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Igor Stravinskij a Sergej Dagilev
Scénicka vize baletu Petruska

Mezi nejvyznamnéjsi inscenace, jeZ vznikly v produkci Sergeje
Dagileva a jeho tzv. ruskych sezén, uvadgjicich nové nastudovana
&i prevzata baletni a operni predstaveni jako soudast prezentace
doméci ruské kultury v zahraniéi,' patii bezesporu balet Igora
Stravinského Petruska (Pétrouchka) s podtitulem ,burleskni scény
ve &tyfech obrazech®. Toto dilo se na scénu patiZzského divadla
Theatre du Chatelet dostalo v roce 1911, tedy v dobé, kdy Dagile-
vova spole¢nost méla za sebou jiZz dva roky tusp&$ného ptisobeni za
hranicemi Ruska a slavila sviij triumf nejen v PatiZ, ale i v mnoha
dal$ich méstech Evropy. Vedle tohoto francouzskym publikem
zcela nadSené ptijatého predstaveni bylo ve stejném roce uvedeno
v rdmci prezentace souboru na evropskych jevistich také nastudo-
vani Sestého obrazu (scéna Podmotské ¥ie) z opery Sadko Nikola-
je Rimského-Korsakova, prepracované do podoby fantastického
baletu.” Premiéra baletu jen o nékolik malo dnti predb&hla prave
inscenaci Petrusky. Kromé téchto dvou pafiZskych premiér byly ve
stejném roce v prubéhu dal3iho zahrani¢niho hostovani spoleénosti
nové nastudovany i dodnes slavné balety Prfizrak rizze na hudbu
Carla Marii von Webera3 a Narcis Nikolaje N. Cerepnina.+ Divaci

' Dnes znamé jako tzv. Ballets Russes.

*  Sadko - ,Au royaume sous-marin‘. Balet byl poprvé uveden 6. ervna 1911
v divadle Theéatre du Chatelet v PafiZi v choreografii Michaila Fokina. Scéna¥
baletu vytvofili spole¢né Nikolaj Rimskij-Korsakov a Alexandr Bolm, dekorace
a kostymy pak byly realizovany podle navrht Borise I. Anisfelda. Dirigent: Ni-
kolaj Cerepnin.

8 Le Spectre de la Rose. Balet byl poprvé uveden 19. dubna 1911 v divadle Théatre
de Monte Carlo v Monte Carlu ve Fokinové choreografii. Zakladni hudebni té-
ma pro toto predstaveni bylo prevzato ze skladby Carla Marii von Webera Vy-
zvani k tanci v orchestraci Hectora Berlioze. Scénar k baletu, inspirovany poé-
mou Theophila Gautiera, napsal Jean-Louis Vaudoyer. Dekorace a kostymy
k tomuto predstaveni vytvotil Léon Bakst. Dirigent: Nikolaj Cerepnin.

*  Narcisse. Balet, s podtitulem ,,mytologickd poéma v jednom d&jstvi“, byl uve-
den 26. dubna 1911 v divadle Théatre de Monte Carlo v Monte Carlu v choreo-
grafii Michaila Fokina. Dekorace a kostymy byly vytvoteny podle navrh Léo-
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je mohli poprvé zhlédnout v divadle v Monte Carlu, kde byly dopl-
nény o obnovenou premiéru piepracované verze Cajkovského La-
butiho jezera.s Pro tplnost je t¥eba dodat, Ze vedle téchto realizo-
vanych inscenaci piipravoval soubor pod Dagilevovym vedenim
také jeden z prvnich Cisté experimentalnich baletd, vytvorenych na
hudbu francouzského skladatele Paula Dukase, kterj mél byt uve-
den pod ptvodnim nazvem Vila (a s podtitulem ,tanetni poéma®).6
K jeho vefejné produkei vSak v rdmci ruskjch sezén nakonec ne-
doslo.
* % %

Premiéra baletu Petruska se konala 13. &ervna 1911 v séle diva-
dla Theatre du Chatelet v PariZi. Choreografie predstaveni se
stejné jako ve vech ptedchozich piipadech ujal jeden z piednich
ruskych baletnich mistrii, Michail Michailovi¢ Fokin.? Tento umé-
lec o baletu Petruska pozd&ji ve své vzpominkové knize, nazvané
zcela v duchu smétovani Dagilevova souboru Proti proudu, napsal:

na Baksta, ktery se stal v tomto pripadé i autorem scénate. Dirigentem byl

opét Cerepnin.
5  Le Lac des Cygnes. Premiéra ptvodniho nastudovani baletu Mariinského
divadla v St. Petérburgu se konala 17. tinora 1894. V roce 1911 byl balet pre-
pracovén a uveden v ramci ruskych sezén v ¥ijnu v Theatre Royal Covent Gar-
den v Londyné. Scénai vytvorili Viktor Begitev a Alexandr Glezer. Pivodni
choreografii Mariuse Petipy upravil Michail Fokin. Dekorace Konstantina
Korovina (prvni obraz) a Alexandra Golovina (druhy obraz) byly k tomuto na-
studovéni zakoupeny Dagilevem piimo v ruskych imperatorskych divadlech.
Dirigentem byl Pierre Monteux.
La péri. Poéme dansé. Balet s podtitulem ,,tandena basen® vznikal mezi lety
1911-1912. Popud k jeho dopracovéni dal Dukasovi sim Dagilev, ktery privedl
skladatele na téma, vychézejici ze staré vjchodni legendy o kouzelném kvétu
nesmrtelnosti a o Iskanderovi, ktery jej usilovn& hleda. I presto, #e hudba ma-
nifestuje prakticky v kazdém taktu svou francouzskou provenienci, melodicky
chvilemi pfipomina orientalni inspirace Rimského-Korsakova, co? pravdépo-
dobné také prispélo k zajmu o scénické provedeni tohoto dila v rémci ruskych
sezén. Skladatel se vSak nakonec rozhodl partituru znigit, a nedal proto ani
svoleni k pfipravovanému uvedeni na scéné. V nasledujicim roce Dukas prece
jen balet dokondil a prikomponoval k nému dokonce i fanfaru. Balet byl pak
uveden jako oslava tane&nice Truhanové, ktera ztélesnila také hlavni hrdinku
pii premiéfe 22. dubna 1912 v Patizi. Toto uvedeni se viak jiz nevztahuje
k ruskym sezénam.

7 Fokin, Michail Michailovi¢ (1880-1942) - rusky taneénik a choreograf, ¢len

Mariinského divadla, pozdéji hlavni spolupracovnik Sergeje Dagileva, refor-
métor ruského baletu.
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»Asi viibec nejzajimavéjsi praci se stala priprava baletu Petruska, kte-
ry povaZuji za zcela osvobozujici inspiraéni zdroj ve vztahu k moZnjm
variantdm choreografického fe3eni d&je. Sam jsem mél moZnost se-
znamit se s pozoruhodnou hudbou Igora Stravinského teprve ve chvi-
li, kdy byla dokonéena nejen partitura, ale i Stravinského scénar
k tomuto baletu, vytvofeny ve spolupraci s vytvarnikem A. N. Benoi-
sem.® Vstoupil jsem tedy do pfipravy inscenace spolu s hudebnikem
a budoucim scénografem tohoto baletu teprve ve chvili, kdy byla ho-
tova nejen hlavni dé€jova linie budouciho ptibéhu, ale i zakladni cha-
rakteristika jednotlivych témat. I pfesto, Ze jsem se na tomto predsta-
veni zacal podilet aZ ve druhé fazi jeho vzniku, troufam si zcela ote-
viené tvrdit, Ze ,muj balet Petruska‘ patii k jednomu z nejvétsich tspé-
chii na poli choreografie, jakych se mi kdy v Zivoté podatilo dosshnout,
coZ mé také opraviiuje k tomu, abych toto dilo povazoval za své.

O Petruskovi miizeme hovotit jako o jakémsi hudebné dramatickém
dile I. F. Stravinského, jez si dokazalo vydobyt zcela vyjime&né misto
mezi tzv. novou hudbou. Stejné tak je mozné hovotit o Petruskovi jako
o jednom z nejvyznamnéjiich scénografickych tedeni A. N. Benoise,
které se mu v jeho Zivoté podafilo vytvorit. A stejné tak je moné ho-
vofit o Petruskovi také jako o fokinovské inscenaci, jez umoznila v nej-
vy3$i mife predstavit a plné prosadit na scéné onu do té doby mnou
stale hledanou reformu baletu. V 74dném pripadé ale neni spravné
ani pravdivé v této souvislosti hovofit o spojeni a vzajemném prolnuti
prace skladatele, choreografa a scénografa. Zde totiz vie probihalo
zcela odli$nym zpiisobem, nez tomu bylo naptiklad p#i vzniku Ptdka
ky a jednotlivé motivy, rodici se postupné v jeho hlavé, co% pochopi-
teln& umoziiovalo sledovat vjvoj a smér, kterym se ubiral, a zaroven
vytvarelo prostor pro to, aby mé napady dozravaly pozvolna v jednotli-
vjch obrazech, vznikajicich z u&inku hudby, v mych piedstavach, jez
by se nakonec mohly proménit v jistou kontinuitu & dokonce zcela
splynout s pripravovanym zimérem skladatele. U Petrusky byla situa-
ce jind. Skladatel slozil svoji hudbu a moje prace zadala a# ve chvili,

Benois (Benua), Alexandr Nikolajevié (1870-1949) - rusky mali¥, scénograf
a teoretik uméni. Jeden z hlavnich scénografis Dagilevova souboru v prvnim
obdobi tvorby. Zakladajici &len umélecké skupiny Mir iskusstva. (pozn. PK)

®  L’Oiseau de Feu. Balet s podtitulem ,,ruska féerie ve dvou obrazech® mél svoji
premiéru 25. ervna 1910 v Théatre National de 'Opéra v Paiizi. Fokinova
choreografie, stejné jako jim napsany scénar byly v této inscenaci inspirovany
ruskym folkl6rem. Dekorace a kostymy vytvotil Alexandr Golovin, ve spolu-
préci s Léonem Bakstem. Dirigentem byl Gabriel Pierné. (pozn. PK)
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kdy jeho jiz definitivné skonéila. Je tedy vibec moZné hovofit v této
souvislosti o spolupraci? Nebo by bylo pfesnéjsi nazvat moji préci in-
terpretaci? Jestlize by tato hudba nebyla primo vytvoiena jako balet,
ale pouze jako orchestrélni vyjadfeni tématu, pak by moje prevedeni
této hudby do jazyka pohybii a gest bylo mozné nazvat interpretaci.
Tak tomu viak ve skutednosti nebylo. Kazdy z nas totiz vypravél o Zi-
votd a utrpenich Petrutky zcela jinym zptsobem. Stravinskij pro-
sttednictvim zvukd, ja skrze vyjadieni pohybu a Benois skrze své ob-
razy. Jestlize bych viak cokoli pozménil, pak by se pochopitelné jedna-
lo o zcela jiny balet. Zpo&atku, kdyZ jsem si poslechl hudbu a predetl
scénéf, byl jsem na rozpacich, protoze se mi zcela nepodatilo pochopit
Stravinského novou hudbu. To také korespondovalo s mym pocitem
vykazenosti a zklamani, ktery mé provazel. Musim Fici na svoji obha-
jobu, Ze vlastné v tomto pripadé poprvé ve spolupréci s Dagllevem do-
§lo k tomu, Ze jsem slySel hudbu bez ptitomnosti autora. Dagilev ke
mné na Jekatdrinsky kanal ptivedl mladého pianistu, ktery mi mél
tento novy balet piehrat. Jeho podani viak nebylo prosycené entuzi-
asmem tviirce, ale zjevné jiz na prvni pohled prozrazovalo nezijem
a moZn4 i odpor ve vztahu k této skladbé. Dagilev musel pozdgji do-
konce mladika né&kolikrat napomenout, aby se nevyjadtoval kriticky
o vécech, jim# on sdm nerozumi a ani rozumét nemuze. Podivny pocit,
ktery tato trapna situace ve mné vyvolavala pravé ve chvili prvniho,
vétsinou nejintenzivnéjiiho a nejemocionalngjsiho prozitku, pochopi-
telnd velmi negativné ovlivnil miyj zaZitek z tohoto neobycejného dila.
Zcela jiné to viak bylo pozdéji, kdyZ mi sém Stravinskij skladbu pre-
hral, nebot jako autor a vynikajici pianista v jedné osobé dokézal pre-
dat prostfednictvim své interpretace to, co skuteéné citil a co tak in-
tenzivné pozdéji piisobilo také na divaky. Uvédomil jsem si, Ze vlastné
i tehdy, pokud nejsou sami autoti dobrymi pianisty, dokazi Casto dale-
ko lépe neZ teba i vynikajici pianista, ktery rozumi podstaté jejich
hudby, predat smysl toho, co hraji.

A tak jsem nakonec, i pres pocatetni neptijemny pocit, velmi brzy nale-
zl cestu k této hudbé, kterou jsem si pozdéji tak zamiloval, a musim se
priznat, Ze tato zamilovanost trvala velmi dlouho. Nyni, s odstupem ¢a-
su, nemiluji jiZz na Petruskovi to, co uvadi v nadSeni vétSinu publika.
Nejsem uchvacen neoby&ejnou plnosti zvuku ani novymi postupy in-
strumentace & rozvojem a Cistotou ruského tématu, které si tak asto
prozpévuji milovnici a obdivovatelé tohoto dila. Dokonce to nejsou ani
ony povéstné imitace harmoniky, vyk¥iky straZi ¢i Sum masopustniho
reje, které Stravinskij tak dokonale vyjadil. Ve skuteCnosti mé dnes
nejvice dojimaji zobrazené charaktery postav Petrusky a Moufenina,
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aviak opét ne pro ony nadpozemsky krésné zvuky hoboje, které tak vy-
stizné pripominaji huhnavy hlas loutkate, doprovazejiciho pohyby svych
loutek hloupymi jarmareénimi vyktiky, nybrz je to ona nadpozemska
&istota a harmonie, spojujici v sobé pantomimu gest s dokonalou analo-
gii hudby, ktera ve mné stile znovu a znovu vyvolava uZas.

Mozart kdysi Fekl, Ze nejuZasnéjsi situace musi byt predstaveny tak, aby
hudba laskala sluch svych posluchaét. Petruska je naopak prikladem
toho, jak je mozné drasat a nidit sluch a pfitom laskat dugi. Jsem velmi
r4d, Ze skladatel dokazal najit tyto zvuky, tato spojeni zvuki a jejich za-
barveni, které umoznily tak piesné a jasné evokovat v mé mysli obraz
milujiciho, viemi zapomenutého a stale nestastného Petrusky. Teprve
nyni, kdyZ hleddm slova, abych presnéji vyjadtil, co pro mé Petruska
vlastn& predstavuje, jasné citim, jak jsou ma slova bezmocna &i jak
bezmocny jsem ja sam, a jak vysoce si cenim vymluvnosti samotné
hudby, pohybi, gest a obrazi.

Se stejnym zaujetim dokézal Stravinskij vyjad¥it svoji hudbou i obraz
Moutenina, predstavujiciho jakousi tupou samolibost, spojenou s poZit-
karstvim. Obraz prostoduchého mila¢ka $téstény, ve kterém se snoubi
jednoduchost s hlouposti, aby nakonec bezezbytku odhalily prazdnotu
tohoto spojeni. Pravé tyto tény, charakterizujici Moufenina a jeho svét,
dréasaji nas sluch nejvic. Ani pro néj neni vhodna jakakoli radostna me-
lodie, ktera by nas mohla potésit. Vlastné jde z vétsi ¢asti spiSe o §tékot,
frkéni & pizzicato kontrabasu. Ale jak silny dojem naproti tomu vyvola-
va tento obraz v nadi fantazii! Jaky pozZitek z néj mame. Jak vystizné
a jadrné je vyjadien charakter této zvlastni loutkové postavy...

Sviyj balet Stravinskij zagal psat v Rim&, v dobé& hostovani Dagilevova
souboru v divadle Constanza. Vzpominam si na to velmi p¥esné, pro-
toze skladani Petrusky probihalo za neuvé¥itelnych podminek. Neméli
jsme k dispozici zkuSebnu a tak mé napadlo pracovat v suterénu ve
sklepnich prostorach budovy, naplnénych hlukem a ¥inéenim stroju.
Piipravy pak pokradovaly v PafiZi, také ve stisnénych podminkéch.
Zde byly nazkouseny scény Petrusky, Moufenina i Baleriny. Vzpomi-
nam si na ona velka dfevéna prkna, poloZena na Zidlich tak, aby ales-
poii v naznaku nastinila misto hry a oddélila dva trojuhelnikové pro-
story, symbolizujici pokoj Moufenina a pokojik Petrusky. Sbor, pre-
chézejici pres scénu, byl velmi zaujat nadi zkouSkou. MuZi i Zeny se
zastavili, opreli se o dfevéné killy jako o zabradli a v tichosti sledovali
prubéh p¥iprav. Byl jsem pochopitelné zvykly pracovat, kdyZ bylo
v hledi$ti za mnou spousta prihliZejicich, ale poprvé jsem se setkal
s tim, Ze tito p¥ihliZejici byli pfede mnou a divali se mi pf¥imo do obli-
Ceje. Piesto se mi pracovalo dobfe a pfijemné, i kdyZ se musim p¥iznat
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k tomu, Ze s hudbou Stravinského .
nesla prace tak jednoduse a rychle :
jako naptiklad s hudbou Chopina
¢i Schumanna. Taneéniktim bylo
nejprve nutné vysvétlit jejich dlo-
hy. Nejtézsi je pritom vétsinou
zapamatovat si a zautomatizovat
zmény rytmu. Mné, kdyZz p¥i-
chazim na zkousku, je jiz ve
jasné. Znam hudbu nejen jako
posluchag, ktery si zbéZné zapa-
matuje nejdileZitéj§i momenty a
témata, ale vim zcela presné, kde
a na jaké strance partitury se na-
chazi dany takt, ktery by mohl dg-
lat tane¢niktum problémy. Ti se

v8ak vét§inou do not nedivaji a vie Zz
[5]
se proto musi naucit jen s pomoci N
sluchu a podle mych pokynt. Sta- s
le znova a znova je proto treba se Igor Stravinskij a Vaclav NiZinskij

zastavovat a ,ponorit se do svéta (predstavitel Petrugky), 1911.
matematiky’. Jindy je naopak ne-

zbytné mirnit nadSeni, nebot

kazdy v rytmu ztraceny taneénik

zdruje praci a ta pak ztraci smysl. NiZinskij*® byl slaby pravé v tomto
smyslu. PoZadovana presnost jednotlivych zmén se mu zdala byt prilig
naro¢na a znamenala spoustu prace navic. Na druhé strané viak tento
genialni taneénik dokézal presné zachytit gesto a jeho podstatu a spo-
lupréace s nim byla z toho divodu vZdy velmi pfijemna.

Ja sdm jsem se jiz od poéatku p¥ipravy svych prvnich choreografii dr-
zel nazoru, Ze skladatel ma mit dplnou svobodu, aby mohl plné a na-
prosto osobité vyjadrit to, co sam citi. Moji predchiidci dasto prosili
skladatele o ,dal3ich Sestnact takti a je3té dalsi a dal$i zmény...", aby
tak ziskali prostor naptiklad pro muZské variace. Nebo Zadali dvaatti-

Nizinskij, Vaclav Fomi¢ (1888-1950) - rusky taneénik a choreograf, ptvodné
¢len Mariinského divadla, pozdgji jeden z hlavnich spolupracovnikii Sergeje
Dagileva. Mezi jeho nejvjznamnéjsi choreografie patii Svécent jara (Le Sacre
du Printemps) z roku 1913, uvedené v Theatre des Champs-Elysées v Parizi ve
vypravé Konstantina Roericha, & Debussyho Hry (Jeux) ve scénografickém re-
$eni Léona Baksta ze stejného roku. (pozn. PK)
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cet taktd valéiku, aby ziskaly entrée pro balerinu atd. Mné& se viak
tento zplisob spoluprace protivil. Zadal jsem od skladatele pouze cha-
raktery a ucelené obrazy, na jejichz zakladé by bylo mozné dale stavét.
Kolik ale pouZiji taktii, aby své predstavy dokazali plné vyjadrit, o tom
jsem s nimi nemluvil a ani jsem o tom nechtgl premyslet. Jeding na
tomto zdklad€, na tplném osvobozeni autora od zbyteénych omezeni
se mohl zrodit novy balet a z&4sti vlastné i sama nova baletni hudba.
Skladatel se stal kone¢né zcela volnym a neomezenym ve svém proje-
vu, coZ zpisobilo, Ze dokéazal vytvorit hudbu daleko bohatsi, ktera
zpétné mohla obohatit i samotny tanec.

Nabizi se v8ak otazka, zdali neznamenal tento benevolentni pristup
jistd omezeni pro rozvoj mé vlastni prace. Musim priznat, Ze nékdy
dochézelo k tomu, Ze balety ztracely sviij matematicky, presné vyme-
zeny Fad. Vytvari-li viak clovék choreografii baletu, je tak pohlcen do-
bami, stfidajicimi a ménicimi se rytmy, %e musi stale znovu db4t na
to, aby byly vSechny zamyslené zmény dodrzeny, protoZe jediné tak
miiZe na samém konci zavladnout na jevisti opét harmonie, odmériu-
jici tviirce pocitem zadostiu¢inéni. V poslednich letech dagilevovské
éry, kdyz byl v divadle znovu uveden Ptdk Ohnivik a Petruska jiz bez
mého dozoru, ocitli se na scén& na misto hereckych osobnosti opét jen
matematici, ktefi namisto skuteného vyrazu ukazovali obecenstvu
pouze napjaté tvare, soustfedéné na presné zobrazeni pohybu, doslova
poditajici kazdy takt. Jak)’: ale miZe byt tanec, kdy? umélec po&ita!
V dobé& moji spoluprace s Dagilevem tomu tak prece nebylo. Taneéni-
ci si pochopitelné také v priab&hu ptiprav pomahali pocitanim, ale na
scéné pti poslednich zkouskach, kdyz byl tanec nejen nazkousen, ale
i pochopen a prozit, a nakonec pfi samotném predstaveni jiz byla je-
jich pozornost soustfedéna ke zcela jinym vécem. Jsou tedy viibec po-
tiebné viechny tyto rytmické tézkosti, se kterymi se soudasny balet na
své cesté setkdva, kdyZ pracuje s modernisticky pojatou hudbou? Jest-
lize jsou tyto t&Zkosti nezbytné k naplnéni konkrétnich uméleckych
potieb, pak proti nim nelze nic namitat. Je téeba se namahat! Je to
v8ak vidy zcela nezbytné? Naptiklad, jak jinak by mohla byt interpre-
tovana neocekévana a zvlastni preruseni rytmu v taneénich sélech Pe-
trusky, zobrazujici ono vnitini hluboké utrpeni postavy, nez stalym
prehazovanim a porufovanim hudby pii prechodu od jednoho pocitu
ke druhému, od jedné myilenky ke druhé? Ji vérim v up¥imnost
a opravdovost jako nezbytny ptedpoklad kazdé zmény rytmu. Ne vidy
ji v8ak citim harmonicky v hudbé a taneé&nich kreacich sboru. Piikla-
dem toho mtiZe byt pravé Petruska. Za jednu z nejpodstatngjsich
vlastnosti partit sboru totiz povazuji radost ze stalého opakovani po-
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hybu. Tim se vyraz gest odliSuje od prosté strnulé mimiky. Neni na-
hodou, Ze toto opakovani je typické zejména pro rusky lidovy tanec,
stejné jako nase néarodni zaliba v pfesném, stale se opakujicim rytmu.
Jeding ten dokaZe sjednotit taneéniky. Jediné rytmus je tim prostfed-
nikem, ktery pomaha prekrodit onu magickou hranici. Vétsina lido-
vych tanct je vystavéna na kratké melodii, stale se (nékdy s jistymi va-
riantami) opakujici. Kde jinde bychom mohli vidét, Ze by lidovy tanec
v prub&hu nékolika taktt preskoéil z 2/4 na 5/8, potom na 3/8 atd.?
V lidové scéné prvniho obrazu. Zde jsou tyto rytmické utrzky jasné.
Vypovidaji o rtiznorodosti davu, v némz je kazdy zaujat né¢im zcela
jinym. Jednoho upouté statik, k#i¢ici nesmysly, druhy se ohlédne za
samovarem s horkym &ajem, tfeti z herci hraje na harmoniku. Divka
klidné loupe sluneénicova seminka, chlapec se natahuje po precliku
atd. Dav je roztfistén. Kazdy je zaujat né¢im jinym. Jen z dalky se zda,
Ze tento dav tvoii jednolitou masu. Av3ak ve chvili, kdy za¢ina tanec,
kdyZ jsou jim vSichni sjednoceni v jediném spole¢ném rytmu, teprve
pak je jasné, Ze tento rytmus musi zopakovat vSechny tyto predchozi
pohyby - navratit se k podstaté. Ziskat zpét harmonii. J4 sam pocho-
piteln& nechci uréovat pravidla jednou pro vidy (BoZe chrai!), chci
jen Fici, Ze kazdé porudeni rytmu, pokud nema sviij divod, zlistava jen
hazenim klackd pod nohy tanednikt. Co se tyka Petrusky, tak je na
prvni pohled jasné, Ze onu kouzelnou dramati¢nost roli baletu podpo-
tila pravé nervozita, asymetri¢nost hudby, umoziiujici postavit hudeb-
ni slozku predstaveni do kontrastu k taneénim &islium, zaloZenym na
mnohokrat opakovanych, presné usporadanych rytmickych ¢islech.
V tomto smyslu jsou mi pak nejbliz§i tance Petrusky, Ko¢iho a Kojné.
Opakovéni rytmu, jako pruzné, spolehlivé opory, jako zikladni osy, na
ni% se tanec rozviji, jako vzoru na osnové - to byl mij cil. Zcela jinak
tomu bylo naptiklad s tancem cikanek, ktery byl naopak zcela nepo-
dobny -skuteénému cikanskému tanci, a to jak rytmem, tak vystavbou
frazi ¢i ivodni melodii. Ve ztracelo sviyj klasicky ¥ad.... Jako by tane¢-
nice zadaly jednu véc... popfemyslely, pak zadaly jinou... a opét se za-
myslely. I zde ale nakonec zvoleny postup znamenal tspéch.

Nejtézsi ¢asti se pro taneéniky v Petruskovi stalo vlastni finale baletu.
Masopustni obraz masek. Bystré, rychle se stfidajici tempo, které
predstavovalo pro mé osobné i pro viechny ostatni ohromnou nama-
hu. Zkougka se opét proménila na hodiny rytmiky. Musel jsem své ta-
neéniky privést ke klaviru a prosit je, aby rytmus vytleskali. V8ichni
viak tleskali v riizné doby. Ziskali jsme tak jen jakousi ,nemastnou
a neslanou kasi‘. Pokusil jsem se je3té jednou vie zopakovat. Vytleska-
val jsem rytmus a taneénici jej znovu mechanicky opakovali. Pak opét
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beze mne. Pianistka bezdéky doprovazela rytmus a jeho zmény pro-
sttednictvim pohybu hlavy ve snaze tane&nikim pomoci. Prosil jsem ji
tedy, aby prestala dirigovat nosem. Bylo to pro mé neptijatelné! Vidyt
prece umelci budou tan¢it, aniz by méli mo#nost na kohokoli hledét.
Nakonec jsme se ale prece jen dobrali toho, Ze rytmus byl jednotny pro
viechny. Zkusili jsme ho tedy zatanéit a nahle se ukazalo, Ze ani tak nic
nevyslo podle mého préni. Opét jsem pozval viechny zpét ke klaviru.
Opét zadala dalsi nekone¢nd hodina rytmiky. Takto postupné krtiek
po kriicku vznikalo celé predstaveni. Teprve po mnoha podobnych pe-
ripetiich bylo moZné Fici, Ze i toto ,nestastné misto’ se koneé¢né podati-
lo. Av3ak po nékolika predstavenich se rytmus opét zadal vytracet...
Dlouho jsem ptemyglel, jestli je tato disharmonie pro skladatele sku-
teéné tolik potfebna. Osobné si o tom dovoluji pochybovat. Vlastng
jsem piesvédEen, Ze by Stravinskij dokézal napsat ten samy nevazany
rozpustily tanec jinym a mozna i daleko pravdivéj$im zptisobem. Pro
mé by pak bylo daleko ptijemnéjsi vyjadrit pouze nad$eni a udiv nad
jeho genidlni hudbou. Ja se vSak mél podélit o tspéch tohoto baletu,
a proto jsem nelitoval ¢asu ani Zadné sebenaroéngjsi prace, abych do-
sahl svého cile, a zaroveri zachoval svobodu skladatele. P¥iprava jedno-
tlivych scén a taneénich ¢isel pro mne vidy zistala nerozluéné spjata
s hudbou a znamenala jedno z nejitastnéjsich obdobi mé tvorby. Na
druhé strané je vSak tfeba poznamenat ve prospéch Stravinského také
to, Ze ony zdanlivé netane¢ni ¢asti hudebni kompozice jeho baletu
predstavovaly sice obtiZny tkol pro taneé&niky, aviak svoji podstatou
tyto scény vznikaly zcela ptirozen& jako nevyhnutelnd pot¥eba vza-
jemné korespondence hudby a pohybu, jako jediny, vérny prostiedek
vyjadieni skutecnosti, coZ se viak nedalo ¥ici o mnoha jinych autorech
po Stravinském, kteti ve svych dilech objevovali spide jen celistvost
rytmického chaosu, ohroZujici choreografii baletu a znemoziiujici dal-
81 vyvoj smérem k modernimu uméni. V Zadném ptipadé viak nechci
timto komentafem podpofit viechny ty kritické vyzvy po nové taneéni
hudbg, od niZ jsem se rozhodl balet oprostit. Rikdm jen tolik, Ze po-
kud se autor chce trefit do konkrétniho bodu, je piece treba také
spravné mirit. Vétsinou jde totiZ o to, Ze i dobi'e mitena rana je jed-
nou kratké a podruhé zase dlouha a teprve potieti, na zaklads pred-
chozich neuspéinych pokust, je moiné uréit koneény bod a trefit se
tak do samého stiedu. K mé litosti viak musim konstatovat, Ze dne$ni
pokusy o novou vyrazovost hudebni formy ve vztahu k baletni choreo-
grafii zlistavaji stale nezaostfené a miji onen pomyslny terg...
Vratime-li se ale zpét ke Stravinského baletu, pak je jesté téeba néco
mélo poznamenat o samotné tiloze Petrusky v lidovych scénach prvni-
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ho obrazu a o tom, jaké maji byt jeho pohyby na scéné. Jak jsem jiz
nastinil v pfedchozich uvahéch, ve skute¢nosti jde vlastné o to, Ze ta-
neénik musi pochopit tatrzkovitost hudby, ktera ilustruje rtizné epizo-
dy. Jestlize bych se ale pouze pfesné pridrZel reprodukce rytmickych
a jinych zvlastnosti kazdé fraze uskuteénéné orchestrem, pak by se mi
na scéné namisto jarmareéniho veseli masopustnich svatki zjevila jen
nudna, ni¢im nezajimava a doslova nemotorna skupina lidi. Ptate se
pro&? No prosté proto, Ze u Stravinského vSechny jednajici postavy
jsou zobrazeny jedna po druhé, aviak u mé na scéné ve stejném oka-
mZiku je jich celd masa. Naptiklad ve chvili, kdy se objevuje téma
opilcti, u mé& na scéné stoji cela masa lidu. KdyZ se rozehraji flasinety,
je tomu zrovna tak. Na scéné stoji stovka lidi a v8ichni tito lidé musi
Zit. To samé se pak odehrava mezi hudbou a choreografii ve scéné pti-
chodu Statika s medvédem & muzika hrajiciho na pistalu atd.

Jestlize bych v3ak ja4 sam rytmicky spojoval vSechny jednajici postavy
(popsané Stravinskjm postupné) s orchestrem a nep¥ipustil bych pfi-
tom jiné rytmy v pohybech masy, pak by se viichni v dany moment mu-
seli stat stariky, jindy cikdnkami, opilymi mladiky ¢ tané¢icimi medvédy.
Ja jsem v8ak musel docilit toho, aby vSichni ti, ktefi byli pravé pritomni
na scéné, zili svym vlastnim individualnim, a tedy i riznorodym Zivo-
tem; aby vaZna dama nebyla ve svych pohybech ani v nadznaku podobna
opilému muZi a ptivabné elegantni vojensti kadeti aby se nepohybovali
neobratné jako medvédi. Vice nezZ sto lidi v riznych kostymech, razné-
ho socidlniho postaveni a zcela odli$nych charaktera! Jak a ve jménu
&eho by bylo mozné spojit tyto vyjevy do jediné spole¢né harmonické
jednoty tance a hudby? MoZna muiZete namitnout ve jménu boje proti
realismu. Ale pro mé je v tomto p¥ipadé realismus prostfedkem, ktery
dokéZe nejlépe zachytit pocity mého srdce. Cim reélngji je mo?né po-
stihnout dav, p¥itomny v prvnim a zarover i v poslednim obraze toho-
je zde osudovost lidské tragédie, zobrazena prostfednictvim symbolic-
ké loutkohry, stojici na pomezi skute¢nosti a snu.

Zde v3ak ukondim své nézory, protoZe jsem si védom, Ze neexistuje
takovy postup, ktery by mohl byt pouZit jednou provzdy. Dobry je pte-
ce kazdy postup, jenZ dokaze silné vyjadrit své zadani. JestliZe by ale
moje masa byla méné Zivou, pak by loutky zustaly jen loutkami a je-
jich Zivot by nedokazal piedat hlubsi smysl, ukryty uvnitf. Tuto chybu
sam velmi jasné& pocituji v baletu Fantasticky kramek Zde jsou zob-

n

La Boutique Fantasque. Balet v jednom dé&jstvi na hudbu Gioacchina Rossini-
ho (aranzma Ottorino Respighi) mél svoji premiéru 5. Eervna 1919 v pritbéhu
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razeny dva svéty: svét loutek a svét Zivych lidi. Rozdil mezi nimi je tak
maly, Ze ja sim dodnes nevim, kdo je to vlastné ten pan ve fraku,
s uhlazenou pésinkou, ¢ernymi kniry a bilym obli¢ejem, jehoZ ztvarnu-
je na scéné L. F. Mjasin. Je to skute¢na loutka nebo Zivy ¢lovék? Ko-
ho vlastné Mjasin predstavuje? U nas v Petrohradé davali nejprve ba-
let J. Bayerse Die Puppenfee (rus. Feja kukol’ - pozn. PK). Fantastic-
ky krémek se pak jevil jakymsi vzdalenym odrazem této inscenace. Ani
zde totiZ Zadna z postav, prichazejicich do kramku s loutkami, nebyla
podobnaé jim samym a stejné i naopak, zddna z loutek nebyla podobna
zivému &lovéku. To také umozZnilo vytvorit zcela odli§na gesta, pre-
zentujici oba svéty. V Krdmku ale zistalo vie propletené. ProtoZe se
mi takovato interpretace zdala chybnou, rozhodl jsem se v Petruskovi
vytvorit pravé tento Zivy, vicehlasy dav, sjednocujici své pohyby jako
protipdl jednoticimu rytmu hudby. Neslo ani o dostatetné mnozstvi
hlasti, ani o dostate¢nou rytmickou ruznorodost, ktera nebyla a ani
nemohla byt v hudbé jen proto, aby ohraniéila a limitovala samotné
pohyby vice neZ stovky lidi. Slo o souhru a harmonii, v niz jsem mél
jako choreograf pravo uplatnit vlastni predstavy...

Kromé vy$e zminénych principialnich rozdila v interpretaci davovych
scén je tfeba jesté upozornit na samotnou délku p¥ipravy, ktera témé¥
znemozZiiovala sjednotit pohyby kaZdého ze statistl s rytmem hudeb-
nich frazi. V tanci, kdyZ jsou uéastnici dramatické akce spojeni ryt-
micky stejnym pohybem nebo jestliZe vytvaFi nékolik skupinové iden-
tickych pohybi, pak je mozné v nékolika malo zkougkach ziskat plnou
harmonii tance sboru s hudebnim doprovodem orchestru. Av3ak kdyz
na scéné stoji cely dav - tedy nikoli jen osamoceny ¢&lovék, jehoZ pohy-
by by byly identické s pohyby nékoho jiného - je tf¥eba si uvédomit, ko-
lik by bylo asi potfeba zkousek k tomu, aby mohlo byt nakonec dosa-
Zeno cile! Ja4 mél na p¥ipravu masovych scén jednu dvouhodinovou
zkousku. Dalsi zkousky byly jiz v kostymech a s orchestrem, kde uz
prakticky nevznikl Zadny prostor k tomu, objasnit taneénikéim cokoli
o pravidlech rytmu. Pro¢ tedy vlastné inscenovat takové vize, které
jsou v sou¢asném divadle prakticky neuskute¢nitelné, jestliZe statisté
prichéazeji na jednu, maximalné na dvé zkougky?

hostovani souboru v Alhambra Theatre v Londymé. Choreografie se ujal Leo-
nid Massine, ktery je také spolutviircem scénaie, na jehoZ p¥ipravé se spolu-
podileli také Dagilev, André Derain & Sergej Grigorjev. Kostymy a dekorace
k tomuto predstaveni vytvoril André Derain. Dirigentem byl Henry Delfosse.
(pozn. PK)




182

Pavel Klein

Avsak pokud bych mél faktickou moznost, tj. dostatek ¢asu, zkousek
a skute¢nych herci namisto statistii, pak by jisté bylo mozné vytvotit
realistickou Zivou masu a nikoli jen loutkovy, konvenéné realisticky
svét bez toho, abych z néj udélal jen rytmickou kopii orchestralni
partitury. Nelze vSak pfemyslet o tom, co by se mohlo stat v idedlnim
pripadé, pokud jsou na scéné niahodné vybrani statisté. Nelze pozado-
vat presné vyjadieni kazdého z pohybd, jestlize nikomu nepadne kos-
tym, klobouk ¢i ve spéchu prilepené vousy, pripravené p¥i prvnim po-
kusu o vyraznéjsi pohyb upadnout... KdyZ tedy p¥ichazim na jevists
avidim celou tuto skute¢nost, pak je nutné vzdat se svych predstav
o dokonalosti a vratit se zpét do reality. Proto také v divadle témét
nikdy nevidi divéci to, o ¢em tvlirci sni. A stejné to bylo i s Petruskou!
O taneéni choreografii jsem nucen Fici totéz, co o scéné. Mym zadmé-
rem bylo, aby vsichni taneénici na masopustnim reji tancili vesele,
rozpustile a svobodné, jako by jim nikdo tyto tance nevytvoril a ne-
zkomponoval, jako by oni sami z podstaty vlastniho pocitu radosti za-
¢ali nahle tangit, jako kdyZ je osviti Bih. PoZadoval jsem pouze to, aby
kazdy z taneénikl presné zopakoval mnou predehrany pohyb a v ni-
¢em nezménil jeho kompozici. I to by pro mne totiZ za téchto okolnos-
ti znamenalo uspéch.

Zcela odli§na situace viak pochopitelné provazela ptipravu choreo-
grafie pro hlavni postavy baletu. Vychodiskem mé prace se staly lout-
kové, lidem zcela neptirozené pohyby, vyjadiujici t¥i rozdilné charak-
tery, které by i pres sva loutkova gesta dokazaly divaktim odhalit sku-
te¢nou lidskou podstatu hrdinfi, ukrytou uvnitf. Balerina se tak
vmém pojeti stala détsky naivni, hloupou, ale zaroveni prekrasnou
a viemi obdivovanou détskou panenkou. KdyZ Karsavina tanéila tuto
ulohu, dokézala zahrat svoji roli naprosto presné a spravné (jako ni-
kdo jiny pozdéji) a pochopitelng vzbudila mnoZstvi komplimentt ze
strany publika. PFesto v3ak i ona si v priibéhu priprav stéZovala na ob-
tiZnost své role. Nedokazal jsem pochopit, co by mohlo byt tak obtiz-
né? Viechna gesta jsem ji piece predvedl, viechny rysy loutkovosti by-
ly nakresleny pfimo na jeji tvati v podobé dvou &ervenych jabligek, z4-
Ticich z jejiho vyrazu obli¢eje. Nic skuteéné nového tedy tvotit nebylo
tieba. Stacilo pouze presn& dodrzet kazdy pohyb a gesto. KdyZ jsem
v8ak pozdéji vidél dal3i nastudovani Petrusky, realizovana jiz bez moji
ucasti, teprve pak jsem pochopil, jak geniélni jeji pojeti postavy bylo.
Opét jsem si proto musel polozit otédzku, proé nemohou tyto dalsi
predstavitelky Baleriny naplnit svoji tlohu stejnou energii a vjrazem
jako Karsavina? Odpovéd byla vice neZ prosta, i kdyZ se zdala byt na
prvni pohled skryta kdesi pod povrchem... Je pochopitelné pravdou,

Igor Stravinskij a Sergej Dagilev

Tamara Karsavina v roli Baleriny, 1g11.

Foto archiv
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%e v mém pripadé §lo o prvni nastudovéni baletu a tedy i prvni ztvér-
néni postavy, s niZ jsou pak viechny pozdéjsi nasledovnice srovnavany,
aviak zaroven je pravdou také to, Ze se nikdy s nikym pozd&ji nepoda-
#ilo pracovat tak presné a otevrené jako s Karsavinou. Vétsina jejich
nasledovnic se totiZ namisto presného vystiZeni choreografie pokouse-
la nahradit nedostatek ¢asu svym vlastnim osobitym prinosem, svoji
individualni invenci, kterd v8ak ptisobila kontraproduktivné. Timto
subjektivnim pojetim postavy totiz Balerina okamZité ztracela celou
aspornost svych gest, umozriujici eliminovat vie nepotfebné a zacho-
vat pouze to podstatné. Tim se z loutky stala ,dramatické postava’, jez
v$ak v kontextu ostatnich hrdint ztratila své misto na scéné. Chtél
jsem, aby se budouci predstavitelky této role vyvarovaly nadmérné ko-
ketérie a horlivosti a pochopily, Ze kréasa spoéiva v jednoduchosti. To
se véak vét§iné pozdgjsich Balerin dosdhnout nepodaftilo.

Role Petrusky i Moutenina prochazely podobnym vyvojem, ktery po-
stupné piinesl takové zdokonaleni, Ze se v zavéru jevily obé postavy
jako skute¢né antipély, obsahové blizké jeden druhému, i kdyZ svym
zjevem, vjrazem i kostymem odliné. Jejich skutetnou spojnici se tak
stal pedeviim pohyb a gesta propfjdena témto loutkovym hrdintm.
Pokousel jsem se dat vyraz jejich charakteru pravé prostrednictvim
protikladné struktury pohybu. Hlavni rozdil mezi obéma figurami pak
spoéival v tom, Ze Moutenin predstavoval princip ,en dehors™* a Pet-
ruska naproti tomu zt&lestioval princip ,en dedans‘.s Nikdy pfedtim,
a% do vzniku koneéné podoby této inscenace, mi neptipadalo, Ze tyto
dvé existence mohou tak mnoho vypovédét o lidské dudi. Samoliby
Moutenin expandoval ve svém projevu stile smérem ven. Naproti
tomu nestastny, vystrageny PetruSka se zcela uzaviel do sebe. Neni
snad toto pfesnjm obrazem Zivota? Myslim, Ze odpovéd zni ano. Z ba-
letu se stala pantomima, z loutkové hry o Zivoté skuteény Zivot. Pohy-
by loutek se tak vlastné odehravaji na zakladé psychologického posto-
je! Casto vidime samolibého ¢lovéka, ktery kdykoli kdyZ si seda ke sto-
lu, $iroce rozevira nohy, chodidla do stran, opirajice se pé&stmi do ko-
len & do boku, hlavu vysoko zdviZenou, vystavujice p¥itom hrud.
A naproti tomu jiny: sedi na samotném kraji stolu, kolena blizko u se-
be, téméi se dotykajici, chodidla obracena dovnitt, ruce spletené. Na-
jednou vidime, Ze tento ¢lovék v Zivoté nema prilis Stésti...

Na tomto zakladé jsem vystavél viechny scény, vSechny taneéni vystu-
py Moutenina i Petrusky. Bylo mi velmi nepfijemné, Ze tento mij pri-
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Francouzsky vnéjskovost, zevnéjiek. (pozn. PK)
Francouzsky niternost, vnit¥ni prozitek. (pozn. PK)
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stup nagel tak malo pochopeni u mych nasledovnikt i u samotnych
piedstavitelt postav hry v dalSich inscenacich. A. Bolm byl druhym,
piekrasnym Moufeninem, ale také on o&ividné jen velmi malo ocenil
choreografické Yeleni role, protoZe kdyz vystupoval v mém baletu,
pienesl ptivodni pézy éaste¢né i do protikladné podoby, ¢imZ se jasna
dualita obou hlavnich muZskych hrdintt postupné vytracela a na scéné
zastaly dvé nejednozna&né postavy bez presného odlideni svych gest.
Naproti tomu NiZinskij nezménil jediny z mych pozadavki a ja sam
jsem také jiz nikdy pozdéji nevidél tak nadherného Petrusku jako
v jeho podani. Zato jsem v3ak zhlédl v divadlech spoustu jinych Pet-
ruskd, kteii se ale jen zdéanlivé pribliZovali ptivodni koncepci a ¢asto
vyvraceli své nohy smérem ven i navzdory pivodnimu ziméru ztvar-
néni baletu. Zajimavé je v této souvislosti zminit jesté jeden moment.
Ve hte totiZ existuje scéna, kdy Petruska, litujici sebe sama, prohlizi
svoji ubohou, nevzhlednou postavu. Uchopi se rukama za kalhoty
u kolen a natahuje je doprava. Pozdgji, aby se mohl vidét i z druhé
strany, opakuje tento pohyb smérem doleva. KdyZ pak vystoupil v jeho
roli L. Woicikowski, vyjad¥il tuto scénu s takovou silou, Ze se zvuk
rukou, tleskajicich o kolena, nesl celjm silem v takové intenzité, aZ
nakonec prehlusil na kratky okamZik i samotny orchestr. Samoziejmé
bylo i zde na prvni pohled jasné, Ze jeho pojeti vyjadiovalo expresivitu
a dokonéenost d&je. Z pravého Petrusky viak v tomto momentu vlast-
né& nic neziistalo, protoZe se tim ztratila veskera naznakovost, stojici
v zékladu této postavy. Bylo to o to nep¥ijemnéjsi, Ze tento talentova-
ny herec v jinych &astech d&je dokazal predat divakiim mnoho pravdi-
vjch a vzrugujicich momentd, které jeho postavu charakterizovaly.
Kdyby tedy nedoslo k nékolika podobnym incidentiim, troufam si tvr-
dit, Ze i jeho ztvarn&ni mohlo byt povaZovano za velmi dobré...

Na samotny zavér je t¥eba znovu Fici, Ze tento balet povazuji za sviyj
nejvétsi Gspéch i za obrovsky p¥inos ruskych sezon, a chtél bych, aby
byla dodrzovana choreografie, kterou jsem pro néj vytvoril. Proto mu-
sim je$té jednou zdtiraznit, Ze do postavy Petrusky nelze v Zadném pii-
padé projektovat pézy a gesta, zndma z kterékoli z ostatnich roli, at
uZ se jedna o Moutenina &i t¥eba hrozici ruce kojné apod. VSechny ty-
to pokusy totiZ rusi ptivodni vyrazovost a Eistotu projevu a zdaji se mi
byt véci nanejvy$ smutnou.

Castokrat jsem také cetl a slySel, Ze jsem dal NiZinskému v jeho
ztvarnéni role uplnou svobodu. To viak neni pravda, ale pouhy vymysl.
V dobg vzniku Petrusky jsme s NiZinskym pracovali v nejvétsi shodé,
jaké se nmam pozdéji jiz nikdy nepodarilo nedosdhnout. Ja vytvoril
a vymyslel choreografii, on pak nadgen viim, co jsem mu ukézal, v ni-
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dem nepochyboval (tehdy mu také jesté Dagilev nevnucoval predstavu,
Ze je baletni mistr, a on se tedy pokousel jen o dokonalost provedent).
Ja byl naopak uchvécen kaZdym z jeho pohybti. Dokézal ztvarnit vie
velmi rychle a pfesné a bezezbytku proniknout do podstaty kazdého
gesta, a to i presto, Ze jeho pohyb &asto neladil s hudbou, kterou si
NiZinskij jen velmi §patn& pamatoval. Z toho diivodu jsem se rozhodl
ukédzat mu gesta a zdiiraznit momenty kazdé zmény rytmu - kazdy za-
¢atek nového pohybu. Tak probihaly zkousky. P¥ed prvnim predsta-
venim jsem popiral NiZinskému uspéch a chtél jsem se jit usadit do
publika. Scéna byla totiZ tak pfeplnéna dekoracemi a sborem, Ze jen
z hledisté bylo moZné ziskat celkovy dojem z baletu. NiZinskij mé viak
poprosil, abych neodchézel a abych mu na3eptéaval. To se nikdy pred-
tim nestalo. Musel jsem si tedy stoupnout za kulisy a pomoci mu
s rytmikou. Zménil jsem se v jakousi nipovédku. SnaZil jsem se mu
poméhat a on pak hral nddherné. Tato role se stala jednou z jeho nej-
lepsich, a zd4 se mi, Ze i jednou z jeho nejoblibengjsich baletnich roli.
Jak daleko od tohoto jsou v8ak l7i o jeho vlastni choreografii. Jestlize
by tomu tak bylo, pak bych nedopustil, aby se mé jméno objevilo
v programu pod cizi praci. AvSak i pfesto tento mytus Zije!

Nedavno (v roce 1937), kdyZ doslo k reprizovani Petrusky ve spoleénosti
R. Bluma, mé jeden novina¥ poprosil, zda bych se nemohl zi&astnit
zkousek. Po predstaveni jsem se pak na recepci ve Velké Opeie, pota-
dané pro novinafe, znovu setkal s timto &lovékem, ktery mi s uptimnym
nadSenim dékoval za to, Ze jsem po tolika letech svymi radami dokazal
prispét i ja ke znovuvzkiiSeni NiZinského Petrugky. Co jediné jsem tedy
mohl udélat? Prosté jsem se jen usmal a ptipil na zdravi.“™

Fokintiv popis choreografie inscenace prozrazuje mnohem vi-
ce, neZ by se mohlo na prvni pohled zdat. Jeho vypovéd pat¥i do-
dnes mezi nejvyznamnéjsi dokumenty, jez popisuji umélecké prin-
cipy spojené se vznikem Stravinského baletu a umoZiuji rekon-
struovat piivodni - historicky vérnou - dagilevovskou jevistni vizi,
ktera se prakticky stala zavaznym vzorem pro vétSinu pozdgjsich
pokusti o interpretaci tohoto dila. Snaha navézat na tradici odstar-
tovanou tspéchem ruskych sezén v PafiZi pretrvala az do soudas-
nosti, coZ jen podtrhuje vyznam, jehoZ toto premiérové uvedeni
zroku 1911 dosdhlo. Zaroven poukazuje na genialitu Fokinovy
tvorby, ktera stale piedstavuje vyznamny inspiradni zdroj pro tviir-

**  Srv. Fokin, M.: Protiv tétenija, Vospominanija baletmejstera, Leningrad: Is-
kusstvo 1981, s. 151-156, cit. v pfekladu autora.
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ce moderni choreografie, a tedy i pro vétdinu nasledovnikit a vy-
znavadéti jeho reformy. Za zminku v této souvislosti stoji predeviim
pokus Nicolase Deriosoffa z roku 1999, ktery spole¢né s baletnim
souborem a orchestrem patizské opery vytvoril velmi ptisobivou,
téméf identickou podobu piivodniho predstaveni, jez by rozhodné
neméla uniknout pozornosti divadelnich a hudebnich védct.’s

* % %

Vratime-li se nyni k vlastni inscenaci ruskych sezén v Pa¥iZi,
pak je duleZité rici, Ze sdim Stravinskij na po¢atku psal svoji hudbu
na téma ,panaci® bez jakékoli presnégjsi predstavy o moném bu-
doucim poufZiti skladby. Namét a obrazovou vizi k prvotnim nadr-
tiim poskytl az Dagilev, blizky p¥itel Stravinského, ktery kdyZ po-
prvé uslySel zadkladni hudebni motivy autora, navrhl skladateli, aby
svého hrdinu vytvofil jako analogii narodni komedie masek, a to
v jeji typicky ruské varianté.® Tak se zrodila idea tanéiciho Pet-
rusky - loutkového kasparka a jedné z nejoblibengjsich postavicek
détskych her, kterd Stravinského okamZité uchvatila? K pti-
pravovanému projektu pristoupil v poc¢ateéni fazi i vytvarnik a v té
dobé jiZ také renomovany scénograf Alexandr Benois, jenz doplnil
vznikajici vizi predstaveni o historicky vérné prostfedi, zasazujici
ptib&h do tricatych let 19. stoleti. Benoise k tomuto kroku inspiro-
val predev$im rusky realismus v pojeti Konstantina Makovského,®
jehoz obraz Pout' v Petrohradé (1869)," poskytujici témé¥ natura-
listicky vérné zobrazeni Zivota tehdejsi spolenosti a umoznujici pre-
zentovat Zivotni styl ruské metropole v jedné z nejvyznamnéjsich
historickych etap vyvoje zemé, vytvoril zékladni reélie pro budouci
kompozici jevistniho obrazu a doplnil Stravinského predstavu
o dalsi aspekty. Kompozice Makovského platna naslednd poslouzila
jako vlastni vychodisko pro pojeti scénického prostoru inscenace,

' Inscenace je bézn& dostupna na VHS. Vedle Deriosoffa se na ni podilel také
dirigent Michel Tabachnik a mnoho dalsich vyznamnjch osobnosti. V hlav-
nich rolich vystoupili Thierry Mongne v roli Petrusky, Monique Loudiéres
v roli Baleriny a Jean Guizerix v roli Moufenina.

Srv. Stravinskij, I.: Chronika moej Zizni, in: Muzika, 1963, s. 72-74.

7 Dagilev chtél touto inscenaci vzdat hold Petruskovi jako nejmilej$i postavé
svych détskych her, kterou evropské kultura znala spise v jeji italské varianté
jako Pierota z commedie dell’arte.

Makovskij, Konstantin Jegorovi¢ (1839-1915) - rusky malif, predstavitel rea-
listické malby, souputnik peredviznikii.

¥ Rus. Balagany v Peterburge. Slo pochopitelng o namésti Admirality.
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Foto archiv

V¥jev z predstaveni Petrusky v paiizském Théatre du Chatelet (1911).

kterad z n&j primo vychézi*® JiZ po prvnich naértnutjch skicich
vzniklo mezi Stravinskym a Benoisem pevné pouto, o ¢emz svéd¢i
ito, Ze skladatel po dokonéeni partitury vénoval sviij notovy zapis
pravé tomuto umélci. Vedle vlastni prace oba tviirce spojovala
i laska k historii a archeologii, ktera vyustila v dal$i spole¢nou ast
ptipravy, jejimZ vysledkem se stalo libreto k vznikajicimu baletu,
nad3eng prijaté celym ruskym souborem. ReZijniho vedeni insce-
nace se ujal jako v mnoha jinych p¥ipadech Sergej Grigorjev, ktery
tak opét sekundoval genialni Fokinové choreografii.

Prace na inscenaci probihala od potatku p¥imo v Petrohradé.
Zde také Benois vyfotografoval rtizné pohledy na namésti pro
presn&jsi zachyceni budouciho obrazu zadniho planu hry.” Nasle-
dovaly zkousky v PariZi, kde Stravinskij dopisoval svoji hudbu
a Benois dokoné&il navrhy dekoraci, realizovanych mladym mali-
fem Borisem Anisfeldem.>

2 Srovnej tento obraz s dochovanym scénickym navrhem prvniho déjstvi baletu.

2 Podrobnéjii informace o vytvarné vizi poskytuje Benoisova vlastni vypovéd. Viz
Benua, A. : Petruska Igora Stravinskogo, in: Muzika, 1911, &. 39, s 78.

2> Vyprava vznikala v Rusku a teprve hotové kulisy byly pfevezeny do patiZského
divadla.
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Pavodni predstava inscenace poéitala pouze s jedinym hrdinou
ptib&hu a zékladni konflikt pak mél tvofit nenaplnény milostny
vztah Petrusky a Baleriny. Brzy vSak byla tato dvojice postav dopl-
néna o dalsi figuru, typickou pro predstaveni jarmareéniho loutko-
vého divadla - komického bezejmenného &ernouska, ktery se staval
stale popularnéjsi ikonou, zvlasté s p¥ichodem artefaktd s jeho zob-
razenim. Zakladni osnova nakonec déavala tusit daleko slozit&jsi
dramaticky konflikt trojice hrdinti, neZ bylo zamysleno. Na rozdil
od Dagilevovy ptedstavy pestrobarevného reje ruskych charaktert si
ale predstaveni dokazalo ziskat silny intelektualni néboj predevsim
i diky symbolice, jeZ byla prezentovana samotnym Petruskou coby
personifikace ,,duchovniho stradajiciho potatku“ a la Pierot, od
néhoZ se odvijely i v8echny ostatni vztahy. Balerina pak pochopi-
telné prezentovala véénou Zenskost a Moufenin naopak omezenost
a hrubost muzské moci. Jeho postava také v koneéném diisledku
jako jedina zachovavala loutkovou podstatu hry, z niZ se ostatni
hrdinové dokéazali vymanit, i kdyZ pochopitelné jejich loutkova
podstata ziistala v pohybech a gestech pfitomna. Namisto pouhé
vnéjskové podivané vSak navic nabidli herci divakiim zosobnéni
skuteénych vnitinich hnuti citu. Tomu ostatné odpovidalo také
samotné prostredi inscenace, striktné oddélujici exteriér s loutko-
vym divadélkem uprostied stylizovaného namésti a intimni skryty
zivot ¢lovéka, odehravajici se na pomezi skuteénosti a snu.

Benoisova koncepce scény prvniho obrazu byla vedle realistické
malby jako vychodiska pravdivosti inspirovana predeviim atmosfé-
rou lidovych obyceji a balaganu, doplnéného bé&Znymi ikonami rus-
ké masopustni zabavy, jakymi byly napiiklad kolotoe, kramky se
sladkostmi, estrddni vystupy apod. Velmi duleZitym aspektem pii-
pravy se tedy stala také ona typicky ruska hrdost a védomi vlastni
nérodni historické kontinuity spolu se viemi zobrazovanymi prvky
doméci kulturni tradice, umoziujicimi uchovat a predat tyto ze
Zivota prevzaté obrazy ostatnim, a to v podobég, ktera by byla sro-
zumitelna i nezasvécenym divaktim.”* Nezastiranou inspiraci scé-
nografa v obraze Konstantina Makovského prozrazuje zachovani
vétSiny kontur jarmareéniho divadla & opakovani mnoha detaild,
nachazejicich se v jednotlivych planech kompozice. Na druhé stra-
né viak pii jejich srovnani pochopiteln& na prvni pohled rozezna-
vame odliSné usporddani a zjednoduSeni kresby, doprovazené té-

3 Dagilev i v tomto pripadé bezezbytku splnil svoji predstavu o propagaci ruské

kultury v zahraniéi, ktera byla vlastnim vychodiskem pro vznik souboru.
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méF neznatelnym posunem v charakteru barvy a svétla, slouziciho
jako zdroj dramatického napéti dekorace, ktera si viak i pres tyto
transformace dokézala zachovat rys Zivotni presvéd¢ivosti a vyvolat
potiebné emoce jak u doméciho, tak francouzského publika. Své
namésti Benois uzavrel do portalového oblouku s motivy falesnych
oken, jez zde symbolizovaly jakési pomyslné entrée do svéta diva-
delntho prestaveni. Tim zaroveir umoZnil divakam dosahnout zcela
nového zptisobu vnimani déje, ktery prostrednictvim analogie toho-
to portalu s oponkami jarmareéniho divadla na scéné vytvarel dojem
dvojtho svéta, kde se skutetnost a fikce prolinaji. Podobné postupy
ostatné jen o nékolik let dtive uplatnil také Vsevolod Mejerchold pri
slavné inscenaci Blokova Panoptika v Dramatickém divadle V. F.
Komissarzevské v Petrohradé.>+ Celé predstaveni pak bylo zahaleno
do temnoty noéniho Petrohradu, pokryté tmavomodrym jasem ob-
lohy se zaficimi hvézdami, jiz dominoval opakujici se motiv dabla,
zobrazeny na oponé k predstaveni. Za zminku v této souvislosti stoji
i prvni verze této opony, jez méla ptivodné podle Benoise zobrazovat
pravy opak - tedy bilou istotu nebes, spojenou s postavou tajemné-
ho Kouzelnika jako jejich vladce.*s

O preciznosti vypravy pak svédci predeviim samotné kosty-
my,?8 vytvotené se stejnou petlivosti nejen pro hlavni postavy, ale
i pro davové scény, v nichZ vytvarnik zobrazil riiznorodé prototypy
lidi tehdej$i spole¢nosti - od svétskych dam, svatetné nastrojenych
oficirtt a kupcii v holinkach pres potulné herce zvonici svymi zvo-
netky, kodi, vozky a kojné az po figury opilcti, mladych chasnikd,
prostjch Zen a karnevalovjch masek, tvoticich pozadi ptibéhu.
Vyjznamnou tlohu v tomto davu sehréla predevsim barevnost, slou-
#ci jako prostiedek pro zmény, a stéle se zesilujici kontrasty kom-
pozice, jez vytvarely dojem dekorativni nadhery a okouzleni, coZ
odpovidalo charakteru inscena¢niho zaméru ruskych baleth.
Zdobnost kostymti doplnilo i li¢eni, podporujici expresivitu barev-
ného spektra. I zde vdak zakladni principy vychézely z realistické
predstavy zobrazeni doby, kterd masopustni veseli v ruské metro-

24 K Mejercholdové inscenaci Blokova Panoptika viz autortv &lanek Pocdtky
ruské moderni scénografie a symbolistni divadlo (Scénické experimenty S. Ju.
Sudéjkina a N. N. Sapunova), in: Divadelni revue, 2002, ¢. 1, 5. 42-53.

%5 Oba scénické navrhy se dochovaly. Jejich podrobngjsi srovndni viak stéale
chybi.

26 1 zde Benois vychazel z realistickjch detailii odévu tricatych let 19. stoleti.
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poli spojovala s ohromnymi mrazy, jeZ vykouzlily na tvarich divek
a nosech mladiki stylizované ¢ervené skvrny.

Nejdalezitéj$im spojenim symbolizujicim onen predstavovany
konflikt se pak pochopitelné stala podvojnost prostiedi - na jedné
strané nostalgie a romantika tficatych let 19. stoleti, na strang
druhé fantaskni svét barevnosti -, mezi nimiZ se pohybovaly kla-
sické divadelni typy, schopné diky své abstrakci prekroéit hranice '
gasu i subjektivniho svéta a opét se do nich navracet. Prostupnost
obou prostortt umoznila taneéniktim povysit ptivodni prvoplanové
zobrazované tane¢ni kreace na vy$§i troven, o em? svéd&f i geni-
alni vykony v3ech hlavnich predstavitelt. V premiérovém uvedeni
vystoupil vedle Vaclava NiZinského v roli Petrusky také Alexandr
Orlov jako Mouienin a Enrico Cecchetti,* ztélesiiujici postavu
Kouzelnika. Trojici muzi doplnila slavna Tamara Karsavina v roli
Baleriny.

Kritika spolu s obecenstvem ihned po premiéte ptijala pred-
staveni s obrovskym nad$enim. Publikum bylo uchvaceno prede-
vdim Stravinského hudbou, v niZ ocefiovalo neobyéejnou plnost
zvuku a nové zplsoby instrumentace spolu s genialnim podanim
ruského tématu. Nejzajimavéj$im prinosem inscenace viak zfista-
vaji vedle samotné hudby i vytvarné pojaté kostymy a choreogra-
fické reSeni, jeZ tvoii nerozluénou symbiézu a dokonalou harmo-
nii, proptjéujici tomuto dilu neopakovatelny charakter. To pocho-
pitelné jednoznaén& prokazuje nezastupitelny vliv Dagileva jako
impresaria ruského baletu, jenz umoz?nil skladateli vét$inu jeho
scénické hudby prosadit v divadelnim prosttedi. Vyznamnou sku-
tecnosti se pak v tomto kontextu stavé i fakt, Ze Stravinskij do-
kon'(':il hudbu aZ po konfrontaci s ostatnimi tviirci, participujicimi
na inscenaci, coZ piedstavuje zajimavy namét pro komparatisticky
vyzlfum, snaZici se pfesnéji vymezit miru aéasti riiznjch umélcti na
vzniku dila.

27

(?fzcch?tti, ].Elnrico (1850-1928) - italsky taneénik, pozdéji tanedéni mistr Ma-
riinského divadla v Petrohradg, uéitel Anny Pavlovové, od roku 1910 zadal spo-
lupracovat s ruskymi balety Sergeje Dagileva.
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Priloha
Scénat baletu Petruska®)

1. obraz
Masopustni veseli na namésti v Petrohradé

Masopustni veseli vjroéniho trhu roku 1830 na namésti v Petrohradé. Lid
slavi radostné tento zimni den. Celé prostranstvi je zaplnéno nejruznéjsi-
mi postavami: jsou zde vojaci, sedlaci, cikani, kojné, mé3tanské Zeny atd.
Ve stiedu jevisté stoji kouzelnikovo divadlo. Dav Zertuje, skotaéi a tanci.
Divka doprovézena hrafem na tahaci harmoniku predvadi své virtuézni
taneéni &islo. Na scénu vstupuje Kouzelnik, zahajujici své divadelni pred-
staveni magickymi tony flétny. Opona jarmareéniho divadla se pozvolna
otevira za zvukt hudby. Na trojdilném jevisti se objevuji tfi nehybné lout-
ky: Balerina uprostied, Moufenin vlevo a Petrutka, smutny kaSparek,
vpravo. Na rozkaz Kouzelnika za&inaji loutky provadét typické mechanic-
ké pohyby kouzelnjch hratek (k tomu zni hudba ,ruského tance®). Pet-
rugka i Moutenin jsou zamilovani do krasné Baleriny. Ta zcela nepokryté
uptednostiiuje Moufenina. V zarlivosti se Petruska rozzuii a chce zattodit
na svého rivala. V tom okamziku Kouzelnik ukonéuje predstaveni. PtihliZe-
jici obecenstvo se rozchazi a o%ivlé loutky opét upadaji do strnulosti.

2. obraz
Pokoj Petrusky

Petruska, uvrzeny Kouzelnikem do temného pokojiku s Eernjmi sténami
pomalovanymi hvézdami a ptlmésici, zoufale protestuje proti své roli
loutky. Nahle se dvefe pokoje oteviraji a dovnit¥ vchazi Balerina. Petruska
nemotorné vyznava Balering lasku a raduje se z jejich spoleéného setkéni.
Balerina se viak od n&j odvraci a opét tiSe odchazi. Petruska zlistava ve
svém vézeni sim a znovu propada pesimismu a zoufalstvi, které nakonec
vyusti v odevzdanou rezignaci.

3. obraz
Pokoj Moutenina

Agkoli je Moufenin také ,vézném“ loutkového divadla, zistava s timto
4délem smifen. Jeho pokoj dekoruji malby palem a exotickjch plodi.
Mougenina vidime na velkém divanu, jak si spokojené hraje s kokosovym
otechem. Balerina vstoupi do mistnosti, tanéi a nechava se Moureninem

%) Srv. Stravinskij, L: Petruska: Potésnyje sceny v Cetyrech kartinach (partitura),
Moskva: Muzgiz 1962.
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obdivovat. Moutenin se pokousi jeji tane¢ni kroky napodobit, aZ s

koneéné podaii Balerinu obejmout. Néhle jsou oba vyruseni ’Petru?kmu
ktery vjjev spatii a odhodlané se vrhd na Moutenina. Ten utok Is ol
odrazi a pronasleduje Petrusku, ktery jen stéZi unikne jeho 3avli costne

4. obraz
Masopustni veseli na ndmésti v Petrohradé vecer

Karnevalové veseli vrcholi. Lidé slavi a tané&i. Svétek, probihajici podl
staré ruské tradice, se bliZzi k zavéru. Cikani tanéi s o,pil)"m Ku] o na
scénu vstupuje ke zdé3eni Zen dokonce i ochoteny medvéd fgl(f:(;: na
sviij nemotorny tanec. Néhle se vesely shon pterusi. Na scé;nIx) vbiha f}’)ll‘?l
ruska, pronasledovany Mouteninem, ktery jej dostihne a probodava o
tureckou 3avli. PrihliZejici lidé jsou zdéSeni a domnivaji se, Ze N S‘:Ol(;
jejich ofima odehrala skuteéna vraZda ¢lovéka. Pﬁchézz Str,éinilie lfre 7
vyslych4 obvinéného Kouzelnika. Ten mu viak ukazuje, Ze na zemi 1, i joo
o:byc":ejné neziva loutka. Slavnost je u konce, dav se r,ozchézi K;ueml]e’ﬁ
ta}u{e mrtvou loutku Petrusky zpét do své jarmareéni boud . Poté en

streSe lidového divadélka jesté na okamzik zjevi Petmékﬁvy;)ii Iy (sle 1;13
ktery chvili divoce gestikuluje a hru koneéné uzavie tim, Ze n V}i) lourn
udél4 , dlouhj nos. » 7 na publifum




Vladimir Zvara

Commedia dell’arte a vjvin hudobného divadla v prvej

tretine 20. storoéia’

Problematike commedie dell’arte a jej uplatnenia v hudbe a hu-
dobnom divadle v prvych desatrogiach 20. storotia sa venovali
mnohi hudobni i divadelni historici. Tato téma sa objavuje v mo-
nografiach o jednotlivjch skladateloch a dielach i v pracach
prehladového typu. Ak v8ak zdujemca o tito tému siahne po $tudi-
4ch, ktoré vo svojom nazve slubuju celkovy pohlad na problemati-
ku commedie dell’arte v dejinich hudby a hudobného divadla, re-
spektive vo vztahu k ich vyvinu na potiatku 20. storoéia,® stretne sa
zvidia s akousi ,,kazuistikou® - popisom radu diel, ktoré sice maju
spolo&nii spojitost s commediou dell’arte, ale inak st si Casto kom-
pozi¢ne a §tflovo velmi vzdialené. Okrem toho si pozorne;jsi Citatel
rjchlo v§imne i to, Ze historici - najma ti so sklonom k linearnemu
chépaniu historickych procesov - prifasto uvadzaji len niektoré
vybrané pri¢iny ,renesancie” commedie dellarte a osvetluji len
uréité vyseky z kontextualneho pola, do ktorého téma patri. Preto
som povazoval za potrebné pokusit sa najprv zmapovat tému,
ozrejmit si jej rozsah a vnitorné &lenenie - bez toho, Ze by som ju
cheel vtesnavat do nejakych katuliek - a, samozrejme, jej svislos-

1 Stadia je stdastou medzinarodného projektu »Musiktheater in Deutschland
1900-1945", subvencovaného agentirami NWO (Holandsko) a DFG (Nemec-
ko). V struénejiej podobe vysla v zborniku Slovenskd hudobna veda (1921-2001).
Minulost, siicasnost, perspektivy, Zbornik z vedeckého seminara konaného
u prilezitosti 80. vyrotia Katedry hudobnej vedy na Filozofickej fakulte Uni-
verzity Komenského v Bratislave 12. 12. 2001 (ed. L. Chalupka), Bratislava
2001, s. 107-130.

*  Ako napriklad Fischer, J. M.: Ridi, pagliacco, e ognun applaudira. Die Com-
media dell’arte-Tradition in der Oper, in: tenze: Oper - Das mogliche Kunst-
werk. Beitriige zur Operngeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts. Anif-Salzburg
1991, s. 177-186; Jacobs, G.: The commedia dell’arte in early twentieth-century
music: Schoenberg, Stravinsky, Busoni and Les Six, in: Studies in the commedia
dell’arte (ed. D. J. George a Ch. J. Gossip), Cardiff 1993, s. 227-245; Strei-
cher, J.: Falstaff und die Folgen: L’Arlecchino moltiplicato. Zur Suche nach der
lustigen Person in der italienischen Oper seit der Jahrhundertwende, in: Die lus-
tige Person auf der Biihne (ed. P. Csobadi, G. Gruber, J. Kiihnel, U. Miiller,

O. Panagl a F. V. Spechtler), Bd. 1, Anif-Salzburg 1994, s. 27%-288.
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ti a presahy smerom k inym oblastiam dobovej kultary i smerom
do minulosti. T4to praca je spréavou o vysledkoch uvedeného poku-
su. Zatnem ju historickjm exkurzom do dejin Zinrov komickei
opery, aby som asponi letmo osvetlil vzijomné historické zvézk]
komickej opery a commedie dell’arte, ale najmi situaciu, v ktore)"
sa nachadzala komické opera na zaéiatku 20. storoéia. ’ :

* % %

UZ v pociatkoch vyvinu komickej opery formoval sa jei profil
ako $pecifického Zanru hudobného divadla pod vplyvom cér:lrrr)xedi
dell’arte. Namety talianskej opery buffy, ktora sa zacala formovai’
zaéiatkom 18. storoéia v Neapole, zvidsa sprostredkovane, ale pri-
tom "mtenzivne nadvizovali na commediu dell’arte. bvedgné
nadvizovanie stviselo s tjym, Ze rana opera buffa sa v Taliansk
obracala na publikum, ktoré bolo dovtedy zvyknuté predovéetk’r;l1
na cf)mmediu dell’arte.3 Sprostredkované bolo najéastejsie liter}z;r-
nymi a dra.lmatick)'fmi predlohami, ktoré sice nepatrili do tradicie
aut.ent,lck_e], improvizovanej commedie, ale preberali z nej posta
typlcke’snuécie a dramaturgické postupy (mnoho libriet fznik:;l};
na motivy Moliérovych hier a medzi najvyznamnejsich libretistov
doby patril_ Carlo Goldoni). Opera buffa pontkla alternativu
zcoperfa serii, a to z hladiska ndmetu a deja i hudobnodramaticke;
§’tmkt11ry. Jej hrdinovia boli postavy-typy (Casto prevzaté aj so svc?
jim pf)}rodn}?m menom a atribitmi z commedie dell’arte)] repre-
zentujice Tudské slabosti a smiegnosti, pri¢om délezity zést’o' vpne'
prlpafiol postavam sluhov a vébec zastupcom niz$ich vrstiev ]T .
premlfatlo nielen do uplatnenia hlasovych odboroy (V)"znamn" o?h'se?
hlb.(?kych hlasov oproti prevlddaniu soprénov a kastratov ‘}; I()) e
seru)., ale aj do celkového hudobnodramatického $tylu ope bpf; ;
P-oetlvka’, vzdialena aristokratickému patosu opery serie I; zraz ;
situaéné komické efekty viedli k tomu, ze v taliansk:aj komickI?
opere {8. storo¢ia - od Pergolesiho aZ po Rossiniho - text, liters ]
gabzl?zka ustipila do pozadia a hlavnym sa stal autonér’nne hLI;-
moelzlgi Iilumo’r.h'll‘en spoéival’ okrefn iného v motorickej vokélnej
e e s rychlym mn.ohonasobnym opakovanim slov, vedicim a%
b glrfizcli?;u;;tut?mosn’ a uprlfimov?l pozornost divika na aktudl-

i s udciu a herecku akciu. Snaha tvorcov opery buff
0 komicky tw¢inok determinovala aj ich zaobchadzanie s prebera)-’

3 g
Por. Strohm, R.: Die italienische Oper im 18. Jahrhundert, Wilhelmshaven

1979, s. 23.
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nymi a ,citovanymi“ formami a prvkami opery serie. Vztah ko-
mickej opery k jej vaznemu Zanrovému naprotivku nadobudal zre-
telne ironicky a parodicky charakter, ktorj v mnohych pripadoch
implikoval iréniu vo&i vy$§im vrstvaim a stavovskému spoloCen-
skému poriadku. Aj tento dvojaky - Zanrovy a socidlny - ,subver-
zivny“ charakter opery buffy sa pridinil o to, Ze franctzski Ency-
klopedisti nasli prave v talianskej komickej opere naplnenie svojho
esteticko-spolo¢enského idealu.+

Franctizska opéra comique, typ hudobného divadla s hovore-
nymi dialégmi - vnitorne silne diferencovany tak dramaturgicky
ako aj témami, ktoré vonkoncom neboli len komické - sa v mno-
hom odliduje od opery buffy. AvSak obe narodné tradicie komické-
ho hudobného divadla mali, najma vo svojich poéiatkoch, vyznam-
né podobnosti, okrem iného pokial ide o ich suvis s tradiciami
popularneho divadla. Vychodiskom vzniku opéry comique v druhe;
tretine 18. storoéia sa stalo parizske jarmo&né divadlo, théatre de
la foire, ktoré s talianskou commediou dell’arte zdielalo improvi-
za&ny charakter, ustalené typy postav aj spolocensko-kriticky osteri
(ten mal v théatre de la foire silnejSie politické nasmerovanie).5
V dal$om vyvoji opéry comique sa uplatnili velmi réznorodé vplyvy
a tendencie, pri¢om v niektorjch obdobiach v nej tiplne prevladli
vazne latky. AZ v polovici 19. storodia sa na pdéde opéry comique
(najma v dielach Alberta Grisara) uskuto¢nila renesancia nepsy-
chologickej, konvencionalnej komédie typov, priznacnej pre com-
mediu dell’arte a théatre de la foire.5 A od hlavného predstavitela
tejto neskorej opéry comique, Adolpha Adama, vedie priama linia
k Z4nru opéry bouffe, ktory vytvoril Jacques Offenbach v patdesia-
tych rokoch 19. storotia a v ktorom sa s novou silou rozvija satiric-
ki a ,,podvratna“ sila komického Zanru. Neslo, pravda, o »pod-
vratnost“ v socidlnom a politickom zmysle: Offenbach sa v obdobi
cisarstva Napoléona III. v rokoch 1852-1870 tesil priazni najvys-
§ich vrstiev.

+ K dejinam opery buffy v 18. storo&i por. Osthoff, W.: Die Opera bujffa, in:
Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen. Gedenkschrift fiir Leo Schrade,
Bern-Miinchen 1973, s. 678-74.3; Strohm, op. cit.

5 Ku vzniku opéry comique por. Vendrix, Ph. (ed.): L’opéra-comique en France
au XVIII siécle, Paris 1992.

6 I3lo o Grisarove opery Gilles ravisseur (1848) a Bonsoir, M. Pantalon! (1851).
Por. Kliigl, M.: heslo Gilles ravisseur a Legrand, R.: heslo Bonsoir, M. Pantalon!,
in: Pipers Enzyklopidie des Musiktheaters (ed. C. Dahlhaus a S. Déhring), Bd. 2.,
Miinchen- Ziirich 1987, s. 588-589 a 591-592.
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Offenbachova opéra bouffe bola jedinym vyhranenym komic-
kym Zanrom hudobného divadla, ktory sa etabloval v druhej polo-
vici 19. storo¢ia. Komicka opera, najma talianska, bola uZ zadiat-
kom 19. storo¢ia na tstupe, a to z hladiska jej zastipenia v oper-
nom repertoari, ale aj z hladiska jej podielu na formovom a dra-
maturgickom vyvine opernej kompozicie. Zavazny odklon od dra-
maturgickej konvencie opery buffy (v dobovej terminolégii nazy-
vanej melodramma giocoso) obsahujii uz Rossiniho komické ope-

: gradacia sa tu uZ nedosahuje ako v starSej opere buffe, opako-
vanim hudobnych fraz a vébec kumulaciou prostriedkov, ale s po-
mocou ,vyvinovej formy®, kde ,kazdy dal3i tsek je potencovany
rytmickymi, in§trumenta¢nymi a dynamickymi obmenami a po-
sunmi a vyplyva v priame;j zavislosti z predchadzajiuceho®.? Aviak
zlom prinasa aZ tvorba dalSej generacie - a jeho dokumentom st
Donizettiho diela L’elisir d’amore (1832) a Don Pasquale (1843).
Ustredné kategoérie Zanru opery buffy - komika, satira, irénia -
totiZz predpokladaju $tylizaciu, divadlo nerealistické, zaloZené na
konvencii (v zmysle Mejercholdovho pojmu ,,uslovnost“®). Su za-
vadzajice tvrdenia, Ze stara opera buffa bola ,,realistickym napro-
tivkom §tylizovanej opery serie; i opera buffa sa totiZ pévodne vy-
znadovala silnou $tylizaciou, ktora ju - aZ po Rossiniho - z hladiska
poetiky zbliZovala s commediou dell’arte. Aj ked, pravda, jestvuja
podstatné dramaturgické rozdiely medzi moliérovskymi a goldoni-
ovskymi textami, obsahujtcimi postavy a dejové motivy prevzaté
z commedie, a pévodnou commediou.9 U Donizettiho a jeho su-
Sasnikov 3tylizaciu nahrédza ,.stile imitativo®, novy, realistickejsi
spésob hudobného stvarnenia afektov. A komédiu typov zadina

7 Dohring, S. - Henze-Dohring, S.: Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert
[= Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 13], Laaber 1997, s. 60 (pre-
klad autor).

Pojmom ,,uslovnyj teatr” oznatoval Mejerchold divadlo zaloZené na konvencii,

Stylizacii, teda principidlne neiluzionistické divadlo. BliZsie k vyznamu pojmu

por. Rudnickij, K.: Rezissjor Mejerchold, Moskva 1969, s. 120-124.

9 K tymto rozdielom por. Krémer, W.: Goldoni und die Commedia dell’arte, in:
Das Ende des Stegreifspiels - Die Geburt des Nationaltheaters. Ein Wende-
punkt in der Geschichte des europdiischen Dramas (ed. R. Bauer a J. Werthei-
mer), Miinchen 1983, s. 17-23; Krémer, W.: Das Verhdltnis von Komédie und
biirgerlichem Drama im 18. Jahrhundert, in: Europdische Komédie (ed. H. Mai-
nusch), Darmstadt 1990, s. 276-288; Gier, A.: Harlekin lernt singen. Figuren
der Commedia dell’arte im Musiktheater, in: Die lustige Person auf der Biihne,
cit., s. 193-205.
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nahradzat komédia charakterov, individualne vykreslenych a scasti
aj vyvojaschopnych postav (v popredi teraz namiesto zédbavnych
sluhov zvid$a stoja innamorati, teda par zalubencov, u ktorych
neprevladaji komické, ale vaZne, sentimentalne rysy)." Donizetti-
ho komické opery (v skuto¢nosti diela Zanrovo znaéne hybridné) sa
natrvalo presadili v repertoari. Uspech dosiahli este aj ini skladate-
lia komickych opier, ako napriklad Nemci Albert Lortzing a Otto
Nicolai, ktorych diela sa pouZitim hovorenych dialégov sice zara-
duji do #anru nemeckého ,singspielu®, ale pritom (a to je pri-
znaéné) §$tylovo nadvidzujui na modely opéry comique (Lortzing)
a talianskej komickej opery (Nicolai).” Av$ak v druhej polovici 19.
storodia sa kriza komedidlnych opernych Zanrov prehlbuje, a popri
opére bouffe komicku operu reprezentuji uZ len viac-menej singu-
larne, Zanrovo tazko zaraditelné diela ako je Smetanova Prodand
nevésta (1866), Wagnerovi Die Meistersinger von Niirnberg (1868)
a Verdiho Falstaff (1893).

V odbornej literattre boli presvedgivo popisané dovody krizy
zanru opery buffy koncom 18. a v 19. storodi: na jednej strane
zmeny hudobnodramatického 3tylu, pozorovatelné najma u Ros-
siniho, na strane druhej odklon od 3tylizacie a komédie typov
a kontaminacia komickej opery vaZnymi Zanrami (najmi takzva-
nymi Rettungsoper a comédie larmoyante). AvSak ak chceme lep-
§ie pochopit historicki ,stratu pozicii®, ktort utrpela komicka
opera v priebehu 19. storodia, treba si viimnut aj $irSie, kulttrno-
historické stvislosti. Aj hudobné divadlo sa zicastiiovalo na proce-
se autonomizicie ,vysokého“ umenia, ktory Heinrich Besseler
v oblasti hudby charakterizoval pojmom ,Darbietungsmusik®“.
Tymto pojmom oznacil Besseler osi, ¢o povazoval za historickd
zvlastnost: hudbu, ktora sa vyviazala z funkcii v Zivote ¢loveka (na-
boZenstvo, praca, tanec a pod.) a podava sa publiku v koncertnych
sienach ako autonémny objekt estetickej recepcie. K funkénej

© K tejto problematike por. Kromer, W.: Lustige Person und Protagonist: Ihr
Verhdéiltnis in ,Commedia erudita‘ und ,Commedia dell’arte’, in: Die lustige Per-
son auf der Biihne, cit., s. 207-216.

" Por. Déhring, S. a Henze-Déhring, S., op. cit., s. 109-112.

2 Besseler, H.: Das musikalische Héren der Neuzeit [= Berichte iiber die Ver-
handlungen der Sichsischen Akademie der Wissenschaften zu Leipzig, Philo-
logisch-historische Klasse, Bd. 104, H. 6], Berlin 1959. Reprint: tenze: Aufsdtze
zur Musikésthetik und Musikgeschichte (ed. P. Giilke), Leipzig 1978, s. 104-173.
Por. tiez Danuser, H.: Die Musik des 20. Jahrhunderts [= Neues Handbuch der
Musikwissenschaft, Bd. 7], Laaber 1984, s. 166-168.
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a estetickej autondémii, ktora takto vznikd, patri déraz na dodrzia-
vanie hierarchie $tylovych trovni (,,vysoké“ umenie méa povinnost
zotrvavat na ,,vysokej“ §tylovej trovni). Vplyv tychto trendov moz-
no Iahko rozpoznat aj v opere 19. storo¢ia. PoZiadavka estetickej
autonémie ma za nasledok napriklad to, Ze hovorené dialégy, kto-
ré boli legitimne v ur¢itych opernych Zanroch, sa postupne stavaju
neprijatelnymi na danej ,,vysokej* 3tylovej trovni (existuju diela,
v ktorych boli dialégy dodatoéne nahradené recitativmi, ako na-
priklad v Carmen, 1875, ¢i v Prodanej nevéste). A napokon nielen
dialégy, ale ¢asom aj recitativy historicky ustupuju principu pre-
komponovanej opery. Hierarchia $tylovych trovni z opery vyludila
satirické prehananie a drsny humor, ktoré boli prizna&né pre star-
$iu komicku operu a ktoré by sme marne hladali vo vidésine hu-
dobnych komédii druhej polovice 19. storo¢ia. Ak sa dnes opéra
bouffe a opereta vSeobecne povazuji za Zanre stojace mimo opery,
odsudili ich k tomu na jednej strane ich vonkaj$ie Zanrové znaky,
ako su napriklad hovorené dial6gy (hoci v tomto ohlade opéra
bouffe len nadviazala na opéru comique) a na strane druhej dras-
tické Stylové zlomy medzi subtilnou melanchéliou a divokym opo-
jenim taneénych (kankénovych a valéikovych) finéle, ktoré jednak
reprezentujii Zivel ,trividlnej“ hudby - v 19. storo&i tak vyrazne
oddelenej od hudby ,,umeleckej’s - a jednak ironicky suspenduji
city a charakterovu ,,Jogiku“ postav.

* k%

V prvej tretine 20. storodia sa dostala nielen komick4 opera,
ale opera vébec do tiefia operety a revue. Opera ¢o do divackeho
uspechu zaostavala za tymito zdbavnymi Z4nrami hudobného diva-
dla, a v ramci operného repertodru tvorili zasa komické Zanre
mens$inovii oblast (v opernom repertoari prevladala melodramma,
teda talianska opera seria 19. storo¢ia, a Wagnerova hudobna
drama).** Vzhladom na vyvin komickych Zanrov v 19. storoéi, ako

% Por. Dahlhaus, C. (ed.): Studien zur Trivialmusik des 19. Jahrhunderts, Re-
gensburg 1967.

V prvej desiatke najhravanejsich opernych diel zaberali komické opery obvykle
len 2-3 pozicie. Pohlad do &asopisu Der Deutsche Spielplan prezradza, ze
v nemeckych opernych divadlach (v Nemecku i mimo neho) vaésiu reprizovost
trvale dosahovali len tieto komické opery: Le nozze di Figaro a Die Ent-
Sfiithrung aus dem Serail (Mozart), Il barbiere di Siviglia (Rossini), Zar und
Zimmermann (Lortzing), Die lustigen Weiber von Windsor (Nicolai), Martha
(Flotow) a Rosenkavalier (R. Strauss).
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aj na mohutny u¢inok diela Richarda Wagnera prejavujici sa
v tvorbe vaésiny opernych skladatelov, ktori prisli po fiom, ziskava
v postwagnerovskej dobe samotny pojem komicka opera Casto
zretelne historicky, retrospektivny vyznam, v zmysle opradovania,
respektive reitituovania starych Zanrovych tradicii. Takyto histo-
rizmus vo vztahu ku komickej opere nebol, pravda, novy. Uz kon-
com tridsiatych rokov 1g. storodia boli v PariZi uvedené viaceré
opery francuzskych skladatelov, ktoré zhudobiiovali latky starSej
opery buffy (tamojiie Théatre de la Renaissance malo od roku
1838 privilégium uvadzat dvojdejstvové opery s recitativmi, ,,dans
le genre des opéras italiens), a Offenbach roku 1856 deklaroval
renesanciu estetiky ,,pévodnej“ opéry comique a opery buffy ako
program svojho divadla Théatre des Bouffes-Parisiens.’s V tej istej
dobe prislo vo franctizskej opere aj k spominanému znovuoZiveniu
komédie typov na spdsob commedie dell’arte a théatre de la foire,
reprezentovanému operami Alberta Grisara. Programové névraty
ku commedii dell’arte zaznamendvame aj v Taliansku, kde je
commedia uZ od patdesiatych rokov 19. storofia predmetom zvyse-
ného zaujmu, sprevddzaného aj vedeckym vyskumom jej dejin.
Vé&asnym prikladom jej znovuoZivovania v talianskej opernej tvor-
be je dielo Carla Pedrottiho Tutti in maschera (1856) a najznédmej-
$im prikladom z prelomu 19. a 20. storodia je opera Le maschere
Pietra Mascagniho (19o1), v ktorej je commedia dell’arte ideolo-
gicky interpretovana a vyzdvihované ako talianske nérodné kul-
tarne dedigstvo. Do tohto kontextu patria napokon aj diela ako su
Leoncavallovi Pagliacci (1892), kde commedia funguje ako vsuvka,
ktora ma sice svoj vyznam v dramatickej vystavbe, no neovplyviiuje
celkovy Stylisticky ramec.’® Historizujiuci zaujem o operu buffu
a commediu dell’arte v opernej tvorbe sa teda nezrodil aZ v 20.
storo&i. Ale predsa ziskava v novej situdcii uréité nové rysy, ktoré
ho robia jednym z v§znamnyjch fenoménov opernych dejin tej doby.

%5 Cit podla Dohring, S. a Henze-Déhring, S., op. cit., s. 298.

6 Por. Henze-Dohring, S.: Veristische und komische Oper in Italien und Deutsch-
land um 1900, in: Bericht des Kolloquiums ,,Italien und Deutschland: Wechsel-
beziehungen in der Musik seit 1850“ (ed. F. Lippmann) [= Analecta Musicolo-
gica 28], Laaber 1993, s. 209-222. Po Leoncavallovi a Mascagnim na comme-
diu dell’arte nadviazal rad dal$ich talianskych skladatelov: Ermanno Wolf-
Ferrari, Adriano Lualdi, Riccardo Pick-Mangiagalli, Gian Francesco Malipie-
ro, Alfredo Casella a ini. Por. Streicher, op. cit., s. 273-288.
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Foto archiv Narodniho divadla

S: Prokofjev: Ldska ke tfem pomeranéiim (baletni scéna harlekynit). Narodni
divadlo (Smetanovo divadlo) 1963, rezie Georgij P. Ansimov.

Popri znovuoZivenom zéujme o Mozartove diela, renesancii baro-
kovej opery - najmi diel Hiandelovych - a neoklasicizme stal sa
zdujem o operu buffu a commediu dell’arte jednym z tjch smerov
v opere (opernom repertoari, inscenaénej praxi i tvorbe) v prvej
tretine 20. storoéia, ktoré napriek svojmu ,restaurativnemu” cha-
rakteru boli aj nositelmi modernych, do budiicnosti mieriacich
umeleckych tendencii.

V repertoéri opernjch divadiel sa nova vlna ziujmu o operu
buffu a commediu dell’arte v kvantitativnom zmysle privelmi ne-
prejavila. Renesancia diel opery buffy nemala vieobecnt platnost,
bola viazana na uréité divadl4 a osobnosti - podobne ako nemecké
hindelovské hnutie.” Ani komické opery s ,reitaurativnymi®
rysmi, komponované sii¢asnymi autormi, ako boli napriklad Rave-

7 K nemeckému hindelovskému hnutiu dvadsiatych rokov por. Helmich, B.:

Hiéndel-Fest und ,,Spiel der 10.000“. Der Regisseur Hanns Niedecken-Gebhard,
Frankfurt am Main-Bern-New York-Paris 198g.




202 Viadimir Zvara

lova L’Heure espagnole (1911), Le furie di Arlecchino Adriana Lu-
aldiho (1915), Arlecchino a Turandot Ferruccia Busoniho (1917),
Prokofievov L’Amour des trois oranges (1921), Stravinského Mav-
ra (1922), Tre commedie Goldoniane (1920 a 1922) a Il Jfinto Ar-
lecchino (1928) od Giana Francesca Malipiera ¢i La donna serpen-
te Alfreda Casellu (1932), nedosiahli trvaly Gspech. Vynimkou sa
v tomto smere stali len goldoniovské opery Ermanna Wolfa-
Ferrariho a diela Richarda Straussa Rosenkavalier (1911) a Ariad-
ne auf Nazos (v druhej verzii, uvedenej roku 1916). »Problém ko-
mickej opery®, chapany najéastejsie ako problém nedostatotného
presadzovania sa komickej opery (najma novych diel) v repertoari,
ktorj nastolovali niektori publicisti i umelci,®® bol problémom
hlavne pre tych, ktori trvali na starom, obsolétnom Zanrovom mo-
deli, podla ktorého komicka opera mala byt rovnocennou protiva-
hou véZnej, a neradi videli, Ze zdbavné hudobné divadlo sa stalo
doménou ,,nizkej“ operety. Ked sa dnes v odbornej literattire doci-
tame, Ze sa komickd opera na zaCiatku 20. storoéia stala cestou
tniku pred presilou Wagnerovej hudobnej dramy a veristickej
melodrammy, musime mat na pamiti, Ze tito problematika sa
vlastne sklada z dvoch rozliénych zloZiek. Jednou z nich je onen
dobovy diskurz o tidajnej nutnosti upevnenia postavenia komickej
opery v repertoari a v tvorbe, diskurz zna¢ne ideologicky (obzvlast
ked i8lo o obnovu $pecificky narodnych opernych tradicii - okrem
injch nemeckej komickej opery, respektive takzvanej ,,Spiel-
oper‘), ktory by bolo naivné chapat ako popis realnej situacie

8 Najintenzivnejsie sa to dialo v nemeckej jazykovej oblasti, a to Zasto s nacio-
nalnym podténom - ako problém obnovy nemeckej komickej opery. K vtedajsej
diskusii o komickej opere por. napriklad Istel, E.: Zum Problem der deutschen
komischen Oper, in: Der Merker 1, 1909, H. 2, s. 50-54; Gal, H.: Zum Problem
der komischen Oper, in: Musikblitter des Anbruch 9, 1927, H. 1/2 [= Oper: Jahr-
buch 1927], s. 90-93; Malipiero, G. F.: Der Geist der Opera buffa (1929), re-
print in: Bulletin Bayerische Staatsoper k inscenécii opery E. Wolfa-Ferrariho
Die vier Grobiane (1982), s. 17; Wolf-Ferrari, E.: Meine Beziehung zur komis-
chen Oper, in: Zeitschrift fir Musik 108, 1944, H. 1, s. 1-10; Rabenalt, A. M.:
Opera buffa - Die Komidie im Alltag, reprint in: tenZe: Gesammelte Schriften
(ed. M. Linhardt), Bd. 1, Hildesheim-Ziirich-New York 1999, s. 74-76.

19 Tento starj pojem (pouzil ho uz Albert Lortzing) sa v prvej tretine 20. storodia
pouzival ako pomenovanie domnelej 3pecificky nemeckej Zanrovej tradicie,
ktorej linia vedie od Telemannovych a Dittersdorfovych sing3pilov k Lortzin-
govym a Nicolaiovym komickym operam a napokon aZ k dielam Wolfa-
Ferrariho a Richarda Straussa. V tomto silne ideologickom zmysle pouZiva po-
jem okrem ingch i Karl Liithge v knihe Die deutsche Spieloper. Eine Studie,
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opernych dejin. Druh4, historicky relevantnejsia zloZka spoéiva vo
sfére umeleckych inovécii: pre rad modernych opernych tvorcov -
skladatelov, libretistov, rezisérov a scénografov - sa komicka opera
a s mou suvisiace historické (majmid predromantické) Zanrové
a stylové kontexty skuto¢ne stali prileZitostou na tvorbu hudobno-
dramatickych koncepcii protikladnych nielen vo¢i Wagnerovi
a verizmu, ale vébec vo&i opere ako psychologizujucej realistickej
alebo symbolistickej ,,drame afektov®. Ako emfaticky hovori Ru-
dolf Stephan, ,,vo vSetkych skladateloch postwagnerovskej éry Zilo
prianie, znovuziskat ti rovnovdhu véZnosti a hry, ktora je rozozna-
telna v 18. storodi, teda realizovat to, ¢o Nietzsche vzyva ako prvok
juzansko-stredomorsky‘“.>°

Novy zaujem o operu buffu a commediu dell’arte (v jej literari-
zovanych formach, v ktorych sa stala sti¢astou tradicie starej opery
buffy, ale tieZ v jej autentickej Zanrovej podobe) v opernej tvorbe
sa prejavoval velmi rozdielnymi spésobmi. V opere, rovnako ako
v hudbe, moZno na zaéiatku 20. storocia pozorovat rozstiepenie
mestianskej kultiry na kultaru tradiént a modernu. Tradiénejsi
po6l v ramci nadej témy predstavuju diela, v ktorych opera buffa
a commedia pésobili skor len ako obmena ¢i prijemné ozvlastnenie
hudobnodramatického idiému. Tieto diela naplnali tizbu po ,lah-
kosti“ a ,,veselosti®, vyslovovanu najlastejsie konzervativnymi kri-
tikmi, a nepresiahli podstatnej$ie receptivny horizont beZného
sudobého publika. Ako priklad mézZe poslazZit Ermanno Wolf-
Ferrari, ktorého operné kritika za jeho komické opery Die neugie-
rigen Frauen (1903), Die vier Grobiane (1906) a Susannens Gehe-

@ 2

imnis (19og) ozdobila py$nym titulom ,,znovuzrodeny Mozart™.

Braunschweig 1924. Por. Dohring, S. a Henze-Déhring, S., op. cit., s. 109-110.
Tento pojem sa v skiimanom obdobi uplatnil ako podtitul mnohych novych diel;
por. ,,Liste der im Zeitraum 19o0-1927 aufgefiihrten komischen Opern deut-
scher Komponisten® v knihe W. Bittera Die deutsche komische Oper der Ge-
gewart. Studien zu threr Entwicklung, Leipzig 1932 (Anhang I).

Stephan, R.: Uberlegungen zum Thema ,,Schénberg und Mozart®, in: Mozart in
der Musik des 20. Jahrhunderts. Formen dsthetischer und kompositionstechnischer
Rezeption (ed. W. Gratzer a S. Mauser), Laaber 1992, s. 116 (preklad autor).

*  Prvykrat pouzil vyraz ,,giovane Mozart redivivo Wilhelm Mauke v ¢lanku Le
donne curiose v Sasopise Revista musicale italiana 11, 1904, s. 369; neskdr sa
pojem ,,Mozart redivivus“ ujal najma v nemeckej hudobnej tlaéi. K recepcii diel
Wolfa-Ferrariho por. Schldder, J.: Verurteilt zur komischen Oper. Zur Rezepti-
onsgeschichte von Ermanno Wolf-Ferraris Biihnenwerken, in: Jahrbuch der
Bayerischen Staatsoper 1989/9o (ed. H. Krellmann), Miinchen 1989, s. 32-49.
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L.

Na opa¢nom péle su diela, ktoré historické podnety integrovali do
radikalne novych hudobnodramatickych koncepcii a ktoré nielen
svojou poetikou, ale nezriedka i povahou svojho umeleckého naro-
ku vyboéovali z toho, ¢o bolo obvyklé vo vtedajsom opernom reper-
toéri, a vzbudzovali preto skér rozpaky nez porozumenie publika.
Tieto historizujice a predsa avantgardné hudobné komédie ne-
‘ mozno skimat izolovane - lebo vietky nové hudobnodramatické
| koncepcie doby, nie iba tie komedialne, tvoria bez ohladu na réz-
l nost inSpiraénych zdrojov uréity savisly kontext. Ak by sme hladali
. jeden zékladny pojem, ktory ich vietky spaja, bol by nim asi pojem
|

|

|

s

otvorenost. Otvorenost $tylova i funkciondlna (vodi realite doby, jej
vyzvam a potrebam), otvorenost voéi historickym vzorom rovnako
ako voéi vplyvom ostatnych umeni a zabavnej sféry. Otvorenost
A1 ako vyznamna charakteristika epochy a motor -umeleckych inové-
cif, ako Cosi, ¢o do istej miery zasttpilo chybajice autonémne
a vyvojovo nosné Zanrové tradicie.”” V tomto zmysle novy zaujem

Foto archiv Narodniho divadla

. Stravinskij: Pulcinella. Narodni divadlo 1934, reZie a choreografie Jelizaveta
. ) © ot ) I ) 3
o operu buffu a commediu dell’arte tvori suvisly kontext nielen Nikolsk4, scéna Nikolaj Zareckij.

s uZ spominanymi ostatnymi ,re$taurativnymi* tendenciami, ale
I rovnako aj s fenoménom ,,Zeitoper v ramci smeru ,,novej vecnos-
ti, s vplyvom nemeckého vyrazového tanca (,,Ausdruckstanz®) na

i operu, s ofarenim jazzom a americkou revue (mohutni vlna & Massina), Satieho a Massinov balet Parade (1917) ¢i Chaplinove
‘ méda amerikanizmov v eurépskej kultdre tej doby sa prejavovala, grotesky.?s .

z “ podobne ako zaujem o commediu dell’arte, v najroznej$ich oblas- - Celkové, amalgamujiice rozpravania o ,renesancii commedlf?

? | tiach, od predmetov kaZdodennej potreby cez sféru zabavy az po dell’arte” v umeni moderny, ku ktorym priam zvidza onen bohaty
| avantgardné umenie). A vyskyt tém, prvkov a inipiracii commedi- material, sa vi¢$inou nevyhnu uréitym zjednoduseniam.?+ Tak ako
il ou dell’arte v opere nemozno oddelovat od ich vyskytu v inych v opere, aj v inych umeniach (vratane ,nizkych®, zdbavnych druhov
il umeniach tej doby, ktoré spolu predstavuju fascinujiico obsiahlu ako kabaret a cirkus) nadobudala commedia, ktora sa stala priam

; , I zbierku, zahftiajicu rad vrcholngch umeleckych udalosti, akymi st médnym trendom, najroznejsie podoby a vyznamy. Aviak tvorcovia
LA Verlainove béasne zo zbierky Fétes galantes (1868) a skladby, ktoré novych umeleckych koncepcii nesiahali po nej len preto, Ze bola
' ] | na ich motivy skomponovali Claude Debussy a Gabriel Fauré, v méde; existovala nespornda afinita medzi commediou a avantgar-
il Blokova hra Balagancik (1906, uvedens Vsevolodom Mejerchol- distickymi pridmi v eurépskom umeni na zadiatku 20. storotia.

‘! dom), Picassove a Braquove obrazy, balet Michaila Fokina Le Tuto afinitu moZno - s osobitnym zretelom na divadlo a hudobné

1 Pierrot lunaire (1912), Stravinského balety Pétrouchka (1911, vo
| Fokinovej choreografii) a Pulcinella (1920, v choreografii Léonida

‘ 3 Mnoho dalgich diel z tejto doby (najmé divadelnych), ktoré su in3pirované
Il commediou dell’arte, uvddza K. Wolgast v knihe Die Commedia dell’arte im

> Tazko povedat, & je sprévne oznadovat fakt, Ze opera na prelome 1g. a 20. storo- Wiener Drama um 1900, Frankfurt am Main 1993, s. 38-51. )
| ¢ia sa Coraz viac opierala o ,,vypoziéané estetické kategérie®, hodnotovo zata- **  Exemplarnym prikladom je publikicia M. B. Greena a J. C. Svt'ana. The tri-
Zenym dobovym pojmom ,kriza opery“; por. Déhring, S. a Henze-Déhring, S., umph of Pierrot. The commedia dell’arte and the modern imagination, New

op. cit., s. 335. York 1986.

|
it Carnaval (1910) na hudbu Roberta Schumanna, Schénbergov divadlo - zhrnit do piatich hesiel:
\
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Antiiluzionizmus, nerealistickost, nepravdepodobnost a ,,uslov-
nost“ stoja v commedii rovnako ako v umeni avantgardy v protikla-
de k realistickému umeniu a tieZ k umeniu, ktoré si vynucuje citovi
identifikaciu recipienta, napriklad sucit divika s divadelnym hrdi-
nom. Pribehy commedie st spravidla ,bez konkrétneho vztahu
k etickjm alebo idealnym hodnotovym priestorom® - jej postavy
stoja, povedané s Nietzschem, ,,mimo dobra a zla®).

Pévodna, improvizovand commedia predstavovala priméarne
pantomimické, telesné herecké umenie, zdoraziujuce vizuélnu
zlozku, a preto sa stala priam navodom na odliterarizovanie diva-
dla a zaroven v $irfom zmysle vzorom tych snah v divadelnom, ale
aj vjtvarnom umeni v prvej tretine 20. storoCia, ktoré si kladli za
ciel ,nanovo definovat vlastnosti imanentné svojmu vlastnému
materialu ako svoje tvorivé prostriedky.?6

V protiklade k postavam realistického divadla, ponimanym ako
konajtice subjekty a psychologické charaktery, divadelna avantgar-
da zavadza disocidciu a premenu funkcii postavy, akusi ,,dekon-
$trukciu“ role v jej tradi¢nom ponimani*? - priCom vieme, Ze aj
commedii dell’arte bolo cudzie konzistentné chépanie postavy a Ze
uplattiovala ,fragmentaciu postav na jednotlivé akcie a vyzdviho-
vanie ]ednothvych vlastnosti“ v podobe masiek a typov.2

V commedii i v tvorbe divadelnej avantgardy jednotlivé situa-
cie, efekty a dejové motivy Casto ziskavaji viac pozornosti a vy-
znamu, ne# by im ,,spravne“ malo prislichat z hladiska dramatic-

5 Hinck, W.: Das deutsche Lustspiel des 17. und 18. Jahrhunderts und die italie-
nische Komédie. Commedia dell’arte und théatre italien, Stuttgart 1965, s. 38.

6 Steiert, T.: Die Auflosung der Gattungen. Methodologische Uberlegungen zur
Geschichte der Oper in der Zeit zwischen 1910 und 1930 [nepublikovany refe-
réat], s. 4.

27 Priekopnickym &nom vo vztahu k vzijomnému odddeleniu spevu a javiskovej
akcie v hudobnom divadle bola Fokinova baletn4 inscenécia opery Zolotoj pe-
tusok od Rimského-Korsakova (pod titulom Le Cog d’or, Ballets Russes, Pariz
1914). To, ako disociacia divadelnej (hudobnodramatickej) postavy vyistuje
v z4sadné redefinovanie jej funkcii, vidno velmi dobre na priklade Stravinské-
ho Renarda (1922): spevné hlasy raz ,reprezentuju® role, raz ,komentuja‘,
inokedy zvukomalebne ,ilustruju® akciu - slovom, striedavo plnia tilohy, ktoré
by boli nezluéitelné v ramci tradiéne chipanej identity postavy. Por. Danuser,
op. cit., 5. 94-95; Schlader, J.: Gegen Wagner. Theatrale und kompositorische
Innovation im Musiktheater der klassischen Avantgarde, in: Oper im 20. Jahr-
hundert. Entwicklungstendenzen und Komponisten (ed. U. Bermbach), Stutt-
gart-Weimar 2000, s. 57-58.

8 Kroémer, W.: Die italienische Commedia dell’arte, Darmstadt 1976, s. 11.
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kému celku (v jeho starom, ,,organickom® chapani) - ¢o znamena
zv)’rznaml"lovanie detailu na ukor celku (nadradenym celkom uz
potom nie je ani tak drama, ako skér divadelné predstavenie).
Disociacia postavy i zvyznamnovame detailu umoznu]u avantgard
nym hudobnjm dramatikom hladat nové recepéné modely, v ramci
ktorych sa viac pozornosti dostava umeleckému stvarneniu jednot-
livych kompozmnych vrstiev predstavema - nech je to herecka
akcia, hudba ¢i hoci svietenie.*?

A napokon, v commedii i v umeni avantgardy pozorujeme ve-
domé zrieknutie sa ,,vysokého“ umeleckého naroku: ako comme-
dia dell’arte odmietala $tyl dobového aristokratického divadla -
commedia erudita - tak rad tvorcov divadelnej avantgardy odmie-
tol-vzletny idealizmus a sebaobdivny patos ,,vysokého“ umenia
predchadzajiicej éry, ktory v hudobnom divadle k absolitnemu
vrcholu doviedol Richard Wagner. Nové tvorivé koncepcie, provo-
kativne preberajice prvky ,nizkych®, ,trividlnych® Zanrov, si ne-
zriedka formuluji svoj vlastny, radikalne novy umelecky narok,
ktory je (podobne ako v commedii) obvykle zaloZeny menej na
prezentacii ideélov a va3ni ako skor na originilnom a duchaplnom
stvarneni kompozi¢ného materilu.

* % %

Tato studia nema byt dalSou z farbistych nar4cii o ,,renesancii
commedie dell’arte®, rovnako ako nem4 za ciel vyderpavajiice ana-
Iytické spracovanie historického materialu. Jej zimerom je zmapo-
vat tému a jej ddlezité suvislosti s injmi témami, poukéazat na jej
¢lenitost a naznadit sposob, ako sa mozno s touto &lenitostou zmys-
luplne historiograficky vysporiadat. Aviak prave pokial ide o roz-
¢lenenie, roztriedenie materialu - javov v hudobnom divadle prvej
tretiny 20. storodia, ktoré maji do ¢inenia s commediou dell’arte -

* V oblasti hudobného divadla nachidzame i v tomto bode exemplarne priklady
v tvorbe Igora Stravinského, napriklad v L’Histoire du soldat (1918): na jednej
strane tu pozorujeme znaéne epizodicki vystavbu celku deja (s velmi volnou
kauzélnou nadviznostou udalostf), na druhej strane hudba orchestra, hrajtce-
ho na javisku, vystupuje do popredia ako samostatny faktor divadelnej akcie
'(a eSte viac suspenduje dej v jeho tradi¢nom, kontinualnom chapani). Uplne
iny tvorivy koncept zaloZeny na zamernej disociacii kompoziénjch vrstiev popi-
suje J. Schlader v $tudii Zum Scheitern verurteilt. Musiktheater-Avantgarde in
Deutschland und Arnold Schénbergs Gliickliche Hand, in: Drama und Theater
der europdischen Avantgarde (ed. F. N. Mennemeier a E. F ischer-Lichte), Ti-
bingen-Basel 1994, s. 411-4.30.
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ostavam &itatelovi stale vela dlzny. Lebo uvedené rozdelenie autor-
skych tvorivych pristupov na také, ktoré prvky commedie dell’arte
vyuZivajii na obmenu a ozvlastnenie hudobnodramatického idi6-
mu, a na tie, ktoré s pomocou podnetov commedie formuluji nové
tvorivé koncepcie, je sice legitimne - aviak akondhle zaineme
obom kategéridm priradovat konkrétne diela a inscenacie, stane
sa tato dvoj¢lenna kategorizacia zavddzajicou. Prave na naSej té-
me (a tieZ na ostatnych smeroch, ktoré sme oznaéili ako ,,reStaura-
tivne®) sa da totiz skvelo doloZit fenomén, typicky pre modernu
prvych desatro&i 20. storodia: Ze aj taky umelecky tvar, ktory je
poplatny tradicii a konformny s existujicimi $tylovymi, Zanrovymi
a ingtitucionalnymi rdmcami, méze skryvat vyslovene avantgardné
$trukturilne momenty. Poktsim sa preto naértnut este jedno
mozné typologické rozélenenie materialu. Péjde o charakteristiku
dvoch vyraznych tendencii v uplatfiovani podnetov commedie
dell’arte v hudobnom divadle prvej tretiny 20. storotia, tendencii
velmi odli§nych, ale - ako naznadim v zavere - nie nezlucitelnych.
Moliére, Goldoni a opera buffa. Uz sme hovorili o tom, Ze
komicka opera bola v sledovanom obdobi nezriedka ponimana
(publicistami, publikom a niekedy aj samotnymi skladatelmi) ako
nvesela“ a ,osvieZujica“ alternativa k Wagnerovi a talianskej me-
lodramme. Diela, patriace do tohto kontextu, maji spravidla his-
torizujuci charakter: mnohé opery nemeckyjch autorov znamenali
pokus oZivit tradiciu nemeckej ,,Spieloper” 19. storotia,® iné -
nemecké i talianske - programovo nadvizovali na predrossiniov-
skt operu buffu. V Zanrovom ramci opery buffy 18. storocia sa
potom uplatiiovali i prvky commedie dell’arte, a sice va¢Sinou pro-
strednictvom goldoniovskych a moliérovskjch nametov. V hudbe
tychto opier sa hravost a odlah&enost literarizovanej commedie
velmi &asto spaja s tym, ¢o bolo zatiatkom 20. storodia pocitované
ako ,,mozartovsky“ $tyl; ako viak vysvetluje Thomas Seedorf, vte-
dajsi ,navrat k Mozartovi“ bol zaloZeny na jednostrannom, ideo-
logickom obraze Mozarta ako ,majstra rokoka“.* Hoci recepcia
komickyjch opier Ermanna Wolfa-Ferrariho na nemeckych scé-

3 Por. pozn. 18.

3 Chapanie Mozarta, zizené na jeho ,Heiterkeit“ &i ,serenitas®, ma korene
v 19. storo&i a v modernej dobe ho nanovo formuloval Ferruccio Busoni. Por.
Seedorf, T.: Studien zur kompositorischen Mozart-Rezeption im friithen 20. Jahr-
hundert, Laaber 1990, s. 98.

P
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nach mala savis s vtedajSou ,renesanciou Mozartovych opier,3
udajné ,,mozartovské“ rysy v jeho opernej hudbe v skutoénosti
kore$ponduji skér s hudbou Mozartovych predchodcov ako bol
Baldassare Galuppi.3? Iné vec je, Ze ,,citované“ klasicistické modely
v oblasti melédie, syntaxe a harmoénie skladatelia ozvlastiiovali
a kombinovali s modernej$imi postupmi - a to sa uz dostavame do
oblasti, kde praca s historickymi podnetmi nezriedka naberala
zaujimavé a kvalitativne nové podoby. Priklady velmi osobitych
hudobnodramatickych rieSeni v tejto sfére sa najdu i u samotného
Wolfa-Ferrariho. Ten vo svojich komickych operach uplattiuje
inStrumentané, melodické, harmonické i dramaturgické modely
opery buffy 18. storotia tak, Ze pri tom prichadza aj k restitacii
sposobu hudobného stvarnovania afektov, priznaéného pre buffu,
a autonémne hudobného humoru, ktory tvoril kon3titutivny prvok
talianskej komickej opery az po Rossiniho.3* Inym sp6sobom resti-
tuovali afektovy slovnik starej opery buffy Gian Francesco Malipi-
ero a Alfredo Casella. AvSak najnazornej$im a asi aj najvyzna-
mnej$im prikladom takéhoto kompoziéného historizmu je opera
Richarda Straussa a Huga von Hofmannsthala Ariadne auf Nazos
(1912/1916).

Ariadne auf Nazos v rovine ndmetu spdja commediu dell’arte -
zastiipeni Zerbinettou, Harlekynom, Scaramucciom a Truffaldi-
nom - s gréckou mytolégiou (Ariadna, Bacchus, Najada, Drya-
da).35 Jej zhudobnenie predstavuje jeden z vrcholov kompozi¢nej
recepcie diela Wolfganga Amadea Mozarta v 20. storoéi,3® pri¢om

32 Uspesnej premiére opery Die neugierigen Frauen v Mnichove roku 1903 pred-
chadzal slavny mnichovsky cyklus mozartovskych inscenacii reZiséra Ernsta
von Possarta, a tispech diela Wolfa-Ferrariho bol, ako o tom svedéia aj kritiky,
umocneny uritou Stylovou konvergenciou jeho diela s dielami Mozartovym:.
Por. tamze, s. 21-27 a 38-39.

35 Por. tamZe, s. 30-41 a 52-62.

3 K tomu por. tiez Zvara, V.: Komische Oper nach der Jahrhundertwende. In:
Musiktheater im 20. Jahrhundert (ed. S. Mauser) [= Handbuch der musikali-
schen Gattungen, Bd. 14], Laaber 2002, s. 111-117.

%  Takéto bizarné spojenia neboli v tej dobe vynimo&né; napriklad rakusky literat

Franz Blei roku 1909 uverejnil hru tematicky (aj ked nie kvalitativne) blizku

Hofmannsthalovmu libretu, nazvant Scaramuccia auf Naxos.

I’S recepcii Mozarta v tvorbe R. Straussa por. Kunze, S.: Idealitit der Melodie.

Uber Richard Strauss und Mozart, in: Mozart in der Musik des 20. Jahrhun-

derts. Formen dsthetischer und kompositionstechnischer Rezeption (ed. W.

Gratzer a S. Mauser), Laaber 1992, s. 11-30. Mozartom argumentoval aj libre-

tista Hofmannsthal, ked sa snaZil odradit Straussa od wagnerovskej ,tuénej
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Foto archiv Forschungsinstitut fir Musiktheater, Universitat Bayreuth

R. Strauss: Ariadna na Naxu (prvni verze). Hoftheater Stuttgart 1912, rezie Max
Reinhardt, scéna Ernst Stern.

sa v iom, podobne ako v Mozartovych opernych dielach, prelinaji
Zanrové prvky vaznej i komickej opery 18. storoéia. Pravda, bolo by
velkym zjednoduSenim povedat, Ze v ramci mytologickej dejovej
linie sa uplatfiuju vyhradne prvky opery serie a Ze komedialny Zivel
Zerbinetty a jej spolo¢nikov sa opiera len o prostriedky opery buffy.
Staéi v§imnut si len charakter Zerbinettinych koloratir. Straussov
a Hofmannsthalov historizmus je prili§ komplexny a rafinovane
kombinujici, neZ aby bolo moZné priamogiaro ho vztahovat k uréi-
tym Zanrovym vzorom. Postavy commedie dell’arte, ako ich stvarnil
Hofmannsthal, majt do &inenia s operou buffou, s Moliérom (kto-
rého hra Bourgeois gentilhomme - v Hofmannsthalovej tiprave - p6-
vodne tvorila rdmec opery Ariadne auf Naxos), ale aj s rokokovymi
maskovanymi komediantmi Antoina Watteaua a tieZ s pévodnou,
improvizovanou commediou. Ariadna vo svojej druhej, dnes zna-

hudby“ (list Straussovi z 11. 6. 1916) Salome a Elektry a priviest ho k $tylu,
v ktorom bude opit dominovat spevny hlas a ktory restituuje prvky ¢islovej
opery. Por. Seedorf, op. cit., s. 148-154.

Commedia dell’arte a vyvin hudobného divadla v prvej tretine 20. st. 211

mej verzii bola a je dielom esteticky konformnym a, ako by povedal
Brecht, ,kulindirnym®. Av3ak ak sa Hofmannsthalovym a Straus-
sovym komediantom pozornejSie prizrieme, zistime, Ze svojim
spdsobom napliiaji vaeSinu z bodov, do ktorych sme zhrnuli afini-
tu commedie a divadelnej avantgardy (len druhy bod, odliterarizo-
vanie divadla, sa na nich jednoznaéne nehodf). A kontrast dvoch
zien, Ariadny a Zerbinetty, rozdielnych svojim $tylom i ndhladom
na svet, nie je iba ,,duchovnym zikladnym kameniom diela“,3? ale
stal sa aj vychodiskom odvaZneho, hravo poetologického drama-
turgického experimentu.

V suavislosti s Ariadnou sa vSak otvara i in4, z hladiska nasej
témy nesmierne vzrudujica perspektiva, ktorou je savis tohto diela
s tvorbou reZiséra Maxa Reinhardta. Vieme, Ze Strauss a Hof-
mannsthal boli jeho velkymi obdivovatelmi, Ze im zaleZalo na tom,
aby sa podielal na premiérovom na3tudovani Rosenkavaliera, a 7e
uvedenie povodnej verzie Ariadny si Hofmannsthal doslova nevedel
predstavit bez Reinhardta, lebo, ako napisal, ,,tento bizarny celok
obstoji len v Reinhardtovej atmosfére, na ktori je vypoéitany“.s8
O Reinhardtovi, tomto velkom reprezentantovi divadelnej avant-

_gardy, existuje mnoho teoretickych prac, podobne ako o Straussovej
a Hofmannsthalovej spolo¢nej tvorbe. Jeho vztahu ku commedii
dell’arte (ktorého prvym milnikom bola inscenacia Gozziho Tu-
randot so scénickou hudbou od Ferruccia Busoniho roku 1gu
a ktory vyvrcholil slavnou produkciou Goldoniho hry I servitore di
due padroni roku 1924) je venovana i 3pecialna publikacia.?¥ Ale
skuto¢na analyza reinhardtovskych podnetov v koncepcii Ariadny
(v rovine libreta i zhudobnenia), konkrétnych spésobov, ako sa
vplyv jeho inscenaéného Stylu (zahriajuceho $pecificka kultiru
hereckého prejavu, reprezentovani najma hereckou rodinou Thi-
migovcov) premieta do §truktiry tohto operného diela, eite reali-
zované nebola. Prave takato analyza by pritom mohla byt vyznam-

%  List Hofmannsthala Straussovi z polovice jila 1911. K pomeru ,,vnitorného
deja Ariadny, ako ho koncipoval Hofmannsthal, a realnej dramaturgicke;j
Struktiry diela por. Zvara, V.. Zum Problem der inneren Handlung in den
Operntexten Hugo von Hofmannsthals, in: Richard Strauss-Blitter, Neue Fol-
ge, Nr. 34 (Dezember 1995), s. 121-132.

List Hofmannsthala Straussovi zo 4. 11. 1g11.

%  Leisler, E. a Prossnitz, G. (ed.): Max Reinhardt und die Welt der Commedia

dell’arte. Text- und Bilddokumentation, Salzburg 1970.
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nym dokladom vzajomnej vyvojovej interakcie medzi rozliénymi
druhmi umenia, takej prizna¢nej pre skiimané obdobie.*

Ani na pdde samotného operného divadla sa historizujuci zau-
jem o commediu dell’arte samozrejme neobmedzil na novi tvorbu.
Vacsi (i ked, pravda, omnoho tazsie rekonstruovatelny) dosah na
publikum malo i tu uplatiiovanie prvkov commedie v inscenacéne;j
praxi. Pramene svedcia o tom, Ze v prvych troch desatrociach 20. sto-
rodia sa najmi v Nemecku v zvy$enej miere objavovali aj v insce-
nacidch opier starSieho repertodru. Prichadzalo k zaujimavym
posunom: repertoarové komické opery, ktoré nalezia k tradicii
opery buffy a ktorych postavy maju literarne sprostredkovany stivis
s typmi commedie dell’arte (ako napriklad Rossiniho Il barbiere di
Siviglia), sa niektori inscenatori snaZili svojim inscenaénym vykla-
dom posuvat do sféry pévodnej, predliterarnej commedie. Presnej-
§ie povedané: pri hladani novych mozZnosti inscenaéného stvarne-
nia tychto opier intenzivne vyuZivali uréité vytvarné atributy
a prvky pohybovej poetiky commedie.# Ani tato tendencia nebola
vysadou opernej scény: inoherni reZiséri ako Max Reinhardt,
Jacques Copeau & Vsevolod Mejerchold objavovali nielen u Carla
Gozziho, ale aj u Moliéra a Goldoniho ich spatost s povodnou,
neliterdrnou commediou dell’arte (a davaju prednost tym ich die-
lam, kde je tato spitost citelnejsia). PravdaZe, medzi radikalnymi
inscenaénymi experimentami a divadelnou konvenciou existoval
plynuly prechod. Ale nemozno sa ubréanit dojmu, Ze prave niekde tu
viedla hranica medzi tradiénou a modernou kultirou, ked v oslav-
nom texte o Wolfovi-Ferrarim z pera konzervativneho kritika
¢itame ponosu, Ze v mnohych inscenacidch majstrovych komickych
opier sa Zial ,komika vonkajikovej situdcie nadraduje charakte-

4 Podobnu problematiku, vplyv tvorivych postupov tanednej avantgardy na
formovanie hudobnej re& Igora Stravinského, tematizuji G. Oberzaucher-
Schiiller a T. Steiert v heslach o choreografickych dielach Bronislavy NiZin-
skej na Stravinského hudbu Les Noces (1923) a Le Baiser de la fée (1928) v Pi-
pers Enzyklopddie des Musiktheaters, cit., Bd. 4, s. 432-436 a 443-445-

#  Napriklad reZisér Herbert Graf inscenoval Barbiera na spdsob commedie
dell’arte roku 1926 v Miinsteri; por. Graf, H.: Rossinis ,, Barbier von Sevilla“
als Commedia dell’arte, in: Die Scene 17, 1927, H. 12, s. 349-351; Rosenzweig, A.:
Tanz und Operngeste, in: Musikblatter des Anbruch g, 1927, H. 1/2 [= Oper:
Jahrbuch 1927], s. 59. Podobné postupy sa uplatfiovali aj v inscenaciach Mozar-
tovych opier Le nozze di Figaro a Cosi fan tutte; por. Hofmiiller, M.: Opernkrise
und Stilpflege, in: Musikblatter des Anbruch g9, 1927, H. 1/2 [= Oper: Jahrbuch

1927], s. 33-
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rom“ a ,,commedia dell’arte, ktort prekonal Goldoni, sa zvrhava
v 3a¥kovanie®.+

Zahadny pierot. Commedia dell’arte mala v umeni na poéiat-
ku 20. storoéia aj ind tvar, ktord vobec nebola ,,veseld” a ,,osvieZu-
juca®. Ide o kult postdv commedie, najmé pierota, ako vysostne
artificidlnych bytosti, umozZniujucich najréznejsie projekcie, bizar-
ny esteticizmus, experimentovanie s identitou jedinca, prechody
cez hranicu medzi realitou a fikciou a povznesenie sa nad proti-
klad medzi dobrom a zlom. To v§etko umoztiovali podivne ambiva-
lentné, nezivo-Zivé postavy, akymi mohli byt masky commedie
dell’arte, ale napriklad aj babky.* Tento kult postdv commedie ma
dva historické zdroje. Jednym je francuzsky symbolizmus, ktory si
vytvoril 3pecificky variant tradiénej postavy pierota. Ten bol
pdvodne naivnym sedliakom (tak ho zachytéava napriklad Moliére),
neskor sa stal sentimentalnym melancholikom (Watteauova postava
Gillesa, ktort potom v duchu ,neorokoka“ neskorého 1g. storodia
znovuobjavoval Verlaine). Napokon ho symbolisti urobili osame-
lym, vo svojom vlastnom svete uzavretym a tajomnym éudikom,
ktory sa zhovéara s mesiacom a od ne3tastnej lasky ma neraz rov-
nako blizko k samovraZde i vraZde. Do tejto polohy sa dostaval
vlastne uz od ¢ias herca Jeana Gasparda Debureaua, ktory v tejto
role vystupoval v tridsiatych a Styridsiatych rokoch 1g. storotia
a svojou interpretaciou postavy zaujal a ovplyvnil Charlesa Baude-
laira, Théophila Gautiera a inych franctzskych literatov.# Dru-
hym, star§im, ale nemenej délezitym zdrojom tohto kultu sa stala
nemecka romantickd recepcia rozpravok Carla Gozziho, ktora
vyvrcholila v tvorbe E. T. A. Hoffmanna, najmi v jeho dielach
Phantasiestiicke in Callots Manier (1815) a Prinzessin Brambilla
(1820), a v ktorej sa spaja zaluba v stra$idelnosti s hravou fantasti-

4  Zentner, W.: Zum Opernschaffen Ermanno Wolf-Ferraris, in: Zeitschrift fiir
Musik 108, 1941, H. 1, s. 14.
# 8 takto motivovanym zaujmom o postavy commedie iSiel ruku v ruke aj novo-
prebudeny zaujem o tradicie babkového divadla. V tomto zmysle velky teoretik
divadelnej avantgardy Edward Gordon Craig vo svojom &asopise The Mask
jednym dychom horlil za masky commedie dell’arte a za herecky prejav na spé-
sob takzvanej ,,Uber-marionette” (,nadbabky*). Por. Craig, E. G.: On the art
of the theatre, London 1911.
K ,dejindm*“ postavy pierota por. Lehmann, A. G.: Pierrot and the Fin de
siécle, in: Romantic mythologies (ed. 1. Fletcher), London 1967, s. 209-223;
Storey, R. F.: Pierrot. A critical history of a mask, Princeton 1978.
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kou a experimentovanim s identitou jednotlivca v duchu roman-
tickej irénie.*

Fantastické, raz skor sentimentélne, inokedy mystické az hro-
zostra$né pribehy a vyjavy, v ktorych vystupuju postavy commedie
dell’arte, nachddzame v dielach franctizskych symbolistov, v deka-
dentnom umeni fin de siécle i v umeni expresionizmu. Tento
trend dal vzniknit mnoZstvu diel - bésni, obrazov, divadelnych
hier, baletov a pantomim, ktoré patria bud k tragickému alebo ku
grotesknému, ale nikdy nie k &isto komickému Zanru. Pokial ide
o hudbu a hudobné divadlo, reprezentativnymi dielami tejto orien-
tacie si Pierrot lunaire od Arnolda Schonberga (1912, na basne
Alberta Girauda), Stravinského a Fokinov balet Pétrouchka, ale
tieZ Malipierove diela Die Orpheide (1925, komponované ako
L’Orfeide, menovite prolég Der Tod der Masken - La morte delle
maschere) a I capricci di Callot (1942, na ndmet Hoffmannove;j
poviedky Prinzessin Brambilla). Do tohto kontextu patri aj ne-
smierne zaujimava postava Arlecchina z rovnomennej opery Fer-
ruccia Busoniho, pri ktorej koncipovani sa Busoni pravdepodobe
priamo in3piroval nédzormi Edwarda Gordona Craiga a jeho kon-
ceptom ,,Uber-marionette“.#s Dobre vsak bude na tomto mieste
spomentut eSte iny, menej znamy, ale obzvlast exemplarny priklad:
tanefnu pantomimu spisovatela Arthura Schnitzlera a skladatela
Ernsta (Ern6) von Dohnanyiho Der Schleier der Pierrette, ktora
mala premiéru v Drazdanoch roku 1910. Recepcia tohto diela, ktoré
sa v desiatych a dvadsiatych rokoch s uspechom uvéadzalo v mno-
hych mestach Eurépy (vratane Prahy, Brna a Bratislavy),* totiz
doklada nielen dobovii konjukturu Zanru pantomimy, ktory umoz-
Hoval nahradit formy klasického baletu expresivnou gestickou
recou tela a stal sa preto déleZitou platformou novych foriem scé-
nického pohybu, ale tieZ pritazlivost, ktort v tej dobe mal prave
onen mysticky variant commedie dell’arte. Schnitzlerov pribeh
o Pierotovi, ktory sa otravi od Zialu nad tym, Ze jeho mila Pierotka
sa vydava za Harlekyna, aby sa potom v podobe prizraku objavil na

# K romantickej recepcii Gozziho por. Feldmann, H.: Die Fiabbe Carlo Gozzis.
Die Entstehung einer Gattung und ihre Transposition in das System der deut-
schen Romantik, Koln-Wien 1971.

4 Por. Beaumont, A.: Busoni the composer, London- Boston 1985, s. 221-237.

#  Nastudoval ho tu v roku 1923 choreograf Achille Viscusi. K dejindm recepcie
diela por. Oberzaucher-Schiiller, G.: Der Schleier der Pierrette, in: Tanzblitter
20, 1981, s. 8-18.
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ich svadbe a odviedol si Pierotku do svojho maliarskeho ateliéru,
velmi zaujal Maxa Reinhardta, ktory ho chcel uviest s Gretou
Wiesenthal v role Pierotky, i Vsevoloda Mejercholda, ktory pan-
tomimu este v roku 1910 uviedol v Sankt Peterburgu, v kabarete
Dom interludii. Mejerchold pantomimu premenoval na Kolombi-
ninu Satku, modifikoval kresbu postav a deju dodal groteskny raz.
Hlavnou postavou sa stal démonicky usporiadatel tanca Gigolo
(hral ho sam reZisér), ktory akoby na neviditeInych nitkach pota-
hoval a viedol v3etky ostatné postavy; tento zjav sa stal choreogra-
fovi Michailovi Fokinovi in$piraciou k vytvoreniu postavy Majitela
bady v Pétrouchkovi. (Vplyvu Mejercholda a ruskej divadelnej
avantgardy vobec na tvorbu Igora Stravinského st venované viace-
ré publikacie.*’) Pantomimu na3tudoval dokonca dvakrat i dalsi
velky rusky reZisér, Alexandr Tairov (roku 1913 v Slobodnom di-
vadle Konstantina Marjanova a roku 1916 v Komornom divadle
v Moskve).

Zaujem protagonistov divadelnej avantgardy o dielo, ako je
Der Schleier der Pierrette, zaujem, ktorému nebola na prekazku
ani Dohnanyiho nie prili§ osobita hudba, je priznaény pre kulttr-
no-historicku situéciu, s ktorou mame do ¢inenia. Dielo tak, ako je
zachytené v partitire, nepdsobi prili§ avantgardne. Napokon, aj
z piatich bodov, do ktorych sme pracovne zhrnuli afinitu comme-
die a divadelnej avantgardy, spliia len ast: napliia sice postulat
odliterarizovania divadla, postavy rozhodne nie si pojednané ako
tradi¢né charaktery, ale neda sa jednoznalne povedat, Ze by jeho
poetika bola antiiluzivna a Ze by jej bol cudzi ,,vysoky* umelecky
nérok). No toto dielo zjavne napriek tomu oslovovalo avantgard-
nych divadelnych tvorcov a ponukalo im pritazlivé moZnosti insce-
naéného vykladu a dotvarania. Tento zdanlivy rozpor ndm pripo-
mina, Ze vyvin umeni v skiimanej dobe - vratane hudby a opery -
nesmieme vidiet naivne schematicky v zmysle polarity: zastaraly,
prekonany postromanticky a postwagnerovsky idealizmus, mysti-
cizmus a vzneenost versus moderna, protiromantick4, a preto
pokrokova triezvost, ,nova vecnost“, hravy, protiromanticky histo-
rizmus a nadvdzovanie na ,trividlne Zanre. Déraz na myticku

#  Domling, W.: Stilisierung und Spiel. Uber Igor Strawinskys Biihnenwerke und
ihren Zusammenhang mit dem Theaterkonzept W. E. Meyerholds, in: Maske
und Kothurn 28, 1982, s. 18-34; Mosusova, N.: Stravinsky’s Petrushka: From
street entertainments to Diaghilev’s Season, in: Maske und Kothurn 33, 1987,
Nr. 1-2, 5. 151-157.
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dimenziu umenia a najmé divadla, vychadzajtci okrem iného z pod-
netov Wagnera a Nietzscheho, nehral délezZitti tlohu len pre prie-
kopnikov divadelnej avantgardy Adolpha Appiu a Emila J acquesa-
Dalcroza, ale este aj v medzivojnovom obdobi, a napriklad v oblasti
tanca a scénického pohybu bol zékladiiou umeleckych vybojov az
do tridsiatych rokov.4

Je napokon priznaéné, ze in3piraéné zdroje a podnety, na ktoré
nadvézovala rusk4 umelecka avantgarda - a t4 bola jednym z naj-
déleZitejich ohnisk vtedajiicho umeleckého vyvinu - vébec neu-
mozZiuju aplikdciu uvedenej polarity. Vina intenzivneho ziujmu
ruskych umelcov o podnety dvoch spriaznenych divadelnych tradi-
cii, commedie dell’arte a ruského jarmoéného divadla, ktora od-
Startovalo uvedenie symbolistickej hry Alexandra Bloka Balagan-
¢tk (1906, v Divadle Very Komisarzevskej v Sankt Peterburgu)
a ktora vyvrcholila uvedenim Turandot podla Carla Gozziho v ré-
Zii Jevgenija Vachtangova (1922, v 3. §tidiu moskovského Ume-
leckého divadla), rozvinula princip grotesky, ktory umoziuje spo-
jenie a premieSanie neviazanej komiky s hlbokou tragikou. Vsevo-
lod Mejerchold (rezisér Balagancika a zirovern predstavitel hlav-
nej postavy Pierota), ktory vo svojej zdsadnej teoretickej praci Ba-
lagan nazjva grotesku zvlastnym druhom syntetického nazerania na
svet,5° gerpal podnety z artificidlnych i tplne , trividlnych® divadel-
nych tradicii: rovnako vé43nivo sa zaujimal o francizsky a rusky
symbolizmus i autentickti commediu dell’arte, o vysoko artificialne
azijské divadelné tradicie i kabaret.s* To vietko boli podnety, z kto-
rych tvoril svoju novi divadelnti poetiku, a v tejto jeho novej poeti-
ke sa rozplyvali vietky zdanlivé protiklady a nezlugitelnosti - i ta
medzi odhmotnenou mystikou ,tajomného pierota“ a robustnou

#  Por. Helmich, op. cit.; Oberzaucher-Schiiller, G. (ed): Ausdruckstanz. Eine
mitteleuropdische Bewegung der ersten Hilfte des 2o. Jahrhunderts, Wilhelms-
haven 1992.

% Mejerchold, V. E.: Balagan, in: tenze: O teatre, Moskva 1912. Slovensky pre-
klad pod nazvom Jarmocné divadlo in: Mejerchold, V. E.: Rekonstrukcia diva-
dla, Bratislava 1978, s. 97-129. K problematike ruskej umeleckej avantgardy
a jej recepcie podnetov commedie dell’arte por. Clayton, J. D.: Pierrot in Pet-
rograd. The commedia dell’arte/Balagan in twentieth-century Russian theatre
and drama, Montreal-Kingston-London-Buffalo 1994; Jones, W. G.: Comme-
dia dell’arte: Blok and Meyerhold, 1905-1917, in: Studies in the commedia
dell’arte, cit., s. 185-197.

% Por. Mailand-Hansen, Ch.: Mejercholds Theaterdisthetik in den 1920er Jahren -
ihr theaterpolitischer und kulturideologischer Kontext, Kopenhagen 198o0.
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telesnostou improvizovanej commedie dell’arte. Na pdde ruskej
divadelnej avantgardy sa uskuto¢nila vskutku velkolepa obnova tra-
dicie commedie dell’arte ako ,,jeji nové zaloZeni z principu, ktery je
ji pivodné vlastni“.5* Na tejto renesancii historickej tradicie, ktora
zarovenl znamenala zrod radikilne nového umenia, sa vyznamne
podielalo aj hudobné divadlo. Nie je nahoda, %e v dvoch klItéovych
hudobnodramatickych dielach, ktoré to dokladaji - v Stravinského
Pétrouchkovi a Prokofievovej opere L’Amour des trois oranges, napi-
sanej podla Mejercholdovho scenéra,5 hrajt viznamni tlohu pod-
nety commedie dell’arte, a vonkoncom v nich nesliZia iba ozvlast-
neniu ¢i odlahéeniu idiému, ale naopak, stavaji sa stdastou zasad-
ne novych dramaturgickych koncepcii, ktoré uchopuji jednotlivé
vyrazové prostriedky v silne elementarnej podobe a nanovo definu-
ju ich vzajomné suvstaznosti a sthru.

% Vojtéch, I.: Mejercholdova lekce, in: tenze: Komentdire 1957-87, Praha 1988,
S. 54«

%5 Divertissement. 12 scén, prolég, epilég a 3 intermédid. Napisali K. A. Vogak,
Vs. E. Mejerchold a VI. N. Solovjev podla scendra kniezata Carla Gozziho: Re-
Slektivny rozbor rozpravky Ldska k trom pomarancom, in: Lubov k trom apel-
sinam. Zurnal Doktora Dapertutto [Easopis, ktory vydaval Mejerchold v ro-
koch 1914-16] 1, 1914, No. 1, s. 18f.
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Fenomén monodramatu a jeho hudebniho ztvarnéni
na piikladu dél Erwartung a La Voixr humaine

S Zanrem monodramatu, které lze definovat jako drama s jednou
jednajici, obvykle hovofici postavou (vylou¢ena neni ani piitom-
nost dalgich, vétsinou viak okrajovych postav - némé osoby, chér),
se setkdvame jiZz v samych podatcich evropského divadla. Jeho prv-
ni rozkvét ale zaznamename az v 18. stoleti, a to zejména ve Fran-
cii a v Némecku (autofi Alexis Piron, Jean-Jacques Rousseau,
Johann Wolfgang Goethe, Johann Christian Brandes, Abel Seyler
ad.). Nejzndmgj$i monodramata z této doby predstavuji Pygmalion
Jeana-Jacquese Rousseaua (1770) a Goethova Proserpina z roku
1776. StéZejnim znakem utvaru se stava snaha o zobrazeni vnitini-
ho svéta postavy, citii a emoci; monodrama klade diiraz na lyrické
momenty, priCemZ intenzita duSevnich pochodd byvd umocnéna
prostfedky literdrné stylistickymi (anakoluty, hyperboly, exklama-
ce), scénickymi (pantomima) nebo umélecko-technickymi (hudba,
jejimZ zdrojem miiZe byt v monodramatech 20. stoleti té% gramo-
fon, televizor apod.). Ze spojeni dramatu pro jednu postavu s hu-
debnim, instrumentalnim projevem se v 18. stoleti zrodil specificky
umélecky druh oznalovany jako melodram' - vedle monodramu

' Zaklady melodramu byly polozeny Rousseauovym Pygmalionem, ktery byl za
autorova Zivota zhudebnén hned nékolikrat (Horace Coignet, Anton Schweit-
zer, Franz Aspelmayr) a po jeho smrti k nému hudbu vytvotil Ji¥i Antonin
Benda. Text mtiZzeme povazovat za klasickou ukazku literdrniho #4nru mono-
dramatu, i kdyz v d&ji figuruji dvé postavy - Galatea totiZ ve h¥e vystupuje
pouze jako predmét Pygmalionovy monologické promluvy, sama zfistava némé
(oZivne a kratce promluvi aZ na konci dramatu). Vysokého stupné uméleckého
vyvoje dosahuje melodram v témZe stoleti v duodramu Ariadne auf Nazos
(1774), dramatu Medea (1775) a monodramu Pygmalion (1779) od piivodem
geského skladatele Jitiho Antonina Bendy (v prvnich dvou p¥ipadech je autorem
textu Brandes, autorem Pygmaliona byl jiz jmenovany Rousseau). V 1g. stoleti
tento Zanr nejvyznatnéji reprezentuje Zdenék Fibich, ktery zalozil koncepci
melodramu jako scénického celovederniho dila (viz trilogie Hippodamie na
slova Jaroslava Vrchlického z let 1889-1891). K melodramu se obraceji téz
skladatelé stoleti dvacatého (klasické dilo tohoto Zanru vytvotil Arnold Schén-
berg - viz Pierrot lunaire z roku 1912), mnohem Gast&j3im jevem je viak zapo-
jovéni principu melodramu do druhové Zanrovych syntéz, napt. v podobé kom-
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(monodramatu) mohl mit melodram i formu duodramu (duodra-
matu). Duodram vznikl zavedenim dalii postavy do déje (termin
byl oviem vztahovan i na ttvar s vice nez dvéma postavami).
Monodrama se neprestava péstovat ani v nasledujicim stoleti,
zanr se vSak nijak podstatné nerozviji, ulpivé na zdédénjch obsaho-
vych a formélné jazykovych postupech a stavé se ¢asto pouze zdmin-
kou k sélové exhibici vyznaénych hercii.* Teprve na po&atku 20. sto-
leti, v souvislosti se zdvaZnymi spoledensko-kulturnimi proménami,
zasahujicimi i do sféry dramatické tvorby a divadla, zaZiva mono-
drama jakési obrozeni a jeho existence nabyva na nové vyznamové
platnosti. Nova situace, v niZ se rozviji, utvai i novou podobu zanru,
ktery rovnéZ zakonité sleduje aktualni cile. Vyjadiuje nyni nemoz-
nost komunikace, izolaci, vzajemné odcizeni i sebeodcizeni; pro
monodrama 20. stoleti je pfiznatné, Ze e evokuje prazdné, me-
chanické fecnéni, Ze zobrazovana postava ve svém monologu vyje-
vuje nezvratnou blizkost smrti.5 Za anticipatora moderniho mo-

binace mluveného slova a hudebnich ¢&isel se sborovimi a baletnimi vyjevy
(Honeggerova Jana z Arku na hranici, Stravinského Perséphone a Oedipus Rex
aj.) Z hlediska skladatelské prace se slovem v melodramu rozeznavame dva za-
kladni, navzajem rozdilné pristupy: bud se mluvené slovo s hudebnimi useky
stfida (vyvojové starsi typ), nebo zaznivaji oba projevy souasné a vytvari tak
jakysi homogenni celek (tento jev je zastoupen jiz v Bendovych dilech). P
tomto tzv. paralelnim uplatnéni slova a hudby pak muze byt deklamovany slov-
ni part podavan bez jakékoli hudebni stylizace nebo - co? za&ina byt b&zné ve
20. stoleti - je pfesn& rytmizovan a dokonce i jistym zpisobem melodizovan,
aniZ by v8ak slovni intonace splynula s intonaci vokalni.

Vice viz Slovnik ceské hudebni kultury (ed. J. Fukag a J. Vyslouzil), heslo melo-
dram (JV1), Praha 1997, s. 545-547-

*  Srv. Brauneck, M. a Schneilin, G. (Hg.): Theaterlexikon (Begriffe und Epochen,
Biihnen und Ensembles), Monodrama (Poloni, B), Reinbek bei Hamburg:
Rowohlt 1992, s. 622-623.

3 Rozkvétu monodramatu ve 20. stoleti odpovida rozklad klasického dialogické-
ho dramatu jako v renesanci vzniklé literarni formy, specifickym zptisobem
odrazejici existenci mezilidského svéta. Jak nastinil ve své stéZejni praci Theo-
rie des modernen Dramas (1956) Peter Szondi, s krizi mezilidskych vztaht
a komunikace, se ztratou pevného ¥adu, s rozpadem jednoty individualniho
a obecného, spolu s t&mito sociologickymi jevy, které s veskerou razanci pro-
pukaji na konci 19. stoleti, dostavuje se logicky i hluboka krize klasické drama-
tické formy. Dialog coby »mezilidsky jazykovy projev v dramatu se jevi jako
tézko udrzitelny. (srv. Szondi, P.: Teéria modernej dramy, Bratislava: Tatran
1969, s. 14) MuZeme to vidét na prikladu her Cechovoﬁch, Strindbergovych &
dramat Maurice Maeterlincka. Maeterlinck byl ostatng jednim z prvnich
dramatikii, jez si tuto situaci klasického dialogického dramatu uvédomovali;
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nodramatu je mozné povazovat Augusta Strindberga, autora pozo-
ruhodné jednoaktovky Ta silnési (Den Starkare, 1889). Dé&j této
»patnéctiminutovky®, pojednané v intencich Strindbergova vidéni
svéta jako ,,souboje mozkl“, se odviji z jednoduché situace: Pani X,
vdand heretka, na Stédry veder v kouté jakési damské kavarny
potkava sle¢nu Y, neprovdanou heretku, jejiz p¥itomnost ji vypro-
vokuje k tomu, aby nahlas uvaZovala o svém vztahu k ni. Emocio-
nalni monolog vdané heretky postupné nabyva podoby uk#ivdéné
a nenavistné obZaloby sle¢ny Y, kterd nas nenechavd na pochy-
bach, Ze herecka X chové ke své sokyni vlastng skryty obdiv a am-
bivalentni citovou vazbu; jeji promluva prozrazuje neptekonatel-
nou zavislost na té, k niZz mluvi. Strindberg nés sice po celou dobu
udrZuje v nejistoté, kdo je ve hre tou ,,silngj$i“, aviak zd4 se, Ze to
neni nepretrZité mluvici pani X, nybrz pravé sleéna Y, ktera za ce-

lou dobu nepronese jediné slovo na svoji obhajobu.+ Z vyznamnych

autorti monodramat prvni poloviny 20. stoleti jmenujme alespori
Jeana Cocteaua, tviirce dodnes oblibenych dél Lidsky hlas (La Voix
humaine, 1930 - viz dale) a Lhostegny krasavec (Le bel indifférent,
1940), zpracovéavajicich téma opuiténé a zhrzené milenky, nebo
Arnolta Bronnena (Ostpolzug, 1927).5 Osobité vyuzil techniky mo-
nodramatu také nap#. americky dramatik Eugene O’Neill ve zna-

roku 1898 se zminil o dileZitosti zjevné adialogického a nonverbalniho dialogu
drubého stupné, nebot jen ten je pry s to pochopit a zachytit podstatu duse.
(srv. Maeterlinck, M.: Le Trésor des Humble, Paris 1946, s. 138) Krize dialo-
gického dramatu se do tvorby téchto a mnoha dalsich modernich dramatik
promitala nejriiznéjsim zpisobem. Vedle uplatiiovéani techniky ,,monologue in-
térieur a experimentovani s anrem monodramatu méla i podobu nahrazova-
ni verbélné dialogické hry nonverbalnimi vyrazovymi formami, nebot nejen
monologizace, ale také teatralizace, zdivadeln&ni je legitimni odpovédi na
zjevny tipadek dialogu. (srv. Bayerdorfer, H.-P.: Der totgesagte Dialog und das
monodramatische Experiment. Symptome der ,Umsetzung* im modernen Schau-
spieltheater, in: Theateravantgarde. Wahrnehmung - Korper - Sprache, Hg. E.
Fischer-Lichte, Tibingen-Basel: Francke Verlag 1995, s. 242-290)

*  Srv. Strindberg, A.: Ta silngjsi (pteklad F. Frohlich), in: tys: Hry I, Praha:
Divadelni ustav 2000.

5 Drama Ostpolzug je reprezentativnim dilem expresionistického sméru, ktery
programové usiloval o zobrazeni jednotlivce namisto ptib&hu odehravajiciho se
mezi lidmi, a mél proto k monodramatu blizko jiz ze své podstaty. Bronnenovo
dilo je typickou ukézkou toho, jak se monolog v modernim monodramatu mi-
Ze stat néstrojem aktu sebeproklamace, manifestovani ega promlouvajici po-
stavy. Srv. Bayerdorfer, op. cit., s. 272.
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mém Cisari Jonesovi (Emperor Jones, 1920).° Ve druhé polovingé
minulého stoleti pak nachazime celou ¥adu dél koncipovanych ve
formé¢ monodramatu - Samuel Beckett: Posledni pdska (Krapp’s
Last Tape, 1958), Helmut Qualtinger: Der Herr Karl (1961), Franz
Xaver Kroetz: Wunschkonzert (1972), coz je hra zajimava tim, Ze
protagonista je némy, Peter Hacks: Ein Gesprich im Hause Stein
liber den abwesenden Herrm von Goethe (1976), Patrick Siiskind:
KRontrabas (Der Kontrabafs, 1981), Peter Turrini: Hotovo. Konec
(Endlich. Schluss, 1997) aj.7 V dramatické tvorbé mnohych soudo-
bych autori lze viibec sledovat silnou pievahu monologické jazykové
promluvy. Ukéazkovym prikladem jsou hry Thomase Bernharda,
napi. Minetti (1977) nebo Der Weltverbesserer (1979). A& nejsou
monodramaty v tradiénim slova smyslu, svym charakterem maji
k tomuto ttvaru nejblize - hlavni postava tu jednoznaéné demon-
struje svoji jazykovou prevahu nad ostatnimi jednajicimi, kter{ plni
funkci spiSe stimulantt a provokatérii neZ rovnocennych aktéra.

V souvislosti s oblibenosti monodramatu ve 20. stoleti pak jisté
nepiekvapi skute¢nost, Ze se tento titvar snaZi pro sebe nové vyuzit
i hudebni skladatelé, kte¥i mohou mimo jiné navéazat na tradici
koncertniho ¢&i scénického melodramu. Hudebné dramatické
skladby, v nichZ figuruje jedina postava, se stavaji vyraznym feno-
ménem hudby 20. stoleti: z novéjsi tvorby jmenujme napt. dila £/
Cimarrén (1970) a Der langwierige Weg in die Wohnung der Na-
tascha Ungeheuer (1971) od Hanse Wernera Henzeho, Flower and
Hawk (1972) od Carlisle Floyda, Phaedra (1974) George Roch-
berga, Testament of Eve (1976) od Jean Iveyové, Monolog (1977)
od Adriany Hoélszky, trojici znamych dél britského skladatele Pete-
ra Maxwella Daviese Eight Songs for a Mad King (1969), Miss
Donnithorne’s Maggot (1974) a The Medium (1981) &i reprezenta-
tivni ukédzky ruskych tzv. ,mono-oper” Zapiski sumasedsego (Jurij
Bucko, 1964), Dnevnik Anny Frank (Grigori Frid, 1969), Pis’ma

Hra, ovlivnéna moderni psychologii a psychoanalyzou, je z v&tsi &asti vnitinim
monologem sebeodcizeného jedince, despotického a vypoditavého cisare Brutu-
se Jonese. Tok muéivych predstav a potlatovanych vzpominek na bolestnou
minulost, pod jejichz tihou se hrdina dramatu nakonec zastreli, tu sloui k ob-
jasnéni kotrentt Jonesova pritomného jednéani. Srv. O’Neill, E.: Cisa# Jones,
Praha 1925.

?  Srv. Brauneck, M. a Schneilin, G., op. cit. Podrobnéji k historické i teoretické

problematice literarniho monodramatu viz té% Demmer, S.: Untersuchungen
zu Form und Geschichte des Monodramas. Kéln-Wien 1982.
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Van Goch (Grigori Frid, 1975) a Neznost’ (Vitalij Gubarenko,
1976).8

V nasledujicich dvou kapitolach této studie se budu podrobné
zabyvat dvéma bezesporu nejznaméjimi a nejhranéjdimi ukazkami
hudebniho monodramatu 2o0. stoleti, Ocekdvdnim (Erwartung,
1909) od rakouského skladatele Arnolda Schonberga (text Marie
Pappenheimovd) a Lidskym hlasem (La Voix humaine, 1958) fran-
couzského komponisty Francise Poulenca (text Jean Cocteau).

Erwartung ma v podtitulu v zjevné naraZce na tradici melo-
dramu oznadeni ,,monodram‘, La Voix humaine pak v intencich
domaci tradice ,,lyricka tragédie® - obé dila v8ak byvaji béZné pii-
f¥azovana k opernimu Zanru a oznadovana jako ,,mono-opery", coz
je zejména pokud jde o Erwartung nanejvys problematické. Schon-
bergova skladba dramaturgicky sice &astetné vychazi z opery 18.
a 1g. stoleti tim, Ze navazuje - byt radikalnim zptisobem, pokud jde
o hudebni jazyk - na jeji charakteristicky ttvar ,scéna a arie“,9
v ném? se napliiovala hlavni doména Zanru, tj. hudebni pfedvedeni
afekti, silnych citt a emoci (v Erwartung jde o dvojscénu, sklada-
jici se ze dvou ariovych tseki, jimZ pokazdé predchazi dva recitati-
vy®). Obsahové, hudebné a po divadelni strance vSak je viechno
jiné nez opera v tradi¢nim vyznamu. Jedna se zkratka o modelovy
ptiklad dila vymykajiciho se jakémukoli zatazeni. Z toho divodu
také plisobi problémy divadelnim tviirctim, kteii musi pokazdé
tesit otdzku, s jakym daldim hudebné scénickym dilem Erwartung
v rdmci jednoho inscenaéniho vecera zkombinovat.

1. Erwartung aneb véénost okamziku ve 426 taktech

Zhudebnéni monodramatu v atonalnim slohu se v pripadé sklada-
tele, jakym byl Arnold Schénberg, jisté nejevi jako néco vyjimeéné
zvlastniho; Schonberg hudbu a uméni viibec povaZoval za misi

8 Viz The New Grove Dictionary of Music and Musicians (ed. S. Sadie), Mono-
drama (McLucas, A. D.), Vol. 17, London 2001, s. 5.

9 Utvar ,scéna a arie®, napt. némecky Szene und Arie, se uplatiioval v operni
tvorbé némecké (Beethoven, Weber, Marschner), francouzské (skladatelé
grand opéry) i italské (Verdi). Jde o sélovy vystup obvykle uvedeny doprovaze-
nym recitativem, na néjz navazuji dvé arie &i zpévni dily (recitativni ¢asti mo-
hou byt vsunuty i mezi 4rie nebo do jejich prabéhu).

©  Syv. Krellmann, H.: Arnold Schonberg, in: Oper im 20. Jahrhundert. Entwick-
lungstendenzen und Komponisten (Hg. U. Bermbach), Stuttgart-Weimar: J. B.
Metzler 2000, s. 422.
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novych vizi a radikélnich feSeni, vzpirajicich se konvenénim pied-
stavam.”

Jak Erwartung, tak i zbyvajici t¥i hudebné jevidtni dila Arnol-
da Schonberga problematizuji tradiéni hudebni postupy i Zanrové
kategorie a hudebnimu divadlu oteviraji nové perspektivy. Jeho
v poradi druha hudebné dramaticka prace, Stastnd ruka (Die gliick-
liche Hand, text autor) z roku 1913, nezapie sice vliv wagnerov-
ského hudebniho dramatu (vytvofenim dokonalé syntézy hudby,
slova, scénického obrazu a herecké akce ¢i otevienym darazem na
orchestr a jeho psychologicko-charakterizaéni funkci), jako celek
je véak mnohem bliZe specifickému oznaleni ,,drama s hudbou“
(Drama mit Musik). I zde je hudba komponovana v atonalnim
slohu a spolu s libretem, ptedstavujicim sled do znaéné miry samo-
statnych vyjevii, tvofi hudebné obrazové podobenstvi & parabolu
na téma stéle se opakujiciho Zivotniho osudu génia.* Ten je tu
predstavovan postavou MuZe (zpivana a pantomimicka role), jeho
némymi protihradi jsou Zena, Pan a skupina délnikd, s nimiz Muz
bez tispéchu svadi véény boj. Marné poéinani Muze ptitom sarkas-
tickym zptisobem komentuje dvanacticlenny pévecky sbor. Symbo-
licka rovina pribéhu ma byt dle Schénbergovych poznamek podpo-
fena vymluvnou gestickou a pohybovou akei i hrou barev, uplatné-
nych v kostymni sloZce, dekoraci a svétlech.’ Z tohoto hlediska je
zajimavé, Ze Schonberg se zabyval my$lenkou na filmové ztvarnéni

®  Arnold Schénberg (1874-1951) patfi k nejvyznamnéjiim hudebnim skladate-
Itm 20. stoleti. Jeho tvorbu lze rozélenit do nékolika vjvojovych etap. Z hle-
diska objevovani novych kompozi¢nich metod jsou nejdtlezitéjsi léta 19og-1915
a 1921-1923. V letech 1909-1915 Schénberg zkomponoval #adu skladeb v tzv.
atonalnim slohu, jenz fakticky znamenal popteni vjznamové priority tonalniho
centra ¢&ili zrovnopravnéni vSech dvanécti téntt chromatické stupnice (vedle
Erwartung, op. 17, to byla napt. dila Das Buch der hingenden Gérten, op. 15,
»Drama mit Musik® Die gliickliche Hand, op. 18, nebo slavny cyklus melo-
dramti Pierrot lunaire, op. 21). V obdobi ohranigeném zhruba roky 1921-1923
zformuloval a poprvé uplatnil ,,metodu komponovéni s 12 navzajem se vztahu-
jicimi tény“, tzv. dodekafonii. Dodekafonie byla vysledkem potreby vytvorit
novy organizaéni ¥ad ténového materialu poté, co doglo k rozpadu tonalniho
systému; k nejvyznamnéj$im dilim komponovanym touto technikou patii ope-
ry Von heute auf morgen, op. 32, a Moses und Aron (nedokon&eno, 1932).

*  Srv. CD nahréavku firmy Sony classical Schoenberg, A.: Die gliickliche Hand,

op. 18, Variations for Orchestra, op. 31, Verklirte Nacht, op. 4 (Version for
String Orchestra), London 1993.

% Srv. Schénberg, A.: Die gliickliche Hand (Drama mit Musik), reprint libreta

k cit. CD nahravece, s. 16-38.
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dramatu, pti¢emz vytvarnou stranku chtél svétit duchovné spriz-
nénému Oskaru Kokoschkovi.'* V opete Ze dne na den (Vor: heute
auf morgen, 1928, text Max Blonda), jiz Schonberg uvedl do hu-
debniho divadla dvanéctiténovou techniku, podrobil sarkastické-
mu vysméchu dobové oblibeny typ ,Zeitopers a soudasné kon-
frontoval tradici komické opery jako Zanru. Tim, Ze k bandlnimu
ptibéhu manZelské nevéry a zarlivosti Schonberg napsal dodeka-
fonickou hudbu, posunul tento Zertovny vyjev ze soudobé domac-
nosti do zcela zvlastni roviny, v niZ nabyval podoby az jakési ,,apo-
kalypsy“, byt apokalypsy ,v rodinném mé¥itku“.® Nedokonéenou
triaktovou dodekafonickou operu Mojzis a Arén (Moses und Aron,
text autor) z roku 1932 mtZeme pak chéapat jako originalni priklad
dobové ptiznaéné hybridizace druhii a Zanrt hudebniho divadla,
nebot bez ohledu na podtitul se toto dilo bliZi spiSe typu ,;scénic-
kého oratoria“ (libreto zpracovava material bible - 2. a 3. knihu
Mojzi$ovu -, mira tcasti sboru vyrazné ptresahuje obvyklou miru
zapojeni sboru v opete, prevladaji dé&jové statické, ,nedivadelni
momenty). Originalni je i zptisob, jimZ Schénberg vystihl rozdil-
nost v pojeti viry obéma protagonisty, respektive antagonisty, bra-
try Mojzisem a Arénem: zatimco MojZi, jenZ vé&¥i v silu pivodni-
ho boZiho slova, se pFizna¢né vyjadiuje sprechgesangem, tenorovy
part Aréna, prosazujiciho namisto myslenky jeji ,,obraz®, se vyzna-
¢uje kantabilitou a lyri¢nosti.”?

Erwartung, monodram pro sopran a velky orchestralni aparat,
Schénberg zkomponoval béhem pouhych sedmnacti dnt; zadal
27. srpna a skladbu dokon¢il 12. za¥i.® Nikoli nepodstatnou okol-

% Schorske, C. E.: Wien. Geist und Gesellschaft im Fin de Siécle, Miinchen:
Piper 1994, s. 337-

5 Zeitoper (Sasova opera) se jako operni typ zkonstituovala v Némecku ve 20. le-
tech minulého stoleti. Vyznadovala se aktualnimi naméty ze soudobého Zivota
(reflektovala zivotni styl velkomésta, civilizaéni pokrok, technicky rozvoj),
uplatnénim postupt evropské zabavné hudby a amerického jazzu apod. K re-
prezentativnim diltim Zeitoper nalezi Hin und zuriick (1927) a Neues vom Ta-
ge (1929) Paula Hindemitha, Jonny spielt auf (1927) Ernsta Kienka, Aufstieg
und Fall der Stadt Mahagonny (1930) od Kurta Weilla nebo Maschinist Hop-
kins (1929) od Maxe Branda.

6 Srv. Schonberg, A.: Von heute auf morgen, Oper in einem Akt. Partitur, Hrsg.
R. Hoffmann, Mainz: B. Schott’s S6hne und Wien: Universal Edition AG 1970.

7 Srv. Schonberg, A.: Moses und Aron, Oper in 3 Akten, Mainz: Schott 1958.

B8 Stuckenschmidt, H. H.: Arnold Schénberg, Praha 1971 (pieklad Z. Nouza a M.
Pohl), s. 42.
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nosti tohoto hore¢natého tempa ptitom byla krize Schénbergova
manzelstvi i osobniho Zivota. Jistou dobu piedtim totiz skladatele
opustila jeho Zena, kterd odesla za malifem (a také Schénbereo-
vym ptitelem) Richardem Gerstlem. Manzelka se k Schénbergﬁvi
sice zahy vratila, aviak cela udalost méla tragické duasledky, nebot
Gerstl spachal sebevrazdu.d Z. bolesti, zoufalstvi a nepo::hybné
i pocitt viny tedy vzniklo dilo, které nese stopy nejhlubsiho osob-
niho osamoceni - stejné tak oviem i osaméni uméleckého. ke kte-
rému skladatel na cesté za radikalnim hudebnim stylem u’i cilevs-
domé a promyslené sméroval.

Dilo otevira roku 1909 spolu s pistiovym cyklem Kniha visu-
tych zahrad a Tremi klavimimi kusy obdobi tzv. .atonilniho“
a patematického® hudebniho slohu. Novy hudebni” sloh kragi
v Erwartung ruku v ruce s cilem bezprostiedniho a pravdivého
vyjadfeni obsahu lidského nitra v okamziku - béhem .véiné se-
kundy®, jak kdysi napsal Adorno - nejhlubsi tzkosti a st:achu Jak
se Schénberg zminuje v dopisu Ferruccio Busonimu jenz };fed-
chazel kompozici Erwartung, dusevni procesy je nutné zachycovat
v jejich redlné, nezjednodusené podobs, tedy jako komplexni psy-
chicky stav s kontradikcemi &i simultdnnim prubéhem rozlién'c)il
pgcitﬁ."’ Aby skladatel zminéného cile dos&hl, musi zvolit kom};’)o—
z¥cni proces, ktery se zcela vzdava tradiénich formotvornych prin-
cipl, nebot jednoticim prvkem muZe byt jen intenzivni vyraz textu
V,)’rchodisko k nému Schénberg spatioval jediné v odmitnuti tonél-'
ni soustavy a ve zfeknuti se tematického a motivického opakovéni
(ur¢ité ténové sledy, jez se tu opakuji, postradaji souvislost s tema-
ticko-motivickou praci).

A¢ mél Schionberg ptesné predstavy o dramaturgii své prvni
p?éce pro hudebni divadlo, literarni provedeni prenechal p¥itelky-
ni Marii Pappenheimové. Jeji jméno bychom marné hledali v bé}Z’—
n,ych encyklopediich - literarni &innosti se toti% nevénovala nikdy
vice 1}1ei prileZitostné, profesi byla lékaikou se specializaci na 1é¢bu
kozm?h onemocnéni. Co jeté¢ o ni vime, jak se vlastné ocitla
v Schonbergové blizkosti a ziskala si jeho davéru? Marie Pappen-
he{mové (1882 Bratislava - 1966 Vider) pochazela z bohaté vigeﬁ-
ské rodiny Zidovského ptvodu. Jiz béhem svych studii na medicing
se sbliZila se socialistickjym hnutim a a% do anglusu byla aktivni

19

20

Schorske, op. cit., s. 335.

Srv. The New Grove Dictiona i
ry of Opera (ed. S. Sadie), Erwartun, igh-
bour, O. W), Vol. 2, London 1994, S. 75. & (teis
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&lenkou Rakouské komunistické strany. S pfichodem Hitlera pr-
ché nejprve do PatiZe, posléze (1940) do Mexika. Do Vidné se
navraci dva roky po vélce a pokracuje zde ve své lékafské praxi az
do roku 1952 (v této dobé napise i romén a sbirku versiy). PfestoZe
se Pappenheimové nikdy otevien& neprezentovala jako spisovatel-
ka a psani povaZovala pouze za zajmovou &innost, nékteré jeji lite-
rarni pokusy doly ve své dobé veelku slu§ného uznani - sém Rarl
Kraus nap¥. roku 1906 otiskl nékolik jejich basni v €asopise Die
Fackel™ Na potatku stoleti navazala ¥adu ptatelskjch kontaktd
s nejvjznamnéj$imi videtiskymi umélci své doby. Byla i blizkou pii-
telkyni Alexandra Zemlinského, ktery ji také seznamil se Schon-
bergem, s nim% se pak dlouh4 léta stykala (v korespondenci se
Zemlinskjm Schénberg dokonce Pappenheimovou familiarné
oslovuje jako ,Mizzi“).??

Divodem, proé Schonberg své¥il Marii Pappenheimové libretis-
tickou préci na Ocekdvdni, jisté nebyly pochybnosti o schopnostech
napsat si text sim, spie jej k tomu inspirovala jedna z mnoha dal-
gich zajmovych oblasti této zahadné Zeny - psychiatrie a predeviim
pak psychoanalyza, snad viibec nejvyznamnéjsi produkt videniského
milieu sklonku 19. stoleti, jehoz vliv hluboce zasahl nejen do Schon-
bergovy tvorby, ale téZ do tvorby mnoha dalSich umélct této doby.
Kontakt s t&mito védeckymi obory naplfioval Zivot Marie Pappen-
heimové skuteéné bezezbytku, a to jak prostfednictvim manZela, psy-
chiatra Hermanna Frischaufa, tak i diky jeji blizké ptibuzné Bert€.*s

% Tamtés, Pappenheim, Marie (Neighbour, O. W.), Vol. 3, London 1994, s. 849.

22 Srv. Alerander Zemlinsky. Briefwechsel mit Arnold Schénberg, Anton Webern,
Alban Berg und Franz Schreker, Hg. Horst Weber, in: Briefwechsel der Wiener
Schule, Bd. 1, Darmstadt 1995, s. 92 (91. ,Schénberg an Zemlinsky®, Postkar-
te Wien, 28. III. 1913).

% Bertha Pappenheimova (1859-1936), krasn4, inteligentni a bystra divka z jedné
z nejlepsich rodin hlavniho mésta rakouského mocna¥stvi, trpéla hysterii, z niz
se 16¢ila u vynikajictho videfiského fyziologa a internisty dr. Josefa Breuera
(v obsahlém chorobopisu vystupuje pod krycim jménem Anna Q.). Jako mladé
dévée prodélavala Bertha obrovska dusevni muka. Slo o tézkou psychickou al-
teraci, kdy se u ni st¥idaly normalni stavy s fazemi vidéni désivych predstav
a nevédomyjmi dusevnimi pochody (najednou zniéehonic nap¥. zacala hovofit
anglicky, aniz by o tom védéla), jez byly doprovazeny fadou télesnych potiZi.
Breuer v téchto chvilich nasazoval osobitou terapeutickou metodu, pti niZ do-
chézelo k odstrafiovani trjznivjch fantazii asociovanim ¥ady myslenek nebo si-
tuaci, které ngjak pripominaly momentilni proZitek. Tim se takeé podafilo
Berthin stav po jisté dobé jakZtakZ stabilizovat, i kdyZ tiplné dusevni rovnovahy
tato Zena jiz nikdy nedoséhla. Vyzkum jeji choroby viak mél dalekosahly vy-
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V libretu psaném prézou autorka potlaéila fabuli a vnéjsi déj;
veskera pozornost je soustredéna na to, co se d&je pod povrchem7
v nitru bezejmenné Zeny. Volbu Zeny jako jediné postavy dramatu,
a zpusob jejiho zobrazeni je p¥itom moZné vnimat nejen jako vysle-
dek specifickych okolnosti a zazitkti v Zivots autorky libreta Vr}lfebo
skladatele. Je tu rovnéZ zfejma souvislost s fenoménem emancipace
zeny a jejiho sloZitého vnitiniho svéta, jak se projevil v literature
druhé poloviny 19. stoleti a podatku stoleti dvacatého - ze kil
velkych literdrnich Zenskych postav této doby jmenujme na f‘y
Ibsenovu Noru, typ Zeny rozkladajici osvicensky mytus o harn?o:
nickych rodinnych vztazich, Hofmannsthalovu Elektru symbolizu-
jici vzdor viiéi moralce rodiét, ¢ Wedekindovu Lulu r,leuchopitel-
nou bytost bez identity, snad metaforu piirody, jez b(,)juje o preZiti
v konfrontaci s brutalni spoleénosti. Ocekdvdini se odehrévéfw)/ ri-
béhu jedné jediné noci - nevime ptitom, jde-li o sen, nebo Is)ku-
tenost™ -, formalné rozélenéné do &ty¥ proporéns nes’tejn)"ch”scén
(6tvrtéd scéna je pritom napadné protazena). Udalosti a situace
libreta lze shrnout takto: Zena, odéna do biljch 3ati s rudymi
z8asti jiZ zvadlymi rtiZzemi, se v noci vydava na cestu temny yr?ez
sem, v némz h.ledé svého milence, ktery ji jiz t¥i dny nena\}:;clivil.
Nejprve se ocita na Siroké cesté, obklopené vysokymi hustymi
stromy. Jve Ivl.apr’os’ta tma a ona je vydé$end atmosférou noéniho
!f:sa. Kdyzvprlcha21 na mytinu, kde je trochu vice svétla, piepadnou
ji pocity, Ze kolem ni tanéi néco &erného a ze se k ni blizi néjaké
zvife s vytreStényma Zlutyma odima. Nastésti ale poznava, Ze 3lo

znarrvll pro vyvoj psychiatrie a psychoanalyzy - Breueriv 1é¢ebny postup totiz
polozil zdklady psychoanalytické metodé a zasadnim zplisobem ovlivnil lp Freu-
d?vu nauku o 16¢bé hysterickych poruch (viz Studii o hysterii, 1895), jejichz
puj/od oviem Freud - jak je dobte znamo - spatfoval v potlaéovéni ’oi)di] ov-
sky(.:h sexualnich komplexii. To podle jeho nazoru také sehralo kli¢ovou ro{)i v

vzn’xku Berthiny hysterie; ne nahodou se psychosomatické problém zaéale
4 dlvk?’ objevovat béhem péée o smrtelné nemocného otce. I Berthiny yozdé'é);
zwo?.:m osudy svédéily o tom, Ze se ji nikdy nepodatilo zcela vyvesit nef\)/édoril'
erotlck‘y konflikt - neprovdala se, neméla déti a svlyj Zivot zasvétila ienskéml}x’
ema:nmpaénimu hnuti, z n¢ho vzesla i divadelni hra Prdva zen pranytujici
muZské pokoleni. (srv. Kugera, O.: Pozndamky k pripadu Anny 5 1xi,r .S)'ig~
]r(m;nd Freud, Vybrané spisy II-I1I, Praha 1993, s. 127-131) Cela tato, historie
olem Berthy Pappenheimové by byla dnes zajimava jiZ jen pro psychiat

a psy.chology, kdyby se bezprostfedné nedotykala i Marie, ktera dik n}; zaéa;'y
pronikat hloubgji do tajit dusevnich traumat a seznamovat’ ses psych}(;anal)'/zoua
E(::Itn k .Schortbergf)vu Qc’ekdvém’ pak pro ni byl jist¢ vhodnou px‘ﬂeiitosn:

u, jak své zkusenosti sdélit literarni formou.
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o pouhou halucinaci, a oddechne si. Na $irokou, mésicem osvétle-
nou cestu dorazi zcela vysilena. Jeji Saty jsou potrhané, vlasy roz-
cuchané, na rukou i tvafi ma viditelné krvavé Sramy. KdyzZ si chce
pod stromy sednout na lavicku a odpocinout si, zakopne nahle
nechténé o néco, co se po chvili ukaze byt mrtvym télem jejiho
milého. Zjistuje, Ze byl zavrazdén, ale ani ji, ani ndm neni jasné,
kdo hrtzny ¢in spachal. Po zoufalém a marném pokusu privolat
muze zpét do Zivota spodine nahle zrak Zeny na jeho nep¥itomném
pohledu, sméfujicim do dalky mimo ni. To v ni vybudi nékteré
nepiijemné vzpominky. Vybavuje si muze ve chvilich, kdy se také
tak dival, a nabyva stale siln&j$iho pocitu, Ze ji byl nevérny a Ze
jeho vrahem je néjaka tajna milenka, ktera se podle ni ukryva ve
vzdéaleném domé s bilym balkénem. Jeji dusi zachvati protikladné,
ambivalentni pocity. Nejprve ji projede silnd nenavist k neznamé
sviidnici a Zarlivost k muZi, poté ale k milenci op&t pociti silnou
lasku, vzapéti zase prolnutou bolestnou Zarlivosti: ,,Objimal jsi ji...
Ze? Tak néiné a laéné... a ja Cekala... Kam utekla, kdyZ tys lezel
v krvi? Pfivledu ji sem za ty bilé paZe... Tak... Pro mé tady neni
misto... Ach, ani ta milost, abych s tebou sméla zemfit... Jak moc,
jak moc jsem té méla rada... Zila jsem vzdalena vSemu... vSem cizi.
Neznala jsem nic neZ tebe... po cely rok od chvile, kdy jsi mé popr-
vé vzal za ruku... Byla tak tepla... nikdy pfedtim jsem nikoho tak
nemilovala... Tviij asmév a tva slova... Méla jsem té tak rada...
Muj mily... m@j jediny... Casto jsi ji libal? Zatimco ja zmirala tou-
hou... moc jsi ji miloval? Jen netikej ano... Usmivas se bolestné...
mozna jsi také trpél... mozna ji tvé srdce volalo... Co za to muzes?
0, jak jsem t& proklinala... ale tvij soucit mé potsSoval... Vérila
jsem, byla jsem 3tastnd...“. Pomalu p¥ichézi den, Zena, dosud kledi-
ci u téla mrtvoly, vstdvd a uvédomuje si, Ze no¢ni zazitek se stava
realitou, kterd oba dva definitivné rozdéluje: ,,Rano nas rozdéli...
vZdycky rano... Jak tiZivy je tviij polibek na rozlou¢enou... Zase jeden
nekoneény den &ekéani... Ale ty se nevzbudis. Tisice lidi prochazi
kolem... nepoznavam t&. Vichni Ziji, jejich odi za¥i... Kde jsi?**+
Prace Marie Pappenheimové se slovem je ,neumélecka® ve
smyslu stylizace, ale presna, pokud jde o vystiZeni tleku, pocitit
uzkosti, strachu i napjatého ofekavani - celek je jakymsi disparat-

> Srv. Schénberg, A.: Erwartung/Océekdvini (monodrama). Text: Marie Pap-
penheim (preklad L. Ceralové), in: Programova brozura Statni opery Praha
k inscenaci Erwartung (Arnold Schénberg) - La Voix humaine (Francis Pou-
lenc), premiéra 10. 6. 2000, s. 17-24, Cit. s. 24.
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nim, nespojitym komplexem vykiiki, nedotedenych, fragmentar-
nich vét, ¢asto redukovanych pouze na ng&kolik jednoslabiénych
slov (markantnim jazykovym jevem jsou t¥i tecky, ¢&lenici vétné
celky, samy o sobé notné& ,kratkodeché®, jest& do kratsich usekd).
Velkou ¢ast dusevnich reakci Zeny tvori odpovédi na pFimé podné-
ty prirody, jejiZz i nejjemné&j$i promény hrdinka registruje se se-
izmografickou piresnosti. Vztah je viak oboustranny; p¥irodni na-
lady jsou ozvénou promén hrdinéina nitra. Tak jako v Schénber-
gové hudbé, ani v literarni struktute Erwartung nenajdeme néavra-
ty a souvztaznosti v tradi¢nim slova smyslu. Libreto vytvati dojem,
jako by 8lo spiSe o ,jazykogram® tizkostného snu nebo promluvu
hypnotizované pacientky nez o vlastni literarni dilo. Jak viak po-
znamenava Karl H. Worner, je otazkou, zdali Schonberg o text
takovych parametri viibec stal. Do zna¢né miry snad chépal au-
tor¢ino odchyleni se od znaki umélecké tvorby i jako vyhodu. Slo-
vo Schonberg totiZ primarné chapal jako prostredek vyrazu, jako
nastroj sdéleni myslenky, vize.?s

Zminé&né obsahové a formalni rysy textu k Ocekdvdni nastoluji
otézku literarniho stylu. Jsou tu ziejmé vlivy psychologického rea-
lismu a naturalismu, pro které se stal priznaénym detailni pohled
do duSe a zobrazovani jejich chorobnych projevii, ale také symbo-
lismu, jenZ se tu projevuje potladenim zépletky, naznakovosti
a stati¢nosti déje, pojimanim reality jako tiZivého snu. Blizko m4
libreto Marie Pappenheimové rovné’ k expresionismu, jenz v lite-
ratufe de facto anticipuje. Na expresionisticky styl upomind text
jiZ zminénou praci s jazykem, prizraénosti atmosféry a déje, jez
(stejné jako fec) slouzi vyjadieni stavu duse, dale i vystavbou textu
jako sledu volné pospojovanych vyjevii, reflektujicich promény
hrdin¢ina nitra. Ostatné k expresionismu jiz kolem roku 1910 in-
klinoval i sdm Schénberg, jehoZ jméno byva s timto uméleckym
stylem v kontextu hudby nejéast&ji spojovéno. Uz v Erwartung
nachdzime vSechny charakteristické znaky hudebniho expresio-
nismu. Atonalita se projevuje emancipaci disonance (preferova-
nymi souzvuky jsou sekundové shluky, alterované kvartové akordy,
»Nndhodné® komplexy 3esti az jedenacti riiznych téni), Schonberg
rezignuje na tematickou praci, vokalni projev se vyznacuje nebyva-
lou expresivitou - ve snaze realisticky vyjadiit proZitek dosahuje

5 Srv. Worner, K. H.: Schénberg und das Theater, in: Die Musik in der Geistesge-
schichte. Studien zur Situation der Jahre um 1910 [Abhandlungen zur Kunst-,
Musik- und Literaturgeschichte, Bd. g2], Bonn 1970, s. 76.
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bezpodtu vyrazovych poloh a dynamickych odstini.?¢ Ne nahodou
jej Stuckenschmidt oznaéil jako ,,mohutny pulsujici organismus
znéjici vzedmuté viny, jejiz horeéna krivka vede neustale od jedno-
ho extrému k druhému“.?

Obsazné scénické poznamky v textu libreta jsou nepochybng
zapisem Schonbergovych vlastnich predstav o jevitni podobé dila.
Opét je tu patrné oscilace mezi realismem, symbolismem a expre-
sionismem. Diiraz je poloZen na les, ktery symbolizuje labyrint
lidské duse a jeji nejskryt&jsi temné stranky. Schonberg pritom
poZaduje vytvoreni dokonalé jevistni iluze lesa, ne pouze né&jaky
jeho néaznak, kterého se podle néj snad muZzeme ,désit“, nikoli
viak - o coZ jde pfedevsim - ,,obavat”.?® Vyznamnou dramaturgic-
kou funkeci plni v dile také svétlo; tak jako tomu byva v ¥adé sym-
bolistickych a expresionistickych her, i zde sloui k jevidtnimu
zptitomnéni skrytych obsahii, jevii, ukryvajicich se pod povrchem
jevové skutecnosti. V textu je velmi podrobns, vlastné nejpodrob-
néji ze vSech scénickych prvkia charakterizovano (,,cesty a pole
osvicené mésicem®, ,les vysoky a tmavy, jen prvni kmeny a zadatek
Siroké cesty jesté svétlé®, ,na jedné strang Siroky svétly pas® atd.).>o
Vedle toho, Ze osvétleni podtrhava strasidelnou nodni atmosféru
a konkretizuje stav hrdin¢iny duse, umoZiiuje zaroveir evokovat
proménlivost mist uvnitt lesa, stavé se tedy prostfedkem navozuji-
cim konkrétni misto dé&je. Iluze pohybu v lesnim porostu muZe
reZisér podle Schénberga dosdhnout tak, Ze postavu necha na je-
viSté vstoupit pokaZzdé z jiné strany. Schénberg navrhoval i daldi
postupy, jak pfedstirat pokazdé jiny kus cesty - doporuduje nap#.
vyuZiti ,nékolika posuvnych nebo otadivych praktikabla“s° Z po-
znamek k hereckému provedeni vyplyv4, Ze Schonbergovi 3lo
o maximélni ispornost hereckych prostfedki, nebot divik mél byt
nejvice koncentrovan na slovo a hudbu. Z dopisu intendantu Lega-
lovi, ktery psal Schonberg v dubnu roku 1930 u piilezitosti plano-
vaného uvedeni Erwartung v berlinské Opefe na namésti Repub-
liky (tzv. Kroll-Oper), je dostate¢nd patrné, jak striktné skladatel

Srv. Schonberg, A.. Erwartung (monodram), op. 17, Dichtung von Marie

Pappenheim, Klavierauszug E. Steuermann, Wien: Universal-Edition 1950.

2 Stuckenschmidt, op. cit., s. 43.

*®  Srv. Schénberg, A.: ViZeny pane intendante ..., in: Dopisy, Praha 1965 (uspo-
rédal, prelozil a komentafem doprovodil I. Vojtéch), s. 131.

0 Srv. Schénberg, A.: Erwartung/Ocekdvdni (monodrama), op. cit.

% Srv. Schénberg, A.: VdZeny pane intendante ..., op. cit., s. 131.
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trval na dodrZeni vSech
scénickych poznamek a ne-
Unavné dohliZel na to, aby
se zZadny z reZiséri nepo-
kousel udélat z dila ,,néco
zcela jiného“. ,,Nemohlo
by byt vétsiho bezpravi,
neZ kdyby se néco podob-
ného udinilo se mnou, ne-
bot ja jsem mél p¥i kom-
ponovani scénu pred oci-
ma s mimoradnou preciz-
nosti,” piSe hned v tvodu
dopisu.3' Zejména zdtraz-
fuje nesouhlas s nadmér-
nym pouZitim jevidtni sty-
lizace, ktera ma podle ngj
za nasledek jediné to, Ze
divik (poslucha®) je ve
jménu reZisérovy originali-
ty a tvardi fantazie odve- Nancy Shade v inscenaci Schénbergova

den od vlastniho s myslu Ocekdvdni ve Statni opete Praha 2000

dila. iak . g (rezie Karla Staubertové-Sturm, scéna
1a, jak mu jej promysie- Martina Segna).

nou praci s hudebnim a li-

terdrnim materidlem vtiskl autor.3* Jinak fedeno: reZisér nesmi
podle Schonberga nikdy zastinit skladatele, jeviité musi byt po-
sludnym vykonavatelem jeho intence. Vzhledem k tomu, %e nejen
v Ocekdvdni, ale i v dal§ich Schénbergovych hudebné dramatic-
kych dilech tvo¥i hudba s vyznamem slova vzacné dokonalou jed-
notu, nabizi se otdzka, do jaké miry se tu scénické provedeni stava
potfebnym. Diskutabilnost scénické realizace pak nepochybné
zesiluje i pfevaha statickych d&jovych momenti.

Foto archiv

8  Tamtéz, s. 130.

¥  ,Vibec nejsem ptitelem takzvanjch ,stylizovanych dekoraci (v jakém stylu?)
a na obraze vidim rad dobrou, cvigenou ruku malite, ktery dovede udélat rov-
nou &iru rovné a nebere si ptiklad z détskyjch kreseb nebo z uméni primitiv-
nich narodi. Také pfedméty a lokalizace v mych kusech hrajf, a proto je ma
¢lovék rozeznat préavé tak zietelnd jako vysky tént. Jestlize se divak pred obra-
zovou hadankou musi ptét, co to znamena (,Kde je lovec?"), pak pieslechne kus
hudby. Snad mu to méZe byt piijemns, ale j4 si to nep¥eji.“ Srv. Schénberg, A.:
Vidzeny pane intendante ..., op. cit., s. 131.
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Uvédomime-li si, jak nesmlouvavy postoj Schénberg zaujimal
k divadelnim otdzkdm, neni divu, %e dobovi inscenatoti se snazili
jeho ptedstavdm vyhovét - maloktery z reZisérii se za skladatelova
Zivota odvézil k neptipustnému experimentovéni. S respektem
pfistupoval k Erwartung i jeden z nejvyznaéngjsich opernich rezi-
séri mezivale¢ného obdobi Louis Laber, ktery reziroval (byl téz
autorem scény) pamatnou svétovou premiéru monodramu v praz-
ském Neues deutsches Theater (6. 6. 1924, Zena: Marie Gutheil-
Schoder, dirigent: Alexander Zemnlinsky) a poté i provedenti dila ve
Wiesbadenu (1928, E. Maerker, dirigent: Joseph Rosenstock).
Nutno viak zdtiraznit, e Laberova praZska inscenace nepredsta-
vovala ani v nejmensim pouhou reprodukei Schénbergovych diva-
delnich pokynti. Zptisob scénického ztvarnéni Erwartung naopak
prozrazoval, Ze Laberovi se podatilo najit prijatelny kompromis
mezi Schénbergovymi pongkud konven&nimj divadelnimi nazory
a konceptem moderniho, antiiluzivniho divadla, ktery tento rezisér
sdilel spolu s avantgardnimi tviirei syé doby.33 Pokusem o preko-

% Srv. k tomu Labertv &lanek Die Prager Deutsche Oper ve videtiském hudeb-
nim ¢asopise Musikblitter des Anbruch (Mai 1925), z nghos Vyjimam par nej-
dulezitgjsich tezi: ,,Basett Marie Pappenheimové, divadelng odtazité dilo, prede
mne postavila kol ztvarnit putovéni lesem, tedy ustaviéné se proménujici mis-
to déje. Schonberg zkomponoval hudbu, ktera dokonale napliiuje tragické té-
ma, ale pro zménu scén neposkytuje zadny cas. ,Nechtsl jsem psat hudbu
s proménami‘, ¥ekl mi b&hem zkousky. Ze svého stanoviska mél prirozens
pravdu. Ale jak to vyFesit? Stylizaéni Principy moderniho divadla, kde je vie jen
naznaceno, hra se svétlem a barvou, zvyraznéni detailu ve scénickém obraze, ku-
bisticky ,rytmicky prostor® - to jsou prvky, které jsou blizké a milé jenom moder-
nimu reZisérovi a eventualné jests obdobné vychovanému publiku. Schénberg,
ktery, jak on sam tvrdi, uz dvacet let neprekroéil divadelni prah, se vniting jes-
té neodpoutal od starého, naturalistického divadla. Moje predstavy o stylizaci
narézely na jeho odpor a nakonec mi nezbylo nic jiného, ne se pokusit zkom-
binovat jeho optickou predstavu s tou mou, aby bylo schonbergovskému teseni
uéinéno zadost. /.../ Svym monodramem stanovil Schénberg témésr neprovedi-
telny tkol; soudasna scénicka technika, alespori technické vybaveni prazského
divadla, dovoluje pouze priblizné, nikoli viak absolutni TeSeni. Moje koncepce
spocivala v tom, Ze jsem si na dynamické, architektonicky ¢lenéné plose, ktera
byla ohraniéena kruhovym horizontem, vyminil velmi rychlé tzv. ,Promény pii
oteviené scéné (odpovidajici st¥idani jednotlivych partif lesa) a tyto promény
jsem pak doplnil osvétlenim a projekcemi lu¢nich ploch na kruhovy horizont.
To vzbugovalo onen prekvapivé Zivy dojem stile se promeéfivjiciho mista, do-
jem putovani.“ Cit. podle Tancsik, P.: Die Prager Oper heifit Zemlinsky. Thea-
tergeschichte des Neuen Deutschen Theaters Prag in der Ara Zemlinsky von 1911
bis 1927, Wien-Kéln-Weimar: Bshlau 2000, s. 255, cit. v prekladu autorky.
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nani naturalismu Erwartung byla rovné? inscenace Arthura Marii
Rabenalta v jiZ zminéné berlinské Kroll-Oper (1930, Moje For-
bach, dirigent: Alexander Zemlinsky). Oviem teprve po Schon-
bergové smrti si rezisé¥i mohli dovolit zcela zasadni odchyleni od
skladatelovych pokynt, projevujici se abstraktné pojednanou scé-
nou a celkovou stylizaci jevi§tntho tvaru. K tomu pristupuje téz
snaha o novy vyklad mnohovyznamového dgje Schonbergova dila.
S originalnim vykladem napt. p¥iSel v roce 1974 ve Frankfurtu
Klaus Michael Griiber, ktery d&j ztvarnil jako tizkostnou predsta-
vu jedné osamélé, zestarlé Zeny. Jiny némecky rezisér, Gotz Fried-
rich, v inscenaci pro berlinskou Deutsche Oper (1994) vyzdvihl
moment Schénbergova tviiréiho hledéni, kdyz Erwartung predvedl
jako metaforu prozitku viziona¥ského skladatele, jenz osaméle
usiluje o nové formy estetického vyjadieni (scénicky obraz tak
tvorily nejen piirodni fragmenty, ale téz symboly skladatelova své-
ta, jimZ dominoval naznak zborceného klaviru). Inscenace Roberta
Lepage pro Zenevskou operu a Pierra Audiho v Amsterdamu (obe
z roku 1995) zase podtrhly psychopatologicky rozmér dramatu,
jehoZz dé&j byl konsekventné piesazen do prostoru psychiatrické
Kliniky - Zena se proménila v pacientku, které v pripadé druhého
jevi§tniho ztvarnéni jesté sekundovala néma postava lékate-
psychoterapeuta.3* P¥ikladem volného zachazeni s Schénbergovou
scénickou koncepci mohou byt i dvé domaci povaleéné inscenace.
V brnénském inscenaénim ztvarnéni Erwartung z roku 1969 na
scéné Janackova divadla (rezie Milo§ Wasserbauer) nahradily
»verny obraz lesa® kubisticky utva¥ené konstrukce vytvarnika Voj-
técha Stolfy. V dosud nejnovéj$im praZském divadelnim provedeni
Ocekdvdni (Statni opera Praha, premiéra 10. 6. 2000), v némz
reZisérka Karla Staubertova-Sturm uchopila Schonbergovo dilo
jako hudebné scénicky horor, naturalisticky li¢ici Zenin boj
s vlastnimi chorobnymi erotickjmi fantaziemi a nevybitymi vas-
némi, pak les jako nejdulezit&jsi prvek skladatelovy jevistni vize
zcela ,,odpadl®, na vyznamu v3ak ztratilo i nehybné muzské télo,
které vysttidala jakasi draténa konstrukce, jen volné evokujici
neutrédlni obrysy lidské postavy.

3% Srv. Harenberg Opernfiihrer. Der Schlissel zu 500 Opern, ihrer Handlung und
Geschichte mit CD-Empfehlungen der Opernwelt-Redaktion. Dortmund: Ha-

renberg 1995, s. 767.
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2. La Voix humaine jako studie Zenského utrpeni v telefonickém
véku

Pokusem o hudebni ztvdrnéni monodramatu opuiténé a zrazené
Zeny je i lyricka tragédie La Voix humaine z roku 1958 od fran-
couzského skladatele Francise Poulenca. Jinak viak mezi Erwar-
tung a timto dilem najdeme vice odli¥nosti nez podobnosti, coz je
v prvé fadé ddno rozdilnym postavenim Poulenca a Schonberga
v kontextu hudby 20. stoleti.s

I kdyZ Poulenc nastoupil skladatelskou drahu relativné brzo
(prvni jeho skladbou byla Cernosskd rapsodie z roku 1917), kompo-
zici oper se za¢ina vénovat aZ v poslednich dvou desetiletich Zivota.
Je autorem nasledujicich t¥i opernich d&l: Prsy Tirésiovy (Les
Mamelles de Tirésias, 1944), Dialogy karmelitek (Les Dialogues
des Carmélites, 1956) a Lidsky nebo té% Milovany hlas (La Voir
humaine, 1958). Viechny byly p¥itom komponovany na pivodni
dramatické texty, bez vyjimky od francouzskych autort 20. stolet,
k nimZ Poulenc vZdy p¥istupoval s nebjvalou pietou, se smyslem pro
uchovéni jejich poetickych kvalit i dramaturgickych zvlastnosti.

Podivejme se v této souvislosti bliZe i na zminéné dvé opery, jez
predchazely opere Lidsky hlas.

Autorem predlohy k dvouaktové komické opete s prologem Les
Mamelles de Tirésias byl spisovatel Guillaume Apollinaire (1880-
1018), jehoZ ,,stopy” lze pozorovat v celém dile Francise Poulenca
(viz napt. pistiové cykly Le bestiaire z let 1918-1919 nebo Calli-
grammes z roku 1948, oboji na texty Apollinairovych basni). Pou-

% Francis Poulenc (1899-1963), ve skladb& témé# samouk, byl vjznamnjm pred-
stavitelem patiZské Sestky. Jeho dilo je rozmérné - vedle hudebné divadelnich
praci (opery, balety) zahrnuje té% duchovni skladby (napt. Mse G dur, 1937,
Stabat Mater, 1950 aj.), orchestralni kompozice (Concert champétre, 1928,
Sinfonietta, 1947), skladby pro klavir (Mouvements perpétuels, 1918) & pisiové
cykly (Tel jour, telle nuit, 1937). Zatimco Schénbergovu tvorbu jako celek cha-
rakterizuje odmitavy postoj k tradici a zdédénym postuptim, tvorbu Poulenco-
vu, fadici se k hudebné slohové tendenci neoklasicismu, sousttedéné usili o ak-
tualizaci principti, idedlt a hudebné struktura&nich postupit minulych styla;
jestlize Schonberg jiZ na potatku své skladatelské drahy opustil systém tonali-
ty, Poulenc se tonélni hudby ptidrzoval az do svého posledniho dila (a jesté ji
posilfioval &astym uplatnénim diatoniky). Klasicky umirnéna a vyvazena skla-
debné faktura, vjrazova vyrovnanost, hluboky smysl pro melodii a zpévnost -
to jsou rysy, které Yadi skladatelsky typ Francise Poulenca k opa&nému pélu,
nez jaky reprezentuje Arnold Schénberg.
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lencovi totiZ byla Apollinairova tvorba blizkd hravosti, smyslem
pro absurdni nadsazku a zaroven poetiénosti.

Jak znamo, stejnojmenna ,surrealistickd“ hra Prsy Tirésiovy
predznamenala vyvoj moderniho evropského divadla po prvni své-
tové vélce; k tomuto dramatu se jako k programu nového, antiilu-
zivniho a antipsychologického divadelnitho uméni ptihlasila i geska
mezivéle¢na avantgarda. Téma hry je sice veskrze vazné (¥edi se tu
problém tzv. repopulace, ktery poznamenal francouzskou spoleé-
nost pocatku 20. stoleti), nejde viak pochopitelné ani tak o ng, ale
o metodu jeho zpracovani, kterd je zcela v intencich Apollinairo-
vych teorii, poZadujicich, aby divadlo predstavovalo syntetickou
formu, v niZ se tragédie bude misit s komedii a burleskou, slovo
s hudbou a tancem, a realitu pojednévalo za jakéhosi ,,rozumného
pouZiti nepravdépodobnosti®, vylehéenym a zdbavnym zptisobem.3

K tomu ucelu Apollinaire predepisuje i celou $kalu nekon-
vencnich rekvizit - vjznamnou tlohu tu nap¥. sehravaji nejrozlis-
néj3i hudebni nastroje a originalni himotige, které jsou obstarava-
ny némou postavou tzv. Lidu zanzibarského. Hudba tu ma celkové
vyznatné postaveni (u ptileZitosti uvedeni hry Apollinaire oslovil
skladatelku Germaine Albert-Birotovou). Textu dominuje Apolli-
nairiv dvojznaény, sarkasticky humor a predeviim pak hra se
slovnimi vyznamy. Jednim z etnych p¥ikladiit autorovy vynalézavé
polysémie je pravé i Zanzibar, imaginirni mésto mezi Nizzou
a Monte Carlem po&atku 20. stoleti, do né&jz je nepravdépodobna
zépletka hry situovana; jako Zanzibar se tu totiz oznacuje i bar
a hra v kostky.

Apollinairovu poetiku surrealna se ve své opeie snaZil uchovat
i Poulenc, ktery také hru zhudebnil bez vétsich zasahtt do textu
(pozméiioval hlavné v prologu). Dé&j a posloupnost situaci Poulen-
cova libreta plné odpovida podobé Apollinairovy hry.

Operni dilo uvadi prolog, v némz divadelni reditel vysvétluje
pfed oponou téma a dramaturgii hry. Prvni akt se odehrava na
rudné velkoméstské ulici s pohledem na p¥istav, bar a kiosek. Na
scénu vstupuje Tereza, ktera oznamuje své rozhodnuti skoncovat
se Zivotem podtizeného pohlavi a stdt se emancipovanou Zenou.
Zbavuje se tedy svych prsii (které nechava zmizet jako dva balén-

38 Srv. Apollinairovu predmluvu a prolog ke hte in Apollinaire, G.: Prsy Tiresio-

vy, nadrealistické drama o dvou jednénich s prologem, Praha: Jota 1994 (fak-
simile prvniho Zeského vydani z roku 1926 v nakladatelstvi Odeon), s. 9-14,
(Predmluva) a s. 21-25 (Prolog), cit. s. 24..
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ky) a protoZe ji naroste vous, nechava se pfejmenovat na Tirésia.
Panové Presto a Lacouf prichazeji pfi hie v kostky o viechny své
penize a jejich hadka, jsou-li v Zanzibaru nebo v Parizi, vyusti ve
vzajemnou potycku, ve které oba padnou. Tereza/Tirésias si kupu-
je noviny, v nichZ se uz objevuje zprava o souboji. Se slovy ,,Nyni
pati{ mi vesmir, pat¥i mi Zeny, pat¥i mi vldda“ se rozhodne, Ze se
neché zvolit obecnim radnim. Mezitim vstupuje na scénu Cetnik,
ktery zalne flirtovat s ManZelem v domnéni, Ze jde o Zenu. I on si
totiZ nechal zménit pohlavi s tim, Ze sdm zacne rodit déti. V mezi-
hie 1k4 lid zanzibarsky nad osudem nenarozenych déti. Ve druhém
dé&jstvi, odehravajicim se na témZe misté, téhoZ dne pii zapadu
slunce, vidime scénu zaplnénou bezpoétem kolébek, z nichZ se bez
ustani ozyva détsky kiik. Obklopen spoustou batolat se objevuje
blazeny ManzZel, ktery nyni rodi 40. 049 déti denné. Jakysi novinar
prichazi udélat s ManZelem interview a dozvida se, Ze velka détska
populace miZe privést zemi k nevidanému blahobytu - vZdyt tako-
vé zéazraéné dité vydéla jakoZto autor romani nebo zpévak slagri
tolik, co basnik za 50 000 let, a to je ten hlavni diivod, pro¢ je nut-
né i nadale podporovat porodnost. Z obskurnich ingredienci po-
vstane dospély novinat, ktery promptné vydira vlastniho otce a §iri
do éteru nesmyslné aktuality. Na scénu p¥ichazi Cetnik a varuje,
Ze zanzibarsky lid je uZ vyhladovély tim ohromnym a nenadalym
prirtistkem nenasytnych ust a pii takové produkci déti je na nej-
lep3i cesté vymtit. ManzZel radi vytvoFit potravinové listky, které
mé vydavat Kartarka. V prestrojeni za kartaiku vstupuje do hry
opét Tereza, ktera prorokuje tragickou budoucnost, nebudou-li se
zase lidé milovat a normalné plodit déti. Poté se koneéné nechava
reza se opét promériuje v milujici manzelku.

Poulenc si uvédomoval hudebni potencial hry, ktery hodlal
zhudebnénim pouze podtrhnout. V opernim dile, aktualizujicim
typ tradiéni &islové opery, uplatnil Sirokou $kalu hudebnich technik
a stylizaci nejrozli¢néjsich taneé¢nich forem. V intencich Apolli-
nairovy dramaturgie pak docilil komického aZz absurdniho efektu
konfrontaci hudebné stylovych rovin a spojovanim kontrastné poja-
tych vokalnich vystupt: vedle melodickych a lyrickych péveckych sél
tu byly vystupy - jako napt. vystup ManZela v obklopeni masou déti
-, v nichZ byl hlasovy projev deformovan uplatnénim falzet apod.3

52 Srv. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Poulenc Francis
(Nichols, R.), Vol. 15, London 1980, s. 163-169.
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Zdatily pokus o pieneseni specifickych ryst literarniho dila do
hudebni partitury se nicméné ve své dobé setkal spife se zamita-
vym postojem. Recenzenti opefe s poukazem na pohnutou dobu,
v niZ vznikla, vyéitali nemistnou bezstarostnost a samoudéelnost, aniz
by si ovSem pov3imli ,,spodniho ténu® tohoto dila, v némz se ozyvala
kritika spoleénosti zaméfené na zisk a produkci nesmyslnych va-
lek. Chladné ji ptijalo i publikum, jeZ bylo pongkud zmateno Apol-
linairovym jazykem a nezvyklym scénickym zaramovanim.® Na
francouzskych i mezinarodnich jevistich tak Prsy Tirésiovy zdo-
mécnély aZz pomérné nedavno, a to predeviim v souvislosti se
vzristajici pozornosti k diltm vyznadujicim se antiiluzivnim cha-
rakterem a bytostnou scéninosti.

V poradi druhé opera, Les Dialogues des Carmélites (1956), je
povaZovéna za jedno z vitbec nejuspésnéjsich d&l Francise Poulenca.
Opera Dialogy karmelitek lehce pronikla zahy po svétové premiéie
v mildnské La Scale v roce 1957 do repertoaru svétovych divadel. Ve
Francii ji proslavilo p¥edevdim tuginkovani Poulencovy oblibené
zpévacky Denise Duvalové v hlavni roli karmelitky Blanche.

Literarni predlohou opery byla stejnojmenné hra od Georgese
Bernanose (1888-1948), katolicky orientovaného autora, jenz ¥adu
svych romant a novel zasazoval do kn&Zského prosttedi (Pod slun-
cem Satanovym, Denik venkovského fardre, Mrtvd farnost aj.).
Bernanos v textu pouZil &etné motivy ze slavné novely némecké
béasnifky a spisovatelky Gertrudy von Le Fort Die Letzte am Scha-

Jott (Posledni na popravisti, 1931). Historické pozadi p¥ib&hu, ode-
hréavajicitho se na sklonku 18. stoleti, vytva¥i proces se $estnacti
karmelitkami, jez padly za obét krvavym politickjm p¥evratiim
v revoluéni Francii. Fabuli libreta (Poulenc) tvoii nasledujici uda-
losti: Patnactiletd Blanche de la Force se rozhodne vstoupit do
klastera, kde se chce zbavit strachu, jenZ ji doprovéazi uz od détstvi
a ktery ma sviij ptivod v revoluénich udalostech zemé. I jeji naro-
zeni bylo jimi predznamenano. KdyZ totiz Blanchin otec, markyz
de la Force, jel se svou manzelkou v korunovaéni den Pa¥izi, dostal
se do sparti rebelujici masy, ktera téhotnou markyzu tak vylekala,
Ze dcerusku predcasné porodila a poté zemiela. Zpravy o lidovych
boutich po celé Francii strach a tizkost Blanche je§t8 piizivuji. Po

38 Srv. Pipers Enzyklopddie des Musiktheaters / Oper, Operette, Musical, Ballett
(Hg. C. Dahlhaus und Forschungsinstitut fiir Musiktheater der Universitit
Bayreuth), Francis Poulenc (Heinzelmann, J.), Bd. 5, Miinchen-Ziirich: Piper

1994, s 59-65.
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prichodu do klastera zisk4va milou spoleénici ve veselé karmelitce
Konstanci, s niZz vede dlouhé rozhovory o smyslu Zivota (odtud
nazev). Brzy nato proZije celé spoledenstvi bolestné umiréani pted-
stavené. Sestry se ptaji, zda predstavena svym proZitkem smrtel-
ného strachu nezastoupila nékterou z nich. Hrizné vize umirajici
se pro karmelitky zahy maji stat skute¢nosti. Jsou vykazany a do
klastera virhnou lidové masy a pustosi kapli. Nova predstavend
shromaZduje sestry kolem sebe a vyzjva je k tomu, aby sloZily slib,
e jsou pripraveny stat se mucednicemi. Blanche slib slozi, ale
vzapéti ze strachu, Ze jej nebude moci naplnit, prcha. Utika do
svého domovského paléce, ten je vSak zcela zpustoSen a nenajde
v ném ani otce, nebot byl mezitim popraven. Blanche doufd, Ze
smrti unikne, kdyZ se prevlékne do selskych 3atti. Mezitim jsou
karmelitky zajaty a odsouzeny na smrt. Dozvi se to i Blanche,
ukryvajici se ve svétském pievleCeni kdesi v Patizi. Rozhodne se,
%e bude karmelitky nésledovat na popravisté. KdyZ jeji pritelkyné
kradeji se zpévem ke gilotiné a nakonec vystoupi na popravisté
i Sestra Konstance, vybéhne Blanche z piihliZejiciho davu. Osvo-
bozena od bazné mysticky proZitou smrtelnou uzkosti byvalé pied-
stavené, ktera zemvela v klastere, pokleka jako posledni v ¥adé pod
ostfi gilotiny.

Popisovana zapletka, v niZ hlavni postavy jsou Zeny, miZe na
prvni dojem vzbudit pochyby o vhodnosti pro hudebné divadelni
ztvarnéni. Tyto obavy vSak Poulenc rozptjlil vyt¥ibenou dramatur-
gii opery a vhodné zvolenymi hudebnimi prostfedky, které dodava-
ji situacim dramatickou priiraznost. Jak napovida nazev, vokalni
slozka dila je strukturovdna takfka vyhradné do dialogii. Poulenc
voli jednoduchou melodickou dikci a stfidmou instrumentaci. Né-
ktera mista se vyznaduji aZ drastickou divadelnosti. Pusobiva je
zejména zavéretna scéna, ve které karmelitky jedna po druhé pfi-
stupuji k popravisti - Poulenc se zde spolehl pouze na ,objektivni“
déni v podobé stile slabnouciho sborového zpévu jeptisek ,,Salve
Regina“, jenz doprovazeji ostré zvuky padajici gilotiny.3

Lyricka tragédie o jednom aktu Lidsky hlas je vysledkem Pou-
lencovy dlouholeté spoluprace s Jeanem Cocteauem (1889-1963).
Tohoto francouzského literdta, jenz zasahl vyznamnym zptisobem
do vyvoje mezivale¢ného avantgardniho uméni, lze bez nadsazky

3 Srv. Dohring, S.: Zwischen Welttheater und Experiment: franzésisches Musik-
theater im 20. Jahrhundert, in: Oper im 20. Jahrhundert. Entwicklungstenden-
zen und Komponisten (Hg. U. Bermbach), op. cit., s. 282-302.
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oznadéit za ,Sedou eminenci® Poulencova uméleckého zrani. Cesty
obou tviirctt se sbihaji jiZz na sklonku prvni svétové valky, kdy se
spoleéné nadchnou pro zaloZeni pariZského seskupeni avantgard-
nich skladatelt s nazvem Les Six (Sestka).*> Cocteau vystupuje od
potatku coby ideovy viidce® Sestky, jejiz tvorbu programuje jako
protipél mysticismu a emfati¢nosti predchazejici epochy. Manifes-
tem se Sestce stava Cocteauova sbirka aforismtt Kohout a harlekyn
(Le Cogq et ’Arlequin, 1918), ve které proklamuje navrat k Zivot-
nimu optimismu a poetiku, vyrustajici ze zdanlivé viednich proje-
vt kazdodenniho Zivota. Cocteau zaroven pise pro skladatele Sest-
ky dadaisticky hrava a provokujici libreta.*

Monodrama La Voix humaine Cocteau vytvoril roku 1930, te-
dy v dobé, kdy mél za sebou dlouholetou spoluprici s avantgard-
nimi scénami, pro néZ psal experimentalni dramatické opusy,
ovlivnéné dadaismem a surrealismem, i zda¥ilé moderni adaptace
antickych her (Hrdl Oidipus, Antigona aj.). Kolem roku 1930 u ngj
dochazi k obratu - ,,opousti“ mal4 divadla a snaZi se navazat kon-
takt s oficidlnimi pafiZskymi jevi§ti. Hrou, s niz do nového diva-
delniho prosttedi vstupuje, je pravé Lidsky hlas. Vznik dramatu
byl v nemalé mire doprovazen i Cocteauovou snahou ukézat kriti-
kiim, Ze umi psat nejen pro vysostné reZijni divadlo, ale dokaze
také uskromnit svou nezkrotnou fantazii a technickou vynaléza-
vost a nechat promluvit velké herecké uméni. Kdy# Cocteau Lid-
sky hlas oznatil za pokus o dobrou, nep¥ili§ experimentalni hru,
kterou by bylo mozné bez potiZi provést i v jakémkoli kamenném
divadle, myslel pritom konkrétné na Comédii Frangaise s jejimi
vyraznymi hereckymi individualitami a - jak sém uvedl - s ,,publi-
kem dosud laénym citi“.#* Zde také bylo dilo v tinoru roku 1930
s ispéchem premiérovano. Roli Zeny hrila Berthe Bovy, ktera
dokézala vyuZit jedinetné 3ance stat se prvkem dominujicim jevi-

4 SdruZeni Les Six vznika roku 1919 a vedle Poulenca jsou jeho ¢leny jesté Geor-

ges Auric, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Louis Durey a Germaine Tail-
leferrova.

er'lenujme napt. Cocteautiv scénar k baletni frasce Vil na strese (1920) a text
k jednoaktové satirické opete Ubohy ndamornik (1926) od Milhauda &i hru Sva-
tebcané na Eiffelce (1921), ktera se stala libretem kolektivni hudebni prace
Se?tky (dvé véty jsou dilem Poulencovym, ktery pak o dva roky pozdéji kompo-
nuje na Cocteautv text i svou vlastni skladbu Lané).

Viz Cocteavovu Predmluvu k monodramatu, in: Cocteau, J.: Lidsky hlas, Pra-
ha 1932 (preklad J. Kugera), s. 16.
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ti.#5 Byl to jisté hlavné nebyvaly uspéch dramatického monologu
La Voixr humaine, co podnitilo Cocteaua k napsani dal§iho mono-
dramatu na téma osamocené a zhrzené Zeny, hry Le bel indifférent
(1940), jiz autor tentokrit vénoval budouci slavné Sansoniérce
Edith Piaf. Tato hra se zda byt jakousi variaci na predesly text.
Dogslo pouze ke zméné prostredi (v dramatu La Voix humaine se
vyjev odehrava v interiéru loZnice, hra Le bel indifférent je situo-
vana do hotelového pokoje) a Zenina protihrace i zpiisobu jeji ko-
munikace s nim. Zatimco v prvni hie muZe, k némuz Zena mluvi,
vibec nesly$ime a nevidime, v monodramatu Le bel indifférent je
postava milence, adresata Zeninych promluv, na scéné takika po
celou dobu p¥itomna. Ironie této hry tkvi ovSem v muZové napros-
té neteénosti a lhostejnosti viréi privalu hrdinéinych slov.++

Vratme se v3ak ke hie Lidsky hlas: téma nasel Cocteau v kaz-
dodennim Zivot&, napadlo jej pfi jednom telefonickém rozhovoru,
kdyZ si pojednou jak u sebe, tak u svého partnera zacal uvédomo-
vat spektrum rozmanitjch zabarveni a temp hlasu i kontrastii po-
chazejicich ze stfidani hovoru a ticha. Tehdy se zacal zabyvat mys-
lenkou na vytvoreni hry, jejimiz jedinymi aktéry by byly opusténa
Zena a telefonni aparat, suplujici na jevisti nepritomnou postavu
jejtho milence.# Drama hrdinky se odehraje béhem zhruba pade-
sati minut v jediném, jednoduchym zpiisobem rozvrZzeném scénic-
kém prostoru. Tvofit jej ma naznak damského pokoje, jen skrom-
né vybaveného: na levé strané jevisté vidime rozhazené loZe, vpra-
vo pootevienymi dvefmi se otevira prithled do jasné osvétlené kou-
pelny, uprostfed v rohu visi fotograficka zvétSenina néjaké malby
nebo rodinného portrétu, u rampy pak stoji nizka Zidle a stolek
s knihami, lampou a - telefonem. VSechno zafizeni pokoje je v bilé
barvé. Hned po rozhrnuti opony se ma divakovi naskytnout pohled
na Zenu leZici pr¥ed loZem v dlouhé bilé noéni kosili. Jeji strnula,
nehybna poloha evokuje, Ze je snad mrtva, zadhy se viak poprvé
pohne a odchazi ke dvefim koupelny. V tu chvili narusi tisnivé
ticho zfetelny zvuk telefonu, na néjZ Zena evidentné ¢eka, protoZe
k aparatu bézi s horlivou nedoc¢kavosti. V telefonu viak neuslysi
milovany hlas svého milence, ale cizi Zenské hlasy, z nichZ jeden
patii telefonistce a druhy jakési dameé, ktera se shani po dr.
Schmitovi. Zena zavéiuje, a kdyZ po chvili znovu zazvoni telefon,

43 Rudera, J.: Jean Cocteau, in: Cocteau, op. cit., s. 10.
#  Srv. Bayerdérfer, op. cit., s. 260.
45 Viz Cocteauovu Predmluvu k monodramatu, in: Cocteau, op. cit., s. 16.
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je to uZ ten pravy. Z jejiho monologu vyplyva, %e se s milencem
véerej$iho dne rozesla. On ji zfejmé chlacholi a pta se, jak stravila
dobu, kdy se nevidéli. Zena vécnym zptisobem vypravi, Ze véera
veler 8la brzy spat, protoZe ji bolela hlava, a dnes byla se svou pri-
telkyni Martou na obé&dé, pak nakupovala a pravé pred okamzi-
kem se vratila z vetefe u Marty. Za¢in4 vzpominat na spole¢nou
minulost - na krésnou nedéli ve Versailles, na telegram... Opét
nékdo narudi jejich hovor. Novym volajicim je Josef, od né&jz se
Zena dozvid4, Ze milenec ji nevolal z domu, ale z restaurace. Kdyz
znovu navaze spojeni se svym milym, méni taktiku a pfiznava se ke
IZi - nebyla na Zadné velefi a cely den &ekala na muZovo zavolani.
Chtéla se otravit prasky, ale Marta s doktorem ji véas zachranili. U
se nemiZe ubranit emocim a litosti. Je bezradn, je na konci svych
sil. MuZ se ji snaZi povzbudit, ale moc se mu to nedafi. Vynucuje si
slib, Ze se nepokusi o sebevrazdu. Po krétké chvili si hrdinka oviji
telefonni $nitru kolem krku. Dozvida se, Ze muZ se svou novou
milenkou pozitii navstivi Marseille, prosi jej tedy, aby se neubyto-
vali ve stejném hotelu, v n8mz kdysi bydlivali oni dva. Vstava a jde
s telefonem v ruce k posteli, leha si do ni a pevné tiskne aparat
v néruéi. Naléhavé Zada muze, aby ukongéil hovor, a se slovy ,,Milu-
ji t&“ umira (sluchatko pada na zem).+s

UZ na prvni pohled je zfejmé, Ze originalnost hry netkvi ani
tak v prib&hu, jako spide ve zptisobu jeho uchopeni, v metodé vy-
stavby dila. Téma oputéné Zeny a nenaplnéné lasky ma v déjinach
literatury neséislné mnoho podob, Cocteautiv néapad vtdhnout do
hry telefon je vSak zcela originalni. Aparat tu p¥itom plni dvoji
dramaturgickou funkci. Jak uz bylo zminéno, v prvé ¥adé sehrava
paradoxni roli zp¥itomnéni postavy, kterou sice nevidime ani ne-
sly$ime, ktera v§ak m4 nezastupitelnou tlohu ve vyvoji dramatic-
kého dé&je. Zaroven specifickym a nanejvys vymluvnym zpiéisobem
rozkryva stéZejni konflikt moderni doby - krizi mezilidskych vzta-
hti, nemoznost navézat komunikaci. Telefon se ve hie Lidsky hlas
stdva metaforou osaméni a odcizeni, kterému je &lovék vydan na-
pospas v zracionalizovaném a piretechnizovaném svété, v némz lidé
uvolnili misto aparatim a sounaleZitost a porozuméni ,,mijeni
dusi. Hrdinka tuto situaci opisuje nasledovné: ,,Jindy se lidé vids-
li. Mohli ztratit hlavu, zapomenouti na své. sliby, odvazit se ne-
moZného, piemoci ty, které zboziovali, polibky, zavésit se na né.
Jediny pohled mohl viechno zménit. Ale v tomto aparatu - co je

4 Srv. Cocteau, op. cit.
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skonceno, je skonéeno...“# Efektu permanentntho nedorozuméni
a diskomunikaci p¥itom Cocteau zjevné napoméha tim, e do roz-
hovoru milencti nechava takika neustale vstupovat dalsi volajici,
¢imZ zéroveri vymluvnym zptisobem ukazuje zanik privatni sféry,
kterd se v dobé modernich technologii a vyspé&ljch komunikaénich
prostredkii nezadrziteln& proméiuje ve vetejnou véc.+

Cocteau hru psal nepochybné s plnym védomim toho, ze k vé-
rohodnému zp¥itomnéni fyzicky nepiitomné postavy bude t¥eba
bohatych vyrazovych schopnosti. Heretka musi ve svém partu po-
stihnout hned dvé role - postavu postupné se hroutici Zeny a zaro-
veni charakter neviditelného muZe, ukrytého v pauzach monologu.
Predstavitelce tedy Cocteau oteviend ptiznava dominantni posta-
veni v ramci inscenace, ma pro ni oviem nékolik duleZitjch rad.
V prvé fadé musi podle n&j heretka myslet na to, e patfiéného
uginku lze dosdhnout jen za predpokladu, Ze do hry nebude vnaset
ironii a horkost zranéné Zeny. Hrdinka dramatu je pry od za&atku
do konce ,,0béti viedni, zamilovanou®, jejim# zdmérem neni nic
jiného neZ alespoii vyldkat ze svého milence ¢estné priznani ke 1.
Herecka ma pry na publikum po celou dobu inscenace &init dojem,
Ze krvaci, ztraci krev jako ranéné zvire, aby kus skon¢il jakoby
v pokoji plném krve“.# Doporuduje té7 respektovat viechny za-
mérné vyznaéené chyby v mluvé, opakovani, ,,neumélost® literar-
nich obratii, nebot jsou pry vysledkem ,,pozorného rozvazovani®.se
Jedno z Cocteauovych autorskych doporudeni se tyka i herecké
pohybové slozky; navrhuje vystavét ji jako sled vrcholng nepohodl-
nych péz, které podle n& maji umocnit manicky stav hrdinky,
ocitajici se tésné pred zhroucenim. Zpisob jejich st¥idani méa p¥i-
tom urcovat frekvence diléich témat monologu (&ast o psu - &ast
o IZi - &st o obsazené lince). Rada péz (»vestoje, vsedg, zady k tele-
fonu, pak tvafi k nému, profilem, kledic u opéradla lenogky,
s hlavou sehnutou, optenou o opéradlo, b&hajici pokojem a tihnouc

Tamtéz, s. 31.

Tento socialné kritickj podtext Cocteauova uméleckého vyuZiti telefonu byl
patrné i jednim z hlavnich dévod, pro¢ chtél ke hte napsat hudbu - uz sedm-
advacet let pfed Poulencem! - vyznamny némecky filozof Theodor W. Adorno.
Jak se dozvidame z jeho dopisu bjvalému ugiteli v kompozici Albanu Bergovi,
zamyslel pouzit dodekafonickou techniku. Srv. Lonitz, H. (Hrsg.): Adorno,
Theodor W.- Berg, Alban: Briefiechsel 1925-1935, Frankfurt a.M. 1997, s. 251.
Viz Cocteauovu poznamku ke scéné (Scéna), in: Cocteau, op. cit., s. 18.
Tamtéz.
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Foto archiv Statni opery Praha

Chantal Mathias v inscenaci Poulencovy opery Lidsky hlas ve Statni opete
Praha 2000 (rezie Lucie Bélohradska, scéna Juni KRim).

¥vo

za sebou 3iiiru®) ma byt ukonéena v posteli, v niZ Zena zaujme
mrtvolnou pozici s hlavou visici dol.5* -

Jako piedlohu pro operu objevuje hru Francis Poulenc (text
pievezme beze zmén) aZ vice neZ dvacet let Po jejim vzniku. Pod-
statnym impulsem mu jist& bylo i ztvarnéni monodramatu filmo-
vym reZisérem Robertem Rossellinim v ramci tematicky koncipo-
vaného dlouhometraZniho filmu Ldska (vedle Lidského hlasu byl
jeho souéasti felliniovsky ladény snimek Zdzrak). Vykon Anny
Magnaniové byl natolik piesvédCivy, e sim Cocteau o hereéce
hovofil jako o skute&né ,,objevitelce Zenského utrpeni®.s

Poulenc psal operu s jasnou predstavou typu a vyrazovych dis-
pozic zpévatky. Piavodné sice myslel na Callasovou, nakonec ale
zvolil Denise Duvalovou, ktera se mu jako predstavitelka hlavnich
roli osvéd¢ila uz v jeho predchozich operéich. Ve svétové premiére
bylo dilo uvedeno v patizské Opéra-Comique 6. tnora 1959 (reZie
a scéna: Jean Cocteau), kratce poté provedla operu se stejnou zpé-
vatkou a s Cocteauem jako reZisérem a scénografem i milanska
Piccola Scala. Na obou scénach se opera La Voix humaine setkala

8 Tamtéz, s.17.
2 Déhring, op. cit., s. 297.
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s velkym tspéchem, na éemz méla nepochybné hlavni zasluhu sop-
ranistka Duvalova - zfejmé proto Poulenc v roce 1961 Duvalovou
odmeénil dal§im virtuéznim kusem, skladbou La Dame de Monte
Carlo pro sopran a orchestr, komponovanou opét na text pritele
Cocteaua.

To, co mohl Cocteau ve své hie zachytit jen povrchng, nabyva
ve spojeni s hudbou na konkrétnosti a intenzity; Poulencovo ztvér-
néni je tak psychologickou studii Zenského utrpeni par excellence.
Poulencovi se podatilo bezezbytku dostat nelehkym néarokiim Coc-
teauova monodramatu - hudbou vystihl nejen vyvoj hrdinéina cito-
vého stavu a jejiho vztahu k milenci, ale vérohodné téZ zp¥itomnil
imaginarni postavu, s niZ Zena rozmlouva. Iluze dialogu dosahl
zejména zapojenim struénych orchestralnich meziher, které zkon-
krétnuji, co Zena slysi (nebo si mysli, Ze sly$i) ve sluchatku, a zéaro-
venl tak podnécuji jeji navenek vyjadiované afekty. V okamziku,
kdy hrdinka p¥erusi svoji promluvu a naslouchd, nastupuje neziid-
ka i hudebni ticho. Pro zpévacku predstavuje Poulenctv virtuézni
kus mimoradnou vyzvu, nebot musi prokazat §ifi hlasové vyrazo-
vych prostfedkil. Vokalni part se rozprostird od recitativni dekla-
mace k. ariézné aZ ariové pojatym plocham (nejde oviem o uzavie-
na ¢islal), priemZ je patrné, Ze Poulenc tvori péveckou linii
s ohledem na francouzskou vokalni tradici, vyznalujici se respek-
tem k feci a jejim zvlaStnostem.53 Moderni uplatnéni tradié¢ni fran-
couzské hudebni deklamace nafel Poulenc u skladatele Clauda
Debussyho, na néjz se &asto odvolaval (stejné tak se oviem inspiro-
val u Verdiho, Mozarta, dokonce i u Monteverdiho).5+

Diky sugestivni hudbé a nepochybné i nep#ili§ velkym néro-
kiim na scénické provedeni (nejlépe v komornim prostoru) se ope-
ra stala ¢asto inscenovanym dilem.55 Na pocéatku go. let dokonce
vznikla jeji filmova podoba s legendarni Julii Migenesovou (reZie:
Peter Medak, dirigent: Georges Prétre, Orchestre National de
France). U nés byla opera Lidsky hlas inscenovéana t¥ikrat: poprvé
v roce 1963 na scéné Janackova divadla (v rezii Vaclava Véznika
zpivala Marie Vladykovéa), podruhé roku 1972 v Narodnim divadle
v Praze (v reZii Jaroslava Gillara ztvarnila titulni roli Alena Miko-

5 Srv. Poulenc, F.: La voix humaine, Tragédie lyrique en un acte. Texte de
J. Cocteau, Paris: S. A. Editions Ricordi 1959.

5+ Déhring, op. cit., s. 297.

55 Je$té za Poulencova Zivota byla provedena v fadé zemi Evropy a téz v jizni
Americe (Buenos Aires, 1961).

va) a naposledy mohli novou inscenaci tohoto dila divaci zhlédnout
v ramci tematického inscena¢éniho vecera ve Statni opefe v Servnu
2000 (spolu se Schonbergovym Ocekdvdnim). Pravé posledné jme-
novana inscenace, kterou vytvorila reZisérka Lucie Bélohradska
av niz jako Zena vystoupila vynikajici francouzska sopranistka
Chantal Mathias, ptinesla dostateény dukaz, Ze toto dilo pFedsta-
vuje nejen mimotadnou péveckou a hereckou vyzvu, ale nabizi
i dostate¢ny prostor pro reZijni a vytvarnou invenci.



