Matgorzata Choczaj

Bayreuther Festspielhaus —
teatr Richarda Wagnera

Nie jestem kompozytorem operowym, przynajmniej nie znam
zadnego teatru operowego na Swiecie, dla ktérego chciatbym
znowu pisa¢ opere. Jesli jednak napisatbym takg opere, ktéra
bytaby na miare mojego wyobrazenia, ludzie uciekliby z przed-
stawienia, bo nie datoby sie tu znalez¢ arii, tercetow i wszystkich
tych rzeczy, z ktorych dzisiejsza opera jest zlepiona, a tego, co
bym skomponowat, nie chciatby zaden $piewak $piewac ani me-
loman stuchac!.

Ten fragment humorystycznej noweli autorstwa Wa-
gnera powstat w 1840 r. w Paryzu. Mtody muzyk na sku-
tek niepowodzen, ktorych doswiadczyt na poczatku karie-
ry, wyrusza w podroz-pielgrzymke do Wiednia, by spotkac
sie z Beethovenem i przedtozy¢ mu do oceny swe naj-
wazniejsze prace kompozytorskie. Decyzja ta, podje-
ta przez fikcyjng postaé, byta oczywiscie projekcjg we-
wnetrznych walk samego Wagnera — jego poczucia kleski
i braku zrozumienia ze strony publicznosci paryskiej. Nie
ulega jednak watpliwosci, ze Eine Pilgerfahrt zu Beetho-
ven? jest pierwszym manifestem kompozytora, w ktérym
zawart on swoje gtbwne idee, rozwijane i pogtebiane na-
stepnie przez cate zycie.

' Cyt. za: K. Koztowski, Geniusz i opera. Richarda Wag-
nera pisma z teorii opery i dramatu muzycznego, w: idem, Opera
i dramat muzyczny. Szkice, Poznan 2006, s. 95.

2 R. Wagner, Eine Pilgerfahrt zu Beethoven, w: Sdmtliche
Schriften und Dichtungen, t. 1, w: R. Wagner, Werke, Schriften
und Briefe, red. S. Friedrich, Berlin 2004, s. 193-232 (,Digitale
Bibliothek Band 107”).
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Ujawniajg sie tu trzy podstawowe cele: potrzeba stworzenia ,nowego dzieta sztuki”,
instytucji i przygotowanego na odbiér tego dzieta widza. Ponad tym podziatem funkcjo-
nuje réwniez idea przemiany artystycznej i spotecznej. Eine Pilgerfahrt zu Beethoven
staje sie tym samym wstepnym okresleniem kierunku pracy twérczej Wagnera, zaryso-
wanym réwniez w jego pismach teoretycznych, powstatych podczas pobytu kompozy-
tora w Zurychu (1849-1851) i w czasie pierwszych Festspiele (lata 70.)%. Warto jednak
zwrdci¢ w tym miejscu uwage na trudno$ci zwigzane z charakterem tych pism oraz na
modyfikacje zawartych w nich zatozen. W okresie zuryskim praktyka, ujeta czysto teo-
retycznie (dramaty muzyczne Wagnera miaty dopiero powstac¢), byta — w przeciwien-
stwie do pism p6éznych — tylko pewnego rodzaju przeczuciem charakteru przysztego
procesu tworczego*.

Pisma te staty sie punktem wyj$cia dla rozwinigcia mysli i zrealizowania jej w Bay-
reuth nie tylko jako idei samego festiwalu, lecz takze jako nowej formy dramatyczno-
-muzycznej, ktorej najwazniejszym celem byto bezposrednie oddziatywanie na odbior-
ce w sposob przekraczajgcy granice teatru.

Nowa forma
dramatyczno-muzyczna

Punktem wyjscia dla poszukiwan nowej formy byto ustosunkowanie sie do obowigzu-
jacych regut tworzenia i funkcjonowania sztuki w wieku XIX. Jedng z nadrzednych idei
sztuki romantycznej byt Gesamtkunstwerk — nawigzujgce do greckiej kultury® dzieto

3 Pisma zuryskie to Sztuka i rewolucja (Die Kunst und die Revolution, 1849), Das Kunst-
wrk der Zukunft (Dzieto sztuki przysztosci, 1850), Opera i dramat (Oper und Drama, 1851).
Pisma po6zne to m.in.: pismo okolicznosciowe Beethoven (1870), Uber die Auffiihrung des
Btihnenfestspiels ,Der Ring des Nibelungen” (O wykonaniu uroczystych przedstawien scenicz-
nych ,Pierscienia Nibelungéw”, 1871), Uber die Bestimmung der Oper (O przeznaczeniu opery,
1871), Uber Schauspieler und Sénger (O aktorach i $piewakach, 1872), Ein Einblick in das heu-
tige deutsche Opernwesen (Rzut oka na libretto i komponowanie opery w szczegélnosci, 1872),
Uber die Anwendung der Musik auf das Drama (O zastosowaniu muzyki w dramacie, 1879).

4 Powoduje to pewne przesuniecia terminologiczne, ktére mogag zosta¢ zle odczyta-
ne w przypadku nieuwzglednienia okolicznoéci ich powstania. Pisma zuryskie charakteryzuje
szczegolny nacisk potozony na tekst i partyture oraz wzajemne funkcjonowanie stowa i muzyki.
Pojawiajg sie w nich podstawowe terminy i pojecia niezwykle wazne dla zrozumienia idei ,dzieta
przysztosci®. Kolejnym tematem tych pism jest stosunek sztuki do zycia. Wagner prezentuje tu
krytyczne spojrzenie nie tylko na forme i funkcje opery, lecz takze na szeroko rozumiang sztuke,
ktorej rewolucyjne przemienienie miatoby umozliwi¢ stworzenie doskonalszego ,spoteczenstwa
przysztosci®. Jednoczesnie odnoszeniu sie do nich — mimo Ze pisma te od poczatku uznawano
za wazny punkt wyjscia w analizie specyfiki Wagnerowskiej formy — musi towarzyszy¢ dystans
i konfrontacja teorii z p6Zniejszymi dzietami oraz pismami z lat 70. Ich dominantg jest uscislenie
roli muzyki w ,nowym dziele” oraz uwagi na temat poszczegdlnych elementdéw inscenizacji. Pew-
ne sprzecznosci miedzy pismami z tych dwéch okresbw moga sugerowac catkowite odwrocenie
sie od wczeséniejszych pism albo uzupetnienie o nowy punkt widzenia.

5 Wagner odwotywat sie w swoich pismach do formy dramatu greckiego przed zmiang jezy-
ka starogreckiego — przetomu, ktoéry miat miejsce prawdopodobnie okoto roku 425 p.n.e. (,nowy
dytyramb”). Pod wptywem oddziatywania wielu trudnych do ustalenia czynnikéw doszto do od-
rzucenia skodyfikowanego jezyka, ktory determinowat artykulacje poszczegolnych stéw (akcent
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sztuki, tgczgce poszczegdlne dziedziny aktywnosci duchowej, wérdd ktorych muzyka
stanowi¢ miata wazng site ksztattujgca.

Jednak obecne w operze potgczenie muzyki, tahca i stowa miato w opinii Wagnera
czysto mechaniczny charakter. Kompozytor zamierzat doprowadzi¢ do scalenia tekstu
poetyckiego z muzyka, ksztattujgc forme z myslg o realizacji dzieta na scenie (,gest
sceniczny”). Dgzyt do dzieta skomponowanego w taki sposéb, aby poprzez jego bez-
posrednios¢ i nieprzewidywalno$é pozbawi¢ odbiorce krytycznego dystansu.

Dzieto sztuki Wagnera okreSlane jest mianem dramatu, Gesamtkunstwerk czy
wreszcie — dramatu muzycznego (pdzniej — ,zywo wystawiony dramat” urasta do rangi
,najbardziej skonczonego dzieta sztuki”®). Dramat muzyczny’ nie jest gatunkiem teatru
muzycznego, poniewaz dgzy do przekroczenia granic innych sztuk. Doprowadza tym
samym do stopienia trzech podstawowych elementéw: muzyki, dramatu stownego?®
i tanca®. Wszystkie sktadowe czesci dzieta musza zosta¢ zrealizowane na najwyzszym
poziomie. W rezultacie ma to umozliwi¢ osiggniecie syntezy wrazen wzrokowych i stu-
chowych. Odniesienie sie do ,zewnetrznego i wewnetrznego zycia cztowieka” pozwala-
to jednoczesnie na petne i bezposrednie dotarcie do $wiadomosci odbiorcy.

Dramat stowny warunkowat akcje sceniczng, ukazujgc afekty, stany i charaktery
bohateréw, wreszcie — byt podstawg dla muzyki. Operacje dokonywane przez Wagnera
na jezyku miaty na uwadze zblizenie mowy do ,pramelodii”*®. Obfitujgcy w aliteracje
wiersz winien odzwierciedla¢ stany uczuciowe bohateréw'. Nie tracit jednak swych
wiasciwosci semantycznych, poniewaz jezyk niemiecki jako jedyny z jezykdédw nowo-

toniczny), uniemozliwiajgc ich subiektywne akcentowanie. Zob. Th.G. Georgiades, Musik und
Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendléndischen Musik, Hamburg 1958, s. 49-
51; idem, Der griechische Rhythmus. Musik — Reigen — Vers und Sprache, Tutzing 1977, s. 57
i n. Przed tym przewrotem poezja grecka byta nierozerwalnie zwigzana z muzyka i ruchem (tzw.
stowo ucielesnione), znajdujgc doskonatg realizacje w musiké, a wiec w naturalnym potgcze-
niu muzyki, stowa i tafca. Spéjno$¢ widowiska warunkowaty znaczenie i rytm stoéw — taniec od-
zwierciedlat poszczegolne miary rytmiczne (stopy). W efekcie mozna powiedzie¢, ze zatozenie
Wagnera o mozliwo$ci osiggniecia idealnego stopienia poezji, muzyki i gestu scenicznego byto
Swiadomym odniesieniem do pierwotnej formy tragedii greckiej.

6 E. Voss, Posfowie, w: R. Wagner, Dramaturgia opery, ttum. M. Kasprzyk, Gdansk 2010,
s. 259.

7 Uzycie tego pojecia wynika z préby ujednolicenia terminologii. Okres$lenie to zostato po
raz pierwszy uzyte przez Wagnera w pismach zuryskich dla podkreslenia réznic miedzy jego
tworczoscig a krytykowang przez niego formg operowg. Wagner zaproponowat tu tylko nowag
tradycje dramatyczno-muzyczng, a nie nowy gatunek.

8 Ujmowanego czesto jako ,dramat literacki”, ,tekst” czy ,dramat przykrojony na potrzeby
muzyki”. Sformutowanie ,dramat stowny” zaproponowat Stefan Kunze dla ujednolicenia Wagne-
rowskiej terminologii. Zob. K. Koztowski, Teatr i religia sztuki. ,Parsifal” Richarda Wagnera, Po-
znan 2004, s. 54.

® Wagner odnosi sie w tym miejscu do platonskiego rozumienia muzyki jako scalenia har-
monii (porzadek dzwiekow), rytmu (porzadek czasowy, w Grecji utozsamiany z tancem) i logosu
(jezyk jako wyraz ludzkiego rozumu). Zob. C. Dahlhaus, Paradygmat estetyczny muzyki absolut-
nej, w: Idea muzyki absolutnej i inne studia, przet. A. Buchner, Krakow 1988, s. 15.

0 Byta to préba powrotu do pierwotnego stanu, w ktorym nie mysli sie pojeciami, a mowa
jest jeszcze ,poezjg, obrazem i uczuciem”. Zob. F. Nietzsche, Ryszard Wagner w Bayreuth,
przet. M. Cumft-Pienkowska, w: idem, Przypadek Wagnera, red. K. Kaskiewicz i R. Michalski,
Torun 2004, s. 66.

" Z. Jachimecki, Wagner, Krakow 1983, s. 124.
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zytnych zachowat akcent Scidle powigzany ze znaczeniem (akcentowana jest w nim
sylaba zrédtowa).

Aliteracje te umozliwiaty nierozerwalne powigzanie struktury jezyka z muzykg. Do-
prowadzito to do petnego przeniesienia gestu scenicznego do warstwy muzycznej, przy
czym sam tekst literacki byt ksztattowany z myslg o scenie'. Byt on dodatkowo zrédtem
lejtmotywow, urzeczywistnianych w muzyce, ktéra podlegata w ten sposéb procesowi
Hiteraturyzacji’. Lejtmotywéw — jak pisze Dieter Borchmeyer — nie pojmowano ,juz wie-
cej w sposob czysto muzyczny, lecz jako poetyckie szyfry, symbole i sieci znaczen™.
Zdaniem Carla Dahlhausa, tworzyty one poszczegdélne sceny oraz ,muzyczno-drama-
tyczny system”'4. Funkcjonowaty niejako na prawach pojedynczych ,miniatur”, powsta-
tych na skutek dekomponowania i ponownego scalania formy muzycznej's. Pozwalato
to na uzyskanie nowych znaczen i napiec.

Forme dramatyczno-muzyczng Wagnera charakteryzuje ponadto wzajemne od-
dziatywanie na siebie muzyki i dramatu stownego. Znaczenia zawarte w tek$cie znaj-
dujg petne odzwierciedlenie w warstwie muzycznej, powigzanej z akcjg i gestem sce-
nicznym'®. Wzajemne uzupetnianie sie warstwy jezykowej i muzycznej miato wptyw na
trzeci sktadnik dramatu — gest sceniczny (,taniec”). Sama muzyka wspierata sie na
wspotdziataniu barwy dzwieku i melodii.

Barwa dzwieku (w ujeciu Nietzschego ,barwa uczucia'’) juz podczas pracy nad Ho-
lendrem tutaczem stata sie dla Wagnera podstawowym elementem strukturalnym jego
formy. Jakkolwiek emancypacja tego srodka wyrazu byta powszechna w wieku XIX,
tutaj zostata ona wykorzystana nowatorsko. Uwolniona od wczesniejszych zaleznosci
wptyneta na ksztatt konstrukgji dzieta, umozliwiajgc przeniesienie ,$wiadomosci w Swiat
wyobrazni poetyckiej’®. Jako wrazenie czysto zmystowe ujawnia stany psychiczne
i sceniczne, dokonuje przejs¢ miedzy skrajnymi emocjami. Decydujgce znaczenie ma
tutaj czas terazniejszy. Uniemozliwia to tym samym nabranie dystansu do napieraja-
cych bodzcoéw — odbiorca ma poczucie osaczenia ze strony powstajgcej ,tu i teraz” for-
my. Wrazenie to podtrzymujg wiasciwosci melodii powstajgcej na styku muzyki i poez;ji.
Barwa dzwigku, inaczej ,nieprzerwany strumien muzyczny”'® (,ununterbrochener musi-
kalischer Fluss”), gwarantuje ciggtos¢ akgji i utrzymanie napie¢ muzyczno-dramatycz-
nych. Stanowi ,zewnetrzng powtoke ciata”, okrywajgcg ,wewnetrzng” strukture formy.

Rola melodii w Wagnerowskiej formie jest jawnym przekroczeniem ograniczen mu-
zyki symfonicznej. Celem Wagnera byto stworzenie muzyki, ktéra, w przeciwienstwie

2 W latach 50. XIX wieku dramat byt dla Wagnera celem, pdzniej ,Wagner nazywa swoje
dramaty ,czynami muzycznymi, ktére oblekly sie w widzialny ksztatt”. C. Dahlhaus, Historia poje-
cia i jej zawitoSci, w: Idea muzyki absolutnej i inne studia, przet. A. Buchner, Krakéw 1988, s. 39.

3 Cyt. za: K. Koztowski, Geniusz..., op. cit., s. 103.

4 Zob. ibidem, s. 119.

® Mechanizm ten jest bezposrednim nawigzaniem do procesu tworczego Beethovena, cze-
go Wagner nigdy nie ukrywat. Polegat on na dekompozyc;ji starej formy i jej ponownym scaleniu,
co przez odbiorce odczuwane byto jako akt ,narodzin” melodii.

6 Zob. K. Koztowski, Teatr i religia sztuki..., op. cit., s. 58.

7 F. Nietzsche, op. cit., s. 71.

8 Cyt. za: K. Koztowski, ,Muzyczny miniaturzysta”. O fragmentarycznym charakterze tech-
niki lejtmotywow Richarda Wagnera, w: idem, Opera i dramat muzyczny. Szkice, s. 122.

' E. Voss, op. cit., s. 102.

20 R. Wagner, Opera i dramat, przet. M. Dienstl, Lwéw 1907, s. 94.
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do abstrakcyjnej muzyki absolutnej, oddawataby konkretne obrazy i pojecia. Wagner
nigdy nie ukrywat wptywu Beethovena na ksztatt swojej formy dramatyczno-muzycznej.
Dowodzg tego liczne odwotania w jego rozprawach, ktére poswiecit w catosci IX Sym-
fonii, bedacej aktem jawnego przekroczenia ograniczen muzyki absolutnej?’.
Wszystkie elementy nowej formy pozostajg w stanie nieustannego rozwoju. Z tego
wzgledu analizowanie jej z punktu widzenia architektoniki form muzycznych jest nie-
mozliwe. Nie jest ona formg tektoniczng, na ktérg sktadatyby sie dzwieki, motywy i fra-
zy. Podstawg jej istnienia jest wyrazanie znaczen i urzeczywistnianie wrazenia emo-
cjonalnego. W tym sensie zwigzek muzyki i stowa jest nieunikniony. Dla uzyskania
pozadanego efektu twérca ,jako muzyk musi koniecznie rzuci¢ sie w objecia poety, by
stworzy¢ prawdziwg, nieomylng i zbawcza melodie”®. Jednoczesnie melodia podlega
nieustannym modyfikacjom dostosowanym do potrzeb sceny i samego tematu.

,Nowy teatr
spoteczenstwa
przyszto$ci”

Podstawowym zadaniem nowego dzieta jest urzeczywistnienie zawartego w nim za-
mystu artystycznego poprzez bezposrednie oddziatywanie na $wiadomo$¢ odbiorcy.
Przezycie petni rowniez funkcje moralne — dzieto jako etyczne przestanie ,wyraza stan
ducha ludzkosci”. Idea przemiany spoteczenstwa jest bezposrednio zwigzana z ideg
nowego teatru. Z tego wzgledu projekt Wagnera przewidywat konieczng przemiane
Swiadomoséci odbiorcéw poprzez catkowitg transformacje kulturowa. Relacje miedzy
sztukg a spoteczenstwem wymagaty idealnego wspotbrzmienia. Przyktadem takiej har-
monii stata sie dla Wagnera kultura grecka, wielokrotnie charakteryzowana w pismach
z lat 1849-1851. Wynikato to ze $wiadomosci kryzysu sztuki we wspétczesnym spo-
teczenstwie, w ktérym tworzenie wigzato sie z checig osiggniecia stawy i bogactwa?.
Wagner bardzo surowo odnosit sie do kondycji wspétczesnego sobie teatru, gtdwnie
opery?, w ktorej — jako najbardziej prominentnej wyrazicielce jego ducha — widziat
przyczyne catkowitego upadku teatru jako takiego. Owczesna sytuacja wymagata
stworzenia ,nowej sztuki”, ktéra umozliwitaby powr6t do stanu wczesniejszej harmonii,
utraconej na skutek rozwoju kultury chrzescijanskie;.

Punktem wyjscia dla rozwazan Wagnera byta wspomniana wczeéniej kultura sta-
rozytnej Grecji okresu przedklasycznego. Dramat (tragedia grecka) byt ,najwyzszym
tworem sztuki i samego ludu. Podstawe tragedii stanowita melodia (,ludowa piosnka”)
funkcjonujgca jako zrodto podan?, wyraz $wiatopoglgdu spoteczenstwa i jego harmo-

21 Zob. K. Koztowski, Geniusz..., op. cit., s. 94. Rébwniez Beethoven zamierzat przedstawi¢
obraz i pojecie w swej muzyce. Zdaniem Dahlhausa, proba ta zakonczyta sie niepowodzeniem.
Zob. C. Dahlhaus, Historia pojecia i jej zawitosci, op. cit., s. 26-27.

2 R. Wagner, Opera i dramat, op. cit., s. 97.

3 R. Wagner, Sztuka i rewolucja, przet. J. Mesnil, Lwéw 1904, s. 24.

2 W Operze i dramacie Wagner przedstawia zarys rozwoju opery, dowodzac w ten sposéb
potrzeby jej przemiany i wysuwajgc postulat stworzenia czego$ zupetnie nowego.

% Mit, podanie ludowe jest dla Wagnera wyrazem najgtebszej $wiadomosci ludu. Warunku-
je jednoczesnie prostote i przejrzystos¢ akcji scenicznej. Por. Z. Jachimecki, Wagner, Krakéw
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nijnego zespolenia z naturg?. ,Dramat prawdziwy” doby starozytnej Grecji charakte-
ryzowat sie ponadto harmonijnym potgczeniem wszystkich sztuk, czego nie mozna
byto, zdaniem Wagnera, dostrzec w sztuce wspétczesnej — opera okazata sie pod
tym wzgledem fiaskiem. Powrét do takiego stanu mozliwy byt tylko dzieki ideom Ge-
smatkunstwerku i Festspielu — od$wietnego celebrowania nowej sztuki. Kultura grecka
byta jednak tylko punktem wyjscia dla planéw Wagnera. W swojej idei spektaklu jako
Swieta odwotywat sie réwniez do poglgdow Goethego oraz tradycji festiwali teatralnych
w Szwaijcarii?’.

Idea Festspielu nie jest jednak spdjna. Rozwijata sie nieustannie przez cate zycie
kompozytora, swe apogeum osiggajgc w latach 70., kiedy to jej urzeczywistnienie stato
sie faktem?. Obejmuje ona szeroki zakres organizacji: miejsca gry, wykonania, finan-
sowania, organizacji, programu artystycznego, planu gry (kiedy dzieto jest wystawiane)
i stylu gry (sposobu jego przedstawienia)®. W liscie do Franciszka Liszta®* Wagner
przedstawia swoj krytyczny stosunek do teatru repertuarowego, tworzgc w ten sposob
punkt wyjscia dla idei Festspielhausu. Teatr powinien by¢ Swiatynig, miejscem szcze-
go6lnego kontaktu z dzietem sztuki, przy czy samo $wieto staje sie jego nieodtgczng
czescig. Jednoczesnie ma ono charakter otwarty i demokratyczny, jest prébg stworze-
nia ,amfiteatralnej” wspdlnoty narodu niemieckiego.

1983, s. 124. Nietzsche zwrdcit uwage na wyjgtkowy sposdb mys$lenia Wagnera w procesie twor-
czym — miat on my$le¢ nie tyle pojeciami, ile — podobnie jak lud — podaniami. F. Nietzsche, op.
cit., s. 66.

% Stan ten miat ulec zmianie pod wptywem odmiennych postulatéw kultury chrzescijanskiej.
Zob. R. Wagner, Opera i dramat, op. cit., s. 95.

27 Goethowska idea teatru odSwietnego (Festspiel) opierata sie na pozbawieniu dzieta sztu-
ki prymatu dworskiej uroczystosci. To samo Swieto stawato sie integralnym sktadnikiem dziefa.
Trudno jednak wykazaé rzeczywisty wplyw idei Goethego na rozwdéj Wagnerowskiej idei Fest-
spielu. Zob. K. Koztowski, Teatr i religia sztuki..., op. cit., s. 96-97.

2 Zwracajgc sie za posrednictwem tych wzmianek w strone dziatania praktycznego i pro-
ponujgc rzetelng reorganizacje naszych teatrow, napotykam tu te samag mysl, ktéra zainspirowa-
fa mnie do stworzenia w Bayreuth teatru festiwalowego (Biihnenfestspiele). Kto w zwigzku z ta
sprawg $ledzit, jak na samym poczatku nie odwazytem sie nawet zaproponowaé podjecia préby
zorganizowania stowarzyszonego wspoétdziatania wszystkich teatréw, ten zrozumie, ze tym bar-
dziej nie czuje sie powotany do tego, by wypracowa¢ w podobnym sensie odpowiednich uwag
na temat postaci jakiego$ projektu. Kierownictwo naszych teatréw pozostawione jest obecnie
osgdowi tych, ktorzy — niezaleznie od tego, za jak dostojnych by sie nie uwazali — swoje pojecie
o tym zagadnieniu zawdzieczajg — ogolnie biorgc — wytgcznie ztemu stanowi naszej instytucji
teatru. Dawno juz przy tym porzucitem che¢ ujrzenia, jak pojecie to prébuje objgé swym zakre-
sem zrozumienie prawdziwych potrzeb teatru. Jak przy kazdym majgcym sie dokonac w teatrze
dobru licze wytgcznie na wtasciwy instynkt naszych miméw i muzykéw, tak tez tylko do nich
sie zwracam, rozwijajgc tu koncepcje dotyczgce pozgdanego i uzytecznego zastosowania ich
predyspozycji, az po wytozenie na ten temat mojej mysli zasadniczej’. R. Wagner, O aktorach
i $piewakach, w: Dramaturgia opery, op. cit., s. 37.

2 L. Lucas, Die Festspiel — Idee Richard Wagners, Regensburg 1973, s. 28 (,100 Jahre
Bayreuther Festspiele”, t. 2).

30 Ibidem, s. 29.
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Bayreuth —
realizacja projektu

Plany

Wagnerowska wizja nowej sztuki wigzata sie nierozerwalnie z planami jej realizaciji
w najodpowiedniejszej przestrzeni. W 1863 r. ukazata sie przedmowa do pierwszego
wydania PierScienia Nibelungéw z zawartym w niej zarysem gmachu teatru i idei festi-
walu®'. Rok pézniej wstepne szkice zostaly opracowane dzieki pomocy popularnego
wowczas architekta Gottfrieda Sempera, z ktérym Wagner spotkat sie juz podczas po-
bytu w Dreznie, uczestniczgc razem z nim w walkach zbrojnych z roku 1848%.

W 1865 r. Wagner wyjechat do Szwajcarii w poszukiwaniu nowego miejsca za-
mieszkania, z dala od dworskiego zgietku. Do ponownego spotkania z Semperem do-
szto dwa lata p6ézniej w Zurychu. Wéwczas to pojawia sie w petni odpowiadajgcy za-
mierzeniom Wagnera projekt teatru przystosowanego do realizacji jego dziet, fgcznie
z zarysem niekonwencjonalnych elementow, takich jak niewidoczny kanat orkiestrowy
— tzw. mistyczna przestrzen (,Mysticher Abgrund”), amfiteatralna widownia i podwdj-
ne proscenium. Wagner nie ukrywat roli drezdenskiego architekta w urzeczywistnieniu
wiasnej wizji. W pismie analizujacym idee Festspielhausu z 1873 r.3® otwarcie przyzna-
wat, Ze jego teatr nie powstatby bez pomocy i wskazéwek Sempera.

Bayreuth

W 1870 r. Wagner udaje sie z Cosimg w podréz, by znalez¢ odpowiednig scene dla
zainscenizowania prawie ze ukonczonego juz Pierscienia Nibelunga. Pierwszym miej-
scem byt Augsburg, z ktérego kompozytor — po nieudanych rozmowach z wfadzami
miasta — szybko zrezygnowat. Zainteresowanie wzbudzito w nim teraz Bayreuth, mimo
ze znajdujgcy sie tam teatr Wilhelmine nie spetniat jego oczekiwan. W kwietniu 1871 r.
ukonczyt on rozprawe Uber die Auffiihrung des Biihnenfestspiels ,Der Ring des Ni-
belungen’*, po czym udat sie po raz kolejny do Bayreuth, tym razem z planami zre-
alizowania zarysowanych juz koncepcji. Pertraktacje z wladzami miasta zakonczyty
sie jednak tym razem pomysinie. Na czele komitetu organizacyjnego staneli burmistrz
Theodor Muncker oraz bankier Friedrich Feustel*®. 12 maja 1871 r. Wagner zapowie-

3 M. Waginska-Marzec, Bayreuth — powiktana spuscizna. Spory wokoét teatru Wagnera, Po-
znan 2007, s. 23.

%2 Gottfried Semper (1803-1879) — niemiecki architekt, tworzacy w stylu neorenesansowym,
twérca prototypu niemieckiej architektury mieszkalnej i autor wielu prac teoretycznych (profesor
Krolewskiej Akademii Sztuk Pieknych w Dreznie). Zaprojektowat i zrealizowat m.in. takie budowle,
jak: Villa Rosa (1839) i Teatr Dworski (1838-1841) w Dreznie, ETHZ (1858-1864) w Zurychu, Stad-
thaus (ratusz) w Winterthur (1865-1869), a przede wszystkim Burgtheater (1873-1888) w Wiedniu.

3 Zob. R. Wagner, Das Buhnenfestspielhaus zu Bayreuth, w: Der Festspielhligel Richard
Wagners Werk in Bayreuth. Van den Anféngen bi zur Gegenwart, red. H. Barth, Bayreuth 1991,
s. 19-21.

34 Zob. Z. Jachimecki, op. cit., s. 325.

3% M. Waginska-Marzec, op. cit., s. 30. Komitet ten przeksztatcit sie w 1872 r. w Rade Zarza-
du Festiwali, do ktorej dotgczyt adwokat o nazwisku Kafferlein. Zob. C. Dahlhaus i J. Deathridge,
Wagner, przekt. ang. B. Obrecht, Stuttgart—-Weimar 1994, s. 59.
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dziat publicznie organizowanie festiwali w Bayreuth®, a w lipcu tegoz roku powotano
juz ich rade administracyjna.

Wybér miejsca nie byt wbrew pozorom przypadkowy. To prowincjonalne miasto
frankonskie zainteresowato go jako przestrzen odosobniona, sprzyjajgca wyciszeniu
i do$wiadczeniu ,wspdlnoty przezy¢”, ktére przewidywat projekt nowego teatru. Bay-
reuth, znajdujagce sie w potowie drogi miedzy Monachium a Berlinem, miato by¢ po-
nadto spetnieniem Wagnerowskiej utopii politycznej, dgzgcej do potaczenia Bawarii
z Prusami®’.

Miasto oddato pod budowe teren wskazany przez Wagnera. Wybo6r ,Zielonego
Wzgérza” zostat starannie przemyslany. Festspielhtigel jest najwyzszym wzniesieniem
na terenie miasta (463 m n.p.m.), przy czym sam teatr powstat na jego stoku, 20 me-
trébw ponizej®. Prowadzita do niego ,aleja klonowa”, zwienczona dwuramiennym pod-
jazdem, wytyczajgcym plac przed teatrem. Cato$¢ byta widomym odniesieniem sie Wa-
gnera do idei starozytnego akropolu.

Organizacja — zbieranie funduszy

Zgodnie z wyliczeniami rady, inwestycja miata wynies¢ okoto 300 000 talaréw. Juz la-
tem rozpoczeto zbieranie funduszy na szerokg skale. Carl (Karol) Tausig*® zapropono-
wat utworzenie patronatow — zwigzkdéw akcyjnych. Certyfikaty w cenie 300 talarow za-
pewniaty state miejsce na widowni i miaty pokry¢ czes¢ kosztéw budowy teatru. W tym
samym czasie Emil Heckel, handlarz muzyczny z Mannheim, zgtosit publicznie pomyst
utworzenia miejscowego zwigzku Wagnerowskiego, ktérego zamozni cztonkowie mie-
liby inwestowac swe pienigdze w kolejne festiwale. Niestety, oba przedsiewziecia spet-
zty na niczym. W 1873 r. na skutek krachu finansowego w Europie ukonczenie budowli
przeciggato sie, a do 1875 r. sprzedano tylko 490 z 1300 certyfikatow*.

Jeszcze przed potozeniem kamienia wegielnego, 22 maja 1872 r., Wagner rozpo-
czgt miedzynarodowg trase koncertowg, ktéra miata by¢ waznym zrédtem dofinanso-
wania przedsiewziecia. Byta to zarazem doskonata okazja, by skompletowaé zespot
kompetentnych muzykéw, $piewakéw i technikbw na potrzeby przysziych przedsta-
wien. Podroze nie pokryty jednak kosztéw budowy. Pomimo planéw stworzenia samo-
wystarczalnej sztuki, ktora funkcjonowataby tylko dzieki wsparciu narodu, Wagner mu-
siat wielokrotnie zwraca¢ sie o pomoc do wtadz. Miedzy innymi do Bismarcka*!, ktéry
nie odpowiedziat na pisemne prosby kompozytora. W efekcie — mimo ochtodzenia sie
stosunkéw miedzy Wagnerem a Ludwigiem || — wiadze Bawarii udzielity Wagnerowi
pozyczki w wysokosci 216 152 marek*?, ktérg jego rodzina miata sptaci¢ do 1906 r. Nie
oznaczato to jednak konca ktopotdw finansowych, z ktérymi Wagner borykat sie wtasci-
wie przez cate zycie.

% M. Waginska-Marzec, op. cit., s. 30.

37 Zob. C. Dahlhaus i J. Deathridge, op. cit., s. 59.

% H. Habel, Festspielhaus und Wahnfried. Geplante und ausgefiihrte Bauten Richard Wag-
ners, Minchen 1985, s. 407 (,100 Jahre Bayreuther Festspiele”, t. 4).

3 C. Dahlhaus i J. Deathridge, op. cit., s. 62.

40 |bidem, s. 62.

41 Ibidem.

42 Cyt. za: M. Waginska-Marzec, op. cit., s. 35.
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Budowa teatru

Zamiarem Wagnera byto stworzenie ,prowizorycznego teatru, tak prostego jak to tylko
mozliwe, by¢ moze tylko z drewna, i obliczonego wytgcznie na artystyczng celowos¢
zewnetrzng™3. Teatru pozbawionego artyzmu i dworskiego przepychu — zaréwno w de-
koracjach wewnetrznych, jak i rozplanowaniu przestrzeni. Projekt Wagnera i Sempera
poddano diugiemu procesowi modyfikacji*4, trwajgcemu od 29 kwietnia 1872 do 1 lipca
1875 r., kiedy to rozpoczeto przeprowadzanie pierwszych préb.

Doktadne fazy projektowania budynku sg obecnie niemozliwe do odtworzenia. Ory-
ginalny materiat projektowy zachowany w archiwach Bayreuth ma duzo luk, zagineto
wiele projektow poszczegdlnych zmian. Utrudnia to precyzyjne okre$lenie poszczegol-
nych etapéw wprowadzania elementéw przewidzianych w projekcie zuryskim, takich
jak &ciany boczne albo uczynienie niewidocznym kanatu orkiestrowego. Pierwszy szkic
autorstwa Wilhelma Neumanna zbyt wyraznie odbiegat od zamierzen Wagnera, aby
mogt zostac przyjety. Jego amfiteatralne rozwigzanie widowni utrudniato widoczno$¢,
a cavea i podwdjne proscenium nie wspotgraty ze sobg. Poza tym projekt przekraczat
mozliwosci finansowe Wagnera. W efekcie Wagner zrezygnowat ze wspétpracy z Neu-
mannem, powierzajgc realizacje projektu Ottonowi Brichwaldowi. Z powodu nadmiaru
zleceh budowe nadzorowat jego wspédtpracownik, Carl Runkwitz. Pozostaje zagadka,
czy Brichwald znat plany Neumanna*. Nie ulega jednak watpliwosci, ze kolejny pro-
jekt byt juz o wiele bardziej zblizony do dzisiejszego stanu, poniewaz posiadat zarys
klinowego uksztattowania audytorium, ktére znacznie polepszato widoczno$c.

Byta to czesc¢ sktadowa catej serii przedtozonych wéwczas projektéw. Kolejne serie
pozwalajg zaobserwowa¢ wprowadzanie dodatkowych zmian. Wagner osobiscie nad-
zorowat poszczegolne fazy przeksztatcen, wptywajgc znaczaco na ich przebieg. Zrezy-
gnowat m.in. z girlandowych dekoracji fasady na rzecz skromniejszego muru maswer-
kowego lub z zamkniecia ostatniego rzedu siedzen antycznym motywem schodéw,
prawdopodobnie przejetych z projektu Sempera*. Wszelkie zmiany wynikaty z zamia-
ru stworzenia teatru prowizorycznego i prostego, jak rowniez ze wzrastajgcych kosztow
budowy, ktdre wyniosty ostatecznie 428 384, 09 marek*’.

Nie zachowat sie ostateczny plan teatru. Stan z 1876 r. zostat naniesiony post fac-
tum przez Bruchwalda w roku 1881. Poszczegdlne czeéci budowli wskazujg na inspi-
racje stylem Sempera. Obecnos¢ jego rozwigzan architektonicznych w ukornczonym
gmachu wynika z nadzoru Wagnera oraz inspektora budowy, Carla Brandta*, ktéremu
nieobcy byt rozpoznawalny wéwczas styl Sempera. Zewnetrzng forme teatru charakte-
ryzuje eklektyzm: wieze naroznikowe (przywotujgce pod wzgledem stylistycznym pot-
nocnowtoski gotyk), ceglana centralna bryta (rbwniez gotyk), mur maswerkowy (styl ro-

4 Ibidem, s. 30.

4 Na temat szczegotowych informacji o wprowadzaniu kolejnych zmian w procesie projekto-
wania zob. H. Habel, op. cit., s. 389-390.

4 Habel zwraca uwage na notatke naniesiong otéwkiem prawdopodobnie przez Carla Run-
kwitza, informujacg o tym, ze plan ten sporzgdzono na podstawie drugiego (poprawionego) pla-
nu Neumanna, po poprawkach Wagnera. H. Habel, op. cit., s. 390.

6 Ibidem.

47 M. Waginska-Marzec, op. cit., s. 34.

48 H. Habel, op. cit., s. 393.
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manski) i neorenesansowy front*. Masywne czesci budynku zawierajg najwazniejsze
elementy Wagnerowskiego teatru: widownie i scene. Sala zblizona jest wymiarami do
szescianu — odlegto$¢ miedzy sceng a tylng $ciang odpowiada bez mata szerokosci
i wysokos$ci widowni (odpowiednio: 28 x 33 x 29 m). Uksztattowanie i harmonijne pota-
czenie tej ostatniej z przestrzenig sceny znacznie odbiegato od éwczesnie panujgcych
wzorcdw dworskich. Poza tym segmentowo uksztattowana loza ksigzeca nie otaczata
widzéw w taki sposéb, jak to miato miejsce w d6wczesnych salach teatralnych. Znajdo-
wata sie bowiem w tylnej Scianie.

Poszczegblne elementy budowli wskazujg na inspiracje antykiem: amfiteatralne
uksztattowanie widowni, prostota i rownorzedno$¢ miejsc, a wreszcie — antyczne we-
larium (konstrukcja z drewnianych belek i desek z rozpietym ponizej ptétnem). Jego
kolorystyka i linie wspotbrzmig z wystrojem wnetrza®. W potgczeniu z niespotykanymi
wowczas Scianami kleszczowymi (niem. Zungen oder Scherwénde) kierujg wzrok wi-
dza ku scenie. Ich masywno$¢ niweluje lekkos¢ koriczacych je kolumn korynckich oraz
delikatne lampy, bedgce jedynym zrodtem Swiatta (widownia nie posiadata tak charak-
terystycznego dla éwczesnych teatréw gtéwnego zyrandola).

Sciany kleszczowe zwielokrotniajg ponadto efekt podwojnego proscenium (pierwsza
Sciana posiada belke tuz przy suficie, podobnie jak proscenium, co wptyneto znaczgco
na postrzeganie sceny). Majg réwniez duzy wptyw na znakomitg akustyke — tak charak-
terystyczng dla teatru Wagnera. Wielokrotnie podkre$lano juz wyjgtkowo$¢ dzwieku wy-
dobywajgcego sie z kanatu orkiestrowego (tzw. mistycznej otchfani), niezwykle waznej
czesci Wagnerowskiej sceny. Orkiestra pozostaje ukryta przed okiem widza dzieki swe-
go rodzaju kopule. 115 muzykdéw zasiada na szesciu podiach w kanale o gtebokosci 5
m i szerokoéci 11,5 m (przestrzen poszerzono dwukrotnie —w 18751 1876 r. — ze wzgle-
déw praktycznych). Ponizej znajdujg sie dwa kolejne pietra sceny dolnej, zawierajgce
maszynerie podscenia. Ponad kanatem orkiestrowym znajduje sie scena o 3% nachy-
leniu, zakonczona sceng tylng o gtebokosci 14,5 m. Szeroko$¢ otworu scenicznego jest
wyjgtkowo duza w stosunku do szeroko$ci widowni — odpowiednio 13 m do 33 m. Posia-
da ona siedem kulis 0 3 m gteboko$ci oraz dodatkowg ,uliczke zerowg” miedzy dwiema
Scianami proscenium. Nadscenie dysponowato bogatg maszynerig, za ktérej projekt byt
odpowiedzialny inspektor budowy, Carl Brandt, sci$le wspotpracujgcy z Wagnerem. Har-
monijne zestawienie dwoch przestrzeni dodatkowo podkreslato kolorystyczne dziatanie
kurtyny zaprojektowanej przez Wagnera®'. Cata przestrzen audytorium byta p6zniej wie-
lokrotnie przebudowywana, a po kilku latach wymagata juz gruntownego remontus2.

W pomieszczeniach przylegajgcych do gtéwnej bryty znajdowaty sie rekwizytor-
nie, garderoby i magazyny. Projekt teatru nie przewidywat foyer, kawiarni czy toalet

4 Zob. ibidem.

% Na temat petnego opisu teatru zob. A. Appia, Uber das Bayreuther Festspielhaus, w: Der
Festspielhtigel. Richard Wagners Werk in Bayreuth, op. cit., s. 99-103.

51 H. Habel, op. cit.

52 W latach 1883-1923 teatr poddano licznym renowacjom, przy czym gtéwna czesé budyn-
ku pozostata nietknieta, mimo ze wymagata juz naprawy. W 1888 r. wprowadzono o$wietlenie
elektryczne, w 1914 — ognioodporng kurtyne. W latach 1924-1925 przeprowadzono innowacje
pod okiem Siegfrieda Wagnera (przebudowa zewnetrznych budynkéw), a w latach 1963-1968
zabetonowano przestrzen pod widownig oraz konstrukcje $cian kanatu orkiestrowego. Nie ule-
ga watpliwosci, ze miato to wptyw na akustyke teatru, zdaniem niektérych badaczy znacznie jg
wzmacniajgc. Zob. H. Habel, op. cit., s. 403.
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dla widzéw. Funkcje te przejety budynki wchodzace w sktad ,$wigtynnego akropolu™:.
Od strony wejscia krélewskiego® znajdowaty sie dwa budynki restauracyjne: z lewej
mata restauracja (poczatkowo dla personelu), z prawej — wielka, przeznaczona dla go-
Sci. W 1923 r. przebudowano budynek po lewej stronie, zaczety odbywac sie tu proby
choru. W efekcie wielka restauracja stata sie miejscem spotkan artystow i widzéw juz
w 1931 r. — po jej ostatecznym powiekszeniu. Obydwa budynki nie przetrwaty do na-
szych czasow.

Za teatrem znajdowaty sie jeszcze dwie inne budowle $cisle zwigzane z funkcjono-
waniem sceny: malarnia®®, w ktorej powstawaty dekoracje, oraz maszyneria — z dwie-
ma lokomotywami (pierwsza pojawita sie w 1876, druga —w 1888 r.), ktére wzbogacaty
efekty wizualne Pierscienia Nibelunga (ogien, mgta). Dodatkowo miedzy tymi budynka-
mi miescit sie obszerny osmiokgtny pawilon z ptaskim dachem, w ktérym znajdowaty
sie toalety dla widzéw. Zaden z wymienionych obiektow nie zachowat sie, wszystkie
zostaty zlikwidowane w 1979 r.%

Festspiele

6 sierpnia 1876 r. odbyta sie proba generalna Pierscienia, ktérej honorowym widzem
byt Ludwig Il. Byto to pierwsze od o$miu lat®” spotkanie monarchy z kompozytorem.
Uroczysta inauguracja odbyta sie pie¢ dni pézniej. Przy pulpicie stangt Hans Richters®,
Pierwszy festiwal stat sie ,Mount Everestem Swiata Wagnera™® ze wzgledu na przybytg
arystokracje, przedstawicieli wybitnych rodéw, monarchéw (Wilhelm | i cesarz Bazyli
Dom Pedro z Brazylii) czy wreszcie artystow, takich jak Piotr Czajkowski, Anton Bruck-
ner, Camille Saint-Saéns, Hans Makart®. Calg sytuacje Wagner podsumowat naste-
pujgco: ,Wydawato mi sie prawdziwe, ze tak nie zostat jeszcze uczczony zaden inny
artysta; bo byto zwyczajem, ze dwze byt przywotywany do ksiecia czy do cesarza, nikt
nie mogtby jednak przywotaé z pamieci przyktadu, zeby tamci przychodzili do niego™’.
Reakcje widzéw i uczestnikéw festiwalu byly na ogét pozytywne. Nie bez powodu wy-
stgpienie Wagnera po pierwszym cyklu przedstawienh przyjeto owacjami — wezwany na
scene, kompozytor miat wypowiedzie¢ znaczgce stowa: ,Widzieliscie teraz, co umiemy

% Prawdopodobnie wynikato to z braku srodkéw na rozbudowanie budynku.

5 Wejscie krélewskie, a raczej renesansowy ,domek” z dodatkowymi pomieszczeniami
(prawdopodobnie przeznaczonymi na sypialnie i toalety kréla) wybudowano w 1882 r. Zob. H.
Habel, op. cit., s. 405 i n.

% W malarni znajdowato sie tez mieszkanie ,gospodarza domu”, ktérego zadaniem bylo
opiekowanie sie teatrem w ciggu catego roku. Obok niej znajdowat sie nalezgcy do tego samego
gospodarza niewielki chlewik — zlikwidowano go wraz z innymi budynkami. Zob. H. Habel, op.
cit., s. 407.

5 |bidem, s. 407.

5 Do ostatniego spotkania krola i Wagnera dojdzie dopiero w 1880 r. Zob. C. Dahlhaus i J.
Deathridge, op. cit., s. 63.

% M. Waginska-Marzec, op. cit., s. 37.

% Cyt. za: M. Waginska-Marzec, op. cit., s. 38.

€0 Ibidem.

61 Cyt. za: C. Dahlhaus i J. Deathridge, op. cit., s. 64.
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zrobi¢, teraz tylko chciejcie. A kiedy bedziecie chcieli, bedziemy mieli sztuke!”®? Pomi-
mo ogoélnego zadowolenia (,zwrot w historii sztuki’®®) i zaskoczenia rozmachem pro-
jektu, zaobserwowano jednak problemy natury logistycznej. Skarzono si¢ nie tyle na
warunki zakwaterowania, ktére notabene ujawnity sie zaraz po uroczystosci potozenia
kamienia wegielnego w roku 1872 (w 1876 r. miasto byto juz w petni przygotowane
na przybycie okoto 3 tysiecy widzow i uczestnikédw spektakli), ile na warunki bytowe
— przede wszystkim wyzywienie, ktore przestonito na chwile przezycia natury czysto
duchowej®.

Sukces samego festiwalu nie sprawit, ze zniknety codzienne problemy finansowe.
Po podliczeniu wszystkich rachunkéw stwierdzono deficyt w wysokosci prawie 150 000
marek®. Los dalszych Festspieli byt wiec niepewny. Opro6cz niezadowolenia z oprawy
scenicznej tetralogii, gtdbwng przyczyng zatamania kompozytora — i to do tego stopnia
realng, iz rozwazat on przeniesienie festiwalu do Stanéw Zjednoczonych® i sprzedanie
willi Wahnfried — staty sie problemy finansowe. Wagner poszukiwat pieniedzy nawet
u Wilhelma |, ktéry ofiarowat mu symboliczng kwote 5 000 talarow. A jednak pomoc
finansowa ze strony Rzeszy nie nadeszta. Po raz kolejny zbawienna okaza¢ sie miata
transakcja miedzy dworem monachijskim a Wagnerem. Ministerstwo skarbu zgodzito
sie na sptacenie dlugu w wysoko$ci 98 634 marek i 65 fenigbw w zamian za prawo
do bezptatnego wystawiania przez Monachijski Teatr Dworski Parsifala po premierze
w Bayreuth®” (z zapisu tego zrezygnowano po dwéch latach). W konsekwencji mogto
dojs¢ do wystawienia ostatniego dzieta Wagnera na festiwalu w 1882 r., ktéry przynidst
pierwsze dochody w wysokosci 143 139 marek®. Byt to juz jednak ostatni festiwal,
w ktérym wziagt udziat sam Wagner®.

62 Cyt. za: Z. Jachimecki, op. cit., s. 327.

8 Cyt. za: M. Waginska-Marzec, op. cit., s. 41.

8 Doktadne opisy tych doswiadczen przekazuje Piotr Czajkowski w swym dzienniku: ,juz
od pierwszego dnia po moim przybyciu przekonatem sie, co oznacza walka o kawatek chleba.
(...) O kazdy kawatek chleba, kazdy kufel piwa trzeba bylo walczy¢ i wykona¢ niewiarygodny
wysitek, poprzez spryt i zelazng cierpliwos$¢. (...) Obok teatru Wagnera otwarto wielkie jadto-
dajnie w namiocie, ktére na wielkich plakatach oferowaty dobre jedzenie o 2:00 w potudnie, ale
byto prawdziwym heroizmem, zeby przebi¢ sie do nich przez ten ttum gtodomoréw. (...) wiecej
stycha¢ byto o befsztykach, sznyclach i smazonych kartoflach niz o wagnerowskich motywach
przewodnich”. Cyt. za: M. Waginska-Marzec, op. cit., s. 40.

8 Cyt. za: M. Waginska-Marzec, op. cit., s. 43.

% Wagner skomponowat dla Stanéw Zjednoczonych marsz na stulecie Deklaracji niepodle-
gtosci, za ktéry otrzymat 5 000 dolaréw. C. Dahlhaus i J. Deathridge, op. cit., s. 64.

57 |bidem, s, 65.

% Cyt. za: M. Waginska-Marzec, op. cit., s. 48.

% Drugi festiwal zapewnit nadwyzke w wysokosci 143 139 marek (zob. M. Waginska-Ma-
rzec, op. cit., s. 48), co umozliwito rezygnacje z systemu patronackiego. Od tej chwili wszystkie
miejsca na widowni byty og6lnodostepne. W 1883 r. Wagner wyjezdza do Wenecji, gdzie umie-
ra 13 lutego. Po pieciu dniach jego zwioki zostajg ztozone do grobu w ogrodzie na tytach willi
Wahnfried. Zob. M. Waginska-Marzec, op. cit., s. 49.
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Realizacja projektu

Podwdjne wrazenia

Festiwale wywotywaly zawsze mieszane reakcje — publiczno$¢ wahata sie miedzy
uwielbieniem a zniecheceniem. Wzorcowa pod tym wzgledem byta z pewnoscig posta-
wa Fryderyka Nietzschego. Jego wyjazd z Bayreuth juz w pierwszych dniach festiwalu
z roku 1876 byt dla Wagnera sygnatem ostatecznego zerwania przyjazni. Jednak istot-
niejsze w tym wypadku wydajg sie refleksje Nietzschego po festiwalu, komentujgce
forme inscenizacji oraz samg idee festiwalu. Nie kwestionuje on wprawdzie znaczenia
stworzonego ,teatru-swieta”, poddaje jednak pod dyskusje zamiar stworzenia nowego
spoteczenstwa poprzez sztuke. Dla Nietzschego sztuka byta ,czynem odpoczynku,
wyczerpujgc sie catkowicie w sferze rozrywki po godzinach pracy (zwlaszcza teatr).
Z tego wzgledu nie moze ona pehi¢ funkcji wychowawczej. Negatywna reakcja do-
tyczyta réwniez oprawy scenicznej spektakli. Jednoczes$nie warto podkresli¢, ze Nie-
tzsche podziwiat kunszt formy Wagnera, w szczegolnoéci systemu lejtmotywéw. To
,hiezdecydowanie” byto charakterystycznym elementem recepcji sztuki Wagnera i jest
wyczuwalne do dnia dzisiejszego.

W czasie trwania nastepnych festiwali koegzystowaty ze sobg gtosy bezgranicz-
nego uwielbienia i nieprzejednanej krytyki, obecne nie tylko w obozach stronnikéw czy
przeciwnikéw, lecz takze w wypadku os6b przygodnych. Konfrontacje przebiegaty na
styku rozmaitych idei. Dawaty o sobie zna¢ zwtaszcza wtedy, gdy nalezato ustosunko-
wac sie do tej a nie innej koncepcji artystycznej, konkretnych poglgdoéw politycznych
i estetycznych, idei filozoficznych, zycia prywatnego kompozytora czy wreszcie — do
jakiego$ projektu realizacji jego sztuki. Szeroko$¢ poruszanych w wypadku tworczosci
Warnera probleméw, ich ztozonos¢ i oryginalno$¢ powodowata zaskakujgcg polaryza-
cje stanowisk, rozpietg miedzy akceptacjg a catkowitym odrzuceniem, odnoszgcym sie
tylez do poglagdoéw zawartych w pismach teoretycznych, co do samego dzieta sztuki.

Najbardziej charakterystyczne poglady artystow, naukowcow i pisarzy zebrat Her-
bert Barth w antologii zatytutowanej Der Festspielhiigel Richard Wagners Werk in
Bayreuth™ i obejmujgcej lata 1873-1977. Pojawiajg sie tu m.in. teksty krytyczne ta-
kich autorow, jak: Friedrich Nietzsche, Feliks Mottl, Piotr Czajkowski, Eduard Hanslick,
Theodor Fontane, Albert Lavignac, Bernard Shaw, Adolphe Appia, Alban Berg, Tomasz
Mann, Igor Strawinski, Arnold Schénberg, Ernest Newman, Ernst Bloch, Wieland Wa-
gner, Pierre Boulez i Peter Wapnewski.

Oczywiscie przeglad ten nie jest kompletny, a ponadto odnosi sie tylko do realizacji
bayreuthskich. Nie ulega jednak watpliwosci, ze od samego poczatku funkcjonowania
Festspielhausu i wprowadzania w czyn zamystow Wagnera odbiér jego dziet, w szcze-
golnosci pod wzgledem inscenizacyjnym, byt dwojakiego rodzaju’.

0 F. Nietzsche, op. cit., s. 40.
" Der Festspielhtigel Richard Wagners Werk in Bayreuth, op. cit.
72 Zob. odniesienia i komentarz w czesci ,Akcja sceniczna”.
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LUrzeczywistnienie” dzieta artystycznego

Wszystkie gtosy — nie tylko te najbardziej krytyczne — wskazujg na pewien problem
inscenizacji dziet, z ktérego zdawat sobie sprawe sam autor: ,Wagner — po obejrze-
niu w Bayreuth Pierscienia Nibelunga (1876) — przezyt wielkie rozczarowanie, ktére
spowodowato, ze nie zamierzat go juz tam wiecej wystawia¢ — nastepng inscenizacje
tetralogii pokazano dopiero dwadziescia lat p6zniej””®. To, co zostato wcze$niej zasy-
gnalizowane, dotyczy gtéwnie sposobu istnienia dzieta na scenie i wigze sie z ogra-
niczeniami $rodkéw artystycznych, uwarunkowanych owczesng technikg teatralng.
Mozna by w zwigzku z tym uznac, ze nie zalezato to od kompozytora. Nie bytoby to
jednak prawdg. Nie ulega watpliwosci, ze stworzona przez Wagnera forma muzyczno-
-dramatyczna zawiera w sobie pewne rozdwojenie, w wyniku czego stawia ona przed
inscenizatorem wyjagtkowe wymagania.

Jednak problemy inscenizacyjne nie mogg przestoni¢ fenomenu samego dzieta.
Niezwykle wazna jest pewna potencjalno$¢ formy artystycznej, wraz z ktérg przewi-
dziane zostato oddziatywanie wszystkich srodkéw wyrazu. Z tego wzgledu konieczne
jest tutaj zbadanie wczesniej wymienionych elementéw projektu Wagnera z punktu wi-
dzenia odbiorcy jego dziet.

Trudno oprze¢ sie wrazeniu wzajemnego oddziatywania dwoch przestrzeni: wpi-
sanej w samo dzieto przez autora i stricte teatralnej, w ramach ktorej dane dzieto jest
realizowane. Sprawia to, ze wszelkie refleksje widzow festiwalu dotyczg nie tylko sa-
mych dziet, lecz takze przestrzeni teatralnej, dostarczajgcej rownie silnych emoc;ji jak
dramat muzyczny. Synteza wrazen wzrokowych i stuchowych ma umozliwi¢ dotarcie
do $wiadomosci widza poprzez sztuke, ktérej rolg jest manifestacja ducha ludzkiego,
wskazywanie drogi rozwoju spoteczenstwa i wreszcie — dgzenie do jego zmiany. Moz-
na przy tym stwierdzi¢, ze dramat Wagnera zostat tak skonstruowany, zeby nie tyle
»obezwtadnia¢” odbiorce, ile ,wcigga¢” go w sam $rodek akcji za posrednictwem muzy-
ki i jej Scistego powigzania z przestrzenig teatru.

Pierwsze wrazenie

Przestrzeh teatralna obrazuje podstawowe zatozenie Wagnera. Jej zadaniem jest
stworzenie iluzji — innymi stowy wprowadzenie widza w stan pewnego rodzaju ,snu”.
Juz pierwszy kontakt z wnetrzem sali teatralnej budzi wyrazne odczucie estetyczne.
Wczeséniej wymienione elementy sktadowe widowni i sceny spetniajg wazne funkcje,
stuzgce wrazeniom optycznym i akustycznym. Catos¢ zdaje sie istnie¢ tylko po to, by
mozliwe stato sie ustyszenie i zobaczenie dzieta w najlepszej jakosci wrazen. Pierwszy
kontakt widza z miejscem, w ktorym dzieto zostanie pokazane, jest dla Wagnera nie-
zastgpiony. Temu tez ma stuzy¢ organiczne powigzanie widowni i sceny w taki sposoéb,
aby rozpoczecie spektaklu byto po prostu kolejnym etapem wtajemniczenia odbiorcow,
ktorzy, podejmujac sie podroézy do Bayreuth, dobrowolnie poddali sie aurze festiwalu-
-Swieta. Harmonijne zestawienie kolorébw we wnetrzu dostarcza przyjemnego odczu-
cia, niezakiéconego zadnym niepasujgcym do wystroju odcieniem czy niepotrzebnie

7 K. Koztowski, Miedzy sceng a dzietem. O reformujgcej roli dramatéw muzycznych Richar-
da Wagnera, ,Przestrzenie Teorii” 2008, nr 10, s. 19-29.
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zwracajgcym na siebie uwage detalem. Widownia zostata catkowicie podporzadko-
wana scenie. Juz od chwili wej$cia widz powinien odczuwac jej przeznaczenie oraz
wiasng powinno$¢ spogladania w strone kurtyny. Linie welarium zbiegajg sie w stro-
ne sceny, tagodzac wrazenie amfiteatralno$ci pomieszczenia. Sciany kulisowe tworzg
rytm w naturalny sposob kierujgcy wzrok ku scenie. Nie widaé niczego, co mogtoby to
spojrzenie zaktécic. Monumentalnos¢ Scian bocznych neutralizujg lekkie lampy oraz
kolumny korynckie. Podwéjne proscenium wspdtmiernie wigze dwie przestrzenie, two-
rzgc stosowng rame dla inscenizacji. Poczucie harmonii wnetrza nie burzy nawet kur-
tyna, zaprojektowana przez Wagnera w taki sposéb, by stanowita fagodne przejscie od
stanu oczekiwania na spektakl do jego ogladania — aktorzy znajdujg sie w oddaleniu od
krawedzi sceny, dzieki czemu wpisujg sie niejako w ukfad linii na kurtynie. Wyciszeniu
i izolacji sprzyja rowniez wyciemnienie teatru — w tym momencie najwieksze znaczenie
zyskuje akcja sceniczna oraz wszechogarniajgca muzyka, docierajgca do zmystéw od-
biorcéw z ,mistycznej otchtani”.

Ukrycie orkiestry poteguje wrazenie iluzji oraz oddziela przestrzen realng od ideal-
nej. Uksztatltowanie kanatu orkiestrowego sprzyja rozchodzeniu sie dzwiekoéw w spo-
sbéb nigdzie indziej niespotykany. Pokryte blachg zadaszenie nad gtowg dyrygenta po-
zwala na odbicie sie dzwieku przy jednoczesnym zwiekszeniu jego natezenia. Dzieki
doskonatej akustyce sali (decydujgce znaczenie ma tutaj jej ksztalt i Sciany boczne)
odbiorca odnosi wrazenie ,wszechobecnosci” muzyki i czysto fizycznego ,,0saczenia”
przez dzieto. Poza tym wazng funkcjg orkiestry jest prezentacja nowej formy: wzmac-
nianie wyrazu dramatycznego, wigzanie ksztattujgcych akcje motywdéw przewodnich
i tworzenie ogdlnego efektu ,malarsko-symfonicznego™*.

Po wygaszeniu $wiatet widz zostaje skonfrontowany z poszczegélnymi elementami
dzieta, ktérych przeznaczeniem jest potegowanie wrazenia iluzji i ,snu”, czyli dostar-
czania wrazen emocjonalnych i intelektualnych.

Dramat — forma jako Zrodfto iluzji doskonatej

Fundamentalna rola muzyki w dziele Wagnerowskim nie jest przypadkowa. To sztuka
wyjatkowa, najsilniej ze wszystkich sztuk oddziatujgca na emocje odbiorcy’. Jej niero-
zerwalne powigzanie ze stowem i gestem scenicznym stwarza poczucie harmonijnej
catoéci. Zaréwno pod wzgledem doznan zmystowych, jak i zawartych na tych trzech
ptaszczyznach znaczenh.

Poszczegodlne skfadniki dzieta, opisane wczesniej pod wzgledem ich funkcji, skom-
ponowano z my$lg o ich oddziatywaniu na odbiorce. Lejtmotywy stanowig ,duchowe
przestrzenie wytwarzajgce scene”. Odpowiadajg akcji scenicznej i poszczegbdinym po-
staciom, tworzgc skomplikowang sie¢ znaczen wzajemnie przeplatajgcych sie i tgcza-
cych natychmiast w $wiadomosci widza. Pozostajg w nieustannym procesie, przez co
widz zostaje skonfrontowany z dzietem niejako ,stajgcym sie” w jego wyobrazni. Unie-
mozliwia to zachowanie jakikolwiek estetycznego dystansu. Wrazenie wzmacnia wy-
emancypowanie barwy dzwieku. Jest ona czystym wrazeniem zmystowym — nie moze

74 Z. Jachimecki, op. cjt., s. 183.
s A. Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, przet. J. Garewicz, t. 1, Warszawa
1994, s. 398.
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by¢ ,rozumiana”, ale wytgcznie ,odczuwana”. Niesie ze sobg pewne stany sceniczne
i psychiczne, umozliwia przeniesienie widza w Swiat poezji silnie oddziatujgcej na jego
emocje. Ten trudno uchwytny dla stuchacza proces daje ,efekt upojenia”®, odznacza-
jac sie przy tym niezwyktg subiektywnoscia.

Wigzgcg motywy i barwe dzwieku sitg jest melodia. Ksztattowana przez rytm i har-
monie odnosi sie do najgtebszych ludzkich pragnien. Zgodnie z filozofig Schopenhau-
era (silnie inspirujgcg Wagnera), tak silne odczuwanie melodii wigze sie z samg jej na-
turg. Odbiegajgca i powracajgca do gtéwnego tonu melodia odnosi sie do najgtebszych
ludzkich pragnien, odwzorowuje bowiem wole cziowieka — jego nieustanne dgzenie do
zaspokajania pragnien i tesknot. Musi by¢ jednak odpowiednio utozona, aby mogta by¢
zrozumiata dla kazdego — na tym polega rola geniusza-kompozytora™.

Akcja sceniczna

Poszczegoblne elementy dramatu odnoszg sie do akcji scenicznej: lejtmotywy sg
.przedstawieniami sceniczno-obrazowymi”, a ,poszczegélny wers umozliwia petng
identyfikacje z momentem scenicznym”®. W wypadku samej inscenizacji pojawiajg sie
jednak pewne watpliwosci co do jej funkcjonowania na scenie. Zasygnalizowane powy-
zej wrazenia widzow pierwszych festiwali wigzg sie z ,podwdjng perspektywa” dzieta
— jako dramatu, ktéry musi zosta¢ ,urzeczywistniony”®, i jako dramatu, w ktorym kazdy
gest i scene reguluje stowo i muzyka. Wytwarza to schemat tzw. teatru imaginacyjne-
go®. Waskie ramy tej pracy nie pozwalajg na wnikliwg analize tego problemu. Poza
tym oczywisty problem z realizacjg dziet Wagnera na scenie nie powinien przestania¢
mysli przewodniej — urzeczywistnienia idei w przyjetym wczeéniej hipotetycznym ujeciu
z punktu widzenia widza. Nie ulega watpliwosci, ze idealny projekt kompozytora prze-
widywat nie tylko oddziatywanie poprzez przestrzen i muzyke, ale rbwniez sama scene,
jako integralng cze$¢ tegoz dzieta. Pisma z okresu pierwszych festiwali obfitujg w pro-
blematyke wykonawcza, a szczegdlnie w uwagi na temat roli sztuki mimu w dramacie
i teatrze®'. Bardzo wazne dla teatru Wagnera jest wyrazne oddzielenie aktora-$piewa-
ka od widowni — zarbwno poprzez kanat orkiestrowy, jak i spos6b gry. Zadaniem aktora
nie jest bezposrednie oddziatywanie na widza, ale prowadzenie roli w pewnej izolacji —
oddalenie odbiorcy ma sprzyja¢ pobudzeniu jego wyobrazni. Oglgdane obrazy w pota-

6 Cyt. za: K. Koztowski, Teatr i religia sztuki..., op. cit., s. 61.

77 Zob. A. Schopenhauer, op. cit., s. 402-403.

8 Cyt. za: K. Koztowski, Teatr i religia sztuki..., op. cit., s. 107.

® Zdaniem C. Dahlhausa Wagnerowska forma dramatyczno-muzyczna ma charakter
Lprzedstawiajgcy” — zmierza do ,zainstalowania” zaprojektowanej akcji na scenie. Zob. K. Ko-
ztowski, Teatr i religia sztuki..., op. cit., s. 75.

8 W przeciwienstwie do koncepcji Dahlhausa Stefen Kunze byt zdania, ze dramat Wagne-
ra nie uobecnia sie bezposrednio na scenie. Dzieje sie tak z uwagi na imaginacyjny charakter
Wagnerowskiego teatru. Znaczy to, iz mozliwie jest wprawdzie powstanie spektaklu, ale dramat
istnieje przede wszystkim w muzyce. Byto to wyttumaczenie istnienia zaskakujgcej przepasci
miedzy kunsztem plastycznej wizji kompozytora a ich realizacjami na deskach sceny. Zob. K.
Koztowski, Dahlhaus — Kunze: dwugtos o dramacie muzycznym Richarda Wagnera, w: ,Pismo
Muzykalia”, http://www.demusica.pl; ,Przestrzenie Teorii” 2009, nr 13 (w druku).

81 Zob. R. Wagner, O aktorach i $Spiewakach, w: Dramaturgia opery, op. cit., s. 20-60.
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czeniu z zywiotem muzyki majg wytworzy¢ wrazenie snu. Uniemozliwienie osiggniecia
estetycznego dystansu przez widza ma stworzy¢ warunki do catkowitego oddania sie
iluzji, czemu stuzg wszystkie srodki wyrazu zastosowane przez Wagnera. Nieustanne
atakowanie $wiadomosci odbiorcy zmierza do stanu, w ktéorym ,wzrok traci zdolnos¢
bezposredniego postrzegania gestu, az wreszcie rozumiemy ruch, nie widzgc go™2.

Miedzy teatrem a filmem

Stworzeniu zupetnie nowego stylu scenicznego towarzyszyto celowe wyciemnienie wi-
downi w czasie przedstawienia, tak zeby umozliwi¢ osiggniecie maksymalnej koncen-
tracji uwagi widza na scenie przy — co réwnie istotne — wyraznym oddzieleniu widowni
od sceny poprzez kanat orkiestrowy. Uzyskany dystans pozwolit na powstanie wraze-
nia, ktére mozna nazwac ,ekranem”.

Wagner otwarcie postulowat zerwanie z teatrem, gtébwnie operg: ,Tg mojg nowg
koncepcjg — pisat w pismach zuryskich (1851) — zrywam zupetnie stosunki z naszym
dzisiejszym teatrem i publiczno$cig; o wykonaniu moge mysle¢ dopiero w zupetnie od-
miennych warunkach®, Zapewnienia te nie pozostaty ptonne. Powstato przemyslane
w kazdym aspekcie dzieto, ktérego konstrukcja odzwierciedlata zatozony cel: przeka-
zanie duchowych wartoSci poprzez uniemozliwienie osiggniecia krytycznego do nich
dystansu. Dagzenie do utraconej wczeéniej harmonii wewnetrznej dzieta operowego
oraz harmonii miedzy tym dzietem a spoteczenstwem ujawnito sie nie tyle poprzez od-
niesienie do kultury greckiej (jej role w tym procesie mozna okresli¢ jako majeutyczng),
ile poprzez plan stworzenia zupetnie nowej jakosci odpowiedniej dla nowych czasow.

W efekcie trudno dzisiaj jednoznacznie stwierdzi¢, czy jakos¢ ta jest jeszcze te-
atrem. Percepcja widza w teatrze pozostaje jednak nieograniczona, kazdy widz po-
siada swdj punkt widzenia. W wypadku teatru Wagnera mozna zaryzykowac teze, ze
mamy tutaj do czynienia z pewnym przesunigeciem. Widz skonfrontowany z ,dzietem
przysztosci” zostaje tym samym postawiony wobec procesu, ktéry moze tylko $Sledzi¢,
a w niektérych wypadkach — przeczuwa¢. Skomplikowana struktura dzieta i jego od-
dziatywanie na widza zostaly juz wczesniej pieczotowicie zaplanowane. Nieustanny
ruch, work in progress, zawarty jest w samej strukturze formy, co powoduje wrazenie
jej nieprzewidywalnosci. Poszczegdlne czesci dzieta, takie jak barwa, melodia lub lejt-
motywy, konfrontujg odbiorce z jego emocjami, powodujg wrazenie nieustannego za-
skoczenia i napiecia wywotanego poszczego6lnymi rozwigzaniami formalnymi#. Umoty-
wowanie poprzez muzyke kazdego etapu akcji dramatycznej ma umozliwi¢ osiggniecie
maksymalnej iluzji, w petni zaplanowanej przez tworce.

Podobne zjawisko mozna zaobserwowaé w filmie, w ktérym to kamera staje sie
,okiem i uchem” widza, wprowadzajgc go w opowiadang historie, nierzadko manipulu-
jac dzieki stosownie dobranym Srodkom wyrazu filmowego, by wspomnie¢ tylko o ryt-

82 C. Dahlhaus, Historia pojecia i jej zawitoSci, op. cit., s. 39.

8 Cyt. za: Z. Jachimecki, op. cit., s. 328.

8 Problem percepcji widza filmowego jest tutaj ujety tylko w sposéb ogolny. Waskie ramy
tej pracy uniemozliwiajg odniesienie do teorii badawczych, w ktorych ,kazdy typ badan wytania
swego wiasnego widza”. Zob. F. Casetti, W poszukiwaniu widza, w: Zagadnienie estetyki filmo-
wej, red. R. Dreyer, Warszawa 1955, s. 174.
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mie ujec, wielkosci planéw i ruchach kamery. W efekcie film wywotuje reakcje wrecz
fizjologiczne, odwotujgc sie do zmystéw odbiorcy i pozbawiajgc go dystansu. Jak pisat
Siegfried Kracauer:

nie mozemy odwroci¢ oczu od filmu, w ktérym obrazy pojawiajg sie jedne po drugich — nie
tylko dlatego, ze zgubiliby$my wéwczas watek akciji i nie rozumieliby$my jej dalszego ciggu,
ale takze dlatego, ze potok nastepujgcych po sobie obrazéw posiada pewnego rodzaju site
przyciggania, pewien rodzaj impulsu nakazujgcego nam, naszej uwadze, naszym zmystom,
naszemu wzrokowi, by niczego zen nie uronit®.

Odpowiednio zharmonizowane $rodki wyrazu w filmie tworzg pewnego rodzaju
,konstrukcyjng putapke”, zastawiong na widza po to, by musiat sie on ustosunkowaé
do filmu w zaleznosci od zastosowanej konwencji gatunkowej®. Poczucie osaczenia,
podobne w swej istocie do techniki Wagnerowskiej, wynika z podobienstwa nieprze-
rwanego ciggu obrazow do strumienia ludzkiej Swiadomosci. Powoduje to, podobnie
jak muzyka, mimowolne wywotywanie emocji. Oczywiscie, stwierdzenie, ze Wagne-
rowski widz zostaje poddany manipulacjom, bytoby przesadne. Dziatanie przemy$lanej
konstrukcji dzieta mozna uzna¢ za pewnego rodzaju prowokacje, réwniez intelektualng
(lejtmotywy sg przeciez nosnikiem znaczen i zalgzkiem scen). Twoérca pozostawia wi-
dzowi Wagnerowskiemu czy filmowemu pewien wachlarz mozliwosci. Istnieje jednak
teoria ,partytury reakcji widza®” — widz zostaje w pewien sposéb zaprogramowany na
przewidziany przez twoércow odbioér. Wysytane sg do niego sygnaty informujgce, jak
chociazby to, z jakim gatunkiem filmowym ma do czynienia. W wypadku Wagnera de-
finitywne zamykanie partytur byto sposobem na utrwalenie nierozerwalnie ztgczonej
formy dzieta z zamystem inscenizacyjnym.

Nietzsche okreslat autora tetralogii mianem dramaturga dytyrambéw, prowadzgce-
go widza przez ,gre styszalng” i ,gre widzialng”®, lub wielkiego czarodzieja efektow,
ktory ,czarodziejskim okiem dramaturga (...) przenikat widza i stuchacza (...) chwy-
tat natychmiast $rodki, zeby stuchacza pokonac¢™®. Sam Wagner zmierzat réwniez do
stworzenia dziefa, ktére mozna poja¢ realnie®. Wrazenie realno$ci pomaga stworzeniu
poczucia odzwierciedlenia zycia na scenie®', w formie snu o przysztosci, ktéry nigdy sie
nie spetni®?, snu, ktéry ,wydaje sie prawdziwszy niz w rzeczywistosci®.

Nalezy pamietaé, ze powyzsze wrazenia stuzg nie tyle osobistej satysfakcji tworcy
z panowania nad publicznoscia, ile raczej wspieraniu moralnego przeznaczenia dzieta.
Wagner ukrywa swoj proces twoérczy, pragnie wzmocni¢ iluzje, a tym samym posrednio

8 S. Karacauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein,
wstep A. Helman, Warszawa 1975, s. 179.

8 Zob. F. Casetti, op. cit., s. 171-184.

8 Zob. D. Dajan, Widz zaprogramowany, w: Zagadnienia estetyki filmowej, op. cit., s. 186.

8 F. Nietzsche, op. cit., s. 51.

89 |bidem, s. 56.

% K. Koztowski, Teatr i religia sztuki..., op. cit., s. 87.

91 Stuzy temu chociazby sama rola barwy dzwieku, ktéra, objawiajgc sie przestrzennie i cza-
sowo, ,czyni muzyke zrodtem zmystowych bodzcow i sprawia, ze staje sie ona mozliwie jak naj-
bardziej bliska widzialnego swiata”. K. Koztowski, Teatr i religia sztuki..., op. cit., s. 64.

92 R. Wagner, O aktorach i $piewakach, op. cit., s. 42.

% F. Nietzsche, op. cit., s. 53.
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oddziatywac¢ na spoteczenstwo i doskonali¢ je; wskazuje mu drogi rozwoju. Jego celem
jest tez ksztattowanie wspoétczesnego widza. A oto, jak sam Nietzsche widziat te klu-
czowg dla Wagnera przemiane:

My zas potrzebujemy sztuki dlatego, zeSmy sie nauczyli patrze¢ w obliczu rzeczywistosci;
potrzeba nam wszechdramaturga, zeby wybawit nas na godzine przynajmniej ze straszne-
go napigcia, jakiego cztowiek widzgcy doznaje pomiedzy sobg a natadowanymi obowigzka-
mi. Wznosimy sie z nim na wyzsze stopnie uczucia i tam dopiero mniemamy, ze jesteSmy
w wolnej przyrodzie i w krolestwie swobody. (...) Przy kazdym gwattownym kroku bohatera
doznajemy w poblizu niej najwyzszego czaru zycia: przeobrazeni tak na ludzi tragicznych
wracamy do zycia w usposobieniu dziwnie pocieszeni [...], jak gdybySmy z najwiekszego
niebezpieczenstwa, z wykroczen i zachwycen znalezli droge powrotng do ograniczonosci
i swojskosci, tam, gdzie mozemy obcowac¢ z dobrocig wyzsza i wytworniej niz dotgd®.

Matgorzata Choczaj Summary

Bayreuther Festspielhaus — the theatre of Richard Wagner

The article is devoted to Richard Wagner’s Bayreuther Festspielhaus, understood as the stage
realisation of a new form of musical drama, one of the most important effects of which was to
have a radical impact on the audience.

The author discusses the consecutive stages of the shaping of the Wagnerian conception of
the new form of musical drama and the idea of a Festspiel, beginning with the raising of funds,
through the planning and construction of the theatre building, and finally the reception of the first
festival season. Having consulted Wagner’s writings from different periods of his creative life,
the author analyses the means of expression used in his musical drama, and discusses them
from the point of view of the characteristics aimed at achieving a synthesis of visual and auditory
impressions in the kind of theatrical space designed by Wagner. Finally, the aim of preventing
the audience from achieving aesthetic distance, which is present in the composer’s stage works,
is compared to the receptive experience of a cinema audience, drawn into the illusory world of
a film as powerfully as into the Wagnerian world, with the Bayreuth Festspielhaus seen as its
harbinger.

% |bidem.
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