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WSTEP

Gléwna cze$¢ ksiazki stanowi probe odczytania filozoficznych
watkow obecnych w dramaturgicznej twérczo$ci Ryszarda Wagnera.
Kompozytor ten, jak powszechnie wiadomo, sam pisywat libretta do
swych oper i dramatéw muzycznych. Robit to nie tylko dlatego, iz
zywil nader wygérowana opini¢ o swych literackich talentach, ale
przede wszystkim po to, aby owe libretta daly mozliwie adekwatny
wyraz jego przemysleniom o charakterze filozoficznym.

Estetycznym zalozeniom twoérczo$ci Wagnera, takim chociazby,
jak koncepcja Gesamtkunstwerk, jak réwniez realizacji tych zalozen,
mozna niejedno zarzuci¢, ale z pewnoscia takie jego kompozycje,
jak Pierscieri Nibelunga, Tristan i Izolda czy Parsifal na trwale weszly
do kanonu $wiatowej kultury. Kazde wielkie dzielo sztuki daje si¢ za$
pojmowa¢ (,,odczytywa¢”) na wiele, nierzadko zupetnie odmiennych,
sposobow — stanowi to o jego uniwersalnosci. Tak jest réwniez z ope-
rami i dramatami Wagnera — ich ideowa wymowa jest dalece niejedno-
znaczna, a jej odczytanie stanowi wyzwanie dla wnikliwego odbiorcy.
Nie brak jest oryginalnych i inspirujacych eksplikacji filozoficznego
przestania Wagnerowskich oper i dramatéw muzycznych. Dos¢ wy-
mieni¢ choc¢by ksiazki Bryana Magee i Rogera Scrutona. W swoich
interpretacjach nie ide jednak ich $ladem, ani z nimi nie polemizuje.
Staram sie raczej przedstawi¢ wlasne, odmienne w wielu punktach,
odczytanie analizowanych tresci. Nie roszcze sobie jednak w zadnym
razie pretensji do wylacznej stusznosci w tym wzgledzie, uwazam bo-
wiem za rzecz oczywista, ze kazdy odbiorca wielkiej sztuki ma prawo
do przezywania spotkania z nig na wlasny sposéb. Ocena, na ile spo-
sOb ten jest wart wziecia pod uwage, nalezy do innych, niezadowala-
jacych sie powierzchowng recepcja Wagnerowskiej sztuki, jej odbior-
cow. Z ta mysla przedkladam niniejsze rozwazania czytelnikom.
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Wprowadzeniem do wyzej wymienionych rozwazan jest prze-
glad treéci i powiazanych z nig motywéw przewodnich dziesigciu
ykanonicznych” oper i dramatéw — od Latajgcego Holendra do
Parsifala. Cze$¢ ta zawiera tez pewne uwagi ogélniejszej natury, ale
lektura jej w zasadzie moze by¢ pominigta przez melomanéw znaja-
cych tres¢ tych dziel, strukture ich motywoéw przewodnich i zrédta
inspiracji autora. Katalogi Wagnerowskich motywéw przewodnich
w postaci ,slyszalnej” (pliki audio) mozna znalez¢ w sieci — pomaga
to wydatnie w ich rozpoznaniu podczas sluchania poszczegdlnych
scen i ustepow.

Orientacja w strukturze motywéw przewodnich pozwala stu-
chaczowi pozna¢ zaleznosci w obrebie fabuly, o ktérych w libretcie
nie méwi sie wprost. Motywy przewodnie s3 wiec czescia fabuly
i bez umiejetnosci ich rozpoznania, stuchacz nie moze w pelni zro-
zumie¢ sensu wydarzen scenicznych.

Do analiz dotyczacych dzieta Wagnera nawiazuja w charakterze
uzupelnienia uwagi dotyczace przeciwstawnej koncepcji estetycz-
nej. Rozdzial poswiecony koncepcji muzyki absolutnej to préba
systematycznej analizy zagadnienia mozliwosci rozumienia muzyki
jako wyrazu pewnego literackiego programu mimo tego, ze muzy-
ce tej nie towarzyszy literacki tekst. Estetyczna koncepcja Wagnera
zakladala mozliwos¢ zespolenia muzyki instrumentalnej z tekstem
literackim w syntetycznej formie o wysokich walorach estetycznych.
To ostatnie nie zaklada programowej natury muzyki jako takiej, ale
Wagner wiazal swoja ide¢ Gesamtkunstwerku z przekonaniem o nie-
wystarczalnoéci $rodkéw wyrazowych muzyki instrumentalnej®.
Bralo si¢ to zapewne z milczacego i zupelnie nieoczywistego zaloze-
nia, ze moze ona w ogdle wyraza¢ jakies literackie treéci.

' Zakwalifikowanych przez samego Wagnera do wystawiania w ra-
mach dorocznego Festiwalu w Bayreuth.

> ‘W swoim opowiadaniu z okresu paryskiego, Eine Pigerfahrt zu Beet-
hoven, w taki wlaénie sposéb tlumaczy wprowadzenie przez Beethovena
$piewakow w finale IX Symfonii.
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Ostatnig czeécig ksiazki jest proba ujecia peregrynacji pana
Leopolda Blooma w $wietle filozofii transcendentalnej. Nie byto to
z pewnoscia intencja Jamesa Joyce’a, uwazam jednak, ze zachodzi pe-
wien ideowy paralelizm miedzy trescia Ulissesa a problemem solip-
systycznych konsekwencji transcendentalnego idealizmu, z ktérym
mierzy si¢ Edmund Husserl w V Medytacji kartezjariskiej. Perspek-
tywa transcendentalna umozliwia tez spojrzenie na przypadki pana
Blooma jako na proces o przebiegu analogicznym do toku utworu
muzycznego. Z tego wzgledu mozna byloby potraktowa¢ osobliwe
dzielo Joyce’a jako prébe upodobnienia tekstu literackiego, w samej
jego treéci, a nie jedynie brzmieniu, do kompozycji muzycznej. Byl-
by to zatem zabieg komplementarny w stosunku do Wagnerowskiej
koncepcji nadania muzyce quasi-literackiego wymiaru.

Wagner czyni tematem swoich fabul kwesti¢ stosunku jednostki
i zbiorowosci. Nawet w Tristanie i Izoldzie, dramacie o najbardziej
intymnej tematyce, spolecznos¢ i jej normy stanowia dla bohateréw
negatywny punkt odniesienia. Nie ma w tym nic dziwnego — prob-
lem wyobcowania jednostki to jeden z zasadniczych watkéw mysli
romantycznej. Zagadnienia spolecznej alienacji podejmuje wspol-
czesny Wagnerowi Marks. Ulisses powstal niespelna czterdziesci
lat po Parsifalu — ostatniej kompozycji Wagnera. W przedstawionej
przeze mnie interpretacji gléwnym jego tematem jest podjecie przez
jednostke préby zbudowania wigzi nie ze spolecznoscia, a z druga
jednostka. By¢ moze chodzi tu nawet gléwnie o odnalezienie przez
jednostke drogi do zrozumienia siebie samej. Ta zmiana perspekty-
wy daje do myslenia. Mozna byloby powiedzie¢, ze problem nur-
tujacy Wagnera zostal przez autora Ulissesa potraktowany w sposéb
znaczaco radykalniejszy.






Rozdzial 1

TRESC LITERACKAAMOTYWY
PRZEWODNIE W DZIELACH
SCENICZNYCH WAGNERA

Der fliegende Hollinder (Latajgcy Holender,
Statek widmo) 1841 (Paryz)

Opera romantyczna w 3 aktach

Osoby:

Daland, norweski zeglarz (bas)

Senta, jego corka (sopran)

Eryk, mysliwy (tenor)

Mary, niania Senty (mezzosopran)

Sternik statku Dalanda (tenor)

Holender (baryton)

Marynarze norwescy, zaloga statku Holendra, dziewczeta

Rzecz dzieje si¢ na skalistym wybrzezu Norwegii

Uwertura

Muzyczna ilustracja burzy, na ktdrej tle od razu motyw Holendra
(fanfara blachy na tle tremola skrzypiec), po pauzie generalnej — mo-
tyw odkupienia (drewno, dolce), motyw Holendra powraca jakby
ukojony; péZniej motywy okrzyku i piesni marynarzy (instrumen-
ty dete); pod koniec ponownie motywy: Holendra i odkupienia.
Uwertura ma forme allegra sonatowego (jak pierwsza cze$¢ klasycz-
nej symfonii: ekspozycja kontrastujacych tematéw, przetworzenie
i repryza z koricowa koda).
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AktI
W odludnej zatoce, do ktdrej zostaje zagnany burzg statek Dalanda.
Niedaleko macierzystego portu Dalanda.

Scena 1
Zaloga (motyw okrzyku marynarzy) i Daland po zakotwiczeniu
statku schodza pod poklad, na ktérym pozostaje sam sternik (piesn
sternika), ktory wkrotce zapada w sen. Do brzegu opodal przybija
z ostatnim porywem sztormu statek Latajacego Holendra o krwa-
woczerwonych zaglach i czarnych masztach (niezauwazony przez
rozbudzonego na chwile sternika).

Scena 2
Monolog i aria Holendra. Opowiada o cigzacym na nim przeklen-
stwie (wieczne tulanie si¢ po morzach) i warunkach odkupienia,
ktérego szanse zyskuje raz na siedem lat (znalezienie na ladzie ko-
biety, ktéra w czasie jego tulaczki dochowa mu wiernosci). Pelna
wyrazu inwokacja do Aniola Stroza. Catkowity pesymizm. Dolg-
cza sie (klnac po cichu) jego upiorna zaloga.

Scena 3

Wychodzi Daland (kontrastujacy z Holendrem sielankowy motyw
jakby zdziwienia, ktéry powtarza si¢ podczas ich rozmowy), budzac
sternika udajacego, ze nie przysnal. Spostrzegaja bezludny statek
Holendra, a nastepnie jego samego na brzegu. Na kupieckie pyta-
nie Dalanda, co wiezie, Holender pokazuje skrzyni¢ pelng skarbéw,
ktéra ofiaruje za nocleg. Ekspresowo si¢ oswiadcza: ,Masz corke? —
Bedzie moja zona!”. Daland we wloskim stylu uznaje, ze nie znajdzie
w okolicy bardziej nadzianego zigcia i szybko dobijaja targu (cérka
za reszte skarbu). Spiesznie odbijaja, aby spelni¢ warunki umowy
(powraca motyw pie$ni i okrzyku marynarzy, ktérzy nastepnie po-
dejmuja temat pieéni sternika).

Akt I laczy si¢ muzycznie bezposrednio z drugim poprzez
przeksztalcenie motywu okrzyku marynarzy w motyw przadek
(podobny zabieg, ale ze znacznie lepszym uzasadnieniem Wagner
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zastosowal pozniej w Zlocie Renu: to transformacja motywu Pier-
$cienia w motyw Walhalli).

Akt II

Scena 1
Dom Dalanda. Dziewczeta przeds, a Senta siedzi wpatrzona w wi-
szacy na §cianie portret Holendra (o ktérym opowiesci z dawna ja
fascynuja). Dziewczeta draznia ja i prowokuja do wynurzen: ballada
o Latajacym Holendrze, w ktdrej Senta wyznaje (ku powszechnemu
przerazeniu), ze za cel swego zycia uwaza wybawienie go od klatwy
(motywy Holendra i odkupienia). Zjawia si¢ Eryk zapowiadajacy
przybycie statku Dalanda. Dziewczeta ciesza si¢ na mysl o spotkaniu
swoich chtopcéw — marynarzy.

Scena 2
Eryk probuje wykorzysta¢ rzadka okazje pobytu Dalanda w domu
na o$wiadczyny (pie$n milosna). Senta go zbywa. Eryk ostrzega
ja, ze mial sen, w ktérym pojawit si¢ Holender z obrazu i porwat ja
ze sobg na morze. Ma to taki efekt, ze Senta zupelnie traci poczucie
rzeczywisto$ci i upewnia sie tylko, ze jej powolaniem jest zbawi¢ po-
tepierica z portretu (dokoriczenie ballady).

Scena 3

Wchodzi Daland, wprowadzajac do domu Holendra. Aria Dalanda,
ktory przedstawia Holendra i proponuje cérce, zeby za niego jutro
wyszla. Pokazuje skarby, ale Senta, jak zakleta, wpatruje si¢ (z wza-
jemnoscia) w Holendra. Daland dyskretnie wycofuje si¢. Duet Ho-
lendra i Senty. Powraca Daland, ktéry wpadl na pomysl, zeby, nie
czekajac jutra, odby¢ wesele natychmiast, faczac je ze zwyczajowym
powitaniem powracajacych marynarzy (finalowy tercet, w ktérym
kazde cieszy si¢ na swéj sposob).

Akt III
Przygrywka nawiazuje do duetu z Aktu II (motyw odkupienia, na-
stepnie wylania si¢ motyw piesni marynarzy).
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Scena 1
Taniec marynarzy. Dziewczeta dopytuja si¢ o zaloge Holendra,
ktorej nie wida¢. Chlopcy odpowiadaja, ze to jacy$ zombi. Probu-
ja ich wywolaé. Atmosfera gestnieje. W koricu upiorna zaloga Ho-
lendra wylania sie spod pokladu. Zrywa sie sztorm. Wzywaja swego
kapitana do odplyniecia. O imprezie nikt juz nie mysli. Ogélny po-
ploch.

Scena 2

Senta i Eryk wybiegaja z domu. On robi jej sceny i przypomina
(insynuuje?) wczesniejsze zaszlosci (kawatina). Ona nie chce go
stucha, ale slyszy to Holender i podtamuje sig, ze przytrafit mu sie
kolejny zawdd. Wsiada na swdj statek i kaze stawia¢ zagle. Mowi, ze
gdyby okazala sie niewierna po $lubie, juz byloby po niej, a tak to tyl-
ko poszta won. Ona mu na to, ze tak latwo sie nie da sptawi¢ i buch
ze skaly w morze. W ten sposob warunek dozgonnej wiernosci jest
(pusto) spelniony i Holender jednak zostaje uwolniony od klatwy.
Jego statek tonie, a on i Senta, objeci, in weiter Ferne entsteigen dem
Wasser, beide in verklirter Gestalt.

Libretto: kompozytor, na podstawie opowiadania Henryka Heine-
go: Z pamigtnikéw pana Schnabelewopskiego, rozdz. VII'.

Premiera: Drezno 1843, pod dyr. kompozytora. Senta — Wilhelmi-
na Schroder-Devrient.

Przy wszystkich réznicach miedzy Rienzim, poprzednia opera
Wagnera, a Latajgcym Holendrem powtarza si¢ pewien zasadniczy
watek o charakterze archetypu: borykajacy si¢ z zewnetrznymi

' Zob. H. Heine, Dzieta wybrane, t. I1: Utwory prozq, Warszawa 1956.
Inne romantyczne wersje historii Holendra: F. Marryat, Okret widmo
(1839), Gdansk 1973; W. Hauff, Opowies¢ o statku widmie (1826), [w:]
Dziwo morza. Niemiecka i austriacka nowela morska, red. S. Kaszynski,
Gdanisk 1977.
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przeciwno$ciami mezczyzna potrzebuje oparcia w kobiecie,
ktora pozostaje mu bezwarunkowo wierna. Zrozumiale jest, ze
watek wiernoéci Senty narzucit sie¢ Wagnerowi w okresie malzen-
stwa z Minng, co jednak nie tlumaczy tego, ze powraca on w calej
jego twérczosci, cho¢ w bardzo réznych wariantach (np. w Parsi-
falu wedrowcow jest kilku: krél, kobieta, czarownik, a prostaczek
pozostaje wierny, ale nie komus, lecz swemu zadaniu, ktére aktyw-
nie realizuje). Mozna powiedzie¢, ze jest to kontaminacja motywéw
Odyseusza i Ahaswerusa — Zyda Wiecznego Tulacza (oba wspomina
Wagner w swym komentarzu do Latajgcego Holendra) w tym sensie,
ze wiernos¢ nie jest z géry pewna.

W Latajqcym Holendrze modyfikacja watku polega na tym, ze
centralng postacia jest nie Holender, lecz Senta, i to do tego stopnia,
ze cala historie niektérzy (inscenizacja Woldemara Nelssona, Bay-
reuth, 1985) interpretuja jako rodzaj obsesyjnej halucynacji Senty
(co jest interesujacym odwréceniem marzenia Holendra o byciu
wybawionym). Mozna przypuszczaé, ze obsesja Senty jest efektem
dziatania demonicznego magnetyzmu Holendra — podobna sytua-
cja ma miejsce w Drakuli, gdzie jego przybycie przeczuwaja wariaci
(Wagner interesowat si¢ magnetyzmem). Poniewaz Holender i Sen-
ta marza o sobie nawzajem, ona musi mie¢ jego portret (deskryp-
cje okreélona), zeby sie nie mineli. Jest tu romantyczny (a w istocie
juz Platoniski — mit hermafrodyty w Uczcie) motyw wzajemnego
przeznaczenia dwojga ludzi. Skadinad, spotkanie takich osob nie
musi wcale prowadzi¢ do tego, ze ,zyli dlugo i szczesliwie” i mieli
gromade dzieci, jak Kmicic z Olerika, bo wszystkie takie pary Wag-
nera gina gwaltownie (w czystej postaci przydarza sie to w Trista-
nie i Izoldzie). Zreszta, w przypadku Senty i Holendra happy end jest
z gory wykluczony, bo ona ma by¢ mu wierna do swej $mierci, pod-
czas gdy on bedzie nadal zeglowal. W tej sytuacji chyba rzeczywiscie
najlepszym wyjsciem jest niezwloczne samobdjstwo.

Czyn Senty wiaze sie ze starozytnym obyczajem calopalenia
Zony na stosie pogrzebowym meza: zmarly dopiero wtedy moze
spokojnie odejé¢ w zaswiaty, gdy jego bliscy p6jda za nim (por.
$mieré¢ Brunhildy na stosie pogrzebowym Zygfryda). Mozna go tez
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zrozumie¢ jako ofiare przeblagalng ztozong Zywiolom za winy Ho-
lendra. Cho¢ jednak milo$¢ szczesécia nie daje, to jednak kazdy
kto sie¢ jej z jakichkolwiek powod6éw wyrzeknie czy sprobuje nia
sterowaé (Fryderyki Ortruda, Nibelungi, Klingsor), jest u Wagnera
szwarccharakterem i konczy jeszcze gorzej. Parsifal jest tylko po-
zornie wyjatkiem, bo wyrzeka sie jedynie mitosci cielesnej dla mi-
losci Chrystusa.

Maria Janion w przedmowie do Okretu widma Marryata zwra-
ca uwagg, ze nieszcze$cie Holendra zwigzane jest z jego wyzwaniem
rzuconym przyrodzie (chodzilo o uparte préby oplyniecia przylad-
ka — zapewne Dobrej Nadziei, czego dokonat po raz pierwszy Vasco
da Gama, torujac droge europejskiej ekspansji w Azji). Otéz pojed-
nanie z pogwalcona natura moze dokonac sie tylko poprzez kobiete,
ktéra sama jest tej natury czescia (o jej tozsamosci z natura $wiadczy
to, ze Senta zna powdd niedoli Holendra). Wyraza si¢ w tym obawa
czlowieka, prébujacego przeksztalci¢ przyrode, czy ona mu na to
pozwoli, czy go nie zniszczy.

Hitler uwielbial Rienziego, bo sam si¢ utozsamial z tym bohate-
rem (przywddca z ludu, ktérego ostatecznie lud, omamiony przez
spiskujacych arystokratéw, zdradza; niezonaty, kochat sie kazirod-
czo w siostrzenicy). Autograf opery, z ktérym Hitler sie nie rozsta-
wal, zaginal w maju 194S r. w jego bunkrze pod Kancelaria Rzeszy.
Holender, jako potepieniec i przywddca bandy upioréw, mniej sie
na wzorzec nadawal, ale i w tej postaci zastanawiajace s3 zbiezno-
§ci ich loséw (samobdjstwo Ewy Braun i Goebbelséw, mordujacych
wlasne dzieci, jako dowdd bezwzglednej wiernosci (Nibelungen-
treue). Zapewne z podobnych powodéw Hitler najbardziej gustowal
w ostatnim ogniwie Ringu, w ktérym Brunhilda rzuca si¢ na stos po-

grzebowy Zygfryda).



Tannhdiuser und der Sdngerkrieg auf Wartburg 17

Tannhduser und der Singerkrieg auf Wartburg
(Tannhduser i turniej Spiewakdéw na Wartburgu)
1845 (Drezno), rozbudowana wersja paryska 1860

Opera romantyczna w 3 aktach

Osoby:

Hermann, landgraf Turyngii (bas)
Heinrich Tannhiuser (tenor)

Wolfram von Eschenbach (baryton)
Walter von der Vogelweide (tenor)
Biterolf (bas)

Heinrich der Schreiber (tenor)

Reinmar von Zweten (bas)

Elisabeth, bratanica landgrafa (sopran)
Wenus (sopran)

Pastuszek (sopran)

Turyngscy rycerze, panowie, damy i giermkowie. Starzy i mlodzi
pielgrzymi

Syreny, najady, amorki, satyry, fauny i in.

Akcja rozgrywa sig ok. pol. XIIT w. w okolicach Wartburga (Turyngia)

Uwertura
Przedstawia kontrast miedzy §wiatem chrze$cijaiiskim, czyli stanem
kultury (pokutujacy pielgrzymi), a $wiatem poganiskim, reprezentu-
jacym stan natury (Wenus i jej menazeria).

1. Motyw pielgrzyméw (rogi, klarnety, fagot) andante maes-
toso, zmieniony podejmuja smyczki; powraca w puzonach i rogach
jako cantus firmus, nad ktérym rozpigte zostaja jakby Ikajace figury
skrzypiec (to samo w finale opery); potem melodia stopniowo cich-
nie, jakby sie oddalata wraz z pielgrzymami i wkracza, kontrastujacy
z poprzednim, wibrujacy (tremolo skrzypiec)...
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2. Motyw rozkoszy (Venusbergu), ktéremu stale towarzyszy
fanfarowy motyw zewu syren; po powtoérzeniu skrzypce przygoto-
wuja kulminujacy...

3. Motyw hymnu Tannhiusera na cze$¢ Wenus (tutti); po-
wraca motyw rozkoszy i syren; wyhamowanie i pojawia sie...

4. Motyw Wenus (klarnet na tle tremola skrzypiec), z inter-
polacjami motywu rozkoszy, nastepnie powraca motyw hymnu, po
nim motyw rozkoszy i kurtyna podnosi si¢, ukazujac...

AktI
Scena 1
...seks zbiorowy (jest nawet Europa na byku i labedz na Ledzie).
Ma to miejsce w grocie Wenus (wedtug ludowej tradycji — wnetrze
g6ry Horselberg pod Eisenach, niedaleko Wartburga). Nalezy pod-
kregli¢, ze jak na swoje czasy byla to bardzo odwazna scena.

Scena 2

Tannhiuser nie tyle zaluje za swe grzechy; ile jest przesycony rozko-
sza i pozada nowych przygod. Rozstaje sie wiec z Wenus bez zalu,
a na otarcie ez, jako profesjonalny $piewak, $piewa jej swéj hymn.
Gdy Wenus zapowiada, ze nigdy mu nie wybaczy (,Nie wird Ver-
gebung dir zuteil”), stycha¢ motyw klatwy, ktéry wlasciwego zna-
czenia nabierze dopiero w ostatniej scenie Aktu III. To jest funkcja
syntaktyczno-semantyczna motywu przewodniego: wiazac ze soba
odmienne konteksty, ukazuje ich glebsze znaczenie (tu chodzi o to,
ze nie tyle ona — odejécia, co $§wiat nie wybaczy mu pobytu u niej).
Na hasto ,Maria” nastepuje jego teleportacja (,mit Blitzesschnelle
verwandelt sich die Bithne”).

Scena 3
Wiosna. Dolina pod zamkiem w Wartburgu. Pastuszek podspiewuje
sobie i przygrywa na fujarce; przechodza pielgrzymi, Tannhiuser si¢
wzrusza pod $wietym obrazem. Zblizaja si¢ mysliwi (fanfary rogéw).
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Scena 4

Sa to uczestnicy zblizajacego si¢ turnieju $piewaczego. Rozpoznaja
swojego starego kompana i namawiajg go do powrotu. On si¢ opie-
ra, jakby czul, ze nic dobrego stad nie wyniknie. Wolfram ostatecznie
go przekonuje, mowiac, ze teskni za nim Elzbieta, oczarowana oneg-
daj jego piesniami.

W finale aktu rozbrzmiewa motyw milosci Elzbiety — zapowiedz
pojawienia si¢ jej w kolejnym akcie, kiedy to wyzna Tannhaduserowi
swoje uczucie. To jedna z semantycznych funkcji motywu przewod-
niego: muzyka wyraza uczucie, zanim slowa je wypowiedza.

Akt II
Przygrywka, w ktorej szaleja skrzypce (Wagner zawsze tak instru-
mentuje chwile milosnych wzruszen — w ich malowaniu nie ma on
konkurencji). Motyw milosci Elibiety, ktéra, najwyrazniej dowie-
dziawszy sie juz o przybyciu Tanniusera, ...

Scena 1
... pozdrawia sale turniejowa, gdzie ongi$ zachwycil ja jego $piew
i gdzie spodziewa si¢ go ustysze¢ ponownie (stawna aria ,Dich teure
Halle, griif} ich wieder”).

Scena 2
Wyznaje w wielkim poruszeniu (uwaga na akompaniament skrzy-
piec, takze na klarnet i obdj) swoje uczucie Tannhiuserowi: ,Ve-
rzeiht, wenn ich nicht weif}, was ich beginne [ ... ] Heinrich! Hein-
rich! Was tatet Thr mir an?”. On za$, wstydzac si¢ swych niedawnych
przej$¢, odpowiada wykretnie, ze to bég(!) miloéci spowodowal, iz
spotkali sie ponownie.

Scena 3
Elzbieta wyznaje swe szczgécie landgrafowi: ,Sieh mir ins Auge!
Sprechen kann ich nicht”.



20 Tres¢ literacka a motywy przewodnie w dzielach....

Scena 4

Wejécie godci (fanfary i marsz). Turniej — $piewaja kolejno: Wol-
fram, Walter, Biterolf i ponownie Wolfram. Tannhauser po kolei wy-
tyka im, ze nie wiedza, o czym $piewaja (zanim si¢ odezwie, stycha¢
motyw rozkoszy, ktéra ma na mysli). W koricu sam zanosi hymn
do Wenus (motyw hymnu), w ktérym niedwuznacznie przyznaje
sig, ze jest mezczyzng po przejéciach, o ktérych pozostali nie maja
pojecia. Wspdlzawodnicy, urazeni w swoim machismo i zgorszeni
otwartoscia, z jaka Tannhduser moéwi o ,tych rzeczach’, rzucajg sie
na niego z dobytymi mieczami, ale zaslania go Elzbieta. Nie przeczy
ona, ze jej ukochany okazat si¢ totrem (,Was ist die Wunde eures
Eisens gegen den Todesstof, den ich von ihm empfing?”). W naste-
pujacym monologu Elzbiety (,,Zuriick von ihm!”) pod koniec poja-
wia si¢ jej motyw wstawiennictwa za Tannhiuserem (,Ich fleh’ fiir
ihn, Ich flehe fiir sein Leben”), ktéry potem przechodzi do chéru.
Tannhiuser okazuje skruche (w tle stycha¢ chér biadolacych ryce-
rzy, $piewakow, landgrafa i Elzbiete, nie wspominajac o orkiestrze;
musi by¢ wigc bardzo skruszony, zeby przebi¢ sie przez taka mase
dzwigku; w nagraniu moze mu oczywiscie pomoc rezyser dzwigku).
W zaistnialych okoliczno$ciach landgraf skazuje go na banicje (,Ein
furchtbares Verbrechen ward begangen”), wskazujac zarazem, ze od-
puszczenia swych przewin szuka¢ moze, pielgrzymujac do Rzymu.
Nadchodzi chér mlodych pielgrzymoéw (starych nie stycha¢, bo wy-
ruszyli wezesniej). Rozlega sie okrzyk ,Nach Rom!”.

Carl Dahlhaus zauwaza, ze wszystkie kunsztowne pie$ni i ensemble
oraz potezne chory rozbrzmiewajace w tym finale s jedynie fasada,
za ktorg rozgrywa sie, prawie bez sléw, dramat milosnego zawodu
Elzbiety.

Akt III
Przygrywka ilustruje przypadki Tannhdusera w Rzymie. Motywy:
wstawiennictwa, pielgrzymoéw, skruchy, faski i klatwy (powracaja
w jego opowiesci w ostatniej scenie).
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Scena 1
Jesienny zmierzch. Przejécie powracajacych z Rzymu pielgrzymow.
Elzbieta nie odnajduje wéréd nich Tannhiusera. Modli sie (aria)
i wraca na zamek, powaznie przygnebiona.

Scena 2
Piesn Wolframa do gwiazdy (akompaniuje sobie na harfie). Jest to
pozegnanie odchodzacej z tego $wiata Elzbiety.

Scena 3

Opowies¢ o pielgrzymce do Rzymu. Pojawia si¢ Tannhduser w stro-
ju pielgrzyma (towarzyszy mu motyw klatwy). Wolfram go poznaje.
Tannhiuser oznajmia, ze wraca do Wenus (motyw rozkoszy). Poczat-
kowo nie chce odpowiada¢ na pytania Wolframa, czy byl w Rzymie.
Od razu oznajmia, ze jest wyklety (motyw klatwy), ostrzegajac by przy
nim nie siadaé. Nastepnie opisuje swoja pelng umartwien droge (mo-
tyw skruchy), dotarcie do Rzymu (motyw laski) i audiencje u papieza,
ktory odméwit odpuszczenia jego grzechéw (motyw klatwy). Jako je-
dyna pociecha pozostal mu powrét na fono Wenus (motywy rozkoszy
i syren), ktérg wzywa (motyw Wenus do stéw: ,Zu dir, Frau Venus,
kehr’ ich wieder”). Pojawia sie¢ Wenus w stosownej scenerii (rozwa-
lona na kanapie, rézowe o$wietlenie) i oznajmia mu swoje zaintereso-
wanie. Wolfram szarpie si¢ z Tannhéduserem, usitujac go powstrzymac,
w konicu wzywa imienia Elzbiety i dodaje, ze jej modly za zbawienie
Tannhiusera zostaly wystuchane. Jednoczesnie chor gloséw zza sceny
oznajmia, ze wlasnie skonata. Wenus znika z okrzykiem zawodu. Uka-
zuje sie orszak pogrzebowy, Tannhduser umiera przy trumnie Elzbiety,
chor pielgrzymoéw glosi, ze laska pielgrzymia zakwitla. Alleluja!

Pierwotny tytul: Venusberg zostal przez Wagnera zmieniony,
gdy znajomi lekarze u$wiadomili mu anatomiczne konotacje zwia-
zane z tzw. wzgorkiem Wenery (mons Veneris). Mimo to rézne (za-
pewne niezamierzone, cho¢ do$¢ jednoznaczne, np. zakwitajacy
kostur pielgrzymi) seksualne asocjacje w librettach Wagnera sa
bardzo czeste.
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Jakwskazuje tytul, libretto powstato z polaczenia dwoch roznych,
a wlaéciwie catkiem odrebnych, historii: o rycerzu Tannhiuserze,
ktory cheac zaznaé najwiekszej rozkoszy zmystowej miltosci, udaje sie
do podziemnego krélestwa bogini Wenus (uwazanej w $redniowieczu
za diablice) i drugiej — o $piewaczym turnieju na zamku w Wartbur-
gu, w ktérym uczestniczy niejaki Henryk z Ofterdingen wspomagany
przez sily nieczyste (czarownika Klingsora — pojawi sie w Parsifalu).
Wagner faczy te dwie historie (poza czysto nominalnym zabiegiem na-
dania Tannhiuserowi imienia Henryk) osoba Elzbiety, ktérej czysta
milo$¢ wybawia Tannhiusera od potepienia (papiez, styszac o jego
przewinach, odmawia mu rozgrzeszenia). Oprécz starych podan,
Wagner inspirowal si¢ tez wspolczesng sobie literatura romantyczna:
Tannhiuser jest bohaterem poematu Heinego (o wydzwieku satyrycz-
nym, podobnie jak opowie$¢ o Holendrze), a o turnieju na Wartburgu
opowiada w Braciach Serafioriskich E. T. A. Hoffmann.

W muzyce wersji paryskiej (wzbogaconej przede wszystkim
o balet w grocie Wenus, zgodnie z operowa moda francuska) wyraz-
nie slyszy si¢ juz do§wiadczenie Wagnera, jakie zdobyl, komponu-
jac pierwsze ogniwa Pierscienia Nibelunga i Tristana i Izoldy. Wersja
drezdeniska jest wiec bardziej jednorodna muzycznie, ale Akt I nie
réwnowazy sie z poteznym, chéralnym Aktem II.

Krolewski intendent drezdenskich teatréw nalegal na happy
end: odpuszczenie win i §lub z Elzbieta. Pierwszymi wykonawcami
byli: czeski tenor Josef Tichaczek jako Tannhiuser (wspanialy glos,
ale kiepski aktor, wigc nie spisal si¢ w finale Aktu II, czy w wielkiej
opowiesci o pielgrzymce do Rzymu (Akt I1I), podczas ktorej intere-
sowalo go tylko to, czy wyciagnie wszystkie wysokie nuty); Joanna
Wagner (mioda bratanica, ktérej mniejsza siostra w Akcie III funk-
cjonowala w charakterze jej perspektywicznego pomniejszenia)
jako Elzbieta i Wilhelmina Schroder-Devrient jako do$¢ juz korpu-
lentna Wenus (nie ominely jej uszczypliwe komentarze w zwigzku
z licznymi skandalami erotycznymi, ktére byly jej przypisywane).
Po chlodnym przyjeciu pierwszych wykonan opery Wagner kilka-
krotnie modyfikowat dzielo (gléwnie skreslajac), az w koricu, z bé-
lem, dostosowal si¢ do oczekiwan publicznoéci.
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Przedstawienie zrobilo spektakularng klape z powoddéw poza-
artystycznych: wedlug jednych to $érodowiska niechetne forsowanej
przez Napoleona III polityce zblizenia z Prusami manifestacyjnie
wy$mialy opere wystawiong na polecenie cesarza; wedlug innych -
byla to zemsta cztonkéw elitarnego , Jockey-Clubu” za to, ze Wagner
nie zgodzil si¢ wprowadzi¢ w Akcie IL baletu, w ktérym mogliby
oklaskiwa¢ swoje metresy (balet w Akcie L. nie wystarczal, bo przy-
chodzili zawsze dopiero w antrakcie)?.

O ile Holender cierpial za to, ze rzucil wyzwanie naturze, o tyle
Tannhiuser jest represjonowany przez spoleczefistwo za przekro-
czenie zakazdw zwigzanych ze sfera seksu, czyli wlasnie za bycie po-
stlusznym instynktowi. Wagner bowiem w mie¢dzyczasie zaczal rady-
kalizowa¢ swoje poglady spoleczne (wpadl na $mialy pomysl, ze do
tego, by jego dziela mogly by¢ wlasciwie wystawiane, potrzebne jest
przeprowadzenie rewolucji spolecznej!). Tannhiuser jest postacia
jakby z epoki wspoélczesnej Wagnerowi — powoduje nim che¢ uzy-
cia, sprobowania wszystkiego, w szczegdlnosci nie tylko seksualne-
go wyuzdania, ale i czystej milosci, co nie jest latwe do pogodzenia.
O tym, ze w istocie nie zalowal zbyt mocno za grzechy popelnione
z Wenus, $wiadczy to, iz papiez bezwarunkowo odmawia mu roz-
grzeszenia (zabawny warunek zazielenienia sie laski mozna inter-
pretowac jako aluzje, ze szczera skrucha Tannhiusera jest rownie
prawdopodobna, jak zakwitniecie suchego kija). Rzucajacy si¢ na
Tannhdusera rycerze odruchowo potepiaja nieprzestrzeganie tabu
jakim jest wolna milo$¢, ale (w osobie landgrafa wysylajacego go
do Rzymu) nie wykluczaja mozliwosci odkupienia winy. Papiez ma
jednak $wiadomos¢, ze kto to tabu przekroczyt (zjadt owoc z drze-
wa wiadomosci), ten juz do spolecznie akceptowanych wzoréw nie
powrdci. Tylko Elzbieta, obdarzajac Tannhdusera bezwarunkowo
swoja milodcia (tj. w istocie akceptujac jego seksualng swobode),
moglaby go zresocjalizowa¢. Niestety jednak, w trakcie proby kon-

> Zob. G. de Pourtales, Wagner. Historia artysty, przel. J. Kornitowi-
czowa, M. Kornitowiczé4wna, Warszawa 1962, s. 321-323.
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wencjonalnego rozwigzania konfliktu Elzbieta umiera. Finalowe za-
zielenienie si¢ laski obwieszczone przez (mlodych!) pielgrzyméw
jest jednak sygnalem, ze procesu emancypacji seksualnej nie da si¢
powstrzymac. Jak wida¢, opera nie ma jednoznacznie chrzeécijan-

skiej wymowy.
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Lohengrin
1848 (Drezno)

Opera romantyczna w 3 aktach

Osoby:

Lohengrin (tenor)

Elsa von Brabant (sopran)

Ksigze Gottfried, brat Elzy (jako labedz i nie labed? pozostaje do
korica niemy)

Friedrich von Telramund, graf brabancki (baryton)

Ortruda, jego zona (mezzosopran)

Henryk Ptasznik, krél niemiecki (bas)

Herold krélewski (bas)

Czterej szlachty brabanckiej (tenory i basy), czterej giermkowie (so-
prany i alty)

Saksonscy, turyngscy i brabanccy panowie, szlachta, damy, giermko-
wieilud

Golagb, 1 szt. (nie pocztowy, lecz pociagowy)

Akcja rozgrywa sie w I pol. X w. na zamku w Antwerpii i jej okoli-
cach, nad brzegami rzeki Skaldy

Przygrywka (Vorspiel)
Oparta na motywie Graala (A-dur — ,tonacja Graala”, largo). Jest
to nowy rodzaj wstepu do opery; nie — jak dotad — przeglad naj-
wazniejszych tematéw (motywdw), ale wprowadzenie odbiorcy
w somnambuliczny nastrdj, przeniesienie w ,$wiat przedstawiony”
w dziele, co potem stanie si¢ stalg praktyka Wagnera. Motyw ten
ewokuje nadprzyrodzong atmosfere Monsalwatu, z ktérego przy-
bywa Lohengrin. Wprowadzaja go skrzypce, grajace piano w naj-
wyzszym rejestrze i dzielone na sekcje mniejsze, niz tradycyjne
dwie grupy, dzieki czemu muzyka rzeczywiscie robi nieziemskie
wrazenie. Glo$no$¢ stopniowo narasta (drewno i rogi, nastepnie
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reszta blachy i niskie smyczki), az do fortissimo blachy budzacego
orkiestre z odretwienia; po czym, zndw piano, dlugie zejécie skrzy-
piec po stopniach skali diatonicznej — stopniowe oddalanie sig¢
Graala - zakonczone niespodziewanym przypomnieniem poczat-
ku motywu. Przygrywka ta przedstawia wlasciwie w zawiazku caly
dramat: probe wcielenia sie sfery sacrum w sfere profanum i naste-
pujace po tym jej oddalenie sig, jako efekt ich nieprzezwyciezalnej
odmiennosci.

AktI
Scena 1
Fanfary zapowiadaja krola. Skardze Friedricha wtéruja kontrabasy.
Oskarza on Elzg, ze zamordowala swojego zaginionego nieletniego
brata, dziedzica tronu Brabancji, chcac zagarna¢ wladze dla siebie.
Wezwanie Elzy — pauza generalna.

Scena 2

Oskarzong wprowadza zalosna melodia oboju i rozka angielskiego
(motyw niedoli). W jej opowiesci o $nie powraca motyw Graala
(po stowach kréla wzywajacych ja do opamietania; jakby na znak,
ze wyzsze sily beda interweniowaé w jej sprawie), po ktérym zaraz
pojawia sie motyw Lohengrina (po jej stowach ,In lichter Waffen
Scheine ein Ritter nahte da”). Pierwszy z wymienionych motywéw
reprezentuje nadprzyrodzone regiony, z ktorych przybywa dla Elzy
ocalenie, drugi za$ — rycerza osobiscie. Dlatego motyw Graala wy-
stepuje jedynie na poczatku i przy konicu opery (przybycie i odej-
$cie wyslannika Graala), drugi motyw za$ towarzyszy Lohengrino-
wi podczas jego pobytu w Antwerpii. Fanfarowe wezwanie na sad
Bozy otrabione przez puzony na cztery strony $wiata (,Gottesge-
richt durch Kampf auf Leben und auf Tod”). Elza swoje: ,Des Rit-
ters will ich wahren, er soll mein Streiter sein” (i zaraz motyw Lo-
hengrina). Po dluzszym oczekiwaniu zostaje on zaoczony w oddali
(przytlumiony jego motyw w blasze na tle tremola skrzypiec, zmiana
tonacji z As-dur na A-dur) i powitany przez chér z rosnagcym entu-
zjazmem (motyw Lohengrina tutti).
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Scena 3

Jego ladowanie oznajmiaja poczatkowe akordy motywu Graala. Bez
zbednych wstepéw Lohengrin oznajmia Elzie (do motywu Graala,
bo chodzi tu nie o zalozenie podstawowej komorki spotecznej, ale
o zaslubiny sacrum i profanum), ze zamierza wzia¢ j za zone (a przy
okazji obroni¢). Ona nie jest od tego: ,Nimm mich hin!” (,Bierz
mnie!”). Przestrzega ja jednak dwukrotnie bardzo dobitnie, ze je-
8li chce, by pozostal z nig i jej ludem, nie wolno jej pyta¢ go o imie
i pochodzenie (bardzo wazny motyw tabu, sehr langsam: ,Nie sollst
du mich befragen noch Wissens Sorge tragen, woher ich kam der
Fahrt, noch wie mein Nam’ und Art! [ ... ] Elsa! Hast du mich wohl
vernommen?”). Nie jest jednak przesadnie podejrzliwy, bo zado-
walajac sie krétka obietnica swej wybranki, wyznaje bez obstonek:
,Elsa, ich liebe dich!”. Po uroczystej modlitwie (,Mein Herr und
Gott, nun ruf’ ich Dich’, jedyny w calej operze ustep w rytmie nie-
parzystym, 3/4 — aluzja do Tréjcy $w.) krél oglasza rozpoczecie
pojedynku (start na trzecie uderzenie plazem miecza o tarcze). Po
krotkiej chwili Friedrich pada (motyw Lohengrina), lecz zwycigzca
daruje mu zycie. Okrzyk radosci zebranych: ,Sieg heil” (!) i piesn
radosci Elzy (,O find ich Jubelweisen”). Akt koniczy sie tryumfal-
nie brzmigcym motywem Lohengrina (solici i chér, lomot w or-
kiestrze).

Akt II

Wistep orkiestrowy (Einleitung): fis-moll. Dlugie tremolando kottéw,
po ktérym unisono wiolonczel tworzy tchnacy groza nastréj obrazu-
jacy myséli o podstepnej zemscie legnace si¢ w umysle Ortrudy (mo-
tyw knowania powraca w nastepujacej scenie i pézniej). Dwukrot-
nie powtarza si¢ poczatek motywu tabu (piano, pianissimo), a po
chwili jeszcze jego dokonczenie. Radosna muzyka z patacu, gdzie
Elza $wietuje zareczyny i fragment motywu niedoli.

Scena 1
Duet Ortrudy i Friedricha, w ktérym ten ostatni, poczatkowo catko-
wicie zdruzgotany, odzywa pod wplywem mysli o zemscie (motyw
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knowania ciagle powraca). Ortruda, ktérej udalo sie go podjudzi,
radzi mu powsciagnac emocje, bo zemsta smakuje najlepiej na zim-
no. W zakonczeniu sceny Friedrich klnie sie¢ — unisono z zona, ktérej
dal sie¢ calkowicie opetac — ze spelni powziety zamiar. Ta para prze-
stepcOw wzorowana jest w sposob oczywisty na Szekspirowskim
Makbecie i jego malzonce.

Scena 2

Na balkonie Elza powierza wieczornej bryzie stowa swojej szczes-
liwosci (rozpoczyna melodia klarnetu). Malzonkowie obserwuja ja
jak koty ptaszka na gatezi (Ortruda: ,Sie ist es!”, Friedrich: ,Elsa!”);
ona ma zaja¢ sie Elza, a on — Lohengrinem. Ortruda udaje skruche
i dobra wole, aby wkras¢ sie w laski Elzy, ale gdy ta cofa si¢ do wne-
trza, w przerazajacym wybuchu wsciekloéci zaklina poganskich
bogéw — Wotana i Freje, by dopomogli jej w zemécie (,Entweihte
Gotter! Helft jetzt meiner Rache!”). Elza, jak wczesniej Friedrich,
bezwolnie daje sobie saczy¢ do ucha jad (,Wohl, daf8 ich dich war-
ne zu blind nicht deinem Gliick zu traun”), w tle nastepnych stéw
Ortrudy (,,daB nicht ein Unheil dich umgarne laf8 mich fiir dich zur
Zukunft schaun”) — motyw knowan, a gdy Elza pyta: ,Welch Un-
heil?” — motyw tabu. Nic nie jest jednak w stanie zakl6ci¢ szcze$cia
Elzy (obdj). Duet Elzy i Ortrudy (skrzypce!). Gdy Ortruda podaza
za nig do palacu, Friedrich pojmuje, ze czas zemsty jest bliski (,,So
zieht das Unheil in dies Haus!”).

Scena 3
Swit, witany przez fanfary odzywajace sig z wiez grodu. Herold czyta
poranny serwis informacyjny.

Scena 4
Uroczysty pochdéd (chér: ,Gesegnet soll sie schreiten”, ,langsam
und feierlich”). Elza, ktérej zjawieniu sie towarzyszy melodia szcze$-
ciaz poczatku Sceny 2., podaza w §lubnym korowodzie. Uroczystos¢
przerywa Ortruda, ktéra publicznie rzuca podejrzenie, ze wybawca
Elzy swoja tajemnica maskuje jakies niecne sprawki.
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Scena §

W sukurs Elzie przybywa Lohengrin, ale wystepuje tez Friedrich,
podwazajacy wazno$¢ wyniku sadu Bozego oskarzeniem o czary.
Lohengrin oznajmia, ze tylko Elza ma prawo zazada¢ oden wyjas-
nied (motywy knowan i tabu). W ogélnym poruszeniu Friedrich
niezauwazony przysuwa sie do Elzy, proponujac, ze jesli ta mu zaufa
i pozwoli zblizy¢ sie ukradkiem do Lohengrina, ktérego wiernosci
nie jest pewna, on doprowadzi do ujawnienia tajemnicy (motyw
knowan). W finale, na tle dZzwigku organéw ze $wiatyni, rozlega sie
w orkiestrze grozne fortissimo motywu tabu.

Akt ITI
Wistep orkiestrowy (sehr lebhaft — bardzo zywo).

Scena 1
Marsz weselny (chor , Treulich gefithrt”). Nowozenicy $ledza z okna
oddalajacy si¢ korowod weselny.

Scena 2
Z ogrodu (najwyrazniej majowego) plynie odurzajaca won kwia-
tow (Wagner to wechowiec — por. jego wspomnienia zapachu
damskiej bielizny z lat dziecigcych oraz sceny ,zapachowe” w Ak-
cie I Walkirii, Akcie 11 Spiewakéw norymberskich czy Akcie 11 Par-
sifala). Motyw miloci dominuje na poczatku duetu. Motyw
Lohengrina, gdy Elza wspomina jego przybycie. Nie jest to typo-
wy Wagnerowski duet milosny, poniewaz ge$ Elza wkroétce zaczyna
coraz natarczywiej zada¢ wyjawienia tajemnicy (obiecuje, ze niko-
mu nie powtérzy!). Nie przekonuje jej ,fenomenologiczny” argu-
ment, by sprobowata sie skoncentrowa¢ po prostu na przezywaniu
ich szczeécia (,,Atmest du nicht mit mir die siiflen Diifte?”). Nie
koja jej obsesji najpigkniejsze melodie, jakimi przemawia do niej
maz (,,An meine Brust, du Siifle, Reine!”). W koricu czyni on alu-
zje do miejsca, skad przybyt (,,aus Glanz und Wonne”; analogicz-
ny zwrot melodyczny, jak w opowiesci o Graalu z ostatniej sceny).
Po starciu z wypadajacym z ukrycia Friedrichem staje si¢ jasne, ze
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wszystko przepadlo (Lohengrin: ,Weh, nun ist all unser Gliick da-
hin!”). Smetnie brzmi ostatni raz motyw ich (minonej) milosci.
Lohengrin kaze wynies¢ trupa (motyw knowania), dzwoni na stuz-
be i zapowiada, Ze rano si¢ ujawni (motyw tabu).

Scena 3

Swit, niczym przebudzenie w stanie kociokwiku (przeciagle fanfary,
urywek motywu Graala).

Pyszny wstep instrumentalny (fanfary trabek, kotly, szemrzacy
akompaniament skrzypiec, potem grubsza blacha). Wchodzi Elza
(motywy tabu i knowania). W obecno$ci kréla, szlachty i ludu Lo-
hengrin (motyw Lohengrina) demonstruje nieboszczyka i opowia-
da, co si¢ wydarzylo. Zrzeka si¢ przewodzenia zbrojnej wyprawie
przeciwko ,wschodnim hordom”. Na otarcie lez ujawnia swa tozsa-
moéé w ,opowiesci o Graalu” (A-dur, ,In fernem Land”, na moty-
wie Graala pianissimo, na zakonczenie motyw Lohengrina — fortissi-
mo, po czym ritardando e diminuendo = zwalniajac i $ciszajac), lecz
wszyscy szlochaja nadal (zstepujaca skala, jak w kodzie przygrywki).
Elza gotowa jest przyja¢ najsurowsza kare z reki meza, ktorego tak
sromotnie zawiodla, ale to na nic, bo nieposluszenstwo regule za-
konu Graala karane jest nieuchronna utrata meskosci (,,ihm wire
alle Manneskraft entwandt”). Na pocieche musi wszystkim wystar-
czy¢ przepowiednia, ze ,Nach Deutschland sollen noch in fernsten
Tagen des Ostens Horden siegreich niemmer ziehn!™. Nadplywa
labedz na falach swojej melodii (tej samej, co w Akcie I). Lohen-
grin wyprzega go z todzi (motyw Graala pojawia si¢ wraz z wysta-
nym przez Graala, jako zmiennik labedzia, golebiem). Aby po raz
ostatni dopiec wrednej Ortrudzie, Lohengrin przywraca labedziowi
pierwotng posta¢ zaginionego Gotfryda i przekazuje swoje atrybu-
ty Fithrera (!) Brabancji (motyw Lohengrina). Odplywa w sina dal
(ciagnie go golebica — motyw Graala).

* Zdaje sig, ze niektdrzy wielbiciele Wagnera pomylili $wiat przedsta-
wiony z realnym i naprawde w to uwierzyli.
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Historie rycerza z tabedziem (Der Schwanenritter) znalazt Wag-
ner w zakonczeniu podania o turnieju $piewaczym na Wartburgu.
Wizja postaci Lohengrina zainspirowala jego muzyczng wyobraz-
nie. Szczegdly historii zaczerpnat m.in. ze §redniowiecznego eposu
Parsifal Wolframa von Eschenbach. Gotowe libretto czytal jesienia
1845 r. w kregu przyjaciol. Schumann pisal, ze nie jest w stanie po-
ja¢, jak Wagner zrobi z tego opere. Tymczasem on, jak sam pisze,
w momencie przystapienia do pracy literackiej, miat juz cala muzyke
w glowie®.

Mamy tu kolejny (trzeci) wariant podstawowego Wagnerow-
skiego zagadnienia: mezczyzna w poszukiwaniu odpowiedniej
kobiety. Na pierwszy rzut oka wydaje sig, ze to Elza poszukuje wy-
bawcy, lecz w istocie historia z ksieciem Gotfrydem zamienionym
w labedzia przez czarownice Ortrude, podzegajaca meza — niczym
Lady Makbet — do zagarniecia jego dziedzictwa, jest tylko pretek-
stem do przedstawienia mitu dotyczacego o wiele bardziej elemen-
tarnego zagadnienia. To Lohengrin, reprezentant sfery idealnej,
pragnie zakorzeni¢ sie¢ w $wiecie realnym. Nie chce by¢ wielbiony
jako wybraniec Graala, ale kochany ludzka miloscia. Chce, by ludzie
(w osobie Elzy) przyjeli go (a wraz z nim i reprezentowane prze-
zeth wartosci) jako swego. Stad bierze si¢ zakaz pytania o jego toz-
samos¢, bo jej ujawnienie spowodowaloby automatyczne wyobco-
wanie wybrarica Niebios. Uszczegélowieniem tego archetypu jest
dramat artysty szukajacego zrozumienia swej sztuki (a nie uwielbie-
nia swej osoby) u publicznoéci. Kolejnym, juz catkiem indywidu-
alnym, uszczegélowieniem jest problem samego Wagnera szukaja-
cego wspotodczuwania i zaufania u Zony, ktéra, w obliczu ciagtych
finansowych tarapatéw, miala podstawy do zwatpienia, czy jej maz
osiagnie artystyczny Olimp, ona za$ — odpowiednia pozycje spolecz-
na. Oczywiscie, freudysta zinterpretowalby zakaz jako meska obawe
o sprawdzenie sie w t6zku (sprawdzi¢ go moze — zadajac pytanie —
tylko Elza). Wreszcie jest mozliwa i zupelnie trywialna interpretacja:

* Zob. Z. Jachimecki, Wagner, wyd. I, Warszawa 1922, s. 87.
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mezczyzna chce, zeby kobieta, z ktéra ma on mieszka¢ pod jednym
dachem, nie zameczala go swa gadaning (akt mowy, jakim jest py-
tanie, z natury swej domaga sie reakcji pytanego, czego nie wymaga
oznajmienie, czy polecenie itp.). W swym komentarzu do Lohengri-
na Wagner przywoluje mit Zeusa i Semele, cho¢ jest tu raczej podo-
bienstwo do mitu Erosa i Psyche®.

Tragedia Lohengrina polega na tym, ze zada rzeczy niemozliwej
— nie sposéb zy¢ w ,normalnym” zwigzku z kims§, kto stale zastania
sie tajemnica (dlatego James Bond nie ma zony). Wskazywano na
to, ze w poréwnaniu z Tannhiuserem, Lohengrin jest nijaki, ze to
papierowa sylwetka, jak Skrzetuski w Ogniem i mieczem. Takim wlas-
nie, z licznymi miejscami niedookreslenia, ukazuje si¢ Lohengrin
innym postaciom $wiata przedstawionego w operze. Jako wystannik
Graala mogtby on narzuci¢ Elzie postuch dla swego zakazu, lecz je-
$li nie chce si¢ tym autorytetem posluzy¢, nie moze tez oczekiwad
bezwarunkowego postuszenistwa. Jest wiec juz na samym poczatku
skazany na porazke. W tym sensie, Lohengrin, skomponowany jesz-
cze przed zapoznaniem si¢ Wagnera z filozofig Schopenhauera, jest
dzielem gleboko pesymistycznym (o czym ex post pisat do Matyldy
Wesendonk sam autor).

W Lohengrinie pojawia si¢ po raz pierwszy u Wagnera szwarc-
charakter: Ortruda (archetyp feministki). Taka posta¢ wejdzie juz
na stale do jego oper, niejednokrotnie personifikujac nienawistne
mu zydostwo.

Lohengrin zapowiada juz zupelnie wyraznie ,muzyke przyszlo-
$ci” (Pierscienia Nibelunga), i to nawet poszczegdlne sceny; np. swit
z polowy Aktu II czy duet Ortrudy i Friedricha. Sg tez zwiazKki lite-
rackie: wzmianka o Parsifalu czy przepytywanie Mimego przez Wo-
tana. Technika stosowania motywéw przewodnich jest tu w poréw-
naniu do Tannhdusera bardziej zaawansowana, ale wciaz jeszcze nie
doréwnuje temu, co kompozytor osiggnie w Pierscieniu Nibelunga.

* Interesujacym wariantem tematu zakazanego pytania miedzy ko-
chankami jest w XX-wiecznej operze Zamek Sinobrodego Bartoka — praw-
dziwy horror muzyczny.
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Z drugiej strony Lohengrin obfituje we wspaniale sceny chéralne,
ktérych brak w Tetralogii (nie liczac Zmierzchu bogéw, ktory sta-
nowi pewng koncesje na rzecz tradycyjnej formy operowej). Wag-
ner zrezygnowal z nich, podobnie jak z ensembli, dla dobra wyrazu
dramatycznego (analogonem chéru z antycznej tragedii jest u niego
orkiestra).

Dla poréwnania przytaczam odpowiedni fragment z poema-
tu Wolframa von Eschenbach, ktéry stal sie inspiracja dla Wagnera
(przekiad wiasny z thumaczenia angielskiego). Warto zwréci¢ uwa-
ge, do jakiego stopnia kompozytor zmodyfikowal pierwotna wersje
opowiesci.

Parzival, ks. XVI, 824-826°

Loherangrin osiaggnal meska dojrzalos¢, a serce jego nie znato leku.
Gdy posiadt zrozumienie spraw rycerskich, zostal wynagrodzony po-
wolaniem do stuzby Graila.

Chcecie uslyszec¢ wiecej?

Pézniej, w pewnym kraju wladata pani wolna od wszelkiego fatszu.
Odziedziczyta majatek i szlachectwo i wiedziala, jak postepowad
w sposob nalezyty. Obce jej byly pragnienia wlaciwe ludzkiej natu-
rze. Wielu szlachetnie urodzonych, zaréwno koronowane glowy, jak
i ksigzeta réwnego jej stanu, slalo do niej swaty, lecz jej pokora byta
tak wielka, Ze na zadnego z nich nie zwrécita uwagi. Szlachetnie uro-
dzeni mezowie w jej kraju zaczgli mie¢ tego dos¢. Dlaczego zwleka
zwybraniem meza, ktéry zostatby odpowiednim wtadca? Ona jednak
polozyla calg nadzieje w Bogu, ze On obroni jg przed tymi, ktorzy
na nig nastaja. Zwolala zjazd szlachty catego kraju. Podrézowato do
niej wielu postaicéw z obcych krajéw, ale ona chciata tylko tego, kogo
Bog jej wskaze i ktérego milo§¢ ona odwzajemni. Byla ksiezniczka
Brabangji.

Z Munsalvaesche zostal postany ten, ktérego widzt labedz i ktorego
Bog dla niej wybral. Wysiadl on na brzegu nieopodal Antwerpii. Nie
zawiddt jej nigdy, a zyskat sobie dobre imie i stawe w o$ciennych kra-

¢ Istnieje polski przeklad tego poematu autorstwa Andrzeja Lama,
wydany w 1996 r. przez wydawnictwo Verum.
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inach. Dworny i roztropny, byl czlowiekiem prawdziwie szczodrym
i wolnym od wszelkiego zla.

Pani tego kraju przyjela go taskawie. Sluchajcie teraz, co rzekl. Slyszeli
to ludzie wszelkich stanéw stojacy dookola. Powiedzial: ,moja ksiez-
niczko, jesli mam by¢ panem tego kraju, musze opusci¢ dziedzictwo,
ktore jest mu réwne. Stuchaj uwaznie, co mam ci teraz rzec. Nigdy
nie pytaj mnie kim jestem — pod tym warunkiem bede mégl pozostaé
z toba. A je$li mnie zapytasz, stracisz moja milos¢. Jesli nie potraktujesz
powaznie tej przestrogi, Bog udzieli mi przestrogi: jakiej — wie On.
Data mu ona obietnice, ktdrej jednak pdzniej nie dotrzymata z powo-
du milosci, Ze bedzie mu postuszna i nigdy nie przekroczy jego zaka-
zu, jesli tylko Bég zachowa ja przy zdrowych zmystach.

Tej nocy on zyskal jej mito$¢ i zostal ksieciem Brabancji. Odbyt sie
wspanialy §lub. Wielu panéw otrzymalo z jego reki lenno, ktére byto
jego prawowita wlasnoécia. Byl on réwniez sprawiedliwym sedzia
i czesto dokonywal meznych czyndw, stajac sie stawnym ze swej sily.
Doczekali si¢ oboje pieknych dzieci. Do dzi$ zyja w Brabancji ludzie,
ktorzy o nich slyszeli, o jej powitaniu i o jego odejsciu spowodowa-
nym jej pytaniem i o tym, jak dlugo tam pozostawal. Odchodzil za$
wbrew swej woli.

Wtedy jego przyjaciel fabedz przywiézt mu znowu malg 16dke. Na
pamiatke po sobie pozostawil miecz, rég i pierscien. Wtedy Loheran-
grin odjechal, nalezy bowiem powiedzie, ze byl on synem Parzivala.
W drodze powrotnej przebyl drogi i strumienie, dazac na wezwanie
Graila.

A dlaczego dobra kobieta utracila milo$¢ swego szlachetnego matzon-
ka? Zakazal jej pyta¢, gdy po raz pierwszy przybyl do niej zza morza.
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Das Rheingold (Ztoto Renu)
Vorabend zur Trilogie Der Ring des Nibelungen (1854)

Osoby:

Wotan, bég (baryton)

Fryka, bogini (mezzosopran)
Freia, bogini (sopran)

Donner, bég (baryton)

Froh, bég (tenor)

Loge, bég (tenor)

Erda, bog (alt)

Alberich, Nibelung (baryton)
Mime, Nibelung (tenor)

Fasolt, Olbrzym (baryton)
Fafner, Olbrzym (bas)
Woglinda, Céra Renu (sopran)
Wellgunda, Céra Renu (sopran)
Flosshilda, Céra Renu (mezzosopran)
Nibelungi (anonimowe)

Czasy legendarne, miejsce: glebiny Renu, podziemne czeluscie
Nibelheimu i gorskie wyzyny

Czas trwania: ok. 2,5 godz.

Preludium. Stopniowo budujacy sie z dzwigkéw sktadowych (pry-
ma, kwinta oraz tercja), nastepnie brzmiacy az do korica tej czeéci,
liczacej 136 taktéw, akord Es obrazuje zywiol wody. Pojawiajg si¢
kolejno: motyw stawania si¢ (,,Urzustand” - pierwotnego stanu rze-
czy) i fal Renu.

Scena 1
W glebinach Renu. Motywy: Cér Renu (,Weja! Waga!”), kom-
pleksu wydrwionego Alberyka — tzw. Knechtungsmotiv (boles-
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ny jek: ,Wehe! ach wehe! O Schmerz!”), jego grozby, inaczej:
Vernichtungswerk (,Fing’ eine diese Faust!”), zlota Renu (fanfa-
ra, céry Renu: ,Rheingold, Rheingold, reines Gold”), pierscienia
(Wellgunda: ,Der Welt Erbe gewinne zu eigen”), wyrzeczenia sie
milosci (Woglinda: ,Nur wer der Minne Macht entsagt...”).

Wymieniona sekwencja motywéw towarzyszy wydarzeniom,
ktore stanowia zawiazanie akcji calej Tetralogii: Alberyk kompen-
suje sobie milosny zawdd rabunkiem zlota strzezonego przez Cory
Renu. Kpiac zen, ujawnily mu one bowiem, ze kto ze zlota tego
sporzadzi pierscien, wyrzekajac si¢ przy tym na zawsze milosci, ten
bedzie mogt zapanowa¢ nad $wiatem. Alberyk skwapliwie korzysta
z tej opcji.

Muzyczne przejécie do Sceny 2. polega na stopniowym prze-
ksztalcaniu si¢ motywu pier$cienia w motyw Walhalli.

Scena 2
Motyw Walhalli (najnowszego przedsiewziecia Wotana, widocznej
oznaki jego potegi i symbolu przejécia spoteczenistwa od trybu zycia
koczowniczego do osiadlego). Wiadcy bogéw éni sie ona, gdy jego
malzonka Fryka przypomina mu, ze budowniczym Walhalli - OI-
brzymom - trzeba bedzie, zgodnie z umowg, zaplaci¢ (klopotliwa
sytuacja, z ktéra Wagner mial w swoim zyciu wyjatkowo czgsto do
czynienia). Wazny motyw wléczni Wotana (zarazem obowiazuja-
cych uktadéw, praw natury etc., ktérych Wotan, jako wladca bogow,
jest gwarantem). Fryka wyrzuca Wotanowi, ze bez namystu obiecat
Olbrzymom jako zaplate jej siostre — boginie wiecznej mlodosci,
Freje — aby tylko zaspokoi¢ swa zadze potegi (motyw pierécienia)’.
On przypomina, ze przeciez to sama Fryka namawiata go do budo-
wy Walhalli (motyw Walhalli), liczac, ze w ten sposéb skloni go do
czestszego nocowania w domu. Zona tlumaczy, ze chciala jedynie
stworzy¢ domowe ognisko (motyw kobiecej natury albo domowe-
go ogniska; powraca, gdy Zygfryd spotyka Brunhilde). Wotan odpo-

7 Takie zachowanie Wotana nalezy okresli¢ jako jawnie seksistowskie.
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wiada, Ze nie moze zrezygnowac z poszukiwania przygdd wszelkiego
rodzaju: ,Wandel und Wechsel liebt, wer lebt”. ,Pociesza” zong, ze
bardzo lubi nie tylko ja, ale w ogéle wszelkie kobiety (taki konflikt
przezywal sam Wagner z Minng). Wbiega Freja (motywy ucieczki
i Frei— wykorzystane p6zniej w Walkirii), stycha¢ kroki Olbrzymow,
ktorzy przyszli po zaplate za wykonana prace. Wotan oznajmia im, ze
Freja nie wchodzi w rachube — niech Zadaja w zamian czegos innego.
Fasolt (glupszy z braci) jest ta niestownoscia zaszokowany (motyw
wléczni), bo przeciez stanie na strazy praw to gtéwna funkcja Wo-
tana. Olbrzymi maja wobec Frei bardzo okreslone zamiary: Fasolt
chcialby sie z nia pozna¢ jak najblizej (nb. uwage w didaskaliach,
ze Olbrzymi zjawiaja sie ,mit starken Pfihlen”). Motywy kobiecej
natury i Frei/miloéci (obéj, potem skrzypce — por. instrumentacje
motywu milosci Elzbiety z Tannhiusera) wyrazaja intencje Fasolta.
Cwanszy Fafner wie, ze Freja ma w swej gestii ogréd, w ktéorym
rosng zlote jablka dajace bogom wieczng mlodoé¢ i to go gléwnie
neci. Inni bogowie chca broni¢ Frei: bég pogody — Donner - grozi,
ze potraktuje Olbrzymoéw swoja Wunderwaffe: mtotem-piorunem.
Wstrzymuje go Wotan swa widcznig (motyw widczni w funkcji
wiazacych go zobowiazan, ktérych nie wazy sie jawnie pogwalcic¢).
Przybycie Logego ilustruje jego motyw (a zarazem ognia — w kilku
odmianach). To germanski Merkury — cwaniak i oszust (gra stéw:
Loge-Liige); Wotan polega na jego sprycie. Ten jednak w istocie nie
przejmuje si¢ nazbyt zastang sytuacja i kpiaco oznajmia, ze nie spo-
séb znalez¢ ,Ersatz fur Freia”, bo wszystko, co zyje, ceni sobie najbar-
dziej ,te rzeczy” (motyw kobiecej natury i dtuzszy epizod na moty-
wie zycia w przyrodzie — powrdci w Akcie L. Zygfryda). Opowiada,
ze w czasie swoich wedréwek napotkat Céry Renu rozpaczajace po
utracie zlota (motywy zlota, Cér Renu, pierécienia — Loge wspomi-
na, ze Alberyk wyrzekt si¢ dla niego milosci i to byl jedyny wyjatek
od wspomnianej wyzej prawidlowosci). Przekazuje ich prosbe, aby
Wotan odzyskal ztoto i im je zwrécil. Olbrzymi wykazuja zaintere-
sowanie skarbem. Gdy Loge wspomina o mocy pierscienia, wszy-
scy zaczynaja go pozadaé (motyw pierscienia w orkiestrze). Skoro
pierscier zostal juz wykuty za cene wyrzeczenia si¢ milosci (mo-
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tyw wyrzeczenia), to — zauwaza Loge — kolejnych jego posiadaczy
juz ten warunek nie dotyczy (podobnie np. spadkobiercy stawnego
lédzkiego fabrykanta Izraela Poznanskiego nie musieli juz w pocie
czola si¢ dorabia¢). Wotan reaguje natychmiast: ,Der Ring muss
ich haben!” Loge radzi po prostu zrabowa¢ go Alberykowi, ktérego
jako rabusia nie chronia zadne prawa (Loge: ,Durch Raub! Was ein
Dieb stahl, das stiehlst du dem Dieb”; tak samo pdzniej bolszewicy:
,grab zagrabione!”). Na Céry Renu nie zwazaja. Fafner kombinuje,
ze majac zloto, gwarancje wiecznej mtodosci i kobiety dostanie jako
bonus. Na razie Olbrzymi biorg Freje ,w zastaw” i pospiesznie od-
chodza. Bez jej zlotych jablek bogowie wkrétce flaczeja, co wyraznie
stycha¢ w muzyce (motyw starosci). Wotan i Loge udaja sie po pier-
éciert do Nibelheimu (Wotan: ,tylko nie Renem”, zeby nie spotka¢
strazniczek zlota). ,Nibelheimfahrt” — interludium instrumentalne,
w ktérym dzwieczy 18 kowadel w trzech rozmiarach (w kanale dla
orkiestry). Motyw skarbu — wréci w Zygfrydzie; u wejécia do podzie-
mi fanfara ztota — brzmi zlowieszczo; motyw Nibelungéw — szalone
kucie (Vernichtungswerk - wywiedziony z motywu grozenia pigécia
Cérom Renu w Scenie 1.), symbol niewolniczej pracy robotnikéw
przemyslowych stuzacej pomnazaniu kapitatu).

Scena 3
(Nibelungi wyzszej klasy to zydowska plutokracja, podrzedniejsi
to proletariat; por. muzyczna ilustracje takich dwéch typéw Zydow
w Obrazkach z wystawy Musorgskiego: Samuel Goldenberg i Szmul).
Alberyk wyprébowuje najnowsze zdobycze dwczesnej techniki, kto-
re sporzadzit dla niego kowal Mime (,, Tarnhelm” - czapka niewidka,
motyw czardw; bedzie w Zygfrydzie i Zmierzchu bogéw). Niewidzial-
ny dla swych pobratymcéw moze ich sobie calkowicie podporzad-
kowaé. Mime (motyw Mimego — powrdci w Zygfrydzie) opowiada
przybyszom, jak Alberyk zmusit Nibelungéw — pierwotnie wolnych
rzemie$lnikéw — do niewolniczej haréwki (modyfikacje motywu ku-
cia kapitalnie ilustrujace proces alienacji pracy, o ktérym pisal w Ka-
pitale Marks). Pojawia si¢ Alberyk i demonstruje potege pierscienia
(motyw pierécienia i potegi zlota, tzw. Goldherrschaft — powréci
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z przerazajacym efektem w Zmierzchu bogéw). Przerazone Nibelun-
gi rzucaja sie do szaleficzej pracy. Loge podpuszcza Alberyka, zeby
szerzej zademonstrowal swoje mozliwoéci. On zapowiada, ze wkrot-
ce mocy przewyzszy bogéw. Cho¢ wyrzekt sie mitosci, to nie seksu,
wiec zamierza tez zabawic si¢ z ich kobietami. W orkiestrze brzmi
kontaminacja fanfary zlota i motywu Walhalli (jest to tzw. motyw
pychy — Machtdiinkel), wyraza ona, ze dzigki zlotu Alberyk zamie-
rza zdoby¢ wladze nad $wiatem. To przejrzysta aluzja do procesu
wypierania arystokracji rodowej z pozycji klasy dominujacej przez
burzuazje przemyslowa. Loge podpuszcza go, zeby naocznie zade-
monstrowal swoje mozliwosci, wiec Alberyk zmienia si¢ na oczach
bogéw (motyw czaréw) w potworne wezysko (Riesenwurm — tuba
basowa). Loge na to, dokladnie jak kot w butach z bajki pana Per-
rault, ze na pewno nie udaloby mu si¢ zmieni¢ w co$ malenkiego.
Alberyk, ktéremu w dziecinstwie nikt nie czytal bajek, daje si¢ na
to ztapaé i zmienia w zabe (klarnet i fagot). Bogowie cap go i chodu
z powrotem do Walhalli.

Scena 4
Loge kpi sobie ze zwigzanego Alberyka (motyw Logego), a ten
mocy pierscienia przyzywa braci ze skarbem, by sie wykupi¢. Wo-
tan zada jednak, by oddat takze pierscien, co przyprawia Alberyka
o rozpacz. W koricu Wotan zdziera mu pierécien z palca (sam go za-
klada i od razu si¢ nadyma). Alberyk rzuca na wszystkich przyszlych
wlascicieli pierscienia klatwe: niech posiadacz piericienia stanie sig
jego ofiarg (motyw nienawiéci Nibelungéw i klatwy — Alberyk: ,Wie
durch Fluch er mir geriet, verflucht sei dieser Ring!”). Uwolniony
z wiezéw umyka. Nadchodza Olbrzymi z Freja (motyw zlotych ja-
blek). Nastepuja targi z olbrzymami, ktérzy — stusznie — twierdza, ze
Tarnhelm (motyw czaréw) i pierécien tez naleza do okupu. Wotan
pierscienia nie chce odda¢, wigc Olbrzymi chca juz odejs¢ z Freja,
ale spod ziemi wylania si¢ Erda (somnambuliczny motyw Erdy —
augmentacja motywu stawania si¢), ktéra ostrzega go przed jego
zatrzymaniem (motyw nienawiéci Nibelungéw, a po nim motyw
zmierzchu bogéw — rak motywu stawania — jakby powrét do stanu
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pierwotnego chaosu). Pierwsza ofiara pierscienia: w sprzeczce o nie-
go Fafner pala powala Fasolta. Rozlega sie fortissimo motyw klatwy
pierécienia, a nastepnie nienawisci Nibelungéw. Po moscie z teczy
przerzuconym nad Renem przez Donnera (motyw wymachiwania
i ciosu mlotem w skale, z ktorej wystrzela piorun - to si¢ powtarza
w przygrywce do Walkirii jako motyw burzy, tecze ilustruje harfa,
oprécz tego motywy Renu i Walhalli) bogowie przechodza do Wal-
halli. Wotan zachodzi w glowe, jak odzyska¢ pierécient (w orkiestrze
motyw pierScienia, a nastepnie miecza — gléwny motyw Tetralo-
gii, zbudowany ze skladnikéw tréjdzwieku C-dur, wiec wszyscy sa
w stanie go rozpoznaé. Tym mieczem chce Wotan odwojowac pier-
$cier — préba nastapi w Walkirii). Bogowie wy$miewaja sie z lamen-
tujacych w dole cér Renu. Loge je pociesza, ze zamiast blasku zlota
beda teraz podziwialy blask bogow w Walhalli, ale sam przewiduje,
ze czeka ich marny koniec. Instrumentalne zakoriczenie oparte na
motywach miecza i Walhalli.

Sklad orkiestry Pierscienia Nibelunga. Strunowe: 16 I skrzypiec,
16 II skrzypiec, 12 altéwek, 12 wiolonczel, 8 kontrabaséw, 6 harf.
Drewno: 4 flety (1 piccolo), 3 oboje + rozek angielski, 3 klarnety
+ 1 basklarnet, 3 fagoty + kontrafagot. Blacha: 8 rogéw, 4 tuby +
1 tuba kontrabasowa, 3 trabki + 1 tragbka basowa, 3 puzony + 1 pu-
zon kontrabasowy. Perkusja: 2 pary kotlow, 1 tréjkat, 1 para talerzy,
1 wielki beben, 1 podluzny beben, 1 dzwonki, 1 tam-tam, 18 kowa-
del w trzech wielkosciach.
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Die Walkiire (Walkiria)
Erster Tag der Trilogie Der Ring des Nibelungen (1856)

Osoby:

Siegmund (tenor)
Sieglinde (sopran)
Hunding (bas)
Wotan (bas)

Fricka (alt)
Briinnhilde (sopran)
Gerhilde

Helmwige
Waltraute
Schwertleite (dziewieé Walkirii, soprany i alty)
Ortlinde

Siegrune

Grimgerde
Roflweifde

Czas trwania: 4 godz.

AktI
Przygrywka. Motywy ucieczki i burzy — oba ze Zlota Renu (pierwszy
towarzyszyl tam Frei, drugi personalnie zwiazany jest z Donnerem
jako bogiem zjawisk atmosferycznych), ale tu towarzysza uciekaja-
cemu przed przewazajacym przeciwnikiem Zygmundowi.

Scena 1
Wyczerpany Zygmund zatrzymuje sie¢ w le$nej chacie, ktéra — jak
si¢ wkrotce okaze — nalezy do bioracego udzial w poscigu za nim
Hundinga. Bezposrednio po pierwszych stowach Zygmunda — jego
motyw (wiolonczele i kontrabasy), wkrétce potem motyw kobiety
(Weib) Hundinga - Zyglindy (skrzypce) — gdy ta nachyla si¢ nad Zyg-
mundem. Pobrzmiewa w oddali fanfarowy motyw Hundinga, ktéry
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w gronie pobratymcow sciga Zygmunda po lesnych bezdrozach. Gdy
Zygmund zaspokoil pragnienie, zaczyna przyglada¢ sie Zyglindzie
— motyw rodzacej sie miedzy nimi miloéci (to motyw Frei ze Zlota
Renu). Caly I Akt Walkirii to z wielka delikatnoscia i psychologicz-
nym mistrzostwem oddane w muzyce rodzenie si¢ milosci Walsun-
goéw. Dlatego jest to najbardziej liryczne ogniwo Ringu. W zakoricze-
niu sceny pojawia si¢ motyw niedoli (tragicznego losu) Wilsungéw
(wiolonczele) spleciony z motywem Zyglindy, po czym, stopniowo
coraz blizej — fanfarowy motyw nadchodzacego Hundinga (blacha).

Scena 2
Hunding z miejsca zauwaza uderzajace podobienistwo Zygmunda
i Zyglindy (motyw widczni Wotana, ktéry jest ich ojcem?®), ale nie
daje tego po sobie pozna¢, bo zdobywszy Zyglinde gwaltem, nie
moze cieszy¢ sie z wizyty szwagra. BliZznigta zaczynaja sie w siebie
wpatrywaé z rosnacym zainteresowaniem, co orkiestra podkresla
odpowiednimi motywami (Wilsungéw i milo$ci)’. W trakcie opo-
wieéci Zygmunda o kolejach jego Zycia pojawia sie wzmianka o ojcu,
ktéry ,odszedl w sing dal” (,,den Vater fand ich nicht”). Orkiestra
daje do zrozumienia, Ze jest nim Wotan (motyw Walhalli). W dal-
szym ciagu wplecione zostaja autobiograficzne refleksje kompozy-
tora (,Was Rechtes je ich riet, andern diinkte es arg, was schlimm

® Wrystapienie tu tego motywu moze oznaczad, ze — zdaniem kompo-
zytora — kazirodcza milo$¢ brata i siostry, przeciwna jest w istocie jedynie
konwencjonalnym, ustanowionym przez spoleczeristwo zasadom, nato-
miast sankcjonuje ja sama natura.

° Nb. motyw kazirodczej miloéci pojawia sie w twoérczosci Wagnera
niejednokrotnie, np. juz w mlodziericzym Rienzim. W Ringu sa jeszcze dra-
styczniejsze tego przypadki: Brunhilda to ciotka (przyrodnia siostra mat-
ki) Zygfryda, a zarazem owoc zwigzku Wotana z wlasna (pra)matka (czyli
moze prababka albo jeszcze gorzej) — Erda. Ma to, jak wszystko w twérczo-
$ci Wagnera, autobiograficzne korzenie. Wychowywal sie on z o§miorgiem
rodzeristwa (siedem sidstr i jedyny brat) i starsze siostry byly obiektem
jego pierwszych erotycznych fascynacji, o czym sam pisze w autobiografii.
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immer mir schien, andre gaben ihm Gunst”). Nastepuje opowie$¢
o ostatnim starciu, z ktérego Zygmund uszedt mocno pokiereszowa-
ny i bez broni. Gdy méwi, ze rodzinie wydawanej przemoca za maz
dziewczyny przybyli w sukurs pobratymcy (,Der Erschlagnen Sip-
pen stiirmten daher”) w orkiestrze pojawia sie motyw kucia, chodzi
wiec o Nibelungéw. Zygmund najwyrazniej nic blizszego o nich nie
wie, jednak widzowie Zmierzchu bogow, juz po $émierci Zygmunda,
dowiaduja sig, ze gtéwny antagonista Zygfryda — Hagen jest wlasnie
poczety przez Alberyka z kobiety, ktéra ten nabyt za zloto (wida¢
jednak troche mu zostalo). Na zakoriczenie dlugiej opowiesci — mo-
tyw niedoli Wilsungéw (pojawi sie jak duchy rodzicéw nad zwloka-
mi Zygfryda w marszu zalobnym ze Zmierzchu bogéw). W zakoricze-
niu sceny narracje prowadzi orkiestra. Gdy Zyglinda rzuca znaczace
spojrzenie na miejsce w pniu jesionu — motyw miecza (piano), ktéry
tam wlasnie tkwi, wbity az po rekojesc.

Scena 3
Bezbronny Zygmund (w tle caly czas fragment motywu Hundinga
jako wiszacej nad nim grozby) przypomina sobie zapowiedz ojca, ze
w ostatecznej potrzebie znajdzie miecz przeznaczony specjalnie dla
niego. Plomienie ogniska odbijaja si¢ od glowicy miecza, co orkie-
stra podkresla motywem miecza.

Scena 4
Pojawia sie Zyglinda i nastepuje jej czgs¢ opowiesci o dziejach Wil-
sungéw (Hunding chrapie u$piony ziétkami, ktére mu podata).
W orkiestrze ciagle powraca motyw miecza, ponadto motyw Wal-
halli (wzmianka o nieznajomym, ktéry zostawil miecz, tj. Wotanie)
i — pod koniec, a takze w odpowiedzi Zygmunda — motyw boha-
terstwa Wilsungéw. Piesn milosna Zygmunda (,Winterstiirme
wichen den Wonnemond”), w dalszym jej ciagu — motyw milosci.
Porywajacy duet milosny (tu Wagner nigdy nie zawodzi), w kté-
rym rodzenstwo ostatecznie si¢ rozpoznaje i wyznaje sobie uczu-
cia. W finale dobycie miecza z pnia jesionu (niczym Excalibura ze
skaly), ktore dokonuje si¢ przy akompaniamencie motywu wyrze-
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czenia si¢ miloéci (,,Heiligster Minne hochste Not”). Jest to jedno
z miejsc wywolujacych interpretacyjne kontrowersje (swoje wyjas-
nienie przedstawil np. etnolog C. Lévi-Strauss)'’. Miecz, zdobyty
w chwili najwyzszej potrzeby (Not) zostaje nazwany Notungiem.
Jest on, zgodnie z zamystem Wotana, powzietym jeszcze w finale
Zlota Renu, antyteza i przeciwwaga pierscienia. Ma by¢ $rodkiem
do odzyskania ztota Renu. Moze go zdoby¢ tylko bohater zdolny
do najwyzszego wysilku woli, do ktérego moze usposobi¢ jedynie
milo$¢ (odwzajemniona). Jak pamietamy, do wykucia pierécienia
niezbedne bylo co$§ wrecz przeciwnego — wlasnie wyrzeczenie sig
milosci. Czy zatem nie powinien tu Wagner zastosowa¢ odwrdcenia
(raka) motywu wyrzeczenia, jak to jest z motywem zmierzchu bo-
goéw w stosunku do motywu stawania sie? Lokalnie byloby to stusz-
ne, ale globalnie — nie. Jak wynika bowiem z dalszego ciagu akcji,
Wotan, ktory splodzit Wilsungéw i darzy ich swoja miloscia oraz
zdalng opieka, bedzie musial, na zadanie swej zony Fryki, zdradzi¢
ich, a wiec wlasnie wyrzec sie milosci do nich. Jest to zasadnicze
wydarzenie Walkirii, ktére raz na zawsze tamie wol¢ mocy Wotana.
Moéwi o tym on sam w swym monologu w Akcie IL. W Zygfrydzie
Wotan wystepuje juz tylko jako Wedrowiec: obserwator wyzbyty
checi wplywu na toczace si¢ wydarzenia. Mozna zauwazy¢, ze in-
wokacja Zygmunda do miecza: ,Zeig deiner Schirfe schneidenden
Zahn” (i rezyserska wskazowka: ,pokazuje go przejetej podziwem
i zachwytem Zyglindzie”) ma oczywiste falliczne konotacje. Eksta-
tyczne zakonczenie Iaczy motyw miecza i milosci.

Akt II
Przygrywka: Orkiestra ilustruje ucieczke wiarolomnych kochankéw
— analogiczny postepek sugerowal wkrotce sam Wagner Matyldzie
Wesendonk, ktérej maz goscit go pod swoim dachem. Motyw mie-
cza (dominujacy), ucieczki, ($cigajacego ich) Hundinga, milosci

10 Zob. C. Lévi-Strauss, Nota o Tetralogii, [w:] tenze, Spojrzenie z od-
dali, przel. W. Grajewski i in., PIW, Warszawa 1993, s. 385-391.
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oraz cwatu Walkirii (tu jako osobisty motyw Brunhildy), ktéra przy-
bywa na wezwanie Wotana.

Scena 1

Nadjezdza Fryka przy wtérze motywu kompleksu Alberyka, co
jest o tyle usprawiedliwione, ze ja tez spotkalo (ze strony Wotana)
ponizenie. Fryka, jako patronka domowego ogniska, wystepuje tu
w obronie Hundinga, ktéremu za goscine Zygmund odptacil, ni-
czym Parys Menelausowi, uprowadzeniem zony (inna sprawa, ze
gosciny udzielit on bezbronnemu Zygmundowi tylko po to, zeby
go rankiem zaszlachtowa¢ bez pardonu). Wotan wyklada tu zonie
(znane jej skadinad doskonale) swoje aprobatywne poglady na
wolng milog¢, ale — oczywiscie — dla Fryki nie brzmi to przekonu-
jaco. Co gorsza, do rui i porubstwa dochodzi tu jeszcze kazirodz-
two. Przede wszystkim jednak przypominaja si¢ jej przy tej okazji
wszystkie zdrady jej meza. Wotan probuje uderza¢ w powazniej-
sze tony, napomykajac o swoich dalekosieznych planach (motywy
miecza i pierécienia), ale Fryka bezlito$nie przygwazdza go argu-
mentem, ze wszystkie rzekomo autonomiczne czyny Zygmunda sg
w istocie zakamuflowanym dzialaniem samego Wotana, ktéry go
splodzil, wychowal, a w konicu obdarzyl mieczem nad miecze. Jesli
bohater ma dziala¢ sam z siebie, to niech tego dokaze bez miecza
(Zygfryd miecz wykuje sobie sam, a na dodatek jeszcze nim Wo-
tanowi pogrozi). Gdy sprawa doszta do miecza, Wotan czuje sie
trafiony w staby punkt — w orkiestrze motyw jego rozdraznienia
(wskazéwka rezyserska: ,postawa Wotana wyraza rosnace, glebo-
kie rozdraznienie”). Fryka bowiem zdemaskowala jego kombina-
cje majace na celu odzyskanie pierécienia rzekomo bez naruszania
ukladéw (praw — wyraza je motyw widczni), ktérych on sam jest
straznikiem. Ponadto scena ta pod wzgledem psychologicznym
i muzycznym jest mistrzowskim przedstawieniem malzenskiej
awantury (trzeba oddaé¢ malzonce Wotana sprawiedliwosé, ze jest
przynajmniej muzykalna). Motyw wléczni towarzyszacy koricowe-
mu zadaniu Fryki wyraza jasno, Ze Wotan zmuszony jest ustapic jej
jako obrofczyni uswieconych praw.
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Scena 2

Motyw klatwy pierécienia oraz rozdraznienia Wotana. Brunhilda,
niczym dobry spowiednik, namawia ojca na szczere wynurzenia.
Motyw milosci (tym razem juz Wotana do ukochanej cérki). Naste-
pujaca opowies¢, tzw. wielki monolog Wotana, siegajac wypadkow
przedstawionych w Zlocie Renu, stanowi pierwsza generalna rekapi-
tulacje wydarzen Tetralogii (bedzie ich wiecej). Ten narracyjny wtret
w akcji to kompozycyjna usterka dramatu. Sluchacz ma tu jednak
okazje odswiezy¢ sobie pamie¢ gléwnych motywoéw przewodnich,
ktére oczywidcie ilustruja opowie$¢ Wotana: pierscien (gdy moéwi,
ze Alberyk zdobyt zloto, a wraz z nim bezmierna wladze), Walhalla
(ze zbudowali j3 dlan Olbrzymi), Erda (zaraz potem), Walkirie (gdy
méwi, do czego one sa), miecz (pianissimo, gdy wspomina swéj po-
myst ominiecia wlasnych praw). Po pytaniu Brunhildy: ,So nimmst
du von Siegmund den Sieg?” Wotan przyznaje si¢ do catkowitej kla-
py swych planéw: musi zdradzi¢ to, co kochat (sekwencja: pierscien,
wyrzeczenie sie miloéci, klatwa i miecz). Pragnie juz tylko jednego:
korica (wszystkiego)'!. Motyw nienawiéci Nibelungéw, czyhajacych
na przejecie wladzy nad $wiatem. Polaczenie fragmentéw motywu
Walhalli i fanfary ztota Renu towarzyszy zrzeczeniu si¢ przez Wota-
na wladzy nad $wiatem na rzecz majacego si¢ narodzi¢ syna Nibe-
lunga (por. opowie$¢ Zygmunda w I akcie). Ten motyw, ktéry poja-
wil si¢ po raz pierwszy w Scenie 2. Zlota Renu (gdy w Nibelheimie
Alberyk grozit bogom, ze wydrze im wladzg) powréci w Zmierzchu
bogéw tuz przed przybyciem Zygfryda do domu Gibichungéw, gdzie
juz czyha¢ bedzie na niego Hagen. Wotan grozi Brunhildzie, by nie
wazyla sie przeciwstawiac¢ jego decyzji, ze w starciu z Hundingiem
Zygmund ma ponie$¢ kleske (motyw wiéczni). Po zniknieciu Wota-
na Brunhilda (jej motyw w augmentacji) ze smutkiem mysli o nie-
doli czekajacej Wilsungéw (motyw niedoli Wailsungéw).

"' Oto do czego moze doprowadzi¢ mezczyzne namolna zona.
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Scena 3
Na wstepie nalozone na siebie motywy Hundinga i Walkirii. Potem
motyw mitoéci, bohaterstwa Walsungéw, miecza, ponownie mito-
$ci. Zyglinda w malignie przeczuwa, ze Zygmund nie podofa Hun-
dingowi i sforze jego psow, a jego miecz ztamie sie.

Scena 4

Pojawieniu si¢ Brunhildy Zygmundowi towarzyszy krotki, lecz
wyrazisty motyw losu, a zaraz po nim nastepuje motyw $mierci.
Nastepnie motyw Walhalli, do ktérej Brunhilda zamierza zabra¢
Wilsunga. Te motywy dominuja w przeciagu calej tej posepnej
sceny zapowiedzi $mierci. Zygmund dowiaduje sig, ze zdoby-
ty przez niego rzekomo zwycieski miecz pozbawiony zostal swej
magicznej mocy, przeklina wiec tego, co mu go przyobiecal, jako
zdrajce i wyrzeka si¢ Walhalli. Jego dzielno$¢ i wiernos¢ siostrze,
okazana w tej beznadziejnej sytuacji, tak wstrzasa Brunhilda, ze
decyduje sie ztamac¢ rozkaz Wotana i w nadchodzacej walce stana¢
po stronie Wilsunga. Te decyzje nalezy w gruncie rzeczy rozumie¢
jako rozdwojenie woli samego Wotana, Walkirie s3 bowiem wlas-
nie emanacjami i przekazicielkami jego woli, jak to sama Brun-
hilda zauwazyla w Scenie 1. tego aktu. Motyw losu, ktory stycha¢
w zakoniczeniu sceny sygnalizuje jednak, ze nie da si¢ unikna¢ tego,
co los zrzadzit.

Scena §
Zygmund czule zegna $piaca Zyglinde (motyw mitosci, losu, piesni
milosnej Zygmunda) i wychodzi naprzeciw zblizajacego si¢ Hundin-
ga, ktérego oznajmiaja dzwigki rogu (w rzeczywistoéci — puzonu)
ijego motyw. Motyw miecza reprezentuje Zygmunda. Starcie, odby-
wajace sie przy odglosach burzy (motyw burzy) rozstrzyga Wotan,
ktéry swa wldcznia (motyw widczni) tamie miecz Zygmunda (znie-
ksztalcony motyw miecza). Walkiria (motyw Walkirii) nie moze mu
pomaoc, jedynie porywa ze soba i uwozi zemdlong Zyglinde. Motyw
losu. Hunding, ktéry przeszyl wtdcznia bezbronnego Zygmunda
(podobnie w Zmierzchu bogéw Hagen zabija wlécznia Zygfryda,
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tyle, ze ciosem w plecy), pada martwy pod miazdzacym wzrokiem
Wotana, ktéry rusza w poscig za Brunhildg (motyw gniewu).

Akt III
Przygrywka: (Cwat Walikrii — ,Walkiirenritt”) Z uwagi na udzial
koni, i to jeszcze w napowietrznym pedzie, scena ta moze by¢ przed-
stawiona w teatrze jedynie w formie przenosnej. Swiadczy ona (i nie
tylko ona) o tym, ze Wagner, komponujac Ring, zupelnie nie przej-
mowal sie technicznymi ograniczeniami sceny teatralnej. Jej scenicz-
na realizacja stanowi wyzwanie dla rezysera i scenografa. Zazwyczaj
wystawia sie to w ten sposob, ze Walkirie zostajg spieszone i hasaja
po réznych wystepach dekoracji. Inne rozwiazanie: przechadzajq sie
po opuszczanych z gory rampach, co budzi skojarzenia z przybyciem
UFO. W czasie pierwszych festiwali w Bayreuth Walkirie sadzano na
podwieszonych atrapach koni, na ktérych krecily sie jak na karuzeli.

Scena 1
Przybywa Brunhilda wiozaca na siodle Zyglinde. Jej opowies¢ o nie-
posluszenistwie rozkazom Wotana wzbudza przerazenie siéstr. Zad-
na z nich nie odwaza si¢ uzyczy¢ jej wlasnego konia, aby mogta kon-
tynuowac ucieczke. Na jej pytanie o miejsce, gdzie mogtaby schroni¢
sie Zyglinda, wspominaja o ostepach lesnych ,na wschodzie”, gdzie
zyje Fafner, strzegacy swego skarbu (motywy pierécienia i smoka).
Brunhilda wskazuje wiec Zyglindzie drogg, prorokujac przy tym, ze
urodzi ona bohatera nad bohatery (,,den hehrsten Helden der Welt,
hegst du, 0 Weib...”). Przy tych stowach pojawia si¢ po raz pierwszy
motyw Zygfryda-bohatera, pelniacy pierwszoplanows role w dal-
szym ciagu Tetralogii. Wreczajac Zyglindzie szczatki miecza, oznaj-
mia, ze syn Zygmunda wzniesie go ponownie (motyw miecza).
Wreszcie nadaje potomkowi Wilsungéw imie Zygfryd (od ,Sieg” —
zwyciestwo i, Fried(en)” — pokéj, idzie wiec o zwyciestwo rozstrzy-
gajace, ostateczne). Gdy Zyglinda wyraza swej opiekunce najwyzsza
wdziecznos¢ rozlega si¢ motyw, ktory, jak sie okaze, zakonczy cala
Tetralogie. Nie moze on wigc symbolizowaé samej wdziecznosci
Zyglindy, o ktorej w Zmierzchu bogéw nie ma juz zadnej wzmianki.
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(G. B. Shaw w swoim zwieztym przedstawieniu akcji i muzyki Ringu
pt. A Perfect Wagnerite twierdzi wrecz, sadzac, ze motyw 6w ma takie
wlaénie znaczenie, iz Wagner uzyl go w finale po prostu z braku lep-
szego pomystu). Wspomniany motyw musi wskazywa¢ na Brunhil-
de, jako na te, ktéra zbawi $wiat, mianowicie dzigki temu, ze to ona
dopiero zdota dobrowolnie wyrzec sie pierécienia.

Scena 2

Wotan dopada Brunhilde. Przy dzwigkach motywéw rozdraznienia
i gniewu oglasza kare, jaka jej wymierza: wygnanie z Walhalli i po-
zbawienie nadprzyrodzonych atrybutéw (motyw $mierci, bo stanie
siec $miertelng kobieta). Na domiar tego wszystkiego robi jej bar-
dzo seksistowska propozycje w przedmiocie zamazpdjscia. Panem
jej stanie si¢ pierwszy lepszy, ktory ja odnajdzie uspiona na skale.
Kilkakrotnie wystepuje fortissimo motyw wi6czni dla podkreslenia
nieodwolalnego charakteru tych decyzji.

Scena 3
Nadchodzi wiecz6r, Brunhilda sam na sam z Wotanem. W krétkim
orkiestrowym interludium motyw milosci Brunhildy do Walsun-
ga, ktoéry tu wyraza jej wspoélczucie dla Zygmunda, ale w ostatniej
scenie Zygfryda wyrazi mito$¢ do Zygfryda. Motyw ten pojawia sie
na poczatku tej sceny kilkakrotnie, az w zakoniczeniu dluzszej kwe-
stii Brunhildy moéwiacej o swoim spotkaniu z Zygmundem naste-
puje bezposrednio po motywie pierscienia (,dies nur erkannt’ ich
zu kiesen als Los!”). Takie polaczenie wyraza, ze pasmo nieszcze$é
zwigzanych z pierécieniem powstalym dzieki wyrzeczeniu si¢ mi-
lodci jest w stanie przerwaé tylko prawdziwa i pelna poswiecenia
milos¢ (Brunhildy do Zygfryda). Jej czyny nie beda juz obciazaly
konta Wotana wlasnie dlatego, ze w tej scenie nastepuje zerwanie
ich wiezi. W odpowiedzi Wotana stycha¢ motyw klatwy pierécienia
(puzon na tle tremolanda kotléw), ktéra nadal ciazy, nie tyle na nim
osobiscie, ile nad calym $wiatem bogéw. Dalej Brunhilda blaga Wo-
tana, by nie posiadt jej kto$ przypadkowy i wspomina, ze narodzi sie
bohater z rodu Wilsungéw (motywy Wilsungéw i Zygfryda) oraz



50 Tres¢ literacka a motywy przewodnie w dzielach....

ze w rekach Zyglindy znajduja si¢ szczatki miecza (motyw miecza).
Wotan nie chce tego stlucha¢ i stwierdza, ze nadszed! czas zapowie-
dzianej kary. Motyw zasypiania i Walhalli (Wotan: ,In festen Schlaf
verschliess’ Ich dich:”). W tle stéw blagajacej go Brunhildy wylania
sie motyw czarodziejskiego snu (Zauberschlaf), poczatkowo nie-
spokojnie, jakby ilustrujac jej niepokdj na mysl o tym, ze zostanie
us$piona. Motyw Zygfryda, gdy blaga, by ojciec ostonil ja ,zapora
strachu”, ktdra tylko nieustraszony maz zdota pokonaé. Nastepnie
motyw Walkirii i ognia (Logego). Rozpoczyna si¢ niezapomniany
pozegnalny monolog Wotana (,Wotans Abschied”: ,Leb” wohl,
du kithnes, herrliches Kind!”). Wkrétce rozlega si¢ w orkiestrze
motyw ognia, a do stéw Wotana: ,Denn einer nur freie die Braut,
der freier als ich, der Gott” — motywy Zygfryda i miloéci Brunhildy,
po czym zaczyna dominowaé motyw czarodziejskiego snu. Moty-
wy losu i wyrzeczenia si¢ milosci (,Denn so — kehrt der Gott sich
dir ab”). Motywy zasypiania i Walhalli (Brunhilda zasypia). Motyw
czarodziejskiego snu, potem motyw losu. Wotan przywoluje Loge-
go (motyw wléczni), aby otoczyl miejsce snu Brunhildy ognistym
walem (motyw ognia). Koficowym jego stowom: ,Wer meines
Speeres Spitze fiirchtet, durchschreite das Feuer nie!” odpowiada
poteznie blacha motywem Zygfryda. Czar ognia (,Feuerzauber”,
motywy czarodziejskiego snu i ognia, takze motyw losu, ktéry po-
wréci w scenie przebudzenia w Akcie 111 Zygfryda).
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Siegfried
Zweiter Tag der Trilogie Der Ring des Nibelungen (1871)

Osoby:

Siegfried (tenor)

Briinnhilde (sopran)
Wedrowiec (czyli Wotan) (bas)
Mime (tenor)

Alberich (baryton)

Fafner (bas)

Erda (alt)

Glos le$nego ptaszka (sopran)

Czas trwania: 4 godz.

Preludium wprowadza w sytuacje sceniczng: motywy Mimego (ze
Zlota Renu, fagot), skarbu, kucia (Nibelungéw), smoka, kompleksu
(Alberyka — ze Zlota Renu), pierécienia i miecza.

AktI
Scena 1
Mime trudzi si¢ kolejny raz nad wykuciem miecza dla Zygfryda (mo-
tywy kucia i Mimego). Ulomki motywu miecza w orkiestrze, gdy
wspomina Notunga, ktérego szczatki probowal bezskutecznie skué.
Motyw smoka Fafnera (tuba basowa), ktérego jaskinia lezy nieopo-
dal, pierécienia, pychy (Machtdiinkel; Mime tez pragnie wladzy nad
$wiatem). Z lasu wylania si¢ Zygfryd (motyw rogu Zygfryda — jeden
z kilku, ktére si¢ z nim wiaza, tu jeszcze w smyczkach, potem z regu-
ly gra go rdég). Jest to wedtug Wagnera ta melodia, ktéra poczatko-
wo miala by¢ grana przez pasterza na znak zaoczenia statku Izoldy
w III akcie Tristana i Izoldy). Gdy odgania do lasu niedzwiedzia,
ktérego szczul na Mimego (,,Lauf, Brauner, dich brauch’ ich nicht
mehr”) - rak (odwrécenie) tego motywu (nie do korica wiadomo,
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w jakim celu). Motyw Zygfryda-bohatera (z Walkirii), gdy roztrza-
skuje miecz wreczony mu przez Mimego — to nie bron dla bohatera.
Karzet akcentuje swoje zastugi wychowawcze w stosunku do Zygfry-
da, a ten méwi mu bez ogrédek, ze nie moze na niego patrze¢. Mo-
tyw milosci (ze Zlota Renu i Walkirii), gdy Mime méwi Zygfrydowi
o naleznej sobie jego milosci. Gdy Zygfryd stwierdza, ze przeglada-
jac sie¢ w wodzie, zauwazyl, iz jest do Mimego — rzekomo jego ,Vater
und Mutter zugleich” — zupelnie niepodobny — motywy Zygfryda
i Wilsungéw. Nastepnie opowie$¢ o narodzinach Zygfryda: motywy
Zyglindy, milosci, Walsungéw. Gdy opowies¢ Mimego dochodzi do
miecza — motywy miecza i kucia. Zygfryd nakazuje Mimemu wyku¢
Notunga z pozostalych szczatkéw (motyw miecza), a sam, do wtéru
swej piosenki wedrownej (,,Aus der Wald fort in die Welt ziehn” - jej
motyw powrdci w podrézy Zygfryda po Renie w Zmierzchu bogéw)
ucieka. Mime w rozpaczy: motywy pierscienia (,,zur alten Not hab’
ich die neue!”), kucia, Mimego, smoka, kompleksu Alberyka.

Scena 2
Pojawia si¢ Wotan-Wedrowiec przy wtérze motywu Wedrowca (mo-
dyfikacja motywu Walhalli). Proponuje Mimemu pojedynek na za-
gadki (motyw widczni, bo zostaje tu zawarty zaklad o glowe). Druga
rekapitulacja wydarzen i przeglad motywéw przewodnich. Zaczyna
Mime (wymysla pytania do wtéru motywéw kucia i Mimego). Naj-
pierw pyta o Nibelungi (w odpowiedzi Wotana motywy kucia, pier-
$cienia, ztota Renu, Walhalli). W drugim pytaniu idzie o Olbrzyméw
(motywy Olbrzymow, pierscienia, smoka, kompleksu). Trzecie pyta-
nie dotyczy bogéw (motywy Walhalli, wiéczni — tu Wotan objasnia
funkcje swej wldczni, motyw pierscienia). Mime nie chce odpowia-
da¢ na pytania Wotana, ale musi, skoro zaklad stanal. Pierwsze pyta-
nie Wotana dotyczy Wilsungéw (motywy Wilsungéw i Zygfryda).
Drugie dotyczy miecza, ktérym mozna pokona¢ Fafnera (motywy
smoka, miecza i Zygfryda). Ostatnie pytanie brzmi: kto wykuje na
nowo Notunga? Tu Mime jest w kropce (motyw kompleksu). Wotan
darowuje jednak Mimemu przegrana w zakladzie glowe i odpowiada
na pytanie sam: ,Nur wer das Fiirchten nie erfuhr, schmiedet Notung
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neu” (motyw Zygfryda). Na pozegnanie ostrzega Mimego, ze glowe
moze mu ucigc reka tego wlasnie, kto nie zna strachu.

Scena 3

Mime powtarza Zygfrydowi przepowiedni¢ Wotana (motyw Zygfry-
da). Straszy go opowiescia 0 smoku. W akompaniamencie najpierw
motyw ognia (Logego), a nastepnie czarodziejskiego snu (sic!). Idzie
o to, ze Zygfryd przestraszy si¢ dopiero widoku po raz pierwszy uj-
rzanej kobiety — Brunhildy. Zygfryd jedynie rozglada si¢ za mieczem
i postanawia go sporzadzi¢ sam. Kolejnos¢ czynnosci: pilowanie
pilnikiem szczatkéw na opitki. W trakcie — motyw pierscienia. De-
cie w miechy i topienie stali przy wtérze piesni do miecza (,,Notung!
Notung! neidliches Schwert!”). Wlanie roztopionego metalu do
formy. Jednoczesnie Mime, ktéry postanowil da¢ sobie spokéj z ko-
walstwem, warzy dla swego wychowanka jajecznice (i zamysla, jakby
go zalatwi¢ w stosownym momencie). Hartowanie i ponowne rozza-
rzanie. Kucie miecza duzym mlotem, hartowanie w wodzie, przypra-
wianie rekojesci malym miotkiem. Préba ostroéci miecza i mocy reki
bohatera: rozcigcie kowadla na pét. Podobno w Zurychu, gdzie kom-
ponowal Zygfryda, Wagner mial po sasiedzku kuznie, czy tez warsztat
blacharski, skad nieustannie dochodzily odglosy kucia.

Akt II
Niesamowite, ciemne barwy orkiestry maluja mroki matecznika
(Tiefer Wald) przed $witaniem. Podobna groza beda tchnely dopiero
sceny Zmierzchu bogéw, gdy np. Alberyk przemawia (tez o przedswi-
cie) do Hagena. Motywy Fafnera, smoka, piericienia i jego klatwy
(puzon), nienawisci Nibelungéw i ich zemsty (chodzi o bedacego

w poblizu Alberyka).

Scena 1
Alberyk (motywy nienawisci i zemsty) czatuje pod smocza jama.
Nadjezdza Wotan (motyw Walkirii tu w funkcji po prostu cwatu
jego konia). Motyw klatwy pierscienia odnoszacy sie do smoka, kto-
rego kres jest bliski. Motyw Walhalli (Wotan), nastepnie Wedrowca
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(do jego stéw: ,Zu schauen kam ich, nicht zu schaffen”). Motyw
wléczni, gdy Alberyk wypomina Wotanowi, ze Walhalle wzniést za
cene jego skarbu (uklad z Olbrzymami). Motyw klatwy pierscienia
do zapowiedzi $mierci Fafnera: Alberyk: ,Verfallen dem Tod durch
meinen Fluch ist des Hortes Hiiter” Motyw pychy (kombinacja
motywu Walhalli z motywem ognia-Logego) gdy zapowiada, ze od-
zyskawszy pier$cien szturmem wezmie Walhalle. Motywy smoka
i Fafnera, ktérego budzi Wotan: ,Fafner! Erwache Wurm!”. Fafner —
najnizszy rodzaj basu: basso profondo- odzywa si¢ przez specjalng
tube glosowa (Sprachrohr). Smok nie dba o nic: ,Ich lieg’ und be-
sitz, lafBt mich schlafen!”. Motyw stawania sie (,,Alles ist nach seiner
Art’, czyli: ,niech si¢ stanie, co ma sig sta¢”). Zbliza sie rozprawa ze
smokiem: motyw klagtwy. Wotan oddala sie (motyw Wedrowca i po-
zegnania z finatu Walkirii, gdzie przeciez chodzi o Brunhilde, ktora
zegna z czuloscia). Alberyk zdecydowany jest czekaé na swéj mo-
ment (motywy klatwy pierscienia i nienawisci).

Scena 2
Prowadzony przez Mimego nadchodzi Zygfryd przy wtérze mo-
tywow kucia miecza z Aktu L. Straszenie Zygfryda smokiem nie
skutkuje (motywy Fafnera i bohaterstwa Wilsungéw). Motyw
czarodziejskiego snu, gdy Mime usiluje opisa¢ Zygfrydowi stan
przerazenia. Gdy zobaczy pdzniej Brunhilde, rzeczywiscie bedzie
wstrzasniety, ale nie tyle ze strachu, ile ze zbudzi si¢ w nim nag-
le mito$¢. Lesne rozmyélania Zygfryda o swoim sieroctwie i matce
(motyw Wilsungéw). Motyw milo$ci, gdy wymienia stowo ,ko-
bieta” (ein Menschenweib!). Interludium orkiestrowe: szmer lasu —
»Waldweben”, w ramach ktérego glosy réznych ptaszkéw: trznadel,
wilga, stowik, NN., skowronek i kos. Zygfryd probuje na fujarce
nasladowa¢ ptaszka. Jego proby gra — falszywie — rozek angielski,
a gdy mu to nie idzie — dmie w rég (motywy rogu i Zygfryda — te
dwa motywy beda go odtad stale reprezentowac). Smok sie budzi.
W kroétkiej rozmowie prezentuje smocze poczucie humoru. Przed
starciem nastepuje wymiana nieuprzejmosci, jak nakazuja starozyt-
ne reguly walki (wzmiankuje o tym w Metafizyce, ks. A (1013a10),
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Arystoteles). W czasie walki motywy smoka, miecza i Fafnera. Zdy-
chajacy smok ostrzega Zygfryda, jako przysztego posiadacza pier-
$cienia, przed swoim losem (,Merk, wie’s endet: — acht auf mich!”).
Zlizawszy krople smoczej krwi z palca, Zygfryd zaczyna rozumied
mowe zwierzat, a w danym momencie — ptaszka, ktéry radzi mu
zabrac ze skarbu Tarnhelm i pier$cien. Moze tez, jak sie okaze w na-
stepnej scenie, pozna¢ prawdziwe intencje innych (dziwne, ze po-
mimo tego, daje si¢ tak tatwo omamié w Zmierzchu bogéw). Wcho-
dzi do wnetrza jaskini.

Scena 3

Przed jaskinig rozgrywa si¢ kl6tnia Alberyka i Mimego. Zygfryd wy-
lania si¢ ze smoczej jamy do wtéru motywu pierécienia i ztota Renu
oraz jego fanfary — ma przy sobie Tarnhelm i pierécien. Ptaszek
ostrzega go przed Mimem, ktory sie pojawia i zaczyna wie$¢ swoje
wywody, prébujac omami¢ wychowanka, by pozbawi¢ go pierscie-
nia. Zygfryd jednak rozumie jego prawdziwe intencje. Melodia wy-
raza (rzekome) unizenie Mimego, ale stowa — jego faktyczne zamia-
ry. Dlatego tez Mime w konicu traci glowe z reki tego, kto nie poznal
strachu, jak go byl ostrzegl Wotan. Rechot Alberyka. Motyw klatwy,
ktora tym razem dotkneta nie kolejnego posiadacza pierécienia, lecz
tego, kto o wejéciu w jego posiadanie dopiero zamyslal — male qui
pro quo. Fragmenty motywoéw rogu i kucia: Zygfryd zaciaga trupa
Mimego do jaskini, a cielskiem smoka (motyw Fafnera) tarasuje
wejscie do niej. Glos ptaszka prowadzi go do skaly Brunhildy.

W tym miejscu Wagner przerwal komponowanie Ringu i, pod
wplywem miloéci do Matyldy Wesendonk, przystapit do kompono-
wania Tristana i Izoldy (1857-1859). Nastepnie skomponowat jesz-
cze Spiewakéw norymberskich (1861-1867) i dopiero po ich ukon-
czeniu powrdcit do Zygfryda.

Akt III
Vorspiel: motywy cwalu (w augmentaciji), gniewu Wotana, wléczni
(bedzie wkrétce w uzyciu po raz ostatni), Wedrowca, Erdy, zmierz-
chu bogéw, zemsty, zasypiania i (uwaga!) losu polaczonego z wiécz-
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nia, co znaczy, ze Wotan sprobuje swa wldcznia zmienic¢ jego bieg
(powstrzyma¢ nadchodzaca kosmiczna katastrofe).

Scena 1

Wotan wywoluje Erde (motyw Erdy), ktéra pojawia sie do wtéru
motywu zasypiania (chociaz zostala wlagnie obudzona, ale chodzi
tu raczej o letarg, w jakim si¢ znajduje). Wotan pragnie rady, jak od-
wréci¢ niebezpieczenstwo zmierzchu bogow, lecz jej nie otrzymu-
je. Godzi sie wigc z tym, co ma nadej$¢ (motyw triumfu mtodosci).
Scena ta, wraz ze Scena 2. Aktu I (pojedynek na zagadki z Mimem)
i Scena 1. Aktu II (rozmowa z Alberykiem przed smocza jama) sta-
nowi druga, po wielkim monologu Wotana w Walkirii rekapitulacje
wydarzen Pierscienia Nibelunga. Poniewaz zostala rozbita na trzy cze-
$ciijest skonstruowana w formie dialogu, wiec juz nie nuzy tak, jak
nieprzerwany monolog w Walkirii — wida¢, ze Wagner wciaz dosko-
nalil swoj warsztat, nie tylko kompozytorski, ale i dramatopisarski.

Scena 2
Ptaszek przywiodl Zygfryda w poblize skaty Brunhildy, gdzie czeka
na niego Wotan. Zygfryd rozmawia z nim do$¢ niegrzecznie (,hal-
te dein Maul!”, nazywa go tez zawalidroga — ,storrischer Wicht”).
Wotan zaczyna si¢ unosi¢ (motyw rozdraznienia). Grozi Zygfrydo-
wi, w koricu zastawia mu droge widcznia (motyw widczni). Zygfryd
mieczem (motyw miecza) lamie wlécznie (przy akompaniamencie
poteznego grzmotu — motyw wldczni w rozpadzie i zaraz motyw
zmierzchu bogéw). Przejécie Zygfryda przez krag ognia: motywy
rogu i Zygfryda nalozone na motywy czaru ognia i czarodziejskiego
snu. W ten sposob bohater-nadcztowiek, przy pomocy oreza, ktére
sam sobie sporzadzil, wyzwala siebie i caly $wiat, burzac stary porza-
dek rzeczy. W Walkirii Zygmund miecz znalazt gotowy (musial go
co prawda jeszcze wyciagnaé z pnia jesionu) i dlatego Wotan wte-
dy byl w stanie strzaska¢ go swa wldcznia. Zygmund liczyt jeszcze
na opieke sit nadprzyrodzonych, ktére jednak go zawiodly. Zygfryd
odrzuca bogéw i w ogdle caly tradycyjny porzadek rzeczy, a raczej
zupelnie to ignoruje. Taka nihilistyczna postawa jest przejeta przez
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Wagnera z filozofii Feuerbacha, filozofa nalezacego do tzw. lewicy
heglowskiej. Nietzscheariski nadczlowiek, ktérego prototypem jest
Zygfryd, powstal wiec z inspiracji Wagnera, a po$rednio — Feuer-
bacha. Podobnie Nietzscheariska koncepcja sztuki sformulowana
w Narodzinach tragedii, ktore zadedykowane s3 Wagnerowi, jest in-
spirowana teoretycznymi koncepcjami Wagnera zawartymi w Ope-
rze i dramacie tego ostatniego.

Scena 3
Ta scena pokazuje, jakie postepy poczynil Wagner jako kompozytor
w czasie, kiedy na dluzszy okres odlozyl komponowanie Pierscienia
Nibelunga (lata 1857-1869), zwatpiwszy w szanse jego wystawie-
nia. Powrdcil do Tetralogii dopiero, gdy bliskim calkowitej despera-
cji kompozytorem zainteresowal sie krol Ludwik II Bawarski, ktory
wyslal do niego swego osobistego sekretarza z propozycja objecia
patronatu. W instrumentalnej introdukcji motyw losu, pasaze harfy
i same skrzypce (motyw czarodziejskiego snu) obrazuja ciszg, jaka
panuje na szczycie. Jest to calkowity kontrast z wczesniejszymi sce-
nami dramatu, ktdre rozgrywaly sie w glebi mrocznej puszezy (tiefer
Wald). Ilustruje to zmiana barwy muzyki - poprzednio ciemna (do-
minacja instrumentéw detych drewnianych) — teraz jasna (smyczki,
potem blacha). Po pierwszych stowach Zygfryda motyw milosci.
Opodal stoi u$piony kon Grane - ilustruje go spowolniony motyw
cwalu. Zygfryd stopniowo zdejmuje z Brunhildy czesci zbroi. Gdy
rozcina napiersnik, cofa si¢ z przerazeniem (rezyserska uwaga do-
tyczyla tego, ze nie miala gorsetu, a biustonosza tym bardziej, bo
jeszcze go w czasach Wagnera nie znano). Doszedlszy do siebie, bu-
dzi j3 dlugim i namietnym pocalunkiem (motyw milosci). Przebu-
dzenie Brunhildy i pozdrowienie $wiata (pauza generalna i motyw
przebudzenia Brunhildy: ,Heil dir, Sonne!”). Na jej zapytanie kto
zacz, Zygfryd odpowiada swoim personalnym motywem. Wybuch
szczgdcia obojga, ze sie spotkali (motyw zachwytu: ,O heil der Mut-
ter, die mich gebar”). Gdy przemija pierwsze uniesienie, Brunhilda
zaczyna odczuwaé niepokéj z powodu swej bezbronnosci wobec
Zygfryda, ktéry pozbawil ja rynsztunku (motywy rozdraznienia
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i gniewu Wotana). Blaga go, by pozostawit ja nietknieta (,Ewig war
ich” - motyw dziewictwa), dziewictwo bowiem daje jej nadprzyro-
dzona moc, a jako kobieta, ktora poznata mezczyzne, stanie sie zwy-
kla $miertelniczka, moze co najwyzej troche czarownicg, jak przeko-
namy sie w Zmierzchu bogéw. On nie zwaza na te blagania — pragnie
jak najszybciej si¢ z nig polaczy¢ (,,Sei mein! Sei mein! Sei mein!”).
Motyw milosnej decyzji (puzony, od jej stéw: ,lachend zugrunde
gehn!”) towarzyszy powzigtemu ,z dzikim $miechem” postanowie-
niu Brunhildy, by nieodwolalnie zerwac ze swa feministyczna'? prze-
szloscia i podazy¢ za Zygfrydem. W zakoriczeniu polaczenie w kon-
trapunkcie motywoéw: zachwytu, triumfu mlodosci i Zygfryda.

2 Tzn. wzbudzajaca lek w mezczyznach.
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Gotterdimmerung (Zmierzch bogéw)

Dritter Tag der Trilogie Der Ring des Nibelungen (1874)

Osoby:

Siegfried (tenor)

Briinnhilde (sopran)

Alberich (baryton)

Hagen, mieszaniec czlowieka i Nibelunga (bas)
Gutrune, Gibichung (sopran)
Gunther, Gibichung (baryton)
Waltraute, Walkiria (alt)

Woglinde, Céra Renu (sopran)
Wellgunde, Céra Renu (sopran)
Flosshilde, Céra Renu (mezzosopran)
Pierwsza Norna (alt)

Druga Norna (mezzosopran)

Trzecia Norna (sopran)

Czas trwania: 4,5 godz.

Prolog
Skiada sie z trzech czeéci (obrazéw): Rozmowa Norn, pozegnanie
Zygfryda z Brunhilda i podréz Zygfryda Renem (instrumentalne in-
terludium przy opuszczonej kurtynie, w tym czasie nastepuje zmia-
na dekoracji).

L
Rozpoczyna motyw przebudzenia Brunhildy — nawiazanie do ostat-
niej sceny Zygfryda, bo akcja Zmierzchu bogéw rozpoczyna sie nie-
dlugo po wydarzeniach koniczacych poprzednie ogniwo. Motywy
Erdy, losu. Trzy Norny (motyw Norn to wariant motywu Erdy — ich
matki) przeda nié loséw $wiata i dokonuja kolejnej, trzeciej juz, re-
kapitulacji akcji Pierscienia Nibelunga, a nawet siegaja czaséw jeszcze
wezeéniejszych. Rozpoczynaja od opowiesci o tym, jak Wotan do-
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szedt do wladzy (motyw Walhalli, wléczni, zmierzchu bogéw, pier-
$cienia). Kwestia pierwszej Norny koriczy si¢ motywem zapowiedzi
$mierci. Podobnie kwestia drugiej. Dopiero trzecia rozpoczyna opo-
wies¢ od wydarzen przedstawionych w Zlocie Renu (fragment moty-
wu miecza, motyw zmierzchu bogéw, koriczy do motywu losu). Po-
tem jeszcze raz w tej samej kolejnosci ciagna swa opowiesé: motyw
Logego (ognia, jako nie dajacego si¢ ostatecznie okielzna¢ zywiolu,
ktory stanowi nieustanne zagrozenie dla ustalonego porzadku rze-
czy). Za trzecim razem wzmiankowany jest rabunek zlota i nastepu-
jace po nim wypadki (upadek wladzy Wotana): motyw zlota Renu,
jego fanfara, motyw pierscienia, kompleksu Alberyka, potegi zlota,
miecza. Do wtéru motywu rogu Zygfryda ni¢ napina si¢ niebez-
piecznie i peka. Motyw klatwy pierécienia, zmierzchu bogéw. Przy
dzwiekach motywéw zasypiania i losu Norny znikaja pod ziemia.

II.

Zaczyna orkiestra motywem dojrzalego Zygfryda (= motyw rogu
z Zygfryda, ale w wigkszych warto$ciach rytmicznych, blacha) i mo-
tyw Brunhildy jako kobiety, ktora poznata mezczyzne (drewno, po-
tem smyczki). Rozstanie Zygfryda, wyruszajacego na poszukiwanie
nowych przygdd, z Brunhilda. On wrecza jej pierscien jako znak swej
wiernosci. Robi bardzo glupio, bo kazdy posiadacz pierécienia — do-
browolnie lub nie — musi si¢ mito$ci wyrzec". Niezadlugo okaze sie,
ze faktycznie Zygfryd w najokropniejszy sposéb zdradzi ukochana.

II1.
Podréz Zygfryda Renem — motyw rogu Zygfryda, ognia (otaczaja-
cego skale Brunhildy), stawania si¢, zmierzchu bogéw, ztota Renu

B Jak wida¢, Zygfryd w czasie, jaki spedzit razem z Brunhilda, dojrzat
fizycznie, ale nie mentalnie. Mozna przypuszczaé, ze Brunhilda zdazy-
ta go ostrzec, co grozi posiadaczowi pierécienia, jeszcze wczesniej zrobit
to zreszty zdychajacy Fafner. Nie zwazajac na to, Zygfryd poczyna sobie
z pier§cieniem w najwyzszym stopniu nierozwaznie, co nieuchronnie wie-
dzie do ostatecznej katastrofy.
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(+ fanfara), lamentu cér Renu, pierscienia. Na koniec ponownie
motyw zlota (w wersji molowej) i motyw potegi zlota (zorientowa-
nego stuchacza ciarki przechodza).

AktI
Scena 1

Motyw Hagena (najczarniejszy z Wagnerowskich charakteréw,
motor akeji Zmierzchu bogéw, splodzony przez Alberyka z niejaka
Grimhildg, o czym wzmiankowal Wotan w Walkirii, przyrodni brat
Gibichungéw). Motyw Gibichungéw. Opowieé¢ Hagena o czynach
Zygfryda (wiazanka odpowiednich motywéw). Motyw Gudruny
w momencie jej odezwania sig. Pomyst podtrucia bohatera (motyw
napoju zapomnienia — ,Vergessenheitstrank”). Pojawienie si¢ Zyg-
fryda plynacego Renem (pod prad, z koniem Grane na pokladzie,
i jeszcze przygrywajacego sobie na rogu). Hagen: ,Heil Siegfried,
teurer Held!” — ale w orkiestrze temu niby radosnemu powitaniu to-
warzyszy motyw klatwy pierécienia.

Scena 2
Powitanie na brzegu (motywy Zygfryda i Gibichungéw). Grane
opiera si¢ Hagenowi (w orkiestrze stycha¢ jego wierzganie). Gdy
Zygfryd zleca mu troskliwg opieke nad swym rumakiem — motyw
Brunhildy-kobiety. Ten motyw wyraza erotyczna wiez taczaca Brun-
hilde z Zygfydem, wigc niektérzy komentatorzy pokpiwaja sobie, ze
Zygfryd w podrézy pokochalkonia jak wlasna zone, ale to ztosliwosc¢.
Mozna to wytlumaczy¢ inaczej: Grane jest podarunkiem Brunhildy
i przypomina Zygfrydowi, ze ofiarodawczyni wyczekuje go z utesk-
nieniem. Zygfryd, z poduszczenia Hagena, od niechcenia wspomina
o swoich osiagnieciach (motywy Tarnhelmu i pierécienia). Gutruna
podaje mu napéj kasujacy wybrane obszary pamigci. Gdy Gunter
i Hagen obserwuja, jak szybko i skutecznie zadzialal nap6j — motyw
klatwy pierécienia. Gunter wspomina o Brunhildzie — Zygfryd nie
tylko nic nie kojarzy, ale jeszcze ofiaruje si¢ ja dostarczy¢ szwagrowi.
Zawieraja braterstwo krwi, czemu wtdruje fortissimo motyw klatwy
i wléczni (chodzi o zdradziecki charakter ukladéw) oraz — symbo-
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lizujace zawierajacych braterstwo — motyw miecza i Gibichungow.
Hagen wykreca si¢ z zawarcia braterstwa pretekstem innej grupy
krwi (ale to, co ma wtedy na mysli, wyraza motyw pierécienia). Zyg-
fryd zabiera Guntera na swoja tratwe i bez zwloki ruszaja po Brun-
hilde. Monolog Hagena (tzw. ,Hagens Wacht”), ktéry, obserwujac
odplywajacych, sam pozostaje na strazy domostwa (narastajaca gro-
za: motyw Hagena ff, przyduszone motywy rogu i Zygfryda, ztota,
Walhalli, kompleksu Alberyka, pierscienia).

Scena 3

Akgja przenosi si¢ na skale Brunhildy (do ktérej zbliza si¢ wyprawa
prowadzona przez Zygfryda). Orkiestrowe interludium przedstawia
oczekiwanie Brunhildy. Z burzowymi chmurami nadjezdza Wal-
trauta (motyw cwatu). Bezskutecznie namawia Brunhilde do zwro-
tu pierscienia, bo ta ceni ten znak mitosci Zygfryda wyzej od calego
$wiata, zagrozonego kosmiczng katastrofa. Pod koniec jej rozmowy
z siostra, gdy Brunhilda oznajmia, Ze nie wyrzeknie si¢ swojej mi-
losci do Zygfryda (,die Liebe liesse ich nie”) — motyw wyrzeczenia
sie milosci, bo juz wkrétce pierécien zostanie jej wydarty przemoca
przez tego, kto go jej ofiarowal. Motyw klatwy pierécienia. Zjawia
sie Zygfryd pod postaciag Guntera (dzialanie magicznego helmu)'*.
Poniewaz realizuje plan Hagena, wiec to tego ostatniego motyw sly-
cha¢. Matrymonialny recykling.

Akt II

Scena 1
Sen Hagena (,Hagens Schlaf”). Ni to na jawie, ni we $nie, Hage-
nowi ukazuje sie Alberyk, podzegajacy go do dziela zemsty. Naj-
bardziej demoniczna scena w twérczo$ci Wagnera. Motyw zemsty
Nibelungéw, Hagena, kompleksu Alberyka, pierscienia, klatwy
(w zakonczeniu).

% W nagraniu Ringu pod dyrekcja sir Georga Soltiego (DECCA)
jego glos zostat lekko elektronicznie znieksztatcony.
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Scena 2
Wschéd storica nad Renem (przypomina muzyczng ilustracje $witu
z Lohengrina), Hagen i Gutruna witaja wracajacego Zygfryda. On
opowiada (do wtéru motywu ognia), jak doszlo do pojmania Brun-

hildy.

Scena 3

Hagen wzywa druzyne Guntera do broni (wola na nute motywu
kompleksu Alberyka, za scena graja bawole rogi, specjalnie zapro-
jektowane, zeby stworzy¢ wrazenie prymitywu). Motyw zmierzchu
bogow do jego stow: ,Not! Not ist da!”. ZapowiedZ weselnego $wi-
niobicia, a w rzeczywisto$ci — morderstwa. Pierwsza scena chéralna
w Tetralogii. W jej zakoniczeniu Hagen kaze wszystkim da¢ bacze-
nie, czy nowoprzybylej pannie mtodej nikt nie wyrzadzi zla — w ta-
kim wypadku radzi natychmiastowa zemste (motyw Hagena — to
on zemste spelni). Chodzi oczywicie o zblizajace si¢ rozpoznanie
Zygfryda przez Brunhildg, ktérego na razie nie spodziewa si¢ nikt
oprocz samego Hagena.

Scena 4

Przybycie Brunhildy z Gunterem. Z pompatycznym marszem
powitalnym (chér i orkiestra) jaskrawo kontrastuje ogélna kon-
sternacja, jaka nastepuje po zejéciu Brunhildy na brzeg (fragment
motywu cwalu). Motyw Hagena, losu, czarodziejskiego hetmu.
Wszyscy: ,Was ist ihr?”. Gdy Zygfryd wypiera si¢ znajomosci
z Brunhilda — motyw pierécienia, gdy Brunhilda dostrzega pier-
$cieni na jego palcu — motyw klatwy pierécienia. Motyw nienawisci
Nibelungéw. Brunhilda zarzuca Zygfrydowi zdrade i domyfla sie,
ze to on ja porwal pod postacia Guntera. Oznajmia publicznie, ze
jest kobieta Zygfryda, co wszyscy (z wyjatkiem Hagena) rozumie-
ja w ten sposdb, ze ten zapoznal sie z nia blizej podczas wlasnie
zakonczonej wyprawy. Zygfryd przysiega na wldcznie, ustuznie
podsunieta przez Hagena (od ktérej zginie w nastepnym akcie), ze
nie oszukal Guntera. Na te sama wldcznig zaprzysiega swoje oskar-
zenie Brunhilda.
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Scena §

W orkiestrowym wstepie — motywy klatwy pierécienia i nienawi-
$ci Nibelungéw oraz kompleksu Alberyka. Hagen ofiaruje pomoc
zrozpaczonej Brunhildzie. Wydobywa od niej sekret, gdzie mozna
ugodzié¢ Zygfryda (w plecy, bo nigdy nie zwracal si¢ nimi do wroga —
przednie partie sa natomiast przez Brunhilde magicznie zabezpieczo-
ne). Gunter wpada w rozpacz, a Hagen odpowiada, ze nie czas roz-
paczad, tylko polaczy¢ sily w zemscie. W zakoniczeniu sceny wszyscy
troje zaprzysiegaja krwawa zemste (Gunter i Brunhilda — na Wotana,
Hagen - na Alberyka). Scena koriczy si¢ motywem Hagena f.

Akt III
Przygrywka: Rog, Hagen, fale Renu, zloto i jego fanfara, céry Renu.
Rzecz dzieje si¢ na polowaniu, nad brzegami Renu.

Scena 1

Cory Renu pluskaja si¢ przy brzegu i oczekuja nadejscia Zygfryda
z nadzieja, ze ten zwrdci im utracone zloto. On jest do nich poczat-
kowo przyjaznie nastawiony i pozwala — w uznaniu dla ich urody
— zada¢, czego zechca. Motyw pierscienia. Dopoki ich rozmowa to-
czy sie w zartobliwej konwencji, wszystko zmierza w dobra strone.
Niestety, gdy cory Renu postanawiaja uzy¢ silniejszych argumentéw
i ostrzegaja Zygfryda przed grozacym mu nieszczeéciem (motywy
pierécienia i jego klatwy, kompleksu Alberyka, zmierzchu bogéw),
ten — Zeby nikt nie sadzil, ze si¢ czegokolwiek obawia — postanawia
przekornie pierécien zatrzymad. Strazniczki ztota stusznie oceniaja,
ze maja do czynienia z glupkiem, ktéry nic nie zrozumie i postana-
wiajg zwrdcic sie ze swoja sprawa do Brunhildy, ktéra — jak przewi-
duja — odziedziczy pierScien. W zakoriczeniu sceny — motyw klatwy
pierscienia — zapowiedz bliskiej $mierci jego posiadacza.

Scena 2
Zygfryd spotyka reszte kompanii. Opowiada beztrosko, ze wlasnie
ustyszal zapowiedz, iz pisana mu jest dzi$ $mier¢. Zasiadaja do posil-
ku. Hagen namawia go do opowiesci o jego dziejach. W jego histo-
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rii, ktéra rozpoczyna motyw lesnego ptaszka, stycha¢ motywy Nibe-
lungéw, Mimego, miecza, szmeru lasu (gdy wspomina, jak zdobyt
Tarnhelm i pierscieri). Poniewaz opowie$¢ zbliza sie do wydarzen
kluczowych, wiec Hagen dosypuje do napoju Zygfryda zidlek przy-
wracajacych pamieé. Faktycznie, Zygfryd doprowadza opowie$¢ do
momentu spotkania z Brunhilda. Gunter jest w szoku, Hagen od-
wraca uwage Zygfryda, wskazujac na ulatujace z zaroéli kruki (ptaki
Wotana, motyw klatwy pierécienia) i gdy ten patrzy za nimi — wbija
mu w plecy wldcznie. Motywy Zygfryda i jego $mierci. Wszyscy sa
przerazeni (motyw losu). Ostatnie sfowa umierajacy Zygfryd kieruje
do Brunhildy (motyw powitania $wiata, losu, Zygfryda, milosnego
zachwytu — jak w finalowej scenie Zygfryda; ponowne wykorzysta-
nie tej muzyki w scenie $mierci chwyta za gardlo). Marsz zalobny
na $mier¢ bohatera (rekapitulacja motywéw zwiazanych z historia
Zygfryda: $mier¢ — powraca jako rodzaj refrenu, los, Wilsungowie,
Zyglinda (matka), mito$¢ Wilsungéw, miecz, Zygfryd, dojrzaly Zyg-
fryd, Brunhilda-kobieta, kompleks Alberyka, potega zlota, klatwa).

Scena 3
We dworze Gudruna oczekuje powrotu mysliwych. Hagen, do
wtéru motywu Zygfryda-bohatera, rogu i Zygfryda, oznajmia jej,
ze Zygfryd zginal. Gunter przeklina Hagena. Hagen jako zabdjca
Zygfryda roéci sobie pretensje do pierscienia. Sciera si¢ z Gunte-
rem (motyw klatwy pierécienia) i zabija go. Gdy usiluje siegna¢ po
pierécien, reka martwego Zygfryda unosi sig, jakby grozac (motyw
miecza). Motyw zmierzchu bogéw rozpoczyna finalowy (ponad
20 minut, z dwoma krétkimi wtretami Gudruny) monolog Brunhil-
dy. Motyw losu i zapowiedzi $mierci (z Aktu II Walkirii). Brunhilda
poleca przygotowa¢ stos pogrzebowy. Wysyta kruki z postaniem do
Wotana, ze koniec jest bliski: ,Ruhe! Ruhe, du Gott” (motyw kl3-
twy, Walhalli, zmierzchu bogéw). Zapowiada zwrot pierécienia jego
strazniczkom (motyw pierscienia, c6r Renu, fanfara i zloto). Bogom,
zgromadzonym w Walhalli oglasza ich koniec, posylajac tam Loge-
go, czyli plomien pozaru: motyw widczni (ktéra przyzywat go Wo-
tan w scenie czaru ognia) , ognia, zmierzchu bogc’)w. Dosiada swego
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rumaka Grane (motyw cwalu, zbawienia, Zygfryda) i skacze na plo-
nacy stos. Wszystko sie wali. Ren wystepuje z brzegéw i zalewa stos.
Ukazuja si¢ cory Renu, ktdre przybyly po pierscien. Stycha¢ Hage-
na: ,Zuriick vom Ringe!”, ktéry desperacko rzuca si¢ do wody, by
pochwyci¢ piericier. Motyw ztota i c6r Renu, Walhalli, zbawienia,
Zygfryda i zmierzchu bogéw, wreszcie — motyw zbawienia i wszyst-
ko koniczy si¢ akordem D-dur.
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Tristan und Isolde (Tristan i Izolda)

Handlung in 3. Aufziigen (Akcja w 3 aktach;
Zurych-Wenecja-Lucerna 1857-1859)

Osoby:

Tristan, rycerz kréla Marke (tenor)
Kroél Marke, wladca Kornwalii (bas)
Izolda, krélewna irlandzka (sopran)
Kurwenal, przyjaciel Tristana (baryton)
Melot, rycerz kréla Marke (tenor)
Brangena, przyboczna Izoldy (sopran)
Pasterz (tenor)

Sternik (baryton)

Miody zeglarz (tenor)

Zeglarze, rycerze i szlachta

Rzecz dzieje si¢ we wczesnym $redniowieczu. Akt I: na poktadzie
statku Tristana plynacego z Irlandii do Kornwalii, Akt II: na zamku
kréla Marke w Kornwalii, Akt III: na zamku Tristana w Bretanii.

Czas trwania: 3 godz. 45 min.

Preludium

Symetryczna, trzycze$ciowa kompozycja, doskonale realizujaca
Wagnerowskie zasady estetyczne. Motyw Tristana (wiolonczele,
,westchnienie zaklécajace przejrzystosé blekitu”) i pragnienia mito-
éci (obdj), ktérych polaczenie tworzy stynny ,akord tristanowski”
(powtérzone trzykrotnie, coraz wyzej). Motyw miloéci. Ta muzy-
ka powtarza si¢ w Scenie S. Aktu I, gdy kochankowie padaja sobie
w ramiona. W basie motyw przeznaczenia. Srodkowy fragment
preludium to wzlatujace pasaze skrzypiec i motyw milosnej eksta-
zy (dlugie crescendo). W zakoriczeniu powrét do motywu Tristana
i pragnienia mitosci (diminuendo).
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Akt I

Scena 1
Milczaca orkiestra i samotny glos zeglarza tworza atmosfere odre-
twienia, z ktérej budzi si¢ Izolda (ukryta w rozpietym dla niej na-
miocie). Jej duet z Brangena, dominuje motyw gniewu Izoldy, ktéra
chcialaby za wszelka ceng opdzni¢ moment dotarcia do celu (okret
wiezie ja jako narzeczong kréla Marke do Kornwalii), pojawiaja sie
motywy Tristana i pragnienia milosci.

Scena 2

Izolda spostrzega Tristana. Po jego motywie (,Mir erkoren, mir
verloren”) motyw $mierci (,Todgeweihtes Haupt! Todgeweihtes
Herz!”), ktérg Izolda pragnie mu zada¢; lecz zaraz nastepuje motyw
pragnienia milo$ci, wyjawiajacy jej prawdziwe uczucia (po pytaniu
Brangeny: ,Wen meinst du?”). Izolda za posrednictwem Brangeny
wzywa Tristana, ktéry na dzwigk imienia Izoldy wzdryga sie (w or-
kiestrze motyw milosci). Wymijajaco odpowiada, ze jesli Izoldzie
sie nudzi, to niedlugo beda u celu (lgka si¢ przed nig stana¢, bo ona
tez nie jest mu obojetna). Jego druh Kurwenal drwi z Izoldy, kté-
rej narzeczonego Morolda zabit Tristan; przylacza sie do tego reszta
druzyny.

Scena 3
Izolda opowiada Brangenie o swoim pierwszym spotkaniu z Trista-
nem-Tantrisem (anagram, pod ktérym si¢ u niej pojawil, poszukujac
uleczenia z ran) i jak rozpoznawszy w nim zabéjce Swego narzeczo-
nego Morolda, pozwolila jednak ujé¢ z zyciem (motyw mitosci do
jej stéw: ,er sah mir in die Augen. Seines Elendes jammerte mich”).
Skarzy sie Brangenie, ze nie moze znie$¢ obojetnosci Tristana. Prag-
nie, aby oboje zgineli. Brangena przypomina jej o réznych magicz-
nych napojach, w jakie zaopatrzyta j3 matka-czarownica (motyw
Tristana), m.in. o napoju zapewniajacym milo$¢ wybranej osoby
(Liebestrank). Izolda jednak zada, aby poda¢ dla niej i Tristana na-
p6j $mierci (Todestrank, zwany tez eufemistycznie napojem zapo-
mnienia — Vergessens Trank — bo o ich milosci zapomnie¢ nie spo-
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s6b). Jej stowom towarzysza motywy $mierci i przeznaczenia. Zrywa
si¢ wiatr (okrzyki marynarzy) — ku rozpaczy Izoldy zegluja coraz
szybciej do celu.

Scena 4
Kurwenal przychodzi z poleceniem od Tristana, aby Izolda przygo-
towala sie do zejscia na brzeg, gdzie czeka na nig krél Marke. Ona
jednak zada, by Tristan sie przed nia sam stawil (motyw $mierci, Tri-
stana i znéw $mierci).

Scena §
Dramatyczna i muzyczna kulminacja Aktu I. Sktada si¢ z trzech faz
o stale rosnacym napieciu: 1. Nadej$ciu Tristana towarzyszy motyw
przeznaczenia (przeciagte fanfary blachy i smyczki). Oboje prowa-
dza konwencjonalna rozmowe na tematy zastepcze, za ktdra jednak
mozna domysli¢ sie nurtujacego ich uczucia. Izolda zaczyna od wy-
rzutéw, ze Tristan ignorowal jej wezwanie — on odpowiada, ze taki
zwyczaj. Na to ona, ze zwyczaj nakazuje réwniez pojednaé si¢ z wro-
giem. Przypomina mu, jak przybyl do niej, juz po zabojstwie Morol-
da, ciezko ranny, w poszukiwaniu uzdrowienia. Mienil si¢ Tantrisem,
ale Izolda i tak rozpoznala w nim zabdjce swego narzeczonego. Wi-
dzac go cierpiacego i bezbronnego, nie miata jednak sity go wydac,
czy wlasnorecznie zabi¢, cho¢ poprzysiegla sobie pomsci¢ Morolda.
A teraz, cho¢ go wtedy oszczedzita (w domygle: nie z samej litosci,
lecz dlatego, ze go pokochata), on przybyt po nia jak po haracz dla
swego wladcy. Pojedna¢ ich moze tylko $mier¢ i w tym celu przy-
zywa Brangene z przygotowanym wczeéniej napojem (motyw prze-
znaczenia). Okrzyki marynarzy zwiastuja rychly koniec podrézy.
2. Na pytanie Tristana, gdzie sa, Izolda odpowiada, ze u celu (motyw
$mierci, bo dla niej to znaczy, ze wkrétce umra). On chetnie zgadza
sie wypi¢ ,napdj zapomnienia’, bo wie, ze znalazl sie w sytuacji bez
wyjécia. Pija oboje napdj podany przez Brangene w przekonaniu,
ze to napoj $mierci, podczas gdy ta podala im napdj milosci. Ona
wydziera mu czare, by starczyto i dla niej. 3. W orkiestrze motyw
$mierci przeksztalca sie w motyw pragnienia milosci, potem motyw
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Tristana i jak na poczatku preludium (motywy pragnienia mitosci
i milo$ci, gdy oboje wymieniaja swoje imiona). Nastepnie motyw
milosnej ekstazy. Kurwenal i Brangena na prézno usiltuja uprzytom-
ni¢ im, ze dobijaja do brzegu, gdzie czeka krél z calym dworem. Jest
to pierwszy wybuch ich uczu¢ — tym bardziej szokujacy, ze dokonuje
sie na oczach wszystkich (z krélem wljcznie).

Akt II
Wstep orkiestrowy: Motywy: nienawistnego kochankom $wiatla
(dziennego i o$wietlenia w ogdle), oczekiwania i milosnej nie-
cierpliwosci (flet). Dalej motyw pragnienia milosci. To muzycz-
ny wyraz uczué Izoldy. Gdy kurtyna sie podnosi, stycha¢ cichnace
glosy rogow.

Scena 1

Noc. Izolda z Brangena na tarasie palacu krélewskiego nastucha-
ja cichnacych odgloséw polowania (orkiestra ilustruje szmer lisci
i szum wody). Brangena ostrzega swoja pania przed Melotem, rzeko-
mo najlepszym przyjacielem Tristana — jej zdaniem to nie dzikiego
zwierza tropi prowadzona przez niego druzyna. Mimo jej ostrzezen,
Izolda gasi pochodnie — znak dla czekajacego w ukryciu Tristana, ze
moze si¢ z nia polaczy¢ (motyw niecierpliwoéci oraz $§mierci w mo-
mencie zgaszenia).

Scena 2
Wielki duet mitosny, bedacy w istocie opisem drogi $wiadomosci
od stanu rozbudzenia, poprzez najwigksze spotegowanie, az do cal-
kowitego wygaszenia (trwa ponad pét godziny). Motyw oczekiwa-
nia. Chaotyczne okrzyki obojga. Skarga Tristana na $wiatlo, co tak
dlugo nie chcialo zgasnaé. Dluzszy czas dominuje motyw $wiatla,
slycha¢ motyw niecierpliwo$ci. Oboje wyrzekaja na dzien, ktéry
nie pozwala im ujawni¢ prawdziwych uczu¢ i zmusza do grania kon-
wencjonalnych roél. Paradoksalnie, dzien to dziedzina uludy, a noc
— czas prawdy. Nocny mrok jest tez symbolem uczucia, ktére, nie-
uswiadomione, popychalo ich ku sobie, niezaleznie od $wiadomie
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podejmowanych dzialan. ,Napoj milosci’, ktory oboje pija, wyraza
to, ze ich uczucie przekracza ,brame $wiadomosci” W pierwszej
czeséci duetu kochankowie wspominaja to przejscie ,ze szczegdla-
mi”. Instrumentalny epizod oparty na motywie pragnienia mito$ci
prowadzi do drugiej czeéci duetu, w ktérej wiodaca role przejmuje
motyw milosnego spelnienia (,O sink hernieder, Nacht der Liebe”,
oparte na piesni Wagnera Traiime do stéw Matyldy Wesendonk).
Teraz noc staje si¢ dla nich synonimem nie tyle osiagniecia glebszej
swiadomosci, ile raczej catkowitego jej wygaszenia. Pragna tego,
wiedzac, ze inaczej beda musieli znéw rozlaczy¢ sie w $wietle dnia.
To watek Schopenhauerowski — zanegowanie woli zycia, ale w spe-
cjalnym, Wagnerowskim ujeciu (poprzez przezycie nie tyle wspol-
czucia, ile milosci). Brangena ostrzega upojonych soba kochankéw,
ze dzien jest bliski (,Einsam wachend in der Nacht”; $piewa na te
sama melodie, co oni, jakby wtopiona w noc, nieslyszalna dla nich -
stuchacz tez musi uwazaé, zeby ja ustyszeé). Izolda wyraza ostatnia
watpliwo$¢, ontologicznie uzasadniona, a mianowicie: jesli umra
oni, to czy wraz z nimi nie umrze i ich mito$¢? (,Doch uns’re Liebe,
heif3t sie nicht Tristan und - Isolde?”). Tristan odpowiada w duchu
doé¢ metnej (niemieckiej) metafizyki, ze $mieré moze zniszczyé
tylko to, co ich dzieli, a wigc nie milo$¢, ktéra ich przeciez taczy. To
oczywisty logiczny blad: usuniecie tego, co miato si¢ polaczy¢, usu-
wa zarazem przeszkody polaczenia, ale tylko takie, ktore zakladaly
istnienie czlonow tego polaczenia. W trzeciej, ostatniej, czesci du-
etu prowadzenie obejmuje motyw milosnej $mierci (Tristan: ,So
starben wir”), ktérej oboje juz nie tylko pragna, ale do niej teraz
daza. Nie chodzi im o samobdjstwo na drodze picia jakiegos ko-
lejnego napoju, lecz o osiagniecie stanu samowygaszenia $wiado-
mosci. Chea zatraci¢ swa indywidualnosé, jednoczac sie bez reszty.
Skoro zas $wiadomos$¢ ma nature indywidualna, to musi przy tym
ulec wygaszeniu. Drugie ostrzezenie Brangeny (,Habet acht!”).
Orkiestra zupelnie zrywa sie z taiicucha. Pod sam koniec powraca
motyw niecierpliwosci — tym razem odnosi si¢ on do $mierci, ktorej
oboje oczekuja.
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Scena 3
Wpadka. Motyw $wiatla. Sytuacja analogiczna do tej ze Sceny S.
Aktu I: tam pojawienie si¢ kréla i dworzan przeszkodzilo im osiag-
na¢ $wiadomo$¢ tego, do czego doszli dopiero w nastepnym akcie.
Podobnie i teraz nie moga osiagna¢ tego, czego pragna — stanie sie
to dopiero w Akcie III. Te dwie przeszkody na drodze przemian ich
$wiadomos$ci stanowia jedyne uzasadnienie trzyaktowej budowy
dziela. Zarazem s3 to jedyne w gruncie rzeczy elementy obiektyw-
nej akcji dramatu. Cala reszta rozgrywa si¢ w duszach kochankéw
i towarzyszacych im os6b (mydli i uczucia). Diugi monolog kréla
nie mogacego uwierzy¢ w zdrade najwierniejszego z wiernych, ktéry
zreszta sam namawial go usilnie do ozenku z Izolda. Tristan (jego
motyw) nie ma krélowi nic do powiedzenia. Pyta Izolde czy chce
podazy¢ za nim tam, gdzie nie $wieci storice. Izolda zgadza sie. Spro-
wokowany Melot rani go $miertelnie.

Akt III
Przygrywka: motyw skargi. Material z innej piesni do stéw Matyldy
Wesendonk: nr S Im Treibhaus.

Scena 1
Smiertelnie ranny Tristan, dogladany przez Kurwenala, oczekuje
przybycia Izoldy. Pasterz obserwuje morze — w razie zaoczenia stat-
ku wystanego po Izold¢ ma zagra¢ wesolo. Tymczasem jego smutna
melodia (rozek angielski w kulisach) budzi Tristana z omdlenia ku
nieopisanej radosci jego towarzysza. Z trudnoscia u$wiadamia on
sobie, gdzie jest i przypomina minione wypadki. Byl juz ,im wei-
ten Reich der Weltennacht”. To, co go przywrécilo do zycia, to prag-
nienie spotkania ukochanej (,Isolde noch im Reich der Sonne!”).
Przejmujaco skarzy si¢ na o$lepiajace $wiatlo dnia (,Verfluchter Tag
mit deinem Schein!”. Jest to gra stéw: ,scheinen” znaczy ,$wiecic”,
a ,Schein” - pozér). Cho¢ Kurwenal sadzi, ze Izolda moze uleczy¢
jego pana swg sztuka, jak to si¢ juz raz stalo, to Tristan oczekuje jej
wylacznie po to, by mogli razem dopelni¢ postanowienia powzig-
tego w poprzednim akcie. Powracaja motywy: Tristana, $wiatla,
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pragnienia miloéci, $mierci, milosnej niecierpliwosci. Pograzony
w malignie nieustannie zapytuje Kurwenala, czy nadplywa statek.
Zdaje mu sig, ze go rzeczywiscie widzi i po wybuchu goraczkowego
uniesienia opada znéw bez sit na poslanie. Przeklina zycie bedace je-
dynie pasmem cierpieri (wspomina, ze jego ojciec zginal przed jego
urodzeniem, a matka zmarla przy porodzie). W konicu ukazuje sie
okret plynacy z péinocy (wesola melodia pastuszej fujarki).

Scena 2
Na wies¢ o przybyciu Izoldy Tristan zrywa opatrunki. Chce natych-
miast odej$¢ z tego $wiata i polaczy¢ sie w $mierci z Izolda. Umiera
najej rekach (motyw $mierci i pragnienia milosci), a ona, zrozpaczo-
na (motyw milosnej $émierci), traci przytomno$¢.

Scena 3

Pasterz oznajmia zblizanie si¢ nastgpnego statku. Przybywa krol
z dworzanami. Kurwenal broni im przystepu do Tristana i pada
martwy przy swoim panu. Krél oznajmia, ze przybyl, aby polaczy¢
kochankéw, ale ze zgroza stwierdza, ze spowodowal tylko, iz émier¢
zebrala jeszcze wigksze zniwo. Milosna $mier¢ Izoldy (,Mild und
leise wie er licheld”, motyw milosnej §mierci, mitosnej niecierpliwo-
§ci, Tristana i $wiatla). Jej stynny monolog zamyka te ,najsmutniej-
sza na $wiecie histori¢” w tak piekne ramy, ze stuchacz moze dozna¢
katharsis (Roman Ingarden méwi w takim wypadku o doznaniu ja-
kosci metafizycznych).
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Die Meistersinger von Niirnberg (Spiewacy-majstrowie
z Norymbergi)

w 3 aktach (bez okreslenia gatunkowego,
ale jest to komedia) 1867

Osoby:

Hans Sachs, szewc, posta¢ historyczna (bas)

Veit Pogner, ztotnik (bas)

Kunz Vogelgesang, kusnierz (tenor)

Konrad Nachtigall, blacharz (bas)

Sixtus Beckmesser, pisarz miejski (bas)

Fritz Kothner, piekarz (bas)

Balthasar Zorn, konwisarz (tenor)

Ulrich Eifllinger, korzennik (tenor)

Augustin Moser, krawiec (tenor)

Hermann Ortel, mydlarz (bas)

Hans Schwarz, poriczosznik (bas)

Hans Foltz, kotlarz (bas)

Walter von Stolzing, mlody rycerz z Frankonii (tenor)
Dawid, terminator u Sachsa (tenor)

Ewa, cérka Pognera (sopran)

Magdalena, piastunka Ewy (mezzosopran)

Straznik nocny (bas)

Mieszczanie, kobiety, czeladnicy, terminatorzy, dziewczeta, lud

Rzecz dzieje si¢ w Norymberdze w pol. XVI w.
Czas trwania: 4 godz. 15 min.
Preludium
Najstawniejsza z Wagnerowskich uwertur; niezréwnane wykorzy-

stanie mozliwosci brzmieniowych klasycznej orkiestry, powigkszo-
nej tylko o harfe. I czeé¢: ekspozycja kolejnych siedmiu motywéwr:
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Spiewacy (dostojny marsz towarzystwa $piewaczego), Westchnienia
(Waltera do Ewy, drewno), Fanfara Spiewakéw (cd. motywu Spiewa-
kéw, blacha), Przestanie (Sachsa do publicznosci w finale Aktu 111,
prowadzenie przejmuja skrzypce, blacha akompanlu]e) , Cierpienie
(smyczki), Mitoé¢ (smyczki i drewno, piano) i Zarty (terminatoréw,
scherzando. Nb. Spiewacy norymberscy obfituja w zarty muzyczne,
niektére catkiem udane). IT czeé¢ (tutti): w kodzie kontrapunktycz-
ne polaczenie (nalozenie na siebie granych réwnolegle) trzech gléw-
nych motywéw: Milosci (w augmentacji x2, jakby wszystkich obej-
mowata), Spiewakéw i Fanfary. Oznacza to jednoé¢ sztuki i mitoéci.

AktI
(w kosciele $w. Katarzyny)
Scena 1
Koniczacy nabozenistwo chorat (O Janie Chrzcicielu), w przerwach
na oddech miedzy kolejnymi wersami interpolowane s3 motywy:
westchnien, cierpienia i milosci. Ilustruje to wymiane znaczacych
spojrzent Waltera i Ewy, siedzacych po przeciwnych stronach nawy
(jak to jeszcze nie tak dawno i u nas w wiejskich kosciotach bywalo).
Mtodzi najwyrazniej przypadli sobie do gustu gdy tylko si¢ ujrzeli
— poprzedniego dnia, w domu Pogneréw, gdzie Walter ubijal inte-
res. Przy wyjsciu bez wielkich ceremonii zagaduje on Ewe (Ewunia
— Evchen), czy jest zareczona. Smialo$¢ poniekad zrozumiala, bo to
szlachcic (ein Ritter), a ona jest mieszczka, cho¢ z bardzo szacownej
rodziny. I ona ma si¢ ku niemu: odsyla Lene po chustke, a potem
spinke, umyslnie zostawione w lawce, zeby mu rzec stéwko. W trak-
cie rozmowy Waltera z Ewa i Magdalena (zdrobniale: Leng) poja-
wiaja si¢ motywy szewca (tj. Sachsa — gdy Ewa zada, by Magdalena
pomogta jej i Walterowi, a ta pyta, czy Ewa stracila rozum; chodzi
o to, ze wlasnie Sachs okaze sie pomocnikiem zakochanych) i Da-
wida (terminatora Sachsa, narzeczonego Magdaleny — zaraz potem,
gdy Ewa pyta Lene, czy rycerz nie wydal si¢ jej podobny do Dawida,
krola na sztandarze towarzystwa $piewaczego, Lena mysli, ze cho-
dzi o jej narzeczonego). Lena wyjasnia Walterowi, ze Ewa odda reke
zwyciezcy jutrzejszego konkursu $piewaczego. Scene koriczy duet
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Waltera i Ewy oparty na motywie miloéci (od jej pytania: ,Seh ich
Euch wieder?”). On jej ofiaruje ,Gut und Blut”, ona jemu ,Herz,
sel'ger Glut” Wtraca sie Lena: ,Schnell heim! Sonst geht’s nicht
gut!”, a Dawid kreci glowa nad odwaga Waltera: ,Gleich Meister?
Oho! Viel Mut!”

Scena 2
W otoczeniu terminatoréw (Lehrbuben), uwijajacych sie przed ze-
braniem majstréw, Dawid objasnia Walterowi zasady konkursu $pie-
waczego i kompozycji piesni (,Der Meister Ton und Weisen, gar
viel an Nam und Zahl” - Wagner przytacza tu autentyczne terminy
z epoki) — Walter tylko wzdycha (,Hilf Himmel! Welch endlos Tén-
geleis!”), ale jest zdecydowany stana¢ do konkursu. Dawid wspo-
mina, jak Sachs kopniakami utrwala mu wspomniane zasady (,,die
Knieriehm-Schlagweis’ der Meister mir singt” — motyw Szewca).
Nb. stowa Dawida: ,Denn Singer und Dichter miif3t Ihr sein, eh’ Ihr
zum Meister kehret ein” — to artystyczna autocharakterystyka Wag-
nera. Dawid obja$nia Walterowi poszczegdlne etapy prowadzace
do stopnia mistrzowskiego, wspomina o roli sedziego (,Merkera”)
w konkursie $piewaczym - jest nim Beckmesser. W zakonczeniu
sceny motyw wianka z jedwabnych kwiatkéw — zwyklego trofeum
w zawodach $piewaczych (,Das Blumenkrinzlein aus Seiden fein”).

Scena 3
Rozpoczyna motyw zebrania majstréw — rozmowa Pognera z zawo-
dzacym falsetem Sixtusem Beckmesserem, ktory konkuruje o reke
i posag Ewy. Widok Waltera zgtaszajacego si¢ do konkursu od razu
budzi jego podejrzenia (,Wer ist der Mensch? Er gefillt mir nicht!”,
itd.). Sprawdzanie listy obecnosci (jeden nieobecny, usprawiedli-
wiony). Motyw Dnia Sw. Jana towarzyszy monologowi Pognera:
»Das schone Fest, Johannistag”, ktéry oznajmia, Ze aby umocni¢
opini¢ o majstrach jako szczerych milo$nikach sztuki, postanowil
odda¢ reke swej corki zwyciezcy zblizajacych sie zawodow $pie-
waczych). Zaznacza zarazem, ze, jeSli zwycigzca zawodéw nie
przypadnie jej do gustu, Ewa moze mu odmoéwic. Jest to bardzo



Die Meistersinger von Niirnberg 77

nie w smak Beckmesserowi. Z drugiej jednak strony, Pogneréwna
moze si¢ wydac¢ tylko za mistrza §piewu — nie tego, to innego. Sachs
zglasza wniosek, by réwniez zgromadzona publiczno$¢ miala glos —
po to, by raz do roku, w czasie festynu Swigtojariskiego, sprawdzi,
czy zasady sztuki zgadzaja sie z opinig publicznosci (méwi to jako
alter ego Wagnera, ktory dawal wyraz takim pogladom w swoich
pismach). Ten pomysl, jako zbyt nowatorski, nie znajduje jednak
wéréd majstrow uznania (najbardziej jest nim zgorszony Beckmes-
ser, ktory zaczyna podejrzewad, ze Sachs, ktéremu zarzuca, ze kom-
ponuje piosenki uliczne, sam zamierza konkurowa¢ do reki Ewy).
Od momentu wezwania Waltera przez Pognera (,Mein Junker von
Stolzing, kommt herbei”) zaczyna dominowaé motyw Waltera,
w kilku wariantach, do jednego z nich $piewa on swoja pierwsza
pieén, ,autoprezentacyjng” — ,Am stillen Herd” (wymienia jako
swego mistrza Waltera von der Vogelweide — jest to posta¢ histo-
ryczna, ale takze wystepujaca w Tannhiuserze). Pokraczny motyw
Beckmessera, gdy ten przedstawia si¢ mlodemu rycerzowi jako se-
dzia w konkursie i zasiada w swym boksie (,,Ein saures Amt, und
heut’ zumal’, jakby karykatura rycerskiego motywu von Stolzinga).
Nastepnie Fritz Kothner odczytuje Walterowi leges tabulaturae: za-
sady budowy piesni konkursowej. Walter, usadzony w specjalnym,
przepisowym krzesle, $piewa piesn kandydacka — ,Fanget an!” (do
innego wariantu swego motywu). Jej uznanie oznacza ,wyzwole-
nie” autora na czeladnika w sztuce §piewaczej. Zostaje ona jednak
odrzucona przez wigkszo$¢ (szczegolnie miazdzaco jest oceniona
przez Beckmessera). Docenia ja tylko Sachs, ktéry wyraza to przy
wtdrze motywu Przyjazni — po stowach ,Halt! Meister! Nicht so
geeilt [ ... ] Des Ritters Lied und Weise sie fand ich neu, doch nicht
verwirrt”. Walter podejmuje $piew — tym razem ze zloscia i wy-
razng aluzja do majstréw, co wywoluje awanture i dyskwalifikacje,
ale obok motywu cierpienia stycha¢ motyw wianka z jedwabnych
kwiatéw — tradycyjnej nagrody w konkursie, co sugeruje, ze kandy-
dat jeszcze nie przepadl z kretesem.
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Akt II
Skrzyzowanie ulic — naprzeciwko siebie narozne domy Sachsa i Po-
gnera. Przed domem Sachsa rosnie krzak bzu — rzekomo kwitnacy,
cho¢ to juz noc Swietego Jana, przed domem Pognera — rozlozysta
lipa otoczona krzakami. W orkiestrowym wprowadzeniu motyw
Dnia Sw. Jana. Letni wieczor.

Scena 1

Dawid marzy o jutrzejszym konkursie (motyw Wianka). Lena przy-
niosta Dawidowi, ktéry u Sachsa bywa czesto na diecie (,,arm Hun-
gerweise singt er glatt”, jak zartowali terminatorzy w Akcie I) co$ do
zjedzenia z kuchni Pognerdéw. Jest sporo starsza od Dawida panna,
ale podkochuje sie w nim i nazywa pieszczotliwie swoim skarbuniem
(Schitzel). Wypytuje go o to, jak poszto Walterowi i gdy dowiaduje
sie 0 jego porazce, zabiera mu smakolyki sprzed nosa, a terminato-
rzy $mieja si¢ z niego. Z jego reakcji dowiadujemy sie, ze Dawid jest
dos¢ porywczego usposobienia. Sachs (jego motyw) zapedza go do
roboty.

Scena 2

Pogner, wracajac z wieczornego spaceru z Ewg, zastanawia sie, czy
nie wstapi¢ po sasiedzku do Sachsa — wlasciwie to jego mial na my-
8li, gdy zglaszal reke swej corki jako nagrode w jutrzejszym konkur-
sie. Ewa nie chce nic w tej kwestii powiedzie¢. Pogner chwali piekny
wieczér (motyw Norymbergi o charakterystycznej, tamanej linii
melodycznej — jakby kontur dachéw staromiejskich kamieniczek).
Zapytuje corke, czy nie cieszy sig, ze jutro na oczach calego miasta
wybierze sobie zwyciezce konkursu na meza. Ona mysli tylko o Wal-
terze. Naktania ojca, zeby wszedl do domu, sama schodzi sie z Lena
i po chwili obie tez wchodza do domu.

Scena 3
W rozmowie Sachsa z Dawidem motyw szewca, potem w monologu
Sachsa o bzach, szyciu butéw i poezji (,Was duftet doch der Flieder”),
motyw rozterki (obéj solo, pézniej skrzypce). Przypominajac sobie
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wystep Waltera, przyznaje mtodemu rycerzowi prawdziwy talent, zna-
komicie obywajacy sie bez obowiazujacych regut sztuki spiewaczej.

Scena 4

Rozmowa Sachsa i Ewy przy akompaniamencie jej motywu (dol-
ce). Ewa przyszla spytaé o Waltera, ale zaczyna okrezng droga, tro-
che przy okazji podpuszczajac Sachsa, ze to on moglby zostac jutro
zwyciezca. W koncu Sachs oznajmia, ze rycerz przepadl z kretesem
(motyw Waltera). Ironiczna wersja biblijnego porzekadtla, ze nikt
nie jest prorokiem we wiasnym kraju (aluzja do trudnych poczat-
kéw samego Wagnera): ,wer als Meister war geboren, der hat unter
Meistern schlimmsten Stand”. Lena wota Ewe do domu i oznajmia
jej, ze Beckmesser oczekuje jej pojawienia si¢ w oknie, gdy on bedzie
pod nim $piewal dzi§ w nocy skomponowana specjalnie dla niej se-
renade. Ewa proponuje Lenie, zeby to ona, przebrana w jej suknie,
ukazala si¢ Sixtusowi, ta za$ przewiduje wybuch zazdro$ci Dawida,
ktérego okno jest naprzeciw. Zjawia si¢ Walter (jego motyw), Ewa
wyrywa sie do niego, juz bez obslonek zwracajac si¢ do niego: ,ty”:
(,,Ja, Thr seid es; nein, du bist es”).

Scena §
Walter rozgoryczony opowiada o swej porazce, przypisujac ja ma-
lostkowosci majstréw potrafigcych tylko niewolniczo trzymac sig
swych rzemie$lniczych zasad. Namawia Ewe, zeby z nim uciekla. Ewa
uspokaja go, ze glos rogu to tylko sygnal nocnego stréza (,Geliebter,
spare den Zorn!”) — motyw Nocy Swietojariskiej. Walter kryje sie
w cieniu lipy, a Ewa znika w domu, by po chwili ukaza¢ si¢ w sukni
Leny. Sachs postanawia zapobiec ucieczce zakochanych. Wolanie
nocnego stroza, falszywie dmacego w rég. Gdy mlodzi chca uciekad,
okazuje sig, Ze maja odcigte wszystkie drogi: Sachs umiescil latarnie
w oknie wychodzacym na ulice miedzy domami, a sam siedzi w ok-
nie z drugiej strony domu. Z kolei ulica wzdluz domu Pognera zbliza
sie stroz. Walter i Ewa chowaja sie w krzakach pod lipa. Gdy strézich
mija, nadchodzi za nim, zgodnie ze swoja wczeéniejsza zapowiedzia,
Beckmesser, strojacy swoja lutnie. Zajmuje pozycje miedzy domami
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(Sachs usuwa stamtad $wiatlo, a sam, z drugiej strony domu, zaczyna
$piewal swoja piesn o ,praszewcu’, ktora dla Ewy stanowi aluzje, ze
Sachs poznal jej zamiary, a Beckmesserowi przeszkadza rozpoczaé
serenade. W koricu zawieraja kompromis: szewc jako sedzia, ude-
rzeniami mlotka w zeléwki zaznaczaé bedzie bledy podczas $piewu
Beckmessera. Jest ich tyle, ze konczy buty wczesniej, niz Beckmes-
ser swoja serenade (motyw Serenady) przy akompaniamencie lutni.
Halas budzi wszystkich sasiadéw.

Scena 6
Klétnia i bijatyka: Udzial biora wszyscy mieszkancy: na ulicy i w ok-
nach, przekrzykujac sie¢ wzajemnie. Bojke wszczyna Dawid, rzuca-
jacy sie z laga na Beckmessera. Scena ta skomponowana jest jako
szesnastoglosowa wokalno-instrumentalna fuga podwdjna na mo-
tywach ciegdéw i serenady. Konczy ja wolanie stréza, na glos ktérego
wszyscy rozbiegaja sie do doméw (Sachs przygarnia Waltera). W za-
koniczeniu aktu ponownie pojawia si¢ motyw Nocy Swigtojaniskiej,
na jego tle motywy ciegéw i serenady.

Akt III
Wistep orkiestrowy: motyw skargi (Sachsa wyrzekajacego sie mito-
$ci do Ewy — wiolonczele), a po nim pozdrowienia (Hymn Reforma-
cji — blacha) i piesni o praszewcu (w wersji lirycznej).

Scena 1

Rozpoczyna si¢ od motywu Dawida prébujacego obudzi¢ Sachsa
z zamy$lenia. Przypomina mu, ze dzi$ $wigto i dzien zaslubin. Sachs
stwierdza, ze w takim razie wczorajsze wydarzenia to byl wieczor
kawalerski (Polterabend). Dawid, jeszcze pod ich $wiezym wra-
zeniem, zaczyna $piewaé choral §wietojanski na melodie serenady
Beckmessera i dopiero na zdziwione ,Was?” Sachsa poprawia sie.
Przypomina mu, ze dzi$ jego imieniny ($w. Jana) i konkurs $piewa-
czy. Monolog Sachsa: ,Wahn, Wahn!” z motywem skargi, a nastep-
nie, gdy wspomina miniony wieczér: motywy Norymbergi, ciegow,
Nocy Swigtojanskiej, dnia Sw. Jana i wreszcie — mitosci.
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Scena 2

Rozpoczyna motyw przyjazni (starego Sachsa i mlodego Waltera).
Walter wspomina, ze mial piekny sen, a Sachs namawia go do opo-
wiedzenia go, przy okazji przedstawiajac Wagnerowska koncepcje
poezji: ,all Dichtkunst und Poeterei ist nichts als Wahrtraumdeu-
terei”. Dodaje Walterowi otuchy, méwiac, ze nietrudno w wiosnie
zycia $piewac pieknie o mitosci i zabiera si¢ do spisywania snu ry-
cerza. Pies$n konkursowa (a zarazem mistrzowska), ktéra przysnita
sie Walterowi (,Morgenlich leuchtend in rosigem Schein’, kolejny
wariant jego motywu). Sklada si¢ z dwdch zwrotek (tzw. sztolni -
Stollen) o identycznej melodii oraz ,od$piewu” (Abgesang, na mo-
tywie mitosci). Tak ,matrymonialng” forme 2+1, zwana ,,Bar” na-
rzuca Walterowi szewc, a 6w wlewa w nig tres¢ swego snu. Drugi bar
Walter wy$piewuje juz za jednym zamachem. Sachs zapowiada, ze
w trzecim i ostatnim powinno sie objawi¢ wlasciwe znaczenie jego
snu, ale na razie obaj wychodza, aby si¢ przebra¢ (motywy mitosci,
Norymbergi, przyjazni).

Scena 3

Odwiedziny Beckmessera, czujacego jeszcze wezorajsze ciegi (nieco
rozwlekla muzyczna ilustracja jego myszkowania po pracowni Sach-
sa: motywy: serenady, ciegdw, skargi, Beckmessera, szewca, Waltera,
pieéni konkursowej). Kradnie piesri Waltera, a Sachsa oskarza, ze
jest jego konkurentem do reki Ewy. Gdy ten zaprzecza, demonstruje
notowang reka Sachsa piesn. Sachs naklania go do zatrzymania jej,
a nawet wykorzystania w zblizajacym si¢ konkursie. To wszystko —
jak méwi — by upewni¢ go, ze nie zamierza ubiegac sie o reke Ewy.
Beckmesser po krétkim wahaniu lapie si¢ na to, juz czujac si¢ zwy-
ciezca (,Beckmesser — keiner besser!”) i wybiega pedem.

Scena 4
Przychodzi Ewa (jej motyw) z rzekoma reklamacja, ale z jej poru-
szenia na widok Waltera Sachs widzi, o co idzie. Walter w natchnie-
niu $piewa trzeci bar swojej piesni. Sachs z rezygnacja stwierdza, ze
dal si¢ wlasciwie wykorzysta¢ Ewie w jej dazeniu do polaczenia sie



82 Tres¢ literacka a motywy przewodnie w dzielach....

z Walterem. Ewa na pocieszenie rzuca mu si¢ na szyje¢, mowiac, ze
gdyby nie mus kochania Waltera, wybralaby na pewno jego. Sachs,
ni stad ni zowad, czyni tu aluzje do dziejéw Tristana i Izoldy (mo-
tyw pragnienia milo$ci — zwiazany z Izolda i motyw krola Marke; sa
to autocytaty z Tristana i Izoldy). Wzywa wszystkich do uczczenia
chwili, w ktérej narodzila si¢ piesri Waltera (,eine Meisterweise ist
gelungen”). Z tej okazji pasuje Dawida na czeladnika (Gesell) ude-
rzeniem w twarz. Przemowa szewca to rodzaj chrztu nowej pie$ni,
wiec towarzyszy jej melodia choralu o Janie Chrzcicielu. Na jego sto-
wa odpowiada najpierw Ewa (,,Selig wie die Sonne”, od stéw: ,Einer
Weise, mild und hehr” na melodie piesni konkursowej), dolaczaja
si¢ kolejno: Sachs, Walter, Dawid i Lena (kwintet). Sachs daje sygnat
do wymarszu na lake za miastem (Festwiese), gdzie rozpocznie sig
konkurs.

Scena §
Rzeky (Pegnica) nadplywaja lodzie, z ktérych na brzeg wysiadaja
grupy uczestnikéw uroczystosci ze sztandarami cechowymi. Sty-
cha¢ kolejno cechy: szewcéw (,Sankt Crispin”), krawcéw (,Als
Niirenberg belagert war”) i piekarzy (,Hungersnot!”). Motyw
tarica terminatoréw (z dziewczetami przybylymi z sasiedniej miej-
scowosci). Przy dzwiekach fanfar i wlasnego motywu pojawiaja sig
majstrowie-§piewacy w procesji, ktéra prowadzi Franz Kothner nio-
sacy sztandar z grajacym na lutni krélem Dawidem, za nim Pogner
prowadzi Ewe. Zajmuja swoje miejsca na przygotowanym podium.
Pozdrowienie Sachsa przez lud jego wlasna pieénia, o charakterze
choralu, do stéw historycznego Sachsa: ,Wach auf, es nahet gen den
Tag” Odpowied? Sachsa (motywy skargi, przyjazni, zebrania cechu
i Norymbergi). Krétka wymiana stéw z przygotowujacym sie do
wystepu Beckmesserem, ktoremu Sachs na prézno doradza w ostat-
niej chwili zrezygnowaé. Chwiejnym krokiem (motyw $piewakéw
w dyminucji) Herr Stadtschreiber wkracza na scene i rozpoczyna
$piew, niemilosiernie przekrecajac stowa pies$ni. Powszechne zdzi-
wienie (,Mein! was ist das? Ist er von Sinnen?”), w koficu ogélny
$miech. Beckmesser oskarza o swoja porazke Sachsa (,,Verdammter
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Schuster!”), ten za$ wyjasnia, ze po pierwsze nie jest autorem piesni,
ktora wymaga jedynie wlasciwego wykonania, by ol$ni¢ wszystkich.
Wzywa Waltera, ktorego $piew (jeden bar) wzbudza powszechny
zachwyt. Publiczno$¢ podejmuje melodie od $piewaka. Majstrowie
wzywaja Pognera do wreczenia Walterowi insygniow mistrzowskich
— zlotego taricucha z trzema medalionami, ten jednak nie pragnie ni-
czego innego procz reki Ewy. Sachs wzywa go, by nie gardzil nagro-
da cechowa. Jego inwokacja to apoteoza sztuki $piewaczej. Motywy
$piewakdéw, milosci, przestania (,ehrt Eure deutsche Meister; dann
bannt Ihr gute Geister” — szanujac swych niemieckich mistrzéw [tj.
wspierajac artystow, a w szczeg6lnosci mnie — Wagnera], zyskacie
przychylnoéé dobrych duchéw [= dobrze na tym wyjdziecie] ), No-
rymbergi, fanfary i zartéw.

Spiewacy norymberscy to jakby optymistyczny negatyw Tannhdu-
sera (pierwsza wersja tekstu powstala zaraz po ukoniczeniu Tann-
héusera). I tu bohater przybywa ,z innej sfery” (spolecznej), aby
zosta¢ zaakceptowanym przez nowe $rodowisko. W tym celu musi
podporzadkowa¢ si¢ pewnym rygorom (pedantycznym zasadom
kompozycji) , czemu na przeszkodzie stoi jego spontaniczna natu-
ra. Tym razem jego wybranka nie wyrdznia si¢ niczym osobliwym
oprécz urody. W glebszym sensie Spiewacy norymberscy sa tez anty-
teza Tristana i Izoldy: Sachs wie, ze méglby zwyciezy¢ w konkursie,
a Ewa moze by nie miala odwagi odmowic¢ swej reki powszechnie
uwielbianemu w Norymberdze szewcowi-poecie, ale nie chce — jak
sam méwi w duecie z Ewg — wcieli¢ si¢ w role kréla Marke (Trista-
nem bylby oczywiscie Walter). Pomaga zakochanym ze szczerej
sympatii dla nich i dla - Zycia, co stanowi antyteze Schopenhaue-
rowskiego pesymizmu i negacji woli.
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Parsifal

Ein Bithnenweihfestspiel in 3. Aufzugen
(Uroczyste misterium sceniczne w 3 aktach) 1881

Osoby:

Amfortas (baryton)

Titurel (bas)

Gurnemanz (bas)

Parsifal (tenor)

Klingsor (bas)

Kundry (sopran)

I Rycerz Grala (tenor)

I1 Rycerz Grala (bas)

I Giermek (sopran)

II Giermek (sopran)

I1I Giermek (tenor)

IV Giermek (tenor)
Dziewczeta-kwiaty (soprany i alty)
Glos (alt)

Rycerze Grala (tenory i basy)
Mlodzienicy, chlopcy (tenory, alty, soprany)

Rzecz dzieje si¢ na zamku Monsalwat (,géra zbawienia”) i w jego
okolicach; krajobraz o charakterze péinocnego stoku gor, rozdziela-
jacych laciniska i arabska cze$¢ wezesnosredniowiecznej Hiszpanii.
Pézniej na zamku Klingsora, polozonym na potudniowym stoku, po
stronie arabskiej. Stroje rycerzy i giermkéw Grala podobne jak u tem-

plariuszy (biale plaszcze i kaftany), godlo — wzlatujaca golebica.

Czas trwania: 4 godz. 15 min.
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Preludium

Dwukrotna ekspozycja tematu bedacego polaczeniem kolejno i bez
przerwy po sobie nastepujacych motywéw milosci (albo Ostatniej
Wieczerzy), rany Amfortasa i widczni Sw. Maurycego (ktéra przebi-
to bok ukrzyzowanego Chrystusa). , Tremolando smyczkéw i pasaze
harf niosa go w nadziemskie wyzyny” (Jachimecki). Po generalnej
pauzie temat ten powraca w tonacji molowej. Po kolejnej pauzie
motyw Grala z charakterystycznym wznoszacym sie¢ zakoniczeniem
(dwakro¢, instrumenty dete). Znéw pauza, po ktdrej puzony i rogi
graja motyw wiary (kilkakrotnie, potem przejmuje go drzewo, inter-
polacja motywu Grala w smyczkach). Tremolando kontrabaséw, po
nim epizod na motywie miloéci i rany (juz bez wléczni), po czym
motyw odkupienia, a nastepnie cierpienia Amfortasa.

AktI
Scena 1
Stychac hejnat grany z zamku Grala — wezwanie do porannej modli-
twy. Kolejno: motyw mitoéci — odezwanie si¢ Gurnemanza'® — mo-
tyw Grala, motyw wiary (blacha, potem smyczki), ponownie motyw
Grala (blacha, nastepnie drewno). W stowach Gurnemanza , Toren
wir, auf Lindrung da zu hoffen” i nastepnie ,,ihm hilft nur eines — nur
der eine” — motyw czystego prostaczka (Der Reine Tor) — nawigza-
nie do widzenia Amfortasa, ze tylko taki o$wiecony wspolczuciem
(,durch Mitleid wissend”) moze przynie$¢ mu wybawienie z cier-
pienia od rany zadanej przez Klingsora zrabowana $wieta wiocz-
nig. Gdy rycerze spostrzegaja Kundry, stycha¢ w orkiestrze motyw
cwalu (jej konia), a nastepnie (po stowach pierwszego rycerza ,Da
schwang sich die wilde herab”) wlasciwy motyw Kundry'®. Po kwes-

'S Typ starego piernika, pelni on role narratora-zapchajdziury.

!¢ Kundry jest — nie liczac dziewczat-kwiatéw, ktdre sa faktycznie ro-
dzajem flory — jedyna kobieca postacia w Parsifalu i przy tym bardzo osob-
liwa. Dziwne jest jej zachowanie i rola: z jednej strony dziata jako agentka
Klingsora, ktéry ma ja w swej mocy, ale z drugiej — dokonuje licznych do-
brodziejstw na rzecz Zakonu Grala. Od strony psychologicznej jej zacho-
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tii Kundry (,Fragt nicht weiter. Ich bin miide”) w wiolonczelach
motyw Amfortasa (ktérego wlasnie wnosza). Stychaé¢ go ponownie
do stéw kréla (melodia klarnetu i oboju w ich trakcie, to inny mo-
tyw — ulgi, ew. lesnego poranka). W nastepujacym po tym opowia-
daniu kréla stycha¢ w stowach ,Durch Mitleid wissend ... der reine
Tor” ponownie motyw prostaczka. W dialogu kréla z Kundry - jej
motyw. Gdy krél zostaje odniesiony do kapieli — motyw Amfortasa
i ulgi. W rozmowie Gurnemanza z giermkami o nieszczgsciach spo-
tykajacych druzyne Grala podczas nieobecnosci Kundry wystepuja
oddzielnie motywy rany i wléczni oraz motyw cierpienia. W opo-
wiadaniu Gurnemanza o historii zamku Grala — tajemniczy motyw
czaréw (Klingsora, ktéry pragnie nim zawladna¢; pierwszy raz — po
wzmiance, ze Titurel, budowniczy zamku, znal Kundry). W opo-
wiesci Gurnemanza o tym, jak Gral i wldcznia trafity do Titurela
— motyw Wielkiego Piatku. Pézniej, gdy wymienia imi¢ Klingsora,
klarnet podaje jego motyw (po stowach ,Klingsor, so hart ihn Miih’
auch drob beschwert”). Nieco pézniej — motyw dziewczat-kwiatéw
(Blumenmidchen) z ogrodu Klingsora. Na koniec raz jeszcze po-
wraca Gurnemanz do proroczego snu kréla o prostaczku — motyw
tegoz, a zaraz potem gwaltowna zmiana wprowadzajaca fanfarowy,
rycerski motyw Parsifala'” (jego osobisty, nie jako prostaczka — po-
przedza on jego pojawienie si¢). Ponownie, gdy Parsifal odzywa sie
(prostacko, bo nie ma rycerskiego wyksztalcenia)'®. Raz jeszcze, ci-

wanie zdradza objawy schizofrenii. Wydaje sie, ze w tej postaci wyladowat
sie¢ mizoginizm starzejacego si¢ Wagnera.

17 Imie Parsifal (u Wolframa von Eschenbach: Perceval) jest warian-
tem gaelickiego Peredur, z per gedur — ,szukajacy misy (tzn. Grala)”. Wag-
ner blednie wywodzil je z perskiego fal parseh — czysty glupiec, co wkiada
w usta Kundry w scenie kuszenia.

'® Nie ma nawet miecza, lecz postuguje sie bronig prostaka: tukiem.
Gdy Gurnemanz méwi, ze tabedz ustrzelony przez niego ,sein Weibchen
zu suchen flog der auf” — motyw labedzia z Lohengrina. Nie ma to zad-
nego sensu, bo tamten tabedz byt przeciez zakletym krolewiczem Gotfry-
dem, ktory w czasach akeji Parsifala jeszcze sie nie narodzit.
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cho i wolniej, gdy Gurnemanz pyta go o pochodzenie (,Wo bist du
her?”). Gdy Parsifal zaczyna wspominaé matke — motyw Herzeleidy
(etym.: Herz — serce, Leid — cierpienie). Zaraz po nim znowu motyw
Parsifala. Kundry objaénia, ze jest on pogrobowcem, a teraz takze
pelnym sierota, bo matka, nie mogac sie doczeka¢ jego powrotu,
zmarla ze zgryzoty. To tak, jak Tristan i Zygfryd (sam Wagner stra-
cil ojca jako niemowle). Kundry zaczyna odczuwaé sennosé (mo-
tyw czaréw). Leka sie tego, bo przeczuwa, ze we $nie zawladnie nig
Klingsor, by uzy¢ do swych bezecenstw (por. wczeéniejsze aluzje do
jej tajemniczych zniknig¢, gdy rycerze Grala wpadali w sidta Kling-
sora). Méwi: ,Die Zeit ist da!” — te same stowa wypowie Klingsor,
budzac ja ze snu w ogrodzie swego zamku (Akt II). Poczynajac od
stéw Gurnemanza ,Vom Bade kehrt der K6nig heim”, zaczyna poja-
wia¢ sie powolny, marszowy motyw zamku Grala. Muzyka przeisto-
czenia — Verwandlungsmusik". Gurnemanz, skonstatowawszy, ze
glupota Parsifala jest zaiste wyjatkowa (jako stary seksista zauwaza,
ze doréwnuje mu w tym wzgledzie tylko Kundry — jedyna kobieta
w okolicy), postanawia przekonaé sig, czy nie on jest oczekiwanym
prostaczkiem i prowadzi go do zamku, gdzie wlasnie rozpoczyna si¢
nabozenstwo. U wejscia wita ich motyw cierpienia. Potem motyw
dzwonéw ($wiatyni Grala). Po odezwaniu Gurnemanza: ,Jetzt ach-
te wohl und laf} mich sehn” — motyw Grala ff.

Scena 2
Swiatynia Grala: Sala kolumnowa nakryta koputa. Chér ryce-
rzy Grala — motyw Grala i dzwonéw. Motyw cierpienia w glosach
miodzieiczych (,Der siindigen Welten” — wspominaja cierpienie
Zbawiciela za grzechy $wiata). Ponownie motyw Grala (orkiestra)
i motyw wiary (glosy dziecigce). Po apelu Titurela (rodzaj zom-
bie) — monolog Amfortasa: ,Wehe! Wehe mir der Qual!” — motyw
cierpienia. Amfortas to jakby spotegowany Tristan z Aktu III. Pier-

" Czy stowa Gurnemanza: ,zur Raum wird hier die Zeit” mozna uwa-
zaé za antycypacje teorii wzglednoéci?



88 Tres¢ literacka a motywy przewodnie w dzielach....

wotnie zreszta Wagner chcial wprowadzi¢ Parsifala-pocieszyciela
do Aktu III Tristana i Izoldy. Dlatego catego Parsifala mozna po-
traktowaé jako pewnego rodzaju rozwinigcie niektérych watkow
tristanowskich. Gdy Amfortas wzbrania si¢ odstoni¢ Grala (,Nein!
Laft ihn unenthiilt!”) — motyw Kundry (sprawczyni jego upadku).
Gdy Amfortas koniczy — glosy dzieciece i motyw prostaczka, a po
nich glosy meskie (rycerzy) i motyw Grala. Odstoniecie Grala: gto-
sy dziecigce wypowiadaja formule przeistoczenia — motyw milodci
(Ostatniej Wieczerzy). Scene koricza motywy prostaczka, Parsifala
i Grala. Przegnanie Parsifala, ktory, zapytany przez Gurnemanza, czy
zrozumial to, czego byl $wiadkiem, kreci tylko w milczeniu glowa.
Glos z wysokosci: ,Durch Mitleid wissend, der reine Tor” (,,0$wie-
cony wspdlczuciem czysty prostaczek”).

Akt II
Wstep orkiestrowy: Motywy Klingsora, cierpienia, Kundry, czaréw.

Scena 1

Klingsor oczekuje nadejécia Parsifala (motyw prostaczka). Przyzy-
wa Kundry: ,Auf denn! Ans Werk!”. Ostrzega ja, ze zbliza si¢ naj-
trudniejszy przeciwnik, ktérego chroni zbroja gtupoty (chodzi ra-
czej o prostote). Kundry prébuje sie sprzeciwi¢ (drwi, ze Klingsor
byl w stanie oprze¢ sie jej kuszeniu tylko dzieki temu, ze ucial sobie
to i owo), ale bezskutecznie — Klingsor dobrze zna cigzace nad nia
przeklenstwo. W dalszym ciagu tej sceny, oprécz wymienionych,
jeszcze motyw Grala, gdy Klingsor wyraza nadzieje, ze go posiadzie
(,und bald — so wihn’ ich — hiit ich mir selbst den Gral”). Czarownik
wzywa swoich rycerzy i zadowolony obserwuje ich porazke w star-
ciu z Parsifalem (motyw Parsifala), bo zostali oni uzyci jedynie jako
przyneta dla $miatka, ktéry, rozgrzany zwyciestwem, ma wpas¢ pro-
sto w zastawione na niego sidla.

Scena 2
W obrebie zamkowych muréw wytania si¢ czarodziejski ogréd Kling-
sora, urzagdzony na podobiefistwo ogrodéw Alhambry (analogia do
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jaskini Wenus w Tannhduserze). Gotowe do zapylenia dziewczeta-
-kwiaty (motywy Parsifala i dziewczat) drocza sie z Parsifalem, kto-
ry zrabal ich rycerzy (,temu - ramig, owemu — noge”). On chetnie
sie z nimi przekomarza, ale pozostaje niewrazliwy na ich niedwu-
znaczne propozycje. Zreszta i one s3 tylko na przystawke. Z kolei
Kundry jako Wielka Nierzadnica przyzywa go z krzakéw po imieniu
(,Parsifal! — Weile!”), dajac zarazem dziewczetom do zrozumienia,
ze to jej klient. Budzi si¢ w nim wspomnienie matki, bo tylko ona
zwracala sie tak do niego (motyw Herzeleidy), a gdy Parsifal po-
graza sie w zalu, Kundry oznajmia mu, ze pocieche¢ da mu poznanie
milosci i namietnie go caluje, niby to przekazujac mu pozdrowienie
matki: ,als Muttersegens letzte gruf3/ der Liebe — ersten Kuf3”. Mo-
tyw czaréw i wléczni (orkiestra). W tym momencie Parsifal pojmuje
(- wspolodczuwa) cierpienie Amfortasa (,,Amfortas! — Die Wun-
de! — Die Wunde!”); motyw Kundry, skargi, rany, Grala, Ostatniej
Wieczerzy. Motyw odkupienia do stéw Parsifala: ,Erloser! Heiland!
Herr der Huld”. Z kolei Kundry prébuje wzia¢ go na lito$¢. Wyznaje
mu, ze za to, iz zasmiala si¢ w twarz Jezusowi na krzyzu, nigdzie nie
moze znalez¢ chwili wytchnienia (wariant watku Zyda Wiecznego
Tulacza). Blaga wigc Parsifala, by ukoil ja w swoich objeciach. Gdy
i to nie skutkuje, proponuje mu nierzad sakralny: ,Mein volles Lie-
besumfangen lif}t dich dann Gottheit erlangen!”. Przekonanie, ze
droga do $wietosci wiedzie przez najwiekszy grzech bywalo zywio-
ne przez niektdre heretyckie odlamy chrze$cijaristwa. Wydaje sig, ze
np. Rasputin wyznawal je i praktycznie stosowal, uprawiajac orgie
z rosyjskimi arystokratycznymi damami. Parsifal proponuje Kundry
rozgrzeszenie za wskazanie drogi do (oczekujacego na wybawienie
z mak) Amfortasa, ale na to z kolei ona nie chce si¢ zgodzi¢ i, wy-
czerpawszy juz wszystkie swe sztuczki, przyzywa samego Klingsora,
ktéry ciska w Parsifala §wieta widcznia (motyw wléczni — drewno,
a sam lot ilustruje pasaz harfy). Ta jednak nie moze zrobi¢ krzyw-
dy niewinnemu i, zawisajac nad nim, zostaje przezen pochwycona
(podobnych sztuk dokonywal, i to z mniejszym i szybciej lecacym
przedmiotem, bo strzala, Winnetou w zastuzenie kultowym filmie
produkeji niemiecko-jugostowianskiej, w ktérym zaréwno India-
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nie, jak i kowboje porozumiewali sie teutoriskim narzeczem). Czyni
on nig znak krzyza (rozbrzmiewa przy tym motyw Grala, z ktérym
wlécznia stanowi komplet) — zamek i ogréd zapadaja sie z wielkim
hukiem pod ziemie. Na pozegnanie Parsifal daje raz jeszcze Kun-
dry do zrozumienia, ze jesli péjdzie za nim w $lad (tzn. wyrzeknie
sie grzechu, co teraz powinno przyjs¢ latwiej, skoro jej pana diabli
wzieli), moze uzyskaé rozgrzeszenie.

Akt ITI
Witep orkiestrowy ilustruje bladzenie Parsifala w poszukiwaniu dro-
gi powrotnej do Grala, co — jak si¢ mozna domysle¢ po zmianach
widocznych w tym akcie — trwa wiele lat.

Scena 1

Okolice zamku Grala. Ogo6lny rozklad i bezsilno$¢. W krzakach sty-
cha¢ jeki Kundry, ktéra jednak - jak wida¢ — postanowila skorzy-
sta¢ z rady Parsifala. Wypowiada ona do korica juz tylko dwa stowa:
,Dienen... dienen!”. Motyw Wielkiego Piatku (skrzypce, do stéw
Gurnemanza: ,O Tag der Gnade ohnegleichen!”). Po stowach Gur-
nemanza motyw kwietnych Iak. Nadchodzi zakuty w czarng zbroje,
niosacy widcznie, nierozpoznany Parsifal (Jego motyw zmieniony
- w augmentacji; w analogiczny sposob z motywu rogu Zygfryda
urobiony zostal motyw Zygfryda-mezczyzny). Gurnemanz (w mie-
dzyczasie calkiem sie zestarzal) rozpoznaje w przybylym, ktéry
zdjat helm i zlozyl bron, prostaczka (motyw rozpoczynajacy prelu-
dium do Aktu I). Wystuchuje opowiesci o jego przejsciach i sam mu
opowiada o powaznych zaniedbaniach w stuzbie Grala. Przeczuwa
w Parsifalu z dawna oczekiwanego wybawce. Razem z Kundry ob-
mywaja go i namaszczaja jako nastepce Amfortasa (fragment mo-
tywu Parsifala w augmentaciji, laczy si¢ z motywem Grala). Parsifal
udziela chrztu Kundry (motyw wiary). Muzyka Wielkiego Piatku
(Karfreitagszauber) do dialogu Parsifala i Gurnemanza (drewno,
akompaniuja skrzypce). Udaja sie do zamku na nabozenstwo zalob-
ne (Totenfeier) po $mierci Titurela (motyw zamku Grala i dzwonéw
zalobnych, motyw Parsifala w augmentacji).
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Scena 2

Swiatynia Grala. Wnosza Titurela, ktory w miedzyczasie skapiat na
dobre, oraz cierpigcego Amfortasa, ktory wzbrania sie zados¢uczy-
ni¢ powszechnemu zadaniu odslonigcia Grala. Przystepuje do niego
Parsifal z wl6cznig — tylko ona zdolna jest uleczy¢ rane, ktéra nia
kiedy$ zadano. Parsifal obejmuje po uleczonym Amfortasie urzad
i odstania Grala. Titurel jednak raz jeszcze, na chwile, powraca do
zycia, zeby mu poblogostawi¢, za to Kundry umiera (miata juz dos¢,
zyla przeciez kilkaset lat, skoro pamigtala czasy biblijne). Ogdlne
uniesienie. Koniczy muzyka preludium do Aktu I wraz z motywem
prostaczka.






Rozdzial 2
INTERPRETACJA TRESCI

Latajgcy Holender i Tannhduser

Latajacy Holender (jak powinno brzmie¢ tlumaczenie imie-
nia tytulowej postaci opery Wagnera) skazany jest na tulaczke po
morzach i oceanach za to, ze onegdaj zaprzysiagl sobie, iz za nic nie
poniecha préb oplyniecia pewnego przyladka'. Jest to kara za rzuce-
nie wyzwania wyrokom boskim czy tez prawom natury. Holender
moze zakonczy¢ swa tulaczke, gdy spotkana podczas jego odbywa-
jacej sie co siedem lat wizyty na stalym ladzie kobieta dotrzyma mu
wiernosci do czasu jego powrotu. Taki warunek, $wiadczacy iz ten,
kto go obmyglil, nie miat wysokiego mniemania o prowadzeniu si¢
zon marynarzy, moze na pierwszy rzut oka robi¢ wrazenie czystego
udreczenia, niezwiazanego z istota przewinienia. Tak jednak nie jest
— Holender zgrzeszyt wyzwaniem rzuconym Naturze, a kobieta jest
istota w wieloraki sposob z Natura powiazana, niejako ja reprezentu-
jaca. Dochowywanie obietnic jest wlasciwe temu, kto przynajmniej
do pewnego stopnia wyzwolil sie z przyrodzonych sktonnosci,
a wiec wybawienie moze przynie$¢ Holendrowi akt z istoty pokrew-
ny jego wlasnemu zamiarowi. Gdy on rzucil wyzwanie otaczajacej
go przyrodzie, jego wybawicielka musi podobnej probie poddaé swa
wlasng, zmienng, kobiecg nature.

' Prawdopodobnie chodzito o Przyladek Dobrej Nadziei, nazwany
pierwotnie przez swego odkrywce, Bartolomeo Diaza, Przyladkiem Burz.
Zeglarz ten utonal w jego poblizu jakis czas pézniej.
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Przed wybawicielka Holendra pietrza si¢ inne jeszcze, niema-
le trudnosci. Przede wszystkim ma ona dochowa¢ przez siedem lat
wiernoéci czlowiekowi, o ktérym wlasciwie nic nie wie (ten watek
zostanie przez Wagnera wydobyty na pierwszy plan w Lohengri-
nie). Co gorsza, jej po$wigcenie nie zostanie wynagrodzone diugim
i szczesdliwym pozyciem ze swoim wybraricem, bowiem Holender,
tulajacy sie po morzach od dawien dawna, gdy tylko zostanie uwol-
niony od kary, przeniesie si¢ niezwlocznie w zaswiaty (co dzieje sie
wlasnie w finale opery).

Libretto opery nie zawiera wlasciwie odniesiert do wyzej wspo-
mnianego zwiazku winy i kary, chyba zeby zwatpienie Holendra
w to, czy Senta jest w stanie dochowa¢ mu wiernosci, odczyta¢ jako
rezultat jego zeglarskich niepowodzen — dusza kobiety moze mu si¢
wydawad réwnie nieokielznana i niestala, jak ocean i pogoda. Jednak
jest chyba jasne, ze konfliktem lezacym u podstaw dramatu Holendra
i Senty jest konflikt miedzy naturg i kultura. Holender jest $miatkiem
usilujacym odkry¢ nowe lady, pokonujac wszelkie przeszkody, jakie
na tej drodze pigtrzy przyroda. Co dziwne, jego muzyczny motyw,
rozpoczynajacy uwerture opery, ma charakter jednoznacznie zywio-
lowy. Mozna to zrozumie¢ w ten sposdb, ze zeglarz, prébujac poko-
na¢ zywiol, sam nabiera cech tego, co probowal zwyciezy¢. Gdy zo-
staje zdominowany przez zywiol, nie przeciwstawia si¢ mu dluzej, ale
sam staje si¢ jego zwiastunem — na tym polega jego kara. Z wiezdéw
natury, ktéra nim zawladneta, moze go wyzwoli¢ tylko druga osoba —
tylko wierna milo$¢ kobiety moze przynie$¢ mu wybawienie od kary.

Muzyczny motyw Senty niesie ze soba nastr6j ukojenia, ktérego
pozada Holender. Jego wybranka reprezentuje swoim zachowaniem
przeciwienstwo nieokielznanej Natury. Wiernos¢ temu, kto jest per-
manentnie nieobecny, nie jest stanem naturalnym — to akt wyboru
zakladajacego wolnos¢. Akt taki nalezy z istoty do sfery duchowe;j.
Senta, przezwyciezajac nature w sobie, przynosi zbawienie temu,
komu nie udalo si¢ pokonaé natury, z ktdra sie konfrontowat w swie-
cie zewnetrznym. Plynie stad jasna nauka, ze dazenie do panowania
nad naturg, o ile ma si¢ powie$é, powinno mie¢ w pierwszym rze-
dzie zwrot immanentny, nie za$ transcendentny.
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Dramat Holendra jest w istocie dramatem jego swiadomosci.
Jego zbawienie polega na zrozumieniu, ze szczgécia nie nalezy szu-
ka¢ w poskramianiu przyrody, rozszerzania swojego wladztwa nad
nig i nad innymi ludZmi, lecz w znalezieniu wspoélczucia i milosci
u drugiego czlowieka. Dopoki jest on miotany przez swoje emocje,
dopoki nie potrafi nad nimi zapanowac¢, dopéty niezdolny jest odpo-
wiedzie¢ na mito$¢ Senty. Jej ofiara — rzucenie sie do morza — nie jest
aktem histerii, ale jedynym sposobem ocalenia Holendra, przekona-
nia go, ze jest kochany, ze nie musi juz dluzej poszukiwa¢ ocalenia.

Walka Holendra z zywiolem (natura) to walka, jaka toczy sa-
motny czlowiek z wrogim otoczeniem. Jesli nawet otoczenie nie jest
rozszalalym oceanem, lecz spoteczenistwem, to jego cztonkowie nie
sa traktowani podmiotowo. I podobnie, nawet jesli temu cztowieko-
wi pomagaja inni, jak Holendrowi jego zaloga, to stosunki miedzy
nimi maja charakter stuzbowy, sformalizowany. W takiej walce nie
sposob jest odnies¢ definitywnego zwycigstwa. Zwyciestwem moze
by¢ tylko zrozumienie, ze drugi czlowiek nie musi by¢ wrogiem, kté-
rego nalezy sobie podporzadkowa¢, czy to fizycznie, czy duchowo®.
Do zwyciestwa nad naturg, zyskania w stosunku do niej autonomii,
moze doj$¢ tylko w ramach $wiata kultury. Do tego potrzebne jest
podmiotowe traktowanie drugiego czlowieka, a milo$¢ jest takim
wlasnie zwiazkiem, ktéry to wzajemne podmiotowe odniesienie
zaklada. Kultura jest tworem spolecznym, a zalazkiem spolecznosci
jest relacja Ja-Ty. Organizacja spoleczna jest jednak tylko warun-
kiem koniecznym, lecz jeszcze nie wystarczajacym, aby doszlo do
przekroczenia natury. Swiadcza o tym organizacje zwierzgce, w kto-
rych takze ma miejsce wspdlpraca, ale nie wzajemne zrozumienie.

Nawigzanie podmiotowego odniesienia miedzy Holendrem
i Sentg to zasadnicza kwestia ich dramatu i jego kulminacja. W mo-
mencie, gdy wieZ ta powstaje, oboje ging: On — bo przy zyciu utrzy-
mywalo go tylko pragnienie doswiadczenia takiego zwiazku, ona

* Proces takiej duchowej walki i nieostateczny charakter odniesione-
go w niej zwyciestwa przedstawia stawny ustep Heglowskiej Fenomenologii
ducha: Pan i niewolnik.
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— bo w inny sposéb nie mogta mu uswiadomi¢, ze ma do niego sto-
sunek podmiotowy, a nie przedmiotowy. To, ze zwiericzenie ich mi-
losci stanowi $mier¢, czyni z ich historii tragedie w greckim stylu.
Jesli zgodzi¢ sie z taka wyktadnia Latajqcego Holendra, to nie do
przyjecia bedzie ,monosubiektywizujaca” interpretacja tego drama-
tu, ktora catoksztalt wydarzen odnosilaby do jednego tylko podmio-
tu i jego przezy¢®. Holender nie moze doswiadczy¢ samozbawienia,
bowiem zbladzil tak dalece, iz tylko drugi czlowiek moze uwolni¢ go
od brzemienia klatwy. Jest to idea zbawienia bardzo bliska koncep-
cji chrzescijanskiej, cho¢ historia Holendra na pierwszy rzut oka nie
zawiera w ogole chrzescijaniskich watkéw. Ukazuje to zastanawiaja-
ca zbieznos¢ ideowej wymowy tej pierwszej z uznanych za godne
wystawienia w Bayreuth Wagnerowskiej opery z ostatnim dzielem
tworcy — o czterdziedci lat pozniejszym Parsifalem. Holender wydaje
sie pod pewnymi istotnymi wzgledami przypomina¢ rannego Am-
fortasa — blad obu polegal na przecenieniu swoich sil, byl to wiec
grzech pychy. Senta z kolei, wybawicielka Holendra, to prefiguracja
Parsifala. Jej zdolno$¢ pokochania tulacza i dotrzymania mu wiary,
to zdolno$¢ wnikniecia w jego sytuacje i ogarniecia go aktem wspol-
czucia. Jest wiec ona, podobnie jak ,czysty prostaczek” o$§wiecona
wskutek wspélczucia. Smier¢ kochankéw w finale przywodzi rzecz
jasna na mysl Tristana i Izoldg, a postawiony przez Holendra waru-
nek siedmioletniej proby wiernosci — inny, wystawiajacy na probe
panowanie nad naturalnymi sklonno$ciami warunek, ktory stawia
Elzie Lohengrin. Wreszcie przeklenstwo cigzace na Holendrze kie-

? Tego rodzaju interpretacje zawiera wybitna skadinad inscenizacja
Latajqcego Holendra z Bayreuth z 1978 r., autorstwa Harry’ego Kupfera.
Caly dramat rozgrywa sie w $wiadomosci Senty, ktéra w koricu, nie mogac
znie$¢ mieszczaniskiego otoczenia, rzuca sie z okna, popelniajac samobdj-
stwo. Holender i jego dramat staja sie wiec zaledwie urojeniem egzalto-
wanej panny. Jest to pomyst efektowny, interesujaco zrealizowany (statek
Holendra!), lecz catkowicie znieksztalcajacy ideowa wymowe opery. Cale
przedstawienie dostepne jest w sieci w 16. odcinkach: https://youtu.be/XI-
DJZYjKwPO (link do cz. 1, dostep: 8.05.2017).
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ruje my$] na watek klatwy pierscienia w Ringu. Obie klatwy sa na-
stepstwami pogwalcenia porzadku natury.

Wydaje sig, ze skoro widoczne s3 pewne ideowe zwiazki miedzy
Latajgcym Holendrem i pdzniejsza twoérczoécia Wagnera, to winno
da¢ sie je dostrzec takze i w operze skomponowanej bezposrednio
po Holendrze, jaka jest ukonczony w cztery lata po nim Tannhduser.
I faktycznie, podobienstwa te s3 widoczne juz na pierwszy rzut oka.
Rycerz Tannhiuser, podobnie jak holenderski zeglarz, to ,mezczy-
zna z przeszlo$cig’, ktory wydaje sie probowac zerwac z nia, a wyba-
wieniem ma si¢ dla niego sta¢ milo$¢ kobiety. Wybawienia takiego
obaj w finale dostepuja, z czym laczy sie odejécie zaréwno ich obu,
jak i ich ukochanych, z tego $wiata. Nietrudno tez dostrzec, ze fa-
bula Tannhdusera jest w poréwnaniu z historia Holendra znacznie
bardziej rozbudowana. Nasuwa sie zatem pytanie, czy nowe watki,
ktore Wagner wprowadzit do swej kolejnej opery, wzbogacaja w spo-
séb istotny jej ideowa wymowe.

Tannhduser, w odréznieniu od Holendra, rzuca wyzwanie nie
naturze, lecz kulturze, a doktadnie méwiac — spotecznym konwe-
nansom. Bezceremonialnie narusza obyczajowe i religijne tabu, od-
dajac sie dlugotrwale i z zapalem wolnej miltoéci z udzialem samej
bogini Wenus, a wigc — zgodnie z wykladnia obowiazujaca w jego
epoce — z diablem we wlasnej osobie. Z procederu tego rezygnuje
bynajmniej nie wskutek skruchy, lecz raczej z powodu znudzenia.
Jego motywacja powrotu na tono spolecznosci holdujacej trady-
cyjnym warto$ciom obyczajowym i religijnym, nie jest wiec szcze-
gblnie wzniosla. Watek turnieju §piewaczego jako takiego nie jest
szczegblnie wazny w calo$§ciowym planie opery, cho¢ zawiera in-
teresujace odniesienia autobiograficzne. Wymowa konkursowego
wystapienia Tannhdusera stanowi oczywista aluzje do estetycznych
pogladow samego kompozytora, ale nie jest to w planie calo$ci kwe-
stig kluczowg®.

* Oczywiscie temat turnieju §piewaczego powrdci, w bardzo rozbu-
dowanej postaci, w Spiewakach norymberskich. Bedzie tam mial podobna
wymowe autobiograficzng, co w Tannhiuserze, lecz w planie komedii pel-
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Henryk, w przeciwienstwie do Holendra, nie watpi w szczero$¢
uczucia Elzbiety. Przeszkoda, stajaca na drodze ich polaczeniu, nie
jest natury psychologicznej, lecz obyczajowej. Jego akceptacja wol-
nej miltoéci, pochwala jej fizycznych aspektow budza powszechne
i glebokie zgorszenie. Jedynie dzieki wstawiennictwu Elzbiety jej
ukochany nie zostaje rozsiekany na miejscu. Landgraf wladajacy
na Wartburgu nakazuje mu odby¢ pielgrzymke pokutna do Rzymu
i tam starac sie o rozgrzeszenie u samego papieza. Ta pokuta moze
by¢ uwazana za analogie pokuty naznaczonej Holendrowi. Obaj
penitenci rdéznia si¢ jednak istotnie swoim pokutnym statusem.
O ile pokuta Holendra zostala mu wyznaczona i zna on warunek jej
dopelnienia, aczkolwiek nie jest w stanie samodzielnie go spelnic,
o tyle pokutna pielgrzymka Tannhiusera ma charakter antycypuja-
cy — wyprzedza akt naznaczenia mu wlasciwej pokuty przez papieza.

Po dotarciu do celu pielgrzymki okazuje sie, ze Tannhiuser nie
moze zmazaé swych win zadng pokuta. Papiez odmawia mu roz-
grzeszenia, motywujac to tym, ze kto pozostawal w tak zazylych
stosunkach z samym diablem, ten jest juz nieodwolalnie potepiony.
Zdesperowany, zwraca si¢ ponownie ku swojej kusicielce, a ta nie
pozostaje obojetna na jego wezwanie. Mimo ze zostala przez niego
porzucona, nie odmawia mu swych wzgledéw. Przed ponownym
popadnieciem w sidla grzechu broni go jednak wstawiennictwo
Elzbiety, ktora, wyczerpana bezowocnym oczekiwaniem na jego
powrdt, umiera, nie ustajac jednak w modlitwach o jego zbawienie.
Umiera przy jej zwlokach i Tannhauser, ale towarzyszacy mu piel-
grzymi staja si¢ $wiadkami cudu - ich pielgrzymie kije zielenia si¢
$wiezymi li§¢mi, co jest znakiem laski zbawienia, jakiego dostapit on
nie z papieskich, lecz bezpo$rednio boskich wyrokow.

W postepowaniu Tannhiusera trudno jest dostrzec konsekwen-
cje. Jest on postacia, ktora nie moze znalez¢ sobie stalego miejsca ani

ni¢ bedzie zupelnie inng, wrecz przeciwstawna, funkcje: o ile w Tannhdu-
serze wystapienie w turnieju prowadzi do rozdzielenia kochankéw, to
w Spiewakach norymberskich nastgpstwem zwyciestwa w konkursie jest
polaczenie sie zakochanych.
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w $wiecie natury (Venusberg), ani kultury (Wartburg). Przystepujac
do konkursu $piewaczego, swiadomie prowokuje wspoétuczestnikéw
i publicznos¢, nie chodzi mu wigc o zdobycie spolecznej akceptacji czy
uznania. W nastepstwie wywolanej awantury godzi si¢ uda¢ na piel-
grzymbke, ale zdaje sig, ze jest to dla niego jedynie pusty rytual. Nie za-
luje chyba lat spedzonych w Venusbergu, skoro pragnie tam powrécic.

Podobnie jak Holender, Tannhiuser nie jest w stanie osiagna¢
zbawienia o wlasnych sitach i dostepuje go w ostatniej chwili wylacz-
nie dzigki wstawiennictwu Elzbiety. Jej $mier¢ mozna uwazacé za akt
dobrowolnego odejécia z tego $wiata w celu zaniesienia modlitw za
ukochanego bezposrednio przed Boski tron. Po$wieca wigc ona za
niego swoje zycie, podobnie jak Senta. W swoim poswieceniu jest ab-
solutnie konsekwentna: najpierw oczekuje cierpliwie jego powrotu,
gdy nie myslac o niej, bawit u Wenus, nastepnie sama jedna wstawia
si¢ za nim po jego wystapieniu na turnieju, wreszcie nie przestaje si¢ za
niego modli¢, gdy wyruszyl w pielgrzymke, i z ta modlitwg na ustach
umiera. Postawa tak niezlomnego i calkowitego oddania si¢ swemu
ukochanemu jest niewatpliwie artystycznym przetworzeniem prag-
niert samego kompozytora o wiernosci jego 6wczesnej zony. Powstaje
jednak pytanie o znaczenie takiego postepowania w ramach calo$cio-
wego przeslania dziela sztuki, o ktérym tu mowa. Nawet jesli osobi-
ste motywy mialy wplyw na jego powstanie, to przyjecie jego czysto
osobistej wykladni jako jedynej byloby zupelnym nieporozumieniem.

Niewatpliwie, gotowo$¢ poswigcenia sie bez reszty kochanemu
mezczyznie, jest psychologicznie lepiej umotywowana w przypad-
ku Elzbiety, ktora zna obiekt swoich uczu¢, niz w przypadku Senty,
ktora zakochata si¢ w swoim wyobrazeniu o nieszczgsnym tutaczu
zanim go jeszcze w ogole ujrzata. Miloé¢ Elzbiety poddana jest de-
cydujacej probie podczas turnieju, gdy jej ukochany kompromituje
sie publicznie wyznaniem o swoich erotycznych do$wiadczeniach
z piekielnym stworem, za jaki uchodzi Wenus. Elzbieta musi stawi¢
wtedy czola nie tylko wyznaniu niewiernosci ukochanego, ale — co
moze by¢ jeszcze trudniejsze — powszechnemu potepieniu nie tylko
grzesznika, ale ijej wlasnej decyzji, by przy nim trwa¢. Ukazanie tego
aspektu takze przyczynia si¢ do wzbogacenia psychologicznego ry-
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sunku bohaterki. Postacie drugoplanowe tez uzyskuja w Tannhduse-
rze bogatsza charakterystyke psychologiczng — wystarczy poréwna¢
dwoéch nieszczesliwie zakochanych w gléwnych bohaterkach: Eryka
z Latajqcego Holendra i Wolframa von Eschenbach z Tannhdiusera.
W pédzniejszej operze mamy do czynienia nie tylko z pelniej-
szym rysunkiem psychologicznym postaci, znacznie pelniejszy jest
tez kontekst spoleczny wydarzen. Daland zaprasza Holendra i po-
znaje go z Senty, po czym niezwlocznie przystepuje do organizacji
uroczystosci zaslubin. Gdyby Holender trafit bezposrednio na Sen-
te, wzmianka o jej ojcu moglaby sie w ogéle w operze nie pojawic.
Kontekst spoleczny odgrywa natomiast wazna role w Tannhduserze.
Tak jak Holender walczy z przeciwnosciami natury, tak Tannhiuser
boryka sie z przeciwnosciami natury spoleczno-obyczajowej. I to,
jak sie zdaje, jest glownym novum w stosunku do fabuly Latajqcego
Holendra. Podczas gdy przeklety zeglarz wkracza na teren odniesien
miedzy poszczegdlnymi jednostkami (tréjkat: Holender—Senta—
Eryk), to przybysz z Venusbergu trafia w obreb pewnej struktury
spolecznej i to w jej kontekscie rozgrywa sie jego milosny dramat.
Czy obecnos¢ aspektu spoteczno-obyczajowego, oprocz tego,
ze wzbogaca obraz wydarzen w Tannhdiuserze, nadaje mu takze ja-
kas wymowe zasadniczo odmienng od wymowy fabuly Latajgcego
Holendra? Konflikt miedzy jednostka i spoleczenistwem, nieobecny
w Latajqcym Holendrze, wysuwa sie tu na plan pierwszy. Tannhiuser
nie napotyka przeciwnych wiatréw i morskich pradéw, ale konser-
watywna strukture spoleczna, niesklonng da¢ postuch jego planom
obyczajowej rewolucji. Nie przybywa on bowiem wcale na Wart-
burg szuka¢ ukojenia i zapomnienia po intensywnych doznaniach,
jakich doswiadczyl w Venusbergu. Przybywa raczej jak Nietzsche-

5 Jest rzecza godng odnotowania, ze podczas paryskiej premiery
Tannhiusera jego tworce spotkaly przykrosci ze strony beau monde’u, za-
stanawiajaco przypominajace przyjecie, jakiego doznal bohater jego ope-
ry podczas wystepu na turnieju $piewaczym. Opera zostala zdjeta z afisza
w rezultacie negatywnej klaki zorganizowanej przez majaca tradycyjne
gusty publiczno$¢.
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anski Zaratustra$, aby glosi¢ ludziom przestanie wolnej mitosci -
taka interpretacja jego zachowania nadaje mu walor konsekwencji.
Pobyt w grocie Wenus znudzil mu si¢ o tyle, ze byly to tylko teo-
retyczne rozwazania w stylu tych, ktérymi zajmowal si¢ Markiz de
Sade w czasie dlugich lat swego odosobnienia. Tak wiec teleporta-
cje bohatera z groty Wenus do lasu pod Wartburgiem mozna zro-
zumie¢ jako powrdt ze stanu marzen o seksualnych ekscesach do
rzeczywistosci.

Tannhauser kocha Elzbietg, ale nie zamierza z nig zy¢ w konwen-
cjonalnym zwigzku poblogostawionym przez koscidl, lecz na swoj
wlasny, samodzielnie wykoncypowany sposéb. Podczas turnieju
u$wiadamia sobie jednak, ze — podobnie jak to sobie pdzniej uzmy-
stowi Walter von Stolzing w Spiewakach norymberskich — jego ukocha-
na funkcjonuje w sieci spolecznych uwarunkowan i ze aby ja zdoby¢
trzeba sie do tych konwenansdw, przynajmniej na poczatek, dostoso-
wac. Pielgrzymka do Rzymu zostaje przez niego przedsigwzieta nie
w akcie skruchy za grzech rozwiazlosci, lecz z powodéw taktycznych,
a takze po czesci z zalu wywolanego uzmyslowieniem sobie, ze ogla-
szajac swoje przeslanie, skrzywdzil kochajaca go kobiete.

Mamy tu wiec do czynienia z konfliktem wewnetrznym miedzy
rewolucyjnym przeslaniem i uczuciowymi motywacjami obecnymi
w duszy bohatera. Konflikt jednostki ze skostnialg struktura spotecz-
na jest tylko katalizatorem tego pierwszego, bardziej podstawowego.
Istnieje tez konflikt miedzy wywrotowym celem, a konwencjonalny-
mi $rodkami (pielgrzymka), jakich nalezy uzy¢, aby go zrealizowa.
Papiez, ktéry odmawia mu rozgrzeszenia, okazuje si¢ dobrym psy-
chologiem, zdaje sobie bowiem dobrze sprawe z tego, z kim ma do
czynienia — z wilkiem w owczej skorze, ktory nie mysli rezygnowad
ze swych wywrotowych planéw. Tannhéuser liczy zapewne na to,
ze gdy Elzbieta zaufa mu jako rozgrzeszonemu, to znajdzie si¢ pod
jego wylacznym wplywem i wtedy latwiej bedzie ja przekona¢ do

¢ Poemat Nietzschego zaczal ukazywac si¢ w roku $mierci Wagnera.
To raczej ten ostatni inspirowal pierwszego, takze w dziedzinie filozofii —
nie na odwrot.
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akceptacji nowego stylu zycia. Papiez trafnie identyfikuje Henryka
jako tego, kto zawarl z pieklem dobrowolny pakt, a nie zostal tylko
zwiedziony przez diabla. W koricu on sam poszukiwat drogi do Ve-
nusbergu, nie trafil tam przypadkiem.

Gdy Tannhiuser wraca z pielgrzymki, nie jest bynajmniej zala-
many niepowodzeniem. Skruszony grzesznik, ktéremu odméwiono
rozgrzeszenia, stara si¢ przynajmniej zrozumie¢ tego powody, za-
miast udawa¢ sie od razu do lupanaru (co prawda pierwszej klasy).
Mogtby przeciez reszte swego zycia spedzi¢ przykladnie i tym wyka-
za¢ nietrafnos¢ papieskiej diagnozy, zamiast ja swoim zachowaniem
w calej rozciaglosci potwierdzad. Jego zachowanie mozna odczytaé
jako rodzaj emocjonalnego szantazu adresowanego do Elzbiety — je-
$li do mnie nie przystaniesz, wracam tam, skad przybylem.

Ten plan awaryjny jednak tez zawodzi. Elzbieta, nie watpiac
w szczero$¢ skruchy Tannhiusera, jest pograzona w nieustajacej
modlitwie na jego intencj¢. Nie szuka juz doczesnego szczeécia
w jego objeciach, ale zbawienia wiecznego dla nich obojga. W tym
stanie ducha rozstaje si¢ z zyciem. I dopiero $swiadomo$¢ tego, do
czego doprowadzil ukochang, staje si¢ dla Tannhdusera wstrzasem
i zarazem ciosem ostatecznym. Ostateczng konsekwencja jego wy-
wrotowych pomystéw okazala sie $mier¢ niezdolnej ich zaakcep-
towa¢ ukochanej. Gdyby Henryk byl doktrynerem, méglby $émier¢
Elzbiety potraktowac¢ jako ofiare zlozong na oltarzu $wietlanej przy-
szlosci. Ale i on, mimo swych wywrotowych sklonnosci, okazuje si¢
czlowiekiem, ktéry kocha, choé rozumie to na swéj sposéb. Nie chce
zy¢ bez Elzbiety i réwniez oddaje ducha.

Finalowe zazielenienie si¢ pielgrzymich kijow zostaje odczyta-
ne przez $wiadkéw tego wydarzenia jako cudowny znak zbawienia,
uzyskanego przez Tannhdusera dzieki wstawiennictwu Elzbiety.
Mozna jednak odczyta¢ to niezwykle wydarzenie jako inny znak
- zapowiedz, ze skostniale formy spoteczne zostang odnowione’.

7 Pielgrzymi kostur jest symbolem obyczajowoéci pokutnej, im-
manentnej chrzescijariskiej wizji doczesnoéci. Kij pokryty zielonym li-
stowiem mozna natomiast traktowa¢ jako synonim oplecionego wino-
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Przy takiej interpretacji nalezaloby uzna¢, ze mimo chrzescijanskie-
go sztafazu, nagminnie obecnego w Tannhduserze, wymowa ope-
ry — w przeciwienstwie do Latajqcego Holendra — nie jest zbiezna
z chrzescijaiiskim przestaniem, glosi natomiast triumf rewolucyjnej
idei spolecznej, pomimo osobistej kleski jej tworcy. Byloby to wiec
przeslanie o charakterze prometejskim.

Zarysowana tu interpretacja tresci Tannhdusera nie rosci sobie
w zadnym razie prawa do wylacznej stusznosci, ma natomiast na celu
wykazanie, ze nawet wczesne opery Wagnera dopuszczaja rozmaite,
mniej lub bardziej dalekie od oczywistosci, interpretacje ich tredci.
Tego rodzaju intelektualne ¢wiczenia moga by¢ zZrédlem dodatko-
wej satysfakeji, ptynacej z obcowania z dzielem twoércy Pierscienia
Nibelunga.

Metafizyczny problem partycypacji w Wagnerowskim
Lohengrinie®

To, co ogdlne [ ... ] postawione obok tego, co szczegdlowe,
samo staje sie réwniez czyms szczegblowym

Hegel, Encyklopedia, § 13°

Jest rzecza znang, ze Ryszard Wagner jako librecista poszukiwat
inspiracji w mitach. Juz pierwsza jego opera zaliczona do repertua-
rowego kanonu festiwali w Bayreuth — Latajgcy Holender — pomimo
ze bezposrednio zainspirowana morska wyprawa autora z Rygi do
Londynu, w dodatku przedsiewzieta w bardzo prozaicznym celu

rosla sceptru bachantek. Scena bachanalii w Venusbergu rozpoczyna si¢
Akt I Tannhdiusera.

§ Pierwodruk w: Mysli o jezyku, nauce i wartosciach, red. W. Strawin-
ski iin., Semper, Warszawa 2006, s. 440-446.

° G. W. Hegel, Encyklopedia nauk filozoficznych, przet. S. F. Nowicki,
PWN, Warszawa 1990. Zob. tez tamze, § 95.
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pozbycia si¢ natretnych wierzycieli, zawiera niewatpliwe mityczne
odniesienia — czy to do historii Zyda Wiecznego Tulacza, czy tez
Odyseusza. Co ciekawe, poniewaz Wagner, piszac libretto Latajgce-
go Holendra, wzorowal si¢ bezpo$rednio na noweli Heinego, w ktorej
temat ujety jest raczej satyrycznie, to niewykluczone, ze z owych mi-
tycznych korzeni podjetej przezen fabuly zdat sobie sprawe dopiero
ex post. Kto$ niebaczny na postulaty reizmu w wersji semantycznej
moglby wrecz rzec, ze to sam mit znalazl w romantycznie nastrojo-
nej duszy artysty sposobno$¢ manifestacji.

Gdy Wagner uswiadomil sobie literacka, a w szczeg6lnosci —
dramatyczng, atrakcyjnos¢ mitu, zaczal $wiadomie konstruowaé
postacie swych bohateréw na tyle ogélnie (czy raczej — uzywajac
precyzyjnych terminéw Ingardenowskiej ontologii — pozostawiajac
w intencjonalnej zawarto$ci tych postaci mozliwie wiele miejsc nie-
dookreslenia), by mogly pelni¢ one funkcje mitycznych archetypéw.
Niektorzy badacze tworczoéci mistrza z Bayreuth, majac na uwadze
te jego intencje, zarzucali mu popadanie w przesade prowadzaca do
uczynienia niektérych postaci tak niedookre§lonymi, ze az nijakimi.
W szczegdlnosci taka programowo ,niedorysowang” postacia mial-
by by¢ tytulowy bohater ostatniej ,opery romantycznej”'® Wagnera
— Rycerz z fabedziem (Der Schwanenritter), jedna z postaci cyklu
Arturianskiego, syn Parsifala — Lohengrin.

W istocie bohater 6w pojawia si¢ w pierwszym akcie doklad-
nie niczym deus ex machina, jako ze by¢ ciagnietym przez pojedyn-
czego labedzia w todzi wyladowanej pelnym zestawem rycerskiego
zelastwa, i to przez gory i lasy, gdzie tabedZ 6w najwyrazniej musial
niejednokrotnie czlapa¢ pod gorke, jest réownie prawdopodobne jak
zosta¢ od razu spuszczonym z nieba na miejsce przeznaczenia. Co
wiecej, uczestnicy spektaklu dowiadujg sie, ze $mialek 6w maltre-

' Po Lohengrinie Wagner, podbudowawszy swa tworczo$¢ artystycz-
ng teoretycznie, poczal pisaé ,,dramaty muzyczne”, skoriczyt za$ (czego nie
mogt mu wybaczy¢ Nietzsche) na ,uroczystym misterium scenicznym”,
bedacym w rzeczy samej czym$ w rodzaju oratorium (jesli nie wrecz —
miejscami — parafrazy mszy).
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towal nieszczesnego ptaka (skadinad zakletego ksiecia) wylacznie
w tym celu, by zdazy¢ si¢ o$wiadczy¢ ksiezniczce Elzie zanim zosta-
nie ona — jako domniemana bratobdjczyni — nieodwracalnie sponie-
wierana przez oprawcow.

Mozna zrozumieé, ze kompozytor, naonczas znajdujacy sie
w stanie glebokiej malzeniskiej frustracji (pierwsze, nieudane mal-
zefistwo z Minna Planer), ogarniety byt obsesyjna mysla znalezienia
nowej partnerki zyciowej choc¢by za siedmioma gérami i ze mogto to
znalez¢ swoj wyraz w libretcie powstajacej dwczesnie opery. Jednak-
ze nawet najbardziej sfrustrowany eskapadami swej zony w towa-
rzystwie przygodnie poznanych biznesmenéw malzonek nie moze
wszak zy¢ wylacznie mysla powetowania sobie tej przykroséci. Gdy-
by za$ mimo wszystko faktycznie przytrafila sie komus taka przy-
padlo$¢, to przeciez — mimo calej swej niezwyklosci — sytuacja ta
nijak nie nadawalaby sie na osnowe opery.

Jak wiadomo, przypomnianej tu szkicowo akcji pierwszego aktu
towarzyszy pewna dodatkowa okoliczno$¢, przykuwajaca uwage wi-
dza nie tylko swa osobliwo$cig, ale i szczegdlnego rodzaju muzyczng
oprawg. Chodzi o to, ze rycerz z tabedziem (imi¢ jego — znane wi-
dzom spektaklu cho¢by z afisza — pozostaje na razie nieznane posta-
ciom nalezacym do $wiata przedstawionego w libretcie) stawia swej
wybrance — Elzie z Brabancji — osobliwy warunek: Jesli ich zwia-
zek ma by¢ trwaly, to pod zadnym pozorem nie wolno jej zapyta¢
malzonka o imie ani o pochodzenie. Legitymuje sie on jedynie do-
skonale wypolerowang zbroja w najlepszym gatunku i powaleniem
w pojedynku, majacym charakter sadu Bozego, oskarzyciela Elzy
— z3dnego zagarniecia jej dziedzictwa hrabiego Fryderyka z Telra-
mundu. Warunek ten jest przez Lohengrina sformutowany bardzo
dobitnie: ,Nie sollst du mich befragen, noch Wissens Sorge tragen,
woher ich kam der Fahrt, noch wie mein Nam’ und Art!”, po czym
rycerz upewnia sig, czy zostal wlasciwie zrozumiany: ,Elsa! Hast du
mich wohl vernommen?”. Na wszelki wypadek zaraz powtarza swoj
warunek z jeszcze wiekszym naciskiem (autorska wskazéwka: ,noch
bestimmter” w partyturze). Skrzypce towarzysza tym stowom dra-
matycznym tremolandem, na tle ktérego slycha¢ charakterystyczny
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motyw przewodni — jeden z kilku najwazniejszych i najczesciej po-
wracajacych w calej operze.

Stuchacz, nawet zupelnie nieobeznany z Wagnerowska ,kuch-
nig’, bez trudu pojmuje, Ze na tym wlasnie warunku, jak na sworzniu,
osadzony jest caly dramat. Jednakze z drugiej strony, nawet wytraw-
nemu znawcy i milo$nikowi Wagnerowskiej ,muzyki przyszlosci”
trudno jest od razu pojaé, co sie na tym sworzniu wlasciwie obraca.

Mozna pokrotce wspomnie¢, ze caty Akt II opery poswiecony
jest przedstawieniu niecnych knowan pary oponentéw Lohengrina
i Elzy", majacych na celu sprowokowanie tej ostatniej do zadania
feralnego pytania. I cho¢ niezréwnana jest muzyka tej czeéci dzie-
la — zar6wno w przejmujacej dreszczem czesci ,nocnej’, jak i pelnej
dramatycznych wypadkéw, przepysznie zinstrumentowanej czeéci
,dziennej”, to jednak trzeba przyznal, ze z punktu widzenia akeji
opery Akt II nie wnosi nic istotnego. Nie trzeba by¢ bowiem wiel-
kim psychologiem, by zauwazy¢, ze nie sposéb liczy¢ na trwalos¢
zwiagzku, w ktérym zonie (zwlaszcza zonie!) zabrania si¢ zadawaé
mezowi esencjalne pytanie: ,Kto$ ty?”.

Wszystkie knowania Ortrudy i Fryderyka sa wiec w stanie co
najwyzej przyspieszy¢ kulminacje akeji dramatu tak, aby feralne py-
tanie padlo juz w trzecim akcie'. Jego zadanie w noc poslubna staje
na przeszkodzie konsumpcji matzenistwa, co powoduje — najwyraz-
niej niezamierzone, cho¢ dosy¢ czeste w Wagnerowskich tekstach
— seksualne konotacje. W finale opery rycerz, odtajniwszy swe dane

! Juz sam orkiestrowy wstep do tego aktu jest niezréwnanym mu-
zycznym obrazem owych knowan legnacych sie w glowie matzonki Fry-
deryka — Ortrudy (ponure unisono wiolonczel w tonagji fis-moll). Posta¢
ta jest, notabene, godnym odpowiednikiem Szekspirowskiej Lady Makbet
(Wagner stawiat sobie za mlodu ambitny plan doréwnania Szekspirowi
w twérczosci dramatycznej, a Beethovenowi — w muzycznej).

"2 Istotnie, we fragmencie poematu Parzival Wolframa von Eschen-
bach, ktéry stuzyl Wagnerowi jako jedno ze zrédel, Elza zadaje wspomnia-
ne pytanie dopiero po wielu latach, zdazywszy sie juz dochowa¢ ze swym
malzonkiem licznej progenitury.
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w slynnej Opowiesci o Graalu, z zalem wsiada do 16dki i, ciagniony
tym razem przez niewiarygodnie atletyczna golebice, odptywa w nad-
przyrodzone regiony, z ktérych wezwata go blagalna modlitwa Elzy.

Nawet z intymnej rozmowy Lohengrina z Elza w pierwszej cze-
$ci ostatniego aktu, czy z jego finalowych wyznan, stuchacz nie do-
wiaduje sie wlasciwie o nim niczego konkretnego. W szczegélnosci
nie zostaje w zaden sposob wyjasnione pragnienie zachowania prze-
zen tak daleko posunietej dyskrecji. ,Noli me quaerere” to dewiza,
ktora go — paradoksalnie — najlepiej okresla.

Po tym pobieznym przegladzie wypadkéw przedstawionych
w tekécie opery nasuwa si¢ podejrzenie, iz tak jawne ,hiperniedo-
okreélenie” gléwnej postaci nie moze by¢ wytlumaczone prostym
bledem literackiego rzemiosta'. Co wiecej, wydaje sig, ze owo hiper-
niedookreslenie pozostaje w $cistym zwiazku z zakazanym pytaniem.
Mozna wysuna¢ przypuszczenie, ze w zakazie chodzi nie tyle o pod-
danie ciekawskiej matzonki ¢wiczeniu duchowemu a la $w. Ignacy
Loyola, ile o podkreslenie, ze — paradoksalnie — Lohengrin w isto-
cie swej jest bezimienny i pozbawiony czasowo-przestrzennych de-
terminant. To ostatnie zwiazane jest z druga czescig zakazu, bo czyz
stwierdzenie ,jaki jego r6d” nie oznacza wskazania pewnej lokaliza-
cji, analogicznej do czasowo-przestrzennych wspoélrzednych? Coz by
za$ mogt znaczy¢ brak imienia? Imie¢ wlasne wydaje si¢ wskazywac na
to, ze jego nosiciel jest pewnym indywiduum'. Tym samym za$ brak

Y Takie przypuszczenie wydaje si¢ rownie idiotyczne, jak zadane
ongi$ Beethovenowi pytanie, dlaczego swa ostatnia sonate fortepianowa
(c-moll, op. 111) skomponowal tylko w dwéch czesciach. Puentujac ten
idiotyzm, kompozytor udzielit réwnie idiotycznej odpowiedzi: ,Z braku
czasu’. Kto stuchat tej muzyki i co$ z niej pojal, rozumie, ze na trzecia cze$¢,
podobnie, jak w rzekomo Niedokoriczonej symfonii Schuberta, nie ma tam
miejsca.

14 Slad takiego rozumienia odnajdujemy w notacji logicznej, postu-
gujacej sie kategoria statych indywiduowych (nazwowych). Ale i grama-
tyka jezyka potocznego wydaje sie opiera¢ na tej intuicji. To, co nie jest
indywiduum, to pewien ogél, inaczej — uniwersale. Dopoki odnosimy sie



108 Interpretacja tresci

imienia wlasnego implikuje, iz jego ,nieposiadacz” to nie indywidu-
um; a skoro jednak czyms jest, to widocznie tym, co ogdlne. Brak cza-
soprzestrzennej lokalizacji sktania do identycznej konkluzji.

Ta — nie bdjmy si¢ przyznaé — $émiala hipoteza, ze Lohengrin
to personifikacja uniwersale, nie musiala by¢ rzecz jasna zamierzona
przez kompozytora. Cho¢ byt on niewatpliwie czlowiekiem oczyta-
nym (kuferek ksiazek bral ze soba zawsze na wczasy), nie nalezy sa-
dzi¢, ze inspiracje do swych oper czerpal z Isagogi Porfiriusza czy ze
$redniowiecznych debat na temat uniwersaliéw'*. Jednakze, podob-
nie jak w mtodzieficzym Latajgcym Holendrze zdarzylo mu sie¢ za-
pewne w niezamierzony sposob zahaczy¢ o pradawny mit, tak i by¢
moze w Lohengrinie trafit mimowolnie na problem, ktérego istnienia
najpewniej nawet nie podejrzewal'®.

Jesliby zgodzi¢ sie na proponowana interpretacje, pozostaje
wyijaséni¢ funkcje pelnione w jej ramach przez innych uczestnikow
dramatu. Pominmy jednak zaréwno adwersarzy Lohengrina oraz

do tego czego$ jako do ogétu, ktéry jako identycznie to samo moze by¢
orzekany o wielu, uzywamy wyrazenia w kategorii przymiotnika, np. czer-
wony (czerwony sztandar, czerwony Feliks itd.). Gdy chcemy za$ wskaza¢
na to co$ jako na przedmiot, rézny od innych i w tym sensie indywidualny
(jednostkowy), méwimy: ,czerwien”. Zauwazmy, ze ten ostatni termin nie
nadaje si¢ juz do orzekania, do pelnienia funkgji tego, co ogélne.

'* Miatjednakze wyrazne filozoficzne zainteresowania, o czym §wiad-
czy wplyw, jaki na jego twoérczo$é wywarli: najpierw Feuerbach, a péZniej
Schopenhauer. Nie mozna mu tez zarzuci¢ bezkrytyczno$ci w doborze
filozoficznych lektur, bo pisma Hegla po przewertowaniu cisnal w kat.

16 Opierajac si¢ na tym, co wiemy o 6wczesnych zainteresowaniach
Wagnera, a takze na jego wlasnych komentarzach do Lohengrina, mozna
przyja¢, ze zapewne miat on na wzgledzie cel o charakterze rewolucyjnym,
rzec mozna — klasowo-wywrotowym. Lohengrin, bedac przedstawicielem
najbardziej ekskluzywnej ,klasy” straznikéw $wietego Graala, pragnie, by
jego wybranka cenita go i kochata nie za przynaleznos¢ spoleczng, ale za
te jego dokonania, ktérych sama byla $wiadkiem. Sg zreszta w literaturze
Wagnerowskiej i inne mozliwe interpretacje, lecz nie ma potrzeby ich tu

przywolywac.
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Elzy, jak i osoby z dalszego planu. Te ostatnie wydaja si¢ — w jeszcze
wyzszym stopniu, niz Ortruda i Fryderyk — elementami operowe-
go sztafazu. Jedynie Elzy nie sposob potraktowaé jako dramatycz-
nej ,szpachléwki”"”. Jest ona istotnym czynnikiem zagadki nie tylko
dlatego, ze bez niej w ogodle owej zagadki by nie bylo, ale gléwnie
dlatego, ze — jak wyraznie stwierdza Lohengrin podczas awantury
w finalowej scenie drugiego aktu — tylko Elza, jego wybranka, moze
liczy¢ na uzyskanie od niego wyjasnien. Nawet sam krél nie ma wta-
dzy zmuszenia rycerza do wyznan. A wigc, $cislej biorac, wspomina-
ny zakaz pytania, majacy warunkowy charakter, dotyczy wylacznie
Elzy. Inni - jak podjudzony przez swa demoniczna matzonke Fryde-
ryk, czy nawet sam niemiecki krél Henryk Ptasznik, cho¢by nawet
sczezli z ciekawosci, nie s3 w stanie niczego wydusic¢ z tajemniczego
przybysza w blyszczacym rynsztunku.

Mozna powiedzie¢, ze stosunek Elzy do jej wybawcy ma cha-
rakter relacji wewnetrznej, jaka nie faczy tego ostatniego z zadna
inng osoba dramatu. Ow szczegdlny przypadek relacji damsko-
-meskiej daje si¢ w ramach przyjetego schematu zinterpretowa¢ nie
inaczej, jak podpadanie indywiduum (Elza) pod uniwersale (Lo-
hengrin). Rozpad ich zwiazku, z uwagi na wewnetrzny charakter
stosunku, implikuje utrate tozsamosci przynajmniej jednego z jego
czlonow. I tak wlasénie jest: przedzierzgniecie si¢ w Akcie Il rycerza
w obdarzone nazwa wlasna indywiduum niszczy jego zwiazek mal-
zenski z dziedziczka Brabancji'®. Wszak jako indywiduum nie jest

'7 Uwazam, ze w zwrotach takich, jak: ,wciskac kit”, czy ,nie kituj!”
wlasciwsze byloby uzywanie terminu ,szpachléwka” zamiast ,kit”. To dla-
tego, ze kit pelni w miejscach nalozenia istotng funkcje: utrzymuje szybe
i uszczelnia okno, natomiast szpachléwka stuzy wylacznie do maskowania
defektéw powierzchni.

'® Na usilne prosby Elzy, aby jej wybaczyl ciekawo$¢ i nie porzucat
Brabancji, Lohengrin odpowiada, ze nic by to nie dalo, zostalby bowiem
wtedy mocg Graala zdalnie pozbawiony meskosci (,,ihm wire alles Man-
neskraft entwandt”), bytoby to wiec jedynie tzw. biale malzeristwo, a nie
realny zwigzek.
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on tym, co ogélne (orzekalne). Jak mawiali za Arystotelesem scho-
lastycy: Nie orzeka si¢ indywidualng substancja, lecz to wylacznie
o niej si¢ orzeka.

Matrymonialne perypetie Lohengrina i Elzy sa pogladowym,
a do tego w genialny sposéb muzycznie oprawionym, przedstawie-
niem metafizycznego (w terminologii Ingardenowskiej — ontologicz-
nego'®) problemu partycypacji, nad ktérym glowit sie juz w swoim
Parmenidesie Platon. Zauwazyl on, ze kazda préba potraktowania sto-
sunku miedzy ideg a przedmiotem, ktéry ja egzemplifikuje, czy w niej
partycypuje, jako stosunku miedzy dwoma indywiduami, prowadzi
nieuchronnie do katastrofalnych konsekwencji. Jesli bowiem uniwer-
sale mialoby by¢ po prostu innym indywiduum, to stosunek partycy-
pacji musiatby polega¢ albo na zawieraniu sie czesci w catosci, albo
na obejmowaniu czesci przez cato$, albo wreszcie na podobienstwie
miedzy ideq i jej egzemplifikacja. W pierwszym wypadku wszystkie
indywidua tego samego rodzaju laczylyby si¢ w jedna calos¢ jako jej
rozne czesci, w wypadku drugim, wszystkie takie indywidua miatyby
pewna cze$¢ wspolng, w trzecim natomiast — pojawialby sie regres
wideach znany pod nazwa ,trzeciego cztowieka™.

Elza, coraz natarczywiej probujaca naktoni¢ swego dopiero co
poslubionego maltzonka do wynurzen*', dziala — obiektywnie rzecz
biorac - jak wyraziciel(ka) nurtu nominalistycznego w sporze o sta-

' Trzymajac si¢ Ingardenowskiej terminologii, nalezaloby w sporze
o uniwersalia, ktérego problem partycypacji jest najwazniejszym skfadni-
kiem, odrézni¢ dwa aspekty: metafizyczny (kwestia faktycznego sposobu
istnienia bytéw ogélnych) i ontologiczny (kwestia natury ogélnosci). Sa-
dze, ze problem partycypacji mozna utozsami¢ z druga z wymienionych
kwestii.

0 Zob. M. Rosiak, Arystotelesowska préba rozwiqzania aporii skrajnego
realizmu Platona, ,Przeglad Filozoficzny” 2001, R. X, nr 4 (40), s. 63-69.

! Czyni to ich duet milosny czyms$ jedynym w swoim rodzaju. Wag-
ner oddal tu z wielkg psychologiczng wnikliwo$cia, a zarazem — prawdziwg
artystyczna maestria, zachowanie kobiety niepotrafigcej zapanowa¢ nad
trawiaca ja ciekawoscia.
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tus uniwersaliéw. Stanowisko to — przypomnijmy — ma charakter
redukcjonistyczny, co polega na uznaniu, iz nie ma bytéw ogélnych
per se. Ogolnos¢ jest jedynie rezultatem jezykowej konwencji, przy-
pisujacej — ze wzgledow uzytecznosciowych — wielorakie odniesie-
nie pewnym nazwom. Stanowisko takie, lansowane juz od czaséw
poznosredniowiecznych (nieodmiennie z ideologiczng etykietka
postepowosci czy naukowosci), implikuje problemy, z ktérych zda-
wal sobie sprawe — przynajmniej do pewnego stopnia — Platon, cho¢
— niestety — juz nie wszyscy jego czytelnicy.

Elza, niczym zywiolowy nominalista, bez zastanowienia uznaje,
ze nalezy zacza¢ od potraktowania Lohengrina-idei jako pewnego
bytu jednostkowego (,,zwyktego” posiadacza nazwy wiasnej), a po-
tem juz ,jako$ to bedzie”. W tym kontekscie — trzeba powiedzie¢ -
znacznie wigksza przenikliwo$cia wykazuje sie jej antagonistka Or-
truda, zdajaca sobie sprawe, ze mozliwo$¢ efektywnego podziatu na
czesci skfadowe jest nie do pogodzenia z natura idei*.

Pamietajac o pulapkach nominalizmu, ktdre — jak wida¢ — zdol-
ne s3 zrujnowa¢ malzenskie pozycie, nie nalezy jednak popada¢
w przeciwstawng skrajnos¢ i glosi¢, ze tym samym uzasadnione
zostalo stanowisko realistyczne w sporze o uniwersalia. I w tym
wypadku Platon wykazal si¢ niemalg przenikliwo$cia. Wspomnia-
ne wczeéniej analizy zawarte w Parmenidesie prowadzone sa wszak
przez starszych kolegéw po fachu mlodego Sokratesa w kontekscie
problemodw; na jakie napotyka Platoriska teoria idei. Rezultat ich roz-
wazan jest wylacznie negatywny: okazuje sie, ze relacji partcypacji
nie sposob poja¢ na sposob analogiczny do pewnych relacji zacho-

> Chodzi o sformulowany przez nig w trakcie nocnych deliberacji
w Akcie II ,,plan B” unieszkodliwienia Lohengrina. Plan ten ma polega¢ na
zdobyciu (odcigciu) przez Fryderyka jakiejkolwiek czastki ciata jego prze-
ciwnika, co — jak zapewnia Ortruda — niechybnie pozbawi nieznajomego
calej magicznej mocy (w proponowanej tu interpretacji — mocy orzekal-
nosci). Akt I1, Scena 1.: Ortruda: ,O hittest du/ im Kampf nur einen Fin-
ger ihm,/ ja, nur eines Fingers Glied entschlagen,/ der Held — er war in
deiner Macht!”.
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dzacych pomig¢dzy indywiduami, a mianowicie, ze partycypacja nie
jest ani relacja cze$é-catoéé (w zadna strong), ani podobiefistwem.
Skoro za$ nie sposdb pojaé, na czym partycypacja polega, to tym
samym wydaje sig, ze idee niezdolne sa funkcjonowaé w charakterze
skladnika naukowych wyjasnien®.

Egzemplifikacja idei w $wiecie realnym pozostaje czyms — rzec
mozna — mistycznym. I te tajemniczo$¢ — jakzeby inaczej — oddaje
w niepowtarzalny sposéb Ryszard Wagner. W Lohengrinie kompozy-
tor, eksperymentujacy od czaséw Latajqcego Holendra z forma ope-
rowej uwertury**, wprowadza po raz pierwszy tzw. preludium albo
przygrywke (Vorspiel). Jest ona w caloci oparta na jednym tylko, za
to dlugim motywie przewodnim - tzw. motywie Graala. Konstruk-
cja jej ma charakter dynamicznego tuku: motyw pojawia si¢ grany
pianissimo przez dzielone na male grupy skrzypce, stopniowo potez-
nieje do fortissimo calej orkiestry, po czym oddala sie diminuendo.
Jest to oddanie w maksymalnie skondensowanej postaci akcji calej
opery: przybycie i odejscie wystannika Graala, lecz zarazem i przed-
stawienie z istoty plynacej (a nie spowodowanej przez jakiekolwiek
faktyczne zajécia) niemozliwosci wcielenia si¢ ideatu w rzeczywi-
stos¢.

Opowiedziana przez Wagnera w Lohengrinie historia jest mitem
pokrewnym mitowi Zeusa i Semele czy Erosa i Psyche — wskazywal
na to sam kompozytor. Moze nie bedzie wydawac si¢ nieprawdopo-
dobnym czy naciaganym twierdzenie, ze wlasciwa mitowi ogélnos¢
ma tu takze sens metafizyczny w technicznym sensie tego stowa,
gdy przypomnimy sobie, ze przeciez i sam Platon niejednokrotnie
odwolywal si¢ do mitu, by przedstawi¢ w sposéb pogladowy pewne
elementy swej metafizyki. I cho¢ Wagner byl Platonem muzyki nie
bardziej, niz Platon — Moniuszka metafizyki, to przeciez muzyka —

» Jest to sednem ostatniego, ,najpowazniejszego” — jak twierdzi Pla-
toniski Parmenides — zarzutu w stosunku do teorii idei. Nosi on miano:
chorismos, czyli ,rozdzial” (mianowicie idei od §wiata indywiduéw).

** Teoretyczne przemy$lenia na ten temat opublikowal w, pochodzs-
cym jeszcze z okresu pierwszego pobytu w Paryzu, eseju Uber die Overtiire.
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przede wszystkim absolutna, ale moze cho¢ niekiedy i programowa
— jako najbardziej metafizyczna ze sztuk, niezaleznie od zamierzen
swych twércoéw sprzyja takim koincydencjom.

Pierscieri Nibelunga jako spektakl kosmiczny
i psychodrama

Wagner, tworzac cykl Pierscienia Nibelunga, czerpal inspiracje
z rozmaitych Zrddel, ale kierowal si¢ przy tym pewna mysla prze-
wodnig. Tworzac to kolosalne dzielo, ktérego wykonanie trwa ponad
1S godzin, chcial stworzy¢ nie tylko obiekt estetycznej kontempla-
cji, ale zarazem panoramiczna wizje rzeczywistoéci, w ramach ktorej
uwydatniony zostanie jej zasadniczy sens. Nie miata to by¢ po pro-
stu emocjonujaca opowies¢ z udzialem niezwyklych postaci ukaza-
nych w zaskakujacych okoliczno$ciach, a wiec co$ w rodzaju Wiadcy
Pierscieni (dziela przeznaczonego dla znacznie mniej wyrobionego
odbiorcy, ale w oczywisty sposob wzorowanego na Wagnerowskim
Ringu)®, lecz rodzaj przypowieéci o uniwersalnej wymowie, ktéra
w artystycznej formie niesie filozoficzne tresci. Przy$wiecal mu za-

» Prof. Marek Piwowarczyk, KUL, zwrécil mi uwage na chrzesci-
janiskie inspiracje autora Wiadcy Pierscieni. Zdaje sobie z nich sprawe, lecz
uwazam, iz dla percepcji ksigzki nie maja one zasadniczego znaczenia.
Mtodzi czytelnicy Wladcy Pierscieni sa pod urokiem tej ksiazki zupelnie
niezaleznie od tego, czy zdaja sobie sprawe, ze zostala ona zamierzona jako
wielka przypowie$¢ z mnogoécia chrzescijanskich watkéw. Sadze nawet,
ze pokazna cze$¢ miloénikéw przygdd Froda bylaby zdegustowana proba
tlumaczenia im, ze np. Galadriela to posta¢ uksztaltowana na wzér Maryi
itd. Watpie, czy dla czytelnikéw bardziej wyrobionych chrystianizujace
odczytanie Wiadcy Pierscieni moze okazaé sie czym$ wiecej niz literacka
ciekawostka. Nie sposdb natomiast delektowad si¢ przez czas dluzszy dzie-
jami pierécienia Nibelunga, nie zauwazajac, ze maja one metaforyczne
znaczenie i nie probujac go dociekad. Niniejsze studium jest wlasnie tego
rodzaju préba.
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miar stworzenia epopei, i to nie epopei legendarnych protoplastow
ludéw germaniskich, lecz epopei ludzkosci jako takiej (te skale re-
prezentuje np. Odyseja kosmiczna Stanleya Kubricka). Tworzenie
tej epopei zabralo mu z géra ¢wier¢ wieku. Prace nad librettem roz-
poczat w roku 18482, wkrétce po ukonczeniu Lohengrina, do kom-
ponowania muzyki przystapil niezwlocznie po napisaniu libretta,
w 1853 r., a calo$¢ ukonczyl w roku 1874. W miedzyczasie skom-
ponowal jeszcze Tristana i Izoldg oraz Spiewakéw norymberskich.
Powstaje pytanie, czy dzielo o tak uniwersalnej wymowie i tak ko-
losalnych rozmiarach, inspirowane rozmaitymi watkami, ktérego
tworzenie rozpoczal Wagner w wieku 3$ lat, a ukoniczyl w wieku
lat 61, wykazuje zadowalajaca spojnoé¢ wyrazu. Podejme probe in-
terpretacji tre$ci Pierscienia Nibelunga zmierzajaca do wykazania, ze
mamy do czynienia z kompozycja, ktéra — biorac pod uwage wymie-
nione wyzej okolicznodci jej tworzenia — cechuje si¢ godna uwagi
spojnoscia ideowego przeslania.

CyKkl Pierscienia sktada sie z trzech zasadniczych czesci poprze-
dzonych osobnym jednoaktowym wstepem: Zlotem Renu. Jego ak-
cja ma swoj poczatek w rzecznej glebinie — na jej dnie spoczywa
ztoty samorodek strzezony przez trzy wodne boginki — Céry Renu.
Instrumentalny wstep do Zlota Renu rozpoczyna sie od basowego
es kontrabaséw, wytrzymanego przez 136 taktéw przygrywki. Na
tym dzwieku podstawowym nadbudowuja si¢ stopniowo pozostale
skladniki akordu Es-dur — slyszymy, jak staje si¢ harmonia. Stawa-
nie sie historii pierécienia Nibelunga reprezentuje pierwszy z okoto
stu motywoéw przewodnich Tetralogii — motyw stawania sie. To, ze
wody Renu nie znajduja si¢ w stanie spoczynku, wyraza motyw fal,
czyli wody w ruchu.

Na wstepie mamy wiec do czynienia z zywiolem ptynacej wody,
obrazujacym fenomen stawania si¢. Woda to jeden z czterech zywio-
low — wszystkie one odgrywaja swoja role w Tetralogii, tworzac uklad

6 'W tym roku Balzac wydat ostatnie ukoriczone ogniwo swojej Ko-
medii ludzkiej: Krzywe zwierciadlo historii wspélczesnej.
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kolejno na sobie nadbudowanych sfer rzeczywistosci. Z wody wynurza
si¢ ziemia, nad nig ma swoje naturalne miejsce strefa ognia, a jeszcze
wyzej rozciaga si¢ przestwor powietrza. Stawanie si¢ reprezentuje nie
tylko zywiol plynacej wody, ale takze i zywiol ognia. Zywiol ten ma
sW0ja muzyczng reprezentacje w postaci nie jednego, a kilku motywoéw
przewodnich — w ten sposéb kompozytor probuje wyrazié jego przy-
rodzong zmienno$¢. Dwa pozostale zywioly nie sa domeng stawania
sig, lecz trwania, bytu. Ziemia jest wszak nazywana, dla odrdznienia
od otaczajacych ja wod, ladem stalym - stalo$¢ nalezy do jej natury.

Wymienione cztery zywioly mozna scharakteryzowa¢ przy po-
mocy dwéch krzyzujacych sie dychotomii: ciezkie — lekkie i stajace
sie — trwajace. Przedstawia to nastepujacy diagram:

Stawanie sig¢ Trwanie
2
% | OGIEN | POWIETRZE
—
2
i)
3 WODA ZIEMIA
@]

Diagram 1. Metafizyczna charakterystyka czterech zywiotéw

Zrédto: opracowanie wlasne.

Nie jest moze oczywiste, ze rowniez zywiol powietrza cecho-
wa¢ sie ma raczej trwaniem, niz zmiennoscia wlasciwg stawaniu sie.
Przeciez wiatr, bedacy ruchem powietrza przypomina ruch wod-
nego nurtu. Jednakze zar6wno wodne fale, jak i ogniste plomienie
ukazuja si¢ nam w nieustannie zmiennych ksztaltach — ich ksztalty
nie trwaja, lecz staja sie i przemijaja. Powietrze natomiast, ktérego
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ruch czujemy, nie tworzy zadnych widocznych ksztaltow. Czujemy
jego ruch, ale przestrzenny ruch odbieramy jako jedynie zmiang
miejsca — poruszajaca si¢ rzecz nie musi przy tym doznawac zadnej
wewnetrznej zmiany. Toczaca si¢ kula zachowuje swoja tozsamos¢,
zmienia si¢ tylko jej polozenie wzgledem otoczenia. Nikt nie powie
0 niej, Ze staje sie — raczej uwazamy, ze staje sie tylko jej ruch, ale nie
ona sama.

Zarysowane tu intuicje pozwalaja wiec potraktowa¢ sfere po-
wietrza jako obszar trwania. Udzialem zamieszkujacych ja istot jest
trwanie i to — paradoksalnie — trwanie o stabilniejszym charakterze,
niz trwanie wlasciwe mieszkanicom ziemskiego obszaru. Ziemia bo-
wiem, cho¢ daje oparcie stopom, to przeciez podlega jednak pew-
nym zmianom swego uksztaltowania. Wypietrzaja sie z niej gory,
otwieraja szczeliny, woda ztobi w jej powierzchni $lady. Tego rodza-
ju zmian nie spotrzegamy w masach powietrza. Obserwujemy co
prawda zmienno$¢ ksztaltéw chmur na niebie, ale wiemy, ze chmury
niosg deszcz, sa to wiec ksztalty przybierane przez wode, ktéra zdo-
tata wznie$¢ si¢ w powietrze.

Dwa obszary trwania — ziemski i powietrzny — rozdziela strefa
ognia. Jest to bariera uniemozliwiajaca mieszkaricom ziemi wtargnie-
cie na niebiosa. Ogien, z natury swojej, jest zywiotem niszczycielskim,
stanowi wigc zarazem zagrozenie dla stref, ktore rozgranicza. Trwa-
nie, wlasciwe strefie ziemskiej i powietrznej, nie ma zatem charakteru
stabilnego — jest stale zagrozone przez powrét do stanu stawania sie.
Ziemia zagrozona jest nie tylko przez ogien, ale i przez wode — unosi
si¢ na wodzie, a wiec moze by¢ przez wode pochlonieta.

Zywioly nie zajmuja wlasciwych sobie stref w stanie niezmie-
szanym. Skoro nawet zywiol zajmujacy strefe najnizsza — woda
— moze przenikna¢ w postaci chmur do strefy najwyzszej, to tym
bardziej moga tego dokona¢ te zywioly, ktorych strefy sasiaduja ze
soba. Woda nie jest catkowicie rozdzielona od ziemi, lecz znajduje
sie takze na jej powierzchni. Podobnie ogient — plonie w podziem-
nych czelu$ciach. Ziemia znajduje si¢ wiec w stanie nietrwalej réw-
nowagi z otaczajacymi ja Zywiolami stawania si¢. Mozna uzna¢, ze
tak jak ogien rozdziela ziemig i niebo, tak ziemia rozdziela wode
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i ogien — dwa niszczycielskie zywioly, ktérych niekontrolowane
spotkanie moze prowadzi¢ do kosmicznego kataklizmu. Jednak za-
posredniczenie tych zywiotéw przez ziemig, ujecie ich w jej karby,
moze daé pozytywny efekt. Wilgotna ziemia ogrzana promieniami
Storica jest miejscem rozwoju zycia. Jako przyklad innego rodzaju
moze stuzy¢ maszyna parowa — mechanizm, w ktérym woda i ogient
zmuszone s3 do wspolpracy”. Zaréwno zycie, jak i przeksztalca-
nie ciepla w prace polega na zachowaniu dynamicznej réwnowa-
gi z otoczeniem — trwanie w tej sferze polega na utrzymywaniu si¢
w stanie chybotliwej rownowagi.

Ogrzane przez sfere ognia powietrze jest cieple, lecz suche. To
sfera trwania, ktdre charakteryzuje rownowaga obojetna*®. Masy po-
wietrza moga przemieszczac si¢ wzgledem siebie, jedne zajmowac
miejsce innych, ale to wszystko. W tej sferze nie dzialaja antagoni-
styczne sily, dominuje tu spoczynek. Nie nalezy jednak zapomina¢,
ze ogien, wyrwawszy sie spod kontroli, moze zniszczy¢ bezpowrot-
nie ten blogi spokoj. Dlatego mieszkancy powietrznych przestworzy
we wlasnym interesie dbaja o zachowanie ladu takze na ziemi, bo-
wiem wszczeta tam pozoga moze ogarna¢ réwniez i ich sfere.

Tak przedstawia si¢ generalna sceneria, w ktorej rozgrywaja sie
wydarzenia Pierscienia Nibelunga. Przystapmy teraz do ich przegla-
du i analizy. W tym celu wracamy w glebie Renu, w ktérych spo-
czywa zloty samorodek — zloto Renu (Rheingold). Maja go strzec

¥ W gloénej inscenizacji Pierscienia Nibelunga w rezyserii Patrice
Chereau (Bayreuth 1976 — tzw. Jahrhundertring), w Scenie 2. Ztota Renu na
pierwszym planie znajduje si¢ mechanizm przypominajacy maszyne paro-
wa. Zob. https:/ /youtu.be/3ZP-yXsNV2E, od 23°30” (dostep: 20.04.2017).

** Stan réwnowagi chwiejnej ilustruje uklad ztozony z kuli znajduja-
cej sie na wierzchotku wypuklej czaszy. Kazde wychylenie z tego polozenia
powoduje utrate rownowagi. Gdy kule umiescimy na dnie wklestej czaszy,
bedzie to przypadek rownowagi trwalej — kazda zmiana polozenia kuli
powoduje powré6t do polozenia poczatkowego. Réwnowaga obojetna ma
miejsce w przypadku polozenia kuli na plaskiej powierzchni. Przemiesz-
czenie kuli w dowolng strone zostanie zachowane bez zmian.
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trzy wodne rusalki, cho¢ nie jest jasne jakimi srodkami w tym celu
dysponuja, gdyz w krytycznym momencie zupelnie traca gtowy. Co
gorsza, zdradzajq sekret ztotego skarbu pokracznemu gnomowi - Al-
berykowi — ktéry sie do nich bez powodzenia zaleca. Jedna oznajmia
mu mianowicie, ze ten, kto wykuje ze zlota pierscien, zdobedzie wla-
dze nad $wiatem: (,Der Welt Erbe gewinne zu eigen wer aus dem
Rheingold schiife den Ring” — slowom tym towarzyszy w orkiestrze
pojawiajacy sie tu po raz pierwszy motyw pierscienia — jeden z naj-
wazniejszych motywéw Tetralogii). Jej siostra dodaje, ze moze sig to
sta¢ pod jednym wszakze warunkiem — twdrca pierécienia musi wy-
rzec si¢ po wsze czasy milosci: (,Nur wer der Minne macht versagt,
nur wer der Libe Lust verjagt — nur der erzielt sich den Zauber, zum
Reif zu zwingen das Gold” — orkiestra prezentuje tu kolejny kluczo-
wy motyw: wyrzeczenie si¢ milosci). Cho¢ plotkarskim nimfom
spelnienie tego warunku wydaje si¢ zupelnie niemozliwe, Alberyk,
doznawszy zawodu w swych umizgach, przeklina milos¢, porywa
ztoto i umyka, nim zjawi si¢ ktos, kto moglby go powstrzymac.

Ten zawiazek akcji Pierscienia Nibelunga nie jest popisem dra-
matycznej inwencji autora. Nie spisal si¢ bowiem ojciec Ren, ktéry
na strazy tak newralgicznej tajemnicy pozostawil tak bezmy$lne isto-
ty i to bez zbrojnego odwodu (tylko jedna z nich wykazuje oznaki
rozwagi). Tego rodzaju nieporadnosci nie brak w fabule Pierscienia
Nibelunga, ale nie na nich bedziemy skupia¢ w dalszym ciagu uwage.
Wazna bedzie dla nas raczej mysl przewodnia dziela, niz detaliczny
sposob jej wyrazenia®.

Céz wigc wyraza ten inicjalny akt rabunku, polaczony z tak
osobliwg deklaracja? Alberyk, wbrew pozorom, nie wyrzeka sie
bynajmniej seksu i plynacej stad przyjemnosci — jego wyrzeczenie

*» Z trzech zasadniczych skladnikéw Wagnerowskiego Gesamtkunst-
werku: stowa, muzyki i ruchu scenicznego, niewatpliwie to muzyka broni
sie najlepiej. Efekt calosci pogarszaja jeszcze z reguly inscenizacje, zwlasz-
cza w ostatnich dekadach. Udziwnione do granic dobrego smaku pomysty
realizatorskie zago$cily, zdaje si¢ juz na dobre, nawet w §wiatyni wagnery-
zmu na Zielonym Wzgoérzu.
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dotyczy wylacznie miloéci, czyli uczucia, jak wolno sadzi¢ — odwza-
jemnionego. A co, chciatoby si¢ w zwiazku z tym spyta¢, gdyby juz
po wykuciu pierscienia i zdobyciu w nastepstwie tego wladzy nad
$wiatem, jego tworca zapalal ponownie uczuciem? Wtedy zapewne
stracilby wszystkie swoje zdobycze — magia pierscienia przestala-
by dziata¢. Domyslamy si¢ stad, ze w pierwszej scenie Zlota Renu
chodzi nie tyle o sam akt rabunku, ile przede wszystkim o poznanie
warunku zdobycia wladzy — odrzucenie pozytywnych emocjonal-
nych wiezi z otoczeniem. Tego rodzaju zalezno$¢ wydaje sie psy-
chologicznie wiarygodna — zdobycie i utrzymanie wladzy zwiazane
jest z manipulowaniem ludZmi, a to wyklucza glebsze emocjonalne
wiezi z obiektami manipulacji. Zasade te wyraza starozytna maksy-
ma: divide et impera. Czy nie daloby si¢ jednak, manipulujac prze-
ciwnikami, kocha¢ przyjaciél? Problem tkwi w tym, ze zachowania
wladcze fatwo wchodza w krew i w powaznym stopniu utrudniaja,
jesli nie wrecz uniemozliwiaja pozytywne wzajemne zwiazki uczu-
ciowe, do jakich nalezy odwzajemniona milos¢. Ilustracjq tej pra-
widlowosci wydaja sie by¢ niejednokrotnie opisywane zachowania
0s6b usytuowanych wysoko w spotecznej hierarchii, ktére w intym-
nych sytuacjach przejawiaja sklonnoséci masochistyczne. Czlowiek
taki, probujac oderwa¢ si¢ od swej roli dominujacej jednostki, nie
moze zdziala¢ niczego wigcej, niz zajecie przeciwstawnego miejsca
w tej samej relacji. Mozna powiedzie¢, ze Alberyk cala milo$¢, do
ktorej jest zdolny, przelewa na pierécien i wladze, jaka on daje. Nie
starcza mu juz jej dla zywych istot. Caly strumien swojej zyciowej
energii musi skierowa¢ na stworzenie i utrzymanie pierscienia. Taka
jest cena zdobycia wladzy.

Konieczno$¢ wyrzeczenia sie mitoéci, gdy za cel stawia si¢ zdo-
bycie wladzy, okazuje si¢ wiec nie literacka fantazja, lecz wiarygodna
psychologiczna konstatacja. Zwiazek ten mozna tez sprobowac zin-
terpretowaé w sposob ogodlniejszy, jesli mitos¢ i wladze potraktuje
sie jako szczegodlne przypadki sytuacji o szerszym zasiggu. Milos¢
mianowicie jest przykladem relacji wzajemnej (symetrycznej), kté-
ra prowadzi do upodobnienia swych czlonéw (por. analize zwiazku
Tristana i Izoldy). Innym przykladem tego typu relacji, niezawie-
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rajacym zupelnie emocjonalnych konotacji, moze by¢ zmieszanie
dwoch substancji. Wyrabiajac ciasto, doprowadzam stopniowo do
powstania coraz bardziej homogenicznej masy, w ktérej niemozliwe
staje sie rozgraniczenie pierwotnych skladnikéw: maki, jaj i thuszczu.
Sa tez substancje, ktérych do trwalego zmieszania nie sposéb do-
prowadzi¢ — np. woda i olej, podobnie jak sa ludzie, kt6rzy nigdy nie
przypadna sobie do gustu. Panowanie nad innymi to z kolei szcze-
g6lny przypadek relacji asymetrycznej, ktora nie tylko zachowuje,
ale jeszcze podkresla roéznice migdzy swoimi czlonami. Ta charakte-
rystyka jest nie do pogodzenia z poprzednia: tu mamy do czynienia
z podkre$leniem réznic, tam za$ z ich oslabieniem. A zatem i przy
takiej w najwyzszym stopniu abstrakcyjnej interpretacji warunku
wyrzeczenia, ktoremu poddaje si¢ Alberyk, okazuje sig, ze mamy do
czynienia z faktycznie funkcjonujaca prawidtowoscia.

Wybér dokonany przez Nibelunga dokonuje sie¢ w glebinach
Renu, a wigc w ,dolnej” strefie stawania sie. Dla tej sfery opisane
wyzej symetryczne stosunki typu ujednolicajacego sa czyms$ natu-
ralnym i powszechnym. Alberyk pragnie jednak wyrwac sie ze sfery,
w ktorej dominuje niezréznicowanie i niejako zrobic uzytek ze swo-
jej odmiennosci. Jest on jak kropla oleju wpuszczona do wody - ta
nie chce go w sobie rozpusci¢, céry Renu odrzucaja jego zaloty. Nie
mogac sie z nimi zjednoczy¢, postanawia zdoby¢ nad nimi (i nie
tylko nad nimi) dominacje i w ten sposéb podkresli¢ jeszcze rézni-
ce, jaka go od nich dzieli. Pragnie wkroczy¢ do sfery trwania, celem
wladzy jest bowiem jej utrwalenie. Po osiagnieciu pierwszych suk-
cesOw na tej drodze, gdy udaje mu si¢ w pierwszej kolejnosci znie-
woli¢ wlasnych pobratymcéw, nabiera ochoty by w pelni wykorzy-
sta¢ moc pierécienia i wedrze¢ sie do sfery najwyzszej, gdzie panuja
bogowie i zaja¢ ich miejsce. Jego ziomek Mime opowiada w scenie
trzeciej, rozgrywajacej si¢ w podziemiach Nibelheimu, jak zmienil
sie los Nibelungéw odkad dostali sie pod wladze posiadacza pier-
$cienia — odtad s3 oni niewolnikami zmuszonymi do szaleficzej pra-
cy nad pomnazaniem bogactwa ich pana. Stan ten ilustruje charak-
terystyczny motyw kucia, ktéry rozlega si¢ coraz glosniej w miare
tego, jak Wotan i Loge zaglebiaja sie¢ w czelu$cie ziemi, gdzie zyja
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Nibelungi*. Alberyk niedwuznacznie oznajmia swoje zamiary bo-
gom, a sfowom jego towarzyszy motyw utworzony z fragmentu
motywu Walhalli (siedziby bogéw) i motywu ognia, ktérym karzel
zamierza ich stamtad wykurzy¢. Jego plan jest jasny: spowodowa¢
powszechny przewrét i zywiol ognia, ktérym dotad bogowie odgra-
dzali si¢ od nizszych sfer, skierowaé przeciwko nim. Wotanowi nie
pozostaje w tej sytuacji nic innego, jak podja¢ przy pomocy Loge-
go interwencje¢ w nizszych regionach $wiata, aby zdusi¢ w zarodku
knowania karta.

Aby wyjasni¢, skad Wotan w towarzystwie Logego wzial si¢
w Nibelheimie, trzeba nam teraz cofna¢ si¢ do sceny drugiej, na kto-
rej poczatku stychac jest jeszcze w orkiestrze wybrzmiewajacy mo-
tyw pier$cienia, ktory stopniowo przeksztalca sie w motyw Walhalli
— nowopowstalej siedziby bogow. W ten sposéb stuchacz dowiaduje
sie, ze zadza wladzy nieobca jest takze Wotanowi — wladcy bogow.
W przeciwienstwie do parweniusza i pokraki Alberyka jest to jed-
nak samiec alfa par excellence, z pewnoscia wiec nie musi on sobie
rekompensowa¢ milosnych zawodéw dazeniem do potegi. Wladza
jego nie jest kontestowana, a jednak pozada on jeszcze wiekszego
splendoru — Walhalla jest dlan nie tyle gwarancja stanu posiadania,
ile jego widoczna dla wszystkich oznaka. Alberykiem powoduje re-
sentyment, Wotanem — préznosc¢.

Walhalla, o ktérej przepychu marzy Wotan w snach, nie jest
wbrew pozorom budowla obronng. Co prawda, wspomina on o ta-
kiej jej funkcji swojej malzonce Fryce, ale tylko dla pozoru. Budowle
te wzniesli dla niego olbrzymi — plemie zamieszkujace obszar ziem-
ski. A wiec i sama Walhalla jest zbudowana z ziemskiego surowca —
zwielkich glazéw. Dla niepodlegajacych ziemskiemu cigzeniu miesz-
kancéw najwyzszej sfery jej mury nie stanowia zadnej przeszkody.
Jak potezne nie bylyby, nie s3 i tak w stanie oprze¢ si¢ zywiolowi
ognia, majacemu do tej sfery bezposredni dostep. Wotan pragnie

% Wagner wzmocnil efekt akustyczny, wprowadzajac w tej scenie do
skladu orkiestry kilkana$cie kowadel r6znej wielkosci, ktérych dzwiek Ia-
czy si¢ z brzmieniem orkiestry.
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wiec mie¢ w Walhalli nie schronienie, ale reprezentacyjna siedzibe,
rodzaj Wersalu, nie Camelotu. Budowla zbudowang z ziemskiej ma-
terii nie zaimponuje bogom - jest ona obliczona na imponowanie
tym, ktérzy zyja na ziemi. Dowiadujemy si¢ z czasem, ze Walhalla
jest whasciwie olbrzymia hala biesiadna, w ktorej Wotan gosci pole-
glych w boju bohateréw — oto jej wlasciwa funkeja.

Walhalla symbolizuje przywigzanie Wotana do spraw mate-
rialnych, ktére nie powinny go absorbowa¢. Co gorsza, pograza sie
on w tego rodzaju sklonnosciach do tego stopnia, ze zapomina, iz
za swoja nowa zabawke bedzie musial zaptaci¢. Fasolt i Fafner nie
przyjma w rozliczeniu zadnych blyskotek — zaptata za ich olbrzymia
prace tez musi by¢ olbrzymia. Ma nig by¢ bogini wiecznej mtodo-
$ci i mitodci — Freja, ktéra Wotan pochopnie przyobiecat budowni-
czym, aby skloni¢ ich do wytezonego wysitku. Nie pytal przy tym
nikogo, wlacznie z sama Freja, o zdanie. Nie mial zreszta wcale za-
miaru dotrzymywac tej umowy, nie przewidzial tylko, ze Fafner, bar-
dziej rozgarniety z braci, nie zgodzi si¢ na Zzaden ekwiwalent. Wie on
bowiem, ze Freja uosabia wieczng mlodo$¢ — w tym tkwi dla niego
jej gtéwna zaleta®. Wotan sadzil, ze latwo da sie oduraczy¢ Olbrzy-
mow, tymczasem sam wyszed! na durnia.

Wpadlszy we wlasne sidla, Wotan przywoluje na pomoc Loge-
go. Ten bog ognia nie poczuwa si¢ z reszta bogdéw do zbyt wielkiej
komitywy i nic w tym dziwnego, skoro reprezentuje odmienng sfe-
re. Pozostaje z bogami w stanie przymierza — jedynie tymczasowe-
g0, jak si¢ pozniej okazuje. Jako ruchliwy plomien penetruje rézne
mroczne zakamarki sfery ziemskiej i wie o wystepku Alberyka. Daje

! Niezaleznie od tego, Olbrzymi wiazg z Freja inne jeszcze plany,
ktorych fatwo domygled sie z uwagi zamieszczonej na ich temat w dida-
skaliach: ,mit starken Pfilen bewaffnet” — nie chodzi bynajmniej o tyczki
miernicze. We wspomnianej juz inscenizacji Pierscienia Nibelunga na stule-
cie prapremiery cyklu, rezyser nawiazuje do tego watku — Fafner z niedwu-
znaczng intencja lapie Freje za piers. Pomys} ten, rodem z jarmarcznego te-
atrzyku, nie wystawia realizatorowi najlepszego $wiadectwa. Przypomina
zreszty jako Zywo spotkanie King Konga z Ann Darrow...
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Wotanowi rade Zywcem wzigta z katechizmu rewolucjonisty: grab
zagrabione! Gdyby odebra¢ Nibelungowi zrabowane przez niego
ztoto, mozna by nim wyplaci¢ si¢ olbrzymom. Oto pow6d wyprawy
Wotana i Logego do Nibelheimu.

Efektowne sceny, jakie sie tam rozgrywaja, daja scenografom
okazje do popisania sie pomyslowoscia, lecz nie niosa zadnej ideowo
istotnej tresci. W kazdym razie Alberyk zostaje podstepnie pojmany
i wywleczony ze swego matecznika na §wiatlo dzienne. Zostaje tam
zmuszony do oddania calego skarbu, wraz z pier§cieniem i zmajstro-
wang przez jego zdolnego pobratymca Mimego czapka-niewidka
(Tarnhelm). Pozbawiony swej najcenniejszej wlasnosci rzuca na
pierscien klatwe — kazdy kolejny jego posiadacz ma gina¢ gwaltow-
na $miercia i ma sie tak dzia¢ dopoki pierécien nie powrdci do swego
pierwszego wlasciciela: ,Wie durch Fluch er mich geriet, Verflucht
sei dieser Ring! Gab sein Gold mir Macht ohne Mass, nun zeug’ sein
Zauber Tod dem, der ihn trigt! [ ... ] solang er lebt, sterb er lechzend
dahin, des Ringes Herr als des Ringes Knecht! bis in meiner hand
den geraubten wieder ich halte!”. Sfowom tym towarzyszy kolejny
kluczowy motyw — motyw klatwy pierécienia.

Skutki klatwy rzuconej przez Alberyka staja si¢ szybko widoczne
— podczas klétni o pierscient Fafner zabija Fasolta i uchodzi ze skar-
bem. Freja jest wolna, bogowie moga wreszcie wprowadzi¢ sie do
swojej nowej siedziby, co czynia, idac po teczy. W akompaniamencie
do ostatnich sléw Wotana pojawia sie najstawniejszy z motywow prze-
wodnich Tetralogii — motyw miecza (sam Wotan o nim nie wspomi-
na). Z oddali dobiega lament cér Renu, na krzywde ktérych nikt nie
zwraca uwagi — to znak, ze rownowaga w naturze nie zostalta, wbrew
pozorom, osiagnieta, a ignorowanie tego stanu rzeczy nic nie da.

Dokonajmy wiec przegladu sytuacji, jaka uksztaltowala sie
w chwili, gdy akcja Zlota Renu dobiegla konca. Przede wszystkim
postarajmy sie zrozumie¢, co znaczy gléwne wydarzenie ostatniej
sceny, jakim jest rzucenie klatwy na pierécien. Alberyk jest zbyt malo
znaczacy postacia, by jego zaklecia mogly mie¢ tak straszliwa moc.
On tylko wypowiada to, co jest nieuchronng konsekwencja kolej-
nego aktu przemocy, jakiego jestesmy $wiadkami. Chodzi o to, ze
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jednostka gwalcaca naturalny porzadek rzeczy, musi liczy¢ sie z tym,
ze nalezny jej w ramach tegoz porzadku status zostanie zakwestiono-
wany w stopniu proporcjonalnym do tego, jak bardzo narusza ona
6w porzadek. Alberyk narusza przyrodzony stan zywiolu stawania
sig, jakim jest woda. Woda jest jednak dla wszystkiego, co wzrasta
na ziemi nie tylko Zywiolem grozacym katastrofa, ale zarazem zy-
ciodajnym. Bez niej zycie na ziemi nie moze trwa¢. Gwalcac stan,
w ramach ktérego woda umozliwia trwanie Zycia, w szczegélnosci
takze jego wlasnego zycia, Alberyk nieswiadomie narusza warunki
wlasnej egzystencji. Mito$¢, ktorej sie wyrzeka, nie jest jedynie sta-
nem emocjonalnego zaspokojenia — jest to kosmiczny zwigzek rze-
czy. Jego zerwanie prowadzi do nieuchronnej katastrofy na skale in-
dywidualna, badz nawet kosmiczna, gdy stan naruszenia réwnowagi
bedzie si¢ utrzymywat zbyt dlugo®.

W ostatniej scenie Zlota Renu Wotan jest poczatkowo zdecy-
dowany zatrzyma¢ pierscien dla siebie, pomimo tego, ze Olbrzymi
stusznie twierdza, iz nalezy on do calo$ci skarbu. W czasie swaru
toczacego si¢ miedzy nim i potwornymi blizniakami spod ziemi
wynurza sie pramatka Erda i ostrzega Wotana, ze swoim uporem
przyczyni si¢ do zguby wszystkich bogéw: ,Hore! Hore! Hore! Al-
les was ist, endet! Ein dist’rer Tag dimmert den Géttern: dir rat’
ich, meide den Ring!”. Ostrzezenie to plynie do Wotana z samych
trzewi ziemi, gdzie w stanie pétuspienia przebywa Erda. Wie ona,
jak sama twierdzi, co bylo, jest i bedzie. Jej cérkami s trzy Norny,
ktore przeda ni¢ losow $wiata. Prawiecznosé¢ Erdy ilustruje motyw
stawania si¢, towarzyszacy jej pojawieniu sie. Jej wszechwiedze za$
ewokuje motyw zmierzchu bogéw (Gotterdimmerung) towarzy-
szacy przytoczonym wyzej stowom. Ten ostatni jest ni mniej ni wie-
cej, tylko rakiem motywu stawania si¢, wyraza wiec samym swym
tokiem ,0dstawanie si¢” tego, co sie stalo — zmierzch wszechrzeczy.

* W przywolywanej juz inscenizacji Scena 1. Zlota Renu rozgry-
wa sie u podnéza wielkiej zapory rzecznej. Ztoto spoczywa w poblizu jej
fundamentéw. Mozna skojarzy¢, ze jego grabiez grozi runieciem budowli
i wielkq powodzig. Ta ostatnia faktycznie nadchodzi w finale Tetralogii.
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Motyw ten rozbrzmiewa w Tetralogii tylko kilka razy, za to zawsze
w momentach o kluczowej wadze. Stycha¢ go rzecz jasna w szczegél-
nosci w samym finale Tetralogii.

Erda nie precyzuje, komu nalezy przekazaé piericien, ale jest
jasne, ze ma na mysli cory Renu. Wotan jednak oddaje pierécienn
Olbrzymom. W ten sposob nie zapobiega zagladzie $wiata, ale na
pewien czas ja oddala. Fafner, ktory zostaje kolejnym posiadaczem
pierscienia, nie czyni z niego uzytku, zadowalajac si¢ samym posia-
daniem jako takim. Poniewaz, zamieniwszy si¢ w smoka, wraz ze
swym skarbem wycofuje si¢ do podziemnych pieczar, mozna rzec,
ze lokuje zloto we wzglednym poblizu jego wlasciwego miejsca —
glebin Renu. Dlatego tez przez czas zycia mniej wiecej dwoch ludz-
kich pokolen nie wydarza si¢ zadna katastrofa — przyroda pozostaje
w stanie stosunkowo bliskim réwnowagi.

Z przeprowadzonych rozwazan plynie wniosek, ze nawet gdy-
by Alberyk nie zareagowal rzuceniem klatwy na kolejnych posiada-
czy pierscienia, ich zguba bylaby i tak nieuchronna. W pierwszym
rzedzie grozi za$ ona jemu samemu. Warunek zaparcia si¢ milosci
i klatwa pierécienia sa dwiema stronami tego samego splotu oko-
licznosci®. W Zlocie Renu widz i stuchacz sa $wiadkami tego, w jak
niespodziewny i niepokojacy sposéb naruszenie réwnowagi jed-
nego z czterech elementéw prowadzi do jej zaklécenia w pozosta-
lych sferach. Na ziemi zniewolone zostaje plemie Nibelungow. Ci,
ktorzy zajmowali sie dotad artystycznym rzemiostem dla wlasnej
przyjemnosci, obrdceni zostali w niewolnicza trzode drzaca ze stra-
chu przed swoim wladcg i bezwzglednym wyzyskiwaczem. Wsréd
zamieszkujacych inne regiony ziemi Olbrzyméw dochodzi do bra-
tobdjstwa. Konflikt, ktéry rozgorzal wsrdéd bogéw zostal co praw-
da tymczasowo zazegnany, ale dono$ne brzmienie motywu miecza
(wytworu przeciwstawnego piercieniowi, co zdaja sie sugerowa¢

3 Zwiazek wyrzeczenia z klatwa pozwala zrozumieé pewng szczegdl-
na koincydencje wydarzen i towarzyszacej im muzyki w finale Aktu I Wal-
kirii. Po$wiecit temu nie do konica przekonujace wywody Claude Lévi-
-Strauss. Watek ten podejmiemy wkrétce.
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nawet ksztalty obu tych przedmiotéw) w finale Zota Renu daje wy-
raznie do zrozumienia, ze Wotan nie zadowoli si¢ osiggnietym kom-
promisem. Loge, reprezentujacy zywiol ognia w stanie podleglosci
Wotanowi, wyglasza autorefleksyjna wypowiedz, bedaca zapowie-
dzia wypowiedzenia postuszenstwa: ,Ihrem Ende eilen sie zu, die
so stark im Bestehen sich wahnen. Fast scham’ ich mich, mit ihnen
zu schaffen; zur leckenden Lohe mich wieder zu wandeln, spur’ ich
lockende Lust: sie aufzuzehren, die einst mich gezihmt [ ... ] Nicht
dumm dinkte mich das! Bedenken will ich’s: wer weiss, was ich tu’!”.

Miecz, ktérego muzyczna zapowiedz styszymy w finale Zlota
Renu jest jednym z gléwnych rekwizytéw Tetralogii, odgrywajacym
pierwszoplanowa role w dwéch $rodkowych ogniwach cyklu. S tu
juz obecne wszystkie pozostale najwazniejsze akcesoria: pier$cien
i Tarnhelm oraz wl6cznia Wotana. Historie powstania dwoch pierw-
szych z nich mieli$émy okazje $ledzi¢, z wtdcznig natomiast spotykamy
sie od razu jako z w pelni funkcjonujacym atrybutem Wotana. Dzieje
jej powstania poznajemy dopiero w Prologu Zmierzchu bogéw. Jaki
jest zwigzek wymienionych czterech przedmiotéw? Miecz powstaje
za sprawa Wotana i stanowi jego odpowiedz na powstanie pierscienia,
a— doktadnie méwiac — na utrate pier$cienia przez Wotana. Tarnhelm
jest akcesorium pomocniczym w stosunku do pier$cienia. Objasnia
to Alberyk w rozmowie z Wotanem i Logem w Nibelheimie. Ogélnie
mowiac, pelni on funkgcje $cisle zwigzane z zasadnicza funkcja pier-
$cienia, jaka jest podporzadkowanie sobie wszystkiego, co istnieje.
Czy ijak ma si¢ komplet pier§cien-Tarnhelm do wléczni Wotana? Ich
funkcje nie s3 tozsame, ale pokrewne. O wtdczni dowiadujemy sig, ze
jest rodzajem kodeksu powszechnych praw rzadzacych tym, co ist-
nieje. Funkcjonowanie tych praw gwarantuje Wotan, ale jednoczes-
nie sam im podlega. Prawa te maja charakter ogdlnych regul, zasad
postepowania, sg rodzajem Dekalogu**. Widcznia jest wiec instru-

3 Istnieje godna uwagi analogia migdzy zwigzkiem Wotana-prawo-
dawcy i jego corki Brunhildy, ktéra powodowana miloécia opuszcza nie-
biosa i zstepuje miedzy $miertelnych, a Bogiem Ojcem i Synem Bozym
w religii chrze$cijaniskie;j.
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mentem wladzy, ale jest to wladza praw, a tylko posrednio jednostki,
ktora ich strzeze. Z pierécieniem sprawa ma si¢ zupelnie inaczej — ma
on zapewni¢ posiadaczowi wladze¢ totalna, niczym nieograniczona.
Jest to wiec panowanie nagiej sily.

Wagner ukazuje jednak, jak straznicy praw ulegaja pokusie wla-
dzy absolutnej. Alberyk zapragnal tego, co jest domena Wotana, ale
okazat si¢ niezdolny poja¢ istoty jego wladzy — przedstawil ja sobie
jako prosta przemoc. Gdy z kolei Wotan powzial wiadomos$¢ o tym,
w jaki sposob Nibelung zinterpretowat jego wladztwo, to — o dzi-
wo — sam skwapliwie ten pomyst podchwycil. Mamy oto przed soba
obraz dobrze uchwyconego psychologiczno-spotecznego fenomenu
— procesu wyrodnienia wladzy.

W prologu Tetralogii, jakim jest Zloto Renu, tworca ukazal nam
panorame $wiata — cztery zywioly w ich wzajemnych odniesie-
niach, ktérych réwnowaga ulega zachwianiu. Zywioly te sa repre-
zentowane przez postacie basniowe: rusalki, karly, olbrzymie trolle
i wreszcie istoty boskie, ktorych boskos¢ jednakze oznacza jedynie
znajdowanie si¢ na szczycie hierarchii, nie za$ nadprzyrodzony cha-
rakter. Scieraja si¢ tu ze sobg kosmiczne potegi — w tej perspekty-
wie nie sposob jest dostrzec dzialai ludzkich. Brak jakichkolwiek
wzmianek o ludziach moze tez oznaczad, ze przedstawione w Zlocie
Renu wydarzenia mialy miejsce w epoce poprzedzajacej pojawienie
sie cztowieka. W kazdym razie ludzie wkraczaja na scene dopiero
w pierwszym wlasciwym ogniwie cyklu, jakim jest Walkiria. W tej
czesci Tetralogii, podobnie jak w czgsci nastepnej, nieobecny jest za
to zywiol wody. Mozna by rzec, ze jednostki dziatajace w Zlocie Renu
pelnily wlasciwie gléwnie role reprezentantéw sfer, do ktorych przy-
nalezaly, stanowily ich personifikacje. Szczeg6lnie wyraznie bylo to
widoczne w postaciach Cér Renu i Logego.

W Walkirii pojawiaja si¢ juz natomiast w pelni zidywidualizo-
wane postacie, dzialajace z osobistych pobudek. W miejsce dwoch
glownych antagonistéw — Alberyka i Wotana, w Walkirii mamy troje
protagonistéw — rodzenstwo Walsungéw i ich protektorke — Wal-
kirie Brunhilde. Sa oni dzie¢mi Wotana, pozostajacego tu nadal
glowng postacia. O ile w Zlocie Renu Wotan ukazany byt w walce
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o wladze, to w Walkirii widzimy go jako ofiare tej walki. Jego uwi-
klanie w walke o pierécien niesie z sobg implikacje zapowiedziane
w warunku wyrzeczenia si¢ milosci — dotycza one, jak si¢ stopniowo
okazuje, nie tylko tworcy pierscienia, ale w ogoéle wszystkich, ktorzy
maja z nim jakikolwiek, cho¢by tylko posredni, zwiazek. Walkiria
jest zasadniczo tragedia ojca, ktory stopniowo uswiadamia sobie,
ze jego dzieci placy straszng kare za jego wlasne bledy. Dazac do
zawladniecia pier§cieniem, traci on wiez z wlasnym potomstwem,
cho¢ swego celu i tak nie osiaga.

Instrumentalny wstep do Walkirii to muzyczny obraz burzy —
zjawiska, w ktérym udziat biora ziemia i niebo, a po$redniczy miedzy
nimi Zywiol ognia (pioruny). Te trzy elementy beda tu odgrywa¢
istotna role. O ile zasadniczym tematem Zlota Renu byto wyrzecze-
nie si¢ mito$ci na rzecz wladzy, o tyle w Walkirii mito$¢ powraca na
pierwszy plan i to w dwojakiej postaci — jako milo$¢ erotyczna i mi-
lo$¢ rodzicielska. Ma tu miejsce podwdjna proba zrealizowania mi-
losnego zwiazku — w obu przypadkach konczy si¢ ona klegska, cho¢
rzec mozna, iz zalazek milo$ci przetrwa i rozwinie sie¢ wspaniale
w finale kolejnego ogniwa cyklu.

W pierwszym akcie dramatu spotykaja sie i wzajemnie rozpo-
znaja Zygmund i Zyglinda. Jest to para blizniat splodzonych przez
Wotana ze $miertelng kobiets, ale w dziecinstwie osieroconych
przez matke i opuszczonych przez ojca, a w nastepstwie rozdzielo-
nych. Gdy spotykaja si¢ ponownie, wybucha mi¢dzy nimi gwaltow-
ne uczucie, ktéremu poddaja sie bez zastanowienia. Ich milo$¢, cho¢
ma kazirodczy charakter, zostaje oddana przez Wagnera w najsub-
telniejszy sposob. W finale aktu Zygmund zyskuje orez o niezwyklej
mocy — miecz, ktéry dobywa z pnia drzewa i nazywa Notungiem.
Przeznaczony jest on przez Wotana wlasnie dla niego. W scenie do-
strzezenia i wydobycia miecza jego stawny motyw zostaje wykorzy-
stany w sposdb pozostawiajacy niezapomniane wrazenie.

Wszystko to, co dzieje sie w pierwszym akcie, cho¢ robi wra-
zenie przypadkowego zbiegu okolicznosci, zostalo od dawna zapla-
nowane przez Wotana. Zgodnie z tym planem, Zygmund ma teraz
swym orezem pokona¢ Fafnera i zabra¢ mu pierécien — jak wida¢ od-
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danie pierscienia bylo ze strony Wotana jedynie taktycznym wybie-
giem. Bog, nieswiadom wlasciwego znaczenia klatwy, chce, aby jej
brzemie wzial na siebie jego potomek, po ktérym pierscien przypad-
nie jemu juz bez cigzacego na nim przeklenistwa. Zygmund jest wiec
w rekach Wotana jedynie narzedziem, o ojcowskich uczuciach nie
ma tu mowy. Z tego jednak mlody bohater nie zdaje sobie zupelnie
sprawy. Wprost przeciwnie — sadzi on, gdy chwyta za rekojes¢ mie-
cza pozostawionego dlan przez Wotana w pniu drzewa, Ze obiecana
mu kiedy$ bron jest dowodem ojcowskiej troski i milosci. I dlatego
w momencie dobywania miecza z pnia w orkiestrze rozlega sie nie-
spodziewanie motyw wyrzeczenia si¢ miloéci: chodzi o wyrzeczenie
sie¢ Zygmunda przez Wotana®.

W drugim akcie okaze sig, ze ojciec nie tylko nigdy go nie ko-
chal, ale ze w krytycznym momencie go zdradzil, stajac w chwili
starcia ze $miertelnym wrogiem przeciwko wlasnemu dziecku. Za-
powiedz tego slyszymy w motywie wyrzeczenia, ktory rozlega sig
w chwili ekstatycznego uniesienia bohatera. To, ze Zygmund zdo-
byt wlagnie milo$¢, a zarazem i upragniona bron, da mu tylko krot-
ka chwile szcze$cia. Wotan, ktéry za tym stoi, dziata pod wplywem
klatwy pierécienia i dlatego zadne jego dzialanie nie moze mie¢
konstruktywnych nastepstw. Klatwa dosiega nie tylko faktycznych
posiadaczy pierscienia, ale takze i tych, ktérzy dopiero chca go po-
sias¢. Co wigcej, rozciaga sie takze na tych, ktorzy — jak Zygmund —
o pierécieniu nic nie wiedza, ale zostaja przez innych wplatani w jego
perypetie. Dotyka ich zdrada — nie znajduja oparcia w miloéci, ktorej
oczekuja. Chociaz wiec w Walkirii nie pojawia si¢ wcale pierécien,

% Claude Lévi-Strauss interpretuje to wystapienie motywu wyrze-
czenia jako niemoznos¢ zdobycia przez Zygmunda zarazem potegi (mie-
cza) i miloéci (Zyglindy). Rzecz w tym, iz taka koincydencja — wbrew
temu, co twierdzi Lévi-Strauss — nie jest wykluczona a priori, ale wynika
ze zdrady Wotana. Gdyby nie zdradzil on wlasnego syna w momencie jego
starcia z Hundingiem, ten méglby pozosta¢ wladca miecza i cieszy¢ sie
miloscia Zyglindy. Zob. C. Lévi-Strauss, Nota o Tetralogii, [w:] Spojrzenie
z oddali, przel. W. Grajewski i in., Warszawa 1993, s. 389.
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caly czas strzezony przez Fafnera w jego pieczarze, to dzialanie jego
klatwy zatacza coraz szersze kregi i dotyka osob, ktdre nie maja wo-
bec niego zadnych zamiaréw. Destrukcyjne nastepstwa procesu za-
poczatkowanego przez Alberyka maja tendencje do niekontrolowa-
nego rozprzestrzeniania sie.

W miare uplywu czasu warunek wyrzeczenia zaczyna odslaniaé
swe wczeéniej nieprzeczuwane nastepstwa. Alberykowi zostal on
przedstawiony jako wybor: albo-albo. Samej mozliwosci dokonania
wyboru nie byl on pozbawiony. W chwili gdy gnom rzuca swoja kla-
twe, alternatywa pozostaje, ale drastycznie zmieniaja si¢ jej cztony:
uczestnik rozgrywki o pierscien nie ma juz do wyboru tej czy innej
drogi zyciowej, ale tylko wyrzeczenie si¢ pierécienia lub gwalttow-
na $mier¢. Z czasem i ta alternatywa jednak zanika: Zygmund nie
ma w ogodle zadnego wyboru — jest od poczatku skazany na porazke,
mimo ze o pier$cieniu nawet nie uslyszal. Zrealizowane zlo okazuje
sie mie¢ charakter reakcji lanicuchowej.

Podczas gdy pierwszy akt Walkirii rozgrywa sie w calo$ci na ziemi,
wérdd ludzi, to akt drugi ukazuje boska ingerencje w ludzkie sprawy.
Nie ma ona bynajmniej opatrzno$ciowego charakteru, cho¢ na taka
z poczatku wydaje sie wyglada¢. Oto Wotan wysyla Walkirie Brunhil-
de, swoja ukochana corke, aby pomogta Zygmundowi odnies¢é zwycie-
stwo w starciu ze $cigajacym go Hundingiem. Planom tym sprzeciwia
si¢ jednak Fryka, ktora jako bogini domowego ogniska strzeze posza-
nowania praw goscinnosci. Zygmund zachowal si¢ w chacie Hundin-
ga jak Parys w domostwie Menelaosa — bedac gosciem, uwiédt mu
zong. Musi ponie$¢ za to kare, a Wotan jako najwyzszy straznik praw
rzadzacych $wiatem, musi tego dopilnowa¢. Ciazy na nim tym wiek-
sza odpowiedzialno$¢, ze to on sam splodzil bliznieta i tak pokierowat
ich losami, ze doszto do ich spotkania pod dachem Hundinga. Wo-
tan u$éwiadamia sobie, ze znéw zapedzit sie w $lepy zautek. Nie chcac
powieksza¢ narastajacego chaosu, niechetnie zmienia polecenia dane
Brunhildzie: Ma ona teraz dopilnowa¢, aby to Hunding zwyciezyl
i w ten sposéb pomscil zniewage zadana mu przez goscia.

Préba odzyskania pierscienia spelzta na niczym, a jedynym efek-
tem tego przedsiewziecia stala sie kompromitacja Wotana w oczach
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bogéw, a zwlaszcza wlasnej zony i corki. Zostal przylapany na nie-
udolnej prébie oszustwa — trudno o wigksze ponizenie wladcy bo-
géw. Uswiadamia sobie, Ze nie jest w stanie kontrolowa¢ rozwoju
wypadkoéw i zarazem traci zdolno$¢ samokontroli. Jego wlasna zona
musi przypomina¢ mu o tym, ze podjat sie sta¢ na strazy praw, ktore
teraz sam podeptal. Na jego rzecz przemawia chyba tylko to, ze co
prawda z wielkimi oporami, ale jednak powoli zaczyna u$wiadamia¢
sobie rozmiary grozacej katastrofy. Nie jest zastlugujacym wylacznie
na pogarde zupelnym durniem, bo taki jest zawsze niezmiernie zado-
wolony ze swego postepowania, winy dopatrujac sie tylko u innych.
Nie mozna jednak powiedzie¢, by ta nauka przychodzita mu
latwo — jego wlasna zona na podstawie niepelnych danych potrafi
wyciagna¢ znacznie dalej idace i zarazem trafne wnioski. Nie doty-
czy to tylko sprawy Wilsungéw — juz w Zlocie Renu Fryka czynila
Wotanowi wyrzuty, ze samowolnie obiecal Freje olbrzymom. Jej
obawy, ze ten krok bedzie mial fatalne nastepstwa, okazaly si¢ stusz-
ne. Wotan, jak przystalo na wladce bogéw, nie jest sktonny uzna¢, ze
zona przewyzsza go intelektem i utyskuje w obecnosci Brunhildy,
ktora nie jest zresztg dzieckiem sptodzonym w zwiazku z Fryka, lecz
z Erda’, na swarliwo$¢ i hatasliwo$¢ swej matzonki. Twierdzi on na-

3¢ Erda to pramatka bogéw, a wiec Wotan splodzit dziewie¢ Walkirii
z wlasna matka, czy moze nawet prababka! Erda, mimo swego podeszlego
wieku, zachowuje, jak wida¢, jeszcze sporo sit zywotnych, nalezy bowiem
pamietad, ze egzystuje na co dzien w stanie bliskim hibernacji, niczym afry-
kaniska zaba bycza (Pyxicephalus adspersus), ktora zakopuje sie w mule, gdy
wysychaja w okolicy wszystkie kaluze i w takim stanie potrafi przetrwac
nawet kilka lat. Zob. www.terrarium.com.pl/140-pyxicephalus-adspersus/
(dostep: 23.04.2017). Wotan spotyka sie z Erda po raz pierwszy w Zlocie
Renu i natychmiast prébuje za nig podazy¢, podajac jako motyw swego za-
chowania che¢ poznania blizszych detali grozacej bogom katastrofy. Jak sie
poniewczasie okazuje, nie omieszkal on takze pozna¢ samej Erdy w sensie
biblijnym. Brunhilda z kolei jest przyrodnia siostra Zyglindy, a wiec dla
Zygfryda — ciotka. Mnogo$¢ endogamicznych, kazirodczych zwigzkow
w Tetralogii moze szokowac.
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wet, ze zdobyt dogtebna wiedze¢ o sprawach bogéw i ludzi, a zaplacit
za to swoim okiem (zob. Prolog Zmierzchu bogéw), ale ta opowie$é
przypomina fantazje pana Zagloby o pochodzeniu rany, jakiej §lady
widnieja na jego czole.

Prawdziwy problem polega na tym, ze wiedza Wotana przy-
chodzi za péino, gdy nie sposéb juz jej praktycznie spozytkowac.
Gdy pod naciskiem Fryki decyduje sie odstapi¢ od swych planow
uzycia Zygmunda do odzyskania pierécienia, ze zwiazku Wilsun-
géw poczety juz zostal Zygfryd, ktéry pomsci kleske ojca. Wiedza,
jaka stopniowo zdobywa Wotan, dziala na niego coraz bardziej
obezwladniajaco. W nastepnym ogniwie cyklu pojawia si¢ on juz
tylko jako Wedrowiec (z towarzyszeniem nowego motywu, obra-
zujacego te przemiang). Niektorzy badacze uwazaja, ze zmiana ta
stanowi pekniecie w konstrukgji intrygi dramatu, Wagner bowiem
w trakcie komponowania Ringu poznal filozofie Schopenhauera
i zaakceptowal jej kwietystyczne konsekwencje (zob. studium o Tri-
stanie i Izoldzie w niniejszym tomie). Wagner zapoznat sie z ta filo-
zofia w 1854 r. i zafascynowata go ona od razu. Rozstat sie zarazem
bez zalu ze swoim poprzednim maitre a penser, jakim byt dla niego
materialista Feuerbach. W tym czasie mial juz ukonczone libretto
calej Tetralogii i komponowal muzyke do Zlota Renu. Co ciekawe,
libretta poszczegdlnych czesci Pierscienia Nibelunga pisat w odwrot-
nej kolejnosci, poczynajac od Zmierzchu bogéw. Tak wiec hipoteza
ypekniecia” struktury cyklu na skutek zmiany filozoficznych inspi-
racji jest nie do utrzymania i zreszta uwazna analiza tresci zadnego
takiego pekniecia nie wykazuje. Dzialajacy pod wplywem swych
popedéw Wotan ze Zlota Renu jest od samego poczatku jednostka
typu opisywanego przez Schopenhauera, tyle tylko, ze znajduje sie
na bezrefleksyjnym, ,naturalnie materialistycznym”, etapie swej ak-
tywnosci. Wiedze o wlasnej sytuacji zdobywa pdzniej.

Porzucenie mysli o wykorzystaniu Zygmunda nie jest najcigz-
szym ciosem, jaki spada na Wotana w Walkirii. W drugim akcie
Brunhilda odnajduje zbieglych Wilsungéw i przy wtérze waznego
motywu losu oznajmia Zygmundowi, ze padnie wkrétce z wyroku
bogéw pod ciosem mszczacego swa zniewage Hundinga. Widzac
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jednak oddanie brata dla siostry, Walkiria staje si¢, niczym w swoim
czasie Parsifal, ,durch mitleid wissende”. Ogarnia ja milo$¢ dla pary
nieszczesnych blizniat, skadinad jej bliskich krewnych. Powodowa-
na tym odruchem, wypowiada postuszenistwo temu, kto ja poslal
i postanawia stang¢ w walce po stronie Wilsunga. Jednak w kluczo-
wym momencie walki interweniuje Wotan i to on swoja wlocznia
tamie miecz Zygmunda, ktéry — bezbronny — musi ulec Hundingo-
wi. Wotan miéci sie jednak na zwyciezcy i ten pada z kolei razony
boskim gniewem, jak ciosem miecza. Brunhilda porywa z pola walki
cigzarng Zyglinde, zabiera szczatki Notunga i pierzcha przed gnie-
wem ojca.

W tym dramatycznym splocie wydarzen najcig¢zszy cios spada
na samego Wotana — zdaje on sobie sprawe, ze postuszenistwa odmo-
wila mu nawet wlasna wola. Walkirie s3 bowiem wlasciwie jedynie
personifikacjami woli swego rodzica®”. Utrata wolnej woli to najciez-
szy przypadek zniewolenia i to wlasnie spotyka wladce bogow. Jego
wola usamodzielnia si¢ i upodmiotawia, niczym ciet w basni Ander-
sena, lub — w zjadliwie satyrycznym ujeciu — nos urzednika w no-
weli Gogola. W tej sytuacji bogu nie pozostaje juz nic innego, jak
calkowicie zaprzesta¢ aktywnosci. Jest to, jak widzimy, calkowicie
logiczne nastepstwo wczesniejszych wydarzen — ich dramaturgiczna
konsekwencja zostaje tu w pelni zachowana.

Pierwszy akt Walkirii opiewa mito$¢ Wilsungdw, akt trzeci zas
to (pozbawiona akcentéw erotycznych) miloéé ojca i corki. W pierw-
szym wypadku mamy do czynienia z miloscig ludzka, w ostatnim —
z mito$cig boska. W obu wypadkach mito$¢ ta ponosi kleske. Ale
w Akcie II, w ktérym dochodzi do spotkania obu sfer, rodzi si¢ mi-
lo$¢ boskiej postanki do $miertelnych i ta milo$¢ przenosi nas do
kolejnego ogniwa cyklu, jakim jest Zygfryd. Brunhilda, otaczajac
opieka brzemienng Zyglindg, staje si¢ dla jej potomka jakby druga
matka. Bez jej pomocy Zygfryd nie przyszedlby na $wiat. W tym

7 ‘W rozmowie z Wotanem, poprzedzajacej jego wielki monolog ze
Sceny 2. Aktu IT Walkirii Brunhilda méwi: ,wer bin ich, wir’ ich dein Wille
nicht?”.
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momencie milo§¢ Zygmunda i Zyglindy oraz Brunhildy do nich
obojga osiaga takie natezenie, ze wydaje sie mozliwe, aby uczucie to
przemoglo klatwe pierécienia i odwrdcilo bieg wypadkéw coraz pre-
dzej zmierzajacych do katastrofy. Cho¢ Walsungowie ging, to w ser-
cu u$pionej Brunhildy ich milo$¢ zostaje zachowana po to, by zosta¢
we wlasciwym momencie zwrécona ich nastepcy i dziedzicowi. Gdy
Brunhilda zwiastuje ocalonej z pobojowiska Zyglindzie, ze wyda na
$wiat najwigkszego z bohaterow, w orkiestrze rozlega sie motyw, kto-
ry moze wydawac si¢ po prostu melodia jej wdzigcznoéci. Dopiero
gdy motyw ten rozbrzmiewa ponownie w samym zakoriczeniu Te-
tralogii, shuchacz zdaje sobie sprawe z jego wlaciwego sensu. Wyra-
za on ostateczne wybawienie i stad otrzymat od ,,fowcéw motywow”
(Leitmotivejiger) miano motywu wybawienia (Erlésungsmotiv).
Wybawienie to przynosi Brunhilda, a jest nim doszczetne zniszcze-
nie starego $wiata, ktorego i tak nie da sie uratowac. Jego pierwsze
wystapienie mozna jednak uwazac za znak, ze wybawicielem moze
zosta¢ nienarodzony jeszcze Zygfryd, w ktérym jak w soczewce sku-
piona zostaje mito$¢ jego rodzicéw i ich protektorki®®.

Imponujacy wstep do Aktu III — cwal Walkirii — pozwala na
chwile zapomnie¢ o tragicznym zakorczeniu Aktu II. Nie posuwa on
jednak akcji naprzéd. Dopiero gdy do o$miu sidstr dolacza ostatnia —
Brunhilda - akcja znéw rusza z kopyta. Zyglinda zostaje odestana do
tego zakatka lasu, gdzie Wotan nie zaglada, wie bowiem, ze znajduje
sie tam smocza jama, w ktérej Fafner pilnuje skarbu Nibelungow.
Sama Brunhilda staje oko w oko z rozwécieczonym Wotanem, ktory

*® Nielatwo jest rzecz jasna przypomnie¢ sobie raz ustyszang melodie
z trzeciego aktu Walkirii, gdy dociera sie do konca Tetralogii. Przyktadem
kogos$, kto zauwazyl to powtorzenie, lecz zupelnie nie pojat jego sensu, jest
wytrawny skadinad wagnerysta G. B. Shaw, autor zwiezlego, ale pozytecz-
nego przewodnika po Tetralogii pt. A Perfect Wagnerite, ktory stwierdza, ze
Wagner postuzyl sie w finale Zmierzchu bogéw motywem zaczerpnietym
z trzeciego aktu Walkirii z powodu tworczego wyczerpania i braku lepsze-
go pomystu (!). By¢ moze mial to by¢ zart w stylu angielskiego humoru,
ale jesli tak, to byl to niewypal.



Piersciert Nibelunga jako spektakl kosmiczny i psychodrama 13§

grozi jej najsrozsza kara za niepostuszenstwo jego rozkazom. Prze-
razone siostry pierzchaja i ojciec z niepostuszna cérka zostaja sami.
Karg, jaka spadnie na Brunhilde ma by¢ pozbawienie jej boskiego
statusu i oddanie na aske pierwszego-lepszego wedrowca, ktéry na
nia, wezeéniej uspiona, natrafi. Oznacza to, zgodnie z przyjeta tu in-
terpretacja, ze Wotan wyrzeka sie, nolens volens, wlasnej aktywnosci
i godzi sie na to, by jego kompetencje przejat ktokolwiek.

Godzi sie nawet na to, by to Alberyk, ktéry bynajmniej nie za-
przestat wysitkow odzyskania pierscienia, zyskal nad nim przewage
i wygnat go z Walhalli, jak to juz sobie wczesniej zaplanowal. Wie,
ze Alberyk splodzil syna z przekupiona w tym celu kobieta i ze jego
potomek podejmie wysitek odzyskania pierécienia. Nie zamierza
sie temu juz przeciwstawiaé: ,So nimm meinem Segen, Niblungen-
sohn! Was tief mich ekelt, dir geb’ ich’s zum Erbe, der Gottheit nich-
tiger Glanz: zernage ihn gierig dein Neid!”.

Brunhilda jednak, apelujac do laczacego ich wciaz uczucia mie-
dzy rodzicem i dzieckiem, naklania Wotana, by tym, ktéry ja zbudzi
i posiadzie, byl bohater bez trwogi. Ma ona na mysli dojrzewajacego
w tonie Zyglindy dziedzica Walsungéw. Jego narodziny wyproroko-
wala jego matce, a jej slowom: ,den hehrsten Helden der Welt hegst
du, o Weib, im schirmenden Schoss | ... ] den Namen nehm’ er von
mir — ‘Siegfried” erfreu’ sich des Siegs!” towarzyszy tam dono$ne
brzmienie blachy prezentujacej motyw Zygfryda-bohatera. Wotan
przychyla sie do tej blagalnej prosby i przyzywa Logego, by ten oto-
czyl miejsce spoczynku Walkirii kregiem ognia. Zegna sig jednoczes-
nie na zawsze ze swym ukochanym dzieckiem. Ta niezapomniana
scena nosi nazwe Pozegnania Wotana i czaru ognia (Feuerzauber).
Stycha¢ w niej motywy Logego, czarodziejskiego snu (Zaubers-
chlaf) i Zygfryda-bohatera — ten ostatni jako zapowied? tego, co zi-
$ci sie w finale kolejnego ogniwa cyklu.

W Zygfrydzie powraca basniowa atmosfera Ztota Renu — Wal-
kiria jest w stosunku do nich jakby realistycznym interludium. Jej

%7 Sa to stowa Wotana z wielkiego monologu w Akcie II.
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realizm polega na tym, ze cho¢ i tu spotykamy fantastyczne posta-
cie, to jednak tworca przedstawia nam w realistyczny sposéb ich
przezycia i emocje. Wagner jest niewatpliwie mistrzem rysunku
psychologicznego, niezaleznie od tego, ze lubuje si¢ w fantastycz-
nym sztafazu. To, miedzy innymi, rézni go od autoréw literatury
typu fantasy. W trzech aktach Zygfryda bohater, a wlasciwie super-
bohater, dokonuje kolejno trzech niezwyklych czynéw, swiadcza-
cych o jego bohaterstwie: wykuwa cudowny miecz, zabija smoka
i wreszcie budzi $piaca krélewne. Z psychologia nie mamy tu za
wiele do czynienia — miloénicy Tolkiena moga sie czu¢ na spekta-
klu Zygfryda dos¢ swojsko. Bohater jest mtodym czlowiekiem, wy-
chowanym na zupelnym odludziu, nie mial wiec okazji rozwina¢
sie moralnie czy intelektualnie. Jego antagonista — Mime, ktérego
pamietamy ze Zlota Renu, opetany jest tylko jedna mysla — jak zdo-
by¢ pierscien. O zyciu wewnetrznym smokéw trudno co$ powie-
dzie¢, a Brunhilda zostaje obudzona z trwajacego kilkanascie lat
letargu, wigc potrzebuje czasu, by rozbudzi¢ si¢ umystowo. Biorac
to wszystko pod uwage, braku warstwy psychologicznej w charak-
terystyce uczestnikow akeji drugiego dnia Tetralogii nie sposéb
uwaza¢ za mankament. Wagner dawkuje na przemian elementy
analizy psychologicznej i thrillera tak, aby utrzyma¢ uwage widza
w ciaglym napieciu. Postepuje dos¢ podobnie, jak autor innego
wielkiego cyklu — Komedii ludzkiej, w ktorej obok subtelnych stu-
diéow ludzkiej natury czytelnik natrafia na kryminalne sceny z zycia
poléwiatka, czy fantastyke.

Inng osobliwoscia Zygfryda jest jego instrumentacja. Akcja
dwoch pierwszych aktéw rozgrywa sie w prastarej puszczy, na dno
ktorej dociera niewiele stonecznego $wiatla. Nawiazuje do tego
przewaga nisko brzmiacych instrumentéw, w szczegélnosci drew-
nianych. Gdy w Akcie III Zygfryd staje na nagim szczycie gérskim,
w orkiestrze stycha¢ tylko skrzypce i harfe. Daje to niezréwnany
efekt kolorystyczny. Oczywiscie podczas kucia miecza w Akcie I do
skladu orkiestry wlaczone zostaje kowadlo — rytm uderzen mlo-
ta zostaje zapisany w partyturze. Spiew Mimego, ktéry co prawda
wychowal Zygfryda, ale wylacznie po to, by napusci¢ go na Fafnera,
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ma brzmienie raz razaco skrzekliwe, raz zaloénie placzliwe, i ,kuleja-
cq” linie melodyczna. Fafner z kolei przemawia przez specjalng tube
(Sprachrohr) iécie tubalnym glosem. Wiadomo, ze w czasie kompo-
nowania Zygfryda Wagner przerwal na kilka lat prace nad Tetralogia,
aby skomponowa¢ Tristana i Izoldg i Spiewakéw norymberskich. Trze-
ci akt zostal skomponowany juz po napisaniu Tristana i Izoldy. Gdy
Zygfryd przekracza ognisty krag na szczycie skaly Brunhildy, jego
tworca pozwala nam uslysze¢, ze sam tez przekroczyt kolejny krag
kompozytorskiego wtajemniczenia.

O ile w pierwszych dwoch ogniwach cyklu gléwnym bohate-
rem byl Wotan, o tyle w dwoch nastepnych staje sie nim Zygfryd.
Wotan tylko na krotko stal si¢ posiadaczem pierécienia — Zygfryd
tylko na krétko oddaje go Brunhildzie. Pier§cien przynosi zgube im
obu, a zanim sie to stanie, za jego przyczyna obaj oni nie tylko zdra-
dzaja swoich najblizszych (Wotan swoje dzieci, Zygfryd Brunhilde),
ale zaprzeczaja swej wlasnej istocie. Wotan ze straznika prawa staje
sie zalosnym oszustem zdemaskowanym przez wlasng zong, a Zyg-
fryd odwrotnie — pogromca smoka i samego Wotana, ktérego woli
nic nie jest w stanie si¢ oprze¢, daje si¢ omota¢ Hagenowi i wcho-
dzi w uklady z Gibichungami, stajac si¢ bezwolnym narzedziem ich
knowan.

Historia mlodego Zygfryda (pierwotnie tytul tego ogniwa cyklu
mial wlaénie brzmie¢ Mlody Zygfryd) jest w zasadzie powtdrzeniem
historii jego ojca, ale w odpowiednio ,podrasowane;j” wersji. Podob-
nie jak Zygmund, jego syn wychowuje si¢ w lesie, z dala od ludzi.
Trzeba zwréci¢ tu uwage na to, ze Zygfryd pochodzi z kazirodczego
zwiazku, jest wiec nie tylko od urodzenia fizycznie odseparowany od
ludzkiej spolecznosci, ale juz samo jego pochodzenie jest aktem na-
ruszenia fundamentalnego spolecznego tabu — jest outsiderem par
excellence. Zygmund wspomina, zZe przypomina sobie, jak ojciec od
malego przysposabial go do walki. Do pewnego stopnia podobnie
ma si¢ sprawa z Zygfrydem — Mime co prawda nie moze nauczy¢ go
zasad walki, ale za to karmi malca opowiesciami o smoku, ktérego
nalezy pokona¢. Superbohater nie musi si¢ uczy¢ walczy¢, bo z ta
umiejetnoscia przychodzi na $wiat (,Dzieckiem w kolysce, kto teb
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urwatl Hydrze, ten mlody zdusi Centaury”). S3 i inne znaczace réz-
nice w dziejach ojca i syna Walsungéw. Zygmund miecz otrzymal
w darze od ojca, Zygfryd jego szczatki musi sku¢ na nowo sam. Dzie-
ki temu jednak jego bron nie podlega juz wladzy Wotana, o czym ten
przekona sie, gdy sprobuje stana¢ swemu wnukowi na drodze.

By¢ moze najbardziej znaczaca réznica miedzy Zygfrydemijego
ojcem polega na tym, ze ten pierwszy jest czlowiekiem zdajacym
sobie sprawe z wlasnych ograniczen, ktéry zaznal w zyciu niejednej
porazki. Przedstawia si¢ Hundingowi i Zyglindzie jako Wehwalt,
czyli nieszczesny tulacz. To nauczylo go ostroznoéci w kontaktach
z otoczeniem i dlatego nieufnie traktuje Brunhilde, ktéra zwiastuje
mu, ze ma wréci¢ do domu ojca, to jest Walhalli. Zygfryd od uro-
dzenia nie zaznal zZadnej porazki i idzie przez zycie od sukcesu do
sukcesu. Wyraza to zawadiacki glos jego rogu. Nie ma w nim czujno-
$ci i ostroznoséci — dziala pod wplywem impulséw. Przez to daje sie
tatwo podej$¢ i wpada, niczego nie przeczuwajac, w sidla czyhajace-
go nan Hagena. Szansa wyzwolenia si¢ z przeklenstwa pierscienia
i ocalenia istniejacego $wiata zostaje tym samym ostatecznie zaprze-
paszczona®.

W pierwszym akcie Zygfryda zastajemy Nibelunga Mimego
przy kowadle, trudzacego si¢ nad scaleniem szczatkéw Notunga.
Gdy na scene wbiega Zygfryd, juz w pierwszej probie tamie dopiero
co zreperowane ostrze. Dlaczego Mime, zawolany mistrz kowalskiej
roboty, ktéry sporzadzit dla Alberyka cudowny hetm (czapke nie-
widke), nie moze na nowo skué¢ miecza strzaskanego widczniag Wo-
tana? To proste — Mime podlega wladzy Wotana, a dokladnie mo-
wigc, wladzy praw wypisanych na jego wléczni. Miecz Zygmunda
zostal strzaskany zgodnie z tymi prawami, na ktére powolywala sie

# Cala szamotanina bohateréw Tetralogii, ktéra ostatecznie i tak pro-
wadzi do zupelnego unicestwienia, moglaby postuzy¢ Tristanowi i Izoldzie
do uzasadnienia ich nihilistycznej decyzji. Lecz wniosek o nieuchronno-
$ci takiego korica wszechrzeczy wydaje sie przedwczesny. Jest to logiczny
blad, ktéry charakteryzuje scholastyczna formuta: Ab esse ad necesse non
valet consequentia.
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Fryka. Co, zgodnie z prawem, zostalo zniszczone, nie moze zosta¢
ponownie odtworzone bez jego pogwalcenia. Nie w braku fachowej
wiedzy Mimego tkwi wiec problem, ale w jego zwiazaniu przez obo-
wiazujacy (jeszcze) porzadek rzeczy.

Jak wiemy, miecz z tatwoscia wykonuje niedoswiadczony Zyg-
fryd, mimo tego, ze o kowalstwie ma raczej slabe pojecie*'. Zamiast
obserwowa¢ Mimego przy pracy, wolal zawsze ugania¢ sie po lesie
i obcowac z dzikimi zwierzetami. Jest on kims w rodzaju Mowgliego,
dzieckiem natury, ktére jesli co$ wie, to co najwyzej o lesie i jego
mieszkanicach. Ale to wlasnie czyni go wolnym - nie podlega pra-
wom rzadzacym ludzka wspdlnota. Decyzja Wotana go nie obcho-
dzi — wykuwa sobie miecz, nie przejmujac si¢ tym, czy wzbraniaja
mu tego jakie$ prawa. Jest wyjetym spod prawa z wszystkimi tego
pozadanymi i niepozadanymi nastepstwami. Tak, jak banite kazdy
mogt bezkarnie napas¢, tak i Zygfryda, zupelnie nieswiadomego
spraw ludzkich, kazdy moze z latwoscia oszukaé. Dopdki mieszka
w lesie i ma do czynienia tylko z Mimem, a nawet i ze smokiem, zte
strony tego stanu rzeczy nie ujawniajq sie*”. Ale ta sama zadza przy-
g6d, ktéra kazata mu ugania¢ sie po lesie, pociagnie go kiedy$ w sze-
roki $wiat, gdzie czyha na niego zguba.

# Niewielkie pojecie o kowalstwie mial tez i sam Wagner, ktéry pro-
ces produkcji nowego miecza przedstawil ze wszystkimi detalami, tyle tyl-
ko, ze ma to mato wspélnego z faktycznym sposobem kucia czegokolwiek.
Od strony muzycznej kowalskie przy$piewki Zygfryda nie s3 wyrazem wy-
sublimowanego smaku czy polotu — jest to co§ w rodzaju XIX-wiecznego
disco-teuto(nico).

# Basniowe smoki, jak wiadomo, slyng z przebieglosci. Fafner
w smoczej postaci (przybranej dzigki czapce niewidce), nie cechuje sig
jaka$ szczegdlng przewrotnoscia. Jego zasadnicze pragnienia to jesé, spaé
i oczywidcie — posiada¢: ,Ich lieg’ und besitz’: — lasst mich schlafen!”.
Jest to przejrzysta karykatura bogatego prézniaka, zyjacego z odsetek od
zgromadzonego w banku kapitatu. Wagnerowi, nieustannie zadluzonemu
i uciekajacemu przed wierzycielami, ten typ musial wydawac sie szczegdl-
nie antypatyczny.
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Zygfryd jest personifikacja aktu anarchii. Zepsucie starego po-
rzadku rzeczy postepuje tak szybko, ze nie pozostaje juz nic innego,
jak odrzucenie go w calosci. Starego tadu nie da sie juz uratowac.
Swiadomo$¢ tego ma jego straznik — Wotan i dlatego nie ingeruje
juz w rosnacy chaos, ale przechadza sie tylko i obserwuje rozwdj wy-
padkoéw, przybrawszy posta¢ Wedrowca w kapeluszu z szerokim ron-
dem, ktéry zakrywa jego oblicze. Deklaruje: ,Zu schauen kam ich,
nicht zu schaffen” Zapowiada Mimemu, ze ten, kto wykuje miecz,
utnie mu nim glowe, lecz nie robi tego dla przestrogi, a raczej dla
hecy. Mime zaplatat si¢ juz tak bardzo w sie¢ niebezpiecznych zwiaz-
kéw rozposcierajacych sie¢ wokot pierscienia, ze los jego jest prze-
sadzony — predzej czy pézniej musi pas¢ jako kolejna ofiara klatwy.

Z wyjatkiem Zygfryda i Brunhildy, wszystkie postacie pojawia-
jace si¢ w drugim gléwnym ogniwie cyklu zachowuja sie jak mu-
chy uwiezle w sieci. Wigksze muchy majg jeszcze resztki swobody
i poki calkiem nie opadna z sil, moga sobie pobzycze¢ - to przypa-
dek Wotana, ktéry swoje zniewolenie maskuje kpinami. Ale muchy
drobniejsze — Mime i Alberyk — nie s juz nawet w stanie oddali¢ sie
z miejsca, gdzie obecnie spoczywa pierécien, a wszystkie ich mysli
kraza tez wylacznie wokol niego. W centrum sieci spoczywa Fafner,
ale nie jest on bynajmniej pajakiem, lecz tylko najwiekszym bakiem,
jaki jest w sieci uwieziony. Pajaka moze on przypomina¢ tylko pod
jednym wzgledem — ktokolwiek zblizy sie za bardzo do pierscienia,
zostanie przez niego pozarty.

W drugim akcie Zygfryd zbrojny w swoj nowy miecz zostaje
podprowadzony przez Mimego w poblize smoczej jamy i pozosta-
wiony sam sobie. Gdy Mime zapowiada mu, ze ugna si¢ pod nim
nogi na widok straszliwego stwora, w orkiestrze rozlega si¢ motyw
czarodziejskiego snu, w ktérym pograzona jest Brunhilda. To dobry
przyklad wzajemnego zwiazku stowa i muzyki w dramacie Wagnera.
Mime spodziewa sie, ze Zygfryd uleknie si¢ smoka, ale — jak sie za
jaki$ czas okaze — ulgknie si¢ on czegos zupelnie innego, a miano-
wicie widoku kobiety, ktéra po raz pierwszy w zyciu ujrzy w postaci
$piacej Brunhildy. Muzyka stanowi tu rodzaj komentarza lub anty-
cypacji do wydarzen, ktdre si¢ aktualnie rozgrywaja.
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Zygftryd budzi Fafnera, wyzywa go do walki i szybko zabi-
ja. Umierajacy olbrzym udziela mu ostrzezenia, ze skarb, ktérego
strzegl, jest przeklety i przyniesie émier¢ kolejnemu posiadaczowi.
Zabojca smoka nie przywiazuje jednak zadnej wagi do tej przestro-
gi. Skosztowawszy smoczej krwi, zaczyna rozumie¢ mowe zwierzat
istyszy gloslesnego ptaszka, ktory przestrzega go przed knowaniami
Mimego. Rozumie tez ukryte intencje tego ostatniego. Aby przed-
stawi¢ te sytuacje Wagner ucieka sie¢ do pomystu odwrotnego w sto-
sunku do wyzej wspomnianego uzycia motywu snu Brunhildy. Oto
Mime przemawia do niego przymilnym glosem, co wyraza melodia
jego $piewu. Jego prawdziwe intencje zostaja natomiast wyrazo-
ne w stowach podlozonych pod melodi¢. W kazdym razie Zygfryd
nie ma watpliwosci, ze Mime chce go zamordowac¢ przy pierwszej
sposobnosci i nie zwlekajac, pierwszy ucina mu glowe. Towarzy-
szy temu dobiegajacy z glebi lasu szyderczy smiech Alberyka, ktory
w ten sposob pozbyt sie kolejnego konkurenta.

Teraz ptaszek (jak wida¢, nawet taki lesny drobiazg znajduje sie
pod wplywem czaru pierécienia) instruuje Zygfryda, aby ze smocze-
go skarbu wziat sobie tylko to, co najcenniejsze — pierécien i Tarn-
helm, co ten czyni i rusza w $lad za ptaszkiem do miejsca, gdzie spo-
czywa uspiona Brunhilda. Mimo ze w opisanej tu scenie dokonane
zostaje podwojne zabojstwo, widz i stuchacz nie odbierajg tego jako
horroru. Smok nie protestuje przeciwko swemu losowi, a Mime nie
zdazyl si¢ nawet zorientowac, kiedy stracit glowe. Las szumi jak szu-
mial (instrumentalny ustep noszacy nazwe Szmer lasu — Waldweben
— jest jednym z popularniejszych fragmentéw Tetralogii), ptaszki
$piewaja, wszyscy (ktorzy przezyli) sa zadowoleni. Jedynie Alberyk
w glebi lasu dusi w sobie przeklenstwa, ze pierscien znéw wymknat
mu si¢ z rak.

W tym momencie szanse na zazegnanie katastrofy wydaja si¢
rosna¢. Dokonajmy przegladu sytuacji. Zostal zlikwidowany jeden
z Nibelungéw opetanych czarem pierscienia, ktoéry z pewnoscia nie
przestatby knu¢ na wszelkie sposoby, jakby go dla siebie zdoby¢.
Zginal smok, ktory co prawda strzegl pierécienia, ale trofeum wpad-
lo teraz w rece jeszcze potezniejszego posiadacza, ktory, podobnie
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jak smok, nie jest zainteresowany jego uzyciem. Wystarczytoby
teraz, aby Zygfryd zwrdcil pierscien i reszte skarbu, a nieszczeécie
zostaloby zazegnane. Mlody bohater nie wie co prawda, czym jest
pierscient i komu nalezy go zwrécié, ale zmierza do skaty Brunhildy
i gdy ja zbudzi, moze si¢ od niej dowiedzie, jak nalezy postapi¢ ze
skarbem. So far, so good.

Jednak nie wszyscy postrzegaja w ten sposob rozwdj wypad-
kéw. Wotan, mimo wezeéniejszej deklaracji desinteressement, posta-
nawia znéw wkroczy¢ do akeji. Przyzywa Erde i domaga sie rady,
jak zatrzymac grozaca jego zdaniem katastrofe. Pramatka nie potrafi
mu pomoc. Wotan, ktéry wezeéniej godzit sie na oddanie wladzy
Alberykowi i jego nastepcy, wydaje sie teraz godzi¢ z tym, ze jego
dziedzictwo otrzyma Zygfryd: ,Was jene auch wirken, dem ewig
Jungen weicht in Wonne der Gott!”. Pomimo tej deklaracji, Wotan
raz jeszcze zmienia decyzje i staje na drodze Zygfryda zblizajacego
sie do miejsca, gdzie spoczywa Brunhilda. Grozi mu swa wldcznia,
oznajmiajac, ze juz raz zlamala ona miecz, ktéry dzierzy teraz Zyg-
fryd. Bohater poznaje, ze ma do czynienia ze sprawca kleski jego ojca
i naciera nan bez lgku. Tym razem to wldcznia Wotana peka. Bog
cofa sig, pokonany, ze stowami: ,Zieh hin! Ich kann dich nicht hal-
ten!”. W tym akcie Zygfryd dokonuje odwrécenia relacji, jaka miata
miejsce miedzy Wotanem a Zygmundem. Jego ojciec wzywal pomo-
cy boga, ale pomocy tej zostal w koricu pozbawiony. Teraz Wotan,
sam nastreczajacy si¢ potomkowi Zygmunda z ostrzezeniem, zostaje
przez niego pogardliwie zlekcewazony.

To osobliwe zachowanie Wotana, ktdry juz wigcej nie pojawi sie
na scenie, nie jest, wbrew pozorom, dramaturgiczng niekonsekwen-
cja. Wagner wykazuje sie tu ponownie psychologiczng wnikliwoscia.
Gdy Wotan w rozmowie z Brunhilda w Akcie II Walkirii zrzekat sie
swej wladzy na rzecz potomka Alberyka i gdy powtarzat to samemu
Nibelungowi w Akcie II Zygfryda, nie byt jeszcze $wiadomy, ze chwila
ziszczenia si¢ jego zapowiedzi jest juz bliska. Nie chodzi o to, ze swoja
deklaracje sktadal w zlej wierze — z pewnoscia mowil szczerze, ale nie
czynil tego w sytuacji bezpoéredniej bliskosci tego, 0 czym mowit.
Gdy natomiast ujrzal, jak Zygfryd zabojca smoka zmierza prostg dro-
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ga do skaly Brunhildy, zdat sobie sprawe, ze krytyczna chwila wias-
nie nadchodzi i zrozumial, Ze raz oddanej wladzy nie odzyska nigdy.
W tej sytuacji musial doznaé psychicznego wstrzasu, a do tego, jak
pamietamy, jego wola juz wczesniej zostala skruszona. Nic dziwnego,
ze zaczal miota¢ sie bezwolnie miedzy skrajno$ciami — przyzwole-
niem na wszystko i proba powstrzymania tego, co nieuchronne. Na
jego rozterki nikt juz jednak nie zwraca uwagi.

Wkrotce po ostatecznym zniknigciu Wotana nastrdj odprezenia
powraca i osiaga apogeum w finale dramatu. Zygfryd bez leku prze-
kracza wal ognia, ktéry byl dotad dla émiertelnych nieprzebyta barie-
ra. Brunhilda zostaje przebudzona i rozpoznaje tego, o kim marzyta
we $nie. Mitosny duet, jaki teraz nastepuje, jest kulminacja dramatu.
Stoi on na antypodach duetu Tristana i Izoldy. Tam kochankowie
pragneli zaniku, tu para kochankéw oglasza swoje szczeécie calemu
$wiatu. Tristan z Izoldq kryli si¢ w mroku i przeklinali $wiatlo dnia.
Pierwsze stowa przebudzonej Brunhildy brzmia: ,Heil dir, Sonne!
[...] Heil dir, Welt!”. Tristan i Izolda pragna usna¢ wiecznym snem,
Brunbhilda cieszy sig, ze zostala obudzona. Final Zygfryda to ekstaza
szcze$cia i radosci.

Wspomniane wczeéniej paralele miedzy Zygmundem i Zygfry-
dem okazujq sie fragmentem wigkszej calosci, bowiem caly Zygfryd
pozostaje w dialektycznej relacji z Walkirig. Stosunek ten przypomi-
na do pewnego stopnia zwigzek tragicznego Tristana i Izoldy i op-
tymistycznych Spiewakdw norymberskich. W Walkirii kochankowie
odnajduja sie, lecz ich szczgécie rychto przemienia si¢ w tragedie.
Boska protekeja okazuje sie zdrada — nie u bogéw nalezy zabiega¢
o swoje szczeécie. Bogini, ktora rzeczywiscie staje po ich stronie, zo-
staje pozbawiona bosko$ci i skazana na ich wlasny los. Zygfryd po-
daza za to prosta droga do celu, nie ogladajac si¢ na niczyja pomoc.
Sam sporzadza sobie miecz, sam pokonuje smoka (ktory go zreszta
wecale nie przesladuje jak Hunding Zygmunda - jest raczej odwrot-
nie). Bogéw traktuje per non est, Wotana przepedza. W finale wydaje
sig, ze nikt i nic mu si¢ nie oprze.

W Walkirii mamy do czynienia z sytuacja do pewnego stopnia
przypominajaca problem Lohengrina: jak doprowadzi¢ do syntezy
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boskosci ze skoriczonoscia. Wotan zywi taki zamiar, ale zostaje zmu-
szony do jego porzucenia — do syntezy nie dochodzi. W Zygfrydzie
syntetyczne dzialanie zostaje wszczete nie odgérnie (przez boga),
lecz oddolnie - przez czlowieka. Béstwo (Wotan i Brunhilda) nie jest
w tym dzialaniu aktywne. Synteza zostaje osiagnieta, a jej specyfika
polega na tym, ze to nie skoriczono$¢ zostaje zbawiona przez nieskon-
czono$¢, lecz odwrotnie — mieszkanka niebios u§wiadamia sobie, ze
szcze$cie moze odnalezé w skoficzonosci. Moze sie wydawaé, ze na-
rzucone $miertelnym boskie prawa wystarczy po prostu zignorowac,
ze s3 one jedynie $rodkiem zniewolenia mieszkanicéw ziemskiego pa-
dotu. Warto jednak mie¢ w pamieci rzymska formule: Ignorantia iuris
nocet. Jej donioslos¢ okaze si¢ w ostatnim ogniwie cyklu.

W planie kosmicznym, polaczenie si¢ kochankéw to sojusz nieba
iziemi, a nawet wiecej — podporzadkowanie tego, co boskie, Smiertel-
nemu czlowiekowi. Jest to niewatpliwa reminiscencja z Feuerbacha,
ktory uwazal béstwo za sublimacje ludzkich pragnien. Brunhilda re-
zygnuje ze swego boskiego statusu na rzecz ziemskiego szczeécia, tak
jak czlowiek — zdaniem materialisty — powinien porzuci¢ mrzonki
o nie$miertelnosci i zaja¢ si¢ polepszaniem swej doczesnosci. Zyg-
fryd w akcie odbéstwienia Walkirii dokonuje zdemaskowania bosko-
$ci. Przychodzi mu to tym latwiej, ze o bogach nigdy nie slyszal i nie
czuje przed nimi leku. Przestrach, ktéry poczul na widok uspionej
Walkirii, nie mial charakteru mistycznego, lecz byl pierwszym odru-
chem budzacego si¢ w nim erotyzmu. Bogowie na zawsze traca swoj
nadziemski status. Ten watek, w ktérym bohater, a wigc nadczlowiek,
sprowadza bogéw na ziemig, musial z pewnoscia przypas¢ do gustu
Nietzschemu. Walhalla okazuje si¢ czyms w rodzaju jednego z zam-
kéw Ludwika II Bawarskiego, w ktérych wladca ten $nit swoj sen
o bogach i bohaterach. Wagner, ktéry pod nosem krola i na oczach
calego dworu uwiédl zone przyjaciela, uwazat zapewne, ze dokonuje
analogicznie rewolucyjnego aktu odarcia warstwy arystokracji z po-
zorow jej szczegdlnego statusu. Nie zdawal sobie przy tym sprawy, ze
ten akt transgresji druga strona zinterpretowala nie jako symboliczna
desakralizacje, ale jako wybryk czlowieka z gminu - co$§ w rodzaju
defekacji na dywanie po$rodku reprezentacyjnego salonu.
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Patrzac na kolejne ogniwa Tetralogii z perspektywy pierscienia,
widzimy, ze w efekcie jego powstania w Zlocie Renu, w nastepnych
ogniwach Tetralogii nastepuja trzy kolejne kroki, czy tez akty zajecia
postawy w stosunku do niego. W Walkirii dziatania nani nakierowane
podejmuje Wotan. Wie, jaka jest moc pierscienia i chce zdoby¢ go
dla siebie, ale nie jest w stanie tego dokona¢. Pierwsza proba aktyw-
nego zawladniecia pierscieniem konczy sie fiaskiem. Nie tylko moc
Wotana okazuje si¢ niewystarczajaca. Niepelna jest tez jego wiedza
o pier$cieniu. Zdaje on sobie sprawe z korzysci, jakie pierscien mogt-
by mu przynies¢, ale zupelnie nie rozumie jaka cene wszyscy musie-
liby za to zaplaci¢. Wspomina mu o tym zawczasu Loge, ostrzega go
w krytycznym momencie Erda — wszystko na prézno. Wotan jest za-
$lepiony wizja korzysci, jakie moglby osiagna¢, posiadlszy pierscien
i nic innego si¢ dla niego nie liczy.

W tym czasie pier$cien znajduje si¢ u Fafnera, ale jest on jedynie
jego depozytariuszem — nie robi z niego zadnego uzytku. Mozna by
wiec spytaé, czym wlasciwie rozni sie posiadanie pier$cienia przez
Fafnera od pierwotnego stanu zlota Renu? Wydaje sie, ze niczym
istotnym: zloto spoczywalo na dnie Renu, a pieréciert spoczywa
w smoczej jamie. Wladciwa réznica polega na tym, ze na skutek ga-
dulstwa cér Renu pojawila si¢ w swiecie swiadomo$¢ tego, ze zlota
mozna uzy¢ dla osiagniecia egoistycznych celow. Sytuacja ta przy-
pomina biblijng historie o pierwszych ludziach, ktérzy zjedli owoc
z rajskiego drzewa wiadomosci zlego i dobrego — uswiadomili so-
bie, ze mozna czyni¢ zto i ta wiedza, réwnoznaczna z ponoszeniem
odpowiedzialnosci za swoje wolne czyny, oznaczala bezpowrotne
opuszczenie raju niewinnoéci. Wszyscy, ktorzy maja wiedze o mocy
pierscienia staja si¢ odpowiedzialni za swoje postepowanie wzgle-
dem niego. Zygfryd staje sie¢ ofiara pier$cienia bez swojej winy — dla-
tego Brunhilda w swoim ostatnim monologu wini nie jego, lecz Wo-
tana — jego dziadka®. W gruncie rzeczy powinna jednak wini¢ siebie

# Zwiazek miedzy Wotanem i Zygfrydem przypomina pod pew-
nymi wzgledami zwiazek Amfortasa i Parsifala. Wotan jest chory z zadzy
posiadania pierscienia i wskutek tego nie moze sprawowa¢ wlasciwie swej
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sama — majac w reku pierscien, nie zwrdcila go céorom Renu, cho¢
zapewne ostrzegla Zygfryda, czym jest to $wiecidelko.

W Zygfrydzie mlody bohater zdobywa pierscient od razu, nie ro-
zumie jednak czym jest to, co zdobyl. Ma zbywajaca Wotanowi moc,
brak mu jednak wiedzy o naturze pierécienia — tej wiedzy, ktora ma
Wotan, ale robi z niej zty uzytek, a gdy zdaje sobie z tego sprawe, jest
juz za pdzno na odwrocenie katastrofy. Nie zalezy mu na pier§cieniu
— moéglby go bez zalu zwrdci¢ céorom Renu. Sgk w tym, ze nie zdaje
sobie sprawy, iz wymaga tego prawo rzadzace rOwnowaga rzeczy we
wszechs$wiecie. Nieznajomo$¢ skomplikowanych zwigzkow rzadza-
cych rzeczywistoscia nie obezwladnia go, jak Wotana, ktéry ugina
sie przed prawem. Ale ta wlasnie ignorancja nie pozwala mu poja¢,
co powinien uczynié ze swoja zdobycza.

Potrzebny jest ktos inny, kto zdobywszy pierécien zrozumie za-
razem, jakie jest jego przeznaczenie. Tym kim$ okaze si¢ Brunhilda.
To ona pozwoli, aby céry Renu odebraly zrabowang im wlasnos¢, ale
zarazem przeklnie $wiat, w ktorym pierscien zdolal sprawi¢ tyle zla.
Jej wiedza o naturze pierscienia bedzie zasadniczo rézna od wiedzy
Wotana, dla ktérego pierscien byt pozycja w rachunku zyskéw i strat,
a to nie pozwalalo mu poja¢ samego sedna rzeczy. Wotan patrzyt na
pierscien poprzez kategorie ,ile”, ,jak” i ,wzgledem czego™*. Brun-

wladzy (pilnowaé przestrzegania praw wyrytych na jego wiéczni - por. to
z utrat $wietej wldczni przez Amfortasa!). Zygfryd jest oczywiscie pro-
staczkiem, ktéry méglby go ocali¢, oddajac pierécient céorom Renu, ale do
tego nie dochodzi.

* Ta ograniczona, jednostronna wiedza Wotana symbolizowana
jest przez jego jednooczno$é. W Scenie 2. Zlota Renu on sam w rozmowie
z Fryka twierdzi, ze oko bylo cena, jaka zaplacil za jej zdobycie: ,Um dich
zum Weib zu gewinnen mein eines Auge setzt’” ich werbend daran:”, co
mozna jeszcze rozmaicie rozumieé. W Prologu Zmierzchu bogéw natomiast
Norny przedstawiaja te kwestie od innej strony: Wotan jako miody bog
zjawil si¢ pod drzewem $wiata, gdzie bita krynica wiedzy (drzewo symbo-
lizuje zapewne pierwotng harmonie natury, zawiera bowiem odniesienia
do wszystkich czterech zywioléw). Gdy schylit sie, by zaczerpna¢ wody,
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hilda zrozumiala samo ,co” pierscienia® i to kazalo jej go odrzu-
ci¢, a wraz z nim caly $wiat. W finale Zygfryda witala $wiat, w finale
Zmierzchu bogéw go porzuca. Aby zrozumie¢, co doprowadzilo ja do
tak zasadniczej zmiany postawy, musimy sie teraz przyjrzeé tredci
ostatniego ogniwa cyklu.

Gdy rozpoczyna sie Zmierzch bogow, Zygfryd jest juz dojrza-
ly — z mlodego chlopca stat si¢ mezczyzna. Podkresla te przemiane
jego nowy motyw — jest to znany z poprzedniej czgéci sygnal rogu,
lecz w augmentacji. Brunhilda z bogini stala si¢ kobieta — ona tez
otrzymuje z tej okazji nowy motyw, zawierajacy charakterystyczne
grupetto*. Zygfryd szykuje sie¢ do nowej wyprawy — Brunhilda za-
bezpieczyla go czarami przed wrogim atakiem, ale nie wyposazyla
w wiedze o dziejach pier$cienia i o tym, ze Alberyk i jego potomek
pragna za wszelka cene go odzyskaé. Co prawda Zygfryd przed wy-

stracil oko. W odwecie za to zltamat galaZ drzewa i sporzadzit sobie z niej
wldcznie. Drzewo poczelo odtad schnaé. Gdy w Akcie II Zmierzchu bogéw
Waltrauta przybywa do Brunhildy, oznajmia jej, ze $wiety jesion usecht
juz zupelnie, a Wotan kazat go porabac i drewno ulozy¢ w stos w Walhalli.
Ta historia wydaje sie znaczy¢ tyle, ze wlasciwie to nie Alberyk, lecz Wo-
tan pierwszy dokonal $wietokradczego aktu zaklécenia harmonii natury
(podobnie jak Nibelung, siegnat w tym celu do wody). Utrata oka ozna-
cza w tym kontekscie zawezenie jego pojmowania rzeczywistodci, czy
tez moze raczej zerwanie pewnych wiezi z nig. Aby zosta¢ wladca bogéw
(i w szczegdlnosci zdoby¢ Fryke), Wotan musial zignorowaé fakt wszech-
zwigzku tego, co istnieje i skoncentrowac si¢ na kwestiach w pewnym sen-
sie ,technicznych”. Zaczal ogladaé $wiat przez ,medrca szkietko”, a wiec
wlasnie jednym tylko okiem. Ograniczono$¢ technicznego podejécia do
rzeczywistosci dyskutuje Heidegger w tekscie Pytanie o technike (w: tenze,
Budowaé, mieszkaé, mysle¢, przet. K. Michalski i in., Warszawa 1977). Robi
to jednak w sposéb bardzo metny i niestychanie rozwlekty.

* Te pierwsze okreélenia to oczywiécie Arystotelesowskie kategorie
przypadlo$ciowe, podczas gdy ,,co” jest kategoria substancji — fundamen-
talnego okreglenia rzeczy.

# Jachimecki poréwnuje te grupe matych nutek do gestu zarzucania
kochankowi ramion na szyje.
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ruszeniem w droge zostawia pierécien Brunhildzie, a jej skale wciaz
otacza krag ptomieni nie do przebycia dla $miertelnych*’, wiec mo-
globy sie wydawa¢, ze nie ma zadnego zagrozenia, lecz na Zygfryda
oczekuje przeciwnik, ktory cho¢ nie doréwnuje mu silg, to znacznie
przewyzsza przebiegloscia. To Hagen, syn Alberyka i kobiety szla-
chetnego rodu*. Omotal on dwoje potomkéw rodu Gibichungéw
zyjacych w dworzyszczu na brzegu Renu i zamierza uzy¢ ich do zwa-
bienia i zniewolenia Zygfryda.

Podréz Zygfryda po Renie do dworu Gibichungdéw to instrumen-
talne interludium o przepysznej instrumentacji. Kompozytor oddat
tu w muzyce nawet piane na grzbietach fal oplywajacych tratwe
bohatera (flet piccolo). Tym wigkszym szokiem jest to, co wydarza
sie po przybiciu do brzegu. Zygfryd wpada w putapke Hagena jak
$liwka w kompot. Wypiwszy magiczny napdj, traci pamiec¢ o tym,
jak dotarl na skale Brunhildy i co si¢ tam stato*, po czym ochoczo
przystaje na to, by wyprawi¢ sie wraz z Gibichungiem Gunterem

# Jest to niekonsekwencja — plomienie miaty chroni¢ tylko u$piona
Brunhhilde, tzn. dopoki miala ona jeszcze boski status. Przypusémy jed-
nak, ze Zygfryd wykorzystal pier§cien, by wznieci¢ ogiel na nowo.

# 0 ile jest jeszcze rzecza do pomysélenia, ze szlachetnie urodzona
niewiasta ulegla Zadzy zlota i nie odrzucila zalotéw Nibelunga, to zupelnie
niewarygodng rzeczg jest zaakceptowanie jej potomka z nieprawego loza,
bedacego do tego, co gorsza, owocem mezaliansu, na dworze Gibichun-
géw. Rodziny patchworkowe nie byly jeszcze wtedy w modzie.

* Wagner ucieka sie tu po raz drugi i nie ostatni do wybiegu z ma-
gicznym napojem, ale o ile w Tristanie i Izoldzie miato to wymowe symbo-
liczng i nie stwarzalo luki w akgji dramatu, to w Akcie I Zmierzchu bogéw
nap6j podany przez Gudrune, podobnie jak péZniej antynapéj podany bo-
haterowi przez Hagena w Akcie III, s3 rodzajem deus ex machina i radykal-
nie zrywaja cigglos¢ wydarzen. Gest podania spragnionemu Zygftrydowi
przez Gudrune napoju wywoluje reminiscencje analogicznej sceny z po-
czatku Walkirii. W obu przypadkach zawiazywala si¢ milo$¢, ktorej koniec
byt tragiczny. W Zmierzchu bogéw jednak, gdy $wiat chyli sie juz wyraznie
ku upadkowi, uczucie do Gudruny, jakie wybucha w piersi Zygfryda ma
gorzki, chemiczny wyraz, niczym, nie przymierzajac, smak nafaszerowa-
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po Brunhilde, ktéra ten pragnie zaslubi¢. Zeglujacych po Brunhilde
rycerzy odprowadza wzrokiem Hagen. Jego monolog, tzw. Hagens
Wacht, moze wywola¢ dreszcz nawet w stuchaczu zasiadajacym wy-
godnie we wlasnym fotelu. Jest jasne, Ze Hagen nie cofnie si¢ przed
niczym, aby tylko zdoby¢ pierscieni i ze ofiary jego knowarn nie zdaja
sobie w najmniejszym stopniu sprawy z tego zamiaru*’. W akompa-
niamencie do tej sceny wybija sie szczegélnie zestawienie lakonicz-
nego motywu Hagena (jakby zamach i cios) z urywkiem motywu
rogu Zygfryda.

Rzecza zbyt bolesna byloby opisywac, jak potraktowal Zygfryd
Brunhilde po swoim niespodziewanym przybyciu. Wystapil wobec
niej pod postacia Guntera, ktéry sam pozostal w ukryciu. Odebral
jej po krétkiej walce pierécien, a nastepnego dnia wszyscy pozeglo-
wali z powrotem®'. Wyprawa Zygfryda z Gunterem po Brunhilde
jest tak naprawde wyprawa po piersciert. Obaj wymienieni nieswia-
domie realizuja plany Hagena, a temu zalezy wlasnie na odszuka-
niu i przejeciu pierscienia. Ta wyprawa jest wigc powtodrzeniem
wyprawy Wotana i Logego do Nibelheimu, ktérzy udaja si¢ tam
w tym samym celu. Ci ostatni byli jednak jeszcze $wiadomi, po co
si¢ udaja, podczas gdy Zygfryd i Gunter sg juz tylko marionetkami
Hagena. To pokazuje, jak bardzo zdegradowana zostala rzeczywi-
sto$¢, w ktorej pierscienn odgrywa swoja ztowroga role. Gest zabo-

nych konserwantami wedlin z hipermarketu. Le$ny ptaszek, ktéry ostrzegt
Zygfryda przed trucicielskimi zamiarami Mimego, tym razem milczy.

% Do tej partii potrzebny jest bas o specjalnej barwie glosu. W nie-
zapomnianym nagraniu catego cyklu pod dyrekcja Sir Georga Soltiego
(DECCA) w Hagena wecielit sie Gottlob Frick — ,der schwarzeste Bass in
Deutschland”.

! Mamy tu kolejng powazng dramaturgiczna niekonsekwencje
w przebiegu akeji. Zygfryd, zabierajac pierscien Brunhildzie, powinien
cho¢ na chwile zastanowic sig, skad u licha jego pierscien wzial si¢ na pal-
cu nieznanej mu zupelnie niewiasty. Jego bezmy$lno$¢ w tym kluczowym
momencie przypomina jako Zywo zachowanie Rocha Kowalskiego z Poto-
pu, ktérego pan Zagloba skolowat stynnym ,Méw mi wuju!”,
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ru pierécienia odsyta widza do ostatniej sceny Zfota Renu, w ktorej
Alberyk tez zostaje pozbawiony tego, co ukochal ponad wszystko.
Dla niego pierscient byl czyms najdrozszym przez to, ze dawat wta-
dze - dla Brunhildy jest on drogi jako znak miloéci Zygfryda. Dlate-
go, mimo blagan jej siostry — Waltrauty — nie zgodzita si¢ ona zwroé-
ci¢ pierécienia corom Renu. Gdy Zygfryd zabiera jej pierscien, jest
to symboliczny wyraz tego, ze pozbawia ja swojej milosci. Pierscien
tkwi odtad na jego palcu jako znak tej zdrady — znak, ktéry stanie
sie poczatkiem zguby bohatera. Jego zguba pociagnie za$ za soba
0gdlng katastrofe — zywioly stawania sie wtargna w sfery trwalosci
i spustosz je, dajac miejsce nowemu $wiatu. Wotan przygotowal
sie juz do pozaru niebios — w Walhalli zgromadzil stos drewna i nie
s3 to zapasy na zime.

Hagen wyczekuje na brzegu Renu tratwy z powracajacymi Zyg-
frydem i Gunterem. Tuz przed §witem majaczy mu sig, Ze z rzecznej
mgly wychynatl Alberyk, zaklinajacy go na wszystko, aby nie prze-
puscil okazji odzyskania pierécienia. Na tle rozdygotanego glosu Al-
beryka, ktory jest juz tylko strzepem zywej istoty, spokdj jego dzie-
dzica robi niesamowite wrazenie. Na blagania Alberyka: ,Schworest
du mir’s, Hagen mein Held?” pada odpowiedz: ,Mir selbst schwor’
ich’s; — schweige die Sorge!”. Ten duet dwdch baséw w scenerii mgli-
stego $witu jest prawdziwym muzycznym horrorem*®>. Gdy tylko
Hagen dostrzega, ze jego plany realizuja sie¢ bez przeszkod i tratwa
wiozaca Brunhilde zbliza si¢ do brzegu, zwoluje wasali Guntera na
uczte. Rozlega si¢ dzwigk bawolich rogéw, robigcy wrazenie wstepu
do jakiego$ prymitywnego obrzedu. Istotnie, zbliza si¢ chwila zloze-
nia rytualnej ofiary, a bedzie nig Zygfryd.

Wychodzac na brzeg, Brunhilda spostrzega pierécien na palcu
Zygfryda, a przeciez wydawalo si¢ jej, ze zabral go jej Gunter. Po-
niewaz Walkiria zna oczywiscie dziatanie czapki niewidki, wigc do-

> Atmosfere tej sceny doskonale uchwycil angielski rysownik
Arthur Rackham, ktéry zilustrowat calg Tetralogie. Komplet 64 grafik jest
dostepny w sieci: artpassions.net/rackham/wagner ring.html (dostep:
25.04.2017). Ilustracja, o ktérej mowa ma nr 57.
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mysla si¢ bez trudu, kto naprawde dokonal jej porwania. Rozpetuje
sie straszliwa awantura. Zaréwno Brunhilda, jak i Zygfryd klng sie
na wldcznieg, usluznie podsunigta przez Hagena®, ze to ich wersja
wydarzen dnia poprzedniego jest prawdziwa i wzywaja zemsty bo-
goéw>*. Gdy Zygfryd, zupelnie nie§wiadom co sie $wigci, oddala sie,
Hagen, Brunhilda i Gunter zawieraja przymierze majace na celu za-
mordowanie bohatera. Brunhilda wyjawia, ze jego plecy nie sa chro-
nione zakleciem. Hagen bierze zemste na siebie: ,Und dort trifft ihn
mein Speer!”. Jedynie Gunter waha si¢, lecz Hagen u$wiadamia mu
natychmiast jak bardzo zostat zhanbiony przez Zygfryda.
Sposobno$¢ do zemsty trafia si¢ na polowaniu. Jego pozornie
sielankowy nastrdj tworzy kontrastujace tlo z tym, na co si¢ w jego
trakcie zanosi. Zygfryd napotyka wlesie, u brzegow rzeki, kapiace sie
Cory Renu, ktdre probuja w zartobliwej formie wyprosi¢ od niego
zwrot pierScienia. Ta scena to oczywiécie nawiazanie do ich pierw-
szego pojawienia sie — rzut oka wstecz na sam poczatek historii. Ich
drwiny z Alberyka sprowokowaly Nibelunga do gwaltu, teraz zarty
z Zygfryda maja go sktoni¢ do pozbycia si¢ pierscienia i 0 malo do
tego nie dochodzi. Niestety, rusalki nagle porzucaja zartobliwy ton
i prébuja uswiadomi¢ bohaterowi grozace mu niebezpieczenstwo.
Odbiera on to jednak jako probe nastraszenia go i odpowiada, ze na-

53 'Wl6cznia Hagena jest antyreplika wldczni Wotana. Ta ostatnia zo-
stala ztamana przez Zygfryda, a zatem prawa na niej wyryte przestaty obo-
wigzywaé. Tym samym, moga zaczaé funkcjonowaé antyprawa — ich rekoj-
mig staje sie wldcznia Hagena, ktéry wymierzy nig Zygfrydowi nie tyle kare
za zdrade Brunhildy, ile zemste za niedole Nibelungéw. Zygfryd, obalajac
resztki dawnych praw i wprowadzajac na ich miejsce prawo silniejszego, po-
glebit tylko stan aksjologicznego zametu, w ktérym Hagen, jako rzekomy
miciciel zdrady Zygfryda, moze z powodzeniem malpowaé Wotana.

% Za pdino — bogowie nie karza juz krzywoprzysiestwa. Tym silniej
zadziala za to klatwa pierécienia. Zdaje sobie z tego sprawe Hagen, ktory
nie wzywa pomocy bogéw, lecz twércy pierscienia: ,Alberich! Achte auf
mich Weise von neuem der Niblungen Schar, dir zur gechorchen, des Rin-
ges Herrn!”.
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straszy¢ sie nie da, jest przeciez bohaterem. Daje tym po raz kolejny
dowdd swej bezmy$lnosci.

Zupelie nie pojmujac krytycznego stanu rzeczy, bohater wra-
ca do swej kompanii, w ktdrej czeka juz na niego Hagen. Podaje on
swojej ofierze napdj przypomnienia i Zygfryd zaczyna jakby nigdy nic
opowiada¢ o swoim zwiagzku z Brunhilda. O ile ten ostatni napitek nie
wymazal mu z kolei innego obszaru pamieci, powinien si¢ zoriento-
wac, Ze w tym towarzystwie nie nalezy podejmowac takiego watku. Po
spelnieniu toastu napojem podsunietym przez Hagena Zygfryd ma
przez jeden moment szanse stac si¢ z prostaczka, jakim byt dotad, pro-
staczkiem o$wieconym. Niestety, jego umysl nie nadaza za gwaltow-
nie przyspieszajacym biegiem wydarzen i decydujaca chwila ol$nienia
mija bezpowrotnie®. Hagen nie zwlekajac, wykorzystuje konsternacje
uczestnikow polowania, ostupiatych na wies¢ o przesztoéci Brunhildy,
i wbija Zygfrydowi w plecy swa wldcznie. Martwego bohatera niosa
do domu przy akompaniamencie stynnego zalobnego marsza, w kto-
rym przewijaja sie raz jeszcze gléwne motywy z nim zwigzane. Jest to,
notabene, muzyczna kulminacja Zmierzchu bogow.

Whaéciwy final, z udzialem Brunhildy, artystycznie nie doréwnu-
je temu wyrazowi zaloby po polegtym bohaterze, cho¢ stanowi dopo-
wiedzenie ideowej wymowy dzieta i w tym sensie jest nie do pomi-
nigcia. By¢ moze zreszta wlasnie to, iz Brunhilda jeszcze przemawia,
zamiast bez slowa wstapi¢ na stos, jest chybionym pomyslem, ktory
raptownie obniza dramatyczne napiecie sceny. Nawet jednak, jesli
ostatnie pot godziny spektaklu uznamy za ustep artystycznie chybio-
ny, to wczesniejsze cztery godziny muzyki — przede wszystkim mu-
zyki — pozostawiaja niezatarte wrazenia. Motywy przewodnie z po-
przednich czesci Tetralogii, powracajac pod koniec, niosa skojarzenia,
jakimi zdazylty w miedzyczasie obrosnaé. Kto jest w stanie zauwazy¢
ich powroty, temu historia pierscienia ukazuje si¢ w znacznie pelniej-

5 ‘W ogdle trzeba jasno stwierdzi¢, ze Zygfryd nie robi wrazenia zbyt
rozgarnietego i to, co bylo jeszcze jako$ zrozumiate u mtodego chtopca wy-
chowanego w lesnej gluszy, razi u dojrzalego mezczyzny. Zygfryd zdaje sie
mie¢ kompleks Piotrusia Pana.
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szym wyrazu ksztalcie. Tak np. w trzeciej scenie Zlota Renu, rozgry-
wajacej sie w Nibelheimie, Alberyk grozi bogom, ze wkrétce nad nimi
zapanuje. W orkiestrze, do jego sléw: ,entsteigt des Niblungen Hort
aus stummer Tiefe zu Tag’, rozlega sie stosunkowo niepozorny, cho¢
majacy grozny wyraz motyw*’. Motyw ten niespodziewanie powraca
w zakoniczeniu Prologu Zmierzchu bogow, tuz przed zmiana sceny, gdy
plynacy Renem Zygfryd zbliza si¢ do siedziby Gibichungéw. Jest to
sygnal, ktory daje do zrozumienia, ze grozba Alberyka jest bliska reali-
zacji, cho¢ sam Zygfryd zupelnie tego nie podejrzewa.

Brunhilda rozstaje si¢ bez zalu ze $wiatem, w ktérym jej uko-
chany szukal przygdd, a znalazl tylko $miertelng zasadzke. W swoich
ostatnich stowach daje do zrozumienia, ze cierpienie pozwolilo jej po-
jaé, iz Zrodlem wszystkich nieszcze$c jest przeklety pierdcien, a raczej
zadza wladzy, jaka on symbolizuje: ,mich — musste der Reinste verra-
ten, dass wissend wiirde ein Weib! [ ... ] Verfluchter Reif! — Furchtba-
rer Ring!”. Walkiria doznata o$wiecenia dzieki cierpieniu — w zupelnie
ten sam sposob uswiadomienie osiagnie Parsifal — ,,durch mitleid wis-
send”. Rzuca si¢ na stos pogrzebowy w geécie wiernoéci swemu ko-
chankowi, dajac jednoczesnie sygnat do podpalenia Walhalli. W ten
sposob wraca niejako do wnetrza ognistego kregu, z ktérego wyzwolit
ja Zygfryd — wraca, aby zasna¢ snem, z ktérego nikt jej juz nie obudzi.
Ren wystepuje z brzegéw i zatapia powierzchnie ziemi, zabierajac za-
razem ze soba i przeklety pierscien. Po splonieciu Walhalli i cofnieciu
sie fali potopu Zywioty wracaja do stanu pierwotnego.

Calo$¢ Pierscienia Nibelunga tworzy tym samym cykl w etymo-
logicznym sensie slowa — zakoriczenie nawigzuje do poczatku, przy
czym 6w powrdt do punktu wyjécia wydaje si¢ by¢ zapowiedziany
juz wczesniej i to niejednokrotnie. W samej muzyce jest to wyrazo-
ne calkiem niedwuznacznie, i to juz w Ztocie Renu. Motyw pierécienia
zbudowany jest z szeregu tercji, ktore najpierw opadaja, a nastepnie
wznosza si¢. Motyw zmierzchu bogéw, rozbrzmiewajacy w ostrzeze-

¢ Motyw ten mozna uslysze¢ w sieci: http://wwwyoutube.com/
watch?v=sFNjE9fapuM (dostep: 26.04.2017).
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niu udzielonym Wotanowi przez Erde, jest rakiem motywu stawania
si¢ — pierwszego z ponad stu motywéw Tetralogii. Takze niektore wy-
darzenia wydaja si¢ zawiera¢ wzajemne odniesienia na zasadzie prze-
ciwstawnosci, jak to ma miejsce w samym zakoniczeniu, ktore w spo-
s6b oczywisty odsyla do poczatkowego aktu rabunku zlota. Wyliczmy

niektére z takich par odpowiadajacych sobie wydarzen czy sytuaciji:

Odpowiednik
Precedens . .
(oznaczony na diagramie)
Wotan utamuje galaz z jesionu Wotan rozkazuje zgromadzi¢
$wiata i sporzadza z niej widcznie | uschniete galezie jesionu $wiata
0a .
wiadzy w Walhalli
Ob | Alberyk kradnie zloto Renu i spo- Brunhilda rozkazuje zbudoyvac
e stos pogrzebowy Zygfryda i zwra-
rzadza zen pierscien wladzy A
ca pier§ciet Cérom Renu
Alberyk wyrzeka sig milosci, Brunhilda potv.snerdza 5w mllo.sc
. . do Zygfryda, ginac na jego stosie,
1 a Céry Renu optakuja utracony ) i .
a Céry Renu cieszg sie z odzyska-
skarb .
nia zlota
2 W16cznia Wotana strzeze praw Wibcznia Hagena narzgdziem
mordu
Log.e (personifikacja zyw%oiu Ogien trawi Walhalle i jej miesz-
3 ognia) pomaga Wotanowi w prze- Ay
e ; kanicéw
jeciu Walhalli
4 Wotan zdziera pierécien z palca Zygfryd zdziera pierécien z palca
Alberyka Brunhildy
Zygmund przybywa do domo- Zygfryd przybywa do siedziby
S stwa otwarcie wrogiego mu Hun- | rzekomo zyczliwych mu Gibi-
dinga chungéw
Zyglinda daje strudzonemu Gudruna podaje Zygfrydowi
6 ucieczka Zygmundowi pi¢, bu- nap6j zapomnienia o mitoéci do
dzac w nim mito$¢ Brunhildy
7 Wl6cznia Wotana niszczy No- Przekuty Notung famie wtdcznie
tunga Wotana
Brunhilda przekazuje w darze . .
8 milosci dla Zygfryda szczatki Zygfryd oldgradza si¢ Notungiem
od Brunhildy
Notunga




Pierscieri Nibelunga jako spektakl kosmiczny i psychodrama

158

9 Wotan usypia Brunhilde Zygfryd budzi Brunhilde
10 Zygfryd zostawia Brunhildzie Zygfryd zabiera Brunhildzie pier-
pierscien na znak milosci $cient na znak jej zniewolenia
Brunhilda mimo ostrzezen Wal-
Wotan ostrzezony przez Erde trauty nie oddaje pierécienia,
11 e A
oddaje pierscien podobnie jak pézniej Zygfryd,
ostrzegany przez Céry Renu
Wotan kaze Logemu strzec miej- Bru.nhllda’polwodu] ¢ P ozar Wal
12 halli, w ktérej rezyduje bezczynny

sca, gdzie $pi Brunhilda

‘Wotan

Rysunek 1. Cykliczna struktura korespondujacych wydarzen
w Pierscieniu Nibelunga

Zrédlo: opracowanie wlasne.
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Historia zatoczyla pelne kolo i moze zacza¢ sie¢ od nowa — oby
nie w tym samym stylu. Wyginela rasa bogéw, ktérych egoistycz-
na natura walnie przyczynila si¢ do katastrofy. Boskie prawa wyry-
te na strzaskanej wldczni Wotana przestaly obowiazywaé. Ludziom
przyjdzie teraz ustanowi¢ nowe prawa, musza na nowo okresli¢ swe
miejsce na ziemi i sposob traktowania innych zywioléw. W muzycz-
nym zakonczeniu dziejéw pierscienia rozlega sig, na tle motywow
Walhalli i zmierzchu bogéw, motyw zbawienia — ten sam, do wté-
ru ktérego Zyglinda dzigkowala Brunhildzie za ocalenie. Mozna to
interpretowa¢ w ten sposéb, ze Walkiria ocalila nie tylko Zyglinde
przed gniewem Wotana, ale tez wyzwolila cala nature od klatwy pier-
$cienia. Wyzwolenie to ma jednak posta¢ radykalng — nikt, kto miat
jakikolwiek, cho¢by posredni, zwiazek z pierscieniem, nie przetrwa.
Tym samym jednak, nie mozna wykluczy¢, ze historia powtérzy sie
raz jeszcze, skoro nie przezyl nikt, kto mégtby wyciagna¢ z tego, co
sie stalo, jaka$ nauke.

Patrzac na wymowe finatu Tetralogii z perspektywy finatu dro-
gi tworczej Wagnera, jakim okazal sie Parsifal, mozna zauwazy¢, ze
zmierzch starych bogéw nie mial dla niego wymowy ateistycznej
— nie byla to nietzscheariska $mier¢ Boga, tzn. definitywne rozsta-
nie si¢ czlowieka z transcendencja®’. Spogladajac jednak z kolei na
Parsifala z perspektywy Ringu, dostrzec mozna dwojaka wymowe
historii czystego prostaczka. Z jednej strony mozna ja potraktowa¢
jako odnalezienie drogi do absolutu, bedacego jedynym trwalym
punktem oparcia plynnej rzeczywistoéci. Z drugiej jednak strony
mozna si¢ w niej dopatrywa¢ ponownej préby ustanowienia

57 By¢ moze, iz wlasnie w duchu takiego rozstania interpretowat Te-
tralogie Nietzsche i dlatego powital on Parsifala jako ideowa zdrade swoje-
go niegdysiejszego mentora. Zarzucajac Wagnerowi bycie histrionem, ro-
bit mu tym samym wyrzut, ze ten nie potraktowat historii pier§cienia ,na
serio’, tzn. nie uznatl jej za artystyczny wyraz wlasnego ideowego stanowi-
ska. Nietzsche dat tym jednak raczej dowdd wlasnego niezrozumienia tego
stanowiska, ktére ewoluowalo i nigdy zreszta nie przyjelo jednoznacznie
sprecyzowanej postaci.



Czlowiek i transcendencja w ostatniej trylogii... 157

transcendentnego odniesienia rzeczywisto$ci. W pierwszym wy-
padku byloby to znalezienie wyjscia z zakletego kregu zadz wioda-
cych czlowieka i ludzkos¢ do katastrofy — kregu, ktérego obrazem
jest pierécien (zwréémy uwage, ze w Parsifalu nie wystepuje zaden
rekwizyt o topologicznej charakterystyce torusa, czyli piericienia).
W alternatywnej interpretacji mieliby$émy w Parsifalu przedstawie-
nie fazy ewolucji, w ktdrej kult transcendencji prowadzi do uksztal-
towania sie wyrdznionej kasty, uzyskujacej z czasem status boski**.

Na pytanie, czy historia Parsifala jest jedynie fazg historii pierscie-
nia (genealogia transcendencji), czy tez wyjéciem z niej (dazeniem
do prawdziwej transcenencji), dzielo Wagnera nie daje jednoznacz-
nej odpowiedzi. Jak kazde arcydzielo, twérczos¢ ta dopuszcza rézne
interpretacje, a wyb6r miedzy nimi nalezy do wrazliwego odbiorcy,
ktory nie poprzestaje na delektowaniu si¢ czarem muzyki. Dzielo to
jest tylez obiektem kontemplacji, co zaproszeniem do namystu.

Czlowiek i transcendencja w ostatniej trylogii
Ryszarda Wagnera: Tristan i Izolda - Spiewacy
norymberscy — Parsifal

Czesc1
Preliminaria
W Parsifalu — ostatniej i bardzo szczegdlnej swojej kompozycji —
Wagner odchodzi odliterackiego wykorzystywania wylacznie mitéw
i sredniowiecznych legend, aby siegna¢ wprost do chrzeécijaniskiego
przekazu Ewangelii*®. Ten radykalny krok pociagnal za soba, jak wia-

% Opowie$¢ o Gralu z finatu Lohengrina rozpoczyna sie od stwier-
dzenia, ze droga na Monsalwat jest niedostepna zwyklym $miertelnikom:
»In fernem land, unnahbar euren Schritten, liegt eine Burg, die Monsalvat
gennant”

* Robi to co prawda za posrednictwem sredniowiecznego eposu
Wolframa von Eschenbach Parzival, ale odniesienia do motywdw stricte
ewangelicznych maja charakter pierwszoplanowy.



158 Interpretacja tresci

domo, nie mniej radykalne reakcje odbiorcow jego muzyki. Z jed-
nej strony zaatakowat go Nietzsche, zarzucajac mu w napastliwych
pamfletach komedianctwo ukryte za parawanem religijnego obsku-
rantyzmu, z drugiej za$ strony, w kregach konfesyjnych sformutowa-
no wobec niego zarzut sparodiowania i sprofanowania najswietszej
chrzescijanskiej tradycji — teatralizacje rytualu mszy swietej.
Parsifal zostat ukonczony na poczatku roku 1882, a jego twor-
ca zmarl rok pédzniej, dozywajac lat blisko siedemdziesieciu, syt po-
wodzenia i chwaly. Biorac pod uwage takze i to, ze kompozytor nie
pozostawil w swoich papierach §ladéw tworzenia kolejnego dziela,
mozna uznad, ze jego ostatnie dokonanie niesie przestanie szczegdl-
nego rodzaju — jest ideowym testamentem Wedrowca, ktory osiadl
w Bayreuth®, suma jego przemyslen na temat natury czlowieka.
Przypuszczenie takie wydaje sie wspiera¢ religijna wymowa Parsi-
fala (ktora wymienieni wyzej krytycy sklonni byliby uzna¢ jedynie
za sztafaz, rodzaj teatralnej dekoracji)®'. Warto tez w tym kontekscie

% Wiadomo, ze tworczos¢ Wagnera zawiera — w przeciwienstwie do
np. tworczosci Mozarta — mase watkéw autobiograficznych. Jedna z gléw-
nych postaci Pierscienia Nibelunga — Wotan, wystepuje w centralnych
czesciach tej Tetralogii jako Wedrowiec (Der Wanderer), co przypomina
pietnastoletnig zagraniczng tulaczke samego jego tworcy jako polityczne-
go uchodzcy, po niefortunnym dlai rewolucyjnym epizodzie roku 1849.
Roznica, na korzy$¢ Wagnera, polega na tym, ze cho¢ Wotan na swoje we-
dréwki wyruszal z wlasnej siedziby — Walhalli, a Wagner swoja Walhalle
wznidst w Bayreuth dopiero po zakonczeniu tutaczki, to jednak, jak wia-
domo, siedziba Wotana, podobnie jak jego wladztwo, ostatecznie upad-
ty, podczas gdy willa Wahnfried i teatr na Zielonym Wzgérzu przetrwaty
wszystkie wojenne i artystyczne pozogi, do dzi§ stanowiagc miejsce piel-
grzymek wagnerystéw i dostarczajac wladajacej tam nadal progeniturze
Wagnera niemalych profitow.

8 Parsifal zostal przez swojego tworce zakwalifikowany jako uroczy-
ste misterium sceniczne (Ein Biihnenweihfestspiel), a jego wykonanie
zarezerwowane zostalo wylacznie do sceny teatru festiwalowego w Bay-
reuth, co oczywiécie wzmoglo jeszcze aure tajemniczoéci otaczajacy dzie-
to. Godne uwagi jest to, ze kazdy z zajmujacych nas tu dramatéw zostat
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wspomnie¢, ze Ludwig van Beethoven, muzyczny idol Wagnera®,
réwniez obdarzyl potomno$¢ muzycznym testamentem — cyklem
pieciu ostatnich kwartetéw smyczkowych, o glebokiej, chcialoby sig
rzec — niezglebionej, metafizycznej wymowie.

Jesli chcialoby sie unikna¢ oskarzenia Wagnera o artystyczny ka-
botynizm, czy tez o starcza, niewczesna, bigoterig, nalezaloby wyjs¢
w interpretacji Parsifala poza jego $cisle konfesyjne rozumienie, bo
to ono wlasnie — poniekad paradoksalnie — usprawiedliwia w jedna-
kowym stopniu zarzuty obu rodzajéw. Gdyby Wagnerowi chodzito
o li tylko przeniesienie chrze$cijariskiego rytualu i zwiazanych z nim
znaczen i emocji na teatralne deski, to mozna byloby go zasadnie
podejrzewac o che¢ zdyskontowania sakralnej tresci dla merkantyl-
nych celéw, co byloby $wietokradztwem i kabotyristwem® zarazem
(o to ostatnie wlagnie oskarzat go Nietzsche®). Z drugiej za$ strony
nie sposéb byloby opedzi¢ sie od podejrzen, ze — zgodnie z ludo-
wym porzekadlem: ,Jak trwoga to do Boga” — starzejacy sie tworca,
pomny na swe liczne niegdy$ obrazoburcze enuncjacje i otwarcie
poganskie sympatie, postanowil, na wszelki wypadek, zgromadzi¢
przed odejsciem z tego $wiata pewien dewocyjny kapital, ktérym
moglby sie wykazaé w zyciu przyszlym. Tego rodzaju przypuszcze-
nia nie moga by¢ definitywnie oddalone, lecz nie o to tu chodzi. Na-
wet jesli uznatoby sie tego rodzaju psychologizujaco-genealogiczne

przez swojego tworce zupelnie odmiennie sklasyfikowany: Tristan i Izolda
to po prostu Handlung (akcja), a Spiewacy norymberscy — jedyna w dorobku
Wagnera komedia, i to, jak na Niemca, nawet faktycznie do$¢ zabawna —
w ogole nie zostala zaliczona do jakiejkolwiek kategorii.

2 Wagner niewatpliwie zywit dla Beethovena kult, czemu dawat
niejednokrotnie wyraz w swych pismach — charakterystyczny jest tu tytut
jego wczesnej ,noweli” — Eine Pilgerfahrt zu Beethoven. Nie bylby on jednak
soba, gdyby nie nabral z czasem przekonania, ze Beethovena przescignal,
ale na ten przejaw megalomanii mozemy spuscic¢ zaslong milosierdzia.

 Francuski termin le cabotin znaczy m.in. komediant, a wiec ktos,
kto zawodowo para si¢ udawaniem.

¢ Por. E. Nietzsche, Przypadek Wagnera, Nietzche contra Wagner.
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wyjasnienia za uprawdopodobnione®, to pozostaje jeszcze kwestia,
co w ten sposob tworca osiagnal. To wlasnie jest celem podjetych
rozwazan — maja one na uwadze zbadanie, co wyrazaja literacko-
-muzyczne tresci ostatnich trzech dziel Wagnera, a w szczegdlnosci
Parsifala, nie za$ jakie osobiste, by¢ moze niskie, motywy sklonily
autora do ich napisania.

Nawiasem zauwazmy, ze Wagnerowi nie brakowalo kabotyn-
skich sklonnosci i ze te malo sympatyczne cechy jego osobowosci
nie mogly ujs¢ uwadze bacznego tropiciela dekadenckich przejawow
wspolczesnej cywilizacji, jakim byt Nietzsche, czesty swego czasu
gos¢ w willi Wahnfried. Mimo tego jednak, ze — zwlaszcza w przy-
padku Wagnera — osobowo$¢ tworcy nie pozostaje bez wplywu
na jego dzielo, to ostatnie nie moze by¢ interpretowane jedynie
w $wietle biografii autora. Co wiecej — jestem zdania, ze dzielo sztuki,
zwlaszcza za$ arcydzieto, moze by¢ interpretowane w oderwaniu od
okolicznosci jego powstania. Jakie znaczenie dla przezywania muzyki
zawartej w dwoch tomach Wohltemperiertes Klavier ma fakt, ze au-
tor stwierdzil, iz napisal ja ,na pozytek i dla korzystania spragnionej
wiedzy muzycznej mlodziezy, jak réwniez dla szczegdlnej rozrywki
w tym studio juz bieglych’, a takze dla sprawdzenia mozliwo$ci kom-
ponowania we wszystkich tonacjach systemu réwnomiernie tem-
perowanego? Na co milo$nikowi muzyki moze przyda¢ sie wiedza
o okoliczno$ciach powstania poczatku finatlu ostatniego kwartetu
Beethovena, gdzie kompozytor wpisal pod nutami stawne motto:
»Muss es sein? — Es muss sein!”. Nawet jesli byta to — jak chcg niekto-
rzy — reminiscencja sprzeczki z jego gospodynia, to przeciez jasne jest
dla kazdego myslacego stuchacza, ze nie o to tu chodzi®®. Sam Wagner
nie stronil skadinad od ,genealogicznych” interpretacji muzyki two-
rzonej przez innych — dobitnym tego przejawem jest jego generalna

8 Por. tenze, Z genealogii moralnosci.

8 QOczywiscie, takie abstrahowanie od genealogii dziela jest nie do
przyjecia dla zwolennikéw dociekan w stylu heglowskim, powtarzajacych
za swym guru mantre: ,Das Wahre ist das Ganze” (Fenomenologia ducha,
Wistep).
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krytyka tworczosci kompozytoréw pochodzenia zydowskiego (zob.
jego (nie)stawny pamflet Das Judenthum in die Musik).

Swoja analize rozpoczne od Parsifala, aby nastepnie przejé¢ do
watkéw obecnych w Tristanie i Izoldzie i Spiewakach norymberskich,
a to dlatego, ze — jak sadze — bogactwo i stopient komplikacji tresci
ostatniego dzieta Wagnera s3 szczegolnie uderzajace. Obecne tam me-
tafizyczne watki, o ile uda sie je wydoby¢ i wzajemnie uzgodni¢, po-
winny ukaza¢ inteligibilne odestania do swych ideowych anteceden-
sow obecnych we wcze$niejszych ogniwach trylogii. Sprawy maja sie
tu podobnie, jak w rozwoju niezwykle skomplikowanej intrygi Pier-
Scienia Nibelunga. To z perspektywy ostatniej jego czesci — Zmierzchu
bogdw — mozemy zrozumie¢ sens wydarzen majacych miejsce w pro-
logu, jakim jest Ztoto Renu. Trudno jest poja¢, ze gadulstwo pewnej
rusalki majacej za zadanie strzec skarbu na dnie Renu doprowadzi
w ostatecznym rezultacie do kosmicznej katastrofy, jaka zapowiada
tytul ostatniego ogniwa cyklu. Méwi o tym starozytna maksyma:
Omnium rerum principia parva sunt, a jeszcze ogélniej ujmuje to Ary-
stoteles, rozrdzniajac to, co jest wezesniejsze w porzadku rzeczowym,
od tego, co jest wezesniejsze (latwiejsze do pojecia) dla nas: Alio vero
modo quod cognitione est prius, ut simpliciter prius (Met. 1018 b 31).

Parsifal

Rozpocznijmy od analizy preludium Parsifala. Nie jest to tyl-
ko, jak twierdzi znakomity skadinad znawca tworczosci Wagne-
ra, Zdzistaw Jachimecki, przedstawienie ogdlnego klimatu dzieta
— refleksyjno-modlitewnego nastroju panujacego w kregu zakonu
Grala. Preludium rozpoczyna si¢ od motywu, ktéry w powszechnie
przyjetej i w pewnym stopniu usankcjonowanej przez samego Wag-
nera interpretacji, wiazany jest z Ostatnia Wieczerza®. W obrebie

67 Istnieja dostepne w sieci zestawienia motywow Parsifala umozli-
wiajace ich wystuchanie w postaci izolowanej, co znacznie ulatwia ich roz-
poznawanie w przebiegu utworu bez postugiwania si¢ zapisem nutowym.
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tego motywu mieszczg si¢ dwa inne, wazniejsze oden, dla ktérych
ten pierwszy stanowi rodzaj ramy. Sa to motywy bolesci (Schmerz)
i $wietej wldczni. Pierwszy z nich wyrdznia sie interwalem opadaja-
cej kwinty, drugi jest fragmentem wznoszacej si¢ skali. Dopiero po
motywie Wieczerzy nastepuje motyw Grala, co z punktu widzenia
biblijnego przekazu moze dziwi¢, bowiem to przeciez wlasnie kie-
lich, a nie wldcznia, krazyl wéréd uczestnikéw Ostatniej Wiecze-
rzy, stajac si¢ symbolem jednosci uczniéw ze swoim Nauczycielem.
W1l6cznia z kolei, ktérg rzymski zolnierz przebit bok ukrzyzowanego
Jezusa, nie byla narzedziem jego meki, jej cios nie przysporzyl mu
bélu, bowiem, jak swiadczy $w. Jan: ,gdy go ujrzeli juz umarlego, nie
tamali goleni jego. Ale jeden z zolnierzy wi6cznig otworzyt bok jego,
a natychmiast wyszta krew i woda” [Jan 19, 33-34, przekl. Jakuba
Wujka]. Po motywie Grala dobitnie rozlega sie motyw wiary, co nie
moze wydawac si¢ niczym zaskakujacym.

Widzimy, jak od samego poczatku Wagner wykorzystuje expli-
cite chrze$cijaniska symbolike religijna. Powstaje przy tym pytanie,
czy symbolom tym pozostawia ich niezmienione kultowe znacze-
nie, czy tez znaczenie to przeksztalca i w jaki ewentualnie sposéb.
Wkomponowanie motywu wldczni w motyw lacznosci Zbawiciela
z wiernymi kaze wzia¢ pod uwage druga z wlasnie wymienionych
ewentualnosci. Przypuszczenie takie jest uprawdopodobnione stala
Wagnerowska praktyka mniej lub dalej idacej modyfikacji elemen-
tow literackiej tradycji, z jakiej czerpal on inspiracje do pisanych
przez siebie librett. Nie ma tu miejsca na obszerne zestawienie re-
lewantnych przykladéw takich modyfikacji, niech wiec nam wystar-
czy wzmianka, ze Wagnerowski Lohengrin opuszcza swoja dopiero
co poslubiong malzonke nie skonsumowawszy malzenistwa, co bie-
daczke przyprawia o szybki zgon, podczas gdy jego literacki pierwo-
wz0r, opisany przez Wolframa von Eschenbach w opowiesci o Parsi-
falu, dochowal sie ze swa malzonka gromadki pociech zanim zadata

Takim zestawieniem polaczonym z poglebiong analizg jest w szczegodlno-
$ci Guide to the thematic material of Parsifal Derricka Everetta: www.monsal
vat.no/motfop.htm (dostep: 28.04.2014).
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mu ona feralne pytanie o blizsza tozsamo$¢ (co notabene wydaje
si¢ stanowi¢ niezamierzenie komiczng okoliczno$¢). Wagnerowska
Elza zachowuje si¢ w malzenskiej loznicy nieporéwnanie bardziej
neurastenicznie od swego pierwowzoru. Oczywiscie, nie dzieje sie
tak bez powodu, czy tez z powodéw malo istotnych (np. z uwagi na
mizoginizm kompozytora)®.

A wiec pierwsza wskazdwka interpretacyjna, jaka znajduje-
my juz w preludium do Parsifala, jest dopuszczenie mozliwosci, ze
kompozytor nadal przynajmniej niektorym wykorzystanym przez
siebie chrzescijariskim symbolom wlasny sens, niekoniecznie zbiez-
ny z oryginalnym. Nalezy jednak baczy¢, by interpretacje Wagne-
rowskiego misterium nie nabraly zbyt arbitralnego charakteru i nie
okazaly sie podporzadkowane schematom zupelnie niepowigzanym
z tym, co twoérca mégl byt w ogéle mie¢ na mysli. Piszacy te stowa
zastyszal onegdaj w do$¢ nietypowych okolicznosciach interpreta-
cje Pierscienia Nibelunga jako proroctwa przyszlych loséw Niemiec,
w ramach ktorej zloto Renu mialo by¢ kontrybucja nalozona na
Francje przez zwycieskie Prusy w wojnie roku 1870 (partytura Ztota
Renu zostata ukoriczona w 1854 r.), u$piona Brunhilda za$ to z kolei
rozbrojona przez aliantéw po przegranej I wojnie $wiatowej niemie-
cka armia. Oczywiscie Zygfrydem, ktory ja obudzil, byl Hitler, kto-
ry, podobnie jak jego pierwowzor, zginal — w sensie przeno$nym —
od ciosu w plecy, zadanego przez zdrajcéw kryjacych si¢ w korpusie
oficerskim armii, itd.*’.

Jedli trzymad sie symboliki Ostatniej Wieczerzy jako zjed-
noczenia, wspolnoty wiernych, to zaréwno wldcznia, jak i bolesé
powinny by¢ rozumiane jako czynniki tej jednosci. Zacznijmy od
wldczni - jest to ostrze umieszczone na dlugim drzewcu, ktére trzy-
mane z jednego konca, ostrzem swym sigga drugiego ciala. Mamy

8 Zob. M. Rosiak, Metafizyczny problem partycypacji w Wagnerow-
skim , Lohengrinie”, w niniejszym tomie.

% Wzorcowych przyktadéw takich zupelnie fantastycznych interpre-
tacji dostarcza dokumentalny film Room 237, poswigcony egzegezie staw-
nego horroru Stanleya Kubricka Shining (dostepny w sieci).
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tu, jak sie zdaje, figure relacji o dwéch argumentach - jednym z nich
jest siegajacy, ktory postuguje sie widcznia, drugim zas — (do)sie-
gany. Relacja ta, to inaczej mowiac odniesienie siegajacego do sie-
ganego. Z biblijnego przekazu wiemy, ze wtdcznia utkwila w boku
Jezusa, jest to wiec odniesienie do Boga, czy wyrazajac si¢ ogdlniej
— absolutu™. Jesli wi6cznia mialaby by¢ czynnikiem spajajacym
wspolnote wiernych, to symbolizowalaby jej odniesienie do abso-
lutu. Musimy jednak pamietac, ze za drugi, tepy koniec wtdczni nie
moze trzymac¢ tlum wiernych, lecz ktos jeden. Faktycznie, w Parsi-
falu dysponentem $wigtej wléczni jest (a w kazdym razie powinien
by¢) krél Gralowej kompanii, a zarazem arcykaptan kultu Grala
— Amfortas. Obcowanie wiernych z absolutem, ich religijna wigz,
jest wiec zaposredniczone przez wyrdzniong jednostke — kréla-ar-
cykaplana, ktory wiez te realizuje w sposob zrédlowy. Idea posred-
niczenia miedzy Bogiem i wiernym ludem przez namaszczonego
posrednika, to oczywiscie idea sakramentalnego kaplanistwa, obca
wyznaniom protestanckim (ktérych w zamierzchtym $redniowie-
czu jeszcze nie bylo).

Zwiazany z grupa rozwazanych tu symbolicznych znaczen jest
tez, jak wiemy, motyw bolesci, widocznie nieodlacznej od sprawo-
wania zaszczytnej funkeji krola Grala. Nalezy zauwazy¢, ze z chwila
pojawienia si¢ na scenie cierpiacego kréla Amfortasa, w orkiestrze
rozbrzmiewa $cisle z nim zwigzany motyw cierpienia. Bole$¢ i cier-
pienie to w gruncie rzeczy ten sam stan, a jednak muzyczne moty-
wy pozostaja zupelnie rézne. Wigzanie réznych motywow z ta sama
postacia badz okolicznoscia jest u Wagnera nierzadko spotykana
praktyka. Dos¢ wspomnie¢ rézne motywy zwiazane z Zygfrydem
czy zlotem Renu (fanfara i okrzyk: ,Rheingold!”). Kompozy-
tor podkre$la w ten sposdéb rozmaite konteksty czy aspekty osoby
badz przedmiotu. Inny jest motyw Zygfryda jako bohatera, inny zas
motyw jego rogu, ktéry przedstawia go niejako bardziej osobiscie.

7 Chrzedcijanski Bég jest osoba, jednak absolut jako taki nie musi
mie¢ osobowego charakteru.
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W przypadku bolesci (Schmerz) i cierpienia (Leid) rannego Am-
fortasa mamy, jak wolno sadzi¢, do czynienia z rozréznieniem typu
0got-szczegdl. Cierpienie Amfortasa jest szczegdlnym przypadkiem
generalnej bolesnej sytuacji zwigzanej ze sprawowaniem funkeji po-
$rednika miedzy sacrum i profanum, o czym dalej.

Powigzanie bolesci z wldcznia przez konkatenacje ich motywéw
mogloby na pierwszy rzut oka sugerowa¢ zwiazek typu przyczyno-
wego: cios wldczni przyczyna bolesci, zwlaszcza, ze tak wlasnie maja
sie sprawy z samym Amfortasem (zob. dalej). Po zastanowieniu
mozna jednak dojé¢ do odwrotnej konkluzji: wldcznia, rozumiana
jako symbol zwiazku z absolutem stanowi tym samym antidotum na
bole$¢ nurtujaca pozbawiona przywddztwa, czy lepiej: przewodz-
twa, wspolnote. Mozliwe tez, ze i samo sprawowanie przewodztwa
jest Zrodltem bolesci dla tego, kto przewddztwo sprawuje. Te zna-
czeniowe watki mozna bedzie lepiej naswietli¢ w analizie szerszego
kontekstu wydarzen przedstawionych w Parsifalu.

Pierwszy akt rozpoczyna si¢ o poranku, na terenie u§wigconego
okregu przynaleznego do zamku Monsalwat, gdzie ma swg siedzibe
rycerski zakon Grala. Nalezacy do Gralowej starszyzny rycerz Gur-
nemanz pelni na Monsalwacie role gtéwnego odzwiernego, analo-
giczna do roli $wietego Piotra u wroét raju, czy tez — jesli kto woli —
Charona przewozacego dusze przez Styks — budzi podleglych sobie
giermkow, ktorzy pelnili nocna warte w lesie otaczajacym zamek.
Dokonuje sie to w formie z lekka zartobliwej, ale bacznemu widzowi
sugeruje od razu, ze w zakonie Grala panuje pewien nieporzadek.
Majac na uwadze to ze, jak mawia pewien niezbyt rozgarnigty po-
lityk, gtowa psuje sie od gory, ten pozornie malo znaczacy epizod
moze napawa¢ niepokojem. W dalszym ciagu tej sceny mamy dos¢
charakterystyczna dla Wagnerowskich kompozycji dluga narracje,
w ktorej ,upchnieta” zostaje ,prehistoria” akcji dramatu, niezbedna
do jej zrozumienia”. Dowiadujemy sie o kryzysie trawigcym Gra-

"I Tego rodzaju dluzyzny wystepuja we wszystkich gléwnych czes-
ciach Pierscienia Nibelunga, mamy je w Akcie I Spiewakéw norymberskich,
gdzie Dawid objasnia Walterowi zasady $piewaczego ,cechu’, ale nie ma
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lowa kompanig, zwiazanym z powaznym niedomaganiem krola-ka-
plana Amfortasa. To on ma w swej pieczy Grala i $wieta wtdcznie
i przy ich pomocy sprawuje swoj urzad: przewodzi nabozenstwu
Grala. Okazuje sig, ze Amfortas postradat jednak wi6cznie w star-
ciu z gléwnym nieprzyjacielem zakonu Grala, jakim jest czarow-
nik Klingsor”. Co wigcej, Klingsor nie tylko odebral Amfortasowi
wlbcznie, ale jeszcze zadal mu nia niegojaca sie rane, ktéra przyspa-
rza krélowi szczegélnie wielkiego cierpienia (Leid) podczas spra-
wowania Gralowego nabozenstwa. Pozbawione skutkiem tego na
dluzszy czas udzialu w owym nabozenstwie zgromadzenie zakonne
Grala ulega stopniowej dezintegracji, niczym Akademia Pana Kleksa
po destrukcyjnych dziataniach Alojzego Babla. Sedno konfliktu tego
rodzaju wyrazone jest w biblijnym (auto)cytacie: ,Albowiem jest
napisano: Uderze pasterza i rozprosza si¢ owce trzody” [Mt 26, 31].

Zaréwno Amfortas, jak i Gurnemanz znaja proroctwo, ktore
glosi, ze cierpienie kréla moze trwale usmierzy¢ tylko ,czysty pro-
staczek, o$wiecony przez wspélczucie” (,,durch Mitleid wissend,
der reine Tor”). Te slowa powtérzone s3 w trakcie catej akcji dra-
matu tyle razy, ze nie mozna mie¢ zadnej watpliwosci, iz niosg tre$¢
kluczowej wagi. Zastanéwmy sie, podobnie jak czynig to obaj wyzej
wymienieni, nad znaczeniem tej zagadkowej charakterystyki poten-
cjalnego wybawcy. Amfortas, myslacy juz tylko o tym, jak pozby¢
sie niezno$nego bdlu, sktonny jest przypuszczaé, ze chodzi tu po
prostu o $mier¢, ale ten trop jest bledny. Przede wszystkim nasuwa
sie watpliwo$¢, czy wymienione proroctwo nie przeczy samo so-
bie. Prostaczek (der Tor) nie moze by¢ o$wieconym (wissend) i na
odwrdét. Bycie prostaczkiem, gluptakiem, oznacza przeciez tyle, co
pozostawanie w stanie niewiedzy. Sprzecznos¢ te mozna tatwo usu-
naé, uwzgledniajac diachroniczny charakter opisu. Moze chodzi¢

ich zupelnie w Tristanie i Izoldzie, ktéry takze z tego powodu zastuguje na
miano Wagnerowskiego chef-d oeuvre.

7> Postac ta wystepuje oryginalnie w podaniu o turnieju §piewaczym
na zamku Wartburg. W swoim Tannhduserze Wagner zastapil ja gléwnym
bohaterem tej ostatniej opery.
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o0 kogo$, kto bedac prostaczkiem, dostepuje poznania i w ten sposob
prostaczkiem by¢ przestaje. Charakterystyka wybawcy zawiera wiec
nie pewien zestaw wspotwystepujacych jego wlasciwosci, ale raczej
co$ w rodzaju przepisu na stanie si¢ nim — jest to charakterystyka
procesualna albo dynamiczna, w przeciwienstwie do statycznej”.

Zastanowmy sie teraz nad sensem kolejnego uwarunkowania
wchodzacej tu w rachube zbawczej wiedzy (o$wiecenia): ma ona
by¢ osiagnieta za posrednictwem wspodlczucia (Mitleid). Zauwaz-
my, ze polski termin niedokladnie oddaje znaczenie niemieckiego
pierwowzoru. Mitleid, Mit-leid, to w doslownym sensie ,wspol-
-cierpienie”. Oczywiscie, wspoél-czucie to — tez w doslownym sen-
sie — odczuwanie tego, co czuje inny, przy czym chodzi o odczuwa-
nie czego$ przykrego, np. bolu. Wspol-cierpienie jest wiec zarazem
wspol-odczuwaniem cierpienia i vice versa. Potoczne rozumienie
terminu ,wspolczucie” wydaje sie jednak dopuszczac jego stosowa-
nie w pewnym stopniu niezgodne z etymologia. Mianowicie, gdy
mowimy ,wspolczuje Pani”, mozemy miec i czgsto mamy wlasnie na
mysli to, ze jest nam przykro z tego powodu, ze komus jest przykro,
ale — by tak rzec — powody przykroséci sa w obu przypadkach rézne.
Komus moze by¢ przykro z powodu poniesionej straty, a nam, kto-
rzy sie o tym dowiadujemy, robi sie przykro na mysl o tym, ze owej
znajomej osobie jest przykro. Nalezaloby wtedy moéwi¢ raczej o li-
tosci, lecz zwyczaj jezykowy zezwala na uzycie stowa ,wspoélczucie”
Nie o takie wspolczucie chodzi w stowach proroctwa. Chodzi tam
o wspol-odczuwanie w etymologicznym sensie, a wigc o znalezienie
si¢ w sytuacji analogicznej do tej, ktéra sprawila bol drugiej osobie,
o wczucie si¢ w jej stan. Przy takim rozumieniu warunku wspot-
czucia fatwo poja¢ jego istotny charakter: idzie o zdobycie wiedzy
o cudzym cierpieniu nie na drodze stownego przekazu, ale poprzez
wlasne do$wiadczenie tegoz.

73 Zauwazmy, ze Walter von Stolzing, gtéwny bohater Spiewakdw no-
rymberskich, tez przechodzi analogiczny , krotki kurs” dajacy mu potrzebna
wiedzeg, jest on jednak ,durch Liebe wissend”, bo to mito$¢ do Ewy darzy
go we $nie przyplywem muzycznej inspiracji.
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Trzeci warunek wiedzy, to ,czysto$¢” prostaczka. To w gruncie
rzeczy nic innego, jak pewne dopowiedzenie, zapobiegajace nie-
wlasciwej interpretacji warunku bycia prostaczkiem. Prostaczek nie
moze by¢ durniem, tepakiem, w rodzaju tych, co opowiadaja o glo-
wie psujacej si¢ od gory. Ten ostatni ma leb peten glupot, ktérych nie
sposob mu zen wybi¢, a to uniemozliwia nieborakowi zmadrzenie™.
Prostaczek ma by¢ tabula rasa, ma dysponowa¢ czystym umyslem —
powinien przyjmowaé wiedze w pokorze, tzn. nie znieksztalcajac jej
wlasnymi dodatkami. Oczywi$cie wazna jest tez czystos¢ moralna,
niewinno$¢. Czy Parsifal spetnia jednak ten ostatni warunek? Zja-
wiwszy si¢ w Gralowych wloéciach, ustrzela z luku tabedzia, a wiec
ptaka, ktérego mieso w zasadzie nie nadaje si¢ do spozycia™. Ro-
biac to, zaswiadcza niewatpliwie, ze jest prostakiem, ale zaindago-
wany przez Gurnemanza objawia zal za ten postepek. Jest wiec kims
w rodzaju bon sauvage, ktory sprawia zlo wylacznie z braku wiedzy,
anie z przyrodzonej przewrotnosci. Innym jego godnym potepienia
postepkiem jest porzucenie samotnej matki, o bolesci ktérej nie po-
myslal. Rzec mozna, iz egzemplifikuje on doktryne intelektualizmu
etycznego — jego wystepki biora sie wylacznie z niewiedzy.

Czystos¢, o ktorej tu mowa, zdezinterpretowal calkowicie Nietz-
sche w swych atakach na Wagnera. Potraktowal ja w sposéb najbar-
dziej bezposredni, tzn. jako wstrzemiezliwo$¢ seksualng’. Natrzasa
sie z tego jako z niewczesnych skrupuléw starego libertyna, ktory
udaje bigota. Po pierwsze jednak, jest jasne, ze w zakonie Grala nie

™ Notabene ,durak” wydaje sie¢ wywodzi¢ od fac. durus — twardy,
a wiec zatwardzialy, odporny na wiedze.

> ‘Wie$¢ niesie, ze niektérzy nasi rodacy, ktérzy wyemigrowali do
Wielkiej Brytanii, przetrzebili powaznie poglowie parkowego ptactwa
w tamtejszych miastach, nie inspirujac sie przy tym bynajmniej opowies-
cig o Parsifalu, lecz majac na wzgledzie wykorzystanie swej zdobyczy w ce-
lach kulinarnych. Niewykluczone, ze powstal w tych kregach przepis na
potrawke z tabedzia.

76 Zob. F. Nietzsche, Nietzsche contra Wagner: Wagner jako apostol
czystosci, § 21 3.
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obowiazuje celibat. Sam jego zalozyciel — Titurel — uczynil swym
nastepca syna. Synem Parsifala z kolei jest Lohengrin, co Nietzsche
sktonny jest traktowa¢ jako lapsus librecisty, niepomnego co napisal
przed laty. Kundry nie kusi rycerzy do seksu jako takiego, ale do —
by wyrazi¢ sie oglednie — do seksu bez zobowiazan. To za$ oznacza
odrzucenie odpowiedzialnosci i jest wlasciwym grzechem, za ktory
cierpi Amfortas. Analize wolnego zwiazku i ptynacych stad nastepstw
przeprowadzil Wagner w Tristanie i Izoldzie i wydaje sie to by¢ rozwa-
zanie nieporéwnanie bardziej wnikliwe od stwierdzenia Nietzschego,
ze w zdrowym seksie nie ma nic zdroznego. Nietzsche ma racje wjed-
nym punkcie: postepowanie Parsifala nie jest czyms$ instynktownym.
Nie dziata on pod wplywem naturalnych popedéw, gdy opiera si¢ ku-
szeniu Kundry. To, co dla Nietzschego bylo jednak oznaka dekaden-
cji, dla Wagnera bylo koniecznym warunkiem uzyskania o$wiecenia.

Kolejna kluczowa i zarazem jedyna zeniska postacia dramatu jest
Kundry. Poznajemy ja, gdy powraca spiesznie z wyprawy w odlegle
kraje, wiozac balsam na rane Amfortasa. Jest znana w kregu Gralo-
wego rycerstwa od zawsze, wyswiadczata na jego rzecz liczne ustugi,
ale mimo to pozostaje kims z zewnatrz — pojawia si¢ i znika nieza-
powiedziana, nie podlega wladzy Amfortasa (Gurnemanz: ,nichts
hat sie mit euch gemein”). Gurnemanz przypuszcza, ze przystugi
Kundry $wiadczone sa jako rodzaj ekspiacji za nieznane blizej daw-
ne przewiny, zauwaza tez podejrzang koincydencje: ilekro¢ Kundry
znika na dluzej, tylekro¢ na zakon spada jakies nieszczescie. Z jego
opowiadania dowiadujemy sig, Ze w starciu Amfortasa z Klingso-
rem temu ostatniemu wydatnie pomogta kobieta niezwyklej urody.
Oczarowala ona kréla i uspita jego czujnos¢: Objawszy ja, odlozyt
wldcznie, ktéra pochwycil Klingsor i zadal nia Amfortasowi niegoja-
ca si¢ rane. Gurnemanz nie laczy tej nieznanej pomocnicy czarowni-
ka z postacig Kundry, cho¢ widz w Akcie II dowiaduje sie, ze byla to
wlasnie ona. Kundry stuzy wiec Klingsorowi w jego niecnych przed-
siewzieciach, a zarazem, jakby dla odkupienia swych win, wy$wiad-
cza tez uslugi jego przeciwnikom. Nie jest szpiegiem Klingsora na
Monsalwacie — pojawia si¢ tu z wlasnej i dobrej woli, cho¢ pozostaje
pod wladza Klingsora — dziala na jego rozkazy.
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Kundry jest niewatpliwie najbardziej enigmatyczna postacia,
i to nie tylko w Parsifalu, ale we wszystkich dramatach Wagnera.
Pozostaje pod wladzg zlego, ale sprawia tez dobro, cho¢ niewspot-
mierne ze zdzialanym zlem. Najwyrazniej zaluje tego, ze stuzy zlu,
ale nie moze wyrwa¢ sie¢ spod jego wplywu. Jej zachowanie jest
zupelnym przeciwienistwem postgpowania Parsifala, stanowigc an-
typrzyklad zasady etycznego intelektualizmu. Egzemplifikuje ona
swoim zachowaniem stawng konstatacje Owidiusza: Video meliora
proboque, deteriora sequor. Stan, w jakim pozostaje Kundry, pozwala
jej na $wiadczenie ograniczonego dobra, per saldo jednak wyrzadza
ona o wiele wiecej zfa. Mozna rzec, ze Klingsor trzyma ja na smyczy,
z ktorej nieszczesna nie moze sie zerwad, cho¢ pozostawiona jest jej
pewna ograniczona swoboda ruchéw.

Ta sytuacja ukazuje niejako z odwrotnej strony, dlaczego wy-
bawca Amfortasa musi by¢ czystym prostaczkiem. Kundry glteboko
cierpi, jest wiec niewatpliwie §wiadoma, czym jest jej cierpienie. Wie
tez dobrze, dlaczego cierpi. Ta wiedza jednak przysparza jej tylko
wigkszej rozpaczy, nie pozwala pomdc ani sobie, ani innym. Jest ona
przekonana, niczym poobijana bohaterka kampanii ,Bo zupa byla
za stona’, ze nie moze wyrwac sie spod wladzy swego oprawcy. Nie
ma czystego umystu — dala si¢ omami¢ Klingsorowi, czyli ztu. Oma-
mienie to za$ moglo sie dokona¢ tym latwiej, ze Kundry w swym
bardzo dlugim zyciu niejednego doswiadczyla i chcac wszystko to
ogarna¢, zabrneta w §lepe zakamarki mysli. W zadnym razie nie jest
ona prostaczka”’.

77 Nie wiadomo, czy kompozytorowi znany byl stereotyp ,glupiej
blondynki”, ale w kazdym razie uczynil Kundry brunetks. Ludowa ma-
dro$¢ idzie w sukurs przekonaniu Wagnera, ze czlowieka prostego, nie-
uczonego, wbrew pozorom, trudniej omamié¢ sofizmatami — stad biora
sie rézne podania typu ,Jak glupi Jasio diabta wyonacyl” Nie bez zwigzku
z tym pozostaje chyba tez fakt, ze dzieta Hegla i jego marksistowskiej pro-
genitury nie zabrnely pod strzechy, ale za to zyskaly niestychang renome
wiéréd réznej masci intelektualistow. Milosnicy patriotycznej literatury
z kolei z pewnofcig pamietaja, ze Sienkiewiczowski hetman Radziwilt
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Posta¢ Kundry, ,kobiety po przejsciach’, pierwszorzednie obra-
zuje zasadniczy konflikt miedzy glosem natury i powinnoéci w na-
turze ludzkiej. Nie jest tak, jak glosza powierzchowne interpreta-
cje Parsifala, ze Kundry jest jedynie karykatura kobiety stworzona
przez stetryczalego mizogina’. Pamietajmy, ze w Pierscieniu Nibe-
lunga ostateczne wybawienie z klatwy pierscienia dokonuje si¢ nie
za sprawa Zygfryda, lecz Brunhildy i to z nia osobiscie zostaje zwia-
zany szczegdlny, ,proroczy” motyw odkupienia (Erlésung-Motiv),
konczacy caly Tetralogi¢. Cho¢ Kundry nie pelni tak pierwszopla-
nowej roli jak Brunhilda w Pierscieniu Nibelunga, to przeciez bez niej
nie mogloby dokona¢ si¢ dzielo wybawienia Amfortasa i jego ludu.
Zostaje ona — rzec mozna — ztozona jako ofiara odkupienia win kréla
— tak nalezy moim zdaniem tlumaczy¢ jej $mier¢ na stopniach olta-
rza Grala w finale, w ktérym Amfortas zostaje uzdrowiony, a Parsifal
przejmuje jego urzad.

Tak dobitnie, szokujaco wrecz, bo na granicy schizofrenii, uka-
zana dwoisto$¢ natury Kundry moze by¢ — moim zdaniem - klu-
czem do interpretacji calego dramatu. Dzielo to ma wymiar zaréw-
no indywidualny (ewolucja Parsifala), jak i spoleczny (dzieje zakonu
Grala), przy czym oba one sa ze soba nierozerwalnie splecione. Ko-
lejnym aspektem, ktory nadaje caloséci prawdziwie ,tréjwymiarowy”
charakter, jest oczywiscie kontekst religijny, czyli wymiar werty-
kalny — transcendentne odniesienie jednostki i wspdlnoty. Kundry
w krytycznym momencie Zycia, stangwszy niczym Herakles na roz-
drozu, nie zdotala opusci¢ §ciezki naturalnych popedéw i wkroczy¢

mianuje dowddca eskorty strzegacej zbuntowanych przeciwko niemu put-
kownikéw Rocha Kowalskiego, tak to po niewczasie komentujac: ,Posta-
liémy umyslnie z nimi najgtupszego oficera, aby go przekabaci¢ nie mogli”
(H. Sienkiewicz, Potop, t. 1, PIW, Warszawa 1967, s. 357).

® Te rzekomg politniepoprawnos$¢ kompozytora usitowano ,skory-
gowaé” w inscenizacji, w ktérej Kundry w finale, zamiast umrze¢, przyste-
puje do sprawowania Gralowego nabozenistwa na zasadach pelnego réw-
nouprawnienia do spétki z nowym krélem — Parsifalem (Bayreuth 1997,
rez. Wolfgang Wagner, wnuk kompozytora - sic!).
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na droge powinnosci. Za ten upadek, zdrad¢ powolania, placi przez
reszte swego nadnaturalnie diugiego zycia (tradycyjny motyw Zyda
Wiecznego Tulacza), wydana na pastwe zlego. Wyzwoli¢ ja moze
tylko ten, kto nie ulegnie jej kuszeniu, kto pozostanie wierny jej
wlasciwemu powolaniu, jakiemu ona sama nie potrafita podotac”.
Na takim samym rozdrozu jak Kundry staje najpierw Amfortas,
az czasem Parsifal. Amfortas, podobnie jak Kundry, zawodzi w chwili
proby — nie potrafi unies¢ swojego zadania. Jego rana to w istocie
$wiadomo$¢ tego, ze zawiddl. Parsifal réwniez zostaje poddany pré-
bie i to, jak sie zdaje, dwukrotnie. Pierwszej poddaje go Gurnemanz
i ta nie wypada pomyslnie. Drugiej poddaje go sam los i tym razem
prostaczek doznaje o$wiecenia ze wszystkimi tego daleko siegajacy-
mi konsekwencjami. Za pierwszym razem nie dojrzal byt jeszcze do
staniecia twarza w twarz z wyzwaniem, ale cho¢ nie sprostal prébie,
to nie ponidst tez druzgocacej kleski jak Kundry czy Amfortas — nie
traci szansy powtornego zmierzenia si¢ z wyzwaniem®. Dlaczego
dana mu jest szansa, ktdrej nie majg ani Kundry, ani Amfortas?
Przyjrzyjmy sie sytuacji, w ktorej Parsifal zostaje przywiedzio-
ny przez Gurnemanza do $wiatyni Grala. Jest to gtéwne wydarze-
nie w Akcie I. Gurnemanz, stwierdziwszy, ze Parsifal jest prawdzi-
wym, nie§wiadomym niczego, prostaczkiem (scena przepytywania:
,Wo bist du her? — Das weiss Ich nicht”) prowadzi go uroczyscie do
$wiatyni Grala, gdzie wlasnie rozpoczyna sie nabozenstwo, ktéremu
powinien przewodniczy¢ Amfortas. Krél wzbrania sie jednak przed
sprawowaniem ofiary, $wiadomos¢ wlasnej nieczystosci przysparza

” Dola Kundry stanowi w gruncie rzeczy dokladne odzwierciedle-
nie losu Holendra z mlodziericzej opery Wagnera. Oboje szukaja po ca-
tym $wiecie kogo$, kto pozostanie im wierny. Oboje wystawiaja kolejnych
kandydatéw na probe: Holender wyruszajac w kolejng podréz, a Kundry
— kuszac ich do grzechu.

% Zauwazmy na marginesie, ze takq powtérna probe przechodzi tez
— w zupehie odmiennych okoliczno$ciach — Walter von Stolzing w Spie-
wakach norymberskich. Ich analize trzeba odlozy¢ do drugiej czesci rozwa-
zant o Wagnerowskiej trylogii.
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mu bowiem nieopisanych cierpiert (monolog Amfortasa: ,Wehe!
Wehe mich der Qual!”). W koricu jednak, na powszechne zadanie
obecnych, wlcznie z jego nawpdlzywym ojcem i zalozycielem zako-
nu Grala - Titurelem, odprawia nabozenstwo. Po jego zakornczeniu
Gurnemanz zadaje Parsifalowi kluczowe pytanie: ,Weisst du, was du
sahst?”, na co ten chwyta sie tylko za serce i przeczaco kiwa glowa.
W efekcie zostaje przez Gurnemanza wygnany poza obreb Gralo-
wych wlosci z werdyktem, ze jest tylko glupcem i niczym wiecej.
Jednak w samym zakoriczeniu aktu spod kopuly $wiatyni tajemniczy
glos (Altstimme aus der Hohe) powtarza stowa proroctwa: ,Durch
Mitleid wissend der reine Tor!”, na co rozlega si¢ odpowiedz: ,Selig
in Glauben!” (czyli: ,Blogostawieni, ktorzy wierza”).

Nalezy zwréci¢ uwage na to, ze Parsifal, wbrew opini Gurne-
manza, nie sterczal tylko w kacie $wiatyni jak kolek, ale ze odczul
gleboko to, czego byl swiadkiem, cho¢ nie umiat tego wyrazi¢. Taka
jego reakcja na wydarzenia, w ktorych bral udzial, zdarzyta si¢ po
raz drugi. Za pierwszym razem dal on milczaco do zrozumienia, ze
poczul co$ niewypowiedzianego, gdy Gurnemanz zadat mu pytanie
czy nie zal mu, ze zabil labedzia. W obu przypadkach Parsifal zacho-
wal sie jak kto$, kto jeszcze nie jest zdolny wypowiedzie¢, a wiec
w pelni zda¢ sobie sprawy z tego, co czuje. W obliczu zla nie pozosta-
je jednak obojetny. Jego zachowanie na widok cierpienia Amfortasa
jest skrajnie rézne od zachowania Kundry, ktéra przed wiekami - jak
dowiadujemy si¢ wraz z Parsifalem od niej samej — patrzac na meke
Jezusa na krzyzu, wybuchta szyderczym émiechem. Smiechem tym
dala do zrozumienia, ze gardzi przestaniem tego, ktéry chciat zbawi¢
$wiat, a sam zawisl na krzyzu jako przestepca. Kundry - jak mozemy
sadzi¢ — miala wiedze o nauce Jezusa, ale nie czula w sobie do niej
przekonania. Parsifal odwrotnie — czul boles¢ Amfortasa, lecz nie
potrafil poja¢, jak mozna mu pomoc.

W $wietle przeprowadzonych rozwazan dochodzimy do wnio-
sku, ze zwrot ,durch Mitleid wissend” znaczy nie tyle ,,0§wieco-
ny samym wspolczuciem jako takim’, ile raczej ,o$wiecony w na-
stepstwie doznania wspolczucia” Gdy w Akcie II, kuszony przez
Kundry Parsifal doznaje o$wiecenia, nie polega to na tym - jak
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przyjmuje si¢ powszechnie w interpretacjach tej sceny — ze wtedy
dopiero sam odczut cierpienie, jakiego doznawal Amfortas, ale ze
zrozumial istote tego cierpienia, pojal jego sens. Tak wiec wspo-
mniany wczeéniej dynamiczny przepis na osiagniecie o$wiecenia
przedstawialby sie jako czasowa sekwencja faz: ein reine Tor -
Mitleid habend — wissend. Nie jest to jakas magiczna formutka na
zupe z gwozdzia, ale zupelnie racjonalny opis procesu zdobywania
wiedzy, pod ktérym moglby podpisaé sie fenomenolog: nalezy
sie najpierw wyzby¢ w miare mozliwosci wszelkich przed-sadow
(Vorurteile), nastepnie zrédlowo doswiadczyé¢ sytuacji, o ktéra
chodzi, by nastepnie ujaé w opisie to, czego si¢ doswiadczyto.
Musimy jeszcze poddaé analizie posta¢ gléwnego antagonisty
zakonu Grala: czarownika Klingsora. Jego usitowania zawladniecia
Gralem sa wspomniane w opowie$ci Gurnemanza bezposrednio
przed pojawieniem sie na scenie Parsifala (,, Titurel, der fromme Held”
etc.). S3 one niemal tak dawne, jak dawno istnieje zakon Grala. Kling-
sor byl juz antagonista zalozyciela zakonu, Titurela i doprowadzil do
zguby wielu braci zakonnych (,,schon viele hat er uns verdorben”)®".
Pojawia si¢ pytanie, jak to mozliwe, ze cho¢ Titurel dawno juz prze-
szedl na Gralowa emeryture i przekazat swoj urzad Amfortasowi, to
Klingsor jest caly czas aktywny. Nawet Kundry, cho¢ tez dziala od
niepamietnych czaséw, ma okresy odretwienia, podczas ktérych za-
szywa si¢ w gestwe lesna i najwyrazniej regeneruje sity. To Klingsor
budzi ja do dziela. O tym odwiecznym przeciwniku rycerzy Gra-
la dowiadujemy sig, Ze mial on poczatkowo ambicje zosta¢ jednym
z nich, lecz nie mogac poskromi¢ swych zadz, wlasna reka pozbawil
si¢ meskosci, nie baczac na to, Ze w ten sposob definitywnie odcina
sobie droge na Monsalwat®. Odrzucony, wydat wojne zakonowi, za-
lozywszy wlasng siedzibe po przeciwnej stronie gorskiego taricucha.

8 Jego niezmozone wysitki wdarcia sie na Monsalwat i zawtadniecia
Gralem przypominajg jako zywo Vernichtungswerk Alberyka w Pierscieniu
Nibelunga.

# To samookaleczenie przypomina reakcje schwytanego we wnyki
zwierzecia, ktére, aby sie uwolni¢, odgryza sobie uwieziona lape.
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Jego domena to krélestwo rozkoszy, rodzaj podziemi Venusbergu
z Tannhdusera. Jest to wigc negatyw Monsalwatu, a sam Klingsor wy-
daje sie by¢ niczym wiecej, jak negatywem wladcy siedziby Grala.

Nasuwa si¢ mysl, by uwaza¢ Klingsora za ciemna sile, zwierzecy
element tkwigcy w kazdym z Gralowych rycerzy, a w szczegdlnosci
w Amfortasie. Nie zagraza im zewnetrzny przeciwnik, lecz pierwot-
ne instynkty tkwigce w nich samych. Bracia zakonni, ktérych zwiodl
i pokonal czarownik, ulegli wlasnym popedom i tym samym sami ze-
rwali wiez ze wspdlnota. Titurel, zalozyciel zakonu, umial nad swo-
imi popedami panowa¢, lecz musialo go to sporo kosztowac, gdyz,
jak relacjonuje Gurnemanz, poczut znuzenie i powierzyt swéj urzad
synowi. Bycie Gralowym krélem nie jest, jak z tego wynika, czysto
honorowa, dozywotnia funkcja, ale wiaze si¢ z niemalym trudem
i zagrozeniami stad ptynacymi. Amfortas przyjal wladze z rak ojca
dufny, ze podola obowiazkom, lecz przeliczyl si¢ i ulegt instynktom.
W1ldcznia nie zostala mu zabrana - to on sam, upadajac, zranil sie
nia i stracil nad nia wladze. W jego rekach wt6cznia ulegla profanacji
i przestala by¢ symbolem wigzi z absolutem. Rana w boku Amfor-
tasa to oznaka zerwania tej wiezi, $lad po niej. Dostowne odczyta-
nie uzycia wldczni jako Wunderwaffe w wyprawie na Klingsora, co
wynika z opowie$ci Gurnemanza, wydaje si¢ nieprawdopodobne.
Po pierwsze, jak wynika z historii Lohengrina, rycerze Grala walcza
wlasng bronig przyboczna, nawet jesli maja do czynienia z czarowni-
kami. To w nich, a nie w broni, kryje si¢ nadnaturalna moc zwalcza-
nia zfa. Po drugie, jesli nawet Amfortas zabralby ze soba wl6cznig, to
przeciez jako naj$wietszej relikwii nie odlozylby jej chyba niedbale
na bok po to, by wzig¢ w objecia Kundry.

Za interpretacja Amfortasa/Klingsora jako jednej osoby prze-
mawia to, ze gdy Kundry pojawia sie u boku rannego kréla, niosagc mu
balsam z Arabii, ten wydaje si¢ nieswiadom, ze jest to kobieta, ktora
przyprawila go o zgube. Co prawda Kundry jest teraz odziana w fach-
many i przepasana skéra z weza (aluzja do Ewy-kusicielki), jej wlosy
sa w stanie zupelnego niefadu, a twarz ogorzala od slorica, ale przeciez
krol, ktory miat okazje poznaé ja w sensie biblijnym, nie powinien
da¢ sie zwie$¢ tej odmianie, tym bardziej ze wdaje si¢ z nig w rozmo-
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we. Musial jg zreszta widywa¢ niejednokrotnie wczesniej, co wynika
z opowiadania Gurnemanza. Jest wigc prawdopodobne, ze Amfortas
zna sprawki Kundry, lecz wstydzi si¢ przyzna¢ wobec swego rycer-
stwa, ze padl ofiarg nieokrzesanej dzikuski, ktdra jego giermkowie
potracaja noga, nie kryjac swej pogardy. Kundry nie zostala nastana
na Amfortasa przez nikogo, to on sam zwrdcit sie do niej, zapewne
w zboznym zamiarze nawrdcenia jej (Kundry nie jest ochrzczona),
ale przy blizszym poznaniu zagraly w nim instynkty i sprawy poto-
czyly sie odmiennie. Zamiast strzec $wietej wldczni jako oznaki tacz-
nosci z absolutem, zaniedbal tej powinnosci i inna wldcznig siegnal
ciata Kundry®. Co prawda, Gurnemanzowi krél i czarownik jawili sie
jako dwie rézne osoby, ale mégt to by¢ efekt jego niepelnego rozezna-
nia w rozmiarach porazki, jakiej doznal za sprawa Kundry Amfortas.

Jak w $wietle takiej interpretacji przedstawiaja sie dzialania
Klingsora w Akcie II dramatu? Wygnany z Monsalwatu Parsifal do-
ciera do zamku czarownika i bez trudu przenika do $rodka. Mozna
sobie to tlumaczy¢ jako odkrycie przez Parsifala ciemnej strony oso-
bowosci Amfortasa. Miejsce Gralowych $wietych labedzi pelnig te-
raz dziewczeta-kwiaty. Niegdys Parsifal polowat we wlosciach Grala
na labedzie, teraz dziewczeta chcg uwiesc jego. Ich kuszenie nie robi
jednak spodziewanego wrazenia — nie s3 w stanie wzbudzi¢ w nim
prawdziwej namigtnosci. W kontakcie z nimi Parsifal doswiadcza
doznan nie erotycznych, lecz jedynie estetycznych i ludycznych.
Wtedy Klingsor rzuca do walki swa Wunderwaffe — Kundry**. Skoro
potrafila omami¢ Amfortasa — mezczyzne w kwiecie wieku, to tatwo
powinna poradzi¢ sobie z niedoswiadczonym mtodzikiem. Wzywa
go ona jego wlasnym imieniem, ktérego nie pamietal, gdy pytat go
o nie Gurnemanz: ,Parsifal! - Weile!”. Teraz przypomina sobie, ze

8 Wilbcznia jest takze oczywistym symbolem seksualnym, w tej
funkeji stuzac nie odniesieniu do absolutu, ale wyrazajac dazenie do na-
wigzania zwiazku cielesnego.

5 Ich duet, stanowiacy zasadnicza tre§¢ Aktu II, budzi nieodparte
skojarzenia z wielkim duetem mitosnym Tristana i Izoldy. W jednym i dru-
gim przypadku dochodzi do o$wiecenia.
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tak wolata nant matka. Kundry zaczyna swoje kuszenie od objawie-
nia Parsifalowi sekretéw jego wlasnego dziecifistwa, aby wywrzec
na nim wrazenie nie tylko kogos wiedzacego, ale zarazem bliskiego.
Gdy ujawnia mu, ze matka umarla zbolesci, gdy on wyruszyl w $wiat,
Parsifal wybucha zalem. Jest to pierwszy przejaw osiaganego przezen
stopniowo o$wiecenia przez wspdlczucie. Po raz pierwszy nie tylko
odczul co§, ale i zrozumial to. W tej chwili rozpaczy Kundry ofiaruje
mu pocieszenie w swych ramionach, zapowiadajac, ze tak jak poznal
gorycz zalu, pozna tez stodycz milosci. Gdy sklada na jego ustach
dlugi i namietny pocatunek, Parsifal nagle zrywa si¢ z okrzykiem:
»Amfortas! — Die Wunde!”. Po raz pierwszy odczul przyplyw poza-
dania - takiego samego, jakie zawladnelo onegdaj Amfortasem. Zro-
zumial tez, ze to ono przywiodlo kréla do zguby. Z jego stéw jasno
wynika, ze zrozumienie tej sprawy nie wzielo si¢ u niego w efekcie
litosci nad dola rannego, ale w nastgpstwie doswiadczenia tego sa-
mego cierpienia, jakie stalo sie pierwej udzialem kroéla. Teraz Parsi-
fal rozumie znaczenie Gralowego nabozenstwa sprawowanego przez
rannego Amfortasa, ktérego byt niemym $wiadkiem. Rozumie to le-
piej, niz inni jego $wiadkowie, bo wie, jakie pozadanie skierowane
do Kundry czul Amfortas, podczas gdy inni uczestnicy nabozenstwa
prawdopodobnie nigdy czego$ podobnego nie przezyli*. Mozna
rzec, pozostajac na gruncie wczesniejszych ustalen, ze to Klingsor,
ktory zdominowal swa lepsza cze$¢ — Amfortasa — sprawowal ofiare,
doprowadzajac z kazdym kolejnym takim $wigtokradczym aktem
do pogtebienia samodegradacji lepszej czastki swej duszy™.
Zaskoczona rezultatem swych usitowan Kundry nie poddaje si¢
jednak i nie rezygnuje z kolejnych préb uwiedzenia Parsifala. Probu-

85 Zaden z nich nie moze ulzy¢ doli swego wladcy — czysty prostaczek
musi przyby¢ z zewnatrz. A przeciez sa czysci i niewatpliwie wspoélczuja
swemu panu. Moze to by¢ jednak tylko wspolczucie w sensie litoéci, a nie
wiedzy — te moze zdoby¢ tylko ten, kto spotkat sie z kuszeniem Kundry.

8 Pie¢ lat po ukonczeniu Parsifala, w roku 1886, ukazalo si¢ w wy-
dawnictwie Longman opowiadanie R. L. Stevensona The Strange Case of
Dr Jekyll and Mr Hyde.
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je ywziac go teraz na litos¢” wiasnie, uzalajac si¢ nad wlasna niedola
i blagajac Parsifala, aby dla odmiany to on ja pocieszyt w swych ra-
mionach. Oczywiscie nie chodzi jej o to, by doznat on wspétodczu-
wania jej niedoli, bo w nastepstwie zrozumialby jej nieczyste inten-
cje. Chodszi jej tylko o to, by Parsifal ulitowal sie nad nig i wzial ja
w ramiona. Kundry wyznaje mu, ze odkad zadrwila z Ukrzyzowania,
niezdolna jest wzbudzi¢ w sobie zalu — zaplaka¢. Potrafi tylko $mia¢
sie szyderczo. Jest wigc niezdolna do obudzenia w sobie glebszych,
czy raczej wyzszych uczué, pozostaje na poziomie sceptycznego
watpienia w warto$¢ Odkupienia — brak jej wiary. By¢ moze Parsifal
bedzie jej mogt dostarczy¢ tak glebokiego erotycznego wzruszenia,
ze zdola przekroczy¢ te bariere i dostapi¢ zbawienia. Parsifal wie juz
jednak, ze to droga upadku duszy, droga Amfortasa, odpycha wiec
Kundry od siebie. Kusicielka przystepuje wtedy do ostatniej proby
— prébuje mu wmoéwid, ze intensywno$¢ erotycznego doznania da
mu najwyzsze o$wiecenie, dzigki ktéremu zdobedzie nieograniczo-
na potege: ,Mein volles Liebesumfangen lasst dich dann Gottheit
erlangen”. Jest to oczywiécie analogia do ewangelicznej sceny kusze-
nia Jezusa: ,Wzial go za$ djabel na goére wysoka bardzo: i ukazal mu
wszystkie krolestwa $wiata i chwale ich. I rzekl mu: To wszystko dam
Tobie, jesli upadlszy uczynisz mi poklon” [Mt. 4, 8-9]. Parsifal, naj-
wyrazniej wystarczajaco o§wiecony, obiecuje Kundry ukojenie tar-
gajacych nia pasji, jesli tylko wskaze mu droge do Amfortasa: ,Lieb’
und Erlosung soll dir werden, zeigest du zu Amfortas mir den Weg”.
Drogi do Amfortasa nie nalezy rzecz jasna pojmowac w sensie te-
renoznawczym — chodzi o to, by Kundry odstapila od erotycznego
zwiazku z krélem. W zgodzie ze swa szydercza natura, Kundry, za-
miast odesta¢ Parsifala do Amfortasa, przywoluje teraz alter ego tego
ostatniego — Klingsora. Ten ciska w Parsifala wldcznia, ktora jednak
nie moze go rani¢, tzn. wzbudzi¢ w nim cielesnych namietnosci,
ktorych nie potrafita wznieci¢ Kundry®. Parsifal przejmuje wiocz-

%7 Ta scena kojarzy si¢ z wtdcznia Hagena trafiajacy Zygfryda w Akcie
I Zmierzchu bogéw. Zauwazmy tylko, ze wldcznia ta tez jest poswieco-
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nie i czyniac nig znak krzyza, doprowadza do unicestwienia zamku
Klingsora i jego wladzy. Znikniecie Klingsora i jego ogrodu rozko-
szy oznacza u$mierzenie zadz Amfortasa®. Parsifal poznal tajemnice
Amfortasa i zaradzit ztu, jakie go nurtowalo. Doznawszy o$wiecenia,
przejmuje $wieta wldcznie i tym samym zapobiega dalszym aktom
$wietokradztwa. Pozbawia tym samym Amfortasa jego krolewskiej
godnosci — nie jest on juz straznikiem wldczni. Udaje si¢ teraz w dro-
ge powrotna, aby dokonczy¢ dziela zbawienia.

Orkiestrowe interludium miedzy Aktem II i III to muzyka na
pograniczu tonalnodci i jako taka wydaje sie adekwatnym przedsta-
wieniem bladzenia o$wieconego pielgrzyma w poszukiwaniu drogi
na Monsalwat. Wydaje sie zreszty, ze wbrew klatwie Kundry, nie
jest to wcale bladzenie, bo przeciez moc Kundry i wladza jej pana
zostaly skruszone. To raczej pielgrzymka nowego dysponenta $wie-
tej wldczni po réznych miejscach, ktore oczekuja jego zbawczej
interwencji. Wiemy skadinad (zob. Jachimecki, 1922), ze Wagner
planowal odwiedziny Parsifala jako pocieszyciela u toza $miertel-
nie rannego Tristana, co nie znalazlo si¢ w definitywnej wersji dra-
matu. Mozna uzna¢, ze Parsifal poniekad testuje swe nowo zdobyte
uzdrowicielskie moce, zanim wréci na Monsalwat nie z samg tylko
wldcznig, lecz takze z dowodami wiladania nig. Dzialania te musialy
by¢ liczne i nielatwe, bo gdy na poczatku Aktu III dociera w kon-
cu do wlosci Grala, robi wrazenie mocno wyczerpanego, jak gdyby
uginajacego si¢ pod brzemieniem cudzych win, ktére jako wybawca
wzial na siebie. Obrazem tych cudzych grzechéw jest czarna zbroja,
ktéra na sobie dZzwiga. W takiej postaci dostrzega go, wylaniajacego
sie z lasu, stary Gurnemanz. W pobliskich krzakach dogorywa tez

na, bowiem to na nig ztozyli przysiege Zygfryd i Brunhilda. Zachodzace tu
analogie i réznice wydaja sie stwarza¢ obiecujace pole dociekan.

8 Zwro¢my uwage, ze zamek Klingsora i cale jego wyposazenie,
byty tylko ztuda, moga wiec znikna¢ bez $ladu. Klingsor, ktéry znika wraz
z nimi bez $ladu, a nie pozostaje pobity na placu boju (pozostaje na nim
tylko Kundry), okazuje si¢ mie¢ status jedynie pewnej emanacji — nie jest
samodzielnym podmiotem.
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Kundry, ktéra do korica akeji nie powie juz nic, z wyjatkiem stow
skruchy: ,Dienen, dienen”

Parsifal pierwszy pozdrawia Gurnemanza, bo to przeciez on jest
teraz gospodarzem na Monsalwacie. Stary rycerz chyli przed nim czo-
la. Oboje z Kundry w rytualnym geécie obmywaja mu nogi i glowe.
Gurnemanz sklada mu hold jako krélowi-zbawcy, Parsifal za$ rozpo-
czyna pelnienie tego urzedu od udzielenia chrztu Kundry. Jest Wielki
Piatek, niezwykly dzien, w ktérym gorycz i smutek Ukrzyzowania sa
przelamane wiara w Zmartwychwstanie. Jego zapowiedZ widoczna
jest w przyrodzie — wszystko dookota kwitnie. Towarzyszy temu in-
strumentalny ustep, tzw. muzyka Cudu Wielkopiatkowego. Kundry
podnosi zalang wreszcie lzami skruchy i wdzigcznosci twarz na Par-
sifala, a ten sklada na jej glowie pocatunek. Glos dzwonu pogrzebo-
wego wzywa ich do $wiatyni, gdzie ponownie zbieraja sie resztki za-
konu. Ulegt on w miedzyczasie catkowitej dezintegracji, kazdy rycerz
zajety jest tylko swoimi sprawami. Amfortas nie sprawuje juz ofiary,
stary Titurel zmarl i dzi§ ma odby¢ si¢ jego pogrzeb. Parsifal pragnie
niezwlocznie dostac sie przed oblicze tego, ktdrego ma zastapic.

Amfortas ma przewodniczy¢ nabozenstwu zalobnemu swego
ojca, lecz wzbrania sie przed tym, wzywajac ze wszystkich sil $mier-
ci jako jedynego mozliwego dlait wyzwolenia z cierpien®. Zgroma-
dzeni jednak stanowczo domagaja sie od niego, aby przystapit do
sprawowania ofiary: ,Enthiillet den Gral! — Walte des Amtes! [ ... ]
Du muss! Du muss!”. W tym krytycznym momencie zjawia si¢ Par-
sifal i wtdcznia dotyka rany cierpigcego kréla, ktéremu przynosi to
natychmiastowg ulge. Wybawca Amfortasa oznajmia, ze przejmuje
jego urzad i poleca rozpoczaé nabozenstwo. Wydobywa Grala z za-
mkniecia i ukazuje zebranym. Kundry osuwa si¢ niezywa na ziemie
ujego stop, Gral rozjarza si¢ $wiattem, a nad gtowq Parsifala unosi sie
biala golebica — znak ponownego nawigzania wigzi z absolutem. Ci-
cho wybrzmiewaja ostatnie stowa modlitewnego zachwytu zgroma-
dzonych: ,Erlésung dem Erldser!” (Zbawienie — zbawcy, tzn. niech

% Jest to zachowanie analogiczne do pragnien Tristana.
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bedzie zbawiony ten, ktéry przynidst zbawienie)”. W orkiestrze sty-
cha¢ powtarzane wielokrotnie motywy Ostatniej Wieczerzy, Grala
i wiary. Parsifal okazal si¢ wiec w koricu tym, kogo zapowiadaty sto-
wa proroctwa: wybrancem, ktéry wybawil wspélnote od dezinte-
gracji. Przywrécil jedno$¢ zakonu Grala przez restytucje wigzi z ab-
solutem. Wszystkie elementy calosci wrdcily na swoje miejsce, przy
czym okazalo sig, ze najwazniejszym skladnikiem, niezbednym do
przywroécenia tadu, byt sam, zapowiedziany przez stowa proroctwa,
czysty prostaczek.

Sprébujmy teraz dokona¢ syntetycznego ujecia Wagnerowskiej
opowiesci o Parsifalu. Jest to, jak juz wczesniej bylo powiedziane,
historia o wzajemnych odniesieniach wspoélnoty, jednostki i abso-
lutu. Wspdlnota, zdaniem Wagnera, nie jest w stanie funkcjonowac
bez transcendentnego odniesienia. Jest to opinia catkowicie zapo-
znana przez rozwinieta cywilizacje przemystowa, ktdérej konwulsje
$ledzimy na wlasne oczy. Funkcje posrednika miedzy wspdlnota
i transcendencja moze pelni¢ tylko taka jednostka, ktéra sama jest
w pelni zintegrowana. W postaci Parsifala Wagner ukazuje nam tego,
kto pomyslnie przeszedl droge o$wiecenia od nieswiadomego pro-
staczka o czystym sercu do wtajemniczonego. Dlaczego Amfortas,
dziedzic Grala, zboczyt z tej $ciezki i uwolniwszy swoje niskie in-
stynkty, pozwolil im soba owladna¢? W godzinie préby nie okazat
gotowosci — to kwestia kluczowa. , The readiness is all” - méwi kré-
lewicz Hamlet przed pojedynkiem z Laertesem. Poznaje te prawde
Conradowski Lord Jim, ktéry czmycha z pokladu wraz z resztg zalo-
gi, pozostawiajac pasazeréw na taske losu. Haribe te odkupuje wias-
nym zyciem. Amfortas tez pragnie umrze¢ i w ten sposob pozby¢ sie
cierpienia, ale zwréémy uwage, ze w jego dlugich monologach brak
jest wlasciwie wyrazu skruchy. Swoja porazke jako straznika $wietej

% Na pierwszy rzut oka moze si¢ to wydawa¢ nieco niedorzeczne,
lecz trzeba pamieta¢, ze nie chodzi tu o zbawienie wieczne, a tylko wyba-
wienie z kryzysu, ktéry moze si¢ powtdrzy¢. Rycerstwo zyczy wiec swemu
nowemu wladcy, by wytrwal w osiggnietym stanie i nie ulegl pokusie jak
jego poprzednik.
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wldczni traktuje jako dopust Bozy i nie przyjmuje swej meki w po-
korze — blaga o jej skrocenie. Dostrzega analogie miedzy swoja rang
a ranami Ukrzyzowanego, lecz milczy o tym, ze Jezus zaakceptowal
swoja meke dobrowolnie i bez sprzeciwu, cho¢ na nig nie zastuzyl.
Nie chce sprawowa¢ dluzej pieczy nad Gralem, ale nie wyrzeka sie
wladzy — gani Gawaina za niesubordynacje. Oczekuje wybawiciela
zapowiedzianego slowami proroctwa, ale bynajmniej nie po to, by
odda¢ mu wladze. Jako Klingsor nasyla na niego Kundry, a nastep-
nie staje z nim sam do walki, chcac go sobie podporzadkowaé (,die
Reinheit dir enrissen, bleibst mir du zugewiesen!”). Do jego meki
przyczynia si¢ duma, ktérej nie wyzbyt sie mimo swego upadku. To
ona tez w gruncie rzeczy popchneta go do czynu, ktéry doprowadzit
do nieszcze$cia: odlozyt widcznie na bok, pewien, ze nikt nie odwa-
zy sie po nig siegnac w jego obecnosci.

Zupelnie odmiennie zachowuje sie¢ w obliczu pokusy Parsifal.
Poniewaz pierwszym jego odruchem, gdy uswiadamia sobie, ze mat-
ka zmarta z bolesci, gdy opuscil ja bez stlowa, jest zal za wlasna bez-
myélnoé¢ i nieczulo$é, budzi si¢ w nim moralna odpowiedzialno$¢
i gotéw jest ponies¢ jej brzemie — nie tylko za wlasne wystepki, ale
i za innych. Gotowos¢ do wzigcia odpowiedzialnosci za innych, do
zaspokojenia ich potrzeb, cho¢by wiazalo sie to z wlasnym cierpie-
niem, najbardziej odréznia Parsifala od Amfortasa i zarazem kwali-
fikuje go do przejecia od tego drugiego urzedu. Jest on zarazem
$wiadom tego, ze obowiazki, jakie na siebie bierze, nie daja mu pa-
tentu na bezgrzesznos¢. Po powrocie od Klingsora méwi do Gur-
nemanza, ze nauczyl si¢ takze tego, iz zwycigstwo nie zostalo mu
dane raz na zawsze. To stale zagrozenie straznika Grala upadkiem,
a w konsekwencji calej wspolnoty — rozkladem jest — jak uwazam
— symbolizowane zestawieniem ze soba motywoéw bolesci i wioczni
w ramach motywu Ostatniej Wieczerzy reprezentujacego zintegro-
wang wspolnote. Jej zagrozenie nie ma charakteru czysto zewnetrz-
nego — zarddz destrukeji kryje si¢ w niej samej, jest ona bowiem tyl-
ko wspdlnota skonczonych, grzesznych istot.

Sprawowanie funkgji straznika wigzi z transcendencja jest moz-
liwe tylko gdy dysponuje si¢ zaréwno wldcznig, jak i Gralem. Te
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dwa $wiete przedmioty pelnia rozmaite, lecz uzupelniajace si¢ funk-
cje w kontakcie wspdlnoty z absolutem. Kielich to rekwizyt stuzacy
dystrybucji nadprzyrodzonej mocy pomiedzy cztonkéw wspdélnoty.
W ten spos6b umocnieni moga pelni¢ swe zadania w $wiecie jako
emisariusze Grala®. Moc czerpana z Grala rozdzielana jest wérod
wiernych przez kréla-kaplana, ktéry zarazem dba o to, by zawarto$é
Grala nie wyczerpala sie. Do odnawiania zasobu tej zawartosci slu-
zy wldcznia — jest ona symbolem odniesienia do Zrédta mocy zgro-
madzonej w Gralu. Tak wigc Gral i wldcznia funkcjonujg w sposéb
whasciwy tylko tacznie®.

Parsifal jest dramatem wspolnoty poszukujacej wybawcy, po-
$rednika, ktory, nawiazawszy wiez z absolutem, zdola wprowadzi¢
tad spoleczny. Wagner najwyrazniej stoi tu na stanowisku, ze ludzka
wspolnota moze funkcjonowaé harmonijnie tylko dzigki transcen-
dentnemu, i to wrecz absolutnemu, punktowi odniesienia. Nie jest
samoorganizujaca si¢ catoscia, ktéra wylania sie w rezultacie inter-
akeji jednostek. Jest to zwigzane z nieusuwalnym konfliktem miedzy
uleganiem naturalnym popedom i tworzeniem débr kultury. Wspdl-
nota nie jest tworem naturalnym, moze funkcjonowa¢ tylko na fun-
damencie kultury, ktéra wspdéttworza i wspoluczestnicza w niej po-
szczegblne jednostki. Nie jest to poglad ekstrawagancki, cho¢ moze
sie takim wydawa¢ jednostkom wyrostym w klimacie ideologii tzw.
wielokulturowosci, ktéra w istocie jest antykultura, permisywizmu,

! Z jednym z nich mamy, jak wiadomo, do czynienia w Lohengrinie.
Spelnia on swoja urzedows role na brabanckim dworze, ratujac krélewne
Elze i jej brata. Ponosi jednak kleske w osobistym przedsiewzieciu, ktore
przy tej okazji podejmuje — nie udaje mu si¢ §lubny zwigzek z ocalong kré-
lewng.

> W obrzadku Kosciola prawoslawnego narzedziem liturgicznym
jest nie tylko kielich, ale i wlécznia — tzw. kopije. Mozna sie bez trudu do-
patrze¢ pewnej komplementarnoéci takze miedzy symbolicznymi przed-
stawieniami wl6czni i kielicha: /|\ Y. Te graficzng koincydencje mozna
zinterpretowa¢ jako komplementarno$¢ relacji skoficzonej jednostki sie-
gajacej absolutu i absolutu udzielajacego sie skoriczonosci.
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politpoprawnoéci i tzw. tolerancji, bedacej w istocie forma mniej lub
bardziej skrywanej przemocy. Na fundamencie przemocy, ktora jest
fenomenem ze $wiata natury, nie moze wyrosna¢ kultura — moze na
nim wyrosna¢ co najwyzej jej namiastka. Aby jednostka zdecydo-
wala sie poskromi¢ naturalne instynkty i zwréci¢ ku $wiatu kultury,
musi mie¢ pewien transcendentny punkt odniesienia, na ktéry mo-
glaby skierowa¢ swoje dazenia.

Mozna zapytaé, dlaczego organizacja wspolnoty scementowa-
nej wysitkiem Parsifala, musi mie¢ charakter monarchiczny. Mozna
byloby, z przymruzeniem oka, powola¢ si¢ na autorytet Filozofa,
ktéry z kolei przywotuje aprobatywnie stowa Poety: ,Uk agathon
polykoiranie — eis koiranos esto” [Met. 1076 a 4, Iliada 11 204]. Nie
ulega watpliwosci, ze Wagner, cho¢ zaczynal swoja przygode z poli-
tyka jako wywrotowiec, z czasem stal si¢ zwolennikiem spolecznej
hierarchii. W Parsifalu mamy jednak co$ wigcej, niz tylko wyrazo-
ne stanowisko jego tworcy — sa tez i argumenty na jego rzecz. Otz
ten, kto obcuje bezposrednio z absolutem, a w kazdym razie obcu-
je z nim blizej niz inni, musi wyréznia¢ si¢ sposréd swoich bliznich
wyjatkowa moca ducha i moc te stale w sobie umacniaé. Jest jak
krolowa pszczelego roju — pelnigc unikalna funkeje, nie moze pelni¢
zadnej innej (by¢ moze porazka Amfortasa wzigla si¢ wlasnie stad,
iz niesyty splendoru bycia szafarzem task Grala, chcial jeszcze popi-
sa¢ si¢ wéréd swojego rycerstwa jakim$ militarnym osiagnieciem).
Jeden o$wiecony to dos$¢ — pozostali czlonkowie wspdlnoty wierza
mu i z ta wiarg ida w $wiat, dokonywac¢ zboznych czynéw. Dlatego
Parsifal koriczy si¢ motywami wiary i Grala — poslanicy Grala ozy-
wieni niezlomna wiarg wyruszaja pelni¢ swa postuge®.

% Ze wspolczesnej, postwagnerowskiej, krytycznej perspektywy
patrzac, mozna dostrzec nastepujacy problem ugruntowania wiezi z abso-
lutem w akcie wiary: Zaréwno Parsifal, jak i jego rycerstwo, czerpia sile
swych przekonar, iz kroczg droga dobra wyznaczong przez boska trans-
cendencje z udzialu w regularnie powtarzajacym sie cudzie Przeistoczenia.
Cud jednak rozpoznawany jest jako taki na mocy swej niewytlumaczal-
nosci w $wietle tego, co wiadome jest o naturze rzeczy. Otdz to ostatnie,
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Wartosci absolutne, wokol ktorych skupiajg sie dzialania twor-
cow kultury, to prawda, dobro i pigkno. Prawda kieruje postepem
nauki, dobro — zachowaniem tadu moralnego, piekno — tworzeniem
dziel sztuki. Wartosci te nie s3 niezalezne, o czym wiedzieli juz do-
brze dawni myféliciele. W epoce scholastyki wiedzy tej dano wyraz
w aksjomacie: transcendentalia convertuntur. Warto$ci absolutne sa
nienegocjowalne. Wartos¢ kompromisu czy konwenansu nie jest, co
latwo poja¢, wartoscia absolutna. Opieranie na niej zasad organizacji
spolecznej to mrzonka — taka sama, jak proba narzucania stabilnego
porzadku sila. Powstaje pytanie, czy w triadzie wymienionych war-
tosci absolutnych nie istnieje warto$¢ najwyzsza, ktérej pozostale
nalezatoby podporzadkowaé. Wiemy, jaka byla Platoriska odpowiedz
w tej kwestii. W Parsifalu Wagner - jak sadze — podaza za Platonem.
Zarazem uwazam, ze nie wybral on tej opcji, powodujac sie jedynie
autorytetem ksiecia filozoféw, ale ze sam ja gruntownie przemyslal.

Swiadectwami starannego rozwazenia opcji alternatywnych sa
dwa inne, wczesniejsze jego dziela. W Tristanie i Izoldzie bada on los
bytu ludzkiego w perspektywie ostatecznej prawdy o rzeczywisto-
§ci rozumianej jako Schopenhauerowska slepa wola, w Spiewakach
norymberskich za$ zajmuje perspektywe piekna i z tego punktu wi-
dzenia $ledzi dole jednostki oraz dzieje spolecznosci. Chce w ten
sposob jak gdyby zweryfikowaé nowozytny paradygmat gloszacy
autonomie prawdy i piekna. Paradygmat ten oznaczal zerwanie ze
scholastycznym przekonaniem o ostatecznym ufundowaniu obu
tych warto$ci w osobowym absolucie — Zrédle najwyzszego dobra.
W Parsifalu Wagner wydaje sie powraca¢ do tego Zrédla jako artysta
i jako mygliciel. Mozna uwaza¢, ze to przede wszystkim wywotato
tak radykalny sprzeciw Nietzschego, cho¢ nie do tego si¢ on odnosi
w swoich antywagnerowskich diatrybach.

negatywne kryterium nie jest niezawodne. Z braku wiedzy nie wynika
nieistnienie rzeczywistoci, ktorej mialaby ona dotyczy¢. Ostatecznym
kryterium istnienia absolutu byloby tylko pelne zjednoczenie si¢ z nim,
utozsamienie. Dostrzegamy tu ponownie zasadniczy watek i problem Tri-
stana i Izoldy.
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Do poréwnawczej analizy wymienionych dramatéw Wagnera
mozna tez — jak sadze — wykorzysta¢ Ingardenowska kategoryza-
cje egzystencjalnoontologiczna. I tak, w Tristanie i Izoldzie Wagner
wydaje si¢ spogladac na cztowieka w perspektywie bytu idealnego,
w Spiewakach norymberskich — czysto intencjonalnego, w Parsifa-
lu zas — absolutnego. Wielka rozprawa o cztowieku i jego dziejach,
jaka jest Pierscieri Nibelunga to z kolei analiza prowadzona calkowi-
cie z perspektywy bytu realnego. Do zanalizowania tych wczesniej-
szych, stanowiacych przygotowania do zajecia stanowiska wyrazo-
nego w Parsifalu, Wagnerowskich dociekan nad natury czlowieka
i spoleczenstwa, przejde w kolejnej czesci swoich rozwazan.

Czes¢II
Tristan i Izolda i Spiewacy norymberscy
Preliminaria, cd.

Spiewacy norymberscy (polskie thumaczenie tytulu jest nieade-
kwatne — Die Meistersinger to mistrzowie ,nadcechu” $piewakéw) to
niewatpliwe pendant do Tristana i Izoldy. Z drugiej za$ strony, ta jedyna
w dorobku Wagnera komedia dotyka — w przeciwienstwie do Tristana
i Izoldy — kwestii spotecznych, obecnych takze bardzo wyraznie w Par-
sifalu. Spoleczna problematyka odzwierciedla si¢ wyraznie w muzyce
— zaréwno Spiewacy norymberscy, jak i Parsifal obfituja w sceny ché-
ralne, ktérych zupelnie brak w Tristanie i Izoldzie. Chory i ensemble,
jak wiemy, zostaty przez Wagnera wykluczone z dramatu muzycznego,
ktérego teoretyczna koncepcje opracowal i sam wdrozyt.

Ani w Tristanie i Izoldzie, ani w Spiewakach norymberskich, nie
jest obecna tematyka religijna, dominujaca w Parsifalu. Tematyka
ta natomiast odgrywa pewna, cho¢ nie tak pierwszoplanowsy, jak
w Parsifalu, role w Tannhduserze i Lohengrinie. W obu tych operach
mamy do czynienia z niepowodzeniem préb wlaczenia si¢ jednost-
ki w spoleczno$¢, przy czym Tannhiduser to catkowicie pozbawio-
na religijnej motywacji jednostka, ktéra usiluje zintegrowa¢ sie ze
spofecznoscia zorganizowana w oparciu o zasady religijne, Lohen-
grin natomiast to jednostka przybywajaca wprost ze sfery sacrum do
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$wieckiej spolecznosci. Historia Tannhdusera tlumaczy poniekad,
dlaczego ten, kto nie jest ,czystym prostaczkiem’, lecz ,mezczyzna
po przejéciach” nie moze wnikna¢ do wspdlnoty, ktorg rzadza reli-
gijne normy. Lohengrin natomiast personifikuje heterogeniczno$¢
sfer sacrum i profanum. Hetrogeniczno$¢ ta pozwala co prawda na
dorazng interwencje sacrum w obszarze profanum, ale nie dopusz-
cza ich trwalej integracji®. Z perspektywy tych sytuacji mozna po-
ja¢, dlaczego w Parsifalu Wagner podjal temat integracji nowicjusza,
»Czystego prostaczka’, ze wspolnota religijng, ktora to integracja jest
z jednej strony ,doplywem $wiezej krwi”, konserwujacym i wzmac-
niajacym wspolnote, a z drugiej strony jest to dla jednostki rytual
przejscia, wejécie w dojrzaloéé. Zaréwno jednostka, jak i wspdlno-
ta s3 w Parsifalu w stanie nieréwnowagi. Pogrobowiec Gamureta
znajduje sie in statu nascendi, podczas gdy wspolnota rycerzy Grala
znajduje sie in statu destruendi. W Tannhdiuserze i Lohengrinie sprawy
maja sie odmiennie: zaréwno jednostka, jak i wspdlnota, sa w stanie
stabilnym i zapewne to uniemozliwia ich integracje — nikt nie zamie-
rza ustapic z zasad wlaciwych swemu stanowi.

W Spiewakach norymberskich mamy do czynienia z podobnym,
co w Parsifalu, ogélnym schematem: nowicjusz aspiruje do wejscia
do wspélnoty, przy czym w Spiewakach norymberskich wspélnota ta,
akceptujac go, sama modyfikuje zasady swego funkcjonowania (nie
ma takiej zmiany w Parsifalu). Mamy tu do czynienia z tréjcztonowa
relacja, ktorej argumenty maja rézny status ontyczny: indywiduum
— wspélnota (zbidr w sensie kolektywnym) - zasady (byt ogdlny
w sensie dystrybutywnym, gdyz identyczne zasady stosuja si¢ do
wielu réznych indywidualnych wypadkéw). Sa oczywiscie wazine
réznice w przebiegu i zasadach rzadzacych owg integracja miedzy
Spiewakami norymberskimi a Parsifalem i w dalszym ciagu poddamy
je szczegblowej analizie.

** Wezeéniej w obecnym rozdziale przedstawilem zamiast ,socjo-
logicznej” interpretacji Lohengrina jego interpretacje ontologiczng, a to
w tym celu, by unaoczni¢ rozmaito$¢ mozliwych sposobéw odczytania
Wagnerowskich librett.
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W Tristanie i Izoldzie, jako si¢ rzeklo, nie tylko brak choréw, ale
brak tez wlasciwie w ogole jakiejkolwiek spotecznosci. Jej reprezen-
tanci, z krolem Marke wlacznie, pojawiajg sie zupelnie marginesowo
i maja wlasciwie wylacznie negatywna role do odegrania — przeszka-
dzaja jedynie kochankom, opdzniajac ich definitywne zjednocze-
nie. Bohaterowie zajeci s3 wylacznie wzajemng intymna relacja, nie
interesuje ich zadna wspdlnota. Konsekwencje tego sa calkowicie
negatywne — w taki sposéb nie moze powsta¢ chocby tylko zalazek
spotecznej organizacji.

Ten pobiezny przeglad zasadniczych watkéw Wagnerowskich
librett pokazuje, ze kompozytor nie powodowal sie wylacznie po-
rywami natchnienia, ale mniej lub bardziej $wiadomie dokonywal
systematycznej eksploracji réznych sytuacji, w ktérych jednostka
zostaje zetknieta z innymi. Poszukiwal, jak sie zdaje, nie tylko dra-
matycznych intryg dla swych oper, ale przede wszystkim poszukiwal
mozliwych rozwigzan dylematu jednostka — kolektyw. Jesli spoj-
rzymy na jego tworczo$¢ w takiej systematycznej perspektywie, to
antywagnerowska publicystyke Nietzschego mozemy, jak sie zdaje,
skwitowad wzruszeniem ramion.

Spiewacy norymberscy

Pierwsze, co zwraca uwage stuchacza, to archaizujaca stylizacja
muzyki Spiewakéw norymberskich. W okresie péznego romantyzmu
nie bylo to oczywiscie niczym wyjatkowym, cho¢ moze zaskakiwa¢
u patrona déwczesnego muzycznego modernizmu, jakim byt Wag-
ner”. W jakim§ stopniu ta archaizacja tlumaczy si¢ tematyka dzie-
la — przedstawia ono epizod z dziejéw dawnego mieszczanskiego
towarzystwa muzycznego dzialajacego w Norymberdze. Pozostaje
jednak pytanie skad w ogéle wybor takiej tematyki, a poza tym nie

% Patronem opozycyjnego stronnictwa tradycjonalistow byl Brahms
iu niego archaizujace stylizacje, jak cho¢by w Wariacjach na temet Haydna
czy Uwerturze akademickiej, nie moga dziwié.
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sposéb nie wzigé pod uwage tego, Ze w centralnej scenie Tannhdu-
sera tez mamy konkurs $piewaczy i to odbywajacy sie w jeszcze bar-
dziej zamierzchlej przeszlosci, a jednak Wagner nie ucieka sie tam
do archaizacji srodkéw muzycznego wyrazu. Musi wiec chodzi¢ o co
innego i — jak zwykle u Wagnera — musi to by¢ nastepstwo przemy-
$lanej kompleksowej wizji.

To, ze Spiewacy norymberscy sa wlasciwie ,muzyka o muzyce”
jest moim zdaniem kluczem do ideowej interpretacji tej kompozycji.
Jej przestanie bowiem ma tez w pewnym sensie metalogiczny charak-
ter”. Wagner daje to zreszta stuchaczowi do$¢ wyraznie do zrozumie-
nia w koricowym przestaniu Hansa Sachsa do ludu zgromadzonego
na podmiejskich bloniach. Jest to przeciez zarazem, a moze przede
wszystkim, przeslanie skierowane do wspoélczesnej kompozytorowi
publicznodci, a takze do potomnoéci: ,Ehrt eure deutsche Meister,
dann bannt ihr gute Geister™”. Sachs jest tutaj porte-parole Wagnera,

% Tego rodzaju watki z metapoziomu, zawierajace zwykle aluzje au-
tobiograficzne, obecne s3 zreszta w dzietach Wagnera powszechnie. Parsifal
to takze przeciez sam Wagner, przynoszacy zbawienie zazydzonej muzyce
europejskiej. Jest on czystym prostaczkiem jako muzyczny rewolucjonista,
odrzucajacy tradycje teatru operowego. Nie jest moze tak latwo dostrzec,
ze spelnia on i zasadniczy warunek proroctwa: ,oéwiecony wspoétodczu-
waniem”. Ale w Spiewakach norymberskich znajdujemy marginesowa uwage
Sachsa objasniajaca Walterowi, co wlasciwie przydarzylo sie temu ostat-
niemu we $nie, i jaki z tego moze by¢ pozytek: ,all Dichtkunst und Poeterei
ist nichts als Wahrtraumdeuterei”. Walter poczul juz wczeéniej goraca mi-
los¢ do Ewy, ktéra natchnela go we $nie do znalezienia odpowiednich
stéw i melodii, aby ja wyrazi¢. Teraz, z pomocg Sachsa, wytrawnego poety
i muzyka, trzeba tylko wszystko uporzadkowad. Jest to w zarysie nauka
o dwoch nierozerwalnych zrédlach twoérczodci artystycznej — natchnie-
nie (Traum) musi znalez¢ wlasciwy wyraz (Deutung). A wigc twérca musi
przezywaé emocje swoich bohateréw, a ponadto mie¢ wiedze pozwalajaca
na przedstawienie tego w odpowiedni sposdb.

7 Dobrze odczytano ponadczasowosé tego Wagnerowskiego prze-
slania w muzycznej stolicy Europy — Wiedniu. Stowa te widnieja na gma-
chu tamtejszego Musikverein.
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a jego wypowiedz dotyczy muzyki w ogdle (przede wszystkim jed-
nak niemieckiej). Jest rzecza wiadoma, ze w mlodosci kompozytor
przemysliwal o potrzebie wywolania rewolucji spotecznej w celu
stworzenia socjalnych uwarunkowan sprzyjajacych wlasciwemu, tzn.
pozytywnemu odbiorowi jego twérczosci®. W Spiewakach norymber-
skich, jak si¢ zdaje, ztagodzil nieco swe postulaty, zadowalajac si¢ ape-
lem do dobrej woli spoteczenstwa. Watek obecnosci refleksyjnego
metapoziomu w Spiewakach norymberskich zostawmy jednak na razie
na boku, gdyz jego wlasciwe implikacje bedzie mozna ujrze¢ dopiero
w szerszym kontekscie fabuly Wagnerowskiej komedii.

Uwertura (Vorspiel) do Meistersingeréw zaczyna si¢ donoénym
brzmieniem motywu $piewakéw i motywu uroczystego pochodu
czy procesji $piewaczego cechu (fanfara). Przedzielone s3 one mo-
tywem milosnych westchniert Waltera do Ewy, w ktorej zakochal
sie on od pierwszego wejrzenia. PéZniej pojawia sie jeszcze motyw
miltosci mlodych. Jako jedynie zartobliwy kontrast dla wyzej wy-
mienionych, rozlega si¢ takze motyw terminatoréw (Lehrbuben).
W kodzie uwertury oba motywy $piewakéw i motyw mitoéci w au-
gmentacji zostaja splecione w kunsztownym kontrapunkcie. Calo$¢
brzmi przepysznie i dlatego czesto gosci na prawach samodzielnej
kompozycji w programach koncertowych”. Ta sekwencja moty-
wéw przewodnich jest zapowiedzia gtéwnego konfliktu Spiewakéw
norymberskich, ktory jednak zostaje w finale pomyslnie rozwiazany.

Problem, ktéry pojawia sie¢ juz w pierwszej scenie komedii,
polega na zdobyciu reki ukochanej, ktéra nalezy do innej warstwy
spolecznej. Walter von Stolzing jest szlachcicem (ein junger Ritter
aus Frankenland), jego ukochana za$ — Ewa — mieszczaniska cérka.
Problem poglebia sie przez to, ze ojciec Ewy — norymberski patry-
cjusz Veit Pogner, bedacy nie tylko zlotnikiem, ale i mistrzem sztuki

% Stad jego udzial w wydarzeniach Wiosny Ludéw w Dreznie. Por.
tez jego rozprawe Sztuka i rewolucja.

? Jako ciekawostke mozna doda¢, ze fragment uwertury trafit na-
wet na $ciezke dzwickowa kultowego amerykanskiego horroru Dracula
z 1931 r,, ze stawnym Belg Lugosim w roli gtéwne;j.
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$piewaczej, postanowil, ze reka jego corki przypasé moze tylko temu
cztonkowi §piewaczego zwiazku, ktéry wygra doroczny konkurs. Ma
si¢ on odby¢ tradycyjnie w Dzieth Sw. Jana, co wypada akurat dnia
nastepnego. Walter, ktory tez uprawia $piew, jednak nie jest oczywi-
$cie czlonkiem cechu, niewiele myslac, postanawia stana¢ do kon-
kursu. Zostaje przedstawiony na zebraniu mistrzéw i $piewa tam
swoje CV (,,Am stillen Herd”). W rezultacie zostaje dopuszczony
do egzaminu czeladniczego, ktéry polega na przedstawieniu piesni
skomponowanej wedlug dos¢ skomplikowanych i sztywnych regul.
Spiewa¢ musi, siedzac na specjalnym krzesle, a jego kwalifikacje oce-
nia sedzia (Merker) — jest nim miejski pisarz z zawodu, a $piewak
z zamilowania — Sixtus Beckmesser (nazwisko oczywiscie znaczace,
jest to bowiem karykatura muzycznego krytyka). Beckmesser jest
antagonista Waltera, gdyz takze stara si¢ o reke Ewy, jest tez jedy-
na wlasciwie niesympatyczng postacia w dramacie. Sachs ocenia go
bardzo surowo: ,So ganz boshaft doch keinen ich fand” — nieomal,
jak gdyby to byla tylko z lekka przypudrowana kopia Klingsora.
W istocie jest to nieszcze$nik, wzbudzajacy w widzach raczej litos¢
zmieszana z lekcewazeniem. Jest od razu jasne, ze jego knowania po-
graza tylko jego samego'®. Ale na razie Beckmesser ma przewage
i bez krzty lito$ci wytyka Walterowi wszystkie usterki jego pieéni.
Majstrowie przyznaja mu racje i tylko Sachs prébuje ujaé si¢ za mlo-
dym adeptem, jednak wigkszo$¢ obecnych przesadza o calkowitej
dyskwalifikacji Waltera (,Versungen und vertan”). Jego wystep
w konkursie jest tym samym wykluczony.

Zakochanym wydaje si¢, ze w tej sytuacji pozostaje tylko
ucieczka, ale ich intencje przenika Sachs, ktéry postanawia poméc
im osiagna¢ cel bez hanby, jaka spadlaby niewatpliwie nie tylko na
Ewe, ale i na jej ojca, a posrednio takze na calg spolecznos¢. W ten
sposob Walter zyskuje aktywnego stronnika w obozie mistrzéw —
jego pomoc okaze si¢ nie do przecenienia. Gdyby zakochani zde-
cydowali sie uciec, bylby to przypadek triumfu natury nad kultura

1% Przypomina on w tym niewgtpliwie Mimego z Pierscienia Nibelunga.
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— sytuacja nawigzujaca wprost do Wagnerowskiej wersji historii
Tristana i Izoldy (zob. dalej). Gdy po pelnej niespodzianek nocy
$wietojanskiej Walter budzi si¢ w mieszkaniu Sachsa, ma w glowie
gotowa piesn konkursowa. Sachs stwierdza, a zna si¢ na tym jak
malo kto, ze piesnn Waltera tym razem spelnia wszystkie formalne
wymogi. Pozostaje jednak problem, jak sprawi¢, by mlody rycerz,
zdyskwalifikowany w eliminacjach konkursowych, zostal mimo to
dopuszczony do wspdlzawodnictwa. I oto w sukurs szewcowi i jego
protegowanemu przychodzi Beckmesser. Sachs pozwala mu przy-
whaszczy¢ sobie stowa pie$ni Waltera, ktére sam dopiero co zapisal.
Nie méwi mu jednak, kto jest ich autorem, Sixtus sadzi wigc, ze jest
to poezja Sachsa. Wystepuje na konkursie, przekrecajac jednak nie-
milosiernie slowa piesni i akompaniujac sobie na lutni w niemniej
katastrofalnej manierze. W obliczu nieuchronnej porazki wskazuje
na Sachsa jako autora pieéni, ten za$ na dowdd, ze oskarzenie jest
falszywe, wywoluje Waltera, ktéry tym sposobem zyskuje szanse
wystepu. Wykorzystuje ja w pelni, zachwycajac wszystkich. Zgro-
madzeni przez aklamacje¢ obwoluja go zwycigzca i mistrzem $piewa-
czym. Tym samym otrzymuje on takze nagrode — reke Ewy, a na do-
datek zloty tancuch — oznake mistrzostwa. Gdy Walter chce si¢ zrzec
tego ostatniego honoru, dajac tym do zrozumienia, ze chodzito mu
tylko o reke ukochanej, odzywa sie Sachs, ktory w finalnej apostrofie
wyglasza pochwale muzycznego rzemiosla i zwracajac si¢ nie tylko
do obecnych na scenie, ale i na widowni, poleca niemiecka muzyke
ijej tworcow pieczy obecnych i przyszlych pokolen. Jesli to zalece-
nie bedzie przestrzegane, niemiecka kultura, aw szczegdlnosci mu-
zyka, przetrwa wszelkie polityczne katastrofy i bedzie mogta stuzy¢
rodakom wsparciem w ciezkich chwilach dziejowej proby.
Konicowa apoteoza niemieckiej muzyki i sztuki w ogéle to kon-
kluzja fabuly Spiewakéw norymberskich. Jak widaé, Wagner daje tu
pewna recepte na utrwalenie wiezi spolecznej, inng niz w Parsifalu.
Spoiwem wspdlnoty jest sztuka, i to sztuka narodowa, a zwlaszcza
niemiecka (chcialoby si¢ dopowiedzieé: nie za§ kosmopolityczna,
zydowska). Pominimy jednak ten szowinistyczny watek i zinterpre-
tujmy wymowe dziela na ogélniejsza modle. Dzigki sztuce, mowi
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nam kompozytor (a raczej autor libretta), spetryfikowana struktu-
ra spoleczna moze otrzyma¢ zastrzyk $wiezej krwi (nie jest to jed-
nak w zadnej mierze propaganda multi-kulti!). Dzigki sztuce mlode
pokolenie moze znalez¢ porozumienie ze starszym. Dzieki sztuce
wreszcie zdemaskowane zostaja falszywe autorytety, a uznanie zy-
skuje prawdziwy talent.

Zauwazmy jednak, ze najwiekszy beneficjent wszystkich tych
dobrodziejstw muzyki, jakim jest w Spiewakach norymberskich Walter,
nie osiagnalby swego celu bez duzej dozy szczgécia, a przede wszyst-
kim bez wydatnej pomocy z wnetrza wspdlnoty, do ktérej usituje
przenikna¢. To Hans Sachs i dobry los umozliwiaja Walterowi zwy-
cigstwo. Sam talent, niewatpliwy skadinad, nie wystarczylby do tego.
Wagner przekonal sie o tym na sobie samym. W trakcie komponowa-
nia Spiewakéw norymberskich, w Stuttgarcie, odnajduje go poslaniec
krola Ludwika IT Bawarskiego. Mlody monarcha, ktéry juz wezesniej
fascynowat sie tworczoscia wielkiego tulacza, zaraz po wstapieniu na
tron poleca go odszuka¢ i oferuje mu swoja wszechstronng protek-
cje. To wydarzenie, majace miejsce w roku 1864, sam Wagner okre-
$lit w swoich wspomnieniach jako Wielki Zwrot (Grosse Wendung)
w zyciu. Dzigki krélowi Spiewacy norymberscy zostaja wystawieni juz
w rok po ukoriczeniu, podczas gdy Zfoto Renu doczekalo sie premie-
ry dopiero po pietnastu latach, tez zreszta za przyczyna kréla. Plynie
stad oczywista konkluzja: w dobrze zorganizowanej spolecznosci
sztuka otoczona jest piecza wlasciwych czynnikdéw i moze wywierad
dzialanie umacniajace i odnawiajace wiezi spoleczne. Sama z siebie
jednak sztuka niezdolna jest wykaza¢ si¢ rzeczonymi zaletami.

Mozna spytaé: Skoro Wagner z wlasnego doswiadczenia wie-
dzial, ze sztuka potrzebuje szczegdinych warunkéw, by wywrzeé swe
zbawiene dla jednostki i spolecznosci dzialanie, to po co napisat dra-
mat, w ktérym wplyw sztuki jest tak dobroczynny i powszechny, ze
nawet zlosliwy Beckmesser, czyli zawodowy krytyk muzyczny, swo-
imi niecnymi intrygami przyczynia si¢ tylko do zwyciestwa piekna
i dobra? Przeciez Wagner miat juz w swoim dorobku Tannhdusera,
romantyczng operg o pesymistycznej wymowie (nie liczac cudowne-
go finalu), w ktérej rycerzowi-$piewakowi jego sztuka nie tylko nie
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pomogla, ale artystyczna szczero$¢ przyczynila sie¢ wprost do jego
porazki. Wagnerowskie libretta nie opowiadaja historii li tylko dla za-
intrygowania czytelnika. Niosa one zawsze pewne ogolne przestanie,
»zyciowa madro$¢”. Zdaje sie jednak, ze moral historii Waltera i Ewy
oraz moral przypadkéw Tannhiusera nie ktdcityby sie ze sobg tylko
pod tym warunkiem, ze potraktuje sie je po prostu jako rozmaite in-
dywidualne wydarzenia, z ktorych jedno jest smutne, a drugie wesole.

Aby unikna¢ takiego strywializowania historii Spiewakéw norym-
berskich, nalezy sobie teraz przypomnie¢, o czym byta mowa wczes-
niej, ze jest to pastisz muzyki dawnej. Wskazuje to, ze i fabula dramatu
jest rodzajem pastiszu, ze nic tu nie dzieje si¢ na serio. Jest to bajka
o dawnych dobrych czasach, w rodzaju takiej, ktora konczy sie sa-
kramentalnym ,,... i zyli dlugo i szczesliwie”. Punkt ciezko$ci lezy nie
w samej do$¢ w koncu banalnej, historyjce, ale w tym, ze zostaje ona
przedstawiona - najwyrazniej ,ku pokrzepieniu serc” Krzepia-
cy moral nie plynie z samej historii, ale z tego, ze artysta moze nas,
cho¢by tylko na kroétki czas, zajaé taka bajeczka. Rola sztuki zostaje tu
przedstawiona jako rodzaj srodka znieczulajacego na niedole i zmar-
twienia, jakich nie szczedzi nam realne zycie. Muzyka jako narkotyk
— oto niespodziewana wymowa Spiewakéw norymberskich. My$l ta
zawarta jest w znanym adagium Schillera: ,Ernst ist das Leben, heiter
ist die Kunst”. Rozumiemy teraz zachwyt Tomasza Manna uwerturg
do Spiewakéw norymberskich, jakiemu dal wyraz w swych autobiogra-
ficznych zapiskach. Ten $wiadek kryzysu kultury europejskiej nie za-
chwycat sie tradycyjnymi kompozytorskimi srodkami uzytymi przez
Wagnera, ale takim sposobem ich uzycia, jakby tworca puszczal do
stuchacza perskie oko. Mozna by rzec, ze w Spiewakach norymber-
skich Wagner zamiescil pocieszajace przestanie nie w samej historii,
ale w tym, ze historia taka potrafi nas skutecznie przez pewien czas
zabawi¢. Niewatpliwie, sam Wagner potraktowal skomponowanie
Spiewakéw norymberskich jako rodzaj konsolacji po aferze z Matylda
Wesendonk'"".

1% Konsolacja taka bylo w pierwszym rzedzie napisanie Tristana

i Izoldy (komponowanie rozpoczelo sie jeszcze przed kryzysem afery
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Spiewacy norymberscy to zabawa z konwencja, ale w zadnym razie
nie postmodernistyczny wyglup, ktéry brak pomystéw przedstawia
jako rewelacje. Czy jednak taka zabawa moze przynies¢ realng po-
moc w zyciowych przeciwnosciach? Niektorym zapewne tak, ale nie
wszystkim i nie w kazdych okolicznosciach. Marzenia o lepszym zy-
ciu na pewien czas poprawiaja samopoczucie parze zyciowych kalek
(jeden z nich jest kaleka fizycznym, drugi — psychicznym), bohate-
réw pamietnego filmu Midnight Cowboy, ale nie sa w stanie zapobiec
realnym zagrozeniom. Zagraza jeszcze i to, ze zbyt intensywne zaab-
sorbowanie sztuka moze przyczynic sie raczej do wyalienowania jed-
nostki, niz do jej zintegrowania ze wspolnota. Pamietamy o niedoli
Adriana Leverkiihna. Zreszta figura le poéte maudit nalezy do standar-
dowych rekwizytéw romantycznej wizji $wiata. Nietzsche mial wiec
pewne podstawy by zarzuca¢ Wagnerowi kabotynizm nie tylko w zy-
ciu prywatnym, ale do pewnego stopnia i w muzyce, ktéra w Spie-
wakach norymberskich stuzy otwarcie rozrywce bogatego mieszczan-
stwa, wzywajac w zamian jego przedstawicieli do sponsorowania
muzykéw, cho¢ jeszcze w Tristanie i Izoldzie glosita Weltschmerz.

z Matylda). Spiewacy norymberscy sa niejako propozycja upowszechnie-
nia tego rodzaju $rodka u$mierzajacego bol istnienia, jakim okazalo sie
dla Wagnera przetworzenie jego osobistych marzen w dzieto sztuki. Na
mniejsza skale i niekoniecznie w aktywny sposob, kazdy moze znalez¢
pocieszenie w muzyce — daje do zrozumienia swoim stuchaczom Wagner
w Spiewakach norymberskich. Nawet ten, kto jest zupelnie niemuzykal-
ny, a wrazliwy tylko na dZwiek twardej gotéwki, moze mie¢ swéj udziat
w $wiecie sztuki, przyczyniajac sie do jej finansowego wsparcia. W tym
sensie mozna uwaza¢ Spiewakéw norymberskich za echo Tristana i Izoldy,
jest w nich zreszta wyraznie wspomniany dramat tragicznych kochankéw
— co ciekawe w kontekscie nie tyle ich nieszcze$cia, co raczej niedoli zdra-
dzonego krola Marke. Ten spoteczny aspekt plomiennego uczucia, nie li-
czacego sie ze spolecznymi wzgledami, znajduje sie w Tristanie i Izoldzie
na dalekim planie. W nieréwnie bardziej ,spolecznej” fabule Spiewakéw
norymberskich znalazl on jednak wladciwe miejsce i jest tu rodzajem kry-
tyki roli szalonej, nieliczacej sie z niczym i nikim, milosci jako czynnika
rozsadzajacego strukture spoleczna.
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Nie sposéb podejrzewaé Wagnera, ze nie zdawal sobie sprawy
ze wszystkich tych probleméw, choé nie sa one w Spiewakach norym-
berskich przedstawione explicite i w sposob dyskursywny. W finale
Aktu IT mamy jednak, zabawng skadinad scene, ktdrej ,wyzszy” sens
moze by¢ fatwo przeoczony. Oto antagonista Waltera, Beckmesser,
chcac wyprobowac wrazenie, jakie zrobi na Ewie popis jego kompo-
zytorskich i $piewaczych umiejetnosci, zakrada sie wieczorem pod jej
okno i prébuje tam wykona¢ skomponowang przez siebie serenade.
Zbieg okolicznosci powoduje, ze dochodzi do 0gdlnej bijatyki. Jest to
niewatpliwie zamierzony przyklad ilustrujacy to, do jakich katastro-
falnych skutkéw moze prowadzi¢ propagowanie zlej muzyki'®. Przy-
kiad ten latwo uogélni¢: muzyka (i generalnie sztuka), w zaleznosci
od okolicznosci towarzyszacych, moze prowadzi¢ do najrozmait-
szych, nie zawsze dajacych sie przewidzie, nastepstw. Ma ona w so-
bie co$ z zywiolu — jej dzialania nie da si¢ skalkulowaé. Wiadomo, ze
Platon w Patistwie przewidywat poddanie muzyki ustawowym regu-
lacjom. Wspomnijmy tez o fali samobojstw mlodych mezczyzn, jaka
przetoczyla sie przez Niemcy po publikacji Cierpieri mlodego Wertera.
Do tego faktu zapewne nawigzywal Wagner, wspominajac, ze sam si¢
zastanawial, czy muzyka Tristana i Izoldy nie powinna by¢ zakazana,
jako zbyt otwarcie gloszaca nihilistyczne przestanie.

Nihilistyczne, czy wrecz zbrodnicze poglady wcale nie musza
sie kloci¢ z estetycznym zachwytem osiaganym w kontakcie z naj-
bardziej wysublimowang sztuka — taki osobliwy przypadek perwer-

2 W muzyce Wagnera dopatrywano sie $ladéw otwartego antyse-
mityzmu tworcy. Zwlaszcza w Spiewakach norymberskich karykaturalna
posta¢ muzycznego beztalencia, jakim jest Beckmesser, miataby by¢ upo-
staciowaniem zydowskiego muzyka, dla ktérego wlasna kariera jest waz-
niejsza od spraw czysto artystycznych. Taka interpretacja nie jest bezpod-
stawna, cho¢ Wagner z pewnoscia byl zbyt wysokiego mniemania o swojej
sztuce, by oddac ja w pacht politycznej agitacji. Jesli by sie zgodzi¢ na od-
czytanie postaci Beckmesera jako zjadliwej karykatury Zyda w muzyce, to
nocny tumult przed domem Pognera mozna bytoby odczytac jako grozbe
pogromu.
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sywnego melomana wystepuje w Mechanicznej pomarariczy Stanleya
Kubricka. I nie jest to tylko wytwor fantazji twércy — wiadomo, ze
Reinhard Heidrich, prawa reka Himmlera i réwnie bezwzgledny
jak on oprawca, po mistrzowsku grywal na skrzypcach (pochodzit
z muzycznej rodziny). Muzyka nie zawsze tagodzi obyczaje. Sami
Spiewacy norymberscy zreszta byli wykorzystywani przez nazistow
do celebrowania norymberskich Parteitagéw i z pewnosciag muzyka
ta, ani nawet widok kréla Dawida z harfa na sztandarze cechu $pie-
waczego, nie tylko nie przyczynialy sie do u$émierzenia agresywnych
emocji publicznosci, lecz raczej je jeszcze bardziej rozpalaly.

Stawna koda uwertury do Spiewakéw norymberskich, w ktérej
polaczone zostaja ze sobg w réwnoleglym przebiegu motywy mi-
strzéw (czyli struktury spolecznej z jej zasadami) i milosci (uczucia
z natury swej nie poddajacego si¢ zadnym regutom) jest oczywi-
sta aluzja do tragicznego konca Tristana i Izoldy. Wagner w zadnej
mierze nie potepia tu ich destrukcyjnego zwiazku, pociagajacego za
soba nie tylko $smier¢ ich samych, ale niszczacego takze ich otocze-
nie — ginie Kurwenal, wierny stuga Tristana, a kr6l Marke nigdy juz
nie zazna rado$ci. Kompozytor daje jednak do zrozumienia, ze o ile
ma przetrwaé wspolnota, niezbedny jest pewien kompromis miedzy
uczuciem i spolecznym konwenansem. Konstatacja ta nie jest wol-
na od nuty melancholii, ktérej oczywiscie nie styszymy w przepysz-
nie zinstrumentowanej muzyce, ale dostrzegamy ja w archaizujacej,
a wiec refleksyjnej, stylizacji utworu.

Problem uzgodnienia namietnosci z trwaniem wspdlnoty z pew-
noscia nurtowal Wagnera nie tylko jako artyste, ale i jako czlowieka.
Jego milosne afery miaty zawsze posmak skandalu, a skandalem na
najwiekszg, polityczna juz skale byl zwiazek z zong przyjaciela — Co-
sima von Biilow, rozkwitly niejako pod auspicjami kréla Ludwika,
ktory w tym czasie hojnie wspomagal Wagnera srodkami z paristwo-
wej kasy. W tym postepku Wagner zademonstrowal, ze nie stosuje
sie do wlasnych recept i dowiddl tym samym, ze rozwigzanie zapro-
ponowane w Spiewakach norymberskich nie sprawdza si¢ w praktyce.
Tlumaczy to w jakiej$ mierze, ze w Parsifalu podjal raz jeszcze prob-
lem uzgodnienia spelnienia si¢ jednostki i dobra wspdlnoty.
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Nietzsche miat na pewno powody zarzuca¢ komedianctwo temu,
kto zaleca innym czysto$¢, sam uprawiajac cudzoldstwo, czy w pis-
mach swych nawoluje do obalenia starego porzadku spotecznego,
a sam za krolewskie pieniagdze buduje sobie w tym czasie teatr i wille,
po ktorej przechadza sie¢ w aksamitnym szlafroku i w udrapowanym
na glowie berecie. Jednak, jak sie rzeklo wczesniej, warto sie zaja¢
analizami samych propozycji rozwigzania problemu i ich wewnetrz-
nymi odniesieniami, niezaleznie od osobistych motywacji twércy'®.

Z systematycznego punktu widzenia Spiewacy norymberscy to
préba przemyslenia perspektywy oparcia tadu spotecznego na trans-
cendentnym odniesieniu spotecznosci do sztuki i szerzej — proba
pokazania, ze elementem tego tadu jest kultura. Konkluzja, jaka jed-
nak plynie z tych przemyslen wydaje sie by¢ po wiekszej czesci nega-
tywna: cho¢ kultura jest niezbednym warunkiem trwania struktury
spolecznej, to sama swoja wlasng moca przetrwacd nie jest w stanie.
Moze dziala¢ stabilizujaco, o ile sama opiera si¢ na trwalszym fun-
damencie. Uklad, w ktérym kultura i spoleczenstwo wspieraja sie
wzajemnie, bez transcendentnej w stosunku do tej konfiguracji pod-
budowy, cho¢ moze czas jakis funkcjonowaé w sprzyjajacych warun-

'3 Jest z pewnoscia rzecza zajmujaca dla tego, kto para sie psycholo-
gia tworczodci, §ledzi¢ wzajemne zwiazki miedzy biografia Wagnera i $wia-
tem przedstawionym w jego dramatach. Nie tylko jego zycie stuzyto inspi-
racjg dla dramatu, ale i na odwrét. Wspomnijmy tu tylko o takim detalu,
jak imiona jego dzieci zrodzonych ze zwiazku z Cosimga. Ich pierwsza lato-
ro$l, urodzona w 1865 r. w Monachium, a wiec pod bokiem kréla i niejako
na oczach bawarskiego dworu, otrzymata imie Izolda — oczywista aluzja do
milosnego zwigzku famiacego wszelkie konwenanse. Druga cérka przyszta
na $wiat dwa lata pozniej i jej imie, Ewa, wydaje si¢ odzwierciedla¢ mniej
buntownicze, a bardziej mieszczanskie, motywacje. To imi¢ powinno przy-
nie$¢ swej whascicielce szczgécie, w analogii do loséw bohaterki Spiewakéw
norymberskich. Gdy w 1869 r. przychodzi wreszcie na $wiat upragniony
syn, otrzymuje imie zwyciezcy — Zygfryda, a ojciec komponuje w prezen-
cie dla Cosimy okolicznosciowa Idylle Zygfryda. Trzeba jednak pamietad,
ze pierwszy Zygfryd jest potomkiem rodzenstwa Wilsungow, a wigc dzie-
ckiem nie$lubnym (jego matka ucieka od meza, podobnie jak Cosima).
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kach, nie jest stabilny. Dowody tego mamy dzi$ na wyciagniecie reki.
Sztuka, wspierana przez panistwowe instytucje, w wielu wypadkach
wyradza sie w wyglup, stuzacy tylko jatrzeniu, a wiec o ile w ogéle
jako$ oddzialuje na spoteczna strukture, to jedynie destrukcyjnie. Te
skutki, dzi§ widoczne dla kazdego, wnikliwy odbiorca sztuki mogt
uswiadomi¢ sobie juz zawczasu, jako nauke ptynaca z historii opo-
wiedzianej przez autora Spiewakéw norymberskich.

Tristan i Izolda

Przyjrzyjmy sie na koniec Wagnerowskiemu muzycznemu ar-
cydzielu, w ktérym proporcja muzyki do tekstu wypada w najwyz-
szym stopniu na korzy$¢ muzyki w tym sensie, ze jest to to z dziet
Wagnera, w ktérym dramatyczna akcja ustepuje zdecydowanie mu-
zycznemu dzianiu si¢. Wagner-literat ma tu o wiele mniej do po-
wiedzenia niz Wagner-muzyk. W poréwnaniu z librettem Tristana
i Izoldy tekst Spiewakéw norymberskich robi wrazenie straszliwie
przegadanego — jest od tamtego trzykrotnie dluzszy, cho¢ wyko-
nanie Spiewakéw norymberskich, trwa cztery godziny i kwadrans,
a Tristana i Izoldy zaledwie po6l godziny krécej'™. Wlasciwy dramat
rozgrywa sie w $wiadomosci kochankéw, zewnetrzne okoliczno$ci
licza sie o tyle tylko, o ile stan tej swiadomosci istotnie modyfikuja
i do takich zdarzen w czasie trwania akcji dramatu naleza wlasciwie
tylko ich trzykrotne spotkania. Struktura dramatu jest niezwykle
prosta, rzec mozna, ze wrecz niewyszukana. Tristan i Izolda spoty-
kaja sie trzykrotnie i za kazdym razem pojmuja swoje przeznacze-
nie coraz lepiej. Na poczatku s3 sobie obcy i trzymaja si¢ od siebie
z daleka, nastepnie u§wiadamiaja sobie coraz glebiej swoja wzajem-
na sklonnos¢, aby na konicu doprowadzi¢ sie do unicestwieniai- co
za tym idzie — do zatarcia wszelkich réznic, jakie moga ich dzieli¢.
Rozwéj swiadomosci tych dwojga mozna przedstawié przy pomocy

1% Libretto Parsifala jest jeszcze krotsze, rycerze przemawiaja do sie-
bie znacznie wolniej niz kochankowie.
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Heglowskiego schematu: gdy jeszcze nic o sobie nie wiedza, maja
status abstrakcyjnego bytu w sobie (Ansichsein), gdyz s3 na siebie
wzajemnie zamknieci, istnieja w izolacji'®. Gdy zrozumieli juz, ze
sa sobie przeznaczeni, kazde z nich staje si¢ bytem dla drugiego
(Fiiranderssein). Gdy wreszcie w pelni pojeli konsekwencje swe-
go zwiazku, staja sie bytem dla siebie (Fiirsichsein) — kazde z nich
odnosi si¢ do siebie poprzez drugie, jest w tym drugim zaposredni-
czone z samym soba. Jesli nie umieraja juz na samym poczatku, co
by sie stalo, gdyby spelnilo sie zZyczenie Izoldy, to tylko dlatego, ze
wtedy jeszcze nie do korica rozumieja swoja milo$¢ i jej wymagania.
Rozwojowi ich §wiadomosci towarzyszy stopniowa redukcja udzia-
tu w zewnetrznych wypadkach.

Mitos¢ i $mier¢ s poczatkowo powigzane w $wiadomosci Izol-
dy relacja o charakterze okoliczno$ciowym (ich zwiazek jest zapo-
éredniczony przez zewnetrzne okolicznoéci): poniewaz ma ona zo-
sta¢ zong krola Marke, jej uczucie do Tristana nie moze si¢ spelnié.
Dlatego postanawia, ze oboje umra: ,Mir erkoren, mir verloren,
hehr und heil, kithn und feig! Todgeweihtes Haupt! Todgeweihtes
Herz!” (przy wzmiance o $mierci w akompaniamencie rozlega sie
po raz pierwszy motyw $mierci). Smier¢ ma przyjé¢ dlatego, ze mi-
lo$¢ wydaje sie skazana na porazke. Gdy na poczatku Aktu II Izol-
da gasi pochodnie, co jest uméwionym znakiem dla Tristana, ze
wowczas moze si¢ zjawié, w orkiestrze ponownie rozlega si¢ motyw
$mierci. Plomienn pochodni symbolizuje oczywiscie zycie, a jego
$miale zgaszenie, pomimo ostrzezen Brangeny, ktora uwaza, ze jest
na to jeszcze za wczeénie, oznacza, ze Izolda gotowa jest pos$wiecic
dla swej milosci zycie. Smier¢ staje si¢ teraz mozliwa konsekwencja
miloéci, jej mozliwym sprawdzianem, a wiec — w logicznym ujeciu
— warunkiem wystarczajacym. Gdy jednak kochankowie wspdlnie
wnikng w istote taczacego ich uczucia w wielkim duecie milosnym,
jaki pdzniej nastepuje, $mier¢ ukaze im si¢ wrecz jako konieczny wa-

15 Zwlaszcza Tristan, ktory jest sierot, pedzi Zzywot w wysokim
stopniu wyalienowany. Skarzy sie na to Kurwenalowi w Akcie III.
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runek spelnienia si¢ ich uczucia. Nie jest juz wtedy grozba ani kara,
nie jest sprawdzianem milo$ci, lecz przedmiotem pragnienia jako
nieusuwalny skladnik miloéci, jej bezposrednia konsekwencja: ,So
starben wir, um ungetrennt, ewig einig, ohne End, ohn” Erwachen,
ohn’ Erbangen, namenlos in Lieb’ umfangen, ganz uns selbst gege-
ben, der Liebe nur zu leben!”.

Watki milosne s3 obecne we wszystkich Wagnerowskich dra-
matach na pierwszym planie, kochankowie graja w nich gléwne role.
Jest on prawdziwym poeta milosci, a cata jego tworczos¢, ukazujaca
milo$¢ w najrézniejszych kontekstach, moze by¢ okreslona, na dro-
dze oczywistej aluzji, jako oda do milosci. Zauwazmy, ze Wagnerow-
scy kochankowie z reguty konicza nieszczedliwie: Holender i Senta,
Tannhduser i Elzbieta, Lohengrin i Elza, Zygmund i Zyglinda, Zyg-
fryd i Brunhilda. A jednak wszyscy oni pragna miloci, nie moga bez
niej zy¢ i pragna zy¢, kochajac. Koniec ich zwigzku to kleska, niekie-
dy zlagodzona perspektywa zbawienia wiecznego, ale wszystkim im
chodzi bezposrednio o to, by znalez¢ szcze$cie w milosci doczesnej.
Do niepowodzenia tego zamiaru przyczyniaja sie przeszkody beda-
ce okoliczno$ciami towarzyszacymi mitoéci w sposéb mniej lub bar-
dziej nieodlaczny, ale sama milo$¢ nie ma charakteru autodestruk-
cyjnego. Zwiazek Holendra i Senty gubi podejrzenie o niewiernosc,
Tannhdusera i Elzbiety — obyczajowe tabu, Walsungéw — tabu spo-
leczne, Zygfryda i Brunhildy, podobnie jak Lohengrina i Elzy — kno-
wania wrogow.

W Wagnerowskiej wersji romansu Tristana i Izoldy to sama
milos¢ gubi kochankéw — $mier¢ okazuje si¢ przynaleze¢ do jej
istoty. Wydaje sig, ze nie tylko tej najstawniejszej parze kochankéw
ich zwiazek ukazuje swe zabojcze oblicze, ale ze i dociekania same-
go tworcy ich dramatu nieuchronnie wiodly go do tego odkrycia.
Szczescie, jakie znajduja Walter i Ewa jest wlasciwie, jak to wczes-
niej mieliémy okazje zrozumie¢, juz tylko opowiedcia o szcze$-
ciu, jakby rzutem oka wstecz u kresu drogi, ktéra wiedzie na zamek
Kareol. Smier¢, ktéra ukazuje si¢ kochankom jako jedyna mozliwa
konsekwencja ich mitosnego zwiazku, nie przeraza ich. Nie uwazaja
jej za zagrozenie, ale za ostateczne wyzwolenie. Nie jest ona dla nich,
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jak w chrzescijanskiej eschatologii, droga do wyzwolenia, czyli do
zycia wiecznego, ale wyzwoleniem samym. Poza kresem, jakim ona
jest, nie ma dla nich nic. Ich mito$¢ jest pedem do nicosci — nie spo-
sOb nie uzna¢, ze taka koncepcja milosci wydaje sie w najwyzszym
stopniu osobliwa.

Jest rzecza wiadoma, ze Wagner w czasie tworzenia Tristana
i Izoldy znajdowal si¢ pod wplywem filozofii Schopenhauera. Nie
przyjal jej jednak bezkrytycznie, ale — jak wszystko, co sobie przy-
swajal — zinterpretowat na wlasna modle. Wida¢ to bardzo wyraznie,
gdy przyjrze¢ sie zwlaszcza Tristanowi i Izoldzie na tle relewantnych
ustepéw Swiata jako woli i przedstawienia. W swoim gléwnym dzie-
le Schopenhauer osobno charakteryzuje milos¢ blizniego, czyli mi-
losierdzie (caritas) — wazny skladnik swej etyki i milo§¢ zmystowa
— przeciwstawiong tej pierwszej. Milosci zmystowej poswiecit roz-
dzial 44 w II tomie swego gléwnego dziela. Tres¢ jego rozczarowuje,
mimo ze mozna tam znalez¢ pewne wnikliwe obserwacje. Filozof
sprowadza milo$¢ erotyczng — fenomen zycia psychicznego — do
sfery biologii, a dokladnie méwiac do popedu zachowania gatunku.
Jest to dos¢ plaski scjentyzm, niegodny subtelnego mysliciela. Roz-
wazania te daja si¢ w pewnym sensie odnie$¢ do uczucia, jakie zywia
do siebie Ewa i Walter, ale nie moga w zadnej mierze postuzy¢ do
zrozumienia wzajemnego zwiazku Tristana i Izoldy, cho¢ rozpalaich
niewatpliwie zar w najwyzszym stopniu erotycznego uczucia. Uczu-
cie to, czy tez moze raczej pewne jego przejawy, wzorowane jest na
Schopenhauerowskiej charakterystyce milosci blizniego, zawartej
w IV ksiedze I tomu Swiata jako woli i wyobrazenia.

Pozwolmy wiec przemowi¢ filozofowi, ktérego koncepcja jest
tak kluczowa dla zrozumienia dramatu Wagnera. Wyjatkowa dba-
lo$¢ tego mysliciela o logike i precyzje wyslowienia pozwala ograni-
czy¢ sie do przytoczenia jego stéw bez dodatkowych objasnien.

czlowieka szlachetnego [...] forma zjawiska nie dzierzy [...] tak
mocno, natomiast cierpienie, ktére dostrzega u innych, obchodzi go
niemal tak, jak wlasne, dlatego stara si¢ ustali¢ rownowage miedzy
nimi, wyrzeka si¢ przyjemnoéci, bierze na siebie wyrzeczenia, aby
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zfagodzi¢ cudze cierpienia. Uswiadamia on sobie, Ze réznica miedzy
nim, a innymi, ktéra u zlego czlowieka jest tak ogromna przepascia,
nalezy tylko do przemijajacego, ztudnego zjawiska; poznaje on bezpo-
$rednio, a nie jako wniosek, ze rzecz sama w sobie zawarta w zjawisku
jest tez istota innego, mianowicie jest owa wola zycia, ktéra stanowi
istote wszelkiej rzeczy i zyje we wszystkim [ ... ] Dla cztowieka bo-
wiem, ktéry uprawia dzielo mitoéci, przejrzysta sie staje zastona Mai,
i porzuca on ztude principium individuationis. Siebie, wlasne ja, wlasna
wole rozpoznaje on w kazdej istocie, a wiec tez w istocie cierpiacej.
Znika przewrotno$¢, z jaka wola zycia, zapoznajac siebie sama, dozna-
je u niego, w pojedynczej jednostce, przelotnych, oszukanczych roz-
koszy, a za to w innej cierpi i marnieje, i w ten sposob meke wyrzadza
i meki doznaje, nie dostrzegajac, ze jak Tyjestes pozera chciwie wlas-
ne cialo, a potem biada tutaj nad niezawinionym cierpieniem, tam
za$ popelnia zbrodnie bez obawy przed Nemezis, zawsze i stale tylko
dlatego, ze nie dostrzega siebie samej w innym zjawisku i dlatego nie
przyjmuje do wiadomosci odwiecznej sprawiedliwo$ci, uwieziona
w principio individuationis, a wigc w ogole w tego rodzaju zjawisku,
ktorym rzadzi regula podstawy dostatecznej. Uzdrowienie od tego
obledu i tej utudy Mai oraz czynienie dziela milosci jest to to samo.
Ostatnie jednak jest nieodzownym symptomem owego poznania'®.

Cokolwiek wigc dobro¢, mito$¢ i wielkoduszno$¢ czyni dla innych,
jest to zawsze tylko zlagodzeniem ich cierpien, a zatem czyms, co
moze ich sktoni¢ do dobrych uczynkdéw i dziel milosci, jest zawsze
jedynie poznanie cudzego cierpienia, bezposrednio zrozu-
mialego tylko na podstawie wlasnego i z wlasnym utozsamionego.
Wynika stad jednak, ze czysta milos¢ (agape, caritas) jest zgodnie ze
swa natura wspdlczuciem.

Wola odwraca sie teraz od zycia: jego rozkosze, w ktérych dostrze-
ga afirmacje zycia, budza w niej zgroze. Czlowiek dochodzi do stanu
dobrowolnego wyrzeczenia, do rezygnacji, do pelnego spokoju i cal-
kowitej bezwolnosci. Nas, innych, ktorych okrywa jeszcze zastona
Mai, kiedy przezywajac ciezko cierpienia wlasne lub poznajac zywo

16 A, Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, t. I, przel. J. Ga-
rewicz, Warszawa 1994, s. 567.
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cudze, przyblizamy si¢ do poznania nicosci i goryczy zycia i kiedy la-
migc ostrze zadz przez calkowite i na zawsze zdecydowane wyrzecze-
nie chcieliby$émy zagrodzi¢ dostep wszelkiemu cierpieniu, oczysci¢
sie i uswieci¢, usidla niebawem znowu zluda zjawisk i ich motywy na
nowo stwarzajac nadzieje dla woli: nie mozemy sie wyrwaé'”’.

Ten jednak, kto przeniknawszy principium individuationis poznaje
istote rzeczy samych w sobie i tym samym caloksztalt, nie reaguje juz
na taka pocieche: widzi siebie rOwnoczeénie we wszystkich miejscach
i opuszcza krag. Wola jego sie odwraca, nie afirmuje on juz wlasnej
istoty, ktora odbija sie¢ w zjawisku, lecz neguje ja. Fenomenem, w kté-
rym sie to przejawia jest przejicie od cnoty do ascezy. A mianowi-
cie, nie wystarcza mu juz kocha¢ innych tak samo jak siebie i czyni¢
dla nich tyle, ile dla siebie, lecz nabiera wstretu do istoty, ktorej wy-
razem jest zjawisko, ktorym jest on sam, wstretu do woli zycia, jadra
iistoty owego $wiata, ktory poznaje jako godny politowania. Dlatego
neguje te pojawiajaca si¢ w nim i wyrazona juz przez jego cialo istote,
a jego uczynki zadaja teraz klam zjawisku, ktérym jest on sam, popa-
daja z nim w jawna sprzeczno$¢. Nie bedac z istoty niczym innym, jak
przejawem woli, przestaje chcie¢ czegokolwiek, wystrzega si¢ wiazaé
swa wole z czymkolwiek, stara si¢ maksymalnie umocni¢ obojetnos¢
wobec wszystkich rzeczy. — Jego mocne i zdrowe cialo wyraza poped
plciowy za pomoca genitaliéw, on jednak neguje wole i zadaje cialu
ktam; nie chce zaspokojenia plciowego, pod zadnym warunkiem.
Dobrowolna, zupelna czysto$¢ jest pierwszym warunkiem na drodze
ascezy, czyli zaprzeczenia woli zycia. Zaprzecza ona w ten sposéb afir-
macji zycia wykraczajacej poza zycie indywidualne i daje tym samym
sygnal, Ze razem z zyciem tego ciala znosi sie takze wola, ktérej jest
ono przejawem. Przyroda, zawsze prawdziwa i naiwna, powiada, ze
gdyby stalo sie to powszechna maksyma, réd ludzki by wymarl; po
tym za$ co powiedziano w drugiej ksiedze o zwiazku wszelkich prze-
jawoéw woli, sadze, iz wolno mi przyja¢, ze razem z najwyzszym prze-
jawem woli odpadloby tez jej stabsze odbicie, $wiat zwierzecy, tak jak
wraz z pelnym $wiattem znika réwniez pélcien. Razem z calkowitym

107 Tamze, s. 572.
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zniesieniem poznania pozostaly $wiat tez sam z siebie przeksztalcilby
108

sie w nico$¢, gdyz bez podmiotu nie ma przedmiotu'”.
Kiedy wreszcie nadchodzi §mier¢ niweczaca ten przejaw woli, ktdrej
istota obumarta tu juz od dawna dzieki dobrowolnemu zaprzeczeniu
samej woli, wyjawszy niewielka resztke, przejawiajaca zycie tego ciala,
to jako zbawienie oczekiwane z utgsknieniem jest ona wysoce poza-
dana i zostaje przyjeta z rado$cia. Ze $miercig nie koriczy sie tu, jak
u innych ludzi, jedynie zjawisko, lecz zniesiona zostaje sama istota,
ktdra tutaj juz tylko w zjawisku i dzieki zjawisku slabo istniala; a teraz
pryska to ostatnie kruche wigzanie. Kto tak koriczy, temu koniczy sie
zarazem $wiat'®.

Moze wiec tu po raz pierwszy wyrazona zostata abstrakcyjnie i w spo-
sob wolny od wszelkiej mitologizacji najglebsza istota $wietosci, sa-
mozaprzeczenia, umartwienia wlasnej woli, ascezy jako negacja
woli zycia, pojawiajaca sig, kiedy doskonale poznanie wlasnej isto-
ty stalo si¢ kwietywem [tzn. wygaszeniem — M.R.] wszelkich prag-

nien''.

Przytoczono tu wybér relewantnych ustepéw przedstawiaja-
cych sedno doktryny etycznej Schopenhauera, ktéra mozna lapi-
darnie stresci¢ jako droge od wspolczucia do samowyniszczenia.
Schopenhauer ukazuje tez tu jej metafizyczng podstawe. Zwrdémy
w pierwszym rzedzie uwage na do$¢ zasadnicze niekonsekwencje tej
doktryny. Po pierwsze, poznanie jest wytworem woli — zupelnie nie
wiadomo, dlaczego mialoby adekwatnie przedstawiac jej nature, a nie
by¢ czyms w rodzaju systematycznego zludzenia. Irracjonalno$é woli
wskazywalaby raczej na to, ze zachodzi ta ostatnia ewentualnos¢. Za
ta opcja opowiadal sig, jak wiadomo, zapalony wielbiciel Schopen-
hauera — Nietzsche. Po drugie, zaprzeczenie woli Zycia ma miejsce
w jednostkowym zjawisku. Gdy jednostka taka ginie, ginie wraz z nia

108 Tamze, s. 572-574.
199 Tamze, s. 576 in.
119 Tamze, s. 578.
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jej $wiat, ale przeciez nie §wiat, w ktoérym cierpia inne, podobne jej
jednostki. Nawet jednak, gdyby zgineta w jakim$ zbiorowym akcie
radykalnej ascezy cala ludzkos¢, to przeciez wola moglaby doprowa-
dzi¢ do powstania innych podmiotéw $wiadomosci — ba, mozemy
by¢ wrecz pewni, ze tak wlasnie by sie stato. Zarzut najbardziej fun-
damentalny jest za$ zdaniem piszacego te stowa taki, ze w zaden spo-
sOb nie wiadomo jak rzecz sama w sobie, ktéra my nazywamy wola,
moze w rezultacie swych samoobiektywizujacych aktywnosci wylo-
ni¢ mnogo$¢ podmiotéw swiadomych. Powie ktos — ale przeciez one
istnieja. Dobrze, lecz to jest nagi fakt, a my poszukujemy jego wyjas-
nienia, czyli jakiegos dajacego si¢ poja¢ zwigzku tego, co wyjasniane
z tym, co ma je wyjasniaé. Zauwazmy wreszcie, ze metafizyka Scho-
penhauera nie jest metafizycznym idealizmem, lecz — wbrew intencji
jej twércy — realizmem. Swiadczy o tym wielos¢ podmiotéw pozna-
jacych, ktdre istnieja niezaleznie od siebie nawzajem.

Oczywiscie, nie sposob stawia¢ Wagnerowi zarzutu, Ze nie roz-
poznal tych defektéw systemu Schopenhauera. Ich istnienie prze-
mawia na rzecz tego, ze skoro nie mamy tu do czynienia ze spdjna
konstrukeja, to jej modyfikacje jako takie nie s3 czyms$ nie do po-
myslenia. Zarazem jednak trzeba sobie zdawad sprawe, ze Wagner
dokonal w obrebie Schopenhauerowskiej etyki zmian do$¢ rady-
kalnych. I tak, po pierwsze, uczucie, ktdre filozof scharakteryzowal
jako mito$¢ blizniego, caritas, Wagner do pewnego stopnia utozsa-
mit z mitoscig erotyczng Tristana i Izoldy. Schopenhauer, jak wiemy,
twierdzi, Ze czysta milo$¢ jest wspdlczuciem. Ten fenomen, jak sie
okazuje, stal si¢ poczatkiem milosci Izoldy. Wieziona do kréla Mar-
ke zwierza si¢ Brangenie, ze widok rannego Tristana, ktory zwrdcil
sie do niej, jako znajacej si¢ na lekach, po pomoc, wzruszyt ja gle-
boko: ,er sah mir in die Augen. Seines Elendes jammerte mich!”. Jej
slowom towarzyszy w orkiestrze motyw pragnienia milosci, ten sam,
ktory, spleciony z motywem Tristana, tworzy ostawiony akord tri-
stanowski w drugim takcie preludium dramatu. Sek w tym, ze 6w akt
wspolczucia, zrozumienia cudzej niedoli, ma wedlug Schopenhaue-
ra charakter powszechny - jednostka, wyzwalajac si¢ z ograniczen
principii individuationis pojmuje, Ze jest w istocie tozsama ze wszyst-
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kim, co zyje i cierpi, nie wylaczajac zwierzat. Uczucie, wywodzace
sie z tej $wiadomosci, z natury swej nie moze by¢ adresowane indy-
widualnie. Jego metafizyczne Zrédto to wspdlny korzen wszechrze-
czy — $lepa wola, ktéra nie wyrdznia w zaden sposob swych indywi-
dualnych przejawow.

Mozna bytoby obstawac przy tym, ze Izolda zakochuje sie w Tri-
stanie nie jako jedynie reprezentancie cierpiacej natury, ale jako ta-
kim - jak to sie zwyczajnie dzieje w takich wypadkach. Zakochuje
sie w nim, a nie, powiedzmy, w zamkowym kuchciku, ktéry na swoj
sposéb tez przeciez reprezentuje cierpiaca nature. W jego oczach
nie dostrzega istoty cierpienia, lecz cierpiacy istote, jednostke, ktéra
cierpi na swoj sposob i pod kazdym wzgledem jest okreslona na swoj
sposob wlasnie. Wydaje sig, ze ci kochankowie sg jakby tylko dla sie-
bie stworzeni — cudem trafiaja na siebie w obcym i obojetnym im
$wiecie i od tej pory nie moga juz bez siebie zy¢. Swiadcza o tym ich
stlowa i zachowanie w chwili spotkania si¢ w palacowym ogrodzie
w Akcie II: ,Isolde! Geliebte! — Tristan! Geliebter!” (gwaltownie
rzucaj si¢ sobie w objecia). Jesli tak wlasnie miataby sie z nimi rzecz,
to trudno z kolei poja¢ dlaczego oboje daza do unicestwienia — uni-
cestwienia tego wlasnie, co kazde z nich czyni tym jednym-jedynym
dla drugiego. Jesli $mier¢, usuwajac indywidualne réznice miedzy
nimi, miataby sie w ten sposob przyczyni¢ do ich zjednoczenia, to
przeciez w tym samym stopniu stalaby si¢ ona czynnikiem zjedno-
czenia Izoldy z jej bylym kochankiem Moroldem, a z czasem i z kro-
lem Marke i w ogodle ze wszystkim, co przestalo istniec.

W ich wielkim duecie mitosnym, jaki nastepuje po wspomnia-
nym spotkaniu, padaja stowa $wiadczace o tym, ze indywidualne réz-
nice zaczynaja im ciazy¢. Réznice te, czyniace z nich dwie odrebne
jednostki, Tristana i Izoldg, nie pozwalajq si¢ im doskonale zjedno-
czy¢é: ,Doch uns’re Liebe, heisst sie nicht Tristan und - Isolde? Dies
siisse Wortlein: und, was es bindet, der Liebe Bund, wenn Tristan
stiirb) zestort” es nicht der Tod?”. Ich milo$¢, wyrazona przez ,i%, nie
moze zapobiec rozpadowi zwiazku wskutek zewnetrznych okolicz-
nosci. Zwiazek ich nie jest nierozerwalny, podobnie jak ich imiona
moga funkcjonowa¢ z osobna, bez wspomnianego spdjnika. A wiec
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to, co ich niepokoi, to mozliwos¢ rozlaki, swiadomos¢ nietrwato$ci
zwiazku, ktéry tworza. Jedynym sposobem zabezpieczenia si¢ przed
rozlaka i wszelka w ogdle zmiang w ich wzajemnych odniesieniach
jest — przestac istnie¢, skoro istniejac, nie mozna wykluczy¢ niepo-
mysélnego obrotu spraw: ,So starben wir, um ungetrennt, ewig einig,
ohne End), ohn’ Erwachen, ohn’ Erbangen, namenlos in Lieb’ umfan-
gen, ganz uns selbst gegeben, der Liebe nur zu leben!”. Stowa te wy-
powiada Tristan, podejmuje je po nim Izolda, oboje lacza swe glosy,
a orkiestra towarzyszy im motywem milosnej $mierci (Liebestod),
tym samym, ktérym rozpoczyna sie finalowy monolog Izoldy.

Cho¢ mito$¢ kochankéw prowadzi ich nieuchronnie do de-
cyzji o wspdlnej $mierci, sekwencja ta tylko pozornie przypomina
Schopenhauerowska droge wiodaca od wspolczucia i mitosci do
samowyniszczenia. Ich §mier¢ jest zaprzeczeniem woli zycia, lecz
nie woli w ogole, a wylacznie ich wlasnej. Co wiecej, w ten sposéb
chca oni zachowa¢ swoja milo$¢ w nienaruszonym stanie, jako to,
co wyrwawszy sie z kregu przemian, nie jest juz wiecej zagrozone
zadng zmiana. Ich przekonanie, Ze w ten sposdb ocalg i uwiecznia
swa miloé¢ jest oczywiécie oparte na nieporozumieniu bioragcym sie
z amfibolii. Nie by¢ zagrozonym zmiang to nie to samo, co by ¢ nie-
zagrozonym. To pierwsze znaczy tylko tyle, ze nie ma zagrozenia, ale
w danym wypadku nie ma go dlatego, ze tego, co mogloby by¢ zagro-
7one, tez nie ma. Smier¢ ma by¢ dla nich schronieniem, w ktérym
nie grozi zmiana, a wiec schronieniem przed $wiatem, odseparowa-
niem si¢ od niego, podczas gdy dla Schopenhauera émier¢ jednostek
to zarazem zniszczenie $wiata jako zjawiska. Obie koncepcje maja
paradoksalny charakter i s3 jedynie intelektualnymi famaricami, ale
pierwsza oprawiona jest w nieziemsko piekna muzyke, a druga wy-
slowiona zostata wyrafinowanym stylem.

Wiadomo, ze Nietzsche szczegélnie napastliwie atakowal Wag-
nera za napisanie Parsifala, gloszacego chrze$cijanskie idealy odku-
pienia i wybaczenia. Wagner, jego zdaniem, opowiedzie¢ miat si¢
tym samym za warto$ciami o charakterze dekadenckim. Ten sam
myéliciel, bardzo wrazliwy skadinad na muzyke, nie przestal sie
jednak nigdy zachwyca¢ Tristanem i Izoldg. A tymczasem postawa
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wycofania si¢ z zycia, ktére mogloby zagrozi¢ zwigzkowi dwojga
kochankéw, ma przeciez wlasnie wysoce dekadencka wymowe. Jest
to eskapizm w czystej postaci. Kochankowie nie zwazaja jednak na
spoleczne potepienie wigzace si¢ z zajeciem takiej postawy — s3 zaje-
ci wylacznie soba. Jesli ich niedola nas wzrusza, to nie dlatego, ze ak-
ceptujemy ich postawe, lecz raczej dlatego, ze bolejemy nad ich nie-
dola. Historia opowiedziana przez Wagnera wzbudza gleboka litos¢,
zal (nie za$§ wspélczucie w Schopenhauerowskim sensie) — uczucie
to nadaje Tristanowi i Izoldzie wymiar gleboko chrzescijaniski, nie-
obecny w samym tek$cie dramatu.

Sposob, w jaki $émier¢ osiaga Tristan, jest znaczaco odmienny
od drogi, jaka podaza za nim Izolda. Tristan popelnia samobdjstwo,
najpierw rzucajac sie na miecz Melota w finale Aktu II, a potem, gdy
jego rany zostaly opatrzone, w Akcie III zrywajac z siebie bandaze
na wie$¢ o przybyciu Izoldy. Ona nie postepuje w tak gwaltowny
sposob i w finale dramatu jej zycie gasnie samo, cicho i spokojnie.
Samobojstwo Tristana popelnione zostaje wbrew temu, co o takim
akcie twierdzi Schopenhauer:

Daleko mu do tego, by bylo zaprzeczeniem woli; samobojstwo jest
fenomenem mocnej afirmacji woli. Albowiem istotg zaprzeczenia nie
jest odrzucenie cierpien, lecz odrzucenie rozkoszy zyciowych. Samo-
béjca pragnie zycia, niezadowolony jest zas tylko z jego warunkéw, ja-
kie przypadlty mu w udziale. Dlatego nie wyrzeka si¢ bynajmniej woli
zycia, lecz tylko samego Zycia, niszczac pojedyncze zjawisko. Pragnie
zycia, pragnie istnienia i afirmacji ciala bez przeszkéd, ale splot oko-
licznosci na to nie pozwala i stad wynika dla niego wielkie cierpienie.
Sama wola zycia czuje si¢ tak zahamowana w pojedynczym zjawisku,
ze cztowiek nie moze rozwina¢ swych dazen. Dlatego samobdjca po-
dejmuje decyzje zgodnie ze swa istota, ktora sama w sobie nie podlega
postaciom reguly podstawy dostatecznej, dla ktorej jest wobec tego
obojetne pojedyncze zjawisko, gdyz jej samej nie dotyczy zadne po-
wstawanie ani zadna zguba i sama jest treécig zycia kazdej rzeczy. Al-
bowiem owa mocna wewnetrzna pewnoé¢, ktéra sprawia, ze wszyscy
nie zyjemy w nieustannym leku przed $miercia, ta mianowicie pew-
nos¢, ze dla woli nigdy nie zabraknie przejawu, pomaga czynowi takze
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przy samobojstwie. Wola zycia ukazuje si¢ wiec réwnie dobrze w za-
bijaniu siebie (Siwa), jak w zadowoleniu z zachowania zycia (Wisznu)
iw rozkoszy plodzenia (Brahma). Takie jest glebsze znaczenie jednos-
ci Trimurtis, ktora catkowicie jest kazdy czlowiek, chociaz od czasu do
czasu podnosi ona to jedng, to druga ze swych glow. — Tak, jak rzecz
pojedyncza ma si¢ do idei, tak samobojstwo do zaprzeczenia woli; sa-
mobdjca neguje tylko jednostke, a nie rodzaj. Widzieliémy juz powy-
zej, ze skoro dla woli zycia Zycie jest zawsze pewne, a istotne dla zycia
jest cierpienie, zatem samobdjstwo, samowolne zniszczenie jednego
jedynego zjawiska, przy ktérym rzecz sama w sobie pozostaje niena-
ruszona — tak jak trwa tecza, chociaz tak szybko zmieniaja sie krople,
ktore przez chwile ja niosa — jest czynnoscia catkiem daremna i niema-
dra. Ale ponadto zjawisko to jest arcydzielem Mai jako jaskrawy wyraz
sprzecznosci woli zycia z soba sama. Tak jak poznaliémy te sprzecz-
no$¢ juz w najnizszych przejawach woli, w nieustannej walce wszyst-
kich przejawéw sil przyrody i wszystkich jednostek organicznych
o materie, czas i przestrzen, i widzieli$my, jak sprzecznos¢ ta wystepo-
wala coraz bardziej na wyzszych szczeblach uprzedmiotowienia woli
ze straszng wyrazistoscia, tak na szczeblu najwyzszym, jakim jest idea
cztowieka, osiaga ona wreszcie taki stopien, gdzie nie tylko wyniszcza-
ja sie nawzajem jednostki, w ktorych przejawia sie ta sama idea, lecz
nawet jedna i ta sama jednostka sama sobie wypowiada wojne, a gwal-
townos¢, z jaka pragnie zy¢ i wystepuje przeciw cierpieniu hamujace-
mu zycie, doprowadza ja do zniszczenia siebie samej, tak ze predzej akt
woli indywidualnej zniszczy cialo bedace tylko jej uwidocznieniem,
nizby cierpienie mialo zlama¢ wole. Samobdjca przestaje zy¢ wlasnie
dlatego, ze nie moze przesta¢ chcie¢ i wola potwierdza sie tutaj wias-
nie przez zniesienie swego przejawu, bo juz inaczej potwierdzi¢ sie
nie moze. Ale poniewaz wlasnie cierpienie, ktérego samobdjca w ten
sposéb uniknal, moglo doprowadzi¢ do zaprzeczenia woli na skutek
jej umartwienia i do zbawienia, zatem pod tym wzgledem jest on jak
chory, ktéry nie pozwala dokoriczy¢ zaczetej operacji, jaka mogtaby go
bez reszty uzdrowié, lecz woli zachowa¢ chorobe. Cierpienie zbliza sie
ijako takie otwiera mozliwo$¢ zaprzeczenia woli, on jednak odsuwa je

od siebie, niszczac przejaw woli, cialo, aby wola nie zostata ztamana''".

1 Tamze, s. 601-603.
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Samobojstwo jest wigc wedlug Schopenhauera aktem woli nie-
uswiadomionej co do wlasnej istoty, aktem $lepym i desperackim.
Tymczasem Tristan osiagnal juz byl wczesniej wraz z Izolda o$wie-
cenie, dlaczego wiec na sam jej widok, nie czekajac, az raz jeszcze, po
raz ostatni, sie spotkaja, aby odejs¢ razem w zupelnej zgodzie, po-
pelnia gwaltowny czyn, ktdry jego ukochanej przysparza tylko bolu:
ybetriigt Isolden, betriigt sie Tristan um dieses einzige, ewig kurze
letzte Weltengluck?”. Tuz przed $émiercia Tristan, zerwawszy sie z po-
slania i usilujac wybiec na spotkanie Izoldy, wykrzykuje dziwne slo-
wa, rodzaj zapowiedzi: ,Mit blutender Wunde bekampft’ ich einst
Morolden, mit blutender Wunde erjag’ ich mich heut’ Isolden!”
Morold byl narzeczonym Izoldy, irlandzkim rycerzem, ktérego wy-
zwal i zabil w walce Tristan, po czym ranny, zwrdcil sie o pomoc do
Izoldy, usilujac bezskutecznie ukry¢ przed nig swa tozsamo$¢. Jego
krwawigca rana podczas pierwszego spotkania z Izolda to oczywi-
$cie przeno$ne przedstawienie stanu ducha — tgsknoty za miloscia,
podobnie jak préba podania sig jej za kogos innego, niz jest, to pro-
ba zachowania pozoréw obojetnosci. Wzruszenie Izoldy, o ktérym
wspomina ona, opowiadajac o tym spotkaniu Brangenie (zob. wy-
zej) to reakcja nie na fizyczne wyniszczenie zabojcy jej pierwszego
kochanka, ale na rodzaca sie milo$¢, ktora dostrzegta w jego spojrze-
niu. Pokochali si¢ juz wtedy, wypicie napoju milosci na pokladzie
statku wiozacego ich do Kornwalii jest tylko momentem odrzucenia
zewnetrznych form, ktérymi oboje maskowali swoje uczucie. Zabi-
cie Morolda nie jest aktem politycznym, za jaki uchodzilo w oczach
postronnych, lecz symbolicznym gestem zwiastujacym zastapienie
przez Tristana pokonanego kochanka Izoldy.

Ta sytuacja, w $wiadomo$ci majaczacego Tristana przypomina
mu obecna: jego rana, zadana przez Melota, nadal wyraza milos-
ne niezaspokojenie i to jeszcze wyzszego stopnia (jest $miertelna,
podczas gdy poprzednia dala si¢ uleczy¢ dzigki wiedzy leczniczej
Izoldy). Teraz Tristan pragnie juz nie fizycznej bliskosci ukochanej,
ale jej przejscia za nim na drugg strone, do krélestwa wiecznej nocy.
Nie kryje sie juz z tym — zrywa opatrunki zalozone przez wiernego
Kurwenala, ktory ze wszystkich sil pragnat zachowa¢ go przy zyciu.
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Zycie to, jednak, to egzystencja uniemozliwiajaca doskonale zjed-
noczenie si¢ z Izolda, to $wiat dzienny, sfera principii individuatio-
nis. To zycie nie ma juz dla Tristana zadnej wartosci, nawet gdyby
u jego boku byla ukochana. Nieco wczeéniej, gdy odzyskal przy-
tomno$¢ po dlugiej przerwie, oznajmia Kurwenalowi, ze byt juz po
drugiej stronie: ,Ich war, wo ich von je gewesen, wohin auf je ich
geh’: im weiten Reich der Weltennacht. Nur ein Wissen dort uns
eigen: gottlich ew’ges Ur-Vergessen!”. Wrécil stamtad, by powies¢
za soba Izolde. Ozywia go juz tylko jedna obawa, jedno pragnie-
nie: dopilnowa¢, by ukochana data si¢ mu zaprowadzi¢ tam, skad
sam przybyl. Jest on wiec anty-Orfeuszem — swoja Eurydyke chce
przeprowadzi¢ w odwrotnym kierunku niz jego poprzednik. W tym
celu, niczym upior z zaswiatow, wyszedt znéw na $wiatlo dnia, gna-
ny pragnieniem ujrzenia ukochanej: ,Was einzig mir geblieben, ein
heiss-inbriinstig Lieben, aus Todes-Wonne-Grauen jagt’s mich,
das Licht zu schauen, das triigend hell und golden noch dir, Isol-
den, scheint!”. Do $wiata tego jednak juz nie przynalezy, §wiatlo go
razi i sprawia nieznosény bol: ,Verfluchter Tag mit deinen Schein!
Brennst du ewig meiner Pein? Brennt Sie ewig diese Leuchte, die
selbst nachts von ihr mir scheuchte?”. Ukojenie ostateczne moze
mu przynie$¢ nie ujrzenie Izoldy, nie jej bliskos¢ na tym $wiecie,
ale ich polaczenie sie po drugiej stronie: ,, Ach! Isolde, siisse Hol-
de! Wann endlich, wann, ach wann l6schest du die Ziinde, dass sie
mein Glick mir kiinde? Das Licht — wann l6scht es aus?”. W ten
sposob zrozumiale staja si¢ jego ostatnie stowa, wyrzeczone na wi-
dok przybywajacej Izoldy, ze ,zlowi” ja na swoja $miertelng rane,
to znaczy przeciagnie na swoja strone. Tristan nie popelnia wiec
samobojstwa na widok Izoldy, w Akcie III jest wlasciwie od poczat-
ku niezywy. Zakonczenie tego romansu wszechczaséw ma w ujeciu
Wagnera znamiona prawdziwego horroru.

Mozna rzecz jasna utrzymywad, ze przytoczone powyzej slo-
wa Tristana obrazuja jedynie jego stan wewnetrzny — odczucia
czlowieka w agonii. Reakcja Izoldy bylaby wtedy wyrazem zalu
z powodu tego, ze jej ukochany nie byt w stanie utrzymac jasnej
$wiadomosci do chwili ich ostatniego spotkania na tym $wiecie.
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W zaleznosci od tego, ktorej interpretacji sie trzymac, raz Tristan, raz
Izolda beda zdawali sobie lepiej sprawe z tego, co dzieje si¢ w fina-
le. Milosna $mier¢ Izoldy ma posta¢ bardziej zgodna z koncepcja
Schopenhauera, podczas gdy $mier¢ Tristana rozni sie od niej dos¢
zasadniczo. Trzeba jednak pamieta, ze ich wzajemny stosunek ma
w najwyzszym stopniu ekskluzywny, calkowicie zamykajacy si¢
w ich wlasnym kregu charakter i jako taki odbiega daleko zaréw-
no od Schopenhauerowskiej koncepcji miloéci zmystowej, jak i od
koncepcji przeciwstawnej jej milosci blizniego. Te pierwsza lepiej
egzemplifikuja Spiewacy norymberscy, podczas gdy druga — Parsifal.
W Tristanie i Izoldzie Wagner przedstawil wlasna koncepcje milo-
$ci, ktéra mozna nazwaé miloécig metafizyczng. Jest ona niewatpli-
wie zainspirowana w wielu punktach koncepcja Schopenhauera,
ale jednak pozostaje od niej istotnie odmienna. I u Wagnera w akcie
milo$ci dochodzi do radykalnej przemiany swiadomosci, polegaja-
cej na zanegowaniu rzeczywistosci, lecz motywy tej negacji sa od-
mienne i na wskro$ indywidualne.

Schopenhauerowski o$wiecony uswiadamia sobie samg istote
rzeczywistoéci, ktora jest wspdlna wszystkim jej indywidualnym
przejawom. Istota ta jest wola, nieustannie wylaniajaca z siebie
centra przeciwstawnych dazen. Te nieusuwalnie konfliktogenna
nature wszechrzeczy czlowiek oswiecony kwestionuje. Wagne-
rowski o$§wiecony erotyczna milo$cia kochanek kwestionuje nie
istote rzeczywistoéci, ale raczej zjawisko, czy tez indywidualne
przejawy, ktore okazuja si¢ niezdolne do osiagnigcia stanu ideal-
nego. W zjawisku dane sa odrebne jednostki (rezultat funkcjono-
wania Schopenhauerowskiego principium individuationis), ktérych
zwiazki maja jedynie akcydentalny charakter. Zwiazki te nie nadaja
indywiduom trwatej jednosci, moga si¢ rozpas¢. Tymczasem ko-
chankowie podciagaja swoje uczucie pod ideg absolutnej, nieroze-
rwalnej jednosci. Ich sprzeciw dotyczy tego, ze owa idea nie moze
sie zrealizowa¢ w ich zwiazku tak dlugo, jak dlugo pozostaja oni
dwiema réznymi jednostkami. Buntuja si¢ wiec przeciwko wilas-
nej naturze, pozwalajacej im istnie¢ tylko w indywidualnej formie.
Schopenhauerowska jednostka takze kwestionuje ograniczenia
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indywidualno$ci, ale na tym nie poprzestaje, indywidualnos¢ bo-
wiem postrzega jako wytwor wolii to ja w ostatecznej instancji kwe-
stionuje. Rezultatem takiej krytyki jest przekreslenie wszystkiego
— nie tylko $wiata, ale i jego podstawy — samej woli. Tej krytyce
nic si¢ nie ostaje, cho¢ zarazem nie ma ona praktycznych konse-
kwencji o wiekszym zasiegu — polega jedynie na przemianie stanu
$wiadomosci jednostki.

Tristan i Izolda nie sg tak radykalni, przy$wieca im cel pozy-
tywny, dla osiagnigcia ktérego musza co prawda zanegowac¢ rze-
czywisto$¢, sadzac, ze ,po tamtej stronie” zjednocza si¢ na zawsze.
Zauwazmy jednak, ze funkcjonuja oni w radykalnie areligijnym
kontekscie — w calym dramacie nie ma stowa odniesienia do Boga.
Zaswiaty to jedynie pigkne zludzenie. Miejsce takiej ucieczki nie
istnieje. Bohaterowie mitycznej opowiesci stwarzaja sobie wlas-
ny, prywatny mit jako ucieczke przed raniaca ich rzeczywistoscia.
Wagner dokonuje tym samym swego rodzaju krytyki radykalnie
nihilistycznej podstawy etyki Schopenhauera, dajac przez posta-
cie Tristana i Izoldy do zrozumienia, ze tak daleko idacy filozo-
ficzny radykalizm nie jest skrojony na ludzka miare. Sam wydaje
sie glosi¢ w Tristanie i Izoldzie nauke o niezbednosci zludzenia
transcendencji, takze dla tych, ktorzy decyduja sie porzuci¢ rze-
czywistos¢.

W swoim ostatnim monolgu, podazajaca w $lad za Tristanem
Izolda oddaje si¢ tylko stodkim wspomnieniom o swoim ukocha-
nym. Wspomina kim byl i jaki byl, lecz nie chce mysle¢ o tym, ze
to juz tylko przeszto$¢: ,Mild und leise wie er lichelt, wie das Auge
hold er 6ftfnet — seht ihr’s, Freunde? Seht ihr’s nicht?”. W jej $wia-
domosci powtarza sig, o wiele tagodniej, konflikt, z ktérego oboje
zdali sobie sprawe w wielkim duecie mitosnym z Aktu II. Tam szto
o to, ze Tristan nie moze doskonale zjednoczy¢ si¢ z nia w rzeczy-
wistosci (oddziela ich przestrzen, w ktérej istnieja obok siebie, co
wyraza stéwko ,i”). Obecnie przestrzen juz ich nie oddziela, bo Tri-
stan nie jest juz nigdzie (bycie ,po tamtej stronie” to tylko sposéb
moéwienia). Teraz jednak oddziela ich czas — ukochany dany jest jej
tylko we wspomnieniu. Tre$ci wspomnienia nie da si¢ przywrocié
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do terazniejszosci, podobnie jak tego, co ,tam’, nie da si¢ odnalez¢
Jtu”. A wigc pozostaje tylko wygasi¢ §wiadomo$¢ — zniknie wtedy
ostatnia przegroda miedzy kochankami: ,in des Welt-Atems we-
hendem All — ertrinken, versinken — unbewusst — hohste Lust!”.
Tak koniczy sie Wagnerowska opowie$¢ o parze kochankéw, jakich
nie znal $wiat.

To, ze tak dziwna historie Wagner wyrazit nie tylko w stowach,
ale — przede wszystkim — w muzyce, kaze raz jeszcze zastanowi¢
sie nad jej calosciowa wymowa. Zwracali$my juz wcze$niej uwage,
e muzyka Spiewakow norymberskich jest swego rodzaju muzyka
o muzyce albo tez — nieco inaczej rzecz ujmujac — (muzyczna) opo-
wieécig o muzyce. Dialektyczny charakter zwiazku Tristana i Izol-
dy i Spiewakéw norymberskich nasuwa na mysl przypuszczenie, ze
by¢ moze tak szczegélny sposdb postepowania kochankéw w tym
pierwszym dramacie jest konsekwencja tego, iz w Tristanie i Izoldzie
mamy w istocie do czynienia z odwrotnym sposobem potraktowa-
nia materii. Czy nie jest to mianowicie co$ w rodzaju muzyki o opo-
wieéci? Co moze znaczy¢ ten dziwaczny zwrot? Mowi sig, ze Dzia-
dek do orzechéw Piotra Czajkowskiego jest muzyka skomponowang
do basni E. T. A. Hoffmanna o takimz tytule, a basn ta jest opowies-
cig o przezyciach pewnej dziewczynki w noc wigilijng. Jaki sens
moze mie¢ jednak powiedzenie, ze pewna muzyka, a nie opowies¢,
do ktérej zostala ona skomponowana, jest o takich czy innych wy-
darzeniach? Opowie$¢ o czyms, to wyrazenie tego czego$ w jezyku,
jezykowe przedstawienie tego. Jezyk jest medium, ktére z natury
swej stuzy do méwienia o czyms$ i ma to miejsce nawet wtedy, gdy
kto$ — jak to si¢ méwi — prawi o niczym. Nawet w przypadku takich
szczegdlnych utwordw literackich jak Jabberwocky Lewisa Carrolla
czy Stopiewnie Juliana Tuwima, mamy do czynienia przynajmniej
z pozorem przedstawienia jakiej$ sytuacji. Ale przeciez muzyka nie
jest jezykiem, przynajmniej nie w sensie dostownym. Ma ona co
prawda swoja gramatyke, s3 nia np. zasady harmoniki funkcyjnej,
ale same zestawienia i sekwencje dzwiekéw nie wyrazaja zadnych
pozamuzycznych senséw. Jest to oczywiscie teza kontrowersyjna,
bronitem jej gdzie indziej i teraz nie zamierzam ponownie wcho-
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dzi¢ w te kwestie''2. Moze wiec wlasciwiej bedzie méwic, ze pewna
historia (opowiedziana z koniecznosci stowami) ma muzyczny cha-
rakter, niz ze muzyka jest o czyms. Ale co znaczy, ze opowie$¢ ma
muzyczny charakter? Idzie o to, ze jej przebieg przypomina prze-
bieg muzyczny.

Oddajmy tu raz jeszcze glos Schopenhauerowi, ktéry w ostat-
nim paragrafie trzeciej ksiegi I tomu swojego gléwnego dzieta przed-
stawia swoje ujecie istoty muzyki. Jego stowa beda pomocne w roz-
wazaniu zajmujacej nas tu kwestii.

[G]dy rozlega si¢ muzyka pasujaca do jakiejkolwiek sceny, do jakie-
go$ dziatania, procesu, otoczenia otwiera nam ona niejako najbardziej
ukryty ich sens i pojawia si¢ jako najstuszniejszy i najwyrazniejszy do
nich komentarz, a takze, ze ten, kto calkowicie poddaje si¢ wrazeniu
jakiej$ symfonii, widzi niejako, jak przeciagaja kolo niego wszystkie
mozliwe procesy zycia i $wiata; mimo to, gdy sie zastanowi, nie potra-
fi nazwa¢ zadnego podobienstwa miedzy owa gra tondw i rzeczami,
jakie mu $witaja. Albowiem jak powiedziano, muzyka tym sie rézni
od wszystkich innych sztuk, ze nie jest odbiciem zjawiska lub lepiej:
adekwatnej przedmiotowosci woli, lecz jest bezposrednim odbiciem
woli samej i wobec tego w stosunku do wszystkiego, co w $wiecie fi-
zyczne, jest tym co metafizyczne, w stosunku do wszelkiego zjawiska
— rzecza sama w sobie. Mozna by wiec $wiat nazwa¢ réwnie dobrze
wcielong muzyka, jak wcielong wola; to zatem thumaczy dlaczego pod
wplywem muzyki kazde malowidlo, ba, kazda scena z rzeczywistego

zycia nabiera natychmiast wzmozonego znaczenia'®.

[...] filozofia nie jest niczym innym, jak doskonatym i stusznym po-
wtdrzeniem istoty $wiata w bardzo ogélnych pojeciach, poniewaz
tylko w nich mozna dokona¢ wystarczajacego wszedzie i mozliwego
do zastosowania przegladu calej tej istoty - [ ... ] gdyby bylo mozliwe
w pelni stuszne i uszczegblowione wyjasnienie muzyki, a wiec roz-
winiete powtorzenie w pojeciach tego, co ona wyraza, byloby ono

"2 Zob. M. Rosiak, U podstaw pdéZnoromantycznego sporu o muzyke
absolutng, w niniejszym tomie.
'S A. Schopenhauer, dz. cyt., t.1,5. 405 i n.
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natychmiast takze wystarczajacym powtorzeniem i wyjasnieniem po-
jeciowym $wiata albo zupelnie by mu odpowiadalo, czyli bylaby to
prawdziwa filozofia''*.

Z tymi sfowami Schopenhauera, dodajmy, wydaje si¢ bardzo dobrze
zgadza¢ znane dictum przypisywane Beethovenowi: ,Muzyka jest
wyzszym objawieniem, niz wszystka madro$¢ i jakakolwiek filozofia”

Schopenhauer uwaza, ze muzyka jest bezposrednim przedsta-
wieniem woli, czyli dziania sig, ktére, jego zdaniem, stanowi sedno
rzeczywistoéci. Z tym ostatnim nie musimy koniecznie sie zgadza¢
— co jest dla nas interesujace, to to, ze muzyka przedstawia dzianie
sie i to dzianie sie bez trwatego substratu, czyli niezapodmiotowane.
Do przedstawienia takiego obrazu niezbyt nadaje sie jezyk, ktére-
go gramatyka reprezentuje struktur¢ podmiotowo-orzecznikowa,
zakladajaca funkcjonowanie podmiotu we wszelkich stanach, prze-
biegach i zdarzeniach. Na to, ze jezyk z istoty swej zaklada istnienie
substancjalnego podloza rzeczywistosci, zwracal uwage w Traktacie
logiczno-filozoficznym Wittgenstein. Wiadomo tez, z jakimi trudnos-
ciami borykal si¢ A. N. Whitehead, probujac wystowi¢ w zastanym
jezyku swa z zalozenia antysubstancjalistyczna metafizyke. Muzyka
jest wiec tym medium, ktére lepiej od jakiegokolwiek jezyka nadaje
sie do przedstawienia niesubstancjalistycznej panoramy. Jej dzwie-
kowy przebieg stanowi analogie pozbawionych substancjalnego
podloza proceséw, jakie przypuszczalnie konstytuuja rzeczywisto$é.
W czasowym przebiegu muzycznego utworu trwanie niezmiennej
jakosci brzmieniowej moze by¢ analogonem trwania substancji.
W ten sposdb mozna zapewne odczytywac trwajacy przez 136 tak-
tow preludium do Ztota Renu basowy dzwiek es, na ktérym stopnio-
wo nadbudowuja si¢ kolejne sktadniki akordu Es-dur oraz pierwszy
motyw przewodni Tetralogii: stawanie si¢, a nastepnie motyw fal
Renu. Rzecz w tym, ze taka nuta pedalowa, czy w ogoéle jakiekolwiek
niezmienne brzmienie, nie musi w ogdle wystepowaé w utworze
muzycznym i moze on unika¢ jakiegokolwiek nawigzania do pod-

114 Tamze, s. 408 in.
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miotowej struktury charakterystycznej dla jezyka. Mozna byloby
si¢ upiera¢, ze przeciez kazdy dzwigk, choc¢by nie wiem jak krétko
rozbrzmiewajacy, musi trwa¢, aby by¢ w ogdle slyszalnym, ale za-
uwazmy, ze trwajace brzmienie moze plynnie zmienia¢ swoje cha-
rakterystyki: wysokos¢ dzwiekow, ich glosno$¢ oraz barwe, tak wiec
w jego przebiegu zaden element nie musi charakteryzowac sie trwa-
to$cia. I wcale nie o to chodzi, by faktycznie tak byto — wystarczy, ze
odbiorca muzyki ma $wiadomo$¢, iz operuje ona jako$ciami nieza-
ktadajacymi z koniecznosci jakichkolwiek trwalych komponentow.
Trwale s3 co prawda zasady rzadzace kompozycja, ale nie material.
Trwalo$¢ owych zasad zreszty jest pochodna przyjetej konwencji
i u takich kompozytoréw, ktérzy nieustannie poszukiwali nowych
srodkéw wyrazu, jak Wagner czy Beethoven, same zasady podlega-
ly ewolucji. Trudno byloby zaprzeczy¢, ze muzyka najbardziej ze
wszystkich sztuk nadaje si¢ do wyrazania zmienno$ci w mozliwie
najczystszej postaci. Trwanie, jesli w niej wystepuje, to tylko jako
szczegOlny przypadek — interwal pomig¢dzy zmianami.

Dazenie bohateréw Tristana i Izoldy do zniknigcia bez $ladu
(,ertrinken, versinken... ”) jest by¢ moze dlatego tak trudne do po-
jecia, Ze s3 oni przez nas pojmowani jako byty substancjalne, maja-
ce naturalng tendencje do utrzymywania sie w istnieniu. Ich milo$¢
jako relacja potrzebuje do tego, by sie utrzymywa¢, substancjalnych
czlonéw. Ich odczucia s3 wewnetrznymi stanami substancji. Bez
substancjalnego podloza wszystko to musi znikna¢. Jesli jednak spoj-
rzymy na nich jak na niezapodmiotowane procesy, to ich dazenia
ukaza nam sie w zupelnie innym $wietle. O ile zwiazek substancjal-
nych podmiotéw potrzebuje do swego zaj$cia ufundowanej w nich
obu, z istoty niesamodzielnej nadbudowy - relacji, to w przypadku
proceséw mozliwe jest ich bezposrednie polaczenie sie w jeden syn-
tetyczny proces. Dwa brzmienia tworza wspolbrzmienie, a odcinaja
sie od siebie tylko dopdty, dopoki tworza dysonans. Podobnie miata
sie sprawa z kochankami na poczatku dramatu — gniew Izoldy, od-
zywki Tristana kierowane do Brangeny — wszystko to §wiadczyto, ze
miedzy nimi ,zgrzyta”. W miare tego, jak zaczynali si¢ coraz lepiej
rozumied, w coraz wigkszym stopniu upodabniali si¢ do siebie, co-
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raz bardziej zgodnie wspolbrzmieli. Zwro¢my uwage, ze tak wlasnie
przebieg ich historii wyraza muzyka. Na samym poczatku prelu-
dium styszymy dysonujacy akord, ktéry pozostaje nierozwiazany do
samego konca. Dopiero gdy Izolda osuwa si¢ martwa na cialo Trista-
na, w orkiestrze wybrzmiewa akord ostatecznie roztadowujacy na-
piecie. Wzajemna zatrata kochankéw jest tozsama z ich stopieniem
sie w jedno. Proces nie konczy si¢ jednak — rozgrywa si¢ dalej, lecz
nie odrebnie w kazdym z nich, ale jako jeden. Dwie substancje nigdy
nie moga sta¢ si¢ jedna inaczej, niz ginac — jest to jeden z aksjoma-
tow substancjalizmu, znany juz Arystotelesowi, ktory w Kategoriach
twierdzi, ze substancja pierwsza (substancjalne indywiduum) nie
moze istnie¢ w innej substancji pierwszej (Cat. 3 a 7). Ich jedno$¢
przy zachowaniu tozsamo$ci moze mie¢ wylacznie przypadloscio-
wy charakter — to wlasnie tak przeszkadza kochankom, ktérzy nie
moga wnikna¢ w siebie nawzajem, stopic sie ze soba. Jesli natomiast
wszystko jest procesem i plynnie w siebie przechodzi, to dwa nie-
zakldcajace si¢ nawzajem procesy mozna uwazaé réwnie dobrze
za jeden. Ani Tristan, ani Izolda nie studiowali Arystotelesa, a tym
bardziej Whiteheada czy Ingardena, ale najwyrazniej czuja, czym
sa 1 nieomylnie podazaja za glosem swej ontycznej natury. Muzyka
Tristana i Izoldy reprezentuje zywiol dziania sie, nieujety w substan-
cjalistyczne karby.

Ta procesualna wizja rzeczywisto$ci w Tristanie i Izoldzie, do
ktorej przedstawienia, czy moze raczej ewokacji, muzyka wydaje si¢
by¢ najlepszym medium, jest czyms niezwyklym i by¢ moze wyda-
wala si¢ szokujaca samemu twércy. Swiadcza o tym - jak sie zdaje
— jego wlasne opinie, ze Tristan i Izolda stanowi skrajng ekstrawa-
gancje i ze by¢ moze jego wykonywanie powinno by¢ zabronione
(zob. Jachimecki, s. 264). Wagner wniknal tu swa artystyczng intui-
cja, nie posiltkujac si¢ zapewne w ogéle pojeciowy analiza, w sedno
stanowiska procesualistycznego. Zdal sobie sprawe, ze do istoty pro-
cesu nalezy to, iz nie jest on tworem catkowicie odr¢bnym od swego
procesualnego otoczenia. Jesli oddziela si¢ od innych proceséw, to
jedynie pod pewnym wzgledem i na jaki$ czas, po czym stapia sig
z nimi ponownie. To, by proces radykalnie przeciwstawit si¢ swemu
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zrédlu, by sie od niego uniezaleznil, a nawet wrecz doprowadzit do
jego zablokowania, jest wykluczone. Tymczasem wydaje sie, ze do
tego sprowadzaloby sie postepowanie, ktére Schopenhauer okre-
$la mianem ascezy (zob. wyzej). Mozna by zaryzykowa¢ opinie, ze
w Tristanie i Izoldzie Wagner intuicyjnie wniknat w sedno procesu-
alizmu glebiej, niz uczynil to na drodze pojeciowej analizy w swej
metafizyce Schopenhauer.

W Tristanie i Izoldzie kwestia stosunku jednostki do wspdlno-
ty istnieje, lecz nie na poziomie podstawowym, ontycznym. Jesli
rzeczywisto$¢ ma na wskro$ procesualny charakter, to nie sposéb
rozprawia¢ o zachowujacych odrebnos¢ jednostkach i tworzonych
przez nie wspdlnotowych strukturach. Jednak, jesli nie przyjmuje sie
tak radykalnej ontycznie interpretacji i pozostaje w ramach substan-
cjalistycznego paradygmatu, to wyzej wspomniang kwesti¢ mozna
tu rozwazaé. Oboje kochankowie zwigzani sg ze sobg naturalna, nie-
majaca w sobie niczego konwencjonalnego, wigzia tak mocno, jak
to tylko jest w rzeczywisto$ci mozliwe. Jednak paradoksalnie, sita
tej wiezi niepotrzebujacej zadnego zewnetrznego wzmocnienia, jest
tak wielka, ze wyklucza jakiekolwiek pozytywne odniesienia do oto-
czenia. Otoczenie jest dla nich wylacznie przeszkoda, z ktéra zreszta
wkoncuitak przestaja si¢ liczy¢. Tristan i Izolda tworza mikrowspol-
note, ktora jest tak $ciéle zintegrowana (co prawda, dla nich jeszcze
niewystarczajaco $cisle), ze nie dopuszcza udziatu jakichkolwiek
zewnetrznych odniesien. Plynie stad wniosek, ze mitos$¢ erotyczna
o takim natezeniu raczej atomizuje (czy lepiej ,molekularyzuje”)
spoleczno$¢, a nie spaja ja. Stad w Spiewakach norymberskich Wagner
odwoluje sie do innego spoiwa spotecznego — sztuki, a wystepujacej
tam miloéci nadaje bardziej pospolity charakter.

Procesualistyczny przebieg, jakim jest muzyka, zostaje w Spie-
wakach norymberskich ujety w nawias opowiesci o muzyce i tym
samym jak gdyby zneutralizowany albo zapodmiotowany. Muzycz-
ny proces otrzymuje tu substancjalistyczne podloze — muzyka jest
tworem ludzkim i staje na uslugach spolecznej struktury. Z tego
wzgledu Spiewakéw norymberskich mozna w pelni zasadnie uwazaé
za antyteze Tristana i Izoldy. O ile metafizyczne przestanie Tristana
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i Izoldy odwoluje sie do heraklitejskiego panta rhei, o tyle hastem
rozpoznawczym Spiewakéw norymberskich moze by¢é Arystotelesow-
ska formula ,Non ergo existentibus substantiis, impossibile est esse
aliquid aliorum” (Cat. 2 b 5, przeklad Boecjusza). Bezposérednie i fa-
migce wszelkie konwencje nawigzanie stosunkéw mitosnych miedzy
Tristanem i Izolda przeciwstawione jest dojéciu do skutku zwiazku
Waltera i Ewy, zaposredniczonego przez spoleczne konwensnse
i wsparcie Hansa Sachsa. Ten ostatni zwiazek stwarza nowe wigzi
miedzy réznymi stanami spolecznymi — sprzyja emancypacji miesz-
czanstwa i zarazem zasila budzet szlacheckich utracjuszy (wiano
Ewy). Zwiazek Tristana i Izoldy, jak juz wspomniano, ma dzialanie
wylacznie destrukceyjne, zarébwno w wymiarze spolecznym, jak i in-
dywidualnym.

Parsifal moze by¢ natomiast uwazany za dzielo, w ktérym twor-
ca zestawil dwa antagonistycznie dzialajace na wspolnote czynniki
— destrukcyjny (erotyczna pokusa) i jednoczacy (wspélczucie) oraz
sprobowal pokaza¢, w jaki sposéb dzialanie pierwszego z nich moz-
na zneutralizowa¢ drugim. W finale Parsifala ptynnos¢ procesu natu-
ry, ulegania zmyslowym popedom, zostaje okielznana przez utwier-
dzenie substancjalistycznej struktury na fundamencie, jakim jest
absolutny punkt odniesienia zakonu Grala. Zwornikiem tej struktu-
ry jest jednak czlowiek — istota niedoskonata, zdolna zawsze da¢ sie
unie$¢ procesualistycznemu nurtowi, z ktérego si¢ wytonila. Natura
wspolistnieje tu z kultura i ta ostatnia nie przezwycig¢za poprzedniej
w sposob ostateczny — chwilowo pozostaja w dynamicznej, niesta-
bilnej réwnowadze.

W swoich dramatach Wagner ukazuje szczeg6lna dialektyke
Erosa i Thanatosa. Milo$¢ to sila jednoczaca, a wiec zasadniczo kon-
struktywna. To milo$¢ darzy natchnieniem Waltera, ktory dzieki
temu i sprzyjajacym okoliczno$ciom, moze polaczy¢ si¢ z ukocha-
na. Sifa ta ma jednak tez, jak dowiedzielismy sie z dziejow Trista-
na i Izoldy, wymiar destrukcyjny, ktéry moze si¢ niespodziewanie
ujawni¢é, powodujac katastrofalne nastepstwa nie tylko dla bezpo-
srednich uczestnikow. Smier¢ to ostateczna destrukeja, ale zarazem
i wyraz najwyzszego oddania — nie tylko kochankéw dla siebie na-
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wzajem, ale i Zbawcy dla zbawianych. Smier¢ moze by¢ ofiara, ktéra
wywola przemiane zyjacych, moze sta¢ si¢ znakiem, jak nalezy zy¢,
a wreszcie moze stanowi¢ dopelnienie zycia. Te dwie sily dopelniaja
sie i przenikajq zarazem.

Wyjatkowo$¢ dzieta Wagnera polega nie tylko na wykorzysta-
niu przezen w niezréwnany sposéb mozliwoéci powiekszonej or-
kiestry symfonicznej i na uczynieniu ze $piewakéw aktoréw drama-
tycznych. Takze w warstwie ideowej swoich dramatéw muzycznych
dokonat on rzeczy niezwyklej — wprowadzil na sceng teatralng prob-
lematyke filozoficzng w niespotykanym wczesniej wymiarze. Cho¢
jego poezja nie nalezy do arcydziel niemieckiej literatury, a filozofia
jest zainspirowana przez bardziej oryginalnych od niego myslicieli,
to jednak polaczenie tych czynnikéw w koncepcji Gesamtkunstwerk
jest czyms wyjatkowym w kulturze europejskiej. Obcowanie z jego
muzyka dostarcza¢ moze nie tylko czysto estetycznej, ale i niematej
intelektualnej satysfakeji.



Rozdzial 3

U PODSTAW POZNOROMANTYCZNEGO
SPORU O MUZYKE ABSOLUTNA'

W niemieckojezycznej krytyce muzycznej II pol. XIX w. rozgo-
rzal goracy spor miedzy stronnikami muzycznego nowatora Ryszarda
Wagnera i tradycjonalisty Johannesa Brahmsa — kompozytoréw uwa-
zanych za ideowych przywdédcéw dwoch przeciwstawnych muzycz-
nych obozéw. Oponenci nie szczedzili sobie ostrych personalnych
atakow, pelnych wyszukanych szyderstw, co sprawia, ze polemiki ich
jeszcze po dzi$ dzien czyta sie z zainteresowaniem, przewaznie czysto
literackim, same bowiem ideowe réznice przestaly juz mie¢ znacze-
nie i trudno byloby obecnie spotka¢ admiratora Wagnera, ktéry nie
wielbilby muzyki Brahmsa i odwrotnie. Ten mocno spersonalizowa-
ny spor nie byl jednak wylacznie walka koterii i subiektywnych upo-
dobarn, bowiem w jego — nie przez wszystkich uczestnikéw wyraznie
u$wiadamianym - tle tkwil pewien splot koncepciji estetycznych, kté-
re mozna byloby w uproszczeniu okre$li¢ mianem sporu o muzyke
absolutna. Najbardziej prominentnym glosicielem hasta takiej muzy-
ki byl Eduard Hanslick (1825-1904) — posta¢ dzi$ bez poréwnania
mniej znana, kojarzona w $wiadomodci szerokich két melomanéw
gléwnie ze zlosliwymi opiniami o muzyce Wagnera, ktéry mu zreszty
nie pozostat dluzny, tworzac jego do$¢ obelzywa karykature w swych
Meistersingerach. W najwazniejszym swoim dziele teoretycznym -
rozprawie habilitacyjnej Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Re-
vision der Asthetik in der Tonkunst (1854, kilkakrotnie wznawiana jesz-

' Pierwodruk w: Poszukiwania filozoficzne II. Etyka, sztuka, wladza
i historia, red. J. Michalczenia, Olsztyn 2014, s. 211-229.
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cze za zycia autora, ttumaczona takze, cho¢ w sposdb pozostawiajacy
wiele do Zyczenia, na polski) Hanslick wystapit przeciwko dominu-
jacym éwczeénie psychologistycznym koncepcjom tzw. Gefiihldsthe-
tik, przeciwstawiajac im swoje sztandarowe haslo: ,Ténend bewegte
Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik”.
Stanowisko to wydaje si¢ by¢ w pewnym stopniu pokrewne znanej
z dziedziny filozofii teoretycznej krytyce psychologizmu, podjetej na
przelomie wiekow przez Gottloba Fregego i Edmunda Husserla.

Przedmiotem niniejszego studium jest abstrahujaca od histo-
rycznych okolicznosci analiza rzeczowych podstaw tego muzyczne-
go antypsychologizmu, wcigz chyba dos¢ trudnego do przyjecia dla
relatywistycznie uksztaltowanej §wiadomosci wspoélczesne;.

Nie trzeba by¢ znawca teorii muzyki ani nawet melomanem,
aby zauwazy¢ narzucajace si¢ podobiefistwo miedzy przebiegiem
prostego nawet utworu muzycznego, jak cho¢by popularna bagatela
Dla Elizy, a jezykowa wypowiedzia, zwlaszcza poetycka deklama-
¢ja. To naturalne skojarzenie wzmacnia sie jeszcze, gdy stuchamy
piesni, szczegdlnie skomponowanej przez takiego mistrza jak Schu-
bert, Schumann czy Hugo Wolf. Rzucajace si¢ w oczy nawet laikom
podobienistwo nie moglo zosta¢ przeoczone przez badaczy, ktorzy
zastanawiali si¢ nad natura muzyki, nic wiec dziwnego, ze wéréd
rozmaitych prob okreslenia czym jest muzyka zawsze dominowaly
takie, ktére podkreslaly jej jezykowy, czy chocby quasi-jezykowry,
charakter®. Dochodzily do tego spekulacje na temat rzekomo wsp6l-
nego zrédta muzyki i jezyka méwionego — formulowano je z inten-
cja wywiedzenia istoty muzyki z jej hipotetycznej genezy.

Teorie takie nie pozostawaly jedynie na papierze. Znana jest
doskonale podjeta w II pol. XIX stulecia przez Ryszarda Wagnera
préba stworzenia tzw. Gesamtkunstwerk — totalnego dzieta sztuki,

* Jedna z nowszych publikacji tego nurtu interpretacyjnego jest eru-
dycyjna praca Janusza Jusiaka Miedzy zdarzeniem dZwigkowym a znacze-
niem. Szkice z filozofii muzyki, Lublin 2013. Zwlaszcza rozdzial 4 zawiera
interesujace, cho¢ w pewnym stopniu dyskusyjne argumenty na rzecz ist-
nienia znaczeniowych i jezykowych aspektéw muzyki.
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w ktérym obraz (ruch sceniczny), mowa (poezja) i muzyka pozosta-
walyby jak najsciélej zjednoczone. W intencji kompozytora miala to
by¢ préba powrotu do pierwotnej jedni tych srodkéw wyrazu, maja-
cej rzekomo miejsce w czasach zamierzchtych. Wagner zajmowat sie
takze probg teoretycznego ugruntowania tej artystycznej koncepcj,
zwlaszcza w gléwnym swym dziele z zakresu teorii i historii muzyki
— Oper und Drama (1851). O ile nie brakuje wielbicieli jego powsta-
tych niewatpliwie w nawigzaniu do tych teoretycznych przemyslen
okazalych dramatéw muzycznych (przede wszystkim Pierscieri Nibe-
lunga oraz Tristan i Izolda), o tyle trudno spotkaé¢ kogos, kto bytby
dzi$ w stanie jeszcze studiowa¢ jego pisma teoretyczne. Sam zreszty
Wagner byl (na szczescie) za bardzo artysta, by konsekwentnie trzy-
mac sie wlasnych teoretycznych pryncypiow, czemu dos¢ szczesliwie
zawdzieczamy np. wspaniale ensamble i chory w Meistersingerach, te
ostatnie takze w Parsifalu. Niemniej jednak z olbrzymim wysitkiem
udalo mu sie rzeczywiscie nada¢ muzyce charakter pewnego quasi-
-jezyka, w ktérym role odpowiednika podstawowych jednostek jezy-
kowego sensu pelnily tzw. motywy przewodnie, i osiagna¢ przy tym
niebanalny efekt artystyczny’. Podobnie jak przed nim cho¢by Hegel,
ubrdal on sobie przy tym, ze jego dzielo jest przelomowym, a zara-
zem nieuchronnym stadium rozwoju kultury (Hegel w swoim zargo-
nie nazywal te ostatniag duchem obiektywnym). Obaj byliby bardzo
zdziwieni, dozywszy nieodleglych wcale czasow, gdy ich koncepcje
zostaly zarzucone, a nawet wrecz wyszydzone przez nastepcow.

* Do$¢ wspomnie¢ chociazby slynny marsz zalobny na $mieré Zygfry-
da ze Zmierzchu bogdw, w ktérego przebiegu przesuwaja sie w charakterze
reminiscencji motywy zwigzane z przyjsciem na $wiat i losem bohatera:
motywy jego rodzicéw — bliznigt Walsungéw, miecza Notunga, samego
Zygfryda i jego ukochanej — Brunhildy, motywy zwiazane z knowaniami:
Alberyka, zadnego odzyskania pierscienia i jego potomka Hagena, ktory
podstepnie morduje bohatera. W poréwnaniu z tym niestychanie efektow-
nym instrumentalnym ustepem, ktéry notabene robi wrazenie takze na
stuchaczu zupelnie nieswiadomym stosowanej przez Wagnera aparatury
motywow przewodnich, blednie wlasciwe zakoniczenie dramatu.
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Hegel zostal tu wspomniany nieprzypadkowo, w swoim syste-
mie nauk filozoficznych bowiem traktowat réwniez obszernie o sztu-
ce, w tym i muzyce, a najbardziej zwiezlym ujeciem jego stanowiska
w kwestii natury tej pierwszej jest znane sformulowanie: ,Kunst
ist die Erscheinung der Idee”. Jak z tego zdaje si¢ wynika¢, muzyka,
majac status zjawiska niedoskonale przejawiajacego idee absolutna,
moze by¢ uwazana, podobnie jak i inne sztuki zreszta, za rodzaj me-
dium zaposredniczajacego owa ideg, do pewnego stopnia analogicz-
nie do tego, w jaki sposob jezyk zaposrednicza pozajezykowa rzeczy-
wisto$¢, trzeba bowiem pamietad, ze idea absolutna Hegla ma status
— bardzo swoiécie rozumianego — pojecia, jego przejaw wigc musi
mie¢ — jak sie zdaje — charakter zblizony do wypowiedzi.

W czasach, gdy Wagner formutowal swe zasady Die Zukunftsmu-
sik, dominowata w filozofii muzyki tzw. Gefiihlisthetik, uszczegélawia-
jaca teze o zasadniczo jezykowym charakterze muzyki do stanowiska,
ze jezyk 6w wyraza pewne stany emocjonalne. Teoria ta, znacznie
mniej wyspekulowana, niz pomysty Hegla lub Wagnera, bazowata na
niewatpliwym fakcie, iz odbiorowi muzyki towarzysza z reguly pewne
przezycia emocjonalne. Muzyka miataby wigc zgodnie z ta koncepcja
okaza¢ si¢ pewnym jezykiem uczué, medium stuzacym ich komuni-
kowaniu. Komunikowanie owo mozna byloby przy tym rozumie¢
jeszcze albo jako wywolywanie autentycznych emocji stuchacza, albo
jako jedynie przedstawianie sobie przez niego takowych. Pierwsze
zakladaloby co$ w rodzaju naturalnej wiezi migdzy okre§lonymi mu-
zycznymi zwrotami a budzonymi przez nie w $wiadomosci stucha-
cza emocjami, drugie za$ oparte byloby raczej na pewnej konwengji
przyporzadkowujacej okreslone emocje badz ich odmiany takim czy
innym brzmieniom. W pierwszym wypadku stuchacz bezposrednio
doznawalby emocji w rezultacie stuchania muzyki, u§wiadamiajac je
sobie jako tre$ci wlasnych przezy¢, nie za$ przedmioty przedstawien,
w drugim za$ wypadku, wyposazony w znajomos¢ odpowiedniej
konwengji, odczytywalby z toku muzycznego brzmienia zakodowane
w nim emocje, niekoniecznie jednak samemu je przezywajac. Latwo
zauwazy¢, ze ta ostatnia koncepcja upodabniataby muzyke do jezyka
W wyzszym stopniu niz poprzednia, tamta bowiem nadawataby raczej
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muzyce charakter ciaggu bodzcéw wywolujacych okreslone doznania,
jakby szczegodlne wrazenia powstajace w wyniku pobudzenia mu-
zycznej wrazliwosci podmiotu. W tym wypadku nalezaloby méwi¢
o emocjonalnym oddzialywaniu muzyki na odbiorce, a przeciez nikt
rozsadny nie bedzie twierdzil, ze wyrazenia jezykowe fizycznie wywo-
tuja w $wiadomosci odbiorcy swe znaczenia.

Cho¢ wigc pierwsza z wymienionych koncepcji moze wydawac
sie osobom muzycznie wrazliwym bardziej przystajaca do ich wlas-
nego do$wiadczenia odbioru muzyki (pierwszorzedny opis takiego
fizycznego niemal doznawania muzycznego wykonania znajduje-
my w stawnej Sonacie kreutzerowskiej hrabiego Tolstoja), to jednak
nielatwo jest si¢ za nia opowiedzie¢ bez zastrzezen dotyczacych
wystepowania tu jakiej$ sensownej analogii z jezykiem. Brak tu po
pierwsze, jak sie zdaje, odpowiednika fizjologicznego prawa stalosci
pobudzen: podobne bodzce w zblizonych okolicznosciach powinny
wywolywac analogiczne wrazenia. Tymczasem, jak wiadomo, spo-
soby emocjonalnego reagowania na brzmienie muzyki bywaja bar-
dzo rozmaite, i to nie tylko u réznych odbiorcéw, ale nawet i u tego
samego stuchacza, ktoéry raz moze poczu¢ sie gleboko wzruszony
niewyraznym brzmieniem muzyki Cudu Wielkopigtkowego (Karfrei-
tagszauber) dobiegajacej go niespodziewanie w trakcie codziennych
zaje¢ z okna sasiedniego bloku, innym za$ razem pozostanie catko-
wicie niewrazliwy na najwyzszej klasy wykonanie, cho¢by uczestni-
czyt w nim osobiscie, znajdujac sie na widowni samego Festspielhaus
w Bayreuth, specjalnie jak wiadomo zaprojektowanego dla optymal-
nej percepcji Wagnerowskich kompozycji. Cheac wytlumaczy¢ te
réznice, majace zreszta miejsce raczej z reguly niz jedynie wyjatko-
wo, musimy uciekac sie do calkowicie hipotetycznych i z zasady nie-
sprawdzalnych zatozen o znajdowaniu si¢ odbiorcy w odpowiednim
badz nieodpowiednim nastroju itp.*.

* Na 6w brak stalego zwigzku miedzy rzekomym znakiem muzycz-
nym a wywolywang przezeri emocjonalng reakcja stuchacza wskazuje
Hanslick w rozdziale 2 swojej, przywolywanej wyzej, rozprawy.
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W tej sytuacji niektorzy probuja podazaé kretym tropem He-
glowskiej metody dialektycznej, twierdzac, ze odbiér muzyki ma
w sobie ,z jednej strony” co$ z doznawania emocji, a ,z drugiej” tez
i co$ z ich zapo$redniczonego w semantycznej konwencji przed-
stawiania sobie. Jest to, krétko moéwiac, ,ni pies ni wydra — co$
na ksztalt $widra”. Proby tlumaczenia podmiotowych sposoboéw
doznania czy poznania uwarunkowaniami kulturowymi wioda
nieuchronnie do postmodernistycznego bajorka, gdzie materia
wystepuje w stanie permanentnego zmieszania, bez wstrzaénienia
jednakze®.

Drugi klopot, przed jakim staja zwolennicy koncepcji muzyczne-
go doznawania emocji, niezwigzany juz z zalozeniem jego quasi-jezy-
kowego charakteru, polega na naturalizacji muzyki. Jeéliby jej zasad-
nicza funkcja mialo by¢ wywolywanie emocji, to caly kunszt artysty
polegatby na pobudzeniu zmysléw stuchacza w okreslony sposéb.
Przypominaloby to prymitywna koncepcje muzyki jako nasladowa-
nia dZzwiekow natury, z ta roznica tylko, ze w danym razie chodzitoby
nie o produkcje odpowiednich wrazen, lecz emocji. Oczywiscie, takie
naturalistyczne efekty wystepuja w muzyce i czesto budza zywiolowe
reakgje stuchaczy — przychodzi tu na myél szal entuzjazmu wzbudzo-
ny na sali teatru festiwalowego w Bayreuth podczas stawnej sceny ku-
ciamiecza z Aktu I Zygfryda. Poddani kajzera Wilhelma I, podnieceni
wezedniejszym ogloszeniem powszechnej mobilizacji (byt to sierpien
1914 r.), zareagowali na naturalistyczne efekty kucia oreza wybuchem
patriotycznego uniesienia, co kazdy z obecnych z pewnoscia zapamie-
tat po kres swych dni. Niezaleznie od intensywnosci tego przezycia
ijemu podobnych, sprowadzanie muzyki do — w gléwnej mierze — bu-
dzenia w stuchaczach okreslonego rodzaju emocji byloby jej instru-
mentalizowaniem i degradacja, stawalaby sie ona bowiem w takim
ujeciu pewnym ersatzem natury. Rzecz jasna, jest olbrzymia réznica

* O rozmaitych manowcach niedomyslanych do korica wspédlczes-
nych koncepcji podmiotowego uwarunkowania poznania traktuje w spo-
sOb wyczerpujacy monografia Damiana Leszczyniskiego Struktura poznaw-
cza i obraz swiata, Wroctaw 2010.
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miedzy budzeniem w masie armatniego miesa wojowniczych emocji
przy pomocy warkotu werbli i popiskiwania fletu, czy kolchozowymi
przyspiewkami dojarek zagrzewajacych w ten sposob siebie i swoja
trzode do wspdlzawodnictwa w wydajnosci, a — powiedzmy — bu-
dzeniem uczu¢ wzniostych czy radosnych, jak zachwyt nad pigknem
przyrody (symfonia Pastoralna, cz. I: Erwachen heiterer Gefiihle bei der
Ankunft auf dem Lande). Jednakze w kazdym tego rodzaju wypadku
juz sama intencja budzenia takich czy innych, niewazne jakich, uczu¢
wydaje si¢ po namysle czyms niegodnym, sprowadza bowiem sztuke
do roli namiastki, czego$ w rodzaju iluzjonistycznych malowidel na
sklepieniach barokowych $wiatyn.

Ci, co $wiadomi s3 owej naturalistycznej degradacji, ale jednak
nie chcg ustapic ze stanowiska, ze istotna funkcja muzyki jest budze-
nie emocji, moga uciekad sie do wybiegu, ze istnieja jakies emocje
specyficznie muzyczne. Wpadaja jednak w ten sposéb z deszczu pod
rynne, nasuwa sie bowiem wtedy od razu obiekcja co do mozliwo-
$ci porozumienia si¢ np. kompozytora z wykonawca o jakie to kon-
kretnie emocje chodzi. Emocje wszak, jak wszelkie przezycia, maja
charakter radykalnie subiektywny. Co si¢ tyczy emocji zwiazanych
z codziennymi, naturalnymi sytuacjami, mozna z jakims$ prawdopo-
dobienistwem przyjaé, w oparciu o ww. doktryne stalo$ci pobudzen,
ze w zblizonych sytuacjach zycia codziennego emocje nasze maja
analogiczny charakter. Gdy np. ktos, uczestniczac w telewizyjnym
konkursie Tatica z gwiazdami rymnie jak dlugi na parkiet, uczucie
wstydu zapewne przygluszy w nim na jakis czas wszystkie inne. Ot6z
gdyby taka niespodziewana przygoda przydarzyla si¢ mojej partner-
ce, ajazjej niewyraznej miny nie mégtbym natychmiast wywniosko-
wad, jakie wlasciwie emocje w danej chwili przezywa, to mialbym
jeszcze mozliwos¢ zapytania ja o to, co czuje. Gdyby jednak kom-
pozytor chciat zada¢ analogiczne pytanie stuchaczowi swego swiezo
wykonanego utworu, zakladajac przy tym, ze ten doznal jakiejs spe-
cyficznie muzycznej, nieznanej mu wczeéniej emocji, w odpowiedzi
moglby ujrze¢ jedynie gest mlodego Parsifala w scenie zakonczenia
Gralowego nabozenstwa w Akcie L. I tylko chyba nadprzyrodzona
interwencja (eine Altstimme von oben) moglaby tu coskolwiek wy-
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jas$ni¢. Notabene stowa owego altowego sola w finale aktu brzmia
jak wiadomo: ,Durch Mitleid wissend...”, co stanowi wyraz wiary
W to, Ze zrozumienie intencji nadawcy takiego komunikatu przez od-
biorce moze by¢ osiagniete wylacznie na drodze nadprzyrodzonego
o$wiecenia. I ma to zastosowanie takze w naszym wypadku. Tak oto
teoria muzyki, ktéra rozpoczyna od oparcia si¢ na empirycznym do-
znaniu konczy sie akordem mistycyzmu.

Sprébujmy usystematyzowa¢ teraz stanowiska wiazace istote
muzyki z rozmaitego rodzaju odniesieniami poza jej wlasng sfere.
Odniesienia takie moga by¢ zasadniczo dwojakiego rodzaju: obiek-
tywne (przedstawianie sytuacji przedmiotowych i ich skladnikéw,
np. stawanie sie i zmierzch bogéw, widcznia Wotana i miecz Zygfryda,
klatwa Pierscienia i odkupienie itd.; motywéw przewodnich w Ringu
jest okolo setki), badZ odniesienia subiektywne (stany emocjonalne,
przedstawiane badz indukowane w podmiocie). Na ten podzial do-
tyczacy tresci ewentualnych odniesiert muzycznych nakltada si¢ drugi
podzial dotyczacy genezy owych odniesien: wigZz naturalna, np. po-
dobienstwo, badz konwencjonalna (przyjete sposoby rozumienia,
interpretacji brzmien muzycznych). Wiez pierwszego rodzaju charak-
teryzowalaby sie bezposrednioscia, podczas gdy druga jej odmiana
moglaby jeszcze zawiera¢ zaposredniczenie w tym, do czego jednostki
muzycznego brzmienia mialyby odnosi¢ si¢ bezposrednio — np. za-
posredniczenie znaczenn muzycznych w budzonych przez muzyke
emocjach, ktérym konwencja przyporzadkowywalaby jeszcze pewne
znaczenia. Otrzymujemy w ten sposob spektrum sze$ciu mozliwosci:

ODNIESIENIA MUZYKI
/ \

DO CZEGO: przedmioty/sytuacje emocje
/ \ /N
W JAKI wigz naturalna konwencja  wigz naturalna konwencja
SPOSOB: (bezposrednio) / \ (bezposrednio) / \
bezposrednio posrednio bezposrednio posrednio

Schemat 1. Mozliwe pozamuzyczne odniesienia muzyki

Zrédlo: opracowanie wlasne.



U podstaw péznoromantycznego sporu o muzyke absolutng 231

Co do odniesien o charakterze przedmiotowym, to z calg pew-
noscia nie jest tak, ze wszelkie przebiegi muzyczne wykazuja podo-
bienstwo lub inne naturalne powigzanie z jaka$ sytuacja przedmio-
towa. Od biedy da sie taka przedmiotows sytuacje zawsze znalez¢,
np. twierdzi¢, ze melodyczne skoki wyrazajq jakie$ wzloty i upadki,
ale z tak ogdlnie wykoncypowanego programu muzycznego nie wy-
nika nic ciekawego oprécz jakiegos patataj. Trzeba bylo niematej in-
wencji Wagnera, by tak plastycznie zbudowaé motyw miecza (opar-
ty na rozlozonym akordzie C-dur, ktérego struktura moze symboli-
zowaé solidno$¢ i prostote) czy zlota Renu (fanfara, pierwotnie trab-
ki, symbolizujaca rozblysk zlotego samorodka w wodnej glebinie),
aby istotnie wzbogaci¢ zaséb motywoéw jedynie czysto dzwiekona-
$ladowczych, jak Nibelungi (kucie), Brunhhilda (cwat), czy spiew
lesnego ptaszka. Fakt, iz do nadania muzycznym zwrotom poza-
muzycznych odniesien trzeba byto niematej pomystowosci kompo-
zytora, $wiadczy, Ze tego rodzaju zwiazki nie s3 muzyce jako takiej
wlasciwe, ona sama za$ nie ma charakteru istotnie mimetycznego.
Zreszta, gdy Wagner daje popis swego kunsztu konstruowania z mo-
tywicznych elementéw dluzszych instrumentalnych interludiéw, jak
chocby pokonanie przez Zygfryda czaru ognia chroniacego u$piona
Brunhilde, jego pdzniejsza podréz po Renie, czy wreszcie najstaw-
niejszy z nich — marsz zalobny na §mier¢ zamordowanego bohatera,
to cho¢ rozpoznawanie poszczegélnych motywoéw i ich wymowy
sprawia wytrawnemu wagneryscie przyjemnos$¢, meloman zdaje
sobie przeciez przy tym sprawe, ze ustepy te maja samodzielng mu-
zyczna wartos$¢, uchwytna w percepcji kazdego wrazliwego ucha, nie
za$ wylacznie wprawnego Leitmotivjigera.

Z kolei, bezposrednie przyporzadkowanie brzmieniom pewnej
pozamuzycznej treéci na zasadzie konwencji (szereg b-a-c-h jako
muzyczny podpis Bacha albo motyw f-a-e u Brahmsa jako zycio-
we motto: frei aber einsam), cho¢ niewymagajace wielkiej inwencj,
a moggace przydawaé muzyce dowolnych pozamuzycznych znaczen,
z calg pewnoscia nie przydaje jej jednak artystycznej wartosci. Moz-
na uzy¢ powiedci jako klucza do szyfru, czego pamietny przykltad
znajdujemy w III tomie Przygdd dobrego wojaka Szwejka, co w pew-
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nych okolicznosciach zwiekszy jej poczytnosé, ale z pewnoscia nie
zmieni ani na jote jej artystycznej wartosci.

Jesli chodzi o emocjonalne odniesienia muzyki, to niewatpliwie
sa one o wiele powszechniejsze od przedmiotowych. Po wiekszej
cze$ci maja przy tym charakter naturalny, cho¢ nie mozna wykluczy¢
tu pewnego udzialu konwencjonalnosci. Np. wolny marsz kojarzony
jest mniej lub bardziej wyraznie z pochodem zalobnym i budzi zwia-
zane z tym uczucia. Walc wiedeniski z kolei kojarzy sie z erotycznymi
uniesieniami (cho¢ ekscentryczny geniusz moze go laczy¢ — jakze
odkrywczo - z wirowaniem statkéw kosmicznych w okoloziemskiej
przestrzeni), kulminacyjny ustep uwertury do Wilhelma Tella zas —
z aktem seksualnym. Zauwazmy, ze te wlasnie wymienione zaskaku-
jace odniesienia zdaja si¢ mie¢ charakter zaposredniczony: uczucie
narastajacej energii kojarzace si¢ samoistnie (z natury) z brzmie-
niem wspomnianego ustepu uwertury Rossiniego zostaje wtdrnie
skojarzone z rytmem aktu seksualnego, co dokonuje si¢ jeszcze za
posrednictwem obrazu (sceny z klientkami sklepu muzycznego z fil-
mu Mechaniczna pomarasicza).

Pomimo powszechnoéci spontanicznych emocjonalnych skoja-
rzen towarzyszacych sluchaniu muzyki, podkreslitem juz wczeéniej
niedopuszczalno$¢ ich utozsamiania z zasadnicza funkcja utworu
muzycznego, wskazujac na fatalne nastepstwa takiego kroku. Po-
wszechno$¢ pewnego zwiazku nie przesadza jeszcze tego, ze jeden
z czlonow stanowi istote drugiego: aktom naszej $wiadomosci to-
warzyszy aktywnos¢ mozgu — nie znaczy to bynajmniej, Ze ta ostat-
nia stanowi istote mys¢lenia. Jesli chodzi o ewentualnos$¢ nadawania
muzycznym brzmieniom, czy tez budzonym przez nie w stuchaczu
emocjom, jakiego$ konwencjonalnego znaczenia, to mozna si¢ oczy-
widcie zgodzi¢, ze tego rodzaju zabiegi moga mie¢ artystyczna funk-
cje do spelnienia w sztukach ,multimedialnych”, do jakich nalezy np.
film, gdzie na efekt catosci sktada si¢ odkrywcze powiazanie dzwie-
ku i obrazu. Mamy w takim przypadku do czynienia z przedmiotem
wyzszego rzedu, gdzie warstwa muzyczna pelni role jednego z fun-
damentdéw, co pozbawia ja autonomii. Jednakze w czystej, przyjmij-
my dla uproszczenia, ze po prostu — instrumentalnej, muzyce stoso-
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wanie takiego semantycznego odniesienia do heterogenicznej sfery
byloby czyms zupelnie zbednym, a tropienie go w niej stanowiloby
kompletne nieporozumienie.

Wszelkie wspomniane wyzej proby nadania muzyce funkcji
noénika pozamuzycznych znaczen, jakby nie byly pomyslowe, za-
poznaja kwestie podstawowa: czym jest sam przebieg muzycznego
brzmienia. Proba bezstronnego opisu takiego przebiegu ukazuje nam
dokladnie to, co w swojej krytyce dominujacych 6wczesnie estetycz-
nych teorii stwierdzit Eduard Hanslick: ,Die Musik ist eine tonend
bewegte Form”: w samej muzyce nie ma niczego wiecej. Oczywiscie,
nie jest ona bytem platoniskim: powstaje w akcie twérczym, ktéremu
towarzysza psychiczne przezycia tworcy i jest percypowana w kon-
tekécie rozmaitych psychicznych postaw i przezy¢, a takze spotecz-
nych konwencji. Jednakze psychiczny i spoleczny kontekst tworzenia
i odbioru muzyki nie wnosi niczego do owej ,formy brzmien w ru-
chu” - jest wobec niej radykalnie heterogeniczny.

Posluzmy sie kolejnym przykladem: gdybym byt jednym
z dzikusow, ktdrzy zjedli kapitana Cooka na wyspach poludniowe-
go Pacyfiku i przywlaszczytbym sobie pozostaly po tej uczcie jego
kieszonkowy zegarek, to oczywiscie nie mialbym zielonego pojecia
o funkgji, do ktérej byt on przeznaczony. Czy przeszkodziloby mi
to jednak podziwia¢ jego skomplikowana budowe i misterne wy-
konanie? Umiescitbym sobie zapewne to precjozum w specjalnie
wykonanym rozcigciu dolnej wargi i paradowal dumnie z takim
trofeum, wywolujac pelne podziwu cmokanie wéréd pobratymcéow.
Kapitanski zegarek pozostaje wytworem kunsztownego rekodzieta
niezaleznie od funkgji dla jakiej zostat skonstruowany. Jego warto$¢
uzytkowa jest co prawda zalezna od stopnia ztozonosci jego budowy
(ludowy zegar na groch z filmu Stanistawa Barei, stuzacy do odmie-
rzania zdrowasiek, nie jest juz tak precyzyjnym instrumentem), ale
jego zlozony mechanizm pozostaje dzielem wysokiego kunsztu nie-
zaleznie od spelniania funkcji czasomierza. Podobnie maja sie zresz-
ta sprawy z oceng przez bialych odkrywcéw Polinezji artystycznego
wyrazu plemiennych toteméw: moga by¢ one podziwiane niezalez-
nie od pelnienia waznych funkgji kultowo-spolecznych. Jako dzieta
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kunsztu moga zosta¢ umieszczone w zupelnie niefunkcjonalnym
dla ich pierwotnego przeznaczenia kontekscie. Co prawda z uwagi
na swe rozmiary raczej nie nadaja si¢ na breloczki do zegarkéw, ale
moga zosta¢ ustawione w muzeum i tam shuzy¢ estetycznemu zbu-
dowaniu zwiedzajacych. Kazda zlozona struktura o skomplikowa-
nej, a zarazem logicznej zasadzie budowy moze by¢ kontemplowana
sama dla siebie — moze to mie¢ w szczegdlnosci miejsce w przypad-
ku dziela sztuki.

Jako przedmiot takiej kontemplacji dziela te wzbudzaja inten-
sywne emocje — zachwyt, podziw itp. Jednakze wzbudzenie w od-
biorcy tych, czy jakichkolwiek innych, emocjonalnych przezy¢ nie
jest celem estetycznej kontemplacji, lecz jedynie jej ewentualnym
rezultatem. Jest rzecza znana, ze proby odbioru dziel sztuki z takim
wlasnie ,psychologistycznym” nastawieniem na wzbudzenie w so-
bie ,wznioslych” emocji z reguly konicza si¢ zawodem: ,Boze, ratuj,
jak to mnie zachwyca, kiedy mnie nie zachwyca?” (Ferdydurke). Tego
rodzaju zawod, dobrze znany kazdemu, kto obcujac ze sztuka, usitu-
je niekiedy to obcowanie wywola¢ na zadanie, bo np. zrezygnowat
z innych zaje¢ i wydat sporo pieniedzy na bilet po to, by uslysze¢ na
koncertowej estradzie stawnego wirtuoza, zawdd taki wiec zdaje sie
raz jeszcze $wiadczy¢ o tym, ze to nie wywolanie takich czy innych
emocji jest wlasciwa rola muzyki. Przeciez gdy chodzi nam gléwnie
o to, aby wywola¢ w sobie te czy inna emocjg, to na ogol jestesmy
w stanie to w koficu spowodowac — np. myslac o tym, co strasznego
moze kry¢ sie w mroku nocy, w krétkim czasie zaczynamy sie rze-
czywidcie baé. W przypadku proby obcowania ze sztuky tez zreszta
w koficu mozemy si¢ wprawi¢ w zachwyt, tyle tylko, ze skupiajac sie
na sobie, a nie na dziele sztuki. Przestajemy wtedy slysze¢ wykony-
wang Eroike, a zaczynamy sie wezuwaé w role jej zachwyconego stu-
chacza, przypominajac sobie np. literackie opisy takich przezy¢ itp.

W swoim stanowczym protescie przeciwko psychologizacji mu-
zyki Eduard Hanslick okazal sie, rzec mozna, zwiastunem antypsy-
chologicznego zwrotu w logice, jaki dokonal si¢ pokolenie pézniej,
juz na samym przelomie wiekéw. Stanal zarazem na stanowisku,
rzeklbym, prefenomenologicznym, akcentujac prymat bezposred-
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nich danych w stosunku do wykoncypowanych na ich temat teorii.
Jego stwierdzenie, ze muzyka ma charakter autonomiczny, bywato
jednak, jak sie zdaje, rozumiane opacznie, a mianowicie tak, ze do
uchwycenia owej formy brzmien znajdujacych si¢ w ruchu wystar-
cza sam jedynie akt stuchowej percepcji. Bylby to jednak oczywi-
sty absurd: harmonia funkcyjna ma swoje ogoélne zasady, ktérych
nie sposob poznaé, wsluchujac sie chocby nie wiedzie¢ jak uwaznie
w najbardziej klasyczne dziela skomponowane na gruncie systemu
dur-moll. Podobnie nie sposob jest pozna¢ twierdzenia Pitagorasa
z samego tylko starannego pomiaru bokéw dowolnej ilosci réznych
tréjkatow. To jednak, ze twierdzenia Pitagorasa uczymy sie z kursu
elementarnej geometrii, do czego potrzebna jest nam znajomos¢ je-
zyka, w ktorym kurs ten jest spisany, nie oznacza, ze jego sens ma
charakter jezykowy, a tym bardziej — spoleczny, jak to w odniesieniu
do teorii wzglednosci raczylta onegdaj objawi¢ z ming wyroczni Bar-
bara Tuchanska, zapewne majac na mysli to, ze Einstein nie bylby
jej sformulowal w odmiennych warunkach spotecznych, np. w czasie
gdy lud Izraela znajdowat sie¢ w niewoli egipskiej. Okoliczno$ci spo-
leczne, kulturowe, a takze przyrodnicze i zapewne inne jeszcze, s3
nie bez znaczenia dla uchwycenia sensu formy muzycznej, ktora
w tych warunkach powstata. Jednakze nie stanowia one zadnego
skladnika sensu jej samej, podobnie jak gramatyka jezyka, w ktérym
napisany jest podrecznik zasad muzyki Franciszka Wesolowskie-
go nie jest skladnikiem sensu Eroiki, ktorej budowe usiluje zglebic.
Fakt, ze w procesie tego zglebiania positkuje si¢ jezykiem, nie nadaje
samej tej muzycznej kompozycji jezykowego charakteru.
Hanslickowi z pewnoécig nie przyszloby do glowy absurdalne
przypuszczenie, ze nasi praprzodkowie przedstawieni w prehisto-
rycznym thrillerze Walka o ogiesi mogliby poja¢ immanentny sens
kwartetow Beethovena, gdyby tylko do ich jaskini, w ktérej spedzali
dlugie godziny po zapadnigciu zmroku, jakim$ cudem dostarczono
patefon i komplet plyt z nagraniem tych utworéw, a najinteligen-
tniejszego z nich (wyréznionego przez twércow filmu pokazna lysi-
ng) nauczono krecié¢ korbka i z wyczuciem opuszczaé igle na plyte.
Do urzadzen tych i dobiegajacych z nich dZzwiekéw mieliby oni taki
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stosunek jak hodowani przez odrazajacych Morlokéw Eloje do glo-
su ,moéwiacych pierécieni” w ksiagzce Wehikut czasu i w pamigtnym
filmie nakreconym na jej podstawie w latach 60. ubieglego wieku.
Tym niemniej jednak, podobnie jak mlodsi od nich o kilkanascie
pokolert mieszkaricy Hawajow, zasadniczo mogliby oni w sprzyja-
jacych okolicznosciach, po zaspokojeniu glodu i innych zyciowych
potrzeb, odda¢ si¢ bezinteresownej kontemplacji czy to zlozonosci
mechanizmu zegarka, czy nawet niepomiernie bardziej skompliko-
wanej struktury Wielkiej Fugi z XIII Kwartetu, czerpiac z tego nie-
znany im dotad rodzaj satysfakcji.

Pomyst uwazania wszelkich warunkéw niezbednych do zrozu-
mienia czym jest X, a wiec skladowych procesu prowadzacego do
zrozumienia X, ewentualnie warunkéw powstania X, czy wreszcie
okolicznosci jego percepciji, za sktadniki sensu, czy istoty samego X
ma oczywista heglowska proweniencje (patrz Dyzurny Greps Pod-
stawowy o zwiazku wszystkiego ze wszystkim, a w szczegdlnosci
sztandarowe haslo, ze prawda jest calo$cia)®. Przy okazji prowadzo-
nych tu rozwaza mozna si¢ przekona¢ czy to raczej staranne rozrdz-
nienie poruszanych tu kwestii, czy tez moze dokladne wymieszanie
ich w dialektycznym kociolku pomaga cokolwiek zrozumie¢.

W skrytykowanej i slusznie odrzuconej koncepcji muzyki
jako szczegdlnego rodzaju jezyka kryja si¢ pewne zalozenia, ktore
—jak sie zdaje — po ich rozréznieniu i odpowiednim zinterpretowa-
niu mogg jednak zosta¢ zaakceptowane. Nie budzi watpliwosci to,
ze system znakdéw uwazany za jezyk musi posiadaé wlasciwg sobie

¢ Hegel jest duchowym ojcem wszelkiego rodzaju ,kontekstualiza-
cji” filozoficznych stanowisk i teorii. Do jakich absurdéw prowadzi tego
rodzaju podejécie, mozna si¢ przekona¢ chociazby z niedawno opubliko-
wanej ksiazki po$wieconej ,fenomenowi” prawdy: B. Tuchanska, Dlaczego
prawda? oraz recenzja tej ksigzki: M. Rosiak, Eintopfgericht czyli epistemo-
-ontologiczna hermeneutyka socjolo-historycznego catoksztatu, [w:] Kolokwia
platoiskie: Fajdros, ,Lectiones et Acroases Philosophicae” 2003, t. VI, nr 2,
s. 291-309, to samo w sieci: http://www.forumfilozoficzne.org/images/
czytelnia/ROSIAK Eintopgericht.pdf (dostep: 22.04.2014).
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skladnig (zasady tworzenia wyrazen zlozonych) i semantyke (zasa-
dy odnoszenia si¢ znakéw do tego, co oznaczane). Nikt nie bedzie
tez kwestionowal tego, ze istnieja pewne zasady komponowania
muzyki, ktére stanowia odpowiednik jezykowych zasad skladnio-
wych. Sama skladnia jednak nie czyni jeszcze jezyka — mozna pre-
cyzyjnie opisa¢ zasady laczenia ze soba klockéw LEGO, ale nikt
nie bedzie wyciagal stad wniosku, ze powstale zgodnie z owymi
zasadami konstrukcje cokolwiek wyrazaja. Oczywiscie, mozna
tego rodzaju calosciom znaczenie przypisac, ale to bytaby wlasnie
ewentualna semantyka LEGO, ktéra nie zawiera si¢ w samych za-
sadach konstrukcyjnych. Eduard Hanslick, okreslajac muzyke jako
yruch form dzwiekowych”, upatrywal istoty muzycznego piekna
wlasnie w oryginalnym wykorzystaniu zasad organizacji materia-
lu dZzwiekowego, negujac zarazem relewancje wszelkich, w ten czy
inny sposéb ustanowionych, mozliwych semantycznych odniesien
muzyki.

Uznajac teze o nieistotnosci takich semantycznych odniesien,
nalezy jednak strzec si¢ przed pochopnym jej uogélnieniem pole-
gajacym na negowaniu wagi jakichkolwiek transcendentnych od-
niesien muzyki. Krok taki, co mozna mu zasadnie zarzuci¢, czyni
w swojej rozprawie Hanslick. Zgadzajac si¢ z tym, ze dla muzyki
(,muzycznego piekna”) nie jest istotne zachodzenie konwencjonal-
nych odniesien typu znak-znaczone i ze nie ma tez miejsca zadne na-
turalne (oparte nie na konwencji, a na przyklad na podobienstwie)
transcendentne odniesienie tworéw muzycznych, nie nalezy z gory
przekresla¢ mozliwosci, ze muzyka odsyla wrazliwego stuchacza
poza obreb swych immanentnych treéci. Stuchacz niezorientowa-
ny w teorii form muzycznych moze, stuchajac wykonania Symfonii
Patetycznej Czajkowskiego wychwyci¢ co$ wigcej, niz tylko szereg
wpadajacych w ucho melodii. Nie beda to jednak detale formalnej
konstrukcji tej poruszajacej kompozycji. Bedzie to raczej pewne ca-
losciowe odczucie szczegdlnej atmosfery, ktorg to dzieto przywotu-
je, a ktora tylko w bardzo nieprecyzyjny sposéb mozna odda¢ sto-
wami takimi jak fatum, walka, tesknota i ostateczna kleska, czy tez
innymi, o zblizonym znaczeniu.
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Niektére z tych stéw (w danym razie — ,tesknota”) wyrazaja
uczucia, ale nie powinno nas to zmyli¢, sama muzyka bowiem nie
tyle wyraza to czy inne uczucie, ile przywoluje pewna specyficzng
aksjologiczna aure bytu, na ktoérg takie czy inne uczucia s3 emocjo-
nalng reakcja. Gdy méwimy o nieopanowanej radoéci emanujacej
z kody Beethovenowskiej Leonory III, rozmarzeniu, jakim tchnie
I czes¢ Sonaty Ksiezycowej, czy o tragizmie marsza zalobnego z Eroi-
ki, to winni$my przyzna¢ racje Hanslickowi, ze kompozycje te, rozu-
miane jako wspoétbrzmienia i progresje, nie zawieraja, same z siebie,
bezposrednich czy posrednich odniesien do jakichkolwiek partyku-
larnych sytuacji (wyzwolenia spod ucisku tyranii, czulego sam na
sam kochankéw, czy oplakiwania kleski), badz tez do wiazacych sig
z wlagnie wymienionymi uczu¢ uczestnikéw (nieokietznana radog,
milosna namietnosé, rozpacz). Jednakze muzyka, ktéra nas gleboko
porusza (a takiej przede wszystkim chcemy stucha¢), nie porusza
nas z uwagi na swa ztozona budowe formalna, ktérej mozemy sobie
przeciez w ogodle nie u§wiadamia¢. Dziala ona na nas w ten sposéb,
ze jako$ nam uprzytamnia, odslania przed nami, nieprzeczuwany na
co dzien fundamentalny aksjologiczny aspekt catoéci, ktérej czast-
ke stanowimy. O takiej wlasnie aksjologicznej perspektywie calosci
stworzenia mowa jest w Gen. 1, 31: ,I widzial Bég wszystkie rzeczy,
ktore byl uczynil: i byty bardzo dobre™. W marszu zalobym z Eroiki
nie chodzi przeciez o t¢ czy inng wojenng porazke Napoleona, ale
o generalnie nieodlaczna od ludzkiej kondycji klgske, ponoszona
wwalce z przeciwno$ciami losu. Nie idzie przy tym o przedstawienie
sytuacji, w ktorej indywiduum, czy idea, ponosza porazke, ale o od-
czucie przez stuchacza szczegdlnej aksjologicznej aury tego rodza-
ju sytuacji — jej tragizmu. Aure te mozna tez jako$ lepiej lub gorzej
opisa¢ stowami, lecz opis taki nie zastapi doswiadczenia, na ktdre
otwieramy si¢ w obcowaniu ze sztuka. To sztuka bowiem, a w szcze-
g6lnosci muzyka, otwiera nam perspektywe na ten aksjologiczny

7 Cyt. za: Biblia to jest ksiggi Starego i Nowego Testamentu w przekfa-
dzie polskim wielebnego ojca Jakuba Wujka SJ, wyd. III poprawione, Kra-
kow 1962.
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aspekt calosci bytu, ktéry w codziennym zaaferowaniu zyciowymi
partykulariami pozostaje przez nas, niczym muzyka sfer niebieskich,
niezauwazony. To by¢ moze mial na mysli Beethoven, wyglaszajac
swa slawng opinie dotyczaca rewelatorskiej natury muzyki: ,Musik
ist hohere Offenbarung als alle Weisheit und Philosophie™.

Podobna funkcje dziela sztuki mial na wzgledzie Roman Ingar-
den, piszac w stawnym § 48. Das literarische Kunstwerk o jako$ciach
metafizycznych i ich ukazywaniu w dziele sztuki’. W odréznieniu
od Ingardena, ktory skadinad we wskazanym ust¢pie dokonuje sze-
regu niezwykle wnikliwych wgladéw, nie sadze, by dzielo sztuki,
a w szczegdlnosci dzieto muzyczne, ukazywalo tylko swego rodza-
ju bytowo niesamoistng replike jako$ci metafizycznych'. Uwazam,
ze dzielo sztuki raczej odslania odbiorcy owe jakosci w ich cielesnej
samoobecnosci, otwiera nam ono bowiem szerzej oczy na rzeczywi-
sto$¢. Iz tym wlasnie, by¢ moze, wiaze sie rozwazana przez Ingarde-
na kwestia ,prawdziwosci” dzieta sztuki'’.

Bliski temu stanowisku jest poglad na muzyke, jakiemu dal
wyraz Schopenhauer, twierdzac w § 52. swego gléwnego dziela, ze
sztuka ta odslania nam (Schopenhauer pisze: ,0dbija”) rzecz sama
w sobie — czysta wole, a wigc ostateczna podstawe rzeczywisto$ci'®.
Z tym ostatnim stanowiskiem, ktérego, jak latwo zauwazy¢, nie da sie
utrzyma¢, nawet w zmodyfikowanej postaci'?, wiaze si¢ pewna uwa-

8 A. W. Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, Bd 3, Leipzig 1923,
s. 219; takze: W. Hulewicz, Przybleda Bozy. Beethoven — czyn i czlowiek,
Krakéw 1959, s. 171. Stowa te przytacza Bettina Brentano wliscie do Goe-
thego, nie ma pewnosci, czy Beethoven faktycznie je wypowiedzial.

° Zob. R.Ingarden, O dziele literackim, przel. M. Turowicz, Warszawa
1960, s. 368-377.

19 Tamze, s. 372.

"' Tamze, s. 381-382.

12 Zob. A. Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, przel.
J. Garewicz, Warszawa 1994, s. 398

B Dos$¢ choéby zauwazy¢, ze uniwersalng formg wszelkich utworéw
muzycznych jest czasowe nastepstwo brzmien, czasowos¢ za$ jest forma
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ga zastluzonego muzykologa, Carla Dahlhausa. Konstatuje on stusz-
nie, ze jesli Schopenhauer trafnie ujmuje istote zaréwno muzyki, jak
i samej rzeczywistosci, to ,metafizyczna godno$¢” muzyki okazuje
sie ,calkiem dwuznaczna” Wtedy bowiem to, co muzyka ,o0dbija’,
to ,$lepa, splatana wola i poped”, a nie platoniska idea Dobra'*. Uka-
zywanie tego rodzaju podstawy rzeczywisto$ci nie dziedziczytoby
jednak przeciez aksjologicznie negatywnego nacechowania wiasci-
wego temu, co ukazywane. Jako$¢ metafizyczna rzeczywistosci moze
mie¢ charakter negatywny — tym wieksza jest wartos¢ medium, kté-
re umozliwia spojrzenie tej prawdzie w oczy. Wielka sztuka nie musi
by¢ konsolacja, o czym przypominaja takie arcydziela muzyki XX w.
jak Wozzeck Albana Berga, czy — jesli ograniczy¢ si¢ do obszaru mu-
zyki absolutnej — I koncert skrzypcowy Szostakowicza.

Jesli zgodzimy si¢ uzna¢ zarysowana powyzej fundamentalng
funkcje muzyki, ktérag mozna okregli¢ jako ewokacyjng czy tez epi-
faniczna, to w $wietle tego ustalenia mozna wyrazniej u$wiadomi¢
sobie, jakim nieporozumieniem jest uznawanie muzyki za rodzaj
jezyka. Istotg objawienia, o jakim méwil w przytoczonej wyzej sen-
tencji Beethoven, nie jest forma jezykowej wypowiedzi — jest nig
doswiadczenie tego, co objawione. Wypowiedz, z samej swej isto-
ty, cho¢ moze nakierowywac¢ na do$wiadczenie, nie moze go jednak
zastapic. Tekst znany pod nazwa Objawienia Sw. Jana nie jest obja-
wieniem, ale jedynie relacja z niego, a jego lektura nie pomaga czy-
telnikowi w osobistym doznaniu objawienia, o ktérym mowa. Jesli
percepcja muzyki moze ,otwiera¢ brame $wiadomosci”, ukazywac
niedostrzegane w codziennym zyciu aksjologiczne aspekty calosci
tego, co istnieje, to umozliwia ona objawienie we wlasciwym sensie,
ktore obywa si¢ bez posrednictwa jezyka. Rzec mozna, ze dzielo mu-
zycznego geniuszu pelni w takim objawieniu role katalizatora.

wylacznie zjawisk, nie moze wiec ,0dbija¢’, czy w jakikolwiek inny spo-
sob reprezentowac aczasowej rzeczy samej w sobie, podobnie jak nieprze-
strzennego umystu nie mogg reprezentowac zadne przestrzenne modele.

4 Zob. C. Dahlhaus, Estetyka muzyki, przel. Z. Skowron, Warszawa
2007, 5. 51.
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Powyzsza teza nie jest wlasciwie niczym wiecej, jak proba naj-
bardziej elementarnego opisu obcowania z muzycznymi arcydziela-
mi takimi jak: muzyka sakralna starego Bacha, oratoria Haendla, naj-
lepsze opery Mozarta, jego wielkie koncerty fortepianowe z okresu
wiedenskiego, Eroika czy Symfonia Niedokoticzona, Missa solemnis,
koncerty Brahmsa, VIII i IX Symfonia Brucknera, pie$ni Mahlera.
Zwlaszcza za$, przynajmniej dla piszacego te stowa, funkcje obja-
wienia tego, co niewyrazalne w slowach, pelni cykl ostatnich kwar-
tetow Beethovena. Czy i w jaki sposob opisany fenomen mozna wy-
jasnié, to sprawa inna i — jak mawial Roman Ingarden — wymagajaca
osobnego zbadania.






Rozdzial 4

ULISSES JAMESA JOYCEA
W PERSPEKTYWIE FILOZOFII
TRANSCENDENTALNE]

Po uplywie nieomal wieku od ukazania si¢ I wydania Ulisse-
sa (1922) obsceniczny bad# skatologiczny charakter licznych jego
epizodow przestal juz szokowaé, cho¢ ich nagromadzenie nadal
moze odstrecza¢ czytelnika'. Spotykane tu i éwdzie tlumaczenia,

' Sam autor nie miat watpliwosci co do obsceniczno$ci swego dzieta
— przyznawal to w liscie do przyjaciela, F. Budgena z 16 sierpnia 1921 r.
Zob. J. Joyce, Listy, wybor i przel. M. Ronkier, t. II, Krakéw 1986, s. 54.
W godny uwagi sposéb scharakteryzowal wrazenia wzbudzane przez lek-
ture Ulissesa amerykaniski sedzia J. M. Woolsey, ktéry w roku 1933 miat
zdecydowa¢ o dopuszczalno$ci wydania ksigzki w USA: , Ulisses w wielu
miejscach dziala niewatpliwie na czytelnika troche jak $rodek przeczysz-
czajacy” (R. Ellmann, James Joyce, przel. E. Krasiniska, Krakéw 1984,
s. 583). Wspélczesni Joyce'owi intelektualisci podzielili sig w kwestii oceny
ksiazki, ale jej zwolennicy pozostawali dlugo w mniejszosci. Virginia Woolf
nazwala ksigzke ,wulgarnym dzielem proletariackiego samouka” (tamze,
s. 469); G. B. Shaw pisal: ,nie znajduje nic interesujacego w tych jego in-
fantylnych, klinicznych i niepohamowanych wypréznieniach i gazach, kto-
re s3 jego zdaniem godne wspomnienia” (tamze, s. S08); D. H. Lawrence,
sam bedacy autorem skandalizujacego Kochanka Lady Chatterley, wyglosit
opinig, ze ,ostatnia cze$¢ [ Ulissesa] jest najohydniejszym, najbardziej bez-
wstydnym $winstwem, jakie kiedykolwiek napisano. [ ... ] To jest plugawe”
(tamze, s. 542). C. G. Jung, do ktérego Joyce zwrécil sie 0 pomoc w zwigz-
ku ze schizofrenig swojej corki i ktéremu nastgpnie zadedykowal Ulisse-
sa, potraktowal autora i jego dzielo jako przypadek kliniczny. (C. G. Jung,
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do ktorych uciekal sie takze sam autor, ze ksigzka ta wiernie oddaje
caloksztalt kondycji wspolczesnego czlowieka, wydaja sie niepo-
rozumieniem®. Kronikarska skrupulatno$¢ opisu nie jest wartoscia
estetyczng, w przeciwnym razie $wiatynia sztuki nie bylby Luwr,
lecz Muzeum Figur Woskowych Madame Tussaud. Jest zreszta
rzecza wiadoma, Ze jezyk z natury swej nie jest w stanie skopiowa¢
rzeczywistosci, chocby tylko w jakims$ jej nieznacznym fragmencie
czy aspekcie. Estetyczna wartos¢ tzw. realistycznego opisu w dziele
literackim, np. sianokoséw w Annie Kareninie (cz. I11, rozdz. V), po-
lega na zdolnosci wywolywania u czytelnika iluzji realnosci, nie
za$ na usilowaniu stworzenia mechanicznej kopii tej ostatniej, co
jest z gory skazane na porazke. Zarzut tego rodzaju stawiat autorowi
Ulissesa jego rodak, réwniez pisarz, George Moore: ,To absurd wy-
obraza¢ sobie, ze mozna cokolwiek osiagna¢ probujac zarejestrowac
kazda poszczegdlng mysl i odczucie jakiego$ cztowieka. To nie jest
sztuka, to tak, jakby kto$ probowal nasladowaé londynska ksiazke

Ulysses: A Monologue, New York 1977, passim). Joyce zrewanzowal mu sie
opinig, ze Jung to szarlatan (J. Joyce, dz. cyt,, t. 2, s. 51). Nawet entuzja-
stycznie nastawiony do Ulissesa Ezra Pound niepokoil sie ,,dupologiczna
obsesja” jego autora (R. Ellmann, dz. cyt., s. 395).

*> Richard Ellmann, autor fundamentalnej monografii James Joyce,
przytacza stowa Joyce’a, jakie ten mial wyrzec w odpowiedzi na zarzut,
ze jego ksiazki nie wypada czytaé: ,Skoro nie wypada czyta¢ Ulissesa
— odrzekl Joyce - to nie wypada zy¢” (tamze, s. 477). Stowa te zdaja sie
$wiadczy¢, ze autor uwazat swoje dzielo za wierny obraz, a by¢ moze wrecz
wydobycie kwintesencji, wspoélczesnego mu zycia. Zauwazmy na margi-
nesie, ze pisarz najwyrazniej wyciagnat tu pochopny wniosek, iz warto$ci
wlasciwe dla opisu rzeczywistoéci nie réznia sie od wartoéci przystuguja-
cych jej samej — to oczywista nieprawda. Zastuzony ttumacz Ulissesa na
jezyk polski, Maciej Stomczyriski, wyraza w postowiu do swego przekladu
poglad, ze ,Joyce rozumowat jak realista, ktérym byt az do najmniejsze-
go drobiazgu” (J. Joyce, Ulisses, przel. M. Stomczyniski, Warszawa 1969,
s. 827). Posuwa si¢ on wrecz do okreélenia Joyce’a mianem ,najwiekszego
realisty w dziejach ludzkosci” (tamze).
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telefoniczng™. Okre$lal on w zwigzku z tym Joyce’a mianem kogos
w rodzaju , Zoli bez piatej klepki™.

Zwolennik realistycznej interpretacji Ulissesa moglby jednakze
oponowa(, ze pedantyczno$¢ opisu perypetii pana Leopolda Bloo-
ma w dniu 16 czerwca 1904 r. nie byla dla pisarza celem samym
w sobie, lecz jedynie $rodkiem. Jakiz to cel mogl mie¢ on wigc na
uwadze? W klasycznym juz dzi$ dziele z zakresu filozofii literatury,
jakim jest Das literarische Kunstwerk, Roman Ingarden stawia teze, iz
zasadnicza funkcja literackiego dziela sztuki jest ukazanie czytelni-
kowi szczegdlnego rodzaju jako$ci, nazywanych przez niego meta-
fizycznymi®. Jako$ci te charakteryzuje nastepujaco:

W codziennym naszym zyciu, nastawionym na drobne praktyczne
cele i ich urzeczywistnienie, stosunkowo rzadko zdarzajg sie sytua-
cje, w ktérych objawiaj sie tego rodzaju jakosci. [ ... ] Az wreszcie
pojawia si¢ dzieni — jak dar faski — w ktérym z nic nieznaczacych
i niezauwazonych na razie przyczyn, z przyczyn zreszta zazwyczaj
ukrytych, rodzi sie ,zdarzenie”, ktdre spowija nas i $wiat dokota nas
sie rozposcierajacy jaka$ przedziwng, nie dajacy si¢ opisa¢ atmosfe-
ra. Jakakolwiek mogtaby by¢ jej szczegolna jako$¢, straszliwa czy za-
chwycajaca, az do zupelnego urzeczenia i zapomnienia o sobie, ona
to sprawia, ze dane zdarzenie odcina si¢ od powszedniej szarzyzny
dni $wietnym przepychem barw i staje si¢ punktem szczytowym na-
szego zycia. I nie ma przy tym znaczenia to, czy u jego podloza lezy
wstrzas nielito$ciwie zbrodniczego mordu, czy tez duchowa eksta-
za w ujednieniu si¢ z Bogiem. Te, od czasu do czasu pojawiajace sie
jakosci ,metafizyczne” — tak je bowiem pragne nazywaé — sg tym,
co nadaje zyciu naszemu warto$¢ ,przezycia’, i tym, za czego tajem-
niczym, konkretnym objawieniem si¢ w naszym zyciu Zyje w nas
utajona tesknota, kryjaca sie poza wszystkimi naszymi dziataniami
i czynami. Powoduje ona nami bez wzgledu na to, czy chcemy, czy

* R. Ellmann, dz. cyt., s. 470.

4 Tamze.

> R. Ingarden, O dziele literackim, przel. M. Turowicz, Warszawa
1960, s. 371.
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nie. Ich objawienie sie stanowi szczyt, a zarazem najwicksza glebie
naszego zycia i wszystkiego tego, co istnieje®.

Wydaje sig, ze w $wietle tego, co Ingarden pisze o jakosciach
metafizycznych, mozna je rozumie¢ rozmaicie. Stwierdzenie, iz ob-
jawienie jako$éci metafizycznych, czy tez one same, ,stanowi szczyt
i zarazem najwigkszg glebie tego, co istnieje”, znajduje swe rozwinig-
cie w innym ustepie:

Odznaczaja si¢ one [jako$ci metafizyczne — M.R.] jeszcze tym, ze
wnich [ ... ] odslania si¢ nam , glebszy sens” zycia i bytu w ogéle, wie-
cej: ze sam ten zazwyczaj ukryty ,sens” one wlasnie konstytuuja. Przy
ich ujrzeniu odslaniaja sie nam glebie i prazrédla bytu, na ktore zwy-
kle jestesmy $lepi i ktérych istnienie w codziennym zyciu zaledwie
przeczuwamy. | ... ] W ich ujrzeniu i realizacji w obcowaniu z nimi,
sami zstepujemy w prazrodla bytu. [ ...] one same sa tym, co lezy
u zrédel bytu i stanowi jedng z jego postaci’.

W tym rozumieniu jako$ci metafizyczne wydaja sie by¢ najbardziej
fundamentalng charakterystyka rzeczywistosci, stanowiac bezpo-
$rednie okreslenie jej ostatecznej podstawy. Jako takie, s3 one za-
sadniczym celem dociekan filozoficznych, co Ingarden przyznaje,
stwierdzajac, ze ,Tesknota ta [za kontemplacja jakosci metafizycz-
nych - M.R.] [...] jest [...] ostatecznym zrédtem [dazenia do —
M.R.] poznania filozoficznego™.

Z takim jednak rozumieniem jako$ci metafizycznych wydaje sie
kolidowac¢ inna ich charakterystyka, do ktérej Ingarden przywiazuje
niemniejsza wage. Oto pisze on, ze

W ich swoistej postaci nie dadzg si¢ one okresli¢ w sposéb czysto ro-
zumowy (jak np. pewne twierdzenie matematyczne lub jego dowdd);
mozna je jedynie zobaczy¢ wprost, chcialoby sie powiedzied, jakby

¢ Tamze, s. 368 in.
7 Tamze, s. 369 in.
8 Tamze,s. 371.
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w ekstazie, na podtozu okreslonych sytuacji, w ktérych dochodza do
realizacji. Tylko wtedy udaje si¢ uchwyci¢ ich specyficzny, swoisty
charakter, nie dajacy si¢ z niczym poréwna¢ ani calkowicie wiernie
opisaé, jezeli po prostu i pierwotnie zyjemy w danej sytuaciji [ ... ] Sa
one nam wiasnie wowczas najbardziej bliskie, najzywiej i najosobis-
ciej dane, gdy sie nimi pierwotnie wcale nie zajmujemy’.

I dodaje: ,woéwczas, gdy swiadomie zmierzamy do ich zobaczenia
lub przynajmniej biernie oczekujemy ich realizacji i ogladania, wte-
dy wlaénie nie pojawiaja si¢”'. Filozofia jest przeciez jednak wlasnie
zamierzonym i — co wiecej — rozumowym poszukiwaniem wyjas-
nienia rzeczywistosci oraz proba dokonania jego wiernego opisu.
Z przytoczonych wlasnie ustepow zdaje si¢ natomiast wynika¢, ze,
po pierwsze, jakosci metafizyczne sa jedynie jako$ciami pewnych
szczegOlnych sytuacji, a wigc nie s fundamentalne w sensie ontycz-
nym, po drugie za$, Ze s3 one w zasadzie niedostepne opisowi, a ich
poznanie ma charakter quasi-mistyczny, a przynajmniej niekomuni-
kowalny co do swej tresci.

Wydaje sig, ze Ingardenowi chodzi raczej o ten ostatni spo-
sOb rozumienia terminu ,jako$ci metafizyczne” — zgodnie z nim sg
to jakosci charakteryzujace w rozmaity sposob rézne sytuacje i ich
czlony skladowe, przy czym jakosci te nie sa dane w powszednim
doswiadczeniu, ukazuja si¢ natomiast w szczegélnych, nie dajacych
sie kontrolowa¢ okoliczno$ciach, wywierajac tym na odbiorcy — za-
pewne nie bez zwiazku ze wspomnianym szczeg6lnym kontekstem
ukazywania si¢ — piorunujace wrazenie. Zwyklo si¢ w takich przy-
padkach moéwi¢, ze ujrzalo si¢ dane wydarzenie w zupelnie nowym
$wietle, ze doznalo sie ol$nienia itp. Ingarden ma chyba racje, ze tego
rodzaju ol$nien i zwigzanych z nimi silnych wzruszen poszukuje-
my w literaturze pieknej, zwlaszcza w jej najcelniejszych utworach.
Mozna jednak dyskutowaé, czy rzeczywiscie w kazdym wypadku
tre$¢ takich objawien pozostaje niekomunikowalna. W niektérych

® Tamze, s. 369.
19 Tamze, s. 370.
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przynajmniej wypadkach daje si¢ ona chyba zupelnie dobrze zwer-
balizowa¢, co jednak nie dotyczy juz emocjonalnego doznania, jakie
towarzyszy takiemu szczeg6lnemu doswiadczeniu. I moze to wlasnie
szczegblne emocje towarzyszace doznaniu jakosci metafizycznych
sa tym, co wzmaga nasze pragnienie do$wiadczenia tych ostatnich.
Jesliby tak bylo, to mylilby si¢ Ingarden, twierdzac, ze w dziele sztuki
poszukujemy sposobnosci do ,spokojnej kontemplacji jakosci me-
tafizycznych’, ,jakby w miniaturze i tylko w dalekim odblasku™''.
Dos$wiadczenie sztuki nie byloby jakims ersatzem do$wiadczenia
jako$ci metafizycznych, ale ich doswiadczeniem we wlasnej osobie.
Rozwazmy jako przyklad Pana Tadeusza. Atmosfera, jaka spowi-
ja $wiat przedstawiony w tym arcydziele nie da si¢ oczywiscie przed-
stawi¢ w krotkim opisie, ale sprobujmy przyjrzec sie cho¢ jednemu
krotkiemu ustepowi poematu i na jego podstawie zbada¢, jak w nim
wyglada zajmujaca nas kwestia. WeZzmy pod uwage stawny koncert
zab (ks. VIII, w. 37-50)"2, bedacy czeécia , dziwnej muzyki wieczo-
ru” —jej to opisem rozpoczyna poeta kolejna ksiege poematu. Mamy
tu poréwnanie odgloséw kumkania zab do podwéjnego chéru, kto-
rego brzmiace na przemian glosy tworza fascynujacy efekt dzwie-
kowy: ,W obu stawach pialy zab niezliczone hordy,/ Oba chory
zgodzone w dwa wielkie akordy./ Ten fortissimo zabrzmial, tamten
nuciz cicha,/ Ten zdaje si¢ wyrzeka¢, tamten tylko wzdycha”. Mito$-
nikowi muzyki moze si¢ tu przypomnie¢ wstepny chér z Bachow-
skiej Pasji wg sw. Mateusza: ,Kommt, ihr Tochter, helft mir klagen”,
choé rzecz jasna Adam Mickiewicz nie mégt do niego nawiazywac's.

1 Tamze, s. 371.

2" A. Mickiewicz, Pan Tadeusz, oprac. S. Pigon, wyd. 8, Wroclaw
1980.

B Co prawda, na krétko przedtem, nim przystapit on ,na paryskim
bruku” do pisania Pana Tadeusza (rok 1832 ), mialo miejsce pamietne berlin-
skie wykonanie Pasji wg $w. Mateusza pod dyrekeja Feliksa Mendelssohna-
-Bartholdy’ego (1829), w setng rocznice jej lipskiej prapremiery — zapo-
czatkowalo ono renesans muzyki Bacha. Wéréd stuchaczy byl m.in. Hegel,
ale nie Mickiewicz.
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Pospolite i bardzo niepoetyckie stworzenia, jakimi sg zaby, zostaty tu
podniesione do rangi wspotwykonawcéw kunsztownej kompozycji.
Ich chér poprzedzaly ,szmery musze i ptaszeca wrzawa’, a wszystko
to rozgrywalo si¢ na tle zapadajacego zmierzchu: [ ... ] niebo, kto-
re zdawalo si¢ zniza¢,/ Sciesniaé i coraz bardziej ku ziemi przybli-
zaé,/ Az oboje, skrywszy sie pod zaslone ciemna/ Jak kochankowie,
wszczeli rozmowe tajemng”. Poeta maluje obraz, w ktérym zjawiska
atmosferyczne (przyroda nieozywiona) i odglosy istot zywych two-
rza zrdéznicowana, lecz harmonijng jednos¢. Budzi to nieuchron-
nie skojarzenie ze Skriabinowskim Poematem ognia — kompozycja,
w ktorej wykonaniu, oprécz orkiestry i choru, bierze jeszcze udzial
urzadzenie tworzace efekty barwne (clavier a lumiére). Przychodza
tez na my$l monumentalne péznoromantyczne symfonie Antona
Brucknera, ktére kompozytor ten uwazal za wyraz kosmicznej kon-
templacji (nie przypadkiem ostatnia z nich opatrzyt ,dedykacja”:
,dem lieben Gott”).

W krag tej wszechobejmujacej jednosci wlaczaja sie mimowol-
nie ludzie: ,[...] i Sedzia i go$cie ze dworu/ [...]/ Zasiadaja na
przyzbach wyslanych murawa;/ Cale grono z posepna i cichg posta-
wa/ Poglada wniebo [ ... ]”. Mamy tu wigc koniec koricéw przedsta-
wienie jedno$ci cztowieka i przyrody, ktéra to jednos¢ daje o sobie
znaé w sposob szczegdlny pod wieczdr, w sielskim otoczeniu, gdy
dobiegaja konca dzienne zatrudnienia ludzi. Wzmaga si¢ za to wte-
dy i staje bardziej zauwazalna, aktywno$¢ innych stworzen, lepiej
widoczne stajg si¢ tez zmiany zwiazane z dziennym ruchem Slon-
ca (zapadajacy zmrok). Dla podkreslenia harmonijnego zwigzku
wszystkich tych naturalnych zjawisk ze soba nawzajem i z czlowie-
kiem, poeta dokonuje ich antropomorfizacji: niebo i ziemia przy-
réwnane zostaja do pary tulacych sie do siebie kochankéw, zaby do
chéru, badz do ustawianej w ogrodach tzw. harfy Eola — instrumen-
tu, ktorego struny sa wprawiane w drgania przez powiewy wiatru,
ptaki z kolei do czlonkéw orkiestry (skrzypkéw, basistéw, perkusi-
stéw), owady za$ do jeszcze innego stworzonego przez czlowieka
instrumentu — szklanej harmoniki. Pojawiajacy sie¢ wtedy nastréj
uspokojenia i jakby wtopienia si¢ w otaczajaca przyrode nie jest ni-
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czym niezwyklym - znaja go nawet mieszczuchy, byle tylko dbaly
o to, zeby od czasu do czasu wypocza¢ na tonie przyrody. Sam zwrot
ytono przyrody”, odniesiony do miejsca wypoczynku, przywodzi na
mys$l wspomniany tu nastroj.

Zasluga poety jest wyraziste unaocznienie czytelnikowi przed-
stawionej sytuacji. Moze do tego doj$¢ dzieki temu, ze zostaje ona
przedstawiona w niezwyklych — wzrokowych, akustycznych, czy
innego jeszcze rodzaju — wygladach. Wyglady te pobudzaja wy-
obraznie czytelnika przez to, ze poeta ucieka sie do zaskakujacych
poréwnan (na przyklad monotonne z natury rzeczy kumkanie zab
przyréwnane zostaje do brzmienia podwojnego chéru wykonujace-
go kunsztowna kantate). Poréwnanie skutkuje stworzeniem pomie-
dzy jego czlonami odniesienia ukazujacego owe czlony w nowym
o$wietleniu. Podobnie, jak zestawienie ze soba kontrastujacych
barw tworzy nowa jako$¢ barwna, niesprowadzalng do prostej
sumy zestawionych sktadnikéw, tak stosowane przez poete porow-
nania stwarzaja nowa, a tym samym niezwykla, atmosfere, w ktérej
ukazuja sie¢ czytelnikowi czlony poréwnania. Warto podkresli¢, ze
nie musi to wcale polega¢ na odstanianiu temu ostatniemu jakichs
skrytych dotad przed nim aspektow rzeczy. Zabi chér jest w istocie
chérem tylko z nazwy — nie brzmia w nim zadne ,akordy”, nie moze
on ani ,wzdycha¢’, ani ,skarzy¢ sie zalosnie” ,Muzykalno$¢” zab to
fikcja, niemniej fikcja intrygujaca, pobudzajaca wyobraznie tego, kto
zostal zaskoczony podobnym poréwnaniem'.

Poeta niekiedy sam demaskuje fikcje, ktora byt uprzednio stwo-
rzyl. Czyniac podmiotem owej demistyfikacji jedng z postaci litera-
ckich, dokonuje frapujacego, zwlaszcza dla fenomenologa, zabiegu
osadzenia owego przejscia z poziomu fikcji do realnoéci w ramach
fikcji wyzszego rzedu, czyli $wiata przedstawionego w poemacie.
Tak ma sie sprawa w scenie pierwszego spotkania Hrabiego z Zosia.

" O tego rodzaju sytuacji mowi znane porzekadlo: Se non é vero,
é ben trovato. Mozna jednak stana¢ na stanowisku monistycznym, zgodnie
z ktérym wszystko wigze sie ze wszystkim — wtedy poréwnania, o ktérych
mowa, beda odnosi¢ sie do zwiazkéw majacych miejsce w rzeczywistodci.
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Hrabia, jako natura bardzo poetyczna, bierze poczatkowo widziang
z pewnego dystansu Zosi¢ za polna nimfe, nastepnie — juz z bliska
— za wieziona w ukryciu ksiezniczke (ks. III, w. 113-124), wresz-
cie za ,réze rozkwitly wéréd laséw” (w. 156)'5. Zosia z kolei, niczym
naiwny czytelnik, stucha z zainteresowaniem potoku poetycznej
wymowy Hrabiego: ,[ ... ] z rozweselonym stuchata obliczem./ Jak
dziecie lubi widzie¢ obrazki jaskrawe/ I w liczmanach blyszczacych
znajduje zabawe,/ Nim rozezna ich warto$¢, tak sie stuch jej pie-
éci/ Z dzwigcznymi stowy, ktérych nie pojeta tresci” (w. 126-129).
Jednak w nastepstwie zupelnie niepoetycznego odezwania sie¢ Zosi
w przedmiocie drobiu, Hrabia u§wiadamia sobie, ze jego domnie-
manie bylo zupelnie chybione: ,Niestety, malo znalazl! nadto sie
spodziewal!/ [ ...]/ Tyle wdzigkéw w tajemnej nimfie upatrywal,/
W tyle ja cudéw ubral, tyle odgadywat!/ Wszystko znalazt inaczej”
(w. 173-179).

Nie jest jednak wykluczone, ze inne literackie pordéwnania
moga doprowadzi¢ do ukazania czytelnikowi faktycznych, niesfin-
gowanych wlasciwosci przedmiotéw przedstawionych, nawet gdyby
mialy to by¢ jedynie pewne cechy wzgledne tych ostatnich. W je-
zyku potocznym mamy czesto do czynienia z tego rodzaju funkeja
pelniong przez poréwnanie, np. w zwrocie ,chlop jak dab” — ten la-
pidarny skrot wyraza fakt, ze chodzi o czlowieka stusznego wzrostu
i poteznej postury. Oto pierwszy z brzegu przyklad z naszego poe-
matu: ,[ ... | strzelcy, obréciwszy do lasu dwérurki,/ Patrza Wojskie-
go: uklakl, ziemie uchem pyta;/ Jako w twarzy lekarza wzrok przy-
jaciot czyta/ Wyrok zycia lub zgonu milej im osoby,/ Tak strzelcy,
ufni w sztuki Wojskiego sposoby,/ Topili w nim spojrzenia nadziei
i trwogi.” (ks. IV, w. 583-588). Mozna tu na marginesie zauwazy¢,
ze nawet w tak niewyszukanej, zdawaloby sie, analogii, poeta uciekl
sie, zaskakujac czytelnika, do swego rodzaju kontrapozycji sktado-
wych cztonéw poréwnania: mysliwi oczekuja na sygnal Wojskiego,

'S Notabene stowa, w ktérych Hrabia zwraca sie do Zosi sa Mickie-
wiczowska parafrazg sceny spotkania Odyseusza z Nauzyka w przektadzie
L. Siemienskiego.
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ze niedzwiedz sie zbliza, niczym na znak lekarza, ze chory bedzie
zyl, a przeciez dla niedZwiedzia sygnat ten jest zapowiedzia rychlej
$mierci. ,Jest! jest!” Wojskiego, to sygnal $mierci dla niedzwiedzia,
ale zarazem slowa ozywiajace nadzieje mysliwych na sukces lowéw.
W konkluzji przeprowadzonych tu pomocniczych analiz nad
rozmaitymi funkcjami pelnionymi w literackim dziele sztuki przez
warstwe przedmiotéw przedstawionych rzec mozna, iz niestuszna
wydaje sie Ingardenowska teza sprowadzajaca te funkcje jedynie do
ukazywania jako$ci metafizycznych (w wyanalizowanym tu sensie).
Teza ta jest za silna, lecz mozna by argumentowad, ze jest to funkcja
cho¢ nie jedyna, to jednak w pewnym sensie najwazniejsza — a to
dlatego, ze dzieta, w ktérych sie ona realizuje, stanowig szczyt litera-
ckich osiagnie¢. Funkgji takich jest jednak wigcej — moze w szczegol-
nosci chodzi¢ o ukazanie $wiata przedstawionego w ztudnej, cho¢
frapujacej perspektywie, ale takze na przyklad o wydobycie na jaw
pewnych jego kompromitujacych aspektéw, jak to ma cho¢by miej-
sce w niezapomnianych Przygodach dobrego wojaka Szwejka.
Wracajac do kwestii realizmu Ulissesa, nalezy zwrdci¢ uwage na
to, iz zamiarem jego autora bylo przeprowadzenie rozleglej analogii
miedzy jednym, detalicznie opisanym, dniem z zycia niewyrdznia-
jacego sie niczym szczegdlnym mieszkaica Dublina z poczatkéw
XX w. a przygodami Odyseusza. W korespondencji dotyczacej Ulis-
sesa Joyce postugiwal si¢ nazwami jego osiemnastu epizodéw odno-
szacymi ich tre$¢ wprost do Odysei'®. Biorac pod uwage to autorskie
zamierzenie, mozna zrozumie¢ niestychang detaliczno$¢ opisu wy-
darzen w dniu 16 czerwca 1904 r. jako efekt swego rodzaju konden-
sacji perypetii Odyseusza w trakcie jego wieloletniej wedréwki, do
przebiegu wypadkow w czasie jednej jedynej doby. Przytrafiajace sie
panu Leopoldowi Bloomowi, jak réwniez Stefanowi Dedalusowi,
przygody nie s3 zbyt spektakularne (moze z wyjatkiem tych, ktére
spotykaja ich obu z okazji odwiedzin w przybytku Belli Cohen), jest
wiec jasne, ze zestawienie ich z fantastycznymi przygodami Odyse-

16 J. Joyce, Listy, wybor i przel. M. Ronikier, t. IT, Krakéw 1986, s. 17.
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usza ma stuzy¢ raczej podkresleniu razacego kontrastu, niz podo-
bienstwa miedzy nimi, a skoro tak, to czytelnik moze spodziewacd
sie raczej czego$ w rodzaju historii Don Kichota, niz, powiedzmy,
Eneasza.

Ulisses jest swego rodzaju parodiag Homerowej epopei i 6w prze-
$miewczy charakter sluzy radykalnej krytyce kondycji cztowieka
wspolczesnego. Jego fabuta ma miejsce w roku 1904, a powstanie
przypada na lata 1915-1922", a wiec na czasy katastrofy koriczacej
definitywnie la belle époque i na okres po niej nastepujacy, o ktérym
marszalek Ferdynand Foch mial wypowiedzie¢ w roku 1920 proro-
cze stowa: ,To nie pokdj — to zawieszenie broni na dwadzie$cia lat™"®.
Joyce — jak mozna sadzi¢ — dat w Ulissesie sarkastyczny wyraz swemu
pogladowi na upadek czlowieczenstwa, ktérego byt swiadkiem. Tak
dalece niesatysfakcjonujacy portret cztowieka wspodlczesnego, jaki
odmalowat autor w postaciach protagonistéw swojej wielkiej po-
wiesci, jest wyrazem jego glebokiego pesymizmu w kwestii natury
ludzkiej. Nieporozumieniem byloby wigc dopatrywanie si¢ w Bloo-
mie cech nobilitujacych, czy w kazdym razie wyrdzniajacych go po-
zytywnie, jak czyni to autor znakomitej skadinad biografii Joyce’a,
Richard Ellmann®.

Mogloby sie okaza¢ rzecza interesujaca poréwnanie Leopolda
Blooma z bohaterem innej wielkiej powiesci powstalej tez w nastep-
stwie katastrofy Wielkiej Wojny i prawie w tym samym czasie, co
Ulisses: Przygéd dobrego wojaka Szwejka. Mozna bowiem odnie$¢

17 Zob. tamze, t. 1, s. 261 oraz L. Crispi [doktadny przypis bibliogra-
ficzny znajduje si¢ w bibliografii do rozdzialu 4].

'8 www.historiedumonde.net/Ferdinand-Foch.html (dostep:
18.11.2015).

1, Homerowskiemu Ulissesowi odjeto [w postaci Blooma - M.R.]
cze$¢ jego krzepy, zachowujac jednak jego zasadnicze walory — roztrop-
noé¢, inteligencje, wrazliwo$¢ i dobra wole” (R. Ellmann, dz. cyt., s. 321).
,Bloom jest tak harmonijny, jak kwiat” (tamze, s. 322). ,[ Joyce] postano-
wit uczyni¢ Blooma cztowiekiem mitym, a nawet w swej pospolitosci szla-
chetnym” (loc. cit.).
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wrazenie, ze Ellmann sklonny jest pojmowa¢ posta¢ Blooma, przy
wszystkich wchodzacych w rachube réznicach okolicznodci, jako
swego rodzaju niezmobilizowanego Szwejka. Nie sposéb podejmo-
waé¢ w tym miejscu obszernej analizy poréwnawczej, wezmy wiec
pod uwage dla przyktadu jedynie jedna pare wzglednie analogicz-
nych sytuacji, w jakich ukazuja si¢ czytelnikom Leopold Bloom i J6-
zef Szwejk. Szwejk udaje sie na polecenie zwierzchnoséci do domu
publicznego po podporucznika Duba i nie wdajac sie¢ w ceregiele
z jego kierownictwem oraz personelem, sklania spitego podporucz-
nika do powrotu do macierzystej jednostki. Przy tej okazji raczy
sie zaméwionym, lecz niedopitym przez Duba jarzebiakiem (t. I1I,
rozdz. 4). Bloom, majac na oku Stefana Dedalusa, ktérego napotkat
w ,domu Horne’a” (klinice polozniczej), udaje sie wraz z cala jego
kompania do przybytku Belli Cohen. Jego pobyt tam to kulminacyj-
ny epizod Ulissesa. Cho¢ Joyce opatrzyl go epitetem ,Circe”, epizod
ten bardziej przypomina Noc Walpurgi. W jego trakcie Bloom prze-
chodzi dlugi proces traumatycznych przezy¢ na granicy jawy i halu-
cynacji, jawia si¢ mu postacie ojca samobdjcy i zmarlego wkrétce po
urodzeniu syna, z drugiej za$ strony ma on wizje rozpasanego aktu
cudzoldstwa, jakiego dopuszcza si¢ zona w jego wlasnym domu.
Sam jest przy tym niewyobrazalnie fizycznie sponiewierany przez
Belle Cohen. Zanim jeszcze to nastapi, Bloom wyznaje jej, co naste-
puje: ,Rozlozysta niewiasto. Ogromnie pozadam twej wladzy nade
mna. Jestem wyczerpany, porzucony, juz niemtody. Stoje, zeby uzy¢
poréwnania, przed gtéwnym urzedem pocztowym ludzkiego zycia,
trzymajac w rece nie nadany list. A na skrzynce pocztowej pisze: za
p6zno”*. Wyznaje w ten sposob, ze nie zdolawszy nada¢ autono-
micznego sensu swemu zyciu (,nada¢ list”), poddaje si¢ bez sprze-
ciwu biegowi (,,wladzy”) wypadkéw. Bella staje sie tu personifikacja
losu, ktéry nim poniewiera.

Zasadnicza réznice pomiedzy oboma protagonistami widac¢
golym okiem. Obaj dzialaja w okolicznosciach rozpadu moralnego

0 J.Joyce, Ulisses, s. 557.
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i spolecznego tadu — w roku 191S rozpad ten jest juz faktem doko-
nanym i ma zasieg powszechny, a w roku 1904 s3 to dopiero jego
nierzucajace sie¢ w oczy zaczatki, przejawiajace sie jeszcze raczej lo-
kalnie, w mysleniu jednostki, w kregu jej rodziny czy znajomych.
O ile Szwejk nie daje si¢ wciagna¢ w wir tej katastrofy i wychodzi
calo ze wszystkich tarapatow, mimo swojej glupkowatosci, a moze
raczej wlasnie dzigki niej, to Bloom jest calkowicie pograzony w za-
mecie, jaki go otacza. Co prawda udaje mu si¢ wyprowadzi¢ Stefana
z burdelu i zapobiec pobiciu go przez pijanych zoldakéw, ale trzeba
pamietad, ze robi to w nadziei nawigzania z Dedalusem blizszej zna-
jomoéci, co jak wiadomo nie dochodzi do skutku. Szwejk jest rodza-
jem katalizatora, ktéry doprowadza do ujawnienia niedorzecznosci
wojennych poczynan, Bloom natomiast jest biernym skladnikiem
reakgji rozkladu toczacego cywilizacje. Nie jest w stanie utrzymac
zdrowych relacji nawet w waskim kregu wlasnej rodziny — Molly od-
daje sie kochankom dlatego, ze Bloom od ponad dziesigciu lat nie
wypelnia swoich malzenskich obowigzkéw?'. Miedzy malzonkami
nie ma tez wiezi ,umystowej”, czyli emocjonalnej i intelektualnej*.
Bloom zyje ze $wiadomoscia, ze to on jest przyczyna rozkladu wie-
zi rodzinnych we wlasnym domu — wyrazem tego jest powracajaca
po wielekro¢ w jego $wiadomosci prasowa reklama konserwy mies-
nej: ,Jaki jest dom bez Morela Marynaty Miesnej?/ Nieszczesny./
Z nig — szczescia przybytkiem™. W przeciwienstwie do tego, wklad
Szwejka w wysilek wojenny c.k. monarchii dziala jednoznacznie
demobilizujaco. Jest to co prawda réwniez wplyw o charakterze de-
strukcyjnym, ale dzialanie to wywierane jest nie na naturalne wiezi
rodzinne i spofeczne, lecz na patologiczne stosunki panujace w in-
stytucjach stuzacych celom militarnym. To, ze Szwejk w zadnym
stopniu nie przyczynia si¢ do wysilku wojennego, stwierdza sam
autor juz w slowie wstepnym powiesci: ,On nie podpalil $wiatyni

21 Tamze, s. 771.

> Loc. cit.

3 Tamze, s. 82. ,Marynata migsna” (w oryg. Potted meat) jest oczywi-
$cie aluzja do stosunku seksualnego.
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bogini w Efezie, jak to uczynit ten cymbal Herostrates, aby si¢ dostac¢
do gazeti do czytanek szkolnych. To wiele”*.

Poréwnanie Blooma do Odyseusza nie nobilituje tego pierw-
szego, lecz wrecz przeciwnie — jeszcze dobitniej ukazuje jego nedze.
Jest to wiec nie tyle poréwnanie, co przeciwstawienie. Bloom to an-
tyteza Odyseusza, jego nieudana imitacja. W tej perspektywie nie
moze dziwi¢, ze pewne epizody Ulissesa wykazuja nikle lub wrecz
zadne podobienstwo do przygdd Odyseusza, a te, ktore takie podo-
bienstwo wykazuja, wydaja sie mie¢ karykaturalny charakter. W Ho-
merowej Odysei bohater wyrusza spod Troi i po pokonaniu wielu
przeszkod, dociera do rodzinnej Itaki. Czeé¢ tych przygdéd poznaje-
my tylko w retrospekcji, gdy Odyseusz opowiada je na dworze krola
Alkinoosa. Ta czes¢ akeji Odysei, ktora dotyczy bezposrednio Ody-
seusza, rozpoczyna sie od jego rozstania z nimfa Kalipso. W Ulissesie
Bloom rozpoczyna i koniczy swoja wedréwke w tym samym punkcie
— u boku wlasnej malzonki, ktéra co prawda doznala w miedzycza-
sie pewnej metamorfozy — zdazyla go zdradzi¢ z Bujnym Boylanem;
stawia to ja z kolei w jaskrawym kontrascie do Homerowej Penelopy.
Powrét Blooma do domu w niczym nie przypomina podrézy jego
pierwowzoru z wyspy Ogygii do Itaki. Jego wysitki na rzecz ,usy-
nowienia” Stefana koncza sie fiaskiem, gdy tymczasem Telemach
odnajduje ojca.

Za przyklad fragmentu Ulissesa, w ktérym nawiazanie do Odysei
ma niedwuznacznie karykaturalny charakter, niechaj postuzy epizod
XIII: Nausikaa, nawiazujacy do VI pie$ni Homerowego eposu. Odpo-
wiednikiem feackiej krolewny jest parweniuszka Gerty MacDowell.
Zachwytowi Odyseusza uroda Nausikai odpowiada masturbacja
Blooma sprowokowanego ukazaniem mu przez Gerty swoich maj-
tek. Ten ,bielizniany” watek nawigzuje oczywiscie do tego, ze Nausi-
kaa jest przez Odyseusza zastana podczas prania bielizny. Najbardziej
dotkliwym szyderstwem z pretensji Gerty do wyrdzniania sie z grona

** J. Hagek, Przygody dobrego wojaka Szwejka podczas wojny swiato-
wej, przel. P. Hulka-Laskowski, Warszawa 1957, s. 5.
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przyjaciolek, jesli nie urodzeniem, to przynajmniej dystyngowanymi
manierami i uroda, jest ujawniony pod koniec sceny na wybrzezu jej
fizyczny defekt — utykanie. Caly epizod XIII napisany zostat w stylu
parodiujacym ckliwa maniere powieéci dla pensjonarek.

Kolejny, XIV epizod Ulissesa rozgrywa sie w klinice potozniczej
i ma w intencji autora stanowi¢ nawigzanie do przygody Odyseusza
ijego zalogi na wyspie, gdzie pasly si¢ stada boga Heliosa (piesn XII,
w. 263-458)%. Na wyspie tej towarzysze Odysa zmuszeni s3 pozo-
sta¢ dluzej, z uwagi na niepogode, ktéra uniemozliwia im zegluge.
Gdy koricza sie im zapasy zywnoéci, podczas snu Odyseusza zarzy-
naja bydlo poswiecone Heliosowi, mimo ze zostalo im to surowo
zakazane.

W ,domu Horne’a” mamy scene biesiadng. Na zewnatrz szaleje
burza. Te dwa elementy sytuacji nawiazuja do przygody Odyseusza
i jego towarzyszy na wyspie Heliosa. Jednakze wydaje sig, ze kon-
sumpcja polaczona z panujaca na zewnatrz niepogoda to o wiele za
malo, aby mozna bylo dopatrywa¢ sie zachodzenia nienaciaganych
analogii miedzy obydwoma ustepami. Towarzysze Odysa ucztuja
w poblizu Iak, na ktérych pasie sie bydlo Heliosa, a doktadnie ta jego
cze$¢, ktora nie zostala przez nich zarznieta. Kompani Stefana bie-
siaduja za$ w sasiedztwie ciezarnych i poloznic. Badacze dopatru-
ja sie tu analogii polegajacej na tym, ze zaréwno bydlo Heliosa, jak
i brzemienno$¢, nazywana wszak ,stanem blogostawionym” s3 tym,
co uswiecone. Z pewnoscia to nie feministki wpadly na trop takiej
analogii, czy jednak ttumaczy ona cokolwiek oprocz samej siebie?

Epizod XIV Ulissesa stanowi przede wszystkim wielorakie na-
wigzanie do okresu kobiecej ciazy: jego akcja rozgrywa sie w klinice
polozniczej, rozmowy tam obecnych tocza si¢ wokdl kwestii zwig-
zanych z plodnoscia (tak ludzka, jak i bydleca), jego styl ewoluuje,
jego segmentacja odpowiada trzem trymestrom i dziewieciu miesig-
com cigzy. Kwestia powstawania i narodzin czlowieka jest wiec tu

*> Homer, Odyseja, przel. L. Siemienski, wyd. X, pierwsze nowe zu-
pelne, Wroclaw 1992.
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sprawa gtéwna. Nie ma ona zadnego odpowiednika we wskazanym
fragmencie piesni XII czy w jakimkolwiek innym fragmencie Odysei.
O czyje narodziny moze tu chodzi¢? Bloom wspomina w tym epi-
zodzie swego zmarlego w niemowlectwie synka i zaczyna odczuwad
potrzebe roztoczenia opieki nad Stefanem, ktérego spotyka w gro-
nie biesiadnikéw: ,a oto sir Leopold, ktory z ledzwi swych potomka
meskiego nie mial, wejrzal nan, na syna przyjaciela swego [Simon
Dedalus, ojciec Stefana, jest znajomym Blooma — M.R.], i zaparl
sie w bélu swym, rado$¢ swa miniong wspominajac, a jako smucil
sig, ze zbraklo mu syna o tak wielkich cnotach (jako ze wszyscy mu
znaczne przymioty przyznawali), w nie mniejszej mierze troska byt
o mlodego Stefana zdjety, ktory zyt rozwiazle w kompaniji owych
nicponi, a przymioty swe z kurwami przetracal”*. Mozna wigc wy-
sunad przypuszczenie, ze chodzi tu o swego rodzaju duchowa adop-
cje Stefana (ktéry nic o tym nie wie) jako przybranego syna Blooma.
To ten ostatni przechodzi przyspieszong cigze symboliczng — doj-
rzewa w nim wola adopcji. Okazuje si¢ tym samym, ze rozwazany tu
epizod nie ma wlasciwie, mimo nadanego mu przez Joyce’a tytutu
roboczego (Owxen of the Sun) i mimo tego, ze miejscami jest w nim
faktycznie mowa o bydle, nic wspoélnego z Odysejg — Bloom przezy-
wa w nim stany ducha niewykazujace zadnej analogii z przygodami
Odyseusza. Zestawienie jego dojrzewania do mysli o adopcji Stefa-
na z toczacymi si¢ rownolegle rozmowami o fizjologii rozrodu bydta
iludzi sprowadza jego pragnienie do statusu fizycznego popedu.

W kolejnym epizodzie cale towarzystwo przenosi si¢ z domu
Horne’a do burdelu Belli Cohen — jest to proba, jakiej zostaje pod-
dany Bloom w nowej roli przybranego ojca. Préby tej nie przecho-
dzi on pomysélnie — udaje mu si¢ co prawda wyrwa¢ Stefana spod
zasiegu czarow Belli-Kirke, ale ten — jak pokazuja kolejne epizody
— nie reflektuje na zaoferowana sobie opieke. Znowu okazuje sie,
ze dla Blooma jest juz ,za p6zno” — nie sposdb usynowi¢, to znaczy
uksztaltowac na swoje podobienstwo, doroslego czlowieka.

26 J.Joyce, Ulisses, s. 420.
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Przedstawiony tu fragment interpretacji Ulissesa wspolgra z wy-
mowy innego wybitnego dziela tej epoki — poematu Wydrgzeni lu-
dzie (1925) T. S. Eliota”. Zacytujmy jego poczatek w przekladzie
Czestawa Milosza: ,My, wydrazeni ludzie/ My, chocholowi ludzie/
Razem si¢ kolyszemy/ Glowy napelnia nam stoma/ Nie znaczy nic
nasza mowa/ Kiedy do siebie szepczemy/ Glos nasz jak suchej tra-
wy/ Przez ktérg wiatr dmie/ Jak chrobot szczurzej fapy/ Na roz-
bitym szkle/ W suchej naszej piwnicy”*®. Wsp6lny im jest zupelny
pesymizm w przedmiocie ludzkiej natury, cho¢ autor Ulissesa wyra-
za to stanowisko w sposdb znacznie bardziej elokwentny od poety.
Mozna byloby sie w zwiazku z tym zastanowi¢, czy warto bylo pisa¢
liczaca prawie tysiac stron powie$¢?, ktorej lektura grozi nieprzy-
gotowanemu czytelnikowi w wielu miejscach niekontrolowanymi
reakcjami organicznej natury (zob. przyp. 1, s. 243), skoro doé zbli-
zong prawde poeta zdolal wypowiedzie¢ znacznie zwigzlej i w mniej
obrazoburczy sposéb.

Joyce nie ogranicza si¢ jednak do lakonicznej konstatacji braku
zdrowych wiezi miedzyludzkich we wspoélczesnym spoleczenstwie.
Gléwnym tematem swej powieéci czyni podjeta przez Leopolda
Blooma probe nawiazania takiej bliskiej wiezi ze Stefanem Deda-
lusem. W tym zamiarze tkwi wlasciwa analogia dzieta Joyce’a do
Odysei. Nie jest to proba powrotu do wlasnego domu, gdzie Bloom
moze znalez¢ tylko zdradzajaca go Zong, ktorej nie kocha, ale proba
powrotu do duchowego ,domu” — stanu sprzed rozpadu indywi-
dualnych i spolecznych wiezi, ktére spajaja prawdziwg wspolnote.
By¢ moze zreszta, taki wiek ztoty ludzko$ci nigdy nie istniati Bloom

> T.S. Eliot byl redaktorem pisma ,The Egoist”, ktére opublikowato
w roku 1919 fragmenty Ulissesa jeszcze przed ukazaniem sie jego wydania
ksigzkowego. Ellman podaje, ze Ulisses zrobil na Eliocie ,glebokie wraze-
nie” i zainspirowal jego poezje (R. Ellmann, dz. cyt., s. 469).

** T. S. Eliot, Poezje, wybér i postowie M. Sprusiriski, Krakéw 1978,
s.91.

* Wrydanie pierwsze Ulissesa liczy 732 strony — wypomina to autoro-
wi C. G. Jung w swojej recenzji.
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podejmuje — w miare swych indywidualnych mozliwosci — probe
stworzenia dopiero takiej wigzi z drugim czlowiekiem. Biorac pod
uwage kleske, jaka koricza sie jego usilowania, bo powrét do zony
jest w istocie powrotem do punktu wyjscia jego usitowan — jest to
powrdt na wyspe Kalipso albo raczej do Kirke, ktéra definitywnie
czyni z niego wieprza, biorac wigc to pod uwage, nalezy uzna¢ Ulis-
sesa za wielka antyteze Odysei, nie za$ za jej paralele, jak twierdza
krytycy*.

Przy zalozeniu realistycznej interpretacji Ulissesa gléwnym
problemem i stopniowo odstaniajacym sie celem wedréwek Blooma
po Dublinie jest, jak juz o tym byta mowa, potrzeba nawiazania kon-
taktu z drugim cztowiekiem. Bloom jest Zydem, a wigc Wiecznym
Tulaczem niemogacym nigdzie zapusci¢ korzeni. Jest religijnie in-
dyferentny, nic wiec nie wigze go z rodzimga tradycja. Z zona, cho¢ ta
tez jest zydowskiego pochodzenia (przez matke) nie ma duchowej
wiezi, jest zreszta niewysokiego mniemania o kobietach w ogole®.
Jego syn zmarl wkrotce po urodzeniu, co stalo si¢ przyczyna rozpadu
wiezi malzenskiej (syndrom Henryka VIII, ktéry pozbywat sie zon
niemogacych da¢ mu syna). Gdy Bloom przypomina sobie stowa
ducha z Hamleta, to jest to wyraz nurtujacej go potrzeby znalezienia

* Richard Ellmann twierdzi, ze Joyce zakladal, niejako na wzér
Nietzschego, ,wieczne powroty” wydarzen, a wiec kolowa wersje czasu:
yrzeczywisto$¢ moze przybieraé tylko pewne formy, niezaleznie od tego
jak bardzo staramy sie nig manipulowa¢: koto rulety zatrzymuje sie raz po
raz na tych samych numerach; kazda istota i kazda rzecz miota si¢ w nie-
ustannym ruchu, ale mozliwosci tego ruchu sg ograniczone” (R. Ellmann,
dz. cyt., s. 486). Z teza ta mozna si¢ zgodzi¢, z tym jednak, ze przypadki
Blooma i przygody Odyseusza nie sg tego ilustracja. Wieczne powroty sa
raczej kolejnymi porazkami na drodze do osiagniecia harmonii w stosun-
kach miedzy ludzmi. Gdy zapytamy, jaka pierwotna zasada uniemozliwia
osiagniecie takiej harmonii, bedziemy musieli jej szukaé poza czasem
wiecznych powrotdw, a tym samym zdamy sobie sprawe ze zjawiskowo$ci
czasu. Jest to punkt wyjscia do ,transcendentalnej” interpretacji Ulissesa,
ktora zamierzam przedstawic.

3 . Joyce, Ulisses, s. 715-717.
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duchowego dziedzica, ktéry odpowie na jego wezwanie i w ten spo-
s6b pozwoli mu zakonczy¢ tulaczke w poszukiwaniu bratniej duszy.

Myl ta nie jest od razu wyraznie u$wiadamiana przez bohatera
— z rana zajety jest on jeszcze korespondencyjnym flirtem z niejaka
Marta alias Peggy Griffin®*; wczesniej jeszcze, kupujac wiktualy na
$niadanie, spoglada pozadliwie na stuzaca z sasiedztwa®. Jego po-
szukiwania seksualnego zaspokojenia koriczg sie, jak o tym juz byla
mowa, wieczornym aktem samogwalttu w epizodzie XIII, co moze
by¢ odczytane jako zapowiedz, ze jego pragnienie nawigzania ducho-
wego zwiazku ze Stefanem réwniez pozostanie niespelnione. Z dru-
giej jednak strony obu protagonistéw laczy wyobcowanie z macierzy-
stego otoczenia, co wydawaloby sie sprzyja¢ mozliwosci nawigzania
przez nich blizszego kontaktu ze soba nawzajem. Stefan wychowat
sie w katolickiej rodzinie, ale gwaltownie neguje te religijna tradycje.
Bloom pochodzi z rodziny wegierskich Zydéw, pézniej przyjmowat
chrzest i to zaréwno protestancki, jak i katolicki, lecz nie czuje sie
zwigzany ani z religia swoich przodkéw, ani z chrze$cijanstwem.

W momencie rozpoczecia sie akcji powiesci obaj protagonisci
nie utrzymuja kontaktéw towarzyskich, ale znaja sie¢ od kilkunastu
lat, to jest od czasu, gdy Stefan byl jeszcze malym dzieckiem?. Ist-
nieja pewne oznaki, Ze niewykluczone jest nawigzanie przez nich
wzajemnego duchowego zwiazku, obaj bowiem s3 jednostkami
wykorzenionymi. Co prawda, Stefan obraca sie w kregu swoich zna-
jomych, jednak feralnego dnia nie ma gdzie nocowag, a jego ojciec
wyraza si¢ krytycznie o jednym z blizszych jego kompanéw, Ma-
lachi Mulliganie®. W dniu, w ktérym rozgrywaja sie powie$ciowe
wypadki, Bloom spostrzega Stefana z okna powozu wiozacego go
na pogrzeb znajomego, Paddy’ego Dignama®, a wiec w momencie
zblizajacego si¢ ostatniego pozegnania zmarlego. Mozna to chyba

3> Tamze, s. 85, por. tamze, s. 489.
3 Tamze,s. 65in.

3 Tamze, s. 709.

3 Tamze, s. 97.

3 Loc. cit.
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potraktowa¢ jako sygnal, Ze majaca nastapi¢ pdzniej w ciagu tego
feralnego dnia préba zblizenia sie do Stefana spali na panewce. Ko-
lejng réznicy, jaka ich dzieli, jest to, Ze w odréznieniu od Blooma,
ktory nie wzdraga sie uczestniczy¢ w ceremonii pogrzebowej zna-
jomego, Stefan odmowit prosbie umierajacej na jego oczach matki
o modlitwe za konajacych®. Pézniej obaj protagonisci ocierajq sie,
rzec mozna, o siebie w pomieszczeniach biblioteki publicznej, gdzie
Stefan toczy erudycyjna dyspute o Szekspirze ze znajomymi litera-
tami, a Bloom pojawia sig, aby przegladna¢ archiwalne numery lo-
kalnej prasy™. Ten kontekst réwniez sugeruje niepowodzenie proby
kontaktu — Stefan to intelektualista, ktéremu Bloom nie moze zaim-
ponowad, a przeciez relacja syna do ojca zaklada pewna wyzszo$¢
tego drugiego. Jesli nie jest ona oparta na naturalnych podstawach
(rodzicielstwo), to powinna zaklada¢ pewnego rodzaju wyzszo$¢
duchowgy, ktéra jednak nie ma tu miejsca. Jednym z symptomoéw
tego jest zachowanie si¢ obu mezczyzn nad brzegiem rzeki: Stefan
tworzy poezje, a Bloom oddaje si¢ masturbacji. W bibliotece z kre-
gu znajomych Stefana pada nieprzychylna Bloomowi uwaga o jego
pochodzeniu: ,Parch! zawolat Buck Mulligan./ Podskoczyti porwat
wizytéwke./ - Jak on sig nazywa? Mojsiek? Bloom™”’ (to zachowanie
zdaje sie potwierdza¢ nieprzychylna opinie¢ ojca Stefana o Mulliga-
nie). Jesli trzymad sie analogii miedzy dysputa w bibliotece a Scylla
i Charybda, to Stefan, usitujacy obroni¢ swoja interpretacje Szekspi-
ra przed zarzutami starszych i cieszacych sie wiekszym autorytetem
kolegéw, jest w sytuacji Odyseusza, ktéry w momencie przemykania
si¢ miedzy morskimi potworami byltby skwapliwie przyjat zaofero-
wang mu wéwczas pomoc. Ze strony Blooma tego rodzaju wsparcie
jednak nie nadchodzi i nadej$¢ nie moze. Stefan jest absolwentem
uniwersytetu i stypendysta dopelniajacym swa erudycje w Paryzu,
Bloom natomiast ma jedynie $rednie wyksztalcenie®.

Tamze, s. 9.
Tamze,s. 2151in.
% Tamze, s. 216.

40 Tamze,s. 712.
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Wymienione tu zajscia zdaja sie juz zawczasu sygnalizowac, ze
zanim jeszcze Bloom zaczal powaznie rozwazaé ewentualnos$¢ ,,ado-
peji” Stefana, zamiar taki byt juz i tak nie do zrealizowania. Aby po-
twierdzi¢ to przypuszczenie, dokonajmy zestawienia innych powies-
ciowych zaszlodci, ktore zdaja sie mie¢ zblizong wymowe. Stefan
wita nowy dzien, wchodzac po schodach na szczytowy taras wiezy
Martello, gdzie pomieszkuje ze swoimi znajomymi, Bloom nato-
miast, wstawszy z matzenskiego loza, schodzi po schodach do kuch-
ni. Jest to zapowiedz jego katabazy, jaka odbedzie w drugiej czesci
powiesci (epizody IV-XV). Obaj, poruszajac si¢, w metaforycznym
sensie, w przeciwstawnych kierunkach, spotkaja si¢ na krotko, aby
rozej$¢ si¢ nieodwotalnie. Bloom wraca do cieplego t6zka, gdzie $pi
Molly, zataczajac w ten sposéb pelny krag*', Stefan udaje si¢ bladym
$witem na wedréwke w poszukiwaniu nowego schronienia. To ich
zblizanie si¢ do siebie i przelotne spotkanie, po ktérym oddalajg sie
od siebie, przypomina ruch planet na niebie, ktére podazajac swoi-
mi torami, spotykaja sie niekiedy w tak zwanej koniunkcji i znowu
rozchodzga. Spotkanie takie jest jednak nie tylko przejéciowe, ale
i pozorne - planety ukazuja si¢ w ten sposéb jedynie obserwatorowi
patrzacemu na nie z powierzchni Ziemi, w rzeczywisto$ci moga sie
wecale do siebie nie zbliza¢. Astronomiczne uwagi Blooma, migdzy
innymi o ruchach cial niebieskich, znajdujemy w epizodzie XVII
(Itaka)*. Tamze — dla kontrastu, ktéry, jak powiedzieli$my, jest za-

# Powrdt do domu jest dla Blooma niczym innym jak pozostawa-
niem na stale tej samej, niechcianej orbicie, ktérej cialem centralnym jest
jego niekochana zona. Stefan, wyruszajac o $wicie w nieznane, jest w grun-
cierzeczy wlepszej od niego sytuacji, bo ma przynajmniej szanse, ze spotka
go co$ nowego. Niemogacy sie wyrwac ze swojego zakletego kregu Bloom
przypomina Kafkowskiego geometre K., ktory bezskutecznie usilujac do-
sta¢ si¢ na zamek, tez tylko zatacza wokol niego kolejne kregi. Jeden i drugi
w swoich jalowych wysitkach zupelnie nie przypomina Odyseusza, ktory
po wypelnieniu podjetego zadania wraca szczeéliwie w rodzinne strony,
aby zazy¢ upragnionego spokoju.

# 7. Joyce, Ulisses, s. 729-733.
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sadniczym chwytem kompozycyjnym w powiesci — mamy wzmian-
ke o oddaniu moczu przez obu bohaterdw, przy czym: ,Trajektorie
ich [ ... ] byly niejednakowe: Blooma byla dtuzsza, [ ... ] Stefana byta
wyzsza”®. A zatem, w oczach widza, ktory ogladalby to z boku, tra-
jektorie te przecinaly sie, niczym tory ruchu planet na niebosklonie
i niczym drogi, jakimi podazali obaj protagonisci (droga starszego
z nich byla , dhuzsza’, droga poety za to — ,wyzsza”).

Czytelnik postawiony wobec wszystkich tych okolicznosci, kto-
re staja na przeszkodzie planom Blooma, moze jednak mie¢ pew-
ne watpliwosci, ktére da sie wyrazi¢ krétkim pytaniem: céz z tego?
Istotnie — to, ze Bloom wybral sobie jako obiekt swych staran osobe,
ktora z takich czy innych powodéw nie ma ochoty nawigza¢ z nim
blizszych kontaktdw, jest okolicznoscia dos¢ banalng i na pewno nie
zaslugujaca na to, aby rozwodzi¢ sie nad nig na siedmiuset z gora
stronach. Jesli nawet nie znal on nikogo, z kim mégtby wiaza¢ na-
dziej¢ na nawigzanie blizszej wiezi intelektualnej i uczuciowej, to
— rzec by mozna - jest to jego osobisty i partykularny problem,
z ktorego nie wynika dla innych nic godnego uwagi. Bloom, bedac
osoba o dosé¢ ograniczonych horyzontach intelektualnych, chce ob-
ja¢ swoim patronatem mlodego ambitnego poete — jest to zupelne
nieporozumienie. Pomysl, aby przedstawi¢ kryzys cywilizacji po-
przez trywialne perypetie nic nieznaczacej jednostki zastugiwalby
na wzruszenie ramion i moéglby o takim kryzysie swiadczy¢ jedynie
w tym sensie, ze jego exemplum stanowilby raczej sam autor tego
rodzaju pomystu. Niektorzy czytelnicy Ulissesa stawiali ksigzce taki
wlasnie zarzut — ze autor rozdyma do kolosalnych rozmiaréw obraz
zupelnie trywialnych, nic nieznaczacych okolicznosci: ,czy strzyk-
nelo mnie w malym palcu u nogi, czy nie? pyta kazda posta¢ pana
Joycea” — twierdzil D. H. Lawrence*.

Aby oddali¢ zarzut trywialnosci, nalezatoby wykaza¢, ze pery-
petie Blooma nie byly prostym zbiegiem nic nieznaczacych oko-

4 Tamze, s. 734.
# R.Ellmann, dz. cyt., s. 542.
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licznosci, ale ze wynikaly z jakiej$ fundamentalnej zasady i ze to
jej wlasnie dzialanie odslania autor czytelnikom w malo poza tym
zajmujacych przypadkach niewyrdzniajacego si¢ niczym szczegol-
nym indywiduum. Uwazam, ze obok rozmaitych realistycznych in-
terpretacji Ulissesa mozliwa jest jeszcze jego interpretacja zupelnie
odmiennego rodzaju, zawierajaca odniesienia do stanowiska filozo-
ficznego, ktore nie znalazlo weze$niej zadowalajacego odzwiercied-
lenia w literaturze pieknej, cho¢ w filozofii nowozytnej spowodowa-
lo przewrot na miare kopernikanskiego. Jest to stanowisko okreslane
mianem filozofli transcendentalnej, ktére po raz pierwszy zaprezen-
towal u schytku XVIII w. Immanuel Kant, a ktére w znaczacy sposéb
rozwinigte zostalo w I pol. wieku XX do postaci tak zwanej trans-
cendentalnej fenomenologii przez Edmunda Husserla. Zasadniczy
wyklad tej ostatniej zawieraja Idee czystej fenomenologii i fenomeno-
logicznej filozofii. Ksigga I tegoz autora, opublikowane w roku 1913.
Cho¢ nic nie wskazuje na to, by Joyce studiowal Husserlowskie
Idee I, to jednak pewne, stosunkowo nieliczne co prawda, watki fi-
lozofii transcendentalnej, zapewne zaczerpnigte od Kanta lub neo-
kantystow, zawarte zostaly w Ulissesie explicite. Juz w pierwszej cze-
$ci ksigzki (Telemachii), na samym poczatku epizodu III (Proteusz)
trafiamy na refleksje Stefana Dedalusa — absolwenta filozofii*® —
o udziale form poznawczych w spostrzezeniu zmyslowym. Ta pierw-
sza wzmianka brzmi jeszcze do$¢ enigmatycznie: ,Nieunikniona
modalnos¢ widzialnego: co najmniej to, jesli nie wiecej, pomyslane
poprzez moje oczy. Godla wszystkich rzeczy, ktére przybylem tu
przeczytaé, morska ikra i morskorosty, zblizajacy sie przyplyw i ten
butwiejacy but. Smarkozielony, btekitnosrebrny, rdzawy: barwne
znaki™*. Nieco dalej czytelnik otrzymuje pewne wyjasnienia: ,za-
sfona przestrzeni z barwnymi godlami wyrytymi na jej polu. [ ... ]
Barwnymi na plaskim: tak, w porzadku. Widze plasko, teraz pomysl
odleglos¢, blisko, daleko, ptasko widze wschéd, tyl. Ach, spdjrz teraz.

5 Zob.]. Joyce, Ulisses, s. 691.
4 Tamze, s. 43.
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Cofa sie nagle, zamiera w stereoskopie. W mig robie ten trik”*. Ten
watek, najwyrazniej wazny, powraca jeszcze w epizodzie XV: ,Oko
dostrzega wszystko plasko. (Odsuwa zapalke, ktéra gasnie.) Mézg
mysli: blisko, daleko. Nieunikniona modalnos¢ widzialnego™®.
Chodzi wiec o to, ze tréjwymiarowa przestrzen i takiez przed-
mioty w niej ulokowane nie s3 rzeczywisto$cia sama w sobie, ale
stanowia efekt myslowego (subiektywnego) ujecia tresci pobudzen
naszych zmystéw. Rozciagajace si¢ w dwdch wymiarach pole wraze-
niowe wypelnione barwami jest przez umyst (nie przez mézg!) in-
terpretowane jako wyglad struktury tréjwymiarowej. Ten sam efekt
bywa wykorzystywany w tak zwanym stereoskopie. Na marginesie
godzi si¢ odnotowa¢, ze w kwestiach filozofii teoretycznej, w szcze-
golnosci teorii poznania, Stefan przejawia spore pomieszanie®.
Na przyktad w swoich rozwazaniach snutych podczas spaceru nad
brzegiem rzeki przechodzi natychmiast od wyzej opisanych reflek-
sji do Arystotelesowskiej, a wiec realistycznej teorii poznania, ktéra
jest nie do pogodzenia z podejsciem transcendentalnym®’. Bardziej

47 Tamze,s. SSin.

% Tamze, s. 586.

# Jako dydaktyk z dlugoletnim stazem moge stwierdzié, ze wspél-
cze$nie wérdd absolwentdw filozofii majq niestety miejsce przypadki jesz-
cze wigkszych doktrynalnych konfuzji. Nie miejsce tu jednak na docieka-
nie przyczyn takiego stanu rzeczy.

50" Arystoteles, ,maestro di color che sanno” (tamze, s. 43) jest, zdaje
sie, ulubionym myslicielem Stefana (a moze i Joyce’a). Wydaje mi sie, ze
doktryna czwérprzyczynowosci tego mysliciela zostala przez Joyce’a za-
stosowana jako zasada konstrukcyjna jego ksiazki. Ta ostatnia dzieli si¢ na
trzy czesci: Telemachig, Odyseje i Nostos. Pierwsza przedstawia Stefana, kto-
ry okazuje si¢ (poczatkowo nieuswiadamiang) przyczyna celowy aktyw-
nosci Blooma w dniu 16 czerwca 1904 r. Ostatnia cze$¢ jest zdominowana
przez Molly, reprezentujaca w usilowaniach Blooma element bierny — ma-
terie, ktéra jednak nie jest podatna na jego formotworcze zamiary, co skla-
nia go do wyruszenia na calodzienng wedréwke po Dublinie. Cze$¢ $rod-
kowa to wlasciwe przygody Blooma w poszukiwaniu bratniej duszy. Jest to
proba znalezienia obiektu, na ktéry moglby on wywrzed istotne dzialanie,
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na miejscu jest za to jego wzmianka o ,biskupie Cloyne™’, czyli
Berkeleyu, ktérego subiektywny idealizm, doprowadzony do osta-
tecznych konsekwencji przez Hume’a, stat si¢ wyzwaniem dla Kanta.
Podczas biesiady w ,domu Horne’a” padaja stowa, jakimi zwraca
sie do Stefana jeden z kompanéw, by¢ moze Malachi Mulligan i kto-
re mozna potraktowa¢ jako dewize transcendentalnej fenomenolo-
gii Husserla: ,Kazdy przedmiot, jesli wpatrze¢ si¢ wen w skupieniu,
moze stac si¢ brama prowadzaca do niezniszczalnego eonu bogéw.
Czy nie sadzisz, ze tak jest, Stefanie?”**. Rozumienie tego zwrotu jako
nawigzania do zabiegu redukgji transcendentalnej — podstawowej
operacji prowadzacej do dziedziny czystej $wiadomosci — utrudnia
jednak kontekst, z ktorego zdaje si¢ wynika¢, ze méwiacemu chodzi
o jakie$ teozoficzne banialuki: ,Theosophos méwil mi to, odpowie-
dziat Stefan, ktéremu w poprzednim wecieleniu kaptani egipscy od-
stonili tajemnice prawa karmy”**. Niemniej jednak, jest to pewien
punkt zaczepienia do interpretacji transcendentalnej, nawet jedli nie
byla ona - co bardzo prawdopodobne — zamierzona przez autora.
Inng wskazéwka, aby na wypadki opisywane w Ulissesie spoj-
rze¢ w perspektywie transcendentalnej, a w kazdym razie ideali-
stycznej, sa stowa ducha starego kréla z Hamleta, ktore przemykaja
Bloomowi przez mysl podczas blgkania si¢ po miescie: ,Hamlecie,
jestem twego ojca duchem,/ Skazanym, aby wedrowa¢ po ziemi”™*.
Duch ,skazany” aby ,wedrowac” po ziemi, to — uzywajac Husser-
lowskiej terminologii — czysta $wiadomos¢ konstytuujaca swiat na-
turalnego nastawienia. Husserl pisze: ,Przedmiot realny i swiat s3

yadoptowaé” go, a wiec przekazaé mu wlasna forme substancjalng (wedlug
Arystotelesa rozrdd polega na udzieleniu materialnemu zarodkowi formy
substancjalnej rodzica). Zob. M. Rosiak, Metafizyczne zalozenia Arystote-
lesowskiej doktryny czwdrprzyczynowosci, ,Kwartalnik Filozoficzny” 2007,
t. XXXV, 2.2, 5. 123-146.

31 J.Joyce, Ulisses, s. 55.

2 Tamze, s. 448.

3 Loc. cit., zob. tez dalej.

3% Tamze, s. 164.
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tutaj po prostu nazwami dla pewnych prawomocnych sensownych
jednostek, mianowicie dla jednostek ‘sensu’, nazwami odniesionymi
do pewnych zwiazkéw absolutnej czystej $wiadomo$ci™.
Niekonwencjonalne $rodki techniki pisarskiej zastosowane
przez Joyce’a w Ulissesie wydaja sie stuzy¢ temu, by czytelnik pod-
czas lektury zachowat swego rodzaju postawe refleksyjna, tzn. nie
zatracal sie w $wiecie przedstawionym w powiesci. Stynny monolog
wewnetrzny, z ktérego Joyce robi uzytek w swym dziele, pozostaje
w wyraznej analogii do stanu osigganego przez swiadomo$¢ w na-
stepstwie przeprowadzenia operacji redukcji transcendentalnej:

kierujemy swe uchwytujace i teoretycznie badajace spojrzenie na czy-
sta $wiadomo$¢ w jej absolutnie wlasnym bycie. To ona zatem pozo-
staje jako owo poszukiwane ‘fenomenologiczne residuum), pozostaje,
mimo ze ‘wylaczyliémy’ caly $wiat ze wszystkimi rzeczami, zwierze-
tami, ludZmi, z nami samymi wlacznie. Wlasciwie nie straciliémy nic,
lecz zyskaliémy caly absolutny byt, ktéry trafnie rozumiany kryje
w sobie wszystkie transcendensy $wiata, ‘konstytuuje’ je w sobie®.

Czytelnik nie moze tez nie zwrdci¢ uwagi na stylistyke utworu,
ktora zmienia si¢ z epizodu na epizod, a nawet ewoluuje w obrebie
jednego tylko z nich, jak ma to miejsce w ustepie przedstawiajacym
biesiad¢ w ,domu Hornea”. Jesli bierze sie pod uwagg, ze w ten spo-
sOb autor kazdorazowo stara si¢ dostosowac styl do przedstawianej
tresci (dobitna tego ilustracje stanowi np. epizod Nausikaa), mozna
byloby dojs$¢ do wniosku, ze w ten sposéb pragnie on wywolaé u czy-
telnika hiperrealistyczng iluzje obcowania z samg rzeczywistoscia.
Efekt pojawiajacy sie podczas lektury jest jednak zupelnie odwrotny
— czeste zmiany stylu zwracaja na siebie uwage, co powoduje swego
rodzaju Verfremdungseftekt, sklaniajac czytelnika do permanentne-
go pozostawania w postawie refleksyjnej.

55 E. Husserl, Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii,
ksiega I, przel. D. Gierulanka, wyd. 2, Warszawa 1975, § SS, s. 170.
 Tamze, § 50, 5. 152.
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Transcendentalna interpretacja Ulissesa wydaje sie¢ tlumaczy¢
daremno$¢ poszukiwania przez Blooma alter ego. Zgodnie z okre-
$leniem Edmunda Husserla transcendentalne badanie problemu
zwigzku $wiadomosci ze $wiatem skierowane jest na ujawnienie
apriorycznych warunkow jawienia si¢ przedmiotu §wiadomosci”’.
Zwiazek taki mozliwy jest — zdaniem Husserla — jedynie dzigki temu,
ze przedmioty sa konstytuowane w §wiadomosci transcendentalnej
jako intencjonalne korelaty $wiadomosci znaturalizowanej. Krétko
mowigac: przedmiot dany znaturalizowanej swiadomosci to jedynie
rezultat funkcjonowania $wiadomosci transcendentalnej: nie moze
ona z istoty swej mie¢ do czynienia z przedmiotami, ktére istnialyby
niezaleznie od tej pierwszej. Nie jest to teza spekulatywna, przyjeta
jako rodzaj hipotezy, ale stanowisko wyplywajace wprost z analizy
aktu $wiadomosci, w szczeg6lnosci spostrzezenia zmystowego®.
Jest to, przyznajmy, teza wysoce abstrakcyjna i nielatwa do przyje-
cia przez kogo$, kto sam nie przeprowadzil doglebnej analizy aktu
spostrzezenia. Trudno byloby oczekiwaé od Jamesa Joyce’a, ze zaj-
mowat sie tego rodzaju analizami, tym bardziej, Ze nic nie wiadomo,
aby w ogdle interesowal si¢ fenomenologia, zwlaszcza w jej radykal-
nej, transcendentalnej, postaci. A gdyby nawet tak bylo, to czy i jaki
ewentualnie zwigzek mogltby zachodzi¢ miedzy bezowocnymi po-
szukiwaniami bratniej duszy przez Leopolda Blooma, a Husserlow-
ska analiza spostrzezenia?

Zwiazek taki istnieje i staje si¢ widoczny, gdy przeniesiemy sie
z poziomu $wiadomoséci funkcjonujacej w postawie naturalnej (na-
turliche Einstellung) na poziom $wiadomosci transcendentalnej i jej
przezy¢. Krok taki wiaze sie z procedurg redukcji transcendentalnej,

7 Tamze, s. 278 in.

¢ ‘W tej sprawie zob. M. Rosiak, Noemat jako sens. Problem przedmio-
tu $Swiadomosci w transcendentalnym idealizmie Husserla, www.diametros.
iphils.uj.edu.pl/index.php/diametros/article /view/1062/pl (dostep:
28.04.2018); tenze, Odniesienie intencjonalne i jego przedmiot w perspekty-
wie transcendentalnego idealizmu Husserla, www.diametros.iphils.uj.edu.pl/
index.php/diametros/article/view/975/pl (dostep: 28.04.2018), passim.
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ktora Husserl stara sie opisaé, niezbyt klarownie niestety, w swych
Ideach I (cz. 11, rozdz. 1). Swiadomos¢ funkcjonujaca w nastawie-
niu transcendentalnym nie ma do czynienia z realnymi, istniejacymi
w czasie i przestrzeni, przedmiotami, ale z przezyciami, w ktérych
takie przedmioty si¢ dopiero konstytuuja. W konsekwencji ona
sama dana jest sobie w akcie samorefleksji nie jako ,0sadzona” w cie-
le $wiadomo$¢ naturalna, ale jako $wiadomo$¢ ,czysta’, niezwigzana
z cialem. Czy czystej sSwiadomosci moze by¢ dana inna §wiadomos¢,
majaca swoj wlasny strumien przezy¢? Nie moze jej by¢ oczywiscie
dana zadna psychofizyczna jednostka, skoro ta ostatnia jest ujmo-
wana tylko w postawie naturalnej. A czy moze by¢ jej w takim razie
dana inna czysta, niezwiazana z cialem, $wiadomog¢?

Swiadomos¢ czysta, w odréznieniu od §wiadomosci znatura-
lizowanej, nie majac ciala, nie ma tez tego, co wzgledem niego ze-
wnetrzne i co mogloby by¢ dane w zmystowej percepcji. To ,ze-
wnetrze” niezbedne jest tez w procesie komunikacji: swoje mysli
komunikujemy za pomoca glosu czy pisma, a te sa fizycznymi fe-
nomenami. Nie istnieje sposob bezposredniego ,wnikania” w cudze
mysli i $wiadomo$¢ transcendentalnie oczyszczona nie ma w tym
wzgledzie zadnej przewagi nad znaturalizowana. Bezposrednie po-
znanie cudzych mysli, czy jakichkolwiek w ogéle przezy¢, musiatoby
polega¢ wlasnie na ich przezyciu, co jest oczywista niedorzeczno$-
cig®. Skoro za$ czysta $wiadomos¢ nie moze, wykraczajac poza stru-
mien wlasnych przezy¢, wtargna¢ w inny taki strumien, to mozna
rzec, ze skazana jest po wsze czasy na sama siebie. Husserl stwierdza
to bardzo dobitnie:

$wiadomo$¢ rozwazana w swej ‘czystoéci’ musi by¢ uwazana za pewng
w sobie zamknieta powiazang calo$¢ bytu, za cato$¢ bytu absolutnego,
w ktdra nic nie moze wtargna¢ i z ktérej nic nie moze si¢ wymkna¢,

%% Taka sama niedorzecznoscig byloby bezposrednie przesytanie ko-
mus swoich przezy¢, jako ze do istoty przezy¢ nalezy to, ze kazde z nich ma
swéj wlasny podmiot, od ktérego nie mozna go odseparowaé (choé nie na
odwrét).
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calos¢, ktora nie posiada zadnego przestrzenno-czasowego zewnetrza
i sama nie moze znalez¢ si¢ wewnatrz zadnego przestrzenno-
-czasowego ukladu, ktora od zadnej rzeczy nie moze dozna¢ dzialania
przyczynowego ani na zadng rzecz takiego dzialania wywierac®.

Przechadzajacy si¢ ulicami Dublina Leopold Bloom jest istota
cielesng i $wiadoma zarazem. W postawie naturalnej, w jakiej nie-
watpliwie pedzi swoj zywot, zdaje sobie sprawe z wlasnej cielesno-
$ci i przezywa na swoj sposob cielesno$¢ innych ludzi, na przyklad
swej zony Molly czy Gerty MacDowell. Ta fizyczna rzeczywistosc,
w ramach ktérej Bloom funkcjonuje, nie jest jednak tym, co istnieje
»w sobie”. Tym, co naprawde istnieje, jest czysta $wiadomos¢ i jej
ynaturalistyczne” domniemania, ktére, nie przeprowadziwszy zabie-
gu redukgji, bierze ona za dobra monete®. Towarzyszace jej wlas-
nym domniemaniom uznanie w bycie (Seinssetzung) tego, co do-
mniemane, bierze ona za istnienie niezaleznej od niej rzeczywisto$ci.
Swiadomo$¢ znaturalizowana to w istocie czysta $wiadomosg¢, ktéra
w nastepstwie nieprzeprowadzenia procedury redukeji funkcjonuje
w stanie nie§wiadomo$ci wlasnych konstytutywnych dokonan, bio-
rac ich rezultaty za obiektywny byt. Jesli uzna¢ Blooma — podmiot
$wiadomosci znaturalizowanej, ktéry oczywiscie nie dokonal zabie-
gu wziecia w nawias tezy naturalnego nastawienia, czyli generalnego
przekonania, ze przedmioty jego zmystowych spostrzezen istnieja

€ F.Husserl, dz. cyt,, s. 150.

%' Trudno jest bez popadania w konfuzje wystowi¢ stosunek miedzy
$wiadomoécia transcendentalng a znaturalizowana. Jest to, z jednej strony,
ta sama $wiadomo$¢ — Ja zyjace w postawie naturalnej nie jest odrebnym
podmiotem $wiadomo$ci. Z drugiej jednak strony Ja transcendentalne
i czysta $wiadomo$¢ nie funkcjonuja jako komponenty dajace sie wyodreb-
ni¢ w Ja znaturalizowanym. Gdy w nastepstwie przeprowadzenia redukcji
transcendentalnej Ja u§wiadamia sobie swoj transcendentalny status, zni-
ka dla niego naturalny $wiat, ktérego zreszta tak naprawde nigdy nie bylo
- byto tylko przekonanie o jego istnieniu. Pozostaja nadal domniemania
przedmiotowe, ale one przeciez nie sg skladnikami domniemywanych
przedmiotéw.
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realnie — za pewien czgéciowy analogon Ja transcendentalnego, to
mozna niepowodzenie jego prob nawiazania blizszej wiezi ze Stefa-
nem uznacé za przeno$ny sposob przedstawienia wyzej wspomnianej
niemozno$ci wykroczenia czystej swiadomosci poza wlasna sfere.

Poszukiwanie glebokiej, duchowej wiezi z druga osoba jest w ja-
kims§ sensie proba bezposredniego, zrédlowego poznania drugiego
podmiotu przezy¢. Proba zrozumienia istotnych powodéw niepo-
wodzenia wszelkich préb tego rodzaju jest niczym innym jak préba
dokonania fundamentalnej analizy szczegélnego rodzaju aktu inten-
cjonalnego, jakim jest akt poznania. Analiza taka musi doprowadzi¢
do zrozumienia i uznania stanowiska transcendentalnego idealizmu
w sensie nadanym mu przez Husserla. Bloom znajduje si¢ na samym
poczatku tej drogi — nie moze pozna¢ drugiego Ja, ale gdy sie z nim
rozstajemy, nie zadat sobie w ogéle pytania o powody tego niepowo-
dzenia. Jego perypetie w zarysowanym tu transcendentalnym ujeciu
traca znamiona trywialno$ci i przypadkowosci — okazuja sie by¢ nie-
uchronnym nastepstwem metafizycznego statusu jazni. Zwrdéémy
uwage, ze przeprowadzenie zabiegu redukgji transcendentalnej jest
zasadniczo zawsze wykonalne dla Ja zyjacego w postawie naturalnej.
Nie tylko stosunkowo waskie grono zaawansowanych czytelnikéw
Idei I ma kwalifikacje do jego przeprowadzenia. Husserl nie objawit
swoim czytelnikom, niczym jaki$ gnostyk, zadnej sekretnej doktry-
ny. Pokazal jedynie kazdemu — inna sprawa, ze zrobil to w do$¢ za-
gmatwany sposob — jak osiagna¢ Zrodtowe poznanie natury zwiazku
$wiadomosci i $wiata. Bloom, pozostajacy w stanie naturalistyczne-
go zludzenia, a zarazem w sposéb nie do korica uswiadomiony da-
zacy do do$wiadczenia drugiego Ja na pewnym glebszym poziomie
- na poziomie, gdzie — o czym nie wie — moze on spotka¢ tylko sa-
mego siebie, to posta¢ majaca rysy dramatyczne.

Stanowisko transcendentalnego solipsyzmu jest z jednej strony
nieuchronna konsekwencja wyzej wymienionego zwiazku, z drugiej
jednak strony jest to stanowisko, z ktérym - z oczywistych powo-
dow — trudno si¢ pogodzi¢. Nawet tak bezkompromisowy mysliciel,
jakim byl Edmund Husserl, wzdragat sie przed jego jednoznacznym
uznaniem, jak o tym $wiadczg jego rozwazania w V Medytacji kar-
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tezjariskiej. Zajmuje ona prawie tyle miejsca, co wszystkie poprze-
dzajace ja Medytacje razem wzigte. Medytacja ta, jak stwierdza autor
na samym jej poczatku, jest wlasnie proba odparcia zarzutu trans-
cendentalnego solipsyzmu®, przy czym dodaje on, Ze jest to zarzut
bardzo powazny. Husserl przyznaje, ze

w przypadku do$wiadczenia [drugiego — M.R.] czlowieka [...] do
zrédlowej prezentacji nie dochodzi [ ... ] samo Ja Innego, jego prze-
zycia, same doznawane przez nie przejawy, [ ... ] nie dochodzi do pre-
zentacji nic z tego, co zawiera sie w samej jego wlasnej istocie. Gdyby
taka prezentacja miala miejsce, gdyby to, co okre$la wlasna istote tego
Drugiego dostepne bylo w sposéb bezpoéredni, stanowitoby wow-
czas zaledwie moment mojej wlasnej istoty, a w konsekwencji sam
Inny nie bytby czyms réznym ode mnie samego®.

Wywody, ktére w Medytacji V maja uzasadni¢ mozliwo$¢ pew-
nego nie-bezposredniego doswiadczenia alter ego, stopniem swojej
enigmatycznoéci doréwnuja najtrudniejszym stronicom Ulissesa.
Mozna by rzec, ze Medytacja V to zapis wedréwki mysliciela w po-
szukiwaniu do$wiadczenia drugiego Ja® i w tym sensie rozwazania
te stanowig pewien analogon Ulissesa. Husserl sadzi, ze Ja transcen-
dentalne konstytuuje w pierwszej kolejnosci ,$wiat pierwotnego
pochodzenia” (primordiale Welt)®. Jego skladnikiem jest moje ciato,
wziete w sensie $cisle prywatnym, czyli jako to, czego ja i tylko ja
doswiadczam. Doswiadczam tez duszy jako czynnika ozywiajacego
ciato. Dusza jest w szczegdlnosci rozumiana jako zrédlo pewnych
zachowan, demonstrowanych przez moje cialo, na przykltad uderza-
nia palcami w klawiature komputera. Wér6d do$wiadczanych feno-
mendw trafiaja sie rowniez ciata, ktére — w odréznieniu od mojego

62 E. Husserl, Medytacje kartezjariskie, przel. A. Wajs, Warszawa 1982,
s. 130.

6 Tamze, s. 160.

¢ Husserl pisze: ,szuka on [filozof - M.R.] drogi prowadzacej od im-
manencji ego ku transcendencji tego Drugiego” (tamze, s. 131).

¢ Tamze, s. 152in., 156.
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ciala — nie sg Tu, lecz Tam%. Dlatego ich do§wiadczenia nie przezy-
wam jako do$wiadczenia mojego ciala — s3 one Nie-Ja%. Wér6d nich
napotykam ciala, ktére wygladaja podobnie jak moje wlasne i ktére
przejawiaja ruchy podobne do ruché6w mojego ciata. Daje to asumpt
domniemaniu, ze sg to ciala takze i w tym podobne do mojego, ze
sq cialami innych Ja®. Owo inne Ja pozostaje jednak zawsze tylko
wspoldomniemane, nigdy nie moze by¢ dane w jakosciach wypel-
nionych, we wlasnej osobie®. Jego doswiadczenie pozostaje zawsze
zaposredniczone przez bezposrednie do$wiadczenie ciala. W ten
i tylko ten sposob, zdaniem Husserla, jedno ego transcendentalne
moze doswiadcza¢ innego ego transcendentalnego™.

Czy jednak mozna tu méwié¢ o faktycznym doswiadczeniu,
niechby i ,po$rednim” innego Ja transcendentalnego? Sam Hus-
serl zauwaza, ze sens przedmiotowy ,cialo Innego” moze w trakcie
jego dos$wiadczania uzyskiwaé w coraz wyzszym stopniu jakoscio-
we wypelnienie: cialo to moge spostrzega¢ coraz wszechstronniej,
w coraz liczniejszych wygladach, z réznych stron i perspektyw, w co-
raz to innych interakcjach z otoczeniem. Poznaje w ten sposéb co-
raz lepiej cielesne zachowania, ktére uwazam za wyraz czy rezultat
wspoldomniemywanych stanéw psychicznych. Wyglad czyjej$ twa-
rzy i ton glosu $wiadcza o nastroju osoby, s3 jego wyrazem. Samego
tego nastroju, czyli stanu psychicznego, jednak nie doswiadczam.
Spostrzegam czyje$ zachowania, z ktérych wnosze o typie tempe-
ramentu spostrzeganego czlowieka, ale samego jego temperamentu
doswiadczy¢ nie moge. Wspdldomniemywane w takich doswiad-
czeniach psychiczne wlasciwosci osoby nigdy nie uzyskuja adekwat-
nego jakosciowego wypelnienia — przyznaje to sam Husserl”".

% Tamze, s. 172.
7 Tamze, s. 157.
Tamze,s. 163 in.
¢ Tamze, s. 161.
70 Tamze, s. 224.
7t Tamze, s. 161.
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Sytuacja, z jaka mamy tu do czynienia, przypomina, cho¢ tylko
do pewnego stopnia, do§wiadczenie przedmiotu, o ktérym wiemy, ze
nalezal do bliskiej nam osoby. Ma on dla nas status pamiatki, co polega
na tym, ze ilekro¢ nan spogladamy, czy bierzemy do reki, uyjmujemy
go jako przedmiot uzywany przez wspomniang osobe. Wystepuje on
dla nas zawsze w aurze nalezenia do swego niegdysiejszego wlascicie-
la - ten ostatni jest wtedy wspoldomniemany jako posiadacz, cho¢
nie jest i nie moze juz by¢ bezposrednio spostrzegany. Byl onegdaj
spostrzegany w kontekscie posiadania przedmiotu, o ktéorym mowa
i wytworzylo to asocjacje, ktéra nadal funkcjonuje: ilekro¢ widze
przedmiot, mysle o jego bytym wlascicielu i uzytkowniku. Czy mozna
mo6wic wjakims zmodyfikowanym, ostabionym sensie doswiadczenia
0 ,posrednim” doswiadczeniu osoby, po ktdrej posiadamy pamiatke?
Raczej nie — wlasciwe bedzie tu raczej méwienie o przypominaniu
sobie tej osoby, a przypomnienie zalicza Husserl do aktéw, ktdre nie
prezentuja zrédlowo swojego przedmiotu. Podobnie i w przypadku
wspdldomniemania funkcjonujacej w ciele psychiki - lepiej jest chyba
mowic o kojarzeniu jej z cialem, niz o jej wspéldoswiadczaniu.

W stosunku do Husserlowskiego opisu wspotdo$wiadczania alter
ego mozna zglosi¢ inne jeszcze zastrzezenie. Sensy przedmiotowe, ja-
kie domniemywam, myslac na przyktad o swoim ciele, s3 zupelnie
rozne od sensow, jakie domniemywam, myslac o ciele, ktore nie jest
moje. Moje cialo dane mi jest w niepowtarzalnej perspektywie i to za-
réwno z zewnatrz, jak i od wewnatrz. Z zewnatrz ogladam siebie swo-
imi wlasnymi oczyma, ale taki punkt spogladania na obce cialo jest
dla mnie nieosiggalny: Moge na przyklad zajrze¢ komus w oczy, ale
nie moge zajrze¢ w oczy sam sobie, moge obejs¢ obce cialo dookota,
ale nie moge obej$¢ siebie samego, nie moge oglada¢ siebie samego
z daleka itd. Od wewnatrz moje ciato dane mi jest we wrazeniach, kté-
rych nigdy nie dostarczy mi obce cialo — ono nie bedzie mnie bolalo,
nie bedzie marzlo, nie bedzie zmeczone. Ten zasadniczo odmienny
sposob dania wlasnego ciala i ciala, ktére nie jest moje, uniemozliwia
dokonanie pierwotnej asocjacji sensu ,moje cialo” z sensem ,tamto
cialo”. Pewne wyglady mojego ciata nigdy nie pokryja sie z wygladami
innego ciafa ani nawet si¢ do nich nie zbliza i odwrotnie — s takie
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wyglady obcego ciala, ktére nigdy nie znajda odpowiednikéw w wy-
gladach mojego wlasnego ciala dla mnie samego.

Niedorzecznoscia jest méwienie o jednym $wiecie, ktory jest
w s p 6tkonstytuowany przez mnogos¢ Ja transcendentalnych. Kon-
stytucja $wiata obiektywnego dokonuje si¢ w obrebie jednego Ja
transcendentalnego, nie za$ dzieki jakiej$ ,harmonii monad” dys-
ponujacych ,wzajemnie sobie odpowiadajacymi i ze soba zgodny-
mi systemami konstytucyjnymi”” i polega na tym, ze w okre$lony
spos6b domniemywa ono sens wlasnych dat wrazeniowych. Gdyby
inne Ja transcendentalne réwniez dokonywalo konstytucji $wia-
ta, bytyby to dwa zupelnie odrebne $wiaty, ukonstytuowane z od-
miennych dat przez rézne domniemania przedmiotowe. Pierwsze
Ja nie wiedzialoby nic o drugim Ja oraz jego $wiecie i na odwrét.
Ja transcendentalne moze u$wiadamia¢ sobie inne Ja tylko wtedy,
jesli je ukonstytuowalo. To drugie, jako konstytuowane w czystej
$wiadomoéci, nie moze by¢ juz jednak Ja transcendentalnym. Mo-
wienie o ,intersubiektywnosci transcendentalnej”, ktora jako jakies
zbiorowe ,transcendentalne My” konstytuuje $wiat obiektywny”,
to zupelne nieporozumienie. Swiat obiektywny jest tworem konsty-
tucji wysokiego szczebla i jako taki nie jest w ogdle przedmiotem
doswiadczenia dla Ja transcendentalnego, przedmiot doswiadczenia
bowiem i do$wiadczajace go Ja znajduja si¢ na tym samym szczeblu
konstytucji’. Swiat obiektywny, badany przez nauki przyrodnicze,

7> Tamze, s. 158. Husserl w tym miejscu odcina si¢ werbalnie od
Leibniza i jego koncepcji harmonii przedustawnej twierdzac, ze (w odréz-
nieniu od tego ostatniego) nie uprawia ,[ hipotetycznych] metafizycznych
konstrukcji” (tamze, s. 159), ale jego twierdzenie, ze koncepcja harmonii
monadycznej ,wylania si¢ konstytutywnie”, tzn. (zapewne) odstania sie
w procesie badania szczebli konstytucji $wiata obiektywnego, nie wydaje
sie przekonujaca.

73 Zob. tamze, s. 158.

™ ,Rzecz nie jest niczym izolowanym wobec do$wiadczajacego pod-
miotu, jak juz mozna bylo dostrzec na podstawie powyzszych uwag o in-
tersubiektywnej konstytucji »obiektywnego« $wiata rzeczy. Ale oto ten
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to z pewnosciag $wiat wspolny dla wielu réznych podmiotéw, kto-
re moga sie komunikowa¢ i wymienia¢ swoimi do$wiadczeniami.
Mogga one ze soba wspolpracowaé w jego poznawaniu, na przykltad
potwierdzajac sobie nawzajem rezultaty swoich spostrzezen doko-
nywanych w obrebie $§wiata. Wszystkie te podmioty jednak funkcjo-
nuja w $wiecie, naleza do niego, sa wigc wraz z nim ukonstytuowane
przez Ja transcendentalne, ktdre z kolei nie jest juz cze$cig $wiata —
nie sposob go w obrebie swiata napotka¢. Podazajac droga redukc;ji
transcendentalnej, mozna napotka¢ Ja transcendentalne w sobie sa-
mym jako fundament swojego Ja znaturalizowanego, ale fundament
ten nie jest cze$cia skladowa tego, co w nim ufundowane.
Nieistnienie $wiata, w ktorym mogtyby skontaktowac sie ze soba
rozne Ja transcendentalne, zamknigcie kazdego z nich w swojej wlas-
nej sferze przezy¢, to — rzec mozna — ostateczne zrédlo niepowodzen
czlowieka w poszukiwaniu alter ego. Gdy Bloom wraca utrudzony
calodzienng wedréowka do domu rodzinnego i kladzie si¢ do 16zka
obok swojej zony, to nie jest to powrét do duchowego domu, ale
pogodzenie si¢ z duchowym osamotnieniem. Rzecza znaczacy jest
sposob, w jaki uklada si¢ on w tézku. Molly uzala si¢ na to w swoim
monologu: ,nigdy mnie nie przytuli chyba czasem kiedy $pi i to $ci-
ska nie ten koniec mojej osoby nie wiedzac o tym jak przypuszczam
kogo obejmuje kazdego mezczyzne ktéry caluje kobiete w zadek wy-
rzucitabym na $émietnik calowalby nas wszedzie gdzie nie nalezy tam
gdzie nie mamy ani 1 atomu zadnego rodzaju wyrazu tylko te 2 ka-
waly smalcu”. Ulozenie to, wzmiankowane jest takze w poprzed-
nim epizodzie XVII: ,W jakich kierunkach lezeli stuchaczka i opo-
wiadajacy?/ Stuchaczka, S. E. by E.: Opowiadajacy, N. W. by W.7%.

doswiadczajacy podmiot sam jest konstytuowany w doswiadczeniu jako
co$ realnego, czlowiek albo zwierze, tak samo jak intersubiektywne spo-
lecznoéci jako spolecznosci istot zywych” (E. Husserl, Idee czystej fenome-
nologii i fenomenologicznej filozofii, s. 501 in.).

75 J.Joyce, Ulisses, s. 818.

76 Tamze, s. 771. W tlumaczeniu M. Slomczynskiego jest w tym
miejscu blad - przelozyl on kierunki oznaczone na 32-rumbowej rézy
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Charakterystyczna jest tez fascynacja Blooma wymieniona wyzej
czeécig ciata: ,Ucalowal wonne migkkie mile miodne melony jej
zadu, obie melonomigkkie poétkule w ich mila miodng bruzde, du-
gim ciemnym nawolujacym miodowonnym pocatunkiem™”. Czci
on, jak sie skadinad dowiadujemy, te partie kobiecego ciata jako taka,
bez wzgledu na jej posiadaczke: ,Dogonic i i$¢ za nig, jezeli bedzie
szla powoli, za jej poruszajacymi sie szynkami. Przyjemnie to widzie¢
z samego rana”’. Posuwa si¢ nawet do odwiedzenia muzealnej galerii
rzezby dla ,stwierdzenia obecnosci lub braku otworu odbytowego
w wypadku helleniskich béstw zeriskich™. Jest to fetyszyzm w czystej
postaci — Bloom traktuje kobiety i ich organy w sposéb podobny jak
ywewnetrzne organy bydla i drobiu” Kontakt duchowy z tymi pierw-
szymi uwaza za wykluczony.

Czy w przedstawionej tu transcendentalnej interpretacji przy-
padkéw Leopolda Blooma wypada poprzestaé na stwierdzeniu zu-
pelnej beznadziejnosci prob ugruntowania sensu ludzkiego istnienia
w glebokich interpersonalnych zwiazkach? Realistyczna metafizyka,

wiatréw: SEbE i NWbW jako ,poludnie-wschéd-wschod” i ,péinoc-za-
chod-zachéd”. W rzeczywistoéci chodzi o kierunki: poludniowy-wschod
ku wschodowi i pétnocny-zachéd ku zachodowi. Znaczy to, ze matzon-
kowie ulozeni byli réwnolegle, ale w przeciwnych kierunkach. Przy okazji
odnotujmy jeszcze inny blad tlumacza: Wprowadzajacy posta¢ Blooma
incipit epizodu IV: ,Pan Leopold Bloom jadal z upodobaniem wewnetrzne
organy bydla i drobiu” (tamze, s. 61) blednie ttumaczy ,beasts” (J. Joyce,
Ulysses, s. 45) jako bydlo, co stwarza mylng sugestie, jakoby Bloom unikat
spozywania wieprzowiny, a w kazdym razie jadal j3 ,bez upodobania”. Na
swoja obrone tlumacz méglby co prawda przywota¢ fakt, ze w jezyku pol-
skim brak jest jednego stowa oznaczajacego wszystkie bez réznicy czwo-
ronozne zwierzeta hodowlane. W epizodzie XVII znajdujemy zestawienie
wydatkéw Blooma i figuruje tam nerka (bez blizszych okresler) (tenze,
Ulisses, s. 743), ktéra jadl na ¢niadanie. Tymczasem w oryginale mamy
ypork kidney” [tenze, Ulysses, s. 584].

77 J.Joyce, Ulisses, s. 769.

78 Tamze, s. 66.

7 Tamze, s. 764.



Ulisses Jamesa Joyce’a w perspektywie filozofii... 279

stanowigca zalozenie wszelkich konsekwentnych prob tego rodzaju,
jest w transcendentalnej perspektywie nie do odzyskania®. Pozo-
staje by¢ moze tylko proba poszukiwania jakiego$ nowego rodzaju
sensu we wzajemnym powigzaniu tych senséw, ktére konstytuuja
rzeczywisto$¢. Nie chodzi o sens $wiata jako sumy zjawisk, ktory
to sens bylby suma senséw skladnikéw $wiata, ale o jednolity sens
powiazanej calosci tego, co istnieje, w ramach ktérego poszczegdlne
sensy przedmiotowe pelnityby okreslone podporzadkowane funk-
cje, zyskujac tym samym swoje uzasadnienie.

Dla lepszego zrozumienia, mozna powola¢ sie na Artura Scho-
penhauera — mygliciela, ktérego twoérczo$¢ miesci sie¢ w transcen-
dentalnym nurcie filozofii. W trzeciej ksiedze swego gléwnego dzie-
la, jakim jest Swiat jako wola i przedstawienie przypisuje on muzyce
role medium wyrazajacego w sposob najdoskonalszy istote $wiata,
jaka jest wedlug niego bezosobowa wola®. Chodzi mu przy tym
o tzw. muzyke absolutna, czyli pozbawiona literackiego programu.
Co wyraza taka muzyka? Wbrew pewnym pozorom i opartemu na
nich szeroko rozpowszechnionemu pogladowi nie wyraza ona zad-
nych stanéw uczuciowo-emocjonalnych, cho¢ niewatpliwie moze
wywolywac silne emocje u wrazliwych odbiorcéw. Czyz jednak nie-
ktore tradycyjne wskazowki wykonawcze w rodzaju appassionato,
tranquillo, doloroso czy giocoso, nie wskazuja na typ emocjonalnego
wyrazu, jaki w zamierzeniu kompozytora ma posiada¢ jego utwor?
Wskazowki te odnosza sie chyba raczej do emocji, jakie powinny to-
warzyszy¢ wykonawcy podczas wykonania, aby swoja interpretacja
utrafit w intencje kompozytora, niz uczu¢ spodziewanych u odbior-
cy. Gdyby muzyka faktycznie sama wyrazala wspomniane emocje,
odpowiednie wskazéwki nie bylyby w ogole potrzebne, gdyby za$

% Bardzo wnikliwg i interesujacg analize takiej ewentualnosci zawie-
ra monografia ks. prof. D. Oko: W poszukiwaniu pewnosci. Préba transcen-
dentalnego ugruntowania metafizyki w filozofiach Emericha Coretha i Bernar-
da Lonergana, Krakéw 2010. Jest rzeczq znamienna, ze obaj wymienieni
w jej tytule mygliciele sg filozofami katolickimi.

81 A. Schopenhauer, dz. cyt., s. 395 in.
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yobjasnienie” muzyki przez wskazéwki tego rodzaju byto dla stucha-
cza niezbedne, zbedna bylaby sama muzyka, wskazéwki takie bo-
wiem mozna byloby dolaczy¢ do czegokolwiek badz.

Céz wiec zatem wyraza muzyka? Odpowiedz jest prosta — wyraza
ona to, co stycha¢: falowanie napieé i zwigzany z tym ruch, dzianie sie.
Jest to dzianie si¢ w stanie czystym, nie za$ proces rozgrywajacy sie na
podmiotowym podlozu. Wezmy za przyklad pierwsza cze$¢ Beetho-
venowskiej Eroiki: rozwija si¢ w niej i przeksztalca bohaterski temat
w tonacji Es-dur wprowadzony przez wiolonczele, przejety przez
drewno z towarzyszeniem rogéw, rozbrzmiewajacy nastgpnie potez-
nie w blasze i drewnie z akompaniamentem reszty orkiestry. Kon-
trastuje z nim temat drugi, o lirycznym charakterze. Po burzliwym
przetworzeniu, w ktérym ten pierwszy temat ulega swego rodzaju
destrukcji, powraca on, zwiastowany znienacka przez rég, aby osta-
tecznie zatriumfowaé. Wszystkie te ekspozycje, przeksztalcenia, zde-
rzenia i powroty nadaja tematowi definitywny charakter, ktéry umow-
nie okreslamy jako bohaterski. Pod koniec pierwszej czeéci symfonii
nie jest on juz dla sluchacza takim, jakim byt, gdy rozlegl sie po raz
pierwszy — stal si¢ brzemienny znaczeniem, ktérego kto$, kto nigdy
wezesniej nie stuchal Eroiki nie mégt domyslaé sie na poczatku, nawet
jesli wiedzial, ze symfonia byla pierwotnie po§wiecona Bonapartemu.
W przebiegu tej czesci nie wystepuje bohater, a tym bardziej Bonapar-
te — stuchacz uczestniczy jedynie w ,bohaterskim” (z braku lepszych
okreglert) dzianiu sig. Nie ma podmiotu, ktérego charakter ttumaczyt-
by dzialanie zgodnie ze scholastyczna maksyma operatio sequitur esse.
Dziatanie samo nabiera okreslonego charakteru w miare rozgrywania
si¢, niczym przedmiot procesualny w sensie Romana Ingardena®.

Odmiennego rodzaju sztuka, w ktérej odbiorca ma réwniez
bezposrednio do czynienia z dzianiem sie, jest dramat. W dramacie

8 R.Ingarden, Spér o istnienie $wiata, t. I, wyd. III, red. D. Gierulanka,
Warszawa 1987, s. 194.
Arturo Toscanini, ktéry wielokrotnie dyrygowat Eroikg zwykl mawiac o jej
pierwszej czgéci: ,Dlajednych jest to Napoleon, dla innych Aleksander, ale
dla mnie to jest allegro con brio”.
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jednak, w odréznieniu od muzyki, widz ma do czynienia z dziala-
niem podmiotdw, z ktérych kazdy uposazony jest okreslonym do
pewnego stopnia charakterem i sklonno$ciami. W dramacie za-
wsze wystepuja autonomiczne podmioty, bedace Zrédlem wszel-
kich dzialan i interakcji*. To, co si¢ dzieje, nie zawsze uklada sie po
mysli dziatajacych postaci, ale, pomijajac zewnetrzne okolicznodci,
zawsze przyczyniaja sie do tego ich decyzje i zaniechania. Dramat
oceniamy jako nieudany, jesli dzialania bohateréw nie robig wraze-
nia autonomicznych, ale w sposéb widoczny podporzadkowane s
ogdlnej koncepcji zalozonej przez autora. O dzialajacych postaciach
mowimy wtedy, Ze s3 papierowe — nie opuszczaja stron ksiazki, nie
maja wlasnego wnetrza, z ktérego plynetoby ich dzialanie. Takiego
podmiotowego podtoza brak jest w muzyce absolutnej i dlatego jej
uporzadkowany przebieg, powroty tematéw, ich wzajemne powia-
zanie i dostosowanie, przejrzysta struktura calosci — to wszystko
daje stuchaczowi satysfakcje.

Z muzycznym przebiegiem zdominowanym przez jeden krétki
motyw ukazujacy sie w réznych postaciach, eksploatowany do gra-
nic mozliwo$ci, mamy do czynienia w pierwszej czeéci V Symfonii
Beethovena. Wywiera to piorunujace wrazenie*'. Gdyby ten sposéb
kompozycji zastosowaé w dramacie lub powiesci, podporzadkowu-
jac calg akcje jednej kwestii, nikt nie bytby w stanie wytrwa¢ do kon-
ca spektaklu lub lektury. Jednolito$¢ tematyczna nie jest bynajmniej
jedynym mozliwym sposobem organizacji materialu muzycznego.
Cieszacy sie zasluzenie ezoteryczng stawg cykl tzw. ostatnich kwar-
tetow Beethovena zawiera Kwartet cis nr XIV, skfadajacy sie z sied-
miu czesci, w ktdrych wykorzystane zostaly zupelnie rézne i w réz-
ny sposob potraktowane tematy. Pierwsza cze$¢ jest fuga, druga to

% Nie wszystkie sceniczne postacie wykazuja sie takq calkowita auto-
nomig — niektdre z nich znajduja sie pod przemoznym wplywem innych,
ale wtedy to te inne autonomia sie wykazuja.

¥ Kompozycja, w ktorej tematyczna monotonia dominuje w jeszcze
wyzszym stopniu, dajac jednakze znakomity efekt, jest znane wszystkim
Bolero Ravela.
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allegro sonatowe, czwarta — cykl wariacji, piata — rodzaj perpetuum
mobile. Rozmaity jest tez sposob artykulacji dZzwieku — w szczegol-
nosci w scherzu spotykamy gre pizzicato i sul ponticello, co daje
osobliwy efekt dzwigkowy. Glosy sa traktowane samodzielnie, tak
ze miejscami si¢ krzyzuja. Calg te ré6znorodnos¢ muzycznego two-
rzywa i srodkow jego potraktowania kompozytor wykorzystat, aby
zademonstrowa¢ jedno$¢ calosci zbudowanej z bardzo rézniacych
sie od siebie skladnikéw. O takiej jego intencji §wiadczy zartobli-
wa autorska charakterystyka dzieta: ,pokradzione z réznych stron,
z tego i owego”.

Muzyka programowa to z kolei nic innego, jak funkcjonowanie
literackiej protezy muzyki umozliwiajacej ,dorobienie” podmioto-
wego podloza do czystego dziania sig. Jako przyklad moze postuzy¢
Beethovenowska symfonia Pastoralna. Przebieg jej pierwszej czedci,
zgodnie z programowgy instrukcja dodang przez kompozytora, ma
wyraza¢ uczucia amatora wypoczynku na fonie przyrody po przyby-
ciu na wie$ (,,Erwachen heitere Empfindungen bei der Ankunft auf
dem Lande”). Z kolei muzyka pisana do przedstawien teatralnych
(u Beethovena mamy i na to przyklady, np. muzyke do Egmonta
Goethego, ze stawng uwertura) to préba zwigkszania wyrazisto$ci
zwrotéw akcji dramatu przez dodawanie do niej muzycznego tla®.

Godezi si¢ w tym kontekscie wspomnie¢ o teoretycznym i arty-
stycznym wysilku podjetym przez Ryszarda Wagnera, ktory pragnat
uciele$ni¢ romantyczng idee syntezy sztuk w swojej koncepciji tzw.
Gesamtkunstwerk. Najpierw sformulowal ja w rozprawie Oper und
Drama, a nastepnie zrealizowat w praktyce w Tetralogii Pierscieri Ni-
belunga oraz w Tristanie i Izoldzie. Ta najbardziej konsekwentna préba
polaczenia literatury i muzyki jako catkowicie réwnowaznych czyn-
nikéw poniosta porazke, cho¢ byla to porazka honorowa. Kompo-

% Dobrze wida¢ te wspomagajaca role muzyki w filmie: Gdy roz-
brzmiewa imperialny marsz z Gwiezdnych wojen, wiemy ze roénie zagro-
zenie. Gdy slyszymy piosenke My Rifle, My Pony and Me z filmu Rio Bravo
odczuwamy nastrdéj odprezenia. Znakomicie wyraza niebezpieczny tryb
zycia agenta 007 jego muzyczny temat o agresywnym rytmie.
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zycji Wagnera stuchamy dzis dla ich waloréw muzycznych; w zesta-
wieniu z nimi strona poetycko-dramatyczna wypada nieszczegélnie,
jesli ocenia si¢ jej czysto literackie walory. Jako przyktad moze stu-
zy¢ w tym wzgledzie marsz zalobny na $mier¢ Zygfryda ze Zmierz-
chu bogéw. Stuchajacy go milosnicy Wagnera zdaja sobie sprawe, ze
kompozycja ta osnuta jest na motywach przewodnich zwigzanych
z zamordowanym zdradziecko bohaterem: motywie jego rodzicéw
Wilsungow, motywie jego miecza i rogu, jego ,personalnym” moty-
wie bohatera, motywie Brunhildy, motywie klatwy pierscienia, ktéra
go dosiegla, itd. Jednakze znajomos¢ tych motywoéw, ktére rozpozna-
je si¢ dopiero po kilkakrotnym uwaznym przestuchaniu catego Pier-
$cienia Nibelunga, nie jest konieczna do tego, by odczud jego tragiczna
wymowe — muzyczny przebieg mowi sam za siebie.

Interesujacym w perspektywie naszych rozwazan rodzajem sztu-
ki jest balet. Wystepuja w nim postacie, ktérych dzialaniu (ruchowi)
nie towarzysza stowa. Ruch dzwigkéw sprzezony jest z ruchem sce-
nicznym. Jeéli zaniedba¢ warstwe literacka zawarta w libretcie baletu,
to otrzymamy spotegowany w dwéch zharmonizowanych wymiarach
— akustycznym i wizualnym — wyraz bezpodmiotowego dziania sie.
Postacie tancerzy staja si¢ barwnymi ksztaltami w ruchu organizowa-
nym przez koncepcje choreografa, traca swoja autonomie, ich ruch
nie przedstawia celowego dzialania podmiotéw. Odpodmiotowiony
ruch sceniczny sprzezony z niestychanie dynamiczng muzyka mozna
sledzi¢ w Swigcie wiosny Strawinskiego, pod warunkiem, ze insceniza-
cja nie bedzie miata zbyt ,folklorystycznego” charakteru.

W ramach transcendentalnej interpretacji Ulissesa mozna przy-
ja¢, ze sens wydarzen rozgrywajacych si¢ w czwartek 16 czerwca
1904 r. ma charakter zblizony do sensu kompozycji muzycznej. Brat
Joyce’a — Stanislaus — pisal w liscie do niego o opinii innego pisarza:
yFord domniemywa, ze to co piszesz, nalezy odbiera¢ jako pozba-
wiong sensu melodyke, w ktérej rytm czytelnik powinien si¢ bez-
wolnie wstuchiwa¢™¢. Cho¢ taki pomyst jest w Ulissesie faktycznie

% R.Ellman, dz. cyt., s. 509.
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zastosowany w epizodzie XI (Syreny), nie chodzi jednak o muzyczne
brzmienie samego jezyka". Chodzi o to, ze dziejace si¢ wydarzenia
(warstwa wygladéw w terminologii Ingardenowskiej) moglyby sie
uktada¢ w swego rodzaju kompozycje zawierajaca ekspozycje roz-
maitych quasi-muzycznych tematdw, ich transpozycje, przetwarza-
nie i kontrapunktyczne zestawienia. Wydarzenia te ocenialoby sie
wtedy nie przy pomocy kryteriéw stosowalnych do dzialajacych
podmiotdéw, jak na przyklad ich konsekwentnie celowy badZ moral-
ny charakter, ale z punktu widzenia nadawania okreslonego charak-
teru calo$ci rozgrywajacych si¢ w powiesci wypadkéw. Charakter
owej calo$ci mogtby miec jeszcze rézne znamiona, niekoniecznie
musialby to by¢ przebieg realizujacy zasady harmoniki funkcyjnej,
czyli zmierzajacy do osiagniecia réownowagi wedle schematu mu-
zycznej kadencji. W kazdym razie sens poszczegdlnych wydarzen
powinien wyplywa¢ z sensu caloéci i by¢ temu ostatniemu podpo-
rzagdkowany, nie zas na odwrot.

Rozwazmy pod tym katem powré6t Blooma po calodziennej we-
dréwce do punktu wyjscia. Przypomina on tylko z pozoru powrét
Odyseusza. Ten ostatni zostaje zmuszony do udzialu w wyprawie
na Troje wbrew swej woli. Jego powrét jest wiec niczym innym jak
pasmem wysitkéw zmierzajacych do przezwycigzenia przeciwnosci
napotykanych na drodze do przywrécenia pozadanego stanu egzy-
stencji. Odmiennie, wrecz przeciwnie, ma si¢ sprawa z Bloomem.
Wyrusza on w droge catkowicie dobrowolnie i czyni to wlasnie
w poszukiwaniu zaspokojenia, ktérego nie znajduje. Jego powrdt
jest wiec porazka, nie zwyciestwem. Jest tak jednak tylko wtedy, gdy
traktuje sie jego przygody jako rezultat autonomicznej aktywnosci
majacej celowy charakter. Jesli spojrze¢ na jego przypadki z holi-
stycznej perspektywy, to powrét do punktu wyjscia mozna uwa-
za¢ za dopelnienie cyklu, rezultat przejécia wszystkich faz pelnego
obiegu. Muzycznym odpowiednikiem takiego cyklu sa na przyklad

¥ Roman Ingarden wyréznia w dziele literackim m.in. warstwe
brzmien stownych i nadbudowang nad nia warstwe senséw — o te wlasnie
réznice tu chodzi (zob. R. Ingarden, O dziele literackim).
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Wariacje Goldbergowskie, zaczynajace sie i konczace ta samgq aria,
stanowiaca temat poddawany w miedzyczasie réznorakim przemia-
nom. Wszystkie wariacje podporzadkowane sa nadrzednemu celowi
— mozliwie wszechstronnemu ukazaniu rozmaitych przeksztalcen
tematu, jego ewolucyjnych mozliwosci. Konsekwentne przeprowa-
dzenie tego rodzaju zasady kompozycyjnej wyklucza wykorzystanie
schematu funkcjonowania autonomicznych podmiotéw w charak-
terze skladnikéw kompozycji, podmioty takie bowiem, kierujac sie
swoimi wlasnymi celami, podejmuja decyzje polegajace raczej na
wyborze jednej okreslonej drogi do takiego celu prowadzacej, niz
na wyprébowywaniu wszelkich wchodzacych w gre ewentualnosci.
W kompozycji muzycznej rzecz jasna réwniez funkcjonuje zasada
celowa, daje si¢ ona jednak tu odnalez¢ nie w rozwoju poszczeg6l-
nych tematdw, lecz w zamysle catosci.

Zarysowany kierunek badan wiaze si¢ z zaproponowang inter-
pretacja transcendentalng w tym sensie, Ze zgodnie z nig cala rze-
czywistos¢ doswiadczana i myslana przez Blooma podczas jego
wedréwek po Dublinie jest pewnym zlozonym i wielopietrowym
splotem senséw przedmiotowych syntetycznie organizujacych jego
wrazeniowe pobudzenia. Pytanie o racje takiego wlasnie, a nie inne-
go uksztaltowania tego splotu moze by¢ postawione i rozstrzygane
tylko na gruncie czystej swiadomosci, w obrebie sfery jej przezy¢.
W ramach badania transcendentalnego nie ma sensu pytac o trans-
cendentng racje takiej a nie innej postaci sensu §wiata, mozna nato-
miast i nalezy pytac czy i jak sens 6w sam sie ttumaczy.

Pewne ustepy Ulissesa zdaja si¢ w posredni sposdb wskazywaé
na wyzej przedstawiony sposob analizowania treéci ksiazki. Bloom
jest osoba muzykalna (podobnie jak jego twérca) i w myslach jego
czesto powracaja urywki z réznych kompozycji, przede wszystkim
wokalnych, snuje on tez pewne ogélniejsze rozwazania o muzyce.
Bodajze najczesciej powraca mysla do stawnego duetu La ci darem la
mano Zerliny i Don Giovanniego z opery Mozarta. Mozna to sobie
dos¢ prosto wytlumaczy¢: ta bodaj najstawniejsza scena uwodzenia
w literaturze muzycznej przychodzi na mysl Bloomowi dlatego, ze
ugania si¢ po Dublinie za spédniczkami. Jedli jednak pomyfli sie
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o Don Giovannim jako takim, to natychmiast przychodzi na mysl
dos¢ szczegdlny charakter libretta tej opery: jest to historia zupel-
nego libertyna, zabdjcy i notorycznego oszusta. Amoralny charak-
ter gléwnego bohatera wzbudzal zastrzezenia Beethovena, ktéry nie
mogt zrozumied jak mozna pisa¢ muzyke do tak niemoralnej historii
(sam skomponowal swoja jedyna opere Fidelio do libretta opisujace-
go malzeriska wiernos$¢ i poswigcenie). Otéz jesli mimo wszystko da-
rzymy Don Giovanniego sympatig, a moze nawet fascynuje nas jego
postac, to dzieje si¢ tak z uwagi na boska muzyke, ktéra towarzyszy
jego godnym potepienia wybrykom — przyktadem jest cho¢by mu-
zyka wspomnianego juz duetu La ci darem la mano, czy brawurowa
aria ,szampanska” Fin ch’han dal vino. Takze z ,prakseologicznego”
punktu widzenia nie sposéb oceni¢ dzialan Don Giovanniego po-
zytywnie, cho¢ bowiem jego stuzacy Leporello w arii katalogowej
wylicza ponad dwa tysiace niewiast, réznej kondycji, wieku i figury,
uwiedzionych przez swego pana, to w czasie akcji opery ten ostatni
ponosi same milosne porazki. Taki sens jego dziatan, ktéry zwiazany
bylby z zalozeniem, ze wyplywaja one z autonomicznego i celowo
dziatajacego podmiotu, pozostaje przesloniety, czy wrecz uniewaz-
niony, przez muzyke. Liczy sie tylko samo dzianie sie, ktérego z uwa-
gi na brak podmiotowosci nie sposéb ocenia¢ moralnie. Muzyka
Mozarta ukazuje sluchaczom inny sens wydarzen dziejacych sie na
scenie. Kolejnym znakomitym tego przykladem jest Czarodziejski
flet, bedacy zupelnie niedorzeczng bajda, ktéra jednak oprawiona
jest w tak nieziemsko piekna muzyke, ze karykaturalno$¢ zachowan
dzialajacych postaci zupelnie ginie nam z oczu. Sledzimy perypetie
bohateréw jakby to byty muzyczne tematy same w sobie.

Kontrast miedzy wykazujacym $cista immanentng logike mu-
zycznym dzianiem si¢ a wyzbytym sensu miotaniem sie ludzkich
jednostek zostal doprowadzony z niezréwnanym artyzmem do naj-
wyzszego stopnia wyrazu w slawnej operze XX-wiecznego austria-
ckiego kompozytora Albana Berga — Wozzeck. Tytulowy bohater
jest zolnierzem traktowanym w zupelnie odhumanizowany sposéb
przez przelozonych i zdradzanym przez kochanke, ktéra w koricu
morduje. Przypadki tej nieszczesnej, catkowicie pozbawionej du-
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chowej autonomii, postaci s3 oprawione w muzyke realizujaca sze-
reg $cistych tradycyjnych form, w tym m.in. fuge czy cykl inwencji.
Jak pisze autor popularnego przewodnika operowego, Jozef Kaniski:

Uzyskana jednolito$¢ muzycznego materiatu oraz sita dramatyczne-
go napiecia jest tak wielka, ze narzuca konieczno$¢ grania calej ope-
ry bez zadnych przerw migdzy aktami [ ... ] Pragnieniem Berga byto
tak $cisle i tak naturalne powigzanie formy dziela z jego treécia, aby
shuchacz nie spostrzegl w ogéle kunsztownych konstrukeji poszcze-
g6lnych scen i zawilych splotéw polifonicznych [ ... ] Cel ten osiagnat
kompozytor w zupelnosci®.

Moze wiec i przygody Leopolda Blooma, ogladane nie z per-
spektywy dzialajacych podmiotdw, ale z perspektywy samego dzia-
nia sie, jesli nawet nie zabrzmia dla nas jak muzyka sfer niebieskich,
to przynajmniej ukaza niespodziewany calo$ciowy obraz, ktory
wzbudzi nasze zainteresowanie, w odrdéznieniu od trywialnych ak-
tywnosci i myéli, jakim oddaja sie bohaterowie ksiazki. Taka inter-
pretacja mogtaby stanowi¢ nie tylko odpowiedZ na zarzuty kryty-
ki, ktéra glosila, ze Ulisses to bezsensowna paplanina, ale czynilaby
zado$¢ wspomnianemu wczesniej Ingardenowskiemu wymogowi,
aby wybitne dzielo literackie objawialo jako$ci metafizyczne. Dowo-
dzitaby ona tez zapewne stusznosci stéw wypowiedzianych o auto-
rze i jego dziele przez Stefana Zweiga: ,Ten czlowiek jest autorem
najbardziej samotniczego, najmniej zwiazanego z nami wszystkimi
dziela, ktére spadlo na nasza epoke niczym meteor™.

% J. Kaniski, Przewodnik operowy, Krakéw 1964, s. 494.
¥ R.Ellmann, dz. cyt., s. 397.
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