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DVE STUDIE ADOLPHA APPIU
Rézia wagnerovskej dramy
Ako zreformovat nasu réziu

MILOS MISTRIK
Centrum vied o umeni, Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV, Bratislava

Abstrakt: Prispevok spristupniuje dve stadie Svajciarskeho divadelného viziondra, scénogra-
fa a reziséra Adolpha Appiu (1862—1928), ktoré dosial neboli publikované v slovenskom ani
¢eskom jazyku. Prvt z nich, La mise en scene du drame wagnérien (RéZia wagnerovskej dramy),
vydal ako brozurku v Parizi vo vydavatelstve Léon Chailley v roku 1895, druha s nazvom
Comment réformer notre mise en scene (Ako zreformovat nasu réziu) vysla v asopise La Revue
v roku 1904.!

KTtucové slova: Adolphe Appia, Richard Wagner, divadelna réZia, scénografia, Svajciarske di-
vadlo

Uvod

Uverejnenie prekladov dvoch stadii Rézia wagnerovskej dramy a Ako zreformovat
nasu réziu v Casopise Slovenské divadlo? je sticastou Sirsieho edicného projektu, kto-
rého zamerom je pribliZit slovenskému publiku dielo Svajciarskeho divadelného
vizionadra, scénografa a reziséra Adolpha Appiu (1862—1928). Dosial sa nas citatel
uz mohol obozndmit s prvym slovenskym prekladom Appiu®, ked v polovici roku
2020 vysla vo vydavatelstve VEDA publikacia Dielo Zivého umenia*, spristupniujica
Appiovu knihu L Oeuvre d ‘art vivant z roku 1921, publikovant v Zeneve vo vydava-
tel'stve Atar. Slovenské vydanie Diela Zivého umenia obsahuje aj rozsiahly doslov od
franctzskeho divadelného historika Denisa Bableta, znalca Appiovho diela, prevzaty
z0 zobranych spisov Adolpha Appiu, ktoré vysli vo Svaj¢iarsku v Styroch zvizkoch
v rokoch 1983 —1992%. Popri tom kniha obsahuje aj 28 Appiovych skic, ktoré tvoria
prierez jeho celozivotnym dielom a vacsina z nich nebola u nas predtym publiko-
vana. Poslednou pripravovanou castou nasho stvordielneho projektu bude vydanie
Appiovej najrozsiahlejsej knihy Die Musik und die Inszenierung (Hudba a rézia), ktora
vysla v nemeckom jazyku v mnichovskom vydavatelstve F. Bruckmann A.G. v roku

! Predtym La Revue des revues, 1904, roc. 1, €. 9, s. 342 — 349, 1. 6. 1904.

Do slovenciny ich z franctzstiny prelozil Martin Brtko podla $vaj¢iarskeho vydania zobranych spisov.
APPIA, A. Oeuvres compléetes. Tome I. Société suisse du théatre. Lausanne : L'Age d’homme, 1983, s. 261 — 283
a Tome II., 1986, s. 347 — 352.

’ Predchadzal mu iba preklad kratkeho tryvku z Appiovej knihy Hudba a rézia: Osvetlenie. In SCHER-
HAUFER, P. Citanka z dejin divadelnej réZie. Od Goetheho a Schillera po Reinhardta. Bratislava : Narodné diva-
delné centrum, 1998, s. 148 — 149.

4+ MISTRIK, M. (ed.). Dielo Zivého umenia. Adolphe Appia. Bratislava : VEDA, 2020.

> APPIA, A. Oeuvres complétes. Tome L, II., IIL., IV. Société suisse du théatre. Lausanne : L'Age d’homme,
1983 — 1992.
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Adolphe Appia, skica k scéne Valkijry Richarda Wagnera z ranej fazy Appiovej tvorby (1892). Obrazok
Fondation SAPA, Bern.

1899.¢ Styri texty, ktoré sme vybrali pre slovensky preklad, publikoval Appia postup-
ne v rokoch 1895, 1899, 1904 a 1921, teda v dlhsom ¢asovom tseku, preto ako celok
poskytujua dobry prehlad o jeho diele a mysleni v roznych etapach zivota.

V prvom obdobi, priblizne do roku 1906, bol Appia velkym obdivovatelom diela
Richarda Wagnera, avSak nesuthlasil s tym, ako ho inscenovali vtedajsie divadla, ne-
vynimajtic Festspielhaus v Bayreuthe, teda Wagnerovu domovsku scénu. Appia mal
nielen kriticky postoj k existujicemu stavu, ale aj ideu, ako by sa to mohlo napravit.
KedZe nedostal priestor predviest svoje predstavy vo vlastnej inscendcii (za cely Zzi-
vot reziroval, ¢i sa aspon podielal na nejakej inscendcii iba sporadicky), vnttorny tvo-
rivy pretlak ho doviedol k pisaniu a kresleniu, teda k vytvaraniu akychsi virtualnych
inscenécii, ktoré pripravil na papieri — koncepcne, teoreticky a popisom ich pripad-
nej realizacie. Podrobne zaznamenal niektoré kIicové vystupy, presne urcoval, ako
sa maju zahrat, projektoval ich vizudlnu aj auditivnu stranku. Bol toho plny, takze
ked' sa mu naskytla prva prilezitost pisomne zverejnit svoje idey, okamzite ju vyuzil.
Urobil tak aj preto, lebo si nebol isty, ¢i sa mu vobec eSte niekedy podari predniest
verejnosti svoje rezijno-scénografické predstavy.

Kratky text La mise en scéne du drame wagnérien (Rézia wagnerovskej dramy) vy-
dal v roku 1895 ako samostatnti brozurku. ISlo iba o pisomny text, vtedy ho este
nedoplnil nazornymi ukazkami skic, ako to zvykol robit neskor. V jeho druhej Casti
vypractuva konkrétne detailné popisy toho, ako by sa mali inscenovat Wagnerove
diela, a sprostredkuiva ich citatelom prostrednictvom fiktivnej rézie niektorych casti
z Prsteria Nibelungovho. Vysvetluje, ako na scéne uskutoc¢nit dramatikove/skladate-

¢ Publikécia je vo faze hrubého prekladu, s jej vydanim sa rata v dohladnom case.
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love poziadavky vlozené do diela, opisuje, ako by mali vyzerat pred divakmi. Da
sa povedat, Zze Appia v tomto malom dielku nacrtol mnoho z toho, o potom patrilo
k zakladu jeho divadelnych vizii. Jeho novétorska koncepcia popisovala nielen novy
anetradicny, ale, ako tvrdil, aj jediny vhodny a adekvatny sposob inscenovania Wag-
nerovych hudobnych dram. Navyse, tato tedria a vlastne aj virtudlna prax priniesli
so sebou implicitne potvrdenie, Ze musi existovat nejaky koncepcny uzol pri tvorbe
divadelného umeleckého diela. Takto sa Appia zaradil k protagonistom, reprezen-
tantom i teoretikom moderného umenia rézie ako umenia samostatného, urcujuceho
a dominantného nielen na tirovni organizacnej, ale hlavne umeleckej a esteticke;.
Appia sa pri prvej knizocke v roku 1895 obaval zbytocne, pretoze o Styri roky
neskor (1899) mu vysla zasadna monografia, najvacsia zo vsetkych jeho pisomnych
prac, opdt s predmetom rézie wagnerovskej dramy. Jej nazov znel Hudba a réZia.
Tentoraz mal k dispozicii ovela viac stran, a tak sa mohol podrobne rozpisat najprv
o tedrii rézie, jednotlivych zlozkach hudobnej dramy, Wagnerovej tedrii Wort-Ton-
drama, a potom Specidlne aj o inscenovani hudobnych dram tohto skladatela. A co
je dolezité, Appia mohol urobit podrobné popisy inscendcii a tentoraz ich uz doplnit
aj kreslenymi skicami, aby lepSie ukézal, ako si predstavuje svoje dosial neexistujtice
divadelné réZie a scénografie. Pre Appiu bolo pri vydani tejto knihy vyznamné aj to,
Ze mohla vyjst po nemecky pod ndzvom Die Musik und die Inszenierung, a to z dvoch
dovodov. Prvym bol ten, Ze wagnerovska problematika je predovsetkym nemecka
a Appia sa takto mohol obratit priamo na nemecky hovoriacich odbornikov. Druhy
vyznamny moment spocival pre Appiu v tom, Ze bol — hlavne v prvej polovicke tvo-
rivého Zivota — velkym germanofilom. Predstavoval si sthru germanskeho zZivlu s ro-
manskym a aj ked pochadzal z frankofénnej oblasti Svajéiarska, vacsiu pritazlivost
a silu citil v nemeckej kultare. Paradoxné pritom je, Ze Appia si sam nevedel prelozit
text svojej knihy do nemciny, potreboval na to prekladatelku Elsu Cantacuzenovu.
Napriek vsetkému, ¢o napisal, sa jeho nazory v odbornych kruhoch stale nebrali
dostatocne do tivahy a sam nemal moznost realizovat ich v nejakej vlastnej insce-
nacii. Nespokojny s vtedajsim stavom, ostrym perom vyzyval hladat sposob, ,ako
moZeme stcasnd rigidna a konvencnti réziu premenit na taky umelecky nastroj, aky
potrebujeme: zivy, pruzny a schopny realizovat lubovolnt dramatickt koncepciu™.
Tieto slova napisal v kratkom kritickom (takmer) manifeste ¢i navode Comment réfor-
mer notre mise en scéne (Ako zreformovat nasu réziu) v roku 1904. Zdalo sa mu totiz,
ze uz vela povedal, pripadne nakreslil, a hoci jeho myslienky neboli nezname, stale
nemali taky vplyv, aky by chcel. Pritom vtedy mal uz za sebou aj prvé praktické
inscenacné kroky. V parizskom sidle grofky de Béarn dostal v roku 1903 moznost
uviest na scénu dramatickt basert Manfred od Roberta Schumanna a lorda Byrona, aj
vystup z druhého dejstva Bizetovej opery Carmen. Vyhlasoval: ,,UZ niekol'ko rokov
sledujeme, ako sa dramatické umenie razantne meni. Jeho hranice sa zna¢ne posu-
nuli pod tlakom jednak naturalizmu a jednak wagnerizmu. Niektoré veci, ktoré sa
eSte pred dvadsiatimi rokmi nepovazovali za ,divadelné’ (ak mam pouZit tento sice
smiesny, ale zauzivany vyraz), stihli uz takmer zbanalniet. Dochadza preto k mier-
nemu zmatku — uz sme zabudli spravne priradit ta ¢i ont hru k nejakému zanru.”®
Niekedy v case, ked pisal tieto slovd, sa Appiovi koncila jeho prva tvoriva wag-

7 APPIA, A. Ako zreformovat nasu réziu. In Slovenské divadlo, roc. 68, 2020, ¢. 4, s. 426.
8 Tamze, s. 421.



400 MILOS MISTRIK

Adolphe Appia, nacrt k scéne Valkyjry Richarda Wagnera z neskorsej fazy Appiovej tvorby, zameranej na
tzv. rytmické priestory (1925). Vidno rozlozenie praktikablov a schodiskovych stuprnov spojené s hrou
zavesov. Obrazok Fondation SAPA, Bern.

nerovska etapa. Prvotny romanticky wagnerizmus aj symbolistické podnety zjavné
hlavne v jeho skicach z prvého obdobia postupne sam prekonaval a studia Ako zre-
formovat’ nasu réziu akoby svojimi netrpezlivymi vyzvami mala uzatvorit ttto jeho
wagnerovsku etapu vyskumu.

Prichadzajace 20. storocie uz zacalo prekonavat Appiove starSie reformatorské
pokusy v inscenacnej praxi a pontikali sa mu nové trendy a smery. Celkom necakane
a nahodou sa mu vtedy zjavil silny podnet, ked v roku 1906 navstivil predstavenie,
¢ilepSie povedané, verejnu ukazku rytmickych cviceni ziakov Zenevského konzerva-
téria pod vedenim Emila Jaques-Dalcroza. Akoby v tom momente objavil nieco, ¢o
malo zavrsit jeho predchddzajiice myslienky a posunulo ho vpred pri formulovani
nazoru na to, ako vyriesit postavenie herca/spevaka v celej umeleckej syntéze a pre-
pojit hudbu s hercom a scénou. Venoval sa tomu aj predtym v studijnych textoch, ale
az rytmika definitivne doplnila a vnutorne previazala jeho divadelny koncept. Vy-
jadril to aj obrazovo. Od roku 1909 zacal intenzivne skicovat tzv. rytmické priestory,
urcené pre scénografiu jeho ,budticich” inscenacii, ale v prvom rade vyjadrujtucich
celu esteticko-filozofickt podstatu jeho tivah.

Zadala sa etapa niekolkorocnej intenzivnej spoluprace dvoch Svajéiarov. Jaques-
-Dalcroze aj Appia jej venovali vSetky sily a priniesla najzaujimavejsie a pre eurépske
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divadlo podnetné vysledky. Vrchol spoluprace dosiahli v rokoch 1911 az 1914, ked
Jaques-Dalcroza pozvali do nemeckého Hellerau, aby tam preniesol svoju skolu ryt-
miky. Appia tam zas aplikoval svoje rytmické priestory na scénografické navrhy pre
vystiipenia a inscendcie Jaques-Dalcrozovych ziakov.’

Aj ked sa tvorivé spolupraca dvoch reformatorov divadla a umenia pre vypuk-
nutie prvej svetovej vojny prerusila, Appia uz z novej cesty nezisiel. Zbaveny tarchy
minulosti rozvijal v tejto etape svoje teoretické myslenie a prisiel k originalnej kon-
cepcii divadla ako spolo¢ného umeleckého diela, kde st tvorcami aj ti¢astnikmi herci
i divaci spolo¢ne. Nazval to zivym umenim. Taky nazov ma aj jeho posledna kniha,
ktora vysla v uz spominanom slovenskom preklade pod nazvom Dielo Zivého umenia.
Urcite, odrazaju sa v nej aj jeho predchadzajtice koncepcie uverejnené v starsich pra-
cach, ale je v nej hlavne predstava o tom, ako by sa malo divadlo vyvijat v 20. storo¢i.
Z nasho odstupu 21. storocia by sme uz mali vediet postdit i to, ako sa jeho myslien-
ky realizovali neskor.

Slovensky Citatel bude mat po vydani vSetkych Styroch prelozenych Appiovych
textov k dispozicii panoramaticky prehlad o diele a podnetoch tejto osobnosti. Mali
by sme ho priradit k velkym reformatorom moderného divadla a urobit ho tak sti¢as-
tou teatrologického diskurzu u nas, ako aj jednym z inSpirdtorov dnesnej divadelnej
praxe.

Milo$ Mistrik

TWO STUDIES BY ADOLPHE APPIA
THE STAGING OF THE WAGNERIAN DRAMA
HOW TO REFORM OUR THEATRE DIRECTING

Milog MISTRIK

The publication of a Slovak translation (by Martin Brtko) of two studies by Adol-
phe Appia: La mise en scéne du drame wagnérien [The Staging of the Wagnerian Drama,
1895] and Comment réformer notre mise en scéne [How to Reform Our Theatre Directing,
1904], with an introduction by Milo$ Mistrik. This edition of Slovak Theatre is part of
a project in which Appia’s book L ‘Oeuvre d art vivant [The Work of Living Art, 1921]
has already been published, Bratislava: VEDA, 2020, and the Slovak translation of the
book Die Musik und die Inszenierung [Music and Staging, 1899] is under preparation.

Této Studia je sticastou projektu VEGA 2/0110/19 Poetiky sticasného scénického umenia.

Milo$ Mistrik

Ustav divadelnej a filmovej vedy CVU SAV
Dubravska cesta 9

841 04 Bratislava

e-mail: milos.mistrik@savba.sk

° Viac o tejto téme pozri MISTRIK, M. Festspielhaus v Hellerau. In Slovenské divadlo, 2016, roc. 64, ¢. 4,
s. 370 — 384.
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REZIA WAGNEROVSKEJ DRAMY

Adolphe APPIA
(1895)

Kto si precita tychto niekolko stranok, bude mat mozno pocit, Ze s privelmi
strucné a vzhladom na dand tému aj trochu nejasné. Ked'Ze vsak neviem, ¢i eSte nie-
kedy budem mat moznost uverejnit rozsiahlejsie texty na ttto tému, chcem tu zatial
predlozit aspon nieco ako podstatu veci.

Citatel uréite pochopi, Ze mi ide ovela menej o samotné dramy Richarda Wagnera
nez o podmienky ich vyvazenej javiskovej formy, ktord je tymito dramami inSpiro-
vana. Tieto podmienky maji rozhodujuci umelecky vyznam a studia si kladie za ciel
ich zosumarizovat. Pravdaze, nie je to jediny ciel, ktory tu sledujem.

To, Ze Wagnerovo umenie s takym vSeobecnym dosahom nedokazalo najst v na-
Sej sucasnej kulttre najzakladnejsie prostriedky na existenciu a na adekvatnu formu,
je velmi vyreénym dokazom absoltitneho nedostatku harmonie, ¢o je vlastné nasim
receptivnym schopnostiam pri vinimani umeleckého diela. Preto moje usilie o obno-
vu prirodzenej harmonie tychto schopnosti ma ovela vacsi dosah, nez by sa mohlo
zdat na prvy pohlad; a moja jedind nddej spojend s uverejnenim tohto néértkovitého
textu je, Ze sa mi podari obrétit pozornost na tieto otdzky a pripadne aj urychlit neja-
ky prakticky pokus o normalnu inscendciu, ktord by ako jedina bola naozaj schopna
ziskat pre moje presvedcenie osvietené publikum.

Pojmy na avod

Wagner vytvoril novt formu dramy.* To, ¢o by sme mohli nazvat jej abstraktnymi
charakteristikami, dostato¢ne vymedzil v teoretickych spisoch. A spdsob, akym ich
uplatnil vo svojich dramach, zdanlivo znamend, Ze tym uz predurcil aj ich inscenac-
nu podobu. Nie je to vSak tak. Vela nedorozumeni a tazkosti v stivislosti s jeho ume-
leckou tvorbou prameni z toho, Ze prostriedky, ktoré autor pouZzil pri zépise svojich
drdm, nie st imerné prostriedkom, ktoré ma dnes rézia k dispozicii v inscenacnej
praxi. A to nehovorim o tom, aké nové naroky kladie tadto drdma na interpretov — ne-
daja sa prehliadnut.

Treba teda vyplnit prazdne miesta. Ked sa celej problematike prizrieme blizsie,
uvedomime si, Ze vlastne pdjde najmé o spravne usporiadanie veci a Ze vSetky prvky,
ktoré treba usporiadat, uz medzicasom nenapadne dodala samotna drama.

Na dalsich strankach objasnim, ¢o na tychto tvrdeniach moze byt aj paradoxné.
Aby som sa vyhol tomu, Ze budem stale znova vysvetlovat vlastné hladisko, a aby

"V nemcine ju Wagner pomenoval Wort-Tondrama, ¢o znamena drama, v ktorej basnik pouziva su-
Casne slovo aj hudobné tony. Ide vlastne o syntézu Wort-dramy, ,dramy v slovach”, ¢ize hovorenej dramy,
a Ton-dramy, Cize pravej ,hudobnej dramy”, v ktorej autor pouziva iba hudbu, ako povedzme Beethoven
v Coriolanovi, Hrdinskej symfonii a pod., Berlioz vo Fantastickej symfonii ¢i Liszt vo svojich Symfonickych bds-
riach. Netreba azda pripominat, ze Wagner sa vyslovne ohradzuje proti tomu, aby sa jeho divadelné opusy
oznacovali ako ,hudobné dramy”. KedZe vo franctizstine neexistuje ekvivalent terminu Wort-Tondrama,
budem dalej pouzivat bud pojem ,wagnerovska drama” alebo ,,dréma hudobného basnika”. Citatela si len
dovolim upozornit, ze terminom ,, wagnerovska drama” neoznacujem vylucne dramy Richarda Wagnera,
ale vseobecne novii umelecku formu, ktort vytvoril.
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som zjemnil istd nevyhnutnt lapidarnost, poviem hned tu a teraz, Ze sa na vec bu-
dem pozerat vylucne z pozicie reZiséra, ktory, hoci umeleckému dielu vdychuje Zi-
vot, nijakym sp6sobom nezasahuje do samotného diela.

Vyjst treba z hovorenej drdmy, nie z opery. Od hovorenej dramy sa wagnerovska
drama lisi pouiitim hudby. A hudba nielenze pridédva drame dalsi vyrazovy prvok,
ale zaroven presne predpisuje trvanie. MoZno teda tvrdit, Ze z inscena¢ného hladiska
je hudba Casom, &m nemyslim ,trvanie v ¢ase”, ale Cas ako taky. V dosledku toho
hudba vnésa urcité dimenzie: v prvom rade sled choreografickych proporcii, pocntic
pohybom davu az po individualne pohyby a gesta, a z toho viac ¢i menej plyntce aj
rozmery nezivého priestoru.

Trvanie (Cas) v hovorenej drame uréuje Géinkujicim sam Zivot. Dramatik totiz
nemdze pevne stanovit, ako dlho ma trvat slovna zlozka, hoci, samozrejme, isté mi-
nimalne ramce urcuje kvantitou textu. A rovnako ani herecka akcia nedokaze sama
osebe presne urcit ani pohyb hercov v priestore, ani rozmery dekoracii.

V drame hudobného basnika sa vSak veci majii opacne, trvanie je nekompromisne
stanovené, a to hudbou, ktora si prisposobuje proporcie urcéené v inych pripadoch
zivotom, pretoZe nase gestd vacsinou sprevadzaju slovo, resp. ho aspon predpokla-
daja. A urcit, ako dlho bude trvat slovo, zadroven znamend urcit, ako dlho bude trvat
gesto. Hudba sa navySe, ako to vyplyva z jej podstaty, potrebuje rozvijat, ibaze inak
neZ nefixované (predpokladané) slovo vychddzajtice zo Zivota, je teda usmernované
hudbou, jej trvanim spojenym s jej vlastnym vyvinom, ¢o je vSak cudzie (pokial ide
o réziu) hovorenej drame, ¢i dokonca ju také nieco znasiliuje.

Ide teda o okolnosti od zakladu odlisné od okolnosti, aké urcuju hovorenu dra-
mu. Keby opera uz davno vseobecne nezaviedla prax urcovania prirodzeného tr-
vania, wagnerovsku dramu ako utvar by bolo treba vytvorit uplne od zakladov, so
zavedenim tohto zasadného vplyvu na trvanie.

Pokyny na trvanie a ¢asovt naslednost uz teda interpretom nedava Zzivot, lez
hudba, a ta ich aj priamo urcuje. A hudba tym, Ze skresluje trvanie slova, skresluje
zaroven proporcie gesta, pohybu aj dekordcie: tato transpozicia zasahuje celé pred-
stavenie.

Drame hudobného basnika dodava velkt hodnotu jeden z charakteristickych
prostriedkov, ktory tato drama nadobuda vdaka hudbe, a to ten, ze dokaze vnutor-
nu drdmu vyjadrit’ kym hovorena drdma moze na 1iu iba odkazovat. KedZe hudba je
Cas, znamena to, ze hudba vnutornej dréme uréuje trvanie, ktoré musi zodpovedat
diZke predstavenia. IbaZe v beznom Zivote sa pohyby duse, tela a mysle odohrévaju
sucasne. Ak by hudba vyjadrovala pohnutia duse iba jednoduchym narastanim in-
tenzity, (inscenacny) problém by nenastal. Lenze v skutoc¢nosti to tak nie je; z ¢oho
vyplyva, Ze k prispdsobeniu si trvania slova sa pripaja cely komplex trvania potrebny
na vyjadrenie vnutornej dramy. Vzhl'adom na Specificky rdz hudby sa vSak vnatornd
drama nemoze inspirovat prikladmi casu, ktoré do hovorenej dramy vnasa zivot,
a teda ani si v nich najst priestor na vlastny vyvin.

Uz len tymto sa z praktického pohladu reziséra wagnerovska drama zretelne
a jednoznacne odlisuje od dramy hovorenej; dalo by sa vSak pisat aj o tom, ¢o ich
odliSuje uz v samotnej podstate.

Ide teda o dramu, v ktorej st vSetky proporcie ¢asového trvania a naslednosti —
ktoré hovorenej drame poskytuje zivot — prisposobené vlastnym potrebam a dosta-
vaju eSte aj nové trvanie vyplyvajlice z vnuitornej dramy, a nie zo Zivota (v tradi¢cnom
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ponimani ¢asu).* Inscenacné prostriedky hovorenej dramy by jej teda nemohli posla-
zit; a rovnako musime zamietnuf aj prostriedky opery, ktoré by inak svojim trvanim
aj vyhovovali, lebo st zaloZené iba na arbitrdrnom vyuZiti ¢asu, nie na dramatickej
potrebe. Z toho vyplyva, Ze rézia wagnerovskej dramy sa musi komponovat vylucne
z prvkov, ktoré jej dodava samotna wagnerovska drama, a Ze novym poziadavkadm
sa bude musiet prisposobit aj divadelna technika (kedZe jej sicasny stav vyhovuje
len hovorenej drame a opere).

Pytame sa preto: Bude raz mozné tieto poziadavky jasne a jednoznacne defino-
vat? Nie, nebude, pretoze vychadzaja vylu¢ne zo samotnej dramy a neopieraju sa
ani o konvenciu, ako sa opiera opera, ani o viac-menej vernu imitaciu zivota ako
hovorena drama. Kazda wagnerovska drama teda urcuje podobu svojej rézie a di-
vadelna technika tu v podstate predstavuje iba aktsi pohyblivti hranicu, ktora nic
nevymedzuje.

Nevyhnutny uzaver z povedaného je, Ze drama hudobného basnika spociva iipl-
ne celd na pleciach svojho autora a ze autor moze dufat, ze dosiahne jednotu, len ak
inscenacna cast (rézia), ktorej proporcie (trvanie) sam velmi striktne urcuje hudbou,
bude v stlade s koncepciou jeho dramy. A prave tu nachadzame to, ¢o pri uvadzani
dram Richarda Wagnera a pri porozumeni idey novej dramy, ktorej stt uskuto¢nenim,
postavilo a este stale stavia neprekonatelné prekazky.

Réziu wagnerovskej drdmy moézeme teda rozoberat len teoreticky, lebo vlast-
né principy rézie si dané pre kazdé dielo zvlast iba a len tymto dielom samotnym.
A abstraktna cast tejto teorie, ktora je predmetom tejto kapitoly, je nevyhnutne velmi
obmedzend, lebo mdZe brat do tivahy iba nase najvSeobecnejsie poZiadavky vyvaze-
nosti a netrufa si pritom uvadzat konkrétne priklady.

Ked hovorime o predstaveni, predpokladame publikum. Predstavenie dramy
nemad iny ciel nez toto publikum presvedcit o realnosti zivota, ktory predmetnd dra-
ma predvadza.

Kazdy, kto chce niekoho o niecom presvedcit, vsima si vSetky podnety, ktoré naj-
de vo vnttri &loveka, na ktorého sa obracia. Co urobif, ak chceme presvedcit sucasné
publikum o redlnosti wagnerovskej dramy? Aké zachytné, resp. orientacné body nam
poskytne publikum, aby sme sa mohli orientovat pri uskutocriovani nasej tlohy?

V prvom rade zistujeme, zZe publikum ma pokazeny vkus, z ¢oho vyplyva, Ze je
slabé, ¢o ho ponechava vo velkej pasivite. Tato pasivita sa prejavuje rozne, napr. lipne
na nekriticky prijatych umeleckych formach, nedokéaze sa celkom odovzdat hudbe,
a najma si nedokdze poskladat jednotlivé casti dramy do celku, alebo inymi slovami,
toto obecenstvo sa nedokéze ststredit.

Pristavme sa pri tychto troch javoch, ktoré v kocke velmi dobre vystihuju sticas-
ny stav. Lipnutie na prijatych umeleckych formach si vyzaduje, aby sme obecenstvu
predstavili dramu v takej podobe, akd nemoze byt pricinou nijakého nepochopenia.
Neschopnost odovzdat sa intenzivne hudbe, neschopnost, ktora publikum ochro-
muje a obera o moznost vnimat dalsie prostriedky, nas nuti davat vizualnej stranke
predstavenia zodpovedajticu intenzitu, ktora divakovi umozni uvedomit si vsetky

“Nechcem tym povedat, ze by nebolo v silach hudby vyjadrit siibezne vnatorn dramu aj vonkajsi dej.
Narazam tu skor na fakt froania vnitornej dramy, ktora potrebuje také vystupy, ¢o by ich mohla aj naplnit,
a ktora by mohla vyustit aj do prazdneho priestoru (priestoru v zmysle nevyhnutnom pre hovorent dra-
mu).
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vlastné pocity. A pokial ide o neschopnost sustredit sa, tej citelne odpomo6zeme uz
len tym, ak uskutocnime dve predchéadzajiice opatrenia. Ked inscenacna koncepcia
pojde ruka v ruke s koncepciou dramy samotnej, tak predstavenie bude od divaka
vyzadovat iba tol'ko usilia, kolko polahky zvladne vynalozit.

Od nas vsak zavisia len dve z tychto troch podmienok. Tretiu (inscena¢né koncep-
cia, ktord bezprostredne stivisi s koncepciou samotnej dramatickej predlohy) moze
riedit iba sdm dramatik. Zodpovednost za spravne nastavenie jeho diela vo vztahu
k publiku bude spocivat najeho pleciach. V stiasnosti, resp. zatial nemadme iné ukaz-
ky wagnerovskej dramy, nez stt drdamy samotného Richarda Wagnera. A kedZe prave
spomenutt tretiu podmienku nespiia ani on, vyplyva nam z toho, e v sti¢asnosti
existujuice podmienky wagnerovskej dramy vlastne ani nie st pre tieto umelecké die-
la Standardnymi podmienkami. Ked ich rozoberdme, musime sa pohybovat iba vo
stére abstrakcie, lebo normalne podmienky sme este nemali moznost spoznat. Nas
pokus presvedcit sucasné publikum je teda o to tazsi, Ze ono si moze aj tak urobit
vlastny tsudok.

Ako sme uz povedali, slabost publika si vyzaduje takt inscena¢nti formu, ¢o by
nedala priestor na nepochopenie, a takt intenzitu predstavenia, ¢o by zodpovedala
intenzite hudby. Z inscenac¢ného hladiska sa wagnerovska drama od dramy hovo-
renej lisi v tom, Ze ¢asové trvanie necerpd zo zivota, ale ho sama presne predpisuje:
iba ak tento fakt jasne zdéraznime, bude mozné medzi nimi rozliSovat, iba tak uz
nik nebude mdct pochybovat o skutoc¢nej originalite novo ponatej drdmy, ani si ju
zamienat s klasickou operou.

Co sa tyka intenzity predstavenia, musime si najprv ujasnit vyznam slova ,inten-
zita” v inscenacnej realizdcii: ¢i sa tym mysli v podstate to, aka miera sa uplatriuje pri
vybere prepychovych dekoracii, alebo sa pri nich voli skor jemnd praca s farbami, ¢i
ide napriklad o prudké alebo, naopak, lyrické gesta? Pri drame, ktora sama neurcuje
casové trvanie (jeho naslednost a pomer tisekov), by sme mohli mat s definovanim
intenzity problém; pokial vSak ide o dramu hudobného basnika, ta vsetko Zivotné
vnasa sama, vSetko je v nej a zvonka pridand intenzita publikum neoslovi, takze pre-
stiva z dramatického hladiska existovat. Cize vicsia ¢i mensia inscena¢na intenzita
takejto dramy priamo vyplyva z toho, ako viac ¢i menej zodpoveda jej rézia zivotu
do dramy vlozenému. Pri budticej wagnerovskej drame bude zodpovednost spocivat
na dramatikovi, v sucasnosti vSak zatial spociva na nas, a je to veru nelahka tloha.

Dospeli sme k tomu, Ze sa v podstate vykrystalizovala jedina teoretickd podmien-
ka, ktorti musime pred vSetkymi ostatnymi splnit, pricom tato podmienku treba po-
vazovat za zaklad celej réZie wagnerovskej dramy: Zivot drdmy je dany vylucne samot-
nou touto drdmou.

Zhriime to. KedZe hudba je Cas, tak hudba uréuje proporcie, teda réZia wagne-
rovskej dramy uZz nemusi Cerpat predlohu c¢asového trvania zo Zivota, pretoZe cely
zivot je prisne zafixovany v samotnej drame. Vyplyva z toho, Ze tato drama spociva
iiplne celd na autorovi, ten svojim spésobom vytvéra Cas a Priestor a stava sa, kedze
iba sam je zodpovedny za svoj vytvor, aj najmocnejsim vykladacom. Kedze dramy
Richarda Wagnera ttito podmienku nespltiaju, a zaroveri ako jediné zastupujt tento
novy zaner, znamena to, ze dnesné podmienky tohto umeleckého diela nie st nor-
malnymi podmienkami. Ak vSak aj napriek tomu chceme presvedcit publikum o ich
pravom Zivote, tak jednou z najtazsich tlloh bude rozhodnut, akym spdsobom mu ich
predstavime. Ukazuje sa, Ze podmienky vnesené tymto publikom ladia so zdkladnou
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podmienkou wagnerovskej dramy, a to, Ze zivot musime hladat jedine v tejto drame.
Takto sa rezisér Wagnerovych dram bude musiet nechat viest vylu¢ne a ochotne vset-
kym, ¢o mu drama, ktort chce inscenovat, odhali zo svojho vlastného zZivota.

Wagner teda tym, Ze stanovil celkovy rdmec svojej dramy, zaroven implicitne
pevne stanovil aj rdmec jej inscenovania, ktory wagnerovskd drama neoddelitel-
ne obsahuje. A iba pri samotnej javiskovej aplikacii ho sdm nereSpektoval a sdm si
z neho dosledne nevyvodil ponaucenie.

Inscenac¢na forma

Teraz sa musime v tvahach zamerat uzsie, na Wagnerove dramy. Hoci ich autor
urdil do sucasného inscenacného prostredia, tento ramec, ako sme videli, nedokaze
dat nalezita intenzitu adekvatnu tomu, ¢o v sebe nesie zivot samotnej dramy. Kedze
tento zivot je dany hudbou, musime zistit, o znamena hudobnad intenzita z insce-
nacného hladiska, aby sme si k nej vedeli v mysli vytvorit analogické inscenacné
prostriedky.

Doteraz bol herec na javisku nezéavisly, nemal sa ako vélenit do nehybného ob-
razu. Tento obraz napevno a bez spresneni urc¢oval dramaticky dej a herca k nemu
putali len hmotné naroky jeho roly. KedZe sa nedalo predpokladat, Ze existuje nejaky
zmierovaci prvok, tvorcovia sa usilovali vyplnit vakuum vSetkym, ¢o mohlo dej vsu-
gerovat, ba dokonca tento dej podriadit moZnostiam javiskovej realizécie. No kedZe
hladat réziu ich rychlo omrzelo, drama sa ukazala vo svojej bezvyznamnosti, resp.
prejavilo sa, Ze je nezavisla od prostriedkov javiskovej realizacie, o ktorych sme si
mysleli, Ze s nou tvoria jeden celok. Mohla len vyustit do viac ¢i menej Zivého obrazu,
alebo znovu upadntt do nejakej z predchadzajacich foriem. Potreba prepojit herca
s nehybnym obrazom nebola dostatoc¢ne silnd na to, aby zdovodriovala privelké usi-
lie, a brzdila dej, kedZe nemala prostriedok, ktory by vyjadril nie tto potrebu, ale
uskutocneny fakt flizie obidvoch prvkov.

Wagner problém vyriesil: vSade, kde drama vyZzaduje splynutie prvkov javiskovej
realizacie, hudobnému basnikovi na to dava prostriedok hudba. To, ¢o sme chceli re-
alizovat vyberom dramatického deja prispdsobeného moznostiam rézie, teda p6vod-
ne existuje vo wagnerovskej drdme a dej tym nielenze nie je obmedzeny, ale naopak,
nadobuda nevycerpatelnti rozmanitost.

Hudobna intenzita z hl'adiska javiskovej realizacie teda spociva v tom, Ze hudba
veli vSetkym prvkom a zoskupuje ich v sulade s potrebami dramatického vyrazu.
Predstavenie preto musi ziskat takt pruznost, aby mohlo bez odporu plnit hudobné
poziadavky. KedZe v tomto pripade ide o zaleZitost proporcii, uZ ndm neostdva nic
iné, len preskumat prvky divadelnej techniky a podriadit ich ostatnym tak, aby to
zodpovedalo vyrazovym prostriedkom hudobného basnika.

Nehybny obraz pozostava z malby (¢ize malovanych kulis), rozloZenia (¢ize spo-
sobu rozmiestnenia dekorativneho materialu) a svetla. Rozlozenie slizi ako prostred-
nik medzi malbou a svetlom. Svetlo zas ako prostrednik medzi zvySnymi dvoma
prostriedkami na jednej a hercom na druhej strane.

Aj uplnému zaciato¢nikovi v oblasti dekoracie je jasné, Ze malba a svetlo sa ako
prvky navzajom vylucuju. Osvetlit zvislo spustené platno totiz sposobuje iba to, Ze
ho jednoducho vidno — a to nema absoltitne nic spolo¢né s aktivnou tlohou svetla,
ba dokonca je tejto tlohe protikladom. S rozlozenim kulis je to opacne — sposobuje
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ujmu malbe, no na druhej strane moze cinne sluzit svetlu. Vo vztahu k hercovi je
malba v plnej miere podriadena svetlu a rozloZeniu.

Spomedzi zloZiek javiskovej realizacie je teda najmenej potrebna malba, pricom
by bolo zbytocné dokazovat, Ze ak nezoberieme do tivahy herca, tak do prvej linie
nastupuje svetlo. Ktory z tychto prostriedkov podlieha najprisnejsim konvencidm?
Malba, a to bez najmensej pochybnosti, lebo rozloZenie predmetov ju vyrazne obme-
dzuje a aktivna rola svetla ma zas tendenciu tplne ju vylucit. Svetlo by sa, naopak,
dalo povaZovat za vSéemohtice, keby pouZivanie svetla nedeformovala jeho protihrac-
ka, ¢ize malba. RozloZenie ma do istej miery spolocny osud s obidvoma zlozkami:
bud je potlacané, alebo sa rozvija priamotmerne k vyznamu malby a svetla.

Rozvoj tychto dvoch prvkov, ktoré stoja nad malbou, teda nepochybne brzdi
malba ako ten najmenej potrebny prvok. Takéto paradoxné vztahy zjavne vyplyvaju
zo samotnej koncepcie formy javiskovej realizacie.

Nik nebude namietat proti tvrdeniu, Ze réZia ponaté ako ciel ostane navzdy jalo-
va; pri tychto nasich tivahach ju teda nemusime brat do tivahy.

Forma javiskovej realizdcie je dand formou dramatickou, resp. presnejsie povedané,
to divaci mlcky vnucuju taktl vonkajsiu formu, aku potrebujt, aby na nich dramaticky
zivot presvedcivo posobil. Malba ma zdkladny tcel znazornit o¢iam to, o nemoze vy-
jadrit ani herec, ani svetlo, ani rozloZenie dekoracie. Teda malba tak vel'mi rozbujnela
preto, lebo publikum potrebovalo indikacie, ktoré mohla poskytntt jedine ona, ¢ize jej
potrebu vnutili dramatické formy. Ako sme videli, pred zrodom wagnerovskej dramy
neexistoval spdsob, akym dosiahnut splynutie herca s neZivym obrazom. RéZia sa mu-
sela prefazit detailmi, ktoré, dopltiajtic sa navzajom, vyvolali podnet potrebny drame.
Rovnako bol na tom basnik — kedZe nemal ako vyjadrit vntutorn dramu, tak ju iba
naznacil dejom realizovanym na javisku. Javiskova realizacia bola teda nasmerovand
rovnako ako dramaticka predloha. Ani jedna ani druha nedokazali vyjadrit fakt, jedna
aj druha boli ntitené ho len naznacit — dramaticka predloha vonkajsimi prejavmi zivota,
javiskova realizacia zas nezivymi znakmi. Ukazalo sa, Ze na poskytnutie takychto zna-
kov sa vynimocne hodi malba, a tak nadobudla velky vyznam, pricom do svojej sféry
zahrnula rozloZenie dekoracii a spolu s tym aj svetlo. Na usilie o transpoziciu, ktoré si
vynutili zvislo orientované platna a absencia aktivneho svetla, si obecenstvo zvyklo. Pri-
vyklo si, Ze Zivot mu predstavuju znakmi, ktorych ovladanie umoznuje velkt slobodu
vyberu, pri¢om redlny zivot, ktory mohli poskytnut iba svetlo a rozloZenie, obetovalo
umelo vypestovanej potrebe vidief ,,indikovanych” vela ocarujucich veci.

Ked wagnerovska drama spojila vSetky prvky, ukazalo sa, Ze takto chdpand dra-
maticka forma je nezivotnd. A na druhej strane, keby Wagner vlozil svoje dielo do inej
nez tejto formy, jeho dielo by nepochybne nemohlo prejavit svoj Zivot.

Vyrazové prostriedky, ktoré moze autor v stcasnosti ovladat (basnicko-hudob-
nym) zapisom, dosiahli vo Wagnerovych drdmach svoju najvyssiu moc tym, Ze sa na-
vzajom podriadili — a rovnako to musi byt aj s inscenacnymi prostriedkami. Pozrime
sa blizsie, aké hierarchické vztahy sa v dosledku podriadenia vytvaraju.

Sacasna rézia dava vsetky prostriedky, ktorymi disponuje, do sluzieb znaku, kto-
rého hlavnym pomocnikom je Malba. Lenze vzhladom na to, Ze malba ako prvok
najviac prekaza a ma najmensiu vyrazovost, musime ju hned od zaciatku podriadit
superovi, ktory je vocinej v protiklade, teda Svetlu. Ako sme videli, v tilohe sprostred-
kovatela, ¢ize zmierujuceho faktora medzi malbou a svetlom stoji RozloZenie deko-
racii. NajzakladnejSou sticastou, jadrom rozloZenia, je skombinovanie Praktikablov,
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ktoré nazyvame ,zostava praktikablov”. Ako bude tato , zostava praktikdblov” vyze-
rat, to diktuje a podmieniuje Herec, resp. poziadavky jeho roly. Pokial ide o herca, ten
nema vo wagnerovskej drdme ani najmensi priestor na slobodnu iniciativu, pretoze
cela jeho rola je napevno vtesnana do proporcii danych Hudbou. Hudba je zas dusou
Dramy. Drdma tak s kone¢nou platnostou predurcuje podobu rézie. Treba tu vSak
upozornif hlavne na to, Ze drama nikdy nebude moct predurcovat podobu réZie inak
nez tym, Ze prejde cez herca.

Zivot vnuteny hercovi hudbou sa 1i$i od Zivota, ktory musi hladat pre hovorent
dramu. Trvanie je v nom totiz raz a navzdy dané, pricom javiskovu realizaciu tvaruje
podla vole dramatického zameru. Vyplyva z toho, Ze dand rola uz obsahuje nielen
proporcie v Case, ale aj v priestore, pricom tie druhé vyplyvaja z tych prvych: spoje-
nie medzi nezivym obrazom a hercom teda implicitne, v latentnom stave, existuje uz
pred javiskovou realizaciou. KedZe rozloZenie dekoracii podmienené hercom aj her-
cova rola existuju iba v proporciach danych Hudbou, vychddza z toho, zZe aj samotné
rozlozenie dostava hudobny vyznam, ¢o sa pri wagnerovskej drame rovna tomu, Ze
toto rozlozenie plni dramatickti tlohu. Treba sa teda vzdat samotcelnej hry dekora-
tivnej malby, lebo to mari dramaticky zmysel rozloZenia dekordcii. Malba si prisvo-
juje svetlo jedine na svoj osoh, ¢im nici zadkladné zlozky a scénicky obraz zapratava
znakmi, ktoré st wagnerovskej drame cudzie.

Pokial ide o svetlo, nemoze dufat — pokial eSte méa ambiciu teSit sa z vlastného Zitia
- v slobodu vyrazu, lebo by ostalo bez predmetu. Ani jeden z tychto dvoch prvkov,
teda svetlo a malba, nezmoézZe nic¢ bez rozloZenia, ktorému herec vnucuje proporcie
dané dramou. Ak rozloZenie plni svoje dvojité poslanie, ktorym je umoznit malbe
existovat napriek svetlu a svetlu fungovat napriek malbe, dostaneme tak pre inscenac-
nu formu organicky subor, zodpovedajuci organizmu abstrakinej dramy. A vyrazové
prostriedky nadobudnti Zelanti pruznost tym, Ze sa podriadia jedny druhym.*

Za svoju sucasnu dokonalost prinasa dekorativne maliarstvo krutd obet. Mozu
tato obet vykompenzovat pozitiva, ktoré vyplynt z novej tlohy svetla? Nezabtidaj-
me, Ze najvyznamnejsi prvok v rezijnej fuizii predstavuje svetlo vo svojom postaveni
sprostredkovatela medzi hercom na jednej strane a rozloZenim a malbou na stra-
ne druhej. V podobe Zivota priameho vyrazu sa nam tak vrati to, o ¢o obmedze-
nim kvantity znaku (malby) prideme. Kazdy inscena¢ny prvok bude moct podla
hudbou povolenych proporcii dodat presnti davku pozadovaného vyrazu, pricom
vsak takuto pruznost nadobudne jedine vdaka spolupraci ostatnych prvkov.

No na druhej strane by sme sa mylili, ak by sme ttto obet preceriovali. Ked totiz
dekorativne maliarstvo pride o nezavislost, pravdepodobne si v novych vztahoch
najde cistejsi zdroj invencie neZ ten, na ktorom sa zaklada jeho sticasna domneld
uspesnost. Keby drdma musela obc¢as maliarstvo pozvat naspét, rozumne by privo-
lilo a ani divaci by sa nedali pomylit jeho ligotavym vonkajskom, videli by v tom len
dramaticky tcel.*

* Rézia moze dosiahnut postavenie vyrazového prostriedku iba vo wagnerovskej drame, lebo toto ume-
lecké dielo absorbujtic vetky nase schopnosti brani tomu, aby ta ¢i ona zlozka zbludila alebo sa rozplynula
do celého nevymedzeného priestoru. Uz teda nie je ako doteraz jednoduchym hmotnym konanim, a teda jej
cielom nie je Iliizia. Napriklad v Tristanovi a Izolde sa rézia musi potlacit na také minimum, aby iltizia vobec
neprekazala. Majstri spevdci norimberski zas, naopak, potrebuju co najviac realistického zivota.

* Pozri dalej pripad Siimraku bohov.
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Nehybny obraz existuje iba vdaka hercovi, ktory v tllohe sprostredkovatela me-
dzi dramou a dekorativnou formou urcuje dekorativnu formu takym spdsobom, zZe
by sam mohol byt jej sucastou. Postavenie dekorativnej formy sa teda meni, lebo au-
tor jej uz nezaddva, aku rolu treba vytvorit, ale rola je jej vnitena, rola Zijica svojim
definitivnym zivotom, ktorého sa ma herec uz len zmocnit. Hoci sa herec v hovorenej
drdme musi vzdat svojej osobnosti, ked vstupuje do svojej momentalnej tlohy, tato
tloha aj tak ostava z velkej Casti jeho vlastnictvom a publikum si to natolko uvedo-
muje, Ze eSte vacSmi neZ uspech hry samotnej ho zamestnava tspech herca ¢i jeho
»interpretacie”. Takyto tispech uz pre herca wagnerovskej dramy neexistuje, pretoze
sa zrieka nielen svojej osobnosti, ale aj akéhokolvek prdva na svoju rolu. A ¢im tplnej-
Sie sa toho vsetkého herec zriekne, tym lepsie si splni svoje poslanie.

KedZe hudobny basnik méze ako jediny uchopit poziadavky svojej hudby, jedine
on moze zhrnut, ¢o z tychto poziadaviek vyplyva pre javiskovu realizaciu a presa-
dzovat ich. Herec bude teda musiet dokladne skiimat dokonalt prisposobivost casu
(proporcie), pretoZe ma napasovat predpisané gesta na nie vlastné trvania, hoci ich
vykonava svojimi vlastnymi prostriedkami.

Takto sa definitivne rozriesi stale aktudlny problém, ktory predstavuju zlozité
vztahy autora s interpretmi, pretoZe ten nespociva ani tak v zatatosti a marnomysel-
nosti, ako v tom, Ze hercovi sa ponechéava privelkd sloboda — to sa neda odskriepit.
Pozornost publika sa potom ststredi vylu¢ne na samotné dielo, takze starosti s jeho
interpretaciou, ktoré v sticasnosti znamenaji smrt dramy, prakticky zmiznu.

Pri Wagnerovych drdmach je a aj vZdy bude nemozné vyhnut sa starostiam s in-
terpretaciou — lebo kedZe je tato vec uz vel'mi Ziva pri hovorenej drame, kde sa he-
rec vo vztahu k dielu predsa len nachddza v normalnych podmienkach, o sa stane
v pripade takej dramy, ktora by mala kategoricky presne urcit kompletnii rolu a ktora
sa prostrednictvom hudby obmedzuje na to, Ze herca tplne obera o slobodu, pricom
nahradou za to nedostane presnt autorovu volu? Na Wagnerovom diele sa divak
nikdy nezucastriuje v plnej miere a evidentna autorova spolupraca sa ukazuje ako
nanajvys potrebnd, o to vacsmi, Ze sa jej tazkosti javia byt neprekonatelnymi.

Z tejto slepej ulicky sa mozno dostat jedinym spésobom: zodpovednost za celt
cast predvedenia pred divakmi treba preniest na jedného cloveka. Herec sa tak aspon
umelo dostane do polohy, akii mu urcuje budicnost wagnerovskej dramy. A bude sa
od neho vyZzadovat velkd pruznost. K stadiu dikcie a ¢istej hudby sa must tiez pridat
to, ¢o by sme mohli pomenovat nacvikom ,spruziiovania”. Ale takéto Studium, hoci
naraba s azda uz zndmymi prostriedkami, bude smerovat k inym cielom.

Tym najvyssim cielom herca wagnerovskej dramy je Zrieknutie sa: zrieknutie sa
uplne celého bytia, aby sa stalo nekompromisne hudobné, a to vo vyzname, aky tomu-
to slovu ddva nové dramaticka forma, ¢iZe aby sa mohlo prejavit v hudobnom Case
s celym pozadovanym dramatickym Zivotom. Kazdy inteligentny herec dé za pravdu
tomu, Ze niet vysSieho ciela.

Na ilustraciu tychto teoretickych tvah analyzujem réziu jednej Wagnerovej dra-
my. Ako sme uz zistili, jeho dramy dnes nefunguju v normalnych podmienkach, tak-
ze moje priklady budd moct byt iba priblizné. Pousilujem sa vsak ukazat, ako ma
reZisér hladat a néjst Zivot v drdme samotnej, a do akej miery vsetko, ¢o si bude
moct navrhnut, nech by to bolo akokol'vek dovtipné, bude mat nulovy tcinok, ak to
priamo a prisne nevyplyva z autorovych dramatickych zamerov.
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Poznamky k rézii Prstesia Nibelungovho

Spomedzi Wagnerovych dram pontika Prsteii Nibelungov najvacsiu rozmanitost
a najvacsie mnozstvo variantov.* Ak sa méd naplno prejavit drama takej koloséalnej
Sirky, vyZaduje nanajvys tizkostlivo ucelenti javiskovu realizaciu. Potvrdim to nasle-
dujtcimi prikladmi, ktoré ukazu, Ze bez existencie takejto jednoty nie je mozné hru
pochopit, a preto zohrava tato jednota dramatickt rolu v plnom vyzname slova.

Ked chce rezisér mat kontrolu a v kazdom okamihu zaruku napiﬁania svojej vi-
zie, musi sa opierat o pevny zdklad, o moze urobit len tak, ze bude vytrvalo postu-
povat od vseobecného k osobitému. Aj ja sa teda budem pridrzat tohto postupu.

Zivot tejto drame dava boh Odin. Dej spociva v naplneni vdle tohto boha, ¢o zna-
mena, ze Odin dej podnecuje a bez neho drama nemoze existovat. Ide teda o otazku
vztahu a bude nevyhnutné dostat vSetky udalosti do vychodiskového bodu, Odino-
vej vole, pricom ich prejavenie treba zaroven prisposobit vykyvom tejto vole. Takto
mame dva zdkladné body, a to, Ze vola je vzdy pritomna a Ze udalosti st naplnené
zivotom zodpovedajicim Zivotu, ktory im tato vola urcuje. Tieto dve podmienky ne-
slobodno ani na chvilu stracat zo zretela, pricom z toho, ¢o drama pontka, treba
vyuZzit vSetko, ¢o tato vdlu dokdaze prejavit.

Miazgu dramy tvori to, Ze deje, ktoré Odin rozhybal, st v rozpore s vnutornymi
pohnutkami jeho konania, Ze si to zac¢ina uvedomovat a Ze v dosledku toho, Ze prad
tychto udalosti nedokaze zastavit ani odklonit, vzda sa ich riadenia a proti svojej voli
sa ocitne v polohe pasivneho divaka cakajiiceho na rozuzlenie, ktoré ma zavrsit jeho
skazu. Drama sa teda cleni na dve ¢asti: jedna uvadza na scénu aktivnu Odinovu volu
a druhd zas pasivnu: konkrétne na jednej strane je Zlato Ryna a Valkyra, na druhej stra-
ne Siegfried a Suimrak bohov. Hoci Stimrak bohov sa cely odohrava za tiplnej Odinovej
nepritomnosti, drdma sa ani vtedy nezastavi. Vdaka hudbe sa hudobnému basnikovi
podarilo cosi naozaj zvlastne: scénicka akcia sa stotoznila s trvanim hlavnej dramy,
ktort nastolili predchdadzajtice casti, a toto stotoznenie mu zarovern umoznilo dosiah-
nut mimoriadnu mieru sugescie, o ktort1 sa postarala vylucne hudba. Ako protipol
tejto mohutnej sugescie je teda nevyhnutné postavit zodpovedajicu formu javiskovej
realizdcie, ¢o sa vsak javi ako nemozné, lebo scénicky Zzivot je, tak sa zda, od vnu-
tornej dramy nezavisly. Ilo by teda o to, predlozit publiku ciastoc¢ne dvojity Zivot,
bez toho, aby bol dany dej znasilfiovany. Vhodny prostriedok by sa nasiel v drame
samotnej. Za svoju mohutnost vdac¢i ond hudobnd sugescia ¢astiam, ktoré predcha-
dzali, bez nich by sa nedal pochopit vyraz, ktory sa stal v Stimraku bohov rydzo hu-
dobnym. Ak teda chceme zdodraznif, Ze vnttorna drama sa ubera vlastnou cestou, Ze
je nezavisla, musime vopred vytvorit presnt formu javiskovej realizdcie adekvatnu
zivotu predchadzajicich casti, a potom ju znenazdajky nahradit diametralne odlis-
nou formou: symfénia bude pokracovat v uz znamej vizii. A vedlajsi dramaticky dej,
ktory jej slazi ako trvanie, najde v novej rézii prostriedok, ako sa prejavit nezavisle
od hudobnej sugescie.

* U citatela predpokladam aspon priblizna znalost tejto dramy, pretoze na tomto mieste nemoézem po-
dat v skratke obsah celej hry. Pokial ide o vybraté pasaze na ilustraciu pouzitia tej ¢i onej inscenacnej kom-
binacie, tak ich zhrniem len vtedy, ak to bude potrebné. Smerodajnd je pre mna, prirodzene, nemecka par-
titura, kazdy preklad, zly ¢i dobry, nevyhnutne nartisa vzajomny vztah medzi vyrazovymi prostriedkami.
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Drama pouzitie tohto postupu dostatocne oddvodnuje. Odin sa prestava objavo-
vat na scéne, len ¢o opustime hrdinsky svet a vstpime do arbitrarnej spolocnosti
obycajnych smrtelnikov: tento pdd moze Iahko vyjadrit réZia, ale musi to urobit vel-
mi vyrazne, aby nemohlo dojst k nijakému nedorozumeniu.

Treba teda najst, o z hladiska scénickej podoby charakterizuje svet bohov a odli-
Suje ho od sveta arbitrarneho. Prsteri Nibelungov moze byt reZijne len velmi nepriamo
zaloZeny na mytickom zdklade, z ktorého pochddza. Vyznam, nie symbolicky, ale
typicky, je v iom taky presny, Ze vynasa dramu vysoko nad akékol'vek mytologické
zafarbenie, a tento dejovy vyznam je tak silny, Ze by sme chceli vidiet postavy odeté
podlanasich predstav a zasadené do ramca, ktory ich priblizuje nasmu svetu. Na tuto
tazbu sa da odpovedat len jedinym spdsobom, a to naplnit iba tie najelementarnejsie
poziadavky kostymov a dekordcii. Takto by sa teda v ni¢om neprotirecilo prejaveniu
hrdinského sveta, ba skor, javilo by sa tak, Ze ho vyjadruje s velkou jasnostou. Pokial
ide o arbitrarny svet, bude sa s nim zaobchadzat arbitrarne, a kedZe na to by nestacilo
zatazit scénicky obraz zbyto¢nymi detailmi, ale treba vymenit jeho samotny princip,
mohol by ndm tu vSeobecne urobit velkt sluzbu sticasny stav rézie.

Ak nechceme zachadzat do technickych podrobnosti, je tazké naozaj zrozumitel-
ne vysvetlit, v ¢om sa mozu tieto dva dekorativne principy od seba podstatne odliSo-
vat. Preto len upozornim na fakt, Ze kontrast bude musiet vyvolat najma maliarstvo,
a to tym, Ze sa v Suimraku bohov prejavi s va¢Sou nezdvislostou, ale zaroven sa nesmie
spOsobif nejaka zdvaznejsia ujma svetlu ¢i miere vyuzitia trojrozmernych prvkov de-
koracie imitujucich redlne predmety, ktoré si vyZzaduje dej. Tomu istému principu
podriadi maliarstvo aj kostymy. Kostymy sa budt navrhovat tplne volne, ndvrhari
popustia uzdu fantazii, o ich uvedie do protikladu k tym prvym, ¢ize kostymom hr-
dinského sveta, ktoré sa budi musiet — harmonicky — obmedzit len na to nevyhnut-
né. Predstavitelia tohto hrdinského sveta vyniknti na pozadi dusivej strakatosti: tak
sa ukaze, ze medzi hudobnou sugesciou a predstavenim je vztah mozny.

Teraz sa pozrieme blizsie na vzajomny pomer jednotlivych casti tetralogie a bu-
deme zistovat, ¢i je potrebné, s vynimkou vyssie uvedeného rozdielu, stavat ich do
vzajomného protikladu.

Zlato Ryna je cosi ako preladium (Vorabend — Predvecer). V krajnom pripade by
samostatne mohlo tieZ predstavovat divakovi zrozumitel'ny celok, no ak by neslazilo
ako vychodiskovy bod, ani jedna zo Styroch casti by nemala vyznam. Nastolenim
dilemy, ktora dej zauzluje, napevno urcuje prvky dramatického vyrazu, ktorého roz-
vijanie posluzi ako zapletka nasledujtcich ¢asti. Aj rézia musi dodat urcité mnozstvo
charakteristickych ¢ft s potencidlom rozvoja.

Zvrchovana sila tohto prelidia spociva v tom, Ze predstavuje elementarny stav
veci, a to tak, Ze spresnenie, potrebné pre vyjadrenie motivov, na ktorych tato po-
zoruhodnd drdma spociva, je ulahéené samotnou formou vyrazu. Kazd4 z postav
ostava vo svojej ohranicenej sfére a drama prysti z ich kontaktu. Otrasy budt pocho-
pené iba vtedy, ak rézia ostro vyjadrila kazdu sféru, pretoze charakteristiky, ktoré by
mali sledovat tok dramy, nemozno Cerpat priamo z prvkov tohto primitivneho sveta.
Su takpovediac iskrami, ktoré skrsnu pri zrazke tychto prvkov, takZe nezivy obraz,
vytrhnuty z kontextu, by nemohol poskytnut tieto charakteristiky. Réziu Zlata Ryna
zlata teda so zvyskom dramy spoja gestd, zatial ¢o ¢isto dekorativna forma, ktora ma
vyjadrit elementarny stav veci, ktory sa nenachadza v nasledujtcich castiach, bude
mat tendenciu k jeho izol4cii.
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Medzi Valkyrou a Siegfriedom je zjavna podobnost, dokonca aj z hladiska javisko-
vej realizacie. Kazda z tychto dvoch casti dramy predstavuje najprv interiér, potom
voInu prirodu a kondi sa rovnakym obrazom, skalou valkyr. Nad tym, ¢o ich vSak
definitivne navzdjom odliSuje, zatial vlddne Odinova vola, kym Siegfried je iba drama
dalej plyntca svojim tokom bez priameho zasahu tejto vole. Siegfried teda uz svojou
podstatou tvaruje , predstavenie” vo vacSej miere nez Valkyra.

Posledny obraz Valkyry predstavuje prikry horsky vrchol, kde sa valkyry rady
stretavaju. Je ¢isto dekorativny, ale len do chvile, ked ho boh obkolesi kruhom z pla-
menov, aby chranil Briinhildin spanok. Vtedy obraz nadobtida zasadnt dodlezitost.
Pretoze tento spanok je jedinou Odinovou zarukou proti vlastnej voli, znamena to,
ze boh, ktory sa vzdal riadenia udalosti, musi zneskodnit dévernicku svojich tuzob.
Tato skutocnost dava dekoracii prakticky postavenie dramatickej roly, kedze opa-
kovanie rovnakej dekoracie v Siegfriedovi a v Stimraku bohov nielen vytvara pre oko
spojivo medzi tromi castami, ale aj divdka zakazdym privadza spat ku klucovému
bodu dramy. So Siimrakom bohov sa zacina druhy rozpor, odévodneny Odinovou
nepritomnostou. Skala valkyr sa tam aj napriek tomu objavi dva razy, najprv ako
izolované preludium a druhy raz potom, ako sme sa dotkli sveta konvencnej spolo¢-
nosti I'udi. Takéato dispozicia je mimoriadne priazniva, lebo divak, ktory dostatocne
nepostrehol rozdiel medzi réZiami, ho vdaka ich opakovanej superpozicii uz musi
zbadat.*

Rozumie sa, Ze pri drame takéhoto rozsahu by sa v zavere Ziadalo pripomenut
vychodiskovy bod, a tak zadostucinit potrebe jednotného celku. Tu si vSak reZisér
nemusi lamat hlavu, lebo sa o to postarala samotna drama. Zaver Sumraku bohov pri-
vadza spat na scénu dekorativne prvky Zlata Ryna a pokial ma divak pochopit, o je
za tym, Ze sa vracaju, musia sa predstavit presne tak ako na zaciatku diela, ¢ize vo
svojej typickej jednoduchosti.

Takze stthrnne. Kym svojou ¢isto dekorativnou zlozkou je Zlato Ryna od zvysku
dramatického opusu oddelené, spaja sa s nim svojimi gestami. Zaverecny obraz Val-
kyry sa opét objavuje v Siegfriedovi aj v Suimraku bohov, ¢im sa medzi tymito tromi
Castami vytvara vzajomna suvislost. Medzi Valkyrou a Siegfriedom jestvuje spociatku
ista podobnost, az kym ich nezacne definitivne oddelovat hybatel dramy, teda Odi-
nova vola. Napokon arbitrdrna rézia Sumraku bohov mdze vyuzit cenné kontrastné
popredie v dekordcii Valkyry, pricom jednotnost javiskovej realizacie celej dramy sa
zachova navratom pdvodného sveta, ktory ju uzatvéra.

KedZe chcem osvetlit principy vyslovené na zaciatku, uvediem podrobné prikla-
dy. RéZia Iubovolnej Wagnerovej dramy musi predstavovat organicky celok, preto je
tazké vynat z nej také fragmenty, ktoré by boli osamote zrozumitelné. Priklady som
vybral podla tplného podrobného planu, ktorého je tento text ¢imsi ako kapitolou.
Treba ich teda chapat tak, Ze zmysel maji s organizmom, ku ktorému patria.

Franctizske publikum pozna najlepsie Valkyru, preto sa budem touto ¢astou zao-
berat najpodrobnejsie. LenZe o Valkyre nemoZno hovorit bez toho, aby som sa neve-
noval aj vSetkym ostatnym Castiam Prsteiia Nibelungovho. Zacnem teda Zlatom Ryna.

* Vsetky tri Casti neprepdja len scénicka dekoracia, ale aj kostymy, takze vSetky valkyry vratane Briin-
hildy musia mat tiplne rovnaky vystroj. Aj Siegfried v tretom dejstve Siegfrieda zoberie Briinhilde ten isty
vystroj, ktory mu ona prenechd v Suimraku bohov. Cize ked je Siegfied u Gunthera, ma na sebe vystroj jednej
z valkyr.
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Zlato Ryna predstavuje tri zivly: vodu (hlbiny Ryna), voIny prirodny priestor
(horsky vrchol oddeleny od Walhally Rynom) a ohen (podzemné vyhne Nibelun-
gov). Nevyhnutna typicka ostrost dosiahneme pri znazorneni tychto Zivlov vtedy,
ak zvolime nielen velmi prosty, ale aj strohy technicky vzhlad, hoci v skutoénosti
moze byt dost komplikovany.

Dojem pritomnosti vody mozno vyvolat iba tak, Ze sa vyvol4 dojem hibky. Miesto
deja teda musi obkolesovat vagna a rozplyvajica sa temnota. Akcia si vyzaduje troj-
rozmernd dekordciu, imitujicu redlne predmety, vymerant na hudobné trvanie. Ked
dekorativny materidl zredukujeme na nevyhnutné minimum, bude cely pozostavat
vylune z trojrozmernych predmetov umoznujacich volny pohyb hercov, a tym sa
priaznivo podpori svetlo a pod¢iarkne plynulost.

Volny prirodny priestor sa stane vnimatelnym iba vtedy, ak bude na hmlistom
pozadi ostro vynikat vrchol hory, ktory sltzi ako dejisko. Tento kontrast sa dosiahne
tak, Ze po pevnom vrchole skonstruovanom trojrozmerne sa bude dat chodit a kaz-
dy jeden detail bude trojrozmerny. Musi ist teda o velmi jednoduchti kompoziciu:
scénu vodorovne pretina travnaty horsky chrbat, pricom priamo na opacnom brehu
Ryna sa profiluje zvineny zeleny terén. V podobne monoténnej linii plynie aj Ryn
a uprostred horského chrbta sa tyc¢i Walhalla, ktorej vrchnd cast presahuje ramec ja-
viska. Stavba tejto dekoracie neponechdva miesto ani pre zakulisie, ani pre pasy neba
- hoci jestvuje nendrocny postup, ako sa s tym vyrovnat, nebudem sa tu nim zaobe-
rat, lebo je prili$ technicky.

Ohen osvetluje iba svoje bezprostredné okolie, ¢iZe len priestor, kde sa kuje. Jeho
odraz teda nebude dopadat zhora. Charakteristickou ¢rtou tohto obrazu je, Ze v pro-
tiklade k voInej prirode, ktora mu predchadzala, je osvetleny umelo a trhane, ¢im sa
vyvolava dojem, ze svetlo pochadza z plamenov rozdtchavanych kovacskymi mech-
mi. Pri ¢itani versov basne si nemozno ani len predstavit, do akej tragickej velkosti
toto miesto zahaluje hudba — miesto, kde sa kuje prsten, ¢o ma zatratit svet, a kde ma
v rukach t najkrutejsiu tyranskt moc ten, kto zavrhol lasku. ReZisér musi v tomto
smere zajst ¢o najdalej, pricom drama mu tu pontka bohaty material, ktory moze
tieto podnety rozvijat. VSeobecny dojem vznikne z potlacenia svetla a uvedomenia
si, ako ho nevyhnutne potrebujeme. Rozmery dekoracie budt mat v sebe cosi zdrvu-
juce. Zablesky svetla budu podchvilou odhalovat ten ¢i onen detail dekorécie a sa-
motna dekoracia tym, Ze stoji svetlu v ceste, bude zasa svojimi tiefimi produkovat
chaoticky celok. Do toho vSetkého sa, samozrejme, zapoja aj postavy.

Vsetky tri uvedené obrazy divaka pondraju do ducha tohto preltdia, nedavaju
mu na vyber, pricom Zlato Ryna spomedzi nasledujtcich ¢asti vyclenuje forma.

Ako sme uz uviedli, motivy, ktoré musi drama vo svojom dalSom vyvine nielen
reprodukovat, ale zaroven aj rozviest, dodavaju postavy. Ich roly teda treba kompo-
novat ¢o najpresnejsie, pricom tazké je vybrat najma primerané gesta a telesné posto-
je. Na jednej strane ich treba vhodne zaclenit do dekorativneho prostredia, na strane
druhej im treba dat nezabudnutelnu plastickost. Znamenitu sluzbu nam tu preukazu
kostymy. Treba mat na pamdti, Ze aj ten najmensi ornament ¢i najmensi svojvolny
detail by herca vzdaloval od strohého prostredia a nartsal by presnost hereckej ak-
cie. V pripade dcér Ryna a Nibelungov je zjavné, ze kostym musi byt nenapadny,
akoby neviditelny. V pripade bohov je otazka zdanlivo komplikovanejsia. Nie je vSak
mozné pristupit na kompromis. Nie st to bajni bohovia, ale jednoducho prislusnici
vyssej spolo¢nosti. Obliect ich treba absolttne jednotne. A treba trvat na tom, ze tlo-
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ha Zlata v tejto prvej ¢asti brani pouzit nielenze nejaky iny predmet z tohto kovu, ale
aj Sperky vobec.

Treba sa postarat o to, aby sa celd akcia sustredila vylu¢ne na Odina, len o sa
tento boh objavi na scéne, ¢o znamend, Ze v stlade so strohou dekorativnou formou
bude musiet vzdy zaujat miesto uprostred scény. Pokial ide o to, na ¢o si daf pozor
pri gestach, ako priklad mdzem pouZit prekliatie lasky Nibelungom Alberichom. Je
to klti¢ovy moment, ktory sa pripomina pocas trvania celého diela. Tento trpaslik
onedlho vyslovi druht kliatbu — preklaje prsten, ktory mu prave ukoristili. Ku kazdej
kliatbe je nevyhnutné priradit nezamenitelné gesto — pokial ide o prvt, Alberich uz-
-uz ide schmatnut Zlato, ¢o sa ligoce na vrchole brala. Je prirodzené, Ze zlaty prut zo-
vrie oboma rukami. Pri druhej kliatbe sa toto majetnicke gesto bude musiet zopako-
vat, umozni mu vystriet ruky k prsteniu. Takze ked ndm niektory z tychto momentov
niektora z postav v toku dramy pripomenie, nik nebude moct pochybovat, o o ide.

Tieto tri dekoracie Valkyry v istej miere navzajom od seba zavisia. Prva z nich, hru-
bo otesany interiér okolo jaseria, slizi ako odrazovy mostik pre nasledujucu, ktorou
je skalnatd scenéria pripominajtica konéiare Alp. Tato druhéd dekorécia nesmie vobec
ukazovat nebo, ¢im sa posilni ti¢inok vrcholu valkyr, kde ma nebo zdsadny vyznam.
Zlahka tak naznaci svoju pribuznost s dekoraciou v druhom dejstve Siegfrieda, kto-
rd predstavuje hlbokt lesnti huistavu, kde rovnako nesmie byt vidno nebo. Vrchol
valkyr ostava osamoteny. Dekoracie, ktoré ho obklopujt vo vSetkych troch castiach,
st napospol usposobené tak, aby mu dali vyniknut, lebo pri fiom sa treba zamerat
vylucne na to, ¢o sa ho priamo tyka.

Priamy dosledok Odinovej vole v celej drame predstavuje jedine prvé dejstvo Val-
kyry. Udalosti nasledne z nej vyplyvajt, boh, vedomy si svojho omylu, sa bezmocne
stiahne a ponecha ich na seba. Intenzitu tohto dejstva teda urcuje Odin, ktory pripra-
vil jeho zaklad. Aby sa tato situdcia nezdala pravom nemiestna, vsetky prostriedky sa
musia pouzit tak, ze zdoraznia pritomnost neviditeIného boha.

Najprv treba povedat, Ze ni¢ v tomto stretnuti brata a sestry nie je ponechané na
nahodu a tato skutocnost sa zdorazni tym, Ze do dekorativnej casti sa vclenia prvky,
ktoré vyvolaju dojem, Ze ju do pohybu uvadza samotny boh. Ohen nahle v pravu
chvilu vrhne Ziaru na me¢. Burka, ktord Siegmunda prindtila hladat ukryt, sa ne-
skor utisi, a ked sa uz vycistené ovzdusie kiipe v mesacnych lucoch, dvere sa otvoria
dokoran a vpustia dnu zavany jari. KedZe pritazliva sila predstavenia dokaze tieto
prvky oslabovat, bude potrebné ich zdoraziovat.

Vo vztahu Siegmunda a Sieglindy vladne bezvyhradna spriaznenost dusi, a nie iba
vasniva laska. Ked' sa sestra pozrie na brata, nachddza svoj vlastny obraz. A obraz,
ktory si Siegmund uchovaval v kutiku duse, je stelesneny v Sieglindinych ¢rtach.
Vsetko iné, ako st oni, sa im zda cudzie, lebo vzisli z jedného boha. Predstavitelia
tychto dvoch postdv si budi musiet nastudovat svoje tllohy spolocne, aby si nacviéili
rovnakud chddzu a rovnakad postupnost v gestach. Ich postoje musia byt istym spdso-
bom navzajom symetrické. Takto pripravena posadnutost zaltibencov sa bude moct
vyjadrit so vSetkou vasiou, aku pozaduje hudba, a dospiet k nezvycajnej intenzite,
opravnenej tym, odkial vysla.

Detaily dekoracie dodal autor a celti rezijnu aktivitu, okrem niekolkych vynimiek,
predurcuje hudobné trvanie. Aktivna tiloha osvetlenia si vyzaduje takd podobu de-
koracie, v ktorej malba bude absoltitne podrobena spdsobu rozmiestnenia dekoracii.
Scénu osvetluje iba ohen alebo mesacny svit, takze treba brat do tivahy vrhané tiene.
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S tymto nebudu tazkosti, ak sa obmedzime na najzakladnejsie a najnevyhnutnejsie
predmety a ak upustime od akéhokolvek usilia o zbytonti malebnost. Zvysit efekt
pohybu hercov v priestore a vyrazne posilnit vyznam popredia mozno tak, Ze sa
vyuziju existujice korene jasenia a udupana zem. Premyslene navrhnutym zvinenim
sa spestri dlazka javiska.

Pokial ide o pracu so svetlom, mdzeme uviest dva priklady. Hunding hra bez-
vyznamnua vedlajSiu rolu, je iba prekdzkou, ni¢im inym, vyjadruje to aj hudba.
Ohnisko sa nachddza v zadnej casti pribytku. Ked budu vsetky tri postavy sediet
pri stole na opa¢nom konci, bude treba na stenu nad Hundingovu hlavu pripevnit
pochoden, ktora ich osvetli. Hunding tak ostane v tieni, zatial ¢o zvysni dvaja hrdi-
novia sa ocitnu vo svetle. — Siegmund v omamujticej atmosfére noci vchadza spolu
s mesacnym lucom a Sepka Sieglinde do ucha svoje intimne dojmy. Hovori jej o jari,
ktora prisla oslobodit svoju sestru lasku, od ktorej ju delili zatvorené dvere. Trvanie
a hudobné zafarbenie umoznuji, aby Siegmund pocas jednej dost kratkej vety, vy-
slovenej dovernym ténom, nakloneny k Sieglinde, ju pokryl svojim tiefiom, a pritom
sam ostal len ako tmava silueta. Potom na slovo ,,spojeni” (vereint), vyslovené velmi
hlasno v rozmachu orchestra, bude sa musiet mierne zaklonit, ¢o ich oboch znovu
dostane do svetla. Takto sa naplno uplatnia prostriedky, ktoré boli dodané slovom
a hudobnym ténom — prostriedky, ktoré by ind¢ samy osebe na realizaciu autorovho
zameru nestacili. Keby sme sa pokusili tento dramaticky moment zviditeInit tretim
spomedzi vyrazovych prostriedkov, teda réziou, definitivne by to z neho odcerpal
emociondlny naboj.*

Co sa tyka spriaznenosti dusi brata a sestry, prikladov je az-aZ, pri¢om najcharak-
teristickejSie poskytuje hudba. Uved'me aspon jeden z nich, ktorého zmysel je taky, Ze
moze Tahko ostat pri scénickej realizacii nepovsimnuty. Siegmund v istom momente
rozpravania zacne hovorit o svojom otcovi — Ze jedného dna stratil jeho stopu a od-
vtedy ho uz nevidel. Ten otec je Odin. Hudba nahle prerusi nevtieravé akordy, ktoré
podfarbovali deklamaciu, a prinesie nam v pianissime (plechové nastroje) ten isty
mohutny slavnostny motiv, ktory v Zlate Ryjna osobitne charakterizuje bozsky ma-
jestat — rozpravac sa zarazi a az po chvili len vdhavo pokracuje v rozpravani. V tomto
momente dochadza k tplnému splynutiu, pricom sa na fiom zucastruje este aj di-
vak. Zda sa, ze nic¢ toto splynutie nemoze urobit presnejsim nez zhodny telesny postoj
obidvoch predstavite[ov: vypatd hrud, vztycena hlava, o¢i upreté do oci, akoby sa
zapocuvali do hlasu zahadnej pritazlivosti, ktord oboch milencov pritahuje jedného
k druhému.

Predohra k druhému dejstvu vyjadruje také velkolepé hrdinstvo, Ze divak takmer
nevydrzi bolestivy uder, ktory mu zasadi dekoracia, o to menej, Ze opona sa dvi-
ha prave vo chvili, ked zvuk orchestra kulminuje. Situdcia sa este komplikuje tym,
Ze toto dejstvo nie je z hladiska inscenovania ucelené. Vetky kombindcie v nom ida
jedna za druhou a to, ¢o ich spaja, sa zrejme rezijne neda vyjadrit. Kedze hocijaky
postup prebraty z inej oblasti, nez je zivot tejto dramy, by sa minul ucinkom, treba
si vystacit s tym, ¢o nam dava jej zivot a vytazit z neho podla moznosti to najlepsie.
Pri pozornom preskiimani sa ukazuje, Ze zmierujiicim prvkom by mohlo byt svet-
lo. Hlavné vystupy zhodou okolnosti obsahujti po dva simultanne prvky: na jednej

*,,Die Brautliche Schwester — befreite der Bruder; — zertriimmert liegt — was je sie getrennt; — jauchzend
griisst sich — das junge Paar: — vereint sind Liebe und Lenz!”
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strane starost ¢i bolest a na strane druhej bezstarostnt radost, majestatnost ¢i bozsku
nadheru. Dekoracia znazornuje tizke udolie, uzavreté vysoko polozenym horskym
priesmykom. Svetlo za tychto podmienok zvycajne dopada na jednu zo stien, zatial
¢o druhd vrha tieni na cast terénu. Prvok utrpenia teda mozno umiestnit na tienista
cast a naproti nemu vystavit do pIného svetla jeho protipdl — takato dispozicia ponu-
ka oku ¢osi ako nemateridlny subjekt, ktorému vSak nechyba velkost.

Sucastou tohto dejstva je hlavny vystup Prsteria Nibelungovho, vystup, v ktorom
Odin pred nami odkryje dramu svojej duse. Z dévodu dramatickej koncentracie by
tu nevyhovovala rozsiahla scénicka stavba. S tym si mozno poradit tak, Ze rozloze-
nie praktikablov — v tomto dejstve velmi dolezité — sa bude riesit tak, Ze okrajovym
vystupom sa ujde dostatocné miesto mimo popredia, aby sme prednua Cast scény
nepripravili o jej vyznam tym, Ze by sme ju znacne obmedzili. Bude teda potrebné
vytvorit krajinnt scenériu, ktora by mala potencial poskytnut takuto dispoziciu. Po-
tom, kedZe je nemozné vyhradit toto popredie vylucne Odinovi, bude treba miesto
charakterizovat ako akési predhorie, na ktoré ho zlahka vysunieme z dekoracie bliz-
Sie k publiku. Postavy, na ktoré sa bude obracat, ostanti za tymto predhorim a budu
spravidla vo svetle, zatial' ¢o on sa ocitne v tieni na rovine ovela blizsej k publiku.
Touto kombinéciou sa d4 dobre realizovat v podstate dekorativny vystup, v ktorom
Briinhilda prichddza oznamit Siegfriedovi svoju blizku smrt. Kym bude valkyra v pl-
nom svetle zostupovat do popredia, Siegmund bude sediet oproti nej v zatisi predho-
ria, ponoreny v tieni, takZe bude ukryty dvojndsobne.

Tretim dejstvom sa dotykame Siegfrieda a Siimraku bohov, kedZe navrhnut deko-
raciu je mozné len s dokladnou znalostou vSetkych vystupov, ktoré tato dekoracia
obsiahne vo vSetkych troch castiach, kde sa vyskytuje. Ocitame sa tu preto pred ne-
smierne zlozitou tlohou. Uvediem len to najvyznamnejsie.

Vrchol hory, ktory znazornuje scéna, musi poskytovat nielen dostatocny, ale aj
vel'mi rozmanity priestor pre scénické pohyby valkyr (hudobné trvanie). No zaroven
— kedZze dekoracia je v nasledujacich castiach navlas rovnaka, ale scénické pohyby
skupiny valkyr sa uz neopakujt — treba praktikable usporiadat tak, aby boli nasled-
ne vhodné aj pre pohyb mensich skupin Statistov, ktoré tam majui vystupovat. Ale
tato podmienka je len ivodna, pretoze najdolezitejSie bude vyskladat celok, ktory
dosiahne silny vyraz vdaka svojej jednoduchosti, taky celok, ktorého detaily budu
na seba upozornovat iba postupne, s rozvijajucim sa dejom. Pri rieSeni tejto tllohy by
nepomohla ani t4 najvacsia domyselnost, keby uz jeho prvy nacrt nebol podriadeny
nejakému nezavislému principu. Tento princip spociva v tom, ze tloha rdéznych ja-
viskovych rovin, ako aj to, aky vyznam im treba pripisat, sa bude musiet urcit este
pred praktickou aplikdciou. Postavy zo scénickej dekoracie viac ¢i menej vycleni ich
vyjadrovanie vnutornej drdmy, ak sa toto vyjadrovanie zveri priamo deklamadcii po-
stav.* Pripadne im teda popredie. Cez tisice odtienkov, ktorymi disponuje hudob-
ny basnik, tak prichadzame k ¢isto dekorativnemu zivotu. Takéto rozdelenie bude,
pravdaze, len orienta¢né, lebo musi ponechdvat priestor na podrobnejsie tvahy.
Kym vsak kazda scéna nezaujme javiskovu rovinu, ktord jej prinalezi, nebude mozné
jednotlivé scény nalezite vyriesit.

* Jedine, Ze by sa celd drama vyjadrovala vo vizualnom predstaveni: dokonaly priklad nam tu poskytuje
Parsifal. Pravym opakom je zas Tristan a Izolda.
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Analyzujme si z tohto hladiska tretie dejstvo Valkyry. Pre vacsiu jasnost budem
predpokladat, Ze dekoracia je uz rozdelena do troch rovin: 1) kamenisty hreber hor-
ského vrcholu, ktory pretina scénu sprava dolava; 2) spodna ploSina mierne vysunu-
td dopredu; 3) popredie. Az do Briinhildinho prichodu majua valkyry ¢isto dekorativ-
nu ulohu, dokonca musia dat prednost aktivnej tlohe neba, ktort1 iba komentuja. Im
bude teda prideleny vrchol. Ako vojdu na scénu Briinhilda so Sieglindou, ktort chce
Briinhilda uchranit pred Odinovym hnevom, akcia sa za¢ne viazat na terén, ktory
na chvilku déva zabudnuf na nebo a vztiahne sa na dramu ako takd. Tam sa vyuzi-
je spodna plosina tak, aby nekonkurovala horskému vrcholu, ktory zaujali valkyry.
Ked sa Briinhilda odhodlava celit zurivosti svojho otca, musi este ukazat Sieglinde
unikovu cestu a povzbudit ju tym, Ze jej prezradi, ze pod srdcom nosi najvacsieho
hrdinu na svete. Kedze Odin za¢ne ohlasovat svoj prichod na nebi ako bliziaca sa
hrozna burka, Briinhilda celkom prirodzene strhne so sebou do popredia tt, ktora by
mala utekat opa¢nym smerom. Forma spolu s hudobnym trvanim toho, ¢o Briinhilda
zveruje Sieglinde, vSak zaroven predstavuje aj necakant vsuvku, ktora nema nic spo-
lo¢né so stavom veci, aky vyjadruje javiskova realizacia, s vynimkou mierne unah-
leného pohybu. Intenzitu vyjavu prirodzene zvysi popredie tym, Ze ho vyc¢leni. Ked
uz bude Sieglinda pre¢, hlas Odina vychadzajiceho z burky zavola na Briinhildu, ta
vystapi spat na plosinu, potom na hreber, a tak sa znova primieSa do dekorativneho
prostredia. Neskor Odin, ktory sa od svojho prichodu zdrziava vylucne na vrchole,
dava Briinhilde na vedomie, Ze pretrhla puto, ktoré ich spdjalo, a Ze mu uz nikdy
nesmie prist na oci. Odpoji sa teda od akcie, a tento fakt moéZe naznacit tym, Ze sa
presunie na plosinu, kam sa za nim popondhlaju vsetky valkyry zapojené do drama-
tického deja. Napokon, ked' sa boh, ktory ostal sdm s tou, ktortt musi potrestat, do-
tkne v rozhovore najcitlivejsieho momentu dramy, vystupi do popredia nasledovany
Briinhildou a vSetky najjemnejsie detaily hry bude mozno pozorovat az do chvile,
ked odide. Dejstvo sa ukon¢i na plosine.

Teraz si stru¢ne ukazeme, ako z tohto hladiska pouzit tu istt javiskova vypravu
v dal$ich dvoch castiach dramy.

Tretie dejstvo Siegfrieda umoznuje pouzit popredie iba v samom zavere, ked si
Briinhilda uvedomi svoju premenu a v momente prezivania tohto vyznamného poci-
tu jej Siegfried nacas zide z o¢i. Lenze Briinhilda sa bude musiet rychlo vratit spat do
hry v dekorativnom prostredi. — V Siimraku bohov jedna z valkyr ujde z Walhally, aby
uprosila Briinhildu, nech sa vzda Prstefia, s ktorym sa viaze zahuba sveta. Briinhilda
je vSak taka zmdmend moznostou vyrozpravat sa zo svojej lasky, Ze nepostrehne,
aku tzkost preziva jej sestra. V tejto pasazi ostant obidve na spodnej plosine, na tych
istych miestach, kde sa odohrali udalosti, ¢o spomina Briinhilda. AZ ked néhle zbad4
valkyrin vyraz, moze ju priviest do popredia, kde sa rozpravanie, ktoré sa tyka Odi-
na, odlaci od scénickej vypravy.

O existencii principu, ktorym sa riadi rozdelenie rovin, zrejme sved¢i to, aké neca-
kané bohatstvo nachadza rezisér v metodickom rozdeleni rovin.

Uvedme este dva rezijné detaily z tretiecho dejstva Valkyry. Odin prichddza v hro-
zivej smrsti, ktora sa utisi, len ¢o sa dotkne vrcholu. Valkyry ukryli Briinhildu vo
svojom kruhu a chcti svojho otca obmakcit. Hudobny celok je kratky, ale nedostih-
nutelnej polyfonii musi zodpovedat takd vizualna stranka, ¢o by ju istym spésobom
spravila viditelnou aj pre oko, pricom dcéry boha musia ostat pospolu. Je to lahky
kontrapunkt, za sebou nasledujiice vstupy dcér ukazuja tplne individualizovane
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placht tpenlivia prosbu, kazda valkyra musi vtedy podl'a svojho partu podéiarknut
svoj vstup jednym krokom vpred.* Posledné takty sa nezadrzatelne odvijaju: pre-
linanie hlasov sa uskuto¢ni v zmysle hudobného notového zapisu, a to takym sp6-
sobom, aby sa celd skupina smerujuca k Odinovi mohla zladit a ustupit na prudky
akord, po ktorom rdzne prehovori boh. Hudobné evolucie v tejto scéne treba doklad-
ne preskumat.

Vyjav privolania ohnla (Feuerzauber), ktory ma chranit valkyrin spanok, nema vy-
luéne dekorativnu podobu, ale aj pantomimickd, pricom tento vyjav zdroveinl nema
nic spolo¢né s danou atmosférou. Ohen zavisi od vole boha, a preto ho musi otroc-
ky posluchat. Na tento fakt bude treba upozornit tak, Ze sa urobi jasnd, len mierne
hviezdnatd noc a Ze sa upusti od akychkolvek pyrotechnickych efektov, pricom naj-
viac svojbytnosti treba dat plamerniu a jeho pohybu, ktory podobne ako je to v pripade
pantomimy, prisne predpisuje hudobné trvanie.

Ako sme uz povedali, Siegfried je predovsetkym vizudlne predstavenie. Plati to
najma o prvych dvoch dejstvach, kde uz Odin nekona, len sa prizera. Vyrazové pros-
triedky st v dokonalej a trvalej rovnovahe, takZe tiloha reziséra v nich bude najcelis-
tvejSia. Tieto dve dejstva maju podobny dramaticky zdmer, ale raz dekoracii ich zau-
jimavo stavia proti sebe. Alberichov brat Mime prichylil u seba Siegmundovho syna
Siegfrieda. Nebyva zvykom, Ze trpaslici si za pribytky vyberaju priestranné jaskyne,
takZe tato prva dekoracia bude predstavovat stiesneny vnutrajSok, biedne zariadeny
podTa potrieb drobného usadlého ¢loveka. Urasteny Siegfried sa tam neciti pohodlne
a pocit tohto nepohodlia treba sprostredkovat obecenstvu. Kym v tomto obraze ma
kazdy detail presne urcené miesto, ktoré tomuto detailu stanovuje zdmer aj pouZitie,
nasledujuci obraz je zas, naopak, samoucelne krasny a navonok nesmie ni¢im pre-
zradzat dramaticky povod. Prostriedky javiskovej realizacie sa teda v tychto dvoch
dejstvach budu lisit, comu sa budt musiet prisposobit aj herci — kym v prvom dejstve
sa budu musiet pohybovat volne, nebudui sa pozerat pod nohy, ani sa volne obzerat,
ako to robime, ked sme v domacom prostredi, v lese zas ich pozornost uptta vsetko,
¢o uvidia navokol. Tento rozdiel vyjadri aj hudba.

Rézia prvého dejstva predstavuje jednoliaty celok, takZe v nej nemoZzno nic zvy-
raznovat. Prostriedky javiskovej realizacie — podobne ako hudobno-basnicky notovy
zapis — v nom musia byt absolttne vyvazené. Druhé dejstvo zas podlieha ndhodam,
ktoré urcuja jeho kvalitu: poryvy lesa (Waldweben), o ktoré sa musi pomocou pohybov
tienov a ltcov postarat vylucne svetlo. Hoci stavba dekoracie tohto dejstva je velmi
komplikovand, nesmie to byt na nej vidno. Vyraz jaskyne, kde obor Fafner bdie nad
Nibelungovym zlatom, pridava ku krase krajinky cosi strohé a trochu jednotvarne,
ako si to vyZzaduje hudba. Jedna stena jaskyne pritahuje prostrednictvom starostlivo
modelovaného tvaru pohlad do stredu, ¢o je jediny detail obrazu, ktory by mohol
davat dovod predpokladat nejaky dramaticky zadmer.

Zaujimavé moznosti ndm poskytuje svetlo. Siegfried prave zabil Fafnera a na
radu vtaka si z klenotnice zobral osudny prsten. Ten isty vtak ho varuje, ze trpaslik
Mime, ktory ho vychovaval a na tento ¢in pripravoval, mu narozprava klamstva
a pontikne mu otraveny ndpoj. Hudba ako protiklad k trpaslikovmu zaliecaniu pre-
poziciava Siegfriedovi velmi typickd majestatnost nevedomosti. Je to pre obidvoch

* Zu uns floh die Verfolgte.
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kriticky moment: Mime sa nazdava, Ze uz-uz dosiahne svoje, a Siegfried, ktory ma
pri sebe prsteni, o ktorom nevie, Ze je prekliaty, bude nuteny trpaslika zavrazdit, aby
v nej velitelské, panovacné tempo. Mime sa krok za krokom priblizuje k Siegfriedovi
s umyslom oklamat ho a ten sa celkom nehybne z vyvyseniny pozera, ako sa k nemu
bliZi trpaslik. Dekordcia javiska je zelena a timené svetlo sfarbuje postavy na zeleno.
Veci sa vyvint tak, Ze o chvilu bude Siegfried cely spoteny hladat toriu pod stromom
a Ze hudba tento pocit oddychu a osvieZenia vyjadri tak presne, az bude nevyhnutné
vopred mat proti nej postaveny iny pocit — pocit, ze svieti slnko a je hortco. Bude
teda treba vopred pouzit slnecny lu¢, ktory prenikne listim a vydatne oziari hrdi-
nu. Tento 14¢ moze svoj prichod ohlasit v podobe svetelnej skvrny, ktord pomalicky
rozptyli zeleny tieni lesného porastu. V obidvoch pasazach sa Siegfried nachadza na
rovnakom mieste, takze svetlo sa rozsvieti vo chvili, ked sa Siegfried vychadzajuci
z jaskyne s prsteniom v ruke zadiva, ako sa priblizuje Mime. Celd priroda je na jeho
strane, nemoze ho zasiahnut ani kliatba, ktort nad prsteriom vyslovil Alberich. Tato
aureola mu teda dokonale pristane.

Prvy vystup tretieho dejstva, evokacia Erdy, tvori doplnok k hlavnému vystupu
druhého dejstva Valkyry. Ten prvy nds oboznamuje s tym, ¢o kvari Odinovi dusu,
druhy zas ukazuje, na aké hrdé rieSenie prisiel. Dekordcia je epizodickd, ale mohutna
intenzita dramatického vyrazu si vyzaduje formu, ktord nema ni¢ spolo¢né s tym,
¢o predchddzalo, ani s tym, ¢o bude nasledovat. Vzhladom na podmienky, v akych
sa ma vyjav odohrat, bude potrebné, aby sa vSetko objavilo takpovediac v jednodu-
chom nécrte.

Siegfried prejde cez ohen, aby prebudil Briinhildu. Tak vznikd dévod na rychlu
zmenu scénickej dekoracie pri nezatiahnutej opone, ba dokonca je nevyhnutné, aby
sa tato zmena spravila prave takto.* Hudba vyjadruje neznicitelnost ohna a blazni-
vu radost hrdinu, pricom dosahuje intenzitu, ktora si vyzaduje tomu zodpovedajtice
predstavenie — na to nemoze postacit realisticky pristup. Podobne ako v zavere Val-
kyry mame aj tu pantomimu; jej vyraz je sice komplexny, ale rytmus je prisne panto-
mimicky. Intenzita dekoracii bude teda v rytmickom sulade s predstavenim a orches-
trom.

Druhé dejstvo Simraku bohov sa priam hmyri motivmi, prostrednictvom ktorych
sa ma prejavit arbitrdrna forma, lebo je charakteristicka pre tato Stvrta cast dramy.
Vyprava dejstva obsahuje aj viaceré detaily, ktoré st rovnako dolezité, ale zaroven ich
navzajom nic nespaja. RozloZenie kulis bude nahravat malovanym prvkom, no zaro-
ven musi ostat na zreteli, akt rolu hra v tomto dejstve prudké svetlo popretinané tien-
mi. Ustrednt Cast vyjavu vytvoria bozské kamene oznacujtice, kde sa nachiddzame.

Jedinou postavou scénickej akcie Sumraku bohov, ktord sa dotyka vnutornej dra-
my, je Alberichov syn Hagen, plod jeho hnevu, ktory mu musi vratit prsten. Je ako
hrozivy tien prekryvajtci akykol'vek Zivot a hudba to vyjadruje s velkolepostou, kto-
rej sa ni¢ nevyrovna. Tuto rolu teda musi rezisér pri Stimraku bohov brat ako najdole-
zitejSiu. Hercovi bude treba dat k dispozicii vSetky vyrazové prostriedky. Uvedme
z nich dva priklady.

* Tu treba upozornit, ze Wagner pouziva rychle zmeny dekoracie pri nezatiahnutej opone iba vtedy,
ked hudobné trvanie, z dovodu vyplyvajiuceho priamo zo samotnej dramy, nemozno ani prerusit, ani ho
nechat zniet do prazdna.
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V jednom obraze prvého dejstva dostal Hagen za tlohu strazit Guntherov priby-
tok, kde sa Siegfriedovi dostalo prijatia a kde i¢inkom napoja zabudol na Briinhildu.
Na dlazku v miestnosti, ktora ostdva ponorena v Serosvite, sa ako obrus stelie velmi
zivé svetlo z plenéru. Na plapolajicom obzore Ryna sa profiluje Hagen, ako sedi
oprety o vonkajsi pilier a vrha svoj prediZeny tieti cez prah, ktory ma chréanit pred
akymkolvek nebezpecenstvom. V rovnakej polohe a stale na tej istej strdZi sa s nim
znovu stretdvame aj neskor, na zaciatku druhého dejstva, ale scénicka vyprava zna-
zornuje okolie siene a z nej vidno iba vchod. Je noc. Cez mracno nahle prenikne me-
sacny svit a osvetli Albericha, ako ¢upi oproti svojmu synovi a vynucuje si od neho
prisahu, Ze dodrzi slub a vrati mu prsten. Ak Ia¢ zasiahne dvojicu odzadu, znovu
vznikne tiery, vrhnuty cez prah siene.

Siegfried po prvy raz prichadza lodou za Guntherom. Maju v plane vyuZit Sieg-
friedovu hodnotu, ¢o je Hagenov napad. Hagen ochotne pomadha lodi pristat — je
vztyceny na brale a privdzuje ju o breh. Hudba je velmi drava, pricom sa na scénic-
ké dianie priamo nevztahuje. Kliatba, uvalena na prsteni Alberichom, prudko vyrazi
v mimoriadnom fortissime, zatial ¢o Hagen pod vplyvom tejto kliatby srdecne vita
Siegfrieda. Ak Hagen ostane na brale, moZe spievat tvarou k obecenstvu a vystie-
rat pritom ruku ponad Siegfrieda, ktory sa mu obrati chrbtom. O chvilu vystapi
po niekol'kych schodikoch vnuatorného schodiska, aby zavolal Gutrune, predurcend,
ze ma Siegfriedovi priniest zradny ndpoj. Diev¢inu moZe pustif pred seba a s ocami
upretymi na Siegfrieda moze az do kritickej chvile, ked ¢ary zaucinkuju, ostat stat
na vrchu schodov. Napokon, ked Siegfried v prvom obraze tretieho dejstva rozprava
dobrodruzstva z mladosti, dostdva sa v rozpravani k tomu, Ze musi vyslovif Briin-
hildino meno, ale zabudol ho. Hagen, ktory hlada zamienku, aby ho zabil, rozmrvi
v nadobe tvaru zvieracieho rohu nejaké bylinky a poda Siegfriedovi napoj, ktory mu
ma osviezit pamét. Dekoracia predstavuje ubocie divej doliny. Siegfried sedi na stu-
pienku, ktory mierne dominuje scéne, ale za nim sa este tiroven terénu dviha. Hagen
vykrodi tym smerom, aby natrhal bylinky, potom poda Siegfriedovi roh, pricom os-
tane stat na stupienku, kde sedi Siegfried. Tomu sa ozivia spomienky a v extatickom
stave odhali zradu, o ktorej nevie. Tato pasaz ma uréiti dizku a obsahuje odhalenia,
ktoré sposobuju v dave zivé pohyby tudivu. Celému vystupu, ktory podnietil, stale
dominuje Hagen, nehybne stojac na stupienku. Siegfried je mu pri nohach a Hagen
ho onedlho zabije. Hagen doslova opanuje celt situdciu, kedZe je spiritus agens tejto
vizualizdcie dramy Siimraku bohov a jeho vyznam sa eSte znasobuje jeho zjavnym vzta-
hom s vntitornou dramou.

Jejasné, Ze takto presne sa rézia moze vyjadrit iba vtedy, ak bude jej jazyk podria-
deny jednému zadmeru, ktory prisne zvazi kazdy odtienok, pretoze ak sa zvoli ne-
spravne ¢o i len jeden motiv, znici to vSetky ostatné.

Divéaci nepremyslaji nad tym, ¢i hudobny basnik zvolil primerant hudbu, lebo
vedia, ako starostlivo je tento vyrazovy prostriedok zaznaceny. Ak sa ich podari pre-
svedcit, Ze aj rezisér sa zhostuje svojej tlohy rovnako svedomito, ich prijatie posol-
stva predstavenia sa zdvojnasobi.

Vzhladom na rozsah témy som sa mohol venovat len niekolkym vybranym cas-
tiam problematiky, a aj to len stru¢ne. Keby sme tento nacrt rozvijali dalej, prisli by
sme k tomu, Ze by bolo nevyhnutné preskumat partituru dramy takt po takte. Az
tam sa zacina skutocnd préca reziséra, ta praca, ktora si vyzaduje absolttnu slobodu,

Vv s

opravnenu najvacsim reSpektom k dielu majstra.
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Napriek tomu dtafam, Ze sa mi podarilo ukazat, akt rolu ma v Prsteni Nibelungo-
vom forma javiskovej realizacie, a tak lepsie osvetlif prvi ¢ast mojho Stiadia proble-
matiky. Citim vsak, Ze Citatela nebolo mozné presvedcit, pokial nemal stéle v pamati
hudbu a hudobnti evokaciu, pretoZe tato evokacia, hoci je nevyjadritelna, stale ostava
jedinym rozhodujticim motivom, bez ktorého sa mdzu viaceré moje navrhy plnym
pravom javit ako detinské. Jediny nevyvratitelny priklad je priklad Zivy, ¢iZe vec vide-
nd pocas vibrdcie. Teoretické argumenty sa totiZ vel'mi nedaju vyuZit v oblasti, kde by
diskusia vObec nemala prebiehat, lebo tu nejde o viac ¢i menej podlozené ndzory, ale
o fakty, ktoré sa daju dokazat iba praktickou ukazkou realizacie na scéne. Kedze su-
Casné divadla nie st schopné takuto ukazku poskytnut, musim sa napriek vsetkému
utiekat k zjednodusujiacim vykladom, ako je tento. A kazdy, kto ma dusu otvorent
jazyku wagnerovskej dramy, pochopi, ze pri nastudovani takého umeleckého diela
nemozno ni¢ zanedbat.

Preklad Martin Brtko

AKO ZREFORMOVAT NASU REZIU

Adolphe APPIA
(1904)

Uz niekolko rokov sledujeme, ako sa dramatické umenie razantne meni. Jeho
hranice sa znacne posunuli pod tlakom jednak naturalizmu a jednak wagnerizmu.
Niektoré veci, ktoré sa este pred dvadsiatimi rokmi nepovazovali za , divadelné” (ak
mam pouzit tento sice smiesny, ale zauzivany vyraz), stihli uz takmer zbanalniet.
Dochdadza preto k miernemu zmétku — uz sme zabudli spravne priradit ta ¢ ona
hru k nejakému Zanru. A nasa zaluba v zahrani¢nych umeleckych produkciach nam
v tom nijako nemo6ze pomoct.

Tento stav by vSak nemal mat vaznejsie nasledky, ak by sa materidly pouzivané
na nasich scénach prispdsobili novatorskym trendom. Zial, nie je to tak. Autor so
svojim rukopisom (¢i partitdrou) rovnako ako herci by s tym aj stthlasili, ale ¢o z toho,
ak v momente, ked vstupia do divadla, do Ziary svetelnych rdmp, nemajti nové idey
ziadnu Sancu, pretoZe reziséri chct vSetko vtlacit do starého ramca a to, ¢o precnieva,
nemilosrdne osekavaju.

Presviedcaju nds, Ze inak to ani byt nemdze, Ze scénické konvencie st nemenné
atd’, atd. Ja som vSak presvedceny o opaku a na nasledujucich stranach sa poku-
sim ukazat zakladné prvky takej rézie, ktora nebude dramatické umenie ochromovat
a umrtvovat, ale bude ho nielen verne nasledovat, ale aj bude autorovi a jeho inter-
pretom nevycerpatelnym zdrojom inspiracie.

Verim, ze mi pri tomto nacrte zlozitej problematiky budu citatelia venovat svoju
pozornost.

Nasa moderna rézia je celd v zajati maliarstva (malovanych dekoracif), ktoré si
o sebe mysli, Zze nam dava ilaziu skutocnosti. Tato iltizia je sama iluzdérna, pretoze
pritomnost herca ju popiera. Ide o to, Ze princip ilizie vyvolanej malbou na zave-
senych kulisach a princip ilazie vyvolanej hercovym tvarnym a Zivym telom st na-
vzajom v prikrom rozpore. Jednoliate umelecké predstavenie teda v nijakom pripade
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nedosiahneme tak, ze budeme izolovane uplatiiovat konflikt tychto dvoch iltzii, ako
sa to dnes robieva na vSetkych javiskach.

Pod'me sa teda prizriet modernej rézii bliZsie, a to najprv z prvého hladiska (ma-
Iovana dekordcia), a nasledne z toho druhého (pritomnost hercovho tela).

Preniest na javiskd ozajstné stromy ¢i domy sa neda (napokon, ani by to nebolo
velmi ziaduce). Podlahli sme preto presvedceniu, Ze musime ¢o najvernejsie napo-
dobit realitu. LenZe vytvarne trojrozmerne stvarnit veci je naroc¢né, ba casto az ne-
mozné, a v kazdom pripade aj financne velmi ndkladné. Logickym doésledkom tohto
stavu by mohlo byt to, Ze pocet zndzornovanych predmetov obmedzime. Ale reziséri
to vidia inak: rézia musi znazornit vsetko, ¢o silen zmysli, a ked to nejde stvarnit troj-
rozmerne, tak sa to musi jednoducho namalovat. Malba umoznuje predviest divako-
vi nekone¢né mnozstvo veci, o tom niet pochyb. Zdanlivo tak rézii poskytuje zelant
slobodu a reziséri vo svojich tivahach uz dalej nejdu. Ibaze sa zabuida, ze zakladnym
principom malby je zredukovat vsetko trojrozmerné na plochy povrch — ako teda
moZze existovaf v trojrozmernom priestore javiska? Bez Stipky usilia hladat rieSenie
problému sa rozhodli, Ze budi malované diela rozrezavat a takéto vyrezy vztycovat
na podlahe javiska. Scénicky obraz sa tak zriekol moznosti byt pomalovany na spod-
nej Casti: ak ide napriklad o krajinku, hore bude klenba zo zelene, vlavo i vpravo stro-
my, v pozadi iara obzoru a kus neba, a naspodku — dosky. TakZe malba, ktord mala
za ulohu zndzornit vsetko, je hned od pociatku printtenad upustit od zndzornenia
zemského povrchu. Fiktivne tvary, ktoré zobrazuje, st totiz zndzornené zvislo a me-
dzi zvislymi platnami dekordcie a podlahou (resp. viac-menej vodorovnym platnom,
ktoré ju pokryva) sa nemdze vytvorit' nijaky vztah. Preto kladd scénicki vytvarnici ku
spodku kulis vrecia naplnené pieskom, aby ich stabilizovali.

Na podlahu javiska teda malba nedosiahne, lenze prave tam sa pohybuje herec!
Reziséri na herca jednoducho akosi zabudli — Hamlet bez Hamleta, ako vzdy! Obetuje
sa vobec niekedy aspon kusok malby v prospech zivého a pohyblivého tela? Nikdy!
Radsej sa vzdat divadla! Ale kedZe sa jednako len neda celkom nebrat do tivahy toto
privelmi zivé telo, malba sem-tam privoli, Ze sa aspon obcas da hercovi k dispozicii.
V niektorych pripadoch sa zachova az velkoryso Stedro — lenze vtedy vyzera dost
¢udne. A inokedy zasa smiesne vyznieva herec — to vtedy, ked mu malba nechce za
ziadnu cenu odstupif ani len kuisok zo svojho teritéria. Antagonizmus v plnej sile.

Zacali sme malbou, teraz sa pozrime, kam sa dostaneme, ked' pri tivahach vyj-
deme z herca, ¢ize z trojrozmerného a pohyblivého Iudského tela, a ked sa nan po-
zrieme z hladiska jeho ti¢inku na scéne (teda podobne ako sme to spravili v pripade
dekoracie).

Predmet sa stava v nasich ociach trojrozmernym jedine vtedy, ked nan dopadne
svetlo, z ¢oho logicky vyplyva, Ze jeho trojrozmernost moZze umelecky vyniknut iba
vtedy, ak sa svetlo vyuZije ako umelecky nastroj. Toto pokial ide o tvar. Pohyb Iud-
ského tela si zasa vyzaduje prekazky, inak sa nevyjadri. VSetci umelci vedia, Ze krasa
pohybov Iudského tela zavisi od rozmanitych opornych bodov, ktoré mu poskytuje
povrch a na nom umiestnené predmety. Pohyb herca sa teda d4 umelecky uplatnit
iba pomocou predmetov rozmiestnenych na povrchu javiska.

Ak ma telo na javisku posobit umelecky, musia byt splnené tieto dve zakladné
podmienky: po prvé, jeho plastickosti musi dat vyniknut svetlo, a po druhé, jeho
postojom a pohybom musia dat vyniknuf trojrozmerné dekoracie. To sme sa teda
dostali poriadne daleko od malby!
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Rézia ovladana malbou nielenze obetuje herca, ale spolu s nim, ako sme videli,
aj velku cast ucinku malby, kedZe jednak musi z malieb vyrezat mensie celky, o je
v rozpore so zékladnym principom tohto umenia, a navyse, podlaha sa nezuicastiiuje
na iltizii, ktort vyvolavaju zavesené platna. Poktisme sa teda zodpovedat otazku: Co
by sa stalo, keby sme malbu podriadili hercovi?

Predovsetkym by sme mohli vyslobodit svetlo! V kralovstve malby totiz osvetle-
nie tplne pohltila dekordcia: kedZe veci zndzornené na vertikalne rozvesanych plat-
nach musia byt videné, tak sa pocas inscendcii osvetluju svetld a tiene namalované
na tych platnach... a bohuzial z takéhoto osvetlenia si potom herec berie, ¢o mu este
zostalo! Za takychto podmienok nemdze byt o skutocnom svetle ani reci, a teda ani
o akomkolvek plastickom ucinku! Pokial ide o u¢inky svetla, ono v sebe skryva ne-
obmedzeny potencial a ked dostane slobodu, moze byt pre nas tym, ¢im je malia-
rovi paleta. Moéze vytvarat akékol'vek farebné kombinacie. Pontika sa tu mnozstvo
sposobov, ako vytvarat nové a nové svetelné tony prakticky bez obmedzenia — da sa
vyuzit napr. jednoducha a kombinovana projekcia, staticka a dynamicka projekcia,
Ciastocné tlmenie ¢i rozlicné stupne ¢irosti. Svetlo nam teda umoznuje istym spo-
sobom ukazat zna¢nu Cast farieb a tvarov, ktoré malba na platnach obera o pohyb,
a zaplavit nimi, takto ozivenymi, priestor. Herec uz nebude prechadzat popred nama-
Tované tone a svetld, ale bude sa pondrat do ovzdusia, ktoré je mu prispdsobené. Umelci
si lahko domyslia, aky vyznam ma takato reforma.*

Pod'me teraz k najdodleZitejSiemu bodu nevyhnutnosti plastickej formy dekordcif,
potrebnej na to, aby sa mohla prejavit krasa hercovych telesnych postojov a pohybov.
Na nasich javiskach si malba ziskala dominantné postavenie a nahradila vSetko, ¢o sa
nedalo znazornit trojrozmerne tak, aby vyvolala iltziu reality.

Dalo by sa zaobist bez obrazov, ktoré malba tak hojne pontika na zvislych plat-
nach? Jednoznac¢ne dalo. Niet takej hry, ktora by z nich vyzadovala ¢o i len stoti-
nu a dévod je prosty: tieto obrazy nie st zivé, plnia len funkciu konvencného znaku,
podobne, ako keby bol na platne nejaky hieroglyf. Tieto obrazy iba oznacujii veci,
ktoré chcti predstavit, ¢o sa eSte zvyraznuje tym, ze sa nemozu dostat do redlneho,
organického styku s hercom. Zato tiplne odlisny ti¢inok ma trojrozmerna plastickost,
ktora potrebuje herec, pretoze I'udské telo nechce poskytnut iltziu reality, kedZze je
samo realitou! Od dekoracie teda herec ¢aka iba to, aby dala tejto realite vyniknut, ¢o
prirodzene sposobuje, Ze treba celkom inak urcit jej ilohu. Kym v prvom pripade islo
o to, aby predmety navonok vyzerali ¢o najrealistickejsie, v druhom ide o ¢o mozno
najvyssi stupen realistickosti ludského tela.

KedZe technicky si tieto dva principy odporuji, musime sa medzi nimi rozhod-
ntt. Co si vyberieme? Budeme hromadit nehybné obrazy a bohatti dekorativnost na
vertikalnych platnach, alebo radSej uvedieme na scénu Iudsku bytost s jej trojrozmer-
nou plastickostou a pohyblivostou?

Ak este stale vahame (co sa tu ani neda), tak si polozme otazku, preco vlastne cho-
dime do divadla? Ved peknych malieb mame dost aj inde a navySe (a nastastie!) tam
nie su rozrezané na Casti. Vdaka fotografii zasa mdzeme prejst cely svet, a pritom ani

* V Parizi dobre znamy umelec Mariano Fortuny prisiel na tiplne novy systém osvetlenia zalozeny na
vlastnostiach odrazeného svetla a uz s nim dosiahol mimoriadne slubné vysledky. Da sa ocakévat, ze tento
genialny objav vyvola v rézii vo vsetkych divadlach radikalnu zmenu, ktora osvetleniu prinesie ovela vy-
znamnejsie postavenie.



424 MILOS MISTRIK

nemusime vstat z kresla. Literattira ndm vykresli najocarujtcejSie obrazy, ale takych
ludi, ¢o sanechcti aspon kedy-tedy pokochat v nadhernej prirodnej scenérii, je naozaj
malo. Nie! Do divadla sa chodime zti¢astnit na dramatickych dejoch, a tieto deje exis-
tuju len vdaka pritomnosti postav na scéne. Bez postav niet deja. Herec je teda pod-
statnou zlozkou inscendcie, nartho sa chodime pozerat, od neho ocakdvame emocie
— tie emocie, kvoli ktorym sme prisli. V kaZdom pripade sa musi inscendcia zalozit na
pritomnosti herca a kvoli tomu ho treba zbavit vSetkého, ¢o brani tejto pritomnosti.

Velmi jasne sa tu ukézal technicky problém.

Niekto mi azda namietne, Ze tento problém sa predsa uz v niektorych parizskych
divadlach dari (aspon sem-tam) celkom tispesne riesit, ako napriklad v Théatre Libre
Andrého Antoina, ale aj inde. Ano, to nemozno popierat. Ale preco sa to potom darf
vyluéne pri istom konkrétnom druhu hier a dekoracii? Co by robili tito reziséri pri
nastudovani povedzme Troila a Cressidy, alebo Biirky, Prsteiia Nibelungovho ¢i Parsifa-
la? (Na javisku divadla Grand Guignol vedia dokonale verne zobrazit domovnicky
byt..., ale ¢o by spravili, keby to mala byt povedzme zahrada?)

V stuicasnosti mame dva zakladné a navzajom principidlne odlisné druhy rézie,
pricom jeden sa uplatfiuje pri opere, druhy pri ¢inohre. Pri opernej rézii lezi tazisko-
va Cast scénického rieSenia na malovanych kulisach, pretoZe operni spevéaci st okrem
vzacnych vynimiek ponimani len ako elegantné stroje na spievanie. S réZiou ¢inohry
je to v8ak iné. Herec v nej automaticky zaujme prvé miesto, lebo na nom stoji a pada
celd hra. A ak si reZisér obcas pomysli, Ze nema na vyber a musi pouZzif aj nieco luxus-
né z opery, urobi to len striedmo, pricom herca nestraca zo zretela (ked ¢itatel zalovi
v pamiiti, urcite si lahko pripomenie vytvarnu silu niektorych ¢inohier s velkolepou
vypravou, ako bola napr. Teodora Victoriena Sardoua — a t nech si porovna s ucin-
kom l'ubovolnej opery). Princip scénickej iltizie je stale rovnaky v ¢inohre aj opere,
ale prave iltizia byva najviac ohrozend. Dramatici dobre vedia, Ze existuju len dve ¢i
tri kombinacie, vdaka ktorym moze sticasna rézia aj popri hercovej pritomnosti na
javisku priniest aspon zavan iltizie, a tych sa drzia.

Veci sa vSak v poslednych rokoch zacali pomaly menit. S Wagnerovymi hudob-
nymi drdmami sa opera pribliZila ¢inohre a c¢inohra (s vynimkou naturalistickej) sa
zas usiluje prekrocit doterajsie hranice a pribliZit sa hudobnej drdme. A vznika ¢udna
vec, ze stucasna rézia uz nevyhovuje potrebam ani opery, ani ¢inohry! Malby, ktoré
opera tak smieSne vystavuje na obdiv, uz nemaju ni¢ spolo¢né s Wagnerovymi parti-
tarami (to len wagnerovski reZiséri, a nielen v Bayreuthe, o tom zrejme eSte nemaju
ani potuchy) a ¢inoherna dekoracia so svojou fddnostou uz nedokaze drzat krok s ra-
finovanou fantaziou dramatikov. Potrebu reformy uz pocituje kazdy, ale zo zotrvac-
nosti ideme stale vo vyjazdenych kolajach.

V takomto pripade st tedrie sice uzitoéné, ale daleko s nimi nezajdeme. Utokom
treba vziat priamo scénickt prax a pomaly, krok za krokom ju menit.

Najjednoduchsie by bolo zobrat niektort divadelna hru tak, ako je, uz nastudova-
nii, a skimat, ¢o by sa stalo, keby sa na 1iu aplikovala ucelend rezijna koncepcia podla
hore uvedenych principov. Bolo by treba, samozrejme, vyberat opatrne: hra napisana
Specialne pre sticasnu réziu alebo opera, ktora bez vyhrad akceptuje dekoracie nasej
Hudobnej akadémie, by ndm pri tomto teste neposlazili. Treba siahnut po takom
dramatickom vytvore, ktorého nastavenie je v priamom protiklade s nasimi teraj$imi
prostriedkami. Napriklad po nejakej Maeterlinckovej drame (resp. nejakej druhovo
podobnej) alebo po Wagnerovej drame. A Wagner by aj bol najvhodnejsi, lebo hudba
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tym, Ze prave ona stanovuje trvanie a intenzitu vyrazu, je najlep$im sprievodcom.
Okrem iného ma jednu vyhodu — Ze obetovanie iltizie bude pri nej menej boliet, ako
by to bolo v ¢inohre. Pri takomto experimente by sme prisli na to, ¢o vSetko v tej-
to starej rezijnej koncepcii prekdza nasmu usiliu, a museli by sme robit tstupky —
a veru velmi poucné. Hned na tivod by nds zamestnala otazka svetla, lebo by sme
boli priamo konfrontovani s tyraniou malby na vertikalnych platnach, a pochopili by
sme (tentoraz uZ nie len teoreticky, ale absoltitne hmatatelne), akd nesmierna ujma sa
tu eSte stéle spdsobuje hercovi a cez neho aj dramatikovi.

Ano, bol by to nepochybne iba skromny pokus; lenZe ono je vel'mi fazké uskutoé-
nit podobnti reformu hned na prvy raz, pretoze musime zreformovat nielen stcasnt
réziu, ale sibezne s nou aj divacky vkus. Koniec koncov, vysledok teoretickej a tech-
nickej prace na uz zndmom poli moze byt spolahlivejsi nez nejaky radikalny skok do
prazdna.

Zoberme si napriklad druhé dejstvo Siegfrieda. Ako znazornit na javisku les? Naj-
prv si musime ozrejmit, ¢i to ma byt les s postavami alebo postavy v lese? V divadle
sa pozerame na dramatickt akciu, v tomto lese sa teda deje cosi, o sa nedd vyjadrit
prostrednictvom malby. Cize méme vychodiskovy bod: ten a ten robia v lese to a to,
hovoria toto a tamto. Aby sme navrhli dekoracie, nemame rozmyslat o lese, ale mu-
sime si podrobne, postupne a pomaly predstavit vSetky fakty, ktoré sa udeju v tomto
lese. Bez dokonalej znalosti deja a partitdry sa to teda nebude dat. Predstava, ktora
inSpiruje reziséra, sa odrazi na podobe prirody, jeho o¢i vSak musia pozorne sledovat
postavy. Ak bude uvazovat o lese, bude to skor o potrebnej atmosfére okolo hercov
a nad nimi, atmosfére, ktora nedokaze zachytit inak ako prostrednictvom vztahov
medzi zivymi a pohybujtcimi sa bytostami, ktoré musi mat stale na zreteli. Scénic-
ky obraz uz teda nebude ani v jedinom momente len animovanim nejakej nehybnej
malby, on totiz bude animovany stale. Z rézie sa tak stane komponovanie scénického
obrazu v case. Nebudeme vychadzat z nejakej malby, ktoru si vyziadal neviem kto
od neviem koho, aby herca odstdil na tc¢inkovanie v ubijajicej atmosfére, ale bude-
me vychdadzat z herca. Jeho hru chceme umelecky zhodnotit a sme pripraveni pre to
obetovat vSetko. Bude to teda takto: Siegfried tu a Siegfried tam, a uz nikdy nie: strom
pre Siegfrieda, cesta pre Siegfrieda. Zopakujem: neusilujeme sa uz vyvolat ilaziu lesa,
ale iltiziu ¢loveka v atmosfére lesa, podstatou tu je ¢lovek, popri iom nema miesto iny
umelecky obraz. VSetko, ¢oho sa tento clovek dotyka, musi mu byt prisposobené,
cely text musi pomdhat vytvarat okolo neho potrebnt atmosféru. A ak sa stane, ze
na okamih spustime Siegfrieda z o¢i a pozrieme sa na scénicky obraz, ten ndm uz
nebude mat poskytnut iltziu, pretozZe je zamerany iba na Siegfrieda. A ked pohlad
Siegfrieda uptta les, jemne chvejici sa vankom, my divaci sa budeme pozerat, ako sa
Siegfried kupe v neposednych svetldch a tiefioch, a nie na volajaké povystrihované
zdrapy, ktoré treba uvadzat do pohybu potahovanim za povrazky.

Scénickd iliizia je Zivd pritomnost herca.

Nase predstavy nenapltia Ziadna stcasna dekoracia tohto dejstva na celom sve-
te! Budeme ju musiet vyrazne zjednodusit, prestat osvetfovat pomalované platna
podla toho, ako si to vyzaduji, budeme musiet takmer tiplne prerobit podlahu ja-
viska... a predovsetkym, pokial ide o osvetlenie, budeme si musiet zadovazit elek-
trické pristroje, ktoré rozmiestnime v dostato¢nom pocte na premyslene zvolenych
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miestach, a velmi presne ich nastavit. Svetelnad rampa — to cudné monstrum — sa uz
velmi neuplatni. Dodajme, Ze najvacsia cast tejto prestavby sa zameria na postavy
a nebude mozné ju definitivne dotiahnut bez niekolkych sktiSok s orchestrom (tieto
nevyhnutné podmienky sa momentalne moézu javit ako prehnané, ale bez nich sa
nikam nepohneme!).

Takyto pokus ndm presne ukaze, ako moZzeme stcasnd rigidnd a konvenénu réziu
premenit na taky umelecky nastroj, aky potrebujeme: Zivy, pruzny a schopny realizo-
vat ubovoInt dramatickti koncepciu. Budeme sa dokonca ¢udovat, ako to, Ze sme
tak dlho nedbali na takti vyznamnt umeleckt profesiu? A ako to, Ze sme ju prenecha-
li neumelcom - ako Cosi, ¢o sa nas priamo netyka? Nase estetické citenie sa este stale
sprava k rézii necitlivo. Ludia, ktori by vo svojom byte nezniesli ani jeden predmet,
¢o by sa priecil najvyberanejSiemu vkusu, povazuju za celkom prirodzené zaplatit si
drahé miesto v hladisku, ktoré je uz samo osebe skaredé a postavené proti zdravému
rozumu, a celé hodiny sediet na predstaveni, popri ktorom st aj obycajné jarmocné
farebné handry vycibrenymi umeleckymi dielami.

RéZia, podobne ako iné umelecké ¢innosti, pracuje s tvarmi, svetlami a farbami.
A kedze vSetky tieto tri prvky madme v moci, m6Zeme nimi disponovat nielen v di-
vadle, ale aj inde spésobom, ktory bude umelecky. Dosial vSade vladlo presvedcenie,
Ze rézia ma za ulohu dosiahnut ¢o najvyssi stupen iltizie, a prave tento princip (an-
tiesteticky, ak ho za princip vobec mozno povazovat) nds odsudzoval na nehybnost.
Ja som sa v tejto stati usiloval ukdzat, preco sa javiskové umenie musi zakladat na
Iudskom tele ako na jedinej divadla hodnej realite. A ukdzali sme si prvé a zdkladné
dosledky reformy, ktord sa o to usiluje.

Téma je narocna a zlozitd, a taka je najma preto, Ze sa s niou spajaju samé nedo-
rozumenia, ale aj preto, zZe nase odi, ¢ize oc¢i modernych divakov, maji pevne zako-
reneny isty zvyk. Na to, aby sme niekoho celkom presvedcili, museli by sme tieto
myslienky rozpracovat ovela Sirsie, museli by sme hovorit o iplne novej tlohe, aka
by pripadla hercovi, o tom, aky vplyv by mal javiskovy a umelecky material na dra-
matika, o Stylotvornom vplyve hudby na javiskovt inscendciu, o potrebnych staveb-
nych tpravach javiska aj hladiska a pod. Na tomto mieste to uz urobit nemozeme,
nevystacia sily.* Ale ak citatel objavi v tejto estetickej tiZbe nieco, ¢o stiznie s tou
jeho, tak uz I'ahko dokaZe v tejto praci pokracovat.

Preklad Martin Brtko

* Komplexne som tuto tému rozpracoval (a pripojil som aj nakresy) v praci, ktord vysla po nemecky pod
nazvom Die Musik und die Inszenierung u Bruckmanna v Mnichove.





