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MA GORZATA SOKALSKA 
U n i w e r s y t e t  J a g i e l l o s k i  

Mi dzy mi o ci  a mierci .  
Filmowe transfery Tristana  
i Izoldy Richarda Wagnera1 

Znaczna popularno  dzie  Richarda Wagnera poza ich oryginalnym kon-
tekstem, a wi c poza niemieckim kr giem j zykowym oraz poza kultur  
muzyczn , a ci lej: operow , czyni ze  interesuj cy obiekt bada  zjawiska 
adaptacji i transferu kulturowego. Niemiecki kompozytor niemieckiej opery 
narodowej, twórca oryginalnej koncepcji estetycznej dramatu muzycznego, 
zaproponowa  model sztuki, jak si  okaza o, na tyle uniwersalny, by jego 
idee przystosowano do lokalnych warunków praktycznie w ca ej Europie, 
a wkrótce i poza ni . Jednym z ciekawszych aspektów tego zjawiska jest 
obecno  opery Wagnerowskiej w kinie; dzieje tego transferu maj  w tej 
chwili ju  niemal stuletni , bogat  tradycj 2. Kino adaptuje w ca o ci opery 
Wagnera, ale tak e pos uguje si  motywami jego dzie , które s  wplatane 
jako sfabularyzowane cytaty w obr bie wiata przedstawionego, a wreszcie 
pos uguje si  sam  muzyk  – w roli cie ki d wi kowej towarzysz cej obra-
zowi filmowemu. W ka dym z przypadków mamy do czynienia z transferem 
sensów, wpisaniem dzie a operowego w nowy kontekst w celu osi gni cia 
nowych znacze . Aby uzmys owi  sobie wag  tego zjawiska, wystarczy 
przypomnie  pierwsze z brzegu, powszechnie znane przyk ady: szar  po-
wietrznej kawalerii w Czasie Apokalipsy Francisa Forda Coppoli, której towarzy-
szy Walkürenritt, czy pasa e prologu do Z ota Renu, które s yszymy w Nosferatu 

wampirze Wernera Herzoga. 
                                                           

1 Projekt zosta  sfinansowany ze rodków 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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S  w ród oper Wagnera takie, których recepcja jest szczególnie bogata. 
Jedno z czo owych miejsc w tym gronie nale y si  Tristanowi i Izoldzie, dzie u 
napisanemu w 1865 roku, w przerwie pracy nad Pier cieniem Nibelunga, doo-
kre lonemu zupe nie nieoperowym podtytu em Handlung in drei Aufzügen 
(a wi c dramat, dla uwypuklenia wagi dramaturgicznego aspektu utworu). 
W badaniach nad twórczo ci  Wagnera, ale tak e nad odbiorem jego oper, 
Tristan i Izolda zajmuje wyj tkowe miejsce, obrós szy przez dekady w niezli-
czon  ilo ci  analiz i interpretacji. W ród podejmowanych przez niemal 
wszystkich komentatorów tego dzie a w tków niemal zawsze pojawiaj  si  
kwestie tematyki, t a filozoficznego i pesymistycznego wyd wi ku utworu, 
wpisanej we  symboliki nocy i dnia, idei mi o ci (jako nierozerwalnie zwi -
zanej ze mierci ) oraz mi osnego niespe nienia, a wreszcie, czy mo e nawet 
przede wszystkim, uwagi na temat rewolucyjnego j zyka muzycznego kom-
pozycji. 

Cho  opera Wagnera trwa oko o czterech godzin i podtytu em podkre lo-
no jej dramatyczny charakter, akcji – w tradycyjnym tego s owa rozumieniu 
– jest tu niewiele. Kompozytor i zarazem librecista usun  wszystkie w tki 
poboczne, ca  romansow  otoczk  historii3. Jak pisze Denis de Rouge-
mont, „[w]tajemniczenie, nami tno , miertelne dope nienie: oto trzy mo-
menty mistyczne, do których Wagner […] sprowadzi  trzy akty dramatu. Te 
trzy skondensowane etapy akcji unaoczniaj  g boki sens mitu, zamaskowa-
ny w legendach redniowiecznych przez nat ok elementów epicko-
-malowniczych”4. Ów g boki sens mitu podbarwiony zosta  mocno pesy-
mizmem, rodem z lektury Schopenhauera, którego odkrycie przez Wagnera 
by o jednym z impulsów do napisania Tristana i Izoldy. Wola kochanków 
oraz ich wiadomo  rodzi si  w cierpieniu, w cierpieniu up ywa ich ycie, 
                                                           

3 Bohaterowie w akcie I spotykaj  si  podczas podró y morskiej i po wypiciu magicznego 
napoju zostaj  na wieczno  po czeni mi o ci , która zreszt  – jak s dzi  mo na z motywów 
muzycznych – ci y a nad nimi niczym fatum i bez czarodziejskiego wsparcia (nawet je li 
Izolda stara a si  piel gnowa  w sercu nienawi  do Markowego wasala). Akt drugi po wi -
cony jest nocnemu spotkaniu kochanków, pilnowanych przez Brängen , szpiegowanych 
przez Melota i ostatecznie zdemaskowanych wraz z przybyciem ca ego dworu. W pojedynku 
z Melotem Tristan nie podejmuje obrony, zostaje ranny, co sprawia, e w akcie III mamy do 
czynienia z najd u sz  bodaj operow  scen  konania. M k  Tristana skróci  mo e tylko 
przybycie Izoldy. I faktycznie, zjawienie si  ukochanej wyzwala bohatera, przynosi mu wiecz-
ne wytchnienie. Nad jego zw okami w kilkuminutowej ekstazie mi osnej s ynnego Mild und 

leise umiera Izolda. 
4 D. de Rougemont, Mi o  a wiat kultury zachodniej, prze . L. Eustachiewicz, Instytut Wy-

dawniczy PAX, Warszawa 1999, s. 176.  
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mi o  pozostaje wiecznie niespe niona, a jedyn  drog  uwolnienia okazuje 
si  mier . Nad bohaterami rozpo ciera si  puste niebo5, co jest wyj tkowe 
jak na tego twórc ; nie ma bowiem w Tristanie i Izoldzie ani ladu religijnej 
wizji wyzwolenia, która tak mocno kojarzy si  z innymi dzie ami Wagnera, 
od Holendra tu acza poczynaj c, a na Parsifalu ko cz c. Na marginesie warto 
zauwa y , e ten problem metafizycznej samotno ci bohaterów, braku wy -
szego porz dku i jakiejkolwiek nadziei, zosta  doskonale przetransponowany 
na j zyk wizualny oraz zakres poj  zrozumia ych dla dzisiejszego odbiorcy. 
Dokona  tego w swoim filmie Melancholia (2011) Lars von Trier. Depresja 
g ównej bohaterki, przemo ne poczucie pustki i braku sensu ycia, jakie j  
n ka, oraz wizja zbli aj cej si  ogólno wiatowej katastrofy, zderzenia Ziemi 
z planet  Melancholi , zosta y powi zane w a nie z muzyk  Tristana i Izoldy 

Wagnera, która stanowi g ówny motyw cie ki d wi kowej tego filmu. 
Jednym z elementów mocno spajaj cych ca  oper  jest rozbudowana 

symbolika nocy i dnia oraz wyra ne napi cie mi dzy nimi6. Dzie  jest sfer  
deziluzji, nale y do obcych ludzi, jest czasem nienawi ci, dumy, feudalnego 
honoru i brutalnej, przypadkowej mierci7; noc to moment po czenia ko-
chanków, odkrywania przez nich, czym jest mi o ; noc to tajemnicze króle-
stwo czaru i ekstazy, pragnie  i nami tno ci8. Wyk ad tej symboliki zawiera 
przede wszystkim trwaj ca oko o pó  godziny scena mi osnego duetu z II aktu. 
To tu ukrywa si  najbardziej nieprzyzwoita tre  opery, która sk din d 
krytykowana by a za propagowanie idei zdrady i apologi  mi o ci pozama -

                                                           

5 „Nie ma Boga – nikt go nie wzywa, nie nazywa. Istnieje tylko erotyczna filozofia, atei-
styczna metafizyka, kosmogoniczny mit, w którym motyw t sknoty kreuje wiat”. P. Kami -
ski, Tysi c i jedna opera, t. 2, Wyd. PWM, Kraków 2008, s. 693. 

6 Zob. R. Scruton, Death-Devoted Heart. Sex and the sacred in Wagner’s “Tristan and Isolde”, 
Oxford University Press, New York 2004, s. 56–59. Libretto Wagnera jest pe ne wzmianek 
o nocy i dniu, bohaterowie analizuj c swoje po o enie, nieustaj co odwo uj  si  do tych 
czasowych kategorii, którym przydano wyra nie symboliczny charakter. Umieraj c, Tristan 
mówi wprost o tym, e mier  przychodzi przez bram , zza której wy aniaj  si  cuda nocy: 
„Durch des Todes Tor, / wo er mir floß, / weit und offen / er mir erschloß, / darin ich 
sonst nur träumend gewacht, /das Wunderreich der Nacht”. Ten i wszystkie dalsze cytaty 
z libretta za: R. Wagner, Tristan i Izolda, „L’Avant Scène Opéra” 2000, nr 34–35, s. 64–65. 
Przy kolejnych cytatach z libretta w nawiasie podaj  numer cytowanej strony czasopisma.  

7 D. de Rougemont, Mi o  a wiat kultury zachodniej…, s. 176. Tristan: „Dem Tage! dem Ta-
ge! / dem tückischen Tage, / dem härtesten Feinde / Haß und Klage!” (s. 61).  

8 Zob. R. Scruton, Death-Devoted Heart…, s. 57.  
Izolda: „[…] dorthin in die Nacht / dich mit mir ziehn, / wo der Täuschung Ende / mein 

Herz mir verhieß” (s. 63). 
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e skiej9. Zdaniem niektórych s uchaczy w muzyce tego wielkiego duetu 
Wagner zawar  wyra n  sugesti  seksualnej rozkoszy, jakiej mieliby do-
wiadczy  Tristan i Izolda10. Je li pomimo tej ekstazy nad zwi zkiem bohate-

rów ci y widmo niespe nienia, to dzieje si  tak dlatego, e samo zbli enie 
nie prowadzi do osi gni cia mi osnej pe ni. T  pe ni  definiuj  oni we 
wspomnianym duecie z II aktu, który rozpoczyna si  od pe nego rado ci 
spotkania i gor czkowych pyta  st sknionych kochanków, rozpoznaj cych 
siebie nawzajem, a zatem definiuj cych swoj  odr bno : „czy to twoje usta, 
to twoje serce, czy to ja, czy to ty?”11. Nieco pó niej, tu  przed alb  Bränge-
ny, która, zwiastuj c nadchodz cy wit, przerywa ich mi osne uniesienia, 
kochankowie proklamuj  pe n  to samo : „serce w serce, usta w usta, jeden 
oddech, jeden splot”12. Noc, podczas której mog  do wiadczy  namiastki 
spe nienia, mija. Jedyn  drog  prowadz c  do utrwalenia pe ni b dzie mier  
i dlatego to ku niej nieuchronnie zmierzaj  ich dalsze losy. 

Pierwszy, z powodu rany zadanej przez zdrajc  Melota, umiera Tristan. 
Pocz tek aktu trzeciego wype nia jego d ugie oczekiwanie na Izold , a gdy ta 
wreszcie si  zjawia, bohater ko czy swoj  podró  do kresu nocy: s yszy 
blask, wiat o  ga nie, zwraca si  ku ukochanej i z jej imieniem na ustach 
umiera13. Prawdziw  kulminacj  ostatniej sceny jest siedmiominutowa se-
kwencja s ynnego Liebestod – mi osnej mierci Izoldy – w rzeczywisto ci 
nazwanej przez Wagnera Verklärung, a zatem transfiguracj . W wyniku tego 
monologu, rozpoczynaj cego si  od s ów Mild und leise („mi kko i agod-
nie”), Izolda tak e umiera. Wpatruj c si  w cia o Tristana, opisuj c jego 
doskona o , l nienie, blask, którego jest ród em, melodi , któr  emanuje, 

                                                           

9 Wagnera krytykowano za wybór jako podstawy literackiej wariantu legendy spisanego 
przez Gottfrieda ze Strasburga. Poza tym na recepcji dzie a cieniem k ad y si  prywatne 
sprawy kompozytora, który w trakcie pisania Tristana i Izoldy by  uwik any w romans z Matyl-
d  Wesendonk, on  swojego mecenasa (co dawa o asumpt do interpretowania opery jako 
bezpo redniej sublimacji prze y  artysty). Dodajmy, e to równie  wówczas nawi za  romans 
z Cosim , swoj  pó niejsz  on , wówczas wszak e zam n  z kim  innym.  

10 „Ameryka ski kompozytor Virgil Thomson doliczy  si  w duecie z II aktu siedmiu 
wspólnych orgazmów. Bezlitosne, harmoniczne napi cie wywo uje u s uchacza stan bliski 
ekstazy […]”. P. Kami ski, Tysi c i jedna opera…, s. 695. 

11 „Dies dein Mund?”, „Hier dein Herz?”, „Bin ich’s? Bist du’s?” (s. 58). Wszystkie t uma-
czenia w tek cie g ównym – M.S. 

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

13 Tristan: „Wie, hör’ ich das Licht? / Die Leuchte, ha! / Die Leuchte verlischt! / Zu ihr, 
zu ihr!” (s. 103). 
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kobieta roztapia si  w poczuciu jedni14 – z kochankiem, ze wiatem – zatraca 
siebie, swoj  indywidualno , jednoczy si  z tym, który odszed . Emocjonal-
nie logiczn  konsekwencj  jej stanu jest mier , przeobra enie, jakiemu musi 
ulec, by dozna  jedynego mo liwego spe nienia w mi o ci do Tristana. 

Ostatnie uwagi na temat opery Wagnera po wi ci  trzeba temu, co w niej 
najwa niejsze, a wi c jej zaskakuj cemu i odkrywczemu j zykowi muzycz-
nemu. Partytur  Tristana i Izoldy kompozytor czyni wyra ny wy om w syste-
mie tonalnym, niepodzielnie panuj cym w muzyce europejskiej XIX wieku15. 
Jedn  z podstaw tego systemu jest zasada nakazuj ca rozpocz cie kompozy-
cji w konkretnej tonacji i rozwi zywanie wszystkich harmonicznych napi  
poprzez ostateczne sprowadzenie ich do wspó brzmie  konsonansowych, 
a wreszcie do finalnego akordu tonicznego. Wst p (Einleitung) do Tristana 

i Izoldy zaczyna si  w tonacji a-moll, a transfiguracja Izoldy wie czy dzie o 
iskrz cym, triumfalnym H-dur16. Po drodze przechodzimy przez wszystkie 
mo liwe modulacje harmoniczne, praktycznie ca y czas unikaj c ostateczne-
go zakorzenienia w konkretnej tonacji. Wagner wystawia s uchacza na m ki 
niespe nienia. Unendliche Melodie, w jakiej gmatwaj  si  linie piewu bohate-
rów, nie kadencjonuje i nie pozwala zaczerpn  oddechu, postawi  wyrazi-
stej kropki w p yn cych kolejno muzycznych frazach. Harmonia dra ni licz-
nymi dysonansami, które praktycznie nigdy nie rozwi zuj  si  w prosty 
i oczekiwany sposób. Ukoronowaniem tego zjawiska jest akord tristanow-
ski17, powsta y w drugim takcie Wst pu z nak adaj cych si  na siebie moty-
wów – pragnienia mi o ci (w partii oboju) i Tristana (w wiolonczeli). To on 
w najwy szym stopniu staje si  ekwiwalentem niespe nienia: nierozwi zany, 
zawieszony, wielokrotnie powracaj cy, trudny do zapomnienia. 

Opera Wagnera bardzo szybko uznana zosta a za dzie o stanowi ce naj-
wy sz  pochwa  mi o ci romantycznej – szale czej, pozbawionej granic, 
                                                           

14 „Isolde 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. 

15 Jak twierdzi  Witold Lutos awski, to od akordu tristanowskiego zacz  si  koniec kilku-
setletniej dominacji muzyki tonalnej. Por. wypowied  kompozytora cytowana przez K. Ko-
z owskiego we wst pie do: R. Wagner, Dramaturgia opery, Wyd. s owo/obraz terytoria, 
Gda sk 2009, s. 5–6. 

16 Struktur  harmoniczn  i inne aspekty muzyczne pie ni Izoldy analizuje K. Koz owski, 
Opera i dramat muzyczny. Szkice, Pozna skie Towarzystwo Przyjació  Nauk, Pozna  2006, 
s. 132–135. 

17 O szczegó owej harmonicznej eksplikacji tego wspó brzmienia zob. R. Wagner, Tristan et 

Isolde, „L’Avant Scène Opéra” 2002, nr 34–35, s. 13. 
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nierozumnej i prze amuj cej spo eczne tabu. W taki dos owny sposób, do-
datkowo konkretyzuj c nakre lon  wy ej warstw  sensów Tristana i Izoldy, 
odwo uje si  do tego dzie a Luis Buñuel, czyni c muzyk  Wagnera jednym 
z lejtmotywów filmu Z oty wiek (L’âge d’or, 1930). Co prawda Buñuel wyko-
rzysta  Liebestod ju  w Psie andaluzyjskim (Un chien andalou, 1928), jednak to 
w przypadku Z otego wieku mówi  mo na o faktycznym transferze, obejmu-
j cym nie tylko sam cytat muzyczny, ale i sensotwórcz  funkcj , jak  zgod-
nie z Wagnerowsk  teori  sztuki mo e on pe ni  jako lejtmotyw. Ca y 
film Buñuela jest kola em obrazów, dla których t em s  znane utwory 
muzyki klasycznej18. O ile zwi zek innych scen z towarzysz cymi im mo-
tywami muzycznymi wymaga by g bszych eksplikacji, o tyle w przypad-
ku Wagnera relacja ta jest ewidentna. Fragmenty wst pu do opery oraz 
Liebestod Izoldy zosta y na sta e spojone z w tkiem niespe nionej mi o ci 
mi dzy par  kochanków, których rozdzielaj  bur uazyjne spo ecze stwo, 
rodzina i Ko ció . 

Transfer operowego cytatu w przestrze  filmu s u y wielowymiarowemu 
uzupe nieniu przekazu tre ciowego znacznie okrojonej fabu y, pomaga 
w wype nieniu cho  cz ci pustych miejsc w surrealistycznej fantazji Buñue-
la. Nie wiemy, jak dosz o do poznania pary bohaterów, widzimy ich po raz 
pierwszy w scenie nad morzem, gdy taplaj c si  w ka u y b ota, ze zwierz c  
niemal nami tno ci  przymierzaj  si  do aktu seksualnego – co zostaje prze-
rwane przez t um ludzi. Pierwsze frazy Wst pu do Tristana i Izoldy roz-
brzmiewaj  w momencie rozerwania splecionej pary, dalszy ci g utworu 
towarzyszy oddalaniu si  kochanków i t sknym spojrzeniom, jakie sobie 
rzucaj . Kiedy kobieta i m czyzna spotkaj  si  ponownie, uciekn  z salonu 
pe nego bur uazyjnego blichtru, by w zaciszu ogrodu oddawa  si  pieszczo-
tom, czemu towarzysz  d wi ki Mi osnej mierci Izoldy. Muzyka tym razem ma 
charakter diegetyczny, rozbrzmiewa podczas ogrodowego koncertu. Na-
mi tne poca unki pary zostaj  jednak przerwane (telefonem od ministra) – 
urywa si  tak e w tym momencie Liebestod, cho  w wiecie przedstawionym 
koncert trwa dalej i mo na spodziewa  si , e nawet odbieraj c telefon, m -
czyzna móg by s ysze  odleg e d wi ki muzyki Wagnera. Gdy tylko bohater 
wraca do ukochanej, z powrotem odzywaj  si  nami tne frazy operowe. Za-
równo koncert (na skutek udaru dyrygenta), jak i zbli enie kochanków zostaj  
ostatecznie przerwane w momencie najwy szego napi cia. Mi osno-muzyczna 

                                                           

18 Np. wst pnej scenie towarzyszy Uwertura Hebrydy Felixa Mendelssohna-Bartholdy’ego, 
a w chacie rozbójników rozlega si  Allegro (cz  III) z V Symfonii Ludwiga van Beethovena. 
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ekstaza na wielu ró nych poziomach filmu i opery nie zostanie dope niona, 
za  jej idea, wyra ona u Buñuela za pomoc  fabu y i obrazu, zostaje podda-
na ukonkretniaj cej wizualizacji. To, co u Wagnera zawoalowane i dalekie, 
najwy ej sugerowane przy pomocy dysonansów harmonicznych, filmowi 
kochankowie za wszelk  cen  staraj  si  wcieli  w ycie. Tak interpretowa  
mo na ich mi osn  scen  w ogrodzie, podczas której skupiaj  si  na pe nych 
pasji gestach erotycznych (wk adaj  do ust palce partnera, oblizuj  je). Mi-
styczne zjednoczenie w mierci, jakiego doznaje Izolda w wyniku transfigu-
racji, w filmie prze o y o si  na pe n  erotycznego napi cia scen  d enia do 
nieosi galnej, wci  odraczanej i ostatecznie przerwanej ekstazy. 

W osi gni ciu fizycznego spe nienia, jak si  wydaje, nic nie przeszkadza 
m odym kochankom z filmu Aria (1987). ród em pomys u tego filmowego 
eksperymentu by a idea zwizualizowania19 ró nych arii operowych, bez od-
wo a  do ich tre ci, cho  w wielu cz ciach cyklu mo na odnale  pewne 
reminiscencje fabularne z dzie  oryginalnych. Miniatura Liebestod, wyre yse-
rowana przez Franca Roddama, przez wielu uwa ana jest za najlepsz  cz  
ca ego filmu20. Bohaterowie – para nastolatków – za dnia pokonuj  ogrom-
n  nieprzyjazn  pustyni , by o zmierzchu przyby  do Las Vegas; obserwuj  
pe ne cudowno ci miasto zza okien samochodu, potem zamykaj  si  w ho-
telowym pokoju. Noc, podobnie jak u Wagnera, jest czasem nami tno ci 
i magii (Las Vegas pulsuje, iskrzy si  kolorami neonów, dziej  si  w nim 
tajemnicze i niezwyk e rzeczy – kasyna t tni  yciem, nawet starsza pani 
w czerwonej kamizelce z o ywieniem wrzuca pieni dze do b yszcz cego 
automatu do gier, w innej migawce roze miana blondynka w futrze i kow-
bojskim kapeluszu stoi przed kaplic  lubów). Te widoki kontrastuj  z pust-
k  dnia (za dnia bohaterowie jad  przez pustyni , s  wiadkami aresztowania 
                                                           

19 Producent i pomys odawca filmu Don Boyd wyja nia w wywiadzie (do czonym do na-
grania DVD), e jako wielbiciel muzyki i filmu, przekonany o tym, e obie sztuki przemawiaj  
najpe niej wtedy, kiedy s  ze sob  po czone, wybra  oper  jako gatunek synkretyczny i chcia  
wykreowa  z ró nych jej fragmentów co  na kszta t fantazji – jak s ynna animowana Fantazja 
Disneya (1940). Boyd wielokrotnie pos uguje si  terminem „wizualizacja” na okre lenie 
metody twórczej przyj tej w tym filmie. Jednocze nie zwraca te  uwag  na czas powstania 
dzie a (reporta  z wywiadami nakr cony zosta  po latach, na potrzeby edycji p ytowej). 
W 1987 roku triumfy wi ci a stacja MTV oraz jej sposób pokazywania muzyki – jako ci le 
powi zanej z obrazem, w formie teledysków. Miniatury sk adaj ce si  na Ari  mo na by oby 
nazwa  w a nie 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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m czyzny, co kojarzy si  z brutalno ci , przemoc ; wit nast pnego dnia 
wygania staruszk  w czerwieni z opustosza ego i pozbawionego nocnego 
blichtru kasyna). Mi dzy jednym a drugim dniem m odzi dope niaj  w hote-
lowym pokoju pe nego najwy szych uniesie  i nami tno ci mi osnego rytua-
u, który zamienia si  nast pnie w rytua  mierci. Szybkie uj cie szklanej 

butelki, upadaj cej na pod og  i t uk cej szklank , po chwili zbli enie na 
le ce szk o i wy aniaj ca si  z góry kadru r ka – to wyra ne sygna y przej cia 
do drugiej fazy filmu. Kolejne uj cie ukazuje par  siedz c  nago w wannie, 
z jej przegubu leje si  krew, on przecina swój nadgarstek. Ostatnia scena, 
rozgrywaj ca si  o wicie, pokazuje t  sam  pustyni  i prawdopodobnie 
samochód nastolatków. Odje d aj  gdzie  w dal, jednak plan jest zbyt sze-
roki, by móc jednoznacznie stwierdzi , e to ta sama para kochanków, która 
opuszcza miasto lub te  pod a w zupe nie inn  przestrze  – tyle e wci  
wspólnie21. 

Jak twierdzi Marcia J. Citron, orgazmiczne cechy muzyki Wagnera zo-
sta y przez Roddama zmaterializowane, tak e mo emy wprost zobaczy  
jedni  mi o ci i mierci22. Nowela filmowa pokazuje dwa nast puj ce po 
sobie spe nienia m odych kochanków – fizyczne, w wyestetyzowanym 
akcie mi osnym, oraz duchowe – we wspólnej samobójczej mierci. 
Trudno jednak w pe ni zaakceptowa  t  prób  transferu idei zawartych 
w operze Wagnera i oceni  j  jako ca kiem udan . Ameryka scy bohate-
rowie s  pozbawieni jakiegokolwiek zaplecza, refleksyjno ci, co wynika 
po cz ci z koncepcji filmu bez dialogów, w którym ca y przekaz oparty 
zosta  na obrazie, wyra nie sfabularyzowanym, a tak e poddanym ryt-
mowi powracaj cych motywów23 oraz ustrukturyzowanym przez napi cia 
niediegetycznej cie ki d wi kowej. Ich wspólne samobójstwo w wannie, 
cho  faktycznie podkre la blisko  pop du erotycznego i tanatycznego, 
pozostaje niewyja nione. Nie sposób oprze  si  wra eniu, e ich mier , 
                                                           

21 Marcia J. Citron podkre la otwarty charakter tego zako czenia, sugeruje, e mo e tu 
chodzi  o po dany happy end nocnej historii lub mo e o szczególn  transfiguracj  – odpo-
wiednik tego, co dokonuje si  z Wagnerowsk  Izold  w momencie piewania finalnego mo-
nologu nad zw okami Tristana. „Or is it a kind of American-West transfiguration that relates 
to Isolde’s transfiguration as she joins Tristan in death?”. Tam e, s. 64. 

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

23 Film posiada wyra nie zarysowan  struktur , klarown  i symetryczn  budow ; sk ada si  
z szeregu znacz cych i powtarzaj cych si  motywów-obrazów, jak wspomniana wy ej posta  
starszej pani w czerwonej kamizelce, dwukrotnie powtarzaj cy si  widok pustyni czy wreszcie 
– zapo yczona od Wagnera – symbolika nocy i dnia.  
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cho  pi kna, jest w znacznej mierze semantycznie pusta. Brakuje bowiem 
w ich kreacjach tego, co dla Tristana i Izoldy podstawowe – pragnienia 
pe ni i wiadomo ci, e nie sposób jej osi gn . Seks w hotelowym poko-
ju, nami tny i ekstatyczny, jest jedyn  p aszczyzn  transpozycji szeroko 
eksplikowanego w dziele Wagnera poj cia mi o ci. Mi osne gesty nasto-
latków wiadcz  o pragnieniu stopienia si  w jedno , kamera zatrzymuje 
si  kilkakrotnie na widoku palców, gor czkowo wpijaj cych si  w cia o 
kochanka. To jednak wszystko. Je li przypomnimy sobie, e p yn cy 
z offu Liebestod jest momentem ostatecznego oddania siebie drugiemu, 
dobrowolnego wyrzeczenia si  przez Izold  ycia jako ostatniego ele-
mentu rozdzielaj cego j  od Tristana, to o jej mierci my limy bardziej 
w kategoriach przej cia, czy nawet ofiary, ni  wy cznie samobójstwa. 
Wyzbywaj c si  w asnych pragnie , Izolda dost puje nirwany, roztapia 
si  i przeobra a; czyni to zreszt  ju  po mierci Tristana, poniewa  to 
jedyna droga, by do niego do czy . Taki gest, taka wiadomo  sensow-
no ci czynu nie jest dana siedz cym w wannie samobójcom, którzy 
wspólnie odbieraj  sobie ycie24. Co wi cej, sposób, w jaki film naddaje 
utworowi muzycznemu dodatkow  struktur  – poprzez zmian  tematu 
(cz  mi osna – cz  o mierci) – nie jest w pe ni zgodny z rozk adem 
napi  samego Liebestod. Cz  samobójcza przypada praktycznie na sa-
m  ko cówk  piewu Izoldy, a wi c moment, w którym dochodzi do 
anihilacji i osi gni cia przez ni  dope nienia25; to wyciszenie ugruntowuje 
dodatkowo krótkie orkiestrowe postludium. Wizualna kulminacja sceny 
w hotelu przypada wi c po kulminacji muzycznej. Re yser wykorzystuje 
muzyczny klimaks26 dla dokonania efektownej wolty (zmiana tematu 
i planu), ale brutalna dos owno  rozgrywaj cej si  na ekranie sceny two-
rzy w ten sposób dysonans z wyciszaj c , opadaj c  fraz  melodyczn  
kadencji piewu. Kiedy Izolda rozp ywa si  („entrinken”) i roztapia 
(„versinken”), bez wiadoma („unbewußt”), doznaj c najwy szej rozkoszy 
(„höchste Lust”), nastoletni kochankowie tn  swoje nadgarstki szk em 

                                                           

24 Nic w filmie nie wyja nia powodów tej decyzji, nie sygnalizuje jej motywów ani nie do-
precyzowuje sytuacji kochanków, która zmusza aby ich do tak desperackiego czynu. Jest to 
jednocze nie si a tej miniatury filmowej (brak konkretu pozwala szuka  w przekazie bardziej 
uniwersalnych sensów), jak i jej s abo  (w porównaniu ze mierci  bohaterów orygina u – 
Tristana i Izoldy – ich samobójstwu trudno przypisa  tak z o one i g bokie znaczenie). 

25 Na temat struktury Liebestod zob. komentarz do libretta w cytowanym numerze „L’Avant 
Scène Opéra”, s. 108–111. 

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



234 BIBLIOTEKA POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNEGO, 2015 • 5 

z butelki po wypitym alkoholu, a ich krew wiruje w odp ywie hotelowej 
wanny. Tam, gdzie w muzyce pojawia si  jasna barwa ostatecznego dope -
nienia i oddania idei mi o ci, obraz ilustruje g bok  desperacj  pary m o-
dych i pi knych, jeszcze niedawno pe nych ycia i nami tno ci ludzi. Film 
Roddama z pewno ci  dobrze ilustruje Freudowsk  tez  o bliskim zwi zku 
pop dów mi o ci i mierci, ale mier  wydaje si  tu wyrazem bezsilno ci 
wobec ycia, ucieczki przed nim (tak kojarzy si  równie  sekwencja jazdy 
przez pustyni , która jest wyra nie inspirowana ameryka skim filmem 
drogi), nie jest za  – jak u Wagnera – triumfem nad dniem, rozdzieleniem 
i rozpacz  ludzkiej pojedynczo ci. 

Kto wie, czy nie w wi kszym stopniu zbli y  si  do zamys u kompozytora 
japo ski pisarz i re yser Mishima Yukio (w a c. Kimitake Haraoka), który 
w 1966 roku zekranizowa  w asne opowiadanie Y koku (Umi owanie ojczyzny, 
tytu  angielski Patriotism, powst. 1960), oparte w du ej mierze na w asnych 
przemy leniach i prze yciach wewn trznych. Bohater opowiadania, m ody 
porucznik Takeyama Shinji, „do g bi wzburzony tym, e jego najbli si 
przyjaciele ju  na pocz tku puczu przy czyli si  do zbuntowanych oddzia-
ów, wstrz ni ty sytuacj ”27, pope nia wraz on  Reiko tradycyjne dla ja-

po skiej kultury samurajskiej samobójstwo. Przypomnijmy, e sam Mishima 
25 listopada 1970 roku, jako przywódca skrajnie konserwatywnej, imperiali-
stycznej organizacji Take no Kai, w ge cie sprzeciwu wobec pozbawienia 
cesarza jego bosko ci28, pope ni  seppuku29. 

Trudno nie wchodz c g biej w problem japo skiej mentalno ci i kultury, 
zarysowa  elementy wiatopogl dowe stoj ce za decyzj  Mishimy oraz mo-
tywacjami, które przypisa  bohaterowi opowiadania oraz jego ekranizacji. 
Nie ulega jednak w tpliwo ci, e wida  w nich szczególne po czenie i przy-
wi zanie do dwóch warto ci: pi kna (w tym tak e cielesnego i spojonej z nim 

                                                           

27 Y. Mishima, Umi owanie ojczyzny, w: tego , Zimny p omie , prze . H. Lipszyc, Wyd. wiat 
Ksi ki, Warszawa 2008, s. 87. Wszystkie dalsze cytaty pochodz  z tego wydania, zostan  
opatrzone skrótem Uo i numerem strony.  

28 Zob. J. Wolska-Lenarczyk, Epifania pustki. Wizja pi knej mierci w „H j  no umi” Yukio Mis-

himy (1925–1970), Wyd. UJ, Kraków 2014, s. 168. 
29 W Japonii u progu lat siedemdziesi tych ca a tradycja samurajska by a zapomnianym 

i wstydliwym reliktem czasów feudalnych, a obyczaj rytualnego samobójstwa wydawa  si  
jaskrawym barbarzy stwem. mier  pisarza nie zosta a odebrana przez opini  publiczn  jako 
akt szlachetnego i tragicznego protestu w imi  wyznawanych idea ów, ale jako wybryk szale -
ca – tym bardziej szkodliwy, e Mishima jako trzykrotny kandydat do literackiej nagrody 
Nobla by  t umaczony na wiele j zyków i rozpoznawalny praktycznie na ca ym wiecie.  
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nami tno ci)30 oraz mierci31. Dalsze uwagi odnosi  si  b d  równolegle 
i wymiennie do tekstu opowiadania oraz do wyre yserowanej przez Mishim  
wiernej adaptacji tekstu, w której on sam kreuje rol  Porucznika. D wi ko-
wym t em dla stylizowanych na japo ski teatr N  obrazów filmowych jest 
instrumentalna wersja fragmentów z Tristana i Izoldy Wagnera, w tym – w kul-
minacji filmu, a wi c kilkuminutowej sekwencji dwóch samobójstw – jest to 
Liebestod. W tym miejscu trzeba podkre li  dwie okoliczno ci towarzysz ce 
powstaniu tego obrazu filmowego. Po pierwsze Mishima by  twórc  japo -
skim wiele podró uj cym po wiecie, maj cym niebywa  erudycj , znaj cym 
dog bnie kultur  Zachodu, a zatem w adnym stopniu nie mo na mówi  
o przypadkowym wyborze akurat tego utworu, ani tym bardziej o mo liwo-
ci niezrozumienia przez artyst  operowego orygina u. Po drugie, pomimo 

ogromnej ilo ci elementów tradycyjnych dla kultury japo skiej, film Y koku. 

Rytua  mi o ci i mierci adresowany jest w sporej mierze do odbiorcy zachod-
niego. Nie bez przyczyny przecie  tworz ce wewn trzfilmow  narracj  napisy, 
streszczaj ce fabu  i dziel ce ca o  na rozdzia y, wykaligrafowane zosta y 
w j zyku angielskim. 

Bohaterowie od samego pocz tku s  napi tnowani mierci 32. Jednocze-
nie jednak narrator wyra nie idealizuje wizj  ich harmonijnego wspó y-

cia33, opieraj cego si  tak e na niezwyk ej nami tno ci, jaka ich czy, a która 
jednocze nie nie wyklucza zachowania przez nich szlachetnej powagi34. 
Mo na, jak si  zdaje, powiedzie  o Shinjim i Reiko, e ich ma e stwo reali-
zuje Wagnerowski idea  mi o ci: scalenia w jedno, wzajemnego rozpozna-
wania ka dego poruszenia my li. Bohaterowie s  ponadto skrajnie pos uszni 

                                                           

30 J. Wolska-Lenarczyk, Epifania pustki…, s. 169. „Mishima od wczesnej m odo ci zauroczony 
by  antycznym wzorem pi kna, który preferowa  zachowanie równowagi mi dzy cielesno ci  
a intelektem”. Badaczka zwraca równie  uwag  na szczególne miejsce, jakie w pogl dach estetycz-
nych pisarza zajmuje miyabi, a wi c pi kno i wyrafinowanie dworskie (tam e, s. 173).  

31 „Ograniczone czasem cia o w naturalny sposób zostaje pokonane przez zniedo nienie 
starcze i mier , a jedynym ratunkiem, aby unikn  tej kolei rzeczy, jest mier  w kwiecie 
wieku […]”. Tam e, s. 170. 

32 „[…] patrz c, ju  po wszystkim [po samobójstwie – przyp. M.S.] na wizerunek nowo-
e ców stoj cych na tle z otego parawanu, nie mo na by o oprze  si  wra eniu, e oczy 

obojga widzia y z przenikliw  jasno ci  mier , która mia a nadej  niebawem” (Uo, s. 88). 
33 „ ycie ich p yn o pod opieku czymi skrzyd ami bogów po brzegi wype nione szcz -

ciem tak ca kowitym, e a  dreszczem przejmowa o ich cia a” (Uo, s. 90). 
34 „Oboje mieli m ode, zdrowe cia a, wi c i mi o  ich by a gor ca i gwa towna. […] M o-

dzi nawet w po cieli zachowywali uroczyst , niemal zatrwa aj c  powag . Byli powa ni po-
ród najdzikszych, granicz cych z szale stwem zapasów mi osnych” (Uo, s. 89–90). 
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tradycji, która tworzy godn  opraw  ich ycia i czyni prostymi wszystkie 
yciowe decyzje. Oto Reiko, czekaj c na m a i nas uchuj c informacji 

o buncie oddzia u, w którym s u y , „[c]zu a, e cia o jej b dzie mog o 
z atwo ci  r o z t o p i  s i  w najmniejszym odprysku m owskiej my li” 
[podkr. – M.S.]35. Przybycie Porucznika, który powzi  ju  decyzj  o seppuku, 
nie wytr ca jej z równowagi; kobieta z miejsca wyjawia mu swoj  decyzj  – 
e pod y za nim ku mierci36. My l o wspólnej mierci, niczym ol nienie, 

staje si  dla bohaterów dope nieniem ich harmonijnego ycia. Wi cej nawet: 
chyba dopiero podejmuj c t  decyzj , osi gaj  prawdziw  pe ni , której do 
tej pory czuli jedynie przedsmak37. wiadom  i w pe ni racjonaln  decyzj  
ony, by towarzyszy  mu w mierci, Porucznik odbiera jako dowód przyj cia 

przez ni  m owskiej nauki, jej oddania wspólnym, a wi c m skim, ideom38. 
Te idee odwo uj  si  do poj  takich jak honor, wiara w „Wielk  Spraw ” 
i tradycj 39, wreszcie w tytu owy patriotyzm. mier  staje si  bram , przez 
któr  Porucznik wprowadzi swoj  on  do wiata najwy szych warto ci. To 
ostatnia sfera, w której, dzi ki krwawemu rytua owi przej cia, ma onkowie 
osi gaj  jedni . By  mo e, o czym tekst nie mówi wprost, jest to tak e 
ostatnia sfera, w której kobieta nie mog aby towarzyszy  m owi, gdyby nie 
owo zjednoczenie w mierci. 

Scen  samobójstwa poprzedza ostatni akt mi osny, pe en nami tno ci, 
ukazuj cy pi kno cia  obojga. Niespieszna narracja filmowa, oparta na d u-
gich statycznych uj ciach, rytmizowanych nieco przez muzyk  Wagnera, 
zatrzymuje uwag  widza na przygotowaniu do ciosu. W a ciwemu momento-
wi konania towarzysz  ekstatyczne d wi ki Liebestod, co wyzwala niesamowite 

                                                           

35 Uo, s. 92. S owa o „roztopieniu si ” w my li m owskiej wyra nie kojarz  si  z wypo-
wiedzi  Izoldy z jej Liebestod.  

36 M  wyra a na to zgod , prosz c j , by by a obecna przy jego mierci. Te ustalenia powo-
duj , e „serca obojga wezbra y bezgranicznym, nagle wyzwolonym szcz ciem” (Uo, s. 95). 

37 „Samotna mier  na polu bitwy, a na wprost – w asna ona, uosobienie pi kna. Oto 
wst puje w oba te wymiary jednocze nie i sprawia, e splataj  si  w niemo liwej, zdawa oby 
si , s p ó j n i ” (Uo, s. 109; podkr. – M.S.). 

38 „Kiedy us ysza  Reiko, gdy mówi: »Pozwól, bym mog a ci towarzyszy « – odebra  to ja-
ko wspania y rezultat nauk, które stara  si  wpaja  onie od pierwszej wspólnej nocy a  po 
ten dzie . […] Nie by  a  tak zadufany i marzycielsko naiwny, by wyobra a  sobie, e s owa 
te dyktuje onie spontaniczny odruch mi o ci” (Uo, s. 96). 

39 „Mia  pewno , e nie by o nic niegodnego w rado ci, jak  odczuli w momencie, gdy po-
stanowili umrze . Mo e w sposób nie w pe ni u wiadomiony wierzyli, e tej intymnej i znanej 
im tylko rado ci strzeg : Wielka Sprawa, autorytet bogów i nienaruszalne, absolutne normy 
moralne” (Uo, s. 98).  
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napi cie pomi dzy cie k  d wi kow  a obrazem, który nie oszcz dza 
widzowi adnego z aspektów brutalno ci tej sceny. Krew pulsuj co wydo-
bywa si  spod palców Porucznika, bohater rozpruwa w asny brzuch, na jego 
twarzy wida  m k  konania, toczy pian  z ust, wreszcie ostatnim ruchem 
wyjmuje miecz i przebija nim w asne gard o. Reiko ca y czas towarzyszy tej 
scenie i cho  z jej oczu p yn  zy, kobieta jest godnym wiadkiem mierci 
m a, a nast pnie, ju  bez epatowania krwawymi szczegó ami, pod a za 
ukochanym. W bia ym uroczystym kimonie stanowi jego idealne dope nie-
nie, a tak e jawn  reminiscencj  Izoldy. Podobnie jest przecie  u Wagnera, 
gdzie przed miertne cierpienie towarzyszy wy cznie Tristanowi i aby boha-
ter móg  odej , musi pojawi  si  ona – jako wiadek tej mierci; Izolda za  
umiera w a ciwie samoistnie w ekstatycznym piewie. W ostatnim uj ciu 
widzimy cia a ma onków spoczywaj ce w innej ni  poprzednio przestrzeni 
– kojarz cej si  z japo skim ogrodem zen, na zagrabionym piasku symboli-
zuj cym energi  wody. 

Film Mishimy to przyk ad wielopoziomowego transferu kulturowego: 
rdzennie japo ski rytua , akt trudnej do zrozumienia dla przedstawicieli 
Zachodu autoagresji40, pokazany zosta  w po czeniu z muzyk  Wagnera, 
która wpisa a go w europejski kr g poj  i wyobra e . Analizuj c inne dzie-
o japo skiego artysty, w którym pojawia si  motyw mierci samobójczej, 

J. Wolska-Lenarczyk zauwa y a, e „wizja pi knej mierci, mierci z wyboru, 
zdaje si  nadawa  systemowi warto ci estetyczno-etycznych Mishimy pew-
nego uniwersalnego wyrazu, ukazuj c samotn  walk  wyj tkowej jednostki 
z pogardzan  rzeczywisto ci  […]”41. W filmie Rytua  mi o ci i mierci do uni-
wersalizacji postaw bohaterów przyczynia si  w g ównej mierze w a nie ów 
muzyczny podk ad, który pozwala nam odnajdywa  w postaciach Poruczni-
ka i Reiko wzorce bliskie i rozpoznawalne w kulturze Zachodu. Bohaterowie 
trac  swoje historyczne zakorzenienie, to, co polityczno-obyczajowe staje si  
g ównie kostiumem. Inaczej ni  w przypadku nastolatków z filmu Roddama, 
którzy pope nili zagadkowe samobójstwo w hotelowej wannie, tutaj znacze-
nie wspólnej mierci zosta o doskonale i wielop aszczyznowo wyja nione 
(zw aszcza w tek cie literackim). Funkcj  dodatkowych opisów i eksplikacji, 
jakich w filmie z oczywistych powodów by  nie mog o, przejmuje muzyka 
Wagnera, któr  z towarzysz cym jej obrazem czy co  wi cej ni  tylko gene-
ralne pokrewie stwo tematyczne. To muzyka w najwy szy sposób potwierdza 
                                                           

40 „Seppuku, czyli honorowa mier  wojownika, jest mierci  z wyboru, wiadomym aktem 
determinacji i woli jednostki […]”. J. Wolska-Lenarczyk, Epifania pustki…, s. 244.  

41 Tam e.  
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uniwersaln  tez  o roli mierci jako piecz ci nadaj cej ostateczny sens mi o-
ci i yciu. Ona te  zdaje si  sugerowa , e pomimo obco ci ca ego rytua u 

i tradycji, z której wyrasta seppuku – sens post pku ma onków jest odbiciem 
czego  ogólnoludzkiego, mitycznego, a mo e wr cz archetypicznego, po-
dobnie jak historia Tristana i Izoldy. 

Najprostsz  do zdefiniowania p aszczyzn  transferu mi dzy dzie em ope-
rowym a filmem jest relacja kultury wysokiej i popularnej. Opera w filmie to 
szansa nobilitacji dla X muzy, a jednocze nie dobrodziejstwo szerokiej po-
pularyzacji dla sztuki, która lata wietno ci ma raczej ju  za sob . Swoiste 
balansowanie mi dzy snobizmem opery a jej uprzyst pnianiem najlepiej 
ilustruje przyk ad Arii, gdzie liczne odwo ania do tradycji filmowej, do kul-
tury popularnej pozwoli y stworzy  obraz czytelny równie  dla tych odbior-
ców, którym p yn ce z g o ników d wi ki Liebestod nie kojarz  si  z niczym 
konkretnym. 

Dzie o operowe mo e tak e sta  si  intertekstualnym cytatem z innego 
utworu, posiadaj cym w asne znaczenia i przeszczepiaj cym owe znaczenia 
w struktur  nowego dzie a – tak jak to by o w Z otym wieku Buñuela. Kilku-
krotne powracanie motywu Wagnerowskiego, wykorzystanie g ównej idei 
opery (niespe nienia mi osnego) jako osi akcji filmu (z pomini ciem tak 
popularnego w tku mi o ci i mierci), wielorakie wykorzystanie owej muzyki 
(jako d wi ku diegetycznego i niediegetycznego) – wszystko to pozwala 
mówi  o wiadomym stosowaniu techniki lejtmotywu, którego funkcj  
w filmie z powodzeniem pe ni fragment opery. W niektórych wreszcie przy-
padkach opera w filmie mo e by  tak e czym  wyj tkowo donios ym: g o-
sem równoleg ym, nieusuwaln  muzyczn  narracj  wewn trzfilmow , do-
powiadaj c  to, czego obraz nie móg  przekaza , a co wyja nione by o sze-
rzej w poddanym adaptacji tek cie literackim; wi cej nawet, operowy g os 
wewn trz filmu czyni go dzie em uniwersalnym, pozwala przekroczy  barie-
r  niezrozumienia obcej kultury i dotrze  do róde  tego, co wspólne. Tak 
w a nie dzieje si  w Y koku Mishimy. 

We wszystkich powy szych przypadkach mo na mówi  o hipertekstowo-
ci filmów, które – os uchanemu widzowi – musz  narzuci  model hiperod-

bioru, wymagaj cego nieustannej aktualizacji tre ci filmu w odwo aniu do 
operowego kontekstu. Przypadek Wagnera to wyj tkowo wdzi czny obiekt 
tego typu refleksji nad relacj  opery i filmu, jak bowiem wida , ani germa -
ski nacjonalizm kompozytora, ani mocne osadzenie w tradycji romantycznej, 
ani schopenhaueryzm czy nietzscheanizm, pr dy filozoficzne dzisiaj przecie  
przebrzmia e, ani wreszcie czarna legenda nazistowskiej popularno ci – nie 
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zdo a y powstrzyma  wspó czesnych twórców przed prób  dialogu. W tym 
dwug osie muzyka Wagnera okaza a si  lini  transferu znaczenia, j drem 
mitu, który o ywa ka dorazowo 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 Tristan and Isolde. The second part is an analysis of three films: Golden age by 
L. Buñuel (1930), Liebestod by F. Roddam (short film from the Aria, 1987) and Y koku. The 

Rite of Love and Death by Y. Mishima (1966), in which the Liebestod from final scene from 
Tristan and Isolde has been used. 

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


