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In Between stage and work of literature. In the reforming role of Richard Wagner's musical dra-
mas the author tries to show that musical dramas of the German composer were actually impor-
tant artistic events which could contribute to the understanding of the complex relations between
the stage and the musical drama as preserved in the score. The lack of the unequivocally outlined
conception of the work - incomplete at different levels and unspecified in its many aspects -
gave an impulse to numerous stage experiments which appeared to be of significance just from
the point of view of the history of the theatre. And so the history of staging Wagner's dramas
became a part of its history; Adolphe Appia, a Swiss reformer of the theatre was one of the first to

find this regularity and tried to present it on stage using all the historical changeability of the
latter.

Starajac sie zreformowaé wspoétczesng sobie inscenizacje, Adolphe
Appia pisat:

Dramaty Wagnera przyblizyly opere do sztuki méwionej, ta za$ zmierza (pomi-
jajac naturalizm) do obalenia dawnych swych ograniczen i sama wychodzi na-
przeciw dramatowi muzycznemu. | oto, rzecz dziwna, okazuje sie, ze nasza in-
scenizacja nie odpowiada juz wymogom ani jednej, ani drugiej strony. Komiczne
operowe malowidta nie majg nic wspdlnego z partyturami Wagnera (mimo iz
wagnerowscy rezyserzy, w Bayreuth czy gdzie indziej, zdajg sie tego nie pojmo-
wac), a monotonne dekoracje sztuk mowionych nie zadowalajg wyrafinowanej
wyobrazni autoréw dramatycznych. Wszyscy czujemy, ze reforma jest koniecz-
na, ale sity bezwitadu spychajg nas w te same wcigz koleinyl

Jak mozna zauwazy¢, w oczach Appii decydujacy impuls do reformy te-
atru pojawit sie nie tyle w programach teoretycznych, ile w dzietach
sztuki, a $cislej moéwigc: w dramatach muzycznych Wagnera oraz - nie-
doprecyzowanej tutaj, jakkolwiek mozliwej do rozpoznania - ,,wyobrazni

1 A. Appia, Jak zreformowac¢ nasza inscenizacje, przet. L. Kossobudzki, w: Dzieto
sztuki zywej i inne prace, wybor i noty J. Hera, wstep J. Kosinski, Warszawa 1974, s. 66.
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autorow dramatycznych”. Stawny reformator teatru zdawat sie wiec wy-
chodzi¢ od tego, co empiryczne. Fascynacja dramatami muzycznymi Wa-
gnera sprawita, iz zapragnat nada¢ im nowy ksztat sceniczny, odpowia-
dajacy temu, co stanowito ich najbardziej pierwotng ceche. | jakby tego
byto mato, w swej krytyce btednie myslacych ludzi teatru posunat sie az
tak daleko, ze domagat sie stanowczo, by broni¢ - parafrazujac jego sto-
wa - Wagnera przed Wagnerem...2

Nie byta to jednak my$l do korica nowa, poniewaz podobnej obrony
»Wagnera przed Wagnerem” podjat sie juz - nieoczekiwanie - sam Wag-
ner. Mimo ze stwierdzenie to brzmi do$¢ paradoksalnie, rodzac podejrze-
nie co do sensownosci zawartej w nim tresci, jest ono w gruncie rzeczy
jak najbardziej prawdziwe, a co wiecej: wspotbrzmi doskonale z do$wiad-
czeniem historycznym. Oto bowiem Wagner - po obejrzeniu na scenie
w Bayreuth Pierscienia Nibelunga (1876) - przezyt wielkie rozczarowa-
nie, ktére spowodowato, ze nie zamierzat go juz tam wiecej wystawiac -
nastepna inscenizacje tetralogii pokazano dopiero dwadzie$cia lat poz-
niej3.

Trudno jest dzisiaj odpowiedzie¢ jednoznacznie na pytanie, dlaczego
tak sie stato i co sktonito najpierw Wagnera, a potem Appie do tak nie-
zwyklego zachowania. Pewne podpowiedzi mozna odnalezé u nich sa-
mych. W oczach Appii bowiem tym, co zaszkodzito Wagnerowi najbar-
dziej, byt jego zapat teatralny i pelen niejednoznacznosci stosunek do
teatralnego status quo. Inaczej - choé w mysl tej samej zasady - widziat
ten problem kompozytor. Rozumiat on mianowicie, iz koncepcja bay-
reuthskiej inscenizacji nie odpowiadata bynajmniej temu, co znajdowato
sie w napisanych przez niego dramatach. Tak wiec trudno mu sie dziwic,
kiedy w czasie pracy nad Parsifalem (we wrze$niu 1878 roku) wpadt na
pomyst tylez konsekwentny, co szalony - pomyst wynalezienia... niewi-
dzialnego teatru. W Die Tagebiicher Cosimy Wagner zachowalo sie na-
stepujace Swiadectwo:

2W Dziele sztuki zywej pisat: ,,Wagner dokonat tylko jednej zasadniczej reformy. Za
pomoca muzyki potrafit da¢ poczatek akcji dramatycznej, ktorej caty ciezar - $rodek ciez-
kosci - spoczywat wewnatrz bohaterdw. [...] Wagner chciat wiec przenies¢ jg na scene, to
znaczy ukazaé¢ naszym oczom i w tym miejscu poniost kleske. - Obdarzony jak zaden
zjego poprzednikéw absolutnym wyczuciem w dziedzinie techniki dramatu, wyjawszy
zagadnienia zwigzane z inscenizacja, Wagner wierzyt, ze inscenizacja winna wynikac
z tego niejako automatycznie; nie wyobrazat tez sobie innej techniki dekoracyjnej niz ta,
ktérg postugiwali sie jego wspotczesni” - A. Appia, Dzieto sztuki zywej, przet. L. Kosso-
budzki, w: Dzieto sztuki zywej i inne prace, s. 160.

3 D. Mack, Der Bayreuther Inszenierungsstil 1876-1976, Miinchen 1976, s. 42-43
(,, 100 Jahre Bayreuther Festspiele”, t. 7).
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»Ach”, zawotat [Richard Wagner - dop. K.K\], ,,przerazajg mnie wszystkie uko-
stiumowane i wyszminkowane istoty; kiedy mysle o tym, ze takie postaci, jak
Kundry, miatyby wystapi¢ w masce, stajg mi od razu przed oczyma te obrzydli-
we festyny artystyczne; a skoro stworzytem niewidzialng orkiestre, chciatbym
takze wynalez¢ niewidzialny teatr!” I niestyszalng orkiestre”, dodat, kwitujac
petne troski rozmyslanie humorem4.

Zaréwno Wagner, jak i Appia zrozumieli wyjatkowos¢ sytuacji, w ja-
kiej sie znalezli. Watpliwe tylko, czy wyszli poza intuicyjne przekonanie
0 odmiennej naturze hotubionych przez siebie dramatéw w stosunku do
dawnej opery5. Wiedzieli, iz zmiany, ktére chcieli wprowadzi¢, powinny
by¢ gruntowne i dotyczy¢ nie tyle sytuacji sztuki teatru jako takiej, ile
tej konkretnej, stawiajgcej nowe wyzwania przed inscenizatorami. ROw-
niez w tym wypadku inscenizacja pozostawata konstytutywnym sktad-
nikiem dzieta dramatyczno-muzycznego, ktére urzeczywistnia sie dopie-
ro na scenie, ukazujac przy tym niestabilnos¢ swego istnienia. Carl
Dahlhaus, opisujgc fenomen Wagnerowskiego dzieta sztuki, nie miat naj-
mniejszych watpliwosci, iz mamy tu do czynienia z czym$ catkowicie
nowym6, niepodobnym do tego wszystkiego, co byto wczesniej oczywisto-
$cig, a co pojawito sie nie jako reakcja na rzekomg martwote, w jaka po-
pas¢ miata dawna opera?, lecz jako sprzeciw wobec wioskiej czy francu-

4 R. Wagner, Samtliche Werke, t. 30: Dokumente zur Entstehung und ersten Auf-
fithrung des Buhnenweihfestspiels Parsifal, hrsg. von M. Geek und E. Voss, Mainz 1970,
S. 34.

50 tym, ze Appia pojmowat dramaty Wagnera jako osobny gatunek dramatu, a nie
tylko jako jednostkowy, cho¢by nawet najbardziej oryginalny wykwit artystyczny, moga
przekona¢ jego wiasne stowa. ,Nie znamy - mozemy przeczyta¢ w Inscenizacji dramatu
wagnerowskiego (1894) - obecnie innych przykfadéw dramatu wagnerowskiego poza
dramatami Richarda Wagnera [...]” - A Appia, Inscenizacja dramatu wagnerowskiego,
przet. J. Hera, w: Dzieto sztuki zywej i inne prace, s. 27.

6 Niezwykle trafnie ujat to w odniesieniu do Tristana, piszac, ze jesli juz trzeba by sie
koniecznie zdecydowaé i odpowiedzie¢ na pytanie, czy Wagnerowska forma dramatyczno-
-muzyczna bardziej zwigzana byta z przesztoscig niz z przysztoscig sztuki, odpowiedz - ,,ze
wzgledu na historyczne oddziatywanie dzieta” - musiataby wypas¢ jednoznacznie na ko-
rzy$¢ przysztosci. ,, Tristan - podsumowuje Dahlhaus - oznacza poczatek, a nie koniec”.
C. Dahlhaus, Wagners,,Kunst des Uberganges’ Der Zwiegesang in ,,Tristan und Isolde”,
w: Vom Musikdrama zur Literaturoper. Aufsatze zur neueren Operngeschichte, Munchen -
Salzburg 19892, s. 161.

7, To - czytamy u Wagnera - co spostrzegt wokot siebie Rossini, w petni rozkwitu
swej bujnej mtodosci, byto juz tylko zniwem $mierci. Kiedy rzucit swe przenikliwe spoj-
rzenie [..] na powazng opere francuskg, tak zwang opere dramatyczng, to zauwazyt petne
dziwnego powabu zwioki, ktdrych nie byt juz w stanie ozywi¢ nawet sam [..] Spontini,
poniewaz chcac ztozy¢ hotd samemu sobie, zywcem sie zabalsamowat. Gnany zdrowym
instynktem zycia Rossini zdart tym zwlokom wspaniatg maske z twarzy, tak jakby chciat
wybada¢ przyczyne ich minionej chwaty; lecz za przepychem tych dumnie przestaniajg-
cych wszystko szat odkryt to jedno tylko [...]: melodie. - Kiedy spojrzat na rodzimg opere
wioskg i dzieto spadkobiercow Mozarta, nie dostrzegt znowu nic innego procz $mierci -
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skiej tradycji operowej, ktére nie znaty antynomii oryginalno$¢ - kon-
wencjonalno$é i ktdre zdominowaty zycie teatralne dziewietnastowiecz-
nej kultury europejskiej w stopniu wczesniej niespotykanym.

Dzieto to zrodzito sie wiec z ducha oporu i z giebokiego przekonania
0 nieodzownosci odnowienia sztuki operowej. Wagner, ktdry wyprobowat
w miodosci wszystkie inne drogi jako artysta teatru operowego8, potaczyt
w catos$¢ tradycje muzyki symfonicznej i myslenie stricte literackie, opar-
te na dramacie jako condicio sine qua non formy muzycznej. Za tym, ze
wymagato to radykalnego otwarcia tejze formy na to, co pozamuzyczne,
nawet jesli miato ono charakter literacki, argumentowat przekonujgco
w Uber den Kunstcharakter des Wagnerschen Musikdramas Stefan Kunze:

mogto sie to wydarzy¢ tylko dzieki radykalnemu otwarciu struktury muzycznej
na zjawiska sceniczne, na akcje zewnetrzng i wewnetrzng. Oznaczato to naj-
pierw wyzwolenie od juz istniejacych uwarunkowan muzycznych [..]. W ten
sposob powiodto sie doskonate wtopienie dramatycznej akcji, a takze drama-
tycznej mowy w tkanke muzyki. Od tego procesu wtopienia przybyto muzyce
nowych sit. [...]

Muzyka do tego stopnia objeta wiadczo i wyraziscie kazdy szczeg6t imaginacyj-
nego zdarzenia scenicznego, ze zdarzenie to przeSwieca teraz przez muzyke, tak
iz ona sama ulega gruntownej przemianie. Dramat stowny dat muzyce moz-
liwos$¢ nabrania charakteru sztuki [podkr. - K.K.]. ,,M6j dramat zawsze ta-
mie konwencje i stwarza nowe mozliwosci”, powiedziat kiedy$ Wagner. Sens te-
go tak stynnego zdania Wagnera o tym, ze muzyka jest $rodkiem do celu -
dramatu, zdania, ktére interpretatorom Wagnera sprawito tak wiele klopotu,
nalezatoby wiasciwie odwrdci¢. Albowiem dramat literacki byt przede wszystkim
srodkiem do tego, by zamanifestowac fakt, iz muzyka jako muzyka dramatyczna
ma charakter sztuki. Jeszcze dosadniej: dramat byt konstrukcjg pomocniczg do
urzeczywistnienia muzycznego dzieta sztuki.

Mozna by ponadto pokazaé, ze dramat muzyczny - od form jezykowych az do
scenicznej organizacji, wiecej, az do tworzywa - byt przykrojony do potrzeb mu-
zyki. To wiasnie dramat literacki zrodzit sztuke muzyczng. | ujawnia sie onajak
najbardziej nie tylko na pierwszym planie, chociazby przez lejtmotywy, lecz
w rownym stopniu w prowadzeniu deklamacji9.

$mierci w beztresciowych formach, z ktérych zycie uchodzito mu melodig - melodig kiep-
ska, z catym tym udawaniem charakteru sztuki, ktére musiato mu sie jawi¢ jako w catosci
obtudne, kiedy patrzyt na to, co w jego oczach byto niegotowe, gwattowne i potowiczne” -
R. Wagner, Oper und Drama, hrsg. und kommentiert von K Kropfmger, Stuttgart
19942, s. 43.

8Zoh. F. Lippmann, ,,Die Feen” und ,,Das Liebesverbot’; oder Die Wagnerisierung
diverser Vorbilder, w: Wagnerliteratur - Wagnerforschung. Bericht uber das Wagner-
Symposium Miinchen 1983, hrsg. von C. Dahthaus und E. Voss, Mainz i in., s. 14-46. Zob.
K. Koztowski, Teatr i religia sztuki. ,,Parsifal”’Richarda Wagnera, Poznan 2004, s. 38.

9S. Kunze, Uber den Kunstcharakter des Wagnerschen Musikdramas, w: Richard
Wagner. Von der Oper zum Musikdrama. Fiinf Vortrage, hrsg. von S. Kunze, Bem-Mun-
chen 1978, s. 19-20.
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Znaczy to, ze powstata forma dramatyczno-muzyczna, ktorej opis wyma-
ga rozpatrywania catosci przedstawienia artystycznego z podwaojnej per-
spektywy: z jednej strony z punktu widzenia teatrologii i z punktu wi-
dzenia muzykologii - z drugiej. Kazda proba wytgczenia ktorej$ z nich
zostata uznana przez Kunzego za ,,.zfe alibi badacza”10. Nazwat je ztym,
poniewaz - miast przybliza¢ do fenomenu tej formy - czyni ja omal nie-
dostepna. Sytuacja stata sig, jego zdaniem, tak trudna, ze nawet rzetelne
uwzglednienie obydwu perspektyw analitycznych pozwala co najwyzej
wykry¢ jednos¢ koncepcji tworczej, nie wytwarzajgc bynajmniej poczucia,
ze obcujemy z dzietem artystycznym, ktére zostato skomponowane jako
opus perfectum et absolutum. Przeciwnie, wszystko przemawia za tym, iz
chodzi tu o dzieto, ktére nie zostato ,,domkniete” na wszystkich pozio-
mach i we wszystkich sferach swego istnienia. Dahlhaus, polemizujac
z koncepcja analityczng Alfreda Lorenzall, pojmowat je jako work in
progress, postulujgc jednoczesnie idee hierarchicznosci formy, choé -
podobnie jak dla Wagnera, ktéry postugiwat sie metaforyka akwatycz-
ng12- nie miata onajuz dla niego waloru architektonicznego.

Forma muzyczna - czytamy w Wagners Konzeption des musikalischen Dramas -
jesli zostata juz zaprojektowana, urzeczywistnia sie niejako hierarchicznie: mo-
tywy tgczg sie ze sobg w kompleksy albo grupy motywow, grupy w ,,okresy po-
etycko-muzyczne”, okresy w sceny lub czesci scen [...], sceny - w dramat. Jakoz
forma - ,architektoniczna” albo ,,logiczna” - nie jest zawsze jednakowo zaryso-
wana na wszystkich stopniach hierarchii. ,,Zwarto$¢” grupy motywoéw w szcze-
gotach moze is¢ w parze z ,otwartg” strukturg okresowa, ze wzglednym ich
nierozgraniczaniem; a to, jak sie majg do siebie nawzajem wyrazisto$é
i trwato$¢ poszczegdlnych okresow, nie jest podporzagdkowane zadnej regu-
le, lecz stanowi jeden z probleméw interpretujacej analizy form [...] [podkr.
- K.K.]. Analogia czesci i catosci nie moze by¢é w kazdym razie zaktadana tak po
prostu, lecz stopien zgodnosci albo réznicy poszczegdlnych elementow dzieta
musi by¢ przebadany i rozumiany jako cecha charakterystyczna. I, jak sie zdaje,
nieprzypadkowo formalne zamkniecie okresu w Pierscieniu stoi czasami
w sprzecznos$ci do muzycznej jednosci sceny, i odwrotnie [...]13

Uzupetniajac, warto przypomnieé okolicznos¢, iz dla Wagnera muzy-
ka nie byla celem, lecz $rodkiem do urzeczywistnienia dramatu, ktéry

S. Kunze, Richard Wagners imaginare Szene, w: Dramatisches Werk und Thea-
terwirklichkeit, hrsg. von H.J. Liithi, Bem 1983, s. 36 (,,Berner Universitatsschriften”, t. 28).

1A Lorenz,Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner, t. 1-4, Tutzing 19662

2 Zob. R. Wagner, Ein Einblick in das heutige deutsche Opernwesen, w: Spate
Schriften zur Dramaturgie der Oper, ausgewahlt und mit einem Nachwort hrsg. von
E. Voss, Stuttgart 1996, s. 131-159.

B C. Dahlhaus, Wagners Konzeption des musikalischen Dramas, Miinchen i in.
19902, s. 106.
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byt przez niego widziany jako przejaw wyzszego rzedu jednosci muzyki,
sceny i tekstu dramatycznego. Wszak muzyka zostata tu pomyslana
i skomponowana w taki sposob, zeby jawita sie tylko w odniesieniu do
konkretnej akcji scenicznejl4

Otwartos¢ Wagnerowskiej formy dramatyczno-muzycznej stanowita
tym samym problem dla egzegetéw kompozytora, ktérzy - chcac ja
uchwycié i opisa¢ - musieli dokonywac interpretujgcej analizy form. Byto
to o tyle karkotomne, ze rezultat stawat sie trudny do przewidzenia. Po-
szczegOlne opisy formy albo préby zredukowania jej do dawnych schema-
tow interpretacyjnych z nauki form muzycznych - jak to miato miejsce
w wypadku Lorenza, ktory sadzit, iz odkryt tajemnice tej formyl5- oka-
zywaly sie nieporownywalne. Co wazniejsze, nie odpowiadaty w ogoéle na
pytanie, czym jest Wagnerowski dramat muzyczny. Bo nie jest nim na
pewno - przynajmniej w opinii Dahlhausal6- 6w dramatyczno-muzycz-
ny konstrukt, ktérego status wolno by zréwna¢ z Wagnerowskimi dra-
matami muzycznymi, pojmowanymi przez kompozytora jako dramaty
tout court. Jak dodaje Dahlhaus, rozpatrywanie ,formy dramatyczno-
-muzycznej” tych dramatow - jakkolwiek niezwykle wazne i zasadnicze
dla kwestii czysto teoretycznych - nie wyczerpuje ztozonosci problema-

U Shuzy¢ miata jej lepszemu osadzeniu na scenie i zapewnieniu catosci skutecz-
niejszego oddziatywania, co - nieoczekiwanie - prowadzito do czesciowego odwrécenia
jednej ztez doktryny Schopenhauera, ktérego jesienig roku 1854 Wagner przedktadat
juz zdecydowanie nad Feuerbacha. Jak zauwaza Dahlhaus, Wagners Konzeption, s. 116,
W estetycznej kontemplacji, tak jak opisat ja Schopenhauer, w nielicznych momentach,
w ktorych odstania sie w sposob zdeformowany metafizyczna istota muzyki, akcja drama-
tyczna stabnie i zostaje zredukowana do schematu, a muzyka przenosi elementy $wiata
zjawisk we wiasciwy sobie obszar snu. Kompozytorskiemu urzeczywistnieniu «na ze-
wnatrz», przy ktérym muzyka jest srodkiem do celu, jakim jest dramat, odpowiada jako
estetyczna opozycja zwrocenie sie «do Srodkax.

Zrodtem i «tonem dramatu» bardziej niz muzyka w kompozytorsko-empirycznym
sensie tego wyrazenia jest muzyka w sensie metafizycznym. Fakt, ze istniejg szkice mu-
zyczne bez stéw do Tristana, nie moze by¢ podstawa do btednego rozumienia formuty
dramatu jako «widzialnego czynu muzyki». Metafizycznej zawartosci formuty nie doréw-
nujg bynajmniej skape mozliwosci historyczno-kompozytorskie, ktére nawet w Tristanie
przedstawiajg jedynie wyjatek, a nie regute. Nie to, ze powinno sie przeczy¢, jakoby Wa-
gnerowska recepcja Schopenhauerowskiej filozofii, konwersja ku metafizyce muzyki,
ktérej w Operze i dramacie nie ma jeszcze najmniejszego $ladu, fgczyta sie z dosSwiadcze-
niami kompozytorskimi. Metafizyczne pojecie muzyki ma bez watpienia swoj korelat
techniczno-kompozytorski, nie moze by¢ jednak traktowane jako réwnoznaczne z empi-
rycznym pojeciem muzyki”.

15Zob. K Koztowski, Dahlhaus - Kunze: dwugtos o dramacie muzycznym Richar-
da Wagnera, http://www.demusica.pl (,,Pismo Muzykalia”: Muzykalia 111/3; materiaty
z Il konferencji muzykologicznej organizowanej przez Stowarzyszenie De Musica, War-
szawa, 2425 listopada 2007 r.).

16 Tamze, s. 4-5.
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tyki, jaka tu wystepuje. Do petni rozumienia potrzebny jest jeszcze wy-
miar inscenizacji teatralnej. Wszak Dahlhaus nieustannie przypominat,
ze ,centralng kategorig estetyki dramatu muzycznego Wagnera jest
urzeczywistnienie”ll W Richard Wagners Musikdramen pisat o tym tak:
»-Dramat, ojakim marzyt Wagner, spetnia sie w akcji scenicznej, w ktorej
jezyk i muzyka otrzymuja takze charakter gestyczny i sceniczny”18
Teatr nie jest zatem ilustratorem dramatu, ukazujgcym gotowe dzieto na
scenie, lecz - by postuzy¢ sie formutg Dobrochny Ratajczakowej - bierze
na siebie role jego interpretatorald Innymi stowy, Wagnerowski dramat
muzyczny staje sie zaczynem nowego rodzaju sztuki teatru20, ustana-
wiajgc tez nowag relacje miedzy dzietem a sceng. Nie jest to relacja sta-
tyczna, lecz w peini dynamiczna, oparta na interakcji, jako ze nic nie jest
tu do konca gotowe.

I wiasnie ta okoliczno$é ttumaczy, dlaczego Cosima Wagner, nie ro-
zumiejac propozycji scenograficznej Appii, odrzucita jg jako niebez-
pieczng dla tradycji bayreuthskiej2l. Wychodzita bowiem z zatozenia, ze
dramaty muzyczne Wagnera sg gotowymi dzietami, ktére - pojmowane
zgodnie z estetykg XIX wieku operujgcg w odniesieniu do dzieta sztuki
starym schematem dusza - cialo, a tym samym gloryfikujaca pojecie
»,wiernosci” - jawig sie na scenie, w zmiennych formach inscenizacyj-
nych, jako nienaruszone w swej substancji. Sg one doskonate i nie-
zmienne, spoczywaja - by tak rzec - w swej istocie i nie moga byé niczym
innym, niz sg.

Jesliby sie jednak —pisze Dahlhaus - uznato inscenizacje za cze$¢ dzieta same-
go, jako dzieta tegoz zamkniecie i zakonczenie, to bytoby sie zmuszonym albo
uzna¢ za wtasng idee niestabilnosci dziet sztuki —idee, ktérg mozna zaakcepto-

7C. Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Stuttgart 19963, s. 225.

BTamze.

19D. Ratajczakowa, Teatrjako interpretator dzieta literackiego, w: Problemy teorii
dramatu i teatru, wybor i opraé. J. Degler, Wroctaw 1988, s. 418.

2 Stoi to w catkowitej sprzecznosci z tym, co we wstepie do pism wybranych Adol-
phe’a Appii sadzit o dramatach Wagnera Jan Kosifski, Appia, scenograf- muzyk, w:
A. Appia, Dzieto sztuki zywej i inne prace, s. 18, piszac: ,,Dzi$, z perspektywy potwiecza
od ukazania sie Dzieta sztuki zywej i trzech ¢wierci wieku od pierwszej broszury, Insceni-
zacji dramatu wagnerowskiego, doznajemy w zetknieciu z tymi tekstami uczu¢ zapewne
dos$¢ mieszanych. Obie mitosci zycia Appii, obie idee, ktérym to zycie poswiecit, nalezg juz
do historii. Ani Wagner ze swoim Wort-Ton-Drama, majagcym by¢ syntezg sztuk, ani
Jaques Dalcroze ze swojg rytmika nie stanowig od dawna haset wywotawczych twoérczej
mysli teatralnej. Wielka przygoda Wagnera okazata sie¢ monumentalng pomytka, a w kaz-
dym razie nie stata sie tym, za co miat jg Appia, to jest modelem dramatycznym dla catej
epoki”.

2l Inna sprawa, ze teorie Appii znata z drugiej reki. Przedstawit jg Cosimie - niestety
- nie kto inny jak Houston Stewart Chamberlain. W przeciwienstwie do Appii Cosima
rozumiata Swiatto jako co$, co wytwarza na scenie nastréj - D. Mack, op. cit., s. 10.
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wac i pojac jedynie z trudem, poniewaz stoi ona w sprzecznosci z wyobrazeniem,
ze do wielkosci jakiego$ dzieta przynalezy to, by by¢ wyniesionym ponad historie
- albo tez ulec sztywnemu tradycjonalizmowi, ktéry neguje historie lub sie jej
przeciwstawia, usitujac takze wraz z dzietem uchroni¢ przed zmiang insceniza-
cje tegoz dzieta, ktdra bytaby przemiang istoty, a nie tylko formga przejawiania
sie tej istoty. Estetyczna maksyma, ze nie wolno naruszy¢ litery jakiego$ dzieta
sztuki, jesli sie nie chce jednoczes$nie upos$ledzi¢ jego ducha, w bayreuthskiej
tradycji dramatu muzycznego zostata przeniesiona z tekstu literackiego i mu-
zycznego na inscenizacje22.

Jest to poglad, ktéry - nawet z punktu widzenia nowoczesnej mysli te-
atrologicznej - brzmi bardzo rewolucyjnie, w oryginalny sposéb ukazujac
relacje miedzy sceng a Wagnerowska ,,formg dramatyczno-muzyczng,
ktéra - nie bedac wszakze dramatem w Scistym sensie, o jakim mowit
Wagner, a marzyt Appia - sytuuje sie gdzie$ ,,pomiedzy”. Nie jest ona
jeszcze dramatem i nie jest juz spéjnym ,projektem wykonawczym”23
pozwalajgcym na mniej lub bardziej dowolne i niezalezne od siebie in-
scenizacje. | niepodobna temu zaprzeczy¢, bo inscenizacja wagnerowska
nie moze by¢ zwyczajnym scenicznym wystawieniem ,dziefa, ktore jako
tekst jezykowy i muzyczny bytoby juz «dzielem», w sobie spoczywajgcg
strukturg”24. Wrecz przeciwnie, ,[...] historia inscenizacji jest historig
dzieta, historig tego, a nie innego, zmieniajacego sie dzieta”2, co znaczy
miedzy innymi, ze nadaje ona kierunek jego interpretacji, ktory byt nie
tyle przez kompozytora narzucony lub przewidziany, ile postulowany.
Wagner odwrécit sie wprawdzie od tego, co zobaczyt w teatrze, ale nie
zakazat samego inscenizowania swoich dziet. Ich obecnos¢ w teatrze sta-
nowita dlan prawdopodobnie gwarancje reformy tegoz teatru, jako ze
reformujgca funkcja dramatéw muzycznych Wagnera byta tu funkcja
prymarng.

Odczut to mocno Appia, totez jego projekty zreformowania teatru
miaty rys zaréwno biograficzny (fascynacja Wagnerem), jak i teoretycz-
ny. Otworzyta sie przed nim przestrzen innego teatru, ktéremu warto sie
byto poswieci¢. Wagner natomiast stat sie dlan synonimem nowoczesno-
§ci przyciagajacej do niego tych wszystkich, ktéry rozumieli konieczno$é
zmian w teatrze. Czy byta to Wielka Reforma? Jest to mato prawdopo-
dobne, kryto sie tu jednak co$ wyjatkowego i wymagajgcego gtebszej re-
fleksji. Wcigz jeszcze trudno wyjasni¢ dynamike rozwoju Wagnerowskiej
inscenizacji i wptywu tejze inscenizacji na praktyke we wspdtczesnym

2C. Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, s. 226-227.

2J. Ziomek, Projekt wykonawcy w dziele literackim a problemy genologiczne, w:
Powinowactwa literatury. Studia i szkice, Warszawa 1980, s. 114 in.

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

2% Tamze.
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teatrze operowym. Skoro wiec nie byta to wielka reforma, odmienna od
tego wszystkiego, co bylo wczesniej zwigzane z istotg teatru, to moze
byta to reforma po prostu tym tylko réznigca sie od pozostatych, iz po-
dyktowana zostata specyficzng sytuacjag historyczng i checig inscenizo-
wania tego, co sie kochato i za co chciato sie walczyé, rzucajagc wyzwanie
Cosimie Wagner i jej kregowi2s. Odpowiedz musi pozosta¢ w zawiesze-
niu. Appii - abstrahujgc miedzy innymi od jego inscenizacji przygotowa-
nej dla Toscaniniego - nie bylo dane zobaczy¢ swych projektow Wagne-
rowskich na bayreuthskiej scenie, wzniesionej po to, by celebrowac idee
teatru jako Swieta2/. Nie mogt sie zatem przekonaé, jak bardzo zmienia
sie dzieto Wagnera w przestrzeni Festspielhausu i jak Scile wigze sie
ono z kazdorazowo innym, acz wspotczesnym obrazem S$wiata. Innymi
stowy, nie doswiadczyt on gtoSnych sporéw o inscenizacje, ktére znajdo-
waty tam zawsze nieoczekiwany i szczesliwy finat. Wywotat co najwyzej
sprzeciw, natrafiajac na opor nie do pokonania. | dodajmy raz jeszcze:
zrozumiaty z punktu widzenia inscenizacyjnego stylu bayreuthskiego,
lecz sprzeczny z dramatami Wagnera, ktore usytuowaty sie gdzie$ mie-
dzy sceng a dzietem, oczekujgc wcigz nowych inscenizacji mogacych
nada¢ im ksztatt i domykaé czesciowo chocby to, co w nich pozostawato
otwarte.

Spetnienie takie stato sie na pewno udziatem Wielanda Wagnera
i Patricka Chereau. Inscenizacje obydwu tych twércéw przeszty do histo-
rii bayreuthskiej sceny jako dokonania epokowe, wyznaczajgc na wiele
lat sposéb mys$lenia o Wagnerowskiej inscenizacji. Po krotkim, choc¢
gwattownym sprzeciwie doceniono ich niewatpliwg warto$¢ artystyczna,
co umocnito tylko recepcyjng cliche28 Znamienne przy tym, ze - przygo-
towujac antologie pism Appii - nie dostrzegt tego Jan Kosinski, piszac
w podsumowaniu rozwazan o Wagnerze, iz ,teatr muzyczny, wbrew
wysitkom jednostek, do naszych dni pozostat w praktyce zakurzonym
przybytkiem werystow”29. A przeciez wystarczyto tylko odwota¢ sie do
wagnerowskich inscenizacji Wielanda Wagnera, ktéry w roku 1951 za-
proponowat inscenizacje Parsifala wystawiang i grang niemal nieustan-
nie w sezonach festiwalowych az do roku 197330 Zmieniajac sie z roku

2 W. Schiiler, Der Bayreuther Kreis von seiner Entstehung bis zum Ausgang der
wilhelminischen Ara. Wagnerkult und Kulturreform im Geiste volkischer Weltanschau-
ung, Munster 1971, s. 52-77.

Z7L. Lucas, Die Festspiel-ldee Richard Wagners, Regensburg 1973 (,,100 Jahre Bay-
reuther Festspiele”, t. 2).

BC. Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, s. 232.

2J. Kosinski, op. cit., s. 18.

ID. Mack, op. cit.,, s. 21. Wieland usunat ze swego przedstawienia stowo ,,Buhnen-
weihfestspiel”, chciat bowiem inscenizowac ,,ludzkie misterium o mitosci i $mierci, o zba-
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na rok, nabierata ona wcigz nowych znaczen, nie kwestionujac spojnosci
obrazéw scenicznych i interpretacji mitdbw zgodnie z zasadami wypraco-
wanej przez Carla Gustava Junga ,,psychologii analitycznej”3L
Prawda jest jednak jeszcze gorsza. Kosinski nie dostrzegt ani specy-
fiki wagnerowskiego teatru, ani jego najstabszego punktu. Zdawat sie
sadzi¢, ze wystarczy¢ tu moga sugestywne inwektywy (,,teatr muzyczny
[...] pozostat w praktyce zakurzonym przybytkiem werystow”3). Gdyby
sie zastanowit i poswiecit wiecej refleksji samym dramatom muzycznym,
by¢ moze, doszedtby do wniosku, ze tym, co byto w projekcie Wagnera
najstabsze, jest wiasnie 6w niezbedny warunek powstania dzieta - in-
scenizacja. Bo tez - jak przypomina Dahlhaus, analizujgc problemy
Wagnerowskiego dramatu muzycznego - zarzuty, jakie postawiono Wie-
landowi po premierze Parsifala, byty jednoczesnie i stusznie, i niestusz-
ne33 Nalezy to rozumie¢ w ten sposob, ze uzasadnione byly opinie, iz
odszedt on od projektu zapisanego w partyturze Wagnera, negujac cat-
kowicie jako martwg przeszto$¢ stworzone przez kompozytora ,,przed-
stawienie”, i pozwolit sobie na wypracowanie czego$ zasadniczo nowego.
A skoro tak, to nietrudno dowie$¢, iz zaréwno jedno, jak i drugie nie mo-
ze by¢ nigdy trwate. Kazda inscenizacja jest wytgcznie tymczasowa.
Wprawdzie zada jej forma dramatyczno-muzyczna, ktéra chce staé sie
dzietem w przestrzeni sceny, ale zarazem dopetniajgca catosci Gesamt-
kunstwerku inscenizacja jest jego najstabszym sktadnikiem. ,,Sceniczne
przedstawienie - podsumowuje Dahlhaus - gestyka nie jest - chociaz
zostata zaprojektowana przez Wagnera - w roéwnym stopniu dzietem
albo elementem sktadowym jakiego$ dzieta jak muzyka lub jezyk”3
W przeciwienstwie do muzyki i jezyka nie jest ona tekstem. Mozna ja
zapisac, ale nie da sie jej potraktowac jak tekstu. Dlatego tez btedny jest
postulat wierno$ci scenicznej. Nie mozna przywroci¢ czegos$, co przynale-
zato do stylu inscenizacyjnego, ktory jest dzisiaj martwy. Pozostaje jedy-
nie stworzy¢ co$ nowego, ze Swiadomoscig jednak, ze i to wkrotce stanie
sie ciezarem, ktérego trzeba sie bedzie pozby¢. Ujawnia sie tu nie tylko
istota Wagnerowskiego dramatu muzycznego, poruszajgcego sie nie-

wieniu i dobru” (tamze, s. 21). W ciggu 23 lat jego inscenizacja zostata pokazana az
101 razy i okazata sie najlepszym dowodem na teatralne przejscie stylistyczne od repre-
zentacyjnosci do sugestywnosci.

3l Na tym jednak nie koniec. Zwolennicy tezy Kosinskiego mogliby sie przekona¢ za-
ledwie dwa lata po jego $mierci, jak wazna (nie tylko dla scen operowych $wiata) okazata
sie bayreuthska inscenizacja Pierscienia Nibelunga przygotowana w 1976 roku przez
Chereau, ktérego obecne dokonania filmowe nadal pozostajg wjej cieniu.

2 Zob. przyp. 29.

BC. Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, s. 229.

A Tamze, s. 229-230.
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skonczenie miedzy dzietem sensu stricto a sceng, lecz takze natura kaz-
dego prawdziwego teatru, ktérego celem nie jest petryfikowanie kon-
kretnego repertuaru lub choéby nawet najwiekszych dokonan teatral-
nych, lecz inscenizowanie i wystawianie dziet. Istotg teatru jest jego
funkcja, ktéra spetnia sie we wciaz nowych propozycjach. Chciatoby
sie na koniec powiedzieé, iz pielegnowaé sztuke teatru to tyle, co dbac
o dzieta, ktére nie powstajg w pustce, lecz czerpig swa site z bogatych
w forme projektow.

29 Miedzy sceng a dzietem



