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Oversigt og temaer

Denne lille bog er en introduktion til komponisten Richard Wagner og
hans musikdramatiske veerk. Den er skrevet for folk, som har et vist
kendskab til Wagner typisk pa baggrund af at have overvaeret en eller
tflere Wagner-forestillinger og som af den grund har faet lyst til at vide
mere. Maske er der som i mit eget tilfeelde tilbage i 1980’erne tale om,
at man er blevet fanget ind af Wagners unikke og forferende musik,
eksempelvis Pilgrimskoret i Tannhdiuser eller Winterstiirme i Valkyrien.
Men som del af en tidlig erfaring med Wagners veerker kan for mange
ogsa veere, at der forekom lange straek, hvor musikken ikke feengede,
og handlingen forekom ganske indviklet. Som i mange andre
operaveerker skyldes det forste vellykkede mode med Wagner ofte
mere tonerne end ordene.

For mit eget vedkommende, hvor jeg har leert Wagners veerker
neermere at kende og er blevet fortrolig med musikken, er ordene over
arene kommet til at fylde mere i den forstand, at der er en handling
som — meget forskellig fra veerk til veerk — sa at sige formidles bade i
ord og toner. Kort og godt blev det mere og mere klart for mig, at
Wagner faktisk havde noget pa hjerte, og pa den baggrund blev
grunden lagt til et efterhdanden mindre Wagner-bibliotek, hvor dette
skulle efterspores. Et resultat af denne leesning blev imidlertid, at
Wagners musikdramaer mere end gennem definitive udlegninger
snarere er kendetegnet af flertydighed, hvad angar tolkninger og
budskaber. De mange Wagner-skribenter far bestemt fremdraget et
veeld af interessante og relevante aspekter, men alligevel ikke
tilsammen, hvad man kunne kalde en nogenlunde entydig opfattelse
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af Wagner og veerket, altsa hvad der kunne vere mere eller mindre
enighed om. Dette er meget ulig, hvad der geelder for andre af de store
opera-komponister som eksempelvis Verdi og Puccini. Situationen er
saledes her knap 150 ar efter forsteopferelserne af Nibelungens Ring
(1876) og Parsifal (1882) i det nybyggede festspilhus i Bayreuth, at vi
stadig er usikre pa den’egentlige’ Wagner og hans veerk. Vil man stifte
bekendtskab med Wagner og hans kunst tilbyder denne bog
imidlertid nogle bud i denne henseende, som jo med et passende
forbehold alene vil kunne ses som udtryk for min personlige
opfattelse. Dette sker ikke i form af forseg pa definitive tolkninger og
udleegninger, men i stedet opstilles nogle lidt mere rummelige
tolkningsnegler, som jeg mener kan stotte den interesserede laeser i pa
egen vis at ‘treenge ind’ i det wagnerske veerk.

Som det vil fremga af det felgende gar vejen til formulering og
opstilling af ovennaevnte i alt tre tolkningsnegler via en naermere
forstaelse af to filosoffer, nemlig Arthur Schopenhauer (1788-1860)
samt Friedrich Nietzsche (1844-1900). Disse to store filosoffer
‘omslutter’ i tid og sted kunstneren Richard Wagner (1813-1883).
Denne unikke situation viste sig pa afgerende vis at fa betydning for
historien om Wagner og veerket, hvilket ogsa kommer til udtryk
gennem den made bogen er disponeret pa:

Den forste del omhandler Schopenhauers indflydelse pa Wagner og
anden del den vigtige relation mellem Wagner og Nietzsche. Denne
anden del afsluttes herefter med en beskrivelse af Wagner-veerkets
udvikling efter Wagners dod i 1883 frem til, hvad der i dag er blevet
omtalt som "det wagnerske verdensteater’. I bogens tredje del samles
trddene om Wagner-veerket ved i ferste omgang at seette fokus pa
opforelsespraksis fra Wagners tid og frem til nu. Det sker gennem
omtale af traditionelle opferelser overfor moderne og igen
postmoderne opforelser, hvilket tydeliggor en udvikling med meget



forskellige tilgange til de enkelte veerkers isceneseettelser. Denne
forskellighed danner sa baggrund for at rette opmaerksomheden mod
det store sporgsmal om, hvad det var Wagner "egentlig’ ville med sin
musikdramatiske kunst? Overvejelserne i denne forbindelse leder sa
frem til bogens bud pa et svar, hvilket sker ved formulering og
preesentation af tre tolkningsnogler, som i min opfattelse kan abne op for
en naermere forstaelse af personen og kunstneren Wagner, og hvad der
drev ham til at skabe sit helt unikke musikdramatiske vaerk.

Inden en opsummering af hovedtreekkene bag de tre
tolkningsnegler og deres indbyrdes sammenhzeng til sidst i bogens
tredje del gives der nogle eksempler pa tolkninger af Wagner-veaerket
foretaget af tre anerkendte danske Wagner-skribenter. I tilknytning til
tolkningsnoglerne illustrerer disse eksempler, hvad andre pa
forskellig vis er naet frem til.

Forst og fremmest koncentrerer bogen sig om de fire musikdramatiske
veerker, der alle blev feerdiggjort og fersteopfort i sidste del af 1800-
tallet. Det drejer sig om Tristan og Isolde (1865), Mestersangerne i
Niirnberg (1868), Nibelungens Ring (1876) samt Parsifal (1882). Denne
afgreensning har den arsag, at de alle ligger efter 1854, hvor Wagner
gennem laesning af Schopenhauers hovedveerk Die Welt als Wille und
Vorstellung (Verden som vilje og forestilling) nadede frem til en indsigt,
som skulle praege de efterfelgende veerker pa afgerende vis. Hans
tidligere veerker Den Flyvende Holleender (1841), Tannhdiuser (1845) samt
Lohengrin (1848) er alle stor operakunst, men de efterfolgende veerker,
som normalt omtales som hans musikdramaer er dér, hvor han for
alvor far taget brydetag med de store livsspergsmal om magt,
keerlighed, religion samt ogsa kunstens betydning.

Bogen nar i Del III med hensyn til sit bud pa den ‘egentlige” Wagner
frem til, at han synes at have pataget sig en rolle som en slags
‘metafysisk kunst-praktikant’ med en mission om gennem sin



musikdramatiske kunst at ville ’‘teste’ det schopenhauerske
tankesystem. At det skal give mening at fremfere en sddan opfattelse
har neodvendiggjort en reekke af de forudgaende sider i bogen — iseer
siderne med idehistorisk tilsnit — hvilket er tilfeeldet bade i Del I og Del
II, hvor henholdsvis Schopenhauer og Nietzsche behandles. Med
henvisning til, at Wagner i samspil med Schopenhauer og Nietzsche
pa forskellig vis siden slutningen af 1800-tallet har preeget samfund og
kultur, bevirker, at man — med de ’tankegnister’ det har givet
anledning til — maske ligefrem kan tale om Schopenhauer-Wagner-
Nietzsche som et unikt intellektuelt-kunstnerisk spaendingsfelt. At
ville forholde sig til dette "felt’” bevirkede, at det umiddelbart tunge
Schopenhauer-Nietzsche stof matte belyses og med som en del af
bogen for at na frem til bogens sammenfattende bud pa
tolkningsnegler ind i Wagners musikdramatiske veerk.






Del I: Schopenhauers betydning for Wagner

Efteraret 1854

Formalet med denne indledende del er ikke pa nogen made at forsege
at give en bare nogenlunde deekkende beskrivelse af Wagner og de
mange aktiviteter han havde eller stadig var involveret i pa dette
tidspunkt af sit liv, men derimod umiddelbart at seette fokus pa den
betydning en skelsaettende leesning i efteraret 1854 fik for den dengang
41-arige komponist.

Pa det tidspunkt var Wagner i landflygtighed i Schweiz efter sin
medvirken i den mislykkede Dresden-opstand i maj 1849, en af flere
revolutioneaere haendelser i disse ar i Europa for opnaelse af borgerlige
frihedsrettigheder, som havde en sterk appel til Wagner. En god
bekendt, den ligeledes revolutionzere og landflygtige digter, Georg
Herwegh, gjorde Wagner opmarksom pa Arthur Schopenhauers
omfattende filosofiveerk Die Welt als Wille und Vorstellung (Verden som
vilje og forestilling). Leesningen af denne bog fik en enorm indflydelse
pa Wagners veerk og verdensopfattelse, hvilket er emnet i det
folgende.

En ny begyndelse

Efteraret 1854 med Schopenhauer-leesningen skulle komme til at
indvarsle en ny begyndelse for Wagner. Pa dette tidspunkt kunne
Wagner se tilbage pa fire ungdomsoperaer: Die Hochzeit (1832, ikke
teerdiggjort), Die Feen (1834), Das Liebesverbot (1836) samt Rienzi (1840)
og herudover ogsa de tre operaer, der senere skulle blive betragtet som
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stiftede bekendtskab med Arthur Schopenhauers hovedvaerk Die Welt als Wille und
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de tre forste af de kanoniske ti veerker, der gjorde sig fortjent til
opferelse i Bayreuth, nemlig Den flyvende Holleender (1841), Tannhiuser
(1845) samt Lohengrin (1848).

Librettoen til Ringen havde optaget ham siden 1848. Den blev
pabegyndt med teksten til Der junge Siegfried, som senere skulle blive
til Ragnarok, med i alt tre forudgdende musikdramaer i form af
Rhinguldet, der indleder tetralogien, efterfulgt af Valkyrien og Siegfried.
Hele Ringteksten havde pa dette tidspunkt veeret leest op for
vennekredsen, og kompositionen af musikken til Rhinguldet var
afsluttet samt Valkyrie-musikken pabegyndt. Desuden var det bl.a.
blevet til boegerne Das Kunstwerk der Zukunft (Fremtidens kunstvaerk)
fra 1849 og Oper und Drama (Opera og drama) fra 1851, hvor teori-
teenkningen bag det wagnerske Gesamtkunstwerk (totalkunstveerk)
var blevet udviklet og som seerligt kom til at inspirere kompositionen
af Rhinguldet. Totalkunstveerkets rolle var for Wagner — som det havde
veeret det for teatret i det antikke Graekenland — at sammenknytte
musik, teater, bevaegelse m.v. til én sammensmeltet totaloplevelse for
tilskueren. Med alle disse resultater bag sig ikke nogen ringe
kunstnerisk og kreativ preestation af en person i begyndelsen af
fyrrerne.

Die Welt als Wille und Vorstellung

Laesningen af Schopenhauers Die Welt als Wille und Vorstellung (WWV)
rammer imidlertid den stadig politisk optagede Wagner som et
trylleslag. For at forsta hvorfor hans laesning kunne fa en sa betydende
indflydelse pa hans musik og verden efter 1854 er det nedvendigt med
en introduktion til WWYV, som blev feerdiggjort af Schopenhaueri 1818
og publiceret i begyndelsen af 1819. Pa det tidspunkt, hvor Wagner
opdager bogen, er der saledes gaet ganske mange ar uden, at den har
pakaldt sig megen opmarksomhed og faktisk har den kun solgt i et
beskedent antal eksemplarer. Der er dog eendringer pa vej i den tyske
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filosofiske teenkning og i kulturlivet i 1840’erne og begyndelsen af
1850’erne, hvilket hjeelper med til at oge opmeerksomheden om
Schopenhauers ideer og tanker. Forstaelsen af disse havde bestemt
ikke veeret stor i arene umiddelbart efter udgivelsen, hvor iseer Hegel
havde veeret dominerende.

WWYV er Arthur Schopenhauers hovedveerk. Efter publiceringen
forsogte filosoffen sig som wuniversitetsforeleeser i Berlin. Dette
lykkedes imidlertid ikke seerlig godt, da den herskende universitets-
filosofi var knyttet til Georg Wilhelm Friedrich Hegel og Johann
Gottlieb Fichte. Uforstaeligt nok havde Schopenhauer bl.a. lagt sine
forelaesninger pa samme tider som Hegel, hvilket bidrog til, at der kun
var meget beskedent fremmeode. Blandt andet dette, men ogsa mismod
over ikke at kunne overbevise sig om rigtigheden af Hegels og Fichtes
tanker og teorier, hvilket han bestemt ikke forseger at holde skjult i
forordet til WWYV, bevirker, at han i 1831 aktualiseret af en kolera-
epidemi fraflytter Berlin. Han veelger sa efter midlertidigt ophold i
Mannheim at traekke sig tilbage til, hvad der er beskrevet som et roligt
og regelbundet liv i Frankfurt am Main. Her lever han fra 1833 med en
fast opdelt dagsrutine frem til sin ded i 1860 i en alder af 72. Muliggjort
af en arv kan han igennem disse mange ar koncentrere sig om at
supplere og udbygge tankerne i WWV.

Ikke mindst ber her neevnes, at han efter grundig overvejelse afviser
at redigere og opdatere WWV, men velger at supplere den i form af
et bind II, der udgives i 1844 med en hovedstruktur svarende til det
nu oprindelige bind I. Det lykkedes imidlertid ogsa for Schopenhauer
at udgive en udvidet tredje udgave bestdende af begge bind i 1859,
altsa aret for sin dod. I dag bestar hovedveerket saledes af disse to bind.
Pa dansk findes en oversettelse af bind I fra 2006 af den danske
Schopenhauer-kender Seren Fauth. Desuden findes en overseaettelse
fra 1939 af den danske forfatter Georg Renberg af uddrag fra bind I
foretaget af den tyske nobelpristager i litteratur Thomas Mann, som i
ovrigt i forbindelse med en meget velskrevet og interessant
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introduktion refererer til Schopenhauers veerk som hans
‘tankesystem’.

At der er tale om et system til forstaelse af ikke mindre end verdens
totalitet kan veere medvirkende til at forklare, at veerket rammer
Wagner som et trylleslag. Men det har nok ogsa haft betydning, at
musikken som kunstform i dette system ifelge Schopenhauer indtager
en helt seerlig fornem plads i forhold til de andre kunstformer som
digtning, billedkunst m.v.

Hvert bind af WWYV er opbygget som fire dele med del 1 og 3
omhandlende verden som Vorstellung (forestilling) og del 2 og 4
verden som Wille (vilje). Ifelge Schopenhauer skal verden
grundleeggende forstas ud fra disse to begreber. For at komme ind i
tankegangen hos Schopenhauer ma man indse, at verden ikke "bare’
er, hvad man umiddelbart kan erfare gennem sanserne. Med
udgangspunkt i Kants filosofi er Schopenhauers tese nemlig den, at
verden som sadan ikke umiddelbart kan erkendes. Nar den
observeres, fremtreeder den saledes alene som et feenomen dvs. som
en forestilling i den menneskelige bevidsthed. Tingen i sig selv — das
Ding an sich, som er Kants udtryk — ndr os sdledes alene via
bevidsthedsformer som tid, rum og kausalitet dvs. som en via
sanseapparatet og hjernen transformeret forestilling. Hele del 1 af
WWYV er viet til denne beskrivelse, mens del 2 neermere undersoger
verden som veerende under vedvarende pavirkning af en iboende,
oversanselig vilje, der gennemstrommer alt. Det er dette, der henvises
til med en fagfilosofisk term som Schopenhauers viljesmetafysik.

Viljens metafysik

Viljen karakteriseres af Schopenhauer som blind, hvileles og uden
bevidsthed og ved at veere pa spil ikke bare i den organiske verden pa
alle niveauer, men ogsa i dens uorganiske former. I del 3 af WWV
behandles samspillet mellem forestilling og vilje, hvor den
menneskelige fornuft, som optreeder alene inden for den forestillede,
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feenomenale verden, ses som kommende til kort over for en vilje, som
ubenhorligt seetter sig igennem.

For at forstda Schopenhauers argument her skal man indse, at
mennesket er bade bevidsthed (hjerne) og natur (krop) pa samme tid,
nemlig med en hjerne i en konkret fysisk krop. En konsekvens heraf
er, at mennesket, hvor meget det end straeber, ikke kan veaere "herre i
eget hus’. Det er en indsigt, som ikke mindst Freud senere skulle tage
til sig og udvikle videre.

Pa denne baggrund er Schopenhauer ofte blevet fortolket som en
pessimistisk filosof. Imidlertid finder han det lyspunkt, at fornuften
kan ’seettes fri af viljens hoveritjeneste’, hvilket kan ske gennem
kunstens forskellige former. Schopenhauer ser her som naevnt
musikken som vaerende af ganske serlig betydning, nemlig som den
kunstform, der sa at sige kommer taettest pa en 'viljemaessig kontakt’
eller metafysisk indsigt. I sidste og fjerde del af WWV er temaet,
hvordan viljen mere permanent kan tegjles gennem menneskelig
selverkendelse og i yderste konsekvens gennem en fornaegtelse af
viljen. At forsta Schopenhauer her til allersidst i WWYV voldte i forste
omgang Wagner en hel del hovedbrud.

I sagens natur er ovenstdende oversigt over indholdet og budskabet i
WWYV helt utilstraekkelig. For de leesere, der har mod pa mere, kan
henvises til Saren Fauths meget leeseveerdige Schopenhauers filosofi — En
introduktion fra 2010. En holdning hos Fauth er, at Schopenhauers
teenkning naeppe ber ses som en pessimistisk livsfilosofi, som den
almindeligvis er blevet bedemt som, men som oplysningsfilosofi af hgj
karat. Endvidere gor han opmaerksom pa, at Schopenhauer som ingen
anden tenker har ovet indflydelse pa moderne europeeisk og
overswpisk litteratur; udover allerede omtalte Thomas Mann kan
naevnes Tolstoj, Joyce, C.S. Lewis og J.L. Borges. Hertil kan ogsa
leegges den store betydning han fik for Nietzsche og dennes kritiske
filosofi fra sidst i 1800-tallet og for Wittgenstein senere i 1900-tallet
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kendt for sin analytiske sprogfilosofi. Men tilbage til Wagner og
efteraret 1854 ...

Wagner om Schopenhauer

Leeser man i Wagners selvbiografi Mein Leben fra 1872, dikteret til
hustruen Cosima, far man felgende indtryk af hans ferste mode med
Schopenhauers magnum opus, idet selvbiografien (ligesom de
tfolgende citater, hvor andet ikke er anfort) er citeret i min overseettelse:

Som enhver, der er passioneret optaget af livet, sogte jeg forst efter
konklusionen i det schopenhauerske system; jeg stillede mig helt tilfreds med
dets astetiske side o0g konstaterede til min overraskelse den betydning
navnligt musikken var tillagt. Men si forskraekkede det mig, som det 0gsd
ville have gjort enhver anden i min situation, at erfare hvad den endelige
generelle konklusion moralsk set bod pd. Her bestdir nemlig den eneste sande
0g endelige forlosning i fuldstendigt at frasige sig 0g fornaegte viljen, som
svar pd de forst nu klart folte individuelle bindinger 0og begraensninger, som
kommer til syne i opfattelsen af verden og i modet med den.

Efter nermere forklaring fra Georg Herwegh, som var Wagners
digterven og havde gjort ham opmeerksom pa Schopenhauers bog,
kommer Wagner frem til folgende:

I virkeligheden var det Herwegh, som forst med den rette forklaring fik mig
beroliget igen. Det er indsigten i den oplevede verdens tomhed, som — mente
han —viser og bestemmer alt det tragiske ... Ved at betragte mit Nibelungen-
digt opdagede jeg til min forbloffelse, at hvad min teori indtil nu havde hindret
mig i at forstd, havde jeg for laengst fiet betroet i mit eget poetiske arbejde. Nu
forstod jeg forst endeligt min Wotan og gik noget rystet herover pd ny i gang
med et nojere studium af Schopenhauers bog ... I mange dr herefter forlod
bogen mig aldrig helt, og allerede den folgende sommer var jeg grundigt
igennem den for fierde gang.
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P4 det ubevidste plan har Wagner altsa allerede med Wotan-figuren
inden leesningen af WWYV givet udtryk for en schopenhauersk
tankegang. Ikke bare i det videre arbejde med Ringen, der kommer til
en forste samlet opferelse hele 22 ar senere, men ogsa i Tristan og Isolde
og 1 Mestersangerne i Niirnberg samt i den sidste af de store
musikdramaer Parsifal kommer indflydelsen fra WWV-leesningen pa
forskellig vis til udtryk. I Cosimas dagboger fra de sidste ar at Wagners
liv i villa Wahnfried i Bayreuth kan man leese en bemaerkning om, at
R. (som Cosima omtaler ham) har sagt om Schopenhauer: “Hvordan
kan jeg takke ham nok ...”.

De folgende afsnit vil pa udvalgte steder ud fra de schopenhauerske
tanker forsoge at ga lidt dybere i de fire sene musikdramaer i Wagners
veerk. Der er her forudsat et vist kendskab til det enkelte veerks
handling og musik.

Ringen i et nyt lys

Som neaevnt var Wagners situation den, at han arbejdede pa Ringen, da
han i 1854-1855 fik leest sig igennem WWYV hele fire gange. Og som
beskrevet i selvbiografien fik det ham til at se Wotan — overguden i
musikdramaet — i et nyt lys. Ringen som musikdrama havde i den da
feerdige libretto afseet i Wagners enske om bogstaveligt talt at ville
revolutionere det samfund, han var vokset op i, kendetegnet, som det
var, ved dets mangel pa borgerlige rettigheder. De daveerende
selvsteendige tyske kongedemmer Sachsen, Preussen og Bayern var i
midten af 1800-tallet, med hvad det betod af usikkerhed for borgerne,
i gang med en betydelig skonomisk og industriel udvikling. Hvad
Wagner og hans feeller i den littersere bevaegelse Junges Deutschland
oplevede og ville gore oprer imod var saledes, at den enkeltes frihed
og muligheder blev undertrykt af en stagnerende samfundsorden og
en fremvoksende ’‘pengemagt’. En basal erkendelse var, at nar
mennesket er ufrit, bliver keerligheden og den enkeltes livsudfoldelse
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Opstanden i Dresden maj 1849, hvor Wagner havde veeret aktivt involveret og det kun ved et
tilfeelde lykkedes for ham at undga arrestation og flygte, var en af de markante haendelser i
Wagners liv. De dramatiske begivenheder og baggrunden kom til at szette sig spor i hans
Nibelungens Ring.
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truet. P4 denne baggrund blev et afgorende spergsmal, hvad
kunstneren og kunsten sa kunne stille op og udrette.

Den centrale konflikt i form af magt over for keerlighed er netop
det tema, der introduceres i Rhinguldet efter, at Ringens mytiske
verden med guder, keemper, Rhindoetre og nibelunger i form af en
langsomt vagnende bevidsthed er vakt til live, hvilket sker gennem
det suggestive forspil. Vi er sdledes i en mytisk gudeverden, der
tilmed som de tyske kongedemmer har opdelte klasser, hvilket er den
allegori Wagner finder relevant for formalet med sit totalkunstveerk
Ringen. Det bestar af en ’for-aften” (Vorabend) i form af Rhinguldet
efterfulgt af Valkyrien, Siegfried og endelig Ragnarok, hvor guderne til
sidst gar til grunde. Med afseet i Ludwig Feuerbach, den tyske teenker,
der neest efter Schopenhauer, gvede storst indflydelse pa Wagner, skal
vi forsta guderne som projektioner af menneskelige forestillinger.
Overguden Wotan, repraesentant for den stagnerende samfunds-
orden, er derfor tilteenkt et fortjent, grumt endeligt, hvilket skal ske
ved den ’frie” helt Siegfried.

Som naevnt betyder Wagners mede med WWYV, at han kommer til
at se Wotanietnytlys. Han er saledes ikke leengere bare et usympatisk
magtmenneske pa vej mod et fortjent endeligt, men maske snarere en
tragisk skikkelse, som skal forstds mindre én-dimensionalt. Og det
giver anledning til ogsa at se Siegfried mindre én-dimensionalt.
Hermed pavirkes ogsa den dramatiske funktion af Briinnhilde-
figuren, der jo er teet knyttet i dramaets handling til bade Wotan og
Siegfried. Under den schopenhauerske synsvinkel bliver hun faktisk
den negleperson i Ringen, der skal foresta den dramatiske afslutning i
Ragnarok. Wagner overvejede efter leesningen af WWYV, om den
feerdige libretto skulle eendres, men valgte i stedet for justeringer her
og der at beholde den uendret. Samtidig kom han med baggrund i
WWYV frem til, at musikken skulle have en mere fremtreedende
funktion i totalkunstveerket end den oprindelig var tilteenkt i de
teoretiske skrifter publiceret 3-5 ar tidligere end medet med WWV i
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Mathilde Wesendonck, her malet som 22-arig, fik stor betydning som Wagners muse bag Tristan
og Isolde. Hun var gift med industrimagnaten Otto Wesendonck, som var Wagners maecen.
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1854. Musikken til Rhinguldet var pa det tidspunkt allerede
feerdigkomponeret i overensstemmelse med disse. Den forblev
ligesom teksten ueendret, og med sin erkendelse af de nu mere
komplekse karakterer i dramaet fandt Wagner, at i den videre
komposition matte kompleksiteten komme til udtryk i musikken.
Dette bliver udfordringen i arene 1854 til 1857, hvor musikken til
Valkyrien og forste og anden akt af Siegfried komponeres. Aret 1857
indvarsler imidlertid en ny skelseettende begivenhed i Wagners liv,
som ogsa skal fa musikhistorisk konsekvens.

Tristan-akkorden

Wagner har gennem nogle ar kendt aegteparret Wesendonck. Otto
Wesendonck, som er en velhavende industrimagnat, har stottet
Wagner, bl.a. gennem at stille en mindre bolig, beliggende i kort
afstand fra segteparrets egen herskabelige villa i Ziirich, til radighed.
Muligvis forsteerket af privatokonomiske og aegteskabelige problemer
kaster Wagner sin keerlighed pa den kenne og tiltreekkende Mathilde
Wesendonck. Eftertiden har vurderet, at Mathilde, sandsynligvis med
egtemanden Ottos medviden, i et vist omfang har gengeeldt de
wagnerske folelser, som vistnok primeert er blevet udfoldet gennem
ord, blikke og korte meder samt ikke mindst gennem hedt
brevskriveri. Wagner skriver til sin senere svigerfar Liszt, at en opera
har taget form; den skal handle om stor og sand keerlighed, som indtil
nu i hans liv ikke er blevet ham forundt.

Men uden tvivl er han ogsa pavirket af sit nye schopenhauerske
livssyn og den heraf opstaede usikkerhed omkring det store Ring-
projekts feerdiggorelse. I hvert fald afbryder han arbejdet med Ringen
og skaber relativt hurtigt Tristan og Isolde i perioden 1857 til 1859, som
ikke blot er en af hans mest kreative perioder, men ogsa en fase, hvor
hans kompositoriske teknik udvikles til perfektion. Verden far her et
musikdrama, som er uden sidestykke i musikhistorien bade for og
efter.
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Tristan og Isolde i begyndelsen af anden akt.

Brangdne advarer bekymret mod opdagelse.
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Wagner udtrykte selv, at kun middelmadige opferelser af dette
veerk kunne redde folk fra at blive forrykte! Den wagnerske
selvbevidsthed foldes her helt ud. Wagner ville naeppe tages
bogstaveligt her, men nok bare primeert understrege, at her var der
noget helt serligt pa spil. Og det ma siges at have veeret tilfeeldet.
Verden fik her musik, bl.a. med den beremte Tristan-akkord, som med
sin kromatik (keeder af halvtonetrin) var pa kanten af det da
enerddende tonale dur-mol omrade, og som rakte frem mod den
senere atonale musik. Felgende citat af Bryan Magee kan give et
indtryk af Tristan og Isolde-musikken:

Den forste akkord i Tristan, kendt simpelthen som Tristan-akkorden, er og
bliver den mest beromte akkord i musikhistorien. Den indeholder ikke bare en
men to dissonanser, hvormed den hos tilhoreren skaber et dobbelt onske,
pinefuldt som det er i sin intensitet, om oplosning. Den akkord, som musikken
sd beveeger sig hen mod, oploser en af disse dissonanser, men ikke den anden,
hvilket medforer oplesning men alligevel ikke oplesning. Og sddan skrider
musikken frem: i hvert et akkord-skift sker en oplosning af noget, men ikke af
alt; hver dissonans-akkord opleses pd en sadan mdde, at en anden bevares eller
at der skabes en ny, si det musikalske ore pi ethvert tidspunkt kun bliver
delvist tilfredsstillet, men pd samme tidspunkt fortsat frustreres. Og sddant
fortsaetter det aftenen igennem. Forst pd et tidspunkt er al dissonans oplost,
0g det sker med den sidste akkord i veerket ...

Med den schopenhauerske baggrund for Tristan-musikken kan man
umiddelbart knytte en sammenheng mellem de musikalske
dissonanskaeder og den schopenhauerske vilje.

Karlighedens vasen

Det basale tema i Tristan og Isolde er for Wagner at undersoge
keerlighedens vaesen ud fra Schopenhauers tanker. Vi befinder os i en
mytisk-historisk tid, hvor ridder Tristans og prinsesse Isoldes
keerlighed til hinanden er umuliggjort af omsteendighederne, hvilket
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Walther og Eva med Hans Sachs i baggrunden i tredje akt af Mestersangerne.
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leder dramaet frem til, hvad synes at veere en uafvendelig forening af
Tristan og Isolde i doden. Handlingen er relativt enkel sammenlignet
med Wagners ovrige veerker. Musikken er dramaet, som sa kan ses
som ’illustreret’ af det sceniske billede og sangernes ofte
minimalistiske gestik.

I Tristan og Isolde er keerligheden bade sanselig og oversanselig. Vi ma
her konstatere en forskel i opfattelsen hos Wagner og Schopenhauer,
hvor ferstneevnte knyttede sterst betydning til keerlighedens sanselige
aspekt, mens sidstnaevnte sa det sanselige som en forleengelse af
lidelse i denne verden. Wagner overvejede at indlede en dialog med
Schopenhauer om dette, men veg tilbage for at forsege at medes med
den nu verdensberemte filosof. Denne beskedenhed og eerbeodighed er
helt ukarakteristisk for hans i ovrigt meget dominerende fremtraeden
og opforsel.

Efter at Tristan og Isolde er feerdigkomponeret i 1859, efterfelges den
at Mestersangerne i Niirnberg. Dette veerk er komponeret fra 1861 til
1867 og er bade musikalsk og dramatisk helt anderledes end Tristan og
Isolde, men dog ogsa en musikdramatisk udfoldelse af de
schopenhauerske tanker. Det har veret papeget, at der muligvis her
er en inspiration fra det klassiske graeske teater, hvor en tragedie
skulle efterfolges af et satyrspil. I Mestersangerne, der tidsmaessigt
finder sted i 1500-tallet, er keerligheden over for magten — her
repraesenteret som mestersangerlaugets ufravigelige regler — igen
temaet; denne gang er keerligheden og dens kvaler imidlertid dog ikke
med dedelig udgang, men forer frem til, at ridder Walther med
overvindelse af et nederlag og afvisning efter forste provesyngning for
lauget alligevel magter at tilkeempe sig sin Eva efter til sidst at have
vundet mestersanger-konkurrencen.

Den schopenhauerske hovedkarakter er her skomager Hans Sachs,
som er formand for lauget, der har til formadl at veerne om reglerne for,
hvordan en mestersang skal vere, sa traditionen ikke brydes.
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Keerligheden i Mestersangerne har bade en komponent af det sanselige
og af det medlidende-omsorgsfyldte, ogsa kendt som eros over for
agape. Den midaldrende enkemand Sachs har oprindelig haft til
hensigt at vinde den unge og attraveerdige Eva, hvis hand er udlovet
af hendes far for den bedste mestersang. Den schopenhauerske
tankegang gennemsyrer den resignation Sachs udviser ved imidlertid
at afstd fra at deltage i sangerkonkurrencen, hvilket kommer til udtryk
i starten af tredje akt gennem den beromte Wahn-monolog, hvor
Sachs’ fortolkning af og forholden sig til begrebet Wahn (illusion) er
beskrevet pa folgende made af Paul Dawson-Bolding:

Endnu mere end i Tristan og Isolde har begrebet "Wahn’, som Wagner
opfatter det, i denne opera karakter af Schopenhauers "Wille” eller vilje. Der
er tale om en blind 0og hovedkulds drivkraft, som pi godt og ondt er drivkraften
bag alt, hvad der endrer sig. Wahn tvinger alt levende til at overleve og
formere sig. Den kan feje henover enkeltpersoner, samfund og hele nationer
og tilskynde til manisk og sadistisk edeleeggelse, men den kan ogsd tilfore den
energi, som genererer alt fremskridt. Ukontrolleret er Wahn ligesi
odeleeggende som en cyklon; men kanaliseret 0g styret kan Wahn med sin
energi lede til udvikling, opdagelse, ideer og resultater samt kunstnerisk
kreativitet. Det vigtige bestdr i at tejle den, som Sachs finder ud af. Han synes
at udvikle ideer hurtigt, men Wahn-monologen er kun delvist om filosofiske
ideer. Den dbenbarer ogsd et stort skift i Sachs’ identitet; og medfolelse,
visdom 0g resignation bliver nu fremtraedende.

Der er ingen tvivl om, at Wagner sa sig selv i Hans Sachs-
karakteren. I Mestersanger-musikken er en forskel fra Tristan og Isolde,
at kromatikkens halvtonetrin er aflost af diatonik, karakteriseret af
hel- og halvtonetrin i form af geengse dur- og molskalaer. Forste akt
indledes med en ‘klar og hejstemt’ C-dur, mens musikken helt skifter
karakter i forspillet til tredje akt, som kan siges at intonere Sachs’
Wahn-monolog. Man bemeerker, at den her til forskel fra musikken i
forste og anden akt eendrer sig fra et gennemgaende lyst, ydre udtryk
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til et indre, merkt wudtryk for hjerteskeerende resignation,
hvorigennem Sachs imidlertid nar frem til ny indsigt og atklaring.

Ferdiggerelse af Ringen

Efter feerdiggerelsen af Mestersangerne, som ved fersteopferelsen i
Miinchen i 1868 blev en umiddelbar succes, fulgte feerdiggerelse af
Ringen med forsteopforelser ligeledes i Miinchen af Rhinguldet i 1869
og Valkyrien i 1870. Efter at kong Ludwig II af Bayern i 1864 havde
meldt sig med finansiel stotte, var ogsa Tristan og Isolde blevet
forsteopfort i 1865, ligeledes i Miinchen, efter at have veeret
feerdigkomponeret allerede i 1859.

Wagner var nu kommet over de finansielle problemer med
kreditorer, som gennem arene naesten hele tiden havde traengt sig pa,
ligesom samlivet med Cosima — efter Wagners endelige brud med sin
forste kone Minna i 1862 — var pabegyndt med bolig i Tribschen ved
Vierwaldstattersgen fra 1866. Fra 1869 og arene frem var filosoffen
Nietzsche en hyppig geest her. Lange gature, hvor den mere end
tredive ar aeldre Wagner droftede drama og filosofi med den unge
tilologi-professor, kan ses som baggrund for Nietzsches skelszettende
bog fra 1872 Die Geburt der Tragiodie (Tragediens fodsel), som er klart
inspireret af Wagners tanker om genfodsel af det antikke graeske
teater. Efter hele Ringens opferelse i det nybyggede teater pa den
gronne hegj i Bayreuth i 1876 slog venskabet mellem Wagner og
Nietzsche imidlertid over i et modsaetningsforhold, som ikke mindst
kom til fuldt udtryk i forbindelse med Wagners sidste veaerk Parsifal.
Ifolge Nietzsche gjorde Wagner sig her skyldig i et kneefald for
kristendommen, som han udtrykte det.

Som neevnt tidligere valgte Wagner efter 1854 at fortsaette arbejdet
med Ringen uden at justere hverken den allerede feerdige libretto eller
den feerdigkomponerede musik til Rhinguldet. Frem mod 1857
komponerede han videre pa veerket med musikken til Valkyrien og
forste og anden akt af Siegfried. Efter mange ars pause kom sa den
endelige feerdiggorelse, som fandt sted fra 1870 til 1874, bestaende af
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Valkyrieridtet fra den anden opera Valkyrien i Ringen er et af Wagners allermest kendte stykker
musik.

N

NN -

Afslutningen af Ragnarok, den fjerde opera i Ringen, hvor Briinnhilde rider ind i flammerne efter
at ringen er tilbage hos Rhindgtrene med forbandelsen nu ophaevet.
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musikken til tredje akt af Siegfried samt musikken til hele Ragnarok. Og
hvilken musik. I tredje akt af Siegfried og i alle tre akter af Ragnarok nar
det wagnerske musikdrama, hvad man meget vel kan betegne som
symfoniske hgjder. Hvad der matte restere af lose ender i librettoen,
flettes sammen ved brugen af ledemotiver pa en made, som ikke
overgas sidenhen. Den betydning, som musikken nu er tillagt, kan
maske ses af den made, hvorpa Wagner veelger at afslutte Ringen. Den
usikkerhed, han havde veeret ramt af, som beskrevet tidligere i
forbindelse med sin eendrede opfattelse af Ringens neglefigurer,
havde faet ham til at udarbejde hele seks forslag til afslutning, hvoraf
to af de mere fremtreedende var, hvad nu kendes som Feuerbach-
afslutningen, hvor teksten ender op med keerlighedens sejr over magt
og materialisme, samt Schopenhauer-afslutningen med en endegyldig
forneaegtelse af viljen. Wagner kunne ikke veelge, maske fordi begge
temaer ikke pegede pa en simpel afrunding. Og dog, pa Cosimas rad
faldt hans valg pa, at alene musikken skulle formidle Briinnhildes
hardt tilkeempede indsigt og afklaring. Paul Dawson-Bowling
beskriver det saledes:

Musikalsk giver Wagner det sidste ord til ‘Briinnhilde’s Glorification” [kendt
pd dansk som forlosningsmotivet] brusende intoneret med alle toogtredive
violiner. Hermed slds det fast, at Briinnhilde er den glorveerdige heltinde; hun
har overvundet alle misforstielser og al ufuldkommenhed, og musikken
bekraefter, at hun er et forlosende eksempel til menneskeheden pi tilgivelse,
generpsitet, medfolelse, altruisme og i sidste ende pd sand og agte kaerlighed.
I sidste ende var det hende og ikke Siegfried, som frelste verden gennem sin
‘vitale gerning’ ved at returnere ringen til Rhindetrene, og det er hendes
tema, ‘the Glorification of Briinnhilde’, der bringer Ringen til sin afslutning.
Miske en konklusion i sidste ende kommer meget teet pd den ide, som tidligere
er blevet knyttet til dette tema med betegnelsen “The Redemption of the World
by Love’.
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Parsifal i anden akt af Parsifal, hvor han er ankommet til Klingsors trolddomsslot og bliver
modtaget af blomsterpigerne.

ER Ertaal (ool - e

En kunstnerisk opfattelse af gralen fra Prado Museet i Madrid.
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Med forlgsningsmotivet toner musikken ud. Man aner i musikken, at
Ringen nok ikke alligevel ender, men at den kan tage en ny begyndelse.
Da forlesningsmotivet lod forste gang i Valkyrien, indvarslede det en
ny begyndelse knyttet til Siegfried-figuren. Ved udgangen af Ragnarok
— eller Gotterdammerung — er den nye begyndelse helt aben. Man skal
bemeerke, at det tyske 'Dammerung’ kan signalere dels lyset sidst pa
dagen ved dens afslutning, dels lyset i den tidlige morgenstund. I
Kasper Holtens opseetning fra 2006 kan barnet, som pludselig
optraeder i dramaets kulminerende afslutningsscene, jo netop ses som
symbol pa en mulig ny begyndelse.

Parsifal og den schopenhauerske musik
Parsifal blev Wagners sidste musikdrama og pa alle mader meget
forskelligt fra de foregaende. Gennem mange ar havde han haft skitser
liggende til det samtidig med, at han overvejede et buddhistisk
inspireret veerk, Die Sieger (De sejrende). Dette valgte han dog at
opgive, da han kom til den opfattelse, at hvad han ville sige her kunne
udtrykkes i Parsifal. Hvad han ville sige i Parsifal har imidlertid veeret
omgeerdet af megen usikkerhed til forskel fra de gvrige veerker, hvor
der altid har veeret nogenlunde enighed om handlingen pa scenen.
Det dramatiske hejdepunkt i Parsifal indtraeder i anden akt, hvor
Parsifal efter at have rejst rundt i nogle ar kommer til Klingsors
trolddomsslot. Her fristes han af blomsterpigerne og i seerdeleshed af
Kundry, som efter at have veeret introduceret i forste akt som et mere
eller mindre umelende vaesen iklaedt pjalter nu optreeder som en
forforende kvindeskikkelse. Ledsaget af den indfelende og sanselige
kromatiske musik byder hun sig til, men Parsifal afslar hendes
tilneermelser. Hos Parsifal udleser Kundrys kys nemlig erindringen
om Amfortas’ sar, hvilket forer til en pludselig erkendelse gennem
med-liden. Saledes bliver den rene tabe vidende; pa tysk udtrykt ved
mottoet: “Durch Mitleid wissend, der reine Tor.”
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Den nyvundne indsigt giver kraft og seetter Parsifal i stand til at
gribe Klingsors spyd i luften. Klingsors trolddomsslot synker derpa
brat i jorden. Pa et senere tidspunkt kommer Parsifal tilbage til
gralsborgen Monsalvat. Gurnemanz meoder ham nu pa engen en smuk
forarsmorgen. Det er langfredag, og Gurnemanz fornemmer, at
Parsifal nu er en helt anden, end da han som ung besggte Monsalvat.
Den beromte Langfredagsmusik seetter en afklaret, fortryllet
stemning, som forbinder natur, menneske og forlgsning. Dramaet
afsluttes med, at Parsifal nu udfrier Amfortas af hans lidelser ved at
gennemfore gralsritualet, hvor gralen i en hgjtidelig ceremoni
afdekkes, og hermed kan Parsifal indtreede som den nye leder af
gralsordenen.

Parsifal indeholder mange kristne symboler sasom gral, nadver, det
hellige spyd, dab og Langfredagsmusikken. Det er for mange en
indikation af, at Parsifal ma veere et "overvejende’ kristent drama. Nar
overvejende ma medtages i fortolkningen skyldes det, at flere ting i
Parsifal ikke er i overensstemmelse med kristen tradition og
tankegang, eksempelvis figuren Kundry, som optraeder genfodt i
meget forskellige inkarnationer. Af de to hovedinspirationer bag
denne bog heaelder Paul Dawson-Bowling mod en kristen fortolkning,
hvilket er i overensstemmelse med mange Wagner-forskere, mens
Bryan Magee har en steerk argumentation om, at Parsifal faktisk fuldt
og helt er et schopenhauersk inspireret veerk. Med fokus ogsa pa al
den musik, Wagner har komponeret for Parsifal, udtrykker Magee det
saledes:

I al Wagners musik op til dette punkt har der veaeret en umiskendelig haevdelse
af vilje, ... hvilket har veeret vidt og bredt kommenteret og formodentlig er
enestiende inden for kunsten i sin grad af intensitet. Musikken har et enormt
steerkt og selvsikkert “drive’, som synes at feje alt foran sig til side i form af en
utraettelig vedholdenhed, der ikke pi noget tidspunkt holder op ... Men 1
Parsifal er denne wviljes-heevdelse for forste gang i det store og hele
fraveerende. Vi horer den dog tydeligt i musikken knyttet til den onde
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troldmand Klingsor og i gralsriddernes tovende opretholdelse af gralsritualet,
som er blevet meningslost, men bortset fra det er det kendte milrettede drive
fremad i musikken ikke til stede. I det meste af operaen er musikken sd at sige
hvilende i sig selv. Parsital skrider frem pd rolig og meget adstadig vis, som
om den spontant folder sig ud indefra ... Hvad vi er vidne til her, er forsagelse
i form af musik, forneaegtelse-af-viljen som musikdrama. Gennem skabelsen af
denne musik er det lykkedes for Wagner, i hele sit hidtidige liv den mest
viljesteerke blandt dedelige, at nd frem til en afklaret holdning.

Den schopenhauerske tanke finder Magee saledes sa at sige sit ‘bevis’
for i selve musikken. Samtidig fremforer han ogsa, hvilket han finder
horer med, at Wagner havde en dyb og vedvarende forstdelse af
Schopenhauer:

Wagners begejstring for Schopenhauer var ikke forbigdende, det var ikke en
forfatter, han blev revet med af for si siden at laegge til side, men én han
vedvarende 0g passioneret holdt fast i ... Vi har detaljerede vidneudsagn fra
Nietzsche — ikke kun i sig selv en stor filosof, men Schopenhauer-tilhaenger
gennem mange dr, og én, der tilbragte utallige timer med at diskutere
Schopenhauer med Wagner — om at Wagner intellektuelt fuldt ud beherskede
Schopenhauers filosofi ... Hvad der har givet anledning til forvirring i meget
af Wagner-litteraturen gennem de seneste generationer, iser i litteraturen om
Parsifal, er, at Schopenhauer er forblevet en lukket bog for mange af dem, der
har valgt at skrive om emnet.

Med baggrund i Paul Dawson-Bowlings og Bryan Magees bager
finder vi saledes sammenfattende ikke nogen enighed om, hvad
Wagners sidste store veerk ‘egentligt’ betyder. Dette tema vil vi vende
tilbage til efter behandlingen af Nietzsche i Del II.
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Del II: Fra Nietzsche til verdensteater

Som ved behandlingen af Schopenhauer og Wagner er formalet heller
ikke i denne folgende Del II om Wagner og Nietzsche at forsege at
deekke fenomenet Wagner i dets mange forgreninger inden for kunst,
kultur, samfund og politik, men ud fra ‘nedslag’ i hans liv at belyse og
vurdere nogle afgorende heendelser for Wagner-veaerkets udfoldelse.
Et seerligt fokus her vil veere den strid, som opstod mellem Wagner og
Nietzsche, som rejser nogle vigtige sporgsmal: Hvad er kunstens rolle?
Hvad er religionens rolle? — Og hvori bestar en neermere forstaelse af
den “idemeessige slagmark’, som isaer blev gjort tydelig i forbindelse
med Wagners sidste veerk Parsifal? Nietzsches kritik indeholder
indsigter og holdninger, der kan hjeelpe med til at skeerpe den enkeltes
personlige oplevelse af Wagners veerk. Med henblik netop pa den
enkeltes personlige oplevelse fremfores til sidst i Del II nogle
synspunkter pa baggrund af det nutidige wagnerske verdensteater.

Forste mode med Nietzsche

Friedrich Nietzsche er fodt i 1844 i den lille by Rocken i neerheden af
Leipzig i en preaestefamilie, som senere flyttede til det neerliggende
Naumburg efter farens ded i 1849. Sin gymnasiale uddannelse fik
Nietzsche pa den prestigefyldte internatskole Pforta 1858-1862, hvor
han var blevet tilbudt en friplads. Herefter studerede han teologi i
Bonn, men skiftede i 1865 studium til klassisk filologi. Samme ar faldt
han i en boghandel ved, hvad han selv beskriver som en tilfeeldighed,
over Schopenhauers Die Welt als Wille und Vorstellung (Verden som
vilje og forestilling). Laesningen af denne kom pa afgerende vis til at
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Friedrich Nietzsche (1844-1900) stiftede i 1865 bekendtskab med Arthur Schopenhauers Die Welt
als Wille und Vorstellung og mgdte Wagner fgrste gang i efteraret 1868, hvor de havde deres
farste diskussion om Schopenhauer.
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preege ham i det neeste arti, hvorefter hans selvsteendige filosofiske
udvikling for alvor tog form. Ved et middagsselskab i november 1868
hos Wagners svoger og sester — veninde til Nietzsches professor
Friedrich Ritschls hustru, hvor Nietzsche sammen med parret Ritschl
ogsa var blevet indbudt — modte den 24-arige hejt begavede filolog
den nu 55-arige Richard Wagner for forste gang. Det gjorde et stort
indtryk pa Nietzsche, hvorom han beretter i et brev allerede dagen
efter til vennen Erwin Rohde. Nedenfor er gengivet et uddrag i Preben
Lilhavs oversaettelse:

For og efter middagen spillede Wagner, og det alle vigtige steder i
Mestersangerne, idet han imiterede alle stemmer 0g under det hele var meget
overgiven. Han er nemlig en fabelagtigt livlig og ildfuld mand, som taler
meget hurtigt, er meget vittig og gor et selskab af denne mest private art
ganske muntert. Ind imellem havde jeg en leengere samtale med ham om
Schopenhauer, og du kan begribe, hvilken nydelse det var for mig at hore ham
tale med ganske ubeskrivelig varme om ham, hvad han skyldte ham, hvordan
han er den eneste filosof, der har erkendt musikkens veesen ...

Til slut, da vi begge skulle til at gd, indbed han mig venligst til, at jeg
skulle besoge ham for at dyrke musik og filosofi ...

Wagner boede nu sammen med sin kommende kone Cosima i villaen
Tribschen uden for Luzern. Han havde opholdt sig i Miinchen i arene
1864 og 1865, men hans forhold til Cosima, datter af Franz Liszt og
Marie d’Agoult og siden 1857 lovformeligt gift med den meget
anerkendte dirigent og pianist Hans von Biilow, blev set som en
skandale, som pa alvorlig vis ville kunne inddrage Wagners maecen
Ludwig II. Forholdet var blevet indledt i Berlin i 1863, hvor en da 25-
arig Cosima og en 25 ar eeldre Richard var blevet indtaget i hinanden,
hvilket forte til, som beskrevet i selvbiografien Mein Leben, at de
bogstaveligt talt faldt hinanden om halsen pa en karettur. Wagner
havde sa madt den kvinde, der skulle blive hans endelige livsledsager
og mor til hans bern, nemlig, sandsynligvis, Isolde og Eva samt
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Portreaettet af Cosima Wagner er malet i 1879, hvor Cosima er 42 ar gammel.
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Siegfried, der blev fodt som den sidste i 1869. Skandalens kompleksitet
fremgar bl.a. af, at Hans von Biilow var tet og entusiastisk knyttet til
Wagner og hans musik, men jo helt forstaeligt blev ramt af muligvis
ikke at veere far til den tredje af segteparrets detre, Isolde, der blev fodt
i 1865, dvs. efter at forholdet mellem Cosima og Richard var indledt.
Efter sveere ar for bade Hans og Cosima blev de skilt i juli 1870,
hvorefter Cosima og Richard kunne gifte sig maneden efter. Efter
periodevise ophold hos Wagner var Cosima med sine bern rykket
mere permanent ind i Tribschen i 1868, og de naeste fire ar blev blandt
de mest lykkelige i Wagners liv. Juledag i 1870 havde Wagner
forberedt en fejring af Cosimas fedselsdag med en musikalsk
tforsteopforelse. Musikere var opstillet i trapperummet op mod
Cosimas soveveerelse, og det nykomponerede verk blev af Cosima i
sin dagbog omtalt som Tribschener Idyll. I en senere bearbejdet version
kendes det som Siegfried Idyll.

Som naevnt indbed Wagner Nietzsche til at besoge ham og familien
i Tribschen, og i arene 1869 til 1872, hvor Wagner flytter til Bayreuth i
forbindelse med pabegyndelsen af arbejdet med opferelse af sit
testspilhus, aflagde Nietzsche i alt 23 besog med ophold af forskellig
varighed. At han blev betragtet som en keer gaest kan man se af, at han
ogsa var pa juleophold. Han var saledes ogsa til stede ved
torsteopferelsen af Siegfried Idyll og boede i et vaerelse indrettet specielt
til ham og omtalt som “tenkerummet”. Nietzsche har senere
beskrevet denne periode med Tribschen-besog som en af de
lykkeligste ogsa i hans liv. At den kun syv ar seldre Cosima ogsa fik
stor betydning for ham, kan man se af breve fra den allersidste tid
inden hans mentale sammenbrud i januar 1889. I perioden herefter
frem til hans ded i 1900 er han uvirksom og plejes af sosteren Elisabeth
i Weimar i en villa, der siden blev museum for ham. Tribschen-tiden
var for Nietzsche pabegyndelsen af en kreativ dannelsesrejse, der
varer tyve ar og som er enestdende i sin art.
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Villa Tribschen uden for Luzern ved Vierwaldstattersgen blev Wagner-parrets bolig i perioden
1868-1872. Efter fgrste besgg i foraret 1869 aflagde Nietzsche dem i alt 23 besgg over tre ar.
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Nietzsche og Tragediens fodsel

De mange diskussioner mellem Wagner og Nietzsche har veeret baret
af bade forstneevntes beundring for det unge superintellekt — nu i
stilling siden 1869 i et filologi-professorat i det neerliggende Basel — og
sidstneevntes beundring graensende til aerefrygt for personen bag det
wagnerske projekt, som overalt nu blev genstand for stadig sterre
opmeerksomhed - ikke mindst pa baggrund af de senest tilkomne
musikdramaer Tristan og Isolde samt Mestersangerne. Centralt i den
fortlebende Wagner-Nietzsche diskussion var det klassiske graeske
drama og den klangbund, det ville kunne udgere for udbredelsen og
forstaelsen af de wagnerske verker. Et resultat heraf er bogen Die
Geburt der Tragodie (Tragediens fodsel), som udkommer 1872 med
Friedrich Nietzsche som forfatter. Der har imidlertid ikke i eftertiden
veeret tvivl om, at bogen ogsa er steerkt praeget at Wagners tanker og
ideer kredsende om bade den mulige, men ogsa den i hans gjne helt
nedvendige genfedsel af den store graeske teater-fortid, som nu skulle
omkalfatres til en tysk kulturel ramme. Budskabet i bogen er bygget
op over begrebsparret Dionysos vs. Apollon, hver med sin seerlige
rolle i det graeske gudeparnas, hvilket vil sige musikken, rusen og det
livsbekreftende sat op over for skenheden, indsigten og det
livsbeherskende. I Peter Thielsts formulering lyder det saledes:

I substansen vil veerket vise, hvordan tragedien — den antikke tragedie 0g
dens efterkommere — er vokset ud af musikken og ind i tanken, dvs. ud af koret
0g ind i replikken, og har beveeget sig fra den dionysiske rytme og puls til de
apollinske refleksioner og erkendelser. Koret leder tilbage til riten: det religiose
0g hellige drama, hvor dansens feellesskab har biret myten frem ... Derfor er
koret meget centralt i det tidligste drama ...

Saledes gennemgar tragediens form fra ca. 530 f.v.t. en udvikling over
en periode pa knap hundrede ar, hvor i Thielsts udleegning balancen
skifter mellem kor (musikken) og skuespillere (replikken dvs. ordene).
Resultatet heraf er, at musikken bliver af mindre betydning i forhold
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Tragediens f@dsel, der udkom i begyndelsen af 1872, er et skelszttende vaerk, der stadig
udlaegges. Selve bogen er pa godt og vel 100 sider, men i vaerket Nietzsche on Tragedy pa ikke
mindre end 460 sider analyserer og vurderer Silk og Stern det under en raekke forskellige
synsvinkler og paviser bl.a., at Nietzsche bruger den graeske tragedie som afsaet for generelle
filosofiske spgrgsmal, som kommer til at optage ham frem til sit sidste aktive ar 1888.
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til ordene. Den nye situation beskriver han saledes:

Det teenksomme o0g psykologiske fortreenger det emotionelle 0g kultiske,
det individuelle 0g personlige treeder frem i forhold til det feelles ... Balancen
mellem antikkens hovedguder, Dionysos 0g Apollon, lobes siledes over ende
— og langt senere ligger vi og kulturen qua kristendom, rationalisme o0g
oplysningstid, som vi selv har redt. Kun Wagner og hans opera kan, ifolge
Nietzsche, genfode den sande tragedie, der kan give livet mening.

Dette er pa alle mader det steerke budskab, der fremferes i Nietzsches
forste veerk, og det kan ikke undre, at Wagner var meget begejstret for
bogen. Saledes udtrykker han, at han “aldrig har leest noget skennere
... Alt er herligt”. Med til bogens bedemmelse og udbredelse herer
imidlertid ogsa, at de tyske filologer var mindre begejstrede — og
enkelte endda steerkt kritiske — med hensyn til Nietzsches beskrivelser
og tolkninger af det klassiske graeske drama.

Publiceringen af Tragediens fodsel udger, hvad man kan kalde
hgjdepunktet i relationen mellem Wagner og Nietzsche. Det, der
imidlertid heender herefter, skal muligvis ses pa baggrund af, at
Nietzsche savner et “intellektuelt frirum” og samtidig neerer et enske
om at veere mere og andet end apologet for den nu beromte Wagner.
Filologien foles for Nietzsche som verende for traditionel og uden
plads til en fri and (ein freier Geist) som ham, der ogsa ensker at give
selvsteendige bidrag til den samfundsmeessige debat, der pagar i det
unge Tyskland under steerk udvikling. Sporene til en fremtidig
samfunds- og kulturkritik finder vi lagt i det neestsidste afsnit af
bogen, hvor det i Preben Lilhavs overseettelse lyder sadan:

... fra selve fundamentet for al eksistens, fra verdens dionysiske
undergrund, mad det menneskelige individ kun blive sig bevidst om preecis sd
meget, som atter kan overvindes af den apollinske forklarelseskraft, og derfor
er disse to kunstdrifter tvunget til at udfolde deres kreefter i streng gensidig
proportion, efter den evige retfeerdigheds lov.
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| Tribschen fandtes en vaegudsmykning, som var en kopi af Genellis Dionysos blandt muserne. Vi
ved, at denne udsmykning var udgangspunkt for diskussioner mellem Wagner og Nietzsche om
netop det apollinske over for det dionysiske. En ung idealiseret Apollon omgivet af gracigse muser
er vist i midten, mens tilstedeveerelsen af det dionysiske er repraesenteret af den deemoniske
skikkelse til venstre.
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Der er her tale om et for Nietzsches vedkommende nzaesten profetisk
udsagn om, hvad hans videre filosofiske tanker skal dreje sig om,
hvilket i forste omgang kan tydeliggeres, hvis vi i ovennaevnte citat
skifter 'kunstdrifter’ ud med drifter mere generelt. Seerligt i arene i
midten af 1880’erne, dvs. i tiden efter Wagners ded i 1883, indgar den
af ham formulerede dionysiske teenkning i alle dens forgreninger som
en stadig steerkere, psykologiserende komponent i hans veerker.

Nietzsche gor sig fri af Wagner

Efter 1872 begyndte forholdet mellem Wagner og Nietzsche som
antydet at kelnes. Den idylliske tid i Tribschen blev nu aflest af en
periode, der for Wagners vedkommende beted et stort fokus pa hans
testspilprojekt i Bayreuth, hvor grundstenen blev lagt pa Wagners 59-
ars fodselsdag i maj 1872. I den forbindelse ned Nietzsche den eere at
sidde med i Mesterens vogn efter festlighederne.

Nietzsche har imidlertid opdaget sider af Wagner, som han er
mindre begejstret for og registrerer ngje, hvilken rolle han kan teenkes
at blive tildelt fremover i udrulningen af det wagnerske projekt. Og
han kommer i tvivl om, hvorvidt denne rolle nu ogsa vil vere sa
fremtreedende og glorveerdig, som han selv ser sig som berettiget til.
En del af frigorelsen fra Wagner bestar i, at han tager hul pa et
ambitiost publiceringsprojekt, hvor der skal komme ikke mindre end
ni veerker i en skriftreekke om Unzeitmissige Betrachtungen
(Utidssvarende betragtninger), hvor han, den frie and, kan begynde at
markere sin selvsteendighed. Nummer fire i reekken her er Richard
Wagner i Bayreuth, som publiceres i forbindelse med festspilhusets
indvielse i august 1876 med forsteopferelsen af Ringen. Denne
begivenhed samlede ikke bare et nationalt publikum, men ogsa
tilrejsende internationale geester og notabiliteter; bla. var
komponisterne Grieg og Tjajkovskij til stede. For Nietzsche var
begivenheden imidlertid en blandet forngjelse, hvilket fremgar af
folgende beskrivelse hentet fra Peter Wangs introduktion til hans
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oversaettelse af kapitlet ”"Also sprach Hanslick” (Saledes talte
Hanslick) i Manfred Egers bog Nietzsches Bayreuther Passion, som vi
vender tilbage til lidt senere. Peter Wang skriver:

Historien er i korthed, at Nietzsche ankom til Bayreuth den 23. juli, hvor
han overvaerede proverne, indtil han den 8. august rejste bort i vrede. Den 12.
august vendte han imidlertid tilbage til festspilbyen og forblev der, indtil han
den 27. august, dvs. tre dage for festspillene sluttede, definitivt forlod byen
og senere indledte sit felttog mod Wagner. Sporgsmilet er nu, hvad der var
drsag og hvad der var virkning: Forlod Nietzsche Bayreuth i1 lede og
vaeemmelse, fordi han allerede forinden havde " gennemskuet” komponisten og
havde besluttet sig for et opgor? Eller forlod Nietzsche Bayreuth, fordi han
folte sig forbigdet og ignoreret, hvorefter han forst nu besluttede sig for et
opgor? Herom er Wagner-Nietzsche forskerne ikke enige. I sine sene skrifter
forsager Nietzsche at overbevise om, at den forste tolkning er korrekt, og
denne opfattelse deles af en rakke prominente Nietzsche-forskere. Men
Manfred Eger har pdvist, at virkeligheden snarere passer pd den anden ...

Efter festspillene i 1876 meadtes Nietzsche kun en enkelt gang mere
med Wagner. Situationen er nu den, at Nietzsche afbryder serien om
de Utidssvarende betragtninger efter Richard Wagner i Bayreuth. Dette
skrift fremstar tilsyneladende som en hyldest til Wagner, men
indeholder samtidigt en raekke dobbelttydige formuleringer, som kan
leeses — og som sikkert ogsa er blevet leest sddan af Wagner-parret —
som veerende forbehold af forskellig art. Der er saledes tale om en klar
kontrast til den helt uforbeholdne beundring og anerkendelse, som
Nietzsche havde udtrykt fire ar tidligere i Tragediens fodsel. Det sidste
mede mellem Wagner og Nietzsche finder sted i Sorrento i efteraret
1876 og synes — efter hvad der er berettet — at have veeret noget formelt
og uden forsgg pa forsoning. Wagner informerer her Nietzsche om
sine videre planer om Parsifal.

Neeste udvikling i forholdet indtreeffer i januar 1878, hvor Wagner
sender Nietzsche librettoen til Parsifal. Nietzsche er nu i feerd med at
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feerdiggere sin forste bog i det, der er blevet kendt som hans mellem-
periode. Det drejer sig om Menschliches — Alzumenschliches (Menne-
skeligt — Alt for menneskeligt), som indeholder forneermelser, der er
udtrykt i velvalgte, men anonyme aforistiske formuleringer, som
imidlertid klart er adresseret til bade Richard og Cosima. To
eksemplarer af bogen afsendes i maj 1878 til Wagner-parret i Bayreuth.
I tiden herefter er situationen mellem dem last.

Nietzsche som musikkritiker

Nietzsches sene periode frem mod hans mentale sammenbrud i
Torino i januar 1889 er seerdeles aktiv og produktiv, hvor bl.a. den
skelseettende Also sprach Zarathustra (Saledes talte Zarathustra) ser
dagens lys i 1886. Sammen med andre skrifter, bl.a. Gotzen-Dimmerung
(Afgudernes tusmerke) og Anti-Christ (Antikrist), oplever vi nu en
Nietzsche, der som han selv udtrykker det “filosoferer med
hammeren”. Blandt andet tager han det bekendte opger med
kristendommen i form af at dekretere Guds ded. I sammenhaengen her
er de mest interessante skrifter Der Fall Wagner (Tilfeeldet Wagner) og
Nietzsche contra Wagner, som han begge forfatter i 1888, og hvori
opgoret med Wagner finder sin endelige form og afslutning, bl.a. med
formuleringen om at “Wagner er en sygdom”.

Specielt interessant i dette endelige opger med Wagner er, at
udover personlige nedrigheder udever Nietzsche ogsa musikkritik,
som af Nietzsche-forskere senere hen er blevet gjort til genstand for
nogen beundring. Manfred Egers tidligere neevnte bog, som nu i et
uddrag siden 2013 foreligger i dansk oversaettelse som Siledes talte
Hanslick, viser imidlertid pa overbevisende made, at Nietzsches
musikkritik — peent udtrykt — har ladet sig ’inspirere meget’ af
anmeldelser skrevet af den dengang kendte musikkritiker Eduard
Hanslick, som Nietzsche over arene havde noteret sig og gemt. Denne
inspiration holder Nietzsche imidlertid skjult, hvilket gor, at han selv
fremtraeder som mere musikkyndig end han faktisk er berettiget til.
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Det indtryk, der saledes bliver tilbage er, at Nietzsches musikkritik
ikke synes at veere helt sd original, som man har troet, hvilket gor at
denne del af hans produktion ber tilleegges mindre betydning.

Bade Nietzsche og Wagner var i udstrakt grad inden for
henholdsvis filosofi og kunst orienterede mod at skabe en form for
syntese, hvilket kreativt set kreaever, at der traekkes pa bade det
dionysiske og det apollinske. Der skal imidlertid, som formuleret i
Tragediens fodsel, veere en "negdvendig proportion”, og her er Wagner
bedre end Nietzsche i stand til at holde balancen. Wagners
kunstneriske syntese er Parsifal, som med hensyn til Wagners
"forlesningsprojekt’” nar frem til hans kunstnerisk set definitive
behandling af de store spergsmal i relation til kunst og religion.
Nietzsche derimod mistede grebet og balancen i sit filosofiveerk foran
sammenfatningen af sit planlagte afsluttende storveerk Der Wille zur
Macht (Viljen til magt). Det blev i stedet til hans mentale kollaps i
Torino i januar 1889, der bevirkede, at han var formerket og
uproduktiv frem til sin ded i 1900. Det ‘Ja til livet! ’, som han s&a som
et af de mest betydende resultater af sin filosofi og som han pa
baggrund af masser af noter, forelobige udkast og dispositionsskitser
ville formulere sammenfattende i sit magnum opus, kom ferst for
dagen i 1901. Her redigerede hans seoster bistdet af hjelpere de
efterladte tekststykker sammen til et resultat, som Nietzsche-forskerne
er enige om langtfra er et udtryk for, hvad Nietzsche havde teenkt sig.
Verket blev, som det vil veere bekendt, misbrugt pa det skammeligste
af nazisterne, som bl.a. helt fortiede, at Nietzsche — i modseetning til
Wagner — var en klar modstander af den antisemitisme, han stodte pa
overalt i det omgivende samfund.

Det wagnerske vaerk set som en helhed

I februar 2018 aftholdt det amerikanske Wagner Selskab i New York et
foredrag, hvor den eminent dygtige pianist og Wagner-kender Jeffrey
Swann gennemgik musikken i Parsifal. Vaegten lagde han pa de
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forgreninger han kunne spore i dette sidste veerk til musikken i de
tidligere operaer og musikdramaer. Med stor virtuositet fremdrog han
musikalske temaer i Parsifal, som han s& med stor behaendighed og
modulation viste som veerende beslegtede med de tidligere
kompositioner. Disse tidligere veerker blev saledes af Swann
demonstreret som leveranderer af idemaessige, musikalske
‘tonebilleder’, der i viderebearbejdet form kom til at indga i Parsifal.
Swann ndede til sidst i foredraget frem til, at musikken i Parsifal
repreesenterer en sublim syntese, hvor mere eller mindre det samlede
veerk er til stede. Dette genhor af noget tidligere — ofte raffineret og
videreudviklet i den seneste komposition — kan danne baggrund for at
se den musikalske frembringelse, som Wagner har preesteret, som et
samlet veerk, hvor Parsifal sa er det kulminerende resultat. Denne
opfattelse af Parsifal er ogsa blevet udtrykt mere generelt, og ikke kun
hvad angar musikken alene, pa folgende made af Thomas Teilmann
Damm i hans meget leeseveerdige bog Kerlighedens vaesen — Richard
Wagners hovedveerker:

Parsifal er pd mange mider summen eller koncentratet af Wagners kunst,
det gaelder kompositorisk, dramaturgisk, digterisk og filosofisk. Wagner var
sig helt sikkert veerkets seerlige status, dets opsummerende, finale karakter,
bevidst. I samtaler, breve og teoretiske skrifter forklarer han igen og igen,
hvordan det hele haenger sammen, hvordan brikkerne falder pd plads i en
ubevidst-bevidst konciperet helhed. Resultatet er et slags mytologisk system,
hovor forbindelserne treekkes pd kryds og tveers, fra veerk til veerk: Hollenderen
bliver forst til Amfortas, dernaest til Kundry, Tannhduser og Tristan er begge
Amtfortas fra begyndelsen, Venus og Elisabeth vokser sammen til Kundry,
Siegfried bliver til Parsifal, Alberich til Klingsor, Wotan til Gurnemanz,
rhinguldet til gralen, Venusbjerget til Klingsors tryllehave. Det hele er linjer
i det store billede, der nu males op, si ingen leengere kan veere i tvivl om det
endelige motiv: forlosningen.
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Foto af franske Judith Gautier i en alder af 35 fra 1880 samt to malerier af hende fem ar senere.
Som tidligere Mathilde Wesendonck havde vaeret Wagners muse i forbindelse med skabelsen af
Tristan og Isolde, sa blev Judith ogsa en slags muse for skabelsen af Parsifal. Imidlertid blev hun
ikke den sidste kvinde, der blev genstand for Wagners opmaerksomhed. Det blev nemlig tilfeeldet
med engelske Carrie Pringle, som var en af blomsterpigerne i anden akt af Parsifal i forbindelse
med f@rsteopfgrelsen i 1882.
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Teilmann Damm giver os pa denne made en guide til de centrale
personers udviklingsmeessige relationer. Ikke bare musikalsk, men
ogsa dramatisk-tematisk er der saledes rimelig baggrund for at opleve
Wagners tidlige operaer samt de sene musikdramaer (fra og med
Tristan og Isolde feerdigkomponeret i 1859) som mere eller mindre et
samlet veerk, der bygges op over mange ar for endeligt at kulminere
med Parsifal (feerdigkomponeret i 1880).

I det folgende saettes der fokus pa, hvorfor Parsifal kan ses som en
teateroplevelse, der i serlig grad i forbindelse med Wagners
musikdramaer har inviteret til naermere diskussion af, hvad det er
Wagner vil formidle.

Parsifal som gadefuld kunstoplevelse

Pa baggrund af Parsifal set som det kulminerende kunstneriske
resultat i Wagner-veerket er det relevant i denne sammenhaeng at soge
at forstd, hvorfor det af mange opleves pa meget forskellig made. Dette
sidste er fint dokumenteret af Paul Dawson-Bowling i hans bog The
Wagner Experience, hvor han pa interessant vis nar frem til, at ingen af
disse forskellige mader kan siges at veere den mest rigtige. Opfattet
saledes fremstar Parsifal mere eller mindre som en gadefuld,
kunstnerisk oplevelse, der — safremt den ikke simpelthen afvises —
typisk vil engagere sin tilskuer kreativt med henblik pa forstaelse og
mening. Herved inddrages ikke sjeeldent emner og problemstillinger,
der ligger dybt i den menneskelige bevidsthed og den felles
kulturhistorie.

Et eksempel pa et gadefuldt wagnersk "greb’ i tilskueren finder vi i
forste akt af Parsifal, hvor det fra Gurnemanz til Parsifal pa deres vej
mod Gralsborgen lyder: ”Zum Raum wird hier die Zeit” (her bliver
tiden til rum). Hvad kan der leegges i ordene i denne tilsyneladende
mystiske meddelelse og hvilket formal har den? Om musikken i
Parsifal er det tidligere beskrevet i Del I, hvordan den vedholdende,
viljemeessige drivkraft fra tidligere veerker nu er blevet aflost af en
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musik, der hviler i sig selv — af Debussy beskrevet som ”oplyst
indefra” — og som sa maske kan ses som tidles i en vis forstand. Et
forseg pa en tolkning af ordene ovenfor kan bestd i, at der nu med rum
og tid forenet, bliver dannet en mere ekspressiv mytologisk ramme,
som kan udgere en basis for en styrket videre forteelling. Som ogsa
tidligere beskrevet blev musikken i Parsifal af Bryan Magee i hans bog
Wagner and Philosophy udlagt som Wagners viljes-forsagelse og
forlosning i schopenhauersk forstand. Ordene i Parsifal peger
imidlertid ogsa pa som forteelling at blive tillagt en kunstnerisk
betydning, dvs. hvad er budskabet? Den mest monstrese splittelse
mellem en forholden sig til henholdsvis ordene og til musikken i
Parsifal finder vi hos Nietzsche. Trods ordene, som han synes at have
fortolket meget definitivt, lykkedes det ham aldrig at slippe fri af
musikken.

Nietzsche og den uendelige melodi

Med hensyn til musikken ved vi fra breve fra Nietzsches hand, at han
— efter bruddet med Wagner sikkert mod sin vilje — vedblev med, at
veere grebet af den. Han havde allerede som ung for sit forste mede
med Wagner i 1868 oplevet det vi senere vil omtale som sit "Wagner-
gjeblik’, som efter sin engelsksprogede kilde er en fordanskning af
"Wagner moment’. En negle til forstaelse af Nietzsches forhold til
Wagners musik senere hen ligger sandsynligvis i begrebsparrene
"villet overfor ikke-villet" samt "bevidst overfor ubevidst’. Nietzsche
giver selv et illustrativt billede af sin oplevelse af den wagnerske
musik i bogen Nietzsche contra Wagner fra hans sidste aktive ar 1888,
hvor han beskeftiger sig med musikken opfattet som en "uendelig
melodi’. Han udtrykker, at i modseetning til den ‘'moderne” musik,
som repraesenteret ved Wagner, har den ’‘gamle’ musik Kklare
opdelinger og rytme: den inviterer til at spadsere og —ja — til at danse,
hvorimod lytten til den wagnerske moderne, uendelige melodi kan
sammenlignes med at treede ud i havet og blive fort med af vandet og
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veere uden fodfeeste. For det sidste har vi moderne psykologers
begreber som “flow” og ‘oceanic feeling’. For Nietzsche var dette at
veere pa den faste grund og at spadsere og danse et udtryk for at sige
bevidst ja til livet! Det har uden tvivl veeret forbundet med sveere
folelser for Nietzsche i hans sene periode at opleve Wagners musik,
nar han samtidig var sig fuldt bevidst om sine synspunkter i den
intellektuelle kamp — ordene — i forbindelse med sit opgeor med det
wagnerske verk. Stridens kampplads var her ikke mindst Parsifal,
hvor Wagner efter Nietzsches opfattelse helt entydigt gjorde kneefald
for kristendommen, hvilket jo ifelge Nietzsche gor hans kunst “syg”.
Nietzsche var som folge af sit uatklarede forhold til Wagner i tvivl om
sin tilstedeveerelse ved forsteopferelsen af Parsifal i juli 1882, men

afventede - for ikke at sige nok habede pa — en indbydelse, som han
imidlertid ikke fik.

Parsifal som kronen pa vaerket

Forsteopforelsen af Parsifal i Bayreuth i juli 1882 var pa alle mader en
stor succes, og dette sidste veerk blev af Cosima i hendes dagbog
omtalt som kronen pa veerket for Wagner. Med Parsifal var Wagner
blevet overbevist om, at der ikke var baggrund for at ga videre med
Die Sieger (De sejrende), som det i perioder gennem en arraekke havde
veeret hans plan. Hvad der skulle have varet udtrykt i dette
buddhistisk inspirerede veerk kom nemlig nu allerede til udtryk i
Parsifal. Vi kan i evrigt tage dette som en indikation af, at Parsifal ikke
var ment som et entydigt udtryk for en kristen orientering, idet
medlidenhed, der er essentiel i kristen tankegang, ogsa kan ses som
indeholdt i savel Schopenhauers etik som i buddhisme med
sidstnaevnte opfattet som en sekuleer religion. Den tyske musikforsker
og psykolog Ulrike Kienzle har udtrykt det saledes:

Er Parsifal et kristent musikdrama? Vi er nedt til at svare "nej” til dette
sporgsmil, hvis vi ensker at se Wagners seneste vaerk som en styrkelse af
kirkens dogmer, hvad enten der er tale om den protestantiske eller den katolske
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kirke. Vi kan imidlertid svare "ja”, hvis vi seriost tager de sammenflettede
udviklinger i middelalderlig og moderne mysticisme som komponenter af den
kristne tradition. Wagners mysticisme stammer delvis fra Schopenhauers
filosofi 0g er i denne henseende en mysticisme uden Gud. Siledes synes
Parsifal at sporge om det er muligt at have en eller anden slags religion i en
irreligios tid ... I sit sidste musikdrama fremlaegger Wagner en etik, der
omhandler ikke-vold og som gdr ind for en forsoning mellem menneske 0g
natur. Hans forsog pd at skabe en syntese mellem indisk o0g kristen
trosopfattelse er en del af en inter-religios dialog, som stadig finder sted den
dag i dag.

Den etik, som Kienzle gor opmeerksom pa bliver fremlagt at Wagner,
har veeret gjort til genstand for forskellige tolkninger. Som neevnt i
forbindelse med den tidligere beskrivelse af Parsifal er der Wagner-
forskere, som mener, at Parsifal er et overvejende Kkristent
musikdrama, eksempelvis Lucy Beckett, mens andre har fundet en
overvejende schopenhauersk orientering. Folger vi Kienzle og den
analyse, som hun leegger frem i sit kapitel i A Companion to Wagner’s
Parsifal, ledes vi frem mod en forstdelse af, at Parsifal som
Biihnenweihfestspiel (scenisk indvielses-festspil) er et musikdrama,
der som teater peger pa det hellige, men som imidlertid ikke er en
tilsigtet fremstilling af det hellige med det musikdramatiske teaters
virkemidler. Wagner selv udtrykte det sdledes med, at hvad han ville
frembringe ikke skulle ses som en bevaegelse fra religion til kunst, men
fra kunst til religion. I indledningen til sin bog Religion und Kunst
(Religion og kunst) fra 1880 udtrykker han det saledes i overseettelse
af Thomas Teilmann Damm:

... der, hvor religionen bliver kunstig, bor det veere kunsten forbeholdt at
redde religionens kerne, idet den opfatter de mytiske symboler, som
forstnaevnte vil vide at tro som sande i egentlig forstand, efter deres
sindbilledlige veerdi for at lade deres skjulte, dybe sandhed komme til syne i
en ideal fremstilling af samme.
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I ovenneevnte citat er ‘sindbilledlig” den danske direkte oversaettelse
af det tyske sinnbildlich, men kan ogsa oversaettes med 'symbolsk’ i
stedet for det aeldre ikke seerligt brugte danske ord. Det fremgar af
citatet, at kunsten som symbolformidler har en klar rolle med at
formidle indsigter, som ikke ellers kan formidles, dvs. hvad vi kan
forsta som indsigt om det mystiske. Om netop det mystiske har
sprogfilosoffen Ludwig Wittgenstein (1889-1951) rammende sagt, at
"hvorom man ikke kan tale, der ma man tie”.

Sammenlignet med sprog i almindelighed og de tilknyttede narrativer
kan kvaliteten af en formidlingsproces, dvs. ‘klar tale’, aflaeses i den
grad af overensstemmelse med hensyn til budskab, som optraeder hos
forskellige personer i den gruppe, der formidles til. En forskel her til
symbolformidlende kunst er, at en sddan overensstemmelse naeppe vil
optreede her, idet forskellige personer, maske endda forsterket af,
hvad vi vil betragte som kunst formidlet med hegj kvalitet, vil na frem
til et budskab i kunstveerket, som i nogle tilfeelde vil veere meget
forskelligt fra, hvad der er tilfeeldet hos andre personer. Det er helt
denne situation, der gor sig geeldende i Dawson-Bowlings The Wagner
Experience i beskrivelsen af hans erfaringer med tilskuere, som han har
haft lejlighed til at tale med efter en Parsifal-opforelse.

I det tidligere citat af Ulrike Kienzle refererer hun netop til, hvad
hun kalder Wagners mysticisme. Tidligere blev naevnt et eksempel fra
forste akt, hvor mysticisme — i positiv betydning — saettes i scene af
ordene, at “her bliver tiden til rum” bistdet af, at ordene samtidigt
‘indsvebes’ i musikken, som udger den veldige komponent i det
wagnerske greb. Lykkes Wagner-fremforelsen med dette over for den
enkelte tilskuer, vil tilskueren fa en oplevelse, som af mange vil kunne
beskrives som bade intens og givende, men uden at den enkelte mere
preecist eller entydigt vil kunne redegore for, hvad den "egentligt’ gik
ud pa.
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Pa denne baggrund synes det ikke rimeligt at se Parsifal som et
definitivt kneefald for kristendommen, som det blev udtrykt af
Nietzsche, men som symbolformidlende kunst om det “mystiske’, som
af nogle ifglge Ulrike Kienzle meget vel kan opleves som moderne
mysticisme med komponenter af en ikke-kirkelig kristen tro, men som
med ligesa god ret af andre kan opleves som en mysticisme uden Gud.
Nietzsches klare tale om Wagners kneefald kan neeppe ses som
berettiget i en sadan grad, som han lader det komme til udtryk i bogen
Der Fall Wagner — Ein Musikanten-Problem (Tilfaeldet Wagner — Et musi-
kantproblem) fra 1888, der som neevnt tidligere omhandler hans
endelige opger med “musikantproblemet Wagner”. En eerligere
opfattelse hos ham kom til udtryk i mere private sammenhaenge, bl.a.
i form af efterladte breve, hvorfra vi ved, at han naeppe selv helhjertet
har veeret bag sine egne voldsomme udfald mod Wagner. Der er
saledes her ikke proportion mellem det “dionysisk abenbarede” og
dets “overvindelse med den nodvendige apollinske forklarelseskraft”.
I sine sidste aktive ar forbryder Nietzsche sig imidlertid ogsa mere
generelt — men sa meget desto mere ulykkeligt — mod sin egen
formulerede udgave af den evige retfeerdigheds lov, der kraever en
atbalancering af det dionysiske over for det apollinske. Et resultat
heraf blev som neevnt tidligere, at hans planlagte syntese med Viljen
til magt ikke blev feerdiggjort af ham selv men af andre i en forvansket
udgave.

Wagners verdensteater og den enkelte

Fra at veere centreret i slutningen af 1800-tallet omkring det festspilhus
i Bayreuth, som Wagner opferte til sine egne verker, er dette
teater/operahus blevet til et verdensteater. I bogen Rundt om Ringen —
Veje til Wagners verdensteater fra 1994 beskriver Lars Ole Bonde,
hvordan DR-TVs udgave af Valkyrien fra begyndelsen af 1980’erne i
hans opfattelse kunne ses som det store danske publikums
adgangsbillet til Wagners verdensteater. Over de sidste knap 40 ar kan
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man konstatere, at Wagner og veerket er blevet etableret, som et teater
hele verden sa at sige kan lose billet til gennem til stadighed nye
opferelser i operahuse fordelt over mange lande og kontinenter, men
ogsa ikke mindst gennem nutidens digitale distribution. Interessen for
Wagner og tolkning af veerket og dets baggrund i videste forstand
synes kun at have veret voksende. Soger man pa operaopforelser af
Wagner pa internettet er man vidne til et overvaeldende globalt
udbud.

Der er tale om en udvikling siden de tidlige Bayreuth-dage, som de
oprindelige initiativtagere til festspilteatret pa den grenne hej, Richard
og Cosima, naeppe kunne have forestillet sig. Det gaelder udbredelsen
ud over det daveerende Tyskland og de europaeiske nabolande, men
ogsa den etablerede rolle, som festspillene i dag indtager bade
nationalt og internationalt i det nuveerende Tysklands kulturliv.
Neaeppe forudset af de stalsatte viljer hos initiativtagerne, og her star
Cosima bestemt ikke tilbage for sin Richard, hvis veerk hun viede sit
liv til, er heller ikke den dramatiske udvikling og historie, der ligger
bag de arlige Bayreuth-festspil, som vi meder i dag. Efter det ragnarok
som Anden Verdenskrig betod — med morke skygger over ikke mindst
Winifred Wagner, som leder af festspillene i Nazi-tiden og med teet
forbindelse til Hitler — blev festspillene efter nedlukning i de seneste
krigsar og arene efter gendbnet i 1951. Det skete med opferelsen af
Parsifal under ledelse af bernebernene Wieland og Wolfgang. Som
motto blev givet: Hier gilt’s der Kunst! (her geelder det kunsten!). Med
hvad der blev henvist til som Neu-Bayreuth habede man at kunne
genstarte festspillene fri af tradition og ikke mindst af den neere fortid.

En kritik mod festspillene siden Cosimas tid som leder fra 1883 til
1908, hvor sennen Siegfried tager over frem til 1930 og herefter
svigerdatteren Winifred frem til 1944, havde veeret, at der var tale om
opforelser meget praeget af de tidlige forsteopforelser. Med Wieland
Wagner indtraf imidlertid et nybrud, hvor minimalistisk scenografi og
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Festspillene har veeret afholdt hvert ar om sommeren fra sidst i juli til sidst i august siden
genstarten i 1951. Billetter efterspgrges af publikum fra hele verden, og der har i mange ar typisk
veeret en ventetid pa 7-9 ar for at komme i betragtning til de alt for fa billetter. Man kan saledes
se Bayreuth-festspillene som et epicenter for, hvad der af den danske musikforsker og Wagner-
kender Lars Ole Bonde er blevet benaevnt Wagners verdensteater.
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gestik gjorde sig gaeldende. Det kommer vi neermere ind pa i bogens
Del III, hvor udviklingen i opferelsespraksis beskrives.

Fra 1951 og frem til 1966 var Wieland og Wolfgang sammen om
festspilledelsen, som efter Wielands tidlige ded som 49-arig i 1966 blev
viderefort af Wolfgang frem til 2008, dog efter nogens mening med
mindre sikker hand end den nyskabende Wieland, men bestemt med
initiativer til at forny festspillene. En stor nyskabelse kom i 1976 med
Boulez-Chereaus Jahrhundert Ring, hvor en moderniseret, social-
realistisk iscenesaettelse skabte tumult ved de forste festspilopferelser,
men som nu ma siges at have etableret sig som "klassisk” efter mindre
justeringer for TV-udgaven blev optaget i 1980. Gennem de sidste
knap 40 ar ma man konstatere, at iseer iscenesaettelser karakteriseret
ved begrebet regi-teater har gjort sig geeldende. I denne betegnelse
ligger, at isceneseetteren pa afgerende vis seetter et selvopfundet,
medskabende preeg pa opferelsen. Dette geelder iser for de
opseetninger vi senere vil beskrive som postmodernistiske. Med en
lettere omskrivning af Wielands og Wolfgangs motto fra 1951, at Hier
gilt’s der Kunst! fristes man til at karakterisere i hvert fald en del af
disse regi-teater opseetninger med mottoet: Hier gilt alles!

Familiedynastiet Wagner er stadig ved roret, idet festspilledelsen efter
Wolfgang i 2008 blev overtaget i feellesskab af to af hans bern, de to
halvsgskende Eva og Katharina, med Katharina alene i spidsen siden
2015. Katharina bade administrerer og seetter i scene som sin far. Min
erfaring efter overveerelse af hendes Mestersangerne (2008) samt Tristan
og Isolde (2017) er, at hun til fulde lever op til sin fars udsagn om
festspilforestillingerne som udtryk for “Werkstatt Bayreuth”. Fint at
der eksperimenteres, men maske mindre fint, at disse forestillinger
neesten skjuler de budskaber, som musikdramaerne oprindeligt var
tilteenkt. Der er selvsagt her tale om en personlig opfattelse.

Som beskrevet af Michael Tanner i hans Wagner fra 1997 opleves
Wagners musik af nogle som patreengende — ja ligefrem anmassende
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— 1 savel positiv som negativ betydning og i en grad som ikke kendes
hos andre komponister. Hermed postuleres en verkoplevelse hos
Wagner, som er speciel. Hvis negativ, kan den meget vel fore med sig,
at Wagner for den pageeldende far lov til at ligge og forblive urert i
den betydning, at der ikke er basis for videre at investere ressourcer i
form af tid og penge i at leere veerket neermere at kende. Ja, og der er
faktisk sa meget andet inden for opera og klassisk musik man kan ga
ombord i og med et hgjere umiddelbart udbytte end Wagner i forste
omgang viste sig at give. Men med lidt talmodighed, hvis ikke
interessen for Wagners musik og veerk umiddelbart er til stede, kan
den for den enkelte nogle gange komme hen ad vejen; sommetider har
der imidlertid med Nietzsche naevnt allerede som et tidligt eksempel
veeret et afgorende forste mode — i fordansket udgave et "Wagner-
gjeblik’, der som begreb er introduceret af formanden for Wagner
Selskabet i Washington DC, J.K. Holman. Han beskriver i Wagner
Moments — A Celebration of Favorite Wagner Experiences fra 2007 over 100
af sadanne 'Wagner moments’ indsamlet gennem interviews og
litteratur, som i hej grad dokumenterer, hvor forskelligt det forste
mede med Wagners veerk kan veere.

Grundleeggende er indholdet af den enkeltes oplevelse af en
forestilling jo det endelige mal i den wagnerske musikdramatik. Pa
baggrund af bogens Del I og Del II vil den afsluttende Del III med
udgangspunkt i udviklingen over arene i opforelsespraksis samle
tradene med hensyn til bogens hovedbudskab, hvilket sker i form af i
alt tre tolkningsnegler, der kan lede ind i en forstaelse af Wagners
unikke veerk.
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Del III: Opferelsespraksis og tolkning

Den uendelige Wagner
Nu afdede Mogens Bang, det danske Richard Wagner Selskabs stifter
i 1994, yndede at sige, at med “Richard Wagner har man aldrig tid nok
...”. Hermed sigtede han til, at diskussioner knyttet til feenomenet
Wagner ikke nemt erfaringsmeessigt kan afsluttes, idet stadig nye
temaer og vinklinger traenger sig pa. Dette synspunkt dokumenteres
ogsa af, at Wagner er en af de vel mest biograferede kunstnere
nogensinde. Alligevel ma vi sla os til tals med, at vi er i den situation,
at vi stadig ikke har styr pa den ’egentlige” Wagner. Det kan bl.a.
indses ved at ssmmenholde nogle af de senere biografier om Wagner.

I sin biografi Richard Wagner — A Life in Music fra 2013, 200-aret for
Wagners fodsel, skriver den tyske musikforsker Martin Geck i sin
introduktion om alle de vanskeligheder, der bestér i at biografere en
kunstner som eksempelvis Wagner. Hvor ser vi personen bag veerket?
Hvordan er personens karakter? Og hvor og pa hvilken made heenger
kunstnerens livshistorie sammen med veerkets udfoldelse? Ud fra
kloge overvejelser om disse spergsmal felger bl.a. ti meget informative
kapitler, som hver iser er knyttet til et af de sakaldt kanoniske veerker
fra Den Flyvende Holleender til Parsifal. Herefter slutter bogen med et
overbevisende kapitel om Wagner opfattet som en "detektiv’, der var
tidligt pa sporet af det folgende arhundredes modernisme. Blandt
andet August Strindberg synes i sin Wagner-begejstring at have haft
blik for dette.

I sin biografi og veerkgennemgang, ogsa fra jubileeumsaret 2013, far
vi af den engelske leege og Wagner-kender Paul Dawson-Bowling i The
Wagner Experience en efter min mening ganske overbevisende udleg-

59



Cosima og Richard var fra 1870’erne hvad man nok i dag ville omtale som power-parret bag
projekt Bayreuth.

Festspilhuset som det tog sig ud i de tidlige ar.

60



ning af personen Wagners livshistorie. Nyt i denne biografi er, at
Minna, Wagners forste kone, i forhold til tidligere biografier bliver
tillagt en betydende rolle med hensyn til baggrunden for komponisten
Wagners kvindeskikkelser. Det kan i denne sammenheeng bemezerkes,
at Nila Parly i sin Absolut Sang fra 2007 overbevisende beskriver netop
kvinderne i musikdramaerne som de beerende karakterer.
Sammenligner vi med Joachim Kohlers biografi Wagner — The Last
Titan fra 2002 ser vi sa her forskelligt fra Dawson-Bowlings opfattelse,
at Cosima, Wagners anden kone, er tildelt den afgerende hovedrolle
med hensyn til betydning for Wagner — og det pa bade godt og ondt,
maske mest det sidste i Kohlers fremstilling. Bade Minna og ikke
mindst Cosima har veeret vigtige, men det gaelder imidlertid ogsa en
reekke andre personer, der optraeder i Wagners og Wagner-veerkets
historie.

Vi kan ogsa mere generelt konstatere, at de forskellige biografier
pa en reekke omrader bidrager med ret forskellige facetter og indsigter
til beskrivelsen af feenomenet Wagner, og hermed ogsa til, at
usikkerhed fortsat gor sig gaeldende med hensyn til opfattelsen af
Wagner-feenomenet, som det foreligger i dets mange forgreninger og
udleegninger inden for kunst, kultur, samfund og politik.

En konsekvens af den ’'uendelige Wagner’ og manglen pa
definitive udleegninger af personen og hans veerk bidrager selvsagt
ogsa til usikkerhed om, hvordan de enkelte Wagner-varker egentlig
ber gribes an med hensyn til nyopsaetninger og opforelser.

Opfoerelsespraksis: Traditionel, modernistisk og postmodernistisk

Som traditionelle opforelser kan man opfatte opferelser frem til og med
2. Verdenskrig, dvs. en periode pa ca. 70 ar begyndende med
forsteopforelserne af Ringen i 1876 og af Parsifal i 1882.
Forsteopforelsen af Ringen var ganske vist ikke helt sa vellykket, som
Wagner havde habet pa, men med Parsifal seks ar senere var Wagner
sa at sige pa alle mader nu blevet "herre i eget hus’ med afgerende
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indflydelse pa alle omrader sa som scenografi, lysseetning,
personinstruktion mv., der i forskelligt omfang tilsammen udtrykker
den tidligste tilgang. En meget interessant beskrivelse af denne
opforelsespraksis kan man fa fra Bayreuth: The Early Years, hvor Robert
Hartford har samlet en raekke beretninger fra sangere og musikere, der
har veret involveret i opferelserne, samt fra tilskuere, hvor det i flere
tilfeelde drejer sig om senere meget kendte komponister. Tiden frem
herfra kan man leese om i Frederic Spotts’ Bayreuth — A History of the
Wagner Festival, der giver en sammenheengende og levende
beskrivelse af Bayreuth Festspillene frem til begyndelsen af 1990’erne.
Som beskrevet i Spotts’ bog er der i denne periode flere eksempler pa,
hvordan der eksperimenteres med tempi, stiliseret scenografi,
belysning, kostumer mv. Det indtryk, der imidlertid bliver tilbage, er,
at der er fastholdt en nogenlunde traditionel opforelsespraksis frem
til, hvad der omtales som Neu-Bayreuth, der gor sig geeldende fra
begyndelsen af 1950 erne.

Fokus i sammenhaengen her er primeert pa Neu-Bayreuth, der som
allerede naevnt omhandler tiden fra 1951 og frem. Med hensyn til
modernistiske opforelser kan man se Neu-Bayreuth opferelser, som blev
pabegyndt med Wieland Wagners skelseettende opsaetning af Parsifal
i 1951. Der er her tale om en ny forenklet stil, der sa at sige giver plads
til en “psykologiserende’ tilgang. Fra 1976 ser vi med Patrice Chereaus
opsetning af Ringen en ’politiserende-socialrealistisk” tilgang. I
sidstneevnte er tid og sted flyttet frem, sa bekleedning er 1800-1900
tallets, og Rhindetrene holder i lystig leg til pa et monumentalt
kraftveerk, hvor vandet bruser igennem. Som eksempler pa
modernistiske opferelser kan vi ogsa medtage Heiner Miillers Tristan
0g Isolde fra 1995 samt Wolfgang Wagners Parsifal fra 1998. Det, der
adskiller de modernistiske opferelser fra de traditionelle, er, at
opseetning og opferelse typisk er omsat i en ny kontekst (tid, sted og
fokus), men at de fastholder en helhed, som geor en traditionel
opforelse af samme veerk genkendelig.
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Hvad angar neeste store nybrud i opsaetningspraksis skal vi frem til
tiden efter artusindskiftet, hvor de postmodernistiske opforelser for alvor
begynder at gore sig gaeldende, hvorved skal forstas, at de i sigte kan
ses at adskille sig fra de modernistiske, som der redegores for senere,
ud fra veerkets grad af genkendelighed. Skal man forenklet forsage at
beskrive den nutidige 'kamp om opferelsespraksis’, star slaget mellem
publikum over for iscenesettere i form af en mere konventionel
opforelsespraksis over for en postmodernistisk; sidstneevnte omtales
ogsa sommetider som poststrukturalistisk eller dekonstruktivistisk
efter en vigtig inspirationskilde i den franske filosof Jacques Derrida
(1930-2004), der igen har en teoribaggrund hos lingvisten og
semiotikeren Ferdinand Saussure (1857-1913). I en forenklet
fremstilling frakendes tegnsystemer, herunder jo sa ogsa et
musikdrama set som et tone-ord system, en iboende uforanderlig
mening; et kunstveerk, som et musikdrama jo er, bliver dermed
kendetegnet ved at vaere beerer af en mening, som er forgeengelig og
relativ til en ny mening, som det efterfolgende kan "aftvinges’. Midlet
hertil bestar af dekonstruktion, hvor elementer af veerket adskilles og
settes sammen pa en ny made, som sa igen kan etablere og
kommunikere en ny mening.

Derridas tilgang med anvendelse af sakaldt dekonstruktion har
forbindelse ogsa til Freuds psykoanalyse, hvor tanke-associationer
flyder ud og ind af bevidstheden og giver anledning til nye forstdelses-
sammenhaenge og hermed til ny mening i tilknytning til en samtidig
viderebearbejdning af erindringer. I den postmodernistiske opferelse
ophgjes instrukteren psykologisk set fra at veere veerk-formidler til at
veere en slags ’sjele-laege’, der som "dekonstrukter” kan ende op som
medskaber af det veerk, som nu gar over scenen for gjne og orer af et
publikum, der i mange tilfeelde kan fole sig prisgivet i en usikker
"patient’-rolle.

Et meget velvalgt postmodernistisk eksempel her kan veere Frank
Castorfs opseetning af Ringen i Bayreuth opfert i arene 2013-2017.
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Scenebillede fra Frank Castorfs opsaetning af Ringen i Bayreuth 2013.
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I denne opseetning er Ring-dramaet omsat til det 20. arhundrede,
hvor guldet nu er olien, som bliver det magtmaessige
omdrejningspunkt. Denne tankegang kan jo godt virke besnaerende,
men en reekke af umiddelbart uforstaelige indfald sasom krokodiller
pa Alexander Platz i Berlin, for bare at naevne et enkelt af de mere
outrerede, belyser instrukterens ambition om at gere plads hos
tilskueren for nye fortolkninger og indsigter; dette er jo imidlertid ogsa
det erkleerede mal for den postmodernistiske tilgang, men som det vil
veere mange bekendt, opfattes det i mange tilfeelde af publikum alene
som distraktion og scenemaessig stoj.

Andre postmodernistiske eksempler kan findes i Bayreuth-
opseetningerne af Parsifal i 2004 ved Cristoph Schlingensief, i 2008 ved
Stefan Herheim og senest i 2016 ved Uwe Eric Laufenberg. Pa
forskellig vis sprenges de rammer, som er ’‘tilladt’ ved en
modernistisk tilgang, sa veerkets genkendelighed seettes afgorende pa

spil.

I artiklen "Deconstruction and the Modern Bayreuth Festival, Part 1-
4” i The Wagner Journal giver Edward og Paula Bortnichak en
glimrende gennemgang og analyse af den postmodernistiske
opferelsespraksis. I en positiv formulering leegger denne en betydelig
opgave pa den enkelte tilskuer. For nogle tager denne opgave sig
imidlertid mere ud som en byrde i form af et “information-overload’,
hvor der tilsyneladende skal associeres, og det ofte ret voldsomt. Ind
imellem hores et maske lidt opgivende modtraek fra publikum om, at
man jo bare kan lukke gjnene!

Det kan selvfolgelig ikke saettes pa diagram og formel, hvordan en
vellykket opseetning skal veere. Et rimeligt krav synes imidlertid at
kunne formuleres med, at veerket ud fra dets hidtidige
opforelseshistorik skal kunne udvise ‘genkendelige traek’. Det kunne
ses som et ganske moderat forlangende med henblik pa at imede-
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Kasper Wiltons opsaetning af Esbjerg-Ringen er kendetegnet ved en forenklet, naturalistisk
tilgang. Scenebilledet viser begyndelsen af Rhinguldet fra 2019 med Alberich og Rhindgtrene.
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komme et onske om mere 'Werktreue’. Dybest set er kunst og
perception jo imidlertid individuel, og hvad, der kunne udgere
genkendelighed og forstaelig tolkning hos den ene, kan jo faktisk
mangle helt hos en anden. Med hensyn til Wagners veerk udger den
enkeltes hidtidige tilegnelse, der skal danne baggrund for
genkendelighed og helt elementeert for glaeden ved at overveere en
opforelse, jo den gjeblikkelige baggrund for, hvad der her og nu er
mulighed for at opleve. Min personlige opfattelse er, at en forenklet-
naturalistisk tilgang, som den kommer til udtryk i Kasper Wiltons
opseettelse af Esbjerg-Ringens Rhinguldet i 2019, rummer rigtig mange
kvaliteter, som lader veerket fremsta pa en klar og transparent made.
Modsat finder jeg, at Katharina Wagners opsaetninger af ikke mindst
Mestersangerne i Niirnberg i Bayreuth i 2008, men ogsa hendes Tristan
0g Isolde i 2017, er eksempler pa opseaetninger, hvor vaerket skeemmes
af forskellige ’videre’-fortolkninger, som for mig ikke er
overbevisende og faktisk deekker for, hvad der kunne have veeret
udtrykt. Hvad angar Kasper Wilton er det interessant at heette sig ved,
at han i et foredrag i Richard Wagner Selskabet i februar 2018 i
forbindelse med sin isceneseettelse af Esbjerg-Ringen udtalte, at “det
hele siges i musikken” og at “opseetningen far et fremragende
grundlag ved at tage udgangspunkt i Wagners detaljerede
regibemeerkninger”. Her matte Katharina Wagner gerne have veeret til
stede!

Spendvidden mellem traditionelle og postmodernistiske
opforelser gennem de sidste tre artier kan repraesenteres af The
Metropolitan Opera (TMO) i New York over for Bayreuth Festspillene
(BF). Uden at det skal blive for skematisk kan man sige, at Det
Kongelige Teater i Kebenhavn (DKT) med variation har lagt sig med
en opforelsespraksis 'nogenlunde’ her imellem. Dette kan
eksemplificeres med Kasper Holtens modernistiske (feministisk
vinklede) DKT-Ring (2003-2006) over for Otto Schenks traditionelle
(naturalistisk tilstreebte) TMO-Ring (1989-2009) og Frank Castorfs
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postmodernistiske (associations-kreevende) BF-Ring (2013-2017).
Medtages her ma dog, at Kasper Holtens DKT-Ring med mange
selvopfundne pdhit i nogen grad haelder i postmodernistisk retning
uden dog at na ‘BF-niveau’ udtrykt eksempelvis ved Castorfs Ring-
opseetning. Med dagens righoldige udbud af opera-DVD’er og
YouTube-klip er der god mulighed for den Wagner-interesserede til at
efterspore alt dette.

Ud fra ovennaevnte kan det ikke undre, at der kan herske stor
usikkerhed, nar man vil neerme sig det ‘egentlige’ i Wagners veerk. I
det folgende har jeg formuleret i alt tre tolkningsnegler, som skal ses
som mit personlige bud i denne henseende.

Tolkningsnegler ind til veerket
Den forste af disse tre tolkningsnegler er formuleret som felger:

Tolkningsnegle I: Wagner som 'metafysisk kunst-praktikant’

Denne nogle har baggrund i det trylleslag, der rammer Wagner, da
han i efteraret 1854 meder Schopenhauers filosofi gennem laesning af
dennes hovedvaerk Die Welt als Wille und Vorstellung (Verden som vilje
og forestilling — WWYV) udgivet i 1819. Essensen af den filosofi, der
fremlaegges her, er udtrykt i felgende citat af Bryan Magee:

Schopenhauer heevdede, at vi mennesker i den mest bogstavelige forstand er
legemliggorelsen af den metafysiske vilje, sd at ndr vi vil noget, onsker,
savner, foler lyst og leenges, sd er det ikke bare noget vi gor: det er hvad vi er.
Og musik ... sagde han, var 0gsd en manifestation af den metafysiske vilje,
dens herlige 0og meningsfulde stemme i verden, som vi erfarer den. Dette
betyder, at musikken udtrykker, hvad vi er i os selv i vores inderste veeren ...

Dette made med Schopenhauers tanker fik, som redegjort for i bogens
Del I afgerende indflydelse pa det videre kunstneriske veerk i form af
de fire sene musikdramaer, der alle med hensyn til feerdiggorelse
ligger efter 1854. Vi kan bemaerke, at Wagner allerede i sommeren 1845
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pa et kurophold i Marienbad havde gjort forarbejde til Lohengrin,
Mestersangerne og Parsifal. Heraf blev de to sidste musikdramaer
pavirket afgerende af Schopenhauer-leesningen.

Hvad der skal heevdes i forbindelse med den forste af de tre
tolkningsnogler er, at det Wagner noget prosaisk udtrykt ger i de fire
sene musikdramaer er, at han tester Schopenhauers filosofi af med
baggrund i det sceniske, musiske og dramatiske. I 1854 var han i gang med
Ringen. Librettoen var feerdig og Rhinguldet feerdigkomponeret, sa det
forste resultat af Schopenhauers tanker er, at en ny indsigt falder pa
plads med hensyn til Ring-karaktererne Wotan, Siegfried og
Briinnhilde. Holder Schopenhauers tanker imidlertid ogsa i andre
sammenhaenge? Er Wagner i forbindelse med sin baggrund og sine
kunstneriske virkemidler her i en position, hvor han kan give et bidrag
til nye indsigter? Vi ser nu en Wagner, der synes at have fundet en
form for mission med hensyn til sit musikdramatiske projekt.

Den usikkerhed, som Wagner folte i arene efter 1854, atholdt ham ikke
fra at ga i lag med et nyt musikdrama trods det forhold, at det store
projekt med Ringen langt fra var i nerheden af sin afslutning. For
gennem en lang periode pa 12 ar efterlod han, som han udtrykte det
”sin Siegfried ude i skoven”, hvilket altsa vil sige i anden akt af
Siegfried. To store temaer i Ringen er magten og keerligheden. Wagner
havde imidlertid fundet ud af, at der bestar en afgerende uenighed
mellem Schopenhauer og ham om, hvad keerlighedens vasen bestar i.
Det blev et spergsmal, som skulle beskaeftige ham i arene frem. Med
Tristan og Isolde, som er komponeret i arene 1857-1859, far vi et veerk,
hvor Wagner sa at sige gar pa kompromis med Schopenhauer.
Kerligheden er ikke 'kun” som Schopenhauer synes at mene en
lidelsesforleengende affeere, men ogsa en lidenskab, som — med en hgj
pris at betale for begge involverede — synes at tage sig ud som begges
formal med livet. Og det i en grad s& deden synes at veere en gnsk-
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Brinnhilde udvikler sig i Ring-dramaet til efterhanden at blive den centrale figur, der til sidst i
Ragnarok skal bringe handlingen til afslutning eller muligvis til en ny begyndelse. Illustrationen
viser Briinnhilde inden hun med afrevne vinger er blevet bergvet sin status som valkyrie.
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veerdig tilstand, der kan muliggore de elskendes forening. I dette
forste af de sene musikdramaer synes Wagner pa en reekke omrader
at udtrykke Schopenhauers tanker, men ogsa at erkleere sig ikke helt
enig i betydningen af eros over for agape. Det svar, som Wagner giver
— ikke mindst i den steerkt suggestive musik i anden akt — er, at eros
ikke synes at kunne ‘"deemmes ind’ i den schopenhauerske forestilling
om keerlighedens vaesen.

De schopenhauerske tanker er ogsa det, der leegges til grund for
Mestersangerne, som efterfelger Tristan og Isolde. Her testes den
wagnerske udgave beneevnt Wahn (illusion) af som en komponent sa
at sige af Schopenhauers altfavnende Wille (vilje)-begreb. Det
illustreres gennem personen Hans Sachs og den resignation, han ender
op med i forhold til Eva, som sa kan fa sin Walther — endda med hjeelp
af Hans Sachs. Konteksten socialt set er her ikke "to-somhed’, som i
Tristan og Isolde, men den ’fler-somhed’, der hersker folk imellem i
Niirnberg i 1500-tallet. Igen undersoges keerlighedens vaesen, men
igen ogsa magten i de mellemmenneskelige relationer. Sporgsmalet er,
hvad der skal styre brydningen mellem det nye og det gamle, hvor det
forste repreesenteres af den unge Walther, der ikke umiddelbart vil
indpasse sig, og hvor det for det sidste gaelder om, at traditionen bliver
holdt i haevd i form af overholdelse af mesterlaugets regler for den
rette udformning af en mestersang.

Efter Mestersangerne folger feerdiggerelsen af Ringen. Denne
pabegyndtes jo inden Wagners Schopenhauer ar i 1854, og ogsa dette
veerk influeres af Schopenhauers tanker, hvilket sker ved en belysning
af brydetagene mellem keerlighed og magt. Dveaergen Alberich stjeeler
guldet og tilraner sig magten pa bekostning af keerligheden. Det
kraever en naesten overmenneskelig indsats af Briinnhilde for, at hun
14 timer senere — nu med mistet status i form af afrevne valkyrie-
vinger — skal kunne afslutte Ring-dramaet pa en nogenlunde rimelig
vis, men hvad er svaret til sidst? Vi ma formode, at dramaet stadig vil
kunne tage en ny begyndelse.
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Wagners sidste musikdrama er Parsifal, som igen er en aftestning af
Schopenhauer. Den 'metafysiske kunst-praktikant’ skaber nu en ny
social kontekst med de mere eller mindre isolerede gralsbrodre i det
sveert tilgeengelige Monsalvat. Keerligheden og magten er stadig store
temaer, for ikke at sige spergsmal, der bliver rejst, men her gaelder det
nok sa meget ogsa religionen over for kunsten. Heller ikke for dette
musikdrama gives der nogen entydig tolkningsmulighed fra Wagners
side. Parsifal forbliver frem til i dag det mest gadefulde af Wagners
musikdramaer. Sammen med de ovrige veerkers grader af
ubestemthed forer det frem til en formodning om, at Wagners svar
var, at der ingen afgreensede, definitive tolkninger var — eller er — til
de enkelte dramaer. Maske er det svaret pa det samlede vaerk? Dette
er ogsa, hvad man kan afleese af de mange forskellige veerk-tolkninger,
som er afspejlet i en mangfoldighed af opseetninger og i opferelses-
praksis.

Den anden store filosof, der sa at sige omslutter Wagner i tid og sted
og som ogsa far en helt afgorende betydning for Wagner er, som
beskrevet i Del I, Friedrich Nietzsche, der kommer ind i Wagners liv
i 1868. Deres relation kulminerer i 1872, hvor Nietzsche udgiver Die
Geburt der Tragodie (Tragediens fedsel). Med hensyn til budskabet i
denne bog — hjulpet til verden gennem diskussioner mellem intellektet
Nietzsche og kunstneren Wagner — erkleerer Wagner, at det han har
leest her, bevirker, at han aldrig har veret lykkeligere. Wagner er
nemlig med bistand fra Nietzsche blevet afklaret og bestyrket i ideen
om, at det graeske tragedieteater bor genopsta i en tysk nutid i form af
mytologiske dramaer, hvor de schopenhauerske tanker af Wagner
skal testes kunstnerisk af, om de nu ogsa altid holder i de episke
sammenheenge, der udtrykkes i de enkelte musikdramaer. Efter 1872
kan man noget prosaisk udtrykt sige, at Wagner bestyrket og afklaret
kan ga videre med sit musikdramatiske projekt i rollen som
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‘metafysisk kunst-praktikant’. I de neeste ti ar folger forsteopforelser
af Ringen 1 1876 og af Parsifal i 1882 efter forsteopferelserne af Tristan
0g Isolde i 1865 og Mestersangerne i Niirnberg i 1868. Den verdenssucces,
som vi i dag kan knytte til denne preestation, skyldtes ikke alene, at
Wagner var en eminent komponist, men ogsa, at han besad en raekke
andre kompetencer pa meget hejt niveau. Det er baggrunden for
Tolkningsnegle II, hvor Wagner beskrives nermere som multi-
Kunstner.

Tolkningsnegle I1: Wagner som "'multi-Kunstner’

Wagner vil som ‘'multi-Kunstner’ — med stort K vel at meerke, idet det
pa ingen made 'kun’ drejer sig om at underholde et forveent
borgerskab — skabe en teatermaessig imagination, som tilskueren kan
spejle sig i. Han vil sdledes i form af projicerede musikdramatiske
mentale billeder simulere en “total’-sammenhaeng, der skal give den
enkelte mulighed for selviagttagelse og hermed muligvis ogsa for
selvindsigt. Herved opstar en mulighed for, at veerket kan formidle
katharsis dvs. psykisk 'renselse” hos tilskueren, hvis multi-Kunstneren
Wagner lykkes med sit forehavende; dette er helt parallelt med
formalet i den klassiske graeske tragedie.

Det teoretiske bagteppe for multi-Kunstneren Wagners virke finder
vi 1 hans skrifter fra 1849-1851, herunder Fremtidens kunstvaerk
publiceret i 1849, hvori ideen om et ’totalkunstveerk’ (Gesamt-
kunstwerk) fremstilles. Tanken er at forene tone, ord og billede, som
sa indbyrdes kan forsteerke en samlet kunstnerisk fremstilling.
Wagner indbyder her til en balancegang, som kan ses som vaerende til
stede i Rhinguldet, men herefter synes praktikeren Wagner at leegge
vegten pa musikken, hvilket jo kan henge sammen med
Schopenhauer-leesningen i 1854. Hensigten med tolkningsnegle II er
at betone det kunstneriske "totaludtryk’, som teatermennesket Wagner
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Det var vigtigt for Wagner at finde det rigtige sceniske udtryk. Domkirken i Siena blev
inspirationen til Gralsborgen i Parsifal.

Det var ligeledes vigtigt for Wagner at skabe det rigtige teaterrum, hvilket blev inspireret af
amfiteatret i Epidauros.

74



var i stand til at fremstille ved brugen af et seet af kompletterende
kompetencer. Her teenkes pa at understotte og supplere det
kunstneriske udtryk i musikdramaets toner og ord ved en bedst mulig
scenisk tilretteleeggelse, hvori indgik ogsa stor omsorg for detaljen.
Herigennem ville Wagner formidle veerket som et samlet kunstnerisk
udtryk med en tilstraebt ensket virkning.

Hvordan var Wagner sa kleedt pa til denne opgave? Vi ved fra
Ernest Newmans omfattende Wagner-biografi, udgivet i fire bind
1933-47, at Wagner var et keempe skuespiltalent. Newman gar sa vidt
som til at heevde, at havde Wagner i sine unge ar valgt at ga en
karrierevej som skuespiller, ville han vere blevet en af de fremmeste
pa den europeeiske skuespil-scene. Mange beretninger gar i ovrigt pa,
at han i mimik og gestik kunne fremstille forskellige karakterer pa en
made som imponerede og forbleffede de omkringstaende, som
overveerede det. Wagner var sdledes pa alle mader et teatermenneske,
hvilket ogsa gav sig udtryk i hans optagethed af, hvordan
teaterrummet skulle indrettes, ligesom han var steerkt optaget af det
scenemaessige med valg af kulisser mv. Som eksempel kan naevnes
opseetningen af Parsifal, hvor han fandt frem til, at det rigtige
scenemaessige udtryk for 1. og 3. akt kunne rammes med et
scenebillede inspireret af det indre af den zebrastribede domkirke i
Siena, mens 2. akt. skulle have et udtryk og en stemning, som svarede
til haven i Villa Rufolo i Ravello. At han personligt ogsa beskaeftigede
sig med selv scenemaessige detaljer, kan ses af en beretning om, at han
under forberedelsen til Ring-opsaetningen i 1876 sprang rundt pa
scenen for at fa en mekanisk drage til at fungere rigtigt! Fra Wagner
stammer ogsa ideen om, at orkesteret skulle veere ude af syne, og at
lyset skulle deempes under forestillingen. Endvidere skulle publikum
sidde, sa alles udsyn var tilgodeset gennem en vifte-formation kendt
fra det klassiske graeske amfiteater i Epidauros, som hermed indgik i
hans design af festspilhuset i Bayreuth. Wagner vedblev som teater-
praktiker med at veere optaget af, hvordan det sceniske udtryk bedst
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muligt kunne formidles til publikum, hvilket vi bl.a. ved fra Cosimas
dagboger. Paul Dawson-Bowling fremhaever, som det fremgar af
folgende citat, noget meget veesentligt om den intense
publikumsmaessige pavirkning, som teatermennesket Wagner ville
opna:

Wagner gik faktisk mere i dybden end det greeske drama med hensyn til at
‘seette sit publikum op’ fordi han besad ... en intuitiv forstdelse af
dybdepsykologi laenge for dennes grundleggende feedre [Freud, Jung m.fl.].
Hans dramaer er gennemtraengt af psykologi og myte ... Wagner si myte som
en dbenbaring af mening ...

Opmerksomhed hos den enkelte tilskuer pa ovennaevnte wagnerske
‘greb’ og dets hensigt kan efter min opfattelse hjeelpe med til ogsa at
skeerpe opmerksomheden pa det eller de iboende budskaber, som
Wagner vil dbenbare i det enkelte veerk.

Beskrivelsen af Wagner som teatermenneske giver ogsa mulighed for
at uddybe relationen Wagner-Nietzsche naermere. Det er nemlig pa
omradet teater i videste forstand, at denne relation udfoldes. Forst ser
vi nemlig Friedrich Nietzsche i rollen som intellektuel fodselshjeelper
i forbindelse med tragedie-teatrets genfadsel, hvor alt er godt imellem
dem, og senere, hvor der er opstdet en afgrundsdyb kleft imellem
dem, i rollen som indeedt kritiker, hvor teatermennesket Wagner og
dennes veerk skal nedgeres pa alle mader.

Som neevnt tidligere begyndte forholdet mellem Wagner og
Nietzsche at kolnes efter 1872, idet Nietzsche er usikker pa sin videre
rolle i promoveringen af Wagners kunst og endvidere opsat pa at
frigere sig fra Wagner og markere sig mere i egen person. Wagner og
Nietzsches sidste mode foregik i Sorrento i 1876, hvor Wagner beskrev
sine planer med Parsifal, hvori Nietzsche sa et kneefald for
kristendommen, og det blev afsaet for hans angreb pa teatermennesket
Wagner. I sin bog Der Fall Wagner (Tilfeeldet Wagner) fra sit sidste
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aktive ar 1888 hedder det — ud over en beskrivelse af “Wagner som en
sygdom” — at han var en Cagliostro. Det var en seerdeles hard dom,
som jo imidlertid ikke umiddelbart siger folk noget i dag. Vi kan
imidlertid forsta kritikkens brod ud fra, at Alessandro Cagliostro var
en omvandrende skuespiller og svindler, som i de europeeiske byer,
han geestede i sidste del af 1700-tallet, bedrog aristokrati og bedre
borgerskab pa groveste vis.

Ser man pa forholdet Wagner-Nietzsche, kan man lidt skematisk
forsta hejdepunktet i 1872 med udgivelsen af Tragediens fodsel ud fra,
at der var tale om et mode mellem meget komplementeere
personligheder. Wagner var ud over at veere en eminent komponist og
teatermenneske ikke nogen udpraeget intellektuel, mens dette jo netop
var tilfeeldet med Nietzsche, som trods store bestraebelser med
klaverkompositioner ikke udmeerkede sig i nevneverdig grad pa
dette eller andre kunstneriske omrader.

Bedommelse af Wagner som ikke-udpraeget-intellektuel trods hans
mange boger og artikler skyldes bl.a. dirigenten Hans Richter, som
forestod forsteopfarelsen af Ringen i 1876 og som ogsa efter Wagners
ded i 1883 var Cosima behjeelpelig med videreforelsen af festspillene
til frem i begyndelsen af 1900-tallet. Richter udtrykte kort og godyt, at
hvis han kunne bytte alle Wagners skrifter med blot et yderligere
partitur fra Mesterens hand, sa ville han foretraekke dette. Med til
billedet at Wagners mangeartede talent horer dog, at han udgav en
reekke teoretiske skrifter omkring 1850, og senere fulgte andre artikler
og pamfletter; der er imidlertid almindelig enighed om, at der her er
tale om ofte tungt leeselige tekster, som bl.a. tjener til at beere
polemiske udfald frem, herunder steerke udtryk for antisemitisme,
som den dag i dag stadig bliver knyttet til hans person. Et skrift skal
dog fremhaeves, nemlig essayet Beethoven fra 1870. Wagners store
beundring for Beethoven bliver her anledning til hans egen
fremstilling af de schopenhauerske tanker i relation til musikken og
dens essens. Vi ved, at komponisten Gustav Mahler, hvis symfonier
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beerer et tydeligt wagnersk aftryk, var meget optaget af beskrivelserne
her. Ogsa set med dagens ojne er der her tale om et meget originalt og
tankeveekkende essay, som bekrefter Wagners fortsatte store
engagement i Schopenhauers filosofi.

Tolkningsnegle I11: 'Ingen ejer Ringen’

Hvor tolkningsnegle I betoner Wagner som en kunstner med en
mission, betoner tolkningsnegle II de midler i form af de naevnte
teatermaessigt-praktiske kompetencer, som han havde til sin radighed.
Tolkningsnegle III rykker frem i tid og omhandler, hvordan Wagners
veerk opfattes og tolkes i dag.

I sin artikel ”Visions of the Ring” gor Nila Parly opmaerksom p4, at
det er en alvorlig misforstaelse at tro, at Wagners partiturer skulle
vaere autonome dvs. selvberoende. Det er ikke tilfeeldet, da
eksempelvis komponisten ikke selv, som Parly neevner, ville kunne
synge sit veerk pa den made, som det var tenkt. Der er i Parlys
formulering i stedet tale om heteronomi, hvor komponisten er athengig
af andre: instrukter, dirigent, sangere, scenograf m.fl. Ja, Parly
inkluderer ogsa publikum, idet interaktionen scene - tilskuere i hendes
opfattelse skal ses som det sted, hvor veerket lever og testes, og hvor
det umeerkeligt kan sendre sin betydning. Ifelge Parly ber moralen af
dette veere, at man beor modsta onsket om at ‘eje Ringen’; den
unddrager sig nemlig at blive forstaet fuldt ud.

Der er her et klart tolkningsbudskab: gennem en anerkendelse af
musikdramaernes iboende heteronomi skal opsaetninger og opferelser ikke
forsoge at omga dette, men forholde sig til, hvad det bor betyde for det
enkelte veerk, den enkelte opsaetning, den enkelte forestilling og, ja, for
den enkelte tilskuer. En ofte hert tilskuerbedommelse, ikke mindst i
forbindelse med opseetninger i de seneste artier, er, at der var tale om
"hype’, hvilket pa godt nudansk er blevet en kortfattet, men steerkt
rammende dom om noget, som er "uberettiget opmeerksomheds-
sogende’. Uden at der skal veere tale om at fastleegge hype-begrebet
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mere definitivt, kan hype optreede i forbindelse med en opera-
opseetning, hvor det genkendelige er i udpreeget underbalance over
for det udforskende. Konflikten og publikumskritikken i forbindelse
med tidens forestillinger kan pa denne baggrund udtrykkes ganske
forenklet ved, at store dele af publikum ofte synes at opleve en
ubalance med overveegt af det udforskende, hvor et mindretal, typisk
inkluderende en storre del af anmelder-korpset, oplever det modsatte.
Veerket lever altsa, som Nila Parly udtrykker det, pa ganske forskellig
vis, hvad angar interaktionen mellem scenen og tilskuerne, nar den
enkelte tilskuers onsker og forventninger inkluderes som en del af
heteronomien.

Opseetninger blev tidligere rubriceret som traditionelle over for
modernistiske og disse igen over for de postmodernistiske. Med
anerkendelse af veerkernes heteronomi — og hermed iboende abenhed
og kompleksitet — synes der ikke umiddelbart at veere baggrund for at
afvise berettigelsen af de postmodernistiske opsaetninger, der er groet
ud af det sakaldte regi-teater. Vigtigt er dog med hensyn til
opforelsespraksis og dens videre udvikling at fastsla, at savel
traditionelle samt modernistiske opsaetninger bor fortsette med at
veere tilgaengelige for et opsegende operapublikum. Er dette tilfeeldet,
foreges nemlig muligheden for, at den enkelte vil kunne opleve og
udvikle “'The Wagner Experience’, som Paul Dawson-Bowling har
formuleret det i sin bog med samme titel, og som beskriver, hvordan
denne "Wagner-erfaring’ over ganske mange ar er opnaet og har taget
form i hans eget tilfeelde.

Med en anerkendelse af ‘Ingen ejer Ringen’ eller for den sags skyld
nogle af de andre dramaer, er der opponeret mod at tilstraeebe en
udtemmende veerk-tolkning. Ligesom 'Wagner-erfaring’, som hos
den enkelte udvikles gennem storre kendskab og fortrolighed og ber
anerkendes som en ret individuel ting, saledes synes det ogsa rimeligt
at se wagnersk verk-tolkning som i en vis udstreekning individuelt
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bestemt. Nar der her bor tages et vist forbehold skyldes det med
opbakning hos Dawson-Bowling, at det ikke giver mening at se f.eks.
Parsifal som et proto-nazistisk projekt, som der kan findes et eksempel
pa i litteraturen. Dawson-Boulding udtrykker sit synspunkt saledes:

Den reekke af tolkninger, som virkelig er seriose med hensyn til Wagners
veerker, har sine graenser. Det forekommer sdledes inkonsistent med hensyn
til alt, hvad vi ved om Wagner at arqumentere, at Parsifal i virkeligheden er
et hemmeligt manifest af racemaessig ondskab ...

Tolkningsnegle III kan efter min opfattelse og i overensstemmelse
med Dawson-Bowling ses som et udtryk for en berettiget flertydighed
med hensyn til tolkning og udleegning af det wagnerske veerk, men
ikke som et “anything goes’-synspunkt, som den postmodernistiske
instrukter sommetider synes baret frem af. Hvor gar sa graensen for
tolkninger, udleegninger og opseetninger? Ja, efter kravet om
"konsistens med hensyn til hvad vi ved om Wagner’ er den -
indremmet — flydende, men det veesentlige er, at den eksisterer og jo
som sadan ogsa kalder pa at blive respekteret.

Ofte omtales musikdramaet som et tone-ord veerk. Men hvis "hvad
vi ved om Wagner’ ogsa eksempelvis omfatter regi-bemeerkninger,
som i Wagners tilfeelde netop er kvalificerede af hans store multi-
Kunstner talent, kunne der maske med fordel henvises til
musikdramaet som et tone-ord-regi veerk. Det er netop denne tilgang,
man kan se, at Kasper Wilton har valgt i forbindelse med den tidligere
omtalte Esbjerg-Ring. Maske kunne en genlaesning af Wagners regi-
bemaerkninger fylde mere hos en ny generation af instrukterer og i
hgjere grad end nu danne baggrund for nyopseetninger. Givetvis ville
det i publikums gjne repraesentere noget nyt, hvor den
postmodernistiske tilgang efter manges opfattelse er gaet fejl i form af
dens tilsyneladende ubegraensede relativering med hensyn til
tolkninger.
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Andre tolkninger af Wagners vark

Med accept af flertydighed i det wagnerske veerk er der baggrund for
at seette den schopenhauerske pavirkning, som den er fremstillet i
denne bog, op over for andre tolkninger. Som angivet ovenfor i
forbindelse med tolkningsnegle III ber man med henvisning til Nina
Parly afstd fra at ‘eje Ringen’, men den her anbefalede tolknings-
flertydighed er ogsa aktuel i forbindelse med de ovrige
musikdramaer, hvor iseer Parsifal skiller sig ud med hensyn til
forskellige tolkninger. Med fokus pa netop Parsifal gives i det felgende
pa oversigtlig vis nogle opfattelser og tolkninger hos tre udvalgte
danske Wagner-kendere og skribenter.

Villy Sgrensen
Hos Villy Serensen ser vi en mening med veerket udtrykt ved, at

Wagner i sine musikdramaer udvikler helte, der er ‘rene’ i deres
karakter, dvs. ikke indeholder kompromiser, som de findes hos de
mere hyppigt forekommende ’mindre rene’ Kkarakterer. Ved
sidstneevnte har det ‘rent menneskelige’, som hos Wagner er
naturmennesket set som produkt af den schopenhauerske
individuation med overlevelse og forplantning indlejret i den enkelte
af den metafysiske vilje, jo i det daglige liv nedvendiggjort, at der hen
ad vejen ma gas pa kompromis ikke mindst, nar keerlighed og magt
bogstaveligt talt er pa spil. Kun helte, som eksempelvis Siegfried og
Parsifal kan gere sig fri af viljen, hvormed de kan tjene som forbilleder.
Eller i hvert fald af Wagner vere teenkt pa denne made. Hos Villy
Serensen lyder det saledes:

. Wagners ideologiske hovedvaerker — Kunsten og revolutionen og
Religion og kunst, og dermed ogsi henholdsvis Nibelungens Ring og
Parsifal —er ... udtryk for ... to modstridende tendenser [forholdet mellem
natur og sanselighed over for dnd og ikke-sanselighed]. Hvad Wagner ...
reagerede imod var kompromiset, den overfladiske harmoni; hans helt var den,
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der helt var sig selv, ved — som Siegfried at veere helt sanselig — eller — som
Parsifal — ved helt at fornaegte sanseligheden.

Man kan laese Serensen sadan, at bade det almindelige menneske og
heltene er ‘rent menneskelige’, men at helten udmeerker sig ved trods
den schopenhauerske "patrykte” individuation i en mere udstrakt grad
end det almindelige menneske at kunne vere "helt sig selv’, hvad
enten dette sa indebeerer en helhjertet 'satsning’ pa enten natur og
sanselighed eller and og ikke-sanselighed. Wagner er sidledes mere
positiv end Schopenhauer med hensyn til i hvilken grad viljen kan
tojles.

Henrik Nebelong
Hos Henrik Nebelong ser vi en mening med veerket, som kommer til
udtryk under en freudiansk synsvinkel; Wagner er sdledes tidligere

ude end Freud. Til syne under denne synsvinkel kommer et ydre
udtryk, hvor den eros-fri agape-keerlighed kan seettes i scene, men
hvor der samtidig ligger en erotisk understreom gemt under dette
udtryk, som kan anes — for ikke at sige kommunikeres — via de
begivenheder, der finder sted efterhdnden som dramaet skrider frem.
Klimaks i Parsifal er, at det hellige spyd gloder i gralsskalen.
Symboltydning bliver hermed vigtig for den dybere forstaelse. Dette
udtrykker Nebelong pa felgende made:

I sin dramatik var Wagner forst og fremmest symbolist i dette ords videste
forstand. De historier, han forteeller os, er parabler: Det er ikke meningen, at
de (blot) skal opfattes bogstaveligt. Scenerier, personer, handlinger og selv
rekvisitter er hyppigt symbolske. Det er ikke den ydre handling, der teeller,
men det ‘indre drama’, den underliggende mening, der er afgerende, hvis man
vil forstd, hvad det er, Wagner kan fortelle os. ... Ofte foler man, at han
fortaeller os skjulte historier, men at disse ikke uden videre lader sig analysere.
De forbliver tvetydige 0g gddefulde.
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Pa denne baggrund mener Nebelong, at det bliver muligt at se et vist
menster, som treeder frem, hvis alle Wagners dramatiske tekster og
ikke blot de ti kanoniske veerker sammenstilles. Trods det tvetydige
og gadefulde, som beskrevet ovenfor, finder han, at dette monster
kommer til udtryk gennem en wagnersk pro-sex vs. anti-sex dialektik.
Han udtrykker det séledes:

... sex er det altoverskyggende hovedtema i alle Wagners veerker. Og her har
det for mig at se altid veeret noget af et mysterium, at Wagner snart skildrer
sex som noget helt vidunderligt — 0g snart som noget lavt og mindreveerdigt
eller ligefrem destruktivt.

Nebelong postulerer ikke, at hvad han kalder den seksuelle
fortolknings-model, kan sta alene, men ser den som et bidrag til andre
forsgg pa tolkning. Her er der henvist til bl.a. den schopenhauerske,
som er i fokus i denne bog, men ogsa til den socialistiske og
freudianske tilgang, som vi kender bl.a. fra George Bernard Shaws The
Perfect Wagnerite og Robert Doningtons Wagner’s Ring and its Symbols.

Thomas Teilmann Damm

Hos Thomas Teilmann Damm er en forstaelse af keerlighedens vaesen
ogsa helt central med hans belysning af forskellen mellem eros og
agape. Her stillede Wagner sig som neevnt tidligere slet ikke tilfreds

med Schopenhauers opfattelse, hvor eros og forplantning jo i bund og
grund ‘kun’ forleenger menneskelig lidelse; dette bliver faktisk et
lobende tema hos ham til musikdramatisk behandling, der giver
anledning til ret forskellige svar. Et af disse er at se keerlighedsdeden
som eneste udvej i Tristan og Isolde, et andet at Hans Sachs i
Mestersangerne ma tejle og undertrykke eros, som sa sublimeret kan
give styrke til hans tagen ansvar for feellesskabets genoprettelse og
harmoni. Et tredje svar forekommer i Parsifal, som er den endelige
isceneseettelse af den schopenhauerske medlidenhedstanke. Et genialt
treek hos Wagner er her, at det sker scenisk ved, at Parsifal deler — eller
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A RICHARD WAGNER

B uniTeL

™~ PARSIFA

POUL ELMING-LINDA WATSON
FALK STRUCKMANN - HANS SOTIN

GIUSEPPE SINOPOLI
Staged by Wolfgang Wagner

Wolfgang Wagners opsatning af Parsifal i Bayreuth er efter forfatterens opfattelse — baseret pa
bade oplevelse af forestillingen i Bayreuth i 1998 og et senere genhgr og gensyn pa DVD — et
eksempel pa en balance mellem det genkendelige og det udforskende. Man kan ikke andet end
glaede sig over Poul ElImings fremragende praestation. Det er veerd at bemaerke, at Wagners regi-
bemaerkninger er anvendt i stor udstraekning.

84



faktisk med-lider — smerten hos Amfortas, hvilket udleses samtidig
med afvisningen af Kundrys kys, hvorved han bliver "wissend’
(vidende). Der finder ingen form for intellektuel argumentation sted,
men Parsifals pludselige indsigt er alene et resultat af den erfarede
smerte. Teilmann Damm seetter her det store perspektiv pa Wagners
kunst ved at se denne som en ‘resensualisering’, der er nodvendig i et
stadig mere videnskabs-inficeret samfund, hvor en institution som
kirken repraesenteret ved dogmer og liturgi taber betydning. Teilmann
Damm udtrykker felgende opfattelse:

Parsifal er ... ingen filosofisk traktat, og kunsten har ret til sine dunkelheder
0g selvmodsigelser. Opbyggelighed er midske for stort et ord, men i
modseetning til, hvad de fleste moderne iscenesettelser finder frem til, er der
... noget oploftende i vaerkets tredje akt: Jeget vendes bort fra sig selv, ud mod
verden og medmennesket. Den sdrede heles, ikke ved noget leegemiddel, men
ved, at en anden treeder ham i mode og bryder selviskhedens, sygdommens
og fortvivlelsens lukkede kredslob. Skrinet, der dbnes, og gralen, der afdaekkes,
er det moderne, gudlose mysteriespils bud pd en religios handling: den
medlidende karligheds forlosende gerning.

Ovenneevnte tre eksempler pa forskellige udleegninger af Wagners
veerk har tydelige feellestraek, hvad angar pavisning af det gadefulde.
Af de tre eksempler fremgar, at det sidste understotter den
Schopenhauer-tolkning, som fremfeores i denne bog. Den omtalte
flertydighed ved Wagners verk, som fremdraget i forbindelse med
tolkningsnegle III, bevirker, at de alle forekommer tolkningsmaessigt
relevante set ud fra deres valgte sigte og udgangspunkt.

Opsummering

I den forste tolkningsnegle blev opmerksomheden henledt pa
Wagner som "metafysisk kunst-praktikant’. Hans enorme personlige
vilje og enestaende talent var selvsagt til stede, for han medte
Schopenhauers tanker i 1854 i en alder af 41; dennes filosofi forte
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herefter frem til en mission for Wagner, hvor hans store energi og
kunstneriske straeben blev rettet mod at teste det schopenhauerske
system af med de virkemidler, han havde til sin radighed. Det ville
veere forkert at tro, at Wagner var i en situation, hvor han var
overbevist om, at Schopenhauer "havde ret’, og at hans mission sa gik
ud pa at eftervise dette. Wagners kunstneriske mission tog form mere
som en i bund og grund 'nysgerrig men forventningsfuld aftestning’
end som en ’'bevisforelse af rigtigheden” af Arthur Schopenhauers
filosofi.

Friedrich Nietzsche har betydning bade i relation til tolkningsnegle 1
og II. Den opmerksomhed han har fdet i litteraturen vier sterst
opmerksomhed til hans heftige og indeedte kritik, som omtalt ovenfor
i forbindelse med tolkningsnegle II. Denne bog vil imidlertid ogsa
fremhaeve den rolle Nietzsche har i forbindelse med tolkningsnegle 1.
En vigtig reference her — pa ikke mindre end 460 sider! — udgeres af
Nietzsche on Tragedy af M.S. Silk og J.P. Stern. Nietzsche fik nemlig
betydning for Wagner pa en made, sa deres relation ikke blot ber
beskrives som en episode, som det kan ses i nogle fremstillinger. Den
unge Nietzsche blev fra han var 24 til han var 28 som intellektuel

sparringspartner for Wagner den pa en made skaebne-sendte person,
som gennem sin komplementaere personlighed til kunstneren
Wagner, kunne lede til deres i feellesskab formulerede tanker om en
negdvendig genrejsning af det klassiske graeske drama. Resultatet kom
til udtryk i Nietzsches Tragediens fodsel fra 1872, som udger zenit i
deres relation. Der er i Wagner-litteraturen redegjort for, at Wagner
allerede inden modet med Nietzsche havde givet udtryk for mange af
de tanker, der fremfores i bogen. Imidlertid bestar en meget vigtig
pointe i, at Dionysos-Apollon-teenkningen af det unge superintellekt i
bogen udvikles pa en made, sa Wagners egne tidligere overvejelser nu
foreligger i en fremstilling, der som tidligere naevnt ger Wagner mere
end tilfreds for ikke at sige henrykt. Wagners musik kan erstatte det
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greeske kor ved en genrejsning af det greeske drama i form af de
wagnerske musikdramaer. Wagner er nu helt parat til projekt
Bayreuth.

Udgivelsen af Tragediens fodsel blev imidlertid ikke pa kort sigt
nogen succes for Nietzsche. Darlige anmeldelser hos filologiske
fagfeeller var med til at deempe de forventninger man havde haft til
ham, da han i 1869 var blevet professor i klassisk filologi i Basel i en
alder af 24. I et lidt leengere perspektiv var der imidlertid skabt et
grundlag for den psykologiserende Dionysos-teenkning, som han
udviklede senere hen, og som har skabt hans ry som en filosof af
afgorende betydning for den moderne verden og kultur. Fra den
beromte tyske baryton Dietrich Fischer-Dieskau har vi felgende
vurdering af den spire, der med bogen var lagt hos Nietzsche: ”Til sin
forbloffelse fandt Nietzsche sig selv, og det var forst nu, at han indsa
sine opgaver og muligheder. Hans arbejde er et monument over den
uforgeengelighed, som sadanne gjeblikke kan rumme ...”. Dette er i
hoj grad med til, at Schopenhauer-Wagner-Nietzsche kan opfattes
som et ganske unikt samlet intellektuelt-kunstnerisk speendingsfelt.

I den anden tolkningsnegle blev vaegten lagt pa at beskrive Wagner

ikke bare som en eminent komponist, men ogsa som en meget
kompetent og teater-praktisk ‘'multi-Kunstner’. Hele spektret af hans
talent, der inddrager samtlige aspekter af pa alle mader at veere et
teatermenneske, ma anerkendes som afggrende for, at det wagnerske
musikdramatiske verk viser sig at kunne lykkes, som det pa alle
mader blev tilfeeldet. Wagner var ikke kun tone og ord, men ogsa regi.
Hvad det geelder om er at skabe en samlet teatermaessig imagination,
som tilskueren kan opleve og spejle sig i. Dette sidste kan ske pa
baggrund af projicerede musikdramatiske mentale billeder, som
simulerer en ’total’-sammenheeng. Her har den enkelte tilskuer
mulighed for selviagttagelse og hermed en eventuel dybere selvind-
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Wagner vogter med ret alvorlig mine i parken foran Festspilhuset p3, at alt fortsat gar ordentligt
til. Blandt andet skal naeste akt intoneres af bleesere fra balkonen sa betids, at man kan veere pa
plads inden dgrene lukkes.
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sigt. Herved er der mulighed for, at veerket kan formidle katharsis dvs.
psykisk ’‘renselse’” hos tilskueren, hvis multi-Kunstneren Wagner
lykkes fuldt ud med sit forehavende; dette er helt parallelt med
formalet i den klassiske graeske tragedie.

I den tredje tolkningsnegle blev veegten lagt pa det enkelte
musikdramas heteronomi, hvor en iboende kompleksitet og abenhed

bevirker, at ingen definitive udlaegninger og fortolkninger kan leegges
til grund for den enkelte opferelse. Anerkendelse af en sadan
heteronomi danner ogsa baggrund for at forsta, at den enkeltes
oplevelse af Wagner-forestillinger er en ret individuel ting, ligesom
overensstemmelse mellem Wagner-skribenters udlegninger — som
mange eksempler i Wagner-litteraturen kan dokumentere — ikke altid
kan eller for den sags skyld ber forventes. Hvor de to forste
tolkningsnegler i min opfattelse peger pa nogle definitive traek hos
Wagner til belysning af hans musikdramatiske veerk, skal den tredje
nogle ikke forstas sa definitivt, at den i generel forstand ligefrem
tilskynder til alternative tolkninger og opseetninger. Meningen er
alene at understrege, at den definitive udleegning hverken kan eller
skal forventes eller for den sags skyld tilstreebes. At tilkende veaerket
og de enkelte musikdramaer en flertydighed med hensyn til tolkning
forekommer velberettiget, men kan ikke veere tilstreekkelig baggrund
for de postmodernistiske opseetninger, som ikke efter Dawson-
Bouldings opfattelse synes at veaere 'konsistente med hensyn til alt
hvad vi ved om Wagner’. Min personlige opfattelse heelder i retning
af, at veerkernes genkendelighed gerne ma vere den ramme inden for
hvilken flertydighed og nyfortolkninger udspiller sig.

Afslutningsvis skal det pointeres, hvordan der optreeder en
sammenheeng mellem de tre tolkningsnegler. I tolkningsnegle I peges

der pa en intuitiv indsigt hos Wagner, som efter 1854 forsteerkes af den
"klangbund” han oplever i det schopenhauerske tankesystem. Denne
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intuitive indsigt kombineres med et kunstnerisk og teatermeessigt
multi-talent som peget pa i tolkningsnegle II, som abner op for at
skabe og kommunikere kunstnerisk set helstobte tone-ord-regi
veerker. Med tolkningsnegle III peges pa resultatet heraf i form af de
fire musikdramaer Tristan og Isolde (1865), Mestersangerne i Niirnberg
(1868), Ringen (1876) samt endelig som kronen pa veerket Parsifal
(1882), hvor det understreges, at abenheden og kompleksiteten
bevirker, at definitive udleegninger og isceneseettelser ikke bor
efterstraebes; den flertydighed, der ligger i det enkelte veerk kan efter
min opfattelse godt tilgodeses uden at veerkets genkendelighed seettes
pa spil. Grundleeggende udger de fire musikdramaer tilsammen
indbyrdes forskellige symbolske og gadefulde svar pa de store
menneskelige spargsmal, der er knyttet til keerlighed, magt og religion
samt til kunstens betydning. I denne forbindelse kan bemaerkes, at de
tre tolkningsnegler ikke er feerdige tolkninger, men jo ‘’kun’ negler, der
kan angive retninger ind i en forstaelse af Wagners musikdramatiske
veerk.

Sammenfattende geelder, at Wagners musikdramaer — formidlet ikke
mindst gennem den wagnerske musik — kan give bade en unik
oplevelse og indsigt i et helt seerligt kunstnerisk univers. Efter min
opfattelse er det baggrunden for, at fascinationen af hans
musikdramatiske veerk hos den enkelte til stadighed kan fastholdes og
videreudvikles.
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Efterskrift

Det skal bemeerkes, at bogen bygger videre pa mine artikler i Operaens
Venners tidsskrift Ascolta og Skriftserien PubliMus ved redakter Carl-
Erik Kiihl. Begge fremgar af den afsluttende liste over anvendt
litteratur. Illustrationerne bestar af egne fotografier fra besog i
Bayreuth samt af internet-downloads, hvor ophavsrettigheder ikke er
gjort geeldende sa vidt, som det har kunnet efterspores. Nedenfor er,
hvor oplyst, angivet kunstner og arstal.

Illustration s. 10: Jules Lunteschiitz, 1865.

Illustration s. 18: Karl Ferdinand Sohn, 1850.
[lustration s. 20: gverst: Karl von Piloty, ca.1870.
Ilustration s. 20: nederst: Karl von Piloty ca.1870.
Illustration s. 26: gverst: John Charles Dollman, 1908.
Illustration s. 26: nederst: Arthur Rackham, 1911.
[lustration s. 28: gverst: Georges Antoine Rochegrosse, 1894.
[ustration s. 28: nederst: Rogelio de Egusquiza, 1893.
Illustration s. 36: Franz von Lenbach, 1879.
[Mlustration s. 42: Bonaventura Genelli, ca. 1825.
Illustration s. 48: John Singer Sargent, 1885.
Ilustration s. 70: Arthur Rackham, 1910.

Afslutningsvis skal lyde en stor tak til Susanne Leleur, Thomas
Teilmann Damm, Torben Theilmann samt til Peter Wang for gode
bemeerkninger og forslag til forelebige udgaver af mit Wagner-
skriveri. Hvad der resterer af fejl og ungjagtigheder er mit ansvar. For
at gore teksten mere flydende og leesbar har jeg fravalgt henvisninger
og noter. Imidlertid er leesere med bemeerkninger og spergsmal meget
velkomne til at sende mig en mail pa adressen leleur@webspeed.dk

Virum, marts 2020
Steen Leleur
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