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This article supports the thesis that Carl Dalhaus’s interpretation of the Wagnerian musical drama
(drama is here understood as a “dramatic-musical form” existing in the score, which fully comes
into being only on stage as a concrete artistic creation) is not totally in opposition to Stefan
Kunze's interpretation, according to whom the Wagnerian drama, as the whole musical theatre of
Wagpner, is in fact the “imaginative theatre”. It is possible to defend this thesis thanks to my con-
viction that “imaginativeness” of the theatre and its reality (staging) are not mutually exclusive
although they create a particular tension.

This article consists of two parts. The first one presents Carl Dalhaus’s interpretation according to
which the staging belongs to the history of a particular work of drama, forming its unique charac-
ter every time again. The other part of the text discusses Stefan Kunze’s interpretation that the
imaginary theatre is a part of the dramatic-musical form. There is a punch line, or a specific coda,
at the end of the second part of the article, which explains the meaning of both, Dalhaus’s and
Kunze’s points of view, seen also from the perspective of Wagner’s musical drama itself. My
interpretation presented in this article is — referring to the current state of research and in spite of
a large number of literature on this subject — new and original although the meaning of both
theories is of great importance for the Wagnerian studies. My interpretation may serve to better
understand both — the paradox of Wagnerian studies and the artistic work to which these theories
refer.

1.

Jakkolwiek chybione byloby twierdzenie, ze koncepcja Wagnerow-
skiego dramatu muzycznego w ujeciu Carla Dahlhausa zrodzila sie
z krytyki modelu analizy muzykologicznej zaproponowanej przez Alfreda
Lorenza, a przedstawionej przez tegoz ostatniego w Das Geheimnis der
Form bei Richard Wagner!, prawda jest, iz krytyka ta daje sie zauwazy¢
w Wagnerowskich pismach niemieckiego muzykologa nieomal na kaz-
dym kroku. Jest bowiem tak, jak gdyby Dahlhaus z jednej strony zamie-
rzal zaproponowaé najkorzystniejszy punkt wyjscia do wlasnej ,inter-
pretujacej analizy form”2, z drugiej za$ przestrzec przed stosowaniem

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

2 C. Dahlhaus, Wagners Konzeption des musikalischen Dramas, Miinchen i in. 19902,
s. 106.
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narzedzi, ktére — uzyte w nieodpowiedni sposéb — staé sie mogg przyczy-
na rozlicznych nieporozumier.

W skrécie rzecz ujmujgc, mozna powiedzieé, ze Lorenzowski podziat
na ,okresy poetycko-muzyczne”, ktéry obroni¢ miat dramaty muzyczne
Wagnera przed zarzutem amorficzno$ci3, uznany zostal przez Dahlhausa
za niewystarczajacy i odpowiedni raczej dla oper Giacoma Meyerbeera4.
Dahlhaus wychodzil mianowicie z zalozenia, Ze opieranie sie na schema-
cie A B A lub na schemacie A A B — odpowiednim w wypadku elemen-
tarnych poje¢ zaczerpnietych z podrecznika do nauki form muzycznych
— rozmija sie ze zjawiskami dzwiekowymi, z jakimi mamy do czynienia
w sztuce Wagnera. Potwierdzal on wprawdzie, ze kryterium ,tonalnego
odgraniczenia” ,okreséw poetycko-muzycznych” jest sensowne i istotne,
ale jednoczeé$nie stwierdzat, iz analiza Lorenza wykazuje rozliczne braki,
ktore sa tylez zasadnicze, co nieusuwalne. Zaprzeczajg one takiemu a nie
innemu rozumieniu ,okres6w poetycko-muzycznych” jako jednostek de-
limitacyjnych opartych na ,tonalnej jednolito$ci™.

Rezultaty swych przemyslen Dahlhaus przedstawit w czterech punk-
tach. Po pierwsze skonstatowal, ze ,,okresy poetycko-muzyczne”, ktérych
rozpieto$¢ waha sie od 14 do 840 taktéw, nie wytwarzaja zadnej jedno$ci
formalnej, w ktorej stuchacz moglby sie ostatecznie zorientowacs. Wszak
jakiekolwiek postrzeganie formy muzycznej zaklada istnienie pewnego
apriorycznego schematu, ktory nie moze by¢ jednak na tyle wariantyw-
ny, zeby wariantywno$¢ ta naruszalta podstawowe jego wlasciwosci. Po
drugie — pisal Dahlhaus — ,przestanka, jakoby tonalny zwiazek miat by¢
gwarantowany jedynie przez powrét poczatku w zakonczeniu utworu,
byta juz przestarzala na tym etapie rozwoju techniki kompozytorskiej,
ktory reprezentowal Wagner. Réwniez owo zespolenie (b odnosi sie bez-
posrednio do a i ¢ do b, ale ¢ wylacznie przez b do a) ugruntowuje tonalne
powinowactwo, a »wedrujgca tonalno$c«, jak jg okreslit Arnold Schon-

3 Tegoz, Die Musik, [w:] Richard-Wagner-Handbuch, hrsg. von U. Miiller, P. Wap-
newski, Stuttgart 1986, s. 205.

4 C. Dahlhaus (Wagners Begriff der ,dichterisch-musikalischen Periode”, [w:] Bei-
trage zur Geschichte der Musikanschauungen im 19. Jahrhundert, hrsg. von W. Salmen,
Regensburg 1965, s. 191 [,Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts”, t. 1])
twierdzil: ,Zanalizowalem kontrolnie Hugenotéw Meyerbeera. Jest tam duzo wiecej wy-
razniejszych, bardziej jednoznacznie ,spotegowanych form bar” niz u Wagnera. Lorenz
wybral zatem dla swych badan nieodpowiedni przedmiot”. Za wszystkie uwagi krytyczne
na temat polskich odpowiednikéw pojeé¢ uzywanych przez Dahlhausa, a takze za konkret-
ne propozycje terminologiczne chcialbym w tym miejscu bardzo serdecznie podziekowaé
dziekanowi Januszowi Kempinskiemu (Akademia Muzyczna w Poznaniu).

5 C. Dahlhaus, Die Musik, dz. cyt., s. 205.

6 Tamze, s. 206.
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berg, zostala przez niego stusznie podciggnieta pod pojecie zwigzku to-
nalnego”. Po trzecie Dahlhaus zakladal, ze przejete przez Lorenza z na-
uki form muzycznych schematy analityczne ABA,AABiABABA
obce byly mys$leniu muzycznemu Wagnera, poniewaz kompozytor ten
faworyzowat nie tyle pojecie ,zmiany”, ile raczej permanentnego ,rozwo-
ju”, o czym pisal na przyktad w Uber Franz Liszts symphonische Dich-
tung (1857). I po czwarte — konkludowat Dahlhaus — ,relacja miedzy
AiB lub Bi C nie wyraza decydujgcej pod wzgledem estetyczno-formal-
nym réznicy miedzy kontrastem a pozbawiona relacji odmiennoscia cze-
$ci sktadowych™s.

Wszystkie te zastrzezenia nie spowodowaly jednak catkowitego od-
rzucenia forsowanego przez Lorenza za Wagnerem pojecia ,,okresu po-
etycko-muzycznego”. Dahlhaus, kontynuujac krytyke myslenia swego
naukowego poprzednika i szanujac kompozytorskie autokomentarze,
przedstawil wlasna propozycje rozumienia tegoz pojecia®. Sadzil, iz —
poddajac je redefinicji — mozna sie nim nadal postugiwac. I tak, idac za
Wagnerem, przyjat on, ze ,okresy poetycko-muzyczne” musza by¢ rozu-
miane w kontekscie akcji dramatycznej (resp. scenicznej)!0. Podejscie to
nie powinno wszakze odbiegaé od tego, ktore prezentowane byto w XIX
wieku; zgodnie z uzusem przyjmowano, iz ,okresy poetycko-muzyczne”
nie moga sie znaczgco rézni¢ od siebie pod wzgledem dlugosci. Innymi
stowy, dbano o to, by byly one ze soba por6wnywalne.

Optymalnym przyktadem w opinii Dahlhausa byt sen Hagena z in-
trodukgeji do IT aktu Zmierzchu bogéw. W odréznieniu od Lorenza, ktéry
potraktowat ten sen jako jeden ,okres poetycko-muzyczny”, Dahlhaus
podzielit go, a w konsekwencji calg scene na sze$é¢ poréwnywalnych okre-
s6w, ktorych ,cezury motywowane sg zaréwno jednoznacznie muzycznie,
jak i poetycko”:

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

111 takty  75-95 (,Hagen, mein Sohn”)

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

(Refren) takty 128-133  (,Schlifst du, Hagen, mein Sohn”)

A" takty  133-161 (1 takt przed ,Den gold’nen Ring”)

VI takty 161-185 (,Schworst du mir’s, Hagen, mein Sohn”)1,

7 Tamze.

8 Tamze.

9 C. Dahlhaus, Wagners Begriff..., dz. cyt., s. 179-187.
10 Tegoz, Wagners Konzeption..., dz. cyt., s. 96-97.
11 Tamze, s. 97.

119 Dahlhaus — Kunze: dwugtos o dramacie muzycznym




Tym, co oddziela od siebie poszczegdlne partie tekstu, sa ,przemowy”
Alberyka, ktére jako cezury retoryczne uwyrazniajg podzial tematyczny
sceny. Jak pisat Dahlhaus, ,albo stanowia one poczatek jakiego$ okresu,
albo — poprzez zgodno$é ze stowami poczatkowymi (»Schléfst du, Hagen,
mein Sohn«), jako retoryczno-muzyczne cytaty, poniekad jako refreny —
wyodrebniajg ten okres z kontekstu. Ale takze refren [»Schléfst du, Ha-
gen, mein Sohn« — K.K\] pelni funkcje oddzielajaca i wigzaca: oddzielaja-
cg, o ile oddziela od siebie okresy; wigzaca, poniewaz jest on jednym ze
srodkéw, ktore jednoczg okresy w wieksze cato$ci, w muzyczno-poetyckie
sceny”12,

W ramach tak rozumianego ,okresu poetycko-muzycznego” trzeba
tez, zdaniem Dahlhausa, widzie¢ gestg sieé lejtmotywow, ktora Wagner
z niespotykang dotad w historii opery konsekwencja nalozyl na dra-
mat!3, We $nie Hagena lejtmotywy muzyczne sktadaja sie na charakter
poszczeg6lnych okreséw, petnigc zarazem funkcje delimitacyjne (réznicu-
ja poszczegélne okresy) i przypominajac ,motywy sytuacyjne” w dawnej
operzel4, Przedstawienie tych lejtmotywow odbywa sie w taki sposéb,
azeby uchwyci¢ sie dato ich rozwojowy charakter. Dlatego tez ulegaja one
uzupelnieniu lub zawieszaniu. Pojawiaja sie motywy poboczne, ktérych
charakter okreslony jest nie tyle poprzez ogélna wymowe catego okresu,
ile poprzez jakis szczeg6t poetyckils.

Jednakowoz nie nalezy z tego wyciggaé wniosku, ze pojecie formy
muzycznej ma u Wagnera — w jakiej$ istotnej mierze przynajmniej —
charakter architektoniczny. Przeciwnie, ulega ono tutaj pewnemu roz-
myciu, tak iz wiele rozwigzan formalnych staje sie nawet nieczytelnych.
Wagner zastepuje architektoniczno-muzyczne jego rozumienie formutg
tego, co poetycko-muzyczne i sceniczno-muzycznels, i to na tyle skutecz-

12 Dahlhaus dodaje, ze podczas gdy poszczegélne okresy skladajg sie w przyblizeniu
z 20 taktéw, to jedynie piaty z nich liczy prawie trzydziesci taktéw (tamze).

13 C. Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Stuttgart 19963, s. 207.

14 Cechg réznicujacg pierwszego okresu poetycko-muzycznego jest motyw ciezkiej
pracy. Centrum drugiego tworzy melodia do stéw: ,Gab mir die Mutter Mut”. Takze
w trzecim okresie poetycko-muzycznym pojawia sie technika sekwencyjna, ktérej zada-
niem jest zaakcentowanie kompleksu motywéw. Czwarty okres stanowi nastepstwo mo-
tywoéw bez punktu centralnego. Gl6wnym motywem okresu pigtego jest motyw zabdjstwa,
ktory wskazuje zaréwno na poczatek (t. 133-136) okresu, jak i na jego Srodek (t. 146-148)
i zakonczenie, ,(...) tak iz powstaje formalny zarys przypominajacy rondo (...)” (t. 155-158).
I wreszcie w széstym okresie akcent pada na motyw klatwy, w ktorym ta scena kulminuje
(t. 171-177). C. Dahlhaus, Wagners Konzeption..., dz. cyt., s. 97-98.

15 Zob. tamze, s. 98.

16 Za kluczowy moment dla tych zmian Wagner uwazal odej$cie od mierzenia naj-
nowszych form muzycznych tym, co obowigzywalo w muzyce wczeéniej, a co w jego cza-
sach bylo podobno plaga niemieckiej mysli teoretyczno-muzycznej. Sadzil ponadto, ze
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nie, ze za bezzasadny nalezy uzna¢ zarzut klasycystow, w mysl ktorego
dramaty muzyczne Wagnera pozbawione sg formy. Zarzut ten — jak pisat
Dahlhaus — ,trafia w pustke: nie dlatego, ze »okresy poetycko-muzyczne«
(...) nie dawatyby sie catkowicie zredukowaé do schematéw zapozyczo-
nych z nauki form muzycznych, lecz dlatego, ze odchodzenie od tradycji
rozumienia form w XVIII i XIX wieku, w ktérym Wagner cze$ciowo brat
udzial, oznacza zmiane zasady stylistycznej, a nie estetyczny brak”7.

By uniknaé podobnych sprzecznosci, trzeba zupelnie inaczej spojrzeé
na Wagnerowski dramat muzyczny. Nalezy przyjaé, iz jest on tak ,skon-
struowany”, ze nietatwo poddaé¢ go analitycznym procedurom. Starajac
sie zglebié jego nature, sam Dahlhaus méwit — co najwyzej — o postulacie
sinterpretujacej analizy form”, jako ze ,»wyzsza tendencje«, dramatycz-
no-alegoryczny sens motywo6w i ich relacji stuchacz powinien przyswoié
sobie »nie§wiadomie«, miast staraé sie przerywaé bezposrednio$é i wspa-
niato$é estetycznego ogladu mozolng refleksjg”s,

W rezultacie nie oznacza to nic innego, jak konieczno$é zaakcepto-
wania kryteriéw mys$lenia kompozytorskiego, ktére naznaczyly doglebnie
juz proces tworczy, tudziez uznania, ze forma dramatéw muzycznych
Wagnera jest formg hierarchiczng:

Forma muzyczna — czytamy w Wagners Konzeption des musikalischen Dramas
— jesli zostala juz zaprojektowana, urzeczywistnia sie niejako hierarchicznie:
motywy 1gcza sie ze soba w kompleksy albo grupy motywoéw, grupy w ,,okresy
poetycko-muzyczne”, okresy w sceny lub czesci scen (...), sceny — w dramat. Bo
przeciez forma — ,architektoniczna” albo ,logiczna” — nie jest zawsze jednakowo
zarysowana na wszystkich stopniach hierarchii. ,Zwartosé” grupy motywoéw
w szczegotach moze i8¢ w parze z ,otwartg” strukturg okresowa, ze wzglednym
ich nierozgraniczaniem; a to, jak sie¢ maja do siebie nawzajem wyrazisto$é
i trwalosé poszczegolnych okresow, nie jest podporzadkowane zadnej regu-
le, lecz stanowi jeden z probleméw interpretujacej analizy form (...) [K.K.].
Analogia czeSci i caloSci nie moze by¢ w kazdym razie zaktadana tak po prostu,
lecz stopien zgodnosci albo réznicy poszczegélnych elementéw dzieta musi byé

kazda préba chowania sie za ,uczonoscig”, przez ktérg rozumiat on matematyczno-geome-
tryczne struktury muzyczne, moze doprowadzié¢ do rozminiecia sie z intencjami rodzimej
publiczno$ci. W przeciwnym razie — argumentowat — pozostanie pisanie ,oratoriéw, w kté-
rych prawdziwos§é nikt juz nie wierzy. (...) To, co u Bacha czy Héndla jawi sie nam — z po-
wodu ich prawdy — jako godne podziwu, u Schneidera musi sie wydawaé wrecz Smieszne
(...). Musimy byé w zgodzie ze swa epoka i prébowac wyksztalcié nowe solidne formy; i ten
bedzie mistrzem, kto nie bedzie pisal ani po wlosku czy francusku, ani takze po niemiec-
ku”. R. Wagner, Die deutsche Oper, [w:] Samtliche Schriften und Dichtungen [Volks-
-Ausgabel, t. 12, Leipzig 1911-1914, s. 4.

17 C. Dahlhaus, Wagners Konzeption..., dz. cyt., s. 105.

18 Tamze, s. 105-1086.
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przebadany i rozumiany jako cecha charakterystyczna. I, jak sie zdaje, nie-
przypadkowo formalne zamkniecie okresu w Pierscieniu pozostaje czasami
w sprzecznos$ci z muzyczng jedno$cig sceny, i odwrotnie (...)19.

Warto jeszcze mieé¢ na uwadze fakt, iz dla samego Wagnera muzyka
byta jedynie Srodkiem do urzeczywistnienia dramatu, ktéry byl przez
niego rozumiany jako przejaw wyzszego rzedu jednoSci muzyki, sceny
1 tekstu dramatycznego. Wszak muzyka zostata tu pomyslana i skompo-
nowana w taki sposéb, zeby jawila sie tylko w odniesieniu do konkretne;j
akcji scenicznej20,

I tak oto dochodzimy do kluczowej kwestii w rozumieniu dramatéw
muzycznych Wagnera przez Dahlhausa. Sadzit on mianowicie, iz rozpa-
trywanie ich ,formy dramatyczno-muzycznej” — jakkolwiek niezwykle
wazne 1 zasadnicze dla kwestii czysto teoretycznych — nie wyczerpuje
jeszcze zlozonoSci problematyki, jaka tu wystepuje. Do pelni rozumienia
potrzebny jest wymiar inscenizacji teatralnej. Wszak Dahlhaus nie-
ustannie przypominal, ze ,centralng kategorig estetyki dramatu mu-
zycznego Wagnera jest urzeczywistnienie”?l. Nieco dalej w Richard
Wagners Musikdramen jest to wyrazone jeszcze bardziej dobitnie: ,Dra-
mat, o jakim marzyl Wagner, spelnia sie w akcji scenicznej, w ktorej
jezyk i muzyka otrzymuja takze charakter gestyczny i sceniczny”22.

19 Zob. przyp. 2.

20 Stuzyé zatem miata jej lepszemu ,zainstalowaniu” na scenie i zapewnieniu calo$ci
skuteczniejszego oddzialywania, co — nieoczekiwanie — prowadzito do czeSciowego odwré-
cenia jednej z tez doktryny Schopenhauera, ktérego (jesienig roku 1854) Wagner przed-
ktadat juz zdecydowanie nad Feuerbacha. Jak zauwaza Dahlhaus (Wagners Konzeption...,
dz. cyt., s. 116), ,w estetycznej kontemplacji, tak jak opisat ja Schopenhauer, w nielicz-
nych momentach, w ktérych odstania sie w sposéb zdeformowany metafizyczna istota
muzyki, akcja dramatyczna stabnie i zostaje zredukowana do schematu, a muzyka prze-
nosi elementy $wiata zjawisk we wtasciwy sobie obszar snu. Kompozytorskiemu urzeczy-
wistnieniu »na zewnatrz«, przy ktérym muzyka jest srodkiem do celu, jakim jest dramat,
odpowiada jako estetyczna opozycja zwrécenie sie »do Srodka«.

Zrédlem 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¢ podstawg blednego rozumienia formuty drama-
tu jako »widzialnego czynu muzyki«. Metafizycznej zawarto$ci formuly nie doréwnuja
bynajmniej skape mozliwosci historyczno-kompozytorskie, ktére nawet w Tristanie przed-
stawiaja jedynie wyjatek, a nie regule. Nie to, ze powinno sie przeczy¢, jakoby Wagnerow-
ska recepcja Schopenhauerowskiej filozofii, konwersja ku metafizyce muzyki, ktoérej
w Operze i dramacie nie ma jeszcze najmniejszego $ladu, taczyla sie z doswiadczeniami
kompozytorskimi. Metafizyczne pojecie muzyki ma bez watpienia swéj korelat techniczno-
-kompozytorski, nie moze by¢ jednak traktowane jako ré6wnoznaczne z empirycznym poje-
ciem muzyki”.

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

22 Tamze.
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Znaczy to ni mniej, ni wiecej, tylko tyle, ze teatr nie jest ilustratorem
dramatu, lecz — jak twierdzi Dobrochna Ratajczakowa — jest jego inter-
pretatorem?3. Jest to poglad, ktéry z punktu widzenia nowoczesnej mysli
teatralnej brzmi bardzo rewolucyjnie, w oryginalny sposéb stawiajac tez
relacje miedzy sceng a Wagnerowska ,formg dramatyczno-muzyczng.
Réwniez ta kwestia nie uszta uwagi Dahlhausa, ktérego precyzja i os-
tro$é formutowania sgdow byla tak duza, jak to jest tylko mozliwe:

Inscenizacja, sceniczne urzeczywistnienie, jawi sie tedy jako zamkniecie i wy-
koriczenie dramatu muzycznego, nie jako zwyczajne wystawienie dziela, ktére
jako tekst jezykowy i muzyczny byloby juz ,dzietem”, w sobie spoczywajaca
strukturg. Totez historia inscenizacji jest historig dzieta, historig tego a nie in-
nego, zmieniajgcego sie dzieta24.

2.

Trudno zaprzeczy¢, ze ujecie Dahlhausa jest niezwykle spéjne i kon-
sekwentne. Nie mniej spdjne i oryginalne bylo jednak ujecie dramatu
muzycznego Wagnera, jakie zaproponowal Stefan Kunze. Co istotne,
opierato sie ono nie tyle na polemice z koncepcja Lorenza czy Dahlhausa,
ile na ujawnieniu tego, co stanowito sam fundament Wagnerowskiego
mys$lenia kompozytorskiego?s. Fundament ten Kunze odnalazt z jednej
strony w przejetym przez niemieckiego kompozytora od klasykéw wie-
denskich pojeciu muzycznego dziela sztuki?6, z drugiej zas§ w procesie
komponowania, ktéry stanowil w duzym stopniu konsekwencje braku
(w calym tego stowa znaczeniu) rodzimej tradycji operowej2?’. Zdaniem
Kunzego, Wagner starat sie zachowaé kult rzemiosta tudziez idee bez-
czasowosci sztuki, ktéra byla raczej obca refleksji estetycznej az do XVIII

23 Problem interpretacji (...) pojawié sie musi w momencie, w ktérym przyjmiemy
pelng autonomie literatury dramatycznej i teatru”. D. Ratajczakowa, Teatr jako interpre-
tator dziela literackiego, [w:] Problemy teorii dramatu i teatru, wybor i oprac. J. Degler,
Wroctaw 1988, s. 418.

24 C. Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, dz. cyt., s. 226.

25 Ujecie to nie pojawilo sie poéréd najwazniejszych koncepcji Wagnerowskiego dra-
matu muzycznego, ktére wyodrebnit Werner Breng (Wagners kompositorisches Werk, [w:]
Richard-Wagner-Handbuch, dz. cyt., s. 414-416), analizujgc dokonania Alfreda Lorenza,
Carla Dahlhausa i Patricka McCrelessa i zastrzegajac sie jednocze$nie, iz chodzito mu
tylko o ujecia calo$ciowo rozpatrujgce Pierscieri Nibelunga.

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

27 Zob. K. Koztowski, Teatr i religia sztuki. ,Parsifal” Richarda Wagnera, Poznan
2004, s. 19-82.
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wieku?8. Obydwa czynniki sg tez widoczne w jego podej$ciu do dramatu
muzycznego.

W przeciwiennstwie do Dahlhausa Kunze nie twierdzil, ze dramat
Wagnerowski uobecnia sie wylacznie na scenie. Przeciwnie, jesli grun-
townie przemysleé¢ jego koncepcje, jedno stanie sie jasne ponad wszelkg
watpliwosé: dramat ten istnieje przede wszystkim w muzyce, a raczej
w dramatyczno-muzycznej strukturze przedstawienia artystycznego. Zo-
stal on tam wprojektowany w procesie twérczym, podczas ktérego kom-
pozytor kierowat sie $cisle okre$long wizjg teatralna. Z tego tez wzgledu
teatr ma u Wagnera charakter immanentny i — miast zajmowa¢ sie sce-
na jako taka — stuszniej jest méwi¢ o ,scenie imaginacyjnej”29, ktorej
wlasciwosci moglyby by¢ zaskoczeniem dla samego kompozytora. Ilez sie
trzeba bedzie natrudzié, by nadaé jej kiedy§ wymiar w pelni fizyczny.
Tutaj tez — dodaje Kunze — maja zrédlo liczne porazki dziet Wagnera
w praktyce scenicznej. Niemozno$¢é albo — moze lepiej — trudnoéé ich wy-
stawienia wigze sie bezpo$rednio z oporem, z jakim wizja ta poddaje sie
urzeczywistnieniu.

Na pytanie, jak doszto do tego, ze wizja teatralna znalazta sie w mu-
zyce, Kunze odpowiadal nastepujgco:

moglo sie to wydarzyé¢ tylko dzieki radykalnemu otwarciu struktury muzycznej
na zjawiska sceniczne, na akcje zewnetrzng i wewnetrzng. Oznaczalo to naj-
pierw wyzwolenie od juz istniejacych uwarunkowan muzycznych i relacji prze-
sgdzajacych o znaczeniu. W ten sposob powiodlo sie doskonate wtopienie drama-
tycznej akcji, a takze dramatycznej mowy w tkanke muzyki. Od tego procesu
wtopienia przybyto muzyce nowych sit. (...)

Muzyka do tego stopnia objeta wladczo i wyraziscie kazdy szczegél imaginacyj-
nego zdarzenia scenicznego, ze zdarzenie to prze§wieca teraz przez muzyke, tak

28 Jako punkt graniczny Stefan Kunze (Der Kunstbegriff..., dz. cyt., s. 47) wskazat
muzyke Haydna, Mozarta i Beethovena, ktéra nie znajduje zadnej paraleli w sztukach
plastycznych i literaturze. ,Wraz z gléwnymi dzietami klasykéw wiedenskich — pisat —
muzyka przekracza ograniczenia wlasnego czasu. Muzyka ta nie potrzebowala zadnego
ponownego wskrzeszania, jak to sie stalo w wypadku dzietl chéralnych i orkiestrowych
J.S. Bacha, a to dlatego, ze rozciggajgca sie az po wiek XIX muzyka oratoryjna nie byta
zorientowana na muzyke Bacha — réwniez przekazywana podczas nauki gry na fortepia-
nie znajomo$¢ jego dziet fortepianowych mogta sie jawic¢ co najwyzej znawcom jako oddzia-
lujaca tradycja. Muzyka klasycyzmu wiedeniskiego zapisala sie natomiast w powszechnej
$swiadomos$ci bardzo szybko jako norma muzyki tout court. Ciaglo§é wykonania i oddzia-
lywanie od czasu jej powstania az do dzisiaj nie zostaly nigdy tak naprawde przerwane.
(...) Por6wnaé Mozarta z Rafaelem, wzglednie z Szekspirem, Beethovena z tym ostatnim
lub Michatem Aniotem, byto na poczgtku XIX wieku czyms$ oczywistym”.

29 S. Kunze, Richard Wagners imagindre Szene, [w:] Dramatisches Werk und Thea-
terwirklichkeit, hrsg. von H.J. Liithi, Bern 1983, s. 35-44 (,Berner Universitétsschriften”,
t. 28).
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iz ona sama ulega gruntownej przemianie. Dramat slowny dal muzyce mozli-
wo$¢ nabrania charakteru sztuki [wyréznienie — K.K.]. ,M¢j dramat zawsze
lamie konwencje i stwarza nowe mozliwosci”, powiedzial kiedys Wagner. Sens
tego tak stynnego zdania Wagnera o tym, ze muzyka jest §rodkiem do celu —
dramatu, zdania, ktére interpretatorom Wagnera sprawito tak wiele klopotu,
nalezaloby wtasciwie odwrécié. Albowiem dramat stowny byt przede wszystkim
$rodkiem do tego, by zamanifestowaé fakt, iz muzyka jako muzyka dramatyczna
ma charakter sztuki. Jeszcze dosadniej: dramat byt konstrukejg 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 wlaénie dramat slowny zrodzit sztuke muzyczng. I ujawnia sie ona jak
najbardziej nie tylko na pierwszym planie, chociazby przez lejtmotywy, lecz
w réwnym stopniu w prowadzeniu deklamacji3°.

Kunze nakreslit w ten sposéob obraz, ktéry mozna by uznaé za nie-
kwestionowane zrédlo Wagnerowskiego dramatu muzycznego. Wazna
jest tu zwlaszcza kwestia wezeéniejszego otwarcia muzyki na §wiat ze-
wnetrzny, nawet jesli rozumie¢ je trzeba wylacznie jako potrzebe zde-
rzenia muzycznos$ci z tym, co stricte literackie. Ale nie mniej istotne wy-
daje sie zwrécenie uwagi na fakt, iz dramat slowny stuzyl w gruncie
rzeczy urzeczywistnieniu muzycznego dzietla sztuki. Wszystko to spra-
wia, ze bez muzyki dramaty Wagnera traca calag swa zywotnos¢ i zwar-
tosé. Co zostaloby z Mozartowskiego Wesela Figara — pyta Kunze — gdy-
by pozbawié je muzyki? Strata — odpowiada od razu — nie okazataby sie
az tak nieodzalowana3!l. Niezaleznie od jej wiodacej roli, nadajacej wiek-
szg wartos¢ zdarzeniom scenicznym, nadal widoczna bylaby

(...) struktura wesotej komedii. Ale c6z pozostaloby z Tristana bez przepascisto-
§ci, bezczasowosci, bez wymiaru cierpienia i szalonego wzlotu muzyki? Takze
w Weselu Figara sens muzyki wyjasnia akcje na scenie. Akcja znajduje sie do
pewnego stopnia w $wietle muzyki. Ale sens tej muzyki konstytuuje sie auto-
nomicznie. Wagner natomiast potrzebowal teatralnej wyobrazni [umiejetnosci
wydobywania obrazéw ze stowa poetyckiego — K.K.] jako rodzaju ars inveniendi
do rozwinigcia muzycznej pomystowoscis2.

Nie oznacza to, ze Kunze negowal w ogéle sensowno$¢ inscenizowa-
nia dramatéw muzycznych Wagnera. Dostrzegal jedynie przepasé, jaka

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

31 Tamze, s. 21-22.

32 Tamze.

125 Dahlhaus — Kunze: dwugtos o dramacie muzycznym




dzieli plastyczno$é teatralnej wizji ukrytej w muzyce od tego, co moze
pojawic sie na scenie jako konkretne przedstawienie teatralne. Razila go
zwlaszcza bezceremonialno$é sceny, jej swego rodzaju dostownosé i gru-
boskdérno$é. Dodatkowa trudno$é widzial w braku jakiejkolwiek ikono-
grafii, ktéra dopomogtaby inscenizatorowi w urzeczywistnieniu teatru
immanentnie ukrytego w muzyce. Wszak Wagner chetnie osadzal akcje
swych dramatéw w $§wiatach wymartych, ktérych zywotno$é okazywata
sie niekiedy do$¢ zaskakujgca nawet dla jego wielbicieli33. Fascynowata
go ich odleglto$é, inspirowata mozliwosé licznych przesunie¢ semantycz-
nych, lecz jednocze$nie wyobraznia muzyczna oblekata je w takie szaty,
jakich nie przewidywaty znane Wagnerowi konwencje teatralne.

Kunze nie sadzil, by jako przedmiot naukowego namystu dramaty
muzyczne Wagnera mogly sie bez reszty pomiesci¢ w obrebie badan te-
atro- lub muzykologicznych. Ich problematyka wydawala mu sie niewy-
czerpana, wymagala tez zdecydowanie innego podejscia. Przygladajac sie
im, nie mozna ograniczac¢ sie wylacznie do badan muzykologicznych ani
tym bardziej jeszcze — teatrologicznych, poniewaz zadne z nich nie
uwzglednia w dostatecznej mierze natury Wagnerowskiego dzieta. Po-
mniejsza je i deformuje, tak iz w ostatecznosci gubi istote rzeczy, Swia-
domie lub nie odrzucajac spojrzenie na calo$é. Zawezenie perspektywy
przyczynia sie do powstania zafalszowanego obrazu i ugruntowuje podej-
Scie utozsamione przez Kunzego ,ze ztym alibi badacza”4, ktéry — w za-
leznosci od tego, jaka dyscypline reprezentuje — uznaje za akcydentalne
niewygodne dla siebie elementy strukturalne i z poczuciem falszywe;j
skromnos$ci zajmuje sie odpowiednig do swych zainteresowan warstwa
dzieta. Zdaje sie on wychodzi¢ z zatozenia, iz analizowane przezen dzieto
jest takie samo jak kazde inne i ze nie wymaga odmiennego potraktowa-
nia, zgodnego ze swg skomplikowang naturg. O tym, zZe jest inaczej,
mozna sie przekonaé, analizujgc partytury dramatéw muzycznych Wa-
gnera. Jak konkluduje Kunze, zastrzegajac sie jednak, iz zabrzmi to na
pewno prowokujaco:

33 Clive Staples Lewis (Zaskoczony radosciq. Moje wczesne lata, przet. M. Sobolew-
ska, Warszawa 1999, s. 77), opowiadajac o wezesnych latach swego zycia i fascynacjach
,mitologig Péinocy”, pisal: ,(...) nie slyszalem wéwczas bodaj jednej nuty z muzyki Wagne-
ra, chociaz sam ksztalt liter jego nazwiska stal sie dla mnie magicznym symbolem.
W nastepne wakacje, w ciemnym, zatloczonym sklepie T. Edensa Osborne’a (...), po raz
pierwszy uslyszalem plytowe nagranie Walkirii. WySmiewaja je dzi$ i byé moze wyrwane
z kontekstu przedstawia sie ono jako utwoér koncertowy rzeczywiscie do§¢ marnie. Ja
jednak miatem te ceche wspdlng z Wagnerem, ze nie mys$lalem o utworach koncertowych,
ale o dramacie heroicznym. Dla chlopca oszalalego na punkcie Péinocy, ktérego najwyz-
szym do$wiadczeniem muzycznym byly kompozycje Sullivana, Walkiria byta prawdziwym
gromem z jasnego nieba”.

34 S. Kunze, Richard Wagners imagindre Szene, dz. cyt., s. 36.
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Nalezaloby stwierdzi¢ (...), ze méwié o scenie [teatrze — K.K.] Wagnera, zasta-
nawiaé sie nad nig, znaczy méwié o jej muzyce. Albo odwrotnie: Zajmowac sie
partyturami Wagnera, tymi prawdziwie cudownymi dzietami, znaczy uwzgled-
nia¢ ich wymiar sceniczny, stowem, badaé zwigzki sceny i muzyki.

Chodzi zaréwno o wizje zawarte w muzyce, tekscie i wskazéwkach rezyser-
skich dramatu muzycznego, jak i o0 mozliwosci ich realizacji na scenie [wy-
réznienie — K.K.].

Friedrich Nietzsche méwit w swoim piSmie bayreuthskim (Czwarte niewczesne
rozwazanie [1876]) ,0 nadzwyczajnych zadaniach, jakie postawil Wagner akto-
rom i §piewakom”, a mianowicie, ,,zeby wyrazali oni obraz kazdego z Wagnerow-
skich bohateréw w ich cielesnej powloce i spelnieniu, tak jak ciele$nie zostali juz
oni uformowani w muzyce dramatu”. ,Twérca najwyzszego rzedu obrazéw
Wagner okazat sie szczegdlnie w tetralogii”. PéZzniej, w Der Fall Wagner (1888),
brzmi to juz inaczej, nacechowane jest bowiem negatywnie, polemicznie: ,Czy
Wagner byt w ogole muzykiem? Z pewnoscig byl kim§ zupelnie innym: nie-
poréwnywalnym z nikim i niczym histrionem, najwiekszym mimem, zadziwiajg-
cym geniuszem teatru, jakiego Niemcy mieli, naszym mistrzem sceny par excel-
lance. Nalezy on gdzie indziej niz do historii muzyki (...)”35.

I nieco dalej, jeszcze jeden znakomity przyklad teatralizacji, wiecej
nawet, Wagnerowskiego myslenia scenicznego:

(...) lejtmotywy, ktore zawlaszczane byly jako elementy mys$lenia symfonicznego
przez apologetéw, utrzymujacych, ze muzyke Wagnera nalezy uwolnié od zarzu-
tu bezforemnosci i ilustracyjnosSci scenicznej, sg w rzeczywisto$ci tymi komor-
kami, w ktérych muzycznie zageszczaja sie sceniczno-obrazowe przedstawienia,
unaocznione tresci. Bo przeciez lejtmotywy wytwarzaja scene, z pewnosScig nie
powielajac tylko jej zawartoSci. Motyw miecza na przyktad, ktéry po raz pierw-
szy rozbrzmiewa w kluczowej scenie Ziota Renu, jest — tak jak inne lejtmotywy
— zwigzany z konkretnym rekwizytem, z mieczem, z widzialnym symbolem tego,
co heroiczne. Wazniejsza jest jednak wizualna komponenta fanfary w C-dur.
Jakoz uprzytomnia ona heroiczne gesty i tym samym prze ku wizualizacji. Sce-
niczna wskazéwka odnoszgca sie do stéw Wotana ,So griiss’ ich die Burg” brzmi
nastepujgco: jakby pod wplywem wzniostej mysli, bardzo zdecydowanie”. Mo-
tyw miecza powinien stuzyé uzmystowieniu sobie przedmiotéw przedstawionych,
a jego réznorodno$é gestyczna powinna stac sie widzialna w jednym gescie. (...)
Prawie wszystkie lejtmotywy zawieraja wymiar gestyczno-naocznoSciowy,
i w zasadzie jest on wymiarem panujacym. Kilka wskazéwek powinno tu w zu-
pelnosci wystarczyé: motyw Walhalli otwiera idealny obraz, blask wzniostej
egzystencji, boski locus amoenus. Przyklady z didaskaliéw: ,Kiedy delikatne
chmurki mgly catkowicie rozproszg sie na wysoko$ciach, widoczna stanie sie
w pomroce $§witu otwarta przestrzen na szczytach gér”. I potem: ,Budzacy sie
dzieri o§wietla zamek coraz jasniej (...)"36,

35 Tamze.
36 Tamze, s. 40-41.
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Przygladajac sie dramatom muzycznym Wagnera, odnosi sie wraze-
nie, ze podobnych przyktadéw jest w nich duzo wiecej. Niemniej juz tylko
te, ktore zostaty tu przywolane, zdaja sie dowodzié jednego: Wagnerow-
ska forma muzyczna nie jest forma muzyczng sensu stricto. Jednoczy ona
w sobie elementy, ktére pod wplywem idei muzyki absolutnej taczy sie
dzisiaj zwyczajowo z tym, co pozamuzyczne, zapominajac przy tym, iz
proces ,,absolutyzacji” muzyki symfonicznej — tak jak sama jej idea — ma
w gléwnej mierze wydzwiek historyczny, bo — jak przypomina Dahl-
haus3” — poczynajac od Platona, przez cale sredniowiecze, a koniczac na
wieku XVII, pojecie muzyki rozumiano o wiele szerzej. Uwazano miano-
wicie, ze skladaja sie na nie w réwnym stopniu rytm, logos i harmonia.
Muzyke instrumentalng traktowano natomiast z rezerwa38 — nieomal
tak, jak w starozytnej Grecji, kiedy nazywano ja ,frazg utomngs9,

Podobnie pojmowal te sprawe Kunze, piszac wprost o historyczne;j
przygodzie idei muzyki absolutnej0. Réwniez on jako znak waznego

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

38 Jak pisal Th.G. Georgiades (Musik und Sprache. Das Werden der abendldndischen
Musik dargestellt an der Vertonung der Messe, Berlin—-Heidelberg—New York 19742, s. 70-
71), wraz z Janem Sebastianem Bachem zmienia sie wszystko: ,przedmiotem muzyki nie
jest jezyk, lecz dostrzezony przez kompozytoréw poza nim sens. Po Bachu jezyk jest tylko
$rodkiem: rozumiany jest jako czysty znak, ktéry wskazuje na co§ innego. Dla muzykéw
az do czaséw Schiitza jezyk i kompozycja sg czyms$ identycznym”. W odniesieniu do muzy-
ki wloskiej Kunze poczatek ten widzial w muzyce instrumentalnej Giovanniego Gabrielie-
go. ,Az do korica XVI wieku — czytamy u Kunzego — historycznie znaczaca muzyka byla
duchowa i wigzala sie z jezykiem. Najwiekszy rozkwit zawdziecza ona Palestrinie i Or-
landowi di Lasso. Wraz z Giovannim Gabrielim pojawia sie dor6wnujaca jej muzyka in-
strumentalna. Gabrieliego Sacrae symphoniae z 1597 (...) zawierajg obok dziet duchowych
duzg liczbe dziet instrumentalnych. Muzyka instrumentalna Gabrieliego, ktéra zwigzana
jest &ciSle z muzyczng tradycjg Wenecji, a mianowicie ze »szkola weneckg« (Willaert,
A. Gabrieli), stoi na konicu znaczgcej muzyki duchowej XVI wieku, réwnoczeénie te linie
przetamujgc. — Jego kompozycje na liczne instrumenty zajmujg szczegélne miejsce miedzy
polifoniag wokalng a wchodzaca okoto roku 1600 nowa muzyka: monodig (...)”. S. Kunze,
Die Instrumentalmusik Giovanni Gabrielis, t. 1-2, Tutzing 1963, s. 11 (,Miinchner Ver-
offentlichungen zur Musikgeschichte”, t. 8).

39 Zdaniem Paola Emilia Carpezzy, zwigzek muzyki ze slowem byl w starozytnej
Gregji tak $cisly, ze ,muzyka i zywy logos (realizacja brzmieniowa dyskursu stownego)
stanowily jednolitg calo§é, tzn. muzyka byla udoskonaleniem §wiadomym i zamierzonym
logosu zywego; logos zywy byl jakby surowg muzyka, ztotem w postaci rudy”. P.E. Carpez-
za, Konstytucja nowej muzyki, przet. A. Buchner, ,Res Facta” 1972, s. 192.

40 S, Kunze (Abenteuer der Autonomie in der europdischen Musik, [w:] De Musica.
Ausgewdlte Aufsditze und Vortrage, hrsg. von R. Bockholdt, Tutzing 1998, s. 595) pisal:
,By¢ moze trzeba oswoié sie z myS$la, ze czasy, w ktérych muzyka byla sztukag autono-
miczng, a w muzycznych dzielach sztuki z ich odrebnymi charakterami ujawnialy sie
obowiazujace porzadki dzwiekowe, mamy definitywnie za sobg”.
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przelomu widzial Wagnerowskie dramaty muzyczne, a dzieta Carla
Orffa uznawat za zakonczenie tej przygody4l. Nie tylko podziwiat drama-
ty muzyczne Wagnera, lecz takze starat sie zrozumie¢ doglebnie rzadza-
ce nimi zasady. Wnikal w proces kompozytorski, zeby lepiej przenikngé
ich gtéwne idee. Nie stronit bynajmniej od teatru, miat tylko jasna Swia-
domosé, ze potozenie kompozytora byto dos¢ nietypowe. Co wiecej, jawito
mu sie ono jako catkowicie sprzeczne z tym, w jakim znajdowat sie glow-
ny konkurent operowy Wagnera w drugiej polowie XIX wieku Giuseppe
Verdi. Jednakowoz Kunze umiat docenié rozmach niemieckiego kompo-
zytora i odstonié najdotkliwsze porazki, ktérymi Wagner placit za Smiate
wyzwanie rzucone operowej praktyce kompozytorskie;j.

Swa koncepcje Kunze przedstawil pozytywnie, nie wdajac sie w ja-
kiekolwiek dluzsze polemiki — zalezalo mu przede wszystkim na tym, by
zarysowacé jak najwyrazniej wlasny punkt widzenia. Podpieranie sie opi-
niami innych autoréw mogloby tylko ostabié¢ ostros¢ widzenia, a poza
tym sugerowaloby, ze mamy tu do czynienia z rozwinieciem pomystow
poprzednikéw analizujacych i komentujacych dramaty muzyczne Wa-
gnera. Projekt sceny imaginacyjnej jest juz na tyle zaskakujacy, iz nie
wymaga dodatkowych komentarzy. Ale podobne wrazenie mozna od-
niesé, jesli zastanowic sie nad twierdzeniem o Wagnerowskim dramacie
jako muzycznym dziele sztuki. Zaskakiwa¢ moze — choé bez watpienia
w duzo mniejszym stopniu — podkre§lanie kultu rzemiosta i gloryfikacja
przejetego od klasykow pojecia estetycznego. Kazdy z tych elementéw
koncepcji Kunzego zostal ponadto dobrze uzasadniony, a zaleta calosci
jest z pewnoScig sp6jno$é¢ ujecia i logika wywodu. Kunze zdawal sie
sadzié, iz udalo mu sie znalezé klucz do budzacych wiele emocji dziet
Wagnera.

Jest przy tym zastanawiajace, ze mimo niekwestionowanych réznic
miedzy teoriami Dahlhausa i Kunzego — w istotny spos6b naznaczajacy-
mi ich ujecia Wagnerowskiego dramatu muzycznego i uniemozliwiajg-
cymi ostateczne pogodzenie odmiennych punktéw widzenia — pozostaje
jaka$ zagadkowa reszta, ktora sprawia, iz kryje sie tutaj cos, co pozwala
dostrzec rysy glebokiego pokrewienstwa. Innymi stowy, powstaje pytanie
o to, co jest tym teoriom wspélne. Ot6z wspélne jest im wyakcentowanie
nowos$ci, jaka stanowig dramaty Wagnera: zasadnicza odmienno$¢ nie-
mieckiego kompozytora od jego wloskich i francuskich konkurentéw
w dziedzinie teatru muzycznego, a takze sposéb, w jaki Wagnerowskie
dzieto projektuje swego odbiorce. Na plan pierwszy wysuwaja sie te

41 S, Kunze, Orffs Tragodien-Bearbeitungen und die Moderne, [w:] De Musica...,
dz. cyt., s. 554.
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aspekty dziet, ktére wydaja sie zaré6wno najbardziej tajemnicze, jak
1 w pelni zaplanowane. Przykladem ilustrujacym to zjawisko moégtby by¢
fragment, w ktérym Kunze — nie wspominajac ani stowem o teorii Dahl-
hausa i starajac sie dowies§é, iz od samego poczatku sztuka Wagnerow-
ska zostala tak pomys$lana, by dawacé §wiadectwo temu, co irracjonalne —
pisze nastepujaco o rzemiosle kompozytorskim Wagnera:

Sztuka, jej racjonalna struktura powinna znikngé za pozorem irracjonalnosci,
ktérym sie otacza, tak aby sama idea sztuki mogta sie ukazywaé w kazdym
momencie, a dzieki temu odstaniaé swéj prawdziwy charakter. Muzyka Wagne-
ra wyznacza sluchaczowi miejsce, ktére nie pozwala mu zachowaé ostrosci wi-
dzenia i ktére pozbawia go statego punktu oparcia, z ktérego bytaby mozliwa
ocena wewnetrznego czasu dzieta, nabranie dori odpowiedniego dystansu,
uchwycenie zachodzacych w nim relacji oraz jednoznaczne zidentyfikowanie
kontekstow. Zakodowanie wszelkiego métier nalezy do istoty koncepcji dramatu
muzycznego. Nie oznacza to bynajmniej, ze dramat ten wymyka sie catkowicie
poznaniu, ze mozna z nim obcowaé¢ w sposéb adekwatny tylko wtedy, gdy wy-
kluczy sie krytyczne podejscie do sztuki. Wrecz przeciwnie, chodzi o to, by opisu-
jac charakter samej sztuki, uwydatnié zawartg w niej podwdjng perspektywe,
ktora bierze sie stad, iz Wagner postuguje sie kunsztem kompozytorskim réw-
niez z zamiarem utrudnienia dostepu do swej sztuki*2.

Mys$l ta przewija sie nieustannie w Wagnerowskich pismach Dahl-
hausa, stanowigc jej niekwestionowang dominante. Dahlhaus pokazuje,
do jakiego stopnia Wagner nie chcial, zeby jego muzyka ulegata uprzed-
miotowieniu w ogladzie estetycznym43. Bylo to z pewno$cig zgodne
z dziewietnastowieczng estetyka, ale wyrazala sie w tym jednocze$nie
potrzeba ochrony wilasnego rzemiosta oraz dazenie do maksymalnego
oddzialywania na widza i stuchacza w jednej osobie.

Mozna by zaryzykowac teze, iz przedstawiony tu dwugtos o drama-
tach muzycznych Richarda Wagnera wpisuje sie znakomicie w samg ich
nature. Podobnie jak one zawiera w sobie podwdjng perspektywe — we-
wnetrzng, nakierowang na ,scene imaginacyjng”, i zewnetrzng, ktorej

42 S, Kunze, Uber den Kunstcharakter..., dz. cyt., s. 23.

43 C. Dahlhaus (Wagnera pojecie formy dramatyczno-muzycznej, przet. J.S. Buras,
»3cena Operowa” 1987/88, nr 3, s. 20) ujmowal to najczesciej tak: ,Wagner (...) w swoim
poczuciu formy, majacym zZrédto w wyobrazeniu akcji muzycznej, bronit sie przed wszel-
kim uprzedmiotowieniem; byt uczulony na cezury i punkty spoczynku, w ktorych proces
muzyczny zastyga w momencie retrospekeji w przedmiot, w twor dajgcy sie ogarngé. Totez
zni6sl, a przynajmniej zmierzal do zniesienia dystansu estetycznego, ktéry w muzyce XIX
wieku i tak w sumie si¢ zmniejszyt. Jego muzyka otacza sluchacza i atakuje go, zamiast
trzymaé sie od niego na dystans i pozwalaé ogarngé sie jako forma tektoniczna, jako
dzwieczaca architektura”. Por. C. Dahlhaus, Wagners dramatisch-musikalischer Formbe-
griff, [w:] Vom Musikdrama zur Literaturoper, Miinchen—Salzburg 19892, s. 72-73.
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otwarcie inicjuje historie inscenizacji dziela, tak iz ujawnia sie nowy
wymiar Gesamtkunstwerku — teatr. Sprzeczno$é, jaka tu powstaje, byta-
by rezultatem wyakcentowania tego, co jest konstytutywne dla samych
dramatéw i co stwarza najwiecej klopotéw interpretacyjnych. W centrum
empirycznie ukierunkowanej uwagi znajduje sie bowiem dzieto, ktorego
idea i historyczny ksztalt wydobyty sie poza przewidywana logike ,roz-
woju materii muzycznej™¥4, dowodzac zaréwno wolnosci artysty, jak
1 swoistej jednorazowosci stworzonego przezen dziela.

44 Th.W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, slowem wstepnym opa-
trzyt S. Jarocinski, Warszawa 1974, s. 73.
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