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WNIENEM powiedzieé, poco i dlaczego napisalem te ksigz-
ke, a zachodzi tu wieksze niz zwykle niebezpieczenstwo dora-
biania motywéw ex post. Mam w stosunku do tej ksiazki
uczucie czlowieka, kiéry sie za péino ozenil. -Czlowiek ten
w wieku mlodziericzym przezyl wielka milosé. Po paru latach
losy rozdzielily go z przedmiotem miloéci. Raz wraz, w odste-
pie lat powracal do tej kobiety i nie widzial, nie zastanawial
sie, czy nie kryje sie w tej milosci tylko wierno$é uczuciom
swojej wlasnej mlodosci?

Przyszty dziect — w odstepie dlugich lat. Obowiqzek, sumien-
no$é, czy wola konsekwencji? — ozenil sie. Przestal kochaé!
Ale nie mégl zapomnieé czaru, ktory owial kiedy$ jego mlo-
dosé. Nie podobaly mu sie jego dzieci. Co to mialo wszystko
za sens w jego zyciu?! Za pézno. Jak je zmienié? Zostal bel-
frem tych dzieci — juz tylko sama cierpliwosé — szukanie

sprawiedliwosci wzgledem swej dawnej milosci, sprawiedliwo-

Sci trudnej, coraz trudniejszej...

To jest wlasnie cala prawda o mojej ksiazce, ale nie zrozu-
mie jej czytelnik. Trzeba wiec — widze — ,,historycznie®.
Majac 19 czy 20 lat ,,odkrylem’ w Lipsku Wagnera: Objawie-
nie! Zaczalem czytaé jego dramaty — znowu zachwyt. Chcia-
tem nawrécié wszystkich bliskich i usilowalem zdaé sobie spra-
we, w czem lezy 4rédlo zachwytu — strzezcie sie tego, w ten




6 sposob czlowiek zostaje krytykiem, co jest, oczywisicie, glup-

stwem. Urok ten trwal nade mnq dlugie lata, postanowilem
kiedys napisaé o Wagnerze. To ,kiedy$® przyszio dopiero
w 1924 r. po skoriczeniu Kasprowicza. Wszedlem w olbrzymiq
literature historyczno-krytyczna, stwierdzajac ciagle, ze ,,méj*
proch juz dawno wynaleziony. Zle, ale brnalem dalej, pocie-
szajac sie, ze co$ tam dla mnie zostanie i ze dobrej ksiazki
oliterackiej stronie twérczosci my Polacy nie mamy. Na-
pisawszy cze$é ksiqzki, musialem przerwaé ja na diugo z po-
wodow, ktore... nalezq do historji biurokratyzmu w Polsce
odrodzonej. Prébujgc po latach pracowaé dalej, dorywczo,
przekonalem sie, ze cale oczytanie z glowy mi wywialo do-
szczetnie. Do$é powiedzied, zZe, napisawszy nowy rozdzial, ze
zdziwieniem ten sam rozdzial, przed czterema laty napisany,
odnalazlem we wlasnej szufladzie! Nie potrzebuje dodawaé, ze
ten starszy wydal mi sie¢ bez poréwnania lepszy, tak jak
wszystkie moje dawne notatki duzo madrzejsze ode mnie,
a wszystko, com pisal wyswiechtanym banalem — wlasnym,
czy cudzym — ktézby spamietal. Zmienilem sie wiec, zmienit
sie moj stosunek do Wagnera, zmienily go wreszcie studja
i blizsza znajomo$é. Ostygl zapal, zostala tylko idjotyczna
obowiazkowos$é ¢ widmo ogromu straconego czasu. Postano-
wilem, trzymajqc sie ogélnych zaryséw, napisaé ksiazke p o-
pularnag W tym duchu jg przerobilem i napisalem w toku
wydawania dziel Kasprowicza, koriczac jq przeszlo rok temu.
Nie powiem, aby to byla zachecajaca przedmowa... mimo sta-
ran. co$ tam przecie uszlo uwadze i $wiadczy o pochodzeniu
z roznych epok i warstw geologicznych!

Dla kogéz jest ta ksigzka? Przedewszystkiem nie jest dla
historykoéw literatury. Zolnierz bije sie zawsze za ludnosé cy-
wilng, nie za swoich kolegéw. Nic nie jest mi bardziej obce,

niz sztuka dla sztuki w obrebie krytyki, czy historji litera-
tury. Nie chce pomnazaé wiedzy o Wagnerze, czy stawaé do
konkursu z monografistami. Nic mnie to zgola nie obchodzi.
Chce, aby Ekulturalny czlowiel w Polsce obcowal tak ze sziu-
kq Wagnera, czy Calderona, jak obcuje z Szekspirem czy
Corneille’m. Nie chce przywalaé go balastem biografji i wszel-
ka wiedza, o planach zaniechanych, przerébkach etc. Wpro-
wadzam odrazu in medias res w rdzen pogladéw, w dzielo
takie, jakie jest gotowe, aby mégl przezyé, a jednoczesnie
orjentowaé sie, mysleé. Dlatego interpretacje polaczylem ze
streszczeniami, popularnie. Na mysli wiec mialem muzykéw,
ktorzy nie obejmujq literackiej dzialalnoici, albo nasuwa im
trudnosci jezyk Wagnera; aktoréw, studentéw, inteligentnych
laikow, zadnych ulatwienia w poznaniu zelaznego reperiuaru
dramatycznego nowoczesnej Europy — wiec raczej dla ludzi
miodych, bo Wagner wogdéle nie jest chyba dla starych.
Kardynalng wada mojej ksigzki jest to,ze nie mam zadnej
kultury muzycznej i musialem ograniczyé sie tylko do literac-
kiej strony twérczosci Wagnera. Wahalem sie. Ale na decyzje
wplynelo doSwiadczenie: wiem, ze wiekszos¢é muzykow nie
orjentuje sie dobrze, niedocenia twérczosci poetyckiej lub
przedstawia ja jako nieistotng. Wsiréd olbrzymiej literatury
wagnerowskiej nie spotkalem dobrej ksiqzki, ktéraby w row-
nej mierze obejmowala twérczo$é muzyczng i poetyckq. Naj-
lepsze byly te, ktore zgory z analizy tego caloksztaltu rezy-
gnowaly. U tych pisarzy, ktérzy nie rezygnowali, przedsta-
wienie ktdrejs dziedziny tworczo$ci Wagnera wypadato albo
niesprawiedliwie, albo po dyletancku, albo zgola nieudolnie.
Niestety, ludzi tej wszechstronnosci, jakiej wymaga dzielo
Wagnera, niema, a nawet mato wsréd piszqcych o nim takich,
ktérzy zdajg sobie sprawe, ze nie mozna ktérego$ z integral-




8 nych czynnikéw jego twérczoSci lekcewazyé i przedstawiaé

jako mniej waznego. Sady wiekszosci milosnikéw ktérejs ze
stron twdczosct Wagnera o sobie t. j. muzykéw o milosnikach
literatach i odwrotnie przypominaly mi zawsze anegdote
o pewnym dyplomacie chiniskim: zapytany przez Europejczy-
ka, jak sie panu podobajq Europejczycy, mial odpowiedzieé:
zupelnie tak samo jak wam Chiniczycy. Byl to wiec nadmiar
Zywotnosci — o zlq wole nie posgdzam — ze sirony pana
Kadena-Bandrowskiego, ze juz przed laty ostrzegal wydawce
(Czarskiego), studentéow, kogo sie dalo widocznie, tylko nie
mnie samego, ze ja przeciez nic o Wagnerze napisaé nie po-
trafie, bo sie nie znam na muzyce. Jak czesto, pracowal i tu
na swa szkode: ksigzka bowiem, ktorq mi sam jako najlep-
szq o Wagnerze polecal (Bernarda Shaw), utwierdzila mnie
w przekonaniu, ze ze wszysthkiemi wadami, potknieciami sie
etc. moja ksigzka o Wagnerze jest bez poréwnania lepsza.
Nie widzial, ze wlasnie z tej ksiqzki o Wagnerze dowiedzieé
sie bedzie mogl rzeczy waznej o sobie. Silna, zdrowa ma-
drosé jest w tych stowach Wotana, zwréconych do Mimego:
wszystko wiesz, tylko nie to, co ci wiedzieé potrzeba. Nie
chcialem wiec, aby czytelnik dowiadywal sie ode mnie za wie-
le. Raczej czasem jaka$ my$l sie w toku ksiazki powtarza. Nie
skreslalem, nauczylem sie tego bowiem od takiego pedagoga

jak Heinrich Wolfflin.
S. K.

Krakéw, 5 maja 1931 r.

Z A R Y S
OGOLNEJ CHARAKTERYSTYKI
CZEOWIEKA I ARTYSTY

OGROM energji i trudu, niebywala wszechstronno$é i wier-
no$é bezwzgledna idei wielkiej sztuki uderzaja w zywocie Ry-
szarda Wagnera (1813—1883). Nie mozna sobie jednak wyo-
brazié rozwoju tak wszechstronnych mzdolnieh w innem, mniej
kulturalnem srodowisku. Ojciec, ktory odumarl go w zaraniu
zycia, byl milosnikiem teatru. Ojeczym, Ludwik Geyer, dla
ktérego Wagner zachowal dozgonng wdziecznoéé, zajmowal
sie gorliwie swym ulubiencem, postanowil ,,co§ z niego zro-
bié* predestynujac go na artyste. Umarl, gdy Wagner mial lat
ofm, lecz nie przestawala wplywaé nan artystyczna atmosfera
domu rodzinnego. Wsréd swych najblizszych mial Wagner
niemal przedstawicieli wszystkich dziedzin sztuki. Geyer —
»czlowiek teatru i malarz; stryj Adolf byl filologiem i znaw-
ca literatur, brat Spiewakiem, dwie siostry byly aktorkami
a jedna Spiewaczka. Jeden z nauczycieli gimmazjalnych, Sil-
ling wzbudzal w nim entuzjazm dla Grekéw, Homera i mito-
logji starozytnej. Uzdolniony pedagog Weinling wtajemnicza
Wagnera w dziedzine teorji muzyki i pomaga przeméc trud-
noSci techniczne, ktére dotad Wagnera od muzyki odstra-
szaly. Dzieki temu Srodowisku wczesnie poznaje Wagner tych
tworcow, dla ktérych cale zycie zachowa najwyzszy entu-
zjazm: Szekspira i Beethovena, a réwniez sympatycznego mu
C. M. Webera. Od dziecinstwa obcuje z teatrem, malarstwem,
muzyka, zatapia sie w mitologji, a wyobraznie jego podsyca




10 fantastyka A. T. Hoffmanna. Atmosfere te i dusze mlodzien-

ca charakteryzuje dobrze list, ktéry napisal po przedstawieniu
Fidelia do wielkiej aktorki-§piewaczki, Schroder-Devrient.
Zapewnia ja tam z mlodzieficzym patosem, ze jesli kiedys zo-
stanie wielkim artysta, na co przysiega, zawdzieczaé¢ to bedzie
entuzjazmowi, jaki w nim wzbudzila. Jak na przyszlego wiel-
kiego kompozytora, techniczng i teoretyczng strone muzyki
poznaje pé6zno i gdyby nie cierpliwosé i takt Weinlinga, po-
rywcza, impulsywna natura Wagnera nie zdobylaby si¢ na
przelamanie trudnoéci. Wéréd artystycznych zainteresowan
muzyka zajmuje, chronologicznie biorac, ostatnie miejsce;
wprzéd prébuje sit na polu dramatu. Zetkniecie si¢ z wychodz-
cami polskimi po 31 r., miedzy innymi z generalem Bemem
a potem rewolucjonistami (Ruge, Bakunin), dopelnia kregu
wplywéw i zainteresowan jego mlodosci. Nietylko Bakunin,
ale pézniej i sam artysta a takze jego momografisci nie trak-
towali zbyt powaznie rewolucjonizmu Wagnera z 48 roku.
Artystyczny idealizm, zgdza swobody i takiego ustroju spo-
lecznego, w ktérym méglby wyrastaé ideal jego sztuki, sta-
nowily moment decydujacy. Niemniej byl w jego wystapie-
niach rewolucyjnych pewien ped bohaterski, pewna szerz ho-
ryzontu, a o tym pierwiastku walki, zdobywezosci, tragicznego
miotania sie Wagnera nie mozna zapominaé¢: w nim lezg za-
datki, predestynujace Wagnera na wielkiego dramaturga. Nie-
tylko jego koncepcje dramatyczne, lecz i jego teorja sztuki
z ,epoki feuerbachowskiej* wskazuje na silne poczucie grun-
tu spolecznego i szeroki horyzont, nie zacieSniajacy sie do
spraw estetycznych. ,,Z czegéz moze artysta czerpac swe two-
rzywo, jesli nie czerpie go z zycia i czyz nie wtedy tylko zy-
cie zawiera treéé twéreza, gdy pobudza do coraz nowych, stu-
zacych temu zyciu ksztaltowan” pisal w liscie do Liszta
z 1852 roku.

Rewolucjonizm byl w zyciu Wagnera epizodem, ale nie byla
mim goraczka ksztaltowania, tworzenia — szturmujgca praco-
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witos¢é. Romantyczny ped rewolucyjny laczyl sie z kultem 11
pierwotnoéci i tradycji. Prace takich jak Grimm badaczy —
interpretator6w mitéw germanskich i greckich, byly wyrazem
silnego pradu. Jak to slusznie ongi§ zauwazyl Robert Louis:
»zjawisko artystyezne Ryszarda Wagnera mozna zrozumieé
tylko jako konsekwencje historyczng poprzedzajacej go ewo-

lucji niemieckiej muzyki i niemieckiej poezji, ktére znalazly
wyraz kulminacyjny z jednej strony w Beethovenie, z drugiej
w Schillerze. Podezas gdy sam Wagner z wielkim naciskiem
podnosi czyn artystyczny Beethovena, IX-ta symfonje jako
wielks inicjacje zespolenia muzyki z dramatem — poglady
Schillera na opere, z ,kiérej méglby sie rozwingé na podo-
bienstwo chéréw starozytnych szlachetny ksztalt dramatu®,
wogole sympatje Goethego i Schillera do tragedji greckiej,
stusznie mozna uwazaé¢ za grunt, z ktérego wyrastala twér-
czo§¢ Wagnera.

Podobnie rzecz sie ma z ideami humanitarystéw miemieckich,
ideg syntezy zmyslowoSci z duchowoécia Humboldta, walka
Feuerbacha z Heglem, kiéry naturalne dla tego ostatniego
przeciwstawienie ducha i matury pojmowal jako mienaturalne
rozdwojenie w czlowieku: stanowia one punkt wyjécia lub
atmosfere, w ktérej rodzila sie filozofja Wagnera. Utozsamie-
nie przez Wagnera religji z kultem tego, co ogélnoludzkie,
co idealem czlowieczenstwa, jest idea wybitnie feuerbachow-
ska, tak samo jak i kult zbiorowoéci. Pézniejsze przypisywa-
nie sztuce roli religijnej i metafizycznej, wyzwolicielskiej wia-
ze si¢ z wplywem Schopenhauera. Feuerbach i Schopenhauer
istotnie najwiekszy wplyw wywarli na poglady Wagnera i stad
istniala u historykéw tendencja do ulatwienia sobie ujecia
ewolucji Wagnera schematem podzialu na dwie fazy: pierw-
sz3, feuerbachowska, naturalistyczno-pogansks i optymistycz-
no-rewolucyjng oraz schopenhauerowska, pesymistyczno-
chrzeécijansky i konserwatywna. W istocie tendencje pesymi-
styczne i metafizyczne, czego dowodem tragiczne ujmowanie




zycia, pojawiaja sie od najwczesniejszych lat twérezosci, a ten-
dencje do syntezy idealéw etycznych, jak u wigkszosci pisa-
rzy drugiej potowy XIX wieku tak i u Wagnera, moznaby naj-
lepiej okresli¢ formula wiary Wyspiasiskiego: ,,Apollo-Chry-
stus. Ci dwaj filozofowie niemieccy dostarczali raczej Wa-
gnerowi kategoryj i formul do uchwycenia jego wlasnych
dyspozycyj filozoficznych, entuzjazmowal si¢ niemi — (mie
studjujac nigdy ich dziel w caloéci i gruntownie) wlaénie dla-
tego, ze wyrazali jego wlasne myéli systematyczniej i pelniej,
ze przynosili mu potwierdzenie jego przeSwiadczen i arty-
stycznych koncepcyj zycia, ktére te filozoficzne samouswia-
domienia poprzedzaly. Niemniej w syntetycznych skrétach
poglady i tworczos¢ Wagnera z dwu faz czynia wrazenie kon-
trastéw: w pierwszej dominuje kult zycia, konkretnosci, dra-
matu jako wyrazu zhiorowosci — w drugiej kult muzyki,
inicjacji kaplanskiej artysty. Pierwsza cechuje walka tragicz-
na o przezwyciezenie dualizmu duchowosci i zmystowosci,
i w artyzmie wyraza sie sklonnoécig do silnych, kontrasto-
wych opozyeyj. Druga — pesymistyczna negacja zycia, szuka-
nie wyzwolenia w zludzie sztuki i dazno§¢ do nastrojowego
harmonizowania w plynnej gradacji.

O ideach Wagnera bedzie mowa w nastepnym rozdziale,
o dramatach jego — w dalszych. Rzut oka na atmosfere ducho-
wa, w jakiej wzrést, méwi nam, ze indywidualnoséé, ktéra po-
trafila wchlonaé tak wiele pierwiastkéw z tradycji, rozwinac
je wspaniale i zbudowaé z nich imponujaca caloéé organiczng,
byé wyrazicielkg swego czasu i prekursorka przyszlosci,byla
wielka. Ogrom planéw i koncepcyj artystycznych, gigantycz-
na skala érodkéw artyzmu przerasta znane nam miary i zmu-
sza nas do pytania: kim byl ten czlowiek?

Tragiczne szamotania sig, ciggle omylki w rachubach na
wydobycie si¢ na twardy grunt, do péZnego wieku trwajaca
walka 0 zrozumienie i uznanie u ogélu z jednej strony —
a ciagle snucie planéw, blizszych w chwili narodzin utopji

lub szalenstwa, niz realizacji, nasuwaja wrazenie jakiejs ol-
brzymiej, irracjonalnej wiary, trwajacej w mim mimo wszyst-
ko, mimo namacalng oczywisto$é, ktéra jej przeczyla, jakiejs
nadludzkiej energji i sily woli. Blizsze wnikniecie w jego zy-
cie. i tworczoéé przekonywa mas, ze nie mamy tu tak potez-
nej organizacji charakteru, ani silty woli, tylko miebywaly
kolosalny instynkt zycia, niebywala zywotnosé. Rzucenie sie
w ucieczce przed dlugami z Rygi w odmet Paryza w r. 1839,
aby szukaé tam powodzenia i uznania, jest zjawiskiem typo-
wem dla instynktownoci poczynaii Wagnera, dla jego ule-
gania wewngtrznemu irracjonalnemu musowi. Praktycznie
Paryz byl wtedy naturalnie zawodem, matnia, a jednak w tej
lfnji zycia Wagnera, wiodacej do jemu tylko Snigcej sie rea-
lizacji, czem$ slusznem, niezbednem, jak to pézniej, moéwiac
o Rienzim, stwierdzimy.

Sugestji tego wewnetrznego musu Wagnera ulegaja i ludzie;
dzieki temu rzeczy zupelnie nieprawdopodobne staja sie rze-
czywistoscig. Jak w bajce — zjawia sie wszystko, czego mu
potrzeba: taki prayjaciel jak Liszt, bez kiérego rozwoj i ka-
rjera Wagnera bylaby zgola miemozliwa: w jednej osobie
przyjaciel, doradca, mecenas, impresarjo i krytyk entuzjasta.
Czlowiek, ktéremu mozna bylo zwierzaé sie = planéw i... po-
lecaé poprostu wysylanie pieniedzy. Wéréd wielu innych zwo-
lennikéw zjawia sie Otto Wesendonk, stwarzajacy mu idealne
warunki pracy — a przedewszystkiem taka kobieta, jak Ma-
tylda Wesendonk. Stowa Wagnera, ze ,,podarowala mu Trista-
na i Izolde” mozna i nalezy braé scisle. Byla to taka kobieta,
o kitorej marzyl, ta kiéra zrozumiala go jako artyste, ktéra go
przez zrozumienie wspélczujace ,wyzwolila®. Gdy wreszcie
W a’gn-exr dochodzi do wniosku, ze tylko krél mogthy zrealizo-
wac Jego zamierzenia artystyczme, mecenas w osobie kréla
Ludwika IT Bawarskiego sie zglasza...

Nieposkromione;j sile instynktu artysty ulegaja i ci, ktérzy
mu pomagaja, i ci, ktérych wprzega w rydwan wielkiego po-
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chodu triumfalnego, i ci, ktérych zycie niszczy, oddaje na ca-
lopalenie sztuce i on sam przedewszystkiem. Swieci sie w tem
wielka naiwnoéé genjuszu-zywiolu, ze prawem jego jest irra-
cjonalne: musi mie¢ — i ma.

‘Wagner wyrzekl kiedy$, iz nie chce mie¢ innyec h
zwolennikéw swej sztuki précz tych, ktérzy
moga go jednoczeénie kochaé jako czlowieka.
Niestety, wspanialemu temu i glebokiemu wezwaniu nie mozna
calkowicie uczynié zadosé. Mozemy tylko wzruszac sig jego
wzruszeniem, mozemy wznosié si¢ w tem wraz z nim do eksta-
zy: nie znajdziemy w nim samym jednak twardego ksztaltu
osobowosci i pionu niezlomnej woli.

Ta wlaéciwoécia indywidualnosci Wagnera tlumacza sig
sprzecznoéci: oscylowania miedzy nieposkromiong zdobywczo-
Scig a wyrzeczeniem. Na dnie rezygnacji Wagnera jest nie
twarda decyzja — lecz szukanie wyzycia si¢ w innej formie,
rekompensata na drodze sublimacji. Wyrzeczenie w zyciu Wa-
gnera — to milosé do Matyldy Wesendonk. Ale przepiekny
zreszta list Wagnera do niej, éwiadczy, ze wyrzeczenie podyk-
towal mu instynkt artysty: zabil milo§é, aby ozyla w sztuce.

Ten sam Wagner, ktory wyrzek! sie bezwatpienia najgleb-
szej swej miloéci, niszczy potem oddanego sobie czlowieka,
odbierajac mu zone, Cosime i niema wtedy mowy o wyrzecze-
niu, bo wtedy znéw to bylo potrzebne dla rozwoju jego twor-
czoéci. A gdy po latach dyktowaé bedzie Cosimie swéj zycio-
rys, postapi tak mniej wiecej, jak Przybyszewski z Dagny —
zapomni, zbagatelizuje.

Nie znaczy to bynajmmiej, Ze robil on kompromisy, Ze nie-
pelna byla skala jego uczu¢ moralnych. Nie, bynajmniej, z li-
stow jak i ze sztuki wiemy o wspanialoéci i wielkodusznosci
jego uczué. Wiemy, jak czula wagg mierzyl wartosci etyczne,
jak glebokiemi i subtelnemi byly jego poglady, do jakiej szcze-
roéci wewnetrznej, nieublaganej surowosci sadéw o sobie byl
zdolny: on musial i moze dlatego tak olbrzymim byl artysta,

ze nie mégl, nie byl w stanie nie poswieci¢ wszystkiego dla
tego jedynego celu — sztuki.

Rzecz znamienna, ze dwukrotnie spotykamy u Wagnera bo-
hzfsteréw (Zygfryd, Trystan), ktérzy, bedac najszlachetniejszy-
i poé‘réd szlachetnych — popelniaja rzeczy niegodne i sa
¥ 1stocie miewinni, nie odpowiadaja za swoje czyny. I odw.rot:
nie: wola przeksztalcenia $wiata wyrodnieje w ,,madrosé*
chcenia tego, co konieczne, w nostalgje wyjécia poza siebie.
Bohater6w Wagnera »wyzwalaja“ kobiety, a §wiat od klatwy
zbawia nie Zygfryd, nie bog-Wotan nawet, lecz kobieta
Brunhilda. :

.Nie, zaiste nie mogl byl rzec o sobie Wagner jak Wyspian-
ski: ,,Kochanka moja zwie si¢ wola®, ani nie znajdziemy u nie-
go ssl('fw takich jak w Akropolis: ,,Bogu samemu dostoje, choé-
by wieczysta meka“. Sila Zygfryda jest sila pierwotns, apo-
teozg doskonaloéci ,,natury®, instynktu czynu, nie sily moral-
nej. Nie trzeba jednak w tem mnegowaniu woli popadaé
w przesade i stronniczoéé jak to si¢ u nas np. czyni z podob-
nem zjawiskiem — Zeromskim.

Nie trzeba zapewniaé o tem, jak bezmiernym §wiatem wzru-
sz?ﬁ bylo zycie wielkich romantykéw. Gdziez indziej zmnaj-
d.z-lermy podobna wznioslosé milosei, walk, rozterek, gdziez
wieksza i jaéniejsza wnikliwosé psychologiczna w dusze wla-
sne, bardziej gorzka, miz czar rzekomych zludzen, ktére sie im
?Vypo-mina. Dokumenty zycia Wagnera stanowia bezwatpienia
Jed’nq z najciekawszych kopalni dla psychologa, rpsy;hologa
tworczosci w-szezegélnosci. Nie swiadezy to pochlebnie o au-
torach Zycioryséw w formie powiesci, ze nie dostrzegli skar-
bu, jaki si¢ w nich mie§ci. Ale nie w tym przecie §wiecie ira-
gedyj, tesknot i rozterki rodzi sie ciaglosé linji moralnej, wola
organizowania siebie. Najczesciej wartosé wzruszenia samego
w sobie staje si¢ absolutns, dominujaca i to pietno mnosi
i sztuka, i zycie Wagnera. A z tem taczy sie jeszcze jedna
wlaéciwosé.
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Sila Wagnera jest ten zastepujacy wole, majacy postaé sta-
lego afektu, niepowstrzymany impet zycia, biologiczne parcie
instynktu.

Laczy sie to z trafnie dostrzezong przez Miillera-Freien-
felsa cechy: przerostu poczucia swego ja *.

Dziwnie, a jednak chyba nie przypadkiem, odpowiadajg so-
bie i lacza sie ta uwaga Miillera-Freienfelsa, moje wyczucie
indywidualno$ci Wagnera z charakterystyka rasy miemieckiej
Diltheya i Klaczki. Dziwniejsza jeszcze zbieinosé¢ stanowi to,
ze cechy, pojmowane jako dodatnie przez Diltheya, tak bli-
skie sg okreslen Klaczki w jego najnamietniejszym i najmoc-
niejszym ze wszystkich chyba pamfletéw politycznych przeeiw
Niemcom, jakie kiedykolwiek napisano, (Die deutschen He-
gemonen). ,,Jhr Germanen Handeln — pisze Dilthey — ist
nicht durch rationele Zwecksetzung bestimmt und begrenzt,
ein Ueberfluss von Energie der ueber den Zweck hinausgeht,
etwas irrationeles ist in thren Tun®.

A oto, co pisze Klaczko: Das ist nun einmal das Wesen des
Deutschen, dieses Streben nach Unendlichen und Unbegrenz-
ten... ,,An wen glaubst Du* fragte Olaf der Heilige einen
seiner deutschen Krieger — ,,An mich® — lautete die Ant-
wort. An sich, an sich allein glaubt nur der Deutsche®.

Ryszard Wagner byl wielkim genjuszem narodowym, jego
sztuka jest poteznym wyrazem duszy niemieckiej. By¢ moze,
ze w tych wlaénie rasowych cechach lezy zrédlo jego potegi
i jego upadku. Losy twérczosci Wagnera miescilyby wtedy
w sobie wielki i grozny symbol, tem grozniejszy i tragiczniej-
szy, ze upadkiem Wagnera jest moment jego ostatecznego
triumfu, absolutnej wszechwladzy artystycznej, zenitu Wille
zur Macht artysty.

* Weltanschaung und Personlichkeit: ,Wagner ist ein ausgesprochener

Typus des gesteigerten Ichgefiihls, der immer noch weitere Steigerung
will*.
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ARTYSTYCZNO-SPOLECZNE

ZADANIE nasze nastrecza duze trudnosci. Nietylko dlatego,
ze mielatwa rzecza jest synteza wobec rozmiaréw pism teore-
tycznych Wagnera, obejmujacych przeszlo dwa wielkie tomy,
poruszajacych podstawowe zagadnienia kultury i wkraczaja-
cych w subtelnoéci techniki artystycznej. Glowne dziela teo-
retyczne Wagnera, stanowigce zrab jego filozofji sztuki, po-
wstaty w latach 1848—1852, w sile lat meskich, bo migdzy
35-tym a 39-ym rokiem jego zycia. W tym wieku mie teorety-
zuje sie juz i nie marzy — formuluje si¢ rzeczy przezyte,
istotne dla swej indywidualnosci. Mozna je zatem sltusznie
uwazaé za kanon w stosunku do innych jego pism. Upowaznia
do tego sam Wagner. Poglady te jednak ulegly ewolucji, a no-
we stanowisko nie zostalo potem ani wypowiedziane tak sze-
roko, ani ujete w taki system, jaki powstal w wymienionych
latach — trzeba je dopiero z okolicznosciowych pism raczej
rekonstruowaé. Przedstawienie procesu tych zmian, gdy cho-
dzi raczej o statyczne oddanie tego, co najistotniejsze, pro-
wadzi oczywiscie do kolizyj. Byloby wprost kapitalnem zada-
niem dla psychologa osobowoéci, zbadanie stosunku idealéw,
najszczerszego credo, do jazni, przejawiajacej sie w tworczosci.
»Ach, ktéry jestem zywy!?* pozostanie zawsze jednem =z naj-
straszniejszych pytan czlowieka. Wyjatkowo ciekawe byloby

zbadanie tego stosunku u Wagnera, tem bardziej, ze zarowno
Eetyez
w IN§,




18 spontanicznem, szczerem, i nigdy chlodne dorabianie jednej do

drugiej nie mialo miejsca — to nie ulega najmniejszej watpli-
wosci dla kazdego, co rzeczywiécie poznal Wagnera. Najwiek-
sza wiec trudnosé nasuwa sie¢ wtedy, gdy sprébujemy zsyntety-
zowaé credo wyrazone w kategorjach mysli, w tezach i for-
mulach z tem, kiére przejawialo si¢ we wczesniejszej i p6z-
niejszej ewolucji, nietylko w wypowiedziach, ale i podswiado-
mych odchyleniach od poprzednich twierdzen. Naszem zda-
niem tworca teatru w Bayreuth w najéwietniejszym triumfie
swego artyzmu — unicestwil dawnego wielkiego Reformato-
ra-teoretyka. Wagner mie zdawal sobie nietylko sprawy, w ja-
kim stopniu sam idealom swym dzielami pézniejszemi zaprze-
czyl i mniemal, ze przy mich trwa, choé¢ zmienily sie jego po-
glady metafizyczne. Te trudnosci i praktyczne wzgledy skia-
niaja do obrania mastepujacej drogi: ewolucja przejawiajaca
si¢ w czynach artystycznych uwzgledniona bedzie w nastep-
nych rozdzialach, w toku amalizy dramatéw. Tu na pierwszy
plan, jako rdzen idealéw i przekonan wysuniemy to, co bylo
przedstawione jako zamkniety system filozoficzny sztuki i kul-
tury, bo to zarazem w naszem ujeciu stanowi o wielkoéci Wa-
gnera jako reformatora. Poglady metafizyczne, jako mniej dla
naszych celow istotne i mmiej oryginalne, pomijamy. Dalsza
ewolucje przekonari, zrekonstruowang z pism i poczynan péz-
niejszych jego lat, przedstawiamy stosunkowo krétko, jako
modyfikacje, ré6wnajaca sie odstepstwu.

I

Wsrod filozofujacych o sztuce uderzaja nas trzy typy. Do
pierwszego naleza naukowcey, do drugiego artyéci, podnoszacy
do wyzyn ogélnoobowiazujacego kanonu swoje inklinacje ar-
tystyczne, bedace wyrazem reprezentowanych przez mich pra-
dow, lub indywidualnych wlasciwosci talentu — wreszcie bez-
plodnych doktryneréw, autoré6w manifestéw i programéw.

A
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Nawet gdybyémy mie mieli tak bezwzglednie przekonywaja-
cych dokumentéw, jakim jest Komunikat dla moich przyja-
ciél, przedstawiajacy szczegélowo rozwéj sztuki Wagnera i ge-
neze jego pomysléw reformatorskich, na podstawie struktury
psychicznej tego twércy musielibyémy stwierdzié, iz zblizajgc
sie najbardziej do drugiej z wymienionych kategoryj nie mie-
§ci sie w zadnej z mich.

Podstawowe pisma teoretyczne * powstaly w pelni jego lat
meskich, gdy Wagner byl juz twérca Rienziego, Holedra-Tu-
lacza, Tannhaiisera i Lohengrina. Potrzeba wypowiedzenia
tych pogladéw narzucila mu si¢ jako jedna z faz jego rozwo-
ju, jako komieczno§é uswiadomienia i usystematyzowania in-
stynktownych dazen, samorodnych poczynan artystycznych
i pomystléw. Powstaly one w przededniu najwiekszego dziela,
Pierscienia Nibelunga, a sam Wagner okreélal je poézniej ja-
ko teoretyczne ujecie artyzmu Pier$cienia. ,,Jestem we wszyst-
kiem, co robie i zamyslam tylko artysta, jedynie i wylgcznie
artysta® pisal w liscie do Liszta z 14.X.1849 r. Analogiczne
wyznanie znajdujemy w listach do Uhliga, juz bowiem za zy-
cia musial Wagner obalaé bezpodstawny zarzut realizowania
swych dziel na modle uprzednio zbudowanych teoryj.

Legenda o programowosci ,apriorystycznej pretensjonal-

nosci koncepcyj Wagnera® — jak si¢ wyrazil Karol Szyma-
nowski **, oddawna nalezy do przezwyciezonych. Jest ona tem
bardziej bezpodstawna, ze Wagner byl zacietym wrogiem sa-
mowolnych indywidualistycznych poczynan i szukal w szero-
kiem, socjologicznem ujeciu sztuki uzasadnienia swych da-
zen *** Wlaénie dlatego nie mozna go tez jako teoretyka po-

*  Sztuka i rewolucja, 1849; Sztuka przyszlosci, 1849; Sztuka i klimat,
1850; Opera i dramai, 1851; Komunikat dla moich przyjaciéf, 1851.

*%  Droga Nr. 1, rok 1929. Romantyzm w muzyce.

*#*k Uswiadomiwszy sobie swe poglady w wyzej wspomnianych pismach,
Wagner ze wstretem odrzucil piéro, przyrzeklszy sobie solennie nigdy do
takich prac nie powraca¢é — inna rzecz, ze slowa tego nie dotrzymal.




mieéci¢ bez reszty w kategorji artystéw, uogélniajacych jedy-
nie swoje wlasne artystyczne pomysty.

Jako artysta-twérca byl Wagner przeciwnikiem wszelkiego
apriorystycznego intelektualizmu w tworczoSci, wyznawal, ze
,,niemasz wiekszej blogosci nad calkowitg nierozwaznosé (Un-
bedenklichkeit) artysty podczas tworzenia* (Muzyka przy-
sztosci). Piszac Trystana i Izolde — jak sam zapewnial — za-
pomnial o swych teorjach, choé dopiero wlasnie ten utwor
czyni zado§é, wedlug niego, wszystkim najsurowszym wymaga-
niom tych teoryj.

W toku ewolucji i réznicowania inteligencja oddzielila sig
od instynktu. Koniec tej ewolucji polega na §wiadomem
uznaniu instynkitu i intuicji przez intelekt. Poeta jest ten, kto

- jest wiedzacy to, co nieswiadome (der Wissende des Unbe-
wussten ). Oto podstawowa teza Wagnera. A wiec artysta dzi-
siejszy, cenigc najwyzej instynkt i intuicje, mie moze by¢ mnie-
éwiadomym i bezposrednim jak poeta pierwotny. Swiadomoé
wiec swe]j sztuki i jej Srodkow uwazal Wagner za rzecz u ar-
tysty dzisiejszego niezbedna. Ale to nie znaczy, by sztuka mia-
la byé odrabianiem postawionych sobie zadan.

Zbyt rozlegle horyzonty socjologiczne ogarnia Wagner, aby
go mozna uwazaé za estete tylko. Racze] przeciwnie, nalezy
on do tych wielkich twércéow, ktérzy waski estetyzm w pogla-
dach ma sztuke najskuteczniej przezwyciezyli. Juz samo ujecie
roli artysty i poety, wylozone w Komunikacie do mych przy-
jaciol, nas o tem przekonywa.

Twoérczosé pozostaje w prostym stosunku do wrazliwosci.
Wrazliwoéé ograniczona tylko do przezyé artystycznych daje
tworczosé czysto artystyczna. Te sztuke ,,absolutnych arty-
stow*, przeciwstawiajgca sie zyciu, pietnuje Wagner jako nie-
meska, nazywajac jej stosunek do Zycia wrecz nieprzyzwoitym.
Dopiero te twoérczo$é, ktéra wynika z wrazliwosci artystycz-

nej na wszystkie przejawy Zzycia, nazywa istotnie poetyckaq.
Nie odgradza sie ona od zZycia, tylko przez sztuke pragnie je
ksztaltowaé. Przypisywanie w dzisiejszych czasach tak wiel-
kiej roli genjuszowi pojmowanemu, jako niewiadomej, spa-
dlej z nieba sile, uwaza za nieporozumienie. Genjusz to tylko
indywidualny wyraziciel zbiorowej my$li, ktéra dzi§, wskutek

i
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schematyzmu i niwelujacego wplywu wychowania nowozytne- |

go, mie moze objawiaé si¢ w ten sposéb jak w czasach pier-
wotnych, gdy wszyscy byli ,.,genjuszami® t. j. twoércami, a je-
zyk i religja byly wytworem wszystkich. Wolnymi od tego
zschematyzowania i ucisku niwelacji staja si¢ ci, ktorzy mieli
szczescie ,nie byé wychowanymi®. Jak u kazdego szczerego
twoérey, filozofja Wagnera tkwi elementami podstawowych
xp‘,‘r,ze-éwiadczer’l i postulatéw w osobowosci tworcy; zarazem
‘jest jednak i wyrazem epoki dzieki temu, ze ta indywidual-

' noéé byla wielka.

Wagner to czlowiek wierzacy, bojujacy, aktywny. Jego ideo-
logja nadaje kierunek jego myslom i decyduje o organicznej
caloéci jego pogladéow. Te wspieraja sie w ostatecznej swej
instancji na intuicyjnem odczuciu. W osobowosci wiec jego
trzeba szukaé zrédel koncepeji zycia i kultury, ale trzeba je
réwnoczesnie widzie¢ w granicach epoki, romantyzmu, ktore-
go jest szczytem, a poczesci 1 przezwyciezeniem.

Jest to matura bujna, tylez zmystowa, co duchowa, wzbiera-
jaca zywiolem energji niewyczerpanej. i

Ogélna charakterystyka z 1-go rozdzialu wystarczy do zrozu-
mienia, dlaczego wewnetrzna naturalna koniecznoéé (Innere
Notwendigkeit) jest centralnem pojeciem jego filozofji, a po-
stuszefistwo instynktowi najwyzsza madroscia zyciowa. W tem
posluszenstwie godza si¢ przeciwienstwa jego natury, ujaw-
niajace si¢ w rytmice jego zycia, akcentowana naprzemian to
przez gloryfikacje zywotnoéci, to znéw wyrzeczenia.
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Gdy spojrzymy ma pierwiastki filozofji Wagnera w oswie-
tleniu historycznem, odrazu uderza mnas charakterystyczne od
czasu Rousseau rozréznienie miedzy konieczno$cig naturalng
(Naturnotwendigkeit) a dowolnoscig (Willkiir). Typowym dla
romantyzmu jest antropomorfizm koncepcyj, ktéry wyczuwa-
my w jego sympatji dla koniecznosci naturalnej. Wewnetrzna
koniecznoéé (Innere Notwendigkeit) utozsamia on z glosem
natury. ,,Czlowiek nie bedzie rychlej tem, czem byé moze i byé
powinien, dopéki jego zycie nie bedzie wiernem odbiciem na-
tury, Swiadomem postepowaniem (Befolgung), zgodnie z je-
dyna konieczno$cia, wewnetrzng, naturalna ko-
nieczno$cig, a nie podporzadkowaniem sie pod ze-

wnetrzna..., urojona, dowoln g sile *. Tragiczne rozdwo-;

jenie czlowieka, oscylowanie miedzy duchowoscia i zmyslo-;

woécia tak gleboko odczuwane przez Wagnera w sobie sa-

mym (Tannhiuser) uznaje on za wynik przeciwstawienia sie.
duchem naturze. Stad to w tej epoce, gdy powstawaly obszer-*
ne jego pisma teoretyczne, taka w nim niecheé do chrystja-
nizmu, ktéry ten rozlam sankcjonowal.

Podstawa wszystkiego istniejacego i dajacego sie ujaé my-
§la jest rzeczywisty byt konkretny **. Czlowieka, zycie ducho-
we winno sie pojmowac jako czgstke caloSci. Wybawienie od
tragicznego rozdarcia miedzy nasza kulturg dzisiejsza a matu-
ra lezy w rezygnacji z urojonego prymatu ducha. Zrozumialg
jest rzeczg, ze czlowiek pierwotny dochodzil do Swiadomosci
siebie przeciwstawiajac sie mnaturze, byl to konieczny etap
rozwoju. Zgubne jest zatrzymywanie sie dalej na nim. Prze-
ciwstawiajac sie zyciu, chcac niem kierowaé bierze na siebie
nauka grzech dowolnoéci i ,,ponosi kare w samounicestwie-
niu’, gdyz konezy w swem przeciwienistwie, w uznaniu natu-
ry, tego, co mieSwiadome tego, co nie jest dowolnem (des

* Kunst d. Zukunft. Ges. Schriften. Leipzig 1907, III, str. 44.
** Kunst d. Zukunft. Ges. Schriften, III, str. 55.
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Unwillkiirlichen ), tego, co konieczne, rzeczywiste i1 zmy-
slowe *.

Koncem nauki jest usprawiedliwienie tego, co podswiado-
me, a wiec §wiadome siebie zycie, uznanie sensu zmyslowosci,
upadek dowolnoéci przez pragnienie tego, co jest konieczne **.

Takim wyrazem dowolnoéci jest dla Wagnera panstwo, pra-
wo panstwowe. Prawdziwych ludzi nie bedzie dopéty, dopoki
nie dowolne prawa, lecz prawdziwa ludzka natura beda
ksztaltowaly. zycie. Stad to wydobycie na jaw i danie wyrazu
ogolnej, czysto ludzkiej treSci (des Reinmenschlichen) staje
sie sprawa religijno-spotecznej wagi. Tresé czysto ludzka win-
ma byé kwintesencja wszystkich mitéw przyszlosci tak, jak
bywala kwintesencja mitéw poganskich przeszlosci. Na
modle takich mitéw przeszloSci pojmuje Wagner sztuke
przyszlosci, stad religijny kult sztuki (co bynajmniej w tych
czasach u Wagnera nie oznacza jakiego$ estetyzmu religij-
nego!).

Upadek panstwa nie moze byé czems$§ innem niz ,urzeczy-
wistnieniem si¢ religijnej SwiadomoSei spoleczenstwa, jego
czysto ludzkiej tresci. Dopdki jakis postepek zadany jest od
nas jako z zewngtrz narzucony obowiazek, dopoty nie moze
byé przedmiotem $wiadomo$ci religijnej, gdyz wedle religij-
nej swiadomoéci postepujemy wtedy, gdy dzialamy sami z sie-
bie z wewnetrzne] koniecznosci. Religijna Swiadomo§é moze
byé tylko powszechng, a powszechng moze by¢ wtedy, gdy be-
dzie czysto ludzka.

Stad wyzwalajace znaczenie sztuki: mietylko z intelektua-
lizmu, ale i wszelkich pochodnych dowolnosei, gwalcacych na-

* Kunst d. Zukunft. Ges. Schriften, III, str. 45.

*% Dialektyke wagnerowska odda tylko oryginal: Das Ende des Wissen-
schaft ist das gerechtfertige Unbewusste, das sich bewusste Leben, die
als sinnig erkannte Sinnlichkeit, der Untergang der Willkiir in dem Wol-

len des Notwendigen.
Kunstw. d. Zukunft. Ges. Sch. III, str. 45.




i gdy artysta odnalazl si¢ w przedmiocie, tak jak 25 :
| czlowiek odnajduje siebie w przyrodzie — wtedy dzielo sztuki - 7
3 staje sig¢ zywem, czem§ rzeczywistem, samostanowigcem, bezx

24, ture, jakim jest miedzy innemi ustr6j obecny. Symbolem
sztukijest Antygona, dzialajgca moralnie we- ‘}1! ?
dle koniecznoéci naturalnej. Smieré syna Kre- |

dowol- sk

posredniem

samoumnicestwienia n
Sztuka jednoczy wszystkich, ktérzy sa ludem t. j. tych; kté-=

ona — symbolem
n'ofci, arbitralnoéci, intelektualizmu i prawa.

Obecne przymierze sztuki z rewolucja, za czem idzie ze-
stawienie tych stéw w tytule rozprawy Sziuke i rewolucja,
jest konieczne. Przymierze to jednak jest zdaniem autora
przejsciowe, anormalne, bowiem za naturalny objaw uwaza
Wagner konserwatyzm sztuki, jako czynnika lacznosci zycia,
jego gloryfikacji. W dzisiejszych anormalnych czasach sztuka
i rewolucja i§¢ musza w parze. Scislej intencje Wagnera na-
lezaloby raczej wyrazié: ,artyéci i rewolucja®, gdyz dopiero
zmiana ustroju umozliwi sztuke prawdziwa.

Rewolucji dokona lud, a do ludu zalicza Wagner nie pew-
na klase spoleczna, lecz kazdego, kto uczuwa wspélng nasza
niedole (der gemeinsame Not empfindet). Stowo N ot ozna-
cza zarazem brak, potrzebe, biede i w tem wielorakiem zna-
czeniu nalezy je pojmowac.

W idealizacji instynk to wnej madroéci ludu idzie Wa-
gner za romantykami. Dlatego tez rewolucje wyobraza sobie
jako przejaw instynktownego zbiorowego dzialania, wyraz du-
cha zbiorowoéci. Sztuka, réwniez pojeta romantycznie, (nakaz
natchnienia) i rewolucja maja byé wiec dziedzinami, w kté-
rych dziala sie pod wplywem wewnetrznej potrzeby o pote-
dze koniecznosci. Jest to dzialanie zgodne z glosem natury,
nie arbitralne, doktrynerskie, dowolne. Rzekome wyzwolenie
z natury jest niewola, poddanie si¢ naturze jest zarazem naj-
wyzsza swoboda, bo réwna sie dzialaniu wedlug jej mieprze-
partej koniecznosci.

Do takiej swobody, plynacej z wewnetrznego musu, zmierza
rewolucjonista i artysta. ,,Péki artysta szuka i bladzi, wtedy
idzie, jak naukowiec, poomacku i postepuje dowolnie. Ale
dopiero gdy wybér byt wynikiem koniecznosci — wtedy wiec,

rzy odczuwajg ten sam brak. ,,W sztuce bedziemy wyraziciela-
mi i tlumaczami koniecznoSci natury, wiedzacymi, co mnie-
§wiadome, chcacymi tego, co instynktowme® **.

Jesli kultura nazwaliSmy opanowanie zywiolow, to zgodnie
z takiem okreSleniem nalezaloby nas nazwaé, zdaniem Wagne-
ra, niewolnikami i barbarzyfhcami. Jesteémy bowiem niewolni-
kami ciaglej troski o chleb. W miare przezwyciezenia barba
rzyhstwa, t. j. przejrzenia naturalnych prawd zycia spoleczne-
go, zrodzi sie dopiero wyzwolenie sztuki od pieniedzy. Nie-
wola sztuki polega na tem, ze nie powstaje ona w obecnych
spolecznych stosunkach z maturalnej potrzeby, lecz te wypa-
cza w niej popyt z zewnatrz. Ten 'popyf jednak mie rodzi sie
z wewneirznego braku, zdrowej potrzeby sztuki. Namiastka
potrzeby jest luksus, ktéry obecnie sztuka kieruje.

Luksus nie jest potrzeba, jest raczej ,,poirzeba potrzeby®,
ktéra musi byé weiaz przez mode sztucznie podniecana, aby

wsp6lny. Gdy tych niema, powstaja konwencje bedace ,ko-
munizmem egoizmu®, Konwencja w stosunku do obyezaju jest
czem§ zewnetrznem i mechanicznem, a ,,Istota mody jest wla-
énie konwencja, ktéra whrew pozorom wyrazania powszech-
nych potrzeb jest tylko ponadindywidualnym despota czlon-
kéw spoleczenstwa, narzuconym im z zewnatrz. Potrzeba mo-
dy jest wiec przeciwiehnstwem z wewnatrz idacej potrzeby
sztuki. Sztuka wspélczesna istnie¢ nie moze, oscyluje ona

* Ges. Schriften III K. d. Z., str. 46.

**¥ Im Kunstwerk werden wir Eines sein — Triger und Weiser der
Notwendigkeit, Wissende des Unbewussten, Wollende des Unwillkiirli-
chen, Zeugen der Natur — gliickliche Menschen. G. Sch. 111, str. 50.




weigz miedzy zrodzong przez luksus mormg mody a zrodzo-
nym z tesknoty do sztuki, papierowym, wymyS§lonym przez
szperaczy i historykéw sztuki idealem sztuki monumentalnej,
,klasycznej*, wiecznej, od zycia i jego warunkéw niezalezne;j.
Martwa sztuka konwencjonalna, ,,wieczna*, monumentalna,
jak ja mazywa Wagner, przez naturalny gléd zycia i odmiany
pcha nas ku modzie, wstret do mody rodzi gléd posagowosei,
klasycznosci idealnej i tak bez konca — oto bledne kolo dzi-
siejszej sztuki. Nasza wspoélczesna sztuka teatralna uzmysla-
wia najlepiej zdaniem Wagnera ducha naszego zycia spolecz-
nego i panowania egoizmu w sluzbie u Merkurego. Egoizm
sprawia, ze jedna cze§é spoleczenstwa konsumuje pseudosztu-
ke, bedaca przerafinowana forma luksusu, inna czesé spole-
czenstwa musi sie skladaé z tlumu, ktéry sztuki rozumieé nie
moze, skad falszywy wniosek, ze sztuka nie moze byé wspol-
nym dorobkiem ogélu. Istotnie nie moze, ale tylko w dzisiej-
szym ustroju spolecznym. Sztuke prawdziwa wytworzyé moze
jednak tylko ogél, bo tylko powszechne potrzeby s istotne-
mi, nie urojonemi potrzebami.

Kult indywidualizmu, pogon za oryginalnoscia w sztuce,

pogarda dla thumu wszystko to zdaniem Wagnera jest nienor-

malnym wytworem maszych czaséw i pokloconej z natura
kultury.

Jak u innych romantykéw — idea miloSci gra w koncep-
cjach Wagnera jedng z dominujacych rél, a brak milo§ei jest
tem stowem, ktorem pietnuje wspolczesnoéé. Tem tlumaczy
brak zrozumienia dla sily, kiéra jedynie zdolna jest do milo-
éci, brak zrozumienia dla spontanicznej, z milosci powstajacej
tworczosci. W krytyce odosobnienia poszezegolnych sztuk oce-
na moralna tego zjawiska, jako formy egoizmu, odgrywa tez
pewna role.

Szczegélnie zacieta walke wypowiedzial Wagner operze
w swem historycznem i teoretycznem dziele Opera i dramat
(choé wogble w teatrze wspolezesnym upatrywal symbol

wspolczesnej kultury i stosunkow spolecznych). Tlhumaczy sie
to tem, ze opera byla dlan szczegélnie jaskrawa antyteza jego
idealow. Opera jako ,kompromis® miedzy ,.egoizmem sztuk
poszczegélnych®, jako teren ciaglego zazdrosnego wspélza-
wodnictwa poszczegélnych ich przedstawicieli, jako zbiorowi-
sko efektow, zaspokajajacych potrzebe popisu z jednej, po-
trzebe luksusu i rozrywke z drugiej strony, byla istotnie wcie-
long ich megacja.

Ona byla dlan obrazem rozkladu dramatu i mechanicznego,
jalowego podrabiania go.

Zprzezwyciezania Opery,od ktérejswa dzia-
falno§érozpoczalidazenia do dramatu, ktéry
z niej stworzy¢ usitowal, zrodzila sie wola re-
formatorskiego przewrotu, a ta wymagala re-
wizji wszystkich podstaw sztuki, az do jej so-
cjalnego podloza.

Bedzie to wiec zapewne w duchu ewolucji samego Wagnera,
gdy od tego, co krytykowal, przejdziemy teraz do rdzenia
idealow, do zasadniczej koncepcji dramatu.
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Sztuke pojmowal Wagner szeroko, nie zacie$niajac jej do
funkcji wywolywania rozkoszy estetycznej: ,,Sztuka mnie jest
niczem innem, tylko spelnieniem pragnienia poznania sie
w przedstawionym, podziwianym lub umilowanym przedmio-
cie, odnalezienia siebie przez pokonanie w przedstawieniu
artystycznem zjawisk zewnetrznego Swiata. Artysta méwi do
siebie w przedstawionym przez miego przedmiocie: ,;Takim
jestes, tak czujesz i tak myslisz i takby§ dzialal, gdybys mogl
postepowaé wedlug wyboru twych pragnien, wolnym bedac
od macisku zewnetrznych czynnikéw zyciowych. Tak lud
przedstawial sobie w mitach béstwo, tak przedstawial sobie
bohatera a wkoncu czlowieka®.




28 W tych socjologicznych koncepcjach sztuki mit, jak u ro-

mantykéw jest wyidealizowanym prawzorem twoérczosci, nie
idzie jednak nigdy Wagnerowi o jaki§ nawrét do tych form
kultury, tylko o §wiadome postepowanie artystow
wduchutejtwérczosci, ktéra ongié odbywala si¢ pod-
swiadomie i instynktownie.

Czlowiek pierwotny przezwycigza chaos wrazen, ktoérych
zwigzku nie potrafi powigzaé rozumowo, moca swej fantazji.
Przypisuje przyczyny obcym jakim§ silom, ktére tlumaczy
i wyobraza na podobienstwo swoich. Lud jest dlatego tworca
sztuki, ze w mitach, ktére zaspokajaja jego gléd poznania,
wszystkie stosunki i wszystkie elementy rzeczywistosci wiaze,
syntetyzuje, ksztaltuje i uplastycznia.

Artystycznoéé przedstawienia staje sie miezbednym warun-
kiem pochwytnosci, dostepnoéci zmystowej dla nieumiejacych
abstrakcyjnie mysleé. Mit sluzy jednak mietylko do poznania
Swiata zewnetrznego; jest takze zmyslowem przedstawieniem
i uswiadomieniem niejasnych pragnien i popedow. ,,Poniewaz
mit jest rowniez wyrazem intencyj i usposobien (Gesinnun-
gen) a te znajduja najlepszy wyraz w dzialaniu, stad prosta
droga od mitu do tragedji greckiej: treScia dzialania jest le-
zacy u jego podstawy zamysl. Jesli ten zamyst jest wielkim,
ma szeroki zakres, wyczerpuje istote czlowieka w pewnym
kierunku, to powoduje dzialanie decydujace, jedyne i niepo-
dzielne, gdyz tylko w takiem dzialaniu moze sie wielki za-
mysl objawiaé. Zadaniem tragika bylo uzasadnienie tego dzia-
lania w jego najwyzszem znaczeniu. Wyprowadzenie koniecz-
noéci dzialania z prawdy zamyslu bylo jego rozwigzaniem *.
Tragedja, to artystyczne dopelnienie mitu, a poniewaz mit byl
wyrazém wspélnego pogladu mna Swiat, wiec tez tak jak np.
w tragedji greckiej, dramat musial byé wyrazem ogélu,\nie
jednostki. Teze te udowadnia Wagner i teoretycznie i histo-
rycznie. Zacznijmy od teoretycznych jego rozwazan.

* Ges. Sch. 1V, str. 33—34.

_Istota dramatu jest dzialanie. Wielkie, istot¢ ludzkosci wy-
razajace dzialania wyrastaja tylko z wielkich przeciwienstw.
Aby te przeciwiefistwa pojaé, trzeba ogarniaé¢ szerokie hory-
zonty. Przypadkowem wydawaé si¢ moze co$ ze stanowiska
myéli analitycznej, gdy ogarnia tylko fragment zycia. W wiel-
kich napieciach uczuciowych zdarzenia nabierajg charakteru
koniecznoSci — niemasz miejsca na przypadek. Dlatego ko-

‘nieczno$é jest w tragedjach wyrazem nietylko maksymalnego

napiecia uczuciowego, ale i tego, syntetyzujacego w uczuciu,
ujecia Swiata. A wiec dramat tak jak mit daje organiczna
synteze §wiata, a jest zarazem najpelniejszym wyrazem koncep-
cji mitu. Bo wogéle dramat jest wedlug Wagnera najpelniej-
szym i najdoskonalszym wyrazem dlatego, ze akcja jest cal-
kowitem ujsciem intencji. Dopéki poza akecja wyczuwamy
jeszcze zamiar artysty, dopéty dramat jest zly, bo mie jest
calkowitem przedstawieniem intencji artysty. Dopoki widzimy,
ze poeta czego$ ch ce, doplty jeszcze on czegos nie moze.
Akcja wogéble jest dlatego najdoskonalszym wyrazem arty-
stycznym, ze posiada maksymum konkretnosci. Akcja drama-
tyczna, bedac syntetycznym i organicznym wyrazem zycia,
najsilniej dziala na wszystkie nasze zmysly i najpodobniejsza
jest do samego zycia, zda si¢ byé z miego wyjeta. Kazde da-
zenie musi dojé¢ w akeji dramatu do kulminacyjnego punkiu,
do swego kranca, a najwyzsze mnapiecie uczué musi budzi¢
zkolei réwnie silne, najwyzsze wspoélczucie. Ale najwyzsze
wspolezucie wznosi nas wkoficu do tego momentu spokoju,
ktéry przychodzi z rozumiejacego ogarniecia caloksztaltu ay-
cia. (Tu Wagner, jak widzimy, uwzglednia calkiem stusznie
zar6wno moment estetyczny wzywania sie, jak i rozkoszy
kontemplacji, ktéra daje koniec dramatu, cala odstaniajaca si¢
wtedy perspektywa na zycie). Stajemy sie wiec dzieki drama-
towi w ten sposob ,,wiedzgcymi przez uczucie®, a to jest wla-
énie majwyzszem zadaniem sztuki, bo winna ona byé ,rozu-
mem, ktory stal sie uczuciem® (das Gefiihlwerden des Ver-
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standes). Dramat jest najdoskonalsza sztuka, a moralnosé
dramatu polega nie na ,,zajmowaniu sie¢ moralnoécia®, lecz na
umotywowaniu postepowania bohatera uczuciem moralnem,
ktore bezpoSrednio do naszych uczué przemawia.

»W dramacie przejawia sie najbezpoSredniej dazenie, wy-
rastajace z lona samego Zycia, aby to, co nieswiadome, uswia-
domié, zrozumieé jako konieczne* *.

,»Dlatego tylko taki temat nadaje sie do tragedji, ktory
w zyciu stanowil proces zakonczony, miniony, bo tylko to,
co w zyciu jest skoficzone, mozemy traktowaé jako konieczne,
i tak pojaé zwiazek poszczegélnych jego czesci. Tylko ta ak-
cja jest calkowicie prawdziwa i tylko wtedy jasna jest jej
konieczno$é, gdy czlowiek wlozyl cala sile swej istoty, bo byla
dlan tak konieczna i godna podjecia, ze calg sila swej istoty
w miej sie pograzyl* **. 7

Tak wiec ,,dramat odstania nam organizm ludzkosci wtedy,
gdy indywiduum przedstawia sie jako istota gatunku® ***,
Na takich wywodach opiera Wagner dow6d o ogélnoludzkiej
istocie dramatu. ,,Dramat da si¢ pomysleé tylko jako pelny
wyraz wspélnego artystycznego pragnienia wypowiedzenia sie,
ale to pragnienie moze si¢ objawié¢ tylko przezzbiorowy udzial.
Gdzie brak jednego albo drugiego, dramat nie jest czems ,ko-
niecznem®’, jest tylko dowolnie poczetym produktem. Dramat,

. jak mit, bedacy wyrazem ogélu, zrealizowaé sie da przez ze-

sp6l. Zbiorowosé twérczosci nie unicestwia indywidualnoseci
artystycznej, lecz ja wzmaga, jak wzmaga indywidualno§é bo-
hatera mitycznego to, ze jest on krystalizacja idealow ogétu,
ktéry go sobie wyobrazil. ,,Sila indywidualnoSci nie objawia
sie nigdy pelniej, niz w swobodnym zespole artystycznym,
dlatego, ze podnieta do wspélnych postanowien moze wyjsc
tylko od tego, w kim indywidualno§é przejawia sie tak silnie,
*  Ges. Schr. III, str. 162.

**  Ges. Schr. III, str. 162.
*¥kk Ges., Schr. IV, str. 48.
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ze sklania go do ogélnych samorzutnych postanowien *. Sila
tej indywidualnoSci, aby staé sie¢ kierownicza, musi przeko-
na¢ o swej wartosci, musi potrafié narzucié swoéj zapal dla

pomystu, kiéry ja ozywia. Skoro artysta wzniést swéj pomyst

i energje az do tej potegi, ktéra porywa ogol, wowezas jego
pomysl staje sie wsp6lnym, wyraza ogél. Podobnie ofiara, ja-
ka spelnia bohater tragedji, porywa miloscia ku wybiegajacym
poza egoizm jednostki celom ogélnym. W swoistej, odrebne;j
u kazdego miloSci, ktéra sie budzi powszechnie dla tego bo-

hatera, gingcego za cele ogélne, Swieci sie przezwyci(;iiﬁ

~egoizmu, triumfuje dgzno§é do wyrazenia wspélnemi sifHe

wartosci, reprezentowanych przez bohatera.

Nietylko wiec w treSci i w zespolowej pracy artystow do-
chodzi do pojednania indywidualizmu z uniwersalizmem. I n-
dywidualno§é poszczegélnych rodzajéw sztu-
ki objawié¢ sie¢ moze dopierowcalej peltni,gdy
stanowia jedng caloé§é organicznawdramacie.

Tylko w zespole rozwéj poszczegélnych sztuk moze byé na-
turalnym, gdy kazda z nich znajduje swe naturalne granice
i uzupelnienie w innej sztuce. Role kazdej z nich przyréwny-
wa Wagner do oddania si¢ dobrowolnego przez miloéé, w kité-
rem indywidualnoéé przejawia sie najpelniej. Egoistyczne
strzezenie swych praw przez sztuki poszezegblne pozbawia
je, przeciwnie, swobody, pelni wyrazu, wyjalawia i wypacza.
Bez dramatu kazda sztuka jest odosobniong i dowolna, ,nie-
potrzebna, przypadkowa i niezrozumialg* **,

Dramat jest wieec dla Wagnera nietylko idealem, bo daje
jak mit organiczne wyobrazenie §wiata, lecz dlatego réwniez,
ze realizuje organiczna jedno$é sztuk, a raczej przywraca ja
im. W dramacie tak pojetym widzi Wagner rozwiazanie 1-o
niezdrowej izolacji poszczegélnych artystéw, 2-o0 przezwycie-
zenie tragicznego rozlamu miedzy artystami-specjalistami a re-
* Ges. Schr. III, str. 165.

** Ges. Schr. III, str. 162.




szta spoleczenstwa. Poszczegélne galezie sztuki przestaly
w swej wyrafinowanej specjalizacji by¢ dostepne ogolowi,
niewtajemniczonemu w arkana fachowceéw. W ten sposéb od-
sunieto go od uszlachetniajacej rozkoszy obcowania ze sztuka,
skazano badz na mozolne przygotowywanie si¢ do rozumie-
nia sztuki, ktéra stala sie udzialem ,,znawcéw®, lub na kar-
mienie sie nedznemi wytworami pseudo-sztuki popularnej.

Dramat jako zesp6l sztuk usuwa ten tragiczny przedzial
miedzy laikiem a artysta-twoérca, bo jest on z istoty swej rze-

najdostepniejszym. ,,Akcja dramatyczna, najistotniejszy
czynnik dramatu... zapewnia powszechne zrozumienie‘* *.

Wszak dzialanie, stanowiace rdzei dramatu, mie jest po-
éredniem oddawaniem zycia, lecz niejako niem samem, czems
konkretnem, dlatego najbardziej zrozumialem i dostgpnem.
Dramat, pojety jako zespél sztuk, przemawiajac wspo6lczesnie
do wszystkich zm y s} 6 w przeniknaé musi do duszy widza —
w tem tajemnica jego popularnosci. Kto nie pojmie stowa, ten
odczuje gest, tego nastroi i przygotuje do zrozumienia muzyka.

Dramat wiec, bedac z jednej strony najpelniejszym i naj-
doskonalszym rodzajem ekspresji, jest — z drugiej — sztuka.
zdolng dzialaé ma najszerszy ogol.

Wyrazajac ogél, dajac moznos¢ zbiorowego wypowiedzenia
sie zespolowi artystéw, jest zarazem i z punktu widzenia kaz-
dego artysty majpelniejsza forma twérczosci. Daje bowiem
niefragmentaryczny obraz zycia, podezas gdy izolowany od in-
nych kazdy poszczegélny rodzaj sztuki daje tylko jego suro-
gat, przystosowany do dzialania na jeden zmysl. Kazdy wspol-

twérca pelnego wyrazu, ktérym jest dramat, wyraza ogol, bo
uczestniczy w zbiorowem dziele ogélu, a jednoczesnie najpel-
niej wyraza siebie samego, bo nie jest zmuszonym do reduko-
wania swego wyrazu do granic swej sztuki i jej techniki, jest
wspélautorem calego dziela. Dramat stanowi organiczna jed-

* Ges. Schr. III, str. 162.

no$¢ sztuk. Ongi§ tragedja grecka realizowala ten ideal, od
upadku tragedji greckiej rozpoczyna sie rozklad tej jednosei,
powodujagcy wypaczenie sztuk poszczegélnych przez ich roz-
wéj we wzajemne]j izolacji.

Réwniez i z tego wzgledu, ze dramat jest organiczng jedno-
$ciag wielu sztuk, musi byé on dzielem zespolu. A to, ze jest
dzielem zespolu, czyni go wolnym od ,,dowolnoéci jednostki®,
jej odosobnionej woli, czy kaprysu.

Wagnerowi bynajmniej nie idzie o polaczenie sztuk dzi§ juz
istniejacych w jednem dziele dramatu, dlatego termin ,,synte-
za sztuk®, kiérym sie tlumaczy Gesamtkunsiwerk Wagnera
jest mieScisly i powodujgcy nieporozumienia. Wiec np. balet
rosyjeki, ktéry byl realizacja takiej syntezy, bynajmniej nie
urzeczywistnia idei Wagnera. W istocie mie synteza sztuk, lecz
organiczma jednoéé sztuk w dramacie jest idealem
Wagnera, a gloryfikacje dramatu, jako wecielenia organiczne-
go zespolu sztuk, uzasadnia Wagner nietylko teoretycznie,
lecz i historycznie.
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Majac juz ogélny zarys tego, co stanowi rdzen idealéw Wa-
gnera — jego pojecie mitu i dramatu, musimy sie zwrécié do
jego historycznych pogladéw. Historyczne wmjecie rozwoju
sztuki stanowi dlann dowéd slusznoSci jego tez, na tym grun-
cie dopiero bedzie mozna przedstawié wagnerowsksa ,.sztuke
przyszloSci®. Siegajace w mrok kultur pierwotnych historycz-
ne poglady R. Wagnera, zapewne nie mniej naukowe od tych,
jakie wyglaszali romantyczni historycy literatury i folklory-
Sci, moga mieé dzi§ dla nas gléwnie znaczenie jako projekcje
jego idealéw, rzucane w przeszlo§é. Jak meta-stowo Przy-
byszewskiego, tak i pramelodja Wagnera najprawdopodobniej
naleza do mitéw. Wiara Wagnera w to, ze istniala kiedys,
»na poczatku® pramelodja jest jednak plastycznym wyrazem




jego tesknoty artystyczne] do emocjonalnej wartoSci slowa,
ktérg pragnie w sztuce przywrdci¢. Slowo ma dzi§ wartosé
pojeciowo-intelektualna, kiedy§ bylo ono pramelodja, gdy
sam jego dZzwiek posiadal warto§é wzruszeniowa, byl wyra-
zem tego wzruszenia. Istnialo ono wedlug Wagnera wtedy,
gdy mie bylo rozdzialu miedzy instynktem a rozumem, mie-
dzy §piewem a mowa. Dopiero wskutek zrozmicowania inteli-
gencja oddzielila sie od instynktu, a slowo — od melodji.

Tak jak ocena mitu, ktérego koncepcje juzeSmy w zary-
sach poznali, tak i ocena pramelodji nie oznacza bynajmniej
hasla nawrotu. Kultu stanu natury nie nalezy tu, podobnie
jak i u Rousseau, ttumaczyé checia mawrotu. To, co ongis by-
fo niezréznicowana jednoSecig, albo pomieszaniem, traktuje
Wagner nie jako cel, lecz jako orjentacyjmy punkt
wyjscia. Nie o skreslenie lub cofniecie ewolucji dokona-
nej idzie Wagnerowi, lecz o Swiadome pokierowanie dalszym
jej ciggiem w d u ch u jej zrédel. Slowo, mie tracac pojeciowej
treSci, ma zyskaé znowu w sztuce przyszlosci swa bezposred-
nig wartoéé dzwiekows i zmyslowo emocjonalng przez wspél-
prace poety z muzykiem. (.

Wagner nie zatrzymuje sie jednak dluzej nad przypuszcze-
niami, dotyczacemi zamierzchlych dziejéw ludzkosci. Wlasci-
wym punktem wyjScia jego historycznego przegladu rozwo-
ju sztuk jest Grecja, a §ciélej, okres rozkwitu tragedji grec-
kiej, ktéra byla dlan obrazem pierwotnej jednosci sztuk. Nie
mogac streszczaé tu wszystkich wywodéw Wagnera, obejmu-
jacych historje réznych sztuk, uwzglednimy z niej te momen-
ty, ktére maja sluzyé za dowéd dekadencji sztuk przez roz-
woj ich we wzajemnem odosobnieniu, a wiec — tak jak czyni
Wagner — szerzej literature i muzyke. Upadek literatury da-

tuje sie, zdaniem Wagnera, od upadku tragedji greckiej. Zad-

na forma précz dramatu nie daje pelni wyrazu duszy ludz-.

kle_] Liryka w odosobnlenlu od muzyki z pomoca swoistej
rytmiki, czy form metrycznych nie moze staé sie prawdziwie

melodyjna, dzialaé bezposrednio emocjonalnie samem slo-
wem, gdyz slowo jest juz na to zbyt zintelektualizowane,
o tyle odbarwione z emocjonalnej wartosci, o ile obojetne fo-
netycznie. Reguly wersyfikacyjne uwaza Wagner za konwen-
cjonalne, sztuczne, narzucone z zewnairz.

W czasach pierwszego sformulowania swych teoryj Wa-
gner wrogo byl usposobiony do chrystjanizmu i jemu przypi-
sywal wine upadku dramatu. Mit chrzescijanski, ktérego
punktem centralnym jest émieré, nie nadaje sie do dramatu.
Jedyme misterja éredniowieczne, a raczej istnienie zespoléw
wskazywaly na zdrowa tendencje wytwarzania dramatu sila-
mi zbiorowemi. Za forme literacka, znamionujgea czasy no-
woczesne, uwaza romans. Kiedy mity poganskie, przesladowa-
ne przez wyznawcoéw chrystjanizmu, przestawaly byé rozu-
miane, poczal si¢ ich rozklad. Skoro religijny sens, stanowia-
cy ich wiez, zostal zapomniany, wysunela sie na plan pierw-
szy mecaca wyobraznie strona zewnetrzma — fabula. Gléd
wyobrazni, ktérej nie zaspokajal poklécony z natura mit
chrzescijanski, sycil sie rozwijaniem fragmentéw tych rozlo-
zonych mitéw, bez wiedzy o ich, organicznej ongis, jednosei.
Czesto mity poganskie splataly sie tak z chrzeécijanskiemi le-
gendami rycerskiemi. Im mniej jasnym, ¢zy znanym byl pier-
wotny sens mitu, tem bardziej czulo sie¢ potrzebe wynagro-
dzenia tej pustki fantastyczna, zlozona fabula; stad rozwéj
epiki i romansu fantastycznego. Gdy literacka awanturni-
czoé¢ wyobrazni wzbudzila wreszcie gléd wrazen i przygod
do tego stopnia, ze ludzie zapragneli zaznaé ich w rzeczywi-
stoSci przez podréze — nastgpila nowa epoka historji. Pozna-
nie rzeczywistosci sprowadzié musialo poczucie realizmu, kté6-
re przejawilo sie w formie oSmieszenia i przezwyciezenia ro-
mansu rycerskiego. Zbudzila sie¢ cheé poznania blizszego natu-
ry wogdle i natury ludzkiej. Na takiem podlozu ewolucyjnem,
przedstawionem tu mnaturalnie w konspektowym skrécie,
przedstawial sobie Wagner powstanie tragedyj Szekspira, kté-




rego uwaza wraz z Beethovenem za prekursoréw sztuki przy-
szloSci. Za jedna z wiekszych zalet sztuk Szekspira uwaza to,
ze jako przerobione z sztuk Grywanych przez aktoréw, pra-
cu]qcych pod jego klerunklem, byly one pomekqd wytworem

spblu, stad nlezWykly ich czar, jedrnosé i zycie. Pozbawiony
mnéstwa czynnikéw technicznych teatr Szekspira, byl réw-
niez o tyle dzielem zespolu, ze wspéltwérczynig byla i wyo-
braznia widzéw. Rozwlekloéé epizodéw i nadmierne rozprze-
strzenienie akcji tragedyj Szekspira tlumaczy sie ich geneza.
Zrodzily sie z romansu i stanowia jego udramatyzowanie. Nie-
dostateczna koncentracja akcji znajduje miedzy innemi wy-
raz w braku wyraznej konieczno$ci tragicznej u Szekspira.
Zwiazek miedzy geneza jego tragedyj (powstaniem ich z ro-
mansu historycznego) a brakiem koniecznosci zrozumie¢ moz-
na dopiero znajac poglady Wagnera na réznice miedzy dra-
matem a romansem wogéle i jego uzasadnienie nizszosci tego
ostatniego. Wyjaénienie to o charakterze dygresji jest tem
niezbedniejsze, ze wiaze si¢ ono z pogladem bardzo waznym
na nieprzydatno§é tematéw historycznych do sztuk drama-
tycznych i z pogladami ma dalszy rozwéj dramatu po Szeks-
pirze. Dramat jego zdaniem prowadzi od wewnatrz na ze-

anqtrz, romans odwrotnie' od peryferji ku wewnqtrz Wga-\

otoczemu, w romansie srodowmko, tlo nada]e zycxe i tresc
postaci. ,,Dramat daje nam czlowieka, romans — obywatela®.
W dramacie mamy organiczng koncepcje, w romansie
widzimy mechanizm historyezny i spoleczny. Dramaturg

tworzy wiec pod naciskiem koniecznoéci wewnetrznej i pod
tym maciskiem dzialaja jego postacie, romansopisarz uwzgled-
nia przedewszystkiem koniecznoéci zewnetrzne. Stanowisko
Szekspira jest i pod tym wzgledem wyjatkowe, Ze romanse
i kroniki historyczne skondensowal w dramat, pozostawiajgc
jednoczesnie wrazenie genjusza bezosobowego, przejawu sa-
mego zycia, przedstawiajac ludzi jako wytwory sil natury.

Zamysélajae napisaé¢ dramat o Fryderyku Barbarossie, w kté-
rym chcial polaczyé mit o Nibelungach z symboliczna inter-
pretacja faktéw historycznych, doszedt Wagner do wniosku,
ze historja nie moze dostarczyé tworzywa dramaturgowi. Hi-
storja, jak kazda mauka, powstaje na drodze analizy faktéw,
rozkladania ich na czynniki, ktére sie wiaza z epoka, czasowe-
mi i przypadkowemi warunkami indywidualnemi. Dramatur-
_gowi za§ potrzeba tego, co niezalezne od okolicznosci, pietna
przypadku, co ogélnoludzkie, istotne. Historja mie pokazuje
nam czlowieka w tem, co istotme, niezmienne, lecz wlaénie
przeciwnie, w calym splocie okoliczno$ci indywidualnych, nie
przedstawia mam jego pierwotnych popedow, instynktow, lecz
dzialanie i postepki, splatane z czynnikami spolecznemi, od
nich zaleznemi. Zeby wydoby¢ to, co ogélnoludzkie, niezmien-
ne, instynktowne i pierwotne, dramaturg musiatby przeksztal-
ca¢ dowolnie dzieje, naginaé do swej koncepcji, naruszajac
prawde, o ktéra w historji idzie. Mity wiec, ktére nie ukazu-
ja nam czlowieka z pietnem okreslanych warunkéw historycz-
nych, lecz czlowieka wogéle, podaja akcje prosta, ujawniajaca
najbardziej ogélnoludzkie popedy i instynkty, nadto podsu-
wajg nam bohateréw juz w aueroli poetyckiej glorji i zdarze-
nia juz bodaj prymitywnie artystycznie uksztaltowane sa bez
poréwnania lepszym materjalem dla artysty-dramaturga.

Te zapatrywania ma historje jako na tworzywo i na romans
jako na rodzaj literacki decyduja o ocenie nowoczesnego dra-
matu. Ten, wedlug Wagnera, do dni dzisiejszych oscyluje mie-
dzy dramatem historycznym a klasycznym, jak to widzimy
u Goethego i Schillera. Zbytnia rozlewnosé epicka akeji dra-
matu szekspirowskiego, ktéry powstal z kronik historycznych
i romansu, musiala wywolaé pragnienie ujecia akeji w $cisle;j-
sze formy. Tak powstal dramat pseudo-klasyczny. Zadne z tych
dwu przeciwiefistw dramatycznych mie stanowi prawdziwego
dramatu. Oddalajac si¢ coraz bardziej od idealu przedstawie-
nia tego co ogdlnoludzkie, a coraz bardziej nasigkajac pier-




wiastkami powieSciowemi, w ktoérych srodowisko spoleczne
stanowi moment istotny, dochodzimy do tak zwanej ,,sztuki®,
czyli dramatu mieszczanskiego.

Wiskutek coraz dalej idacego réznicowania i oddalania sie
od idealu organicznej jednoéci sztuk powstaja dziwolagi ta-
kie, jak dramat ksiazkowy, niesceniczny. (Wagner jest tak
konsekweniny w potepianiu dramatu ksigzkowego, ze nie
oszczedza nawet 1 Fausta Goethego). Pelnie czlowieczenstwa
w poezji oddaé moze, jego zdaniem, tylko dramat: ,,Poeta® —
powiada on — ,;staje sie naprawde czlowiekiem przez przej-
§cie w cialo i krew przedstawiajacego. Zamiar staje
sie¢ z checi umiejetnoscia dopiero przez to, ze okaze sie
zdolnoécia w przedstawieniu® *.

Egoizm chcacego zachowaé swa indywidualno$é dramatur-
ga doprowadza do wrecz przeciwnych rezultatéw: budzi reak-
cje aktora i rezysera, z ktorych kazdy, nie liczgc sie z pisa-
_rzem, traktuje swa role i swe zadanie jedynie jako pole po-
pisu osobistego wirtuozostwa i umiejetnosci. Romans, zmie-

rzajagc w kierunku coraz wiekszego uwzgledniania ,,mecha-

micznych czynnikéw zycia spolecznego®, przechodzi wreszcie
w dziennikarstwo.

Tak przedstawia sie obraz degeneracji literatury, rozwija-
jacej sie w odosobnieniu od dramatu.

Podobnie pesymistyczny jest bilans historyczny muzyki.
Muzyka sama przez sie mie posiada innej treSci précz uczu-
ciowej. Wagner poréwnywa czysta muzyke do bezbrzeznego
oceanu tonéw, do mnieskoficzonego szeregowania obok siebie
uczué bez moznoéci uzasadnienia ich nastepstwa i granic.

* .So wird die Absicht aus einem Wollen zum Kénnen erst dadurch,
dass eben dieses dichterische Wollen ins Konnen der Darstellung iiber-
geht®. Ges. Schr. III, str. 156.

Ten ocean bezbrzezny moze znalezé swo6j kres tylko w sta-
tym ladzie poezji lub rytmie tanca. Poezja w lacznosci z mu-
zyka wytwarza melodje, a taniec daje muzyce rytm, t. j. te
logike mnastepsiwa tonéw w czasie/,Cala historja muzyki od
czaso6w chrzeScijanstwa jest szukaniem ladu przez artystéw,
zgubionych w tym bezbrzeznym oceamie harmonji. Muzyka
moze byé wyrazem czego§, i cala tragedja muzyki oderwanej
od poezji i tafica polega na prébach wytworzenia z siebie te-
go, czego wytworzyé nie moze, tr e § ¢i wyrazu. Nie znajdu-
jac maturalnego punktu oparcia ani w poezji, ani w tan-
cu, pozostawiona sama sobie, musiala muzyka wyitworzy¢
sztuczne reguly kontrapunktu. Stala sie rzecz paradoksalna,
iz sztuka, ktdrej istota jest czysta uczuciowo$é, musiala sie
oprzeé¢ na najbardziej schematycznych regulach, stworzyé so-
bie ,,matematyke uczucia®“. ,,Egoizm* muzyki srodze si¢ po-
mécil, nie chegc stluzyé jako wyraz ludzkiej treSci, podanej
jej przez poete, musiala si¢ poddaé zewnetrznym, mechanicz-
nym przepisom. Harmonja muzyczna jest abstrakeyjna nauka -
o kombinacji toné6w miedzy sobg. W obrebie jej niema ani
konica, ani poczatku, moze byé tylko szeregowaniem tonéw
obok siebie, pozera sie sama w sobie. W lonie jej niema tchnie-
nia zycia, ktére pcha ku zmianie, daje motyw zmiany. Artyzm
nastepstwa tonoéw jest wszak juz nie jej sprawa, lecz sprawa
rytmu. Wyrazié pelnego czlowieka, wyrazié akt woli, wydo-
byé, uzasadni¢ zmiany nastroju z samych uczué muzyka nie
jest w stanie. Te uczucia, ktére rodza sie z moralnego posta-
nowienia, ich wuzasadnienie, moze muzyk tylko odnalezé
w dzialaniu dramatycznem i te wtedy moze uczuciowo przez
muzyke wyrazié. Jest to wogéble jedna z najglebszych idei
wagnerowskich, przezwyciezajaca szkopul, ktéry w walce z ro-
mantyzmem, z estetyzmem zawsze sie¢ podnosi. Mianowicie
ten, ktéry uswiadamiamy sobie widzac przepasé miedzy sztu-
ka jako marzeniem i nastrojem a zyciem, ktore jest




40 dzialaniem. Dlatego tez przytaczam jej sformulowanie raz

jeszcze doslownie. ,,PrzejScie od wzrastajacego w nieskonczo-
no$¢ napiecia teskmego nastroju do radeosnego zadowolenia
moze tylko znalezé miejsce, gdy tesknota znajdzie ujscie w ja-
kim$ przedmiocie. Ale ten przedmiot — w przeciwienstwie
do charakteru bezbrzeznej tesknoty — musi byé czems$ kon-
kretnem, dokladnie, moralnie i zmystowo dajagcem sie¢ pojaé.
W takim przedmiocie znajdzie jednak absolutna muzyka cal-
kiem okreSlone granice. Przenigdy, bez jakichs dowolnych
zalozen, nie przedstawi nam sama muzyka okres§lonego mo-
ralnie i zmyslowo czlowieka. W swem wzrastajacem napigciu
pozostanie zawsze tylko uczuciem. Wystepuje ona w or-
szak u czynu moralnego, ale nie jako sam .czyn; moze gro-
madzié obok siebie uczucia i nastroje, ale nie moze wedlug
koniecznos$ci jeden nastréj wyprowadzié z drugiego, brak jej
moralnego aktu woli. Jakiz niedajgcy sie nasladowaé
kunszt wykazal Beethoven w swej C-moll symfonji, zeby wy-
prowadzié swé6j okret z oceanu nieskonczonej tesknoty de
przystani spelnienia? Zdolal wyraz swej muzyki wznieéé p r a-
wie do moralnej decyzji, ale nie mégl wyrazié jej samej* *.
W Beethovenie wielbil Wagner tego genjusza, ktéry cheac
|| sie wyrazi¢ w calej pelni uczul, ze musi wyj§é z granic
"muzyki. IX Symfonja jest tym kolumbowym wysitkiem,
instynktownem dgzeniem do wytworzenia z lona muzyki dra-
U matu. W tem dazeniu uwaza Wagner Beethovena za swego
prekursora, a cala muzyke pobeethovenowsks za mnieporozu-
mienie w stosunku do tego genjalnego instynktownego wysil-
ku Beethovena. Muzyka, jako sztuka oderwana od poezji
1 tanca, przestala by¢ dla ludzi niezbedns. Skomstruowana,
wedlug regul abstrakecyjnych, powiazawszy te reguly w caly
system naukowy, ktory stal sie podstawa nowoczesnej muzyki,
* Ges. Schr. III, str. 93. Zawily w tym ustepie styl Wagnera w do-

slownym przekladzie zatracilby jasnoéé tresci, podalem wige przeklad
gcisly, choé nie zawsze dostowny.

pietrzy wiez¢ na wiezy, ale podstawa jej nie jest natura. 41

Przez wtajemniczenie si¢ w ten system staje sie muzyk czlo-
wiekiem odosobnionego cechu i z tego stanowiska patrzy on
na §wiat, ktéry mu musi sie¢ przedstawiaé inaczej, niz nie na-
lezacemu do cechu laikowi, bo ten nie potrafi w muzyce nic
odnalezé, précz tego, co porusza serce.

W ten sposéb przetworzono te sztuke, ktéra jest przezna-
czona do bezposSredniego wyrazania uczué na system niezro-
zumialych abstrakeyj, ktéremi laik nie moze sie interesowaé.

W stosunku do wzglednie przekonywajacych ujeé historycz-
nego rozwoju sztuk, razi u Wagnera dowolnoéé¢ przyjmowania
poezji, muzyki i tanca jako sztuk pierwotnych, wyznaczenie
innym jakiego§ wtérnego miejsca. Malarstwo uwaza Wagner,
biorac tylko pod uwage historje sztuk w Grecji, za przejaw
tesknoty za utraconem pieknem natury. Tlumaczy jego po-
wstanie tak, jak my np. tlumaczymy psychologiczno-spolecz-
nemi czynnikami powstanie wizyj Noakowskiego. Gdy scho-
dzi z historycznego stanowiska i osadza wspélczesnosé, zda sie
uznawaé¢ malarstwo w granicach pejzazu dekoracyjnego, jako
tlo natury dla zywego, nie nasladowanego juz zycia w przed-
stawieniu dramatycznem.

Historje rzezby przedstawia Wagner jako poczynajaca sie
od przedstawienia ksztaltéw zwierzecych, ktére powstawaly
wtedy, gdy czlowiek byl w stanie zwierzecej zaleznosci od na-
tury. Poczucie niezaleznoéci od obcej miezrozumiatej przyro-
dy (samouswiadomienie) przejawilo si¢ w stworzeniu postaci
ludzkiej w rzezbie greckiej i wyobrazaniu ksztaltu bogéw
w postaci ludzkiej.

‘Od czasu renesansu rzezba zaspokaja wzgledna tylko
potrzebe: uzmyslowienia i nasladowania kultywowanej w Gre-
cji pieknoéci ciala, kiérej miema w zyciu obecnem. Twér-
czo§é rzezbiarska jest zbedna, bo jest tylko wyrazem tesknoty
za przeszlosciag. Gdyby jednak piekno ksztaltéw zapanowalo
w zyciu i rzezba mogla byé nasladowaniem prawdy naszego




42/ zycia, nie bylaby potrzebna. Jedynem wiec naturalnem, twér-

czem ujsciem tych tesknot jest zlanie si¢ rzezby z architektu-
ra, przejécie w dramat, taniec, gdzie znéw stalaby sie zywa.

Odwrotnie znéw Wagner wszedzie stara sie zilustrowaé na
dobitnych przykladach, jak na dobre wychodzi kazdej sztuce
stowarzyszenie sie¢ i zespolenie z inng. Wezmy dla przykladu,
co méwi o tancu. Taniec jest miarg ruchéw, przez ktéra wyra-
za sie artystycznie uczucie. Jest on niby $wiadomym siebie
duchem ruchéw naturalnych. Ale do tego nie wystarcza sam
naturalny rytm ruchéw ciala. Tanczacy pragnie instynktownie
wzmocnienia i potwierdzenia rytmu z zewnatrz. Tem prawem
z zewnatrz go podtrzymujgcem staje sie dlan muzyka. Odda-
je ona tancowi to prawo rytmu w spotegowanej i uduchowio-
nej pieknoéci, wcielonej w zmyslowa forme, dostepnej dla
ucha. Ale i to taficzacemu nie wystarcza. Potrzeba mu i tre-
sci uczuciowej, ktoraby ruchy uduchowiala: te daje mu poe-
zja w slowach piesni.

Podobnie wykazuje, jak muzyka podnosi poezje i ,,wyzwa-
la ja* w melodji.

Nie mogliémy tu §ledzié¢ ani historji sztuk poszczegélnych,
ktora w ogélnych zarysach podal Wagner, ani przytaczaé
przykladéw korzysci, jakie odnosza wszystkie sztuki w zespo-
leniu z innemi. Wnioski jego i rozwazania s3 analogiczne, choé
te, ktore dotycza muzyki i poezji sg najobszerniej traktowa-
ne. W historycznych rozwazaniach najwiecej miejsca poswie-
cil operze, my jednak, ze wzgledu na charakter i przedmiot
calej ksiazki, poSwiecié tej sprawie mozemy tylko miewiele
miejsca.

Wspomnielismy juz, ze walka jaka wypowiedzial Wagner
operze w swem historycznem i teoretycznem dziele ,,Opera
i dramat® tlumaczy si¢ tem, iz w niej wlasnie spostrzegl an-
tyteze swoich idealéw. Opera nie jest jednoécia organiczna
sztuk, jak dramat, lecz mechanicznem, zewnetrznem polgcze-
niem i kompromisem miedzy wspoélzawodnictwem sztuk po-

szczegblnych, przyczem historja opery wskazuje hegemonje 43

tej lub innej w niej sztuki. Powstanie jej tlumaczy sie nie
gleboka potrzeba wyrazenia, jak w dramacie, ogélnoludzkiej
tresci, lecz zabawg, urozmaiceniem zycia moznych. Stad ilosé
i gromadzenie efektéw i mozno§é popisu poszczegélnych ar-
tystow jest w niej rzecza najistotniejsza.

Ona jest zjawiskiem, symbolizujacem cala wspélczesna sztu-
ke, w niej najzupelniej wyrazil si¢ rozklad dramatu, ona jest
weieleniem absolutnem tej pseudo-sztuki, ktéra istnieje dla
sycenia potrzeby luksusu. Jak opera symbolizuje, przez egoizm
poszezegblnych sztuk, wspolezesne spoleczenstwo, tak opera
Meyerbeera symbolizuje cala istote opery, ktéra jest efek-
ciarstwo. Bo opery Meyerbeera sa dla Wagnera najlepszym
przykladem, stuzgcym do zilustrowania definicji efektu, ktéry
tem si¢ rézni od artystycznego dzialania, ze jest jakby dziala-
niem bez przyczyny, dzialaniem bez umotywowania wewnetrz-
nego.

Muzyczng podstawa opery jest arja, a ta jest piesnia ludo-
wa, spreparowang przez opuszczenie sléw piesni ludowej za-
mienionych zrobionym na obstalunek tekstem. Przy pomocy
muzyka preparat ten podaje wirtuoz épiewak ludziom wiel-
kiego $wiata ku rozrywce. Takim jest poczatek opery.

Poeta stajac sie librecista pozostaje wiec na uslugach mu-
zyka, ktéry musi mie¢ w poezji tylko ,,pretekst* do tego, ze-
by daé épiew solowy lub chéralny. Dlatego tez poeta musi
zrezygnowaé z wszelkiej logiki dramatycznej, a mimo tej re-
zygnacji poety krepuja sie weigz wraz z muzykiem wzajem-
nie. Pewne sprawozdania z biegu akeji (np. w dramacie histo-
rycznym), niezbedne dla jego zrozumienia, nie nadaja sie
weale do ekspresji muzycznej i miejsca te musza byé zapel-
niane przez muzyka jakiemi§ banalnoéciami dla unikniecia lu-
ki w ciggloSci muzycznej opery. I odwrotnie: poeta musi wy-
szukiwaé, stwarzaé poto tylko jakis tekst, aby daé podstawe
do ekspresji muzyczne;j.




Wrybitniejsi twércy oper usiluja nadaé jej jednos¢ droga
sztucznego podporzadkowania tej mieszaniny sztuk jakiemus
jednemu pierwiastkowi: opera Rossiniego jest wszechwladz-
twem melodji.

Nawrét romantyczny do ludowosci odbil sie w operze usi-
lowaniem wprowadzenia piefni ludowej. Lecz te zdrowe in-
stynkty i poszukiwania nie mogly sztucznemu wytworowi, ja-
kim jest opera, zapewnié zycia. Melodja ludowa, wcielona do
opery, byla jak kwiat polny, wlozony do wazonu dla upieksze-
nia salonu. Stalo sie z nia to samo, co z ludem wprowadzo-
nym do chéréw operowych. Jest on tam czems$ par excellence
teatralnem, sztucznem. Melodja ludowa necila twércow ope-
ry, ale cieszyé¢ sie nia prawdziwie mozna byloby wtedy, gdy-
by sie zdobylo zdolno§é prawdziwa nasladowania jej. Te
prawdziwa zdolno$é nasladowania zdobylibySmy dopiero wte-
dy... gdyby$my jej wcale juz nasladowaé nie potrzebowali, t. j.
edybyémy sie znéw stali ludem i gdyby ona wtedy organicznie
z naszego zycia wyrastala. Wszystko inne — byloby tylko
mimowolnem znieksztalceniem jej istoty. I historja opery jest
wkoneu tylko falowaniem okreséw réznego przejmowania
melodji ludowej i znieksztalcania jej. Kult dla melodji ludo-
wej u Webera spowodowal tylko inna forme tyranji nad dra-
maturgiem. Odwrotnie znéw préba Glucka podporzadkowa-
nia, zastosowania muzyki $ciéle do tekstu dramatu przeksztal-
cila taka muzyke w jaka$ ,,proze muzyczng“, bo muzyka nie
da sie zmienié, podporzadkowaé nawet najcudowniejszej poe-
zji. W historji opery jak i w historji muzyki widzi Wagner
jedng tylko postaé epokows. Jest i pozostanie nig zawsze dla
on melodji jako czego$ juz gotowego, lecz usiluje ja ,;urodzié
w maszych oczach z wewnetrznego organizmu muzyki®. ,,Naj-
bardziej decydujacem jest to, ze czuje on jako muzyk

konieczno$é rzucenia sie w ramiona poety, aby spelni¢ akt
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stworzenia prawdziwej, niechybnie rzeczywistej, wyzwalaja-
cej melodji“. Aby byé czlowiekiem musial Beethoven byé
catkowitym, to znaczy poddaé sie obydwu czynnikom, me-
skiemu i kobiecemu (t. j. poezji i muzyce). Od czasu Beetho-
vena zdobyliSmy zdolno§é do stania si¢ §wiadomie arty-
stami, tworzacymi organicznie *.

1

Po zapoznamiu sie z pogladami Wagnera na dzieje sztuki,
mozemy przystapi¢ teraz do sformulowania calej koncepeji
jego owczesnego idealu sztuki. Sztuka winna byé wyrazem te-
go, co jest istotna treécia czlowieczenstwa. Takie jest znacze-
‘nie pojecia ,,das Reinmenschliche®, stanowiacego najwyzszy
postulat dazen artysty i maczelne kryterjum wartosei sztuki.
Spelniajac ten postulat przez to samo juz sztuka bedzie ogédl-
noludzka. Ten najwyzszy, naczelny postulat weale nie wylacza
i nie przeczy narodowos$ci sztuki, nie czymi tylko z narodowo-
ci sztuki jej ostatecznego celu. Najdoskonalszym ksztaltem
sztuki, zdolnej temu postulatowi sprostaé, jest dramat-mit.
Réznica jednak zasadnicza miedzy mitem, powstajacym w pier-
wotnych kulturach a tym, ktéry ma byé dzielem artysty no-
woczesnego, polega na tem, ze jest on §wiadomie two-
rzonym, jako artystyczny symbol. Takie idealne dzielo sztuki
jest cudem, tem réznigcym sie od cudu religijnego, ze
nie znosi praw natury, tylko je czyni dostepnemi przez uczu-
cie. A cudownem w pracy artysty jest przeksztalcenie obrazu
zycia, do ktorego poeta doszedl na drodze analizy, znowu
wsyntetycznag orgganicznq calo§é.

Tylko za poérednictwem fantazji moze artysta wyrazié swe
idee tak, aby dzialaly bezposrednio na uczucia. Przedstawie-
nie w ksztalcie konkretnym, dzialajgcym poprzez zmysly na

* Ges. Schr. III, str. 312.




46 uczucia tego, co stanowl najistotniejsza 1 najogé6lniejsza praw-

de o zyciu, wymaga zdolnoéci tworczego syntetyzowania. Spra-
wg poety (Dichter) jest zgeszczaé (verdichien).

Dopiero taki zsyntetyzowany obraz Zycia moze staé sie
symbolem, zmyslowym wyrazem wszystkich pokrewnych
i podobnych spraw zycia. Wielka sztuka jest wiec sztuka
symboliczng. Najwazniejszemi zadaniami artystycznemi sg
wiec: 1-o pelnia zmyslowej ekspresji, a ta jest dramat, gdyz
tylko akcja jest pelnem ujéciem zamiaréw, dazen i impulséw
uczuciowych, 2-o praca syntetyzowania, od ktorej zalezy
przejrzystosé struktury dziela i rozleglosé jego symbolicznego
znaczenia.

Do tej wielkiej syntetyczno$ci dochodzi sie wieloma dro-
gami. Przedewszystkiem przez glebie, t. j. zdolno§é wyboru
najistotniejszych ludzkich spraw za rdzen symbolu. ,,Jm In-
nern wird dem Edlen die Welt gestaltet; nur dem gemeinen
Toren entsteht sie von Aussen” powiedzial kiedy§ Wagner.
Dramat jest dla Wagnera sztukg najdoskonalsza takze dlate-
go, ze jest najwznioslejsza, ze doprowadza nas do tego przej-
rzenia i zrozumienia $wiata, ktére tylko w najwyzszych nate-
zeniach uczucia przez wspélczujace zrozumienie jest nam dane.

Syntetyczna budowa dramatu polega ma eliminowaniu rze-
czy przypadkowych, nieistotnych, i podporzadkowywaniu
podrzedniejszych watkow akceji naczelnym motywom.

Sprowadzenie dramatu do gléwnych linij akeji, glownych
je] motywéw daje w rezultacie postulowana syntetycznosé
1 przejrzystosc.

Podporzadkowanie glé6wnym motywom, jesli nie ma by¢
rozsadzaniem ich, musi byé nierozlagczne ze wzmacnianiem.
Ten wzmocniony motyw nie moze wywodzié¢ sie lub znajdo-
waé ujscia w slabem dzialaniu, byloby to sprzecznoscia arty-
styczng. Dlatego tez integralnym pierwiastkiem syntetyzowa-
nia artystycznego musi byé potegowanie wogéle. Sztuka jest
wiec nie odbiciem zycia lecz spotegowanym jego skro-

tem symbolicznym. (W tym rysie idealu Wagnera wy-
raza si¢ doskonale cecha wlasnej sztuki Wagnera z jej wzma-
ganiem, przeintensywnianiem, patetycznoscia i ekstaza).

Zawarcie dramatu w ramach czasu i przesirzeni znaczy —
zdaniem Wagnera — tylez, co zawarcie w niczem. Stawia on
natomiast postulat zjednoczenia przestrzeni i czasu w plyn-
nosci akeji. To dopiero jest rzeczywistem rozwigzaniem starej
zasady jednoSci czasu i miejsca. Jesli mamy jednolitosé
i cigglosé akeji, jednolito§é wyrazu, to mamy w niej synteze
czasu i przestrzeni. Dramat wiec mie jest czem§ zewnatrz
ograniczonem, tylko t3 organiczng jednoscia, stajaca sie plyn-
ng. W tem rozproszeniu w czasie i przestrzeni zjawisk zycia
nie rozumie ich czlowiek. Dopiero to, co samo przez sig jest
cudem, ujecie ich przez artyste w syntetycznym, spotegowa-
nym ksztalcie akecji dramatu, jest dla czlowieka zrozumialem
przedstawieniem rzeczywistosei.

Tok ewolucji kultury az do wspélczesnego momentu przed-
stawia sie Wagnerowi w pewnej dialektycznej formule, ktorej
punkt wyjscia i ujScie s3 podobne, sa jakby wyzszym punktem
na tej samej linji pionowej, przecinajacej spiralna linje roz-
woju. A wigec np. mit jest punktem wyjicia, zaczatkiem histo-
rji ale i jej ujSciem, jest bowiem tlumaczeniem, przez ktére

dzieje nabieraja sensu. Podswiadomogé, uczucie jest punktem
wyjscia rozwoju inteligencji, ale jest i jej ujéciem, w naszej
bowiem ostatniej fazie rozwoju doszliémy rozumem do uza-

sadnienia wartoéci pod$wiadomosci, instynktu i uczucia.
Poczatkiem i koficem mowy jest mowa o wartosei uezu-
ciowej jej dzwicku (Tonsprache). Poczatkiem poezji i uj-
sciem jest liryka.
Formulki te przytoczyliémy tu po to, aby wykazaé jak i na
drodze tych dialektycznych sposobéw myélenia dochodzi Wa-
gner do tego samego, do gloryfikacji pelnego dramatu.
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Dramat jest koronag kultury, jako mit tlumaczacy zycie;
jest jej korona, jako wyrazenie mysli jezykiem uczucia; jest
on i religijna wiezig przez sformulowanie w sposéb dostepny
tego, co czysto ludzkie., Wszystko to jest juz jasne na zasadzie
tego, coSmy juz powyzej w tym rozdziale méwili. Pozostaje
nam do wytlumaczenia rzecz w dziele Wagnera niezwyklej
wagi, w jaki spos6b przedstawia on sobie w idealnym drama-
cie, pojetym jako organiczna calo§é sztuk, zjednoczenie mu-
zyki z poezja, w jaki sposéb znajduje w nim mnajpelniejszy

w jaki sposéb znajduje w nim realizacje to, co bylo na poczat-
ku, mowa melodyjna (,,Tonsprache®). A ite wlasnie sprawy sa
ze sobg SciSle zwiazane.

/, Muzyka nie moze byé podporzadkowana

fjpoezji, ani odwrotnie poezja — muzyce. Wspél
istnienie tych sztuk w organicznej jednoSci rozumie Wagner
tak, ze muzyka i poezja staja sie samodzielnemi wyra-
zami tych samych uczué i koncepcyj, ale w ten sposéb, ze
kazda z tych sztuk, jako rozporzadzajaca réznemi Srodkami
wynaza to, czego mie jest w stanie wyrazi¢ inna, spontanicz-
nie, bez usilowan niewolniczej transpozycji muzyki na slowa,
lub odwrotnie, jak to bywa np. przy dorabianiu kompozycji
muzycznej do stéw pieSni. Symbioze te zilustruje przyklad
motywoéw i postulat potegowania. Potegowanie niezbedmne
przy syntetyzowaniu, o czem moéwiliSmy powyzej, nie jest pro-
stem pomnazaniem motywu (linij akeji), dzialaniem przez
dodawanie — nie byloby to synteza. Potegowanie motywu po-
lega na wzmozeniu jego napiecia uczuciowego.
Wzmozenie zaé napiecia uczuciowego jakiejs akcji dokony-
wa sie przez przepojenie jej treScig wielks, ktora takie ma-
piecie zdolna jest wzbudzi¢. Ale skala tej potegi uczuciowej,
wyrazone] w akeji i sfowach, musi mie¢ swoja granice, upra-

* Ges. Schr. IV, str. 91.

gnione wigksze jeszcze wzmozenie wyrazu uczuciowego daé
moze wtedy juz tylko muzyka. Temu syntetycznemu zespolo-
wi motywow akeji odpowiada zesp6l motywéw muzycznych.
Strukturze akcji odpowiada symfonja motywow.

Potegujac uczuciowy wyraz stéw spelnia muzyka ten ideal
przywracania slowu wartosei dZzwiekowej w Spiewie, ktory
stowo posiadalo wtedy, gdy mowa sluzyla nietylko do wyraza-
nia pojeé lecz i do wyrazania uczué¢ dzwiekiem, stowo powsta-
to przez ,,zgeszczenie” melodji slowa w zgloski.

Wagner sadzi, ze zamiast weiskania sztucznie stéw wiersza
w zewnatrz narzucony rytm i rym, nalezy wyzwoli¢ te war-
tosci emocjonalne, ktére tkwia w fonetycznej stronie slow.
Postulat nawrotu do aliteracji i t. zw. Stabreimu, kiéry sam
Wagner usilowal stosowaé w Pierscieniu Nibelunga, uzasad-
nial Wagner blednie w mnastepujacy sposéb. Mniemal on, ze
juz w pramelodji, kiedy mowa byla wyrazeniem dzwiekowem
uczué, same akcenty sléw doprowadzaly do rytmicznych ich
zespoléw. Zestawianie slow o pokrewnych dzwiekach bylo
podéwiadomem szukaniem harmonji utajonej w skarbcu
dzwiekowym mowy.

Pokrewienstwa te mogly byé trojakie:

1) pokrewienstwo rozpoczynajacych sie spolglosek np.

Frei und froh, Haus und Herd;
2) pokrewienstwo samoglosek rozpoczynajacych slowo, np.
Erb und Eigen. Immer und ewig;

3) albo pokrewienstwo koncéwek, asonans, np.

Hand und Mund, Recht und Pflicht.
Daznosé do zestawienia tych stéw byla spowodowana che-
cig wyrazania ich wzruszeniowe] przynaleznoéci, obejmowania
ich jednem uczuciem. Stosowanie tej dawnej metody wersyfi-

kacyjnej sprzyja nawrotowi do naturalnego grupowania mo-

wy w zespoly rytmiczne i dzwiekowe.
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Melodja muzyczna bylaby wiec rozwinigciem i wyzwole-
niem tej melodji mowy.

W ten sposéb stawal sie Wagner oryginalnym prekursorem
wolnego wiersza, prekursorem zblizania mowy do muzyki,
przywracania jej wartoéci muzycznych. Bo Tonsprache Wa-
gnera jest to mowa, bedaca dzwiekowym wyrazem uczuc. (Po-
wstanie réznych samoglosek przypisywal wyrazaniu przez nie
rozmaitych uczué. Miary rytmiczne powstawaly i utrwalaly
sie przez skojarzone z ta mowa gesty. Powstanie spolglosek
tlumaczyl sobie potrzeba, ktéra wynikla, gdy mowa wyrazata
nietylko stany uczuciowe, lecz musiala sluzyé nazywaniu
i rozréznianiu rzeczy i pojeé. W ten sposéb powstaly pier-
wiastki stéw a z nich mowa).

Poczynaniu melodji z lona czystej muzyki jest Wagner

przeciwny i ze wzgledu nd harmonizowanie muzyki i glosu

(Spiewn).

Ta melodja, ktéra postugiwano sie zazwyczaj w operach,
byla wlasciwie wytworem muzyki instrumentalnej. Dlatego
byloj coé mieprzyjemnego w zespalaniu barwy glosu z barwa
orkiestry. Wskutek tej genezy melodji operowej, glos na jej
tle wydawal si¢ czem$ zbytecznem, a sluchacz mégt pochwy-
ci¢ melodje dopiero wtedy, gdy nie zwazal na slowa, ktérych
dzwieki w pochwyceniu tej melodji przepadaly.

Usunie sie to, gdy melodja muzyczna powstawaé bedzie
przy wspolpracy poety.

Dotad w dazeniu samotnego poety i samotnego muzyka
bylo co§ dziwacznego.

Poeta, chcac narzucié uczucie, dazy do tego, zeby rozpro-
szone wrazenia skoncentrowaé¢ w jednym jakim§ dzialajacym
na uczucie wyrazie. Ale nie mogac znalezé tak sugestyjnego
srodka rozwlekal watek poezji w poszukiwaniu i gromadzeniu
dzialajacych ma wyobraZznie obrazéow.

Muzyk zaé nie mégl wyjsé z tej nieskonczonej nieokreslo-
noéci uczué, zebraé je w jedno i skoncentrowaé. Zadaniem

muzyka, wspélpracujacego z poeta, jest nie stosowanie si¢ do

~rytmu wiersza (to muzyke uczyniloby proza muzyczna), lecz

tworzenie muzycznego uczuciowego wyrazu tresci poetyckiej *.

Poeta znajduje wtedy w muzyce najwyzsza ekspresje uczu-
ciowa, ktérej nie mogly mu daé sztuczne miary wiersza. W ten
sposéb liryka znajduje ujScie w dramacie. Punktem wyjscia
do realizacji tego idealu jest uprzytommnienie sobie pierwot-
nej jednosci sztuk, ktéra odnajdujemy w utworach popular-
nych ludowych, np. w tancu. Taniec wyraza zaloty milosne,
te tresé wyraza tanczgcy gestami, ruchami i towarzyszaca
im pieénig.

To jest zawiazek dramatu, ktéry wyznaczaé winien charak-
ter dramatu przyszloSci.

Zalotom tancerza — odpowiadaé bedzie zlozona psycholo-
gicznie i gleboka akcja dramatyczna. Muzyczna kompozycja
dramatu, odpowiadajaca w tym przykladzie melodji piosnki,
nie bedzie tlumaczeniem poezji lub czem§ dorobionem do
niej, lecztak jak w tancu, komentarzem sponta-
nicznym akcji. Niema tam — mowa wcigz o tym samym
przykladzie — zadnego bezposredniego stosunku miedzy poe-
zja a muzyka.

Obie sa wyrazami akecji dramatycznej przedstawionej na
scenie. A te dwa wyrazy dopelniaja sie doskonale nawzajem,
jeden przez drugi, dlatego ze kazda z nich (poezja i muzyka)
wyraza to, czego nie jest w stanie wyrazié kazda z osobna.
Poeta bedzie mial do wyrazenia tego, co niewyrazalne, muzyke
i bedzie mégt milezeé, gdy uczucia, ktérych nie bedzie mogt

* Der Tondichter hat nun die Téne des Verses nach ihrem wver-
wandschaftlichen Ausdrucksvermogen so zu bestimmen, dass sie nicht
nur den Gefiihlsinhalt dieses oder jenes Vokales, als besonderen
Vokales, kundgeben, sondern diesen Inhalt zugleich als einen allen
Ténen des Verses verwandten und diesen verwandten Inhalt als ein be-
sonderes Glied der Urverwandschaft aller Téne dem Gefiihle darstellen.
(Ges. Schr. IV, str. 140).




52 wypowiedzie¢ w wierszu, rozplyna sie spontanicznie w falach

melodji lub harmonji.

I symfonista, ktéry stowarzyszy sie z dramaturgiem, bedzie
mogl bez obawy miezrozumienia oderwaé sie od zbyt prostych
form muzyki tanecznej, by oddaé si¢ swobodnie swemu na-
tchnieniu w malowaniu stanéw zlozonych duszy. ,,Rzué sie
bez obawy w fale oceanu muzyki, méwi mu jego towarzysz
(poeta). Dopéki i§é bedziemy reka w reke mie stracisz nigdy
sfery, ktéra jest najbardziej czlowiekowi dostepna. Dazieki
mnie pozostaniesz zawsze na twardym gruncie akcji drama-
tycznej, a ta akcja, w chwili gdy jest przedstawiona na scenie,
jest poematem najbezposSredniej zrozumialym na §wiecie. Po-
zwoél plynaé Smialo falom tej szerokiej melodji, tak aby jak
potok rozlewala sie- przez cale dzielo: przez nia powiesz to,
co ja przemilczam, gdyz ty jeden mozesz to powiedzieé.
A milczac powiem wszystko, gdyz prowadze cie za reke® *.

Poeta, porzucajac sztucznosci metryki, bedzie dbaé o to,
by jak najzywiej i konkretniej wyrazié swa mysl. Zredukuje
on caly aparat §rodkéw, wszystko, co nie bedzie mu juz za-
wadg, co jest abstrakcyjnym pierwiastkiem stowa. Tak samo
i dramaturg sprowadzi akcje do motywéw zasadniczych.

Tam gdzie zatrzymal sie i ograniczyl poeta — rozpoczyna
muzyk. Poeta rozwija jakby obraz nad falami, fale odbijaja
go kolorami na swej powierzchni, to odbicie barwne i plyn-
ne — to jest melodja. Te ostateczna jedno$é syntetyczna
zyskuje dramat przez muzyke. Orkiestra zamienia role daw-
nego chéru greckiego, ktéry trwal na scenie przez caly ciag
akeji. Muzyka ma nietylko stanowié o zrozumieniu uczucio-
wem ciggloSci akeji, lecz ma wzigé na siebie subtelna role
zapowiadania, budzenia przeczué tego, co sie ujrzy na scenie,
komentowania uczué niewyrazalnych w slowie, przywodze-
nia na pamieé reminiscencyj przeszloSci z pomoca sugestyj

* Ges. Schr. VII, str. 129.
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uczuciowych, w formie nawrotu motywéw. Te role spelni
muzyka dzieki ciagloéci ,mieskonczomnej melodji®.
Terminem tym oznaczal Wagner te jedno$é i ciaglosé mysli
muzycznej, stanowiacej podloze uczuciowe, z ktérego wylania
si¢ akcja dramatu.

A wiec raz jeszcze postarajmy sie zamknaé w zwiezlej for-
mule ideal sztuki Wagnera. Jest nim mit w formie symbo-
licznego dramatu, uzmyslawiajacego i narzucajgcego droga
wyobrazni i uczucia jakas koncepcje ogoélnoludzkiej prawdy £
-0 Zyciu. Wykonanym ma byé przez zespél artystéw pod prze-
wodem poety, ktéry zdolal temu zespolowi sw6j pomyst na-
rzucié tak, iz przyjety byé moze jako wyraz ogélu. Artysty-
czna jego wizja rodzi si¢ na lonie macierzystem fal nieskon-
czonej melodji, ktéra, dajac mu jednolitosé atmosfery uczu-
ciowej, mieSci w sobie najskrytszy tok uczué, towarzyszacych
akecji dramatu nawet wspomnieniemh i przeczuciem. Jak
w strukturze plynnej akeji dramatycznej tak i w tej symfonji,
posiadajacej ciagloéé ,,nieskonczonej melodji®, daja sie roz-
r6znié watki poszczegélne, motywy. Nie wystepuja one nigdy
w identycznej postaci, zalezne w swej strukturze od kontek-
stu, zachowuja jednak o tyle swéj charakter, aby je mozna
rozr6znié, aby mogly staé sie niby zdaniem swoista tresé
oznaczajacem. 53 one niby pod$wiadomoscia dramatu, zawsze
cbecna, ale wydobywajaca sie na jaw, by akcentowaé, zazna-
czaé, potegowaé i wyrazaé to, czego nie jest w stanie wyrazié
ni gest, ni slowo.

7

Teorje Wagnera wyrastaly z jego twérczosci, ale nie wyzna-
czaly jej drogi. Wlaénie dlatego stosunek jego teoryj do jego
dziel jest dosé skomplikowany. Najglebsza przyczyna pewnej
rozbieznosci (mimo genjalnej Swiadomoéci, pamieci i bez-
stronnoSci w ujmowaniu swych dziel) lezy w tem, ze idealy,
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wiek jest sam. Najsubjektywniejsze idealy sa zawsze ideala-
mi i wymykajg si¢ z pod ich kontroli najbardziej bezposred-
nie, podéwiadome, skryte impulsy wlasnej natury. Niewatpli-
wie jeden Wagner byl dotad wielkim realizatorem swych
teoryj, ale w toku ewolucji swej odchylila sie jego sztuka od
wielu tez powyzej gloszonych, czesciowo tylko Swiadomie.
Dlatego, aczkolwiek w najogélniejszych zarysach i wielu na-
wet podrzedniejszym tezom, gloszonym w latach 1848—1852,
pozostal Wagner do konca zycia wierny, nie mo g3 one byé
uwazane za teoretyczng formule, wyrazajaca cale jego
dzielo zycia.

Postarajmy sie¢ wiec sformulowaé i te nieliczne, a jednak
znaczne odchylenia od tez, kiére przejawiaja sie badz w péz-
niejszych jego pismach teoretycznych (pisanych w Triebschen
po ukonczeniu Spiewakéw Norymberskich i Zygfryda) *, badz
w zmianie artyzmu. Najwazniejsze zmiany w stosunku do sztu-

ki pocigga za soba zmiana stanowiska metafizycznego. Pier-
wiastki tesknoty transcendentalnej, nawet graniczacej z nostal-
gja i egzaltacjg, byly tak silne, ze naturalizm feuerbachowski
Wagnera nie mégl byé stanowiskiem trwalem.

Zmienila si¢ jego wiara w rewolucje i przemiane ustroju,
ale nie zmienil si¢ pesymizm. Raczej rozszerzyl sie, gdy twér-
ca ujrzal zrédlo zla nie w ustroju wspélczesnym, lecz w wie-
cie. Stad, od czasu t. zw. epoki schopenhauerowskiej, zmienia
sig stosunek Wagnera do chrystjanizmu na przychylny.

Upaéé musialy wszystkie teoretyczne poglady na sztuke,
ktére rdzeniem jej czynily to, co czysto ludzkie. Nie natura,
lecz dusza ma byé przedewszystkiem przedmiotem jej wyrazu.
Zmienia si¢ pojmowanie religijnego znaczenia sztuki. Nie jest
ona juz tylko dlatego wiezia religijna, ze gloryfikuje i wyraza
* Za punkt zwrotny w pismach teoretycznych przyjmujemy prace

o Beethovenie, pisana po ukoriczeniu Spiewakéw Norymberskich i Zyg-
fryda, w Triebschen.

to, co ludzkie, lecz dlatego, ze jest wzniosla forma wyzwole-
nia od rzeczywistosci.

Nigdy nie zostalo, o ile wiem, w calej olbrzymiej literatu-
rze wagnerowskiej z dostatecznym naciskiem stwierdzone, ze
z tem ,,innem o$wietleniem* wlasciwie zmienia sie rdzen teo-
rji sztuki Wagnera, ktéry odtad jest nieSwiadomym odstepca
najwiekszego swego idealu — dramatu *.

Rdzeniem teoryj Wagnera bylo dotad przeswiadczenie, ze
dramat-akeja winien w tem byé podobny do Zycia, iz jest tak
samo konkretna, jak ono samo, jego kwintesencja. Jest
nawet spotegowanem zyciem. Od czasu spirytualizacji pogla-
déw Wagnera ten ideal wlasciwie runal. Z idealu jedrnej kon-
kretnoéci przeistaczal si¢ coraz bardziej w srodek symbo-
liczny, miast, jak pierwotnie, byé rdzeniem i celem. Za tem
idzie stracenie tego idealu ré6wnowagi wszystkich sztuk.
Z filozofji Schopenhauera zaczerpnal Wagner to przeswiad-
czenie, ze muzyka wyraza sama istote bytu, ze jest snem na
jawie, t. j. wydobywaniem z podSwiadomosci i wyrazaniem
w dzwiekach zmystom dostepnych ,idei®, ,,woli*, sensu bytu.

Wagner poczyna wierzy¢, ze dramat wylonié si¢ moze do-
piero z muzyki, Ze w muzyce jest dramat niejako in potentia
zawarty. Rozprawa o Beethovenie nie jest charakterystyka
tego kompozytora, lecz w istocie charakterystyka nowej fazy
twérczosci Wagnera i jej teoretycznym wyrazem. Dwaj jego
bogowie w dziedzinie sztuki, Szekspir i Beethoven, pozostali
nadal bogami. Ocena ich wartoéci ta sama, a jednak jakze
wielka zmiana w tej ocenie. ,,To, co nas tam — pisze o Szek-
spirze, zestawiajac ,,Korjolana* Szekspira zuwerturg Beetho-
vena do tego dramatu — porywalo jako bezposrednio poda-
na, przez nas prawie wspélprzezyta, akcja, ujmujemy tutaj

* I to tylko odstepstwo mamy na mysli. Ze Wagner zostal monarchi-
sta, ze zmienil metafizyke, Ze nie tak materjalistycznie pojmowal po-
wstanie mowy, ze przestal stosowaé Stabreim i t. p. it. p. — to rzeczy, zgola
o koniecznosci takiej wlaénie zmiany sztuki nieprzesadzajgce jeszcze.
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56 (w uwerturze Beethovena do Coriolana) jako najglebsza isto-
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te (innerster Kern) tego dzialania. Bo akecja byla tam
(u Szekspira) tak wyznaczona przez podobne sitom natury
charaktery, jak tu (u Beethovena) przez dzialajace w tych
charakterach w najglebszej istocie swej identyczne motywy
muzyka... Szekspir wydaje nam si¢ wtedy dalej na jawie énia-
cym (te uwerture) Beethovenem *.

Zmiana w postawie wzgledem twérczosci' muzycznej wiaze
si¢ tu z tendencjami, oddawna u Wagnera zakorzenionemi,
do antyintelektualizmu i nowemi, podswiadomemi, do sensua-
lizmu. Muzyka w swej bezpoérednioéci juz nawet nie jest po-
znawaniem, a objawianiem woli (w znaczeniu schopenhaue-
rowskiem) samej istoty zycia.

Istota dramatu przesunigta tu zostaje, jak widzimy, w obreb
muzyki. Dawne teorje naturalistyczno-sensualistyczne o gene-

* Wniosek z tego zestawienia jest pozornie zupelnie w duchu daw-
nej teorji ten, ze dopiero dramat Szekspira wraz z uwertura Beethovena
jest calym dramatem. Pozornie z dawng teorja jest zupelnie zgodne
twierdzenie, ze tekst literacki nie moze wyznaczaé muzyki, wiec nie slo-
wa dramatu muzyke wyznaczaja, tylko jego akcja. Ale w samem
sformulowaniu, juz w samem nazwaniu dramatu widomem odbi-
ciem muzyki wyczuwa si¢ przesuniecie punktu ciezkosci istoty dra-
matu w obreb muzyki. (Wir wissen, dass nicht die Verse des Textdichters
und wiren es die Goethes und Schillers, die Musik bestimmen kéonnen;
dies vermag allein das Drama und zwar nicht das dramatische Gedicht,
sondern das wirklich von unseren Augen sich bewegende Drama, als
sichtbar gewordenes Gegenbild der Musik, wo dann das Wort und Rede
einzig der Handlung, nicht aber dem dichterischen Gedanken mehr an-
gehoren). Niepochwytna zmiana uwidocznia sie w niejasnoécisfor-
mulowania. Muzyke wyznacza akcja dramatu, ktéra jest... odbiciem
muzyki! Slowa i mowa naleza do dzialania ale nie do mysli poetyckiej!
A wiec mysl poetycka jest czem$ czysto muzycznem! Te fluktuacje sym-
patyj wiekszych raz do dramatu, raz do muzyki spotykamy nieraz u Wa-
gnera i nic w tem dziwnego u artysty, obdarzonego temi dwoma talen-
tami. Ale tu mamy moment zwrotny, w ktérym ta réwnowaga i harmo-
nja w koncepecji sztuki dramatycznej zostala naruszona. Zwycieza te
réwnowage spirytualizm i mistyka.... pézniej zwyciezy ja milosé teatru.

z dzwieku slowa, a w zwigzku z tem i postulat nawrotu do
aliteracji, musialy upa§é i zostaly przez samego Wagnera
w praktyce zaniechane. Sprawa stosunku muzyki wokalnej
do instrumentalnej ujeta zostaje teraz inaczej. Te przeciwien-
stwa przedstawiaja mu si¢ w ten sposéb, iz pierwsza ma za
podstawe akcje, druga sama muzyke.

Dramat wiec jako ruch akecji przedstawia ,,idee Swiata®
w lustrze zjawisk a muzyczne motywy sa a priori danemi wy-
znacznikami dzialania.

W ten sposéb powstaje tu, calkiem rézna od dawnej, kon-
cepcja metafizyczno-symbolicznego dramatu, ktérego istotna
trescia jest muzyka. Dalsze pisma teoretyczne, napisane po
1868 roku: O dyrygowaniu, O przeznaczeniu opery, O akto-
rze i Spiewaku, wskazujg na te zmiane, nieswiadomie prze-
zwyciezajaca dawne podstawowe zasady. Mianowicie dazenie
do intensywnos$ci, maksymalnej sily ekspresji, przenosi punkt
cigzkosci artyzmu Wagnera coraz bardziej ku samej ekspresji.
Jest to nietylko konsekwencja tak silnej — mimo wszelkich
przerafinowan i uduchowienia — u Wagnera zmyslowosci.
Z chwila, gdy sztuka miala byé religijng nie przez to, co
przedstawia, t. j. ogélnoludzka tresé, ale i przez to, ze wy-
zwala od zycia, element zludy w sztuce musial sie wysunaé
calkiem pod$wiadomie na pierwszy plan.

Calkiem stusznie zauwazyl Pawel Bekker *, ze podczas gdy
przy braku realizmu sztuki Szekspira czynia wrazenie zycia
(to cenil w nich tak bardzo i Wagner), usilowania realizmu
u Wagnera powigkszaja wrazenie zludy. I instynktownie,
w swe]j coraz wiekszej trosce o artyzm, dazy Wagner do spo-
tegowania srodkéw wyrazu, dazy do uczynienia sztuki religja-
ztudg.

* Wagner, das Leben im Werke, Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart,
Berlin, Leipzig, 1924.
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A stad mie tre$é mitu-dramatu jest rdzeniem dziela dla Wa-
gnera (w tem najwieksze podéwiadome zaprzeczenie sobie)
lecz wyraz teatralny.

W tych czasach zdgzania do schylku kwintesencja pogla-
déw Wagnera jest ich wyraz praktyczny, teatr w Bay-
reuth. Nie dramat-tre$é, lecz wyraz-teatr, a §cislej jeszcze,
cala zmyslowo wyrafinowana, haszyszowa, czarodziejsko-su-
gestywna strona sztuki, magja teatru, zda sie pochlaniaé
wszystko. Opera przestaje byé przedmiotem nienawisci i ata-
kéw; oczywiécie nie dawna opera, lecz nowa,
wagnerowska, pojeta jako organiczny zespél
§rodkow teatralnych, staje sie celem.

Nie zbiorowosé, ale juz od czaséw przejecia sie Schopenha-
uerem, genjusz wyrazajacy przez sen na jawie (muzyke) tre§c
bytu ma zadanie religijne, wyzwolenia i regeneracji ludz-
koéci.

Gigantycznej miary Kabotyn, tworzacy religje z teatru, jest
ostatecznym wykladnikiem praktycznym tego nowego stano-
wiska. Na tem polega prawda sléw Nietzschego: ,,Fall Wa-
gners®, slusznych choé opartych na paru nieporozumie-
niach. Chrystjanizm tu mnie zawinil — to tragedja, majaca
przyczyne w tych cechach osobowo$ci Wagnera, o ktérych
juz byla mowa.
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TWORCZOSCI DRAMATYCZNE]
LHOLENDER-TUELACZ”

DLA szybszego wprowadzenia w sam rdzen dzieta Wagnera
rozpoczeliSmy w poprzednim rozdziale od okresu pierwszej
krystalizacji pogladéw. Poprzedza je szereg préb i dziel ar-
tystycznych, ktore teraz w porzadku chronologicznym omé-
wimy.

Linja tworczosci, kiéra przez pierwsze proby, nastepnie
Rienziego, Holendra-Tulacza, Tannhdusera i Lohengrina wie-
dzie wreszcie Wagnera do udzialu w rewolucji 1848 roku, do
odnalezienia potem w pismach Feuerbacha ,,swojej* filozofji,
do uswiadomienia swej drogi, sformulowania wiary i progra-
mu, jest typowo romantyczna. Zakaz milosci i Rienzi stano-
wig romantyczno-rewolucyjna obrone wolnosci, walke z kon-
wencjami i despotyzmem w imie ,,glosu natury®, naleza do tej
pozniejszej fazy rozwoju romantyzmu, gdy indywidualizm
przesila sic w kult ludu-zbiorowoéci. Holender-Tulacz jest
symboliczng tragedja jednostki romantycznej, nie czujacej
zwigzku z zyciem i spoleczenstwem, opromienionej aureolg
klatwy, targanej nieukojona tesknota; Tannhiuser wyraza
walke dwu pierwiastkéw: zmystéw i ducha; Lohengrin wresz-
cie wyraza tesknote do pelni Zycia i czlowieczenstwa na
szczytach duchowosci; tesknote =zrodzona z milosei ku lu-
dziom i zyciu. Tak to przez rozpacz, pesymizm i tesknote,




60 idac za instynktem, wpatrzony w ideal Grekéw, ,,Wagner

powraca do natury®, do kultu pierwotnoéci, tradycyj ger-
manskich i dochodzi do tego naturalistycznego stanowiska,
ktéremu dal wyraz Feuerbach. Dla jego impulsywno-zywio-
fowej organizacji psychicznej nakaz instynktu jako prawa
natury jest wolnoscig. O te wolnosé bedzie walczyl — sta-
nie sie naturalistycznym rewolucjonistg, niechetnym ,,ar-
bitralno§ci® intelektu, ducha, chrystjanizmu. Spotka sie nie-
tylko z Feuerbachem, lecz i z Nietzschem. Ale wkrétce czar
tej wolnoéci przez odnalezienie sie w naturze przemieni sie
w klatwe zaleznoéci i tesknota za wyzwoleniem rozpocznie
sie¢ znéw od poczatku. Jedni, jak Nietzsche, rozpoczna tragicz-
ng walke o zycie, o jego wartoSci, inni, jak marksisci, beda
wierzyé w swobode przez opanowanie przez intelekt dziejow,
inni wreszcie przyjma postawe stoickg lub sceptyczng, Wa-
gner bedzie ,,wyzwalal® sie droga religji-sztuki i skoro Swiat
przyjmie dlan ksztalt zludy — instynkt zyciowy w tej wysu-
blimowanej postaci bedzie parl i ziszczal swoja wole zycia
we wladaniu w tem, co w Swiecie zludy ma najwyzszy sens,
wiec w sztuce. Wyrzeczenie nie bedzie, jak u Goethego np.,
forma kultury osobowosci, forma wladzy nad soba i zyciem,
lecz nadal tem, czem bylo: uleganiem instynktowi
w innej tylko formie.

Tak przedstawia sie linja twérczosci. Wroémy do jej po-
czatku. Do pierwocin nalezg: niedokonczony szkic Wesela
z 1832 roku, Wrézki, Zakaz milosci i Rienzi. Sa to doéé ty-
powe romantyczne opery. Interesujaca rzecza jest, ze na dro-
ge opery pchnal poczatkowo Wagnera majsilniejszy w nim
instynkt teatru, potrzeba sugestyjnego, efekiownego wyrazu.
Rienzi, osnuty ma motywie historycznym z dziej6w Rzymu
w XIV wieku, podsuniety Wagnerowi przez romans Bulwera,
napisany zostal 1838 roku. Charakteryzuje go, jak sie pé6zniej
sam twoérca wyrazil, mlodzienczy ogien i heroicznie nastrojo-
ny entuzjazm. Byl to pierwszy wielki, niedlugotrwaly zreszta,

4

sukces Wagnera. Inne, p6zniejsze rzeczy, przez dlugi czas nie
znalazly tego oddZzwieku wéréd publicznosei.

Juz sam ten fakt wskazuje ma to, ze Rienzi nie nalezal do
rzeczy nowych i twérczych — byl wyrazem epoki i wplywow.
Stanowi on jednak pewien etap wyrazny w rozwoju Wagnera.
Jak zaznaczyliSmy w pierwszym rozdziale, Wagner byl czlo-
wiekiem tak impulsywnym, ze kazdy przelom w jego twor-
czosci poprzedza instynktowne jakie§ zerwanie z warunka-
mi, w jakich byl poprzednio. Ucieczka z Rygi w 1839 r.,
gdzie Wagner byl dyrygentem, majaca zewnetrzne powody
w dlugach i utracie posady, kryla w sobie podéwiadomie dwie
potrzeby: magnetyczny pociag do Paryza u artysty, ktory
czul, Ze tworzony wtedy Rienzi mozliwy jest do wystawienia
tylko na wielkiej scenie, i niepokéj jakis przed nieuswiadomio-
nym jeszcze, majacym sie dokonaé wtedy, kryzysem w twor-
czosci. Rzecz juz tylko warunkéw i okolicznoéci, ze sukces
Rienzim osiagnat Wagner w 1842 roku w Dreznie — nie w Pa-
ryzu. Nie doszedl jeszcze wtedy Wagner do pézniej sformu-
lowanego przekonania, ze tematy historyczne nie madajg sie
do dramatu ogélnoludzkiego, zwlaszcza muzycznego. Muzyka
bowiem nie moze wyrazaé¢ treSci historycznej i przeto nie
moze wyrazaé treSci takiego dramatu. Jest juz w Rienzim
pewne dazenie do jedno$ci, naogé! jednak nie odbiega on zu-
pelnie od formy romantycznej efektownej opery, a sam sce-
narjusz (majacy zreszta w fabule pewien element wspdlny
z Irydjonem) jest bardzo ogélnikowy w charakterystyce po-
staci i w dorobku Wagnera, jako dramaturga, jest calkiem
staba pozycja. Dopiero od Holendra-Tulacza rozpoczyna si¢
naprawde twoérczo$é dramatyczna Wagnera. On sam uznal
potem ten utwér za przelomowy, za wyrazny poczatek no-
wej, wlasnej drogi. Jak cala twérczo§é Wagnera Holender
wigze sie §ciéle z zyciem jego twérey. Jego wlasne tulactwo,
zwatpienia i tesknota do przystani, przezyte podczas podrézy
z Rygi do Francji, staly sie zawiazkiem pierwszej jego irage-
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ty* — pisal po latach o tym utworze; dziwil sie temu dystan-
sowi, jaki dzieli Rienziego i Holendra, przypisywal to temu
wstrzgsnieniu, ktére tylko gleboki wstret i wielka tesknota
wywolaé moga. W Rydze poznal Wagner te legende o Aha-
swerze oceanu z lektury Heinego. Utwér ten ciekawy row-
niez jako dowéd powstania wszystkich reformatorskich po-
czynan Wagnera z instynktownej potrzeby. W braku tekstu,
ktéryby mu jako libretto odpowiadal, w przeswiadczeniu
trudnosci wywolywania dwukrotnej inspiracji (dla cudzego
i wlasnego dziela) i dopasowywania ich — powstal pomys! na-
pisania scemarjusza samemu. W ten sposéb uniknal dwu-
krotnego inspirowania sig: ,,rzucajac na papier szkic sceny,
jestem jednoczesnie owiany zapachem muzycznym mego utwo-
ru, mam wszystkie sceny, wszystkie motywy“. Poczatkowo
Wagner stworzyl jednoaktowa ballade muzyczna. Skompono-
wawszy do niej muzyke, mial skrét muzyczny calej opery.
W balladzie odnalazl wszystkie tematy muzyczne, ktére byly
mu potrzebne jako wyraz poszczegélnych sytuacyj. Wpraw-
dzie, piszac potem do Uhliga (25.111 1857), stwierdza, ze tkwil
wiedy jeszcze w muzycznej deklamacji i manierze operowej,
ktéra czasem przerywa ciaglosé, lecz doszedl juz — wiedzio-
ny instynktem — do mnaczelnej zasady jego dramatéw mu-
zycznych *.

Tekst literacki Holendra-Tulacza powstal w 1841 roku.
Mimo wziecia watku z Heinego, koncepcja jest wlasnoécia
Wagnera. Sciéle biorac, jest to zarys dramatu, ale uderza wla-
Sciwa Wagnerowi tendencja do kondensacji, syntetycznego
lakonizmu. (Dichter — verdichten wedlug, ujawniajacej jego
postulaty, interpretacji etymologicznej). Oto treéé dramatu:

Zagnany burza morska zaglowiec kupca Dolanda zmuszo-
ny jest do wyladowania péZnym wieczorem o kilka mil od

* Partytura, ktérg znamy obecnie, jest owocem pézniejszych przerd-
bek i poprawek.

portu. Doland poleca straz nad statkiem sternikowi i udaje
sie na spoczynek. Po zaénieciu Dolanda, noca do tegoz miej-
sca przybija tajemniczy, upiorny statek Holendra-Tulacza.

Z jego skargi poznajemy los, kiéry go Sciga. Naprézno szu-
ka &mierci, rzucajac sie w najniebezpieczniejsze wiry mor-
skie; naprézno wyzywa do walki korsarzy — uciekaja, zdje-
ci zgroza. Naprézno ludzil sie nadzieja wyzwolenia, ktéra za-
powiedzial mu aniol. Jedyna jego nadzieja, — ze wszystko
znajdzie swéj kres, a wiec z koncem zycia ma ziemi i on roz-
plynie sie w nico§¢. Z piersi wyrywa mu sie zyczenie rozpa-
czy: aby pochlonelo go wieczyste zniszczenie.

Rankiem spostrzega Doland dziwny statek i zawiera zna-
jomo$é z Holendrem. Ten opowiada mu dzieje mieskonczo-
nej tulaczki po morzach, proszgc Dolanda, aby choé na krét-
ki czas obdarzyl go tem, co dla niego niedoscigle, ojczyzna;
wzamian za to ofiarowuje skarby bezcenne. Skrzynie, wynie-
sione przez marynarzy Holendra, budza checiwosé Dolanda.
Gdy Holender zapytuje go, czy ma cérke, budzi sie w kupcu
cheé zjednania sobie w Holendrze bogatego ziecia. Latwo na-
stepuje wzajemne porozumienie, gdyz 1 Holender chwyta sie
tej jedynej nadziei wybawienia. Postanawiaja udaé sie razem
do domu Dolanda.

Drugi akt rozgrywa sie juz w domu kupca: widzimy corke
jego, Sente, w otoczeniu przadek. Nie dzieli ona ich radosci.
Portret, przedstawiajacy legendarnego Holendra, oddawna
wywieral ma nig dziwny urok i budzil glebokie wspélczucie.
Towarzyszki zartuja, ze jej narzeczony, Eryk, bedzie musial
wywrzeé swa zazdro§é na portrecie. Rozmarzona Sente draz-
nig zarty i, chcgc im koniec polozyé, proponuje, aby zaspie-
wano ballade o Holendrze. Ballada zawiera jeszcze jeden nie-
znany szczegdl z przeznaczen Holendra; co siedem lat prze-
znaczono mu wysigséé na lad i szukaé kobiety, ktéraby wierna
miloécia wybawila od potepienia jego dusze — lecz zawsze
spotykal go zawéd, nigdy tej wiernej nie znalazl. Gdy wzru-
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si¢ znajdzie ta, co go wybawi, Senta z uniesieniem wskazuje
na siebie, jako wybawicielke. Wyznanie to budzi powszechne
przerazenie. Najglebiej wstrzasa ono narzeczonym Senty, Ery-
kiem, ktory uslyszal je wehodzgec do komnaty z wieécia o zbli-
zaniu sie okretu Dolanda. Na jego pelne miepokoju pytania,

czy zapomniala o uczynionem mu przyrzeczeniu, jaki bedzie

jego los — Senta odpowiada wymijajaco. Gdy ja zaklina
wreszcie na swe cierpienia i swéj los, Senta rzuca mu twarde
slowa: czemze sa jego cierpienia w poréwnaniu z losem sira-
sznym Holendra? Przerazony tem Eryk wyznaje narzeczo-
nej swoj sen. W Snie tym zjawil sie Holender i Senta rzucila
sie na jego piersi. Opowiadanie to wzmaga jeszcze goraczko-
wa tesknote Senty i umacnia ja w postanowieniu poSwiecenia
sie dla wybawienia wiecznego tulacza. W tej wlasnie chwili
zjawiaja si¢ Doland z Holendrem. Wpatrzeni w siebie Holen-
der i Senta nie zdajg sobie sprawy, co sie dzieje woké!l nich.
Doland, spostrzegajac, ze nie zwracaja na niego uwagi,
postanawia zostawi¢ ich samych. Holender stoi oniemialy,
widzac przed soba te, ktérej obraz objawial mu sie, ilekroé
marzy!l o wybawieniu. Senta nie zdaje sobie sprawy, czy $ni
jeszcze, czy sen stal sie jawg. W ekstatycznem uniesieniu
sklada mu przysiege wiernosci, a Holender przyjmuje w prze-
pojone zwatpieniem serce niewiarygodne swe szczescie.
Poczatek trzeciego aktu odstania nam wesole przyjecie
i poczestunki, ktére gotuje ludnos§é dla marynarzy. Kobiety,
znoszagc kosze z zZywnobcig i1 napitkiem, cheialyby ugoscié
i zaloge Holendra, lecz tam panuje glucha, zlowroga, niepoje-
ta cisza mimo nawolywan i zaproszen. Dopiero po odejéciu
kobiet nagle na pokladzie ponurego statku Holendra rozlega
sie szataniski Smiech i piosenka, kiéra treécia 1 brzmieniem bu-
dzi groze w marynarzach statku Dolanda. Po chwili wszystko
znoéw cichnie i na statku tajemniczym panuje glucha martwota.
Zlowrogi nastréj na wybrzezu sluzy za przygotowanie do na-

stepnej tragicznej sceny: Eryk czyni wyrzuty Sencie i wypo-
mina jej zlozona obietnice. W momencie tym wchodzi Holen-
der: jego serce, zawiedzione tylekroé, niezdolne jest do ufno-
§ci: tlumaczy sobie te scene zdrada Senty. Z krzykiem rozpa-
czy: ,stracone, na wieki stracone szczeScie!” rzuca si¢ ku
okretowi. Nie shucha tlumaczen Senty, kitbra pragnie wyja-
$nié mu nieporozumienie. Na pozegnanie rzuca Sencie to
jedno wyjaénienie: wszystkie kobiety, ktére zlamaly mu wia-
re, czeka wieczne potepienie. Ona jedna, poniewaz nie §lubo-
wala mu jeszcze przed Bogiem, wolna bedzie od tego losu.
Naprézno zapewnia go Senta, ze wie, kim on jest, zna jego
los i jest ta, ktéra go zbawi, Holender nie moze uwierzyc,
aby ktos byl w stanie znaé jego dusze i jego los. ,,Nie znasz
mnie, nie przeczuwasz kim jestem®. W poczuciu demonicznej
mocy swego losu méwi, ze jest tym Holendrem-Tulaczem,
o ktéorym wiesé groza przejmuje ludzi. Z temi slowy whiega
na poklad statku, ktéry w tejze chwili odbija od ladu i od-
dala si¢ szybko. Wéwczas Senta wyrywa si¢ powstrzymujacym
ja ojcu i dziewczetom — rzuca si¢ w morze. Gdy to uczynila,
okret Holendra wraz z zaloga znika pod woda. W chwile
potem widaé w czerwonym blasku wschodzacego stonca
jak wznosza sie¢ wzwyz postacie Holendra i Senty w objeciach.

Holender-Tulacz stanowi mietylko muzyczne, lecz i literac-
kie rozwiniecie umilowanej formy romantycznej — ballady.
Ta sama ogo6lnikowo§é, tajemniczoéé zarysow 1 tak samo isto-
ta dzialania lezy w nastroju, znaczeniu symbolicznem. Sfera
akeji sztuki jest mieokreslona spolecznie (przynajmniej rysy
konkretnej rzeczywistoSci sa mieistotne), jest duchowo - ko-
smiczna.

Jak u romantykéw, jak w wiekszoéci sztuk Wagnera zy-
wiol — tutaj morski — jest integralng czgstka dramatu. Ta
syntetyczna zwiezlo§é, ograniczenie sie do minimum elemen-
tow akeji, do konturéw charakterystyki, wiaze sie nietylko
z energja, zmierzajaca do zespolania wielu czynnikéw w jed-




66 noéé, ale takze z symbolizmem. Nie dramat, ktéry si¢ roze-

gral sam w sobie, jest celem, lecz ten nastréj, stan kontem-
placji i znaczenie jego symboliczne jest tu istoing rzecza.
O sile dramatu stanowi zaré6wno koncentracja w tem, co sta-
nowi jego zrab, jak i wielo§é érodkéw artystycznych, budza-
cych wzruszenie, dopowiadajacych i wigce]j jeszcze sugeruja-
cych. Czuje si¢ tu rozchodzaca sie, jak fale w nieskoriczonosé,
wielo§é znaczen i odwrotnie — organiczng jedno§é dramatu
z silnie skomcentrowanem, fascynujacem jadrem. Najkla-
syczniejszy symbolizm. I tu Wagner, po raz pierwszy moze,
dzieki jednoéci koncepcji, ograniczenia si¢ do watku niezbed-
nego, zrealizowal owa budowe idealng, ktéra potem jako doj-
rzaly artysta osiagnal w Trystanie i Izoldzie. Holender-Tu-
facz jest tragedja: klatwa tulactwa Holendra stanowi jej los,
koniecznoéé. W potedze koniecznoSci dana tu jest wieczysta
rozterka miedzy tesknota za ukojemiem a laicuchem zawo-
déw i tulactwem. Tragiczna jest i Senta z jej niepokojem
i tesknota, ktéra stanowi jej mus wewnetrzny. Tragiczna jest
i w tem, ze spelnienie marzen w tejze niemal chwili przemie-
nia sie i dla niej, i dla Holendra naprzéd w ironje tragiczna,
potem w katastrofe. Tragiczng wreszcie — ze jej ofiara,
wskutek fatalnego nieporozumienia, staje si¢ prézng. Niema
w nieporozumieniu przypadku: niewiara, zwatpienie s3 nieu-
niknionem nastepstwem zawodéw, poczucia klatwy nad soba.
Poczucie tragika slusznie nakazalo daé¢ legendzie takie roz-
wiazanie: w ten sposéb okazala sie nieprzezwycigzona moc
przeznaczenia Holendra. Lecz tragedja znajduje pojednanie
w wybawieniu jego duszy przez ofiare Senty. Stanowi je ow
moment, gdy nad zatopionym statkiem ukazuja si¢ postacie
Holendra i Senty. Lecz wlaiciwe znaczenie tragedji lezy
w tem, co ona symbolizuje: w ujeciu zycia jako fatalnego
losu, nieukojonej tesknoty duszy, rozpaczy i tulaczki, znajdu-
jacej kres w ofiarnej milosci. Koncepcja to par excellence

tragiczna.

Romantyezny demonizm, przejawiajacy sie w stosunku Ho-
lendra do Senty, sluzy tu za érodek do narzucenia prawdy,
ze klatwa ciazy tylko mad duszami wyjatkowemi. Prawda
lezy wiec nie w prawdopodobienstwie scen, lecz w ujeciu
pesymistycznem zycia, w ogélnoludzkim charakterze takiego
odczuwania, do ktérego apeluje sugestja artystyczna twoércy.
Ale nie znaczy to bynajmniej, aby podbudowa tej kopuly
symbolicznej grzeszyla jakimkolwiek brakiem, lub nieprawdo-
podobienstwem psychologicznem. Przeciwnie, choé¢ tak ska-
pa w rysy jest charakterystyka postaci — wszedzie Scisla
konsekwencja, przestrzeganie ogélnoludzkich prawd psycho-
logicznych. Taka jest np. charakterystyka milosci Senty.
Miloéé pojeta tu jest jako przenikniecie duszy nieznanej in-
tuicja zrodzona z tesknoty, jako przezwyciezenie samotnosci
ludzkiej. Te cechy decyduja o tem, ze i w szczegélach, w two-
rzeniu postaci i ich loséw — wszedzie Wagner realizuje po-
stulat sztuki ogélnoludzkie;j.

Nietzsche, odmawiajac ryczaltem sily motywacji dramatom
Wagnera w swem ostatniem dziele o nim, ma tylko posrednio
stusznoéé o tyle, o ile jego krytyka zawiera wykazanie ujem-
nych stron indywidualnoéci Wagnera. Przeczy on sam sobie
jednak o tyle, ze w dalszych wywodach historyczno-etymolo-
gicznych dowodzi, ze paV nie znaczy w narzeczu dorye-
kiem dzialaé i ze wywodzenie tragedji od dzialania jest hi-
storycznie bledne. Niesluszny jest zarzut, jakoby nie bylo ko-
niecznoSci w tragedjach Wagnera: ta koniecznoéé, fatum
jest, tylko jest matury psychologicznej, albo rodzi si¢ ono
z metafizyki, polegajacej na uogélnianiu, odrzucaniu w isto-
te Swiata swego wlasnego, czy wlaSciwego romantycznej epo-
ce odczuwania. Zrédla i warto§é tej metafizyki nie przesa-
dzaja o artystycznej przydatnoéci i rzeczywistem odgrywaniu
roli koniecznosci w dramatach Wagnera. Subjektywizm poj-
mowania zycia jako klatwy tulactwa, nostalgji i tesknoty do
wyzwolenia przez miloéé jest oczywisty. Ale nie w magicz-
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nych sztuczkach lezy sugestywnosé ,,prawdy”, jaka marzuca
ten dramat Wagnera. W subjektywizmie ma tylko Zrédlo sila
przekonania, patos. Ale ogélnoludzka jest ta koncepcja prze-
dewszystkiem dlatego, ze... nia jest, t. zn., ze spotykamy sig
z nia czesto w zyciu. Fatum Wagnera nie jest wigc gorsze
i slabsze, niz u innych dramaturgéw, dlatego, Ze przema-
wia bezpoéredniej do uczucia i do wiary. Innego migdy nie
bylo. Moze byé¢ wiec tylko dyskusja o stosunku wartosci re-
ligij np. greckiej do wartosci metafizyki pesymistycznej, do
pojecia wyzwolenia u Wagnera, nie o czysto dramatycznym,
jakoby defekcie dramatéw Wagnera wogole. Holender-Tu-
lacz jest prymitywna jeszcze, ale w swej literackiej struktu-
rze juz typowa wagnerowska tragedja symboliczna. Nietzsche-
afiskie ironiczne powiedzenie o nieokreslonosci fatum u Wa-
gnera (ueberall und nirgendswo) stuszne jest tylko w tem
znaczeniu, ze tkwi ono niejako w uczuciu samem, w ogélnym
nastroju. Sprzyja to jednak tylko slusznemu postulatowi sztu-
ki Wagnera: narzucenia prawdy przez uczucie.

qPEa W ON-SEE A s o)

BERWSZY zar6d koncepcji tego dramatu powstal w Paryzu,
a wkrétce potem, w czerwcu 1842 r., naszkicowal go w Cie-
plicach; tekst literacki byl gotéw wiosna 1843 r., a muzyka
w 1845 r. Ten tekst, jaki znamy, jest rezultatem paru popra-
wek i zmian, dokonanych w 1847 i 1861 r. Rozczarowanie, ja-
kiego Wagner doznal w Paryzu, wzmoglo jego tesknote do
kraju. Tesknota i wstret do zycia nowoczesnego dominowaly
woéwczas nad wszystkiemi jego uczuciami. Nie tesknil wiec
wlasciwie do tych Niemiec nowoczesnych, kiére przed paroma
laty opuscil. Jak zwykle jednak na obeczyznie, na tle wrecz
odmiennego otoczenia, wyrazniej sie zarysowuja i latwiej
lacza w syntetyczny obraz sympatyczne cechy wlasnego naro-
du. Tesknil wiec ku wyidealizowanej krainie Niemiec przy-
szloéci, a jako romantyk mimowiednie sklonny byl szukaé
elementéw narodowosci w przeszlosci Sredniowiecznej. Wy-
starczyla jedna podnieta zewnetrzna, by, jak sam potem wy-
znawal, w calym blasku pieknoSci objawilo mu sie Srednio-
wiecze germanskie. Moze jedng z tych podniet dala mu po-
dréz. Gdy w kwietniu 1842 przejezdzal przez Turyngje, ulegh
niezapomnianemu urokowi pejzazu. Rozbudzilo si¢ w nim do
glebi uczucie wspélnoty rasowej, germansko§é. Jak silnym
byl wowezas pociag ku éredniowieczu, wskazuje dalsza twoér-
czo§é: nim Tannhiuser zostal wykonczony juz (w r. 1844)
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nosil sie z zamiarem napisania dramatu historycznego o Man-
fredzie z czaséw Fryderyka Barbarossy, i juz kielkowal nowy
pomysl blizniego utworu — Lohengrina. Narodziny Tannhdu-
sera wiazg sie¢ wiec z donioslym, majgeym zawazyé na przy-
szlej tworczoéci, zwrotem do $redniowiecza.

Stad tchnienie romantycznej germansko$ci w tym drama-
cie, choé¢ jadro ideowe zawiera rozterke nowoczesnego ducha.
Zwrot ten zreszta do Sredniowiecza mial niebawem prowadzi¢
poza nie — ku miloSci poezji ludowej. Charakterystyczng
jest rzecza, ze Wagner dawniej znal juz legendy i o Tann-
hduserze i o Turnieju §piewaczym (pierwsza z wiersza Tie-
eka, druga z opowiadania T. Hoffmanna) i nie interesowal sie
niemi, dopiero ksigzeczka ludowa, kiéra mu woéwezas przy-
padkowo w Paryzu wpadla w rece, zawierajagca podanie o go-
rze Wenus, zaplodnila wyobraZznie. Z drugiej strony i nieuda-
ne préby dramatu historycznego prowadza go ku tej samej
mys§li — ku najwyzsze] ocenie artystycznej mitu i podania
ludowego. Sredniowiecze wiec bylo tylko ta atmosfers, sko-
jarzong uczuciowo z legenda, ktéra go interesowata. W grun-
cie rzeczy juz wiedy instynktownie poszukiwal Wa-
gner mitu, jako prawzoru dla symbolu idei ogélnoludzkiej.
Idac za intuicja nie krepowal si¢ prawda historyczng fak-
téw. Sprzagl w jednosé dwa, mie majgce z sobg mic wspél-
nego, motywy: podanie o turnieju §piewakow, ktéry mial miec
miejsce w Wartburgu w XIII wieku, z legenda o rycerskim,
romantycznym Tannhiduserze. Materjal sw6j czerpal ponadto
w zbiorach podafn ludowych Grimma (zawierajacych miedzy
innemi legende o Tannhduserze, turnieju §piewaczym w Wart-
burgu i Lohengrinie), w podaniu p. t. Cud réz, ktérego bo-
haterka, krélewna wegierska Elzbieta, postuzyla poecie za
prototyp bohaterki Tannhiusera. Postacie wiec: Tannhéuser,
landgraf Turyngji, Elzbieta, Wolfram von Eschenbach sa hi-
storycznemi, — osnowa jednak dramatu calkowicie oryginal-
na. Dbajac o logiczne powigzanie symbolu z tlem historycz-
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nem, wyjaénia nam Wagner w przedmowie znaczenie Wenery
w tym dramacie: w umyslach naiwnego ludu sredniowieczne-
go z wyobrazeniami chrzeicijafiskiemi wspoélistniala wiara
w dawnych bogéw poganskich, przeksztalcona tylke pod
wplywem chrystjanizmu. Bogowie poganscy wygnani i wykleci
nie przestali istnieé w jego wyobrazni, tylko utozsamili sig
z pojeciami tego, co zle, zdrozne — reprezentowali potegi
wrogie i grzeszne moce. W ten sposob dawna przyjazna ger-
manska bogini Holda, utozsamiona zczasem z Wenus sta-
rozytna, stala si¢ uosobieniem grzesznej rozwiazlosci i po-
siadala czarodziejska moc uwodzicielska. Jako jej siedzibe
wskazuja podania wnetrze géry w Turyngji, a jedno z nich
mieéci opowiesé o rycerzu Tannhiuserze, ktéry spedzil rok
w podziemiach, na dworze tej bogini.

Pierwsza scena Tannhiusera przedstawia nam wlaénie tego
rycerza w chwili, gdy jako jej kochanek spedza czas przy
boku Wenus. Trzy gracje, bachantki, amorki, fauny i nimfy,
stanowiace otoczenie ma dworze bogini, charakteryzuja na-
str6j wyrafinowanych rozkoszy zmystowych, ktérych tam
Tannhiuser zazywa. Nawet nadmiar szczeScia i rozkoszy nie
byl w stanie calkowicie sttumi¢ w nim tesknoty — oszolomit
go tylko na czas jakié. Teraz instynktowny poped do ogar-
niecia wszystkiego, co stanowi pelnie ludzkiego zycia, budzi
w nim na nowo tesknote. Chee wrécié do zyecia na ziemi, kio-
re byl dla rozkoszy w grocie Wenus porzucil. O tem, jak nie-
jasne dla niego samego, jak sprzeczne uczucia nim miotaja,
éwiadeza jego wyznania, gdyz podaje bogini coraz inne moty-
wy, dla ktérych chce ja opuécié. To uwieziony w podzie-
miach teskni do wiosny i nieba jasnego — to, czujac przesyt
szczeécia, pragnie znowu zaznal cierpienia:

,»,Wenn stets ein Gott geniessen kann,

bin ich dem Wechsel unterthan;

nicht Lust allein liegt mir am Herzen:

aus Freuden sehn’ ich mich nach Schmerzen®...

il




Za chwile oéwiadcza, ze bedac tu niewolnikiem rozkeszy, pra-
gnie swobody nieograniczonej. Zairzymywany przez Wenus
moca powabéw, ktére przed nim roztacza, moca présh,
a wreszcie klatw, ciskanych w uniesieniu, wyznaje najglebsza
prawde swej rozdwojonej duszy. Nigdy milosé jego do Wenus
nie byla wieksza i prawdziwsza, niz teraz, kiedy wewnetrzny
mus kaze mu ja na zawsze porzucié. Wenus, wpadajgc w gniew,
rzuca klatwe, aby przez wieki szukal szczeScia i nigdy go nie
znalazt — a slowa jej brzmia, jak zapowiedz przyszlego jego
losu. Bogini przezwycieza jednak gniew chwilowy, ponawia
prosby i zaklecia, ktére zmuszaja Tannhiusera do nowych
tlumaczen, odslaniajacych wecigz nowe uczucia jego sprzecznej
natury: rozkosz i blogo$é wzbudzila w nim tesknote do walki
i przeciwnoéci. Gdy namietnoéé do wybranego wéréd kochan-
kéw uSmierzyla w bogini gniew wszystek, z czuloscig prosi
Tannhiusera, by wrécil, chociaz wtedy, gdy nawet upragnio-
nej émierci nie bedzie mégt znalezé — ten odpowiada jej, ze
gréb i émieré w sercu swem nosi, ze tylko przez pokute
i imie Marji bedzie zbawiony. Na brzmienie imienia Marji
Wenus znika, a Tannhiuser znajduje sie nagle w pieknej do-
linie pod Wartburgiem, wéréd przyrody wiosennej, pod ble-
kitnem pogodnem niebem.

Zakonczenie pierwszej sceny ukazalo nam juz bieguny, mie-

dzy ktéremi waha sie, targany sprzecznemi uczuciami, duch

Tannh#usera. Symbolizuja je: Wenus — upostaciowanie zmy-
stowoéci i Marja — $wieto§é, czystosé, nadziemskosé.
Pastuszek, grajacy w dolinie, w ktérej znalazl si¢ Tann-
hiuser, piesn o maju i o bogini Holdzie oraz chér przecigga-
jacych tamtedy pielgrzymoéw, kiérzy zdazaja do Rzymu; w na-
dziei uzyskania odpustu, poglebiaja nastréj blogiego spokoju.
Na tem tle silniej jeszcze odbija niepokéj Tannhédusera. Burz-
liwo$é jego natury, uleganie naglym porywom odstaniaja nam
sie jeszcze wyrazniej w scenie, gdy ukazujg sie wracajacy
przez doline z polowania dawni towarzysze Tannhiusera, ry-
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cerze-minnesingerzy i landgraf. Z ich rozmowy dowiadujemy
sie, iz, podobnie jak to uczynil z boginig Wenus, i ich opuscil
w przystepie porywu dumy i zniechecenia. Na pytania towa-
rzyszy, gdzie bawil, Tannhduser daje odpowiedzi wymijajace,
prosi, by go pozostawili samego. Na wspomnienie jednak Wol-
frama o Elzbiecie, siostrzenicy landgrafa, budza sie w nim
zapomniane uczucia i pod ich wplywem pragnie wréci¢ na
dwér w stolicy Turyngji.

Na scenie, jako postaé dramatu, weieleniem tych wartosci
duchowych, ktére obejmowal symbol Marji, jest Elzbieta,
stanowiac przeciwienstwo z personifikacja grzechu i zmyslo-
woéci — Wenus. Elzbieta jasnieje — biegunowo rézna od
tamtej — moralna pieknoécig. Kryjac w sobie czar czystosci,
tajniki najwyzszego uduchowienia i nieprzebrang dobroé, zja-
wia sie ona Tannhzuserowi jak zapowiedZ spokoju, ukojenia.
Piesni Tannhiusera wzbudzily w miej ongi§ taki zachwyt, iz
po jego zniknieciu nie chciala juz sluchaé innych §piewakow.
Powiadomiona o jego powrocie i o tem, Ze wezmie udzial
w majacym sie odbyé turnieju Spiewaczym, zapragnela ujrzeé
znowu sale, w ktérej nie byla od czasu ostatniego wystepu
Tannhdusera.

Tem wejsciem Elzbiety do sali w celu odnowienia wspo-
mnien rozpoczyna sie akt drugi. Pierwsza i druga jego scena,
przedstawiajaca spotkanie Elzbiety naprzéd z Tannhduserem,
pézniej z opiekunem jej landgrafem, maluja szczerosé i czy-
sto$é jej duszy, nie znajacej udania, nie umiejacej klamliwie
zaprzeczy¢ nurtujacym ja najglebszym uczuciom milosci dla
Tannhiusera. Gdy landgraf wyznacza jako przedmiot zawo-
déw $piewaczych ujecie istoty miloSci, a na sedzie i rozdaw-
czynie nagréd — Elzbiete, wszystko rokuje triumf i ocalenie
Tannhiusera. Glebia ukrytych w piersi Elzbiety uczué, nie-
$mialoéé, z jaka sie zdradzaja, malujac wstydliwo§é wilasciwa
najwyzszym i najintymniejszym przezyciom, maja dla Tann-
hdusera urok cudu, kiéry ma staé sie dlan rzeczywistoScig.
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fram, zywigcy gleboka, pelng czci milosé dla Elzbiety. Jego
stowa budza u$piona przekorno$é Tannhdusera, zrywa sie
wiec, by odpowiedzieé¢ ironicznie Wolframowi; niecheé, nie-
smak i sprzeciw, jaki, stawigc milo§é zmyslows, wéréd shucha-
czy wywoluje, podnieca go jeszcze bardziej. Popadlszy w unie-
sienie, ktére przy jego temperamencie gwaltownym przechodzi
w obledne zapamietanie, niepomny na obecnosé Elzbiety, kto-
rej zda sie nie dostrzegaé, odmawia wszelkich praw do sadu
o miloéci tym, kt6érzy nie zaznali rozkoszy zmyslowej w gro-
cie Wenus. Budzi tem powszechna zgroze i oburzenie. Land-
graf skazuje go na banicje, wszyscy z wyciagnietemi mieczami
zmierzaja ku Tannhduserowi, gdy nagle przecina im droge
Elzbieta, zastaniajac bluZnierce swem cialem. Za jej wstawien-
nictwem darowane zostaje zycie Tannhéduserowi. Jako pokut-
nik ma odbyé pielgrzymke do Rzymu, aby tam uzyskac roz-
grzeszenie. Tannhduserowi w tym momencie dopiero powra-
ca opamietanie — namietne podniecenie ustepuje miejsca
poczuciu wewnetrznego zdruzgotania. Ze zboznoScia skruszo-
nego grzesznika wobec §wietej caluje kraj szaty Elzbiety.
W tym momencie rozlega si¢ $piew ciagnacych do Rzymu
pielgrzyméw. Slyszac te glosy, Tannhduser zrywa sie z ziemi
i z krzykiem ,,do Rzymu* poSpiesza zmieszaé si¢ z orsza-
kiem wedrowcéow.

W trzecim akcie, stanowigcym nastrojowy kontrast z po-
czatkiem poprzedniego, widzimy te sama miejscowos¢ pod
Wartburgiem, cicha, posepna jesiemia. Przed figura Matki
Boskiej kleczy Elzbieta, trwajac, jak co dnia od wielu ty-
godni, w modlitwie za Tannh#usera. Po chwili zjawia si¢ tam
Wolfram. Do dawnej glebokiej a cichej milosci przylaczylo
sie wspolczucie dla jej cierpien i cze§é dla glebi jej uczuc.
Przychodzi tu, wiedzac, ze co dnia oczekuje ona majacych
powrécié 13 droga pielgrzymoéw. Gdy zblizyl si¢ wreszcie ich

orszak i Elzbieta z rozpacza przekonywa sie, ze niema wérod
nich Tannhiusera, Wolfram chcial do niej przemowic, lecz
po niemej scenie porozumienia, w ktérem Elzbieta, ge-
stem dziekujagc mu za jego uczucia, daje mu poznaé, ze chce
odejsé sama — Wolfram pozostaje. Po odejsciu Elzbiety zja-
wia sie Tannhiuser w najwyzszem rozstrojeniu rozpaczy; po-
znajac Wolframa, pyta go, czy nie mégltby mu wskazaé drogi
do groty Wenery, ktérg ongi§, cudownym sposobem, nie szu-
kajac wecale, znalazt — dzi§ szuka tej drogi naprézno. Na
przyjacielskie matarczywe pytania Wolframa odpowiada mu,
ze byl w Rzymie, lecz rozgrzeszenia nie dostal. Péki jego kij
pielgrzymi nie pokryje zielone listowie — rzekl mu papiez —
péty mie bedzie dlan wybaczenia. Na wezwanie Tannhdusera,
kt6ry w Wenus widzi teraz jedyna ucieczke przed rozpacza —
ta ukazuje sie, wabigc go ku sobie. Wolfram stara sig za-
trzymaé Tannhiusera, lecz 6w wyrywa sie w zapamiegtaniu.
Dopiero gdy Wolfram wspomnial o Elzbiecie, Tannhduser
zatrzymuje sie. Lecz oto w tej chwili nadciaga orszak pogrze-
bowy z cialem Elibiety, ktéremu towarzyszy lud, czczacy ja
jako éwieta. Wzywajac jej wstawiennictwa u Boga, pada Tann-
hiuser martwy. Towarzyszacy orszakowi mlodzi pielgrzymi
podnosza kij Tannh#usera, na ktérym pojawily sie zielone pe-
dy. Radosnym ich chérem, stawigeym cud ten, koficzy sig
dramat.

Tannhiuser ulegal przerébkom, twérca nie mogt znalezé
poczatkowo wlasciwego wyrazu, gdyz nie uswiadomil sobie
odrazu jasno w formie idei tego, co w nim domagalo si¢ wy-
razu. Wagner nazywa poete ,,wiedzacym to, co nieswiadome®,
i rzeczywiécie, i w tym wypadku, moznaby rzec, ze Wa-
gner, wypowiadajac sie dramatem, uswiadomil przedmiotowo
tresé ideowa wezeéniej innym, niz sobie samemu. Tym, ktérzy
Wagnerowi zarzucali programowosé, opierajac si¢ na tem,
ze byl on jednoczeénie teoretykiem sztuki, moznaby wlasnie
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tanicznej. Z wyznan Wagnera wiemy, ze pisal go w najwyz-

szem uniesieniu, wkladajac wszystkie najglebsze swe uczucia
z calem oddaniem sie jego namietnej natury, tem wiekszem,
ze ulegal wtedy obsesji przeczué rychlej émierci. Dzieki temu
moze utwér nosi tak wyjatkowo zywe pietno natury twérey.
Lecz wlaénie nie byly to warunki sprzyjajace rozumowemu

panowaniu nad utworem, krystalizowaniu sie intelektualnemu
idei. Pozytywne jednak pdzniejsze wypowiedzi twércy —
w mnegatywnych méwi tylko tyle, ile trzeba do zbicia falszy-
wych o tym dramacie mnieman — stwierdzaja zupelna har-
monje miedzy sadem o dziele a wykonaniem spontanicznem
bezpoérednio narzucajacej sie nieprzeparcie wizji *.

Gdy odejmiemy Tannhiduserowi cala tre$¢ muzyezna, gdy
u$wiadomimy sobie, w jak szkicowy sposéb zarysowane sa
w tym dramacie charaktery, jak niezlozonym jest tok akeji—
ujrzymy, jak prostym, syntetycznym, zamknietym w sobie
jest koSciec utworu. Ubéstwo inwencji? Bynajmniej; jest tu
wszystko, co stanowi istote dramatu Wagnera, jest przejrzy-
sta akcja symboliczna, z iScie wagnerowska syntetycznoScia
zarysowane sg charaktery. (O znaczeniu dramatu Wagnera,
o jego bogactwie, przedewszystkiem stanowi szerokoéé, ogol-
noludzka wartoéé znaczenia symbolicznego. To znaczenie
symbolu wspieraé sie¢ musi na konkretnej jego stronie,
ktérg jest akcja dramatyczna, jej architektura, specjalnie do
tej nadbudowy symbolicznej dostosowana, i charaktery oséb.
Te konkretna strone symbolicznego dramatu, a wiec utwor
traktowany jako dramat jednostki, Tannhdusera, znamionuje
nietylko znacznie wieksza doskenalosé od poprzedzajacego ten
dramat Holendra-Tutacza. Zaréwno dzieki konsekwencji,

* Majac tu na celu ulatwienie zrozumienia i wnikniecie uczuciowe
w dramat Wagnera, a nie szerzenie wiedzy o historji dziel Wagnera, po-
mijam zupelnie dzieje nieporozumien, ktérych dramaty jego byly po-
wodem.

jak precyzji charakterystyki, sily sugestyjnej nastroju w na-
rzuceniu uczuciowem idei symbolizowanej stoi on znacznie
wyzej od pézniejszego Lohengrina.

Tannhiuser daje ponowny wyraz temu niepokojowi we-
wnetrznemu, ktéry przejawil sie w symbolu Holendra i jest
rowniez, jak ponizsza analiza wykaze, tragedja symboliczna.
Sila fatalng jest tu wieczny niedosyt ducha ludzkiego. Juz sa-
ma ta koniecznoéé tulaczki ducha, jako wyraz rozdarcia we-
wnetrznego, jest tragiczna. Jest to nawskros charakterystyczny
dla nowoczesnej duszy tragizm pragnien, wiodacych ponad sie-
bie, wigc nieosiagalnych. Wartosé tej tesknoty powigkszyl Wa-
gner przez to samo, ze jako cel jej wskazal milosé. Milosé dla
Wagnera jest wogoble wartoscia naczelna, a wedlug jego wlasnej
interpretacji tego dramatu, podanej w Komunikacie dla moich
przyjaciol, absolutna wartoécig, ktorej laknie Tannhduser,
jest wlasnie milosé. Ta koncepcja Wagnera w realizacji dra-
matycznej okazala sig, psychologicznie biorac, tem prawdopo-
dobniejsza, ze uczuciu milosci wlasciwe jest pragnienie szezy-
tu, absolutu. Tannhiuser jest tragedja psychologiczna; oscylacje
bohatera sa transponowana na akcje dramatyczng wewnetrzng
rozterka. Dwukrotne nawroty Tannhiusera to ku Wenus, to
ku Elibiecie sa symbolicznem zaznaczeniem nieskoniczonosci
wahan, a wiec i fatalno§ci nieukojonej tesknoty. Pogle-
bia tragizm to, ze te wahania bohatera w dazeniu do abso-
lutu, do pelni, przemieniaja jego zycie w grzech i zaszczepiaja
tesknote do Swietosci. Wenus i Elzbieta to reprezentantki
a zarazem symbole biegunowo réznych sobie tresci, grzechu
i cnoty, upadku i wzniostosci ducha. Nietylko fatalizm tesk-
noty, ktéry ciazy na Tannhduserze, ma glebokie uzasadnie-
nie w psychologji ludzkiej; niemniej i jego wahania miedzy
wartoéciami zmystlowemi i duchowemi sa ugruntowane w na-
turze ludzkiej, ktéra jest fizyczna i duchowa. Ogolnoludzka
prawda psychologiczna odgrywa tutaj, jak zreszta i w in-
nych dramatach Wagnera, ogromna, dominujaca role w na-




78 rzuceniu nam poczucia fatalnosci. Jest to poprostu powszech-

nos¢ jakiej§ prawdy psychologicznej, jakiej§ tesknoty tragicz-
nej, narzucona naszym uczuciom mocg poteznej, promienie-
jacej z niezwykla sila, uczuciowosci poety. (Dlatego to Wa-
gner apelowal mnie do zadnego ,,znawstwa sztuki®, lecz do
uczuciowosci ludzi i znajomosci zycia). Jako czynnik tragicz-
nosci wazng role odgrywa, jak wspomnialem, to, ze wartoéci,
ku kitérym zwraca sie Tannhduser, nie sa sobie rowne. Gdyby
wartoSci duchowe, ktére reprezentuje Elzbieta, nie byly prze-
ciwstawione tamtym jako wyzsze — oscylacje Tannhdusera
nie mialyby tragicznego charakteru wzniesien i upadkow.
Zielen, rozkwitajaca ma kiju pielgrzymim Tannhdusera — to
symbol odkupienia, triumfu najwyzszej wartosci, miloéei.
Tannhiduser, nie dostawszy rozgrzeszenia w Rzymie, musi raz
jeszcze pragnaé powrotu do groty Wenus, aby widzowi mogla
byé ta droga narzucona iluzja nieskonczono$ci wahan duszy
ludzkiej miedzy zlem a dobrem. I musi Tannh&duser zginaé,
aby stal sie jasnym fatalizm tesknoty, kitéry nim miota. Ale
i odwrotnie, dopiero dzieki triumfowi dobra, uwidocznione-
mu przez cud zieleni rozkwitajacej na kiju, a wiec przez po-
jednanie tej tragedji, osigga ona najwyzszg wznioslosé.
Interpretacja ta, wysnuta zreszta z osobistego odczucia,
znajduje calkowite uzasadmienie, jesli chodzi o kwestje jej
znaczenia symbolicznego, w slowach Wagnera wypowiedzia-
nych w Miiteilung an meine Freunde. Wskazuje on tam na
lacznosé Tannhidusera z Holendrem legendarnym, Odyseu-
szem i Zydem wiecznym tulaczem. Ze 6w tragiczny symbol
chcial Wagner narzucié¢ droga zasugerowania tragicznosci
Tannhdusera jako jednostki — na to dowéd wyrazny znaj-
dujemy w jednym z jego listéw do Liszta (z dn. 29.V 1852 r.).
Ubolewa on tam nad tem, ze z pewnych ubocznych wzgle-
déw musial skreéli¢ jeden wiersz z Tannhdusera. Zapewnia,
ze zadne przedstawienie, w kt6rem ten wiersz be-
dzie opuszczony, go nie zadowoli, ze bez niego Tann-

hiduser wyda si¢ politowania godna, chwiejna figurg. Wiersz
ten znajdowal sie¢ w tekécie w scenie zawodoéw Spiewaczych,
gdy Tannhduser po wstawiennictwie Elzbiety, kiéra go zaslo-
nila przed ciosami, przytomnieje i w jednej chwili obejmuje
calg groze tego, co uczynil. Slowa Tannhdusera w tym wier-
szu brzmia tak:

»Zum Heil den Siindingen zu fithren

Die Gottgesandte nahte mir,

Doch, ach! sie frevelnd zu beriihren

Hob ich den Listerblick zu ihr!

O! du hoch iiber diesen Erdengriinden,

Die mir den Engel meines Heils gesandi:

Erbarm’ dich mein, der ach! so tief in Siinden
Schmachvoll des Himmels Mittlerin verkannt®.

Wagner stwierdza, ze w tym wierszu zawiera sie cala tresc
katastrofy bohatera. Istotnie, wiersz ten akcentuje cala tra-
gicznosé Tannhidusera, uprzytomnia nam bowiem to, Zze on
sam jest sprawca wlasnego losu — jego dusza.

Jest to wiec tragedja symboliczna i psychologiczna zara-
zem. Twoérca jej musial utrzymaé ten staly Srodek miedzy
ogo6lnoludzkiem znaczeniem, jakiego wymagamy od wielkiej
tragedji symbolicznej, a temi szczegélami, kiére sa niezbedne
do narzucenia nam poczucia prawdy psychologicznej bohate-
réw w toku akeji, prawdziwosci i koniecznoSci w tragedji
jednostek. Wagner potrafil ten cel osiagna¢ dzieki swej zdol-
noéci do syntetyzowania. Mimo zwiezloci rysunku niema
w tej tragedji postaci, ktéraby nie miala swego indywidualne-
go oblicza — charakterystyka jest konsekwentna w kazdym
szczegole.

Postepowanie Tannhiiusera, jego przeskoki nagle od jed-
nych uczué do wreez im przeciwnych umotywowane sa jego
namietnym, porywezym temperamentem. Te porywczosé wi-
dzimy i w naglem postanowieniu opuszczenia Wenus, i w je-

go zerwaniu naglem z towarzyszami, i w niesamowitem pod-
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cyzji, z jaka przylacza sie do pielgrzyméw, idacych do Razy-
mu. Jego duma, z wybitnem pietnem wyniostoéci i przekor-
noéci, tlumaczy doskonale i jego zerwanie nagle z towarzy-
szami i jego podniecenie podczas turnieju Spiewaczego. Jego
przeczulenie i sklonnoéé do egzaltacji, zar6wno jak kontra-
stowe cechy jego charakteru, niepokéj duszy, kiéry go nie
opuszcza, czyni jasnym psychologicznie kazdy jego postepek.
Kontrast dramatyczny stanowi z nim postaé Wolframa, ktd-
rego naczelna cechg jest lagodno$é, réwnowaga moralna, sku-
piona w sobie gleboko$é i prostota uczué, wsparta na nie-
zmiennych podstawach moralnych. Dlatego, zaréwno wtedy,
gdy trzyma si¢ zdala, nie znajac uczué Elzbiety, jak i wtedy,
gdy usuwa sie¢ na plan drugi, po poznaniu tych uczué, jest
zawsze soba. Jego szlachetng bezinteresownosé idealisty,
z pewnym odcieniem lagodnosci i marzycielstwa, widzimy
i w stosunku do Tannh#usera,i w stosunku do Elzbiety. I jego
piesh o idealnej, nieziemskiej miloSci, stawiajaca wyrzeczenie
ponad Zycie, ktéra takim gniewem napelnia gwaltowna, mie-
zdolna do wladzy nad soba, dusze Tannhiusera, jest zupelnie
umotywowana charakterem Wolframa. Gdy Tannhiuser uosa-
bia blednego rycerza, ktérego duch niespokojny rwie do przy-
g6d, kaze mu zazywaé rozkoszy i wznosi¢ ku ekstazie religij-
nej — Wolfram jest pieknym typem rycerza-minnesingera,
czczacego kobiete, milosé platoniczna, rycerskiego w swych
postepkach. Gdy Wenus obdarzyl Wagner cechami demonicz-
nemi, cechami plytkoéci natury mawskro$§ zmyslowej, zyjacej
chwila, niezdolnej do pojecia $wiata innego — Elzbieta, jako
postaé idealna, lgczy w sobie urok miekkosci i tkliwosci oraz
intuicji kobiecej z powaga §wietej. Czystosé jej duszy przeja-
wia sie zar6wno w szczeroSci mimowolnej, jak i nieSmialosci
niedoméwieri. Dzieki temu maja te jej uczucia lotnoéé i nie-
pochwytnosé rzeczy duchowych, nieujetych. Powaga i zdecy-
dowana stanowczoéé jej wystgpien do wdzieku dziewiczosei

dodaja wrazenie glebokiej mocy moralnej. Na tem ogélnem
tle charakteru niemoc, w jaka popada, i $mieré ukazuja cala
wielko§é jej mitoéci. W stosunku do Tannhidusera jest ona nie-
tylko idealng kobieta, ktéra zbawia i wyzwala dusze mezczy-
zny — typowy motyw wagnerowski — lecz wogéle jest uoso-
bieniem najwyzszej wartoéci — miloéci. Nawet postaé skad-
inad drugorzedna — landgraf, nie jest ani konwencjonalna,
ani martwa dzieki zywemu ludzkiemu stosunkowi w jego wy-
stapieniach. W jego postanowieniach, jak i w jego zaintereso-
waniach mecenasowskich czuje si¢ gleboka moralng powage.
Bedac wiec tragedja symboliczna, Tannhduser nie przestaje
byé dobrze zbudowana tragedja konkretna. Podobnie tez
ogblnoludzkosé symbolu mie wylacza ani zwiazku ze stylem
epoki, ani pietna subjektywizmu autora.

W Tannhiuserze odzwierciedla si¢ w znacznej mierze du-
sza samego Wagnera, jego natura bujna, kipigca nadmiarem
sil, poryweza i egzaltowana — hiperboliczna. Mamy tu i kon-
trasty jego charakteru: zmyslowa chciwoéé Zycia i uducho-
wiony idealizm, odnajdujemy i jego pesymizm i jego marze-
nie o kobiecie-wybawicielce. Przepoil on Tannhiusera swa
wlasna rozterka niedosytu, ta tesknota, ktéra zrodzila
u Nietzschego marzenie o nadczlowieku, a pézniej u Wagne-
ra znalazla wyraz w zamystach Wotana o stworzeniu boha-
tera silniejszego od siebie.

Ale zarazem Tannhiuser to tragedja znamienna dla epoki
romantyzmu i modernizmu. Romantyzm, stawiajac z jednej
strony ideal nieogarnionej pelni zycia, a z drugiej swym spi-
rytualizmem filozoficznym a szczegélnie spirytualistycznym
idealizmem moralnym akcentujac chrzescijanski rozdzial mie-
dzy tem, co zmyslowe, i tem, co duchowe, stworzyl juz wla-
Sciwie grunt do tej tragicznej koncepcji zycia. Romantyzm
zbudzil tesknote do nieskonczoncsci i romantyzm, wielbige
i rehabilitujac jednoczeénie nature, w sfere najwyzszych war-
tosci wynibst ducha. W filozofji Wagner $wiadomie przezwy-
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Trzeba bylo wcielié w swe zycie romantyzm w calej pelni —
by jako wlasng tragedje zyciowa méc wydobyé przeciwien-
stwa, tajace si¢ w romantycznym pogladzie na §wiat, i odna-
lezé w nich to, co zawieralo pierwiastek ogoélnoludzkiej praw-
dy. Ta wlaénie najwyzsza, nieprzemijajacg wartoScia Tann-
hiusera jest jego ogdlnoludzko§é, na ktérej polega jego sym-
bolicznosé. Sila, ktéra miota duchem Tannh&dusera, dlatego
moze, opromieniona metafizyka poety, urastaé¢ do jakiejs po-
tegi fatalnej, ze, jak wspomnialem, jest ugruntowana glebo-
ko w naturze ludzkiej. Dlatego, ze czujemy prawdziwosc tej
sily, nie domagamy si¢ od Wagnera jako tragika przyczyno-
wego umotywowania kazdego poszczegélnego postepku Tann-
hiusera okoliczno$ciami. Céz nas obchodzi bohater, gdy sta-
je sie tylko wielkim symbolem? Obchodzi nas tylko to, czy
wciela w sobie prawde psychologiczng ludzkiej natury i czy
sila, ktéora nim miota, jest obrazem tej, ktére wladaja czlo-
wiekiem. Jego uczucia sa prawdziwe, gdyz czlowiek, posiada-
jac nature fizyczna i duchows zarazem, pragnie wszystkiego,
co odpowiada tej jego dwoistej maturze, widzi wartos¢ w tem,
co ziemskie, i w tem, co duchowe. Wspélezué mozemy tym
porywom wszelkim, gdyz przez nie przejawia si¢ zadza pelni
zycia, pragngca sprzac miebo z ziemia, wiecznie irawiona
tesknota wartoéci bezwzglednych. Jakkolwiek duch i zmysly,
pojete jako dwa bieguny cnoty i grzechu, moga naszym poje-
ciom nie odpowiadaé écisle (jak nie odpowiadaly zreszta i Wa-
gnerowi), przemawiaé do nas zawsze moga jako symbole te-
go, co niezmiennie dla duszy ludzkiej istnieje — dobra i zla
wogdle.

I w tem symbolicznem znaczeniu tragedja wieczystych
oscylacyj Tannhiusera pozostanie prawdziwym i wstrzasaja-
cym wizerunkiem nieskonczonego tulactwa ludzkiego miedzy
szezytami wzlotéw i najwyzszych uniesien ducha a padolami
jego upadkéw. W tem wlaénie lezy gleboka wartosé tragedji

Wagnera, ze konkretna akcja ukazuje si¢ nam pézniej jako
rusztowanie potrzebne li tylko, by otworzyé przed nami wid-
nokrag odwiecznych prawd o tragicznych rozterkach duszy
ludzkiej. Lecz paradoksalnosé tego wrazenia tragedji symbo-
licznej polega na tem, ze konkretna akcja dramatu wtedy
wydaje sie tylko majacem wzgledna wartosé
rusztowaniem, potrzebnem dla ukazania z jej wyzyn
tresci wielkiego symbolu, gdy sama jest znakomita
syntezg architektoniczna.

Juz sama analiza subtelnoéci w rysunku charakteréw wska-

zuje, w poréwnaniu z Holendrem Tulaczem,na postep w sztu-
ce dramato-pisarskiej Wagnera. Pierwiastek historyczny, kté-
rego nie bylo jeszcze w Holendrze, nie szkodzgc symbolizmo-

wi, wzbogaca wrazenie konkretnosci dramatu, przybliza twor-
ce do tej artystycznej rekonstrukcji mitu marodowego, ktéra
niebawem zawladnie jego wyobraznia.




ZE §redniowiecznem podaniem o synu Parsifala i jego wy-
prawie do Elzy z Brabantu zapoznal si¢ Wagner dzigki lek-
turze dziel Wolframa von Eschenbach, ktéry powtarza te le-
gende. W tem wydaniu Turnieju $piewaczego w Wartburgu,
ktore przyslano Wagnerowi, znajdowal si¢ réwniez pono
i wiersz o Rycerzu z labedziem. Czas wigc zapoznania sie z i3
legenda przypada na ten okres pobytu Wagnera w Paryzu
w r. 1842, gdy Wagner zainteresowal sie legends o Tannhiu-
serze. Poczatkowo dzieje Lohengrina nie pociagnely go moze
dlatego, ze wyobraznia jego zawladnal woweczas Tannhiuser,
postaé bardziej odpowiadajaca 6wczesnemu mastrojowi arty-
sty. W Komunikacie do moich przyjaciél Wagner pierwotng
swa niecheé do tej legendy tlumaczy réwniez i forma, w ja-
kiej po raz pierwszy sie z nia zetknal. Uderzyl go w niej ja-
ki§ ,,dwuznaczny” mistycyzm i wstret w nim wzbudzilo to,
co moznaby okreslié jako konwencjonalng stodycz ,,chrzesci-
jansko-romantycznych® tematéw.

Wagner zmienil swéj stosunek do tej legendy, gdy dojrzal
w niej motyw ogoélnoludzki, nie chrzescijaniska tylko tesknote
do wiodacej poza nature cudownoéci (Uebernatiirlichkeitsban-
ge). Doskonaly znawca Wagnera, Fr. Muncker, twierdzi,ze do-
piero proste przedstawienie legendy, dokonane przez braci
Grimméw w ich Podaniach niemieckich, zawtadnelo wyobraz-
nig poety, a na ksztaltowanie pomystu wplynely: przedmowa

Gorresa do jego wydania pierwotnego bawarskiego poematu
o Lohengrinie, poszczegélne motywy z Rycerza z labedziem
Konrada z Wiirzburga oraz t. zw. Mlody Titurel. Nadto
wplyw mialy wywrzeé na charakterystyke i role Ortrudy po-
danie o Eurjancie, kiére Wagner znal z opery Webera, i wie-
rzenia starogermanskie o przemianie, zapomoca czaréw, lu-
dzi w labedzie. Piesn o Nibelungach dostarczyla ryséw do
udramatyzowania walki Elzy 1 Ortrudy. Gdy Tannhdiuser byl
na ukonczeniu (r. 1844), kietkujacy pomysl Lohengrina,
ktérego szkic zrobil Wagner napredce latem podczas pobytu
na kuracji, nie dawal mu spokoju. W 1845 roku tekst lite-
racki byl gotéw, a w dwa lata pézZniej wykonczyl Wagner
don muzyke.

Chociaz Tannhiusera i Lohengrina mozna uwazaé ze wzgle-
du na czas powstania i geneze, tudziez tlo Sredniowieczne, za
utwory bliznie, charakter ich rézni sie zasadniczo. Gdy Tann-
hduser nosi pietno burzliwej, namietnej, targanej sprzeczno-
§ciami natury Wagnera, Lohengrina owiewa atmosfera wznio-
stego uduchowienia. Juz uwertura wznosi nas w sfere blogosci
niebiafiskiej, zaprawionej slodycza mistycznych zachwycen.
Czujemy blisko§¢ owego wagnerowskiego marzenia o wyzwo-
leniu — daleks zapowiedZ Parsifala. Tragizm roztapia sie
w elegijnym nastroju rezygnacji. Gdy tlo historyczne Tann-
hiusera kaze nam myséleé o rozterkach duszy Sredniowiecznej
miedzy poganstwem a chrystjanizmem, tu, chociaz akcja wy-
raznie podsuwa nam obraz tych walk (Ortruda — Elza), prze-
paja nas poczucie triumfu idealéw chrystjanizmu.

Pierwsza scena Lohengrina przedstawia blonia pod Ant-
werpja nad brzegiem rzeki. Krél niemiecki, Henryk Ptasznik,

ktory, zaslyszawszy o rozterkach miedzy rycerstiwem bra-
banckiem, przybyl na sady, sprawuje je pod wielkim debem
w otoczeniu rycerstwa brabanckiego, saskiego i turynskiego.
Fryderyk z Tolramundu wnosi skarge ma Elze, ksiezniczke
Brabantu. Opieke nad nig i jej mlodziutkim braciszkiem po-




86 ruczyl mu umierajac jej ojciec. Elza, udawszy si¢ raz na prze-

chadzke z bratem do lasu, wrécila sama, twierdzac, ze brat
jej zginal. Fryderyk utrzymuje, ze zgladzila go sama, chcac
uzyskaé tron po ojcu, a on oburzony tym jej postepkiem po-
jal miast Elzy inna kobiete za zone, Ortrude. Oskarzajac, Fry-
deryk jednoczeénie zglasza swe prawo do objecia w posiadanie
Brabantu, gdyz nalezy mu si¢ on i jako majblizszemu z krew-
nych zmartego ksiecia i jako mezowi Ortrudy, z rodu Fry-
z6w, ktoérzy niejednokrotnie wladali Brabantem. Krél Hen-
ryk chce wysluchaé oskarzonej. Zjawia si¢ Elza, budzac swa
piekng i ujmujaca postacia powszechng sympatje. Zapytana
przez kréla, czy przyznaje si¢ do winy, opowiada jakby w za-
chwyceniu mistycznem o $nie, w kitorym widziala rycerza
w Swietlistej zbroi; jego wybiera sobie na obronce. Za-
chowanie jej i mowa glebokie wywiera wrazenie, budzac nie-
ufnosé w oskarzenie Fryderyka z Tolramundu; ten jednak ob-
staje twardo przy swojem. Krél postanawia rozstrzygnaé te
sprawe z pomocs boskiego wyroku, zapytuje wiec Fryderyka,
czy gotéw jest stangé do pojedynku z tym rycerzem, kiorego
na swego obronce wybierze Elza. Wobec zgody Fryderyka he-
roldowie wzywaja tego, kto pragnie bronié Elzy, nikt jednak
na dwukrotne ich wezwanie sie nie zglasza. Elza pada w roz-
terce na kolana, blagajac Boga o pomoc. Rycerze, stojacy
blizej brzegu rzeki, spostrzegaja 16dz, ciagniona przez labe-
dzia, a w niej wspaniala postaé rycerza. Za chwile zjawia sig
rycerz w srebrnej zbroi i helmie, z mieczem i tarcza, gotow
do walki. Skloniwszy si¢ przed krélem oznajmia, ze przystany
zostal, by bronié¢ nieslusznie oczernmionej, poczem zapytuje
Elzy, czu mu zaufa. Elza w uniesieniu wyznaje, ze odtad pra-
gnie powierzyé mu sie cala ma zawsze. Rycerz uroczyscie sta-
wia jej jeden warunek: jesli zostanie jego malzonka, nie wol-
no jej pytaé go o réd i nazwisko. Elza przyrzeka. Przeciwni-
cy staja do walki. Rycerz w léniacej zbroi pokonal Tolramun-
da, lecz darowuje mu zycie. Elzie, wyrazajacej mu z zachwy-

tem swa wdzieczno$é, oznajmia, ze Bog dal mu to zwyciestwo
tylko dzieki jej niewinnos$ci. Otaczajgcy krola rycerze, dajac
wyraz swej sympatji, wnosza obronce 1 Elze jako triumfato-
réw na tarcze, by ich zanie$é na zamek. Fryderyk w zgnebie-
niu i upokorzeniu najsrozszem pada u nég swej zony Ortrudy.

Drugi akt rozgrywa sie na zamku w Antwerpji. W mroku
przed bramg palacu, z ktérego okien bija §wiatla i dolatuje
odglos uczty, snuja si¢ ponure, zgnebione postacie Fryderyka
i Ortrudy. Maz czyni jej gorzkie wyrzuty za zle namowy.
Ustuchawszy jej podszeptéw, popadl w to straszne ponizenie;
sam dziwi sie sobie, jaka moc piekielna trzyma go jeszcze
przy tej strasznej kobiecie. Przewrotna Ortruda, nie przyzna-
jac sie do oszczerstwa, zrecznie budzi we Fryderyku watpli-
wosé w boskie poslannictwo nieznanego rycerza, przypisujac
jego moc czarom. Fryderykowi, ktory teraz postanawia sie
zemécié, Ortruda poleca sie oddalié, a sama przystepuje do
nowej intrygi. Gdy Elza ukazuje si¢ na tarasie, zawiagzuje
z nig rozmowe i, wzbudziwszy w niej lito§é, pod pozorem
przyjacielskiej rady, wsacza jad watpliwosci co do osoby ta-
jemniczego rycerza; podsuwa myS$l, ze cudowne jego zjawie-
nie wytlumaczyé sie da jedynie czarami. Nastepna scena roz-
grywa sie rankiem przed koSciolem. Herold oglasza wole kro-
lewska: odtad od Tolramunda, jako od pozbawiomego czci,
kazdy, pod groza kary, winien stronié¢; nieznany rycerz, po-
niewaz nie cheial przyjaé tytulu ksiecia Brabantu, nosi¢ ma
miano jego Obroncy; dzis ma sie odbyé jego §lub z Elza, a na-
zajutrz rycerstwo ma sie zebraé, by podazyé pod wodza Hen-
ryka przeciw wrogowi Niemiec. Wtem miedzy rycerzami zja-
wia sie Fryderyk i wsiluje ich naméwié do buntu, siejac po-
dejrzenia co do prawomocnosci sgdu-pojedynku. Gdy w chwi-
le potem zjawia si¢ Elza, podazajaca do koSciola, zastepuje jej
droge Ortruda, wszczynajac klotnie o pierwszenstwo. Przy tej
sposobnoéci nieci znéw watpliwo$é w boskie poslannictwo ta-
jemniczego obroncy: musi byé w tem co$ zlego, skoro imie
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przyjsciem swem Elze od napaéei Ortrudy. Pojawia sie jed-
nak ponownie Fryderyk i w obelzywy sposéb zwraca sie do
swego zwyciezcy, by wyjawil swe imie. Ten jednak odpowia-
da, ze tylko na zadanie Elzy bedzie zmuszony to uczynié, nie
wolno mu jednak odpowiadaé na zadanie innych ludzi. Z prze-
razeniem widzi jednak, ze Ortrudzie udalo si¢ wszczepié nie-
pokéj w sercu Elzy, zaklina ja wiee, by w imie ich szczeécia,
ktore w jej lezy reku, przezwyciezyla rozterke, zaufala mu,
jak on jej, nie pytajac, zaufal.

Trzeci akt rozpoczyna wzniofle-triumfalna pieén weselna;
orszak dworzan odprowadza nowopoélubionych do ich poko-
jow. Tam, w samotnej rozmowie, daja ujécie blogosci, jaka
w nadmiarze przepelnia ich serca. Rycerz opowiada, ze, wi-
dzac ja po raz pierwszy, posiadl pewno§é jej niewinnoéci.
Elze zawstydzaja te wyznania, jej spokéj bowiem zamgcily juz
stlowa przewrotnej Ortrudy, choé im mie dala wiary. Wyznaje
malzonkowi swe obawy: moze ukrywa imie, checac uniknaé ja-
kiegos wielkiego niebezpieczefistwa? Jesli tak jest, gotowa
jest poniesé Smieré, by go ocalié. Nie uspokaja jej zapewnie-
nie meza, ze nic mu nie grozi. Gdy rycerz wyznaje, iz opuscil
dla niej zycie blogie i szczeéliwe, wzrasta niepokéj Elzy. Je-
§li dawne zycie bylo rozkosza, to wkrétce zateskni za miem
i opusci ja. Naprozno zaklina jg malzonek, by mu wierzyla —
nic juz nie zdola pohamowaé jej niepokoju. Wzrasta on, do-
chodzac do oblednego przerazenia, w ktérem napoly mimo-
wolnie rzuca fatalne, zakazane pytanie o imie i pochodzenie.
W momencie gdy zgroza zdjety rycerz blaga, by zaprzestala,
wpada nagle Fryderyk z kilkoma rycerzami, chcac w nieocze-
kiwanym napadzie pomscié swoja hanbe. Elza spostrzegla
pierwsza Fryderyka i podaje mezowi, zawieszony nad l6zkiem,
miecz, ktérym ten w blyskawicznym ruchu zadaje émiertelny
cios Fryderykowi. Towarzysze napastnika padaja przed zwy-
ciezca na kolana, Elza mdleje. Gdy przyszla do siebie, rycerz

oswiadcza, ze przyszedl kres ich szczescia. Rozkazuje towa- 89

rzyszom Fryderyka zanie§é zabitego przed sad krélewski;
a pannom dworskim poleca odziaé Elze w szaty odswietne:
majg stanaé przed krélem, gdzie malzonka jego uroczysta
otrzyma na pytanie swe odpowiedz. Nastepna scena rozgry-
wa sie na bloniach, jak w pierwszym akcie. Krél wyraza ra-
dosé z powodu gotowosci rycersiwa brabanckiego do obrony
ziemi ojczystej, wszyscy oczekuja z niecierpliwoscia Obron-
cy Brabantu, ktéremu chea powierzyé dowédziwo. Ten, zja-
wiwszy sie, oSwiadcza, ze przyjaé go nie moze. Zaskoczonym
i ta odpowiedzia, i zjawieniem si¢ wybladlej Elzy, i towarzy-
szy Tolramunda rycerz wyjaénia, iz Elza dala postuch zlym
doradcom i zlamala obietnice. Staje wiec tu przed zebranymi,
by uroczysta daé¢ odpowiedz swej malzonce: w dalekim kra-
ju wznosi sie grod zwany Monsalwat. Tam we wspanialej swia-
tyni przechowuje si¢ cudowna misa, zwana Gralem, przynie-
siona przez anioléw. Co rok zjawia sie z nieba golebica, by
zasili¢ cudowng sile tej misy, polegajaca na umacnianiu w wie-
rze strzegacych jej rycerzy. Kto sie tej stuzbie poéwiecil, zy-
skuje moc cudowna, nadludzka, nie podlega zludom zla. Na-
wet tych, ktérzy oddalili si¢ z Monsalwatu w celu obrony
cnoty, nie opuszcza sila cudowna — pod tym jednak warun-
kiem, ze pozostana nieznanymi: Swieto§é blogostawiensiwa
Grala nie moze by¢ odslonieta, kto sie wiec jako rycerz Grala
dal poznaé — musi opuscié tych, ktérym tajemnice wyjawil.
On, przez Grala jako jego rycerz dla obrony prawdy wystany,
jest synem kréla Parsifala, a zwie sie Lohengrin.

Krél wraz z rycerstwem przejeci cudownoscia jego osoby
wyrazajg zal gleboki, ze ich musi opuécié, skruszona Elza bla-
ga, by inng kara, nie rozstaniem, mogla swa wine okupié. Le-
hengrinowi jednak nie wolno inaczej postapié, choé¢ ta kara
rowniez w jego szczeScie godzi. Nie pomagajg prosby i zakle-
cia krola, by poprowadzil orszak rycerzy do walki przeciw
wrogowi. Lohengrin méwi im, iz, w razie niepostuszenstwa,
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od powrotu, musialby ulec temu prawu. Zwiastujac rozstanie,
pojawia sie labedz. W pieéni do labedzia, Lohengrin zapewnia
go, ze po roku stuzby wyzwolony przez Grala w innej powro-
cilby postaci. Potem, zwracajac sie¢ do Elzy, powtarza, iz po
roku ujrzalaby swego brata, ktorego uwaza za stracomnego,
w gronie rycerzy Grala. Z temi slowy wrecza jej rég i pier-
éciefh z poleceniem oddania bratu, gdy wréci — rzeczy te bo-
wiem maja moc cudowng. Gdy Lohengrin pospiesza ku lodzi,
wpada Ortruda; z krzykiem niesamowitej rado§ci zemsty wy-
jaénia Elzie, ze poznala w labedziu jej brata i gdyby nie jej
glupia ciekawo$é, Lohengrin po roku zwrécilby mnastepce
wladcy Brabantu. Lohengrin, poslyszawszy slowa Ortrudy,
pada na kolana i trwa chwile w niemej modlitwie. Modlitwa
zostaje wysluchana, na znak tego nad labedziem zjawia sie
golebica. Rycerz Grala uwalnia labedzia, poczem ten zapada
w glab wody, a na brzeg wychodzi Gotfryd, brat Elzy. Lo-
hengrin wskazuje rycerstwu przyszlego wladce Brabantu ja-
ko wodza. Ortruda, widzac to, rzuca sie z krzykiem niemocy
na ziemie, Lohengrin wchodzi do lodzi, ciagniony przez za-
stepujgca labedzia golebice, niknie woddali.

Lohengrina mozna uwazaé za jeden z najtypowszych prze-
jawéw stosunku romantykéw do Sredniowiecza w sztuce.
I w Tannhdauserze i w Lohengrinie to romantycznie pojete
,»tlo“ historyczne stanowi organiczng jedno§¢ z symbolem
jednego z ogélnoludzkich zagadnien, ale w pierwszym drama-
cie latwo pojaé przedzial miedzy tlem a nowoczesnoscia
idei — dzieki temu, ze tre$é symboliczna Tannhdusera narzu-
ca sie naszym uczuciom. Lohengrin nie poddaje bezposrednio
naszej wyobrazni jakiej§ tragiczmej koncepcji, jakiejs idei
ogolnoludzkiej. Piekno scen poszczegélnych, ich liryzm wzru-
szajgcy do glebi, wznioslo§é uduchowiona, graniczaca z mi-
styka, ktéra lgcznie z fantastycznoécig przemienia tok akcji
w plynne i zwiewne marzenie, przepych dekoratywnej strony

symbolu nie sprzyjajg bynajmniej wrazeniu tragicznoéci. W tej
harmonji urokow sztuki genjusza teatru, unoszacych nasza
wyobraznie w §wiat basni, uderzaja przedewszystkiem dra-

~ matyczne kontrasty charakterow dwu par: Lohengrina i Elzy

z jednej — Fryderyka i Ortrudy z drugiej strony. Kontrasty
te s3 natury etycznej. I tutaj jak w Tannhauserze sily zle,
wrogie 1 przewrotne personifikuja poganstiwo — potege wia-
ry i miloSci reprezentuje §wiat chrzeScijanski. Walka dwu
tych Swiatéw jest wprawdzie poSrednio przyczyng tragedji
milosnej Elzy i Lohengrina, koniczy sie jednak, jesli pominaé
losy jednostek, calkowitym triumfem dobra nad zlem, milo-
§ci — nad jej brakiem. Ta wielka przewaga Swiatla nad cie-
niem i sil ducha, wzmaganych cudowna moca, nad poziomemi
instynktami w znacznej mierze przyczynia sie do zlagodzenia
tragizmu bohateré6w. Tragiczny tu jest Lohengrin, o tyle, ze
przynoszac bezwzgledna wiare w niewinno$é ‘Elzy, sam tej
bezwzglednej ufnos$ci, jakiej pragnie, nie znalazl; tragiczna
jest Elza, ktora wlasng reka szczeScie swe niweczy, lecz tra-
gedje ich mie narzucaja nam bezpoSrednio jakiej§ koncepcji
tragicznej zycia. Bez szerokiej perspektywy, widnokregu sen-
su symbolicznego, zadna tragedja Wagnera nie mialaby ce-
chy wielkoSci. Lohengrin zda si¢ wiec nie nalezeé do tej ka-
tegorji typowych utworéw Wagnera.

Wszak wiemy, jaki byl twérczy artystyczny stosunek Wa-
gnera do mitéw i legend. Byly one dlan wzorem idealnej
tworczosei. W tresci ich dostrzegal zawsze weielong w sym-
bol ogélnoludzks prawde, a forma mitéw realizowala drugi
jego ideal, gdyz dzielo sztuki, wedlug Wagnera, winno w kon-
kretnej, zmystowej formie przedstawienia wyczerpywaé cala
tre§c sztuki (w ten sposob tylko moglo byé rozumiane poprzez
uczucie), a mit wyrazal idee tylko obrazem i jego walorem
uczuciowym. Wérod opracowan jakiejs legendy i jej warjan-
tow doszukiwal sie Wagner ukrytego sensu ogélnoludzkiej

prawdy. Gdy to odnalazl, wszystko, co nie stuzylo za zwie-
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tosé. Analogicznie tez przedstawia Guido Adler geneze Lo-
hengrina: ,,Jak 1 we wszystkich innych swych dzielach Wa-
gner nie opieral sie na jakiem$ poszczegélnem uksztaltowaniu
tego motywu, lecz wydobywal z ich kompleksu tresé zasad-
nicza tak, jak to czynili bracia Grimm w swych Podaniach
niemieckich *. W przeciwienstwie jednak do innych drama-
tow Wagnera, ktorych tre§¢ wlasnie dzieki tej metodzie ar-
tystycznej urastala do poteznego symbolu niezmiennych
prawd zycia ludzkiego, w Lohengrinie sama poetycko§é fa-
buly wysuwa sie na plan pierwszy. Chociaz Wagner twierdzil,
iz ,,kto z Lohengrina pojmuje tylko tyle, ile miesci katego-
rji ,.chrzeécijansko-romantycznej“, ten wogéle nic z niego
nie zrozumial®, — wlaénie romantyczny chrystjanizm wysuwa
sie na plan pierwszy w ogélnem wrazeniu dramatu.

Autor protestowal przeciw ciasnemu komentowaniu legen-
dy o Lohengrinie pod katem ,,chrzescijansko-romantycznych*
tworéw dlatego, ze w takiej interpretacji nadnaturalnosé, cu-
downo§¢ wysuwa sie na plan pierwszy, a on dostrzegl w niej
wlaénie idee ogélnoludzksa. Uzasadniajac to mniemanie, pisal
(w Komunikacie do moich przyjaciél) o pokrewienstwie Lo-
hengrina ze starozytnym mitem o Zeusie i Semeli. I tam ko-
chanka, kierowana naturalnem pragnieniem miloSci, domaga
sie od Zeusa, by sie jej ukazal w rzeczywistej swej postaci. To
wlaénie staje sie przyczyna jej zguby: blask jego boskosci za-
bija ziemska kobiete. W miloéci Zeusa i Lohengrina dostrzegl
Wagner symbol tej samej idei.

Caloksztalt tej wagnerowskiej interpretacji legendy i same-
go dramatu majzwiezlej, najprecyzyjniej, przeplatajac wlasne
wywody slowami poety, ujal Fr. Muncker — za nim wiec ja
powtarzam: ,,Wagner znalazl w tej legendzie wyraz wia-
$ciwej naturze ludzkiej tesknoty, ktéra chocby wzniosta sie

* Vorlesungen iiber R. Wagner, Leipzig 1904, str. 98.

daleko ponad to, co ziemskie, znowu pragnie tego, co czysto
ludzkie. Tu dojrzal zarazem obnazona istote milosci, ktéra
z cala wewnetrzng koniecznoicia pozada pelnej zmyslowej
rzeczywistoSci. Ten, ktéry obdarzony jest boska natura, zste-
puje ku ziemskiej kobiecie, by znalezé miloéé bezposrednia —
pelnie miloéci, ktérej nie daje samo uwielbienie i adoracja.
Ale blask jego wyzszej natury zdradza go, wydarto mu zezna-
nie jego boskosci i miezaspokojony w swej tesknocie milosnej
wraca w swoja nadziemska samotnosé. Ale jak on, by byé
naprawde kochanym, musi spowijaé sie w oslone tajemnicy,
tak kobieta przez milo§é wlasnie pragnaé musi zedrzeé te za-
stong. Nieznajomego moze podziwiaé, ale kochaé moze tego
tylko, kogo poznala w calej jego istocie. Nie jako ciekawa
corka Ewy, lecz jako kobieta, ktéra dla zdobycia najwyzszej
milosci gotowa jest poniesé ofiare wlasnej zguby, pyta Elza
Lohengrina o jego imie i r6d. Ona jest wiec bohaterky tra-
giczng, gléwng osoby dzialajaca. Jej czyn staje sie tragiczna
wina, gdyz ma stusznoéé, wedlug prawa moralnego, ale naru-
sza zewneirzne prawo®. Przy tej interpretacji dopiero odsla-
nia si¢ nam widnokrag, jaki zwykle roztaczaja symboliczne
dramaty Wagnera. Niektérzy jednak monografiéci — a do
nich nalezy nawet autor jednej z najlepszych ksigzek o Wa-
gnerze, Francuz, Gustaw Robert — uwazaja Wagnera za zle-
go komentatora swych dramatéw. Jestem wrecz odmiennego
zdania. Wagner byl réwniez glebokim myélicielem, §wiado-
mym twérca (co zreszta nie wylaczalo spontanicznoici jego
tworczoSci artystycznej) — komentarze, jak i dziela, pozo-
staja w organicznym zwiazku z jego pogladem na éwiat. Je-
go prace autobiograficzne, bedace kapitalnym dowodem pa-
migci i zdawania sobie sprawy z drogi wlasnej ewolucji, uzu-
pelniajg i wyjaéniaja doskonale nawet te réznice w oswietle-
niu wlasnych utworéw, ktére podsuwaja wyznania z réinych
lat. Wszystkie inne dramaty, précz Lohengrina, rozumiane
byly przeze mnie w duchu objasnien autora, ktére czytalem
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zreszta maogol) zbieznoscia w pogladach moich i Wagnera.
Wiec tez i moje osobiste doswiadczenie w sadzie o wartoSci
interpretacyj Wagnera zawazyé cos musi. Co sig tyezy Lohen-
grina, uwagi o nim Wagnera w pismach i listach z roznej
epoki nietylko nie nasuwaja sprzecznoéci, lecz dopelniaja sig
wzajemnie z zupelna konsekwencja, tkwia one zresztag w naj-
istotniejszych postawach Wagnera wzgledem zycia, lacza sig
organicznie z ideami najglebiej tkwigcemi w jego duchu. Po-
nizej przytaczam kilka takich dopelniajacych si¢ wyznan Wa-
gnera z powodu Lohengrina. Wéréd tych cytuje naprzéd ustep,
ktéry rzuci Swiatlo i na geneze psychologiczng komentarzy
Wagnera. ,,Te¢ kobietg, — pisze on o Elzie w Komunikacie do
moich przyjaciél — ktéra z cala SwiadomoScia idzie ku swej
zgubie gwoli koniecznemu pragnieniu milosci, tg, ktéra przy
calem uwielbieniu chce umrzeé, jesli nie obejmie calej
istoty umilowanego — te kobiete, mogaca milowacé tylko tak,
nie inaczej, ktéra w wybuchu zazdrosci przechodzi dopiero ze
stanu adoracji w pelnie uczué milosci — teraz odkrylem.
A stracong strzala, ktéra wypuécilem w kierunku przeczuwa-
nej, ale jeszcze nieuswiadomionej szlachetnej zdobyczy — byl
méj Lohengrin; musialem ja straci¢, by wstapi¢ pewna stopa
na élad prawdziwe] kobiecoéci®. Ten ustep wska-
zuje nam wyraZnie na orgamiczny zwigzek tego komentarza
7z tworczoécia poetycka. Pomyst twérezy po wydaniu dziela
zyl i rozwijal sie¢ nadal, niektére idee filozoficzne, wyrazone
w symbolu — krystalizowaly si¢ w my$l pézniej niz w dzielo
sztuki. Ten ustep potwierdza nam prawdziwo§é wyznan poe-
ty, ktéry — zarzucajacym mu dorabianie dziet artystycznych
do swych idei filozoficznych — odpowiadal, ze dzieje sig o d-
wrotnie, ze jest tylko artysta, ze poprzez dziela artystycz-
ne, ktére powstaja bezposérednio, dochodzi dopiero do myslo-
wego ujecia tego, co wprzéd wyczuwal instynktem artysty.
Z tego wynikaloby, ze zadnej przypadkowosci i dowolnoéci

w komentarzach Wagnera niema (méwie tu o nich wogole),
ze nalezaloby w zasadzie odrzucié tylko te, ktére powstaly po
jakiej§ zmianie stanowiska filozoficznego. Idee jednak, wypo-
wiedziane z powodu Lohengrina, jak obaczymy pésniej, na-
leza do trwalych i niezmiennych przeswiadczen Wagnera.
Mysl, ze dopiero mezczyzna i kobieta skladaja sie na pelnie
czlowieczego ducha, nalezy miedzy innemi do takich. Lohen-
grin byl dla Wagnera symbolem tesknoty genjusza, intelek-
tualisty do instynktu, bezposrednioéci. ,,Elza jest tem mnie-
swiadomem i instynktownem (das Unbewusste und Unwill-
kiirliche), w ktérem $wiadoma, kierujaca si¢ tylko wola, isto-
ta Lohengrina pragnie si¢ wyzwolié. To pra gnienie
w Lohengrinie jest jednak tem koniecznem nieSwiadomem,
poprzez ktére jest on z Elza spokrewniony* (Komunikat do
moich przyjaciét). Okreélenie to dowodzi nam, ze tesknota
Lohengrina stanowi jeden z warjantow motywu wyzwolenia
przez kobiete, motywu, ktéry jako osobiste marzenie tego
poety pf'ze?vija sig przez cala jego twérczoéé. Eaczy sie ono
z pragnieniem wiary, wynikajacej z miloéci. Tej wiary, tej
bezwzglednej ufnoéci, ktéra wyzwala i zbawia, pragnie i Lo-
hengrin u Elzy. Tragizm koncepcji zycia polegal na niezi-
szczalnosci tych tesknot.

»Rozstanie, idea rozstania — pisze Wagner o Lohengrinie
do doktora Franka (w liécie 30.V 1846 r.) — wydala mi sie
przy pierwszem zetknigciu z materjalem jemu wlaéciwa, szcze-
gélnie charakterystyczna, i gdy przebieglem inne drogi moz-
liwoé.ci, powracalem znowu do idei rozstania, ktére ukazywa-
lo mi si¢ coraz wyrazniej. Trzeba odwazyé sie na to, by kon-
c.owy moment rozstania podnie$é¢ do godnoéci czynu, by stal
si¢ wyraznym udzial Lohengrina w tragicznym koncu®. Jest
oczywistem, ze owa idea rozstania — to jadro tragicznosci
tego' ujecia. Dlatego to Wagner, wiedziony trafnem poczuciem
tragiczno$ci, musial si¢ cofnaé przed chwilowym zamiarem
zmiany zakonczenia dramatu ma takie, w ktérem Lohengrin
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szta powstal pod naciskiem rad przyjaciél, gdy Wagner bolal
nad tem, ze publiczno§é Lohengrina nie zrozumiala). Tra-
gizm Lohengrina nazywa Wagner (w liscie do Rocklaz 1854 r.)
znamiennym dla naszej epoki, a polega¢ ma on na ,,pragnie-
miu zstapienia z wyzyn duchowych w glebie miloSci— tesk-
nocie do tego, by by¢ zrozumianym przez uczucie, tesknocie,
ktérej nowoczesna rzeczywisto$é nie jest w stanie zaspokoié¢®.

Jak wszystkie symbole umilowane przez Wagnera, w ktore
tchnal wlasng tresé, posiada i ten mnogosé znaczen, konstruk-
cje syntetyczna, umozliwiajaca rozszerzanie sie kregéw inter-
pretacyj w nieskonczono§é przy niezmiennosSeci istoty tresci.
Tragedja miloSci Lohengrina jest dla Wagnera nietylko sym-
bolem odwiecznej tragedji jedmostki, lecz i tej majglebszej
dlan — bo szarpiacej jego wlasna dusze — tragedji twércey-
artysty. To tez w cytowanym juz wielokrotnie komunikacie
do przyjaciol, wyrazil sie, iz Lohengrin symbolizuje tesknote
twérey, ,,.by nie byé artysta absolutnym®, lecz pelnym czlo-
wiekiem, tesknote, ktéra poeta uwazal za mieziszezalng w no-
woczesnem zyciu. Jak istotnem, jak gleboko tkwigcem bylo
dla Wagnera to zagadnienie, §wiadczy o tem wymownie fakt,
ze cala jego dzialalno$§é rewolucyjno-reformatorska zmierzala
do przezwyciezenia ,.specjalnosci® artystow. Wszak przezwy-
ciezenie ,,muzyki absolutnej, marzenie o twérczosci zbioro-
wej, o tworczosci ludu, o sztuce zbiorowej, wspieralo si¢ na
tej idei. Lecz ta, osobista niejako, tragedja artysty, zrodzona
z tesknoty do osobistego, wlasnego czlowieczenstwa, miata od-
powiednik — w inmej, w tragedji spolteczmnej artysty. To
»bylo znamienne dla naszej epoki*, wedlug Wagnera, ze lu-
dzie przyzwyczajeni do specjalno§ci w sztuce sadzili ja jak
krytycy, wedlug rozumowych pojeé o tej sztuce — miast pod-
daé sie bezposrednio, uczuciowo jej dzialaniu. Niezrozumienie
Lohengrina przez publicznosé bylo dla Wagnera potwierdze-
niem tej prawdy. Bylo mu jeszcze jednym dowodem prawdzi-

wosci symbolu Lohengrina w odniesieniu do wspélezesnosei,
gdyz (w tym wypadku najniestuszniej!) tlumaczyl sobie, ze
brak poddania sie bezpoSredniego dzialaniu uczuciowemu
sztuki jest tego miezrozumienia przyczyna. Dlatego, ze apel
Lohengrina do wiary, do miloéeci, do instynktu i uczuecia, tesk-
nota genjusza do pelni zycia, symbolizowaly mu tragedje oso-
bista i zarazem calej wspolczesnosci, mégt mazwaé Wagner
Lohengrina najtragiczniejsza ze swych tragedyj *.

Przy takiem ujeciu, jakie podsuwa w swej interpretacji

Wagner, Lohengrin bylby, jak wszystkie inne dramaty wagne-

rowskie, wielkg tragedja symboliczng o idei wszechludzkiej,
jednoczeénie bardzo nowoczesnej, romantycznej. Bylaby tez
ta tragedja, jak inne wagnerowskie, psychologiczng. Koniecz-
noScig tragiczna bylaby tesknota Lohengrina, kazaca mu zsta-
pi¢ z wyzyn w tesknocie za Czlowieczenstwem. Katastrofg —
zderzenie z druga psychologiczna koniecznos$cia, milosei, kté-
rej istota jest pragnienie calkowitego posiadania.

Lecz ta wielka koncepcja tragiczna, od ktorej, niby coraz
to szersze kregi, ida wdal coraz szersze uogoélnienia inter-
pretacyj, Swita nam dopiero po poznaniu dziela
wraz z komentarzem artysty. Zdaje mi sie, iz jest
rzeczg jasng, dlaczego nie narzuca nam jej bezpo$rednio sa-
mo dzielo sztuki. Nie brak poddania sie uczuciowego dzielu
miast rozumowego podporzadkowywania pod pewne zgéry
przyjete kategorje jest tego, jak sam Wagner zarzuca, przy-
czyng. (Zreszta sam Wagner poczeSci zdawal sobie podzniej

* Nie przeczy sobie bynajmniej Wagner, ani nie zmienia istoty swego
pogladu, gdy pézniej kiedy§ powiedzial, ze nie uwaza Lohengrina za
tragedje. Przeciwnie, raczej innemi slowami stwierdza rozpaczliwosé,
niemoznos¢ wyjscia z tego tragizmu, sadzil wtedy bowiem, ze prawdziwa
tragedja winna mieé pojednanie, a dla tragizmu Lohengrina nie moze
byé pojednania. Te samag uwage mozna zrobié i z powodu siéw
listu do Matyldy Wesendonk (z r. 1860). Pisze tam Wagner, ze nie uwa-
za Lohengrina za najtragiczniejsza z tragedyj, gdyz mozliwoéé pojedna-
nia widzialby tylko przy spojrzeniu na te tragedje z nieskonczonej dali.
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nia calego utworu ,lezala w przypuszczeniu, iz Lohengrin
zstepuje... ze sfery chlodnej wspanialosci i dla nienaruszenia
tej wspanialtosci, i dla nienaruszenia jej nienaturalnych praw...
odwraca sie plecami do konfliktéw ziemskich namietnoéci,
zeby na nowo cieszyé¢ si¢ swa boskoscia®). Wagner w swym
dramacie nietylko nie przedstawil tego wewnetrznego tragicz-
nego niedosytu, ktéremu ulega Lohengrin, zstepujac ku Elzie,
lecz nawet niema o tem ani slowa w dramacie.
Przemilczal wiec rzecz najistotniejsza i pozbawil w ten spo-
s6b psychologicznej fatalnoéci utwér, ktéry mial byé tragedja
psychologiczng. Co ma narzucié naszym uczuciom to rozszcze-
pienie wewnetrzne Lohengrina, te jego tesknote do czlowie-
czenstwa, gdy Lohengrin zjawia sie jak deus ex machina?...
Z drugiej strony, wprowadzajac do dramatu walke dwéch
§wiatow, chrzescijanskiego i poganskiego, musial daé Ortru-
dzie taka role i wplyw na akecje, iz nie wewnetrzne glebokie
pobudki Elzy, o ktérych méwi nam komentarz Wagnera, lecz
wplyw intryg Ortrudy, a co za tem ddzie, slabo§é, wreszcie
lek, niepokéj i watpienie Elzy wysuwaja sie w dramacie na
plan pierwszy jako rzeczywisty motyw jej pytania o tajemni-
ce. W tragedjach Wagnera role koniecznoéci odgrywal mus
wewnetrzny bohatera, lub fatum zastepowala tam uczuciowo
zasugerowana koncepcja tragiczna zycia. Tu zderzenie dwu
glebokich a zaré6wno (choé z réznych stanowisk) stusznych
tesknot mialo motywowaé katastrofe tragiczna, lecz twérea
nie przepoil temi tesknotami swych bohateréw i dlatego odjal
katastrofie gleboki sens ogélnoludzkiej tragedji. Lohengri-
nowi z dramatu powinnaby przypa§é nie rola positusznego
i lojalnego rycerza Grala, lecz rola §wiadomego tragi-
zmu niedosytu zycia tych, ktérym iskra bo-
skosci odebrala ich ludzkosé, obdarzajac ich
zarazem calym bezmiarem rozumienia pelni
zycia jako majwyzszej wartoéci i nieukojona
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don teskmotg. Wagner nie pokazal tego wewnetrznego
tragizmu, nie dal takiego symbolu, ktéryby, jak w jego inter-
pretacji, miescil idee ogélnoludzks. Wskutek tego przemilcze-
nia charakterystyka Lohengrina, pelna uroku mistycznej ta-
jemmiczo$ci i éwietoéci, wypadla jednak do$é blado. Lohen-
grin jest w dramacie raczej tajemniczym basniowym triumfa-
torem, pelnym mistycznych mocy, przezwyciezajacym moce
czaréw poganstwa, jest rycerzem-chrzescijaninem — niczem
ponadto. f.agodno$é, niebianska slodycz jego charakteru za-
powiada raczej pézniejsze sympatje tworcy Parsifala.
Jedynie charakterystyka Ortrudy, podana przez samego
Wagnera w komentarzu, odpowiada charakterystyce postaci
z dramatu. Ciekawa jest ona i z tego wzgledu, ze wigze sie
z tak charakterystycznemi dla Wagnera pogladami na mi-
toéé. Znajdujemy ja w liScie do Liszta z 30 stycznia 1852 r.:
,Ortruda jest kobieta, ktéra nie zna milo§ci. Przez to
powiedziane jest juz wszystko, i to, co majstraszniejsze. Jej
istote stanowi polityka. Mezczyzna-polityk jest wstreiny, ale
kobieta-polityk jest okropna. Te straszliwo§é mialem przed-
stawié. Jest w tej kobiecie tylko jedna milo§é, milosé do
przeszlosci, ku minionym pokoleniom, okropna, opetancza
milosé dumy rodowej, ktéra moze sie przejawia¢ w formie
nienawiéci przeciw wszystkiemu, co zyje 1 istnieje. U mez-
czyzny tego rodzaju miloéé jest Smieszna, u kobiety jest stra-
szna, gdyz kobieta przy swym naturalnym silnym instynkcie
musi co$ kochaé, i duma rodowa, trzymanie sie przeszlosci
przeradza sie¢ w morderczy fanatyzm. Nie znamy w historji
okrutniejszych zjawisk niz kobiety zajmujace si¢ polityka. Nie
zazdro§é wzgledem Elzy — z powodu Fryderyka — okresla
postepowanie Ortrudy... Jej cala mamietnos¢ odslania sie
w drugim akcie... gdy Ortruda wyskakuje przy stopniach kla-
sztoru i wzywa swoich starych bogow (?) *. Jest ona reak-

* Tej sceny wzywania bogéw w tekécie dramatu niema.
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dowani bogowie. Ale nic niema z chorobliwej kaprysnosci
w Ortrudzie... Jest w niej pasja spaczonej, znieksztalconej,
bezprzedmiotowej kobiecej zadzy miloéci — dlatego jest sira-
szna i wspaniala. Dlatego nie powinno w niej byé nic z ma-
lostkowoéci, nigdy nie powinna byé zlo§liwa lub uszczypliwa.
Kazdy przejaw jej zloSci musi posiadaé cala potege jej stra-
sznego obledu, ktéry tylko przez zniszczenie innych moze
byé nasycony*.

Nasuwa sie tu potrzeba ujecia w calo§é poszczegolnych
uwag tem bardziej, ze czytelnik moze by¢ zdezorjentowany:
wszak raz podnosze i broni¢ wartoéci komentarzy Wagnera —
innym razem podkreslam rozbieinoéci miedzy tekstem drama-
tu a intencjami, wyrazonemi w interpretacji autora. Dziela
sztuki, jako tworu majacego byt samoisiny, nie ocali zaden
komentarz. Lohengrin jako dramat, nie przestajac byé jed-
nem z najpiekniejszych i najpoetyczniejszych dziel sztuki, nie
jest dobrze zbudowana tragedja. Pamietajmy, ze jest to jeden
z wezesnych utworéw tego wielkiego artysty, napisany je-
szcze jako opera, zanim Wagner sformulowal sobie jasno swe
poglady, a on sam dopiero po ukonczeniu Trystana i Izoldy
rzekl §wiadom swej mocy: ,,A teraz prosze stosowaé me naj-
surowsze wymagania teoretyczne. Uwielbienie dla konkret-
noéci, obrazowoéci mitéw, ich zwiezlej syntetycznosci podsu-
nelo Wagnerowi w tym wypadku zbyt wielka powsciagliwosé.
Mistrz, ktéry wyrzekl ongis te wielka dla symbolisty prawde:
,,Wielko§é artysty mierzy si¢ tem, co przemilczal**, zbytnio

posunal sie w kierunku postulatu maloméwnosci i zwiezlo-

§ci. I tragiczne jest to, iz ten poeta, ktéry apelowal tylko do
odczuwania dziela, stworzyl utwér — domagajacy sie ko-
mentarza.

Komentarze Wagnera maja te wielka warto$¢, ze przynosza
koncepcje wielkiej tragedji symbolicznej i to zgodna zu-

* Gesammelte Schriften B. VII, s. 172.

/pelnie z duchem i stylem wszystkich pozosta-
tych tragedyj.

Ten, kto §wiadom intencyj twérey, swiadom jego koncep-
cji, przystapi do rozkoszowania si¢ dramatem o Lohengrinie,
poglebi wrazenie, ale pozostana jednak jakies przeciwienstwa,
jakie§ nastroje, niezgodne z soba, przy tem zlewaniu w jedno
wrazen sztuki i wrazen z przedstawionej proza przez Wagnera
koncepcji. Gdy w komentarzu akcent polozony jest na tem,
co par excellence ludzkie, nawet z pewnem niech¢inem odsu-
nieciem cudownoéci chrzescijanisko-romantycznej, — mnastréj
dramatu wnosi romantyke i te mistyczng stodycz wyrzeczenia
i elegijnej rezygnacji, ktérym holdowal Wagner w najpéz-
niejszym okresie swej tworczosci.

Zestawienie tekstu i nastroju dramatu z jego uwagami
o nim postuzyé moze do jednego jeszcze celu: przygotowa-
nia nas do zrozumienia jedno éci tej natury, laczacej prze-
ciwienstwa, a wiec wnikniecia w ich wewnetrzny zwigzek oraz
w ewolucje duchowa Wagnera. W Komunikacie do moich
przyjaciél o krytykach, zarzucajacych mu sprzecznoéci, napi-
sal te stowa: ,,Kiedy — nie ze stanowiska oderwanej estety-
ki, tylko ze stanowiska doswiadczonego artysty — uznalem
pierwiastek chrzescijanski za wrogi sztuce lub nieplodny dla
sztuki, to krytycy wskazuja na sprzeczno$é, w jaka popadam,
w stosunku do moich wezesniejszych prac dramatycznych, kt6-
re w samej rzeczy przepelnione sa elementem chrystjanizmu,
jako mieuniknionej wlaéciwosei czaséw nowozytnych. Nie przy-
chodzi im jednak do glowy, ze gdy poréwnaja nowouzyskane
stanowisko z poniechanem dawnem, to s3 to rzeczywiScie dwa
z istoty swej réine stanowiska, lecz dajace sie¢ wytlumaczyé
stopniowym rozwojem jednego w drugie, i ze nalezaloby ra-
czej wyprowadzié nowy punkt widzenia z dawnego, niz z tego
nowego mego stanowiska osadzaé dawne®.

Réznice wiec miedzy tchngcym chrystjanizmem dramatem
o Lohengrinie (r. 1845), kiéry powstal bezposrednio po za-




wierajagcym rowniez ten element chrzeScijanski Tannhdiuserze,
a komentarzami z Komunikatu do moich przyjaciét (1851)
i z listéw, pisanych w latach pieédziesiatych, dadzg sie wy-
tlumaczyé ta ewolucja. Wiemy jednak, znajac choéby Parsi-
fala, o nawrocie ku chrystjanizmowi zupelnie Swiadomym
w ostatnim okresie tworczosSci. Tem najpézniejszem stanowi-
skiem Wagnera tlumaczy si¢ cytowane zdanie, w ktérem Wa-
gner oSwiadeza, ze nie uwaza Lohengrina za mnajtragiczniejsza
z tragedyj, gdyz tragedja musi mieé¢ pojednanie. Zwrécony ku
chrystjanizmowi twérca nie mégl wiedy mysleé o tragedji ina-
czej. ,,Lohengrin® i interpretacja autora ‘pozwalaja wniknaé
zar6wno w sklonno$é do mistycyzmu, tkwigeg gleboko w Wa-
gnerze, jak i w naczelny ideal dramatu o treSci ogélnoludz-
kiej, przySwiecajagcy calej jego twérczosei.

PIERSCIEN NIBELUNGA

CYKL dramatéw muzycznych pod tym ogélnym tytulem,
skladajgcy sie ze Zlota Renu, Walkirji, Zygfryda i Zmierzchu
bogow, jest dzielem olbrzymiem, przytlaczajagcem swym ogro-
mem i bogactwem. Nawet taki Tytan, jakim byl Wagner, zda-
wal sie¢ wahaé, cofaé przed tym olbrzymim zamiarem, cho¢
cecha natury jego bylo podejmowanie zamysléw wielkich,
w chwili podjecia niewykonalnych. Latami odsuwal trud po-
nad sily, a po dokonaniu tego olbrzymiego wysitku, miewal
chwile dumnego zdziwienia, ze go dokonal.

Pierscieri Nibelunga to w calem znaczeniu tego slowa Le-
benswerk Ryszarda Wagnera. Pierwsze prace nad tym po-
myslem rozpoczal w 35, calkowita realizacja artystyczna
nastapila dopiero w 65 roku jego zycia. Wiemy z przy-
kladéw takich jak Faust lub Dziady, ze dziela tego rodzaju
majg przedewszystkiem znaczenie jako wyraz rozwoju indy-
widualno§ci twoérczej, obraz ich twérczego zywota. Dlugi
okres tworczoSci nie wychodzi jednak na dobre temu autono-
micznemu zyciu dziela, ktére ma ono samo w oderwaniu od
twércy. Moga one naogé! stanowié dowéd, ze tylko to,co mie-
§ci sie¢ w obrebie ogélnej koncepcji, zrodzonej w chwili na-
tchnienia, lub to, co powstalo we wzglednie krétkiej i zamknie-
tej w sobie fazie zycia, stanowi calo$¢ organmiczng. Piersciernt
takiej jednoSci nie posiada. Wieloczlonowo$é dziela utrudnia
nam objecie konstrukeji, blizsze jednak wmikniecie wykazuje,
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#e zaréwno poszczegdlne dramaty, tetralogji, jak i calos¢ nie
naleza do dobrze zbudowanych dramatéw. Bo tez Pierscien
Nibelunga jest dzielem, w ktérem odbily sie tak wielkie prze-
miany ducha, pogladéw i artyzmu twérey.

Praca nad nim siega tych czaséw, gdy Wagner, steskniony
do idealizowanej ojczyzny, po powrocie z Paryza, zatopil sie
w badaniach nad éredniowiecznym eposem, mitami staroger-
manskiemi. Pierwszy zaczatek pomyslu, stanowigcego frag-
ment przyszlej tetralogji, powstaje jeszcze w roku 18438, gdy
Wagner nie doszedl jeszcze do swej teorji o nieuzytecznosci
historycznych watkéw dla dramaturga i mit o Nibelungach
chce polaczyé w jednym dramacie z symboliczno-historyczna
interpretacja dziejéw Fryderyka Barbarossy. I wlasnie nie-
moznoéé rozwiazania trudnoéci artystycznych, ktére ten po-
myst nasuwal, zrodzila teorje o nieprzydatnosci watkéw hi-
storyeznych dla dramaturga wogéle, ktéra znamy z pism teo-
retycznych. Z geneza PierScienia Nibelunga wiaza sie 1 wszyst-
kie teoretyczne prace z lat 1849—52, i pierwsze plany wa-
gnerowskiego teatru. Wyliczmy tylko pokrétce gléwne przeci-
wiefistwo stanowisk zmienionych, a zrozumiemy na jaki ol-
brzymi okres ewolucji przypada realizowanie dziela.

Rozpoczal Wagner nad tym dramatem pracowaé jako zde-
cydowany przeciwnik religji chrzescijanskiej, zwolennik Feu-
erbacha, rewolucjonista, — ukonczy! je jako moralista, sympa-
tyk chrystjanizmu i pesymistycznej filozofji Schopenhauera,
a wystawil na scenie za sprawa kréla bawarskiego. Rozpoczal
je zamiarem przeciwstawienia swego dramatu operze, ktora
potepil, zakoniczyl Zmierzchem bogéw, ktéry jest opera. Dra-
mat byl dlan rdzeniem sztuki, a muzyka jedna z form jego
artystycznego wyrazu, gdy utwér zaczynal, — odwrotnie, mu-
zyka byla najistotniejszym wyrazem metafizycznego poznania
§wiata przez artyste, gdy kompozycje Piericienia wykonczal,
a dramat byl tylko uzewnetrznieniem tworu muzycznego. Nie
tylko jednak przeciwiefistwo tej ewolucji, jej cigglosé, osia-

gajaca wspaniale rezultaty, odbija sie w Pierscieniu. Poczety
z myélg o reformie teatru jest tem dzielem, z ktoérego teair
wagnerowski wyrasta i, dzieki warunkom zewnetrznym, osig-
ga mozno$¢ realizacji wtedy, gdy 1 Wagner dzielo swe ukon-
czyl. Ale pelnym obrazem przemian i zdobyczy Wagnera jest
caly dramat muzyczny. Jego kompozycja trwala tak dlugo,
ze miedzy rozpoczeciem a ukonczeniem wykonal Wagner dwa
inne swe wielkie dzieta: Trystana i Izolde i Spiewakéw No-
rymberskich. Kompozycja Zmierzchu zostala ukonczona 1874
roku. Literackie dzielo dramatyczne powstalo jednak znacznie
wezesnie] 1 cho¢ ono réwniez ulegalo rozmaitym przeksztalce-
niom, w lutym 1853 roku bylo juz gotowe prawie zupelnie
w tej formie, w jakiej je dzi§ posiadamy. Na tym dramacie
sprawdza sie poniekad twierdzenie Wagnera, ze zaletg mitu
jest to, iz pozostaje zawsze prawdziwy. Mégl z lekka zmieniaé
interpretacje dramatu, lecz zrab pozostal dlan prawdziwym,
nawet po zmianie stanowiska filozoficznego. To tez nie po-
trzebowal zmieniaé w nim nic, z wyjatkiem sléw zakonczenia,
choé muzyczna kompozycja utworu przeciggnela sie w tak
pozne lata. Niezmiernie ciekawym dokumentem psychologicz-
nym jest wyznanie Wagnera, dotyczace tego dramatu, w li-
cie do Rockla (z 5 lutego 1855). Wagner wyraza w nim zdu-
mienie swoje nad psychikg artysty: filozof moze dopiero daé
mu pojecia, w ktore potrafi mySlowo ujaé wlasne dzielo...
dostatecznie przez niego samego niezrozumiane. Ta uwaga
Wagnera, wywolana wrazeniem, jakie na nim zrobil wlasny
dramat o Nibelungach po zaznajomieniu si¢ z dzielami Scho-
penhauera, stanowi jeden z wielu doskonalych dowodéw spon-
tanicznoSci jego twoérczoSci artystyczmej. To tez zalezno$§é
od Feuerbacha lub Schopenhauera nalezy rozumieé jako za-
wdzigczanie tym filozofom tylko pewnego systemu pojeé
do definjowania, niezaleznie od nich, samorodnie powstaj3-
cych dyspozycyj. Jeszcze przed poznaniem pism Schopenha-
uera w 1854 roku ma pierwszy plan w dramacie Wagnera wy-




sungl sie, usuwajac w cien optymistycznego Zygfryda, pesymi-
styczny Wotan. Co w dialektycznem przedstawieniu faz wply-
wéw wygladaloby na nieprzebyte kontrasty optymizmu i pe-
symizmu, to w istocie, w zyciu Wagnera, bylo zwyciestwem
jednej z dwu, r 6 wnie mu wlaéciwych dyspozyeyj. I nietrud-
no dostrzec to w dziele, kiére jest najbezposredniejszym pod-
$wiadomym wyrazem ewolucji. Czujemy, ze wéréd tych dwu bo-
hateré6w dramatu, Zygfryda i Wotana, ktérzy reprezentuja dwa
rzekomo tak wykluczajace stanowiska, Wotan jest jakby dalsza,
konieczng po dosSwiadczeniach, faza rozwoju Zygfryda. Tech-
niczne niedomagania konstrukeji pochodza przedewszystkiem
stad, Zze poczatkowo, miedzy 1848 a 49 rokiem Wagner pla-
nowal tylko jeden dramat p. t. Smieré Zygfryda.

Wiosna 1851 r. informuje Wagner Liszta, ze poprzedzi go
drugim dramatem p. t. Mlody Zygfryd. Na Boze Narodzenie
1852 roku odczytal swym przyjaciolom juz caly cykl, w kté-
ry mu si¢ rozrésl zamierzony dramat. A w lutym 1853 r. wy-
drukowano w niewielkiej iloéci egzemplarzy ten tekst dra-
matéw, jaki w gléwnych zarysach do dzi$ pozostal. W pier-
wotnym pomysle z r. 1848 wysuwal sie naturalzie u rewolu-
cjonisty na plan pierwszy dramat o klatwie zlota i posiadania,
poZniej stopniowo brala gére nad ta socjalna, tragiczno-pe-
symistyczng metafizyczna koncepcja. Nam chodzi jednak nie
o Wagnera i historje jego rozwoju, lecz o uprzystepnienie
i zrozumienie jego dziel od strony literackiej w tej formie,
jaka w ostatecznem uksztaltowaniu przyjela, wiec sie nig te-
raz zajmiemy. Konstrukcja, jakeémy wspomnieli, ucierpiala na
cigglej ewolucji pomysléw. Wzmagajaca sie predylekeja do
malowniczoéci, do uwzglednienia tla natury, na ktérem sie
akcja rozgrywa, opowiadania, niezawsze dla zrozumienia akcji
niezbedne, zdradzajgce ten sam u Wagnera, co i u Wyspian-
skiego poetycki pociagg do rapsodéw, wiele miejsca pozosta-
wita zywiolowi epickiemu. W rezultacie wiec Piericieri Nibe-
lunga moznaby nazwaé basnig dramatyczna.

Watku dostarczyly mu pieéni Eddy w tlumaczeniu niemiec-
kiem Ettmiillera, szczegélnie Volsungasaga, ktérej tlumacze-
nie mégl znalezé w zbiorze ,,Alinordische Heldenromane®. Na
rekonstrukcje, a raczej ujecie pierwotnego mitu przez Wagnera
wplynely préba objaénien podania o Nibelungach Wilhelma
Miillera oraz poglady Ettmiillera, Grimma i Lachmana. Z po-
§réd pisarzy wplyneli m. in. Simrock i Fouqué; poszczegoélne
motywy zawdziecza bezwatpienia ludowym ba$niom niemiec-
kim. Wagner pojatl Zygfryda jako postaé identyczng z Baldu-
rem, bogiem wiosny, ktérego $mieré sprowadza koniec Swiata
i polaczyl w dramacie watek podania o Vélsungach z poda-
niem o Wotanie, bogu nieba, i jego walce z ciemnemi mocami
Nibelungéw. Teorja wagnerowska, polegajaca na wydobyciu
istotnej treSci z mitu przez odrzucenie nalecialo$ci, pozosta-
wiajaca wiec pole intuicji artysty, kiéra miala rozstrzygnaé
co jest istotng ,,po wszystkie czasy prawdziwa® treScig mitu,
nie zostala tu szcze§liwie w czyn wprowadzona. Zbytnio rzuca
sie¢ w oczy nowoczesno$§é interpretacji, a koncepcji Wagnera
brak tej organicznej jednoSci, ktérgby, wedlug jego teorji,
pierwotny ksztalt mitu winien byl posiadaé. Zanim te kon-
cepcje symboliczne z cyklu dramatéw wydobedziemy, musimy

wprzéd pograzyé sie w sam tok akeji, zapoznaé sie z fabulg

tetralogji.

ZLOTO RENU

Zloto Renu, uwazane przez Wagnera za prolog do trylogji,
stanowi ekspozycje dramatu. Jak w Holendrze-Tulaczu zy-
wiol stanowi nie tylko tlo, lecz organiczng cze§é dramatu mu-
zycznego, tak i tutaj wody Renu symbolizuja pierwotnosé, gle-
bie i czysto§é natury. Pierwsza scena wskazuje nam to, co be-
dzie oérodkiem akcji: zloto Renu. Widownia wyobraza glebie
wod Renu, przeSwietlone czarownym blaskiem zlota. Rusalki,
igrajac w wodzie, przekomarzaja sie z zalecajacym sie do nich




karlem Alberichem. Najrozwazniejsza z nich przypomina sto-
wa ojca, kiéry kazal im strzec zlota, gdyz ono, przekute na
pier§cien, posiadaloby moc cudowng. Lecz dwie inne pewne
sa, ze nikt skarbu nie ruszy, bo tylko ten, ktoby sie wyrzekl
milo§ci, moze nadaé przetworzonemu ma pierscien zlotu taka
magiczng moc, a przeciez wszystko, co zyje, chce kochaé. Al-
berich, dowiedziawszy sie w ten sposéb od lekkomyslnych
strazniczek o znaczeniu zlota, dla tego, kto sie¢ wyrzeknie mi-
loéci, porywa je 1 ucieka. Ten wlasnie akt, symbolicznie wyra-
zajacy przejScie zlota ze stanu natury w Swiat dowolnie stwa-
rzanych przez czlowieka wartoéci, jest pierwszem ogniwem
lancucha tragicznych mastepstw.

Druga scena sluzy za ekspozycje charakteru gléwnego bo-
hatera, boga Wotana i zapoznaje nas z jego brzemiennym

w tragiczne skutki postepkiem. Poznajemy go w majistotniej-
szych odruchach jego natury. Ma on w sobie boska beztroske
twérey, nie widzacego nic précz wizji swego dziela, méwi ma-

rzac przez sen o czci i potedze meza, wznoszacego sie ku nie-
skonczonej slawie. Zbudzony przez $piaca obok zone, Fryke,
aby poznal zlude snu i rozwazyl trzeZwo — nie widzi nic we
wznoszgcym sie wspanialym grodzie précz chwaly swego dzie-
la, stworzonego na obraz i podobienistwo snéw o potedze. Zo-
na zbudzila go, aby mu wskazaé, ze palac, budowany przez
olbrzyméw, juz gotéw. Grodu tego zazadala Fryka, aby przy-
wigzaé¢ w ten sposéb do miejsca niespokojnego, zadnego no-
wosci Wotana. Wotan ulegl jej zadaniu, bo mu chodzilo o za-
spokojenie zadzy potegi. Lecz gréd ten stangl wzniesiony tru-
dem olbrzyméw, ktérym lekkomysiny Wotan obiecal — nie
myélac serjo o dotrzymaniu umowy — boginie mlodoéeci, Fre-
je. Troszczy sie teraz Fryka o swag siostre, zaniepokoil sie
i Wotan, gdyz jedna Freja umie dogladaé jabloni, dajacej
bogom wieczng mlodosé. Kolizja to tem ciezsza, ze Wotan,
jako bég najwyzszy, sam jest straznikiem praw, zapisanych
runami na jego wléczni. Wlaénie przy ich pomocy ujal w kar-
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by, ujarzmil zywioly natury. Zjawiaja si¢ Fazolt i Fafner,
dwaj olbrzymowie, zadajac zaplaty. Rady, jak wyjs¢ z tej sy-
tuacji, oczekuje Wotan niecierpliwie od przebieglego Logego,
boga ognia, uosobienia niepokoju i niestaloéci. Nareszcie nad-
chodzi diugo oczekiwany Loge i, niby to mimochodem, opo-
wiadajac o dokonanej kradziezy zlota Renu, celowo rozbudza
chciwo§é olbrzyméw, ktérzy godza sie przyjaé zaplate w tej
formie, miast obiecanej Frei. Nastepna scena przenosi nas do
krolestwa karléw, gdzie za sprawa podstepu Logego, obaj
wraz z Wotanem odbieraja czarowny zloty pierscien. Posiadal
go karzel Alberich, ktéry, wykuwszy go ze skradzionego ru-
satkom zlota, posiadl moc magiczna nad wszystkiemi skarbami.

Pobyt u karléw nalezy do tych scen dziela, ktéore, miast
dramatycznej akcji, roztaczaja przed nmami urok pierwotnej
fantastycznej maiwnej basni. Alberich, zmuszony do oddania
pierScienia, nadal mu przez zemste moc fatalna: wszyscy be-
da go pragnaé, lecz ten, kto go posiedzie — zginie. W ten
spos6b wprowadza Wagner do swego dramatu sile fatalnosei.
Zadny wladzy i wszelkich débr, nowe przechodzil Wotan wa-
hania, gdy przyszto do splaty olbrzyméw, chegc i Freje i pier-
§cien zachowaé. Do pierScienia zniechecalo go wprawdzie to, -
ze moc nadawal tylko temu posiadaczowi, ktéry sie wyrzekl
milosci, lecz o splaceniu dltugu zlotem i zatrzymaniu Frei zde-
cydowala groza utraty wraz z mnig i mlodoéci. Gdy waha sie
jeszcze, czy na zadanie cheiwych olbrzyméw dodaé im do goé-
ry zlota, tak wielkiej, ze zaslaniala postaé Frei, jeszcze i pier-
écien, z pod ziemi wynurza si¢ postaé bogini Erdy, symboli-
zujacej wszechwiedzaca madroéé natury, wyobrazona na mo-
dle twoérczego snu. Ona to ostrzega Wotana przed pierscie-
niem, zgdza utrwalania potegi, przypominajgc prawo natury,
iz wszystko, co istnieje, ma swo6j koniec, i zapowiada kres bo-
gom. Niebawem przekonywa sie Wotan o fatalnej sile pier-
§cienia. Fazolt, ktéry cheial go ma wylaczne zatrzymaé po-
siadanie, pada zabity przez brata, Fafnera. Wyrzut sumienia




110 w stosunku do przeszlo$ci i niepokdj o przyszlosé targajg du-

sza Wotana, lecz ruchliwy i zmienny jego duch wkrétce roz-
radowal si¢ na widok wspanialego grodu, do ktérego wraz
z innymi bogami si¢ udaje. Z wlasciwa architektonice Wagne-
ra metodg syntetyzowania przez wydobywanie i podkreslanie
zasadniczych motywéw koneczy skarga c6r Renu swéj prolog.
W ten sposob akcentuje Wagner na koncu prologu to, co sta-
nie sie¢ przyczyna tragicznych nastepsiw, prazrédlem fatal-
nosei.

WALKIRJ A

Wagner uwazal rozmowe Wotana z Walkirja Brunhildg za
najwazniejszg scene w calym Pierscieniu. Rzeczywiscie jest
ona osSrodkiem dramatu wewnetrznego tej postaci i odslania
koncepcje calego dramatu Wotana. Od niego jednak ta pierw-
sza czesé trylogji nazwy wzigé nie mogla, bo Wotan jest glow-
nym bohaterem calego Piericienia Nibelunga, nietylko Wal-
kirji, epizod za§ milosci Zygmunta i Zyglindy 1 tak juz zbytnio
wysuwa si¢ na czolo, aby, nie odwracajac uwagi od calosei,
mozna bylo nazwaé te czesé¢ Pier$cienia ich imionami. Ten
wiec pieknie brzmigcy tytul byl jedynem kompromisowem
rozwigzaniem.

Scena pierwsza przedstawia prymitywne osiedle ludzkie,
z poteznym jesionem poérodku; dach izby, wzniesiony wokél
niego, czyni jego korone niewidoczng. Dramat rozpoczyna sie
wejSciem Zygmunta, ktéry, utraciwszy bron w walce z wro-
giem, wobec zblizajacego sie wieczornego mroku i nadchodza-
cej burzy, w ostatecznem wyczerpaniu szuka schronu w tem

pierwszem napotkanem, nieznanem sobie siedlisku. Przyjmu-
je go goécinnie, rzezwi napojem Zyglinda, zona rycerza Hun-
dinga, nieobecnego naéwezas. Poczuwszy zyczliwo§é do Zy-
glindy, pokrzepiony przez nia przybysz chce zaraz opuscic
osiedle, bo czuje si¢ Sciganym przez los i nie chce nieszcze-

§cia z soba w dom wnosié. Powstrzymuje go Zyglinda, o$wiad-
czajac, ze nieszczeScia wnie§é mie moze tam, gdzie ono juz
jest. Powraca Hunding i chce wiedzieé, kto jest jego gosciem.
Sklonniejszym do wyznan uczynila dopiero przybysza prosba
Zyglindy. Jego opowiadanie ma charakter liryczno-dramatycz-
ny. Jest to romantyczna spowiedZ miotanego zlym losem mez-
czyzny przed kobieta, w ktérej intuicyjnie wyczuwa zrozumie-
nie. Imienia swego nie wyznaje méwiac, iz winien sie zwaé
»Wehwalt“ t. j. ten, ktérym bél miota; wyznania jego tchng
nieszczesciem i cierpieniem. Pochodzi z rodu Welzéw, ktérych
zwano Wilkami. Gdy z ojcem bawil na bojach, do ktérych
ten go wczeSnie zaprawial, jego wrogowie zabili mu w domu
matke i porwali siostre blizniaczke. Odtad mato w domu prze-
bywal, z ojcem na lowach lub w walce z wrogami czas spe-
dzajge. W jednej z tych bitew zostali z ojcem rozdzieleni i od-
tad juz ojca nie znalazl. Ostatnio walczyl w obronie dziewczy-
ny, kiérej braci zabito i przemoca w malzefistwo brano. Gdy
ujrzal ja martwg na trupach braci, utraciwszy bron w walce,
postanowil w ucieczce szukaé ratunku. Opowiadanie to budzi
gleboki oddzwiek w Zyglindzie, gdyz jej los byl podobny: i ja
przemocy dano Hundingowi w malzenstwo. Maz jej Hunding,
natura niska, brutalna, byl wlasnie sprzymierzeicem tych,
przeciw ktérym walczyl Zygmunt. Do ranka wiec tylko przy-
rzeka go§cinnosé Zygmuntowi, poczem zapowiada mu pomste
za poleglych sprzymierzencéw. Zyglindzie kaze pozostawié
goscia samego i udaé si¢ z nim na spoczynek. Zygmunt, po-
zostawiony sam, poczyna rozmyslaé o mieczu, ktéry, jak za-
powiadal mu ojciec, ma znalezé wtedy, gdy bedzie w najgor-
szej potrzebie. W tej wlasnie chwili blask gasngcego ogniska
pada na pien drzewa i oSwietla cos blyszczacego. Punkt ten
blyszczacy zainteresowal Zygmunta, gdyz Zyglinda dawala mu
jakies znaki porozumiewawcze, wskazujge wzrokiem na drze-
wo. Tajemnicza sila pociagnela ku sobie Zygmunta i Zyglinde.
Wiedziona nig Zyglinda dala Hundingowi napéj, zaprawiony




112 srodkiem nasennym i powraca do Zygmunta, aby ocali¢ go,

wskazawszy mu bron. Opowiada wiec, ze podczas uczty we-
selnej, jej i Hundinga, zjawil si¢ nieznany starzec i whil w je-
sion miecz po rekojesé, przeznaczajac go dla tego, kto go wy-
ciagnie. Nikt nie potrafil tego zrobié. Zyglinda marzyla o tem,
ze uczynié to zdola ten, co hanbe i poniewierke jej pomsci.
Tym bohaterem czuje si¢ Zygmunt, w ktérym Zyglinda wzbu-
dzila zar namietnej milosci. Milosé to o zdwojonej potedze,
jak sie bowiem z ich rozmowy dalej okazuje, Zyglinda jest ta
utracona, blizniacza siostra. Potezny powiew wiosny otwiera
naoéciez drzwi domu, oléniewajac ich czarem, ukazujac wy-
zwolenie i szczeScie. Zygmunt jednym poteznym wysitkiem
wydobywa miecz, tkwiacy w jesionie, ktéry zwie ,,Nothung®,
jako znaleziony w potrzebie (od Not, brak, potrzeba). W po-
czuciu najwyzszego szczeécia i triumfu, wzniesionym mieczem
wyzywajac Swiat, Zygmunt, pociagajac za sobg Zyglinde, opu-
szcza dom Hundinga.

Drugi akt wprowadza nas w §wiat bogéw, odstania moce
kierujace przeznaczeniami ludzkiemi. Wotan rozkazuje Brun-
hildzie, Walkirji, gotowaé si¢ do walki. Ma ona przewazyé
szale zwyciesiwa na korzy$é Zygmunta w walce z Hundin-
giem. Lecz wlaénie w tej chwili zjawia si¢ Fryka, oburzona
postepowaniem Wotana, ktéry sprzyja pohanbieniu malzen-
stwa, karygodnej miloéci brata do siostry; wyrzuca mu jego
postepki, zrodzone z zadzy nowosci i zmiany, w najwyzszem
rozgoryczeniu zada, aby dopelnil miary jej ponizenia i »zdep-
tal oszukana®. ,,Nie nauczylas sie* — odpowiada jej Wotan —
czegom chcial cie mauczyé, rozumiesz to, co jest zwyklem,
lecz ku temu, co sie nie stalo jeszcze nigdy, siega moja mysl“.
Tylko taki bohater, ktéry wylamal si¢ z pod prawa bogéw,
moze zaradzié ich ograniczeniu. Zygmunt jest wlasnie tym,
ktéry wzrést sam w bélu, tym, ktérego puklerz nigdy nie
chronil. Tego wlaénie tylko, aby go i nadal nie chronil, zada
Fryka, dostrzegajac tylko gérne wykrety w wywodach Wota-

na. Wszak on to stworzyl mu i los ciezki, kiéry go hartowal
i on mu dal miecz dla niego przeznaczony. Ni madre slowa, ni
pozory pozostawienia bohatera jego wlasnym losom nie uchy-
lity kategorycznego zgdania Fryki, by Walkirja zapewnila
zwyciestwo Hundingowi. Wotan w majwyzszem rozgoryczeniu
i zniecheceniu daje jej obietnice spelnienia jej zadania. Po
oddaleniu si¢ Fryki przed najukochanszem swem dzieckiem
(Brunhilda jest corkg Wotana, zrodzona z Erdy) odslania
Wotan calg rozterke swej duszy. Méwi jej o tem, jak duch
jego zapragnal wladzy, gdy ,,zblakngl kwiat mlodej miloéci®,
o zadzy zdobycia §wiata, o umowie z olbrzymami, w ktéra
wplatal go Loge, o przestrodze wszechwiedzacej w swym twor-
czym $nie Erdy, jej zapowiedzi zmierzchu bogéw. Mowi jej
o tem, jak chcac dowiedzieé sie calej prawdy, zniewolil Erde
do wyjawienia jej czarem milosci, jak z milosci Wotana
i wszechwiedzacej zrodzila sie ona, Brunhilda. Od Erdy do-
wiedzial sie, ze koniec bogéw nastapi wtedy, gdy czarodziej-
ski pier§cien znowu dostanie sie w posiadanie karla, Alberi-
cha. Nie moze jednak sam odebraé go obecnemu posiadaczo-
wi, Fafnerowi. Jako straznik praw sam jest teraz ich miewol-
nikiem. Stad zrodzila sie¢ jego tesknota do takiego bohatera,
ktoryby sam,z wlasnego impulsu, wbrew niemu i prawu, kté-
rego Wotan strzec musi, dokonal czynu, ktérego bogu wyko-
naé nie wolno: odebral pierScien Fafnerowi, zwrécil go cérom
Renu i w ten sposéb ocalil bogéw od zagtady. Gdy Brunhilda
pyta, czy wlanie takim marzonym przez boga bohaterem nie
jest Zygmunt, Wotan wyznaje, iz go éwiczyl i podzegal w bo-
jach, dajac jej poznaé, iz on to byl tym, w tajemniczy sposéb
zaginionym ojcem, o ktérym opowiadal Zygmunt. Na pytanie
Brunhildy, czy odbierze teraz zwyciestwo Zygmuntowi, Wo-
tan wybucha bélem najsrozszym, uéwiadamia sobie straszli-
wa klatwe pier§cienia, ktéry raz chciwie w dloni trzymat tyl-
ko, a teraz dlatego zdradzi¢ musi tego, kogo najbardziej uko-
chal. Widzac wniwecz obrécone swe boskie pomysty, w wy-
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buchu w najwyzszej ironji, zegna chelpliwa nedze boskiej
wspanialosci, przekazuje zltudny blask boskoéci, to, co najbar-
dziej mu sie stalo wstretnem — Alberichowi. Jednego juz
tylko pragnie —kresu. Poznawszy tajemnice ojca, Brunhilda
namawia go do cofnigcia obietnicy danej Fryce, czem wywo-
luje jego oburzenie i gniew. W tej scenie mamy transpozycje
sceniczng walki wewnetrznej Wotana, gdyz Brunhilda, jako
., Wunschmaid®, jest cérka pragnien, ramieniem czynu boga,
walka z nig jest wiec pasowaniem si¢ z samym sobg Wotana,
zwyciestwem nad najtajniejszem marzeniem.

W nastepnej scenie pojawia si¢ Zygmunt i Zyglinda. Ja,

jakby w przeczuciu nieszczescia, trapig niepokoj i wyrzuty
sumienia. Uniesienie przezyé milosnych, ucieczka i rozterka
wewnetrzna wyczerpaly wreszcie tak sily Zyglindy, ze zasy-
pia. — Witedy oczom Zygmunta ukazuje sie Walkirja. (Wi-
dzieé ja mogl tylko ten Smiertelny, ktéry ma zginaé). Objawia
ona Zygmuntowi cala prawde jego przeznaczenia. Gdy Zyg-
munt oburzony zdrada Wotana odrzuca ze wzgarda rozkosze
Walhalli, w ktérej nie bedzie Zyglindy i chce jag w rozpaczy
zabié, Walkirja powstrzymuje jego czyn szalony. Poruszona
do glebi wspélczuciem, obiecuje Zygmuntowi pomagaé mu
w walce z Hundingiem, wbrew rozkazowi, z temi stowy obiet-
nicy znika.

Niebawem zbliza si¢ Hunding, w mroku nocnym poszuku-
jac i nawolujagc Zygmunta. Rozpoczyna sie walka miedzy ni-
mi, wtedy ukazuje si¢ Walkirja, zastaniajgca swa tarcza Zyg-
munta. Lecz nagle zjawia sic Wotan i wlécznig swa kruszy
miecz Zygmunta, w chwili gdy ten mial zadaé cios émiertelny
Hundingowi. Bezbronnego Zygmunta zabija Hunding. Wtedy
Wotan, zwracajac sie do Hundinga, kaze mu i8¢ i podzigkowaé
Fryce, lecz ten pada $miertelnie razony gestem boskiej
wzgardy.

W trzecim akcie, rozgrywajgcym sie na szezytach wzgorza,
Brunhilda zwoluje swe siostry-Walkirje, by zaopiekowaly sie

oo T

Zyglinda, ktérg porwala ze sobg, gdy polegl Zygmunt. Zyglin-
da bowiem ma zostaé matka najwspanialszego z bohateréw,
Zygfryda, dla niego przykazala jej Brunhilda przechowaé
szczatki miecza. Wéréd odglosu groméw zjawia sie wrzacey
gniewem Wotan, aby wymierzyé Brunhildzie kare za niepo-
stuszenstwo. Objawia jej wéréd przejetych zgrozg i wspdl-
czuciem si6str, iz wykluezy ja z rzedu Walkiryj, uczyni zwy-
kla émiertelng kobiets, ktora uépi na skale gorskiej i prze-
znaczy temu mezczyznie, ktéry ja tam pierwszy, bezbronna,
znajdzie. Siostrom jej Walkirjom kaze opuScié to miejsce, je-
§li nie chca, wspélczujac wykletej, zaznaé podobnego losu.
Gdy Wotan i Brunhilda zostaja sami, uczucia najglebszego
porozumienia, jakie ich laczylo i rozpacz Brunhildy lagodza
gniew Wotana, rodza glebokie wspélczucie dla jej tragicznej
winy. Na proshe Brunhildy kare, zmieniajac jej forme, prze-
ksztalca Wotan w jej przyszly triumf. Miejsce, na ktérem ja
zostawi, obiecuje otoczyé plomieniem, aby posiasé ja mogl
tylko nieustraszony bohater. Czar boskosci odejmuje jej
w dlugim ojcowskim pocalunku i usypia na skale. Uderzajac
wléeznig o ziemie, wzywa boga ognia, Logego; plomien otacza
$piacg Brunhilde. ,,Kto boi si¢ mej wléczni, ten nie przekro-
czy nigdy plomienia®. T3 zapowiedzia Wotana konczy sie
Walkirja.

ZYGFRYD

Ta cze§é tetralogji rozpoczyna sie od idyli romantycznej,
przedstawiajace] mlodo§é pierwotnego bohatera na lonie na-
tury. Scena przedstawia grote, w ktérej przy prymitywnej
kuzni karzel Mime meczy sie nad kawalkami miecza, naprézno
usilujac je skué razem. Skandujgc uderzeniami mlota zalosnie
sie uskarza na swo6j prézny trud. Wszystkie miecze, ktére usi-
fowal ukué dla Zygfryda, ten niesforny chlopiec lamie jak
prety. Jeden miecz ,,Nothung®, ktéry pozostawita dla niego




umierajaca matka (Zyglinda), méglby byé tylko dobry. Gdy-
by go sie¢ udalo sku¢ Mimemu, postalby Zygfryda, zeby zabil
smoka Fafnera, a wtedy Mime posiadlby w ten sposéb pier-
Scien czarodziejski i stalby si¢ panem Swiata. W trakcie tych
marzen karla wpada Zygfryd, wiodaec ze soba pojmanego
niedzwiedzia, straszy mim Mimego, poczem wypedza zwierze
do lasu. Prébujgc miecza, nad ktérym pracowal Mime, tamie
go z szyderstwem w kawalki. Mime czyni Zygfrydowi wyrzuty
i wypomina mu wszystkie trudy i troskliwg opieke, jaka go
otaczal od niemowlectwa, poczem podaje przygotowana dla
niego strawe, kiora Zygfryd z ragk mu wytraca.

Zygfryd zapytuje Mimego, skad sie tu wzial, nie moze wie-
rzy¢, by mégl byé synem takiej pokraki, wszak widzial swéj
wlasny obraz w zwierciadle strumienia, a obserwujac zwierze-
ta, spostrzegl, ze dzieci podobne sa do rodzicow. Nienawisei
swej, pogardy i wstretu dla Mimego nie ukrywa. Mime opo-
wiada mu historje Smierci Zyglindy i wskazuje na kawalki
miecza przez niag pozostawione. Zygfryd zapala sie do mysli
posiadania tego miecza i poleca go natychmiast skué¢ Mime-
mu, sam za$ odchodzi do lasu.

Gdy Mime rozpacza nad trudnoécig zadania, nadchodzi Wo-
tan w przebraniu podréznego. W Zygfrydzie Wotan pojawia
sie w postaci zmieniomnej, symbolizujacej przemiane, jaka
w nim zaszla. Przybranie postaci podréznego wyraza rezy-
gnacje boga, ktéry nie chce juz ingerowaé, chce byé tylko
widzem. Przeciw majacemu nadejsé zmierzchowi bogow mie
bedzie si¢ juz bronil, chce tego, co jest konieczne, a wie, ze
prawem zycia jest zmiana i kres. Racze] wiec dzialaé bedzie
whbrew sobie, gwoli przeznaczeniu, temu, co ma si¢ staé. Nie-
chetnie 1 podejrzliwie przyjmujacemu nieznanego goscia Mi-
memu Wotan zrecznie sie mnarzuca, proponujac, aby karzel
i Wotan stawiali kolejno pytania i dawali odpowiedzi, stawia-
jac w zaklad glowe tego, kio nie zgadnie. Ten pretekst po-
zwala mu zostaé dluzej. Po idyli Zygfryda przenosimy sie

teraz w czar basni: pytania i odpowiedzi dotycza tego, kto
wlada pod ziemig, na jej grzbiecie i w gérach. Na pytania, ja-
ki r6d jest najmilszym Wotanowi umial jeszcze Mime odpo-
wiedzieé, nie moze znalezé odpowiedzi na to, kto potrafi skué
ponownie miecz Zygmunta. Mime bowiem wie wszystko, procz
tego, co mu potrzeba wiedzieé. Wtedy Wotan poucza go, iz
ten tylko, kto nie zaznal strachu, moze miecz ten skué na
nowo. Z temi slowy odpowiedzi podrézny sie oddala. Gdy
Zygfryd powrécil, Mime usiluje go wybadaé, czy wie co to
jest sirach, lecz Zygfryd mie jest w stanie pojaé tego uczucia.
Rozgniewany na partaciwo i niedolestwo Mimego, kiéry do-
tad kawalkéw miecza skué mie potrafil, sam ochoczo zabiera
sie do kucia miecza. Mime tymczasem knuje podstepme pla-
ny. Gdy Zygfryd swym nowym mieczem zabije smoka, on, Mi-
me, zgladzi Zygfryda i w ten sposéb stanie sie posiadaczem

pierécienia. Zwawo i szybko poszla przy épiewie Zygfrydowi

praca, miecz wkrétce jest gotéw: prébujac jego mocy, Zyg-
fryd uderza nim z calych sit w kowadlo, rozltupujac je za jed-
nym zamachem.

Akt drugi przedstawia mroczna glab lasu w poblizu jaskini
Fafnera. Ukryty przy mniej karzel, Alberich, czatuje na spo-
sobnos¢ odebrania pierscienia. Gdy pojawia sie przed nim
znienacka Wotan, Alberich wpada na jego widok we wécie-
klosé¢, posadzajac go o cheé zabrania pierscienia. Ale inng juz
jest w Zygfrydzie, jak wiemy, postawa Wotana, nie chce on
juz wogole ksztaltowaé zycia: przychodzi patrzeé, mie dzia-
taé. Dlatego tez i rad udziela wbrew sobie, ostrzega Alberi-
cha przed zamiarami Mimego. ,,Kogo kocham, ten niech sam
o siebie sig¢ troszczy” jest regula Wotana. Tylko bohaterowie
moga byé przydatni. Dlatego tez uprzedza i Fafnera o groza-
cem mu mniebezpieczenstwie, lecz Fafner zobojetnialy na
wszystko w posiadaniu (,,Ich lieg’ un besitze) nie chce go
stuchaé. Ostrzeglszy Albericha i Fafnera, Wotan znika. Tym-
czasem nadchodzi Mime, wskazuje Zygfrydowi siedlisko Faf-




118 nera i uczy, jak ma go atakowaé, poczem sam przezornie sie

oddala. Zygfryd, czekajac na wyjScie smoka z jaskini, siada
pod lipa. Urok lasu budzi w nim teskne marzenia, myéli o mat-
ce swej, ktorej nie znal. Przypominajagc sobie wreszcie o celu
przybycia, tragbieniem w rég budzi Fafnera. Po krétkiej wal-
ce zabija go. Urok tego bohaterskiego mlodzierica odczul na-
wet Fafner. Umierajac méwi mu, kim jest i osirzega go przed
klatwg, kitérej sam padl ofiarg. Krew Fafnera dostala si¢ do
ranki zadra$nietego palca Zygfryda, pali go, mimowoli wiec
kladzie palec do ust. Wtedy, pod czarodziejskim wplywem
krwi smoka, zaczal rozumieé glosy ptakéw. Od nich dowie-
dzial sie o pierScieniu i cudownym helmie, ktorych istnienie
zatail mu Mime, cheae je sam, zabiwszy Zygfryda, posiaéc.
Pojawiajg sie ré6wnoczeénie chciwi zdobyczy i podejrzewajgcy
si¢ wzajemnie Alberich i Mime. Gdy Zygfryd wlozyl na swoj
palec pierScien, znaleziony w jaskini i przytroczyl do pasa
helm czarodziejski, czyniac to raczej na pamigtke walki, kto6-
ra nie nauczyla go jednak strachu, znowu glosy ptakéw ostrze-
gaja go o zamiarach skrytobéjczych Mimego. Mime zreszta
sam zdradza sie ze swemi zamiarami, mimowoli wypowiadajac
swe skryte zamysly. Gdy Mime usiluje namawiaé Zygfryda
do wypicia zatrutego napoju pod pozorem checi pokrzepienia
go po walce, ten jednym ciosem S$miertelnym powala go na
ziemie. Znowu rozbrzmiewajace glosy ptakéw powiadamiaja
go o Spigcej dziewicy, ktérg obudzié moze ten tylko, kto nie
zna strachu. Zygfryd daje sie wie§é tym glosom.

Trzeci akt przedstawia dzika okolice gérskg noca, podczas
burzy. Gdy ta Scicha i tylko blyskawice oéwietlajg od czasu
do czasu widnokrag, ukazuje sie Wotan w postaci pielgrzyma.
Wzywa- Erde, budzi ja, uderzajac wlécznig o skaly. Gdy z gle-
bi ziemi wynurza sie Erda, pyta jej o to ,,jak wstrzyma¢é to-
czgce sie kolo, jak zméc ma bég swa troske®. Erda mie poj-
muje go, nie wie, ze nie troszczy sie juz o moc swa, ze chce
tego, przed czem przedtem bronit sie — konca. Wotan wiec

objawia jej, ze zbliza sie kres i jej madroéci, i koniec, przez
bogéw snutych, przeznaczen i koniec bogéw samych: nadej-
dzie pokolenie wiecznie mlodych bohaterow, ktére samo o lo-
sie swym bedzie stanowié. Niechaj wiec pograzy sie teraz
w wieczny sen — oto zbliza sie juz bohater. Istotnie ukazuje
sie wstepujacy na gére Zygfryd. Wotan zastepuje mu droge
i pyta, dokad dazy. Mlodego bohatera miecierpliwig i nudza
wypytywania nieznanego starca. Wotan wszystko, co ma sie
staé, przewidzial i ukochal nad wszystko tego mlodzienca,
ktéry dokona whrew niemu czynéw bohaterskich. A jednak
wobec zuchwaloéci Zygfryda budzi sie w nim na chwile gniew,
budzi sie zazdro$é o Brunmhilde. W tym odruchu magle zbu-
dzonych uczué poczyna bronié Zygfrydowi dostepu, cho¢ na
dnie duszy wie, ze zwyciestwo uczyniloby go tylko najnedz-
niejszym.

Ostrzega $mialka, ze wlécznia, ktéra trzyma w reku, raz
juz ten miecz zlamala. Wowczas Zygfryd, wpadajac w gniew,
z krzykiem ,,wrogu mego ojca*, uderza mieczem we wldcznie
Wotana (symbol praw — na niej bowiem s3 one runami wy-
pisane) i druzgocze ja. Wotan w najwyzszem upokorzeniu od-
stepuje ze stowami: ,,JdZz, nie moge cie zairzymaé® i znika.

Beztroski Zygfryd, nie zdajacy sobie sprawy ze znaczenia
tej walki, postepuje Smialo ku gérze, gdzie rozblyskuja ognie.
Przekracza je jako nie znajacy strachu, jakby nie zdajsc so-
bie sprawy z niebezpieczenstwa i staje przed uépiona Brun-
hilda zrazu onie$mielony. Tu po raz pierwszy zrozumial czem
jest obawa. Porwany zachwytem i czuloécia sklada na jej
ustach pocalunek, ktéry budzi Brunhilde. Gdy zapytany przez
nig Zygfryd odpowiada kim jest, budzi sie w niej bezmierna
rado$é, blogostawi bogéw i Swiat za to, co sie stalo. Peanem
zachwytu i miloSci, ktéra ogarnia §wiat, wybuchaja ich ser-
ca. Niczem wobec niej jest dla Brunhildy wspaniatos¢ Wal-
halli — niechaj ging bogowie, byle §wiecila ,,$miejaca sie
Smierc, kiora jest miloéé.




ZMIERZCH BOGOW

Przed rozwinieciem pomysiu az do rozmiaru tetralogji ta
cze§é w pierwszej redakcji nosila tytul Smierci Zygfryda i ona
byla ta macierzysta komérka, z ktérej potem zrodzil si¢ Pier-
scienrn Nibelunga. Tragedje bogéw ukazal nam juz jako przesa-
dzona koniec Zygfryda.

Zmierzch bogéw dodaje tylko jej zakonczenie, pojednanie.
Dlugi epizod tragedji Zygfryda, ktorym w istocie jest
Zmierzch bogéw, psuje rozwéj tragedji Wotana, wysuwajac
znéw na pierwszy plan inna postaé. Ta wada kompozycji wy-
nika oczywiScie z przeksztalcen pomyslu. Wszak poczatkowo
Zygfryd byl pierwszoplanowa postacia, p6zniej dopiero wysu-
nal sie¢ Wotan. W obecnem, ostatecznem zakonczeniu, psujac
harmonje caloéci, tragedja Zygfryda wysuwa sie na czolo tem
bardziej, ze uderza wyobraznie jaskrawemi teatralnemi efekta-
mi, wstrzagsajacemi scenami zdrady i $mierci Zygfryda, pod-
czas gdy istota tragizmu jest klatwa pierScienia. Wagner usi-
fowal temu zaradzié, przeksztalcajac sam poczatek dramatu.

Poczatek i koniec Zmierzchu bogéw zbyt malo stosunkowo
uzmystawiaja tragedje metafizyczng i zbyt malo zajmujg miej-
sca, aby calkowicie usprawiedliwily zmiane tytulu tego dra-
matu z Smierci Zygfryda, na tytul odpowiadajacy bardziej
calej koncepcji. Niewatpliwie jednak pierwsza scena z Nor-
nami rzuca na calo§é dramatu o Zygfrydzie potezny nastréj
fatalizmu, spowija go w atmosfere wyzszej koniecznoéci, cho-
ciaz sam tragizm zdarzen ma bardziej konkretne zrédla. Ona
nadaje powage, uroczysto$é i groze kosmiczna calemu obrazo-
wi— nie w tym jednak stopniu, by przyémié jaskrawosci oso-
bistej tragedji Zygfryda i Brunhildy. Prolog, w ktérym wy-
stepuja Norny, snujace nici przeznaczen, ukazuje nam fatum
w ksztalcie konkretnym; to uzmyslowienie przeznaczenia
w niezwykly sposéb poteguje zgroze jego dzialamia. Wprowa-
dzajac pierwiastek epicki: opowiadania Norn, artysta uprzy-

tamnia nam w gléwnych zarysach losy bogéw, w przyszlosé
nie moze juz siegaé wiedza Norn: rwa sie mici przeznaczen.
Ta scena symboliczna, pelna grozy uzmyslawia nam kres bo-
gow, kres wiedzy przeznaczen.

Druga scena wstepna wprowadza nas w §wiat bohaterow.
Ku nowym czynom wyrywa sie Zygfryd i nie wstrzymuje go
od nich Brunhilda. Wszystka wiedze, ktérg przekazali jej bo-
gowie, dala Zygfrydowi, lecz on zabral jej sile dziewicy-ryce-
rza. Wiecej wiedzy mu dala, niz mégl przyjaé i zachowaé —
oSwiadcza jej Zygfryd — kiéry tyle ma w sobie madrosei tyl-
ko, ile ich czyn wymaga. Jedng tylko wiedze w sobie stwier-
dza: ze zyje Brunhilda. A to wlasnie oS§wiadczenie bedzie sta-
nowilo tragiczny kontrast z majacemi nastapi¢ wypadkami.
W zamian za wiedze runiczng zostawia jej Zygfryd pierscien,
zdobyty na Fafnerze — pierécien fatalny — jako zaklad mi-
tosei. Przyjmujac ten dar, Brunhilda ofiarowuje mu swego
rumaka, ktorego posiadala jako Walkirja. Dary te niebawem
przeciw nim sie obréca.

Akt pierwszy rozgrywa sie w Gibichungen nad Renem. Ha-
gen, syn karla Albericha, kiéry za zloto zdobyl kobiete, na-
wigzuje intryge w celu dojScia do posiadania pierscienia. Ja-
ko brat przyrodni Guntera, wladey zamku, i Gutruny, biada-
jac nad tem, ze zadne z nich dotad nie weszlo w zwigzki mal-
zenskie, po przyjacielsku doradza Gunterowi, zeby zdobyl
Brunhilde, dziewice, spoczywajaca na skale, otoczonej ogniem.
W tym celu radzi, aby Gutruna dala napéj milosny Zygfry-
dowi. Zygfryd jedynie zdola uczynié to, na co nie zdobylby
si¢ Gunter, a zakochany w Gutrunie zrobi wszystko, na pro-
sbe jej brata. Scena ta ukazuje nam Guntera jako czlowieka
stabego charakteru, ktéry moze okazaé sie powolnem narze-

dziem w rekach inspirujacego Hagena, postaci ponurej, pel-

nej zawisci istot ponizonych, przypominajacej oskarzyciela
Elzy z Lohengrina. Jako syn karla Albericha ma w sobie
wszystkie miskie instynkty, niezdolny jest do milosei, ktora




122 cechuje bogéw i bohateréw. Zygfryd, ktéry plynal lodzia po

Renie, zostal spostrzezony przez Hagena i zaproszony do zam-
ku. Jego przyjacielski, otwarty i prosty charakter objawia
si¢ zaraz po ukazaniu w pochopnosci do zawierania przyjaz-
ni. Bohaterska beztroske czué w odpowiedziach na pytania,
dotyczace skarbu Nibelunga i cudownego helmu, ktéry po-
zwala dowolng obieraé postaé. Jego wzbierajaca nadmiarem
sila wyraza si¢ w gotowoéci do czynoéw i uslug, dzialaniem

szybkiem, niechybnem. Te rysy majg wielkie znaczenie, jako
kontrast dramatyeczny z otoczeniem. Gutruna, oczarowana
Zygfrydem, decyduje sie ié¢ za rada Hagena: podaje Zygfry-
dowi napéj milosny. Znaczenie kontrastu dramatycznego ma

fakt, ze ostatniem slowem Zygfryda przed wypiciem napoju
jest wspomnienie Brunhildy. Napéj odebral mu calkowicie
pamieé przeszlosci. Porwany pieknoscia Gutiruny, z wlasciwa
sobie bezposrednioScig, prosi Guntera o jej reke, gotéow na
wszelkie czyny dla jej zdobycia. Intryga Hagena zaczyna przy-
bieraé obrét pomyslny. Zygfryd z goraczkowym pospiechem
wybiera si¢ na zdobycie Brunhildy dla Guntera, aby za to zy-
skaé reke Gutrumy.

W nastepnej scenie tego akiu widzimy Brunmhilde, pie-
szczaca w nieobecnoSei Zygfryda pozostawiony przezen pier-
Scien. Samotng odwiedza niespodziewanie, ku wielkiemu zdu-
mieniu Brunhildy — gdyz Wotan kazal wszystkim Wal-
kirjom zerwaé z Brunhilda — Walkirja imieniem Waltraute.
Opowiada ona ostatnie zdarzenie (spotkanie z Zygfrydem)
i przedstawia stan zgnebienia Wotana, w jakim wrécil z reszt-
kami wléczni; opowiada o trawiacej go trosce, aby pierscien
nie dostal si¢ w rece Nibelunga.. Wreszcie oznajmia Brunhil-
dzie cel swego przybycia: blaga ja, zeby rzucila pierscien do
wody, zwrécila go cé6rom Renu i w ten sposéb uspokoita bo-
ga co do loséw §wiata. Brunhilda z oburzeniem odtraca te
prosbe. Wiecej niz szczeSliwosé Walhalli, wiecej niz stawe
wieczng ceni pierScien — symbol miloSci Zygfryda. Bogom

kaze oéwiadezyé, ze nie odstapi nigdy swej milosci, a jesliby
jej odebrali milo§é — w ruine péjdzie jasniejgca chwalg Wal-
halla.

Jakby z piorunows szybkoScig dosiegla Brunhilde kara za
jej tragiczng wine wzgledem ojca, Wotana — spelnia sie kla-
twa, przywiazana do pierécienia. W chwile po odjezdzie Wal-
trauty przybywa Zygfryd, ktéry z pomoca zdobytego na smo-
ku helmu przybral postaé Guntera. Wobec przejetej zgroza
przerazenia Brunhildy Zygfryd, kiéry calkowicie utracil pa-
mieé przeszlosci, posigpuje jak lojalny przyjaciel Guntera.
Przemoca odbiera jej, przedtem podarowany, pierScien — na
znak zrekowin Brunhildy z Gunterem. Miecz Nothung ma
dzieli¢ ich toza tej nocy, w kidérej pozostajg razem przed po-
dréza do zamku Guntera.

Akt drugi rozpoczyna rozmowa Albericha z synem Hage-
nem. Alberich przypomina mu o koniecznoSci pozyskania
pierécienia, ostrzega go w obawie, aby nie dostal si¢ on co-
rom Renu. Hagen uspokaja go, Ze poprzysiagl go zdobyé.

+Z ta ponura scena,ukazujgca nieprzerwans czynno$é miskich

istot, przesycong atmosfera dich mrocznej chciwosei, osiry
kontrast znowu stanowi nastepna, w ktorej widzimy powrét
pelnego radosnej i triumfujacej energji Zygfryda. Party pra-
gnieniem ujrzenia Gutruny, Zygfryd przybywa do Gibichun-
gen pierwszy. Na pél drogi, w uméwionej z Gunterem doli-
nie, nastapila zamiana rél. Gunter w mgle porannej miepo-
strzezenie zajal miejsce przy boku Brunhildy, a wéweczas Zyg-
fryd rowniez nieposirzezenie sie oddalil i zdjawszy helm cza-
rodziejski, dzieki ktéremu do zludzenia podobny byl do Gun-
tera, powrécit do wlasnej postaci. Zygfryd konezy opowiadaé
przejetej wstydem i podziwem Gutrunie calg historje zdoby-
cia Brunhildy, Hagen czyni, nie licujace z jego ponuroscia, ra-
dosne przygotowania do przyjecia Guntera i Brunhildy. Ci
zjawiaja sie niebawem i mastepuje wsirzasajaca scena spotka-
nia. Brunhilda, ujrzawszy Zygfryda, ktéry zda sie jej nie po-
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gdy Zygfryd wskazuje reka na Guntera, Brunhilda spostrzega
na jego palcu pierécien, ktéry jej byl, przyjawszy na sie po-
sta¢ Guntera, odebral. To utwierdza Brunhilde w przekona-
niu, ze on to byl tym podstepnym wydzierca. Korzysta z tego
dla swych celow Hagen i podzega zbolala i oburzong Brun-
hilde do publicznego oskarzenia Zygfryda o zdrade wobec ze-
branych na powitanie gosci i rycerzy. Zygfryd i Gunter, kto-
rzy jeszcze nie zdazyli porozumieé sie w sprawie pierScienia,
daja niezreczne odpowiedzi. Brunhilda, nie majac juz watpli-
wosci co do ohydnej zdrady Zygfryda, wzywa wszystkich do
pomszczenia hanby, wyznajac, ze nalezala do Zygfryda jako
kobieta. Zygfryd, majacy pamieé tylko tego, co stalo sie po
wypiciu napoju, sklada uroczysta przysiege, ze wobec narze-
czonej druha swego Guntera postgpowal lojalnie. Slyszac te
przysiege, przejeta zgroza i rozpacza Brunhilda sklada przy-
siege, przeczaca przysiedze Zygfryda, wprowadzajac tem dwo-
rzan w oslupienie. Szczero§é zachowania Zygfryda, jego po
mesku obojetne traktowanie klétni i stanowczosé na chwile
przezwycieza te straszng kolizje. Zygfryd, steskniony za Gu-
trung, radzi zebranym nie zajmowaé sie temi komerazami
kobiecemi i udaé sie na uczte; obejmujac Gutrune idzie
do sali biesiadnej wraz z dworzanami. Brunhilda, Gunter
i Hagen zostaja sami. Brunhilda daje wyraz swemu zdumieniu
i rozpaczy, bo nie jest w stanie pojaé, co to wszystko znaczy,
w mece wyrywaja sie jej slowa, by znalazl sie czlowiek, co
pomsci jej hanbe. Zrecznie wyzyskuje ten moment Hagen,
proponujac swe ustugi, czem budzi na chwile szczery émiech
Brunhildy, mimowoli bowiem poréwnala nedzna postaé Ha-
gena z Zygfrydem. Gdy jednak Hagen nie rezygnuje i, zdajac
sobie sprawe, Ze na sily mierzyé sie z Zygfrydem nie moze,
prosi o rade — wowezas Brunhilda w chwili gniewu i oburze-
nia na Zygfryda zdradza tajemnice. Zprzodu nikt nie pokona
Zygfryda, lecz tylko ztylu mozna mu zdradziecko 'zadaé cios

$miertelny. Gunter, ktory jest czlowiekiem slabego charalkte-
ru, lecz miepozbawionym pierwiastkéw szlachetnoéci, wpada
w rozpacz na mysl o tem zabéjstwie, szarpig go wyrzuty su-
mienia. Hagen wskazuje, ze jednak z tej hanby jedynem wyj-
§ciem dla niego jest $mieré Zygfryda. Brunhilda, ktéra czuje
sie oszukang, pohanbiona przez wszystkich, czuje wstret do
Guntera, domyslajac sie, ze to nie on, tylko Zygfryd ja porwat
i w émierci Zygfryda widzi jedyne zadoSéuczynienie za stra-
szliwa krzywde. Gunter waha si¢ tylko na mysl o tem, czem
bedzie to dla Gutruny. Ulega jednak namowom Hagena, neci
go mysl zawladnigeia pierScieniem. Za rada Hagena ma sig
odbyé polowanie dla upozorowania §mierci Zygfryda wobec
Gutruny i ‘dworzan nieszczesliwym wypadkiem.

Akt III ukazuje nam wybrzeze Renu i samg rzeke z rusal-
kami. Te zwracaja sie z prosba do Zygfryda, ktéry w poszuki-
waniu zwierza na polowaniu tam sie zablgkal, aby oddal im
pierscien. Oddawna juz bowiem wzdychaly do szlachetnego
bohatera, ktéryby im skradziony skarb oddal. Zygfryd tylko
zrazu przekomarza sie z nimi, ale z chwila, gdy rusalki prze-
powiadaja mu, iz tego dnia jeszeze zginie, jeSli mie odda pier-
§cienia, odmawia stanowczo. Moze oddalby go dobrowol-
nie — odpowiada rusalkom — lecz grozbami nic na nim nie
uzyskaja. Rusalki odplywaja, zapowiadajac, ze zwrdca sie
z prosha do tej, ktéra dzi§ jeszcze pierSciefi po nim odziedzi-
czy. Nadchodza Hagen i Gunter, poszukujgc Zygfryda. Boha-
ter opowiada im to zdarzenie z rusalkami. Serdeczna otwar-
to¢ i prostota Zygfryda przepelnia takim zalem i wstydem
Guntera wobec ukrytych zamiaréw, z jakiemi przyszli, ze
wzdycha ciezko. Zygfryd radosny, swobodny i zyczliwy lu-
dziom, przypuszeczajac, ze Guntera trapi niecheé, jaka ma do
niego Brunhilda, chce go rozweselié; zapytany przez Hagena
zaczyna opowiadaé o przeszloSci, kidrej pamie¢ powraca mu
po wypiciu orzezwiajacego napoju. Zygfryd, pograzywszy sie
teraz we wspomnienia, opowiada swa przeszlo§é az do mo-
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i tutaj motyw epicki do dramatu.

Gdy Zygfryd zatrzymal si¢ w opowiadaniu na momencie
przebudzenia Brunhildy, pojawiaja si¢ dwa kruki. Hagen za-
pytuje ironicznie czy Zygfryd i mowe tych ptakow rozumie.
Zygfryd sie zrywa i, odwréciwszy sie plecami od Hagena, pa-
trzy na kruki. Wowczas Hagen z krzykiem: ,,radza mi zemste®,
zatapia wlécznie w plecach Zygfryda. Gunter za pézno chce
temu ruchowi zapobiec. Zygfryd pada; przed skonaniem raz
jeszcze otwiera oczy, powraca mu pamie¢ Brunhildy i méwiae
o niej, umiera.

Powracajacych z polowania z niepokojem oczekuje miotana
zlowrogiemi przeczuciami Gutruna. Pierwszy powraca Hagen,
za nim niosa zwloki bohatera. Z krzykiem rozpaczy pada na
nie Gutruna. Gunter, zlamany, wyrzuca ten czyn Hagenowi.
Hagen triumfuje i dopomina si¢ o prawo zdobyczy — o pier-
iciefi. Gunter chce go zachowaé dla siostry na pamiatke, do-
chodzi do starcia miedzy nim a Hagenem. W walce tej ginie
Gunter. W chwili jednak gdy Hagen siega po pierScien do
reki Zygfryda, reka martwego podnosi sie, wzbraniajae.
Wszystkich wstrzasa groza przerazenia. Na te scene wchodzi
pelna majestatycznej powagi w swym smutku Brunhilda.
Z ust Gutruny, ktéra przeklina Hagena za rade pozyskania
Zygfryda czarodziejskim napojem, dowiaduje si¢ calej praw-
dy. Wtedy Brunhilda w glebokiem wzruszeniu nakazuje
wznie$é stos, na ktérym wraz z cialem najwspanialszego z bo-
hateréw sama chce zginaé. Nastepuje uroczysty jej monolog,
ktéry zawiera opowiesé o tragicznym losie zdrady najwier-
niejszego bohatera, Zygfryda, w zdradzie nawet wiernego i lo-
jalnego wzgledem swego przyjaciela. Lecz w tym najwickszym
bélu objawia sie pojednanie tej tragedji. Zdradzil ja naj-
czysiszy, aby jej sie oczy otwarly. Teraz juz zrozumiala kla-

twe pierécienia i styszac nadlatujace kruki, kaze im domiesé

bogom wieé¢ spokoju. Przeklety pierscien, jako spadek po
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Krukom poleca, aby przelatujac nad géra, ma kidrej kiedys
spoczywala uépiona, przypomnialy bogu ognia Logemu, ze
kres bogéw juz nadszedl. Po tych slowach zapala stos, na
ktérym spoczywa cialo Zygfryda i dosiadlszy swego rumaka,
rzuca sie w plomienie, ktére szybko ja ogarmiaja. W tejze
chwili Ren wystepuje z brzegéw, fale ogarniaja stos i zata-
piaja stojacego na brzegu Hagena.

Na fali pojawiaja sie trzy rusalki i Sciggaja w glab posia-
dacza piericienia Hagena. Wkrétce jedna z nich wynurza sig
trzymajac z triumfem oczyszezony w plomieniach pierscien.
Na niebie pojawia sie funa ma znak, ze plomienie ogarniaja
Walhallg. Kres bogéw nastapil.

Obejmijmy teraz calokszialt tego dramatu muzycznego, ja-
ko widowisko teatralne, jako obraz mitycznego wieku bogow
i bohateréw, olbrzyméw i karléw, splot scen o wysokiem na-
pieciu dramatycznem. Z pierwiastkami epickiemi, naiwng fan-
tastyka pierwotna laczy sie¢ gleboka symbolika a wyraz
muzyczny z literacko-poetyckim. Wielkie to dzielo stanowi
imponujaca caloé¢ i wprost przytlacza swym przepychem
artystycznym. Niewatpliwie jednak jako dramat Pierscien
Nibelunga nie stanowi jednolitej konstrukcji, nie jest kon-
kretnym dramatycznym wyrazem, symbolizujacym jedna ogél-
no-ludzks tragedje. Proces przetwarzania si¢ koncepcyj tego
utworu uprzystepnié nam moze poréwnanie z Panem Tadeu-
szem. Jak tam, w zwiazlku z poeczatkowo planowang sielanka,
Tadeusz, gléwny bohater, stopniowo usuniety zostaje w cien
przez Robaka po rozszerzeniu koncepcji utworu, tak ma sig
rzecz i tutaj. Koncepcja Pierscienia nie jest kolem, lecz elipsa
i dwa ma ogniska loséw tragicznych. Dawniejsze] fazie feuer-
bachowskiej i rewolucyjnej odpowiada Zygfryd jako gléwny
bohater, pézniejszej, ktéra wyrazila si¢ sympatjg i kultem
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wstal jednak przed zetknieciem z pismami Schopenhauera.
W pierwotnym pomyséle fatum tragiczmem byla klgtwa zlota.
W drugiej fazie ta idea spoleczna ustepuje metafizycznej i fa-
tum zmierzchu bogéw wysuwa sie na pierwszy plan. Ta péz-
niejsza koncepcja wchlania i podporzadkowuje koncepcje
klatwy zlota. Ze sila fatalna zlota jest tylko motywem w tra-
gedji losu Wotana, odezuwamy najwyrazniej na konicu tetralo-
gji. Wszak pojednanie tragedji, przez zwrot pier§cienia co6rom
Renu, nie zmniejsza grozy spelniajacego sie fatum — zmierz-
chu bogow.

W rezultacie w tym stopieniu dwu pomysléw dzieje sie stu-
sznie, ze og6lnoludzka, metafizyczna tragedja Wotana usuwa
na drugi plan tragedje klatwy zlota, ktéra, bedac symbolem
pewnego ustroju spolecznego, tej ogoélnoludzkiej, swiat obej-
mujgcej rozpieto$ci nie posiada.

Inne dramaty Wagnera juz nam daja do§é dowodéw mna to,
iz Wagner o taka budowe dramatu, w ktérejby wypadki wy-
nikaly zawsze z przyczynows koniecznoécig jedne z drugich,
sie nie troszczyl. Jedyng konieczno$cig, dajgca spoistosé dra-
matom Wagnera, jest mus psychologiczny i sugestyjnosé jego
pesymistycznego ujecia zycia. Fatalno§¢ byla zawsze w jego
dramatach transpozycja fatalnoSci wewnetrznej, psychicznej
i z niej swa sile czerpala. Tutaj klatwa zlota, pojeta jako ze-
wnetrzne fatum, stanowila o grozie loséw Zygfryda, ale w tej
tragedji Wotana, ktéra si¢ na pierwszy plan wysuwa, fa-
tum wyznacza bieg wypadkéw w sposéb bardziej ogélny, nie
przesadzajacy o tem, co bedzie istotg tragizmu Wotana. Wo-
tan przezywa dwie tragedje: i te zwigzang z klatwa zlota, i te
metafizyczng, a obie sg tragedjami psychologicznemi. Jak
w niektérych tragedjach greckich, jak u Wyspianskiego, nie
los, lecz ustosunkowanie sie do losu wyznacza bieg i kierunek
tragedji. Sam Wagner zdawal sobie z tego sprawe, mowiac:
Alberich i jego pierécieh moga mie szkodzi¢ bogom, gdyby

T ———

nie byli podatnymi na jego wplyw. Ze nie fatum kofica bogéw

wyznacza linje tragedji Wotana, tego mamy dowod i w tem,
ze Wotan w toku akecji zmienia doni swéj stosunek, a poz-
niej go nawet pragnie. Wszystkie gromy, ktére miotal pozniej
na Wagnera Nietzsche za brak logiki w motywowaniu, mozna-
by oczywiscie skierowaé z cala slusznoécig i1 na Pierscien, gdy-
bySmy tylko z punktu widzenia konstrukecji ten dramat oce-
niali. Tutaj, w przeciwienstwie do Holendra-Tutacza, czy Tann-
hiusera, nie konstrukcja wznosi sie ku kopule symbolu, ogar-
niajagcego zycie, lecz same postawy 1 przezycia bohaterow
symbolizujg nam ogélnoludzki tragizm i ogélnoludzkie praw-
dy. Wielko§é dramatu polega na tej ogdlnoludzkiej rozpie-
toSci symbolicznej przezyé bohateréw. Wobee niej to, co
w pierwotnem zamierzeniu Wagnera bylo istoing tragedja
spoleczna, usymbolizowang klatwg zlota, ustepuje we wraze-
niu na plan drugi. Niema przytem migdzy symbolem pier-
§cienia a ustrojem kapitalistycznym takiej dzialajacej na wy-
obraZnie Igcznoéci, aby symbol ten wlasnie fatalizm spolecz-
ny, klatwe pieniedzy uzmyslawial. Poniewaz rdzen wartoSei
Pierscienia Nibelunga polega na dzialaniu i przezyciach jego
glownych bohaterow, przedewszystkiem Wotana i Zygiryda,
wiec najdogodniej mam bedzie objaé caloksztali dramatu, uj-
mujgc go najprzéd w dwie gléwne linje rozwojowe: losow
Wotana i Zygfryda.

Obaj bohaterowie sg upostaciowaniem przezyé¢ i koncepcji
zycia samego Wagnera. Tragizm Wotana, wielce skomplikowa-
ny przez cale szeregi kolizyj i nawarstwien réznorodnych prze-
2y¢, mie da sie przedstawi¢ w jednym syntetycznym wykresie.
Postaé ta jednak wyraza psychike nowoczesna. Koncepcja
dramatu jest rekonstrukeja mitu i Wotan zaprezentuje tu bo-
ga Swiatla w walce z mrokiem — zlem, krélestwem karléw.
Los jego jest wyznaczony. Zmierzch bogéw mie tylko jest ka-
tastrofa, lecz i jej pojednaniem. Bo ten tragiczny zmierzch jest
jedyng perspektywa, odslaniajaca najwspanialsze nadzieje, za-
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¢y 1 jego indywidualno$ci. Zarazem mamy w Wotanie naj-
wspanialszy wyraz tej tesknoty, ktéra mial wyrazaé, ale nie
wyrazil Lohengrin, tesknoty na szczytach boskosci ku zyciu,
ku czlowieczenstwu. To jeden z promieni tamte] ogédlnej
tesknoty. Milosé boga-Wotana do czlowieka-bohatera, Zyg-
fryda, rezygnacja z boskosci dla przyszlosci czlowieka to tra-
giczny triumf samoprzezwyciezenia boga przez milosé ku zy-
ciu. Widzie¢ ja trzeba w perspektywie milosci romantyzmu
ku naturze i prostocie, w kregach czaréw, jaka miala idea
ewolucji, przepojona wartoécia doskonalenia moralnego
i tworczoSci. Staboéé i ulomno§é, powiedzieé¢by mozna ,,ludz-
kosc“ jego boskosci, stanowigca tak wielki urok postaci Wo-
tana, to zarazem najznamienniejsze rysy kontrastéw tragicz-
nych jego duszy. W nich miesci si¢ nietylko ogélnoludzki tra-
gizm genjuszu i wielkosci czlowieka, lecz one stanowia réw-
niez psychologiczna podstawe, pozwalajaca wtargnaé w dusze
jego zywiolom tragicznoici. Te ogélne zarysy mie mieszeczg
w sobie jeszcze rozwoju jego tragicznych loséw. Zacznijmy
wigc teraz $ledzié ich rozwéj w czasie. Pierwsza tragiczna wi-
ne¢ Wotana znamy z jego wyznania, uczynionego Brunhildzie,
nie z toku akcji dramatu. Bylo nia pragnienie poznania, usym-
bolizowane zniewoleniem Erdy. Ten postepek mial réwniez
zrédlo w niepokoju, zadzy nowosei natur tworezych. (Pézniej
Wagner tlumaczyl, w liscie do przyjaciela, ze utratg jednego
oka Wotana symbolizuje zubozenie poznania bezposredniego,
pierwotnego, instynktownego. Lecz w dramacie tego niema:
przyczyng straty oka sa przygody boga, zadnego miloéci ero-
tycznej).

W dramacie pierwsza podstawa do tragicznej winy Wotana
jest wola mocy, cheé utrwalenia siebie (budowa grodu), ona
wplacze go w tragiczng kolizje. Posiedzie moc, ujawszy zywio-
ty nieposkromione w prawa, lecz jako straznik i poreczyciel
tych praw, wypisanych runami na jego wléczni — stanie sie
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jest tragiczng wing przeciw prawu natury, ktorem jest ’ciqgla
zmiana. Splot zdarzen to tem dziwniejszy, i.e sama m.ysl gro-
du powstala w umyéle Fryki dla przywia.za.ma d.o ogniska do-
mowego niestalego, pragngcego nowosci i zmla.ny’Wortana.
Lecz Wotan przyjmuje ja dla wrecz innych powot.iow, tylko
przez pragnienie wzmozenia swej potegi. .(Jes.t wiec w tym
postepku uleglo§é wobec Fryki i poddafue sie podsz‘eptor’n
Logego i lekkomyélnie dane przyrzeczemia olbrzym-owh kto-
rego na serjo nie mysli spelnié; wszystko to wskazuje na tra-
giczny kontrast ulommosci i wielkoSci, nowoczesne .z‘a.mllowa-
nie dramaturga do ukazania zlozonej psychiki ludzkiej). =
Ta wina zaciezy fatalnie na dalszych losach Wotana, z Illle]
wyplyna dalsze konsekwencje tragiczne. A potem druga w.lna
podobna: ta jedna chwila, gdy Wotan trzymal w r.qku pier-
Scien i pozadal go, juz spadnie klatwa na dalsze ‘]eg’o.lo‘s.y.
Od tej chwili i w jego zycie wplatala sie klatwa pierscienia.
Wstrzasajaca scena przejrzenia mocy tej qut'wy przez Wo-
tana jest émieré Fazolta. Wotan bedzie mial i tra,gymz.ne po-
czucie winy poczecia sie tej klatwy pierécienia przez niego.
Wypomina mu to juz Alberich po odebraniu mu przemoca

pierScienia:

Frewelte ich,

So frewelte ich frei an mir:

Doch an allem, was war,

Ist und wird

Frewelst, Ewiger, du,

Entrissest du frech mir den Ring (Reingold).

W ten sposéb przeprowadzony zostal i umotywowany psy-
chologicznie fatalizm klatwy pierécienia. Klatwa zwiq.zana b?fla}
z pierécieniem, ale Wotan pierwszy wp latal sie w siec
zlych mocy, éciagnal je na innych. Ten Wotan, ktorego zna‘m{y
na poczatku tetralogji, nie zwycigza w te] wa?ce, .zwyc1qza
i przynosi pojednanie wola innego, przemienionego




132 juz wewnetrznie Wotana. Zle moce zostaja pokona-

ng ale po klesce, kiéra dobrowolnie przyjal Wotan. Jest tu
VV.JQC i tragedja odkupienia przez wyrzeczenie. Najsugestyw-
niej, najbezposredniej wyrazil Wagner w losach Wotana tra-
gf:dj(; twércy: moze dlatego, ze tu byl Wagner najsubjektyw-
niejszym. To nie wylacza, ze usymbolizowal w Wotanie to
co ogélnoludzkie. ,
. Ta stabo$¢ Wotana wobec Fryki, ludzkosé jego mlommnosei,
jego naiwno$¢, wlasciwa charakterom wielkim i prostolinij-
n?rm, — takim poznajemy go na poczatku tetralogji — jest
nieSmiertelnym obrazem mniewspélmiernosci cech ludzkich
i wielkosci w czlowieku. Takim ludzkim jest Wotan w swych
ambicjach, w swych marzeniach o potedze i wladzy, takim
luc‘l‘z‘kim w swej dobroci i milosci dla Brumhildy, w swym
gniewie na Zygfryda (scena spotkania z Zygfrydem). Tra-
gedja Wotana jako tragicznego niedosytu twérey, rozbrzmie-
wa w jego skardze z Walkirji: ,,We wszystkiem, co stwo-
rzytem, ze wstretem widze tylko siebie, a tego, do czego
tesknig, — nie ujrze nigdy“. Ta ,nedza bogéw®, na kté-
ra uskarza si¢ Wotan Brunhildzie, posiada taki patos ogélno-
ludzkiej tesknoty twérey, jakiego chyba niema w zadem in-
nem dziele. Tesknota Wotana do bohatera, ktéryby sam

z wlasnego popedu, whrew woli bogéw i prawu spelnil ‘temi
wyteskniony czyn, ktéryby Swiat ocalil — jest najtragiczniej-
sz3, bo jest tesknota do wyjécia w swej twérczosei ponad sie-
bie. Wotan jest bardziej jeszcze, glebiej i tragiczniej pojetym

wyrazicielem tej teskmoty ,,ponad siebie*, niz nadczlowiek

Nietzschego. U Nietzschego jest to raczej udramatyzowaniem

idei ewolucji, u Wagnera bezposredniejszym wyrazem nowo-

f:zesneg-o rozdarcia wewnetrznego, tesknoty do nieskoriczono-

Sci. W tem pytaniu, ktére zazwyczaj lubia zadawaé chlopieta

swym katechetom: czy Pan Bég moze stworzyé taki wielki

kamien, ktéregoby nie mégl podniesé, thwi wlasnie tragedja
wielkosci, o ktérej sie nie éni pytajacym. Wielkosé, czy ge-

njusz nosi w sobie tg wiare w coé, co przerasta i t¢ tesknote,
ktéra napelnia go niedosytem, dlatego siega ku czynom ponad
sily. A konieczno$é tragiczna lezy w tem, ze tylko dzigki tej
tesknocie jest czlowiek wielkim; ale wlasnie ona odhiera mu
radosé wielkoéci. Zygfryd, rod bohateréw, kiéry ma nastgpic
i rzadzi¢ Swiatem bez przeznaczenia po zmierzchu bogéw, to
wlaénie dramatyczne wcielenie tej tesknoty tragicznej Wota-
na. Dlatego Wotan kocha Zygfryda taka smiertelna miloscia,
dlatego bélem, ktéry temu bogu krzyk tesknoty za koficem
swiata z piersi wyrwal, bylo poswigcenie dla kompromisu,
stracenie Zygmunta. Ale Wotan nie bylby tak ludzkim, tak
prawdziwym, nie przezylibySmy tak jego tragedji, jak prze-
zywamy, gdyby i w nim nie zbudzila sie na chwile dawna bo-
ska duma wladcy éwiata, gniew i smutek starosci, zazdrosc
o Brunhilde, poczucie straszliwego upokorzenia, gdy ten zu-
chwaly, genjalny w swym instynkcie tylko, nieSwiadom prze-
znaczen — Zygfryd usunaé go chce z drogi, jak stara zawa-
de. Jego, ktéry to wszystko wie, kiéry naprzéd te chwile
w najwyzszej swej tesknocie poczal! Kiory wie takze — cy-
tuje tu slowa komentarza samego Wagnera, — »ze Zwycie-
stwo nad Zygfrydem uczyniloby go tylko jeszcze nedzniej-
szym®. (List do Rockla z 26.1 1854). Ogélnoludzka tragedja
Wotana jako twércy, w najwyiszej potedze tego pojecia, bo
boga, jest to, ze tylko przezwyciezajac siebie moze
tworzyé ponad siebie, ze wielkosé widzi tam, gdzie on
sie konczy, ze ukochal dzieto, Swiat, ponad zakres swej moz-
noéci. Ale, zeby do tego si¢ wznie§é, musial Wotan dojs¢ do-
swiadcezeniem, kleskami i cierpieniem do majwyzsze] madro-
§ci zyciowej i ta jest rezygnacja, uznaniem prawa zycia, praw-
dy, ktéra wypowiada Wotanowi unosobienie madrosci natury,
ziemi, Erda: ,,wszystko co istnieje, ma swo] koniec*. Tragedja
metafizyczna Wotana rozgrywa sig wiec w ustosunkowaniu
do swego przeznaczenia. Walezae z przeznaczeniem, dochodzi
do tego stopnia rozwoju, w kitérym przyjecie swego przezna-




czenia (kresu bogéw) obiera jako jedyng droge do realizacji
czynu, wiodacego go ponad niego (panowanie bohateré6w) i do
przezwyciezenia zla (klatwy pierécienia).

Taka jest linja zycia Wotana w stosunku do przeznaczen;
pojednaniem moralnem, wewnetrznem jest juz rezygna-
cja zsiebie dla celu, ktérym jest szczeécie Swiata. Pojednaniem
akeji calego dramatu-tetralogji jest ta chwila, gdy Brun-
hilda poleca krukom zanie$é wie§é Wotanowi o tem, ze pier-
§cien bedzie corom Renu zwrécony. W walkach wewnetrz-
nych, stanowigcych etapy drogi Wotana, z wlaSciwym roman-
tykom wzmaganiem tragicznoéeci do najwyzszego napiecia, dal
Wagner wyraz tego, co w jego rozterkach bylo ogélnoludz-
kiem. Tragizm twérczosci, pojetej jako wysilek wiodacy do
przezwyciezenia w niej siebie, znalazl tu symbol, porywajacy
swym patosem. Jezyk Wagnera nabrzmialy, wzbierajacy na-
gromadzeniami, odbija zar6wno romantyczng daznosé do naj-
wyzszego napiecia uczué jak i bardziej juz nowoczesng daz-
no$é do obejmowania calych splotéw wzruszen, z ich kon-
trastami. Potezna dynamika liryeczno-dramatyczna, jak potok
porywajacy wszystko, co spotka na swej drodze, toczy te skle-
biona, wciaz narastajaca tre§é przezyé i konfliktow-rozterek.
Oto charakierystyczny fragment ze skargi Wotana, jego wy-
rzutéw, czynionych Brunhildzie w III akcie Walkirji:

Wo gegen mich selber

ich sehrend mich wandte,

aus Ohnmacht - Schmerzen
schiumend ich aufschoss
wiitender Sehnsucht

sengender Wunsch

den schrecklichen Willen mir schuf,
in Triimmern der eig'nen Welt
meine ewige Trauer zu enden:
da labte siiss

dich selige Lust;

wonniger Riihrung

iippigen Rausch
entirankst du lachend
Der Liebe Trank —

als mir gottlicher Not
nagende Galle gemischt?

Ten ustep charakteryzuje styl calej sztuki wagnerowskiej
z jej hiperbolicznoécia, przeladowaniem, patosem romantycz-
nym. Nadmiar przymiotnikéw ma ogarnaé zlozono§é uczud,
ich gradacje, zaakcentowa¢ przeciwiensiwa. Inny przyklad
wskaze mistrzostwo jezyka w dobieraniu kontrastow drama-
tycznych. Przytaczamy go ze skargi Wotana po rozmowie
z Fryka (akt. II-gi Walkijri).

Der Fluch, den ich floh,
nicht flieht er nun mich:
was ich liebe, mus ich verlassen,
morden, was je ich minne,
triigend verrathen

wer mir vertraut!

Fahre denn hin,

herrische Pracht
gottlichen Prunkes
prahlende Schmach!
zusammen breche

was ich gebaut!

Auf geb ich mein Werk,
Eines nur will ich noch,
das Ende — — — —
das Ende! —

Wotan jest najbardziej ogoélnoludzka postacia z posrod
wszystkich stworzonych przez Wagnera, przeto najszersza pod
wzgledem znaczenia symbolicznego. A przytem najdojrzalsza,
najbardziej meska. Uosabia on dwie postawy. Pierwsza wyo-
braza zdobywcza moc twérey, nie znajacego jeszcze Swego
kresu, druga umiar i rezygnacjg po przekroczeniu zenitu, gdy




136 czlowiek przejrzal juz los swéj i sens zycia. Pierwsza postawa

jest pierwotniejsza, rzekibym przed-metafizyczna, sens jej zy-
cia mieéci sie w wyladowaniu swej mocy, w spelnianiu za-
miaréw, i druga, — metafizyczna zmuszajaca do uznania gra-
nic swej woli, podporzadkowania si¢ pod prawa zycia. Wo-
tan to najdoskonalsze wcielenie madrosci zyciowej Wagnera
w fazie dojrzalosci, poza rozterkami miedzy zmyslowoscia
i ekstazami mistyczno-zmyslowemi jego mlodoéci a przed me-
tafizyka pesymistyczng, mistycyzmem i estetyzmem schylku
Wagnera. Wola mocy, miloéé zycia, pesymizm i tesknota do
wyzwolenia znalazly tu wspélny wyraz, najbardziej zharmo-
nizowany, wolny od kraficowoéci metafizycznych konstrukeyj;
daly wizerunek konkretny, plastyczny, wzniosly, tak arcy-
ludzki, przepelniony tragizmem i rozterka duszy nowoczesnej
W najwyzszem jej napieciu — a mimo wszystko jednolity.
Wobec niego musi na drugi plan ustapié¢ Zygfryd, ten ideal
czlowieka natury i czynu, nieswiadomej siebie madroéci in-
stynktu. On nie jest Swiadom swego tragizmu nawet w tym
stopniu, co Brunhilda; na nim si¢ tylko klatwa spelnia, losy
jego pokazuja nam potege klatwy zlota, ale nic ponadio. Po-
tege tej klatwy podnosi to, Ze tragizm zdradzenia Brunhildy
przez tego najezystszego i najszlachetniejszego * jest jedy-
nem z lancucha fatalnych, nieuchronnych nastepstw. A czy-
stos¢ pierwotna jego natury podkresla te, przeciw naturze
zwracajacg sie, fatalna sile zlota. To, co w jego losach jest
dzialaniem (nie uleganiem), jest hymnem triumfalnym boha-
terstwa, ktére kres znaczy samemu przeznaczeniu i los dzie-
fem swem czyni. To zaznaczone jest wyraznie w symbolicznej
scenie strzaskania wléczni — zlamania praw; zwiastuje o tem,
o koncu przeznaczen Wotan Erdzie (Zygfryd akt III) i wresz-

* Nie bedziemy sie tu zajmowaé analiza tej strony tragicznosci loséw,
gdyz lepszem wecieleniem analogicznego tragizmu jest Trystan (Trystan
i Izolda) i bedziemy mieli wtedy sposobnosé rodzaj tego tragizmu roz-
wazyc.

9

i

cie koniec loséw unzmystawia nam przerwanie pracy przadek
losu, Norn w Zmierzchu bogow.

Sita jego rodzi sie z potrzeby, dlatego bron jego, miecz, zo-
wie sic Nothung od (Not brak, potrzeba) i madrosé jego
w czynie si¢ mieéci. Gdy karzel Mime, wedle zlosliwej uwagi
Wotana-Pielgrzyma (w roli widza ironmisty), wie wszystko...
oprécz tego, co mu potrzeba wiedzieé, Zygfryd ma tyle tylko
madroéci, ile na czyn wielki starczy. Niczego z madrosci i prze-
zornosci karléw sie nauczyé nie mégl i nie cheial, ale rozumie
glosy przyrody. Nauczyl si¢ jednego tylko — miloéei i dlatego,
wedle stow Wagnera, nie sam Zygfryd, ale Zygfryd-Brunhilda
stanowia pelnie i ideal czlowieka. Jak Wotan, dopéki mysélal
tylko o zachowaniu swej potegi, dopéki nie mial tyle milosei,
aby siebie przezwyciezyé, nic nie mogl przeciw klatwie,
tak i Zygfryd (wedlug komentarza samego Wagnera) dopiero
za poérednictwem Brunhildy staje sie wybawicielem; Brun-
hilda-Zygfryd stanowia jedno§é i sg jakby projekeja uczué
milo§ci Wotana. Ale dopiero Brunhilda zwraca cérom Renu
to, co stanowi jej spadek po Zygfrydzie a dla niej symbol je j
milo§ei.

Niezrozumieniem intencji artystycznej Wagnera jest zbyt-
nie akcentowanie naiwno$ci Zygfryda: on wie wszystko, co
jest dla zycia istotnem, to, zZe nie troszczy sie o pierScien
i ztoto, dowodzi nieomylnoéci jego instynktu, wie on dobrze,
ze Smieré jest lepsza od zycia w trwodze, nie oddaje pier-
§cienia, bo jest on dlan pamigtkag milo§ci jak i dla
Brunhildy. A to jest w toku akcji najtragiczniejszym zbie-

giem okolicznosci, ze te dwa przeciwienstiwa klatwa i mi-
to§¢ usymbolizowane s3 w tym samym pier-

Scieniu.

Najtragiczniejszym momentem w losach Wotana jest ta
scena, gdy Brunhilda nie chce zwrécié pierScienia na prosby
Waltrauty, bo dla niej jest on symbolem milosci Zygfryda.




138 Wotan jeden §wiadom jest calego tragizmu tej sprawy, sira-

szliwego nieporozumienia w tem utozsamieniu *.

Brunhilda jest postaciag symboliczng jako weielenie milosci.
,, Wszystko co wiem, wiem dla ciebie, a wiem dlatego, ze cie
kocham* méwi Zygfrydowi. Odkad stala sie kobieta, wiedza,
cala tresé jej zycia, jest sama miloScia. W imie tego najwyz-
szego prawa milosci odmawia w Zmierzchu bogéw zwrotu
pierscienia a stad gleboki tragizm tej kolizji, ze, stawiajac mi-
lo§é¢ wyzej nad los bogéw, ma moralng slusznosé™*
W stosunku do Wotana bedzie to jej tragiczna wina, ktéra
sie straszliwie na niej poméci: zatrzymujac pierScien, Sciagnie
na siebie jego klatwe i juz teraz na wlasnych jej losach oka-
7e sie tragiczne nieporozumienie pojmowania pierScienia ja-
ko symbolu milosci. Dopiero przez katharsis cierpien i po-
nizenia dojdzie do przejrzenia fatalnoSci, na sobie samej od-
czuje to, co groza przeczué i obaw bylo u Wotana. Wtedy, pa-
dajac sama pod ciosami losu, zwréci pierciei naturze — do-
prowadzi do pojednania calej tragedji. I to znéw bedzie sym-
bolicznem: ona, Brunhilda-miloéé przezwyciezy zlo, wyba-

wi §wiat. To tez do wyzyn odkupicielki-kaplanki wzniesie si¢

w ostatnich scenach Zmierzchu bogéw.

W émiertelnej zgrozie nad zwlokami Zygfryda serce jej
wznosi sie do powagi zrozumienia loséw Swiata, chwila naj-
wyzszego jej bolu splata si¢ u tego najbogatszego w efekty
z poéréd dramaturgéw éwiata z chwila pojednania. Dzieje sie
to wtedy, gdy Brunhilda posyla Wotanowi kruka z wiescia
o pier§cieniu, méwiac te majestatyczne w prostocie swej stowa:
,,Ruhe, Ruhe du Goit*. Klasyczna przez swa typowosc jest
milo§é Brunhildy do Zygfryda we wszystkich jej etapach.
Obejmuje ona wszystkie pierwiastki, tkwigce w wielkiej mi-
* TUwagi powyzsze pochodza z komentarza Wagnera (list do Réckla

z 26/1 1854 r.).
** W intencji Wagnera.
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loéci kobiety, zar6wno uczucia opiekuniczo-macierzynskie jak
i uczucia ulegloéci kobiety wobec mezczyzny, uczucia towa-
rzyszki-bohaterki, silnie zaakcentowane przez przeszlo§¢ Brun-
hildy-Walkirji, az do majestatu uczu¢ dojrzalej kobiety, wyko-

' nawczyni testamentu bohatera i woli bogéw. Wydobyl tu Wag-

ner wszystko, co w psychologji miloéei jest ogélnoludzkiem,
odwiecznie powtarzajacem sig, a motywujac zawsze te uczucia
akcja, akcje uczynil syntetycznym wyrazem tego, co W milo-
éci typowe. Gdy Walkirja méwi Zygfrydowi po przebudzeniu
o tem, iz on nie wie, jak dawno go kocha, jest to umotywo-
wane faktem opieki, jaka roztoczyla nad jego matka, Swia-
domoécia i miloScia przeznaczen, jakie czekaé mialy przy-
szlego bohatera. Ale méwiac to, wyraza, co czuje kazda wiel-
ka miloéciag kochajaca kobieta: milos¢ wydaje sig jej uczuciem
dawnem, bez poczatku, tak zroénietem z jej Zyciem, ze zagi-
nela pamieé i moznoéé wyobrazenia sobie zycia bez niego.

A milosé ta nietylko w losach, ale sama w sobie ma maje-
stat tragicznoéci. W peanie szczeScia, konczacym Zygfryda,
brzmi juz to przeczucie tragicznosci w slowach ,,Leuchtende
Liebe, Lachender Tod®. Jest ona najwyzsza potega tworcza
ale i fatalng. _

Milo$é jest tu — méwiac jezykiem dawnych analiz literac-
kich — gtéwna idea Pierscienia Nibelunga. Zakonczenie Pier-
écienia, ktore poczatkowo mialo byé, jako moment przezwy-
ciezenia klatwy zlota, apoteoza rewolucyjna nowego ustroju,
a potem, pod wplywem lektury Schopenhauera, pesymistycz-
na konkluzja — w ostatecznej redakcji, zgodnie zreszia z do-
minujaca idea, przeksztalcit Wagner na apoteoze milosci. Dla-
tego Brunhildzie przypadla ta najwyzsza rola w zakonczeniu,
ze ona przedewszystkiem jest wyrazicielka tej idei milosci.
Przez nia, to znaczy przez milosé, zostaje odkupiony Swiat.
To co ,,czysto-ludzkie® (das Reinmenschliche) triumfuje nad
mocami reprezentujacemi brak milosci — krélestwem kartow.
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Postaé tak wielka i majestatyczna jak Erda, uosobienie
twoérezych sennych mocy natury, uosobienie madrosci odwiecz-
nej, ustepuje w cien wobec Brunhildy. Niewiedza jej, bez-
radno$é od tego czasu, gdy nie losy, koniecznosé, lecz wola
bohateréw ma dzialaé, okazala sie juz w ostatniej z mnig roz-
mowie Wotana.

Nietylko Zygfrydowi przypadla rola bierna, ale i Wotanowi.
Wybawczynia Swiata przez milo§é jest wkoncu tylko Brun-
hilda. Stad majestat nadludzki tej postaci w ostatniej scenie
Piericienia. Glorje miloSei poteguje jeszcze kontrast. Wszyst-
kie mroczne skrytki istot ponizonych, zawi§é dusz chciwych,
czyhajacy cierpliwie podstep, przebieglosé i zemsta, wszelka
malodusznoéé az do dostepnej zlym podszeptom slabosci lu-
dzi zwyklych (Gunter) odmalowal Wagner z niezwykla prze-
nikliwoScia psychologiczng i precyzja charakterystyki.

Kontrast jest tylko jednem z wielu czynnikéw artystycz-
nych wzmagania efektu. Celowi temu sluza przedewszystkiem
splatania w jedno calych komplekséw uczué. Milo§é erotycz-
na Zygmunta i Zyglindy podwojona zostala miloScia miedzy
rodzenstwem. Milo§é ojcowska Wotana do Brunhildy miesci
w sobie milo§é do wybranki, powiernicy zamysléw i towarzy-
szki bohateréw. Zadza wiedzy jednoczy sie z miloécig w stosun-
ku Wotana do Erdy. Nawet w okresleniach i gromadzeniu epi-
tetéw * ta sama daznos$é do niestychanej intensywmosei tre-
éci uczuciowej. Zloto Renu mietylko ma kolor i polysk
zlota, ale jest jednoczeénie czerwome. Jest takze czyste (gra
stow: Reingold — reines Gold). Wynuzenia liryczne bohate-

* Charakterysiyczna pod tym wzgledem mnogo§é epitetéw Walkirji-
Brunhildy: Wunsch-Maid, Schild-Maid, Loos-Kieserin, Helden-Reizerin
i t. d. Epitety te, symbolizujace pierwiastki duszy, sluza za narzedzie
wzmagania i mnozenia przeciwienstw w walce wewnetrznej w stosunku
do Brunhildy, gdy ta go nie postuchala: Wotan przezyl tylez zawodow,
ile treSci miescily epitety tej céry.

réw wrzbieraja nawalnica stloczonych uczué zlozonych, pie-
trza w nieskoniczono$é ich zespoly i przeciwienstwa.

Takiemi, przypominajacemi nagromadzenia tragicznosei —
wielorakiemi mekami targanych bohateréw Krasinskiego sa
i postacie Piericienia. Wagner nazwal najtragiczniejsza ze
scen rozmowe, a raczej spowiedZz Wotana przed Brunhilda,
w Walkirji. I stusznie, gdziez sa wieksze tragiczne przeciwien-
stwa, niz ta ,,nedza bogéw*? Cierpienie, rowne obréceniu sie
najwyzszego wysitku ofiary, boskiego zamystu, dziela przera-
stajacego moznoéé bogow — w koniecznosé hanbiacego zdra-
dzania najbardziej umilowanych i stracania wraz z nimi
w przepasé Swiata? Gdziez jest walka wbrew samemu sobie
okropniejsza, niz wiedy, gdy Wotan potepié musi, w mysl naj-
tajniejszych pragnien, dzialajaca zani Walkirje; a potem zdo-
byé sie jeszcze na dzialanie whrew sobie za nia, samemu wal-
czy¢ na zgube swych celéw; pomagaé w tem nikczemnym?
Byé bogiem i doznawaé jeszcze porazki nawet w postanowie-
niach, zrodzonych w rezygnacji, z ofiary zdobytej na sobie
najwyzszym wysilkiem woli.

To tez patos poszczegdlnych scen Pierscienia Nibelunga
bywa majestatycznym i wstrzgsajagcym — niezrownanym. Pa-
tos skargi Wotana, patos jego walki z Zygfrydem, gigantycz-
na wznioslo§é, majestatyczno§é sceny wstepowania na sios
Brunhildy i pozaru Walhalli, wzmozona wystapieniem Zywio-
16w ognia i wody — to szczyty efektow artystycznych. Lecz
ta wielka tragiczna sila wspomnianych scen mnie narusza
ciggloéci akeji. Nastrojowo$é zmienna, zlozona, wzbierajaca
nadmiarem efektéw, jest plynnem tlem tych scen o najwyz-
szem napieciu. Ta sztuka typowo romantyczna w dazeniu do
maksymalnego napiecia uczué, do obejmowania wzbierajace]
,mieskoniczonodei uczué, musiala zmierzaé¢ do potegowania
wyrazu.

Zespo6}l tak bogatych, tak zlozonych efektow moglt dac tylko
teatr, podniesiony na wyzyny magicznej doskonatoSci techniki.
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To tez pomysl teatru specjalnego, zrealizowanego potem
w Bayreuth, wyrésl organicznie z zadan artystycznych Pierécie-
nia Nibelunga. Jak wszedzie u Wagnera, tak i tutaj Zy wio-
lowa twérczosé jest antycypacja po6zniej pojeciowo formulo-
wanych teoryj i jego prakiycznej dzialalnosci w zyciu. W trak-
cie pracy nad tem wielkiem dzielem dokonywa sie w Wagne-
rze nieSwiadomie przezwyciezenie dramaturga i przeistocze-
nie w czlowieku teatru. A raczej moze zwyciestwo pierwotne-
go jego instynktu nad doskonaloécig teorji.

Nie dramat mu jest celem artystycznym, ale dramat i mu-
zyka, wszystko ma stuzyé tej oléniewajacej, wehlaniajacej wi-
dza symfonji srodkéw, ktérym jest teatr. Zmystowa i zadna
tej zmyslowoSci natura Wagnera musi nurzaé sie w tem bo-
gactwie artystycznem, w tym nadmiarze efektow, ktory daé
moze tylko teatr. I to teatr, ktéry daje maksymum zludzenia,
stad to instynktowne dazenie do usuniecia z przed oczu wi-
dza orkiestry, schowania jej w glebi, uczynienia jej niewi-
doczng, aby tylko, jak sie wyrazil Wagner, ,,mistyczna prze-
pasé® dzielila widza od sceny. W tej mistycznej przepasci
miala by¢ skryta orkiestra. Teatr, wybudowany zdala od zgiel-
ku wielkich miast i powszednioSci, przystosowany do skupie-
nia uwagi widza i sluchacza w jednym tylko kierunku dzie-
ta sztuki, mial stuzyé napoly religijnemu, napoly artystyczne-
mu Swigtu wielkiej sztuki. Idea koncentrowania, syntetyzowa-
nia, przy pomocy sprowadzania caloici do gléwnych moty-
wow, stuzyé ma nie dramatowi — raczej teatrowi, pojetemu
jako syntetyczna calo$é. Zadanie muzycznych motywéw bedzie
teraz polegalo ma charakterystyce postaci i gléwnych przed-
miotéw akeji jak Walhalla, Ren, i t. p., celem ostatecznym —
da¢ wizje mozliwie bliska zludzeniu prawdy, uteatralnié ak-
cje. Nastrojowosé dramatu romantycznego znajduje swoj kul-
minacyjny, gigantyczny wyraz artystyczny w Swiatyni teatru
wagnerowskiego.

Ale w ten sposob teatr, zgodnie z temi romanty(:,‘znemri
artystycznemi instynktami pomyslany, przestanie byé tym
dawniej marzonym teairem, kiedy ostatecznym postul‘ate.m,
argumentem praktycznym, organicznego zesPolu w.vs.zyst}u;h
sztuk, byla dostepnoéé i zrozumialosé sztuki, lt.rafla_]qce] 0
wezystkich zmystow. Zycie podchwycilvo.tq zmiane postaw’y
Wagnera: teatr jego zrealizowany zostanie przy pomocy kI:O-
la i stanie sie §wiatynia nie dla ludu, lecz dla wybranych i...
snobéw, smakoszy najbardziej wyrafinowanych rozkoszy arty-

stycznych, przybytkiem upojenia estetycznego.
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R skomponowaniu II aktu Zygfryda twérczosé Wagnera
skierowala si¢ ku innemu tematowi. Nietylko tkwiaca glebo-
ko w czynnej, ruchliwej, niespokojnej jego naturze potrzeba
dzialania, zetkniecia sig i zmierzenia z ogélem, sklonila go do
przerwania pracy nad Piericieniem Nibelunga. Gléwnym po-
wodem bylo przedewszystkiem magromadzenie sie niezwykle
wstrzasajacych przezyé, domagajacych sie wyrazu.

Trystan i Izolda, jedno z majdoskonalszych i najbardziej
jednolitych dziel Wagnera, jest zarazem artystyczng transpo-
zycja gleboko przezytej tragedji. Wiaze sie ono zaréwno
z przelomem w zyciu, spowodowanym miloéecia do Matyldy
Wesendonk, jak i zmiang jego pogladéw filozoficznych, kté-
ra byla nastepstwem tych, do dna duszy siegajacych przezye.

Przejecie sie filozofja Schopenhauera, z ktéra zapoznal sie
w r. 1854, nie bylo poddaniem si¢ intelektualnem wobec ja-
kich$ poteznych argumentéw. Przeciwnie, w Schopenhauerze
odnalazl tylko ten system pojeé i uzasadnien pesymistycznej
kvo;lcepcji Swiata, ku ktérej sklanial sie juz oddawna. Filo-
zofja podsunela mu wyrzeczenie jako jedyna madroéé zycio-
wa wtedy wlaénie, gd}madﬁia—lﬁﬁiiﬁr%jip;i;Vdr‘;)t:;’zg; };vy(;-
écd:';l z'sytuacji, w ktérej sie znalazl. Nie wynika z tego by-
najmniej, ze idee Trystana i Izoldy sa zgodne z filozofja
Schopenhauera i dadza si¢ z niej bez reszty wywiesé.

Dla psychologji tworczoéci niezmiernie ciekawa jest z wielu

‘wzgledéw geneza Trystana i Izoldy. A wyznania Wagnera na

ten temat, bardzo réznorodne, doskonale dopelniaja si¢ wza-
jemnie. Najszczerszem wyznaniem Wagnera, ktére rzuca naj-
wiecej Swiatla, nietylko na geneze tego utworu, lecz na cala
jego orgamizacje duchowa, jest to, kidre czytamy w jednym
z listéw do Matyldy Wesendonk, pisanych w formie dzienni-
ka: ,,Mial cudowny Budda racje, — pisze w liscie z 5.X
1858 r. — ze surowo wykluczal sztuke. Ki6z czuje to wyraz-
niej ode mnie, ze ta nieszczesna sztuka jest tem, co mnie
wiecznie oddaje mece zycia i wszystkim sprzecznoSciom by-
tu. Gdyby nie ten dziwny dar, ta silna przewaga fantazji
twérczej we mnie, to méglbym, idac za glosem jasnego zro-
zumienia — ulegajac dazeniom serca — zostaé Swietym;a ja-
ko éwiety moglbym powiedzieé: Chodz, porzué wszystko, co
cie zatrzymuje, rozerwij wiezy natury: za te ceng pokaze ci
otwarta droge do wybawienia i bylibyémy wolni®.... Nie mo-
zemy powtarzaé calego listu. Widzimy z te] najglebszej spo-
wiedzi Wagnera, ze znal siebie dobrze. Wiedzial, Zze on sam
wybral tragedje rozstania, a raczej wybral za niego instynkt
artystyczny, ktéry byl w nim majsilniejszy. Wyrzeczenie zy-
ciowe nie bylo wyrzeczeniem bezwzglednem, ostateczny sens
zycia byl dla Wagnera w sztuce. Wagner potrzebowal tego
wyrzeczenia zycia, milosci, aby méc tworzyé. Z przenikliwa
analiza pisze w tym liicie dalej, ze tworzenie, sztuka, wyma-
ga warunkéw, czasu wpairywania sig w swoja wizje, spokoju,
beztroski o codzienne zabiegi. Moze Wagner pomyslal i o tem,
czego w tym liscie nie napisal, ze wygodniejszym byl mu taki
stosunek do meza Matyldy Wesendonk,— jego mecenasa —
ktéry nie byl zerwaniem, nie wykluczal dalszej pomocy. A tak
wlaénie stosunki ulozyé sie mogly po zrezygnowaniu z milo-
sci do Matyldy, a raczej usunigciu si¢ Wagnera.

Jestesmy tu &wiadkami najintymniejszej tragedji artysty,
ktéry zyé moze naprawde tylko w sztuce i wie o tem, ze to
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swoja. A wie to on, Wagner... pragnacy takich tylko wielbi-
cieli, ktérzy mogliby go kochaé jako czlowieka, on, autor Lo-
hengrina, tragedji o tesknocie artysty do czlowieczenstwa.
On wlaénie, ktéry biadal niedawno w listach do Uhliga (sty-
czen 1852) nad tem, ze sztuka zaczyna sie dopiero tam, gdzie
sie konczy zycie, i zapewnial, ze oddalby cala swa sztuke za
szczeScie, za pelnie zycia *.

Powstanie dramatu o Trystanie i Izoldzie jest jednym
z ciekawszych przykladéw stosunku dziela do przezy¢ tworcy.
Dramat ten wyraza najglebsza tesknote twérey, daje realiza-
cje w sztuce tego, czego twérca w zyciu nie zaznal. W jednym
z listéw do Liszta (z grudnia 1854 r.) pisze, iz, nie zaznawszy
prawdziwego szczescia w milosci, chce postawi¢ w sztuce pom-
nik temu najpiekniejszemu ze snéw ,a czarng flaga, ktéra
powiewa na koficu dramatu o Trystanie i Izoldzie, przykryc
sie sam i umrzeé*. Stwierdza wiec na fakcie wlasnej tworczo-
§ci prawde, ktéra wypowiedzial w cytowanym liscie do przy-
jaciela Uhliga: ,,gdy terazniejszo$¢ juz nam nic nie daje, wow-
czas krzyczymy poprzez dzielo sztuki: pragnglem®.

Gdy w pare lat pézniej cesarz Wilhelm po przedstawieniu
Trystana i Izoldy powiedzial: ,jakze strasznie zakochanym
byé musial Wagner, gdy to tworzyl®, dalo to Wagnerowi po-
* Die Kunst fingt genau da an, wo das Leben aufhért, wo nichis
mehr gegenwirtig ist, da rufen wir in der Kunst, ,jich wiinschte™. Ich
begreife gar nicht, wie ein wahrhaft gliicklicher Mensch auf
den Gedanken kommen soll ,,Kunst® zu machen: nur im Leben ..k ann®
man ja — ist unsere ,,Kunst” somit nicht nur ein Gestindniss unserer
Impotenz? — Gewiss! wenigstens unsere Kunst ist dies, und alle die
Kunst, die wir aus unserer gegenwirtigen Unbefriedigung im Leben he-
raus uns vorzustellen vermogen! Sie ist all nur ,,moglichst deutlich aus-
gedriickter Wunsch®. Um den Wiedergewinn meiner Jugend und Gesund-
heit, Natur, ein riickhaltlos liebendes Weib und tiichtige Kinder — sieh!

gebe ich all meine Kunst hin! Da hast Du sie! Gieb mir das
Andere. 12, 1, 52 r.
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wod do uwag nad tem, jak jednostronnie pojmowana jest
kwestja prawdy przezyé w dziele sztuki. Raz jeszcze stwier-
dzil wtedy, ze prawda w dziele sztuki jest wlaénie nieziszczal-
na, najglebsza teskmota twoércy do tego, czego
przezyé¢ nie zdolal, nie odbicie konkretnego przezycia.

Nie zmienia to jednak faktu, ze te tesknote za absolutnem
zjednoczeniem w miloéei wzbudzila w Wagnerze Matylda
Wesendonk, ze ona mu byla natchnieniem i ze réwnie szcze-
rem jest wyznanie z listu do niej: ,,Wiecznie dziekowaé ci be-
de, zes podarowala mi Trystana i Izolde™.

Dziwnym tylko i charakterystycznym rysem calej tworczo-
§ci Wagnera, szczegélnie widocznym w genezie Trystana i Izol-
dy, jest to, ze nie sztuka jest odbiciem przezyé, lecz odwrot-
nie. Sztuka jest przedziwng, intuicyjna antycypacja pozniej
sformulowanych stanowisk filozoficznych. Zycie wewnetrzne
ksztaltowane jest juz podéwiadomie gwoli najglebszym in-
stynktom artystycznym, w mysl nieprzewidzianych jeszcze po-
trzeb jego sztuki. Postawa Wotana, cala filozofja wyrzeczenia
wyrazona w symbolu tej postaci, poprze dza okres teore-
tycznego pesymizmu. Filozofja Schopenhauera dziala wigc
pézniej na Wagnera jak rewelacja... jego wlasnego stanowiska,
wyrazonego juz bezposrednio w sztuce — wtedy jeszcze, gdy
teoretyczne poglady optymistyczne jej nie odpowia-
daly, wrecz byly z nia sprzeczne. Rozstanie z Matylda, jak to
pézniej w cytowanych powyzej listach sobie uswiadomil, dyk-
towala mu artystyczna potrzeba ziszczenia w sztuce majwyz-
szego swego marzenia o miloSei.

Sztuka, zycie, filozofja Wagnera stanowia wiec splot niero-
zerwalny. Trystan i Izolda nie jest wiornem jakiem$é odbiciem
tego, co poprzednio przezyl, lecz wyrazem tych wlaénie tesk-
not, ktére ksztaltowaly podswiadomie cale zycie Wagnera
i tych emocjonalnych przezyé, z ktérych wyrastala jego fi-
lozofja.




148 Wagner byl organizacja zbyt zachlanna, o zbyt silnych in-

stynktach na to, aby przyjaé postulat megacji i wyrzeczenia,
praktyczny wniosek zpesymistycznej filozofji Schopenhauera.
I chociaz teoretycznie glosi on wyrzeczenie *, to oddalenie sie
od Matyldy jest wlasciwie instynktownem dazeniem do sp el-
nienia pragnien w sztuce, ktéra stala sie jedyna forma je-
go zycia. Dramat o Trystanie i Izoldzie, jako najszczerszy
wyraz istotnej postawy Wagnera, odslania nam to nieporozu-
mienie. Smieré, ktérej lakna kochankowie, jest wlasnie jedy-
ng droga do zrealizowania tesknoty ku absolutnemu zjedno-
czeniu. W milosnej rozmowie kochankéw powiedziane jest
wyraznie, ze spéjnik ,,i w slowach Trystan i Izolda znikmie,
przestanie ich dzielié po §mierci.

Z tej postawy bohateréw wynika juz, co pézniej uswiadomi
sobie i teoretycznie glosié bedzie Wagner, iz émieré, wyrze-
czenie, jest tylko nowoodnaleziong droga do wyzwolenia, wy-
bawienia. Tesknota do wybawienia i wyzwolenia w tym dra-

macie nie jest czem$ absolutnie nowem. Poznajemy ten staly
motyw tragedyj dawnych: Holendra-Tulacza, Tannhiusera
i Lohengrina. Sluszno$é ma wiec Gustaw Robert ** stwier-
dzajac, ze z punktu widzenia wplywéw Trystan i Izolda jest
kombinacja feuerbachowskiego kultu miloéci, jako istoty zy-
cia, z pesymizmem Schopenhauera. Bynajmniej jednak nie
wyrazem negacji zycia.

Rzecz charakterystyczna, ze Wagner chcial polemizowaé
z Schopenhauerem na temat najwyzszej dla Wagnera warto-
éci, milosci erotycznej. (Zachowal si¢ urywek z listu Wagne-
ra do Schopenhauera, pisany na ten temat). Milo§é, kiéra dla
* Chee byé wspolwiedzaecym w moim lesie az do jego najsubtelniej-
szych rozgalezien, nie po to, by przeciw niemu dzialaé, tylko, zeby staé
wobec niego bez zludzen. (List do Matyldy Wesendonk z Wenecji 22.VI
1859 r.). Innym razem pisze, ze nie zdobywcy §wiata, lecz ci, ktérzy
go przezwyciezaja (Weltiiberwinder) mu imponuja.

*% Philosophie et drame de R. Wagner, Paris, 1907.
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Schopenhauera byla pulapka, dzieki ktérej realizowala swe
cele wola zycia, dla Wagnera mie przestaje byé przedmiotem
czci. Réznica zachodzi tu tylko w tem, ze dawny gloryfikator
natury i miloSci zmyslowej, rozréznia teraz w miloSci dwa
pierwiastki: zmyslowe i egoistyczne pragnienie i duchowa —
lito§é. Kult milosci ulegl uduchowieniu jeszcze wiekszemu,
oto cala réznica dawnego i mowego stanowiska. I tu milosé,
tylko bardziej uduchowiona, mieziemska, milo§¢ silna jak
$mieré staje sie drogag do wyzwolenia. Nie wyrzeczenie sie,
lecz ekstatycznoéé pragnien, uduchowienie przenosi realiza-
cje, cel, w sfery transcendentne.

Nie bedgc rezygnacja bezwzgledng, postawa Wagnera ujaw-
niona w Trystanie i Izoldzie jest wyrazem rezygnacji wzgled-
nej, wyrazem zmiany stanowiska w stosunku do matury, débr
zmyslowych, poniechaniem zdobyweczosei 1 walki.

Caly splot przemian, gleboki kryzys wewnetrzny, ktoéry
wigze sie z nazwiskiem Matyldy Wesendonk i Schopenhauera,
musial wyrazié sie zmiang w samej techmice dramatu 1 cze-
§ciowo tylko Swiadomem odstepstwem od teoryj artystycz-
nych, gloszonych poprzednio. Gl6wne zmiany w artyzmie dra-
matu dadzg si¢ sprowadzi¢ dogrzech zasadniczych: 1) Uducho-
wienie objawia sie przeniesieniem akcji do wewnatrz os6h
dzialajgcych, zredukowaniem do minimum akeji wlaéciwej. 2)
Wraz ze zmiang metafizyki sztuki muzyka, wbrew poprzed-
nim teorjom, staje sie¢ najistotniejsza podstawa dramatu. 3)
Operowanie kontrastami, tak znamienne w dawnych drama-
tach dla namietnego, oscylujacego miedzy przeciwienstwami
temperamentu Wagnera, zostaje, jako nielicujgce z postawg re-
zygnacji, melancholji, poddania sie, calkiem z Trystana i Izol-
dy wyeliminowane. Z tych zmian zdaje sobie Wagner dosko-
nale sprawe. O ostatniej z wymienionych kwestyj pisze w jed-
nym z listéw do Matyldy. Po scharakteryzowaniu swej daw-
nej sztuki dramatyczne]j, opartej na kontrastach, dodaje: ,,mo-
ja najsubtelniejszg 1 najglebsza sztuke nazwalbym teraz sziu-
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chajace”. Wie o tem Wagner, ze przerzucanie si¢ z jednego
nastroju w drugi, stanowigcy kontrast, bylo moze ratunkiem
w jego zyciu, ale stosowanie stale tej metody mogloby, jego
zdaniem, przerodzié si¢ w szkodliwa maniere (Paryz 29.IX
1859 r.). Ekstatyczne uduchowienie przezyé, przeniesienie ak-
cji w dusze bohateréw pociaga za soba przyznanie muzycz-
nemu wyrazowi glownej roli. Wszak w Trystanie i Izoldzie
uczucia zlozone, irracjonalne, niedajace si¢ wyrazi¢, stanowia
najistotniejsza tresé, dlatego tez ,.gleboka sztuka brzmiacego
milezenia® staje sie ich najdoskonalszym wyrazem. Zmienia
sie naturalnie i stosunek Wagnera do mitu. Gdy przediem
zbyt daleko nieraz posunieta lojalnoéé w stosunku do legend
utrudniala Wagnerowi kompozycje osnutego na nim dramatu,
a postulat odnalezienia i wyzwolenia z masy warjantow czy-
stego ksztaltu mitu o tresci ogélnoludzkiej gral role decyduja-
ca, tu, w stosunku do podan o Trystanie i Izoldzie, artysta
nie krepuje sie temi wzgledami. Przeciwnie, postepuje sobie
calkiem dowolnie i radykalnie w przeksztalceniu legendy dla-
tego, ze prawda wlasnych przezyé wydaje mu sie tak ogélno-
ludzka i distotna, ze staje si¢ sgma miara i kryterjum ukladu
watkéw. Dlatego tez $ledzenie w materjale literackim genezy
tego dramatu nie doprowadziloby nas do niczego. Wlasne
tesknoty, wlasna koncepcja tragiczna miloéci jest tu istotnem
zré6dlem natchnienia. Niekrepowany wiec temi zewnetrznemi
wzgledami, materjalem literackim, znalezionym w utworze
Gotfryda ze Strassburga, mégl znowu Wagner okazaé mistrzo-
stwo w kompozycji. Jednolitosé utworu tlumaczy sie tez szyb-
koécia w wykonaniu. Tekst literacki powstal w przeciggu pa-
ru miesiecy 1857 r., w roku 1859 zostala ukonczona jego kom-
pozycja muzyczna. Zapoznajmy sie teraz z treScig dramatu.
Pierwszy akt rozgrywa sie na pokladzie statku. Trystan
wiezie do Kornwalji Izolde, ksiezniczke irlandzka, jako na-
rzeczona swego wuja, kréla Kornwalji, Marke. Izolda prze-
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byla cala podréz, jakby nie zdajac sobie sprawy z swoich lo-
s6w i przeznaczenia tej podrézy. Radosna piosenka zeglarzy,
zwiastujaca zblizanie si¢ do ladu, przyprawia Izolde o nagly
gniew i wzburzenie; dlawi ja b6l jakis, kaze wiec swej dawnej
piastunce, Brongenie, odsuna¢ jedng zaslone namiotu, ktéry
na statku dla Izoldy sporzadzono. Wiedy ukazuje sig poklad
statku i stojacy ma nim Trystan wraz z rycerzami. Ten widok
wzmaga jeszcze rozterke Izoldy. Brongena nie moze pojaé jej
zachowania sie. Dziwia ja obelzywe slowa, w jakich ta odzy-
wa sie o najslawniejszym rycerzu Trystanie, bohaterze nie ma-

jacym sobie réwnego. A Izolda =z sarkazmem moéwi nawet o od-

wadze Trystana, kiory z:i;,jer sie lekliwie kryé przed mia. Po-
dr67 swoja nazywa wzgardliwie triumfem Trystana, polegaja-
cym na zdobyciu zwlok narzeczonej dla swego wladey:

,weil eine Braut er als Leiche
fiir seinen Herr’n gewann.

Izolda chce sie pom$cié na mim za doznana zmiewage, obra-
ze godnoéci. Poleca Brongenie udaé si¢ do Trystana i po-
wtérzyé, ze lzolda rozkazuje mu stawié¢ si¢ w swym ma-
miocie. Trystan odpowiada Brongenie wymijajgco, ze na kaz-
dem miejscu shuzy pani swej, Izoldzie. Swiadek tej rozmowy,
przyjaciel Trystana, Kurnewal, oburzony stowami Izoldy, ka-
#e Brongenie powtérzyé swej pani, ze kto, jak Trystan, zyskal
dla Izoldy korome, ten nie moze byé jej poddanym. Gdy stro-
piona Brongena wraca, by zda¢ sprawe swej pani z rezultatu
swego poselstwa, rycerstwo $piewa umyslnie ballade o zwy-
cigstwach Trystana tak gloéno, ze diwieki jej dochodza do
uszu Izoldy. Ballada wyslawia czyn Trystana, zabicie Morolda,
dawnego narzeczonego lzoldy, ktéry wyprawil si¢ do Korn-
walji z zadaniem haraczu dla Irlandji. Dzieki mestwu Trysta-
na odwrécily sie losy, nie Irlandja Kornwalje, lecz Kornwalja
upokorzyla Irlandje. Brongend; powréciwszy do namiotu, opo-
wiada Izoldzie o tem, jaka zyskala odpowiedz. Izolda wybu-
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wiéci do Trystana. Jest on nietylko zabédjca jej dawnego na-
rzeczonego Morolda, ale i niewdzigcznikiem. Wszak Izolda,
nie wiedzgc kim jest Trystan, — podawal si¢ za Tantrisa —
pielegnowala go w Irlandji, gdy go tam, jako ranmnego znale-
ziono. Dowiedziawszy sie, kim jest naprawde, chciala go za-
bié, mszczac narzeczonego, ale spojrzawszy w jego oczy wy-
puscila miecz z reki. Wyleczony Trystan zjawil si¢ potem na
wspanialym statku, jako posel Kornwalji, zadajac krélewny
irlandzkiej w malzenstwo dla kréla Marke. Rzecz to niesly-
chana — méwi Izolda — staraé sie o korone Irlandji dla kré-
la Kornwalji, kiéry dawniej placit Irlandji haracz. Spraweca
tego nieslychanego zuchwalstwa, tym niewdzigcznikiem, jest
Trystan, jemu wiec poprzysiega zemste i Smierc. Zapamietu-
jacej sie w oblednym gniewie Izoldzie napréimo stara si¢ per-
swadowaé Brongena, ze tym postepkiem Trystan okazal jej
najwieksza cze§é i wyréznienie, uczynit ja jako malzonke la-
godnego, cieszacego sig czcia i stawa krola Marke, spadkobier-
czynia korony angielskiej. Izolda uskarza sie, iz najstraszliw-
sza meka jest dla niej poczucie ciaglego zblizania sig do czlo-
wieka obcego, ktéry jej nie kocha. Wowcezas Brongena, cheac
ja pocieszyé, przypomina Izoldzie, ze maja z soba, odziedzi-
czony po matce Izoldy, skarbezyk z cudownemi lekami i napo-.
myka o napoju milosnym. Izolde uradowalo to przypomnienie,
gdyz postanowila pomsécié trucizna zniewage Trystana; @ po-
ér6d podanych przez Brongene flaszeczek wybiera trucizne.

W tej chwili rozlega si¢ okrzyk marynarzy, zwiastujacy
zblizanie do ladu. Kurnewal przychodzi uprzedzié Izolde, aby
mogla sie przebraé w szaty godowe na przyjecie kréla. Izolda
kaze mu powiedzie¢ Trystanowi, iz nie wyjdzie na lad, péki
Trystan nie zmaze swej winy. Trystan musi sig stawiC na po-
jednanie z Izolda. Gdy Kurnewal sie oddalil, Izolda zwierza
sie Brongenie, iz napojem pojednania ma by¢ trucizna i roz-
kazuje podaé ja, gdy zjawi sie Trystan. Na te slowa zjawia sig

obwiniany przez lzolde rycerz. ,Scena rozgrywajaca sie teraz 153
miedzy skrycie milujacymi si¢ Trystanem i Izolda nalezy do

arcydziel _dramatéw wewnetrznych. Rozgrywaja sie tu jakby
dwie réwnolegle akcje, jedna pozorna, druga istotna. Poza
porozumiewaniem si¢ stownem — nie méwia tego co mysla —-
rozgrywa sie akcja inna, porozumiewanie si¢ myslami. Scena
ta ma chyba jedno tylko mistrzowskie pendant w rekonstruk-
cji pojedynku Hamleta przez Wyspianskiego. Tam réwniez
daje nam Wyspianski réwnolegla akcje: jedng widzialna,
i druga toczaca sie w mysli Hamleta.

Mamy tu ten tajny dramat dusz pod oslona slow i czynéw,
majacych tylko znaczenie pozoréw. Swiadomie przezywaja-
cym te druga, istotna, wewnetrzng akcje dramatu jest tylko
Trystan. Zrozumieé i odgadnaé moze go jednak tylko ten
widz, ktéry wtajemniczony jest w uczucia Izoldy i gleboka
logike uczué milosnych w tem pozornie niesprawiedliwem,
zacietem jej postepowaniu. Izolda kocha skryecie Trystana,
cierpi nad tem jej duma kochajacej kobiety, ze Trystan od-
daje ja komu innemu. Jezeli i on ja kochal, jest to niegodne
mezczyzny, ze ja przeznaczyl, choéby po§wiecajac sie, inne-
mu. Jezeli za§ jej nie kochal, hanba i upokorzeniem jest dla
Izoldy to, ze sama zakochala sie w nim i przez stabos¢ tej mi-
losci nie pomsécila na Trystanie Smierci swego marzeczonego,
Morolda.

Gdy Trystan wszedlszy do namiotu staje w oddaleniu
przez uszanowanie dla narzeczonej kréla i prosi ja jako wlad-
czynie, by zyczenie swe spelnila — woéweczas Izolda, majac na
my$li §mieré, pyta go, czemu si¢ kryl, jesli wiedzial, czego ona
pragnie.

Czesé dla niej nakazywala mu trzymaé sie zdala — odpo-
wiada Trystan. Izolda czyni wéwczas uwage, ze malo czei
okazal, nie sluchajac jej rozkazu: wszak nie przyszedl wow-
czas, gdy go wzywala. Trystan stwierdza, ze wlaénie przez po-
stuszenstwo wzgledem obyczajow tak postepowal. Jesli tak
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musi pojednaé sie¢ wprzéd z wrogiem, by méc zawrzeé z nim
przyjazi. ,,Kto jest wrogiem?* pyta Trystan. ,,Zapytaj twego
leku* odpowiada Izolda i czyni aluzje do Smierci Morolda
i przyslugujacego jej prawa zemsty. Z lekkiem powatpiewa-
niem pyta Trystan, czy istotnie to jej na sercu lezy, lecz gdy
Izolda popada w gniew, oburzona tem powatpiewaniem, wow-
czas Trystan podaje jej miecz, proszac, aby spelnila akt ze-
msty. Moze chce umrzeé z chwila, gdy uwierzyl, ze Izolda
kocha jeszcze Morolda, moze Zycie jest mu obojetne, gdyz je
dla Izoldy poéwiecil — stracil. Ale ta wlaénie gotowoscia
przyjecia $mierci zdradzil sie przed Izolda, Ze ja kocha. Izol-
da nie przyjmuje miecza. Zapewne dlatego, ze, przekonawszy
sie 0 jego uczuciach, chce razem z nim umrzeé. Tego jednak
powiedzieé nie moze i nie chce. Ze zlosliwoscia zranione] mi-
loéci przypomina mu, iz raz juz upuscila miecz, ktérym chcia-
la go zabié w chorobie, wtedy, gdy on ja ocenial, czy nadaje
sie na narzeczona kréla. Ta zlosliwa wymoéwka zdradza Izol-
de. Trystan juz wie, ze ona go kocha, choé — a raczej dlatego,
ze jest coraz bezwzgledniejsza w okazywaniu mu wzgardy.
Méwi do niego, iz nie bedzie zabijala ,,najlepszego stugi® kro-
la Marke, a wybuchajac gniewem odepchnietej milosci, pyta
Trystana, czy tak mala rzecza bylo dlan oddaé¢ ja krélowi
Marke. Nawolywania majtkéw o przybyciu do brzegu zmu-
szaja ja do szybkiego dzialania; kaze Bromgenie podaé na-
tychmiast ,,nap6j pojednania®, pytajac z ironja Trystana, czy
to pojednanie wzajemne osiagng. Lecz Trystan, ktory juz wy-
czytal skryta pod slowami prawde uczué Izoldy, odpowiada
wymijajaco: wladczyni milczenia kaze mi milczeé; jesli po-
jalem, co zamilczala, zamileze to, czego ona nie pojela.

,»Des Schweigens Herrin

heisst mich schweigen,

Fass ich, was sie verschwieg,
verschweig’ ich, was sie nicht fasst®.

Zagadkowe slowa kryja te my$l: poniewaz Izolda nie mowi
o swej milosei, a Trystan odgadl to, co ona przemilezala, wiee.
i on zamilczy o tem, czego ona si¢ nie domysla: ze ja kdeha,
7e wszystko co zrobil bylo najwyzsza ofiara z milosci dl4 niej.
Izolda odpowiada, ze rozumie jego milczenie. (Zrozumiala, ze
ja kocha juz wtedy, gdy jej podawal miecz). Ale nie moze
teraz przebaczyé Trystanowi, ze kochajac, wiezie ja dla kogo
innego. Upokorzenie jest przyczyna je] zemsty. Moéwi wiec: za
chwile staniemy przed krélem, wowezas powiesz mu, ze wie-
ziesz najuleglejsza z kobiet: zabilem jej narzeczonego, a ona
nietylko leczyla mnie za to, lecz zgodzila si¢ zostaé malzonka
tego, kiory upokorzyl jej kraj. Stychaé krzyki majtkéw, zwia-
stujacych przybycie do ladu. Trystan wie, jakie jest rozwia-
zanie dramatu: émieré. Wyrywa z rak Izoldy puhar z ,napo-
jem pojednania“, bo wie, ze to trucizna. Gdy pié rozpoczal,
Tzolda chwyta za pubar i z krzykiem — ,,I tu oszustwo, moja
jest polowa” — wypija reszte. Z chwila, gdy Izolda wyrwala
mu puhar, Trystan nie moze juz mieé zadnych watpliwosei,
ze Izolda go kocha; chciala umrze¢ z nim razem, a wiec ze-
msta jej byla zemsta z miloSci; ale teraz jest juz za pozno.

Rozwiazanie dramatu jest jednak inne, miz sadzili kochan-

kowie: Brongena, chcac uchroni¢ Trystana od §mierci, nie
majac czasu na perswazje, zamiast trucizny podala napéj mi-
losny. Po wypiciu napoju, kiéry, jak mniemali oboje, byl tru-
cizna, owladnela Trystanem i Izolda taka tesknota milosna,
ze nie zdolni sa juz tego uczucia opamowaé, ani go ukryé.
Jak zbudzeni z glebokiego snu patrza na siebie z pomiesza-
niem, nie mogac daé innego wyrazu wzmagajacej sig tesknocie
do siebie, nad wyméwienie swych imion. Tymczasem rozlega-
ja sie okrzyki ma cze$é kréla, ktory zbliza sie do brzegu na
powitanie narzeczonej. Trystan i Tzolda, zajeci soba, nie zdaja
sobie sprawy z tego, co ich otacza. Pograzeni w Swiecie swych
uczué, dziwia sie dawnym swym sadom: ,,.c6z Snilo mi sie
o honorze Trystana“ zapytuje sam siebie Trystan. ,sCo énmilo




mi si¢ o hanbie Izoldy*, zapytuje ona. Nie s3 w stanie méwié
ze sobg, bezmiar tresci ich uczué zawieraja dla nich ich imio-
na, powtarzaja wiec je w zdumieniu nad rozkoszag i glebia
tych slow: Trystan, Izolda. Brongena, widzac kochankéow
w objeciach, w strachu panicznym, wobec spodziewanego
w kazdej chwili wejScia na poklad kréla, rozpacza nad tem,
co uczynmila, usiluje wyrwaé Izolde z zapamietania, przypomi-
na o konieczno§ci zmiany szat, na przyjecie przyszlego mal-
zonka. Nadchodzi Kurnewal i zawiadamia Trystana, iz krél ze
§wita zbliza si¢ na lodzi. Trystan, jakby utracil pamieé wszyst-
kiego, co nie jest miloScia, zapytuje w zdumieniu: ,Jaki
krol?““ Bromgena, nie widzac juz innego ratunku, wyznaje
Izoldzie, ze zamiast trucizny, dala nap6j milosny. Izolda, sty-
szac to, z przerazeniem spoglada na Trystana i sily jg opu-
szczaja. Zaloga wydaje okrzyki na czesé kréla. Tym momen-
tem zametu konezy sie akt pierwszy.

Akt drugi rozgrywa sie w ogrodzie przy palacu, przezna-
czonym przez kréla Marke dla Izoldy. Krél z druzyna udal
siec na polowanie. Izolda nasluchuje, czy odglosy rogéw juz
sie oddalily. Oczekuje przyjécia Trystana ma schadzke ta-
jemna. Brongena ostrzega Izolde, perswaduje jej, ze ich za-
chowanie po podrézy moglo budzié¢ podejrzenia, ze winna

strzec sie Melota, ktéry nie jest szczerym przyjacielem Try-

stana. Napredce postanowiona wyprawa na lowy wydaje sie
jej podejrzana. Radzi lzoldzie byé ostrozniejsza i1 choé dzi§
wyrzec sie przyjecia Trystana. Lecz Izolda w milosnem zapa-
mietaniu nie chce sluchaé¢ ni rad, mi présb, ni blagan Bron-
geny. Wszystko tlumaczy sobie tak, jak to dogadza jej tesk-
nocie milosnej. Uméwionym miedzy zakochanymi znakiem,
po ktérym Trystan ma poznaé, ze moze przyjsé, jest zgasze-
nie pochodni. Brongena naprézno perswadowala Izoldzie, by
dzis pochodni nie gasié. Izolda zdobyé sie na to nie moze.
Noc i dzieni sg dla kochankéw glebokiemi symbolami. Dzien

to okres matretnych zlud, przywidzen i klamu, prawds dla
ich uczué jest tylko moc.

Taka jest tres¢ pieSni Izoldy na czeéé nocy. Chocby zycie
samo bylo pochodnia, zgasilaby ja, by noc zapanowala. Gasi
wiec Swiatlo. Zjawia sie niecierpliwie wyczekiwany Trystan.
Oboje zatapiaja si¢ w rozmowie milosnej, zlorzecza §wiatlu
i dniowi, jako wrogom, ktérzy ich dzielg. Dzien to zrodzil
zlude, ten pomysl, ze Trystan czul sie jej niegodnym i prze-
znaczyl ja krolowi. Stonecznym blaskiem wydawala sie Try-
stanowi ta czesé, ktora ja checial otoczyé, czynigc jg krélowa.
Tylko to, co w mroku ukrywal, bylo prawda. Noca byla
§mieré, ktora podawala Izolda w napoju. Wspélng ich tesk-
note, aby byli poSwieceni nocy, §piewa Trystan:

O nu waren wir,
Nachtgeweihte!
Der tiikische Tag,
Der Neidbereite,

trennen konnt’uns sein Trug,
doch nicht mehr taiischen sein Lug.

Brongena ostrzega kochankéw, ze dzien sie zbliza, lecz ci
nie zwazaja na to. Pograzeni w marzeniu i w mroku, cheie-
liby umrzeé, zeby dzien nie nakazywal im rozstania. Wyznaja
sobie wzajemnie te gotowo$é na wspélng Smieré, aby osiggnac
przez nig polaczenie bezwzgledne. Wiem Brongena wydaje
okrzyk: krol z Melotem i Kurnewalem pojawiaja sie¢ niespo-
dzianie. Melot zwraca sie do krola, moéwiac, ze jego prze-
strogi i oskarzenia byly stuszne. Krél Marke, gleboko wzru-
szony, zaledwie moze wierzyé swoim oczom, bo nic nie mo-
glo zachwiaé jego wiary w honor i wiernos§¢ Trystana. Nie
mysli o swej hanbie, nie przejmuje go gniew zazdroSci, na-
wet nie z rozpacza, lecz bezmiernym bélem zdumienia za-
pytuje sie¢ — zali prawda jest to, co widzi. Wzniosla spowie-
dzia-skarga jest wszystko, co méwi krél. Zasmucony $miercia




swej pierwszej malzonki, nie chcial po raz drugi wstepowaé
w zwiazki malzenskie, naméwil go do tego sam Trystan. Sam
Trystan byl jego swatem i skojarzyl matzenstwo z Izolda, kto-
rej krél nie znal. Postaé Izoldy wzbudzila w nim taki zachwyt
i taka czesé, ze nie smial byé jej malzonkiem, trzymal sig od
niej zdala. Bél zawodu pochlonal wszystkie inne uczucia. Na
czem oprzeé wiare, gdy najwierniejszy posréd wiernych, gdy
sam Trystan zdradzil?...

Ale Trystan patrzy na wszystko, co sie dzieje naokél, jako
na natretne widziadla dnia. Z glebokiem tylko wspélczuciem
dla kréla, odpowiada, iz na jego pytanie nie masz odpowie-
dzi, zreszta obojetny jest na wszystko. Jakby caly Swiat dlan
w tej chwili nie istnial, nie zdawal sobie sprawy z sytuacji,
pyta z tkliwoécig Izoldy, czy pojdzie tam, dokad uda sie¢ Try-
stan, w kraine nocy-$mierci. Gdy Izolda daje mu odpo-
wiedz pelng milosnego poddania — Trystan dziekuje jej po-
calunkiem w czolo. Wéwezas Melot, niby oburzony bezczel-
nem niekrepowaniem si¢ kochankéw, podzega kréla do ze-
msty. Lecz Trystan, wydobywszy miecz, zwraca sie do Melo-
ta, méwiac, ze przeniknal jego mczucia. Ten, ktéry mu byl
najwierniejszym przyjacielem, zdradzil go tak, jak on zdra-
dzit kréla, przez milosé dla Izoldy. Wyzywa Melota, by sie
bronil, lecz gdy ten naciera na niego, Trystan odrzuca EWO]
miecz i daje sie ranié. Izolda przypada do jego ciala.

Trzeci akt dramatu rozgrywa sie w dalekiej opuszczonej,
oddzielonej morzem, posiadlosci Trystana, dokad go, zranio-
nego Smiertelnie, odwiézl jego przyjaciel, Kurnewal. Tam go
piclegnuje, wyczekujgc przybycia Izoldy, w tem tylko pokla-
dajac nadzieje wyzdrowienia. Pastuszek, czuwajgcy na wzgo-
rzu za murem zamkowym, nad brzegiem morza, ma daé znaé
wesola melodja, gdy ujrzy statek. Trystan, ocknawszy sie, za-
pytuje Kurnewala, gdzie jest i co si¢ z nim dzieje. Potem mo-
wi Kurnewalowi, ze bawil juz w krainie nocy, gdzie jest jed-
na tylko wiedza: prazapomnienie; cheialby tam wrécié juz
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na zawsze, lecz zatrzymuje go to, ze Izolda jest jeszcze
w krainie slonca. Akcja dramatyczna staje si¢ calkowicie we-
wnetrzna: jest meka czekania, zmaganiem sie dwu tesknot:
do Izoldy, ktéra go przy Zyciu trzyma, a tesknota do Smierci:

Im sterben mich zu sehnen
vor Sehnsucht nicht zu sterben.

Cala akcja wewnetrznego dramatu Trystana jest Smialym,
artystycznym pomyslem uzmyslowienia na scenie przezyé
mistycznych, podobnych do tych, ktére znamy z Glossy sw.
Teresy Krasinskiego. Upragniony okret wreszcie przybywa.
Izolda Spieszy powitaé Trystana. Ten, ujrzawszy ja, umiera

na jej reku. Izolda napréino usiluje go ocucié¢ i pada przy
nim bez zmysléw. Nagle przybiega pastuszek z wiescig, ze wi-
dzi drugi okret. Brongena wyjawila krélowi swéj postepek,
a ten, dowiedziawszy sig, ze nap6j milosny byl przyczyna
zdrady, épieszy, aby obwieécié milujacym sie swe przebacze-
nie. Nie wie o tych zamiarach kréla Kurnewal i domyslajac
sic mylnie w tem przybyciu zlych zamiaréw, broni zaciekle
dostepu krélowi i jego druzynie. Naprzéd powala $miertel-
nym ciosem Melota, pézniej rzuca sie, jak oszalaly, na sa-
mego kréla i jego orszak; raniony, pada u stép Trystana.
Brongena cuci Izolde. Krél staje w glebokim zalu, ze przybyl
za pésmo. Przybyl, aby ich uszczesliwié, ale i tu spotkal go za-
wéd, nieporozumienie powiekszylo jeszcze zniwo Smierci. Lecz
Izolda mie zdaje sobie sprawy z jego slow; zapatrzona w Try-
stana marzy, ze on zyje, ze lekko oddycha. Wsluchana w ten
oddech, umiera, czujac najwyzsza rozkosz zatapiania si¢ w nie-
swiadomosei. Krél Marke czyni znak krzyza mad umarlymi.

Tragedja symboliczna Wagnera ma te wlasciwosé, co znaki
symboliczne w niektérych wierzeniach religijnych, posiadaja-
ce wielorakie zmaczenia, jedno dla zwyklych Smiertelnikow,




160 inne dla wtajemniczonych, rézne, zaleznie od stopmia wta-

jemniczenia. Ujmijmy naprzéd dramat tak, jak przedstawia
sie niewtajemniczonym w koncepcje filozoficzne ich tworcey.
Jak Romeo i Julja, jest to tragedja o fatalnej sile milosci,
choé tak rézna w swym stylu od tragedji szekspirowskiej.
I tu miloéé wiedzie nieuchrommie ku katastrofie, ktérej
pojednaniem jest moralna rehabilitacja bohateréw, zlago-
dzenie cierpienia moralnego po przejrzeniu sily wyzszej przez
kréla.

Akt pierwszy juz sam przez si¢ stanowi zamknieta trage-
dje: kochankowie w tym dramacie wewngtrznym, maskowa-
nym gra pozoréw, przebyli juz cala droge zycia ku $miereci.
Sila fatalna milosci pehnela ich ku niej i przezyli juz koniec
tragedji, gdy éwiadomie wychylili puhar z trucizng. W gra-
dacji tej ekstatycznej tragedji odgrywa doniosla role ten fakt,
ze akt pierwszy, bedac skonczong tragedja wewnetrzng, przez
wprowadzenie postepku Brongeny przeradza si¢ w prolog
wlaéciwej tragicznej akcji. Katastrofa tragedji wewnetrznej,
przyjecie $mierci, jest dopiero progiem ku wyzszej jeszcze

w potedze cierpienia i grozie, dalszej tragicznej akcji. I nie
tylko jest w tem mistrzostwo stopniowania, romantyczne da-
zenie do wyolbrzymiania uczué, ale i wielka artystyczna fine-

zja i romantyczne uduchowienie, polegajace na tem, Ze dal-
sza akcja jest tylko transpozycja tragedji juz przezytej, we-
wnetrznej, pomnozonej nadto przez tragedje kréla Marke.
I pézniej, w trzecim akeie, po wyjasnieniu Brongeny i prze-
baczeniu kréla, gdy zda sie bliskiem pojednanie, nowa kata-
strofa, spowodowana nieporozumieniem Kurnewala, wznosi
caly dramat na te wyzyny fatalnoci, z ktérych préznem
i zludnem szamotaniem wydaje sie walka czlowieka.
Cokolwiekby mozna powiedzie¢ przeciw nieprawdzie Zycio-
wej idealizmu etycznego w sztuce romantykéw, nie mozna
zapominaé o tem, ze dzieki temu idealizmowi mogly powsta-
waé tak wielkie tragedje. Tworzenie bohateréw nadludzkich,

wznoszenie ich na poziom nieslychanie wysoki, bylo jednym
z warunkow tej najwyzszej grozy i tragicznosci, ktéra budzi
tylko zatrata warto§ci bezcennych. Dlatego stopien uducho-
wienia i wzniosloSei uczué wszystkich gléwnych bohaterow
tego dramatu decyduje o wielkiej jego tragicznoéci. Tak wiee
np. réznica miedzy poziomem moralnym bohateré6w romansu
o Trystanie i Izoldzie w rekonstrukeji Bédiera a takiemi du-
szami, jakie w swej konstrukeji dramatycznej stworzyt Wa-
gner, decyduje tez o wyzszej wartosci poetyckiej utworu Wa-
gnera. Juz sama akcja wewnetrzna aktu pierwszego mozliwa
jest tylko na tej wyzynie ducha, na kiérej istnieé moga takie
skrupuly, takie ambicje i taka duma. Bez uczué tej wysokiej
hierarchji nie istnialyby takie kolizje, nie istnialby sam przed-
miot dramatu.

Dzieje Trystana w utworze Wagnera moga sluzyé za przy-
klad idealnej konstrukeji winy tragicznej. Wina Trystana nie
z usterki moralnej wyplywa, lecz wlaénie z nieskazitelnej jev-
go cnoty. Trystan, wznoszac siec ponad uczucia egoistyczne,
przez najwyzszg ofiare milosei dla Izoldy, mamoéwil krola
Marke do malzenistwa z nia. Rozpaczliwe postanowienie Izol-
dy, jej gniew wywolane zostaly przez plynace z tejze szla-
chetno$ci 1 lojalnoSci trzymanie sie w rezerwie Trystana. Pi-
jac w milczeniu trucizne z puhara, ktéry mu podala Izolda,
daje zarazem dowd6d bezwzglednej dla niej mitoéci. W kazdym
swym czynie jest wznioslym i bohaterskim. Wszystko, cokol-
wiek czyni poézniej, po wypiciu napoju milosnego, nie zalezy
juz od jego woli. To subtelne przeprowadzenie komiecznego
wynikania zla z dobra, zdrady ze szlachetnoéeci czyni te po-
sta¢ i jej losy tak gleboko tragicznemi. Dopiero taka miloéé,
jaka milujg si¢ Trystan i Izolda, wyzwolona z egoizmu ludz-
kiej malo$ci, milo§é, wynoszaca si¢ sama ponad siebie dla zi-
szczenia absolutnych wartoSci, Smoze staé si¢ jedynym celem
i treScig bytu, wyzsza ponad zywot doczesny, moeniejsza niz
smieré. Taka tylko milo§é mogla wypalié¢ i wytrawié wszyst-
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silg fatalng, wiodaca w Smieré — zréwnaé i przewazyé wszyst-
kie winy i grzechy.

Jedna z najwznioélejszych i najpiekniejszych postaci, jakie
zna literatura, jest krél Marke, i dlatego tylko budzi tak gle-
bokie wspélczucie i taka gleboka moze byé kolizja moralna.
Dopiero fakt, ze najwierniejszy i najszlachetniejszy zdradzil
réwnie sobie szlacheinego, zdradzil, choé¢ cheial si¢ tylko po-
Swieci¢é — czyni zawiklanie bezmiernie tragicznem. Momolog
kréla Marke po zejSciu kochankéw na schadzce laczy weznio-
sla powage elegijnej skargi najwickszego zyciowego zawodu
starego czlowieka z glebokiemi akcentami tragicznmoéci. Spo-
kéj, wlasciwy temperamentowi czlowieka starszego i powadze
jego stanowiska, szeroki horyzont jego umyslu predestynuja
kréla na tego, ktéry caly tragizm sytuacji obejmuje i wypo-
wiada. Kr6l Marke nikogo mie potepia, patos sytuacji zawarl
tylko w tych prostych slowach zdumienia: ,,To mnie, to mnie
uczynil Trystan...” Marke pyta o to, na co niema wogéle od-
powiedzi — a to wlaSnie uprzytamnia calg powage i groze
tragicznej fatalnoSci, w ktérej nikt nie jest winien. Marke
nie méwi o swej hanbie, o swej miloSci — méwi tylko o za-
chwianiu swej wiary w Swiat i ludzi. Czujemy wiec, ze ginie
tu warto§é najwyzsza, a wraz z tem rosnie poczucie tragicz-
noéci. Gdy krél skarzy sig, ze ten najszlachetniejszy jakby
wybral moment najwyzszego, nieoczekiwanego juz szczescia,
ten moment, gdy serce kréla rozjaSnione nowa, niespodzie-
wang miloSciag bylo najczulsze — wznosi nas Wagner z mi-
strzostwem gradacji na najwyzsze szczyty tragicznosci.

Dhugi monolog, zewnetrznie rzecz biorac, martwy punkt
w akcji dramatu, jest tu momentem skupienia i objecia w gle-
bokiej powadze loséw tragicznych. Jest wigc on w symbolicz-
no-filozoficznej tragedji Wagnera, w ktérej koncepcja myslo-
wa stanowi najistotniejsza ich warto§¢, momentem waznym.

Takaz gleboka, tragiczna powaga tchmie i ostatnia mowa
nad cialem Trystana. Nad pojednaniem tragicznego zawodu
na honorze Trystana, zdobytem dzigki wyznaniu Brongeny,
wznosi sie uczucie tragicznej ironji w postaci zbyt pézno przy-
chodzacej mozliwosci pogodnego rozwiazania. Bo gdy zaswita-
la ta mozno§é mowej i wspélnej przyjazni, zrozumienia i szcze-
icia, gdy serce krola Marke wznioslo si¢ do nowej, najszezyt-
niejszej ofiary, blogoéé ulgi moralnej zniweczona zostaje fa-
talnoécig, tym razem juz bezpowrotnie. Pelne powagi nieod-
wolalnej kleski, tej tragicznosci, kiora w sploty swe wikla
i obejmuje wszystkich, nie zostawiajge mic procz zaglady, sa
ostatnie stowa krola:

Tot den Alles!

Alles tot!

Mein Held, mein Tristan!
Trautester Freund,

Auch heute noch

Musst du den Freund verraten?
Heut’, wo er kommt

Dir hiochste Treue zu bewihren?
Erwache! Erwache,

Erwache meinem Jammer!
Du treulos treuster Freund!

Ogélnoludzka jest tragedja o Trystanie i Izoldzie, przez
swe wysokie wartosci moralne. Milosé, bohaterstwo, poSwie-
cenie wzniésl tu Wagner w hiperbolicznym idealizmie roman-
tycznym ma wielkie wyzyny. Tragiczny fatalizm milosci osig-
ga tu poiege miebywala, moze najwyzsza. Ale to ultraroman-
tyczne, nowoczesne pendant do Romea i Julji, przewyzszajace
ten dramat we wznioslofci mistycznej milosnej egzaltacji,
ma ,;wady swoich zalet*, wszystkie cechy jednostronnosci ro-
mantycznego spirytualizmu. Bez tych konsekwency] spirytua-
lizmu romantycznego dramat ten nie osiagnatby swych
szezytowych wartosci artystycznych, ale za tem musialy i§¢




]_64? nieuchronnie odchylenia od tego, co sobie jako wzér harmonji

klasycznej wyobrazamy.

Teraz musimy ujgé ten dramat symboliczny po raz wtory,
nieco inaczej, jako widzowie bardziej wtajemniczeni.

Wiele dramatéw Wagnera przenika ta sama, nieukojona
tesknota do wyzwolenia, a sa one w caloSci jakby symboliczng
transpozycja walki, zmagania sie i dazenia do miego. Z tego
punktu widzenia émieré Trystana i Izoldy jest nie katastrofa,

lecz pojednaniem, mistycznem wyzwoleniem. Caly utwor jest

tragicznym poematem o wyzwoleniu si¢ przez milosé, kiora
wiedzie na najwyzsze szczyly zrozumienia zycia, az ku wy-
rzeczeniu, az km mirwanie, bedacej po tamtej stronie zycia.

Tu, zamiast oscylacyj miedzy przeciwiefistwami Tannhiu-
sera i nieskonczonej tulaczki Holendra, mamy, jak w mistycz-
nych przezyciach &w. Teresy, wahania miedzy zyciem
a Smiercig.

Tragiczne cierpienia bohateré6w gléwnych, Trystana i Izol-
dy, sa w istocie powodowane ta dwoistoSciag natury ludzkiej,
cielesnej i duchowej. W ich duszach walczy dzien i moc, i me-
k3 jest ta walka, ale prawds, dobrem i wyzwoleniem jest noc.
Milosé jest tu rewelatorka sensu zycia. I z tego punktu wi-
dzenia cala tragedja, walka i kleska — to upiory zludy dnia,
z ktérych wyzwala dopiero $mieré, wiodac w krolestwo mir-
wany.

Sztuka ma byé¢ mistrzynia tej prawdy, a takze — jak mi-
lo§é — jedna z form wyzwolenia przez zapomnienie, oderwa-
nie od ziemi, od zmysléw, od pojeciowego myslenia — zato-
pienia w énie. To stanowisko musialo sie odbié, jak juz mé-
wiliSmy, na poczatku tego rozdzialu, na artyzmie. Nie wszyst-
kie te zmiany uéwiadamial sobie Wagner; ten dramat wyda-
wal mu sie najlepszem azrealizowaniem dawnych zasad.
(Wszak wedlug niego dopiero Trystana i Izolde¢ mozna bylo
mierzyé najsurowszemi jego kryterjami, dopiero ten dramat
mial czynié im zado$¢).

Ze skrajnego spirytualizmu i mistycyzmu wynikaé¢ musialo,
iz terenmem wlaéciwej akecji mial byé duch i przeto dramat
ten stal sie w najistotniejszej swej czeSci dramatem we-
wnetrznym. A wiemy, ze podobiefistwo do konkreinego zy-
cia, widzialne i wogéle wszystkiemi zmyslami dostgpne dzia-
lanie, bylo ongi§ idealem artystycznym Wagnera. Akcja
i uklad dramatu, napozér ‘niézwyklex*‘zwarta i syntetyczna,
jest, o ile uwzglednimy to, co w nim istotne, alkcje wewnetrz-
na bohateréw, wielce skomplikowana. Nadto symbolicznosé
dramatu osiaga tu swéj krancowy rozwéj, dzialanie artystycz-
ne musi byé takie, zeby cala akcja rozplynela si¢ w jakiejs
nastrojowej feerji. Im wigcej tego symbolicznego charakteru
ma mieé akeja, im radykalniej punkt ciezkoSci przeniesiony
zostal ma jej znaczenie, tem iluzoryczniejszem, eteryczmiej-
szem musialo byé to, co bylo zmyslowa i pojeciowa sirong
dramatu. Roztopienie w nastrojowosé i odintelektualizowanie
musialo w konsekwencji pociagnaé przewage muzyki. Pozor-
nie pozostal tu Wagner wiernym swym zasadom, bo realizowal
tu ideal wyrazony kiedyé w formule: poeta najwigkszym jest
w tem, co przemileza *. Ale, ze szkoda dla syntetycznosci dra-
matu, przemilczanie nie objawia si¢ tu zwarto$cia akeji, jak
dawniej. Istotnie, to, co nie wyrazalne w stowach, co rozgry-
wa sie w pierwszym akcie w duszach kochankéw, kryjacych
sie pod maska stéw i co jest przemilczane tam przez nich,
wypowiada muzyka. Swieci sie slawiony postulat sztuki ,,roz-
brzmiewajacego milczenia®. Tylko muzyka wyrazié bylta zdol-
na walke miedzy dniem a noca, miedzy Zyciem a tesknota do
§mierci, lub najwyzsza rozkosz zatapiania si¢ w mnicosci. Ale

* In Wahrheit ist die Grosse des Dichters am meisten danach zu
ermessen, was er wverschweigt, um uns das Unaussprechliche selbst
schweigend sagen zu lassen: der Musiker ist es nun, der dieses
Verschweigene zum hellen Ertonen bringt, und die untriigliche Form
seines laut erklingenden Schweigens ist die unendliche Melodie (list
do Villot’a).
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podlozu muzyki wyrést i odpowiadal nie dawnym postulatom,
lecz nowym, zmienionym pod wplywem Schopenhauera. Byl
wiernym odbiciem nowej formuly ,.eine ersichtlich gewordene
Tat der Musik®. Nawet pierwsze tesknoty twércze przed
stworzeniem dziela szly w kierunku wypowiedzi muzycznej.
Wagner zwierzal sie¢ w liscie do Liszta, ze ,bierze go
cheé plawienia sie w rozkoszy muzycznej, wy-
szalenia sic w muzyce®“. Sztuka subtelnych przejéé, zapowia-
dana w liScie do Matyldy Wesendonk (wyzej cytowanym),
sprzyjala mistrzowskiemu rozwijaniu ,,nieskonczonej melodji®,
t. j. cigglosci muzycznej kompozycji dramatu. Ta sztuka je-
dynie nadawala si¢ do oddawania najlzejszych, subtelnych
drgnien duszy, wynurzan si¢ z mieswiadomosci, ocknieé sie
z $miertelnego snu, pograzan sie w poélénie i widzeniu mi-
stycznem, ale stanowiac jej przeciwienstwo musiala psué wla-
Sciwg dramatycznosé akeji zmystowej. To tez Trystan i Izolda
ze sfery dzialania artystycznego, toczacej sie chyzo, zwartej,
uderzajacej przeciwiefistwami akcji, przenosi nas weiaz w sfe-
re fantasmagorji, nastrojéw, mistycznych uniesien, trzyma nas
w zawieszeniu i egzaltacji. Nawet motywy muzyczne nie ma-
luja, nie charakteryzuja oséb i rzeczy, lecz, tracac na rzecz
ciggloéci muzycznej swa odrebna wyrazistosé, sa raczej sym-
bolicznemi uczuciowemi wyrazami; wyjete z ciaglosci muzycz-
nej nie stanowilyby nawet wzglednej caloéci, nie mialyby
sensu. Same slowa stracily swéj cigzar gatunkowy, swa samo-
dzielnosé. Poslugiwanie sie niemi, uzycie dich dla ich inte-
lektualnego, pojeciowego znaczemia zredukowane zostalo do
koniecznego minimum, natomiast wydobyte zostalo zadziwia-
jace bogactwo ich zywiolu emocjonalnego, nastrojowego. Aby
slowo uczynié jeszcze lotniejszem, bardziej z muzyka zwia-
zanem, zaniechal Wagner wszelkiego krepowania sie czysto
literacka artystyczng strona, pomiechal usilowan stosowania

asonansé6w. Raczej, wbrew teorjom dawnym, postuguje sie

chetnie rymami, choé naogél przewaza wiersz wolny, o zmien-
nym splywajacym w jedno z muzyka rytmie. Miare tej ete-
rycznoéci stowa, melodyjnoéci wiersza, ktéry stal sig narze-
dziem wyrazu ,czystego uczucia, daje ostatnia piesn Izoldy,
piesn miloéci i $mierci. Tu slowo gramiczy juz z muzyka,
staje sie nia, doréwnywa jej w pozaintelektualnej bezposred-

nioSci wyrazu: _
Hore ich nur diese Weise,

die so wundervoll und leise

Wonne klagend

Alles sagend,

mild versohnend

aus ihm tonend

auf sich schwinget, in mich dringet,
hold erhallend um mich klinget?
Heller schallend,

mich umwallend,

sind es Wellen sanfter Liifte,

sind es Wogen wonniger Diifte?
Wie sie schwellen, mich umrauschen,
soll ich atmen, soll ich lauschen?
Soll ich schliirfen, untertauchen,
siiss in Diiften mich verhauchen?
In dem wogenden Schwall,

in den tonenden Schall,

in des Weltatems wehendem All
versinken —

ertrinken —

unbewusst —

hochste Lust!

Sztuke, narzedzie wyzwolenia z wiezéw zycia, uczynil wige
w Trystanie i Izoldzie cu d e m, lecz w innem znaczeniu tego
dawnego, tak samo sformulowanego postulatu. Dawniej cud
ten mial byé kwintesencja syntetyczna konkretnoSci i byé¢
drugiem, zintensywnionem zyciem. Teraz sztuka stawala sie
cudem w innem znaczeniu, zdolnoScia wznoszenia ponad zy-
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168 cie,. przeniesienia stuchacza-widza w sfere fantasmagorji, za- VIII

fo;.nenia go i]\p‘ogrgienéa w niej. Dazenie do uczynienia sztuki
Swiatem zamknietym zrazu bylo instynktowne, ter ike &
z nowej filozofji, ktérej holduje. Uchhowieni’e db:fn::zn;lz: S PI E WA C Y N O R Y M B E R S C Y
le’g'a w znfucznej mierze na mistyce zmyslowosei. Tylko mniepo-
kéj pragnien zmystowych wypowiada si¢ takim szalem mniena-
sycenia, taky rozdzierajgca nostalgja. Bo tez utwér ten wyrést
z tesknoty do tego ,,co wiecznie kobiece”, do tego co ujrzat
w Matyldzie. Izolda jest unie$miertelnieniem tego wcielenia
kobiecosci, Matyldy. Dlatego utwér przy naglowku zawieral
stowa: ,,Niech bedzie blogostawiona Matylda“.

EERWSZA redakcja Spiewakéw morymberskich powstala
w 1845 roku, gdy poeta oburzony na publicznosé i krytyke
cheial stworzyé coé w rodzaju satyryczmego pendant do tur-
nieju Wartburgu z Tannhiusera. W satyrycznej tej komedji,
pod postacia Waltera Stolzinga przedstawial swoje losy ar-
tysty-twérey a, pod postacia zaskorupialych w swych konwen-
cjach formalnych mistrzéw, dawal zjadliwg parodje ,.znaw-
céw*, wspolczesnych jego przeciwnikéw. Hans Sachs mial byé
wyrazicielem jego pogladéw na role sztuki. Widocznie jeszcze
piszac w r. 1851 swoje wyznania (Mitteilung an meine Freun-
de), nie myslal Wagner o powréceniu do tego porzuconego
projektu, gdyz streszcza sam te I-3 redakcje Spiewakéw No-
rymberskich. Potrzeba takiego satyrycznego rozprawienia sig
ze swymi przeciwnikami mogla byé tylko krétkotrwala pod-

nieta twércza dla Wagnera, ktérego fascynowaly wéwezas le-
gendy, symbolizujace mu najbardziej ogélnoludzkie tragedje
duszy. Jedynie urok germanskoéci Norymbergi, postaé Sachsa,
wyobraziciela twérczosci ludowej, tak drogiej romantykom,
mogly go byly zainteresowaé, ale to jeszcze mie stanowilo do-

statecznego materjalu na dramat o ogélnoludzkim problema-
cie. To tez wkrotce Wagner porzucil te prace, by oddaé sie
Lohengrinowt.

Charakterystyczne dla kontrastowej, przerzucajacej sig
z kranca w kraniec natury Wagnera, ze jak ongi§ po Tann-




hiuserze nasunagl mu si¢ pierwszy pomyst Spiewakéw,tak poz-
niej druga ich redakeja z r. 1861/62 powstala bezposrednio
po dziele tak gleboko posepnem i tragicznem, jak Trystan
i Izolda. Wagner w swoim Komunikacie do przyjaciél sam
w sposob gleboki objasnia, dlaczego wowczas w r. 1845 te-
mat ten porzucil. Po raz drugi powraca do tego- tematu,
jakgdyby rozwéj jego, idgc po linji spiralnej, stanal, uczy-
niwszy pelny obrét, znéw nad tym punktem, z ktérego wy-
szedl. Nowe ujecie tego tematu zmienia tu wlaSciwie wszyst-
ko, choé fabula zostala prawie ta sama. To tez Wagner, nie
czekajac na odeslanie mu przez Matylde Wesendonk rekopi-
su pierwszej redakeji, rozpoczyna prace na nowo w styeczniu
1861 roku. (Kompozyecja zostala ukoficzona w r. 1867).

Nie tragedje Stolzingéw s3 teraz istotnem zagadnieniem dla
Wagnera, jak przed laty. Teraz Hans Sachs i jego tragedja
stajg sie ogniskiem dziela. W tej postaci streszcza sie teraz
wszystko — reszta jest tylko sztuks, kiéra rezyseruje Wa-
gner-Sachs.

Opera Lortzinga Hans Sachs, osnuta na tle sztuki Dein-
hardtsteina, opowiadanie E. Th. A. Hoffmanna, Meister Mar-
tin und seine Gesellen, studja Grimma o mistrzach épiewa-
kach, kronika Norymbergi Wagenseila, wreszcie sztuka Ko-
tzebuego, Deutsche Kleinstidter — wszystko to stuzylo za
zrodla, z ktérych wiekszo§é poznal jeszcze podczas pisania
pierwszej redakeji. Fabula tej nowej redakeji jest mastepujaca:

Akcja rozgrywa sie w Norymberdze w polowie wieku XVI.
Pierwsza odstona ukazuje nam wnetrze kosciola S-tej Kata-
rzyny. Rycerz i poeta Walter von Stolzing bacznie éledzi
wzrokiem znajdujgca sie tam wraz ze swa piastunky cérke
mistrza Pognera, Ewe. Po skoficzonem nabozenstwie usiluje
z nig nawiazaé rezmowe, w kiérej, nie kryjac swych uczué, za-
pytuje, czy nie jest jeszcze zareczona. Ewie trudno jest odpo-
wiedzie¢ na to pytanie, gdyz wla$nie ma sie odbyé konkurs
§piewaczy i, zgodnie z wolg jej ojca, tego tylko moze wybraé

za meza, kto sie w tym konkursie okaze zwycigzca. Ewa, na
kitorej Walter zrobil ogromne wrazenie, pragnelaby, by tym
zwyciezca byl wlaénie on. W chwilg potem przybywa uczen
Pognera Dawid, kiéry oddawna zaleca si¢ do Magdaleny
(piastunki Ewy) i zawiadamia, iz ma tu zjawié si¢ za chwile
Pogner na prébe Spiewu przed konkursem. Walter pragnie
zapoznaé sie z Pognerem i wziaé udzial w prébie. Magda-
lena doradza mu wobec tego, zeby z pomoca Dawida zapoznal
sie z regulami sztuki, poczem kobiety wychodza. Dawid wy-
pytuje Waltera, czego si¢ uczyl dotad, i z rozmowy ich dowia-
dujemy sie, ze poeta Walter o regulach i przepisach sztuki,
uprawianej przez mistrzé6w morymberskich, nie ma wyobraze-
nia. Dawid, czeladnik szewski, chlopak wielce ograniczony,
posiada znacznie wiecej wiedzy z zakresu poetyki, wymaganej
przez mistrzéw, od rycerza Waltera. Zjawia si¢ Pogner, mistrz
i projektodaweca konkursu, w towarzystwie drugiego mistrza
Beckmessera, ktéry usiluje wlaénie naméwié Pognera, by cof-
ngl zastrzezenie dotyczace zwyciezcy. Pogner bowiem posta-
nowil, ze tylko zwycigzce cérka jego moze obraé za meza, lecz
nie jest do malzenstwa z nim zobowigzana, o ile ten zwycigz-
ca nie podobalby sie jej jako mezczyzna. Pogner odpowiada
Beckmesserowi wymijajaco. Walter przedstawia Pognerowi
swéj émialy zamiar zostania mistrzem ku wielkiemu niezado-
woleniu Beckmessera. Pogner natomiast powzial do Waltera
sympatje i przychylnie odnosi si¢ do jego projektu. Potem
Pogner oglasza wszystkim zebranym w koéciele mistrzom po-
budki, ktére go do ogloszenia tego konkursu sklonily i jego
warunki. Hans Sachs, po wysluchaniu mowy Pognera, wiraca
pelne madrosci Zyciowej zastrzezenie, ze milos¢ dziewczyny
i sztuka mistrzéw niezawsze moga i§¢ w parze. Sad dziewczy-
ny nieuczonej podobny jest do sadu ludu, jesli wigc ma de-
cydowaé i wyznaczaé nagrode dziewczyna, niechze i lud bie-
rze udzial w glosowaniu. Mistrzowie zgorszeni sa tym projek-
tem Sachsa. Dopuszczenie ludu do sadzenia o sziuce zda sig




172 zagraza¢ w ich mniemaniu o sztuce i mistrzostwu. Niechet-

nych jednak zdolal Sachs maklomié: wszak nie posadza go
nikt o nieznajomos¢ regul lub ich lekcewazenie, sadzi jednak,
ze nalezaloby raz na rok sprawdzié i warto§é samych regul, by
sie przekona¢ — oddajac sad nad poezja ludowi— czy nie
skostniala ona w wiezach przepiséw, czy nie oddalila sie zbyt-
nio od natury. Poniewaz o tem sadzié moga tylko ci, co regul
nie znaja—do mich malezy sie zwrécié o wydanie sadu. Gdy
jeden z mistrzéw pyta, kto moze ubiegaé si¢ o laury na kon-
kursie, czy dopuszczeni beda tylko mlodziesicy, Beckmesser
proponuje, by dopuszezaé i wdowecow. Hans Sachs zwraca mu
uwage, ze ludzie w jego i Beckmessera wieku powinni z ta-
kich zamiaréw zrezygnowaé i mlodzi tylko o reke Ewy moga
si¢ ubiegaé. Pogner zawiadamia zebranych, ze wlasnie zjawil
sie kto§, kto pragnie do konkursu stanaé i przedstawia Walte-
ra von Stolzinga zebranym. Nie cheac przez zyczliwosé dla te-
go rycerza uchybié regulom, sad o tem,czy moze on byé do-
puszczony do turnieju pozeostawia mistrzom. Ci wypytuja Wal-
tera o jego studja. Walter wyznaje, Ze mistrzem w poezji byt
mu Walter von der Vogelweide, a mistrzynia spiewu — przy-
roda. Na probe $piewa on piesn, w ktérej poréwnywa pierw-
sze porywy milosne do budzacej sie wiosny. Beckmesser, kt6-
ry mial na tablicy notowaé bledy, pokazuje z oburzeniem ta-
blice cala zapisang kreskami. (T. zw. ,,Merker” notowal
wszystkie popelniane bledy z pomoca kresek, stawianych
w odpowiednich rubrykach). Hans Sachs intuicja poety od-
czuwa tworczg nowos§é w Spiewie Waltera, zarzuca Beckmes-
serowi stronniczo$¢ w ocenie i proponuje, by Walter spiewal

dalej. Rozdrazniony zarzutami Walter spiewa wiersz satyrycz-

ny na mistrzéw. Gdy mistrzowie wyrazaja powatpiewanie co
do tego, czy Walter moze wzigé udzial w konkursie, wowezas
zrozpaczony Walter, popadajac w uniesienie, $piewa raz je-
szcze piesn o ptaku zlotoskrzydlym, kiéry wyrywa sie w prze-
strzenn ponad otaczajacy go krag séw i krukéw. Pieén ta po-

rywa Sachsa, kiéry jeden odczul natchnienie poety, inni mi-
strzowie wydaja jednak o umiejetnoéei rycerza wyrok bez-
wzglednie ujemny.

Akt II przedstawia ulice w Norymberdze w cieply wie-
czor, w wigilje sw. Jana. Naprzeciw siebie, na dwoch przeciw-
leglych rogach ulicy, znajduja si¢ domy Pognera i Sachsa.
Z rozmowy z Dawidem, zabiegajacym o jej reke, piastunka
Ewy, Magdalena, dowiaduje sie, ze Walter na prébie poniésl
klgske. Magdalena zasmucona ta wie$cig znika w domu Po-
gnera wraz z koszem, napelnionym prowjantami, pozostawia-
jac w wielkiej konsternacji Dawida, dla kidrego poczestunki
Magdaleny byly wieksza atrakeja niz flirt. Tym razem jednak,
dzieki zafrasowaniu przywigzane] do Ewy piastunki, nic sie
Dawidowi z kosza nie dostalo. Wszyscy sa3 w domu Pognera
przygnebieni.

On sam czuje wielka sympatje dla mlodego rycerza, sam
nie wie, co sadzié o jego Spiewie, to chcialby si¢ maradzié
z Hansem Sachsem, to znéw sie waha. Rozterke te stara sie
ukryé przed coérka. Ta jednak, poinformowana juz o wszyst-
kiem przez Magdalene, postanawia p6jsé poradzié sie oddane-
go jej i madrego Hansa Sachsa. Hansa Sachsa tymczasem, po-
chylonego nad szewcka robota, nie opuszcza wspomnienie pie-
éni Waltera; nie daje mu ono spokoju, byla ona dlan czems3
nowem i miesiychanem: ,,Es klang so alt, und war so neu.
».Kein Regel wollte da passen, und war doch kein Fehler
drin’. Podczas tych gloénych rozmyslan Sachsa wchodzi Ewa.
Za pretekst przyjécia podaje cheé przymierzemia bucikéw,
ktére maja by¢ gotowe na jutrzejsza uroczysto§é. Probuje wy-
badaé Sachsa, co sadzi o szansach konkursu i o tem, co ja
czeka. Ewa intuicja mlodej dziewczyny przeniknela serce
Sachsa, wie o jego miloSci dla niej, teraz stara si¢ sama poru-
szyé te strune, by zyskaé sprzymierzenca w obromie przed
wstretnym i $miesznym Beckmesserem. Grozi mu wigc zar-
tobliwie, ze Beckmesser sprzatnie mu ja jutro z przed mosa,
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ze kto si¢ mistrzem urodzi, temu zle sie wéré6d mistrzéw po-
wodzi. Ewa, rozgniewana na mistrzéw i ich reguly przeklete,
wzburzona chce opuscié Sachsa. W trakcie tego zjawia sie
Magdalena, by ja odprowadzié do domu, gdyz zapadl juz poz-
ny wieczér. Przynosi jej przyiem wiadomo$é, ze Beckmesser
prosi Ewe, by zechciala w nocy wysluchaé piesni, ktéra jej
za$piewa, aby jak majpredzej wiedzieé, jak wypadnie jej sad
po konkursie. Uslyszawszy wolanie Pognera, Ewa i Magdale-
na wychodza od Sachsa. Na ulicy spotykaja Waltera. Ten po
porozumieniu z Ewa naklania ja do ucieczki z miasta. Ewa
namawia Magdalene, aby w jej przebraniu wystuchala pieéni
Beckmessera z okna, a sama znika na chwile, by powrécié
w sukniach Magdaleny. Zakochani kryja sie, szukajac na uli-
cach miejsc nieoswietlonych, lecz zamiary ich nie uszly bacz-
nych oczu Sachsa. Slyszac przez okno rozmowe mlodej pary,
postanawia, przez zyczliwo§é dla nich, nie dopusci¢ do uciecz-
ki. Na ulicy zjawia si¢ tez nowa przeszkoda, nadchodzi Beck-
messer, by odSpiewaé, zgodnie z zapowiedzig, piesn pod ok-
nem Ewy. Mlodzi kry¢ sie musza, aby nie byé przez niego po-
strzezeni. Sachs, majac w tem swéj tajuy zamiar, przeszkadza
Beckmesserowi w §piewie. Gdy Beckmesser zaczal swa piesn,
Sachs zaczyna Spiewaé poteznym glosem piosenke o butach,
kiore Bog kazal aniolowi robi¢ dla Ewy, wygnanej z raju, wa-
lac przytem rytmicznie mlotem, co doprowadza Beckmessera
do bezsilnej wéciekloéci. Sachs tlumaczy naiwnemu Beckmes-
serowi, ze stukania zaniechaé nie moze, gdyz buty dla niego
muszg byé ma jutro gotowe. Poniewaz Beckmesser prosil
Sachsa, zeby mu wskazal w épiewie bledy, Sachs proponuje
chytrze, ze bledy i takt wystukiwaé bedzie mlotem i w ten
sposéb pogodzi swe zajecie szewca i krytyka. Mlodzi nie
orjentuja sie¢, komu Sachs chce wyplataé figla, czy tylko
Beckmesserowi, czy i im takze. Mieszczanie bowiem, zbudzeni
ta mocna wrzawa, zjawiaja sie przed domem Sachsa i Pogne-

ra, chege sie dowiedzieé, co zaszlo. Przychodzi réwniez Da-
wid i°nie poznajac przebranej za Magdalene Ewy wpada
w szal zazdro§ei. Rzuca sie wreszcie na Beckmessera i poczy-
na go bié. Na ulicy powstaje piekielny halas i zamieszanie.
Zbudzony tem Pogner wyglada przez okno i przywoluje Mag-
dalene (biorgc za mig przebrana Ewe). Sachs gasi Swiatlo
w swym warsztacie, zjawia si¢ ma ulicy i wyswobadza Beck-
messera od Dawida, poczem pociaga druga reka Waltera i obu
mlodych ludzi weigga przemoca do swego mieszkania.' Na
tem konczy sie akt II.

Akt TII rozgrywa sie w warsztacie Sachsa. Sachs czyta
biblje i rozmyéla. Refleksje przerywa wejscie Dawida, ktory
wrécil odniéstszy buty Beckmesserowi i komunikuie mistrzo-
wi swe uwagi. Po jego odejéciu Sachs znowu puszeza wodze
swym myslom: zluda jest wszedy. Zludzenie wlada wszech-
wiadnie ludZzmi i to wszystko, co sie noca rozegralo, bylo tez
tylko zainscenizowana przez miego komedja. Na ten monolog
wchodzi z sasiedniej izdebki Walter, ktéry nocowal u Sachsa,
i méwi mu, ze mial cudownie piekny sen. Sachs odpowiada
mu na to, ze twérczosé poety polega wlaénie na tlumaczeniu
snéw, bo w mnich kryja sie najglebsze prawdy zludzen ludzkie-
go zycia.

Glaubt mir, des Menschen wahrster Wahn
wird ithm im Traume aufgethan;

all’ Dichtkunst und Poeterei

ist nichts als Wahrtraum-Deuterei.

Sachs uspokaja i rozprasza rozgoryczemie Waltera z po-
wodu kleski. Jego madroéé zyciowa, szeroki horyzont, zna-
jomosé ludzi, wynoszace go ponad stronnicze oceny, jego
zdolno$é ujmowania Zycia i §wiata z wznioslym humorem po-
blazania budzi w duszy Waltera cheé pojednania z przeciw-
nikami. Sachs, taktowny, pelen wyrozumienia dla mistrzéw
i ich regul, gleboki w stosunku do mlodosci, uniesien i ma-




176 tchnienia, zyskuje calkowite zaufanie mlodego poety. Reguly,

méwi Sachs, stworzyli ci mistrzowie, ktérzy cheieli, by zapal
ich natchmienia skrystalizowal sie w czem$ trwalem, niezmien-
nem:

Das waren hoch bediirftige Meister,
vom Lebensmiih bedringte Geister,
in ihrer Nothen Wildniss
sie schufen sich ein Bildniss,

dass ihnen bliebe

der Jugendliebe
ein Angedenken klar und fest,
dran sich der Lenz erkennen lisst.

Po owocach ma byé poznana wiosna, kiéra je poczela i wie-
dy, gdy ona sama przeminie. ,,Jakze odnalez¢ w nich obraz wio-
sny, gdy minela juz dawno?*“ — pyta Walter. Trzeba je od-
§wiezyé — odpowiada Sachs — dlatego proponuje Waltero-
wi, ze go zapozna z regulami, a on je w nowy sposéb wytlu-
maczy. Tem postepowaniem sklania wkoncu Waltera, by mu
sw6j sen podyktowal, a on odsloni mu reguly, ktére sa w je-
go wierszu zawarte. Wszak artysta stawia sobie sam reguly,
by je potem przestrzega¢. Walier, Spiewajac piesni o swym
énie, wnosi pierwiastek zywiolowego matchnienia. Sachs, da-
jac wskazowki techniczne, miezbedne do stworzenia harmo-
nijnej calosei, zapisuje to, co mu w ten sposéb Walter dykin-
je i tak powstaje wiersz na konkurs.

Gdy Walter sie oddalil do przyleglej izdebki, zjawia sie
u Sachsa Beckmesser. Rzuciwszy okiem mna stél, spostrzega
wiersz, kitéry Sachs pod dyktandem Waltera spisal. Majac
my$l zaprzatnieta tylko jednem, sprawa zdobycia nagrody
i reki Ewy, przekonany jest, ze to Sachs w zamiarze konku-
rowania z nim przygotowal sobie wiersz na konkurs i tem
tajonem wspélzawodnictwem tlumaczy sobie figle, jakie mu
Sachs z wieczora wyplatal. Naprézno przekonywa go Sachs,
ze sie myli w swych posadzeniach, wreszcie proponuje mu, by

dla przekonania sie¢ wzial sobie kartke ze spisanym wierszem.
Wiedy Beckmesser zapytuje, czy moze posluzyé sie tym
wierszem i zaépiewaé go na konkursie. Sachs przyzwala,
ostrzegajac, ze to za trudne. Beckmesser prosi go tylko o jed-
no, by Sachs nie przyznal si¢ do autorstwa wiersza. Sachs
obiecuje, iz nigdy mie powie, ze on jest tworca tej piesni.

Uradowany Beckmesser dzickuje Sachsowi i mianuje go

sedzia t. j. tym, ktéry z urzedu wskazuje i liczy bledy,
poczem §piesznie wychodzi. Po jego wyjsciu zjawia sig u Sach-
sa Ewa, skarzac sie, ze buciki, ktére jej zrobil Sachs, sg nie-
wygodne, placze sie jednak w swych skargach, zdradzajac wy-
raznie, ze szukala tylko pretekstu do przyjScia. Sachs zarto-
bliwie przekomarza sie z nig; wyrzeka na swoj fach szewca,
mmniema, ze lepiejby zrobil starajgc sie jako poeta zdobyé
ja — wszak sama mu te¢ my$l podsunela. Styszal nawet dzis
bardzo piekna piesn, ktoérej brak konca (ma ma mysli piesn
Waltera). Woéweczas z ukrycia wychodzi Walter i $piewa Ewie
komiec swej pieéni. Sachs przez ten czas skonczyl niby napra-
wiaé bucik Ewy i dyskretnie, odniechcenia zwraca jej uwage,
ze piesn ta jest mistrzowska. Ewa, nie mogac juz dluzej pano-
waé nad soba, rzuca sie, placzac, na piersi Sachsa. Walter zbli-
za sie do mich i serdecznie éciska reke przyjaciela. Sachs, opa-
nowujac sie z wielkim wysitkiem, usuwa sie¢ od Ewy, cofnig-
ciem swym powodujac to,ze Ewa mimowoli oparla si¢ na ra-
mionach Waltera. Sachs pokrywa swe glebokie wzruszenie hu-
morystycznem ujeciem swego losu, szewca-poety, poczem, pod
pozorem szukania Dawida, chce sie oddalié. Ewa, przyciagajac
go na nowo ku sobie z rozrzewnieniem, dziekuje mu za jego
szlachetna przyjazn, ze wzruszeniem glebokiem wyznaje, Ze
on wychowal jej dusze i gdyby miala wybieraé — jego wy-
bralaby za malzonka, ale teraz juz wybieraé mie moze, bo
sama podlega musowi - sile tak wielkiej milo$ci, ze on sam,
Sachs, musial zadrzeé przed nia. Sachs, jak przedtem, pokry-
wa wzruszenie swobodnym, wesolym tonem. Gdy zjawiaja sig




178 Dawid i Magdalena, wzywa ich na éwiadkéw chrztu: oto uro-

dzil si¢ tu mistrzowski wiersz Waltera von Stolzinga. Ponie-
waz jednak mie uchodzi, by chlopiec terminujgecy byl powaz-
nym §wiadkiem — Sachs mianuje Dawida swym czeladnikiem.
Ewa i Walter pieSniami slawig ten poranek, ktéry im snem

sie wydaje. Wybuchami ogélnej radesci i wzruszenia konezy
sie ta scena.

Nastepna — przedstawia blonia pod Norymberga. Na uro-
czysto$¢ zbieraja sie rézne cechy rzemieslnikéw, Spiewaja ru-
baszne, zartobliwe pieéni. Po zagajeniu Sachsa, ktéry wzywa
zebranych, by nie dali Ewie, ktéra ma byé najwyzsza nagro-

dg zwyciezcy w konkursie, powodu do zalu, iz Norymberga
tak wysoko ceni sztuke, Pogner serdecznym tomem dziekuje
Sachsowi za to, Ze w swem przeméwieniu wyrazil jego naj-
goretsze zyczenia i troski. Konkurs rezpoczyna $piew Beck-
messera. Nie rozumiejgc sensu wiersza Stolzinga, ktéry od
Sachsa otrzymal, przekreca go w najkomiczniejszy sposéb,
tak, ze utwér pozbawiony jest zupelnie sensu. Nadto wskutek
tremy jaka si¢ i zapomina co chwila stéw. Stuchacze po krét-
kiej chwili zdumienia wybuchaja chéralnym $miechem. Wow-
czas Beckmesser, cheac sie bronié, wyznaje, iz wiersz pochodzi
od Sachsa. Sachs, podnoszac rzucony przez Beckmessera re-
kopis, odpowiada zdziwionemu ttumowi, iz nie on skompono-
wal te pieén, nigdy nie oémielilby sie sobie przypisywaé au-
torstwa tak pieknej pieSmi i wyjaénia, ze komizm pochodzi
wskutek przekrecania i falszywej interpretacji. Na dowéd te-
go wzywa Waltera, by te piesn zaSpiewal, a rekopis jej dla
sprawdzenia daje misirzom. Walter épiewem swym wzbudza
powszechny zachwyt i otrzymuje wieniec zwyciezcy z rak
Ewy. Gdy Pogner jednak zbliza si¢ ze zlotym lanicuchem, od-
znaka godnoSci misirza, Walter z mlodziencza zuchwaloscia
chce te godno§é odtracié. Sytuacje lagodzi zméw madrem
swem slowem Sachs, podnoszac znaczenie mistrzéw dla nie-
mieckiej sztuki. Okrzykami na czeéé Sachsa konezy sie utwér.

Spiewacy Norymberscy to dzielo od wszystkich innych dra-
matéw Wagnera odrebne, do§é dalekie od tego, co w twérezo-
§ci tego tragika i rewolucjonisty przywyklismy uwazaé za
znamienne. A jednak w caloksztalcie jego dzialalnoéci ma ono
znaczenie ogromne. Wyraza ono stanowisko, ktére w rozwoju
duchowym jednostki jest jednem ze stadjéw tak typowych, ze
wydaje sie ono wynikiem jakiego§ prawa rozwoju. Powstanie
tego dziela Swiadezy o klasycznoéei rozwoju matur wielkich
i tegich. Spiewacy Norymberscy sa dzielem, z kitérego na ca-
toksztalt tej poetycznej, ekstatycznie-zdobywezej dzialalnosei
Wagnera splywa spokéj i harmonja dojrzalosci, a przede-
wszystkiem ten umiar, ktérego brak wszystkim innym jego
dziefom. Pod pewnym wzgledem Spiewacy Norymberscy od-
zwierciedlaja inng ceche natury Wagnera — przerzucania si¢
z kranca w kramiec. Taki kontrast stanowi to dzielo z po-
przedniem, ekstatycznie wzniostem, w kiérem tragizm niezi-
szczonych pragnien zycia dochodzi do najwyzszego napiegcia.
Ale §wiadeczy zarazem, ze, mimo tej krancowoseci i romantycz-
nej egzaltacji, Wagner nie zatracil zmystu dla rzeczywistosci,
dla silnego pionu moralnego, harmonji i réwnowagi. Odreh-
no$é Spiewakéw Norymberskich streszeza si¢ w tem, Ze to je-
dyny utwér komedjowy wéréd calego cyklu dziel wielkiego
tragika. Dzielo to narodzilo si¢ w tych latach meskiej dojrza-
tosei, gdy pelnia wladzy mad Zyciem przekroczyla juz swéj
zenit, ale jeszcze nie zwezila sie pojemno$é zrozumienia zZy-
cia. Przeciwnie, horyzont zrozumienia osiaga w tem stadjum
zycia swa maksymalna skale — ale zdolnoéé do rezygnacji
$wiadezy, ze Zycie stracilo juz uwodzicielski posmak nowoseci
i zmalala niepostrzezenie sila przywiazania do niego.

Zbliza sie chwila u progu starosci, gdy niewatpliwe pewni-
ki wiary zyciowej i nieomylne, dotykalne ksztalty zycia staja
sie obrazem zludy. Alles ist Wahn, ,;wszystko jest zluda* —
te stowa Hansa Sachsa ze Spiewakéw streszczaja postawe
twérey. Nie z czytanych dziel i teoryj wyrasta tworczosc Wa-
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macie, ktéry nie mniej wigze sie¢ z jego stosunkiem do Ma-
tyldy Wesendonk miz Trystan i Izolda. Teoretycznie tworca
Trystana i Izoldy przyjal juz woéwczas formule wyrzeczenia
i negacji zycia, znaleziong w Schopenhauerze, ale tamten
utwor jest wyrazem ekstatycznej tesknoty do zycia. Gdy lata
i oddalenie zmniejszyly sile namietno$ci, wéwezas przyszla
rzeczywista rezygnacja. Przeszlo§é — wszystko wydalo sie
ztuda: ,,Alles — Wahn*. Swiadezy to o glebokiej intuicji ko-
biety kochajacej, ze wlasnie Matylda przy ponownem spotka-
niu po latach podsunela Wagnerowi my$§l powrdcenia do
porzuconego tematu ,,Spiewakéw*. O wielkiej swiadomosci
samego siebie i charakteru swej twoérczosci méwia tez slowa
Wagnera, przeslane Matyldzie po podjeciu twérczosci nad
Spiewakami: ,,Teraz jestem naprawde zrezygnowany‘‘.

Dawniej chcial Wagner nadaé swej sztuce caly patos praw-
dy konkretnego zycia. Przy tworzeniu Trystana i Izoldy prze-
klinal swe zycie za to, ze pochlonela je sztuka, ale jeszcze
moze ludzil sie, ze zyje w sztuce. Teraz juz wie, ze to zycie
w sztuce i poprzez sztuke jest zludg zycia, ale wie, ze jemu,
jako artyscie, ta jedyna zluda pozostaje i przyjmuje to z re-
zygnacja. Chce juz byé tylko artysta i niczem wiecej, skoro
juz takie jego przeznaczemie. Lecz tem drozsza, wartoSciow-
szg wydaje sie teraz niedostepna, komkretna rzeczywisto$é.
Tem sie tlumaczy ten paradoksalny mapozér fakt, ze Wa-
gner staje si¢ realista w Spiewakach Norymberskich, wtedy
wlaénie, gdy 6w, w usta Hansa Sachsa wlozony aforyzm,
,nwszystko — zluda®, jest kwintesencja jego doSwiadczenia
i madroéeci.

W Hansa Sachsa, ktéry przez humor i rezygnacje wznosi si¢
do przezwyciezenia swej tragedji i, stojgc juz poza zyciem,
trzyma w reku jego nici, kieruje niem dla szczeScia innych,
weielil Wagner swoja dusze. I on teraz juz calkiem Swiado-
mie jest rezyserem sztuki, zludy zycia, ktérej nici trzyma
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w swem reku, jak Sachs losy zakochanej pary. Jego wladza
nad zluda-zyciem jest byé mistrzem w sztuce. Czuje teraz, ze
nie patos prawdy zycia jest wszystkiem w sziuce, lecz umie-
jetnosé i wie, ze dopiero to stanowisko jest dojrzaloscig arty-
styczng. Wie tez, ze zdobywa sie to stanowisko kosztem rezy-
gnacji z zycia. Dlatego z glebokim humorem §wiadomosei te-
go wszystkiego podpisuje jeden z listow do Matyldy, wysla-
nych w czasie pracy nad Spiewakami, stowami ,,der Meister*,
(Mistrz). Zrozumialem staje sie, ze w tem stadjum zycia miast
patosu w dziele Wagnera mamy wzniosty humor rezygnacji.
Zamiast egzotycznej, romantycznej symboliki — prosty urok
rubasznej tezyzny konkretnego zycia, zamiast rewolucjoni-
zmu — ta pozorna kompromisowoéé, ktorej istote stanowi
synteza przejrzenia wielkiej harmonji w przeciwienstwach
zycia.

To pelne humoru podniesienie naiwnej Spiewki strézow
nocnych do symbolu prostej madrosci zyciowej wyraza cala
nowa postawe Wagnera. Wéréd czaréw mocy Swietego Jana,
wéréd ludzi pochlonietych swa wizja, zalepionych nia roz-
brzmiewa glos przestrogi:

Hort ihr, Leut’, und lass euch sagen

die Glock’ hat Elfe geschlagen.

Bewahret euch von Gespenstern und Spuck,

dass kein boser Geist eu'r Seel beruck!
Lobet Gott den Herrn!

Forma dziela miusiala odpowiadaé temu mnowozdobytemu
stanowisku pojednania i wyrozumienia. Nie mégl by¢ rewo-
lucjonista w formie ten twérca, ktéry z takim humorem doj-
rzaloéci zyciowej przedstawil przekornego mowatora, Stolzin-
ga. Dawny nieprzejednany wrég opery, calkiem Swiadomie
komponuje Spiewakéw Norymberskich jako opere. W cha-
rakterze marsza i pieéni utrzymana jest cala kompozycja. Ale
mistrzowi juz mic mie przeszkadza. W tej operze mieSci sig




i dramat. Tylko w symbolice nie szuka egzotyzmu. Koncepcje
filozofji sztuki zawarl w symbolu zaczerpnietym z konkretne-
go zycia, a sw6j dramat wewnetrzny i swoja nowa postawe
moralng wcielil w tega meska postaé Hansa Sachsa.

Niema juz miejsca na ,nieskoficzong melodje” tam, gdzie
,mieskoniczone® tesknoty przejrzane zostaly jako zludy. Mo-
tywy maja swoja wyrazna okreslono$é, tak jak rysunek rea-
listycznych postaci. W zwiazku z ta daznoscia do ryséw wy-
razistych w calej sztuce pozostaje i powr6t do ryméw, kté-
rym poprzednio Wagner wojne wytaczal.

Budowa dramatu literackiego mie ma nic z tej syntetycznej
prostoty tragedyj symbolicznych; przeciwnie, akeja jest dosé
skomplikowana, pelna epizodéw i mieprzywyklego do inten-
sywnoéci sziuki Wagnera widza przytlacza nawet obfitoscia
i ciezkoécia. Element romantyczno-narodowy, dzieki reali-
zmowi przedstawienia, odgrywa wieksza jeszcze role i tu po
raz pierwszy §wieci Wagner triumf na polu realizmu. To, co
bylo antyteza romantycznej, oderwanej od Zycia wznioslo-
§ci — cnote i prace mieszczahstwa, ukazal Wagner w $wietle
poezji i uroku prostoty.

Jadrem filozoficznej koncepcji, zawartej w Spiewakach No-
rymberskich, jest wyrzeczenie, ale niema w nim nic z patosu
meczefistwa i ekstazy. Préinoby je podciagaé pod koncepcje

chrystjanizmu lub Schopenhauera. Wyrzeczenie Hansa Sachsa

nie wyplywa z megacji zycia, lecz przedewszystkiem ze Swia-
domoéci piekna zycia, ktérego nie chce niweczyc. Ta rezy-
gnacja daje mu gleboka duchowa rado§¢ kontemplacji i ro-
zumienia zycia. Bez miloéci zZycia i jego pelni nie méglby
istnieé ten wielki humor, kiéry przezwycieza tu tragedje
Hansa Sachsa. Bolesniejszym, bardziej wzniostym jest tylko
ten humor, z jakim oéwietla Wagner postaé Sachsa, jako sym-
bol artysty wogole, zdolnego poruszaé tajne sprezyny zycia,
swiadomego wszystkich jego spraw, ale stojacego poza nim.
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W stowach i postepowaniu Sachsa zawarl Wagner swoja
filozofje sztuki. Gdy Sachs modyfikuje plan Pognera, gdy, ku
zgorszeniu mistrzow, serce prostej dziewczyny i lud maja
osadzi¢ warto§¢ pieSni, poznajemy w tem idee Wagnera, po-
tepiajacego sztuke dla specjalistow, sztuke, ktéra nie wyrasta
z zycia og6lu, nie przemawia do niego.

Tu daje Wagner gloryfikacje tej dojrzalej sztuki, ktéra
wyrastajagc z matury z bezpoSrednich umiesien, musi wzigé
w siebie i tradycje, laczy¢ instynki z rozsadkiem, bezposred-
nioéé z rzemiostem. W stowach Sachsa czujemy gleboka poe-
zje artyzmu, jaka rozumie dopiero dojrzaly twérca. A w je-
go melancholijno-zartobliwem pouczaniu Stolzinga, kogo na-
zwaé mozna mistrzem prawdziwym, mieSci sie uczuciowy dy-
stans miedzy poezja bezpoérednia naiwnych uniesien a ta
sita tworcza, ktérej nie wytrzebig doSwiadczenia i zawody:

Mein Freund! In holder Jugendzeit,
wenn uns von mdachtigen Trieben

Zum sel’gen ersten Lieben

die Brust sich schwellet hoch und weit,
ein schones Lied zu singen

maocht’ Vielen da gelingen:

der Lenz, der Sang fiir sie.

Kamm Sommer, Herbst und Winterzeit
Viel Noth und Sorg’ im Leben,

noch ehlich’ Gliick daneben

Kindtauf, Geschifte, Zwist und Streit
denens dann noch will gelingen

ein schones Lied zu singen,

seht, Meister nennt man die.

Pelna glebokiej poezji jest szczegélnie ta definicja sztuki
jako tlumaczki snéw, ktora przytoczyliSmy juz sireszezajac
fabule dziela.

Wogoéle, jak juz z cytat mozna wnioskowaé, wypowiedzi,
Hamsa Sachsa szczegélnie, maja charakter sentencyj. Ten in-




184 telektualizm poezji Spiewakéw Norymberskich staje sie jed-

nak zupelnie zrozumialym, gdy uprzytomnimy sobie, iz wla-
§ciwym przedmiotem tego komedjo-dramatu jest sztuka i ar-
tysta.

W tem stadjum swego zycia, gdy Wagner z cala rezygnacja
przyjal fakt, iz jedyna treécia jego zycia jest sztuka, dal zno-
wu, jak zawsze, subjektywny wyraz temu, co go pochlamialo.
Byla to gloryfikacja sztuki, ale pojetej juz nie jako przodow-
niczki rewolucji, lecz po morwidowemu, ,jako korony na
prac ludzkich wiezy*. Dlatego na bohatera obral t¢ wspania-
la postaé mieszczanina-rzemie$lnika-poety i medrca — Han-
sa Sachsa.

W Hansa Sachsa wecielil calg mesko§é, umiar i1 prostote,
ktérych brak bylo najczeSciej jemu samemu i jego sziuce.
Niedarmo postaé te tak sobie upodobal: ,,Niech si¢ pani strze-
e, bo w tym sie pani zakocha® — pisal zartobliwie o Sachsie
do Matyldy Wesendonk. Nie doréwnywa mu w spokoju i sile
woli Wotan, przedstawiciel medzy i niemocy wielkich. Tamei
wszyscy bohaterowie byli wielcy swa tragicznoscia, Hans
Sachs jest wielki meskim spokojem.

Potezne to dzielo Wagnera poéréd cyklu tragedyj wyréznia
sie wzniosloscia pojednania — przezwyciezajacym tragiczno§é
humorem. Nie przestajac byé w swej filozofji sztuki dzielem
ogélnoludzkiem, przez swa gloryfikacje przeszlosci, tradycji
i prawde swego realizmu, a moze przez swa ciezkosé i cha-
rakter humoru, posiadaja nadto Spiewacy Norymberscy wy-
bitne pietno narodowe.
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IX

OSTATNI OKRES DZIARALNOSCI
LPARSIFAL”

ODTWARZAJAC credo artystyczme Wagnera, w drugim roz-
dziale uwzgledniliSmy to, co dla reformatorskiego stanowiska
Wagnera bylo najwazniejsze. PéZniejsze sympatje metafizyczne
i religijne zbyliSmy krétko. Bez wzgledu na ich wartoéé mu-
simy tu do nich powrdcic, jesli chcemy wnikngé w atmosfere,
w jakiej zrodzil sie Parsifal i teatr w Bayreuth, zrozumieé
zmiane w tworczosci Wagnera, ktéra, mimo pozoréw trwania
przy swych ideach zasadmiczych, posiada calkiem inny sens.
Dylematu: triumf ostateczny, czy upadek Wagnera nie mozna
oming¢. Mimo najwyzszego sukcesu, jaki Wagner osiggnal —
slawa 1 realizacjg wymarzonego przezen teatru w Bayreuth —
stuszny jest kategoryczny sad Nietzschego o dekadencji tego
artysty. Wagner dlatego niezawsze zdawal sobie sprawe z za-
przeczenia swym dawnym idealom i karykaturalnego wypa-
czania swej sztuki w Parsifalu, ze zmiany zachodzily powoli,
ze owladnely mim nie impulsy jakie§ calkiem nowe, lecz te
same, ktére stanowily zawsze integralna czastke jego osobo-
wosci. Wybujaly tylko i pochlonely inne. Tesknota za wyba-
wieniem i motyw wybawienia przez kobiete przejawialy sie
w twoérczosci Wagnera od jej zarania. Motyw ten uderzal ja-
kim§ brakiem meskoéci i wydawal sie dziwnym u tak zdo-
bywczej natury, obdarzonej taka sila zyciowa i wytrwaloscia
w osiaganiu swoich celéw. W ostatnich latach tworczosci




186 tesknota za wybawieniem, tak fremetyczna dawniej, sublimuje

sie coraz bardziej i mnie tracac charakteru specyficznie zmy-
slowej mistyki, zbliza go do religijnych idei odkupienia. Zna-
mienne slowa w liScie do Matyldy Wesendonk: ,,Gdzie znajde
cie Swiety Gralu®, wskazuja wyraznie na przejScie od teskmot
erotycznych do religijnych. Ekspansywno§é i zachlanno$é
Wagnera przenosi si¢ coraz bardziej i coraz ekskluzywniej na
pole estetycznego dzialamia i koniczy sie jaka§ miepowstrzy-
mang z3dzg imperjalizmu, niemal nieograniczonego wszech-
wladztwa artystycznego. Te dwa dazenia, frenetyczna, do nie-
dawna jeszcze, iScie nowoczesna tesknota do wyjscia poza sie-
bie, przyjmujaca forme dazenia do zbawienia przez co$, i ta
zaborczoS¢é estetyczna zbiegly sie u jednego celu, pseudore-
ligji estetyzmu. Upadek Wagnera polega wlasnie ma wielkiej
miary kabotynsiwie, na uwierzeniu w swoja misje kaplana
wyzwalajacej religji sztuki.

Przyjrzyjmy sie jednak, jak réwmnolegle postepuja w jego
rozwoju coraz wiekszy estetyzm i coraz wieksza sublimacja
tesknoty za wyzwoleniem.

Od czasu rezygnacji, pogodzenia sie z mysla, iz nic précz
sztuki dlan mie pozostaje, kwestja wykonania i wystawienia

dziel pochlania go coraz bardziej: piszac Spiewakéw Norym-

berskich, nie mysli o przezwyciezeniu opery, lecz pracuje, aby
sie wypowiedzie¢ w ramach istniejgcego teatru i opery.
W tym czasie z calym olbrzymim nakladem emergji zabiega
o wzorowe wystawienie Trystana i Izoldy, ktére wreszcie
osiagnagl w r. 1865. Od czasu pozyskania pomocy dla teatru
w osobie krola bawarskiego Ludwika IT t. j. od r. 1864 punkt
ciezkoSci jego zainteresowan przenosi sie coraz bardziej ku

samemu teatrowi, ksztalcemiu wykonawecéw, tak dalece, ze .

Wagner zamyéla nawet o zalozemiu w Monachjum specjalnej

szkoly, ktoraby przygotowywala odtwércow jego sztuki.
Nie jest rzecza istoina,ze Wagner, calkiem szczerze zreszia,

nietylko dlatego, ze pozyskal w krélu mecenasa, porzuca swo-

je teorje rewolucyjne. Dawniej dramat mial wyrazaé zbioro-
wa koncepcje zycia, sztuka miala byé tylko srodkiem gloryfi-
kacji mitu grupy spolecznej; obecnie, gdy poteguja sie ten-
dencje mistyczne, sztuka nabiera coraz wyrazniej cech rewe-
latorsko-metafizycznych, i z roli wyrazicielki zycia przeista-
cza sie w wyzwalajaca od zycia. Jest rzecza naturalng, ze
zmiane swych pogladéw uznaé musial za pewne rozszerzenie
swego widnokregu i dojrzalosci. Dawniej zto widzial w ustro-
ju, teraz jako pesymista zZrédlo jego upatrywal w zyciu wogé-
le,a idac za sadem Gobineau, wupadku rasy. Krytycyzm jego
w stosunku do wspolezesnoSci nie zmienil sie, ale zmienily
sie calkiem szczerze zapatrywania na §rodki. Zagadnienie spo-
leczne zmienilo si¢ na metafizyczno-spoleczne. Dawniej rola
sztuki nie byla dlan transcendentna, teraz stala sie takg. Przy
pozornem umetafizycznieniu wzrasta estetyzm dlatego, ze ro-
la sztuki staje sie wieksza. Przypisywana przez Schopenhaue-
ra muzyce rola wyrazania istoty zycia pocigga za sobg nietyl-
ko naruszenie tej idealnejréwnowagiw zespole sztuk, jaka glo-
sit dawniej, ale i zmniejszemie sig roli czynnikéw konstrukeyj-
no-intelektualnych w jego twoérczosci. Schopenhauerowski pe-
symizm lacznie z wlasng idea wyzwolenia skierowuje jego sym-
patje ku buddaizmowi i chrystjanizmowi. Nie negacje woli
glosi Wagner, lecz wbrew Schopenhauerowi inne znajduje
rozwigzanie: spotegowanie wspélczujacej milosci do tej po-
tegi, ktéra rodzi silna wole 1, przezwyciezajac egoistyczne in-
stynkty zycia, wznosi sie do odkupienia. Frazeologja snobéw,
posuwajaca sie az do przypisywania Wagnerowi jednoczenia
buddaizmu z chrystjanizmem, pozbawiona jest o tyle mawet
wszelkich podstaw, Zze przyjecie dogmatéw wiary 1 jakiej-
kolwiek religji jest Wagnerowi najzupelniej obce. Widzi on
w tych religjach tylko piekne poetyckie symbole i bierze stad
asumpt do wzniesienia symboli nowej sztuki ponad religje.
Gdy bowiem w religji widzi naiwno§¢ literalnego brania sym-
boli i kostnienia ich w dogmaty, sztuce, §wiadomej swej sym-




188 bolicznoéci, przypisuje wladze rewelatorska. W tej iScie lite-

rackiej metafizyce odgrywa role teorja ras i dekadencji Go-
bineau. Pisarz ten nietylko podsycil nacjonalizm Wagnera do
naiwnego przypisywania, w rozprawie Was ist deutsch, bez-
interesownosci i ideowoéci jedynie Niemecom, ale miewatpli-
wie stal sie dlan bodzcem do spekulacji, ktérej owocem stala
sie koncepcja regeneracji.

Teorje o upadku spoleczenstw europejskich i o regeneracji
przyjmuje Wagner pesymista jako fakt, odpowiadala ona bo-
wiem jego krytycznemu stanowisku. Nie przyjmujac jednak
absolutnej negacji Schopenhauera i spirytualizujac eugenicz-
ne teorje socjologa ras, widzi moznoéé odrodzenia moralne-
go. Smieré odkupicielska Chrystusa jest mu symbolem tej
prawdy, iz zdrowy instynkt ludzi, miast przyjaé swéj upadels,
szuka i znajduje wyjécie w odkupieniu. Doswiadczenie-cierpie-
nie doprowadza do poznania zla, nastepnie do wspoélezucia,
a w dalszej konsekwencji do przezwyciezenia niskiego, pier-
wotnego instynktu egoistycznego ma wole odkupicielska, wy-
bawiajaca.

Sztuka Wagnera staje sie wiec nietylko gloryfikatorka wy-
rzeczenia, wspolczucia, idei regeneracji i wyzwolenia, ale teatr
staje sie forma inicjacji religijnej, a Wagner kaplanem tego
estetyzmu religijnego. Stad to Parsifal nie jest juz dramatem
ale, jak glosi emfatyczny podtytul ,,Ein Biihnenweihfestspiel®,
wiec misterjum religijnem tej czysto uczuciowej, zsubjekty-
wizowane] religji.

Zapoznajmy sie z treécia literacka tego utworu, a bedziemy
mogli osadzié, jak oddzialaly powyzsze koncepcje na twor-
czo§¢ dramatyczna.

Po raz pierwszy zetknat sie Wagner z legenda o Parsifalu
pracujac mad Lohengrinem. Zarzucony pézniej pomyst dra-
matu religijnego, Jezus z Nazaretu z r. 1841, wskazuje row-
niez na pewne pokrewiefisiwo z pézniejsza koncepcja Parsi-
fala. Jeszcze w r. 1856 mial zamiar Wagner pisa¢ Zwyciez-
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cow, dramat w duchu buddyzmu, w ktérym na pierwszy plan
wystepowala idea wyrzeczenia. Parsifal zaczyna pociggaé na
nowo Wagnera w czasie pracy nad Trystanem i Izoldg.
W wielki piatek 1857 roku mial chwile ekstazy, zdawalo mu
sie, 1z slyszy gles: ,,nie powinienes nosi¢ broni w ten dzien,
w ktorym umarl Chrystus®“. Nastr6j uroczysty owej chwili od-
dal pézniej Wagner w poczatku IIl aktu Parsifala. Z kore-
spondencji z Matyldg widaé, jak w tym okresie zwrotu ku mi-
stycyzmowl, podeczas tworzenia Trystana, pociaga go pomysl
Parsifala. Teksty $redniowieczne Gotfryda ze Strassburga
i Wolframa von Eschenbach, poswiecone tej postaci, wydaja
sie¢ Wagnerowi ubogie i naiwne. Whrew dawnym idealom, od-
twarzania i rekonstruowania mitu dla wydobycia ogélnoludz-
kiej prawdy, Wagner nie zamierza krepowaé sie tradycja poe-
té6w Sredniowiecznych, w czem sie takze, calkiem dla miego
nieSwiadomie, przejawia zwrot ku subjektywizmowi. Korzy-
stal rowniez z francuskich Zrédel. Stamtad pochodzi np. po-
mysl, ze lanca, kiéra Longinus zranil bok Chrystusa, przeche-
wywana jest na Monsalwat. Obraz dziewic-kwiatéw =zaczerp-
nal z powiesci Lamprechta o Aleksandrze Wielkim. Na ksztal-
towanie postaci Klingsora wplynely pomysly Immermanna
i podanie o Merlinie. W stosunku do rozlewnego eposu Wol-
frama Eschenbacha, libretto Wagnera odznacza sie zwartoscia
i uproszczeniem. Niektére postaci stamtad splataja sie u Wa-
gnera w jedna postaé, uboczne, nieistotne epizody odpadaja,
upraszczaja sie i t. p.

Pierwszy szkic Parsifala przediozyl Wagner Ludwikowi ba-
warskiemu w r. 1865. Tekst literacki zostal jednak ostatecz-
nie wykonczony dopiero w r. 1877, a muzyczna czeS¢ tego
dziela wraz z instrumentacja na poczgtku 1882 roku. (Wy-
stawiony byl Parsifal po raz pierwszy w lipcu 1882 r.).

Calkiem bledny wywéd etymologiczny imienia Parsival
z arabskiego od ,,Fal-Parsi, co mialo znaczyé czysty, albo
biedny glupiec, odegral duza role w ksztaltowaniu si¢ pomy-
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stu Wagnera, kiéry stylizowal Parsifala na naiwnego prostacz-

ka (der reine Thor). Dlatego tez przyjal pisownie Parsifal.
Pierwsza scena Parsifala ukazuje nam ten tajemniczy

Monsalwat, o ktérym w podniostym, liryczno-epickim stylu

gpiewal Lohengrin:

In fernem Land, unnahbar euren Schritten,
liegt eine Burg, die Monsalvat genannt;

ein lichter Tempel stehet dort inmitien,

so kostbar, als auf Erden nichts bekannt;
drin ein Gefiss von wundertit’gem Segen
wird dort als hochstes Heiligtum bewacht:
es ward, dass sein der Menschen reinste pflegen
herab von einer Engelschar gebracht;
alljiahrlich naht vom Himmel eine Taube

um neu zu stirken seine Wunderkraft:

es heisst der Gral, und selig reinster Glaube
erteilt durch ihn sich seiner Ritterschaft.

(Lohengrin, akt III, sc. 3).

Swietoéciami przechowywanemi ma gérze Monsalwat sa:
wlécznia, ktéra przebito bok Chrystusa i kielich, w ktory ze-
brano krew Odkupiciela. Tylko wybranecy, czySci rycerze moga
pelnié straz przy tych relikwiach.Obcowanie z temi relikwia-
mi umacnia ich w wierze i napelnia laska, dajgca im moe
niezwyciezona w walkach ze zlem, do ktérych sa powelani.

Po drugiej stronie doliny znajduje si¢ twierdza zlego du-
cha, zamek Klingsora. I on kiedy$§ pragnal Swietoéci, ale nie
moggc pokonaé chuci cielesnych, okaleczyl sie. Odtrgcony
za ten wstretny czyn méci sie¢, usilujgc zapomoca czarodziej-
skich sztuk kusi¢ cnotliwych rycerzy. Titurel zbudowal za-
melk na Monsalwacie, w ktérym przechowuja sie §wiete przed-
mioty, a po jego Smierci syn Amfortas zostal przewodnicza-

cym rzeszy czystych rycerzy. Chcac zwalezyé moc Klingsora,
wyprawil sie nan z ta wlécznia, ktéra zraniono bok Chry-
stusa, ale w walce zostal zwyciezony; wlécznia zostala w reku
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Klingsora, ktéry odgraza sie, ze zdobedzie i samego Grala. 191

Zadne érodki nie zdolaly dotad ani zagoié rany, ani zmmiej-
szy¢ cierpien Amfortasa. Pierwsza scena misterjum zaczyna
sie wezesnym rankiem, gdy wierny rycerz Amfortasa budzi
pacholkéw, aby przygotowali kapiel, w ktérej Amfortas szu-
ka ulgi. Od zblizajgcych sie w chwile potem rycerzy dowia-
duje si¢ Gurnemanz, ze cierpienia Amfortasa znéw sie zwiek-
szyly.

Nagle pojawia sie Kundry, posta¢ niewiescia, majaca w mi-
sterjum znaczenie symbolu kobiecofci, pojetej jako zrédlo
pokus zmystowych, Ewy-Herodjady, ,,r6zy piekiel*, narzedzia
Lucyfera. Wyglad tej poganki ma coé pierwotnego, dzikiego,
napoly zwierzecego, ale zarazem demonicznego. Oczy jej to
Swieca niesamowitym blaskiem, to znéw wyrazaja martwote
1 otepienie. Przybywa ona z gorgczkowym poépiechem, przy-
noszac balsam uzdrawiajacy na rany Amfortasa. Wnosza go
wlasnie wtedy na mnoszach. Nie wierzy on juz w leki, czeka
na wybawiciela. Otrzymal bowiem tajemmnicza zapowiedz: zba-
wi go ,,wiedzgcy przez lito§é, czysty glupiec”. Balsam jednak
z wdziecznoécig przyjmuje. Kundry nie chee przyjaé dziekezy-
nien, zawstydzona, skruszona, niepewna trzyma sie zdala, wy-
raza tylko gorliwoéé sluzenia i kladzie sie opodal w trawie.

Rycerze odnosza si¢ do Kundry miechetnie, Gurnemanz
broni jej, twierdzac, ze zna ja dawno; znalazl ja w dniu nie-
szczesnej wyprawy Amfortasa w poblizu zamku nieprzytom-
ng i ocucil. Wyraza on przypuszczenie, ze przez gorliwa stuz-
be dobrym sprawom chce okupié grzech jakis i stwierdza,
ze obecno$é jej jest nawet dobra, gdyz wszystkie nieszezeécia
zdarzaly sie wlaénie podczas jej nieobecnosci. To tez Gur-
nemanz zapytuje Kundry, dlaczego wéwezas w nieszczesciu
Amfortasa nie pomogla, na co Kundry odpowiada zagadkowo,
ze ona nie pomaga nigdy, budzac ta odpowiedzig zle uSmiechy
i uwagi rycerstwa.




192 Wspomnienie Gurnemanza o wyprawie Amfortasa wywolu-

je proébe pacholkéw, zeby im o tym smutnym fakeie i o Kling-
sorze opowiedzial. Gurnemanz opowiada tedy o Klingsorze
i o jego czarodziejskim ogrodzie pelnym kwiatéw-kobiet, wa-
biacych rycerzy, o wyprawie Amfortasa i o przepowiedni,
o majacym sie zjawié rycerzu-prostaczku ,wiedzacym przez
milosierdzie®.

Gdy pacholkowie rozmyélaja smutnie nad stowami dziwne-
go proroctwa, pada wpoblizu raniony labedz. Okazuje sig,
ze do labedzia strzelil Parsifal, kiérego pacholkowie przypro-
wadzaja, zeby go za czyn ten ukaraé. W obrebie Monsalwatu
nikt nie §mie krzywdzié zwierzat, uwazanych za §wigte, a wogo-
le krzywdzenie istot slabych budzi w tem Swigtem miejscu
oburzenie. Parsifal jednak mie zdaje sobie zrazu sprawy ze
swego czynu, okazuje si¢ zupelnie naiwnym, nie znajgcym na-
wet pojeé dobra i zta. Nie zna nawet imienia swego ojca. Wie
tylko, ze wychowala go matka Herzelajda, w lesie, w samot-
noéci, w zupelnej niewiedzy o Zyciu i jego sprawach. Dopiero
znajdujaca sie opodal Kundry objasénia go, ze ojciec jego
zwal sie Gamuret. Spytany, skad sie¢ tu znalazl, Parsifal po-
wiada, ze widzial w lesie przejezdzajacych rycerzy, prosil ich,
aby go wzieli, bo chcial im doréwnaé; ale ci Smieli si¢ tylko
z niego i odjechali. Wéwezas podazyl w ich §lady i zbladziw-
szy znalazl sie tutaj. Kundry odzywa sie ma to, ze zli boja
sie go. Parsifal, nie znajacy tych pojeé, pyta, co jest zle, a co
dobre. Kundry ciska wen wtedy prawde: ,,Matka twoja, ktora
umarla, byla dobra®. Na te wies¢ Parsifal porywa sie, cheac
w pierwszym odruchu zabi¢ Kundry za te slowa. Kundry
przebacza Parsifalowi i przynosi mu wody. Gdy Gurnemanz
chwali ten jej postepek, Kundry zaprzecza, jakoby kiedylkol-
wiek coé dobrego uczynila i wyjaénia, ze pragnie tylko spo-
koju.

Zachowanie Kundry jest dziwme, ogarnia ja mieprzemozona
sennoéé. Rozbrzmiewajacy wtedy motyw Klingsora daje nam
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poznaé przyczyne tej sennoSci: znajduje sie pod magiczna
jego wladzg. Parsifala, w kitérym zrodzily sie pierwsze uczu-
cia litoéci i smutku, wiedzie Gurnemanz do przybytku Grala.
W tej chwili obraca si¢ scena i ukazuje przybytek Grala. Te
zmiane dekoracji majg objaSnié nadto patetyczne i uroczyste
stowa Gurnemanza: ,,przestrzenia staje si¢ tu czas®.

Scena w przybytku nosi wszelkie cechy stylizacji na Wiecze-
rze Panska. Zebrani rycerze, jak apostolowie, siedza wokolo
wielkiego stolu, przed nimi stoja tylko kielichy. Wmoszg na
postaniu chorego Amfortasa, kiory ma celebrowaé odsloniecie
éwietego kielicha, t. j. Grala. Z podziemi grobu slychaé glos
zmarlego Titurela, pytajacy, czy syn Amfortas pelni sluzbe
boza 1 zada odstoniecia Grala.

Na ten glos Amfortas wybucha rozpaczna skarga: piekielng
mekg jest dla niego ten $wiety obowiazek, bo miegodzien jest
go pelnié. Pokonywajac sig, wydobywa ze skrytki swiety kie-
lich, ktéry rozéwietla sie¢, promieniejgc Swietoscig. Parsifal,
wzruszony cierpieniem Amfortasa, chwyta sie za serce. Wtedy
przychodzi na my$l Gurnemanzowi, ze moze Parsifal jest tym
prostaczkiem, ktéry ma wybawié Amfortasa. Zniecierpliwiony
jednak proznemi usitowaniami wydobycia jakiej$ myéli z Par-
sifala wyprawia go za drzwi. Z géry daje sie slysze¢ glos:
»wiedzacy przez milosierdzie, czysty glupiec”, a potem chor
gloséw: ,.blogoslawieni, trwajacy w wierze®.

Drugi akt przedstawia zamek Klingsora, ktory, wpatrujac
sie¢ w czarodziejskie zwierciadlo, przywoluje magiczng moca
dusze Kundry i porozumiewa sie z nig. Z rozmowy dowiadu-
jemy sie, ze Kundry shuzyla Klingsorowi za marzedzie uwie-
dzenia Amfortasa. Teraz kaze jej Klingsor skusi¢ Parsifala.
W chwile potem zapada sie wieza i ukazuje si¢ ogrod, do kté-
rego zbliza sie w podziwie Parsifal. Z palacu wychodza
dziewczyny-kwiaty i poczynaja wabié Parsifala. Zjawia sie
pomiedzy niemi Kundry i podstepnie rozrzewnia Parsifala,
opowiadajgc mu o jego matce. Poruszywszy jego uczucia, ca-




194 luje go. Zaznawszy rozkoszy pocalunku Parsifal krzyczy:

rana, rana! W intencji Wagnera mialo to znaczyé, ze Parsifal,
zrozumiawszy potege grzechu, poczul ogrom wspélezucia dla
Amfortasa, ktorego nieszczeécie teraz dopiero calkowicie po-
jal. Poznanie rozkoszy przez Parsifala mialo symbolizowaé
idee, iz nie nieznajomoS$é zycia, lecz, przeciwnie, Swiadomosé
jego spraw 1 jego cierpien prowadzi do woli przezwyciezenia
egoizmu. Kundry prosi Parsifala, zeby ja wyzwolil, ale ten
odpowiada, ze te godzine zapommienia z nig przeplaciliby
potepieniem wiecznem. Obiecuje jej zbawienie pod warun-
kiem, ze wskaze mu droge do Amfortasa. Kundry jednak
przeklina Amfortasa i usiluje zatrzymaé Parsifala. Pojawia
sie¢ Klingsor i rzuca w Parsifala Swieta wlécznia, odebrana
ongi§ Amfortasowi, ale Parsifal chwyta ja w powietrzu nad
swa glowa, poczem czyni niag znak krzyza. Klingsor wraz
z zamkiem zapada sie pod ziemie. Parsifal odchodzi, rzucajac
na pozegnanie Kundry te slowa: ,,wiesz, gdzie mnie znalezé
mozesz’.

Pierwsza scena aktu IIl przedstawia kwiecista lake w po-
blizu Monsalwatu, wczesna wiosng. Gurnemanz znajduje
w trawie odretwiala Kundry i budzi ja. Pierwsze jej slowa
po ocknieniu sg: sluzyé, sluzyé. Zbliza sie mieznany rycerz
w czarne] zbroi z zamknieta przylbica. Gurnemanz poucza go,
ze w tem miejscu mie godzi sie nosié zbroi, a zwlaszcza
w wielki pigtek. Parsifal podnosi przylbice i zdejmuje zbro-
je. Gurnemanz 1 Kundry poznajs Parsifala, a Gurnemanz po-
znaje roéwniez wlécznie, siracong przez Amfortasa. Gurne-
manz uskarza si¢ na smutny upadek rycerstwa Grala; nikt
nie wzywa juz ich pomocy. W odnalezieniu wléczni widzi
cud i najwyzsza laske boska. Parsifal czymi sobie wyrzuty, iz
dotad nie przybyl z pomoca rycerstwu Grala, ze bladzac nie
znalazl dotad drogi do Monsalwatu. Bliskiemu omdlenia Par-
sifalowi przynosi Kundry kubek wody ze Zrédla, ale Gurne-
manz odsuwa jg lagodnie, méwiac: inne zrédlo pokrzepi Par-

sifala, Zrédlo lask ma Monsalwacie. Gurnemanz pragnie, aby
dzi§ jeszcze znalazl sig Parsifal tam, gdzie jego pomoc jest tak
niezbedna. Tymeczasem, zeby rycerzowi zmeczonemu uliyé,
zdejmuje mu pancerz, i ma pytania Parsifala odpowiada, iz
dzis§ jeszcze zawioda go na Monsalwat. Wiedy Parsifal zwraca
sie do Gurnemanza z prosha o skropienie mu glowy woda,
Gurnemanz czyni zado§é jego zyczemiu, spelniajac tem sym-
bolicznie akt chrztu — oczyszczenia.

Potem Gurnemanz, jako towarzysz Titurela, namaszcza Par-
sifala na kréla. Wiedy Parsifal pierwszym aktem swej wladay
chrzei Kundry i wzywa ja, aby uwierzyla w Zbawiciela, po-
czem rozglada sie w zachwycie po bloniach. Gurnemanz przy-
pomina mu, ze jest to czas wielkopigtkowy, ze lzy zalu i skru-
chy grzesznikéw zraszaja blonia, stad taka blogosé w prazy-
rodzie.

Parsifal i Gurnemanz udaja sie ku Monsalwatowi, ktory sie
wnet przed nimi ukazuje. Widaé rycerzy niosgcych trumne
Titurela i drugi orszak z noszami Amfortasa, majacego przed
soba skarbezyk z Gralem. Spiew ich dzieli si¢ na dwa chéry.
Amfortas w bélu i poczuciu grzechu zwraca sie do trummny
Titurela, blagajac ojca, by wstawil si¢ u Boga, ublagal émier¢,
jedyna laske, ktérej moze byé godzien. Gdy rycerze zadaja,
aby odslonil swiety kielich, wzbrania si¢ Amfortas, blaga ry-
cerzy, aby go, grzesznika, raczej zabili. Wtedy pojawia sig
przed Amfortasem Parsifal w towarzystwie Gurnemanza
i Kundry. Dotyka wlécznia boku Amfortasa, bo wie, ze ta
wléeznia go tylko uleczy, ktéra byl kiedy$ zraniony. Rozgrze-
sza i blogostawi bél Amfortasa, kiéry wzbudzil w nim naj-

wieksza moc wspélezucia i przez to dal mu, prostaczkowi,
wiedze czysta. Potem oéwiadcza, iz przyniést wléecznie Swie-
ta; gdy wszyscy w zachwyceniu wpatruja sie w wlécznie, Par-
sifal kaze odstonié Grala. Podszedlszy do skarbezyka, Parsifal
sam wyjmuje kielich, ktéry na znak splywajacej laski roz-
wietla sie. Z kielicha wyfruwa golebica i unosi si¢ nad glowa




]_96 Parsifala. Kundry wpatruje si¢ w ekstazie w Parsifala, po-

czem umiera. Gurnemanz i Amfortas klekaja, oddajac czesc
Parsifalowi, ktéry wznosi kielich nad modlacem si¢ rycer-
stwem. Ta scena konczy si¢ wagnerowskie misterjum.
Ostatnie to dzieto Wagnera jest najwiekszem zaprzeczeniem
dramatycznoséci. Jest wprawdzie kolizja i jest wyzwolenie
z niej, lecz sama cudownoéé wyzwolenia juz przesadza o bra-
ku miedzy niemi zwiazku. Zwlaszcza, ze zapowiedz wybawie-
nia, o ktérej na poczatku méwi Amfortas, nie moze mieé i nie
ma zadnej sily sugestywnej. Czyz moze byé cos§ bardziej nie-
dramatycznego, jak te oczekiwania i udreczenia Amfortasa,
starcze wzdychania Gurnemanza, wydobywanie si¢ z niewie-
dzy Parsifala. Nawet jezeli osadzaé bedziemy Parsifala jako
romantyczny dramat wewnetrzny, sad nie wypadnie przychyl-
niej. Przewiny Amfortasa, grzech slaboSci wobec pokusy sa
tu zobrazowame tak ogélnikowo, a wskutek tej ogoélnikowo-
§ci banalnie, ze nie mamy tu mic coby nas zafrapowalo, zmu-
szalo do wezuwania i wspélprzezywania. Samo trwanie w cier-
pieniu fizycznem i wyrzuty sumienia przez trzy akty sa po-
prostu obrzydliwe i nudne. Ewolucja Parsifala, poczawszy od
pierwszego stadjum wspélczucia po zabiciu labedzia, jest
sztuczng i naciggana symboliks. Nie mozemy ani sobie wyo-
brazié¢ podobnego glupca, ani tem mniej zmim wspélczué. Kie-
dy Parsifal po pocalunku Kundry wola: ,,rana, rana®, nie mo-
zemy odczué najmniejszego zwigzku w tych przezyciach, czu-
jemy tylko tendencyjnosé, falsz psychologiczny. Ogélnikowa
formulka grzech — zmystowo§é — kara cierpien fizyecznych
nie przemo6wi do mikogo. Takie ogélnikowe i przez to tracace
juz groteskowosécia i wytartemi komunalami sa i,,demoniczne*
postaci Kundry i Klingsora. Czcza jest réwniez zboznosé Gur-
nemanza. Gdy w poprzednich dramatach Wagnera prostota
byla syntetyczng — tu jest ogélnikowo-uboga. Odintelektunali-
zowanie bezwzgledne dramatu, przeniesienie akcji wewnetrz-
nej, a raczej jej wyrazu w sfere muzyki zubozylo dramat, ode-

bralo mu wyrazisto§¢ struktury, roztopile w mastrojowosci. 197

Trwanie zaé tych mastrojéw, sugerowanych tylko muzyka
przez trzy bardzo dlugie akty, jest psychologiczna niemozli-
woécia. Powstaje monotonja, czczo§é i pustka. Nic lepiej nie
ilustruje tej jednostajnosci, wyradzajacej sie w maniere, jak
weiaz powtarzajace sie sceny namaszczonej wzniosloéei. Sto-
wo feierlich powtarza sie w uwagach Wagnera przy kazdej
takiej scenie. To tez ta od$wietnosé staje si¢ teatralng, mecha-
nicznie stosowang, dlatego w odczuciu estetycznem pusta
i falszywa.

Poprzednie dramaty przez swéj patos budzily rezonans, bo
konkretna, indywidualna tresé ujawniala prawdy o zyciu ludz-
kiem. Tajemnica dzialania bohateréw ma widzéw polegala
na tem, ze w kazdym z mich tkwila czastka Wagnera. Kon-
kretne przezycie stawalo si¢ ogélnoludzkiem. Tu Wagner
przychodzi do mas z tendencja, z ogélnikami, w ktére sam
nie wierzy, bo dla niego samego sa one tylko symbolami. Wa-
gner byl Holendrem, Tannhauserem, Lohengrinem, Wotanem,
Trystanem czy Sachsem, ale niema go ani w Amfortasie, ani
w Parsifalu, ani w Klingsorze, ani w Kundry, cho¢ ona ma
uosabiaé to wagnerowskie wyzwolenie sie ze zmystowosci. To,
co bylo patetycznego i glebokiego w postawie Amfortasa wy-
powiedzial nie w sztuce, lecz w listach do Matyldy: ,,Amfortas
cheialby sie odwrécié od Grala, by umrzec, ale jest strazni-
kiem tego naczynia! Bo nikt tak nie zrozumial wartosci
tej krwi ofiarnej, potrzeby tej ofiary”. Jest to oczywiscie
gleboki tragizm samego Wagnera, rozczarowanego do zy-
cia, a jednoczesnie pchanego musem wewnetrznym do
pelnienia stuzby przy Gralu — sztuce. Ale to wszystko,
jak i to, ze zycie jest zlem, to sa zalozenia, ktérych Wagner
nie pokazal w sztuce. Ten Amfortas, przywodzacy nam
tylko nma mysl slowa z Glossy $w. Teresy Krasinskiego
,i tem umieram, ze umrze¢ nie moge™, jest godny politowa-
nia, ale wspoélczucia i zainteresowania budzié nie moze, nie-




198 masz bowiem w nim ani odrobiny wartosci. Na symbol upad-

ku czlowieczenstwa, ktéorym mial byé, jest zbyt subjektyw-
nym wyrazem skrajnego pesymizmu, aby mégl czynié wraze-
nie prawdy. Charakterystyczne wyznania znajdujemy w in-
nych slowach wspomnianego listu do Matyldy Wesendonk
z 1859 roku. Pisze tam Wagner, iz uswiadomil sobie, ze jego
Amfortas jest wlasciwie Trystanem z trzeciego aktu (stabym,
dekadenckim jego odbiciem, bez bezpoéredniosci wyrazu —
dodamy od siebie). Zajmuje go wlaéciwie ta postac... ale wie,
7e ona sama do stworzenia dramatu nie wystarezy, ,,bo wow-
czas Parsifal bylby Deus ex machina®. Rozumiemy: Parsifal
caly zostal dorobiony do tej sceny mak Amfortasa, ktéra by-
la jedynem szczerem odbiciem Wagnera i tego tragizmu, kt6-
rego doéé wyraznie mnie przedstawil. Gdybyz Wagner upadl
pod krzyzem, jak to si¢ zdawalo Nietzschemu — nie byloby
wtedy zadnego upadku — bylaby nowa wiara, nowe sily i no-
wa twoérczosé. Ale w Wagnerze nie bylo zadnej wiary. Cheial
byé tylko kaplanem... symboléw, ktéreby daly odczué, ze zy-
cie jest godnem wspélezucia. Ta droga powstaje pastiche —
nie misterjum. Misterja éredniowieczne dawmo juz zostaly
zrehabilitowane. Dowodzié ich wysokiej niekiedy wartosci
nie potrzeba, sa to juz rzeczy zname. Misterja jednak byly
sztukg zywa, wyrastaly z uczué, byly czastka kultu, gloryfika-
cja estetyczna wartosci odezuwanych, przezywanych. Potrze-
ba milosierdzia mie jest zadna nowa idea. Wagner nie
widzi zadnej wartoéci, nie ma co objawié. Dlatego tez nie
tworzy zadnych mowych symboli. Nie jest w stanie przetwo-
rzyé nawet symboli starych, dlatego chwyta si¢ juz gotowych,
pasorzytuje na nich jako esteta. Kult tworzy! symbole, ktére
dlatego byly swiete, ze wyrazaly tre§é¢ zywa, wartosSci najwyz-
sze. Byly forma prawdy, nierozdzielng od nich. Wagner nadu-
zywa tych starych form — dla nastroju. Nastr6j ma byé ,bez-
poéredniem® poznaniem. Ale z form samych nie da sie¢ wyci-

snaé nic ponad to, co w nich bylo. Moznaby oZywi¢ w nich
tre§¢ dawng — ale wtedy trzebaby zblizyé¢ sie do mich nie-
tylko od zewnairz. Bledne kolo. Czy nie popadl Wagner pi-
szac Parsifala w to samo, co zarzucal absolutnej muzyce —
choé¢ na innej calkiem plaszczyZznie — chcac tworzy¢ z ,.sa-
mego uczucia®, a nie bylo w mim woli, wartoéci moralnych,
ktéreby nastepstwo tych uczué, ich logike motywowalo? Z sa-
mego nastroju nie wyloni sie dramat, tem mmniej wiara, kiéra-
by uéwiecala to aprioryczne kaplanstwo. Mogla si¢ marodzi¢
wyrazajaca te mastroje muzyka. Ocena jej mie malezy do za-
kresu tej ksigzki. Przeciwstawiajac Parsifala wielkim mitom
symbolicznym stworzonym przez Wagnera, jego mnastrojo-
wosé bez plastyki, postugujaca sie¢ jako wyrazem literackim
cudzemi formami, pozwole sobie przytoczyé stowa symbolisty
francuskiego, ktére mi Parsifal a comtrario nasuwa: Le vrai
symbolisme consiste non pas a traduire des états d’ame par
des paysages correspondants... mais a incorporer une idée
dans un mythe substantiel, qui se developpe suivant les lois
de vie. (E. Raymond La Plume, 1900). W Parsifalu miema
koniecznoéci, ktéraby przejawiala sie¢ dynamicznie, niema
nic, z czego rodzi sie akcja. Akeji we wlaSciwem tego stowa
znaczeniu niema: jest przesuwanie sie zjaw, skojarzonych na-
strojem. W literackiej sferze tego utworu niesmakiem napelnia
poslugiwanie si¢ symbolika, zwigzang §cisle z pewnym okre-
Slonym kultem religijnym. Stylizacje na Wieczerze Pafska,
sceny chrztu, unoszenia golebicy, umywanie nég przez Mag-
dalene, raza nietylko dlatego, Ze mamy tu operowanie goto-
wym materjalem, kompilacje. Razi tu naruszenie hierarchji
warto$ci. Symbole te sluzyly za wyraz najwyiszym warto-
§ciom religijnym — u Wagnera staly si¢ efekiem teatralnym.
Sam Wagner, tlumaczac, dlaczego zaniechal pracy nad dra-
matem Chrystus z Nazaretu, wzglad ten wyczuwal: ,,Chry-
stus przedstawiony przez tenora, fu do djabla!* temi, w przy-




200 blizeniu stowy wyrazil wtedy wstret, jaki w nim perspektywa

§ciggania wielkich symboli na poziom teatru wzbudzila.
W istocie nic innego nie uczynil w Parsifalu.

Utwér ten jest jednym z majjaskrawszych przejawéw hege-
monji estetyzmu w kulturze, nadto teatralnosci w mnajprzy-
krzejszej formie. Dopatrywanie sie w Parsifalu sztuki religij-
nej jest majwyrazniejszem nieporozumieniem, Swiadczacem
o miezrozumieniu istoty religijnoéci. Parsifal to majczystszej
wody panestetyzm, uzurpujacy wladze nad wartoSciami innej,
wyzszej o wiele hierarchji — symbolika religijna na uslugach
opery.

Gdy z jednej strony odintelektualizowanie dramatu, rozto-
pienie struktury dramatycznej w mastrojowo$ci zapowiada
zblizajgcy sie okres symbolizmu z dramatem Maeterlincka,
pseudo-kaplanstwo sztuki, pretensjonalna az do kabotynstwa
koturnowo$é, dekadencki estetyzm w formie ,religji sztuki*
§wiadcza majwyrazniej, ze Wagner, wyszedlszy z romantyzmu,
staje sie wkoncu prekursorem tej sztuki, ktérej zmanierowa-
ne formy zyskaly u mnas zlosliwe miano ,,moderny* *. Przy-
zna¢é trzeba tylko, ze ten romantyk ongi$ i symbolista, a w Par-

sifalu juz wyrazny prekursor... dekadencji symbolizmu nastro-

* Doskonale, choé nieco zloéliwie jako obronca intelektualizmu sztu-
ki, scharakteryzowal odbiorcéw tego okresu Julien Benda w nastepuja-
cych slowach swego Belphégora: ,.Est-ce la peine de repondre, que ce
qu’ils recherchent en cette oeuvre, c’est la sensation de trouble c’est
Pétat de réve que donne la vue de linconditionné absolu? On voit que
le soif des idées générales entre pour assez peu dans le goiit de cet art
»symbolique®. (Belphégor, Essai sur D’esthétique de la présente socié-
té francaise).

Tenze autor sprowadza dazenia sztuki tych czaséw do nastepujacych
kilku formul: 1) Volonté que Uart soit une union mystique avec les-
sence des choses. 2) Proscription de la netteté en art, culte de Uindis-
tinct. 3) Religion de la musique, musicalisation de tous les arts.
4) Volonté que lart ne traite pas d’autre sujet que l'dme humaine.
5) L’art doit présenter 'aéme hors de toute loi. Haine de tout determi-
nisme, 1 t. p.

jowego, wystepuje zbrojny w krélewski przepych érodkéw,
ktéremu zaden symbolista péZniejszy mie doréwnal.

Zakaz wystawiania Parsifala w ciagu 30 lat po Smierci Wa-
gnera mégl tylko sprzyjaé kultowi mistrza — chronil od zde-
gustowania. Trzymala ten kult w mapieciu tajemmica: bylo
coé mieznanego, jeszcze wyzszego — rzekomo — niz wszystkie
utwory znane. Gdy wreszcie ogélowi Parsifal stal si¢ dostep-
ny, trzeba bylo potegi snobizmu, by nie przejrzeé calej jego
potwornosci.
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NIEMA tu caloksztaltu twérezosci Ryszarda Wagnera.

Zajmowaliémy si¢ nim jako dramaturgiem i reformatorem,
wylaczajac tworezo$é muzyezna, nie zaglebiajac sie ani w pi-
sma mniejszej wagi, ani we fragmenty utworéw poniechanych,
ani w metafizyke ostainiego okresu, ani w dzialalno§é czysto
teatralng.

Ostrzej wystepujgce dzieki temu réznice miedzy teorjami,
zawartemi w rozdziale ,,Credo Wagnera®, a dalszg tworczoScia,
droga kontrastu akcentuja silnie warto$ci dodatnie i ujemne,
co ze wzgledéw popularyzatorsko-pedagogicznych ma swe
dobre strony.

Ograniczenie zreszta do zapoznania z literacka stromna utwo-
réw wykonezonych i wybitnych Wagnera uniemozliwialo
przedstawienie ciagloSci rozwoju calej twoérczosci. Literacka
cze$é Piericienia Nibelunga powstala znacznie wezeéniej, nizli
zostala ukonczona kompozycja muzyczna tego wielkiego dzie-
la, a ta ostatnia, lgcznie z efektami czysto teatralnemi, wska-
zuje juz oczywiécie na pewne zmiany w postawie antysty, kio-
rych nie ujawnia tekst literacki. Wszystkie teksty literackie
pozniejszych dziel wyprzedzaly znacznie tekst Parsifala, stad
tez zestawienie mego sadu o Spiewakach Norymberskich z tek-

stem o Parsifalu moze wywola¢ nieporozumienie lub masunaé
przypuszczenie o jakiem$ naglem zalamaniu. Tymczasem, go-
dzac sie w zasadzie na sad Nietzschego o upadku Wagnera,
najkategoryczniej zastrzegam sie przeciwko nagloéci tego fak-
tu. Wrecz przeciwnie, sadze, ze byl on niejako predestynowa-
ny, byl dalsza konsekwencja drogi, na ktéra wstapil Wagner,
tylko ja, majac tu na celu analize poszczegolnych dziel, nie
sledzenie historji rozwoju, ubocznie tylko i krotko fakt ten
motywowalem.

Nietylko dla literackiej, ale i dla calej dzialalnosci arty-
stycznej Wagnera stanowi to okoliczno$é szezesliwa, ze mao-
g6l teksty literackie, poczynajac od Piericienia, sa czesto du-
%o wezeéniejsze od ich wykonczenia muzycznego i wystawie-
nia teatralnego. Dzicki temu, przechylenie si¢ ostateczne Wa-
gnera ku muzyce i ku efektom teatralnym naruszylo réwno-
wage zespolu sztuk w sposéb przykry dopiero w Parsifalu.

Niema juz chyba dzisiaj historykéw, kiérzyby uwazali Wa-
gnera, jak jego wspélczeéni, za rewolucjoniste, za reformato-
ra, od ktérego poczyna si¢ nowa epoka. Przeciwnie, z per-
spektywy dni dzisiejszych, dzielo jego przedstawia sig jako
korona zamierzeA romantycznych i ich przekwit w estetyzm,
jakim byla cala epoka symbolizmu, dekadentyzmu, czy we-
dlug naszej terminologji, modernizmu. Z maturalizmu wzial
on tylko ma czas krétki w siebie tendencje wyrazone przez
Feuerbacha a potem konsekwencje naturalizmu: pesymizm.
Byl ogniwem laczacem romantyzm z symbolizmem. Jako pre-
kursor symbolizmu wydawaé si¢ mégt i byl pionierem, inaczej
przedstawia sie rzecz, gdy patrzymy dzi§ na epoke symbolizmu
jako na ujScie romantyzmu w estetyzm.

7 romantyeznego idealizmu rodem jest koncepcja sztuki
jako wyrazu, ktéra przetrwala do Crocego. Przyczem w sztu-
ce Wagnera punkt cigzkoSci ,,wyrazu® przenosi si¢ ma czyn-
nik wzruszeniowo-subjektywny i do ekshibicjonizmu zywiolo-




wy. Ze ta zmyslowo ekspresyjna strona tworczosci, w gruncie
bardzo semsualistyczna mistyka i imperjalizm estetyczny w po-
staci teatru jako przybytku religji-zludy zaciazyly nad konco-
wym okresem jego dzialalnoSci, to nie moze przesadzaé o ca-
loksztalcie jego dziela. Aczkolwiek w stosunku do mysli ro-
mantykéw jego spoleczno-artystyczne ujecie dramatu mie jest
czem$ absolutnie nowem, niemniej stanowi ich korome, jest
wielkiem i szerokiem. W teoretycznych rozprawach z lat
wezeéniejszych, ktére oméwiome zostaly w rozdziale II,
w akcentowaniu roli zbiorowosci, czué nawet zwiazek z temi
pradami, ktérych wyrazicielem stal si¢ August Comte, uzna-
jacy socjologiczne ujecie zjawisk za podstawe nauk huma-
nistycznych. Zasluga Wagnera reformatora jest wukazanie
skutkéw jednostronnej specjalizacji artystéow, krytyka sztu-
ki dla specjalistéw, zrozumienie roli spolecznej dramatu
i przezwyciezenie jednostromnoéci indywidualizmu i spirytua-
lizmu wezesnej romantyki. Rola Wagnera jako twérey, jak
zaznaczyliSmy w toku pracy, nie odpowiada zawsze jego ideom
przedstawionym w jego credo, — zwykla to jednak koniecz-
noéé ewolucji. Bezwzglednie blednym jest jednak wmiosek ja-
koby Wagner byl ,jnajgorszym komentatorem swoich dziel*.
(Geneze tego bledmego pogladu podalem w rozdziale o Lo-
hengrinie). Przeciwnie, Wagner jest jednym ze zdumiewaja-
cych przykladéw §wiadomego siebie artysty, genjalnej pamie-
ci i rzetelnoSci w stosunku do siebie i sztuki. Fakt, ze §wiado-
moéé jego nie ogarniala calej podéwiadomosci, ze po latach
interpretowal inaczej swe dziela, bo w inmem widzial je swie-
tle — nie moze wszak sluzyé za zarzut. Ogarniajac wiec ten
fenomen zdumiewajacego bogactwa daréw twérczych, nie na-
lezy zapominaé, ze byl to réwniez wielki teoretyk, znawca
i przenikliwy psycholog sztuki i twérczoéci. Nieréwny tylko
jako stylista: zar uczué, uniesienie wyswobadzaly dopiero je-
go jezyk z ciezkosci niemieckiej, dawaly ma krétko precyzje
i polot metaforom.

Jako twoérca zrealizowal w majwiekszej skali srodkéw arty-
stycznych szczyt marzen romantykéw o dramacie, o odnowie-
niu sztuki przez siegniecie w glab majstarszych tradycyj rasy.
Stworzyl dramat-mit, zaczerpniety ze zrédel germanskich, czy-
riac z tego rodzimego watku symbole prawd ogélnoludzkich.
A mnadto realizacje tego dramatu-mitu dopelnil miebywalym
przepychem artyzmu i wecielil w dzielo swe ten panestetyzm,
ktéry postulatem stal si¢ dopiero pod koniec XIX wieku.

W granicach swej indywidualnoSci zrealizowal sam to
dzielo, ktore stawial jako cel pracy zespolu — dramat, pojety
jako jednosé sztuk. Zespoleniem wszystkich sziuk, teatrem
w Bayreuth dokonal aktu miebywalego imperjalizmu estetycz-
nego. To, co najistotniejsze w twoérczosci Wagnera i co maj-
lepiej okresla jego role daloby si¢ zawrzeé w tej krotkiej for-
mule: najwybitniejszy tragik-symbolista. Rzecz
napozér dziwna, ze ten propagator konkretnosci w dramacie
jest w istocie majfilozoficzniejszym dramaturgiem - symbo-
list3. Moze w tem, migdzy innemi, jego niemieckosé. Wszak
to majwiekszy tragik narodu, obfitujacego w filozofow
i muzykéw. Zdanie sobie sprawy =z tej roli Wagnera jako naj-
poteiniejszego wyraziciela symbolizmu umozliwia dopiero za-
jecie wlasciwego wzgledem miego stanowiska i uznamia jego
roli w historji wielkiego dramatu wogéle, wyznaczenia mu na-
leznego miejsca obok Szekspira, Calderona, Corneille’a.

Jak to dawno zauwazyl Wolfflin, nalég przymierzania kry-
terjéw sztuki jednego stylu do sztuk inmej epoki czynil nas
wzgledem niej $lepymi lub niesprawiedliwymi. Tak jak rene-
sansowa sztuka wloska, zapewne przez harmonje swego rea-
lizmu z idealizmem i réwnowage réznych postulatow, czynila
nas niesprawiedliwymi wobec sztuki innych epok i krajéw,
tak i do dzis dnia niemal ma sie z jedynobéstwem w kulcie
dramatu — Szekspirem. Niezréwnana sila zywiotowosci i jedr-
nej konkretnosci u Szekspira — tajemnica jego objektywi-
zmu — przyslonila nam wartoSei u innych tragikéw. Witel-




206 kosci Szekspira nie umniejszy otwarcie oczu ma §wiat innego

porzadku. Dotad jednak rézne okolicznoéci sprzyjaly temu
monistycznemu, czy raczej monarchistycznemu ujeciu histo-
rji dramatu. Najprzéd kult Szekspira, krzewiony przez ro-
mantykéw w polgezeniu z ich §lepotg na warto§é dramatu
francuskiego XVII wieku; potem realizm drugiej polowy XIX
wieku i psychologizm wraz z relatywizmem kofica tej epoki
decydowaly o wylacznym kulecie Szekspira.

Dzis, w epoce odkrywania pickna i mistrzostwa misterjow
éredniowiecznych, zrozumienia baroku, slusznych wvwielbien
dla dramatu hiszpanskiego i Calderona, winna przyjsé i spra-
wiedliwa ocena Wagnera. Zdajmy sobie tylko otwarcie spra-
we, ze nieSmiertelno$é réznych wielkoSci polega w znacznej
mierze zawsze na przymykaniu oczu na pietna epoki i przy-
wary indywidualne. ,,Chwalié¢ piekno$ci, a bledom wybaczyé*
pozostanie zawsze najlepsza rada, niezbedna do miezamaco-
nego juz podziwiania i rozkoszowania sie¢ sztuka. Nie wyrzu-
camy Rembrandtowi, ze nie realizowal postulatéow szkoly we-
neckiej, Poussinowi brak plain air’u, mie przeszkadza nam
w zachwycie dla Corneille’a brak realizmu lub katastrofy, nie-
istotng rzecza wobec immych waloréw sa wady kompozycji
sztuk Calderona, czemuz zmysl historyczny nie miatby nam
wlasnie ulatwié¢ eliminowanie ze sztuki Wagnera tego, co jest
tylko ,,pietnem epoki“... Czy b6l Wotana nad tem, ze we
wszystkiem, co stworzyl, widzi tylko siebie, a tego, do czego
teskni, nie ujrzy nigdy, jest mniej ogélnoludzkim lub plyt-
szym od tego, jaki rozdziera serce Lira lub Otella? Czy ,kla-
syczna* tragedja milosci, ,,Romeo i Julja®“, jest bardziej poe-
tyczna od mieklasycznej, przerafinowanej, symbolicznej tra-
gedji ,,Trystana i Izoldy*“? Czy Corneille ma byé mniej, na
swéj sposob, ,,sztucznym, teatralnym® od Wagnera?

Sztuka symboliczna ma swe granice i swe braki, jak wiele
innych styléw, ale ma tez sobie wlasciwe wartosci.

Karol Stumpf * slusznie podmosil dwojakosé zadowolenia
estetycznego, jakie daje tragedja. Jedno polega na intensyw-
nem przezywaniu ,,gry"‘ namieino$ei, kolizyj i walk — dru-
gie, splatajace sie z pierwszem, na czems$ innem: na uczuciu
wzniosloSci, na tym stanie kontemplacji, w jaki wprowadza
nas przejrzenie koncepeji, ,idei dramatu. W tragedji sym-
bolicznej, a wiec i wagnerowskiej, punkt ciezkosci, majwiek-
sza warto§¢ lezy w tym stanie kontemplacji, w wpatrzeniu sie
w ten widnokrag, jaki narzuca nam jego koncepcja zycia.
Mozna odméwié Wagnerowi wszystkiego, ale niepodobna od-
moéwié mu nieprzebranego bogactwa érodkow i ich sugestyj-
no$ci w marzucaniu tej symbolicznej koncepcji, ani sily uczu-
cia w motywach psychologicznych, narzucajacych koniecznosé
tragiczna.

Zarzut niejasnoéci, stawiany dzielom symbolicznym, grze-
szy niezrozumieniem komniecznosci, lezacej u podstawy sztuki
symbolicznej. Rozpietosé symbolu i jego glebia zalezy w pew-
nym stopniu od wieloznaczno$ci. Symbol otacza wiec atmo-
sfera mozliwoéeci réznych interpretacyj, tajemniczosci. Te per-
spektywe glebi, ten horyzont szeroki otwieraja wlasnie przed
nami koncepcje Wagnera a precyzja jego tlumaczeh dowodzi,
ze nie miejasno§é umystu, lecz charakter i cel jego zamierzen
twérczych domagal sie takiej wlaSnie realizacji.

Tylko uczucia majwznioélejsze, tylko tragedje majglebsze
moga w naszem rozumieniu mieé warto§¢ ogélnoludzka. Tyl-
ko w wielkich uniesieniach zdolni jesteSmy do ogarniania ho-
ryzontu bytu i ludzkosci calej, do metafizycznych uogélnien
i tlumaczenn loséw éwiata i czlowieka. Patos, ekstatyczmosé,

pietrzenie tragicznoéci, zespolenie wielu uczué w piersi boha-

teré6w ku skuteczniejszemu wyolbrzymieniu ich uczu¢, ktére
sie wyrzuca Wagnerowi, sa niezbednym czynnikiem narzuca-

* Lust am Trauerspiel, Philosophische Reden und Vortrage. 1910.




208 nia wielkich koncepcyj. Odslanianie wielkich perspektyw, su-

gerowanie znaczen wymaga calego zlozonego systemu bodz-
céw artystycznych, catkiem innych niz te, ktére, jak np. rea-

listyczne $rodki, kieruja nas ku przezywaniu zjawisk kom-

kretnych. Muzyka, wogéle nastrojowosé¢ nadaje si¢ szczegél-
nie do poddawania uczué i wyobrazef bez precyzyjnego ich
okreslania, stanowi integralna czastke stylu symbolicznego.
U Wagnera, w wielkich jego dzielach, znajdujemy maksymum
tej precyzyjnosci w obrebie symbolizmu, az do blednego utoz-
samiania jego sztuki z muzyka programowa, az do nieomylno-
§ci zamierzonego dzialania — do mieodpartej magji sztuki.

Jesli jego ideal dramatu jako zespolu sztuk jest klasyezniej-
szy, niz jego sztuka, ktéra mosi pi¢ino jego ducha i epoki —
to lezy w porzadku rzeczy ludzkich. W tworzeniu idealéw
jest czlowiek wolniejszy, pelniejszy, wznosi si¢ ponad czas
swbj, siega doskonalosci, lecz w zyciu, czynach okazuje sig
nie w swoich mozliwoéciach mieograniczonych, lecz tem, czem
jest on sam, w ogramiczeniu osobowosci i atmosfery spolecz-
nej. I nawet w satuce, ktora jest ksztaltem marzen, pragnien,
idealéw, mie dzieje sie inaczej.

Co bylo tragiczna wina osobista Wagnera, ktéra tak fatalnie
zaciazyla nad jego sztuka, o tem juz méwiliSmy ma poczatku,
cytujac Miillera-Freienfelsa, wskazujac na przerost poczucia
swego ja, na agresywno$é¢ subjektywizmu Wagnera.

Genjuszu Wagnera i jego zdolnosci twoérczych mie umniej-
szy slusznosé krytyki jego epoki, jaka znamy z pism Nietzsche-
go lub Brzozowskiego. I odwrotnie, przyznanie mu tego ge-
njuszu artysty nie moze zlagodzié tego ostatecznego wyroku
z majwyzszej instancji nad podlozem, ma jakim wyrosta i ja-
kiemu dala wyraz. Nowoczesnoéé objawila sie w Wagnerze —
pisze Nietzsche — w calym bezwstydzie. Karykaturujac w pa-
sji, Nietzsche daje jednak tej karykaturze podobienstwo, ki6-

re chwycié tak mégt tylko wielki znawca kultur i... byly przy-

jaciel. Gleboka prawda jest to, co pisze Brzozowski o wytrze-
bieniu poczucia prawdy i skarleniu woli w rozdziale o symbo-
lizmie (L. M. P.). W zawilych sprawach kultury trudno orzec,
co jest przyczyna, a co tylko symptomem. Jesli juz, sympli-
fikujac, mamy wskazaé jedno ze zrédel dekadencji kultury
konca XIX wieku, to trzeba wypowiedzieé i to stowo, brzmia-
ce jak klatwa: determinizm.
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