OPERA A PODIVANA V 19. STOLETI
Marta Ottlova — Milan Pospisil
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Jak presv&dCivé naznacila literatura v tomto sméru dosud netetna, jednou
z nepochybné zdvaznych promén divadelni predstavivosti, jez se rozhodujicim
zplisobem prosadila s nastupem 19. stoleti, bylo podstatné zvyznamnéni vizualni ,
stranky.'/ Touha vidét predvadénou skutecnost predeviim v jedineénosti o- {
kamZiku, vedla mimo jiné k rozpracovani prostfedk@ lokalniho koloritu ve |
smyslu co nejvétsi nazornosti, dosahované nejbezprostiednéjsim smyslovym f
plisobenim. Nacrtnuty posun akcentd nejenom ovlivnil existujici dramatické i
atvary, ale vytvofil si samostatné — jak Francouzi vystizné Fikaji — , specta-
cles d’optique*,’/ piedstaveni, v nichZ podivana byla sama v sobé Géelem. 3
1 Pohlédneme-li pak na operu, miizeme fici, Ze tendence k obrazovosti, jei se
v této dobé obecné prosazuje, je imanentn& obsaZena jiz v samotné podstaté
: tohoto hudebné dramatického druhu. Nebude proto bez zajimavosti sledovat,
; jak se opera, sama odkazani na smyslovou nazornost, postavila k nékterym,
' dnes uZ zapomenutym projevim oné&ch piedstaveni pro podivanou, onéch
| spectacles d’optique, a to konkrétné k dioramatu a Zivému obrazu. Nebot
E‘f neni pro operu 3patnym vysvédéenim, jestlize se ukaze, e se dokazala vy-
|
i
I
|

rovnat s pozadavky nového publika v uspokojeni potieby nejdostupnéji smyslo-
vé iluze plynouci z jeho ,,ponékud lenivé predstavivosti, parafrazujeme-li zna-
my vyrok Théophila Gautiera.’/ Ne viak jen v poskytovani nadherné a vyprav-

|

1‘ né podivané, jak se dosud opticka stranka opery 19. stoleti spie okrajové odby-
H va, ale pfedev3im v uméni vyuZit efekty spectacles d'optique v hudebné drama-
|
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tickém celku zapojenim jejich divadelnich specifik do vyjadfovacich prostfed-
ki druhu.

Je priznacné, Ze konstitutivni vlastnosti opery jako uméni scénické smyslové
pritomnosti systematict&ji uchopily v dobé teprve nedavné dvé prace nikoliv
z oboru hudebni védy, kterd aZ dotud hledéla na operu vice jako na néjakym
zplisobem realizované spojeni slova s hudbou.’/ Z hlediska dileZitého pro
nas acel, se ukdzalo, Ze stylovy princip divadla, jeviitni zpkitomnéni, vladne
v opefe stejné absolutné jako neomezené a souvisi jiz s jejim primarnim ‘
vyrazovym prostfedkem. Zpivany ton opery je predevsim nositelem afektu, !
jehoZ srozumitelnost se (zce vaze na zjevnost scénické akce, gesta, divadel-
ni konfigurace. Nepoukazuje nad bezprostfedné opticky ptitomné, ale na-
opak mu jde o jeho hudebni naplnéni a predvedeni. Operni scéna v tomto
smyslu sméfuje k obrazovosti v tom, Ze zadrZi a fixuje situaci v okamziku, kdy
miize podnitit afekt, na jehoz predvedeni ma opera hlavni dramaticky zajem.
Zastaveni zjevné scénické akce se projevi setrvanim dramatickych osob v dy-
| namickych poézéch vyjadtujicich vzniklou situaci a odpovida zadrzeni prchavé-
\ ho redlného okamziku, jenZ tu prostfednictvim hudby ziskava iredlnou délku,
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potfebnou k predvedeni, k vyzpivani vnitfniho prozitku. A v této chvili, kdy
opera vstupuje do své vlastni domény dramatitnosti, se tak na scéné utvori
vymluvné skupeni, svého druhu tableau vivant.

Pro nazornost se podivejme na takovéto tableau z Meyerbeerovy opery

Prorok /Patiz 1849/. Novokiténci vydavaji svého viidce za proroka seslaného _

z nebe. Pfi korunovaénim obfadu v chramu se ale prorok stietne se svou mat-
kou. Jeji vykfik — Mon fils! — radik4ln& zméni situaci a v tomto okamziku se
zastavi zjevné scénické déni. Dramatické déni se obraci dovniti jednajicich
osob, které v rozsahlém kontemplativnim ansamblu vyzpivavaji svou reakci na
Sokujici udélost podle své alohy, je je mimo jiné Citelna z pozic, v nich? setrva-
vaji po celé trvani ansdmblu. Scénicka konfigurace napomaha svou srozumitel-
nosti pochopit riznost simultdnné znéjicich afekti, i kdyZ slova samotna zanika-
ji v pfedivu hlasd. Vidime tu alek a bolest zaprené matky, imperatorské gesto
proroka, v popredi naléhajici novokfténce obklopené oc¢ekavajicim a uzaslym
lidem.”/

Jak ui bylo feéeno, kromé tohoto typu tableaux patficich k zdkladnim
stavebnim kamenim opery, jez jsme pro odliSeni struéné charakterizovali,
zacCleniuje opera v 19, stoleti do svého organismu obrazy, které — jako diorama
a Zivy obraz — existovaly samostatng, a to pravé za 0celem vyuziti jejich
frapantni smyslové piisobivosti. Obrazy takového druhu nejsou vysledkem
zastaveni scénického pohybu jednajicich postav, ale zdanlivé dosazeny zvend¢i.

Operni tradice, v niz ohled na divadelni plsobivost zimérné poéital s kumula-
ci prostredkl operniho Géinku k finalnimu efektu, nabidla v prvé fadé moZnost
vyuZzit Zddané prostfedky spectacles d’optique k daldimu smyslovému stupriova-
ni findle. Scénicko hudebni kalkul v téchto pfipadech pocitd s optickym efektem
jako s posledni moznosti, jak nejbezprostfednéji zattoéit na smysly a vyvrcholit
zavér predstaveni, k Cemusz zapojuje do hry divadelni dekorace se viemi
technickymi vymoZenostmi, jez rozvinuly samostatné produkce optickych
divadel. Vybér latek se pak Fidi timto Géelem tak, aby posledni slovo mohlo
patfit podivané, v niZ feceno s Hugem se ,dekorace stava neoddélitelnym
a straslivym svédkem déje“.®/ Wagnertv Rienzi /Drazd'any, 1842/ nezahyne
rukou vrahd, ale v troskach zficeného Kapitolu. Podobnou katastrofickou
podivanou poskytl jiz samotny ndmét Saint-Saénsovy opery Samson a Dalila
/Vymar, 1877/ a zavéreény pohled na erupci Vesuvu se objevil hned v nékolika
dilech’/, mezi nimi v Auberové Némé z Portici /Pariz, 1828/. Jestlize kritika
po berlinské premiére napsala: »Nejvetsim zavére¢nym efektem je vybuch Ve-
suvu ... Pri tak pekelném ramusu je hudba jen pridatna. Proto Auber také
nedéla nic jiného nez pokud mozno co nejvétsi hifmot v orchestru k této velké
prirodni scéné*®/, musime ji dat obecné zapravdu, Ze skladatelé tu plné pod¥i-
zuji hudbu dominujicimu optickému Géinku s jeho vlastnim zvukovym natura-
lismem a hudebni koloristikou podporuji jeho iluzivnost. Naskyta se viak otaz-
ka, nakolik bylo takové feseni zdvéru opery pouze pridatnou nebo pro fspéch
vypocitanou podivanou?
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Ji% Auberova Néma naznaluje, Ze zminény postup se slad’'uje se smyslovou
nazornosti opery, jez na divadelni pisobivosti okamZiku stavi, vyuzivajic
promysleného kontrapunktu viech svych, to znamena i scénickych prostiedki,
a %e hlavnim problémem tviircti bylo, jak dosahnout zdani nutnosti stejné jako
jedine¢nosti jeho zapojeni. Vybuch Vesuvu v Auberové opere nejenom opticky
graduje zavér, ale sam zesiluje katastrofi¢nost piib&hu.’/ Symbolicky se vaze
k tragickému konci individudlniho i kolektivniho osudu. Opera, smeéfujici v prvé
fadé k nazornosti a zpfitomnéni, vyuziva obrazové slozky ve sféfe reflexe,
ktera v opefe nutné inklinuje k alegorii. To je i pfipad vyuZiti alegorie pocasi
a ptirodnich scenérii, jak by tfeba bylo moZno ukazat na celé posledni scéné
Rossiniho Viléma Tella /Patiz, 1829/.'°/ Finélni dioramaticky obraz sluncem
zalité alpské krajiny, v niz se po prestalé boufi kolébaji barky na jezere, je
v zévéreéném ansamblu osloven pfimo jako symbol nastavajici svobody.

Oblibena podivana na vzruujici obrazy nejenom ovliviiovala divadelni
uzavieni piibéhu, jako uz ve zminéném Wagnerové Rienzim, ale stala se na

_druhé strané vlastné jedingm vychodiskem, jak opera této doby muZe predvést
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zkazu kolektivniho hrdiny. Tak jako opefe jeji ustrojeni jako jedinému drama-
tickému druhu dovolilo bezprostiedné predvést jednajiciho kolektivniho
hrdinu prostfednictvim sboru v jeho masovém rozmeéru, tak ji vymozZenosti nové
scénické predstavivosti dovolily zmocnit se do viech disledki, to znamena niko-
li pouze pomoci individualniho reprezentanta, divadelniho ztvarnéni zaniku ce-
Iého spolegenstvi. Naptiklad zavérecny vybuch palace v Meyerbeerové Proroku
pohtbi nejen proroka, ale viechny novokiténce i jejich neptatele. A tento
(i¢inny postup Zije v opefe dlouho tam, kde chce zpfitomnit i symbolizovat
zkazu svéti, jako tfeba v Ceské opefe zanik pohanstvi v zavéru Fibichova Padu
Arkuna /Praha, 1900/.

Jiz z dosavadniho vykladu se pfed nami rysuje skutecnost, Ze promény
scénické predstavivosti vstupuji do operniho kompozi¢niho mysleni, a to nikoli
jako pridatné momenty, ale poskytuji nové prostfedky, jez svou smyslovou
nazornosti motivuji dramaturgii i hudebni formovani dila a oteviraji také nové
moznosti feSeni. Rossiniho opera Mojzi§ /Pafiz, 1827/ nam poslouZi za nazor-
ny piiklad hned v nékolika ohledech.''/ Byl zvolen takovy asek starozakonni
latky, jenz sam v sobé zahrnoval podminky pro nasazeni divadelnich efektd
a jejich realizace na druhé strané vypovida o tom, pro které latentné obsazené
momenty se nabidly dobové prostiedky. Zatimco o proméné vody v krev,
o kobylkach a morovych randch se kratce odvypravi v recitativu, egyptska tma,
zazralné pohasnuti obétnich ohrnd a samotny exodus se predvedou piimo.'?/
Ukonéeni operniho piibéhu obrazem piechodu pres Rudé mofe svéd¢i nejenom
o zamérné volbé latky s moznosti uplatnit zavérecny opticky vrchol, ale vyraz-
né ovlivnilo celé kompoziéni feSeni finale. Misto tradi¢niho operniho finéle,
v némz hudebni vrchol spadne vjedno s optickym pfekvapenim, jehoZ vyznéni
ohraniéi rozvinutéjsi orchestralni dohra, jako tomu bylo v dfive uvedenych
ptipadech, je to u Rossiniho rozsahly zavére¢ny obraz samotny, ktery bez Gcasti
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zpivaného slova za doprovodu zvukomalebné hudby, jez dava potfebnou délku
jeho jednotlivym fazim, sdm optickou slozkou rozuzli a dopovi zvoleny dé]
a predvede i shrne poslani dila v obrazu rozestoupeni vod, jez umozni osvobo-
zujici prichod a vzdpéti uzaviou a zahubi pronasledovatele ve svych hlubinach.
Scénicka predstavivost tu ovlivnila koncepci dila v tom, Ze spolehla na smysl
evokovany zavéreénymi obrazy a vypomohla si jimi tam, kde by opera jako
druh byla odkdzana na vypravéni. Nebot' teprve toto smyslové zpfitomnéni
dodava zavéru potiebnou operni zdvaZnost. Opera nemiiZe zaloZit své déni na
evokativni sile slova, jako naptiklad klasické mluvené drama, v némz skutec-
nost, k niz poukazuje mluvené slovo, je Casto dileZitéjsi nez skutecnost scénic-
ky ptimo predvadéna. Proto pro operu jako pro uméni smyslové pfitomnosti
bylo vidy problémem, jak zpfitomnit to, co v ramci konstrukce déje existuje
mimo scénickou pritomnost nebo nad ni.'*/ A tady opera 19. stoleti vyuZziva ne-
jen nové technické vymozenosti scénické praxe, ale saha i k oblibenému Zanru
zivého obrazu.

Charakteristickym dokladem operniho mysleni v tomto sméru je Smetanovo
uchopeni Wenzigova libreta k Daliboru /Praha, 1868/. Smetana vypustil nej-
tradované&jsi vyjev povésti, v némz lid pod Daliborkou nasloucha Daliborové
hfe, jenz se nejvice bliZil Zivému obrazu, av3ak z hlediska celku byl retardujici,
ale naproti tomu povaZoval za nutné Zivym obrazem v Daliborové snu pfimo
predvést postavu Zderika,'*/ tedy osobu, ktera v ptibéhu nevystupuje, ale jejiz
smrt uvedla déj do pohybu. Zatimco v klasickém mluveném dramatu evokativni
sila slova miiZe integrovat do hry osoby, které se v priibéhu viibec nemusi na je-
viti objevit, stava se v tomto pFipadé pro operu Zivy obraz prostfedkem, jenZ fe-
§i uvedeny ji cizi a tézko dostupny 0kol, zpfitomnit postavu v pfibéhu fyzicky
nepfitomnou. Jesté vyznamnéjsi poslani zjeveného obrazu je potom jeho
momentalni dramaturgicka funkce, nebot ndzornym ukazanim podnétu umozni
a zdtivodni okamzité nasazeni Daliborova afektu a rozvinuti arie.

Stejné jako je pro srozumitelnost afektu v opefe vitana scénicky Citelna
zjevnost jeho motivu, je samoziejmé na ni tim vice vazan jeho zvrat. Opera této
doby se tu ¢asto chdpe rozpracovanych prostfedk optického Gcinu, protoze
takové zasahy jako blesk, riizna zjeveni a jind znameni mohou nejnazornéji,
a proto nejrychleji motivovat proménu afektové situace. A také zde opera nék-
dy uziva zivy obraz, jenZ se za doprovodu své charakteristické hudby zjevi osobé
na scéné a divakim soucasné ukaze diivod zmény jejiho chovani, jako treba
v Gounodové opefe Faust /Pafiz, 1859/ obraz Markétky u pfeslice, jejz pfi-
¢aruje Mefistofeles Faustovi, aby pfekonal jeho odpor,'®/ nebo vykouzleny
obraz Rinaldova krizackého vojska, ovliviiujici rozhodnuti Armidy ve stejno-
imenné Dvordkové opere /Praha, 1904/.'°/ Zivy obraz v Armidé plni zéro-
ven i funkci identifikovat osobu z nepfatelského tabora, o niz se dosud pouze
zpivalo jako o postavé neznamé, a napovida tak dalsi vyvoj zapletky, a jednak
predvést vysledek prehistorie pfibéhu, to znamena situaci mésta v ohroZeni.
Zjevi-li se pak v Kovafovicovych Psohlavcich /Praha, 1898/ na scéné sen spi-

147



148

ciho uvéznéného Koziny, zobrazujici plar pokrytou mrtvolami Chod#@,'’/ pod-
niti tento némy obraz s charakteristickym hudebnim priivodem nejen nasleduji-
ci afekt postavy, ale predeviim sdéli divakiim vysledek déje z mezidobi, tedy
povstani, jeZ mezitim probéhlo, a ukaze tak osud kolektivniho hrdiny. A podob-
né resi opera problém, jak zjevit d&j, ktery probéhne za scénou, naptiklad
zavrazdéni sv. Véclava ve Skroupové /Praha, 1848/ i Seborové opetre Draho-
mira /Praha, 1867/.'"/ U Sebora je vedle toho Zivy obraz, shrnujici vlastng
kliCovou udalost a navic opét predvadéjici bezprostfedné poprvé a naposledy
jednoho z hlavnich protagonistii déje, stylizovany jako nanebevzeti a predzna-
menava zdvére¢nou odménu dobra a potrestani zla vy$8i moci. Scénické zpfito-
mnéni vymluvnou obrazovou zkratkou, pomoci tableau vivant, se v téchto pii-
padech jevi jako s operou slutitelny, pomocny prostredek, jimz tviirci pfekona-
vaji urtitou neoperni koncepci libreta a G&inné si vypomahaji tam, kde pred
nimi v disledku jeho utvareni vyvstala nutnost predvést skryty déj, to znamena
prehistorii, déj mimo pfedstavovany Cas a déj paralelné probihajici za scé-
nou.'?/ :

I tady vidime, jak opera uziva také vizudlni oblast k transformaci skutecnosti,
kterou ma pfedvést, do divadelné bezprostfedni smyslové pfitomnosti. Piesvéd-
Civé se to projevuje zvlasté i tam, kde pievadi do své feéi ¢inoherni predlohu
s jeji mnohovrstevnatou my3slenkovou strukturou, jez se vaze k sile mluveného
slova, poukazujiciho nad ptedvadénou skuteénost. Kdyz se Vrchlicky v libretu
k Fibichové Boufi /Praha, 1895/ snaZil ziistat vice véren Shakespearové
predloze tak, aby se neproménila v pouhou pohadkovou féerii, oblibenou
v 19. stoleti, a soucasné ji chtél pfizptsobit pozadavkim opery, uchylil se k Zi-
vému obrazu, aby dosahl smyslové nazornosti pottebné pro operni pretlumoceni
filozofického podtextu, ktery Shakespeare sdéluje celym komplexem hry. Je to
nikoli zaZitek katarze, ale divadelné efektni tableau vivant, tvofici findle stred-
niho aktu, symbolizujici vérnost, nevinnost a zlobu, jez Prospero na scéné vy-
kouzli a jehoZ alegorii konkretizuje na postavy pribéhu, pomoci néhoi jak
potrestanym na scéné, tak divakiim ndzorné sdéli pouceni z dila.?’/ Opét se
objevuje skutecnost, o niz jsme se zminili jiz na po&atku, ze opera vytusila moz-
nost vyuZit prostfedky spectacles d’optique ve sféfe, jeZ je pro ni obtizné do-
stupnd. Zivy obraz, sestaveny z postav divadelniho pribéhu, miize vypovédét je-
ho Cast, tedy viditelnym nahradit vypravéné, a souéasné jeho alegoricka styliza-
ce ho navic zatizi dal$im vyznamem, jenz pti zachovani smyslové nazornosti
vlastni opefe ji umozni zpfitomnit, zjevit to, co jako nauceni a reflexe by stalo
nad bezprosttedni scénickou pfitomnosti; tedy poukazat k zobecriujici platnos-
ti pravé prozitého hudebné dramatického dila nazornéji a smyslové intenzivnéji
nez tfeba tradi¢ni uzavirajici rekapitulujici sbor. A je to zase Giroven, na jaké je
prokomponovano jejich zapojeni v novém shrnujicim fegeni finale, jeZ znovu
odpovida na otdzku, zda na prostiedky spectacles d’optique lze pohliZet jako na
dekorativni nebo organickou souéast, jiz pojala opera do svého vyvoje.

Je samoziejmé, Ze vznikala dila, kterd se ani nesnazila zastirat podbizivost
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vkusu publika. K Cisté prakticistnimu feSeni zavéru aktu sahl u nas Rozko$ny
v opefe Krakono$ /Praha, 1890/, kdyZ vyuZil moZnost efektné ho zakon&it
zivym obrazem apote6zy Krakonose, tfebaZe je z hlediska dramatické alohy
postavy nemotivovana.?' / Podobné ani vné&j$im aéelem, jako naptiklad konrét-
ni slavnosti znovuotevieni berlinské opery pfeduréena tableaux vivants v zaveé-
ru Meyerbeerovy opery Polni tabor ve Slezsku /Berlin, 1844/, nebyl zdavod-
nén sled Zivych obrazii ¢eskych panovniki, na jehoZ vrcholu holdovaly obrazu
Jeho Veli€enstva postavy Mayrovy opery Jaromir, vojvoda &esky.??/ Tim spise
viak na tomto pozadi vynikd tvofivd Gloha operni obrazové predstavivosti
ovlivnéna spectacles d’optique.

Prostfedky optického G¢inu opera vyuZila i pro rekapitulaci Gsttedniho téma-
tu, jeZ je hudebné dramaticky rozehrdano a jejich prostfednictvim netoliko
patficné zdlraznéno, ale zvyznamnéno. Odhaleni osudové kulisy v zdvéru
Wagnerova Zlata Ryna /Mnichov, 1869/ nejenom gradeje findle oslnivym
zjevenim sidla bohti Walhally, tedy vychodiska i cile gredclioziho dramatu, ale
teprve monumentalita a lesk zdvérecného obrazu vstupu bohii. do Walhally ve
vztahu k pfedchozimu hudebné dramatickému déni plné vyjevi otevienost zavé-
ru k tragickému konci celé tetralogie Prsten Nibelungiiv. V Halévyho opefe
Vécny Zid /Pafiz, 1852/ proti opernimu p#ib&hu, ktery predvadi Ahasverovy
dobré skutky a mifi k jeho vykoupeni, vystupuje navracejici se variace Zivého
obrazu andéla posledniho soudu s ohnivym mecem, ptikazujiciho Ahasverovi
vécnou pout. Teprve souhrou obou pdsem se realizuje myslenka neod&initel-
nosti viny a marné touhy po odpuiténi, jez je pfedmétem i zavére¢nych
tableaux vivants posledniho soudu a Ahasverova vyvrzeni.?/

U opernich libret, jez voli Gsek z rozsahlej3i latky a jejichz déj je z hlediska
tohoto kontextu uzavien jen relativné, vystupuje nékdy Zivy obraz ve funkci
epilogu, ktery evokuje budoucnost shrnujicim obrazem, jenz zpétné osvétli
smysl vybraného a operou ztvarnéného aseku latky. Ptibéh Berliozovy opery
Trojané v Kartdgu /Pafiz, 1863/ konéi sebevrazdou Didony. Poté se kontra-
punkticky ke sboru pomstychtivych Kartagifianti zjevi s charakteristickou hym-
nickou hudbou obraz vitézného Rima, symbolizovaného Kapitolem a cisafem,
obklopenym vzdélanci a umélci: tedy prostiedky Zivého obrazu tu simultanné
Jiz realizuji Didoninu véstbu. Podobnou Glohu miizeme spatfovat v proroctvi
Libuse ve Smetanové opefe /Praha, 1881/, kde Zivé obrazy nazorné konkreti-
zuji Libusina slova a jejich bezprostfednim zptitomnénim dodavaji divadelni
zavaZnost Casti, jez zdidvodriuje zavéreénou apotedzu.?*/

Ale i tam, kde by se zdalo, Ze Zivé obrazy slouZi pouze dopovézeni a rozuzleni
déje u latky, ktera k obrazovému dokoné&eni vybizela, jejich zamérna vymluvna
stylizace teprve alegorii doplni a smyslové zpFitomni zadané nauceni a posla-
ni — jak vidime ve findlnich tableaux propadnuti Drahomiry do pekel, jemuz
prihlizeji ve Skroupové Drahomife z nebes vyvoleni uprostied se sv. Vacla-
vem Ci v Seborové opefe, kde témuz vyjevu ptihliZzi skupeni kolem Bolesla-
va, jenZ jako panovnik hodny pfemyslovské dynastie je ozafen paprskem milos-
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_ti. Zavéretny obraz nanebevzeti Markétky a pfemozeni d'abla se zoufajicim
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Faustem v Gounodové opefe potom a% touto alegorii dokoncuje a interpretuje
Markétéino drama.?/ Jestlize vzhledem ke stavbé libreta plni Zivy obraz vykou-
peni Markétky soutasné diileZity pragmaticky acel dohrat a vysvétlit jeji osud,
ve Wagnerové Bludném Holand'anovi /Drazd’any, 1843/ je zavérecné tableau
nanebevstoupeni Holand'ana a Senty nutnym divadelnim zptitomnénim roz-
feSeni prib&hu, jenz jiz od pocatku je koncipovan jako drama vykoupeni. Tomu
odpovida téz hudebni zdvaznost zavéru gradujici motivicky material svazany
s ustfedni myslenkou.

Souhrnné vyuZiti pojedndvanych vymoZenosti spectacles d’optique, jez si
opera 19. stoleti ptivlastnila, je pak moZno spatfovat v zavéretné Casti tetralogie
Prsten Nibelungiv. Jejich divadelni piisobivost a evokativni sila se Wagnerovi
stala vychodiskem, jak v Soumraku bohii /Bayreuth, 1876/ dofesit problém
dvojitého dramatu Prstenu, jenZ se pfed nim zjevil v okamZiku, kdy v disledku
svého operniho citéni podstatné rozsitil prvotni koncept dila, aby zpfitomnil,
divadelné& rozehral prehistorii heroické Siegfriedovy tragédie. Mytus bohi, tedy
pivodné pozadi ptib&hu, ziskal tak zdvaZnost v divadelni roving, a proto po
ukon&eni hrdinské tragédie bylo nutno ho uzaviit zpisobem, jenz by ho divadel-
né& akcentoval natolik, aby piisobil ptes Siegfriedovu historii jako cil a disledek
drivéjsich &asti cyklu.”®/ A v tomto smyslu zapojil Wagner do hry viechny nami
zmitiované prostfedky ptedstaveni pro podivanou, pficemz hudebni komentar
v orchestrdlnim pasmu rekapituluje pfiznaéné motivy ve spojeni s jevy, jez
pattily jejich scénické expozici a jisté otevienosti zaveéru odpovida dominance
vyznamové nejméné uréitého ,,motivu vykoupeni®.

Pro toto shrnujici uZiti si nyni, na zavér, podle Wagnerovych scénickych
poznamek uved'me jeho pfedstavu obrazové dohry Prstenu, jez nam vyjevi
bohatstvi prostfedki, které opera 19. stoleti vyuZila, a to tim spiSe, Ze dnesni
inscenaéni praxe povétsiné nerespektuje jejich dileZitou roli v dramatickém
celku. /Reprodukce zachycuje dekoraci prvého jednani opery, jez je pro nas
diilezitd, protoZe v ni i pomoci ji se odehrdva obrazova dohra Prstenu./
,Briinhilde se vysvihla na koné a pobizi ho ke skoku. Jednim razem skoci na
hotici hranici. V tu chvili poZar s praskotem mohutné vzplane, takZe oheri vy-
plni cely prostor pred sini a zda se, jako by ji zachvacoval. Mutzi a Zzeny se zdé3e-
ni tisni aplné v poptedi. Kdy% celé jevisté vypadd jako zaplnéno ohném, Zar na-
hle zhasne, takZe zlistane jen oblak pary, ktery se stahuje do pozadi a usadise na
horizontu jako temna vrstva mrakd. Zarovefi se Ryn mocné vzdul z brehu
a zalil svym proudem pozar. Na vinach ptipluly tfi dcery Ryna a zjevuji se nad
mistem pozaru. Hagen, ktery od akce s prstenem sledoval s rostoucim strachem
potinani Briinhildy, upadne pfi pohledu na dcery Ryna do nejvysSiho désu.
Prekotné odhodi kopi, §tit a ptilbu a vrhne se jako 3ileny do vody. /Hagen:
Zuriick vom Ring!“/ Woglinde a Wellgunde obepnou paZemi jeho Siji
a plovouce nazpét stdhnou ho s sebou do hlubin. Flosshilde, ktera pfed nimi
doplavala k pozadi, pozveda s jasavym gestem ziskany prsten. Vrstvu mracen,
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je% se usadila na horizonté, prorazi s rostoucim jasem ruda zare. Tti dcery Ryna
jsou vidét ozafeny timto svétlem, jak se prohanéji ve vodé a vesele si hraji
s prstenem na klidnéjsich vlnach Ryna, ktery se pomalu vraci do svého fecisté.
7 trosek zticené siné pozoruji muZi a Zeny v nejvy$sim vytrZeni rostouci ohni-
vou zaFi na nebi. Kdy% se nebe rozzati nejsiln&j3im jasem, je na ném vidét sal
Walhally, v némz sedi shromaZdéni bohové a rekove, zcela podle liceni
Waltrauty v prvnim aktu. Jasné plameny jako by vyslehovaly v sile bohti. KdyZz
jsou bohové aplné zahaleni plameny, padad opona.“*"/

Na nejcharakteristict&jsich pkipadech, jez nechtély podat vyCerpavajici
piehled, ale pfesto vypovédély o Zetnosti a rozmanitosti uziti, jsme se pokusili
naznaéit, jakym zpiisobem zmin&né prostfedky spectacles d’optique ovlivnily
operu 19. stoleti. Ukézalo se, Ze opera nejen vyuZila jejich divadelni ptisobivosti,
ale zhodnotila je v tom, Ze si jak roziifila repertodr svych vyrazovych prostred-
ki, tak si v nich oteviela dalsi moZznosti operniho vyjadfovani. Nékolik ptikladi
2 teské opery napovédélo, Ze pies omezeni nai divadelni operni praxe se izde
proménéna divadelni pfedstavivost prosazovala hojné, a to zejména v ji nej-
dostupnéj$im Zivém obraze.?®/ Vzhledem k nepropracovanosti operni proble-
matiky v tomto sméru neni viak Gcelné ani v §ir§im kontextu vyvozovat dalsi
zevieobecnéni. Nicméné se tu potvrdila zdkladni, ale dosti opomijend skutec-
nost, ¥e scénicka ptedstava je neoddélitelnou souldsti operniho hudebniho
mysleni a jako takova podstatné vstupuje do organismu dila.

Poznamky

g

£/

)

L/

Srv.zejména M. — A. Allévy: La mise en scene en France dans la premitre moitié du dix-neuviéme
sitcle. Paris, Librairie E. Droz 1938. Kromé préace H. Ch. Wolfa /Oper. Szene und Darstellung von
1600 bis 1900. Leipzig, VEB Deutschér Verlag fiir Musik b. r./, shrnujici publikované obrazové
materialy, poukazala na mnozstvi zachovanych a dosud zcela nevyuZitych prameni této povahy
studie N. Wildové /Un demi-siecle de decors a I' Opéra de Paris. Salle le Peletier /1822—1873/.
In: Regards sur I' opéra. Paris, PUF 1976, s. 11—22/.

Ve shodé s M. — A. Allévyovou /viz L. c./ vypomiiZeme si i nadale timto shrnujicim pojmem, jehoZ
tesky ekvivalent ,,optické divadlo* ptili§ implikuje instituciondlni formu /srv. , Jezdec i kifi podo-
bali se spise mlhovym obraziim, jaké ndm ukazuji majitelé optickych divadel...", viz S. Cech,
Vylety pana BrouZka III. Praha, F. Topi¢ 1911, s. 27/.

Viz T. Gautier, Historie de I’ art dramatique en France depuis vingt-cing ans. /2e série/ Leipzig,
Alphonse Diirr 1859, s. 66—67: ,,La perfection de I' exécution musicale n’ exempte pas d’ un grand
soin pour la partie matérielle et visible du drame. Sans tout cela. I' opéra devient un concert, . ..
nous ne sommes plus au temps au I inscription — Palais magnifiqgue — clouée sur un poteau,
suffisait a lillusion des spectateurs: Shakspeare et ses contemporains n’ en demandaient pas davan-
tage; mais c’ étaient Shakspeare et les Anglais d’ Elisabeth, et nous autres bourgeois de 1840, nous
avons I' imagination un peu paresseuse et nous manquons essentiellement de naiveté."

Jedna z praci je teatrologicky pohled na francouzskou velkou operu /Ch. Frese, Dramaturgie der
groBen Opern Giacomo Meyerbeers. Berlin-Lichterfelde, Robert Lienau 1970/, druhéa sleduje
charaktéristiku operniho vyjadfovani na pfi¢indch promén &inoherni piedlohy ve Verdiho operach
/L. K. Gerhartz, Die Auseinandersetzungen des jungen Giuseppe Verdi mit dem literarischen

151




i

&

T
°/

i/

10/
!I/

12/
13/

H/
15/
IB/
17/

IB/
IQ/

20/

152

Drama. Ein Beitrag zur szenischen Strukturbestimmung der Oper. Berlin, Verlag Merseburger
1968/. Plodnost té&chto podné&td se ukdzala vz4apéti zejména v pracich Dahlhausovych /srv. u% napt.
C. Dahlhaus, Wagners Konzeption des musikalischen Dramas. Regensburg, Gustav Bosse Verlag
1971/.

Viz IV. jednéni, 2. scéna. I nadale budeme v textu pro orientaci uvadét data prvnich provedeni.
U finalnich obrazi nebudeme odkazovat na vystupy, nebot' to neni pro jejich spolehlivou identifika-
ci nutné.

Srv. V. Hugo, Cromwell. Paris, J. Hetzel & Cie, Maison Quantin b. r. Préface, s. 21: ,,0n commence
a comprendre de nos jours que la localité exacte est un des premiers éléments de la réalité. Les
personnages parlants ou agissants ne sont pas les seuls qui gravent dans I esprit du spectateur la
fidtle empreinte des faits. Le licu o telle catastrophe s’ est passée en devient un témoin terrible et
inséparable; . . .*

Viz M.—A. Allévy, L. c,, s. 59; L. Finscher, Aubers La muette de Portici und die Anfiange der
Grand-opéra. In: Festschrift Heinz Becker. Laaber-Verlag 1982, s. 89; N. Wild:-T..c.si.22.
Viz Berliner Allgemeine Zeitung, 6, 1829, s, 27 n. Pfeti’t&no in: K. Rénnau, Grundlagen des
Werturteils in der Opernkritik um 1825. In: Beitrige zur Geschichte der Oper. Vyd. H. Becker.
Regensburg, Gustav Bosse Verlag 1969, s. 41—42. Cit. v prekladu.

_V pfekladu citujeme piivodni scénickou pfedstavu autord: ,,Fenella se pomalu probira z mdloby,

spatfi Alphonsa u Elviry, zdvihne se, vénuje mu posledni pohled piny vy&itek a lasky a spoji jeho
ruku s Elvifinou, pak rychle vyb&hne ke schodiim, které stoji v pozadi jevisté. Prekvapeni jejim
néhlym odchodem se Alphonse a Elvire ototi, aby ji dali naposledy sbohem. V té chvili zaéne Vesuv
chrlit kotouge dymu a plamend. Fenella mezitim vystoupila a% na terasu a pozoruje tuto straslivou
podivanou. Zastavi se, strhne 3erpu a hodi ji smérem k Alphonsovi, zdvihne'oéi k nebesiim a vrhne
se do propasti. Alphonse a Elvire vyrazi vykiik zd&seni. Ptitom Vesuv zufi s plnou silou. Z krateru
se vali hotici ldva. Zdéeny lid pad4 na kolena.” Srv. libreto E. Scribe & G. Delavigne, La Muette de
Portici. Paris, Tresse & Stock 1888, s. 54—55.

Analyzu scény srv. C. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts. Wiesbaden, Akademische
Verlagsgesellschaft Athenaion 1980, s. 105—106.

Opirdme se o roziifenou francouzskou verzi piivodné italské opery z roku 1818 Mose in Egitto,
jejiz plny titul pfiznaéné zni Moise et Pharaon ou le Passage de la Mer Rouge.

Viz IIL. jednani, 3. vystup; I. jednani, 6. vystup; III. jednani, 3. vystup a findle IV. jednani.
K rozdilnym vyjadfovacim prostfedkiim opery a klasického mluveného dramatu srv. L. K. Ger-
hartz, l. c.

Srv. 4. scénu II. jedndni obsazenou v kritickém vydani libreta /J. Wenzig — E. Spindler, Dalibor.
Vyd. J. Bartos. Praha, Melantrich 1944, s. 138—140/ a 3. scénu II. jednani.

Viz I. jednani, 2. vystup.

Viz [. jednani, 3. vystup.

Viz III. jednani, 3. vystup.

Skroup viz IIL jednani, 12. vystup, Sebor viz IL. jednani, 3. vystup.

Pro dokresleni rozmanitosti dramaturgického vyuziti si struéné uved'me je§ts nasledujici priklady.
V zdvéru Fibichovy Sarky /Praha, 1897/ zjeveni zabitych divek nejen zptitomiuji Sdréin vniténi
konflikt a ddle roznécuji jeji afekt, ale soutasné scénicky predvedou osud kolektivniho hrdiny. Také
ve Smetanové Certové st&né /Praha, 1882/ vykouzleny obraz neitastné Katuiky /II. jednani,
L. vystup/ ukaZe Jarkiv vnitini konflikt, pronasledujici ho i ve snu, a zarover divakovi sd&li
stadium paralelné probihajiciho skrytého dé&je a umozni plynule na néj navazat v nasledujici promé-
né. Podobné se déj z mezidobi zptitomni ve Faustové vidéni uvéznéné Markétky v Gounodové ope-
fe /V. jedndni, 3. vystup/. Posledni scéna Meyerbeerovych Hugenoti /Pafiz, 1836/ nalezi Zivému
obrazu, jenZ zjevi v pIné nazornosti osud kolektivniho hrdiny a optickymi prostfedky tak vystupriu-
je to, co predtim bylo naznaleno zpivanym slovem a ilustrativni hudbou.

Viz II. jedndni, findle. BliZe o tom srv. Ottlovd, M. — Pospiil, M.: Operni libreto jako modifikace
dramatu. In: Hudba a literatura. Frvdek-Mistek, Okresni vlastivédné muzeum 1983, s. 36—39.
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Jinou funkci ma Zivy obraz v libretnim piepracovéni Shakespearovy Boufe Scribem pro Halévyho
operu /PafiZ, 1851/, kde na samy zavér skupeni shrne vysledek d&je.

Viz II. jedndni, 5. vystup.

»Na konci pfichdzeji . . . v pozadi obrazy panovnik &eskych od Jaromira poénouc aZ na nase doby.
KdyZ pak pfijde posledni obraz J. Velicenstva krale nyn&jiho, udé&laji v orchestru intrady, a vSickni
— vojvoda Jaromir, jeho chot, myslivec Hovora, jeho dcera, Ferina %asek, ano i Boleslav, stary
slepy /podtrhl K. J. E./ otec Jaromiriiv — v§ickni se klani obrazu Jeho Veli¢enstva v tom okamZeni
feckym ohném ozdfenému.“ Srv. posudek dnes nezvéstné opery od K. J. Erbena z ledna 1864.
Pfepis celého posudku viz P. Danék — J. VySohlidovd, Dokumenty k operni soutéi o cenu hrabgte
Harracha. In: Miscellanea musicologica, 30, 1983, s. 151.

Viz L. jednani, 4. a 9. vystup; IV. jedndni, 3. vystup a V. jedndni, finale.

K tomu bliZe srv. M. Ottlovd — M. Pospiil, Cesky historismus a opera 19. stoleti. Smetanova Libu-
Se. In: Uménovédné studie III. Praha, Ustav teorie a dé&jin uméni CSAV, s. 83—099,

Se. In: Uménovédné studie III. Praha, Ustav teorie a d&jin uméni CSAvV, 1981, s. 83—99,
Podobné viz napfiklad i zdvér Meyebeerova Roberta d'dbla /Pa¥iz, 1831/ a Pucciniho Sestry
Angeliky /New York, 1918/.

K interpretaci divod zmén srv. C. Dahlhaus, Uber den Schlu8 der Gotterdimmerung,. In: Richard
Wagner — Werk und Wirkung. Vyd. C. Dahlhaus. Regensburg, Gustav Bosse Verlag 1971,
5. 97—115.

Cesky preklad podle R. Wagner, Gotterdimmerung. Vollstindiges Buch. Vyd. C. R. Kruse. Leipzig,
Philipp Reclam b. r., s, 85.

O tom, Ze skladatelé museli pocitat s pfekdzkami, jeZ jim moZnosti provozu kladly, svéd¢i i znamy
vyrok B. Smetany: ,Stroje a promény smime arcit teprv od budouciho ndrodniho divadla o¢ekéva-
ti. /In: V. H. Jarka, Kritické dilo Bedticha Smetany 1858—1865. Praha, Nakladatelstvi Prazské
akciové tiskdrny 1948, s. 137/. Z hlediska divadelni techniky nedokonalé provedeni dila mohlo
pfivodit na dlouhd léta jeho netspéch u publika, jako tfeba v ptipadé Dvorakovy Vandy /Praha,
1876/ nebo Smetanovy Certovy stény /Praha, 1882/.
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