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I kdy? jde o operu reflektujici aktuélni a odsouzenihodny jev tero-
rismu, jeji etickd dimenze se konstituuje na zdkladé primarnich
estetickych vyznamit, nikoli naopak. Tim se ani na chvili nevzdalu-
je od idealu uméleckého dila. |

Helena Spurna

Nastin vyvoje inscenadni praxe v opernim divadle

Jako Gitvar bytostnd tihnouci k obrazovosti a spektakuldrnosti si
opera v pritb&hu svého historického vyvoje jen mélokdy nechala
vjit piilezitost poskytnout divéktm efektni divadelni podivanou,
vyuivajici nejrozmanitéjii scénické technické inovace doby.

Opera jako umsglecky druh se ne néhodou zkonstituovala v éfe
raného baroka, tzv. manyrismu, jehoZ byla reprezentativnim pro-
duktem. V umocnéné podobé se tu projevily viechny podstatné
rysy manjristického uméni: diwaz na stylizaci, vyumélkovanost,
zjemnélost a ornamentilnost, proménlivost a pohyb, zaliba v evo-
kovani silnjch afekt i vytvafeni nevidanych zdzraki, okézalych
a bizarnich vjevii - to vie s cilem p¥ekvapit, ohromit, pfipravit co
nejvétsl smyslovy zaZitek. Spolu s hudbou, respektive zpévem, méla
v syntéze nejdiileZitéj3i postaveni vitvarna slozka, protoZe jejim
prostiednictvim mohlo dojit k dobové Zidanému maximalnimu
vystupitovani smyslového Géinku.

Ji# inscenace ranych oper z potatku 17. stoletf* se zpravidla vy-
znadovaly vipravnosti, uplatnénim népadnjch a rozmanitych kos-
tymi i rafinovanych technickjch efektii. Podobu scény v rané ba-
roknich italskych operach p¥itom formovala celd Fada yyznamnych
vftvarnikii s evropskym renomé: Bernardo Buontalenti (vyprava
pro Cacciniho operu Il Rapimento di Cefalo, 1600, Florencie),
Lndovico Cigoli (Periho Euridice, 1600, Florencie), Antonio Maria
Viani (Monteverdiho Orfeo a Arianna, 1607 a 1608, Mantova),
Giulio Parigi (La regina Sant’Orsola od Marca da Gagliana,
1624, Florencie), Alfonso Parigi (Gaglianova a Periho La Flora,
1628, Florencie nebo Coppolova opera Le nozze degli dei, 1637,
Florencie), Alfonso Rivarola (Sancesova Ermiona, 1636, Padova),
& Pietro da Cortona (Landiho 77 San Alessio, 1632, Rim).*

' Oznadeni ,opera® viak bylo na uvedeny typ hudebn divadelni produkce vzta-
#eno aZ roku 1639 v Italii. Rané operni vytvory se oznadovaly réznymi teeminy
- favola pastorale, favola in musica, dramma in musica apod. -, p¥itemz nékteré
2 nich se poté jedts dlouho pouZivaly paralelng se slovem opera (vyraz dramma in
musica nap¥. jako druhové #anrové pejmenovani pro vainou operu).

*  The New Grove Dictionary of Opera (dile jen NGDO), Stage design, Vol. 4,
8. 493
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Do inscenaéni praxe italské barokni opery se zadsadnim zplso-
bem promitl vliv dvorskych alegorickjch podivanych zvanych in-
termedia (té% intermezza), z nichi opera pievzala celou fadu je-
vi§tné technickych postupt a triki3 V 16. stoleti, a% do okamZiku
nastupu opery na podatku stoleti sedmndactého, intermedia pied-
stavovala nejoblibendj$i divadelni druh italské dvorské kultury.
Pfinasela efekt intenzivniho smyslového plsobeni, jehoZ bylo doci-
lovano hudbou, bohatou vypravnosti a celkovou scénickou spekta-
kularnosti. Pasobivé byly nap¥. vypravy, jeZ vytvoiili jiZ zminény
Bernardo Buontalenti a Agostino Carracci pro intermedia uvede-
néa v ramei bry La Pellegrina (Girolamo Bargagli) v roce 1589 ve
florentském palédci medicejskych Uffizi (text: Giovanni Bardi,
Ottavio Rinuccini, Giulio Strozzi; hudba: Giulio Cacecini, Luca
Marenzio aj.). Oba vytvarnici ptipravili fadu efektnich vyjevi,
odehravajicich se v riznych prostfedich (zahrada, les, moiské po-
b¥ezi, podsvéti, Olymp ad.) a metaforicky propojujicich nadpozem-
sky Zivot se svétem aristokracie.* Pro intermedia obecné a nésle-
dovné pro operu barokni doby byla typicka snaha sugerovat dojem
nadrealnosti toho, co divdk vnima, §lo tu tedy o maximalni styliza-
c¢i, a? hyperbolizaci skute¥nosti, spojovani kontrastnich prvka
apod. Oblibené byly vfjevy duchii, démont &i boht vznasejicich se
na oblacich, scény bitev a pt¥irodnich pohrom (poZary, vybuchy,
boute), ndhlé promény postav, zdména pohlavi (Zeny se objevovaly
v muzskych rolich, muZi v Zenskyjch) a deformace lidského téla

skrze zviteci stylizaci (jevi§té se hemZilo ndinkujicimi maskovany-

mi do podoby opic, k vid&ni byli kentau¥i, satyrové & sirény apod.).
Hralo se po celé plose jevistniho prostoru - akce mobla probihat

v zadni i nejvrchngji gasti scény. Za udelem vytvofeni plisobivych
scénickych efektii byla do akce zapojovédna nejriznéjdi zafizeni

3 Intermedia, jejich? potatky spadaji do Italie 15. stoleti, byla kratké hudebné
divadelni mezihry, vypliujici zpévem (sélovym i sborovim), instrumentélnt
Jhudbou a tancem pFestivky mezi akty pravidelného dramatu. SlouZila k zpro-
stfedkovani hlubokjch komplimentt vidi aristokratovi, na jehoZ podest se di-
vadlo hrilo. Namét byl mytologicko-alegoricky a pro kaZdé intermedio jiny.
Pod jednotlivimi mezihrami byli obvykle podepséni rézni libretisté a kompo-
nisté. Intermedia tak dohromady nikdy nevytvatela pevny hudebné dramaticky
celek (v tom také spodivala hlavni odlifnost tohoto utvaru od opery!), jejich
vzéjemna souvislost byla dina pouze spoleénym tématem, které bylo obdobné
jako téma hlavni hry. Vice k intermediim a jejich scénickému provozovini viz
NGDOQ, Intermedio, Vol. 2, s. 8o5-Bo7. Té# viz Brockett, s. 156-157.

+  Srv. Wolff, s. 21 {obr. 1), 23 (5). Téz NGDO, Stage design, Vol. 4, 5. 493
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dobové ma¥inerie, zejména létaci stroje, které aktérium umoZiiova-
ly pohyb ve vzduchu (stroje byly opatfeny tramy s kolejnicemi,
systémem podpér, lan a kladek). Na konstrukci téchto stroji byly
¢asto rozvéleny dekoraéni kusy ve tvaru oblak. Jiné efekty vyuziva-
ly propadel v podlaze: hory, skily, stromy a jiné objekty vystupova-
ly ze zemé a zase se propadaly. K napodobeni pohybu vln ve scé-
néich na mofi slouzilo nékolik postupt: jeden z nich byl takovy, Ze
se rytmicky pohybovalo kusem pomalované latky pomoci provazi
upevnénych na jeho spodnim okraji, podle jiného se hybalo vzhiiru
a dolt dvéma plochami pomalovanymi a vyfiznutymi do tvaru vin
(vidy kdyZ jedna stoupala, druhd naopak klesala), dale se k vytvo-
feni iluze zvedajicich se a klesajicich vln vyuZivalo i rotace série
dloizhych, za sebou poloZenych spiralovitych véleh. Podivana nékdy
vyZadovala, aby se z¥itily hradby, hrady &i jiné objekty - v takovych
chvilich byly odstranény tyée, driici pohromadé segmenty dekora-
ce. Produkce se neohedly ani bez pyrotechnickych kouzel, ktera
byla aplikovina nap¥. v pekelnych scénéch. Na jevisti byl naprosto
béZny oheti a dym. DilleZité byly také zvuky: nap¥. iluze hromobiti
se navozovala valenim délovych kouli & kament tunelem s hrubjm
povrchem, vitr se zase napodoboval rychlym vifivym pohybem ten-
kych prouzki dieva ve vzduchu atp.® Nezbytnou souddsti téchto
oslfiujicich podivanych byly masky a kostymy, které mély neviedni
raz. Heroické muZské postavy byly v intermezzech oblefeny do
stylizovaného kostymu Fimského reka s opancéfovanym trupem,
ktery se poté v opefe udriel po dlouh4 desetileti. Typickou podobu
tohoto kostymu zachycuje jeden z naértd kostymi pro 3. interme-
dio (X7 combattimento pitico d’Apollo} ve hie La Pellegrina (skica
je p¥ipisovana autorovi scény Bernardo Buontalentimu). Hlavni
postava, hrdina Apollén, m4 na sobé dlouhy svalovity kyrys z po-
zlacené kuZe, zakonéeny kritkym zvlnénjym okrajem. Modr4, po
kolena dlouhi tunika ma opét zvinény okraj (tento byl spolu se
st¥apci a tfasnémi oblibenym atributem renesanénfho a rané ba-
rokniho divadla). Oba rukdvy jsou - pFesné v intencich dobové
koncepce fimskych kratkych rukavii - srolovany a sepjaty broZi.
Pod nimi rozezndvame trikot v 3arlatové barvé, ktery pokryva celé
télo. Charakteristické jsou rovné% vysoké boty ve zlacené barvé,
zdobené drahokamy i pozlacend paruka na hlavé. Vzhledem k to-

5  Masinerii a zvla$tnim efektém v baroknich intermezzech a operich se po-
~drobng vénuje Brockett, s. 16g-171. Viz téZ bohatou obrazovou dekumentaci in
‘Wolff.



354 Helena Spurnd

ynu, %e toto intermedio se pozdéji stalo vychodiskem viibec prvni
(el nedochované) opery Dafne (15977, lze predpokladat, Ze stejny
nebo jen nepatrné pozménény kostym byl uplatnén iv ramci oper-
ni produkee, uskuteénéné ve florentském palaci Jacopa Corsiho.’
Pred tim, ne# se na jevisti prosadil bohaté vypracovany dvorsky
damsky $at s uizkym korzetem a dlouhou Sirokou sukni, vystupova-
ly enské hrdinky kolem roku 1600 v jednoduséim renesancnim
kostymu, pro néjs byl typicky iroky svrchnik s Ziviitkem a spodni
tizkou sukni (ani v pozd&jéich letech viak ze scény zcela nezmizel).?
Utinkujici zivArfivjici rizné fantastické bytosti byli kostjmovani
volnym zpiisobem. RovnéZ pro vedlejdi postavy, sbor a balet byla
k dispozici $iroka paleta kostymii. Barokni divadlo s oblibou uka-
zovalo postavy exotického plivodu - na scéné se to tedy jen hemZilo
téinkujicimi, jejichZ kostjmy vykazovaly typické znaky tureckého,
etiopského, indidnského &i jiného odévu.’ : -
Intermedia a rané opery slouZily k zabavenf aristokratické spo-
letnosti v ramci riznjch slavnostnich piilezitosti (karnevaly, zé-
snuby, svatby a jiné uddlosti). Inscenovény tedy byly vyhradné ve
dvorském prostiedi, v divadelnich salech 3lechtickjch paldcii? Vy-
znamnymi centry byla Florencie, Mantova, Bendtky, Rim aj. S vy-
jimkou tiplng prvnich ,,pokusnfch® oper florentské cameraty, uve-
denych za skromnych jeviitnich podminek pted zraky nepodetného
publika, se opera jiZ na podatku 17. stoleti prezentovala jako uméni

6 Srv. NGDOQ, Costume, Vol. 1, 5. g73.

v Srv. Wolff, s. 12, 21 (3), 23 (4, 31 (12)-

& Srv. Wolff, 5. 12, 63 (47), 109 (92, 93)-

9  Dvorska divadla této doby se vyznadovala hledi¥tém ve tvaru U se stadionovym
typem sezeni. Prostor, kterj hledisté obklopovalo, zhstaval zprvu volnf, nebot
byl vyufivin k réiznym slavnostnim ceremoniim, jeZ byly sougasti produlce.
Teprve pozddji zde byla vytvofena mista k sezeni, t4stednd k stani. Toto Fefent
divadelniho silu se v aristokratickém prostfedi uchovale i v pozdgjsi dobg, kdy
ui prevladl typ 16%ového divadla s pofadimi a parketem zaplnénjm sedadly
(obvykla byla také kombinace obou typl hledi$t®). Typickou ukézkou prosto-
rového Pedeni rand barcknich dvornich divadel je divadlo projektované Buon-
talentim koncem 16. stoletf ve florentském palaci Uffizi, které mélo slonZit. yy-
pravnim podivanym vietné opery (napt. roku 1589 zde byla inscenovina zmi-
néné hra Lo Pellegrina spolu s $esti intermedii). Na ryting Jacquese Callota se
pam otevird pohled na pilkruhové hledisté s divaky, pozorujicimi slavnostni
podivanou v prostoru pod nim a simulténné i na jeviiti, je# je opatfeno staveb-
né staljm portalem. Buontalentiho divadlo v paldci Uffizi bylo patrné prvnim
v Evrop#, které disponovalo architektonickym portélem, a byvd povaiovino za
nejstarii piildad tzv. kukatkového jevidtd. Srv. Brockett, s. 166, 171,
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pro velkou masu divaki.. N&kte#{ Slechtici z toho divodu z¥izovali
ve svych palicich velkoprostorové sély i pro nékolik tisfc divaki.
Nap#. divadlo v Palazzo Barberini v Rimé, vybudované za atelem
inscenovani reprezentativnich duchovnich oper, pojmulo pry té-
méf 4000 lidix

Tento trend se dale rozviji po roce 1637, kdy se zatala opera
provozovat i ve vefejnych divadlech. Uvedeného roku zabdjilo v Be-
nétkach dinnost Teatro di San Cassiano, viibec prvni operni budo-
va s profesionalnim provozem, do niZ méla piistup vefejnost. Tato
instituce pak podnitila vznik dalsich opernich domt v tomto vy-
znaéném italském mésts. Do konce 17. stoletf jich bylo hned néko-
lik: k nejviznamn&jiim patfily Teatro dei Santi Giovanni e Paolo
(otevieno 163g), Teatro di San Mois¢ (1640), Teatro dei SS. Apo-
stoli (1649), Teatro di San Salvatore (1661), Teatro di Sant’ Ange-
lo (1676) a Teatro di San Giovanni Grisostomo (1678). Posledng
jmenované divadlo proslulo nakladnosti opernich produkei a pfed-
stavovalo viibec nejslavngjii bendtskou scénu pied otevienim diva-
dla La Fenice na sklonku 18. stoleti. Zanedlouho se p¥ipojila i jiné
italska mésta; napi. v Neapoli bylo roku 1654, pro vefejnost otevieno
Teatro di San Bartolomeo, ve Vicenze roku 1656 Teatro Castelli,
v Rimé vznikl prvni staly operni diun pt¥istupny verejnosti v roce
1671 (Teatro Tordinona), po ném roku 1695 otevielo své brany
masovému publiku i Teatro Capranica atd. Ke ziizeni prvniho
vetejného operniho divadla mimo tzemi Italie pak doslo roku 1678
v némeckém prostorn, konkrétmé v Hamburku (Oper am Génse-
markt) - oviem jiZ pfedtim (1654) byl otevien Opernhaus am Sal-
vatorplatz v Mnichové, roku 1667 byl z podnétu Jitiho II. Saského
uveden do provozu rovné# dréidansky Opernhaus am Taschen-
berg, ktery pfedstavoval vitbec prvni stalé divadlo v Némecku.”

Opera se otevienim benatskjch vefejnych divadel poprvé v dé-
jinach stavd zdlezitosti podnikateltt (impresariil); do divadelnich
instituci jsou najiméany na uréitou dobu profesionalni operni spo-
leénosti. Na rozdil od dvornich scén byl operni provoz vefejnjch
divadel pochopitelng astdjii, i kdyZ byl striktné vyhrazen pouze
uréitym roénim udobim (stagione).” '

® Wolff, s. 14,

4 Srv. Kronika opery, s.18-1g.

= Hlavni cperni sezéna byla bghem karnevalu, ldery trval i n&kolik mésicll (za-
inalo se pied Vanocemi a hrilo se aZ do konce bieana). V karnevalové sezoné
chodilo publikum do divadla v pfestrojeni a maskéch. Dale se hralo mezi Veli-
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Zp¥istupnéni opery $iroké veFejnosti je po viech strankach vy-
znamngm predélem v d&jinach tohoto uméni. Opera uZ neni.urée-
na pouze jedné socialni t¥idé (aristokracii), ale viem, kte¥{ zaplati
vstupné.’s Dochazi k obrovské popularizaci Zanru, jenz je nucen
pizptisobit se vkusu masového divéka. V Benatkach se pod vlivem
téchto novych skuteénosti zformoval zcela specificky operni styl.
Ten po zbytek 17. stoleti vévodil italské opefe a byl rovnéz spjat
s celou Fadou novjch inscenaénich pestupil. Bendtskd operat se
vyznatovala nékolika charakteristickymi znaky. Hlavnim ptedpo-
kladem tispéchu benétskych oper byl napinavy a dobrodruiny pfi-
béh gerpajici z antické mytologie nebo historie (ndméty byly asto
aktualizoviny) a vyznaéujici se mnoZstvim intrik, pFekvapivymi
dé&jovymi zvraty a situacemi. Libreta po&itala se senzatnimi vyjevy.
Obzvlasié oblibené byly vjjevy bitev, ztroskotani lodi, poZarh &
ptirodnich katastrof, nesmély chybét nésilnosti vieho druhu, vdée-
nym prvkem byly rovnés zamény osob, komické vystupy a lascivni
- humor. Vystupim antickych bohfi a riiznych alegorickjch figur,
tolik oblibenych ve dvorskych operach, se viak v zdbavné benatské
opere neptikladal tak velky vyznam. Lze Fici, Ze morilni hodnota
textt byla nez¥idka povazliva, coZ viak vyplfvalo ze skute&nosti, Ze
hlavnim kritériem benatskych oper bylo vyhovét divické poptavce
po rozptyleni a senzaci. Jinymi slovy: komeréni efekt byl nadfazen
etické funkci. V hudebni slozce se projevuje isili o typizaci; doché-
zi ke standardizaci n&kolika typi hudebné dramatickych scén
(scéna &ilenstvi, scéna s duchy apod.). Diiraz je poloZen na virtu-
6zni solovy zpdv soustiedény do 4rii vyjadiujicich silné afektové

konocemi a letnimi prazdninami a na podzim a% do adventu. Kromé vymeze-
nych sezén byly operni spoleénosti postihoviny dalimi omezenimi (vefejné
zébavy a divadla byly nap¥. zapovizeny béhem cirkevnich svétk, o viech pat-
cich v roce, na $t&drf den, béhem pitstu atd.).

% Divaci vefejnfch benatskjch scén se rekrutovali ze viech socidlnich vrstev -
z vysokjch lechtickych kruhii, z burZoazie i z nejniZiich stavii. PfeviZnon Bast
navitsvniki tvotili mistni obchodnici, typickym publikem byli talé diplomaté,
vojaci a cizinei, ktefi prechodné pobjvali v Bendtkach. Wolff, 5. z0. '

“ K jejim nejvfznamnsj¥im ptedstavitelim patfili Clandio Monteverdi (7 Ritor-
no d'Ulisse in patria, 1640, L’Incoronazione di Poppea, 1642), Francesco Ca-
valli (Le nozze di Teti e di Peleo, 1639, Didone, 1641, Ormindo, 1644, Giasone,
1649 2j.) a Pietro Amtonio Cesti (L'Orontea, 1649, L’Alessandro vincitor di se
stessa, 1651, Dori, 1655, aj). Dale: Giovanni Legrenzi, Antonio Sartorio, Carlo
Pallavicino, Pietro Andrea Ziani, Francesce Sacrati aj.

situace.’s Poginaje benatskou operou tak fakticky dochéz{ k rozvoji

kultu zpévakd (hlavni podil maji kastrati), jim# publikum déava

béhem predstaveni hluéné najevo svoji ptizeii. Vzhledem k naemu
tématu je dileZité zdiiraznit, Ze bendtské operni scény 17. stoleti
iniciovaly nékteré divadelni reformy. Setkévime se zde s novym
uspotadénim hledidié - prototyp hledisté s 16Zemi v pofadich, par-
terem a galerii -, které poté dominovalo evropskym divadltim aZ
do konce 1g. stoleti. V tomto smyslu sice nebyly benatské operni
domy zcela bez pfedchiided, ale prestiZni opera zminény model
stvrdila. Interiérové &lendni do poradi umoiiiovalo najednou
shroma#dit velké mnostvi lidi v omezeném prostoru, ziroveni viak
zohlediovalo t¥idni rozvrstveni tehdejsi spoleénosti® Jevistni pro-
stor byl od hledistd oddslen portdlem, ktery byl vétdinou bohaté
dekorovany, s emblémy a sloupy. V tomto portilu bylo moZné
umistit navic jednu fadu 162, co# jen podpoiilo t&sny kontakt
tginkujicich s publikem, ktery byl v tehdej3i dobg zcela samoziej-
my (viz situovani akce do p¥edni &asti scény).7 Prvofadi vytvarnici
beniatskych divadel piichazeli z dvorského prostiedi (Alfonso Ri-
varola, Giacomo Torelli, Giovanni Burnacini ad.), a tak se insce-
na&ni konvence vefejnych opernich scén vyvijely v silné zavislosti
na dvorském scénovani, i kdy# diky silnému zastoupeni stfedni
vrstvy v publiku sméfovala divadelni prezentace postupné k veisi
realistitnosti a zaroveil typitnosti’® Nové umélecké moZnosti se tu
oteviely perspektivni kulisové dekoraci, kterd predstavovala domi-
nantni komponent tehdejii scény. PouZivalo se zhruba t¥indcti
riznjch dekoraci, kieré prechazely z opery do opery (individualni

5 Pozice virtuézniho sélového zpévu jeité posili v epode tzv. neapolské opery na
sidonku 17. stoleti a poditku stoleti nésledujiciho, kterd privedla k rozkvétu
operu seria. Pozddji se opera seria stala celoitalskou i celoevropskon zéleZitos-
ti. Nejvjznaénsjiimi skladateli byli Alessandro Scarlatti, Leonardo Leo, Leo-
nardo Vinei, Nicola Porpora, Johann Adolf Tasse nebo Georg Friedrich Han-
del. Typicks pro ni byla prevaha 4rif (ve formé da capo), vyspéla opera seria je
de facto koncipovéna jako sled kontrastnich typh 4rif, vétiinou bohaté keloro-
vanjch {aria di portamento, aria cantahile, aria di bravura apod.). Ansdmbly
a sbory byly uplatnény v redukované mile, cof ji dodévalo bytostné sélisticky
charakter.

% Vefejna divadla v Bendtkach vykazovala obvykle pét podlazf s lézemi. Prwni
dvé podlai, ta nejdraZdi, navitévovaly nejzamoZnéjii vrstvy, hornich t#i uzivali
Lidé niziteh stavii. Volng prostor v prizemi (tzv. parter) pak piitahoval nema-
jetné. Brockett, s. 168.

7 Srv. Wolff, s. 13, 31 (11)-

¥ NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 494
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neboli konkrétni dekorace se objevuji aZ v 19. stoleti). Vyjevy byly

zasazovany do prost¥edi zahrad, ulic, ndmésti, dvorf, k Fece, do .

#alai, jeskyni, p¥istavu, na schodiité, do slavnostnich salti i na

oblaka, evokovano bylo rovnéZ ,divadlo na divadle® a skutetnou

specialitou benétské opery pak byly intimni interiérové scény ode-
hravajici se v loZnici s posteli a zicadlem.? Pravé tyto nabyly na
dilezitosti zvIastd poté, co mytologické vyjevy a efekty ohromujici
maginerie v benétskych operéch po &ase ustoupily do pozadi. Ob-
vyklou praxi byla kombinace dekorace zobrazujici interiér s prvky
vnéjsich, plenérovych scén (slavnostni hala a oblaka), ¢asto uZiva-
nfm postupem bylo také miseni architektury se zahradnimi ele-
menty; odpovidalo to barokni zilibé ve spojovani protikladnych
elementin®® Zisadnim technickjm zdokonalenim zde proSel vy-
ménny systém kulisové dekorace za pomoci podvozkii a ramf, kte-
ré proved] v letech 1641-1645 v Teatro Novissimo nejvjznamnéjsi
benatsky vitvarnik Giacomo Torelli. Tato inovace se brzy v Evro-
pé ujala univerzalng.* Kostymy pouZivané v bendtskych opernich
domech nebyly o nic méné osliiujict nez v dvornich divadlech té
doby, které viditeln& ptejimaly brilantni styl nédkladného francouz-
ského aristokratického kostymu. PouZivaly se luxusni tkaniny jako
satén, hedvabi, samet & damadek (preferovany byly jasné, zativé
barvy - bila, Zluta, jasn& Zervend, oranZovi). Typickymi atributy
byly vedle tradiénfho ¥imského brnéni a ¥irckfch sukni vletky,
zavoje, zdobené manZety, p¥ilby s péry, virazné paruky atd.** Za-
timeo v ranych opernich produkeich orchestr vystupoval za jevis-
tém nebo kostymovan pfimo na scéné, v bendtskych opernich di-
vadlech byl jiZ orchestr - v 17. stoleti oviem jeSté podetné skrovny -

umistén pied jeviitdm. Orchest¥isté se nachézelo ve stejné trovni

jako parter. Funkci dirigenta (maestro di cappella) zastaval jeden

W Wollf, s. g .

20 Tamtés.

wu s

@ Na rozdil od star§iho a jednodudiiho systému vodicich dréZek v podlaze a nad

jeviitém Torelli vyfezal v podlaze §t&rbiny, kterfmi prochazely stojaté ramy.
Tyto ramy, na né byly nad virovni podlahy upevnény lulisy, byly pod jeviitém
ptipevnény k podvozkim, které pojizdély v kolejich soub&Zngch s okrajem je-

viits. Pohybem vozhi sm¥rem ke stfedu scény se kulisy vystavovaly divikiim,’

opaény pohyb je odvéZel 'z jejich dohledu, Ka2d4 soudast dekorace byla pomoci
sloZitého systému lan a kKladek upevnéna ke spoleénému rumpélu, po jehoZ oto-
Zeni se vyménily viechny prvky zaroveii. Brockett, 5. 163.

22 Sry, Wolff, 5. 12, 71 (11), 33 (13)-
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7 cembalistit?3 V benatskych opernich domech bylo jiZ také bézné
tisténé operni libreto (knizka obsahovala autorv strugny uvod -
argomento), které mohli divéei v pritbé¢hu samotné produkce stu-
dovat. K tomu tgelu si nosili do divadla svicky. V hledisti bylo
oviem v priibéhu pFedstaveni i tak rozsviceno, coZ samo o sobé
znemoiiiovalo vytvoFit iluzi reality na divadle (s divaky ponofeny-
mi do tmy se nejdiive setkdvime a% ve druhé poloving 18. stoleti}.
Osvétleni celého salu obstaravaly olejové lampy a svitky v lustrech
a svicnech. Viditelnost scény podtrhavale rampové osvétleni, néko-
lik olejovych lamp na vertikalnich ty&ich bylo umisténo také mezi
rampou a kadou pozici kulis, dalsi lampy byly instalovany na ho-
rizontalnich liftach za hornimi sufitami’* Opera 17. stoleti uZ
znala mo#nost barevného svétla a regulaci intenzity osvétleni.*s
Herectvi v barokni opefe - tak jako v divadle této doby viibec -
bylo vfraznd stylizovéno a na hony vzdaleno realistickému typu
hereckého ztvarnéni, je? se prosadilo aZ na sklonku 18. stoleti.
Herecky vklad baroknich zpéviki spotival pouze v dodrZeni dobo-
vého aristokratického idealu vzne$eného drieni téla a tanecni chii-
ze, gesta byla afektovani a piisné typizovana. Rezie v modernim
slova smyslu pochopitelné je3t& neexistovala; ¥izent divadelni pro-
dukee zajistovali &initelé jako vytvarnik, tane¢ni mistr, prvni zpé-
vik, mnchdy i libretista &i skladatel sAm. '
Diky expanzivnosti italské opery se zakladni postupy italské scé-
nografie 17. stoleti (perspektivni scéna umoZiijici rychlé promény,

vy

%5 Dirigovéni jako svébytna umélecks profese se prosadilo aZ v 18. stoleti. V pafiz-
ské Opefe v dobach Lullyho bylo zvykem udévat takt tiderem holi (je znamo,
%e timto zptisobem si Lully pfivodil zranéni nohy, na jehoZ nasledky zemfel).
Poprvé je dirigent zobrazen s taktovkou v ruce a s partiturou pfed sebou na
akvarelu G. de Saint-Aubina, ktery zachycuje vijev z pfedstaveni Lullyho opery
Armide v roce 1761 v pafiiském Palais Royal. Je5té v 19. stoleti bylo bézné, Ze
kapelnik stal zidy k orchestru, tésné pred népovédni budkou, a vénoval se hu-
debnfmu vedeni pévch, zatimco orchestr #idil od pultu prvﬁ'i houslista. Srv.
Wolff, s. 15, 113 (96), 175 (168), 177 (171)- -

% Sryv, NGDO, Lighting, Vol. 2, s. 1265-1266.

%5 Dobova svédectvi se zmidinji o dfileditosti tav. jevidtnich sluhit 2 fad technického
personaluy, jejich# tikolem bylo ohstarvat rozsvécovant a zhigeni svitek v pribé-
hu piedstaveni. To s sebou samozlejmé neslo fadu rizik a nevyhod. Napf. Sa-
muel Chappuzeau, jenZ v roce 1674 referoval o praxi francouzskych divadel
(Le Thébtre frangais), zdfiraziiuje, jak dileZité bylo provést tyto procedury
prompiné a bez kolapsi, aby u divikil nevznikla nevole z dlouhych priitaht
a nebyl tak chroZen %spéch produkce. Srv. NGDO, Lighting, Vol. 2, s. 1285,
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Operni p¥edstaveni v turinském Teatro Regio v roce 1740. Olgjomalba P. D. Olivera,
Museo civico, Turin.

spektakularni efekty produkované sloZitou masinerif) i architek-
tonické znaky benatskych divadel (uspofadani hledisté do pofadi)
velmi zahy rozii¥ily i do jingch 8asti Evropy, a to jak prostiednic-

tvim kontaktu domdécich uméleti s italskym prost¥edim, tak diky-

pfimému phsobeni vyznaénych italskych scénografii za hranicemi
své zemd. Ve Francii umoZnil jejich prosazeni Torelli, ktery byl
z Benétek do PatiZe povolan kardinilem Mazarinem; stalo se tak
prostiednictvim slavné inscenace Sacratiho opery Le Finta pazza,
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jez byla uvedena roku 1645 v paléci Petit Bourbon p¥estavéném na
italianizujici divadlo. P¥edstaveni nadchlo néadherou, rychljmi
proménami dekorace i Slenénim jevisté do nekolika 4sti (piednd,
st¥edni a zadni scéna).”® Po vzoru Petit Bourbon Torelli prestavél
i Palais Royal (1646) - rovné? zde instaloval systém rdmd na pod-
vozcich slouZici k rych}é vyméné dekoraci.”? Torelli mél vliv na
celou ¥adu ve Francii piisobicich v§tvarnikii. Navézal na néj pre-
deviim Gaspare Vigarani, jenZ se proslavil stavbou tehdy nejvétii-
ho divadla v Evropé - Salle des Machines (1660), a posléze i jeho
synové Carlo a Lodovico. Vichni tfi se mimo jiné podileli na mi-
mot4dng spektakuldrni produkci Cavalliho opery Ercole amante
(1662), kter4 stvrdila prominentni postaveni italské scénografie ve
Francii po celé dalii stoleti. Z Francouzii se stal pokradovatelem
Torelliho Jean Berain st., pro néhoZ bylo p¥iznaéné silné uplatng-
ni jevitni techniky. Tento umélec, jenZ mél na svém konté vice
ne% osmdesit vyprav (mimo jiné k zasadnimu dilu francouzské
vazné opery, Lullyho ,tragédii en musique® Cadmus et Hermione
zroku 167%), byl prvnim vytvarnikem opery na dvofe Ludvika
XIV. a# do roku 1721, kdy jej vyst¥idala dalii vfznamnd osobnost
francouzského divadelnictvi, jeho syn Jean Berain.*® Francouzsky
vytvarny styl barokni doby vykazoval nékteré osobité rysy - oproti
neklidu, mmo¥stvi ,zatatek” a kumulaci prvka v italské dekoraci
zde prevladala Klasicistni snaha o &istotu a pfehledné uspoiédani.
Charakteristickd byla také mengi hloubka perspektivy, i kdyZ
v prvni poloving 18. stoleti se prosadilo italské hluboké jeviste.”s Ve
Francii barokni doby byl vytvofen dobovy ideal kostjmu pro posta-
vy aristokratického piivodu, jehoZ nejvyznamnéj$im tvixcem byl
pravé Berain st. Na kostjmech se objevovaly nejriiznéjsi ornamen-
talnf vzory. Sat vznefeného hrdiny byl odvozen z antikizujictho
kostymniho typu, misto obvyklého kyrysu na rekové hrudi viak na
dobovjch kresbach vidame stéle Gast&ji bohatd vypracovanou hed-
véabnou latku. Daldimi atributy muZského kostymu byly Siroka,
bohaté zdobena sukn po kolena, dlouhé rukavy, ozdobné manZety,
vlegka, vysoké boty, paruka s pfilbou a chochol. Démsky aristokra-
ticky kostym, ktery se vice pFidrZoval dobové médy na francouz-
ském dvote, se vedle dlouhé Siroké sukng vyznadoval tzkym korze-

% Srv. Wolff, s. 40, 42 (22).

%7 Brockett, s, 270.

#®  NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 495
% Srv, Wolif, s. 11, 57.
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tem, co? télu prophjéovalo témé¥ geometrickou stylizaci, dophiky
tvotily dekorativni vletky, zdvoje a mohutné paruky.® Ve Francii

mél tradiéné silnou pozici balet (viz Zanry yballet de cour” a ,co-

médie-ballet”), kterf se tudiz stal i nadmiru déleZitou soudasti
opery, &im# se vynotila potfeba jeho organického vkomponovani
do jevistni akce. Clenové baletu nejen tanéili symetrické a formal-
né vytidbené fétes, ale predstavovali rovngZ postavy dvofani, valeg-
nikti, atp. v hromadnych scéndch (na rozdil od italské opery, kde
byl uplatnén kompars netaneénikii). Piisnd choreografie bitev &i
riiznych ceremonii tak doddvala francouzskym operdm na povéstné
eleganci a graciéznosti. Zv{Sena pozornost byla také vénovina scé-
nickému jednéni shoru, ve francouzskych operéch rovnéZ silné za-
stoupeného. Sbor vytvarel elegantni formace ve tvaru pismene U,
které posilovaly typickou axislni symetrii francouzské scény.® Vy-
znadné bylo zastoupeni prvku ,merveilleux” (tj. zdzratného, po-
divuhodnéhio). To vedlo - ve srovnani s Italii - k jedté vétiimu
uplatnéni jevi§tni masinerie, zdiiraziiujici zejména vertikalni osu
scény (hojné vyuZiti pekelnych propadel a létacich stroji umoZiuji-
cich sestup bytosti z nebes).>* Bohaté zastoupeni riznjch uméni ve
francouzské barokni opefe vyZadovalo pFisnéjsi vedeni po strance
rezijni, ne? tormu bylo v tehdejsi italské opete. Jean Baptiste Lully
podnikl prvni pokusy o centralizaci operni produkce, jeZ se stala
samoziejmosti oviem a? mnohem pozd&ji. Lully ¥idil pfedstaveni
svjch oper nejen po strance hudebni, ale té% divadelni. Je o ném
zndmo, Ze na zkouskach, které sam vedl, podrobné instruoval zpé-
vaky i leny baletu, ndzorné jim predvadél gesta a pohyby. Podarilo
se mu tak vychovat nékolik vynikajicich zp&véki-hercti (nejviznam-
né&jsi byla jistd8 Marthe Le Rochois, obdivovana pro svou schopnost
pravdivého emocionalntho prozitku ztvarfiovanych postav).5s

V Anglii prosadil italsky scénograficky ideal Inigo Jones, ktery
od potatku 17. stoleti do roku 1640 demonstroval v inscenacich

3  Srv. Wolff, s. 12, 62, 3.

#  NGDOQ, Production, Vol. 5, s. 1111.

# K nejvjraznéjéim ukdzkim silného uplatnéni ohromujicich scénickjch efeltii
na dobové francouzské scénd pat¥i viprava Vigaranid k opefe Francesca Ca-

valliho Ercole amante, jiz hylo roku 1662 slavnosing otevieno jiZ zminéné di-

vadlo Salle des Machines. Pompézni vypravnost a masinerie permanentns pro-
dukujici nevidané efelcty byly bez nadsézky protagonisty celé podivané (jedno
z mnoha zaFizent bylo pry hluboks 18 metri a 15,5 metrii diroké a vanafela se
na ném cel4 krslovska rodina i s drufinou). Brockett, s. 272.

5 NGDO, Production, Vol. 3, s. 11101111
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dvorskych masek, je# byly obdobou italskych intermezz a po dlouhou
dobu zastupovaly chybéjici operu, viecky postupy tehdy charakteris-
tické pro italskou scénu (perspektivni dekorace tvotena listovymi
kulisami a zadnfm prospektem a umoZiujici rychlou proménu, 1éta-
cf mechanismy véetné oblaéného stroje ad.). Na Jonesovo tsili poté
navézal jeho %4k a asistent John Webb, jeho? scénografie sice nedo-
sahovaly bohaté vypravnosti a masinistické efektnosti Jonesovych
jevistnich d&l, ale presto se mu dostalo cti p¥edniho anglického scé-
nografa (6% architekta) za restaurace. Vypravil mimo jiné inscenaci
The Siege of Rhodes (1656), dila povaZovaného za viibec prvni pro-
komponovanou anglickou operu (text: William Davenant, hudba
byla pasticciem od péti skladateld).3* V némecky mluvicich zemich
se italsky barokni scénograficky styl prosadil diky celé ¥ad& umélch.
Do Vidng, kterd se po roce 1660 stala nejvyznamnéjsim evropskym
centrem italské opery (a zfistala jim nejméné do roku 1740), uvedl
tento styl Giovanni Burnacini, jeden z nejzndméjsich benatskych
vitvarniki.. Jeho syn Ludovico pak plati za skuteéného inaugurato-
ra italské spektakuldrni jevi¥ini prezentace na cisafském dvofe.
Pro inscenace, na nich# se Ludovico Burnacini podilel, bylo typické
vyugit{ muoZstvi vitvarné oslnivych dekoraci s velkym pottem po-
strannich kulis, dale d&leni jevisté do nékolika &asti s vyraznym pro-
hloubenim prostoru a aplikace nejriznéjdich madinistickfch kouzel.
Mezi sté%ejni prace tohoto vitvarnika patii ndvrhy scény k Cestiho
karnevalové opete Il pomo d’oro (1668),% k opefe La monarchia
latina trionfunte (1678) od Antonia Draghiho nebo Bononciniho
L’Euleo festeggiante nel ritomo d’Alessandro Magno dall'lndie
(16gg). Na dvorni scény v Némecku se italskd barokni scénografie
17. stoleti dostala zasluhou nékolika vyzna¢njch umélct: z Benétek,
jako byli Francesco Santurini, rodina Manri (Domenico, Gasparo

3 NGDQ, Stage design, Vol. 4, 5. 496.

35 Inscenace opery Il pomo d'oro bjvé oznatovéna za vibec nejvjznamngjii uda-
lost divadla 17. stoleti, Burnacini pro ni navehl vice nef dvacet riznjch deko-
raci a uplatnil celou Fadu jeviftnich stroji. Dle dobovich svidectvi ndsledoval
jeden efekini vijev za druhym. Piikladem mbZe byt sedmy vystup 4. déjstvi,
kde se divakiim naskytl pohled na Venusi sedici na obloze s mlénou drahou
v pozadi. Nad ni a pod ni srif plameny, kulisy v levé i v pravé &asti zndzormiuji
skaly, i ty jsou véak zcela pohleceny ohném. Na pohybujicich se vinach vzdale-
ného mofe jedté vidime Amora, jen? se rovné% veze v ohiiovém voze. Oheti na
jevisti byl doposud atributem pekelnych seén, nyni symbolizuje vised a lasku.
Vyraznou spektakuldrnosti se vyznatovala i zavéretnd scéna, kterd ohromila
simultanni akef t# riiznfch skupin taneéniki - jedna tantila na nebesich, dru-
h4 na mo¥i, tfetf na souti. Srv. Wolff, 5. 48, 49 (50). Viz té% Brockett, s. 331.



364 Helena Spurnd

a Pietro) nebo Tommaso Giusti, a také piisobenim domécich vy-
tvarnikti (Kaspar Amort, Elias Gedeler, Martin Kletzel aj.).s®
V opernich domech v severnim a stfednim Némecku, kde byl tra-
di¢n& silny stfedostavovsky vliv, se rozvijel mnohem realistictéjsi
typ jevi$tni vypravy, ktery se tykal produkei jak italské, tak doma-
ci, némecké opery. Jeho viidéim piedstavitelem byl v zivéru 17.
stoleti Johann Oswald Harms, ktery razil styl asymetrické deko-
race s neshodnymi postrannimi kulisami a s dfwrazem na pohyb
a dynamiku. Uplatnénim Zanrovych a p¥irodnich motivii a oproété-
nosti scény od nadbyteénych ornamenti jiZz anticipuje inscenadéni
praxi druhé poloviny 18. stoleti.s? Ndpadnou originalitou a svéraz-
nosti se vyznaduji také operni kostymy pro divadla v Hamburku,
Hannoveru, Lipsku éi v jingch méstech severniho, eventuelné cen-
tralniho N&mecka - vyjimkou neni selské obledeni (zastéry) &i Saty
horalti a Zebrdka. Nejztetelné&jdi byl individualni, de facto realis-
ticky p¥istup ke kostymni slo¥ce v Hamburku.3®

V¥jev z inscenace opery P. A, Cestiho JI pomo d’oro (Zlaté jabiko). Videi 1668,
scéna Ludovico Burnacini (komentaf v pozo. 35). Rytina od M. Kiisela. Museum
fiir Kunsthandwerk, Lipsko.

8 NGDO, Stage design, Vol. 4, 5. 495-
3 Srv. Wolff, s. 74-78.
#  Tamtés, s. 12, 69, 79 (61).
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V prvni poloving 18. stol. byla operni inscenacni praxe ve vét-
§ing &asti Evropy ovlivnéna vitvarnym slohem slavného umélecké-
ho rodu Galli-Bibiena.’¥ O tvorbé Galli-Bibientt maZeme ¥ici, Ze
v ni barokni scénografie dosdhla svého skuteéného vrcholu. Diky
nim se jeviStni vytvarnictvi obohacuje o nékteré nové postupy.
Nejvyznamngj§im z nich bylo zavedeni tzv. viceub&Znikové per-
spektivy neboli ,,sceny per angolo® (kolem roku 1703 s ni pFifel
Ferdinando Galli-Bibiena). Tento postup spotival v tom, Ze na-
misto d¥ivéjitho jediného dbé&iniku v pozadi jeviité bylo pouZito
dvou i vice 1ib&Znikil po stranéch. JestliZe tedy dosavadni vytvarnici
zdtraziiovali centralni vyhled, Bibienové umistovali budovy, hrad-
by, nadvoii apod. pfiznacéné doprostfed obrazu s vyhledy do stran.
Z dalgich jejich p¥inosi jmenujme zvétSeni mé¥itka dekorace -
kulisy nejblize divakovi byly Zasto FeSeny tak, jako by byly pouze
mendi ¢asti ohromnych budov, jejichZ vétdi dil se nachédzi mimo
t8sny rdmec portalu. Bibienové také prosadili jesté véisi prohlou-
beni prostoru v zadni &asti jevi§té, &im# vznikal dojem jeho neko-
neénosti.*° Navrhy Bibienit se vyznadovaly barokni ornamentalnos-
ti uzitych prvki, pompéznosti a celkovou monumentalitou a dobie
se uplatnily zejména ve spojeni s normativnosti italské opery seria,
jeZ byla socialng i esteticky neodmysliteln& spjata s aristokratickym
prostiedim. Poptavka po Bibienech byla v3ude, kde se projevil
zdjem o operu. Kromé Italie pracovali v #adé daldich evropskych
opernich center - ve Francii, Némecku, Rakousku i Anglii -, kde
se jim podafilo ovlivnit mnoho jevi§tnich vytvarnikii. Ryzim piikla-
dem velkolepého inscenaéniho stylu Galli-Bibienovych je legendérni
prazska inscenace Fuxovy korunovaéni opery Costanza e Fortezza
s vipravou Giuseppa Galli-Bibieny (1723), ve které byl barokni
scénograficky  iluzionismus pFiveden ke skuteénému vrcholu.#

59 7 mnoha Bibiendt byli nejvyznamnéj§i Ferdinando (1657-174%), Francesco
(1659-1739), Giuseppe (1696-1757), Antonio (1700-1774) a Carlo (1725-1787).

#  Srv. Brockett, s. 332-335.

#  Realizovina byla tato inscenace pii korunovaci Karla V1. na eského kréle.
Hrélo se v pifrodnim amfiteatru, ktery byl specidlné pro tuto pfileZitost vybu-
dovan v kralovské zahradé na Hradéanech. Jevisté mélo délku vice neZ 60 met-
i, hlediité pojalo pfes Zooo divikd. Seén dominovaly nidherné dekorace
a dimysIné jevidtni stroje. Technicky dokonale provedena scéna byla efekinsd
doplnéna elegantnimi a. nakladnymi kostymy zdérazfiuficimi odpozorovanou
soudobou-dvorni typologii. Jedineény zéiitek umociiovaly virtuézni pévecké
vikony pfednich italskych zpévaka tehdejsi doby v &ele s Gaetanem Orsinim
a Giovannim Carestinim, doprovézenjch mohutné obsazenym orchestrem.
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Z prednich vitvarnfkl opernich scén prvni poloviny 18. stoleti je
tteba zminit je$té jména Jean-Nicolas Servandoni a Filippo Ju-
varra. Servandoni uréoval ve 20. - 40. letech jevidini styl pafiZské
Opery, do niZ uvedl ,,scenu per angolo® a monumentalitu Bibie-
nfi#* Juvarra ptisobil zejména ve velkych opernich divadlech v Ri-
mé&, pro né% vypravoval dila vfznamnych skladatelt italské opery
seria (napf. Scarlattiho). Soudasng byl jednim z nejznédméjsich
architektii své doby (navrhl ngkolik démii, kostelt a paldci v ital-
skych méstech). Neni tedy divu, Ze i na jevisté pohliZel tento umé-
lec z hlediska architektury - jeho vypravdm to propijéovalo ob-
zvlaftni kouzlo a redlny charakter. P¥ijal sice viceub&Zinikovou
perspektivu Bibienovych, ale od jejich vétsinou piimkové koncipo-
vanych dekoraci se jeho navrhy lisily kiivkovym uspofddinim pro-
storu. Juvarra se snail o to, aby zrak divaka byl veden po kruZnici
a vidycky zpét do popiedi, zatimco Galli-Bibienové poloZili diraz
na pohled do stran.#s V jeho vypravich bychom jen ziidka narazili
pa p¥imou linii; podivéme-li se nap¥. na jeho navrh slavnostniho
silu pro inscenaci Amadeiho opery Teodosio il Giovane (Rdm,
1711), zaujme nas vjrazna kumulace obloukd, kruhovitych tvartt
a $roubovitych sloupt.# Juvarra také na svou dobu znaéné expe-
rimentoval; mimo jiné se u néj setkavame s umistovanim diléich
#4sti kulisové dekorace volné do prostoru a s uplatnénim exotic-
kych vytvarnych prvka. Celkové se v jeho vypravich ohladuje na-
stup rokokového stylu s jeho graciéznosti a jemnosti.# Ten poté
nagel svou nejvyrazngj¥{ podobu ve scénich, které vytvorili Fabri-
zio a Bernardino Galliariové (ve francouzskjch divadlech tento
styl reprezentoval Francois Boucher).*® DtleZité podnéty k operni
inscenaéni praxi prvni poloviny 18. stoleti p¥idal autor textir ital-
ské opery seria a viibec nejslamméj#i libretista své doby Pietro Me-
tastasio.#” Metastasio k nim do3el na zékladé& reformy starsi operni

Vedle solistii a orchestru vystupoval v opefe také shor s obrovskym pottem
uginkujicich. Srv. Brockett, s. 334 :

4 Brockett, s. 350.

4 TamtéZ, s. 336.

w4 Srv. Wolff, s. g5 (79). |

4 Tamtéz, s. g2.

#  NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 498 ‘

#  Pietro Metastasio byl autorem nékolika desitek opernich texth, z nichZ mnohé
byly zhudebnény mnohokréit - nékteré jesté v 19. stoleti. V jeho dobé na né
komponovala cela fada vyznaénych skladatelfi: Leonardo Vinci (viz nap¥. opery

Didone abandonata, 1726, Catone in Utica, 1728, Alessandro rell’Indie a Arta-
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libretistiky po vzoru stylové &isté a formové vytitbené klasicistni
tragédie.#® Tim, Ze z libreta eliminoval barokni nepravdépodob-
nosti a extravagance vieho druhu, vylougil i pouZiti oblibenjch
spektakulérnich efektt, jako bylo zjevovani ducht, boZstev a jinych
nadptirozenych bytosti na létacich strojich.# Zminku si z hlediska
nateho tématu zaslouzi Metastasitiv konkrétni piispévek do sféry
scénografie a reZie, jak se projevil v detailnich poznamkach ke
scénickému uvadéni oper komponovangch na jeho libreta.® Zahr-
nuji podrobnou analyzu jednotlivych postav, popis scény i jednodu-
ché, ale presné diagramy umisténi zpévaka v rdmei kaZdého vystu-
pu. Metastasio se ji% v této dobé zasazoval o geografickou a Zaso-
vou presnost dekoraci i kostymd. Od zpévaka poZadoval vice neZ
jen brilantni pévecky vykon - mél byt podle ngj také schopen vystih-
nout emocionalni nuance predstavované postavy.s Praxe té doby
oviem zohlediiovala péveckou virtuozitu pied hereckou charakte-
rizaci postavy. P¥evladal kult primadon a kastrati, ktefi své uméni
manifestovali v brilantnich ariich.

Vyrazné zmény v oblasti inscenovani oper nastavaji po roce
1750, kdy se i do operniho divadla promité vliv burZoazni kultury
a osvicenské ideologie. Pompézni vizualni styl galli-bibienovského
stithu zadina byt pomalu na Gstupu. Reformni opery Gluckovy

serse, 1750), Leonardo Leo (La clemenza di Tito, 1735, Demofaonte, 1735), An-
tonio Caldara (La clemenza di Tito a Demofoonte, 1734), Johann Adolf Hasse
(Artaserse, 1730, Demofoonte, 1748, Ruggiero, 1771), Nicolo Jommelli (Didore
abandonata, 1749, La demenza &i Tito, 1753, Il Re Pastore, 1764), Georg Frie-
drich Handel (Poro, re dell’ Indie, 1731, Ezio, 1732), Christoph ‘Willibald
Gluck (Artaserse, 1741, Semiramide riconusciuta, 1748, La demenza di Tito,
1752), Wolfgang Amadeus Mozart (Il Re Pastore, 1775, La clemenza di Tito,
1791} aj. ' _

@  Metastasiovska libreta, kterd méla po formalni i obsahové strdnce parametry
kvalitni &nohry, se vyznatovala zejména ndsledujicimi znaky: t# akty, heroicky
pibéh Gerpajici z historie nebo mytologie, ktery zpravidla tematizoval konflikt
lasky a povinnosti a tlumodil ideal uSlechtilé a spravedlivé dvorské spoleénosti
(typickou postavou byl dobrotiv panovnik usilujict o smirné Fe$eni konfliktu),
omezeny podet osob (5-8) - typizace namisto charaktert, diiraz na d&jovou se-
vienost, elegantnost a vyrazna hudebnost verfovanéhe jazyka (autor byl rovnéZ
zpévak a komponistal).

48 Wolff, s. nn6.

5 Zdrojem téchto poznimek a propozic k divadelnimu nastudovéni opernich
textt je Metastasiova bohaté videfiska korespondence z 30.-50. let. Konkrétni
odkazy in NGDO, Production, Vol. 3, 5. 1m3.

#  Tamiés, 5. 11131114
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spolu s nové vznikajicimi typy hudebniho divadla (opera buffa,
opéra comique &i singspiel) odmitaji wméjskovou okézalost, ne-
funkéni, ornamentalni detaily. Inscenaéni praxe ve druhé polovingé
18. stoleti sméiuje k vét$i pravdivosti (uplatiiuji se momenty lokal-
nitho koloritu) a ptirozenosti, k &istym klasickym formém bez
vngjitho ornamentu. Jevidtnf vytvarnici usiluji o to, vyvolat na.scé-
n& naladovou atmosféru. Typickjm se stdva navozovani p¥irodnich
nalad a uplatnéni Zanrovjch motivil, projevuje se vzristajici zdjem
o minulé epochy (o nzruinovanou“ antiku}.5* Diky rostouct oblibé
komické opery se na divadle stiva b&Znjm méitanské a venkovské
prostiedi. Spolu s tim se prosazuji i zmény v kostymni sloZce. Ko-
lem poloviny stoleti byl operni kostjm ve znameni bohaté vypraco-
vanych obrovskjch krinolin, ty viak postupné mizi a nahrazuji je
jednoduché Klasické kostymy. Zaroved s nimi se vytraci i typicky
barokni doplitky jako ptilba s chocholem a okéazalé paruky. Kos-
tymy v komickych operach a singspielech hojn& té%f ze stavajicich
populérnich odévii stfedni a niZ3i vrstvy; na scén& je tedy béiné
k vidénf nejen dobovy Sat burZoazie, ale i selské obleteni, jehoZ
autentitnost nez#idka podtrhivaly dfevéné boty &i zapraSené ho-
linky.53 Scénograficky styl tohoto obdobi formuji nasledujici tvirci:
Fabrizio a Bernardino Galliariové (italské scény - Turin a Mi-
l4n), Lorenzo a Giulio Quagliové, Johann Heinrick Zimmer-
mann, Anton de Pian, Joseph Platzer (némecka oblast), Pierre-
Adrien Paris a Francois-Joseph Bélanger. (Francie), Philippe
Jacques de Loutherbourg, Robert Carver (Anglie) aj.5* Reformni
usili se dotklo i operniho herectvi. Stylizovany barckni herecky styl
vyznadujici se vzneienjm postojem a afektovanymi typizovanjmi
gesty byl sice i nadale vid&i praxi, v souvislosti s osvicenskymi
idedly a klasicistni estetikou se oviem naléhavé vynofovala potieba
ptirozensjitho a psychologicky propracovangj$iho hereckého ztvar-
néni. Uz ne technickd dokonalost péveckého hlasu, energické po-
dani a virtuozita koloratur, nybrz diferencovany vyraz hlasového
projevu, schopnost vystihnout nuance textu a naznaéit psycholo-
gicky rozmsér postavy byly nyni-povaZovany za ideal.s Novy p¥istup
byl patrny zejména v komické opefe, pro niZz byla typicka svéii

v

akce a snaha o napodobu Zivotnich situaci. V oblasti vainé opery

5 Srv. NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 497-499-
5 Srv. Wollf, s. 12, 128-135.

5 Srv. NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 497-499-
8 'Wollf, s. 122.
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vyvijel zna&né 1sili o proménu operniho herectvi nejvétsi reforma-
tor. barokni opery seria Christoph Willibald Gluck. Gluck potla-
goval samotidelnou péveckou virtuozitu. Nabéadal sélisty i sbor k vy-
razn&jii herecké akci, jez viak méla byt plné podfizena vyznamu
zpivanych slov (v jeho reformnich operich mél uréujici roli dra-
maticky text a jim sdélovana myslenka!). Zpévikem, ktery dokézal
nejddslednsji naplnit jeho piedstavy, byl slavny Gaetano Guadag-
ni, jen# proslul na svou dobu nevidanou schopnosti hluboké identi-
fikace s postavou.’® Gluck oviem jisté nebyl jedinym skladatelem
své doby, ktery byl zainteresovén na hereckém a celkové divadel-
nim nastudovani svich oper. Aktivnim pfistupem k jevidtnimu
nastudovéni vlastnich dél byl povéstny i Wolfgang Amadeus Mo-
zart, ktery velmi tizce spolupracoval se zpévaky, scénografy a cho-
reografy. V téchto stopach posléze - ale to jiZ na podatku 19. stoleti
- kratel i Carl Maria von Weber. Weber byl coby hudebni feditel
ve viznamnych divadlechs” pln& zaujat jevidtni produkci opernich
dél. Mél ditkladné znalosti o fungovani divadelniho provozu a to

_ jej opraviiovalo k tomu, aby vystupoval v roli jakéhosi supervizora

tvorby inscenace. Obzvla§tni diraz kladl na herectvi - plédoval pro
aktivni p¥istup zpévaki k ztvariiované postavé, odevzdanost roli,
piesvidiivost jevistniho vykonu a schopnost pévce piizpiisobit se
riiznym -opernim stylim a Zanriun. I Weberovu operni kariéru,
podobné jako tomu bylo u Glucka, korunoval zpévik mimo¥ad-
nych hereckychi kvalit, ve své dobé prevySujici vechny ostatni -
v tomto ptipadé 3lo o Zenu, Wilhelminu Schréderovou-Devrien-
tovou. Herecké ztvarndni poZadoval Weber i od sboru. Béhem
zkoudek, které sam ¥idil, vyhradil zna&ny prestor podrobnému
&teni libreta (Lieseprobe), protoZe povaZoval za nezbytné, aby zpé-
vici p¥ed vstupem na scénu méli jasno v tom, o &em konkréini
opera je a jaké jsou jeji jednotlivé postavy.5® , :
DevatenActé stoleti je stoletim bouflivich socidlné-politickych
a kulturnich zvratii a nebyvalého industriilné-technického pokro-
ku, v diisledku &eho i operni praxe prochazi velmi radikalni trans-
formaci. Operni divadlo se nyni ,nese” ve znameni nového zvy-

5% NGDO, Production, Vol. 3, s. 1115-1116.

5%V letech 1815-16 vykonival Weber funkci kapelnika némecké scény Stavov-
ského divadla v Praze, mezi léty 1817-26 pisobil jako hudebni feditel draZdan-
ské Deutsche Oper. '

#  NGDO, Production, Vol. 3, s. 1118-1119.
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znamméni vizualni stranky.s9 Operni scény se podobné jako v éfe
baroka stavaji inicidtorem Fady vjznamnjch jevistné technickfch
inovaci a novych vftvarnych pFistupi. Ve scénografii miiZeme po-
zorovat n&kolik viraznych tendenci. Na pogatku stoleti jesté zjevné
prevlada klasicistni koncepce jevistniho obrazu, kterou ve svych
idealisticky antikizujicich navrzich zavr3il Friedrich Christian
Beuther. Beutherova nejzndméj$i scénografickd prace, vyprava
k Mozartové singspielu Die Zauberflite (1817), vystizng doklada
jeho pojeti scény jako harmonického vytvarného celku, ktery diva-
kovi evokuje idedlni svét fantazie, klidné velikosti i ptsobivé jed-
noduchosti. Obzvlastni diiraz kladl tento vytvarnik na barvu a svét-
lo, které sugeroval malifskymi prostiedky.® V souvislosti se zro-
dem romantické opery se ale ohlafuji i vyrazné subjektivistické
trendy. Projevuje se v nich dobové p¥iznatny diraz na pfirodni
motivy (oblibené jsou nap¥. obrazy horské krajiny se zuréicim po-
titkem) a mistni kolorit, zdliba ve fantazijnich pohadkovych
a exotickyjch motivech & scenériich s nostalgickymi troskami a ma-
lebnymi historickymi prostfedimi. Tuto tendenci dokumentuji
nap#. Karl Friedrich Schinkel, Alessandro Sanquirico, Carl Gropi-
us, Joseph Miihldérfer, Karl Blechen ad.® Dobovy zajem o efektni
vizualni stranku operniho ptedstaveni a rozvoj novjch jevidtné
technickjch postupt vyvrcholil v souvislosti s typem nazjvanym
jako grand opéra (velka opera), ktery se kolem rolu 1830 zformeo-
val v pa¥izské Opete, jez se v rukou obratného podnikatele Louise
Vérona postupné proménila v jednu z nejbohatgich a nejvlivnéj §ich
kulturnich instituci své doby. Divadelni ztvirnéni tzv. velkjch

5  Ottlova-Pospiiil, s. 67.

o Syv. Wolff, s. 142-143.

B Tamté%, s. 144-165.

62 Typ grand opéra nejvjrazndji reprezentuji nasledujici dila (viechna od fran-
couzskych skladateli a na libreto Eugéna Seriba): La Muette de Portici (Dani-
¢l Frangois Esprit Auber, provedeno 1828), La Juive (Jacques Fromental Ha-
1évy, 1835) a ttythvézdi oper Giacoma Meyerbeera Robert le Diable (1831), Les

‘ Huguenots (1856), Le Prophéte (1849) 2 L’Africaine (1865). Tvar velké opery
byl sice do znaéné miry vysledkem syntetizace postupi predchoziho vivoje
(opera seria, tragédie lyrique, opéra comique ad.), jako hudebné divadelni ce-
lek v3ak grand opéra predstavovala novou kvalitu, kterd poznamenala dalii vy-
voj operniho z4nru. Vybudovala si celou 3kilu ném¥tové-syZetovich, hudebnich
a scémickfch postupl. Libreto mélo nejfastéji pEtiaktovou strukturu, piibéh
byl tragicky, zpravidla. tematizujici v romantickém duchu osud individua na

pozadi dgjinnych spoledensko-politickych udalosti, Tragiku tématu p¥itom
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oper spodivalo ve vytvoreni celkové vérohodnosti scénického déni.
Dtraz se kladl na p¥esnou rekonstrukci konkrétnich mistnich
a Gasovych realii (vtvarnici vyjiZdéli do terénu & studovali materi-
aly v archivech a muzeich!). -Snaha o vérné realistické jevistni
ztvarnéni, historickou autenticitu a postiZeni specifiénosti zobra-
zovaného mista (couleur locale = mistni kolorit) se projevila téZ
v kostymni sloZce; kostjmy musely bft vérnym zpodobenim sku-
teénych odévii bez ohledu na to, odehraval-li se d& opery v nej-
vzdalengjiich obdobich a zemich &i v soudasnosti.® Zaroven Slo
oviem i o zprostiedkovani silného smyslového, vizudlniho zéZitku;
grand opéra usilovala 0 maximalni smyslové pasobeni. Oboji vedlo
k nebyvalému rozvoji dosavadnich moZnosti vypravy i jeviitni tech-
niky (zuZitkovany zde byly téZ projevy dobového inscenagniho uméni
¢inoherniho, vietnd produkei patiZzskych ,spectacles doptique”).5
Nejvjznaénéjiim inicidtorem téchto scénickych reforem byl nepo-
chybné hlavni scénograf a kostymér patiZské Opery Pierre-Luc-
Charles Cicéri, daliimi vjznamujmi vytvarniky spjatymi s velkou
operou byli Louis-Jacques-Mandé Daguerre, Charles-Antoine
Cambon nebo Edouard-Désiré-Joseph Despléchin. Jejich vypravy
Lk velkym operim vynikaly historickou p¥esnosti vytvarnych detai-
lit, velkolepym obrazovym ztvarnénim a vyuZitim nejmodernéjsich
scénickych technickych prostiedki a za¥izeni. Typové dekorace
byly ve velké opefe nahrazoviny dekoracemi ,individudlnimi®,

zddrazfiovala nebjvale rozvinuta optickd strdnka produkei (nadherné dekora-
ce, ohromujici pyrotechnické, zvukové a jiné efekty) i objemna kapacita sélo-
vich, ansdmblovych, sborovjch a tanelnich &isel, kterd byla do celku integro-
vana tak, aby vznikalo napéti a vzdjemnd stietnuti mezi individudlnimi posta-
vami a masovymi uskupenimi (viz zablg). Nepostradatelnou souéasti vellyjch
oper byl obrovsky orchestr obsahujici neobvyklé nastroje jako saxhorny, vyla-
déné zvonky, varhany, kovadliny, dudy apod. Na monumentélnich produkeich
byli zaangaovéni ti nejlepsi pévei spolu se 3pitkovimi dirigenty, choreografy,
vjtvarniky a reziséry. Velka opera byla typické pro francouzskou hudebni kul-
turn ponapoleonského obdobi II. cisaistvi. Byla ttvarem dokonale reprezentu-
jictm vkus velkoburfoazniho publika, které si po dervencové revoluci roku 1830
podmanilo nejen sféru politiky, ale i uméni, do ngho se promitl luxusni Zivot-
nf styl této vrstvy, zaliba v efektech, momumentalité a spektaloularnosti. S kaz-
dou inscenaci velké opery se pfitom stupfiovaly naroky obecenstva, které se
ného provedeni, sily a barevnosti orchestru a touZile po mohutnéjiick maso-
vjch scéndach a brilantndjiich péveckych vykonech, delich a delich aktech atd.

8 NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 503

8 Qutlova-Pospisil, s. 67.
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vypracovanymi se smyslem pro redlny detail i architektonickon
monumentalitu zobrazovanych paldcdi, slavnostnich sali &i klaste-
ri. Vedle malované dekorace dvojrozmérného typu se béZné uplat-
fiovaly i trojrozmérné, plastické prvky, jako byly praktikébly,
schodi’té, riizné typy jevistniho mobiliate, zavésy apod. Ty umoc-
fiovaly celkovy iluzivni efekt scény a zaroved oteviraly prostor dy-
namické herecké akci, jiZ se vyznatovala nejen hra sélisti, ale téZ
tdastnik® éetnych davovych scén.% Divak tak nabyval dojmu per-
manentniho jevi¥tniho déni a pohybu, ktery byl navozovan rovnéz
&isté mechanicky za pomoci slozitych strojnich zafizent a trikovych
postupty, z nich? nejznim&jéi bylo pohyblivé panorama.® K vyjad-
feni dynamickych procest probihajicich v ptedvadénych prostie-
dich slouzila zase tzv. diorama.’? Pro zajiitémni plného tspéchu
inscenaci velkych oper byly do akce zapojovény té% nové postupy
osvétlovani, je# umoznil technicky pokrok 19. stoleti. PafiZskd
Opéra se vedle plynového osvétlend, které tu bylo z iniciativy Cicé-
riho uplatnéno jiZ roku 1822 (a to v radmei inscenace Isouardovy
opery Aladin ou La lampe merveilleuse), mohla roku 1849 pochlu-
bit i elektrickou obloukovou lampou. Stalo se tak u p¥ileZitosti
premiéry Meyerbeerova dila Le Prophéte (1882 bylo toto divadlo
kompletné osvétleno pomoci systému elektrickych Zarovek).® Vy-
uZivalo se také nejrozliéngjiich pyrotechnickych trikit a zvukovych
efektis, jeZ byvaly vystuptlovény ve finalnich scénach - a to zcela
v souladu s dilem.% Uvést v ramei inscenace viechny tyto momenty

8  Srv. Wolff, s. 166-171, 174175,

6  Princip pohyblivého panordmatu spotival ve vytvofeni iluze pohybu postav
a jinych objektii zobrazenjch na malovaném platné prostfednictvim jeho me-
chanického navijeni na vertikélni vdlce v pozadi jevisté.

&  Dioramu vynalezl na podatku go. let Daguerre s cilem provadét neustalé zmé-
ny scénického obrazu za pomoci svétla: na scénu byla umisténa oboustranné
pomalovan4 pritsvitna latka, kters byla osvétlovina talc, aby n8lteré detaily by-
ly viditelné a jiné ne. Tak nap¥. jedno z nejslavndjiich Daguerrovich diordmat
,Piilnoéni m3e v St. Etienne-du-Mont” piedvidélo pouze pomoci malby a svét-
la kostel ve dne prazdng, pak postupné zapliiovany lidmi pfichézejicimi na
pilnoéni méi, a opét se vyprazdiujici. Brockett, s. 427.

8 NGDO, Stage design, Vol. 4, s- 501 Téz Lighting, Vol. 2, s. 1270.

69 Tak Auber poZadoval, aby opera La Muette de Portici kon&ila vibuchem Vesu-
vu. V Le Prophéte (Meyerbeer) mélo na kenci zase dojit k vybuchu miinster-
ského paléce. Také Wagneritv Rienzi se konéi katastroficky -'z#icenim Kapito-
Iu. Jiné dilo psané v intencich velké opery, Rossiniho Guillawme Tell, mé v za-
véru divaky ohromit alegorickym dioramatickjm obrazem sluncem zalité alp-
sleé lrajiny. Srv. Ottlova-Pospisil.

I XY

do souladu pak pochopitelné vyZadovalo podstatnéjsi ucast reZie.
V patizské Opete byl kolem roku 1820 zapodat vlastni proces for-
movani operni reZie jako samostatné umélecké profese. Tato scéna
zaméstnavala hned nékolik promineninich opernich re¥isérh, je

byl ocefiovani pro svou schopnost zajistit integritu divadelniho dila

(k nejvyznamnéj$im pattili Charles Duponchel,. Solomé a Louis
Palianti).” V souvislosti s diileZitosti reZie vyvstala i potieba fixace
jevistniho celku, ktera vedla k pofizovéni rezijnich knih (tzv. livret
de mise en scéne) obsahujicich detailni pokyny k dekoracim, scé-
nickjm efektim, hereckému jednéni sélistt a sboru i choreografii
taneéniki.” Tyto knihy pak sloufily jako zévazny navod k jevist-
nimu provadéni velkych oper ve francouzskych provinénich diva-
dlech a na zahrani¢nich scéndch (na jejich popud zagal napt. i vy-
davatel Giovanni Ricordi ptipravovat disposizione scenica Verdiho
oper). Reprodukce pfivodnich dekoraci, kostymii a rekvizit byly
po¥izovany ve specidlnich dilnich existujicich p¥i velkych svéto-
vych divadlech a fungujicich jako privatni firmy vyznamnych vy-
tvarnikii (prvni takovy scénograficky ateliér zaloZil v roce 1822
v pakiZské Opefe sdm Cicéri, napt. v Italii jeho piiklad nasledoval
piedni vytvarnik milanské La Scaly Carlo Ferrario).” Piivodem
francouzska velké opera se tak v prith8hu 1g. stoleti stala prakticky
mezinarodni zalezitosti. Cela Fada skladatelit komponovala opery
v jejim duchu a v inscenaéni praxi vfznamnych evropskych divadel
zdomacnély postupy znamé z patiZské Opery.

Postupy velké opery se mimo jiné promitly i do inscenatniho
stylu Richarda Wagnera. Ten lze spoleéné s deskriptivné realistic-
kymi tendencemi v inscenacich veristickych oper (vftvarnici Mar-
cel Jambon, Adolfo Hohenstein, Georg Hacker aj.) povaZovat za
vrchol iluzivni scénické praxe v opernim divadle 19. stoleti. Richard
Wagner byl skladatelem, ktery vfznamnjm zptsobem ovlivnil nejen
vjvoj operni inscenaéni praxe, ale i vyvoj divadla 20. stoleti. Jednim
z jeho nejdtilezitéjiich piinost byla anticipace modelu moderniho
re#iséra jako tvirétho subjektu realizujiciho skrze inscenované dilo

™ NGDOQ, Production, Vol. 3, s. n120.

7 Vibec prvni re#ijni lmihu grand opéry potidil reZisér Solomé pro inscenaci
Auberovy La Muette de Portici na libreto Eugéna Scriba (premiéra 1828). Po-
drobné instrukee k hereckému jednani (od postaveni postav na jevisti pies dil-
& pohyby a gesta aZ po mimiku) davaji tusit, jak velky diiraz se kladl na diva-
delni stranku provadéni velkych oper. Srv. NGDO, Production, Vol. 3, s. 1121

7 NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 502.
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vlastni umélecky zamér. Coby jediny autor svych hudebnich dra-
mat, v nich# realizoval koncept revoluiniho uméleckého dila,
Wagner vytyéil i zdsady reZijné inscenaéniho stylu. Ty vychazely
z predstavy ,souborného uméleckého dila®, tj. dila, ve kterém se
viechna zadastnéna uméni a jejich vyrazové prostredky sluéuji v do-
konalou jednotu. Usiloval o jevistni fe&, ktera by dokonale tlamodi-
la iluzi nadskuteéného, iredlného svéta, jenz byl evokovan v hu-
debnich dramatech. V Bayreuthu phisobil coby choreograf a reZisér
Richard Fricke, jevi§tni podobu svych d&l viak do nejmensich de-
tailft urdoval saim Wagner. Viechny divadelni slozky podléhaly
jeho piisnému dohledu.” Z hlediska divadelniho vjvoje po roce
" 1900 je dbleZité, fe mu 3lo o nové, ndznakové provedent dekoraci
a kostymi, i kdyZ se nakonec musel spokojit s moznostmi doby, tj.
vipravou v historickorealistickém stylu Meiningenskych.?+ Deko-
race pro pamatnou bayreuthskou inscenaci dramatu Der Ring des
Nibelungen v roce 1876 navrhoval Josef Hoffmann, autorem kos-
tymit byl Carl Emil Doepler. Wagnerova vrcholni hudebng drama-
“ticka dila vyZadovala virazné zapojeni divadelni masinerie, proto si
do bayreuthského Festspielhausu p¥izval jednoho z nejtalentova-
néjsich mistrd jevi§tni techniky té doby, jimZ byl Kar]l Brandt. Ten
efekty pro zahajovaci inscenaci Festspielhausu miZeme sméle
oznadit za triumf jevi¥tné& techmnického iluzionismu, jeho# podatky
nachézime v divadle barokni doby. Pro inscenaci dila Das Rhein-
gold napf. sestrojil ,,stroj na plavani® pro vodni vily?s nebo pfistroj

% Srv. Fischer-Lichte, s. 211-215.

#  ‘Wagner dal mnohokrit najevo svoji nespokojencst se scénickou vypravou
k bayreuthskym inscenacim. V roce 1881 °si nap¥. v dopise Ludvikovi II. posté-
zoval na ,dekorace, které jsou vidycky navrieny tak, jako by tu stily samy
o sob& anebo jako by se na né lidi méli po-libosti divat jako na panorama®.
pozadf a prostfedi charakteristické dramatické situace™. O Wagnerové zkla-
méni z historickorealistického vjtvarného pojednént vlastnich d&l sv8déi i véta,
kterou si Cosima Wagnerova poznamenala v jednom ze svich dentki: ,,Poté,
co jsem vytvotil neviditelny orchestr, chi&l bych také vynalézt neviditelné diva-
dlo.“ Cit. podle Fischer-Lichte, s. 212-213,

% Diky svédectvi pFedstavitelky Woglindy, Lilly Lehmannové (Zivotopis Mein

Weg, Lipsko 1913}, si miZeme udinit jasnéjsi pfedstavu o tom, jak cely vijev
plovoucich deer Ryna vypadal: zpévaiky, seviené tubfmi korzety, byly pevné
pfipevnény na podpéry vozikh, jimiZ vZdy pohybovali tid lidé (jeden Elovék se-
d&l u kormidla, dal$i u paky Fidil neustilé pohyby stoupdni a klesanf a koneéné
tFeti ddval umélkyni znameni, kdy mé zadit zpivat). Voziky tak byly udrZoviny
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Scénicky navrh Josefa Hoffmanna k 1. obrazu prvni t4sti Wagnerovy tetralogie Das
Rheingold (Zlate Ryna), Bayreuth 1876, Archiv Bayreuther Festspiele.

umoziujici Alberichiiv pad ze skaly, romnéz vymyslel zadni projek-
ci na oponu z tenkého prasvitného plétna, jiZ bylo moiné evokovat
i jizdu valkjr nebo efekt mihotajicich se bleski. V téZe inscenaci
podobné jako v inscemacich daldich &asti tetralogie realizoval
tichvatné a nebezpetna pyrotechnickd kouzla za pomoci plynovijch
hoiékfi a dervend zbarveného draténého pletiva a aplikoval celou
fadu novych zvukovych za¥izeni (zkonstruoval nap¥. obrovsky zvu-
kovod s kovovjmi pruzinovimi klapkami, ktery umoZioval vyvolat
iluzi hromobitf). Oblibenym efektem byla proména dekoraci po-
moci vodni pary, pronikajici na jevi¥té $t&rbinami v podlaze - diky
zvla¥tnimu osvétleni ziskavala tato para rovnéZ na plisobivém za-

v neustalém koldbavém pohybu - Lehmannova je popisuje jako praktikébly vy-
soké asi 6 metri, spofivajici na dievéné trojnoice. Srv. Richard Wagner - Prs-
ten Nibelungd, s. 12-13.
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barveni. Iluzionismus bayreuthské scénické praxe dale umocriovaly
specidlné vyrobené rekvizity znazoriujici rozlitné pohédkové by-
tosti nebo zvifata (obrovsky had s Sirokou tlamou, tipytivymi $upi-
nami a hrozivé koulejicima o¢ima, glgantlclqy drak s pohybhvym
ocasem posetym dlouhymi ostny, berani spieZeni ovladané pomoci
véletr a tahacich mechanismiy aj.).”s Disledné Wagner postupoval i
v otézce herecké. Trval na tom, aby se zp8&vici zbavili navyklych
samotdelnfch gest a pohybfi a osvojili si sémantickou ,ted téla®,
korespondujici s hudebné dramatickym sdélenim (pohyby a gesta
zpévakiim ochotng predvadil!).”” Zcela novou kvalitu p¥ineslo bay-
reuthské Slavnostni divadlo (Festspielhaus), které nechal Wagner
vybudovat za ti¢elem provozovani svfch dramat (hlavnim architek-
tem byl Otto Briickwald, budova byla oteviena roku 1876). Diva-
delni s4l demonstroval otevieny ttok na kukétkovy divadelni pro-
stor, kterj odporoval Wagnerové vizi demokratické, beztidni
divadelni recepce. Radikélni inovace se tedy dotkla hlediété (po
dobu predstaveni bylo zatemnéno!) s kapacnou témé¥ 2000 seda-
del. Vyznaduje se amfitestrovym uspofadanim bez postrannich 16%i
a potadi. Jeho hlavni &ast tvo¥i t¥icet stupfjicich se ¥ad sedadel

bez centralni ulitky, viechny ¥ady asti do postranniho vjchodu."
Vzadu je jedina velkd 16Ze a nad ni maly balkén. Kviili dobré vidi-

telnosti ma hledistd v&jitovity tvar. Jevidté je v podstaté konzerva-
tivni - rdmovén{ dvojitym portilem jesté prohlubuje barleru mezi
uginkujicimi a divaky a navozuje iluzi ,,mytické propasti® mezi
redlnym svétem hledidté a idedlnim svétem scény. Orchestiidté
bylo novatorsky situovano pod jevidté, zcela v intencich Wagnero-
va pozadavku ,neviditelného® orchestru, tj. orchestru, ktery nena-
rusuje hudebné scénickou iluzi.

I kdyZ Wagmnerovym divadelnim idedlem byla totélni iluze, jeho
estetické tvahy a teorie hudebntho dramatu, mysticky, tajemny

charakter jeho hudby i novétorské architektonické releni Festspiel--

hausu vyprovokovaly pokusy o moderni antiiluzivni, stylizované
divadlo. I v opernim divadle se jiZ na poéatku 20. stoleti pokusilo
n&kolik umélci o reformu strnulé konvence historickorealisticks-
ho scénovani a jeji nahrazeni modernimi inscenaénimi koncepty.
Spolu s nimi do operniho divadla postupné vstupuji reZiséfi nové-

ho typu, ktef{ v inscenaci prosazuji sviij individualni tviréi nazor-

a pohled na providéné dilo a deklaru]l sebe sama jako hlavniho,

% 8rv, Richard Wagner - Prsten Nibelungt, s. g-2o.
77 Fischer-Lichte, s, 211
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nékdy jediného autora vysledného tvaru. Vedle soudobého &ino-
herniho divadla sehraly v tomto procesu vyznamnou roli téZ vyvo-
jové promény opernfho Zinru jako takového, ktery zadind byt
v pritbéhu prvnich desetileti 20. stoleti stile vice pocitovan jako
ustrnulé a prekonané uméni. Dochézi k zimérnému oslabovéni po-
dobnosti s tradiéni operou i wagnerovskjym hudebnim dramatem.
Opera je konfrontovana s hudebné slohovymi a umélecko-technic-
kymi vyboji, hledaji se nové vztahy mezi hudbou, slovem a scénou
s diirazem na zdivadelnéni utvaru?® Nelze zapominat na to, Ze
vyvoj tradiéni operni inscenaéni praxe smérem k modernimu hu-
debnimu divadlu vjznamnym zpiisobem urychlila také Ffada scé-
nickych technickych inovaci z podatku 2o. stoleti - nap#. vynalez
toény a posuvného pédiového jevisté &i vytvofeni bodového elek-
trického osvétleni za pomoci reflektorfi. A nutno p¥itom podo-
tknout, Ze jejich prvnim hostitelem byla neziidka vyznamna evrop-
ska operni divadla.

Roli pritkopnika moderniho divadla 20. stoleti sehral Svcar
Adolphe Appia, ktery pod vlivem Wagnerovych dramat, koncepce
Gesamtkunstwerku a symbolistického uméni p¥ifel s vizi nové
divadelni ¥edi, v niZ hlavni slovo mélo pFipadnout neiluzivnimu,
plasticky ¥eSenému scénickému prostoru a svétlu, které povaZoval
za jakysi vizudlni protéjiek hudby. K prvni jevistni realizaci jeho
ideji doslo jiZ roku 1903 v PafiZi (Robert Schumann: Manfred,

7 Odpor k operni tradici se pFitom projevoval nejriizngjifm zpiisobem. Arnold
Schinberg ji napf. cilené negoval ve svjch atonalnich dilech Erwartung
(1g0g), které pojal jako ,,Monodram®, a v ,dramatu s hudbou” (Drama mit
Musik) Die gliickliche Hand (1g15). Darius Milhaud operni vitvar oldzale mi-
niaturizoval (tzv. opéras-minutes L’Erlévernent d’Europe, L'Abandon d’Ariane
a La Délivrance de Thésée z let 1927-28), nebo naopak monumentalizoval
(triptych Christophe Colombe, 1930}, Operni tradice byla eliminovéna Ve jmé-
nu nového hudebniho divadla®, za jeho# nejcharakteristidtgjsi projevy lze po-
Kladat Stravinského dﬂa'Rénard (2016) a L Histoire du Soldat (1918). Uplatfiu-
je se hybridizace opery, tj. kombinace operniho fitvaru s jinymi hudebnimi
formami & typy hudebniho divadla (viz Stravinského operu-oratorium Oedipus
Rex, 1927, nebo Rousselovu operu-balet Padmavati, 1923). Projevuji se snahy
optit operu o postupy nonartificialni hudby, jazzn & moderni popularni hudby
(Brenkdv Jonny spielt auf, 1925, Gershwinova opera Porgy and Bess, 1935)
nebo folldéru (Bohuslav Martindi a jeho Hry o Marii, 1935, a Divadlo za bra-
now, 1936). Dochazi k pokusiun o aplikaci operniho dtvaru na podminky nové
vznikajicich masovych komunikaénich médi, jejichs visledkem je rozhlasové
opera (radio-opera Flas lesa, 1935, nebo Veselohra na mosté, 1937, od Mar-tl
nit) nebo opera-film (Martind T# pfdni, 1929) apod.
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Georges Bizet: Carmen).?? Od roku 1906 byl jeho hlavnim vzorem
Jacques Emile Dalcroze, ktery jej ovlivnil svym systémem ,euryt-
miky“ - viz napf. Appiovu néznakovou scénografii vyuZivajici
schody a zévésy pro Dalcrozovu inscenaci Gluckovy opery Orfeo ed
Euridice (Hellerau, 1912).% Piilezitosti prakticky realizovat pied-
stavy o inscenovani Wagnerovych dramat, formulované 1éZ teore-
ticky,” se Appiovi dostalo aZ v poslednich letech Zivota a mimo
bayreuthskou scénu.®* Svédéf o tom inscenace hudebniho dramatu
Tristan und Isolde = roku 1923 v milanské Scale (refie Appia spolu
s Jeanem Mercierem) a basilejské ztvarnéni dvou dild Ringu z let
1924-25, které re#iroval Oskar Wiilterlin.*s Nezévisle na Appiovi
pak zaklady moderni neiluzivni divadelni praxe poloZil i anglicky
re#isér Edward Gordon Craig, kterf ve svjch scénickych névrzich
i vlastni inscenadni praxi vychazel z bohatého uplatnéni schodidt,
z&vésii, pohyblivych paravanfi a néiladového osvétleni a podobné
jako Appia systematicky promyslel koncepci moderniho, odnatura-
lizovaného herectvi (viz jeho pojeti herce jako nadloutky). Nové
postupy uplatnil mimo jiné v inscenacich nékolika hudebné diva-
delnich d&l ze 17. a 18. stoleti, které v letech 1900-1903 vytvofil pfi
londynské Purcell Operatic Society (Henry Purcell: Dido and Ae-
neas a The Masque of Love; Georg Friedrich Handel: Acis and
Galatea)®+ V prvnich dvou dekadach zo. stoleti pak miiZeme pro-
gresivni inscenadni metody, které iniciovali Appia s Craigem, sle-
dovat i u jinych tvirch operniho, respektive hudebniho divadla.
Zasadni roli tu pfitom sehralo piisobeni modernich malift a scé-
nickych vytvarnikfi. V némeckém prostiedi to byl napi. Gustav
Whunderwald, ktery se proslavil pifsné antinaturalistickou scénou
s naznakem vysokych skalisek k Wagnerové dramatu Das Rhein-
gold (Deutsche Oper Berlin, reZie Franz Ludwig Horth, 1914).%

™ Die Musik in Geschichte und Gegerwart (dale jen MGG), Musiktheater/I.

Inszenierungen, Sachteil 6, s. 1672.

Tamtéz, '

8  Viz jeho préce La Mise en Scéne du Drame Wagnérien (Paris 1895) a Die
Mousik und die Inszenierung (Miinchen 18g9).

% ¥ Bayreuthu Appiovi znemoinila tinnost Cosima ‘Wagnerova, ktera prisné
sttezila wagnerovskou realistickou inscenafni praxi. Zasadni reformou smé-
rem k modernim divadelnim trendiim a koncepcim progla tato scéna zéslihou
rediséra a scénografa Wielanda Wagnera aZ po 2. svétové vélce (viz dale).

8% MGG, Musiktheater/I. Inszenierungen, Sachteil 6, s. 1672. :

8+ Tamtéi. . ‘

85  NGDO, Production, Vol. 3, s. 1123.
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Daldi osobnosti byl Ludwig Sievert, jehoZ legendirni vyprava
k Ringu poprvé spatiila svétlo svéta v roce 1912 ve Freiburgu a poté,
s urtitymi variacemi, byla adaptovana i pro inscenace v Baden-Ba-
denu (1917), Hannoveru (1925) a Frankfurtu (1926-27). Sievert
zde uplatnil tehdy nejmoderngji za¥izent jevistni techniky, toénu.
Appitv vliv byl zfejmy z temnych, sugestivnich, geometricky konci-
povanjch tvarti scény. Zcela originalni byl moment nafikmenych
stén a ubihajici perspektivy, svéd&ici o inspiraci expresionismem,
jehoZ byl Sievert v oblasti divadla jednim z prikopniki; béhem
vilky a na podatku zo. let formoval spolu s reZisérskou triadou
Zeiss-Hartung-Weichert slavnou éru frankfurtského divadelntho
expresionismu, kterd pFinesla vyrazné vysledky i na poli hudebniho
divadla (Sievert se mimo jiné podilel na inscenacich oper Sancta
Susanna, 1922, a Der Sprung iiber den Schatten, 1924).%° Neméné
v§znamnym zpiisobem p¥ispél na poéatku minulého stoleti k re-
formé& operni inscenaéni praxe secesni vytvarnik Alfred Roller.
Svjmi prikopnickymi vypravami ufinil zdsadni prilom do strnulé
konvence standardniho kulisového malifstvi, jiZ nahradil funkcio-
nalnim architektonickym pojedndnim scény. V Donu Giovannim
(1905) napt. tvotilo zéklad jevistniho prostoru pouze nékolik dfe-
vénych ,vé#“, ménicich svoji funkei dle momentalni situace.57
Roller v odezvé na Appiu a Gesamtkunstwerk vyvinul rovnéZ
znadné 1sili o emancipaci svétla, které mimo jiné s tisp&chem uZi-
val jako sugestivniho prostfedku k zpfitommnéni vmitinich stavii
postav. Jeho scénografie se vyznatovaly p¥isnou oproiténosti od
nefunkénich dekorativnich momenti, které by divika odvadély od
soustfedéni na scénickou akci, na niZ byl poloZen maximélni da-
raz8 K nejvfznamnéjiim pat¥i jeho scénické ndvrhy pro viden-
skou Dvorni operu (7ristan und lIsolde, 1603, Das Rheingold,
1905, Don Giovanni, 1905, Die Walkiire, 1907, Iphigénie en Auli-
de, 15o7). Podilel se té% na slavné premiéfe Straussovy opery Der
Rosenkavalier v Kralovské opere v DrédZdanech (reZie Max Rein-
hardt, 1911). O Rollerové silném vlivu na tehdejsi divadlo svédei
préace ¥ady evropskych scénograffi (Karl Walser, Lovis Corinth,
Edvard Munch, Emil Orlik, Exrnst Stern, Josef Wenig ad).® Jeho
koncept jednoty scény a hudby nafel idealni uplatnéni zejména ve

86
8

Tamtéz.

Blaukopf, s. 147.

% NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 506.
5 Tamtéz.
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videfiské spoluprici s Mahlerem. Sdm Gustav Mahler realizoval
pro operni reZii Yadu podnétnych reforem: prosadil ansdmblovy
pristup k nastudovéni roli, jako dirigent plédoval pro otevienost
inscenatnimu zéméru, ktery mél byt podle n& naplnén i za cenu
vyraznych zasahti do dila, diky Mahlerovi Dvorni opera jiZ od roku
1903 disponovala pohyblivym orchest¥istém, které wmozmovalo mo-
difikaci sily zvuku a zabrafiovalo narueni jednotné svételné nalady
na jevisti (pfi maximalnim sniZeni orchest¥iité se totiZ osvétleni na
pultech hraéd stalo neviditelnym), aj.% O Mahlerovi tedy mtZeme
bez nadsézky #ici, Ze byl jednim z prvnich zastdnct moderni operni
reZie a anticipitorem konceptu operni inscenace jako hudebniho
divadla. V Rusku uvolnila cestu antiiluzivnim scéniclym postupim
do hudebniho divadla ji% v poloving 8o. let 1g. stoleti Mamontovova
opera' v Moskvé. Savva Mamontov angaZoval pro svou privatni
scénu vytvarniky (skupina uméleti z Abramtsevo), ktefi byli vice
zaujati secesi, primitivnim ruskym mali¥stvim, ikonami a folklor-
nim uménim ne% historickym realismem; cilem bylo vytvo¥it ima-
ginativni scénicky obraz umoctiujici celkovou néladu dila.$* Vypra-
vy uchvacovaly vjraznymi barevnymi motivy, jeZ byly ruéné malo-
vany na platno. & jinou latku. Viz nap¥. scénu a kostymy k inscena-
ci Rimského-Korsakovovy Snegurocky (Viktor Vasnécov, 1885).
Mamontovova opera phsobila ve t¥ech zikladnich obdobich;
z hlediska vyvoje operni inscenace byla nejdtilezitéjsi 1éta 1896-gg,
kdy byla navdzdna spoluprice s malifi sdrufenymi kolem &asopisu
Mir iskusstva (Alexandr Golovin, Alexandr Benua, Léon Bakst,
Valentin Serov aj.). Od t&chto vftvarnika, k nimZ je tieba jedté
pfipojit jména jako Natalija Gonlarovovd a Michail Larionov,
pak vzedel na poditlku 20. stoleti novy, abstrakini mali¥sky kon-
cept, kiery ziskal mezindrodnf v&hlas diky produkeim legendérni-
ho Dagilevova Ballets Russes v PafiZi.9* V opete naslo toto stylové
zaméfeni uplatnéni v inscenacich, je? v Mariinském divadle v Pe-
térburku vytvofil v letech 190g-1018 Vsevolod Mejerchold. Uved:
me napf. jeho inscenace Gluckovy opery Oifeo ed Euridice (vipra-
va Golovin, 1911) nebo T¥istan (190g). Wagnerovo dilo Mejerchold
v protikladu k dobové bayreuthské praxi pojednal jako nadg&asovy,
myticky piib&h s uplatnénim postupit japonského né; draz byl
poloZen na stylizaci pohybu, ktery presné sledoval hudebni rytmus

% Srv. Blaukopf, s. 144-154.
8 NGDO, Stage design, Vol. 4, 5. 506.
92 TamtéZ.

a tempo, takZe se na mnoha mistech vyznadoval aZ jakoust loutkovi-
tosti.® Pro moderni operni reZii mél zcela zasadni viznam i zming-
ny Sergej Dagilev. Jeho inscenace oper Zolotoj petusok od Rimské-
ho-Rorsakova a Le Rossignol Igora Stravinského, obé provedené
v patiZské Opefe v roce 1914, byvaji povaZovany za skuteény prillom
do tradice realistického hudebniho divadla. V produkci Korsakovovy
opery (scénu vytvoiila Gondéarovovd) docilil antiiluzivniho efektu
tim, Ze uéinkujici ,,roz§tépil“ na zpvaky, je# umistil podél postran-
nich kulis s party v rukou, a na tanéénfky a herce, mimicky predva-
déjici d&j. V druhé inscenaci pfevratné zapusobila vyprava Alexan-
dra Benui, ktery pomoci autentickjch motivti stvofil na scéné fan-
tasticky, nadredlné plisobici svét &inského uméni s+ Svym pfistupem
k -inscenovani Dagilev ovlivnil celou #adu zahrami¢nich tviirciy
v opernim divadle jeho p#ikiad nésledoval nap#. Jacques Rouché,
ato jednak svymi inscenacemi v paiiZském Théatre des Arts v le-
tech 1910-1913, jednak v Opefe (vitvarné se podileli Maxime De-
thomas, René Piot, Jacques Drésa a Maurice Denis).? Vedle zmi-
nénych modernistickych konceptt si viak v ruském opernim divadle
udrZovala silné postaveni tradice psychologickorealistického diva-
dla. Spjata byla zejména s Opernim studiem MCHAT, které
v roce 1918 zaloZil Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij pod vlivem
Saljapinova pravdivého operniho herectvi. Z nejvyznamngjsich
inscenaci, jeZ tu Stanislavskij vytvofil, jsou citoviny Jevgenij Onegin
(1922), Carskaja nevesta (1926) a Boris Godunov (1929).9° V roce
191g zaloZil své studio i Vladimir Némirovié-Dangenko (od roku
1926 Hudebni divadlo Némiroviée-Danéenka), ktery jiz na rozdil od
Stanislavského prosazoval progresivnéjii inscena&ni metody, srov-
natelné s postupy Mejercholda, Tairova a jinych avantgardnich
ruskych tviirct.. Vytvatel abstraktni reZie, v nichZ herecky projev,
scénografii i osvétleni pIné podFizoval potfebam partitury, do které
mnohdy radikilng zasahoval. Pozornost vénoval zpravidla operetdm
(Lecocq, Offenbach), ale p¥ipravil i nékolik vyznammych opernich
inscenact (Carmen, 1924, La Traviata, 1934).9

V mezivileéném tdobi dochézi v inscenadni praxi operniho,
resp. hudebniho divadla k plodné konfrontaci s postupy avant-

95 MGG, Musiktheater/I. Inszenierungen, Sachteil 6, s. 1677,

% Srv. Schlider, s. 50-54.

% NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 506.

9 Srv, Kindermann, Theatergeschichte Europas, IX. Bd., s. 311-517.
%7 Tamtés, s. 307.
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gardnich uméleckych sméri, jako byl expresionismus, futurismus,
kubismus, konstruktivismus, surrealismus ad. V centru déni je
obzvlaité Némecko, kde se formuje hned nékolik tviréich tymd,
soustavnd se vénujicich uvedeni novych inscenaénich metod do
hudebniho divadla. Uvedme napi. dvojice inscenatori Arthur Ma-
ria Rabenalt (reZisér)/Wilhelm Reinking (scénograf) a Renato
Mordo/Lothar Schenck von Trapp, jez své nejvyznamnéjsi expe-
rimenty vytvately v Darmstadtu na sklonku zo. let. Prvni tandem
se do d&jin avantgardniho operniho divadelnictvi zapsal radikalné
nonkonformnimi inscenacemi Der Freischiitz z roku 1926 (Webe-
rova opera byla pojedndna ve stylu tehdy populirni Zeitoper), La
Fanciulla del West (Puccini, 1927) a La Muette de Portici (1928).
Uplatnény v nich byly funkcionalni aZ chladné technicistni scéna,
simultanni koncepce (vliiv filmu) a dynamizovani herecka akce.
Dvojice Mordo/Schenck von Trapp se proslavila fadou wagnerov-
skych inscenaci, realizovanych na néaznakové scénd oproiténé od
iluzionismu bayreuthské praxe (té# ahistorické kostymy).9% Z dal-
$ich opernich inscenatorii mezivaletné doby by méli byt uvedeni
refisér Franz Ludwig Hérth a scénograf Emil Pirchan. Oba se
hlasili k expresionistickému divadlu, jeho# postupy uplatnili napf.
ve stylové pozoruhodng &isté inscenaci Ringu v praZském Novém
némeckém divadle za 3éfovani Alexandra Zemlinského (1923-
1924).% Horth rovnéZ vydatné spolupracoval s neobycejné talento-
vanym scénografem feckého piivodu, ktery se jmenuje Panos Ara-
vantinos (z jejich spoleénych inscenaci uvedme napi. dvé svétové

¥ MGG, Musiktheater/1. Inszenierungen, Sachteil 6, s.1679.

9  Tamtés Horthova inscenace Ringu byla nepochybng nejviznamnéjii divadelni
uddlosti Nového némeckého divadla v éfe Zemlinského. Principy modernho,
antiiluzivntho inscenaéniho uméni se projevily v radikdlni oprofténosti scény
od nadbyteénjch predmétii, v nahrazeni dekorace svétlem a barvou a ve styli-
zovanych kostjmech. V inscenaci byly viznamnyfm zpisobem vyugity moZnosti
tehdy zbrusu nového jeviitng technického zafizeni divadla, kruhového horizon-
tu. St3Zeinim znakem inscenace byl témé&F prézdny prostor, do n€hoZ bylo ve
funkci symbolé umisténo jen par zakladnich predméth. Hlavni ditraz byl na-
opak poloZen na formalni prici se svétlem, jim# Pirchan s Hérthem dokdzali
vyjevit vnit¥ni podstatu zobrazovanjch jevit a hrdinfi. Bohové a Nibelungové
byli pojati jako vladci zivlir - tak Loge s vlasy vysvicenymi do ohnivé rudé barvy
zZjernd reprezentoval ohefi, Wotan, oblefeny v modrém kabéty, odkazoval k ele-
mentu vzduchu, Fricka v jasné zelenych fatech predstavovala bohyni Zemé a deery

Ryna zase evokovaly vladigmé vodniho #ivlu. Obdobné se toto divadelni ztvarn&ni

promitlo i do scény (napt. skaly na dné Ryna mély ovilny tvar, takie vzbuzovaly
dojem pohybu vody). Srv. Tanesik, s. 242-245.
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premiéry v berlinské Staatsoper - Wozzeck, 1925, a Christophe
Colombe; 1930). Obdobné jako dvojice Hérth/Pirchan byl zaméren
i tandem Lothar Wallerstein/Ludwig Sievert, ktery se proslavil
zejména mnohokréat variovanou produkei Ringu z roku 1912 na
otadivém, abstraktné pojednaném jeviti, jemuZ dominovaly expre-
sionistické tvary a sugestivni svételné efekty. Je tfeba také zminit
dv& nasledujici jména: Hans Niedecken-Gebhard a Hein Heckroth.
Ze spoluprice téchto umsleh vzedel cyklus Hindelovych oper,
kter§ ve 20. letech probéhl hned v nékolika némeckych méstech
a predstavoval ve své dobé jeden z vibec nejlspéinéjsich pokusit
o avantgardni hudebni divadlo; inscenace oper jako Rodelinde
(1920), Herkules (1924), Ezio (1028) se vyznaovaly p¥isnou styli-
zaci ve vytvarné sloZce, sugestivnf praci s gestickymi leitmotivy
v hereckém jedndni protagonisttt a preciznim choreografickjm
vedenim masovych vystupii® Radu avantgardnich inscenaénich
podintt vyprodukovala v mezivaletném obdobi berlinskd Kroll-
Oper. Tato instituce predstavovala v letech 1927-1931 patrné nej-
progresivnéjii evropsky operni dim, pro néj% byl charakteristicky
nejen sousttedény zajem o uvadéni dél soudobych autorii (Schon-
berg, Hindemith, Janaéek, K¥enek, Milhaud ad.), ale té% rozvijent
nov§ch metod operniho inscenovani, které bylo zaloZeno na uplat-
néni kubistické abstrakce a konstruktivistickych postupli (prace
s geometrickymi motivy, ostrymi kontrasty sviceni, loutkovitou
hereckou stylizaci). Nepifehlédnutelnym rysem uméleckého pro-
gramu Krollovy opery byla téZ spoletenska apelativnost inscenaci
a oteviena kritika dobovych politickjch pomérit (projevil se zde
vliv levicové zaméfeného Bauhausu, rovnéZ brechtovského a pisca-
torovského divadla). Vedle Otto Klemperera, ktery stil v cele sou-
boru, tu piisobili reZiséi jako Hans Schulz-Dornburg, Ernst Legal,
Jiirgen Fehling nebo Hans Niedecken-Gebhard spolu s nejviznaé-
néjfimi avantgardnimi scénografy a vyjtvarniky tehdejdi doby,
z nich? mnozi spolupracovali s Baubausem (Oskar Schlemmer,
Vasilij Kandinskij, Léaszlé Moholy-Nagy, Caspar Neher, Ewald
Diilberg, Oskar Stimad, Traugott Miiller ad.)."* Vzorové typické
pro jevidtni praxi Krollovy opery jsou napi. scény Ewalda Diilberga
(Fidelio, 1927, Oedipus Rex a Cardillac, 1928, Der Fliegende Hol-
liinder a Die Zauberflite, 192q), které se vyznacovaly &ist& a ufelné
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Scénicky navrh Laszlé Moholy-Nagyho pro inscenaci Hoffinannovych povidek
(Spalanzaniho kabinet) v berlinské Rroll-Oper (1929, reZie Erast Legal).

pojednanym prostorem, jenZ byl dotvifen vyraznymi svételnymi
kompozicemi. Uplatnénim strikind geometrického pFistupu vzbu-
zovaly Diilbergovy scénografie chladny, strohy dojem. To plati
napf. o inscenaci Fidelin (reZie Otto KRlemperer), v niZ tvorily
zaklad scény, ladéné do modrofedé barvy, pouze holé desky po-
skladané na sebe nebo shité do tvaru krychle, kvadru i jinfch geo-
metrickych fdtvari. V inscenaci Mozartova singspielu Die Zauber-
Jflote (sam ji i reZiroval) se Diilberg zase omezil na oblouky, pilife
a podstavce a s jejich pomoci sestavil jednoduchou jevistni archi-
tekturu, jejiZz vychozi kompozice se béhem pFedstaveni jen nepatr-
né proméfiovala (dideZitym--prostfedkem -prom&ny scénického
obrazu bylo pFitom svétlo). Avantgardni rukopis nesly i jeho kos-
tymy k jmenovanym inscenacim, v nichZ se spojovalo moderni
s nad¢asovym, viedni s neviednim. Nap#. Senta v inscenaci opery
Der Fliegende Holldnder (reZie Jiirgen Fehling) vystupovala v oby-
dejném sportovnim modrém pulovru a Sedivé sukni, ale na hlavé
méla extravagantni, zafivé rudou paruku, pfedstavitel guvernéra
ve Fideliovi byl obleten do neobvyklého kostymu z jasné fervené

Ndstin vyvoje inscenacni praxe v opernim divadle _ 385

latky, ministr v kontrastu k nému zase do zcela biljch 3ati apod.
Kontroverznimi scénografiemi proslul i Moholy-Nagy. Patrns
nejvice scénou k Legalovd inscenaci Hoffinanns Erzihlungen
(1929), kde romantickou scenérii vysttidal - obdobné jako u Diil-
berga - stroze konstruktivisticky design, jemuZ dominovaly ocelové
konstrukee a transparenty riiznych rozméré a tvarti (na opernim
jevisti patrng vitbec poprvé tu byl k vidéni ocelovy nabytek). Pied-
staveni Offenbachovy opery dile vyznadovaly i ostré kontrasty ve
sviceni a mechanicky se pohybujici zpévaci. Kostymy (Moholy-
Nagy) mély futuristickj rdz; Antoniin otec byl obleéen v klaun-
ském smokingu, Olympia vtrikotu s pokovovanou krinolinou
a kovovymi kotoudi na rukévech, Spalanzani, Coppélius i Hoff-
mann se na scéné objevovali v jednodilném, barevné neutralnim
pracovnim obleku.*s K nejvjznaéngjSim inscenaénim potiniim
Rroll-Oper se fadilo i divadelni ztvArnéni Schénbergova hudebni-
ho dramatu Die gliickliche Hand (re%ie Arthur Maria Rabenalt,
1930) s diisledné abstrakiné koncipovanou vypravou Oskara
Schlemmera; abstraking pojedniny byly i postavy, vystupujici
v kostymech nezvykljch tvarit, ktexé pohybfim herc: dodavaly a%
jakysi mechanicky réz. Stejné principy prace s kostymem uplatnil
Schlemmer i v mnoha dal3ich inscenacich - pokud jde o hudebni
divadlo napf. v inscenaci Hindemithovy opery Mérder, Hoffhung
der Frauen (Landestheater Stuttgart, 1921) nebo opery Le Rossig-
nol a zpivaného baletu Renard od Igora Stravinského (Mistské
divadlo ve Wroclavi, 1929).*** Do vyprav dal§iho z promineninich
inscenator tohoto divadla, Caspara Nehera, se snad nejsilnéji
promitl vliv Brechtova epického a Piscatorova dolumentaristické-
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ho divadla - projekce ve funkci komentate p¥itom Neher uplatnil
nejen v dilech tandemu Brecht-Weill, ale téZ v operni klasice (viz
napi. Carmen, 1928).° Z némeckyjch divadelnikf, kteti v meziva-
letné dobé vyznamné zasahli do operni inscenalni praxe, je t¥eba
uvést jesté alespoil jméno Max Reinhardt a inscenaci Offenba-
chovy opery Le contes d’Hoffmann, kterou tento reZisér vytvofil
v roce 1932 v Berling (scéna Oskar Strnad). Reinhardt byl zndmy
svym bezpiedsudetnym vatahem k hudebni partitute, do niZ &asto
razantné zasahoval a nové ji interpretoval, coZ se projevilo i v in-
scenaci Offenbachovy opery. Dé&j byl piesazen do Berlina obdobi
biedermeiru, do jeho# podoby Reinhardt stylizoval také hledistd
Velkého &inohernfho divadla (GroBes Schauspielhaus). Vstupni
scéna byla na jevisti situovdna na Unter den Linden, p¥ed vchod
do opery, v niz se pak Hoffmannovo vypravéni odebravalo (kontilo
se ,piimo® na jeviiti divadla GroBes Schauspielhaus - v pozadi
moh! divak jako v zrcadle sledovat obraz hledidté, v némZ se prave
nachézel). V inscenaci byla rovnéZ invenéné vyuZita hra marionet.
Pracovalo se s nejmoderndj§imi jevistné technickymi zatizenimi
(to&na, posuvna pédia, pojizdné vozy apod.), které scénické akci
dodéavaly na mimotadné dynamidnosti.*®

Dil& pokusy vyrovnat se s modernimi uméleckymi koncepty na
operni scéné mitfeme ve sledované dobé pozorovat téZ ve Francii,
Anglii, Ttalii & USA. Ve Francii se o to zaslouZili zejména vytvar-
nici André Masson, Christian Bérard nebo Jean Cocteau, hlésici
se k surrealismu.? K surrealismu jako k uméleckému vychodisku
se v mezivalelném udobi p¥ihlasilo i n8kolik scénografii spjatych
s hudebnim divadlem v Anglii: nap¥. Roger Furse nebo jeden z nej-
kontroverznéj§ich anglickjch umélc své generace Leslie Hurry,
kterj patrné svou nejvfznamnéjdi surrealistickou vypravu pro in-
scenaci Turandot v Covent Garden vytvoiil aZ dva roky po véalce
(evokuje svét plny désivich vizi a halucinaci, éehoZ Hurry dosahl
uplatnénim motivu obrovskych pozlacenych hlav mytickych zvifat
vznasejicich se v prostoru, jenz je deformovin posunutou perspek-
tivou).”® Jinak viak britské operni scéné 20.-40. let vévodil malif-
sky koncept historického neoromantismu s jeho reprezentativnimi
vjtvarniky, jako byli George Sheringham, Adrian Allinson, Cecil

5 NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 508.

w6 Syv. Kindermann, Theatergeschichte Europas; VIII. Bd., s. 628-6z1.
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Beaton, Rex Whistler a v neposledni fadé renomovany Oliver
Messel, povaZovany pro svou schopnost barokni kombinace jevist-
ni nadhery a fantazie s monumentalitou a extravaganci (sugestivini
barvité masky a kostymy!) za nejvyraznéjiiho pokradovatele Iniga
Jonese. Da se Fici, Ze nejtvrdosijnéji Ipéla na inscenaéni tradici 19.
stoleti opera v Itilii, kde se po roce 1910 sice projevil pfileZitostny
vliv futuristickych umeélet (Giacomo Balla, Fortunato Depero,
Enrico Prampolini aj.}, aviak jejich experimenty nikterak nena-
rufily dominantni postaveni historickoromantického stylu, jak jej
ve svych vypravach ustanovil nejvdtsi italsky scénograf druhé polo-
viny 1g. stoleti, Carlo Ferrario. Architektonickou monumentalitu
a malebny nechistorismus projevujici se v pracich umélet jako byli
Guido Marussig, Efisio Oppo, Pietro Aschieri (ve 0. letech pak
Gino Sensani, Aldo Calvo nebo Giorgio de Chirico) nezastinily
ani svéZi podnéty, které ve zo. letech udali v La Scale Appia &
Nicola Benois.**® Operni praxe ve Spojenych stitech v dobé mezi
dvéma valkami sméfovala k eklektické, nicméné efektivni syntéze
tradice a avantgardy - vedle romantického a realistického formal-
niho dédictvi se tu tedy vjznamné projevil i vliv Appii a Craiga
(zjednodudeni scény, uZiti svétla jako hlavniho vyrazového pro-
stfedku) nebo postupy expresionistd, konstruktivisthi éi surrealis-
ti. Tuto riznerodost spatfujeme napf. ve scénickych navrzich
téchto umélch: Robert Edmond Jones, Norman Bel Geddes, Lee
Simonson, Donald Qenslager, Joseph Urban nebo Boris Aronson.
Ve vypravach pivodem ruskych umélet, jako byli Pavel Tchelit-
chew, Eugene Berman a Sergej Sudejkin (Serge Soudeikine),
nelze prehlédnout virazné piscbeni surrealismu, ktery se jejich
prostéednictvim b&¢hem 30.-40. let ujal i na americkych scénach.™®
Druha svétova vilka p#inesla vieobecny utlum rozvoje avant-
gardnich tendenci v opernim divadle, které zahy vyst¥idal konzer-
vativismus a inscenadni pragmatismus. Préice valné vét¥iny jevist-
nich vitvarnikit byly poznamenény eklekticismem; John Piper, Ita
Maximovna, Teo Otto, Nicholas Georgiadis nebo Jorg Zimmer-
mann se v jedné operni produkci projevovali jako realisté, v jiné
jako pfivrZenci surrealismu &i expresionismu.™ Av3ak ani v povéa-
leénych letech nevzalo zcela za své 6sili o interpretaéni osobitost
a tviréi rozvijeni operni divadelni praxe. Snahou o p¥ekonani ek-

%o NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 510.
“> TamtéZ, s. gL

m o Tamtéz.



388 Helena Spurnd

lekticismu na operni scén se na sklonku 40. let vyzna€oval napf.
re#isér Gustav Rudolf Sellner, jeho% inscenace v Kielu a Essenu
byly charakteristické p¥isné abstrakinim pojetim prostoru (nej-
bli#$imi Sellnerovimi scénografy byli Franz Mertz a Paul Hafe-
rung). V Darmstadtu pozdéji proslul obdobnym piistupem k oper-

nimu inscenovini Michel Raffaelli** Nepochybné nejvyznamnéji -

se oviem do povéleéného operniho divadelnictvi zapsali reZiséfi
Walter Felsenstein a Wieland Wagner. Prvnimu z nich se podaii-
lo vytvofit movou metodu hudebné scénické interpretace oznado-
vanou jako ,realistické hudebni divadlo®, ktera se orientovala na

dosa¥eni maximalng piesvédéivého péveckého a hereckého vyko-.

nu, realistického ve smyslu naprosté identifikace interpreta s kon-
krétnim hudebnim dénim a dramatickou situaci. Pojmem hudebni
divadio (Musiktheater) podle néj mie byt oznateno pouze takové
inscenaénti dilo, ve kterém se hudebn{ d&ni spolu se scénicky jedna-
jicim zpdvikem stava bezvyhradné vérohodnou divadelni realitou.
Nejdtlezitsjiim Elankem inscenace je tedy podle Felsensteina hra-
jici zpévak; reZisérovym hlavnim tikolem pak neni nic vic neZ po-
moci stimulovat v predstaviteli spravny psychicky stav odpovidajici
charakteru postavy a dramatické situaci. Vedle dramatické situace
vyjad¥ené hudbou a textem Felsensteinovy inscenace zdiiraziiovaly
také historickou a soci4dlnd-politickou dimenzi dila. Felsenstein
vyvinul tradici realistického hudebntho divadla tésné po valce
v Komické opete v Berling (1947), kde v duchu této koncepce spo-
lu s nikolika blizkymi scénografy (Heinz Pfeiffenberger, Rudolf
Heinrich a Reinhart Zimmermann) vytvofil celou fadu vynikaji-
cich inscenaci. Jmenujme alespot n&které z nich: Die Fledermaus
(1947), Carmen (1949), Die Zauberflote (1954), Otello (2959)-
Mezi nimi figurovaly té% dvé Seské opery Prodand nevésta (Die
verkaufte Braut, 1950) a Prihody lisky Bystrousky (Das schlaue
Fiichslein, 1956). Metoda ,realistického hudebniho divadla® se
stala prakticky zdvaznou pro inscenaéni praxi mmnoha evropskych

opernich divadel, ptevaZné v socialistickfch zemich.”™s Na némecké .

pads ji dale rozvijeli predeviim dva nejvfznamnéjsi Felsensteinovi
%4ci Gotz Friedrich a Joachim Herz. V jejich tvorbé po roce 1970
je vsak patrn4 i snaha o hledéni rozmanit&jsich scénickfch a he-
reckych forem v rdmci realizace felsensteinovského programu

(aplikovény jsou principy protikladné brechtovské estetiky - viz déle).

2 Tamtéf, s. 512.

s Sy, MGG, Musiktheater/L. Inszenierungen, Sachieil 6, 5. 1682-1684.
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Rezisér a scénograf Wieland Wagner se v 50.-60. letech zaslouZil
o zasadni proménu divadelniho stylu Bayreuthu, ktery zbavil tra-
dovanych dogmat a konfrontoval s modernimi inscenaénimi kon-
cepty prvni poloviny 20. stoleti (Appia, experimenty Bauhausu ad.).
Wagnertv scénicky rukopis byl charakteristicky uZitim vizionas-
skjch symbolt, k nim% reZiséra piivedlo studium psychoanalyzy
a Jungovy nauky o archetypech. Prostor byl v duchu »neviditelného
divadla® opro3tén od nefunkénich prvkii a utvéfen &isté abstraktné.
Dominovaly geometrické tvary (pohyblivd hraci plocha méla &asto
tvar ovalu) a barevné svétlo, kieré bylo neztidka uZito jako jediny
vfrazovy prostfedek scény. Piiznaéné bylo téZ vyusiti neobvyklych
kostymnich materialti, vylutujicich konvenéni realistické vniméni
Wagnerovjch hudebnich dramat a zdéraziiujicich jejich nad€aso-
vost (kiiZe, re#né plitno, latex, pénovd guma aj.). Svoji antiiluzivnf
inscenaéni metodu, zbavenou nanosu historického realismu, uplat-
pil v celé Fadé bayreuthskych produkei, které povzbuzovaly k hleda-
ni daldich nonkonformmnich p¥istupii k inscenovani dél Richarda
Wagnera (viz napt. Ring, 1953-54, Tristan, 1952 a 1962, Tann-
héuser, 1954, a 1961, Die Meistersinger von Niimberg, 1956, Der
Fliegende Holliinder, 1959, Lohengrin, 1958 aj.).** Wieland Wag-
ner ovlivnil nejen mnoho opernich reZisért, ale také fadu jevist-
nich vytvarniks (Heinrich Wendel, Alfred Siercke & Giinther
Schneider-Siemssen). Vedle téchto umélci to byl i mezinirodné
uznavany tesky scéno-
graf Josef Svoboda,
ktery podstatné zasahl
do vyvoje inscenovani
opery tim, Ze piivedl
formalni modernis-
mus a scénickou tech-
nologii operniho di-
vadla povale¢né doby
k novému vrcholu.
Vychézel ptitom z po-
stupl divadelni avant-

Fete archiv Bayreuther Festspiele

gardy (Appia, Craig, Wagneriiv Siegfiied (3. jedndni) na scéné
konstruklivisté), pii- a v reZii Wielanda Wagnera, Festspielhaus
Sel viak i se zcela no- . Bayreuth 1951

"+ Tamté?, s. 1685-1686.
w5 NGDO, Stage design, Vol. 4, 5. 512.
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vymi Fefenimi, jejichZ cilem mélo byt dosaZeni pruZné piizpa-
sobivého jevi§té schopmého rychlych zmén prostorovych vztahit
arozméru hraci plochy. Hojné pracoval s promitacimi platny
a projekcemi, libovolng pohyblivimi a mnohostranng vyuZitelnymi

podii a schodisti, zkouSel scénické moZnosti takovych materiald, -

jako jsou zrcadla, riizné druhy sftoviny nebo tyl, na néZ asto pro-
mital filmové obrazy, uZival laserové osvétleni a experimentoval
s aplikaci soudobych medidlnich prost¥edk (televize)."® Byl pode-
psan pod desitkami vyprav k inscenacim v§znamnych zahrani¢nich
i domacich opernich reZisérii. Vytvotil napt. vypravu k Friedricho-
vé inscenaci Ringu v Covent Garden z let 1974-76, slavna byla
také jeho scénografie ke Kajlikové inscenaci opery Intolleranza
1960 (Lmigi Nono), premiérované roku 1961 v La Fenice (pfi jejim
znovunastudovini v Bostonu v roce 1965 Svoboda vyuZil tehdy
nejmodernéj techniky, zejména prumyslovou televizi s moznosti
okamzité reprodukce zab&ru). P# zmince o Svobodovi nelze opo-
minout t€Z% jeho stéZejni podil na vyrazném dspéchu &eského oper-
niho divadla 40.-6o0. let, jehoZ avantgardni tvaf dale formovaly
rezijni osobnosti Alfréd Radok a Viclav Kaslik, Zasluhou téchto
téf uméletd doslo po druhé svétové valee i u nas k pokusu o razantni
obrodu operntho divadla ve smyslu hledani novych jeviitnich moz-
nosti opernf inscenace. Svoboda zapoéal spolupréci s jmenovanymi
tviirei jiz v letech 1945-48 ve Velké opete 5. kvétna, ktera se snaZi-
la mavazat na mnohostranny odkaz mezivdledné divadelni avant-
gardy. Radokovy a Kaslikovy inscenace, pod nimi% byl Svoboda
podepsén jako scénograf, se vyznadovaly interpretatni novosti ve
snaze piiblizit klasickd dila soudasnému divakovi, zdfiraznénim
divadelnich kvalit opernfho uménf a dynamickjym rozehrdnim scé-
nicky prostorovych vztahfi a herecké akce (viz napi. inscemace
Hoffimannovy povidky, 1946, a Rigoletto, 1947, v reZii Radoka &
Braniboi v Cechéch, 1945, a Prodand nevésta, 1946, v re#ii Kasli-
kové).*? V 6o. letech pak kooperace pokradovala v legendarni La-
terné magice. Zde byly Svobodovym prostfednictvim do insceno-
vani opery uvedeny filmové i jiné technické reprodukéni postupy.
Stalo se tak v Hoffinannovych povidkdich, které v roce 1962 reiro-
val Kadlik v duchu své osobité metody oznadované jako kinmetis-
mmus. 8

8 NGDO, Sveboda, Josef, Vol. 4, s. 614-615.
7 Vice viz Janddkova, s. 81-118.

¥ NGDO, Kaslik, Viclav, Vol. 2, s, 955-956.
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Fato archiv Narodniho divadla

J: Offenbach: Hoffmannovy povidky. Velka opera 5. kvitna 1946, refie Alfréd
Radok, scéna Josef Svoboda.

Z hlediska 1isili o rozrudeni tradiénich inscemaénich postupt
v opernim divadle a hledani novych vykladi klasickych dél zazna-
menavame radikilni pohyb v posledni &tvrting zo. stoleti, sedmde-
satymi lety poginaje. Ne ndhodou byva tato éra publicisty oznado-
véna jako éra tzv. reZisérské opery,™ &imi se vyjadfuje skuteénost,
%e dominujicim &initelem opery jiZ neni zpévék, ale reZisér naro-
kujici si pravo na svobodnou interpretaci dila, coZ s sebou neztidka
nese i libovolné zachézeni s jeho jednotlivymi sloZkami (radikélni
ipravy libreta a hudby nebyvap vfjimkou). Rada reZijnich zastan-
ctt tohoto pfistupu zimérné voli klasické operm dila s ustalenon
mterpretacm a inscenaéni tradici, protoZe prévé na nich se jim
nejlépe dafi demonstrovat nekonvenénost vlastntho pr1stupu. Pro
soudobé reZijni operni divadlo je pfizna¢ni interpretatné insce-

n9  Nora Eckert zavadi pojem ,,das avancierte Musiktheater”. Typickfn projevem
navansovaného hudebniho divadla“ je podle ni naru$ovani konvendnich interpre-
ta¢nich vzorch a kritické zachézeni s dilem, v jehoZ pozadi stoji snaha o odsva-
tenéni, odpatetizovéni opery a o iniciaci my$lenkovych procest. Viz Eckert, N.:
Von der Oper zum Musiktheater. Wegbereiter und Regisseure, Berlin 1995,
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naéni pluralita a mnohotvarnost. Vysloveni néjaké zobechinjici teze
se tedy stava takika nemoZnym. Nékteii reZiséii kladou diiraz na
uméleckou svébytnost jevistniho artefaktu, jini naopak vyzdvihuji
realné, nap¥. spoletensko-politické souvislosti inscenovaného dila.
Pro nékteré tviirce se stéva cilem smyslovy zaZitek opery, jinym jde
naopak o intelektuidlng apelativni efekt, iniciaci myZlenkovych
procesil. D4 se viak Fici, Ze spoletné je jim pojeti operni inscenace
jako hudebniho divadla, snaha o vyrazné zdivadelnéni utvaru, za-
hrnujici i striktné divadelni p#istup ke zpévakovi, a 8asové pfibli-
Zeni opernich dél (coZ miZe mit i velmi radikdlni podobu). P#i-
znaéné také je, Ze vivoj soudobé operni refie viznamné ovliviiuji
umélci plivodné jiného profesniho zaméfeni, ktefi do operni in-
scenacni praxe vnadeji postupy vlastni jejich oborfum (vyzdviZeni
vytvarné sloZky na ukor jinych divadelnich sloZek, interpretace
operniho dila vyhradné p¥es libreto, price se st¥ihovou technikou,
montaZi, vyuZivani technickfch médii na scéné apod.). >

Z reprezentanth tendence oznadované jako ,refisérska opera®
jmenujme opét pouze nékolik nejvyraznéjfich. Silnou tradici ma
reZijni operni divadlo v Némecku, kde se v 7o. letech vynofila cela
fada osobnosti praktikujicich radikalni interpreta¢ni p¥istup k ope-
Te a soucasné otevirajicich nové moZnosti jejiho inscenovani. Obvyk-
1€ zde piitom bylo a je chipani opery jako néstroje kritiky spolegen-
sko-politickych jevit v intencich brechtovského divadla. Brechtove
popFeni opery coby ,kulind¥ského uméni ve jménu intelektualni-
ho, kriticky namifeného hudebniho divadla odkryvajiciho rozpory
soutasného svéta, se stalo teoretickjm vychodiskem nékolika ge-
neracim némeckych rezisérii. Na prvnim misté je tieba uvést dva
jiZ zmitované tviirce Felsensteinovy ikoly, Friedricha a Herze.
Gotz Friedrich mA na svém kont& desitky kontroverznich inscena-
ci, vyznadujicich se netradiénim divadelnim pojetim a socialngkri-
tickou apelativnosti. Legendérnim se stal inscenacemi klasickych
dél, mezi nimiZ zaujimi &elné misto Wagnerova tvorba. K neza-
pomenutelnym divadelnim udalostem 7o. let byva ¥azen jeho epic-
ky disparatni Ring (Covent Garden, 1974-76, scéna J. Svoboda),
v ném% kazdé ze &tyd dramat Friedrich uchopil zdmérné odlisnym

a soudasné originalnim zpiisobem: Gvodni &ast Das Rheingold jako -

tajupiné, mystické drama vidéné odima soutasnosti, &ast Die Wal-

1 Srv. MGG, Musiktheater/1. Inszenierunger, Sachteil 6, s. 1686-1687. Téz viz
NGDO, Production, Vol. 3, 5. n126-1127.
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kiire jako psychologické drama v intencich realismu 1g. stoleti,
Siegfried byl pojat coby &erni komedie s prvky sarkasmu a zavé-
re¢nou &ast cyklu Gétterddmmerung pak reZisér ztvarnil jako pa-
rabolu o apokalyptickém zaniku civilizace.*® Interpretalné i insce-
na¢né novatorské bylo téZ druhé Friedrichovo ztvarnéni tetralogie
z let 1984-85 (Deutsche Oper Berlin). Inscenaci dominoval obrov-
sky tunel situovany do zadniho planu jeviité, ktery byl vymluvnym
atributem soudasné doby, zarovei viak prostfedkem podtrhavaji-
cim nadéasovost Wagnerova dila (scéna Peter Sykora).”” Pro obé
nastudovani Hingu bylo pfiznaéné uplatnéni zcizovacich technik,
které se mimo jiné promitly do Friedrichovy price s postavami
(pfedstavitelé Logeho, Albericha a Wotana na nékterych mistech
pferuéili hru a obraceli se pfimo na divaky). Friedrichiiv sklon k de-
mytizaci a brechtovskému zcizeni ,,nedotknutelného” Wagnera se
projevil téZ v fadé jeho bayreuthskfch inscenaci; k nejdiskutova-
néjdim patfil Tannhduser (1972), kde &leny wartburgského spole-
¢enstvi pojal ve zjevné nardice na nacionalnésocialistickou minu-
lost Némecka jako brutdlni militaristy, vefejné pohor$eni vyvolal
také tim, Ze ob& Zenské hrdinky (smyslna VenuSe a panensky ne-
vinna AlZbéta) nechal ztvarnit jednou zpévatkou, &imzZ chtél de-
monstrovat sviij pohled na Zenstvi jako na princip bez morélnich
hranic.”*? Socidlnékritickjm dirazem a revoluciond¥skym apelem
se vyznatuji téZ inscenace, pod nimiZ je podepsin Joachim Herz.
Napf¥. Fidelio (1980) byl Herzem pojat p¥imo jako 6da na revoluci.
I Herz v3ak vstoupil do andld operni reZie 2o. stoleti pfedeviim
wagnerovskymi inscenacemi. Jeho lipsky Ring z let 1975-76 (scéna
Rudolf Heinrich), v ném? se soustfedil na kritiku kapitalismu, de
facto odstartoval vlnu interpretaci Wagnerovy teatrologie v duchu
aktudlnich spoletensko-politickfch jevi. V Parsifulovi (1686)
pfedvedl sviij vijimeény smysl pro demytizaci a brechtovské zcizeni
ironizaci stéZejniho momentu dramatu, pokugeni.*+ Dnes jiz k ne-
storiim némecké moderni operni reZie patii rovnéz Harry Rupfer,
ktery je pfimo povéstny svimi pokusy o originalni interpretace
a Sokujici aktualizaci operni klasiky. V tomto ohledu za pralomeo-
vou lze povaZovat inscenaci Wagnerovy opery Der Fliegende Hol-
lidnder, kterou vytvofil v bayreuthském Festspielhausu roku 1978

# NGDOQ, Friedrich, Gitz, Vol. 2, 5. 306.
22 Srv. Kronika opery, 5. 594

3 NGDO, Friedrich, Gétz, Vol. 2, s. 306.
24 NGDO, Herz, Joachim, Vol. 2, 5. 709.
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(autorem technicky perfekcionistické vipravy byl Peter Sykora).
Wagneriiv opus zde byl poprvé uchopen skrze postavu Senty, kte-
rou Kupfer posunul do polohy pfecitlivélé, do sebe uzaviené bytos-
ti s rysy hysterie aZz dulevni vy$inutosti, p¥itemZ osud a vlastni
ptibsh Holandaniiv tu byl prezentovan jako vyplod hrdinéiny cho-
robné fantazie. Konsekventné tak odpadl mysticky moment vy-
koupen, inscenace se uzavira vécné, bez znamek patosu: pohledem
na bezvladné t&lo Senty, z &ehoZ je z¥ejmé, Ze hrdinéin skok z tite-
su nelze chépat jinak neZ jako tragické vyhsténi vizi polosilené
%eny. P¥fmo skandalni byl Kupfertv bayreuthsky Ring (1988) - na
scéné (Hans Schavernoch) pied divéky vyvstal obraz Valhaly jako
sklenéného mrakodrapu, akce byla doprovizena rafinovanymi
laserovymi efekty, zanik svéta Kupfer pojal jake televizni trhék
sledovany elegantné od&nymi statisty apod. Obdobné zaptsobila
nap¥. jeho adaptace Gluckovy opery Orfeus ed Euridice (1987),
kterou uchopil jake psychologické drama uprostfed moderniho
velkomésta s jeho technickymi atributy (scéné dominovaly video-
monitory zptitomtivjici vize Euridiky)."”s Legendarni{ postavou sou-
dobé némecké operni reZie je také marxisticky orientovand Ruth
Berghaus, t&%ici z postupt epického divadla, surrealismu i divadla
absurdity a bohatého uplatnéni metaforiky. I Berghausovd mé na
svém konté nepiebernmou ¥fadu skandilnich produkci. Uvedme
nap¥. Die Zauberflite z roku 1980, realizovanou na scén& (Marie
Luise Strandt) v podobg lefeni z kovovych trubek a plexiskla, ne-
bo dvé wagnerovské inscenace, Parsifal (1982) a Ring (1985-87).
V Parsifalovi $okovala pojetim komunity gralu jako gangu chuli-
gént (vyholené lebky, tmavé bryle na oéich apod.).*® Ve druhé in-
scenaci se ji podafilo patrné nejdisledngji manifestovat svou
schopnost konfrontovat se s tradi¢nimi pohledy na Wagnera. In-
scenace se vyznatovala abstraktné pojednanou scénou (Axel Man-
they), dominovalo ostie barevné sviceni, Sokujici obrazy apelujict
na divikovu predstavivost (Valhala jako smés odpalovaci rampy
a hvézdného nebe) a bizarni gesta.’”” Tato reZisérka ovlivnila po-
sléze praci celé Fady mlad3ich tvircti (David Alden, Richard Jones
aj.). Z generace Sedesatniki patiéi k vyznatnym Hans Neuenfels,
typicky sklonem k vytviteni 3okujicich koléZovitfch obrazovych

pasem. Neuenfels se v 70. -~ 80. letech vyrazné zaslouZil o fenome-

15 NGDO, Stage design, Vol. 4, 5. 514.
16 NGDO, Berghaus, Rurh, Vol. 1,'s. 420.
27 Srv. Kronika opery, s. 598.
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néalnf uméleckon éru frankfurtské Opery (hudebnim Feditelem byl
Michael Gielen, z dalsich reZisért tu figurovali Berghausova, Al-
fred Kirchner a Christof Nel). Vyznamné postaveni si zajistil in-
scenaci Aidy (1981, scéna Erich Wonder), povaZovanou za jeden
z nejvétiich dobovych skandalic v NSR. A neni diva, vidyt Aidu
zde predstavil jako uklizetku plouZici se po scéné s hadrem a kbe-
Iikem a Radamese zase coby egyptologa, ktery ve své secesni kan-
celéfi jednoho dne vyhrabe lopatkou sochu hlavy Zeny, jiZz opévuje

~jako ,,Celeste Aida®. Divaci byli $okovéni sexudlnimi excesy prin-

cezny Amneris. K ne]wce diskutovanym mistiim inscenace patiila
rovné# triumfilni scéna vitani vitézného vojska v &ele s Radame-
sem, kterou Neuenfels po]ednal jako divadlo na divadle (v pozadi
jevigté byly rozmistény operm lé%e, v nichz sedsli dlenové pévecké-
ho sboru). Nejvétdi ,ader”, jak uZ tomu u Neuenfelse byva, pFidel
na konci: milenci totiZ neumiraji v podzemni kobce, ale v Rada-
mové ihledné kancelafi a na otravu plynem.”*® Jinym soudasnym
némeckym tviircem, jehoZ inscenace se vyznacuji nepfehlédnutel-
nou originalitou a provokativnosti, je vytvarnik a reZisér Rarl-
Ernst Herrmann. Vedle mozartovskych produkei (La clemenza di
Tito, 1981, La finta giardiniera, 1986) patii k vrcholitm jeho
avantgardni re¥ie inscenace opery Orfeo ed Euridice (1988), situo-
vané do prostiedi skladi§té ndkupniho stfediska® K radikélnim
stoupenciim soudasné refijni opery v Némecku byva fazen Peter
Konwitschny. Konwitschny a jeho tvorba se na domécich scénach
jiz po nékolik let t83i mimo¥adnému zijmu obecenstva i odborné
kritiky (nap¥. prestiZzni némecky tasopis Opernwelt mu pétkrit po
sob& udélil titul ,re#isér roku®). Inscenace tohoto ,skandalniho®
refiséra byvaji nanejvySe kontroverzni a interpretaéné Sokujic,
vidy viak altivizuji divdkovu fantazii a provokuji k zamysleni.
Béhem dvacetileté kariéry operniho reZiséra vytvotil Konwitschny
nékolik desitek pozoruhodnych inscenaci. Jiz v 8o. letech zaujal
novim piistupem k inscenovani Handelovych oper, na svém konté
méa celou fadu wagnerovskych opusit, z nichZ nejvice ocefioviny

. jsou Parsifal (1995), Tannhduser (1997), Lohengrin, Tristan und

Isolde (1998), Gétterddmmerung (2000} a Die Meistersinger von
Niirnberg (2002). Jeho neddvné inscenace oper Falstaff a Don
Carlos jsou kritikou povaZovany za zasadni inscenalni p¥ispévek
verdiovskému roku 2001. Ne viechny pokusy Petera Ronwitschny-

=8 Srv. Kronika opery, 5. 578.

20 Srv. NGDO, Stage design, Vol. 4, 5. 514.
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ho o interpretaéni a inscenatni experiment lze viak povaZovat za
zdatilé. Prikladem inscenace, ve které se reZisér se svym p¥istu-
pem dostal do slepé ulitky, mtie byt Aida z roku 1994 pro Opern-
haus Graz (obnovené nastudovani tohoto ,skandalniho® jevidtniho
dila bylo mo#né zhlédnout v ramct lofiskych Festwochen ve Vidni).
Konwitschny op&t neziistal nic dluZen své povésti radikalniho de-
struktora klasické opery a Aidu predvedl tak, jak by to méalokdo
gekal - totiZ jako veskrze komorni drama milostného trojihelniku.
Z tradice slavnostnf, spektakuldrni a vytvarné pompézni opery
nezbylo prakticky mic, nebot Konwitschny vie nekompromisné
pod#idil interpretaci dila jako privainiho tragického p¥ibéhu lasky
Radama, Aidy a Amneris. Takovému pojeti jisté nelze upfit origi-
nalitu, Konwitschnyho védoma4 rezignace na spoletensko-politické
procesy, které Verdi v dile tak mistrné zobrazil, je viak nanejvyse
spornd a zcela se miji s charakterem opery. TéZko je zkratka moZ-
né odmyslet si fakt, e milostné drama tii lidi se v opef'e odehravé
ve vefejném prostoru, pfedstavovaném stitem a jeho zdkony, Ze
cela osudovost vztahu lasky je pochopitelna jen na pozadi kolektiv-
nich udélosti. D&j byl zasazen do intimity pokoje vyznateného tfemi
biljmi sténami, jednémi dvefmi a uprostfed rudfm sofa (scéna Jorg
KoBdorff) - misto hry se nepatrn& proméni ve scéné na Nilu, ktera
je evokovana projekei pyramid, palem a sfing, a zcela pak v zavéru
opery, odehrivajicim se v podzemni hrobce. Masové sborové vyje-
vy, které tvoH stéZejni sloiku Verdiho dila, Konwitschny konsek-
ventné vytla&il za hranice privitniho prostoru (sbor se pfed zraky
divéakii objevi jen jednou, jinak je od zatitku do konce umistén za
scénou), balet v inscenaci vitbec netéinkuje. Jak uZ bjvd u Kon-
witschnyho zvykem, nechybf Sokujici, vpravdé pohorsilivd mista,
ktera nuti publikum k hlasitym projeviim, jeZ se postupem doby
staly neodmyslitelnym momentem piedstaveni tohoto reZiséra.
Uvedme napt. chrdmovy vijev zasvéceni Radama viidcovskému
ukolu, ktery je pojat jako sexualné-mystickd ceremonie, pfi niz
egyptsky rek vykonéva na pohovce ritudlni souloZ s knézkou a na
konci vytdhne (jakoby) z jeji pochvy posvéceny meé. V jiném vyjeva
predstavitelka Amneris -pfedvédi masturbaci. K nejzajimavéjim
mistim inscenace pat¥i bizarni, orgiasticky nespoutany karnevalo-
v§ vijev z ,vysoké spolelmosti reprezentanti stitu - opilé Amne-
ris si to v ném ,rozdava“ s erotomanskym veleknézem Ramfisem!
-, odehravajici se za zvukil slavného triumfilnihe pochodu (trub-
kové sélo je pfitom vtipné situovano do hledists). Nejvétsi trumf si
Konwitschny oviem schoval na zavér: Aida s Radamesem neumira-
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ji v temné podzemni hrobce, ale odchézeji vstiic tragickému konci
z jevistd (a tudiZ jakoby ze svéta divadelni iluze), jehoZ zadni Cast
Ronwitschny oteviel ptimo na ulici, kde se divikiun otevie drsny
v¥edni pohled na proji#djici auta, popelnice a postavajici kolem-
jdouci, ktefi na celé Sou vyjevené ziraji. _

Z dalfich vyraznjch reprezenmtanti némecké operni reZie
zmifime alespofi tato jména: Jiirgen Flimm, Peter Stein, Achim
Freyer, Herbert Wernicke, Willy Decker, Dieter Dorn, Nikolaus
Lehnhoff ¢i Peter Mussbach. '

V Italii uvadéli moderni reZijni trendy do operniho divadla jiZ od
50. let Luchino Visconti a Giorgio Strehler. Visconti, ktery se
operni reZii zadal vénoval jiZ jako tspéiny &inoherni a filmovy rei-
sér, uvedl do italské operné jeviitni praxe nebyvalou preciznost,
déiraz na stylizaci a individudlni charakter inscenovaného dila. Své
nejvjznamnéjéi inscenace vytvoril v milinské La Scale a do titulnich
roli obsazoval péveckou hvézdu Marii Callasovou (La Sonnambula
a La Traviata, 1955, Anna Bolena a Iphigénie en Tauride, 1957).

. M8l znadny vliv na mlad$i generaci italskych divadelnich tvired,

z nich# mnozi piisobili jako jeho asistenti - vedle Zeffirelliho na
Viscontiho navézali nap¥iklad Piero Tosi a Filippo Sanjust.'s
Strehler, jeho# draha operniho reZiséra je rovnéZ spjata zejména
s La Scalou, prosiul inscenacemi v duchu brechtovského socialng-
kritického divadla (viz Simone Boccanegra z potatku 7o. let). Byl
propagétorem Brechtova dila; v milanské opefe podvakrat reZiro-
val Die Dreigroschenoper (1956, 1973). Svou poetikou -ovlivnil ce-
lou ¥adu refisért (Patrice Chéreau, Luc Bondy, Dieter Dorn ad.).s*
Jinfmi pFedstaviteli experimentdlni operni reZie v Italii jsou napf.
Luigi Squarzina (Don Giovanni, 1966, Tristan und Isolde, 1971,
Oedipus Rex, 1974, Lulu, 1985) a Luca Ronconi, Gispéiny inscena-
tor rossiniovského repertodru i modernich hudebné scémickych
praci (Berio, Stockhausen aj.}, jenZ je povaZovén za jednoho z nej-
kontroverzngj¥ich soudobych italskych rezisérir'®® K zastdnchm
spie konzervativnitho p¥istupu k opernimu inscenovéni patfi Vis-
contiho #4k Franco Zeffirelli, jeho? inscenace se vyznacuji velkoun
spektakularnostf, pro ni# byva oznadovén za pokrafovatele tradice
grand opéry (prevlada italskd romantickd a veristickd opera: La
Bohéme, 1963, Otello, 1976, Turandot, 1983, La Traviata, 1985).'5

130 NGDOQ, Visconti, Luchino, Vol. 4, s. 1019.

B MGG, Musiktheater/T. Inszenierungen, Sachteil 6, s. 1688,

1w NGDO, Italy, Vol. 2, s. 857. Tamtéi viz Ronconi, Luca, Vol. 4, 5. 35.
¥ NGDO, Zeffirelli, Franco, Vol. 4, s. 1221
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Italské operni divadlo se napt. oproti Némecku celkové vyznaéuje
Ipénim na 1nterpretacm a inscenatni tradici a experimentdlni
pnstupy k operni rezii zde dosahuji jen skromného tspéchu. Lépe
je piijiman urdity elegantni manyrismus zaloZeny na inteligentni,
historicky pouéené kombinaci rtiznych uméleckych styla (Pier
Lnigi Pizzi ad.).’s o

Nejvyraznéjiim zjevem francouzského reZijniho operniho di-
vadla poslednich tii desetileti je bezesporu Patrice Chérean, ktery
proslul bayreuthskou inscenaci Ringu (hrédno pod titulem Jahr-
hundert-Ring) z let 1976-77. Chéreau toto dilo novatorsky pojal
jako socialnd-politickou alegorii, jejim usttednim tématem je odlid-
$téni spolegenskych vztahii v éfe primyslové revoluce a nastupujici-
ho kapitalistického fadu. Tento kontext byl pak ve scénické roviné
zp¥itomnén zphsobem, ktery drasticky popiral dosavadni inscenaéni
tradici (scéna Richard Peduzzi). JiZ tivodni vfjev tetralogic ptisobil
$okujicim dojmem - namisto pohadkové krajiny s plynoucim Rynem
se totiZ divikiim naskytl pohled na hraz piehrady, niznak elektrar-
ny, rotujici vélce, horkou paru a pénu. V intencich svého vykladu
Chéreau proménil Bohy v reprezentanty priimyslové burZoazie,
predstupujici pfed publikum v mé3tanskych dennich i vedernich
odévech, Hundingovu chatré v luxusni secesni salon se sklengnou
fasddou, Mimovu jeskyni v modeini strojovnu s nakladnymi stroji
na kovani meé&d atp. Dal3i z mnoha odvaZnych efekt predstavova-
la velkd hratka - drak, projiZd&jici se po scéné na koletkdch.'ss
Chéreauovo jeviftni ztvarnéni Ringu byva privem povaZovino za
jedno z pridomovych dél nejen z hlediska hledani novych interpre-
taénich Fefeni Wagnerovy tetralogie, které zapoéalo pravé v 7o. le-
tech,’3® ale té% z pohledu soudobého reZijniho operniho divadla.

3t NGDO, fraly, Vol. 2, s. 857.

155 Srv. Kronika opery, s. 556-560. :

w6 V této dobd se o konfrontaci s interpretatni tradici Ringu vedle Chéreana
pokusila celé fada dalsich renomovanych refisérit. Prvnim ,odvainim® byl Jo-
achim Herz se svou lipskou inscenaci z let 1975-1976 (scéna Budolf Heinrich),
dale uvedme inscenaci Gétze Friedricha v Covent Garden v letech 1974-1976
(scéna Josef Svoboda) nebo Zenevskou kreaci Jeana-Claude Ribera z let 1975-77
(scéna Svoboda). V nésledujicim desetileti byly nejzajimavéj§imi pokusy
o reinterpretact wagnerovské tetralogie frankfurtsky pofin Ruth Berghausové
(1985-87, scéna Axel Manthey), opétné ztvirnéni Gotze Friedricha, tentokrat
v berlinské Deutsche Oper v letech 1984-85 (scéna Peter Sykora), nebo insce-

nace Harryho Kupfera pro Bayreuth z roku 1988 (scéna Hans Schavernoch).
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Jiny Francouz, Jean-Pierre Ponnelle, se v 70. letech proslavil cu-
ryiskym cyklem Monteverdiho dél (L’Orfeo, 1975, L’Incoronazione
di Poppea a Il Ritorno d’Ulisse in patria, 1977). Projevila se zde
jeho zaliba v miseni riiznych &asovych a stylovych rovin a schop-
nost precizni herecké reZie vychazejici z psychologické analyzy.'s?
Z mlad¥i generace francouzskych reZisérti se avantgardnim p¥i-
stupem k opernimu inscenovani vyznaéuji napf. Philippe Arlaud
nebo Laurent Pelly.

Z britskych reprezentanti soudobé operni reZie patii k neja-

Yoew s

~ vantgardnéjiim napf. John Dew, jenZ je vyhledavanym tviircem

zejména na némeckych scénach. Dew je povéstny svim odvéinfm
hledanim aktualnich spoleensko-politickych souvislosti insceno-
vanych oper. Tak Halévyho operu La Juive (1989) zasadil do éry
nacistického Némecka, Meyerbeerovy Les Huguenots (1991) zase
do milieu povéaleéné rozdgleného Berlina (berlinska zed jako sym-
bol ideologické nesmifitelnosti; autor scény Gottfried Pilz).s
K pfimo symptomatickym jeho inscenacim patii v tomto ohledu
hamburska Aida (1993), v niZ radikélné smetl konvenéni, patetic-
ky posvatny ptistup k jevidtnimu uvidéni Verdiho opery, kdyZ vy-
zdvih]l naléhavé politické otdzky skryvajici se v podtextu .tohoto
dila: tanec otroki inscenoval jako obscénni balet vojakii s puskami,
b&hem triumfalnfho pochodu pFichystal publiku $okujici pohled na
mrtvoly a valetné mrzéky, v posledni scéné se na umirajici milence
shiry snesl ndznak tehdy vainivé diskutovaného Pomniku padljch
u hamburského Dammtorbahnhof apod.’s® Nonkonformnimi a ve
svém dasledku skandalnimi interpretacemi znamych opernich dé&l
proslul i Jonathan Miller. P¥ipominany jsou pFedeviim jeho in-
scenace Tosky (1986), odehréavajici se v Rimé fadistické éry, a Ri-
goletto (1982), jiZ zasadil do jakéhosi hotelu v New Yorku go. let
(hrab& mantovsky jako maflansky boss, Rigoletto jako vysmivany
barman).#° Se zasadnim p¥ispévkem do vyvo]e opernfho divadla
70. a 8o. let pridel téZ Peter Brook, jenZ byl jiZ na sklonku 4o. let
oznadovan za ,enfant terrible” Covent Garden - viz jeho nonkon-
formni inscenaci opery Boris Godunov (1948) a zejména pak Sa-
lome z roku 1g49 ve vypravé Salvatora Daliho, ktera byla jiZ po

V go. letech vytvotil neméné nonkonformni inscenace Ringu napt. Herbert
‘Wernicke, a to v Bruselu (1991) a Frankfurtu (1994).

37 MGG, Musiktheater/I. Inszenierungen, Sachteil 6, s. 1688.

1 NGDO, Dew, John, Vol. 1, s. 1151

39 Bermbach, s. 21.

4 NGDO, Costume, Vol. 1, s. 997.
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péti reprizach staZena z vepertoaru. Skandaly piisobil Brook svymi
opernimi inscenacemi pozdé&ji i jinde, té2 v proslulé MET (Faust,
1953, Eugene Onegin, 1957). Brook byl povéstnj svym nekompro-
misnim piistupem ke zpévikim, s mmJZ pracoval, jako by Slo
o &imoherce. Jako mag ,,prazdného prostoru” se projevil nap#. v pro-
jektech La tragédie de Carmen a Pelléas et Mélisande z 8o. let.'*
K velmi Zidanym a umélecky produktivnim opernim reZisérim
soutasnosti bezpochyby patii David Pouniney, jehoZ reZie se vy-
znatuji nebyvalym smyslem pro divadelnost jevistni akce a rozvije-
ni aktudlnich spoledensko-politickjch souvislosti inscenovanjch
d&l. Sviij osobity inscenatni styl si Pountney vypracoval v letech
1982-1993 v English National Opera, kde byl jeho nejbliZiim vy—
tvarnikem Stefanos Lazaridis. Ve spolupraci s nim vznikly napi.
tyto pozoruhodné inscenace: poeticky imaginativni Rusalka, ode-
hrévajici se v kulisach divéi $koly za edvardovské éry (1983), surre-
4lng pojaty Osud (1984), Doktor Faust (Ferruccio Busoni, 1986),

Foto archiv Narodniho divadla

B. Martini: Julietta. Narodni divadlo 2000 (koprodukce s Opera North Leeds),
reie David Pouniney, scéna Stefanos Lazaridis.

W MGG, Mustktheateryd. Inszenierungen, Sachteil 6 s. 1688. Téz viz NGDO,
Brook, Peter, Vol. 1, s. 614-615.
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Lady Macbeth of the Mtsensk District s vizualnf metaforou jatek
(1987), Der Fliegende Hollinder (0g8g) a Wozzeck (1990).+
V nedévnych letech pak vytvorll desitky inscenaci pro ritzna operni
divadla celého svéta - tak nap¥. ve videriské Staatsoper s velkym
tspéchem inscenoval Rossiniho operu Guillaume Tell, Wagnerova
Rienziho (1997) a Janaékovu Jemifu (2002), v Nirodnim divadle
v Praze pak Juliettu (2000) a Certovu sténu (2001) nebo ve Statni
opete tamtéi Vojdka a tanecnici od Martini (2000). Vzhledem
k domécimu kontextu je t¥eba podirhnout jeho dlouholeté tsili
o propagaci Seské opery - dél Smetanovych, Dvofdkovych, Janag-
kovych a Martinii - v zahraniéi. Viraznymi pfedstaviteli britského
reZijniho divadla jsou déle Richard Jones, David Alden (americ-
kého ptivodu), Nicholas Fytner, Stephen Pimlott, Graham Vick
a Tim Albery Zkusenosti s experimentalni operni reZii ma téZ
renomovany Peter Hall (viz nap¥. bouilivé diskutovanou inscenaci
Ringu v Bayreuthu, 1983).

K pozoruhodnym zjeviim avantgardmho opermho dwadla se
nepochybné fadi i dva plivodem ameriéti reZiséfi. Prvnim je Peter
Sellars, ktery si zajistil renomé svimi drsnymi aktualizacemi
operni klasiky. Orlanda ve stejnojmenné Hindelové opefe (1981)
nap¥. nechal vystoupit jako astronauta. Jinou Handelovu operu,
Giulio Caesare (1985), pfesadil do americké soudasnosti s atributy
raeganovslké éry. Mozartova Die Zauberflite (1990) se zase ode-
hréavala v prostfedi kalifornské plaZe, po niZ se protagonisté pro-
menddovali v plavkach, bermudéch & trickach apod.*# Druhym
renomovanym Amerifanem je vytvarnik a reZisér Robert Wilson,
jenZ fascinuje interkulturalnimi ritualizovanymi projekty vyznaduji-
cimi se formalni vytéibenosti- uméleckého tvaru a vyuZitim postupt
vychodoasijského divadla. Z jeho nejvyznamnéjdich inscenaci
uvedme Einstein on the Beach (1976), Salome (1987), Die Zauber-
flote, Parsifal, Lohengrin (1g91), Madame Buiterfly (1993) nebo
Orphée et Euridice (2000). V minulém roce bylo Cenou Alfréda
Radoka za nejlepdi inscenaci a scénografii ocengno jeho jeviitni
ztvarnéni Janadkova Osudu v praZském Narodnim divadle. Konsti-
tutivnimi rysy Wilsonovych jevi§tnich kreaci jsou maximalng
opro$tény prostor, virazna svételna reZie, uméle stylizovany, odo-
sobné&ny pohyb, formalng pojednané kostymy a piehnané liteni. '+

4 NGDO, Stage design, Vol. 4, s. 515.
1“5 NGDO, Costume, Vol. 1, 5. 997.
W NGDO, Wilson, Robert, Vol. 4, s. 1162-63.
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Fato archiv Narodntho divadla

Janéitktv Osud v Nrodnim divadle (2002), vetie a scéna Robert Wilson.
V poptedi Soiia Cervend (Fatum). .

Wilsoniv styl je nicméné tak dominantni, Ze se z jeho inscenaci
tasto vytraci specifikum opery.

Své vjrazné zastupce mé reZijni divadlo také v osobnostech po-
chazejicich 7 jinfch zemi neZ z Némecka, Italie, Francie, Velké
Britanie & USA: tak napt. Christoph Marthaler a Luc Bondy,
kte¥i tvoii, pfevainé v némecké jazykové oblasti, jsou pivodem
Svjcati, Andrei Serban pochdzi z Rumunska, Robert Carsen
z Kanady a umélecky $6f Nizozemské opery Pierre Audi z Libano-
nu. Viichni jmenovani pravidelng spolupracuji s nejvjznamnéjsimi
evropskymi i americkymi opernimi scénami. ’

V poslednim desetileti mitzeme pozorovat pohyb i na doméci
scénd, které je stale vice konfrontovana s tvorbou svétové proslu-
lych opernich reZisérti (Pountney, Wilson). Stranou avantgard-
nich cest svétového operniho divadla neziistava ambiciézni tandem
Jiti Nekvasil (reZisér)-Daniel Dvoiak (scénograf). Oba tviirci jiz
na podatku go. let uvedli do praZského operniho Zivota soubory
Opera Furore a Opera Mozart, jeZ vznikly s cflem objevovat novy
a nehrany repertoar, prezentovat nonkonformni interpretace kla-
sickych d&l v duchu aktudlnich témat a rozdifovat jeviStni moZnosti
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operni inscenace. Operni tradicionalisté byli $okovani destrukcemi
znadmych d&l, fungujicich coby pouhé vychodisko vlastni autorské
prace. Produkce jmenovanych souborit vyuZivaji techniku video-
klipu a montaZe, Nekvasil s Dvordkem navéazali téZ na principy
happeningu. S nebjvalou razanci se zde projevila vyprava, vyuZiva-
jici nejrizznéj$ich materidlt a témat ve stylu postmoderni kolaZe.
Z nejvyrazngjdich projektii, jez tato umélecka dvojice vytvotila
v ramci Opery Furore a Opery Mozart, uvedme napt. tituly Faust
(1089), Houslema do Zeleza (1989), Andy Warhol (1990), The Best
of Mozart I-11 (1990, 1995), Play Magic Flute (1991), Figaro? Fi-
garo! (1991), Kouzelnd flétna (1992) a Don Giovanni (1998).
V letech 1998-2002 pak Nekvasil s DvokFadkem uvadéli soudobé
dramaturgicko-inscenaéni trendy do Statni opery Praha (Bubu
z Montparnassu, 1999, Utahovdnt $roubu, 2000, Faidra, 2000 aj.).
Nyni je mistem jejich plisobeni Narodni divadlo v Praze (inscenaci
opery The Death of Rlinghoffer od Johna Adamse lze povaZovat za
divadelni udélost sezémy 2003/2004). O moderni proménu insce-
novani na domdici operni scéné se vyraznd zaslouZil té% reZisér
slovenského pivodu Jozef Bednirik, jehoZ inscenace Gounodovy
opery Roméo et Juliette (1994) a Bizetovy Carmen (1999) v Na-
rodunim divadle sklidily velky ohlas u kritiky i divické vefejnosti.
Jesté predtim vytvoril Bednérik na opernf scéné Slovenského na-
rodniho divadla nezapomenutelnou inscenaci Gounedova Fausta
(1990), ktera je povaZovana za historicky pfelom v inscenaéni pra-
xi tohoto divadla a jeZ zaznamenala nebyvaly uspéch také v zdpad-
ni Evropé (cena kritiky Za nejlep$i hudebni inscenaci na festivalu
v Edinburghu). V sougasné dobé se Bednarik se svou opulentni
inscenaéni poetikou libujici si v postmodernim miSeni stylti reali-
zuje zejména v muzikalové produkei. Jinymi vyraznymi predstavi-
teli doméci operni reZie jsow Jan Antonin Pitinsky a Vladimir
Moravek, kteii se k opefe dostali pies ¢inohru. Jejich inscenaéni -
préace je spjata zejména s operou praZského Néarodniho divadla,
kde Pitinsky zaujal reZiemi Tristana (2000) a Dalibora (2zoo1), Mo-
ravek pak nonkonformmimi interpretacemi Tosky (2000) a Macbetha
(2002). Na nebyvalé dramaturgicko-inscenaéni tisp8inosti opery
Narodniho divadla za poslednich deset let mé vyraznou zasluhu
rovné? §védsky reZisér &eského plivodu David Radok (Dorn Gio-
vanni, 1991, KRouzelnd flétna, 1993, Lady Macbeth Mcenského
tjezdu, 2000, Wozzeck, 2001). Jeho inscenace sice tolik nezneklid-
fuji interpretaéni novosti a divadelni experimentalnostf jako napi.
inscenace Moravkovy & Nekvasilovy, byva viak vysoce oceilovin
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pro svou schopnost dosahnout idedlniho souladu mezi scénickym
dénim a partlturou a predstavuje tak Zivy dikaz toho, Ze i zdanlivé

,,konvenc_m pristup k inscenovdni opery miZe p¥ipravit vzrudujici

divadelni zaZitek.
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