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Miedzy mitoscig a Smiercia.
Filmowe transfery Tristana
i Izoldy Richarda Wagnera'

Znaczna popularno$é dziet Richarda Wagnera poza ich oryginalnym kon-
tekstem, a wiec poza niemieckim kregiem jezykowym oraz poza kultura
muzyczng, a $cislej: operowa, czyni zen interesujacy obiekt badan zjawiska
adaptacji 1 transferu kulturowego. Niemiecki kompozytor niemieckiej opery
narodowej, tworca oryginalnej koncepcji estetycznej dramatu muzycznego,
zaproponowal model sztuki, jak si¢ okazalo, na tyle uniwersalny, by jego
idee przystosowano do lokalnych warunkow praktycznie w calej Europie,
a wkrotce 1 poza nig. Jednym z ciekawszych aspektow tego zjawiska jest
obecnos¢ opery Wagnerowskiej w kinie; dzieje tego transferu majg w tej
chwili juz niemal stuletnia, bogata tradycje?. Kino adaptuje w calodci opery
Wagnera, ale takze postuguje si¢ motywami jego dziel, ktére sa wplatane
jako sfabularyzowane cytaty w obrebie $wiata przedstawionego, a wreszcie
postuguje si¢ sama muzyka — w roli $ciezki dzwickowej towarzyszacej obra-
zowl filmowemu. W kazdym z przypadkéw mamy do czynienia z transferem
sensow, wpisaniem dziela operowego w nowy kontekst w celu osiagnigcia
nowych znaczen. Aby uzmyslowi¢ sobie wage tego zjawiska, wystarczy
przypomniec¢ pierwsze z brzegu, powszechnie znane przyklady: szarze po-
wietrznej kawalerii w Czasie Apokalipsy Francisa Forda Coppoli, ktorej towarzy-
szy Walkiirenritt, czy pasaze prologu do Zfota Renn, ktére styszymy w Nosferatu
wampirze Wernera Herzoga.

I Projekt zostal sfinansowany ze $rodkéw Narodowego Centrum Nauki przyznanych na
podstawie decyzji numer DEC-2013/09/D/HS2/00968.

2 Zob. J. Joe, S.L. Gilman, red., Wagner & cinema, Indiana University Press, Blooming-
ton 2010.
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Sa wérdd oper Wagnera takie, ktérych recepcja jest szczegdlnie bogata.
Jedno z czolowych miejsc w tym gronie nalezy si¢ Tristanowi i I30ldzie, dzietu
napisanemu w 1865 roku, w przerwie pracy nad Prerscieniern Nibelunga, doo-
kreslonemu zupelnie nieoperowym podtytulem Handlung in drei Aufziigen
(a wigc dramat, dla uwypuklenia wagi dramaturgicznego aspektu utworu).
W badaniach nad twoérczoscia Wagnera, ale takze nad odbiorem jego oper,
Tristan i 1z0lda zajmuje wyjatkowe miejsce, obroslszy przez dekady w niezli-
czong iloécia analiz i interpretacji. Wsréd podejmowanych przez niemal
wszystkich komentatorow tego dziela watkow niemal zawsze pojawiaja si¢
kwestie tematyki, tla filozoficznego 1 pesymistycznego wydzwicku utworu,
wpisanej wen symboliki nocy 1 dnia, idei mitosci (jako nierozerwalnie zwia-
zanej ze §miercia) oraz mitosnego niespelnienia, a wreszcie, czy moze nawet
przede wszystkim, uwagi na temat rewolucyjnego jezyka muzycznego kom-
pozyciL.

Cho¢ opera Wagnera trwa okolo czterech godzin i podtytulem podkreslo-
no jej dramatyczny charakter, akcji — w tradycyjnym tego stowa rozumieniu
— jest tu niewiele. Kompozytor 1 zarazem librecista usunal wszystkie watki
poboczne, cala romansows otoczke historii®. Jak pisze Denis de Rouge-
mont, ,,[w]tajemniczenie, nami¢tnos$¢, Smiertelne dopelnienie: oto trzy mo-
menty mistyczne, do ktorych Wagner |[...] sprowadzil trzy akty dramatu. Te
trzy skondensowane etapy akcji unaoczniaja gleboki sens mitu, zamaskowa-
ny w legendach $redniowiecznych przez natlok elementéow epicko-
-malowniczych”. Ow gleboki sens mitu podbarwiony zostal mocno pesy-
mizmem, rodem z lektury Schopenhauera, ktérego odkrycie przez Wagnera
bylo jednym z impulséw do napisania Tristana i Izoldy. Wola kochankéw
oraz ich §wiadomos¢ rodzi si¢ w clerpieniu, w cierpieniu uplywa ich zycie,

3 Bohaterowie w akcie I spotykaja si¢ podczas podrézy morskiej 1 po wypiciu magicznego
napoju zostaja na wiecznos$¢ potaczeni mitoscia, ktora zreszta — jak sadzi¢ mozna z motywow
muzycznych — ciazyla nad nimi niczym fatum i1 bez czarodziejskiego wsparcia (nawet jesli
Izolda starala si¢ pielegnowac w sercu nienawis¢ do Markowego wasala). Akt drugi poswie-
cony jest nocnemu spotkaniu kochankéw, pilnowanych przez Bringene, szpiegowanych
przez Melota 1 ostatecznie zdemaskowanych wraz z przybyciem calego dworu. W pojedynku
z Melotem Tristan nie podejmuje obrony, zostaje ranny, co sprawia, ze w akcie III mamy do
czynienia z najdluzsza bodaj operows sceng konania. M¢ke Tristana skroci¢ moze tylko
przybycie Izoldy. I faktycznie, zjawienie si¢ ukochanej wyzwala bohatera, przynosi mu wiecz-
ne wytchnienie. Nad jego zwlokami w kilkuminutowej ekstazie milosnej stynnego Mild und
lezse umiera Izolda.

4+ D. de Rougemont, Mitos¢ a Swiat kultury zachodniej, przel. L. Bustachiewicz, Instytut Wy-
dawniczy PAX, Warszawa 1999, s. 176.
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milo$¢ pozostaje wiecznie niespelniona, a jedyna droga uwolnienia okazuje
si¢ $mier¢. Nad bohaterami rozposciera si¢ puste niebo, co jest wyjatkowe
jak na tego tworce; nie ma bowiem w T7istanie i Izoldzie ani $ladu religijnej
wizji wyzwolenia, ktora tak mocno kojarzy si¢ z innymi dzietami Wagnera,
od Holendra tutacza poczynajac, a na Parsifaln konczac. Na marginesie warto
zauwazy¢, ze ten problem metafizycznej samotnosci bohaterow, braku wyz-
szego porzadku 1 jakiejkolwiek nadziei, zostal doskonale przetransponowany
na jezyk wizualny oraz zakres poje¢ zrozumialych dla dzisiejszego odbiorcy.
Dokonat tego w swoim filmie Melancholia (2011) Lars von Trier. Depresja
gléwnej bohaterki, przemozne poczucie pustki 1 braku sensu zycia, jakie ja
n¢ka, oraz wizja zblizajacej si¢ ogélnoswiatowej katastroty, zderzenia Ziemi
z planetaq Melancholia, zostaly powiazane wlasnie z muzyka T7ristana i I3oldy
Wagnera, ktora stanowi glowny motyw $ciezki dzwickowej tego filmu.
Jednym z elementéw mocno spajajacych calg opere jest rozbudowana
symbolika nocy i dnia oraz wyrazne napigcie migdzy nimi®. Dzien jest sfera
deziluzji, nalezy do obcych ludzi, jest czasem nienawisci, dumy, feudalnego
honoru i brutalnej, przypadkowej §mierci’; noc to moment polaczenia ko-
chankow, odkrywania przez nich, czym jest mitos§¢; noc to tajemnicze krole-
stwo czaru 1 ekstazy, pragnien 1 namietnosci®. Wyklad tej symboliki zawiera
przede wszystkim trwajaca okolo p6él godziny scena mitosnego duetu z 11 aktu.
To tu ukrywa si¢ najbardziej nieprzyzwoita tre$¢ opery, ktora skadinad
krytykowana byla za propagowanie idei zdrady i apologi¢ milosci pozamal-

>, Nie ma Boga — nikt go nie wzywa, nie nazywa. Istnieje tylko erotyczna filozofia, atei-
styczna metafizyka, kosmogoniczny mit, w ktérym motyw tesknoty kreuje §wiat”. P. Kamin-
ski, Tysiqc i jedna opera, t. 2, Wyd. PWM, Krakéw 2008, s. 693.

6 Zob. R. Scruton, Death-Devoted Heart. Sex and the sacred in Wagner’s “I'ristan and Isolde”,
Oxford University Press, New York 2004, s. 56-59. Libretto Wagnera jest pelne wzmianek
o nocy 1 dniu, bohaterowie analizujac swoje polozenie, nieustajaco odwoluja si¢ do tych
czasowych kategorii, ktorym przydano wyraznie symboliczny charakter. Umierajac, Tristan
méwi wprost o tym, ze $§mier¢ przychodzi przez brame, zza ktorej wylaniajq si¢ cuda nocy:
,,Durch des Todes Tor, / wo er mir flo, / weit und offen / er mir erschlof3, / darin ich
sonst nur triumend gewacht, /das Wunderreich der Nacht”. Ten i wszystkie dalsze cytaty
z libretta za: R. Wagner, T7istan i I30lda, ,,J”Avant Scene Opéra” 2000, nr 34-35, s. 64—065.
Przy kolejnych cytatach z libretta w nawiasie podaj¢ numer cytowanej strony czasopisma.

7 D. de Rougemont, Mifos¢ a swiat kultury zachodnig. .., s. 176. Tristan: ,,Dem Tage! dem Ta-
gel / dem tiickischen Tage, / dem hirtesten Feinde / Hal3 und Klage!” (s. 61).

8 Zob. R. Scruton, Death-Devoted Heart. .., s. 57.

Izolda: ,[...] dorthin in die Nacht / dich mit mir ziehn, / wo der T4uschung Ende / mein
Herz mir verhie3” (s. 63).
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zenskiej®. Zdaniem niektorych stuchaczy w muzyce tego wielkiego duetu
Wagner zawarl wyrazna sugestic seksualnej rozkoszy, jakiej mieliby do-
swiadczy¢ Tristan 1 Izoldal. Jesli pomimo tej ekstazy nad zwigzkiem bohate-
réw ciazy widmo niespelnienia, to dzieje si¢ tak dlatego, ze samo zblizenie
nie prowadzi do osiagni¢cia milosnej pelni. T¢ pelni¢ definiuja oni we
wspomnianym duecie z II aktu, ktory rozpoczyna si¢ od pelnego radosci
spotkania 1 goraczkowych pytan stesknionych kochankow, rozpoznajacych
siebie nawzajem, a zatem definiujacych swojq odrebnosé: ,,czy to twoje usta,
to twoje serce, czy to ja, czy to ty?”’!l. Nieco pdzniej, tuz przed albg Bringe-
ny, ktora, zwiastujac nadchodzacy $wit, przerywa ich milosne uniesienia,
kochankowie proklamuja pelng tozsamos$é: ,,serce w serce, usta w usta, jeden
oddech, jeden splot”!2. Noc, podczas ktérej moga doswiadczy¢ namiastki
spelnienia, mija. Jedyna droga prowadzaca do utrwalenia pelni bedzie $mierc
1 dlatego to ku niej nieuchronnie zmierzajg ich dalsze losy.

Pierwszy, z powodu rany zadanej przez zdrajce Melota, umiera Tristan.
Poczatek aktu trzeciego wypelnia jego dlugie oczekiwanie na Izoldg, a gdy ta
wreszcle si¢ zjawia, bohater konfczy swojq podréz do kresu nocy: slyszy
blask, swiatlo$¢ gasnie, zwraca si¢ ku ukochanej 1 z jej imieniem na ustach
umiera!?. Prawdziwa kulminacja ostatniej sceny jest siedmiominutowa se-
kwencja stynnego Liebestod — milosnej $mierci Izoldy — w rzeczywistosci
nazwanej przez Wagnera [Verklirung, a zatem transfiguracja. W wyniku tego
monologu, rozpoczynajacego si¢ od stéw Mild und leise (,,migkko 1 tagod-
nie”), Izolda takze umiera. Wpatrujac si¢ w cialo Tristana, opisujac jego
doskonatos¢, 1snienie, blask, ktérego jest zrodlem, melodig, ktora emanuje,

9 Wagnera krytykowano za wyboér jako podstawy literackiej wariantu legendy spisanego
przez Gottfrieda ze Strasburga. Poza tym na recepcji dziela cieniem kitadly si¢ prywatne
sprawy kompozytora, ktory w trakcie pisania T7istana i 1zoldy byt uwiklany w romans z Matyl-
da Wesendonk, zona swojego mecenasa (co dawalo asumpt do interpretowania opery jako
bezposredniej sublimacji przezy¢ artysty). Dodajmy, zZe to réwniez wéwczas nawiazal romans
z Cosima, swoja pozniejszg zona, wowczas wszakze zamezng z kims§ innym.

10 Amerykanski kompozytor Virgil Thomson doliczyl si¢ w duecie z II aktu siedmiu
wspolnych orgazméw. Bezlitosne, harmoniczne napigcie wywoluje u sluchacza stan bliski
ekstazy [...]”. P. Kaminski, Tysiqc 7 jedna opera. . ., s. 695.

11 Dies dein Mund?”, ,,Hier dein Herz?”, ,,Bin ich’s? Bist du’s?” (s. 58). Wszystkie tluma-
czenia w tekscie gtownym — M.S.

12 Tsolde ,,Herz an Herz dir, / Mund an Mund”, Tristan ,.eines Atems / ein’ger Bund”
(s. 68).

13 Tristan: ,,Wie, hot” ich das Licht? / Die Leuchte, ha! / Die Leuchte verlischt! / Zu ihr,
zu thr!” (s. 103).
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kobieta roztapia si¢ w poczuciu jedni'* — z kochankiem, ze $wiatem — zatraca
siebie, swoja indywidualnos¢, jednoczy si¢ z tym, ktory odszedl. Emocjonal-
nie logiczng konsekwencja jej stanu jest $mier¢, przeobrazenie, jakiemu musi
ulec, by dozna¢ jedynego mozliwego spetnienia w mitosci do Tristana.

Ostatnie uwagi na temat opery Wagnera poswigcic trzeba temu, co w niej
najwazniejsze, a wiec jej zaskakujacemu 1 odkrywczemu jezykowi muzycz-
nemu. Partyturg Tristana i 130ldy kompozytor czyni wyrazny wylom w syste-
mie tonalnym, niepodzielnie panujacym w muzyce europejskiej XIX wieku!®.
Jedna z podstaw tego systemu jest zasada nakazujaca rozpoczecie kompozy-
cji w konkretnej tonacji 1 rozwigzywanie wszystkich harmonicznych napigé
poprzez ostateczne sprowadzenie ich do wspélbrzmien konsonansowych,
a wreszcie do finalnego akordu tonicznego. Witep (Einleitung) do Iristana
i Izoldy zaczyna si¢ w tonacji a-moll, a transfiguracja Izoldy wienczy dzielo
iskrzacym, triumfalnym H-dur'¢. Po drodze przechodzimy przez wszystkie
mozliwe modulacje harmoniczne, praktycznie caly czas unikajac ostateczne-
go zakorzenienia w konkretnej tonacji. Wagner wystawia stuchacza na meki
niespelnienia. Unendliche Melodie, w jakiej gmatwaja si¢ linie §piewu bohate-
réw, nie kadencjonuje i nie pozwala zaczerpna¢ oddechu, postawié¢ wyrazi-
stej kropki w ptynacych kolejno muzycznych frazach. Harmonia drazni licz-
nymi dysonansami, ktére praktycznie nigdy nie rozwigzujq si¢ w prosty
1 oczekiwany sposéb. Ukoronowaniem tego zjawiska jest akord tristanow-
skil”, powstaly w drugim takcie Wis#gpu z nakladajacych si¢ na siebie moty-
woOw — pragnienia mitosci (w partii oboju) 1 Tristana (w wiolonczeli). To on
W najwyzszym stopniu staje si¢ ekwiwalentem niespelnienia: nierozwigzany,
zawleszony, wielokrotnie powracajacy, trudny do zapomnienia.

Opera Wagnera bardzo szybko uznana zostala za dzielo stanowiace naj-
wyzsza pochwale milosci romantycznej — szalefczej, pozbawionej granic,

14 Tsolde sinks, as if transfigured, on to Tristan’s body, mystically united with him at last”.
B. Millington, The New Grove Guide to Wagner and His Operas, Oxford University Press, New
York 2006, s. 83.

15Jak twierdzil Witold Lutostawski, to od akordu tristanowskiego zaczal si¢ koniec kilku-
setletniej dominacji muzyki tonalnej. Por. wypowiedZ kompozytora cytowana przez K. Ko-
zlowskiego we wstepie do: R. Wagner, Dramaturgia opery, Wyd. stowo/obraz tetrytoria,
Gdansk 2009, s. 5-06.

16 Strukture harmoniczna 1 inne aspekty muzyczne piesni Izoldy analizuje K. Koztowski,
Opera i dramat mugyezny. Szkice, Poznanskie Towarzystwo Przyjaciél Nauk, Poznan 20006,
s. 132-135.

170 szczegotowej harmonicznej eksplikacji tego wspotbrzmienia zob. R. Wagner, Tristan et

Isolde, ,,]” Avant Scene Opéra” 2002, nr 34-35, s. 13.
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nierozumnej 1 przelamujacej spoteczne tabu. W taki doslowny sposéb, do-
datkowo konkretyzujac nakre§lona wyzej warstwe sensow 1ristana i 1z0ld),
odwoluje si¢ do tego dziela Luis Bufiuel, czyniac muzyke Wagnera jednym
z lejtmotywow filmu Ztoty wiek (L'dge d'or, 1930). Co prawda Bunuel wyko-
rzystal Liebestod juz w Psie andalugyjskim (Un chien andalou, 1928), jednak to
w przypadku Zfotego wiekn mowi¢ mozna o faktycznym transferze, obejmu-
jacym nie tylko sam cytat muzyczny, ale 1 sensotwoéreza funkeje, jaka zgod-
nie z Wagnerowsks teorig sztuki moze on pelni¢ jako lejtmotyw. Caly
film Bufuela jest kolazem obrazéw, dla ktorych tlem sa znane utwory
muzyki klasycznej!'8. O ile zwigzek innych scen z towarzyszacymi im mo-
tywami muzycznymi wymagalby glebszych eksplikacji, o tyle w przypad-
ku Wagnera relacja ta jest ewidentna. Fragmenty wstepu do opery oraz
Liebestod 1z0ldy zostaly na stale spojone z watkiem niespelnionej mitosci
miedzy parg kochankéw, ktorych rozdzielaja burzuazyjne spoteczenstwo,
rodzina 1 Kos$ciél.

Transfer operowego cytatu w przestrzen filmu sluzy wielowymiarowemu
uzupelnieniu przekazu tresciowego znacznie okrojonej fabuly, pomaga
w wypelnieniu cho¢ czg¢sci pustych miejsc w surrealistycznej fantazji Bunue-
la. Nie wiemy, jak doszto do poznania pary bohaterow, widzimy ich po raz
plerwszy w scenie nad morzem, gdy taplajac si¢ w kaluzy blota, ze zwierzeca
niemal nami¢tno$cig przymierzaja si¢ do aktu seksualnego — co zostaje prze-
rwane przez tlum ludzi. Pierwsze frazy Witepn do Tristana i Izoldy roz-
brzmiewaja w momencie rozerwania splecionej pary, dalszy ciag utworu
towarzyszy oddalaniu si¢ kochankéw i tesknym spojrzeniom, jakie sobie
rzucaja. Kiedy kobieta 1 mezczyzna spotkajq si¢ ponownie, uciekng z salonu
pelnego burzuazyjnego blichtru, by w zaciszu ogrodu oddawac si¢ pieszczo-
tom, czemu towarzysza dzwieki Milosnej smierci I30ldy. Muzyka tym razem ma
charakter diegetyczny, rozbrzmiewa podczas ogrodowego koncertu. Na-
migtne pocalunki pary zostaja jednak przerwane (telefonem od ministra) —
urywa si¢ takze w tym momencie Liebestod, cho¢ w Swiecie przedstawionym
koncert trwa dalej 1 mozna spodziewac si¢, ze nawet odbierajac telefon, mez-
czyzna moglby slysze¢ odlegle dzwigki muzyki Wagnera. Gdy tylko bohater
wraca do ukochanej, z powrotem odzywaja si¢ namig¢tne frazy operowe. Za-
réwno koncert (na skutek udaru dyrygenta), jak i zblizenie kochankéw zostaja
ostatecznie przerwane w momencie najwyzszego napiecia. Mitosno-muzyczna

18 Np. wstepnej scenie towarzyszy Uwertura Hebrydy Felixa Mendelssohna-Bartholdy’ego,
a w chacie rozbojnikéw rozlega sig¢ Allegro (cz¢$¢ 111) z 17 Symfonii Ludwiga van Beethovena.
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ckstaza na wielu réznych poziomach filmu i opery nie zostanie dopelniona,
za$ jej idea, wyrazona u Bufiuela za pomocg fabuly 1 obrazu, zostaje podda-
na ukonkretniajacej wizualizacji. To, co u Wagnera zawoalowane i dalekie,
najwyzej sugerowane przy pomocy dysonanséw harmonicznych, filmowi
kochankowie za wszelkq cen¢ staraja si¢ wcieli¢ w zycie. Tak interpretowac
mozna ich milosng scen¢ w ogrodzie, podczas ktorej skupiajq si¢ na pelnych
pasji gestach erotycznych (wkladaja do ust palce partnera, oblizuja je). Mi-
styczne zjednoczenie w §mierci, jakiego doznaje Izolda w wyniku transtigu-
racji, w filmie przelozyto si¢ na pelna erotycznego napigcia scen¢ dazenia do
nieosiagalnej, wcigz odraczanej 1 ostatecznie przerwanej ekstazy.

W osiagnieciu fizycznego spelnienia, jak si¢ wydaje, nic nie przeszkadza
mtodym kochankom z filmu Ariz (1987). Zrédtem pomystu tego filmowego
eksperymentu byta idea zwizualizowania!® réznych arii operowych, bez od-
wolan do ich tresci, cho¢ w wielu cz¢sciach cyklu mozna odnalezé pewne
reminiscencje fabularne z dziel oryginalnych. Miniatura Izebestod, wyrezyse-
rowana przez Franca Roddama, przez wielu uwazana jest za najlepsza czegs$¢
calego filmu?0. Bohaterowie — para nastolatkéw — za dnia pokonuja ogrom-
ng nieprzyjazna pustyni¢, by o zmierzchu przyby¢ do Las Vegas; obserwuja
pelne cudownosci miasto zza okien samochodu, potem zamykaja si¢ w ho-
telowym pokoju. Noc, podobnie jak u Wagnera, jest czasem namigtnosci
imagii (Las Vegas pulsuje, iskrzy si¢ kolorami neonéw, dzieja si¢ w nim
tajemnicze 1 niezwykle rzeczy — kasyna tetnia zyciem, nawet starsza pani
w czerwonej kamizelce z ozywieniem wrzuca pieniadze do blyszczacego
automatu do gier, w innej migawce roze$miana blondynka w futrze i kow-
bojskim kapeluszu stoi przed kaplicg slubow). Te widoki kontrastuja z pust-
ka dnia (za dnia bohaterowie jada przez pustynie, sq Swiadkami aresztowania

19 Producent i pomystodawca filmu Don Boyd wyjasnia w wywiadzie (dotaczonym do na-
grania DVD), ze jako wielbiciel muzyki 1 filmu, przekonany o tym, Ze obie sztuki przemawiaja
najpelniej wtedy, kiedy sa ze soba polaczone, wybral opere jako gatunek synkretyczny i chcial
wykreowac z roznych jej fragmentow co$ na ksztalt fantazji — jak stynna animowana Fantazja
Disneya (1940). Boyd wielokrotnie postuguje si¢ terminem ,,wizualizacja” na okreslenie
metody tworczej przyjetej w tym filmie. Jednoczesnie zwraca tez uwage na czas powstania
dziela (reportaz z wywiadami nakrecony zostal po latach, na potrzeby edycji plytowej).
W 1987 roku triumfy swigcila stacja MTV oraz jej sposob pokazywania muzyki — jako $cisle
powiazanej z obrazem, w formie teledyskow. Miniatury skladajace si¢ na 4r¢ mozna byloby
nazwac wiasnie teledyskami operowymi.

20 M.J. Citron, When Opera Meets Film, Cambridge University Press, Cambridge 2010, s. 60.
,»Two of the most striking segments in Aria are Franc Roddam’s »Liebestod« and Ken Rus-
sell’s »Nessun dorma«, which occur in succession”.
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mezczyzny, co kojarzy si¢ z brutalno$cia, przemoca; Swit nastepnego dnia
wygania staruszke w czerwieni z opustoszalego 1 pozbawionego nocnego
blichtru kasyna). Migdzy jednym a drugim dniem mtodzi dopetniaja w hote-
lowym pokoju pelnego najwyzszych uniesien 1 namigtnosci mitosnego rytua-
tu, ktéry zamienia si¢ nastepnie w rytual $mierci. Szybkie ujecie szklanej
butelki, upadajacej na podloge 1 tlukacej szklanke, po chwili zblizenie na
lezace szklo 1 wylaniajaca si¢ z gory kadru reka — to wyrazne sygnaly przejscia
do drugiej fazy filmu. Kolejne ujecie ukazuje pare siedzaca nago w wannie,
z jej przegubu leje si¢ krew, on przecina swoj nadgarstek. Ostatnia scena,
rozgrywajaca si¢ o $wicie, pokazuje t¢ sama pustyni¢ i prawdopodobnie
samochod nastolatkow. Odjezdzaja gdzie§ w dal, jednak plan jest zbyt sze-
roki, by méc jednoznacznie stwierdzic¢, ze to ta sama para kochankéw, ktora
opuszcza miasto lub tez podaza w zupelnie inna przestrzen — tyle ze wciaz
wspolnie?!.

Jak twierdzi Marcia J. Citron, orgazmiczne cechy muzyki Wagnera zo-
staly przez Roddama zmaterializowane, tak ze mozemy wprost zobaczy¢
jedni¢ mitosci 1 $mierci??. Nowela filmowa pokazuje dwa nastepujace po
sobie spelnienia mlodych kochankéw — fizyczne, w wyestetyzowanym
akcie milosnym, oraz duchowe — we wspolnej samobodjczej §mierci.
Trudno jednak w pelni zaakceptowac te probe transferu idet zawartych
w operze Wagnera 1 ocenic¢ ja jako catkiem udana. Amerykanscy bohate-
rowie sg pozbawieni jakiegokolwiek zaplecza, refleksyjnosci, co wynika
po czgsci z koncepcijt filmu bez dialogow, w ktérym caly przekaz oparty
zostal na obrazie, wyraznie sfabularyzowanym, a takze poddanym ryt-
mowi powracajacych motywow?? oraz ustrukturyzowanym przez napigcia
niediegetycznej $ciezki dzwigkowej. Ich wspolne samobdjstwo w wannie,
cho¢ faktycznie podkresla bliskos¢ popedu erotycznego 1 tanatycznego,
pozostaje niewyjasnione. Nie sposob oprzec si¢ wrazeniu, ze ich §mier¢,

2 Marcia J. Citron podkresla otwarty charakter tego zakonczenia, sugeruje, ze moze tu
chodzi¢ o pozadany happy end nocnej historii lub moze o szczegdlna transfiguracj¢ — odpo-
wiednik tego, co dokonuje si¢ z Wagnerowska Izolda w momencie §piewania finalnego mo-
nologu nad zwlokami Tristana. ,,Or is it a kind of American-West transfiguration that relates
to Isolde’s transfiguration as she joins Tristan in death?”. Tamze, s. 64.

22 Tamze, s. 65. ,,The orgasmic quality of the music is finally materialized, not merely
expressed in sound, and we get to see literal »LLove-Death«”.

23 Film posiada wyraznie zarysowang strukture, klarowng i symetryczna budowe; sklada sig
z szeregu znaczacych i powtarzajacych si¢ motywow-obrazéw, jak wspomniana wyzej postac
starszej pani w czerwonej kamizelce, dwukrotnie powtarzajacy si¢ widok pustyni czy wreszcie
— zapozyczona od Wagnera — symbolika nocy i dnia.
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cho¢ pigkna, jest w znacznej mierze semantycznie pusta. Brakuje bowiem
w ich kreacjach tego, co dla Tristana i Izoldy podstawowe — pragnienia
pelni i Swiadomosci, ze nie sposoéb jej osiagnac. Seks w hotelowym poko-
ju, namietny i ekstatyczny, jest jedyna plaszczyzna transpozycji szeroko
eksplikowanego w dziele Wagnera pojecia milosci. Mitosne gesty nasto-
latkow $swiadcza o pragnieniu stopienia si¢ w jednos¢, kamera zatrzymuje
sie kilkakrotnie na widoku palcéw, goraczkowo wpijajacych sie w cialo
kochanka. To jednak wszystko. Jesli przypomnimy sobie, Zze plynacy
z offu Liebestod jest momentem ostatecznego oddania siebie drugiemu,
dobrowolnego wyrzeczenia si¢ przez lzolde zycia jako ostatniego ele-
mentu rozdzielajacego ja od Tristana, to o jej smierci myslimy bardziej
w kategoriach przejScia, czy nawet ofiary, niz wylacznie samobdjstwa.
Wyzbywajac si¢ wlasnych pragnien, Izolda dostgpuje nirwany, roztapia
si¢ 1 przeobraza; czyni to zresztq juz po Smierci Tristana, poniewaz to
jedyna droga, by do niego dolaczyc¢. Taki gest, taka swiadomos$¢ sensow-
nosci czynu nie jest dana siedzacym w wannie samobodjcom, ktorzy
wspolnie odbieraja sobie zycie?*. Co wigcej, sposob, w jaki film naddaje
utworowi muzycznemu dodatkowa struktur¢ — poprzez zmiang tematu
(cze$¢ milosna — cze¢d$¢ o Smierci) — nie jest w pelni zgodny z rozkladem
napie¢ samego Liebestod. Czgs¢ samobojcza przypada praktycznie na sa-
ma koncoéwke $piewu Izoldy, a wigc moment, w ktorym dochodzi do
anihilacji 1 osiagnigcia przez nig dopelnienia?; to wyciszenie ugruntowuje
dodatkowo krotkie orkiestrowe postludium. Wizualna kulminacja sceny
w hotelu przypada wigc po kulminacji muzycznej. Rezyser wykorzystuje
muzyczny klimaks?® dla dokonania efektownej wolty (zmiana tematu
1 planu), ale brutalna dostownos¢ rozgrywajacej si¢ na ekranie sceny two-
rzy w ten sposob dysonans z wyciszajaca, opadajaca fraza melodyczna
kadencji spiewu. Kiedy Izolda rozplywa si¢ (,entrinken”) 1 roztapia
(,versinken”), bezswiadoma (,,unbewul3t”), doznajac najwyzszej rozkoszy
(,,hochste Lust”), nastoletni kochankowie tna swoje nadgarstki szklem

24 Nic w filmie nie wyjasnia powodow tej decyzji, nie sygnalizuje jej motywow ani nie do-
precyzowuje sytuacji kochankéw, ktéra zmuszataby ich do tak desperackiego czynu. Jest to
jednoczesnie sila tej miniatury filmowej (brak konkretu pozwala szuka¢ w przekazie bardziej
uniwersalnych sensow), jak 1 jej stabo§¢ (w poréwnaniu ze $miercia bohaterow oryginalu —
Tristana i Ig0ldy — ich samobdjstwu trudno przypisac tak ztozone i glebokie znaczenie).

25> Na temat struktury Liebestod zob. komentarz do libretta w cytowanym numerze ,,I.’Avant
Scene Opéra”, s. 108-111.

26 [...] in des Welt-Atems [...]” (s. 109).



234 BIBLIOTEKA POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNECO, 2015 * 5

z butelki po wypitym alkoholu, a ich krew wiruje w odplywie hotelowej
wanny. Tam, gdzie w muzyce pojawia si¢ jasna barwa ostatecznego dopel-
nienia 1 oddania idei milo$ci, obraz ilustruje gleboka desperacje pary mlo-
dych 1 pigknych, jeszcze niedawno petnych Zycia 1 namietnosci ludzi. Film
Roddama z pewnoscia dobrze ilustruje Freudowska teze¢ o bliskim zwiazku
popedow milosci 1 $mierci, ale §mier¢ wydaje si¢ tu wyrazem bezsilnosci
wobec zycia, ucieczki przed nim (tak kojarzy si¢ rowniez sekwencja jazdy
przez pustynig, ktéra jest wyraznie inspirowana amerykanskim filmem
drogt), nie jest za§ — jak u Wagnera — triumfem nad dniem, rozdzieleniem
1 rozpacza ludzkiej pojedynczosci.

Kto wie, czy nie w wigkszym stopniu zblizyt si¢ do zamystu kompozytora
japonski pisarz 1 rezyser Mishima Yukio (wlasc. Kimitake Haraoka), ktory
w 1966 roku zekranizowal wlasne opowiadanie Yzkoku (Umilowanie ojegyzny,
tytul angielski Patriotism, powst. 1960), oparte w duzej mierze na wlasnych
przemysleniach 1 przezyciach wewnetrznych. Bohater opowiadania, mlody
porucznik Takeyama Shinji, ,,do glebi wzburzony tym, ze jego najblizsi
przyjaciele juz na poczatku puczu przylaczyli si¢ do zbuntowanych oddzia-
tow, wstrzasniety sytuacja”?’, popelnia wraz zona Reiko tradycyjne dla ja-
ponskiej kultury samurajskiej samobdjstwo. Przypomnijmy, ze sam Mishima
25 listopada 1970 roku, jako przywodca skrajnie konserwatywnej, imperiali-
stycznej organizacji Take no Kai, w geScie sprzeciwu wobec pozbawienia
cesarza jego boskosci?®, popelnit seppukn.

Trudno nie wchodzac glebiej w problem japoniskiej mentalnodci 1 kultury,
zarysowac elementy §wiatopogladowe stojace za decyzja Mishimy oraz mo-
tywacjami, ktére przypisal bohaterowi opowiadania oraz jego ekranizacji.
Nie ulega jednak watpliwosci, ze wida¢ w nich szczegolne polaczenie 1 przy-
wiazanie do dwoch wartosci: pickna (w tym takze cielesnego i spojonej z nim

271Y. Mishima, Umitowanie gjczyzny, w: tegoz, Zimny plomie, przel. H. Lipszyc, Wyd. Swiat
Ksiazki, Warszawa 2008, s. 87. Wszystkie dalsze cytaty pochodza z tego wydania, zostana
opatrzone skrétem Us 1 numerem strony.

28 7Z0b. J. Wolska-Lenarczyk, Epifania pustki. Wigja pieknej smierci w ,,Fojo no umi” Y ukio Mis-
himy (1925-1970), Wyd. U], Krakéw 2014, s. 168.

29 W Japonii u progu lat siedemdziesiatych cala tradycja samurajska byta zapomnianym
i wstydliwym reliktem czaséw feudalnych, a obyczaj rytualnego samobdjstwa wydawal sie
jaskrawym barbarzyfistwem. Smieré pisarza nie zostala odebrana przez opinie publiczna jako
akt szlachetnego i tragicznego protestu w imi¢ wyznawanych idealow, ale jako wybryk szalen-
ca — tym bardziej szkodliwy, ze Mishima jako trzykrotny kandydat do literackiej nagrody
Nobla byl ttumaczony na wiele jezykoéw 1 rozpoznawalny praktycznie na calym swiecie.
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namietnosci)® oraz $mierci’!. Dalsze uwagi odnosi¢ si¢ beda rownolegle
1 wymiennie do tekstu opowiadania oraz do wyrezyserowanej przez Mishime
wiernej adaptacji tekstu, w ktoérej on sam kreuje role Porucznika. DZwicko-
wym tlem dla stylizowanych na japonski teatr No obrazéw filmowych jest
instrumentalna wersja fragmentéw z Tristana i Izoldy Wagnera, w tym — w kul-
minacji filmu, a wigc kilkuminutowej sekwencji dwéch samobéjstw — jest to
Liebestod. W tym miejscu trzeba podkresli¢c dwie okolicznosci towarzyszace
powstaniu tego obrazu filmowego. Po pierwsze Mishima byt tworca japon-
skim wiele podrozujacym po $wiecie, majacym niebywala erudycje, znajacym
doglebnie kulture Zachodu, a zatem w zadnym stopniu nie mozna mowic
o przypadkowym wyborze akurat tego utworu, ani tym bardziej o mozliwo-
$ci niezrozumienia przez artyste operowego oryginalu. Po drugie, pomimo
ogromnej ilosci elementéw tradycyjnych dla kultury japoniskiej, film Yzkokx.
Rytual mitosci i smierci adresowany jest w sporej mierze do odbiorcy zachod-
niego. Nie bez przyczyny przeciez tworzace wewnatrzfilmowsa narracje napisy,
streszczajace fabule 1 dzielace calos¢ na rozdzialy, wykaligrafowane zostaly
w jezyku angielskim.

Bohaterowie od samego poczatku sa napictnowani $miercia®. Jednocze-
snie jednak narrator wyraznie idealizuje wizje ich harmonijnego wspolzy-
cia®3, opierajacego si¢ takze na niezwyklej namietnosci, jaka ich Iaczy, a ktéra
jednoczesnie nie wyklucza zachowania przez nich szlachetnej powagi®*.
Mozna, jak si¢ zdaje, powiedzie¢ o Shinjim i Reiko, ze ich malzenstwo reali-
zuje Wagnerowski ideal mitosci: scalenia w jedno, wzajemnego rozpozna-
wania kazdego poruszenia mysli. Bohaterowie s ponadto skrajnie postuszni

301, Wolska-Lenarczyk, Epifania pusti. .., s. 169. ,,Mishima od wczesnej mtodosci zauroczony
byt antycznym wzorem pigkna, ktéry preferowal zachowanie réwnowagi miedzy cielesnodcia
a intelektem”. Badaczka zwraca rowniez uwage na szczegélne miejsce, jakie w pogladach estetycz-
nych pisarza zajmuje mzzyabi, a wiec pickno i wyrafinowanie dworskie (tamze, s. 173).

31, Ograniczone czasem cialo w naturalny sposob zostaje pokonane przez zniedol¢znienie
starcze 1 $mieré, a jedynym ratunkiem, aby uniknaé tej kolei rzeczy, jest Smieré w kwiecie
wieku [...]”. Tamze, s. 170.

32 |...] patrzac, juz po wszystkim [po samobodjstwie — przyp. M.S.] na wizerunek nowo-
zencow stojacych na tle zlotego parawanu, nie mozna bylo oprzec¢ si¢ wrazeniu, ze oczy
obojga widzialy z przenikliwg jasnoscig $mier¢, ktora miata nadejs¢ niebawem” (Uo, s. 88).

35 Zycie ich plyneto pod opiekuficzymi skrzydlami bogéw po brzegi wypelnione szcze-
$ciem tak catkowitym, Ze az dreszczem przejmowalo ich ciata” (Uo, s. 90).

3 ,,0Oboje mieli mtode, zdrowe ciala, wiec i mitos¢ ich byla goraca i gwaltowna. [...] Mlo-
dzi nawet w poscieli zachowywali uroczysta, niemal zatrwazajaca powage. Byli powazni po-
$r6d najdzikszych, graniczacych z szalenstwem zapaséw mitosnych” (Uo, s. 89-90).
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tradycji, ktéra tworzy godna oprawe ich zycia i czyni prostymi wszystkie
zyciowe decyzje. Oto Reiko, czekajac na meza 1 nastuchujac informacji
o buncie oddziatu, w ktérym stuzyl, ,[c]zula, Ze cialo jej bedzie moglo
z tatwoscia roztopi¢ si¢ w najmniejszym odprysku mezowskiej mysli”
[podkr. — M.S.]%. Przybycie Porucznika, ktory powzial juz decyzje o seppuku,
nie wytraca jej z rownowagi; kobieta z miejsca wyjawia mu swojq decyzje —
ze podazy za nim ku $mierci’®. Mysl o wspolnej §mierci, niczym ol$nienie,
staje si¢ dla bohateréw dopelnieniem ich harmonijnego zycia. Wigcej nawet:
chyba dopiero podejmujac t¢ decyzje, osiagaja prawdziwa pelnig, ktorej do
tej pory czuli jedynie przedsmak®’. Swiadoma i w pelni racjonalna decyzje
zony, by towarzyszy¢ mu w §mierci, Porucznik odbiera jako dowod przyjecia
przez nig mezowskiej nauki, jej oddania wspolnym, a wigc meskim, ideom3s.
Te idee odwolujq si¢ do pojec takich jak honor, wiara w ,,Wielkq Sprawe”
i tradycje®, wreszcie w tytulowy patriotyzm. Smier¢ staje si¢ brama, przez
ktéra Porucznik wprowadzi swoja zong do $wiata najwyzszych wartosci. To
ostatnia sfera, w ktorej, dzigki krwawemu rytualowi przej$cia, malzonkowie
osiagaja jednie. By¢ moze, o czym tekst nie mowi wprost, jest to takze
ostatnia sfera, w ktorej kobieta nie moglaby towarzyszy¢ mezowi, gdyby nie
owo zjednoczenie w $mierci.

Scene samobdjstwa poprzedza ostatni akt milosny, pelen namigtnosci,
ukazujacy pigkno cial obojga. Niespieszna narracja filmowa, oparta na dtu-
gich statycznych ujeciach, rytmizowanych nieco przez muzyke Wagnera,
zatrzymuje uwage widza na przygotowaniu do ciosu. Wiasciwemu momento-
wi konania towarzysza ekstatyczne dzwicki Liebestod, co wyzwala niesamowite

3 Uo, s. 92. Stowa o ,,roztopieniu si¢” w mysli mezowskiej wyraznie kojarza si¢ z wypo-
wiedzig 1zoldy z jej Liebestod.

36 Maz wyraza na to zgode, proszac ja, by byla obecna przy jego $mierci. Te ustalenia powo-
duja, ze ,,serca obojga wezbraly bezgranicznym, nagle wyzwolonym szczgsciem” (Uo, s. 95).

37 ,,Samotna $mier¢ na polu bitwy, a na wprost — wlasna zona, uosobienie pigkna. Oto
wstepuje w oba te wymiary jednoczesnie i sprawia, ze splataja si¢ w niemozliwej, zdawaloby
sie, spojni” (Ug, s. 109; podkr. — M.S.).

38 Kiedy uslyszal Reiko, gdy méwi: »Pozwol, bym mogla ci towarzyszyc« — odebral to ja-
ko wspanialy rezultat nauk, ktore staral si¢ wpaja¢ zonie od pierwszej wspdlnej nocy az po
ten dzien. [...] Nie byl az tak zadufany i marzycielsko naiwny, by wyobrazac sobie, ze stowa
te dyktuje zonie spontaniczny odruch mitosci” (U, s. 906).

3, Mial pewnos¢, ze nie bylo nic niegodnego w radosci, jaka odczuli w momencie, gdy po-
stanowili umrze¢. Moze w sposéb nie w pelni uswiadomiony wierzyli, ze tej intymnej i znanej
im tylko radosci strzega: Wielka Sprawa, autorytet bogéw i nienaruszalne, absolutne normy
moralne” (Uy, s. 98).
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napiecie pomiedzy Sciezka dzwigkowa a obrazem, ktéry nie oszczedza
widzowi zadnego z aspektow brutalnosci tej sceny. Krew pulsujaco wydo-
bywa si¢ spod palcow Porucznika, bohater rozpruwa wlasny brzuch, na jego
twarzy wida¢ meke konania, toczy plane z ust, wreszcie ostatnim ruchem
wyjmuje miecz 1 przebija nim wlasne gardto. Reiko caly czas towarzyszy tej
scenie 1 cho¢ z jej oczu plyna lzy, kobieta jest godnym $§wiadkiem $mierci
me¢za, a nastgpnie, juz bez epatowania krwawymi szczegdlami, podaza za
ukochanym. W bialym uroczystym kimonie stanowi jego idealne dopetnie-
nie, a takze jawng reminiscencj¢ Izoldy. Podobnie jest przeciez u Wagnera,
gdzie przed$miertne cierpienie towarzyszy wylacznie Tristanowi i aby boha-
ter mogt odej$¢, musi pojawic sie¢ ona — jako $wiadek tej smierci; Izolda za$
umiera wlasciwie samoistnie w ekstatycznym $piewie. W ostatnim ujeciu
widzimy ciala malzonkéw spoczywajace w innej niz poprzednio przestrzeni
— kojarzacej si¢ z japonskim ogrodem gen, na zagrabionym piasku symboli-
zujacym energie wody.

Film Mishimy to przyklad wielopoziomowego transferu kulturowego:
rdzennie japonski rytual, akt trudnej do zrozumienia dla przedstawicieli
Zachodu autoagresji®V, pokazany zostal w polaczeniu z muzyka Wagnera,
ktora wpisala go w europejski krag poje¢ 1 wyobrazen. Analizujac inne dzie-
lo japonskiego artysty, w ktorym pojawia si¢ motyw $mierci samobodjczej,
J. Wolska-Lenarczyk zauwazyla, ze ,,wizja picknej $mierci, Smierci z wyboru,
zdaje si¢ nadawac systemowi wartosci estetyczno-etycznych Mishimy pew-
nego uniwersalnego wyrazu, ukazujac samotng walke wyjatkowej jednostki
z pogardzang rzeczywisto$cig [...]”"*. W filmie Rytual mitosci i smierci do uni-
wersalizacji postaw bohaterow przyczynia si¢ w gtéwnej mierze wlasnie 6w
muzyczny podklad, ktéry pozwala nam odnajdywaé w postaciach Poruczni-
ka i Retko wzorce bliskie i rozpoznawalne w kulturze Zachodu. Bohaterowie
traca swoje historyczne zakorzenienie, to, co polityczno-obyczajowe staje si¢
gléwnie kostiumem. Inaczej niz w przypadku nastolatkéw z filmu Roddama,
ktorzy popelnili zagadkowe samobdjstwo w hotelowej wannie, tutaj znacze-
nie wspolnej $mierci zostalo doskonale 1 wieloplaszczyznowo wyjasnione
(zwlaszcza w tekscie literackim). Funkcje dodatkowych opiséw i eksplikaci,
jakich w filmie z oczywistych powodéw by¢ nie moglo, przejmuje muzyka
Wagnera, ktora z towarzyszacym jej obrazem laczy co$ wiecej niz tylko gene-
ralne pokrewienstwo tematyczne. To muzyka w najwyzszy sposob potwierdza

40 Seppukn, czyli honorowa smier¢ wojownika, jest §miercig z wyboru, swiadomym aktem
determinacji i woli jednostki [...]". J. Wolska-Lenarczyk, Epifania pustki. .., s. 244.
41 Tamze.
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uniwersalng teze o roli §mierci jako pieczeci nadajacej ostateczny sens mifo-
Sci 1 zyciu. Ona tez zdaje si¢ sugerowac, ze pomimo obcosci calego rytuatu
1 tradycji, z ktorej wyrasta seppuku — sens postepku malzonkoéw jest odbiciem
czego$ ogolnoludzkiego, mitycznego, a moze wrecz archetypicznego, po-
dobnie jak historia Tristana 1 Izoldy.

Najprostsza do zdefiniowania plaszczyzna transferu miedzy dzielem ope-
rowym a filmem jest relacja kultury wysokiej 1 popularnej. Opera w filmie to
szansa nobilitacji dla X muzy, a jednoczesnie dobrodziejstwo szerokiej po-
pularyzacji dla sztuki, ktora lata Swietnosci ma raczej juz za soba. Swoiste
balansowanie miedzy snobizmem opery a jej uprzystgpnianiem najlepiej
ilustruje przyklad Ari, gdzie liczne odwolania do tradycji filmowej, do kul-
tury popularnej pozwolily stworzy¢ obraz czytelny rowniez dla tych odbior-
cow, ktorym plynace z glosnikow dzwigki Liebestod nie kojarza si¢ z niczym
konkretnym.

Dzielo operowe moze takze sta¢ si¢ intertekstualnym cytatem z innego
utworu, posiadajacym wlasne znaczenia 1 przeszczeplajacym owe znaczenia
w strukture nowego dziela — tak jak to bylo w Ztotym wieku Bufiuela. Kilku-
krotne powracanie motywu Wagnerowskiego, wykorzystanie gtdwnej idei
opery (niespelnienia milosnego) jako osi akcji filmu (z pominigciem tak
popularnego watku mitosci 1 $mierci), wielorakie wykorzystanie owej muzyki
(jako dzwicku diegetycznego 1 niediegetycznego) — wszystko to pozwala
moéwic o $wiadomym stosowaniu techniki lejtmotywu, ktérego funkcije
w filmie z powodzeniem pelni fragment opery. W niektérych wreszcie przy-
padkach opera w filmie moze by¢ takze czym$ wyjatkowo doniostym: glo-
sem rownoleglym, nieusuwalna muzyczng narracja wewnatrzfilmowa, do-
powiadajaca to, czego obraz nie mogl przekazac, a co wyjasnione bylo sze-
rzej w poddanym adaptaciji tekscie literackim; wigcej nawet, operowy glos
wewnatrz filmu czyni go dzielem uniwersalnym, pozwala przekroczy¢ barie-
re niezrozumienia obcej kultury i dotrze¢ do zZrédel tego, co wspdlne. Tak
wlasnie dzieje si¢ w Yzkoks Mishimy.

We wszystkich powyzszych przypadkach mozna mowi¢ o hipertekstowo-
Sci filmow, ktoére — ostuchanemu widzowi — musza narzuci¢ model hiperod-
bioru, wymagajacego nieustannej aktualizacji tresci filmu w odwolaniu do
operowego kontekstu. Przypadek Wagnera to wyjatkowo wdzieczny obiekt
tego typu refleksji nad relacja opery i filmu, jak bowiem widac¢, ani german-
ski nacjonalizm kompozytora, ani mocne osadzenie w tradycji romantycznej,
ani schopenhaueryzm czy nietzscheanizm, prady filozoficzne dzisiaj przeciez
przebrzmiale, ani wreszcie czarna legenda nazistowskiej popularnosci — nie
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zdolaly powstrzymac¢ wspolczesnych tworcéw przed proba dialogu. W tym
dwuglosie muzyka Wagnera okazala si¢ linig transferu znaczenia, jadrem
mitu, ktory ozywa kazdorazowo ubrany w odmienne obrazy filmowe.
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Between love and death. Film transfers of “Tristan and Isolde” by Richard Wagner

The article is dedicated to a cultural transfer between opera — one of the most popular in this
genre: Tristan and Isolde by R. Wagner — and films in which, in deliberate and meaningful way,
was adapted musical citation, with the potential to create meanings by it. First part of the text
includes a brief overviews of the problems of the Wagner’s opera and most inspiring ideas
deriving from T7istan and Isolde. The second part is an analysis of three films: Golden age by
L. Butiuel (1930), Liebestod by F. Roddam (short film from the .Aria, 1987) and Yukoku. The
Rite of Love and Death by Y. Mishima (19606), in which the Liebestod from final scene from
Tristan and Isolde has been used.

Keywords: Wagner, opera in film, wagnerism, film music, Lzebestod



