VIZIE ADOLPHA APPIU

MILOS MISTRIK
Ustav divadelnej a filmovej vedy Slovenskej akadémie vied, Bratislava

Abstrakt: Prispevok Adolpha Appiu k modernej divadelnej réZii ma nielen podobu konkrét-
nych inscenacii v divadle. Nebolo ich vela, ale Appia pisal knihy a Stdie a nakreslil vlastné
obrazy, ako by si predstavoval inscenacie, ktoré by sam vytvoril. Venoval sa hlavne hudobnym
dramam Richarda Wagnera a teoreticky navrhol, ako by sa mala inscenovat tzv. wagnerovska
drama (termin pouZival ako ekvivalent Wagnerovho Wort-Tondrama). Stadia rekapituluje jeho
zakladné myslienky o hudbe, scénickom priestore, malbe, svetle, hercovi a rézii. Neskér Appia
spolupracoval s Emilom Jaques-Dalcrozom a v knihe L Oeuvre d’art vivant syntetizoval svoje
poznatky, ktoré najlepsie vyjadruje citovanim z Friedricha Schillera: , Ked hudba dosiahne svo-
ju najvznesenejsiu silu, stane sa tvarom v priestore.”
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Edward Gordon Craig, ktory nikdy nepochyboval o vlastnom prinose pre vyvin
moderného divadla, opisuje v predhovore k vydaniu svojej knihy O divadelnom umeni
(1911) fiktivne stretnutie udi, ktorych uznava a ktori st s nim spriazneni, hodni jeho
spolocnosti. Craig by vraj k sebe pozval len hrstku Iudi, ale , celkom urcite tych naj-
lepsich”. Je medzi nimi Konstantin Stanislavskij, Vsevolod Mejerchold, Georg Fuchs,
André Antoine, Paul Fort, Stanistaw Wyspianski a — Adolphe Appia. O Appiovi do-
dava: ,V zime tohto roku (1912) som videl niektoré Appiove navrhy v kolekcii z ma-
jetku princa Volkonského. Boli bozské...”!

Adolphe Appia mal v ¢ase, ked ho pre seba objavil Craig, uz prvé tvorivé obdobie
za sebou. Vypracoval vlastnt koncepciu divadla, hlavne vo vztahu k opernému dielu
Richarda Wagnera. Mal kriticky postoj k starému divadlu a vedel rozoznavat nové
trendy, aj ked sa s nimi vzdy nemusel stotoznovat. S Craigom si vo svojich revoluc-
nych zameroch porozumeli, aj ked treba povedat, ze Appia, ked sa lepsie oboznamil
s Craigovymi navrhmi, napisal mu v liste z roku 1917, ze ,vSetko, o mi piSete, ma
zaujima a oslovuje; je to od vas (...) teda mame svet dvojiciek, moj a vas. Ten mdj
velmi osobny je celkom inde. Som velmi Stastny, ze mate reprodukciu méjho nacrtu
Bozskych poli, aby som takto bol intimne, bez odstupu, celkom, celkom blizko vas,
Craig. (...) V hibke due mame rovnaku vibraciu a rovnaku tazbu, avéak vyjadrené
velmi odlisnymi situdciami. Nevadi. My sme navzdy spolu. To staci.”> Vzajomny
obdiv aj uvedomenie si rozdielov.

! CRAIG, Edward Gordon. O divadelnim uméni. Praha : Divadelni tistav, 2006, s. 9.
2 Citované podla BABLET, Denis. Adolphe Appia. Art, révolte, utopie. In APPIA, Adolphe. Oeuvres
complétes. Tome 1. Lausanne : L'dge d’homme, 1983, s. 2.
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Adolphe Appia: Skica

k zaciatku tretieho dejstva
Wagnerovej opery

Tristan a Izolda.

Foto archiv autora.

Tito dvaja neboli sami, ktori citili tvoriva pritazlivost. Aj Jacques Copeau chodil
za Appiom do Svajéiarska od roku 1916 a Appia zasa do Pariza, do Starého holubni-
ka. Copeau sa s Appiovym dielom zoznamil uz skor, vdaka svojmu zamestnavatelo-
vi, potom aj priatelovi a neskor kolegovi na obdobnom poste divadelného riaditel'a —
Jacquovi Rouchéovi.? Ten roku 1910 vydal prehladovt knihu o sidobom eurdpskom
divadle Moderné divadelné umenie (L Art thédtral moderne). Pochodil viacero krajin a zo-
znamil sa s osobnostami, o ktorych pisal. Medzi vtedy najvyznamnejsich eurépskych
divadelnikov aj on zaradil Adolpha Appiu, ktorému venoval celti kapitolu knihy.

Treba sa tu vratit hibsie do historie. Ako zistuje André Veinstein, zdklady moder-
nej rézie musime hladat uz tam, kde nachadzame Specifické pomenovanie umeleckej
divadelnej ¢innosti: inscenovanie. Toto sa objavilo okolo roku 1820, v tom case sa
,in-scenovanie (mise-en-scene) chape v sirokom slova zmysle tak, Ze ma za predmet
¢innosti sformovat kolektiv I'udi a prepojit ich na materialne sticasti predstavenia:
dekoracie, stroje, svetla, kostymy, figuraciu, teda to, comu romantické divadlo davalo
vyrazne vyniknat“*. AZ neskor, okolo roku 1880, sa objavuje proces, ktory je blizsie
k tomu, ¢o dnes v slovencine nazyvame rézia (nem. Regie, fr. mise en scene). Tejto
modernej a sucasnej podobe rézie je podla Veinsteina vlastné, Ze chce ,uskutocnit
ozajstnu misiu: vyviest divadlo z krizy, ktord ho paralyzuje a ktorej priciny sa vy-
svetluju rozne: jedni vidia jej povod v privelmi komerénom zamerani divadla, ini
zasa v privelkom vplyve prichddzajicom z literdrnej koncepcie divadla”. (...) ,Popri
tom pre rezisérov bolo dolezité najst oprdvnenie pre samotnu existenciu ich ¢innosti
a ochranit vlastné dramatické koncepcie; v ich duchu vytvorit vyvazeny, harmonicky
celok, kde budt v rovnovahe vsetky dramatické sucasti. Obnovit dramaticka litera-

3 Jacques Rouché sa stal roku 1910 riaditelom parizskeho Théatre des Arts a potom v rokoch 1913 — 1945
riadil parizsku operu; Jacques Copeau bol v tych desatrociach opakovane riaditelom vlastného Starého
holubnika (subor hraval v rokoch 1913 — 1914, 1917 — 1919, 1919 — 1924) a nakratko aj riaditelom Comédie-
frangaise (1940 — 1941).

* VEINSTEIN, André. La mise en scene thédtrale et sa condition esthétique. Pariz : Flammarion, 1955, s. 9.
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taru, dekoracie, hru hercov aj divacky vkus; napokon, niektori z nich chceli plnit aj
SirSie kulttirne, socialne ¢i politické poslanie.”

Takto nanovo definovand réZia sa zacala rozvijat v divadlach svetovych metropol.
Avsak divadelnd reforma neprebiehala iba v samotnej divadelnej praxi. Samozrejme,
divadelné inscendcie, divadelné subory, divadelné skoly a ich veduice osobnosti boli
podstatnou nosnou silou vyvinu (Georg II., Chronegk, André Antoine, Otto Brahm,
Jacob Thomas Grein, Konstantin Stanislavskij a i.). AvSak k definicii reformy prispeli
aj Tudia, ktorych mo6Zeme nazvat piSuci reZiséri, autori novych koncepcii, revoluc-
nych myslienok, ktori malokedy mohli (¢i malokedy chceli) overit si svoje umelecko-
-divadelné nazory v Zzivej inscenacnej praxi. K takymto osobnostiam patril okrem
Craiga aj Appia. Neboli vsak posledni, podobnou cestou isiel napriklad o desatrocia
neskor Antonin Artaud.

Adolphe Appia sa narodil 1. septembra 1862 v Zeneve, zomrel 29. februara 1928
v Nyone. Bol Svajéiar, jeho otec, zndmy lekér, spoluzakladatel Cerveného kriza, bol
tvrdy kalvin a potlacal v synovi vSetko, ¢o ho mohlo viest k umeniu. Dokonca sa at-
mosfére v ich rodine pripisuje Adolphova plachost, introvertnost a zajakavanie. Otec
mu napokon povolil Stidium hudby, ale v zahranic¢i: v DraZdanoch a Viedni. Appia
sa narodil a 7il vo frankofénnej ¢asti Svajiarska, aviak pritahovalo ho Nemecko. Ob-
divoval nemecké umenie, nemecky duch pevnosti a usporiadanosti. Jednu zo svojich
troch knih, Hudba a rézia, publikoval po nemecky (Die Musik und die Inszenierung),
preklad do neméiny mu urobila Elsa Cantacuzene. Viazali ho vztahy k britskému
filozofovi Houstonovi Stewart Chamberlainovi, ktory, hoci bol Angli¢an, rovnako
kladol nemecké, teuténske nad vsetko ostatné, a ktory sa postupne prepracoval az
k obdivu k nastupujiicemu nacistickému rezimu. Napokon je asi aj dobré, ze Appia
zomrel roku 1928 a Ze sa nedozil toho, k ¢comu potom tato predstava o nadradenosti
rasy viedla. Urcite by pri svojej citlivej povahe prezival traumy a pre svoju sexualnu
orientaciu by mozno bol v Nemecku aj prenasledovany.

Mlady $vajciarsky hudobnik sa oboznamil s dielom Richarda Wagnera. Fascino-
val ho a nemilosrdne pritahoval a ovplyvrioval jeho vlastné myslienkové pochody.
UZ v mladom veku absolvoval navstevu Bayreuthu, skuto¢ného hniezda Richarda
Wagnera a jeho rodinnych prislugnikov, nasledovnikov, obdivovatelov, Ziakov. Zila
tam vtedy vdova Cosima Wagnerova, ktora pevne drzala v rukach wagnerovsky fes-
tival a celé jeho dedicstvo, syn Siegfried, a zat, spominany Chamberlain.

Appia sa zoznamil s wagnerovskym repertoarom. Popri krase a dokonalosti sa-
motnej hudby a velkolepych pribehoch ho zaujala aj Wagnerova estetika dramatické-
ho umenia. Appia sa s fiou stotoZznil, ale vSimol si aj to, Ze tejto Wagnerovej koncepcii,
prejavujticej sa v celom jeho opernom diele, nezodpoveda zastarana inscenacna prax,
v ktorej ju uvadzali nielen v Bayreuthe, ale aj inde, a Ze by ju bolo treba odmiet-
nut a vytvorit nova podobu, zodpovedajucu trovni Wagnerovho diela. Toto svoje
poznanie chcel presadit priamo v centre wagnerovského sveta. Cosima Wagnerova
vSak odmietala nové iniciativy tykajtice sa diela jej manzela, prisne drzala tradiciona-
listickt liniu a Appiove navrhy vyhlasila za detinské. Neprijali ich ani d'alsi odbornici
a kritici. Appia ich nemal ako predviest v nejakej konkrétnej inscenacii, pretoZze mu
dlho nedali moznost uviest niektoré z Wagnerovych diel na scéne. Malo reziroval, ale

5 Tamze, s. 11 - 12.
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nielen pre objektivne prekazky. Azda eSte viac to boli jeho prekazky vnuatorné. V lis-
te Craigovi napisal: ,Moja povaha a mdj temperament mi nedovoluju taky aktivny
zivot, aky by si vyzadovali moje zadujmy. Dobre viem pracovat iba sam; to je Fatum,
ktoré ma ovlada.”®

Za cely zivot reziroval naozaj malo: Uryvky z Manfreda od Byrona a Schumanna
a z Carmen od Bizeta v sukromnom divadle komtesy de Béarn v Parizi roku 1903.
O desat rokov nato Orfea a Eurydiku od Glucka v Hellerau. T4to inscendcia mala velky
ohlas, pre experimentalny divadelny priestor, v ktorom bola uvedena.” Potom v Ze-
neve Echo et Narcisse (Gluck, 1920) a az takmer na konci Zivota ho na scénu milanskej
La Scaly pozval, a tym mimoriadne vyzdvihol, Arturo Toscanini. Appia tam konec¢ne
uviedol Wagnera — Tristana a Izoldu (1923). Potom reziroval este v Bazileji Wagne-
rove Zlato Ryna (1924), o rok neskor aj Walkyru a napokon Pripiitaného Prometea od
Aischyla. To bolo vSetko, navySe malokedy mu inscendciu zverili cell — okrem tej st-
kromnej, hned na zaciatku. Appia bol zvycajne spoluautorom scénografie aj celkovej
koncepcie, ale napriklad Tristana a Izoldu oficidlne reziroval Ernst Lert a Zlato Ryna
Oskar Wialterlin.

A tak Appiovi neostalo ni¢ iné, len sluzit dielu velkého skladatela inou formou.
On, vzdelanim hudobnik, sa dal do vytvarného, kresleného vyjadrenia svojich mys-
lienok. Zobrazil scénické situdcie, objekty, vyuZitie svetla, hercov, ktori v skuto¢nosti
neexistovali, aby vyjadril, ako si predstavuje novodobu réziu Wagnera. Obmedzeny
pocet jeho vytvarnych diel, postupne publikovanych, vystavovanych, si len pomaly
ziskaval pozornost publika.

Zdalo by sa, ze tieto vytvarné skice by ho mohli zaradit medzi scénografov, teda
mohli by sme ho vidiet ako umelca, ktory zmenil, inovoval a doviedol na novy stupen
vytvarnu stranku divadla 20. storocia. Avsak nie je to celkom tak. Appia totiz skice sice
vyuzival ako najlepsi a najzrejmejsi doklad svojich myslienok a navrhov, avsak pod-
statu sformuloval pisomnou formou vo viacerych stadiach, ¢lankoch a hlavne v troch
knihach, v ktorych vyjadril svoje myslienkové pochody a umelecké predstavy. Najprv
mu roku 1895 vysla mensia La mise en scéne du drame wagnérien (RéZia wagnerovskej
drdmy), roku 1899 rozsiahlejsia, uz vyssie spominana Die Musik und die Inszenierung
(Hudba a réZia) a napokon roku 1921, v druhom obdobi jeho tvorivého Zivota, spoje-
nom uz nie s Wagnerom, ale s Emilom Jaques-Dalcrozom, L Oeuvre d ‘art vivant (Dielo
Zivého umenia). Adolpha Appiu nemo6zeme teda pokladat len za scénografa. Avsak do-
dajme, Ze hoci napisal spominané knihy, nem6Zeme o nom hovorit iba ako o piSucom
teoretikovi ¢i viziondrovi divadla. Jeho knihy sa totiZ popri teoretickych vychodiskach
podrobne a konkrétne zaoberaju predstavovanim casti budtcich (ale nerealizova-
nych!) inscendcii. Pisal teda nieco ako literdrne predstavenia javiskovych diel. Pre ten-
to umelecko-synteticky pristup mézeme Appiu, ktory reziroval vel'mi malo, pokladat
za jednu z najdolezitejsich reformatorskych osobnosti divadelnej rézie.

¢ Citované podla BABLET, Denis. Adolphe Appia. Art, révolte, utopie. In APPIA, Adolphe. Oeuvres
completes, s. 5.

7 Medzi znamymi osobnostami, ktoré ju videli, boli Ernst Bloch, Paul Claudel, Sergej Dagilev, Harley
Granville-Barker, Hugo von Hofmannsthal, Percy Ingham, Kurt Jooss, Rudolf von Laban, Le Corbusier,
Emil Nolde, Anna Pavlova, Sergej Rachmaninov, Max Reinhardt, Alfred Roller, George Bernhard Shaw,
Upton Sinclair, Konstantin Stanislavskij a knieza Sergej Volkonskij.
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Adolphe Appia: Skica k Wagnerovej Valkjjre. Foto archiv autora.

* % %

Richard Wagner bol sam presvedceny, ze vytvoril novu formu dramy, ktorej ho-
voril Wort-Tondrama. KedZe spociatku to vo franctizstine nebol vseobecne znamy
termin a nemal analdgiu, Appia namiesto toho pouzival podla neho vhodny termin
,wagnerovska drama”. Hoci by to mohlo vyzerat, Ze zuzil tiito formu iba na nemec-
kého skladatel'a, on to chapal Sirsie, teda forma vytvorena Richardom Wagnerom by
mohla neskor zahrnut vSetkych nasledovnikov, ktori by sa o niu uspesne pokusili.
Wort-Tondramu vSak Wagner vytvoril iba ako zaklad, predmet budticeho insceno-
vania, teda nebol to eSte samotny inscenacény tvar. Uvadzanie jeho opernych diel zo-
stalo na I'ubovoli inscenatorov, ktori vS§ak nedomysleli do dosledkov vsetko to, ¢o im
skladatel odkazal zakddované v dielach. Pokracovali v praxi, ktort poznali z minu-
losti. Appia vSak bol presvedceny, Ze ak vyjde zo samotnej predlohy, musi dostat iny
vysledny tvar, ktory indikuje predloha.?

Zakladnu premisu videl v tom, Ze podstata je v samotnej hudbe. Dramaticky text,
urceny pre ¢inohru, sa od opernej predlohy odlisuje v jednej zasadnej veci. V opere
je zakladom hudba. Nie je to iba nejaka zlozka, forma, lebo hudba, viazana s textom,
predpisuje casové trvanie. Nie ako nejaky chronometer, vonkajsie meranie tempa
a rytmu, ale ako ¢as sam osebe. To ma podstatny vplyv na pohybovu aj dejova po-
dobu, ¢o urcuje nielen konanie spevakov a zboru, ale aj tvar nezivych prvkov insce-

8 Pri parafrazovani a citovani vyrokov Adolpha Appiu sme sa opierali o uz prelozené do slovenéiny, avsak este
nevydané diela Adolpha Appiu Rézia wagnerovskej dramy, Hudba a rézia, Dielo zZivého umenia, ktoré edi¢ne spractiva-
me, ale zatial’ maju podobu rukopisu, a tak nemézeme z nich uvadzat’ presné citacie. (pozn. M.M.)
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Adolphe Appia: skica
rytmického priestoru.
Foto archiv autora.
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nécie, napriklad scénicku dispoziciu, predmety scény. Cinoherné divadlo nema taky
presne viazany casovy rozmer — slovo, gesto moze zniet individudlne podla ume-
leckého zameru interpretov a podla prikazov reziséra, vsetko vychadza z bezného
zivota. V opere vladne hudobna abstrakcia.

Lenze aj dobové publikum bolo vel'mi pasivne, zotrvavalo nekriticky na prijatych
formach, nebolo schopné sa celkom oddat hudbe a nevedelo sa dobre ststredit, aby
si takto uvedomilo vsetky, aj vnutorné suvislosti deja. To nutilo réziu, aby davala
vizualnej stranke inscendcie potrebnu intenzitu, aby si tak divak mohol uvedomit
vetky svoje pocity. Tradi¢na predstava o tom, ako dosiahnut intenzitu pdsobenia
inscendcie na divaka, sa zakladala na tom, Ze sa pouziju bohaté dekoracie a v nich
teatralne herecké prejavy, ,trhajice” kulisy. AvSak da sa to urobit aj inak: intenzitu
vo wagnerovskej drame urcuje predovsetkym hudba, s ktorou sa potom zostiladi aj
jemna mimika a jemné vyuZitie farieb. Ni¢ vonkajgkové divaka neoslovi. Zivot wag-
nerovskej dramy je dany vylu¢ne samotnou touto drdmou. Alebo inak — pravdivost
wagnerovskej dramy nie je merand realitou, nie je mimetického povodu, ale vycha-
dza z pravdivosti, ktort vyjadruje Wagnerova hudba. Hudba je absolttnom.

Hudba riadi vsetky prvky ¢i zlozky inscenacie — vo vtedajSom opernom divadle
to boli popri hercovi a spevakovi predovsetkym este stale malované kulisy, hoci Ap-
pia ich nemal rad. Prave v tom case, ked sa po plynovom osvetleni zaviedlo elektric-
ké, dostali sa dekoracie do rozporu s novym ponimani scény. Pri dobrej viditeInosti
sa vdaka elektrickému osvetleniu prezradila celd kasirovanost pomalovaného plat-
na, jeho struktiura, upevnenie na drevené ramy. A nielen to: tiene ktoré vrhali posta-
vy na panoramu v pozadi, pdsobili az komicky. Nakreslena perspektiva, zdmerne
zmens$ené obrazky namalované na kulisy, malované predmety v pozadi, domy, pri-
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roda boli prekryvané velkymi a dlhymi tiefimi hercov z popredia. Statické pozadie
a mrtve vyjavy na platne kontrastovali so Zivymi predstavitelmi v popredi. Svetlo
si celkom prirodzene ziskalo dominantnt poziciu, bolo stéle vyznamnejsie, ¢o stvi-
selo s technickym pokrokom, so stale silnej$imi zdrojmi, SirSou Skalou divadelnych
reflektorov a sufit, svetelnych rdmp. Dekoracie v starom slova zmysle museli ustu-
pit, alebo sa nejako zmenit. Appia bol z prvych rezZisérov, ktory pochopil vyznam
novych svetelnych moznosti a vystavil ich, hlavne vo svojich teoretickych pracach,
do popredia. Malované kulisy odmietol ako jeden z prvych — dokonca tak urobil
proti povodnym wagnerovcom — a navrhol nové, vhodnejsie postupy. To vsak ne-
znamena, ze by si predstavil scénu tvorent iba svetlom (asi by mu to na zaciatku
nedovolili ani dostupné technické moznosti). Navrhol teda iné scénické materialy
a tvary, ktoré mohol vyuzit v danej situacii pri svojej predstave inscenovania wag-
nerovskej dramy.

Prepojenie Zivého herca je v pripade dvojrozmernych kulis neprirodzené. Herec
je natolko prepojeny s wagnerovskou hudbou, ze mu nevyhovuja tradicné kulisy.
Kazda rola obsahuje nielen ¢asové dimenzie, ale aj priestorové proporcie, pricom tie
druhé vyrastaju z prvych, herec v zadujme pravdy musi nasledovat to, ¢co mu predpi-
sal skladatel, a nie okolo neho stojace platna. Herec sa dokonca vzdava aj sam seba,
svojho bytia. V interpretacnom procese uz nie je sdm sebou, ale napriek tomu mu
pripada najddlezitejsia, istredna tloha, pretoZe v inscendcii prebera na svoje plecia,
do svojej roly celti vahu vyjadrenia toho, ¢o do wagnerovskej dramy vlozil autor,
skladatel.

Vo svojej prvej vacsej stadii Rézia wagnerovskej dramy sa Appia podrobnejSe zaobe-
ra (fiktivnou) réziou Prstesia Nibelungov. Podrobne pritom vyklada svoju teériu a zno-
va ju verifikuje fiktivnou réziou aj v dalSom, najrozsiahlejsom diele Hudba a réZia.
Jeho koncepcia tam uz nadobtida ucelené rozmery. Za zakladné tlohy rézie povazuje
pracu s javiskovou iltziou, hercom, scénickou dispoziciou (rozvrhnutim scénického
priestoru), svetlom, malbou, vztahom saly k javisku.

Javiskova iltizia prertho neznamena dosiahnut zrakovy klam, teda odmieta uplat-
nenie trikov umelej perspektivy, realisticko-naturalistické vyuZitie materialov na to,
aby divak mal pri pohlade na scénu dojem skutocnosti. Postavy na scéne aj nezivé
materidly v case trvania tradi¢cného predstavenia, ktoré Appia zavrhuje, nemozno
stale udrziavat v takom postaveni, aby si divak nevsimol, Ze vSetko je domnelé. [lazia
obcas vyprcha a odhali sa prosty mechanizmus a kasirované napodobneniny sku-
tocnosti. Rovnako ani herec nemoéze byt stdle skryty zo svojou postavou. Iluzia sa
predovsetkym musi dosiahnut pomocou hudby, jej esencidlnej podstaty. To prindsa
skuto¢nd iltziu sveta bez toho, aby sa musel otrocky napodobriovat.

Herec nemé vyjadrovat svoju osobnti a materialnu podstatu. Casovy rozmer, kto-
ry mu ukladd hudba v inscendcii, ho uvadza do iného stupria harmdnie, je vtiahnuty
do umeleckej aktivity, ktord je vSak blizsia k pravde. Herec sa vzdava popisnej mime-
zis, je vyrazovym prostriedkom pre dosiahnutie najvyssej ilazie, ktora je akejkolvek
analyze nepristupna. To, ¢o herec straca zo svojej nezavislosti, pretoze sa musi podro-
bit duchu hudby, to ziskava rezisér, ktory prostrednictvom herca buduje atmosféru
umeleckého diela. Stracaju sa tak kazdodenné proporcie a ndhodné zivotné formy.
Telo, slovo a hudobny zvuk sa spdjaji vo vyssich, estetickych polohach a dosahuje sa
synteticky vyraz cloveka. K spevu este niekedy pristupuje aj tanec, ktory moze dat
hercovi a jeho telu rytmicky zivot. Tanec nema racionalnu stranku, vyjadruje citenie.



322 MILOS MISTRIK

V ¢inohernom divadle sa umenie herca priblizuje k umeniu imitacie, vyvolavaju sa
fiktivne emdcie. Prednes textu tam sice prezradza vnatorné motivy, ale nevyjadru-
je ich. AvSak vo wagnerovskej drame ich vyjadruje hudba, ktort vytvoril skladatel
a ktora vedie herca k obrazovym formdm. Tato vedie aj tanec, aby sa dosiahla vSe-
mocnd vibracia naprie¢ vSetkymi plastickymi formami inscendcie. Appia vyjadruje
presvedcenie, Ze lyricky spev spolu s tancom dokdzu herca odosobnit, dosiahnut,
aby jeho telo spontdnne posltichalo najkomplexnejsie kombindcie rytmu a jeho dikcia
aby ho zasa vzdialila od ¢asového rozmeru reality a jeho vnutorného Zivota. Tak sa
vznesie do roviny, kde ako zlozka inscendcie bude stiladne pdsobit s inymi zlozkami,
so scénickou dispoziciou, svetlom a malbou. Uloha reZiséra je v tom, aby tieto zlozky
nekompromisne ovladal a urobil ich syntézu. Herec musi pocitit vnttornu zavislost:
Z0Ci-vodi svojim nezivym partnerom sa vzdad vnutorného Zzivota, a tak spolu s nimi
najlepsie vyjadri voIu hudobného basnika.

Uz Goethe povedal, Ze umenie si urcuje vlastné zakony a vladne nad ¢asom. Ap-
pia, stotozneny s tymto nazorom, isiel dokonca za hranice myslienok svojho milo-
vaného hudobného basnika, Richarda Wagnera, ked spajal do celku nie samotné
vyhranené druhy umenia hudobného, vytvarného, divadelného, ale ich pretavoval
do zliatej jednoty. Koncepcia wagnerovskej dramy je u Appiu trocha odlisna od Wag-
nerovej Wort-Tondramy. Pre Wagnera je Gesamtkunstwerk spojenim umeni v ich
simultdnnom pdsobeni, pre Appiu v ich pretaveni do jedného. V starom ponimani
umenia nieco spolo¢ne znamenajti, v novom spolocne su. Appia pritom cituje pod-
statnd vetu samotného Richarda Wagnera: ,Tam, kde iné umenia hovoria, Ze to nieco
znamena, tam hudba hovori: to je.”” Tato Appiova koncepcia sa napokon potvrdi-
la v eurépskom avantgardnom divadle dvadsiatych a tridsiatych rokov 20. storocia
(napr. u Vsevoloda Mejrchol'da, Jindficha Honzla).

V stlade s tymito ndzormi na pretavenie herca do celku inscendcie bola aj Ap-
piova koncepcia scény, jej priestorovej dispozicie a tvarov. Ako sme uz spominali,
v obdobi, ked pisal svoje wagnerovské prace, na eurdpskych javiskach este stéle do-
minovala dekordcia zobrazujtca priestor, ktora ¢osi konkrétne predstavovala a ktora
sa v dosledku neZivej podstaty dost nemotorne vyddvala za Zivu a redlnu. Opak bol
pravdou a Appia, v duchu chlapca, ktory v Andersenovej rozpravke vykrikol, Ze kral
je nahy, na takyto viditelny, ale akoby nepriznavany rozpor upozornil.

Problém bol podla neho uz v samotnom rozvrhnuti divadelnej budovy, rozdele-
nej na Cast javiska a cast hladiska. Pri vstupe musi nejeden divak pocitit rozc¢arovanie,
ked realne predmety a l'udia v hladiskovej casti budovy st oddelené fiktivnou ¢iarou
od umelej a provizornej vybavy na javisku, kde sa podobni udia a podobné materia-
ly tvaria na nieco, ¢im naozaj nie si. Ved napriklad taky vzhlad antického divadla bol
podla Appiu jasne pochopitelny, rovnako ako zivot vtedajsich I'udi. Anticka scéna
nebola, ako to je dnes, otvorom, cez ktory sa obecenstvu cez ztiZeny priezor predsta-
vuje vysledok inscenacného vykonu. Anticka drama bola aktom, nie predstavenim.
Divadlo nemalo oponu, bola to len dobrovolna hranica medzi aktom a tazbou. Vsa-
de vladol cit pre mieru. V divadle prelomu 19. a 20. storocia sa cit pre mieru stratil.
Rozvrhnutie dekordcii v priestore nezodpovedalo umeleckej idei, vf$ili sa materialy,
ktoré pripominali realitu, hoci realitou neboli. Na javisku by podla Appiu nemalo ist

? Citované podla BABLET, Denis. Adolphe Appia. Art, révolte, utopie. In APPIA, Adolphe. Oeuvres
compleétes, s. 13.
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o to, vytvarat stale nové iltzie, ale o to, aby sa mohol scénicky priestor stat stucastou
premenlivych proporcii basnicko-hudobného textu, aby sa aj nim mohli vyjadrovat
zmeny intenzity vnatornej dramy, pricom — pre operu velmi dolezité — boli na zre-
teli aj poziadavky akustiky. Najlepsie by bolo, ak by sa podarilo vytvorit vzdy pre
kazdu inscendciu zvlastne usporiadanie scény a saly, pricom riadiacim principom by
bol diktat hudby, ktory dokaze narusit aj konvencie. Takéto vZdy nové usporiadanie
vztahu medzi javiskom a hladiskom by vo svojej vynimocnosti a neopakovatelnosti
vyhovelo aj dal$im zlozkam, hercovi, scénickému svetlu a malbe.

Svetlo pokladal Appia vo svojich predstavach za jeden zo zdkladnych vyrazo-
vych prvkov inscendcie. Ono nema za tlohu vytvarat znaky, ale vyjadrovat hudobnu
stranku. Medzi hudbou a svetlom existuje zvlastne prepojenie, jedno s druhym si
vyhovuje po formalnej aj vyrazovej stranke, aj ked ide o odlisné formy umeleckého
vyjadrenia. Thomas A. Edison roku 1879 predstavil verejnosti svoju prvu Ziarovku
a v rokoch 1882 — 1885 zaviedlo patdesiat eurdpskych divadiel elektrické osvetlenie.
Samozrejme, vtedy si eSte malokto pomyslel, Ze svetlo sa v budtcnosti nevyuzije
iba na lepsiu viditelnost na javisku, ale ziska aj autondmnu umeleckt kvalitu. A Ze
neskor zasadne zmeni nielen scénografiu, ale divadelnti inscenacnt prax ako celok.
Appia budtci vyznam svetla pochopil prostrednictvom hudby, lebo aj svetlo je pro-
striedok vyrazu, ktory moze znamenat viac, nez iba opisny znak: moZe vyjadrovat,
tak ako hudba, vSeobecnejsie vyznamy a emdcie. Preto rozliSoval medzi obycajnym
osvetlenim a svetlom aktivnym. To prvé umoznilo lepsie vidiet, ale to druhé bohat-
Sie a hibkovejsie sa reZisérovi inscenacie vyjadrovat. Ako sa tento vynélez technicky
rozvijal do zdokonalenych reflektorov a osvetlovacich zariadeni, ktoré sustredovali
silnejSie svetelné Iti¢e a umoziovali pohyb, mohlo aktivne svetlo stale lepSie , mo-
delovat priestor, rozsirit ho, zzit, ozivit, vniest napatie, zafarbit ho”!'. A prispiet

10 Tento pocet uvddza BABLET, Denis. Adolphe Appia. Art, révolte, utopie. In APPIA, Adolphe. Oeuvres
completes, s. 19.
" Tamze.
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tym k obohateniu a zmodernizovaniu vyrazovych prostriedkov divadla pri kreovani
postav a deja — samozrejme, zasa v duchu linie urcenej hudbou. Appia uz roku 1891
pisal aj o premietani, o svetelnych dekoraciach, pohyblivych Iacoch. Je pochopitelné,
Ze takyto doraz na svetlo musel v jeho myslienkach tiez potlacit vyznam malby, ktord
mu, ako sme povedali, prekdzala aj z dovodov falosnych ilazii, ktoré navodzovala.
Nehybné obrazy, nevhodné rozvrhnutie proporcii, umelost kulis oproti Zivotnosti
hercov a hudby, veci, o ktorych sme pisali vyssie, mohli byt vdaka vyuZitiu svetla
vytlacené na okraj. Svetlo zd6raznilo tvary predmetov i materidly, z ktorych boli vy-
robené, a dalo im pohyb v ase a priestore. Svetlo sa stalo nie zloZkou technickou, ale
estetickou.

Appia potlacil dolnt svetelntt rampu — prezitok este z cias, ked sa osvetlovalo
svieckami. Svetlo rozptylil po celom priestore javiska. Obluboval svetlo lejace sa zho-
ra, lebo vytvara umelé tiene (napr. silno osvetluje hlavu a ramend, pricom na tvari
robi tiene a nedava zvyraznit sa o¢iam), avSak na druhej strane zdoraznuje plastic-
kost Tudského tela. Oproti starej ,svieckovej” dvojrozmernosti a dlhym tienom na
pozadi sa takto zjavili herci a predmety trojrozmerné, s vyraznymi obrysmi.

Appia odmietal realisticky malované kulisy, ale nie realitu a pravdu. Ako sme uz
zdodraznili, najpravdivejSia bola preriho hudba a s nou korespondovalo svetlo. Na-
miesto kulis odporucal jednoduché, niekedy az geometrické linie. Navrhol priestor
nie podla mimodivadelnej reality, ale podla vnuatornej reality, podla ducha oper-
ného diela. Scéna bola vyuzitd ako priestor pre pohyb, pre vyznamu plné presuny
hercov, pre individudlne vystupy protagonistov aj kolektivne zohraté konania ta-
necnikov a zboru. Appia navrhoval ploSiny v réznych vyskach a s r6znym sklonom
podlahy, nakreslil schodiska. Priestor Strukttroval rytmicky. Scelil ho do jednoliatej
kompozicie, avSak vntitorne clenitej, vzdy dramaticky napétej. Vyuzival praktikable,
rovné platna na premietanie, vSetko najradsej v miernych, nevyraznych farbach, aby
mohol rozvinut hry so svetlom a aby v pohybe a speve vynikli herci, spevaci, tanecni-
ci. Vo svojich scénickych kompoziciach vdaka praci s reflektormi a sufitami varioval
jasné svetlo, ale aj tiene a polotiene. Ich kombindciami vedel z jasného priestoru prejst
do polosera az tmy. Kombinoval rézne intenzity svetla, rozne stupne viditelnosti,
rozne dizky tietiov. Podlaha mala slazit pohybu hercov, mala tvorit ¢osi ako tvrdy
podklad, odrazovt plochu, na ktorej kontrastne prebiehali herecké vystupy. Od nej
sa odrazali v dynamickych pohybovych varidciach. Geometrické kubusy na scéne
boli vzhladovo odlisné od I'udskych kriviek, rovné linie boli odlisné od vSesmerného
pohybu I'udi na scéne. Nezivy priestor u Appiu akoby pripominal notovd osnovu, na
ktorej sa umiestriovali a tancovali vSetky varianty notového zéapisu.

Appia dosiahol vo svojich rezijno-scénografickych konceptoch nezvycajnu jed-
notu, a to hned na niekolkych trovniach. Prva bola jednota hudobna. Tradi¢né in-
scendcie wagnerovskej dramy, ktoré odmietal, boli zreteIne dvojpoldrne: hudba, ¢ize
celé operné dielo bolo jednym polom, jeho inscena¢na podoba druhym. Appia ich
zjednotil prostrednictvom dominancie hudby. Rovnako bezvyhradné podriadenie
sa hudbe vyZadoval od hercov. Nesmeli hrat popisne, nesmeli psycho-fyzicky pre-
kryvat konanie vychddzajtice z casovej a pohybovej priority urcenej hudbou. Také
isté podmienky urcil aj scénografii, ktort zbavil namalovanych detailov a vytvoril
akési hudobné priestory. Dal$ou tiroviiou, na ktorej vedel zjednotit vietky zlozky,
bola stylova jednota formy. RezZisér mal roztavit jednotlivé vstupné umenia Gesamt-
kunstwerku do jednej divadelnej zliatiny. Neslo o nejaké formalne prepéjanie, ani
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iba o vonkajskové zosuladenie, ale o estetické zjednotenie zapojenych umeleckych
druhov (hudby, literattry, herectva, svetla, architektiry scény, malby), vychadzajtice
pod taktovkou reziséra zvnutra hudobného diela, z inscenovanej opery. Wagnerov-
ska drama nemala mat v rezisérovi sprostredkovatela, neodohravala sa v dekora-
ciach ¢i na pozadi dekoracii, ale bola sama osebe hudbou, scénickym obsahom aj
formou. Herec neinterpretoval dielo, ale stal sa nim, zlial sa s nim, stratil sa v fiom.
A napokon, Appia zjednocoval aj javisko s hladiskom. Odmietal priezorové usporia-
danie talianskej barokovej budovy, preferoval zjednoteny priestor javiska a hladiska,
pravda, ak to vo vtedajsich tradi¢nych budovach vobec islo.

V praxi sa mu to podarilo najma vtedy, ked zacal v neskorsich rokoch spolupra-
covat s Emilom Jaques-Dalcrozom. Za vrchol tejto spoluprace mozno pokladat insce-
naciu Gluckovho Orfea a Eurydiky v nemeckom Hellerau. Tam obaja dostali idedlne
podmienky pre experiment, ako si ho predstavovali. V Hellerau islo o velku sien,
podobnt telocvicni, ktorti zariadili scénografickymi prvkami, kde mohol Jaques-
-Dalcroze realizovat principy svojej rytmiky, Appia zasa svoje hudobno-divadelné
syntézy. Podla ndzoru Jaques-Dalcroza ma hudba svoj povod v [udskom organizme,
podla Appiu je ¢lovek-herec vo wagnerovskej drame ovladany hudbou, a tak sa kruh
experimentov dvoch divadelnikov stretol v jednom vrcholnom bode a uzavrel. Kaz-
dy z nich akoby z dvoch stran smeroval k jednotnému spolocnému ciel'u. Kniha Dielo
Zivého umenia je zhrnutim Appiovej skiisenosti, hoci vacsinou neverifikovanej praxou.
Ale to, ¢o mu chybalo ako rezisérovi z beznej praxe, nadobudol pri spolupraci so
$vajciarskym ucitelom pohybu a gymnastiky, Jaques-Dalcrozom. Ten totiz uviedol
estetické a Casto privelmi abstrakiné myslienky Appiu na spolo¢ného menovatela
—Tudsky pohyb, jeho rytmiku, vychadzajticu z rytmu srdca, zo Zivota Iudského orga-
nizmu. Appia sa ndzorovo oprel o myslienky Hyppolita Taina, ked skonstatoval, Ze
umelecké dielo ma za ciel vyjadrit nieco podstatného zo sveta, nejaka dolezita mys-
lienku, a to tplnejsie a jasnejSie, nez je to v samotnej skutocnosti. Charakteristicka
podstata umenia teda spociva v umeni prirodzenych hodnét, v ich uvedeni na novt,
vyssiu droven. Umenie nema kopirovat prirodu, ale mé vyjadrovat jej esencialnu
hodnotu a zmysel.

, Ked hudba dosiahne svoju najvzneSenejsiu silu, stava sa tvarom v priestore”, ci-
tuje Appia vo svojej knihe Dielo Zivého umenia slova Friedricha Schillera, ¢im doplnil
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svoju dovtedajsiu predstavu, lebo hudbu uz nevidi ako jediny, absolitne nadradeny
prvok opernej inscendcie, ale priptista premenu jej abstraktna na materialny tvar. Bolo
to zrelé Appiove poznanie, ked sdm po mnohych rokoch umeleckej prace dospel k no-
vej syntéze hudby a tvarovaného sveta, v ktorom existuje. Kym v jeho starsich dielach
bola jedinym absolttnom hudba, tu napokon prisiel k tomu, Ze hudba sa moze spét
zhmotnit v priestore. Sdm to nazval ,Zivé trvanie, Zivy priestor a Ziva farba”. Do-
pracoval sa k vyssej syntéze hudby a Zivotnej skutocnosti. Jan Kosiniski o Appiovom
celozivotnom diele konstatuje: ,To v mene ¢oho bojoval Appia, potrebuje uz historické
komentare. Naproti tomu to, o ¢o bojoval, ¢o sdim navrhoval, zaujima nas stale.”*?

* % %

Tento pokus o synteticky sucet Appiovych myslienok o hudbe, wagnerovskej
drame a zZivom umeni sme zacali nazorom Edwarda Gordona Craiga, ktory napriek
esteticko-umeleckym rozdielom vysoko vyzdvihol Appiovo dielo. Teraz zasa uzav-
rieme tieto tivahy nazorom Jacqua Copeaua, ktory sa stal Appiovym celozivotnym
priatelom a ktory sice iSiel svojou cestou, ale v Appiovi nasiel vZdy oporu pre svoje
koncepcie jednoduchosti, divadelnej asketickosti, pre boj proti povrchnosti a komer-
cializacii divadla. Copeau v roku 1928, po Appiovej smrti, napisal:

S0 vietkymi mojimi hercami nadviazal c¢osi ako otcovské kamaratstvo, pIné po-
vabu a Slachetnej familiarnosti. Volal ich ‘mladata’. "Vazim si tieto mladata,” hovo-
rieval. Appia bol idealny divak. Ni¢ mu neuniklo z hercovej hry, ani ziadny rezijny
detail. Kazda dramaticka akcia mu prechadzala nielen myslou, ale aj telom. Po pred-
staveni nam rozpraval, ako sme hrali. Napodobrioval vsetky nase gesta. Velké biele
zuby rozsvecovali jeho smiech. Jeho o¢i — mal ich nadherné — srsali bleskami. Ak sa
nieco vyrovnalo jeho schopnosti nadchnut sa, tak to bola jeho zdvorilost. Nikoho
neobisiel. Kazdého bral rovnako pozorne, rovnako intenzivne. Kazda I'udska bytost
mala prenho existencnt hodnotu. (...)

Na ziskanie popredného miesta v rezisérskom umeni svojich ¢ias stacili Appiovi
tri knihy, Rézia wagnerovskej dramy, Hudba a réZia a Dielo Zivého umenia, k nim nie-
kolko eseji, zo sto izasnych nakresov, hovori sa, Ze ich vystavia spolu v niektorom
muzeu, zopar realizacii ako Manfred, Tristan a Izolda, Zlato Ryna, Valkyra a jeho préace
v Hellerau a Zeneve spolu s Jaques-Dalcrozom. Vsetky vystavy moderného divadla,
naposledy vystava v Magdeburgu, zdoraznili vyznam majstrovho diela a postavili
ho do popredia. V Amsterdame sa roku 1923 delil o ¢estnu siefi s Gordonom Crai-
gom. Po tom, ako sme si tam pozreli iné siene, lahko sme mohli spoznat, Ze vSetko,
¢o sa spravilo po tychto dvoch muzoch, pochadza od nich, hoci viac-menej pokrivene
alebo plagizovane.

Ked roku 1913 Pierre Valjean komentoval v zenevskom Semaine littéraire reformu
wagnerovskej rézie, ktort zaviedol Appia, napisal, ze tato novinka spociva v tom, Ze
sa akcii — teda hudobnému vyrazu — podriadili vSetky scénické prostriedky: herci,
scénicky material, dekoracie atd.

Aby sme vyjadrili to podstatné, treba povedat, ze ako hudobnik a architekt nds
Appia udi, e hudobna dizka, do ktorej je zahrnuty, uréeny a sformovany dramaticky

2 KOSINSKI, Jan. Appia, scenograf — muzyk. In APPIA, Adolphe: Dielo sztuki zywej i inne prace.
Varsava : WAIF, 1974, s. 18.
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dej, zaroven vytvara aj priestor, v ktorom sa tento dej odvija. Prentho umenie rézie vo
svojom Cistom vyzname nie je ni¢ iné, ako konfiguracia urcitého gesta alebo hudby,
ktoré sa pocitia v Zivej akcii Tudského tela a v jeho reakcii na odpor, ktory mu kladu
skonstruované plochy a trojrozmerné telesa. Preto treba zo scény vyhnat vsetku ne-
zivt dekordciu, pomalované platno a nechat dominovat “praktikable” a aktivnu rolu
svetla. (...)

Ked sa povedalo toto, povedalo sa vsetko, alebo aspon takmer vSetko. Ked sa
vyberiete cestou radikalnej reformy — Appia rdd pouZival toto slovo —, dostanete sa
do scénického ramca, ktory vas privedie k starsim tradiciam, ktorych désledky a va-
ridcie sa mozu rozvijat v podstate donekonecna. Ste pokojni. Alebo aspon by ste mali
byt. Mozete sa venovat drame a hercovi namiesto toho, aby ste ve¢ne hladali stale
nové, viac-menej originalne dekorativne riesenia, viac-menej nové prostriedky pre-
vedenia, ktorych hl'adanie vedie k tomu, Ze stracame zo zretela hlavny ciel. Appiova
predstava spociva v tomto: dej spojeny s architektiirou by mal stacit na vytvorenie
veldiela, v pripade, ak reziséri vedia, ¢o je to drama, ak autori dram vedia, co je to
javisko, ak herci maji duse a teld autenticky obyvané hudbou a poéziou, artikulova-
nym slovom a Zivym rytmom.

Nebol len velkym umelcom, bol aj velkym, vznesenym c¢lovekom. Jeho dusa si na-
chadzala potravu iba v nadSeni a laske. Ak bude nasim nasledovnikom raz dand moz-
nost prinavratit vSetku dostojnost a vSetok lesk vzneSenému divadelnému umeniu,
tak bude moct ocenit aj prinos tohto genidlneho, jednoduchého, skromného Appiu.“*

THE VISIONS OF ADOLPHE APPIA

Milog MISTRIK

Adolphe Appia made many contributions to modern theatre direction. He au-
thored some, although not many, theatre productions, and wrote books and studies.
He drew his own sketches of what the productions he would make would be like.
He focused especially on Richard Wagner’s musical dramas and theoretically pro-
posed how the so-called Wagnerian drama (a term that he used as an equivalent of
Wagner’s Wort-Tondrama) should be staged. The present study recapitulates his fun-
damental ideas about music, stage space, painting, light, actors and directors. Later
Appia collaborated with Emile Jaques-Dalcroze and synthesized his knowledge in
the book entitled The Work of Living Art. It is best expressed by a quote from Friedrich
Schiller: “When music reaches its most sublime effect, it becomes a shape in space.”

Prispevok je vystupom grantového projektu VEGA 2/0187/12 — Pravda a metdda v divadle.

3 COPEAU, Jacques. Adolphe Appia et 1'art de la scene. In Cahiers de la Compagnie Madeleine Renaud —
Jean Louis-Barrault, 1955, roc€. 3, ¢. 10, s. 92 — 97.



