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1. Velikost a utrpení Richarda Wagnera

Richard Taruskin, Oxford History of Western Music: Wagner je tak 

symbolický pro svou dobu a svou zemi, a to jak v těch nejslavnějších, tak v 

těch nejstrašnějších aspektech, že se stal předmětem zuřivých a zdánlivě 

neukončitelných debat. "Trpící a veliký tak jako devatenácté století, jehož 

je úplným výrazem, stojí před mýma očima mentální obraz Richarda 

Wagnera," napsal v roce 1933 ("ne, přiznávám, bez obav") zcela 

znepokojený německý spisovatel Thomas Mann těsně před odchodem do 

dočasného exilu z Německa, jehož násilničtí a nenávistní noví vůdci se 

považovali za Wagnerovy dědice. Mann se však také považoval za 

Wagnerova dědice; a stejně tak se chtě nechtě považovali za Wagnerovy 

dědice všichni lidé dvacátého století [...].

Thomas Mann, Germany and the Germans: 
Příběh, který jsem vám stručně načrtl, dámy a 
pánové, je příběh německé „niternosti“. Je to 
melancholický příběh – nazývám ho takto, namísto 
„tragického“ příběhu, protože neštěstí by se 
nemělo chvástat. Tento příběh by vás měl 
přesvědčit o jednom: že tu nejsou dvě Německa, 
dobré a špatné, ale jen jedno, v němž se to 
nejlepší zvrhlo ve zlo ďábelskou lstí. Špatné 
Německo je pouze dobré Německo, které sešlo z 
cesty, dobré Německo v neštěstí, vině a zkáze.

Friedrich Nietzsche, Mimo dobro a zlo § 244: Cizinci stojí s údivem a 
okouzleni před hádankami, které jim dává protikladnost povahy v 
samých základech německé duše (kterou Hegel uvedl v systém, 
Richard Wagner pak ještě zhudebnil). Dobromyslný a potměšilý - 
takové spojení, protismyslné ve vztahu ke každému jinému národu, 
se bohužel až příliš často osvědčuje v Německu: žijte jen nějaký čas 
mezi Šváby!

1.1 Obeplutí světa

1876

Friedrich Nietzsche, Richard Wagner v 

Bayreuthu: Podnik, jako je bayreuthský, 

nebyl ohlašován žádnými předzvěstmi, na 

nic nenavazoval, neměl prostředníků; nikdo 

kromě Wagnera neznal dlouhou cestu k cíli 

a cíl sám. Jedná se o první obeplutí světa v 

říši umění, při níž, jak se zdá, bylo objeveno 

nejenom jakési nové umění, nýbrž umění 

samo. Všechno dosavadní moderní umění 

pozbývá tím – jako umění samotářsky 

chřadnoucí nebo luxusní – zpola své 

hodnoty; také nejisté, mezerovité vzpomínky 

na pravé umění, které nám zůstaly po 

starých Řecích, smějí odpočívat, pokud se 

nyní samy nezaskví ve světle nového 

porozumění. 

(1848–1852) 

(1853–1874) 

Rýnské zlato

Valkýra

Mladý Siegfried

Siegfriedova smrt

(1872–1876) 

Roger Scruton, The Trial of Richard Wagner: Wagnerova díla jsou tedy víc než pouhá 
dramata: jsou to zjevení, pokusy proniknout k tajemnému jádru lidské existence. V tom 
nejsou ojedinělá: Aischylos a Shakespeare (jimž byl Wagner nesmírně zavázán) rovněž 
předkládají dramata, která mají podobu náboženských epifanií. Wagner však pracoval 
v jiném médiu, které mu umožnilo předvést vědomé a individuální vášně svých postav 
současně s jejich univerzálními a nevědomými archetypy. [...] Podíváme-li se na 
Wagnerův Prsten tímto způsobem, můžeme jej vnímat jako most mezi dvěma mnohem 
skrovnějšímu produkcemi: Grimmovými pohádkami a Pánem prstenů. Grimmové 
ovlivnili Wagnera a Wagner umožnil vznik Tolkiena. Emoce, které vzbuzuje filmová 
realizace Tolkienova nesourodého příběhu, jsou skutečně slabou ozvěnou toho, co 
bychom zažili, kdyby byl Prsten proveden podle Wagnerova záměru, s realistickým 
dodržením každého jednotlivého scénického pokynu. Byl by to film, který by ukončil 
všechny filmy, Götterdämmerung naší moderní doby, v němž by Wagnerova myšlenka 
byla zřejmá i nemuzikálním posluchačům. A téměř jistě by byl zakázán. Tolkienova 
vášeň pro středověký svět vznikla stejně jako Wagnerova vášeň z celoživotního 
náboženského hledání. Na rozdíl od Wagnera však Tolkien neměl schopnost přetvářet 
náboženskou zkušenost prostřednictvím umění. Zůstal hluboko uvnitř “starým dobrým 
křesťanem”, s talentem pro pohanské pohádky. Jeho román obsahuje drobty velkého 
konfliktu mezi dobrem a zlem a přebytky tajemna. Ale nezpřítomňuje zážitek, který 
má Wagner v tetralogii stále na mysli, totiž zážitek posvátna. Prsten není jen 
největším vzýváním prapůvodní přírody a světa lovců a sběračů v moderním umění. 
Oplývá také okamžiky skutečné náboženské úcty.

Soumrak 
všech filmů

1.2 Dva hermeneutické principy
Bryan Magee, Wagner a filozofie: Wagner byl jediným 
z velkých skladatelů, který dlouhodobě a vážně 
studoval filozofii, a tato skutečnost je více než 
zajímavá tím, že filozofové, kteří pro něj měli 
zvláštní význam, měli na jeho tvorbu více než jen 
náhodný vliv. 

1 Pesimistický

1788-1860

2. Optimistický

Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und 
Vorstellung: Všechno chtění pochází z potřeby, tedy z 
nedostatkum tedy z utrpení. 

Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und 
Vorstellung: Arthur Schopenhauer, Die Welt als 
Wille und Vorstellung: Hudba tedy průběžně  
spočívá v neustálém střídání více či méně 
znepokojivých, tj. touhu vzbuzujících, akordů s více 
či méně uklidňujícími a uspokojujícími; stejně jako 
je život srdce (vůle) neustálým střídáním většího či 
menšího rozrušení, způsobeného touhou nebo 
strachem, se stejně různě odměřeným upokojením. 
Harmonický rozvoj tedy spočívá v umném střídání 
disonance a konsonance. Sled pouhých 
souzvučných akordů by byl přesycený, únavný a 
prázdný, podobně jako malátnost způsobená 
uspokojením všech tužeb.

1844-1900

Friedrich Nietzsche, Radostná věda, § 279: A tak 
chceme věřit na naše hvězdné přátelnoství, i 
kdybychom zde na zemi sobě museli zůstat nepřáteli. 

Dieter Borchmeyer, Richard Wagner: Nietzsche nazývá 
Wagnera „zjednodušitelem světa“ v tomto (veskrz 
pozitivním) smyslu.  Pro Nietzscheho je podstatný také 
jiný aspekt Wagnerovy reprezentace mýtu, totiž „že 
myslí v dějích, které lze vidět a prožívat, a nikoli v 
pojmech, to znamená, že myslí myticky, tak, jak 
odedávna myslel lid. […] Prsten Nibelungův je nesmírný 
myšlenkový systém, v němž myšlení nemá formu 
pojmu.“ Tento mytický myšlenkový systém potřebuje 
jinou řeč nežli systém pojmový. „Wagner proto přinutil 
řeč ustoupit do prapůvodního stavu, kdy ještě téměř 
vůbec nemyslí v pojmech, kdy je ještě sama básní, 
obrazem a citem.“

Hudba je metafyzické cvičení 

mysli překrývající filosofickou 

neznalost.

německé a italské

minulost a budoucnost
náboženství a 
společnost

samohlásky a 

souhlásky

slovo a gesto

hudba a 

společnost
prostor a čas

1.3 Zjednodušitel světa

multimodálnost zkušenosti

hudba a poesie

George Steiner, The Death of Tragedy: Wagner nebyl 
sám, kdo usiloval o tento sen o jednotě. Berliozova 
kariéra vykazuje neustálé vychylování kyvadla mezi 
shakespearovskou náladou, jako v Prokletí Fausta, a 
klasickým, vergiliovským pojetím Les Troyens. Wagner 
však šel mnohem dál. Přijal Shelleyho axiom, že zdraví 
dramatu je neoddělitelné od zdraví celé společnosti. 
Proto se rozhodl vytvořit nejen novou uměleckou 
formu, ale také nové publikum. Bayreuth představuje 
mnohem víc než jen technické řešení nového jeviště a 
akustického prostoru. Jeho cílem je revolučně změnit 
charakter publika, a tím i společnosti. Způsob, jakým 
nacisté Wagnera využili, byl odpornou zvráceností; 
není však pochyb o tom, že jeho obraz divadla měl 
drastické společenské důsledky. Snažil se v moderní 
společnosti vyvolat jednotnou a disciplinovanou reakci 
citů, která umožnila řecké a v menší míře alžbětinské 
drama.

Roger Scruton, The Aesthetics of 
Music: Slyšet [pravidelné údery] 
jako rytmus znamená slyšet něco 
jiného; něco, co Wagner předvádí, 
když zasazuje nibelheimská 
kladiva do hudebního kontexu. Ve 
právem proslavné pasáži Wagner 
nejprve nastoluje rytmus v 
orchestru jako cosi 
neodolatelného, démonickou sílu, 
která vniká do Nibelheimu a 
oživuje to, co se tam děje. Když 
pak kovadliny znějí osamoceně, 
rytmus v nich bije dál, jako 
přízračný pozůstatek toho, co 
začalo jako život.

Dieter Borchmeyer, Richard Wagner: Forma 
Wagnerova myšlení je strukturálně mytická; také 
dějiny se mu představují v diametrálním protikladu k 
historicky lineárnímu způsobu nazírání věcí - a tím se 
také prozíravě anticipuje moderní bádání o mýtu - 
jako cyklické opakování prototypických vzorců 
událostí. Jejich hudebním protějškem v Prstenu bude 
rozmanité opakování leitmotivů, které všechny 
situace odvozuje od určitých archetypů a převádí je 
tak v cyklickém kontextu z historicko-lineární do 
časové formy mýtu.

LEITMOTIV

emocionální ukazatel cesty 
rozvětvenou strukturou dramatu

Dieter Borchmeyer, Richard Wagner: Jednota 
realizovaná makrostrukturou leitmotivů – 
„emocionálních ukazatelů cesty rozvětvenou 
strukturou dramatu” – tak nachází svůj protějšek v 
mikrostruktuře aliteračních rýmů. Ty v malém měřítku 
dosahují toho, čeho se ve velkém měřítku dosahuje 
„posílením motivů“ ze strany dramatického básníka a 
„melodickými momenty“, které s nimi koordinuje 
hudebník.

Roger Scruton, Wagner's Ring: Důraz na 
souhlásky místo samohlásek (na rozdíl od 
italské opery) odpovídá drsné realitě 
světa, v němž je podezření zpravidla 
první reakcí při setkání."

alegorie

symbol

Roger Scruton, The Ring of Truth: [...] 
příznačný motiv nepopisuje věci, ale 
dostává je do procesu hudebního vývoje. 
Retrospektivně lze tento proces 
shrnout slovem či frází, což je zcela v 
pořádku a pojmenování jsou v těchto 
případech samozřejmě mimořádně 
užitečná. Avšak poznání ukryté v 
motivu není „poznání deskripcí“, ale 
„poznání obeznámeností“. Utváří spojení 
mezi epizodami tím, že na ně reaguje 
podobným způsobem a že aplikuje 
vzpomínku jedné na realitu druhé. 

1.4 Vnitřní a vnější vývoj 
tetralogie

Wagnerův vývoj

vývoj skladby

Richard Wagner, Mein Leben: Podíval jsem se na svou báseň o 
Nibelunzích a s údivem jsem si uvědomil, že to, co mě nyní teoreticky 
tak znejistělo, jsem už dávno důvěrně znal v mém vlastním básnickém 
pojetí. Tak jsem poprvé pochopil svého Wotana a nyní, otřesen, jsem se 
pustil do podrobnějšího studia Schopenhauerovy knihy. 

Richard Taruskin, Oxford History of Western Music: Thomas Mann 
tušil správně, o co Wagnerovi ve skutečnosti jde, když napsal, že při 
proměně Siegfriedovy smrti v Prsten Wagner jednal v 
„nepřekonatelné touze přivést tuto předchozí historii do sféry svého 
smyslového působení“. To naznačuje, že Wagner cítil potřebu hudebně 
uskutečněné verze předchozí historie dramatu, která by mu poskytla 
prostředek, jak prostřednictvím „smyslu“ (tj. sluchového smyslu) 
vyvolat takovou emocionální reakci na děj — ať už přímo zobrazený, 
nebo vyprávěný —, jakou může zajistit pouze hudba. [...] 
Nejjednodušeji řečeno, musela být k dispozici již existující hudební 
realita, s níž se vyprávění sudiček a vše ostatní v závěrečném 
dramatu mohlo sugestivně propojit.
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Claude Lévi-Strauss, Mythologica: Máme-li totiž 

Wagnera uznat za nezpochybnitelného otce 

strukturální analýzy mýtů (a také pohádek, viz např. 

Mistři pěvci), je nanejvýš příznačné, že zmíněná 

analýza byla provedena nejprve v hudbě. Když jsme 

tedy vyslovili domněnku, že analýzu mýtů lze 

přirovnat k analýze velké partitury, vyvozovali jsme 

jen logický důsledek z Wagnerova objevu, že 

struktura mýtů se odhaluje pomocí partitury.

2. Počátek světa

2.1 Vznik hudby z přírody a přírody z hudby
Jean-Jacques Nattiez, Wagner Androgyne: Většina komentátorů se shoduje na 
tom, že zvlněné téma, které se rozvíjí během 136 taktů od úvodního pedálu v Es 
evokuje nejen Rýn, ale také rodící se přírodu. Je to téma, které se navíc vrací v 
závěru Soumraku bohů, když Rýn pohltí halu Gibichungů a Valhalu zachvátí 
plameny. Z přísně hudebního hlediska - jak upozornilo několik muzikologů - je zřejmé, 
že Wagner tuto část buduje na základě přirozené akustické rezonance. To, co 
slyšíme zpočátku, je tónika udržovaná po čtyři takty, od pátého taktu se přidává 
čistá kvinta. V 17. taktu nastupuje kánon pro osm lesních rohů: jeho téma (17.-21. 
takt) je založeno na čtvrtém, pátém a šestém tónu harmonické řady a opakuje se, 
později v silném překrytí, až do 48. taktu. V taktu 49 Wagner zavádí sekundový 
interval přirozeně se vyskytující mezi sedmou a osmou, osmou a devátou a devátou 
a desátou notou harmonické řady, spolu s osmou, devátou a desátou notou. Od 81. 
taktu se tempo 49. až 52. taktu zdvojnásobuje. S taktem 97 přebírá basová 
linka téma z taktů 50 až 52 a toto téma se v taktu 105 mění ve vzestupnou a 
sestupnou melodickou linku. Posledních osm taktů předehry (takty 129 až 136) je 
celý prostor nasycen zvukem, neboť stupnice Es Durse se současně vzdouvá sem a 
tam.

Motiv Erdy

Motiv přírody

Motiv soumraku 

bohů

TONKUNST
TANZKUNST DICHTKUNST

HUDBA
POEZIE

Jean-Jacques Nattiez, Wagner Androgyne: Melodie je tedy “pozdrav lásky od 
ženy k muži” a je to láska, která určuje aliterační vzorce, jež jsou základem 
básnické dikce. Jeden tón se spojuje s druhým “podle nevyhnutelného zákona 
lásky”. Harmonie je “plodícím prvkem, který asimiluje básnický záměr pouze jako 
plodící semeno a mění jej v hotový produkt odpovídající nejcharakterističtějším 
podmínkám jeho ženského organismu”; a je to orchestr, jemuž je svěřen úkol 
vyjádřit harmonické myšlenky. V konfrontaci se zvuky aliteračního verše hraje 
stejnou roli, jakou hrají souhlásky ve vztahu k samohláskám: ve svém určujícím 
vlivu na vlastnosti tónu, který má zahrát, by se každý hudební nástroj dal 
označit za počáteční základní souhlásku, která funguje jako spojující aliterační 
rým pro všechny tóny, které na ni lze zahrát.

Terry Eagleton, Tragedy: Oidipus, který popudlivě trvá na tom, že člověk není víc než člověk, je 
právě takový, jako syn i manžel, otec i bratr, zločinec i zákonodárce, král i žebrák, domorodec i 
cizinec, jed i lék, člověk i netvor, viník i nevinný, slepý i prozíravý, svatý i prokletý, rychlý v 
myšlení i pomalý v nohách, řešitel hádanek i nerozluštitelná hádanka. Je to člověk brilantně 
zběhlý v tom, jak sebe sama zničit. Jak poznamenává jeden kritik, vykazuje “nestabilní 
aritmetiku jáství”. Člověk si nikdy nemůže být zcela jistý, kolik ho je.

„Který tvor rá
no chodí po čtyřech 

nohou, v poledne po dvou a večer po 

třech?“

jméno

podstata

Karol Berger, Beyond Reason, Wagner contra Nietzsche: 

Hudba je stejná, ale ne její význam. Wagner nás chce 

upozornit na to, že činy Albericha (uzmutí rýnského zlata) 

a Siegmunda (uzmutí meče) mohou vypadat podobně, ale 

jejich důsledky jsou symetricky protikladné. Nibelung se 

zříká božství, jemuž se Wälsung podřizuje; první tak 

získává schopnost hromadit neplodné bohatství a moc, 

druhý vykonávat své činy, které mu přinášejí život i smrt. 

Pro Siegmunda, stejně jako pro Wagnera, patří život a 

smrt k sobě.

alegorie

reprezentace

symbol

anafora

Claude Lévi-Strauss, Myth and Music: Opakování 
tématu [zřeknutí se] nám pak naznačuje, že zlato, 
meč a Brünhilda jsou vlastně jedno a totéž: zlato jako 
prostředek k dobytí moci, meč jako prostředek k 
dobytí lásky, mohu-li to tak říci. A to, že máme jakési 
spojenectví mezi zlatem, mečem a ženou, je vlastně 
nejlepším vysvětlením toho, proč se na konci 
Soumraku bohů právě prostřednictvím Brunhildy 
vrátí zlato do Rýna; bylo to jedno a totéž, ale 
nahlíženo z různých úhlů.

Roger Scruton, The Ring of Truth: Ačkoli je peněžní ekonomika v 
jedné plauzibilní interpretaci významem Alberichova prstenu, 
prsten je rovněž významem peněžní ekonomiky: jeho příběh nám 
říká o peněžní ekonomice něco, co bychom jinak nemuseli pochopit 
či znát. Účinný symbol je kondenzací mnoha způsobů myšlení, jak 
to implikuje etymologie řeckého slova symballein,„dát 
dohromady“. Prsten je tak symbolem lidské schopnosti vidět 
všechny věci jako prostředky a nic jako cíl o sobě, je to symbol 
moci a lačnění po ní, symbol vykořisťování, touhy vlastnit, symbol 
vědomí, je to dědičný hřích, který lidstvo oddělil od díla přírody a 
uvrhnul nás ve sdílený Lebenswelt, v němž bojujeme o uznání a 
status. Prsten znamená všechny tyto věci a ony zase znamenají 
prsten, jenž nám ukazuje, co skutečně jsou.

2.2 Láska a odříkání

Wagner začíná halucinací, 
ne tóny, ale gestem  
velký herec

výpadek melodií 
uzdravuje sám sebe 
(melodie je nemorlní, 
důkaz: palestrina, 
použití: parsifal)

opí a takříkajíc zadr

Hier wo mein Wähnen 
Frieden fand – Wahnfried 
– sei dieses Haus von mir 
benannt.  
Zde, kde mé blouznění 
dosáhlo klidu – Klid od 
blouznění – ať je tento 
dům mnou zván.  

3. Konec světa
3.1  Konec je začátek

ENTSAGUNG

3.2  Entsagung jako pozitivní princip

Karol Berger, Beyond Reason: Pozoruhodné je, že cyklus, který začal tak památně v přírodní Es-dur, 
končí o stupeň níže, v Des-dur. Připomeňme si, že hlavní tóninou Rýnského zlata byla D-dur, tónina 
Valhally na začátku 2. a na konci 4. jednání; té v 1. jednání předcházela úvodní Es-dur tónina Rýna. 
Cyklus končí v D-dur, nikoli v Es-dur právě proto, že končí zánikem Valhally, nikoli celého světa 
přírody. Navíc se jen zdá, že se zničením Prstenu a odčiněním Valhaly za původní znásilnění přírody 
jsme opět tam, kde jsme začali. Ve skutečnosti tomu tak není. Utrpení Wälsungů, Siegfrieda a 
Brünnhildy, celá jatka dějin, nebyla zbytečná. Obnovená jednota lidstva s uzdravenou přírodou je něco 
jiného než původní nevinnost. Zkoušky a omyly dějin byly laboratoří, která přinesla užitečné poučení 
pro porevoluční budoucnost. 

konec původně začátek 

(Soumrak bohů = 

Siegfriedova smrt)

Hudba je metafyzické cvičení mysli překrývající filosofickou neznalost.

Přidat poznámku

fundamentální 
hudební princip 
(počáteční tón Es)

fundamentální 
logická kategorie 
(čisté bytí)

systém leitmotivů 

(nikoli v referenčním 
a kumulativním 
smyslu, ale v 
narativním a 
anaforickém 
smyslu)

systém kategorií 

(vzájemně se 
rozvíjející a určující)

celek Prstenu  

(návrat k přírodě, ale 
nikoli v Es-Dur, ale 
Des-dur, tónině 
zničené Valhaly) 

Absolutno 

(návrat k Bytí, ale už 
stratifikovanému, v 
němž jsou všechny 
rozdíly zachovány)

Claude Levi-Strauss, “From Chrétien de 

Troyes to Richard Wagner”: T
ATO 

SLOVA, vyřknutá Gurnemanzem k 

hrdinovi v prvním dějství Parsifala, 

zatímco se scéna před našima očima 

proměňuje, jsou pravděpodobně tou 

nejhlubší definicí mýtu, jaká byla dosud 

navržena.

Die Wunde schließt der Speer nur, der sie schlug. 
(Ránu zhojí jen zbraň, která ji zasadila)  

Erlösung dem Erlöser.    
(Spasení spasiteli)  

Der durch Verträge ich Herr, den Verträgen bin ich nun Knecht.   
(Jsem pánem skrze smlouvy, smlouvám jsem nyní rabem.)  

Zum Raum wird hier die Zeit.  
(Čas se zde stává prostorem.)  

Feuberbachovský 

koncept lásky

Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und 
Vorstellung: Arthur Schopenhauer, Die Welt als 
Wille und Vorstellung: Hudba tedy průběžně  
spočívá v neustálém střídání více či méně 
znepokojivých, tj. touhu vzbuzujících, akordů s více 
či méně uklidňujícími a uspokojujícími; stejně jako 
je život srdce (vůle) neustálým střídáním většího či 
menšího rozrušení, způsobeného touhou nebo 
strachem, se stejně různě odměřeným upokojením. 
Harmonický rozvoj tedy spočívá v umném střídání 
disonance a konsonance. Sled pouhých 
souzvučných akordů by byl přesycený, únavný a 
prázdný, podobně jako malátnost způsobená 
uspokojením všech tužeb.

Schopenhauerovs

ký koncept 

odříkání

Hegelův koncept 
prostředkování, 
tedy zřeknutí se 
bezprostřednosti

Brünnhilda si “přiznává v nejvýše poklidné 
choreografii slov ‘Ruhe, ruhe, du Gott!“’, že 
“všechny nedořešené životní osudy, všechny utrpěné 
a zapříčiněné křivdy mohou být zpětně spojeny do 
útěšného celku, jsou-li viděny ve světle odříkání.” 
(Roger Scruton, The Ring of Truth) 

3.3 Varianty konců

5) 1872, pátá a 

poslední verze

4) 1856/1871-2, čtvrtá veze libreta 
(schopenhauerovská): 

3) 1852, třetí verze 

libreta 

(feuberbachovská

)

2) Zima 1818, 
druhá verze 

libreta

1. ) Podzim 1848, 

Die 
Nibelungensage 

Wagnerův dopis Röckelovi z 23. 8. 1956: Nejvýraznější zkušenost 
jsem v tomto ohledu nakonec učinil díky své básni Nibelungové, v 
době, kdy jsem si vytvořil helénisticky optimistický svět, který jsem 
považoval za zcela uskutečnitelný, jen kdyby si to lidé přáli. […] 
Postavu Siegfrieda vytvořil právě s tímto záměrem myšlenky 
života bez bolesti; navíc jsem se domníval, že tuto myšlenku mohu 
vyjádřit ještě jasněji, když představím celý mýtus o Nibelunzích a 
ukážu, jak z první nespravedlnosti vzniká celý svět 
nespravedlnosti, svět, který je zničen, aby nás naučil rozpoznat 
nespravedlnost, vykořenit ji a na jejím místě vytvořit spravedlivý 
svět. Nuže, sotva jsem si všiml, jak jsem se při vypracovávání 
tohoto plánu, ba vlastně už v jeho samotném záměru, nevědomky 
řídil zcela jinou a mnohem hlubší intuicí a zahlédl jsem namísto jedné 
féze světa podstatu světa jako takového ve všech jeho 
myslitelných fázích, a tím rozpoznal jeho nicotnost. […] Ale 
vzpomínám si také, že jsem se jednou snažil násilně prosadit svůj 
úmysl, v tendenčních závěrečných slovech, která Brünnhilda 
adresuje svému okolí, v řeči, v níž obrací jejich pozornost od 
zavrženíhodnosti vlastnictví k lásce, která jediná přináší štěstí; a 
přesto jsem si (bohužel!) nikdy pořádně neujasnil, co jsem myslel 
touto “láskou”, kterou jsme v průběhu mýtu viděli objevovat se 
jako něco naprosto a zcela zničujícího. . . . Bylo zapotřebí 
naprostého převratu v mém racionálním pohledu, jaký nakonec 
způsobil Schopenhauer, aby mi odhalil příčinu mých potíží a poskytl 
mi skutečně vhodný klíč pro mou báseň, který spočívá v upřímném 
poznání pravé a hluboké povahy věcí.

3.4 Mocné je kouzlo touhy, mocnější síla odříkání
Roger Scruton, The Ring of Truth: Prsten vznikl jako jediné drama, 
věnované příběhu Siegfriedovy smrti, jak jej Wagner vytáhnul a 
vyzdobil na základě své četby staroněmecké Písně o Nibelunzích a 
Ságy o Vølsunzích. Na dramatické básni a hudbě pracoval po dobu 
pětadvaceti let a koncipoval je úmyslně jako náboženskou slavnost 
podobnou Aischylově Oresteii. Prsten měl prostřednictvím niterných 
lidských dramat rozvinout celosvětový mýtus. Jeho postavy byly pojaty 
jako věrohodní lidé i jako symboly univerzálních sil. Sledováním jejich 
osudů mělo být publikum přirozeným soucitem vedeno k vizi 
vykoupení, v níž lidské bytosti stojí výše než bohové. [...] Právě o to se 
Prsten snaží: o vizi ideálu dosaženého bez pomoci bohů, o vizi, v níž 
umění nahrazuje náboženství při vyjadřování a naplňování našich 
nejhlubších duchovních tužeb.

Hier wo mein Wähnen 
Frieden fand – Wahnfried 
– sei dieses Haus von mir 
benannt.

Zde, kde mé blouznění 
dosáhlo klidu – Klid od 
blouznění – ať je tento 
dům mnou zván.  

Transcendentní 
náboženství: 
člověk potřebuje 
Boha jako zdroj 
smyslu

 
Křesťanství: Bůh 
se stává člověkem, 
aby jej spasil, a 
následně umírá na 
kříži

Wagnerovo 
umělecké 
náboženství: Bůh 
potřebuje člověka, 
aby měl smysl

“Ruhe, ruhe, du Gott!”
“Erlösung dem Erlöser”

Roger Scruton, Wagner’s Parsifal: Spasitel tento svět navštívil jednou a 
pouze jednou. Nic po něm nezůstalo, kromě stop svěřených rytířům grálu: 
nádoby, která obsahuje jeho krev, a kopí, které probodlo jeho bok. Nenastane 
však žádný druhý příchod a žádný Bůh nezvěční soucit, kterým nás Spasitel 
zahrnul. Hudba tuto představu potvrzuje: znovu a znovu žene do krajnosti 
kajícnost, když ve scénách proměny spíná prosící ruce k nebesům, které však 
nechávají toto gesto zcela bez povšimnutí. Existuje-li v tomto neradostném 
a opuštěném světě vůbec něco jako spása, může ji poskytnout pouze lidská 
bytost. Spása musí přijít z našeho vlastního zdroje a Spasitel je mezi námi 
„skutečně přítomen“ pouze fiktivně, v aktu přijímání, při němž nebije do očí 
nic víc než skutečnost, že Spasitel přítomen není. 

Friedrich Nietzsche, Radostná věda: Umění najít konec. - 
Nejznamenitější mistry lze rozeznat podle toho, že v malých i 
velkých věcech umějí dokonalým způsobem najít konec, ať je to 
konec melodie nebo myšlenky, ať je to pátý akt tragédie nebo 
státnického činu. Druhořadí velikáni ke konci vždy zneklidní a 
nesestupují k moři s tak hrdou a klidnou vyrovnaností, jako 
například pohon u Portofina - tam, kde janovský záliv končí svůj 
zpěv.

Friedrich Nietzsche, Nietzsche contra Wagner, Člověk by si přál, aby Wagnerův Parsifal 
byl míněn vesele, jako závěrečné dílo a takříkajíc satyrické drama, kterým se chtěl 
tragéd Wagner rozloučit s námi, se sebou samým a především s tragédií způsobem, 
který mu sluší a je ho hoden, totiž s přemírou nejvyšší a nejbezohlednější parodie na 
samotnou tragédii, se vší strašidelnou zemitou vážností a zemitým nářkem starých 
časů, s konečně překonanou nejhloupější formou ve zvrácenosti asketického ideálu. 
Parsifal je přece opereta par excellence...

NEMOC

KRÁSA

Friedrich Nietzsche, Tak pravil Zarathustra: „Ustaň,” pravil 
stařec a vyskočil s půdy, „nebij už, ó Zarathustro! Vždyť jsem 
to dělal jenom ve hře! Takové věci náleží k mému umění; s 
tebou samým chtěl jsem učinit zkoušku, když jsem ti tuto 
zkoušku prováděl. A věru, dobřes mne prohlédl! […] 
¬¬¬„Nelichoť," odpověděl Zarathustra, stále ještě podrážděn, 
s temným pohledem, „ty herče z hloubi duše! Jsi nepravý: co 
mluvíš – o pravdě! Ty páve pávů, ty moře ješitnosti, proč si 
přede mnou hrál, zlý kouzelníku, v koho měl jsem věřiti, když 
jsi v takovéto podobě naříkal?” „Kaíjcníka ducha,” pravil 
stařec, „toho jsem hrál: sám jsi kdys vynalezl to slovo – hrál 
jsem básníka a kouzelníka, jenž sám proti sobě posléze 
obrací svého ducha, proměněného jsem hrál, jenž zmrzne 
svým zlým věděním a svědomím. A jenom se přiznej: trvalo 
dlouho, ó Zarathustro, než jsi prohlédl mé umění a lhaní! 
Věřils v mou tíseň, kdyžs mi hlavu držel oběma rukama – 
slyšel jsem tě naříkati: ,Příliš málo ho milovali, příliš málo 
milovali!’ Že jsem tě do té míry podvedl, nad tím jásala v mém 
nitru má zloba.” 

George Steiner, The Death of Musicdrama: Ačkoli argumentoval pro 
primát totální hudební formy, Wagner byl mistr jazyka a zručný 
konstruktér melodramatu. V manipulaci s dramatickými efekty si nijak 
nezadal se Sardouovou nabubřelostí. Tristan a Isolda je domácí 
trojúhelník v kosmickém měřítku a v Prstenu je tolik neplauzibilních 
náhod a překvapivých odhalení jako v jakékoli jiné dobré hře. Právě 
toto zručné, leč mírně kýčovité zacházení s divadelní formou zradilo 
Wagnerův ideál. [...] Nietzsche skrze svou vzácnou nervózní 
pronikavostí vycítil hned na počátku znaky úpadku. Odhalil, že má v 
sobě Wagner kus šarlatána a Bayreuth že není chladný mořský 
vzduch řecké tragédie, ale semeniště romantické religiozity.

3.5 Sever vs. jih

Otevřeně přiznávám, že ho nemám rád. Němectví v 
nezkažené podobě, protiřímský separatismus, 
antievropanství mne šokují a děsí, i když se 
prezentují v masce evangelické svobody a duchovní 
emancipace, a vše specificky luterské, cholerická 
hrubost, nadávky, soptění a běsnění, extravagantní 
obhroublost spojená s jemnou hloubkou mysli a 
nemotornou pověrčivostí a vírou v démony, ďábly a 
monstra ve mně vzbuzuje instinktivní odpor; nechtěl 
bych být hostem u Lutherova stolu, cítil bych se u něj 
pravděpodobně stejně jako v útulném příbytku 
lidožrouta a jsem přesvědčen, že bych mnohem lépe 
vyšel se Lvem X., Giovannim de‘ Medici, přátelským 
humanistou, které ho Luther nazýval „ďáblovou sviní, 
papežem“.

Co se stalo? Německý mnich, Luther, přišel do Říma. Tento 

mnich, v těle všechny mstivé instinkty ztroskotaného kněze, 

vzbouřil se v Říme proti renesanci… Místo aby chápal s 

nejhlubší vděčností to nesmírné, co se stalo, zdolání 

křesťanství v jeho sídle – jeho nenávist se dovedla tímto 

divadlem jen živit. Člověk náboženský myslí jenom na sebe. 

– Luther viděl zkaženost papežství, ačkoli se právě opak dal 

rukama hmatat: stará zkaženost, peccatum originále, 

křesťanství, nesedělo již na stolici papežově! Nýbrž život! 

Nýbrž trumf života! Nýbrž veliké Ano všem vysokým, 

krásným, odvážným věcem!… A Luther církev obnovil: 

udeřil na ni... Renesance – událost beze smyslu, veliké 

Nadarmo! – Ach ti Němci, co nás už stáli. 

Životopisná osa

Michael Bakunin se zúčastnil generální zkoušky tajně 
a skryt před policií; po skončení zkoušky ke mně bez 
váhání přistoupil u orchestru, aby na mě hlasitě 
zavolal, že kdyby při očekávaném velkém světovém 
požáru měla zaniknout veškerá hudba, chceme se s 
nasazením života zasadit o zachování této symfonie. 
Několik týdnů po tomto posledním vystoupení se 
zdálo, že tento "světový požár" chce z drážďanských 
ulic opravdu vzplanout, a Bakunin, s nímž jsem do té 
doby přišel do blízkého kontaktu zvláštním a 
neobvyklým způsobem, jako by se opravdu chtěl 
ujmout funkce hlavního ohňostrůjce.

22. 5. 1813
1843

15. 10. 1944

1848/1850

1849

1848-1852
1853-4

1854

1854-1856 1856-7 Schopenhauer 

(1788-1860) 10. 3. 1864

1865

1868
1874 1876 1882

13. 2. 1883

4.3 Leitmotiv
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