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Friedrich Kittler

Dech svéta.
K Wagnerové medialni technice”

Pro Eriku.

Némecko devatendctého stoleti dalo vzniknout i velkolepym uméleckym projektim,
ovsem pouze jeden z nich dodnes pretrvava bez podpory ¢i zdsaht statni moci: Wagneruav
Bayreuth.

Na rozdil od viech programi estetické vychovy a oproti vife ve spasu skrze vé¢né zen-
stvi je hudebni drama stéle aktudlni. Wagner védél, co publikum chce, a velmi dobfe si
uvédomoval, ze by s nim mohl mit uspéch i v Americe. Jinak by neuvazoval o odchodu
z Bayreuthu do Hollywoodu, samoziejmé v dobé, kdy dnesni Hollywood jesté neexistoval.
To miize znamenat jen jediné — hudebni drama je prvnim masmédiem v modernim slo-
va smyslu. Diky své technické koncepci i aktualné piisobi na nase smysly.

Uméni — pouzijeme-li starodévny vyraz pro staroddvnou instituci — navazuje se sen-
zorickymi poli, kterd predpoklada, pouze symbolické vztahy. Média se naproti tomu doty-
kaji pfimo predmétné matérie, a to v rejstiiku realna. Fotografické desky uchovavaji che-
mické stopy svétla, fonografické zaznamy zachycuji mechanické stopy zvuku.? Wagner si
tento rozdil mezi uménim a médiem uvédomoval. Ve spise pfiznaéné nazvaném ,,Umélec-
ké dilo budoucnosti® ironicky poznamenal, Ze poezie nabizi ¢tendfiim jen katalog galerij-
nich exponatii, ne malby samotné.” Aby odstranil tuto technickou distanci, navrhl Wag-
ner prvni umélecky mechanismus schopny reprodukovat pfimo senzorickd data.

1) Tato esej je upravenou a rozsifenou verzi textu, ktery vy$el v anglickém prekladu v knize Wagner in Retro-
spect: A Centennial Reappraisal. Leroy R. Shaw - NancyR. Cirillova - MarionS. Millerova (eds.).
Amsterdam: Editions Rodopi 1987. Do angli¢tiny pfelozil autor ve spolupréci s editorem sborniku Davidem
J. Levinem.

2) Pro systematickou analyzu této problematiky viz Rudolf Arnheim, Kritiken und Aufsitze zum Film.
H.H. Dieterichs(ed.). Mnichov: Hanser 1977, s. 27.

3) Richard Wagner, The Artwork of the Future. In: Richard Wagner’s Prose Works, 1. London: Routledge &
Kegan Paul 1899, s. 67-213.
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Reflexe a imaginace, vzdélani a gramotnost — vSechny ty oslavované psychickeé schop-
nosti, se kterymi klasickd poezie pocitala a bez nichz by ji nikdo nedokazal ¢ist, ztratily ak-
tudlnost.” V revolu¢né potemnélém sale Festivalového divadla,” odkud se tma ddle $irila
do v8ech kin, si hudebni drama poprvé zahravalo pfimo s nervovou soustavou divaka.

Prsten Nibelungiiv neni symbolem penéz, ale moci.” Jedina sila, ktera pretrva, kdyz na
konci tetralogie nastane soumrak boht, je sila techniky. Skvély konstruktér Alberich, vy-
nélezce kouzelného plasté, ktery mu proptijcuje neviditelnost, jakou ma dirigent v bay-
reuthském orchestfisti, v pribéhu prezije jako neviditelna, ale neporazena moc. Proto je
opravdovou alegorii Festivalového divadla pravé Alberich, a ne jeho bozsky antagonista
Wotan, ktery se prosté jen snazi vyhovét Wagnerové korporatni politice vyzadujici zaloze-
ni rodiny. Ani Wotan, ani Wagner nemohli nijak zabranit rebelii téch predstavitelt nove
generace, ktefi je jako Siegfried ¢i Wieland zradili, prestoze byli podvédomé naprogramo-
vani k loajalité. Neviditelna moc, kterou Alberich vladne svym bicem” a kterou prostied-
nictvim taktovky dirigenti ovladaji Nibelungy, hudebniky i publikum, zistava jako fyzio-
logicka stopa vepsana do tél a nervi.

Alberichovy, respektive Wagnerovy inovace jsou pfi jednoduchém srovnani hudebni-
ho dramatu jako média s tradi¢nim dramatem a operou zcela zfejmé. Nema ovSem smysl
rozliSovat tyto tfi umélecké zanry podle formy, obsahu a vyznamu, tedy standardnimi po-
stupy filozofické reflexe. Je tieba je vnimat pouze jako média, coz znamena nahlizet je s jis-
tou omezenosti, tak typickou pro wagnerovské hrdiny, pfedevsim Siegfrieda.

4) Vice o klasickych estetickych kategoriich jako o formé nového, dokonalého abecedniho kédovani viz Fried-
rich Kittler, Aufschreibesysteme 1800/1900. Mnichov: Fink 1985, s. 115-36. V anglickém piekladu vyslo
jako Discourse Networks. Piel. Michael Metteer — Chris Cullens. Stanford, Kalif.: Stanford University Press
1990. Vice o zastardvdni tradi¢nich forem uméni viz Friedrich Nietzsche, Richard Wagner v Bayreuthu.
In: tyz, Necasové tivahy II, Praha: Mlada fronta, 1992, s. 91-164: ,Nebof jestlize jeho [Wagnerovo] uméni ne-
¢im vynika nad viechno uméni novéjsi doby, pak je to toto: nemluvi uz feci vzdélani jedné kasty, nezna uz
viibec protiklad mezi vzdélanymi a nevzdélanymi. Tim se stavi do protikladu vici celé kultufe renesance,
ktera doposud nds, novoveké lidi, halila do svého svétla a do svého stinu® (158). O stoleti pozdéji si dovolu-
jeme aktualizovat nékteré pojmy z Nietzscheho mimorfidné pfesné definice moderniho média — namisto
»renesance” lze uvést Gutenberga a misto ,,svétla a stinu® papir a tiskarsky inkoust.

5) Podle Georga Gustava Wiessnera ,byla tma v sile bayreuthského divadla zimérna a ve své dobé byla i pre-
kvapivym stylistickym prostfedkem. .V hledisti nastala nejhlubsi noc, tak temna, ze ¢lovék nebyl schopen
rozeznat svého souseda,” napsal Wagneriiv synovec, Clemens Brockhaus, pfi pfilezitosti cisafovy navitévy
Bayreuthu v roce 1876. ,A vtom se z hlubin ozval ten Gzasny orchestr!™ (Georg Gustav Wiessner, Ri-
chard Wagner der Theaterreformer: Vom Werden des deutschen Nationaltheaters im Geiste des Jahres 1848.
Ernstetten: Lechte 1951, s. 115.) Tak se v temnoté ocitli i kralové a cisari, kterym do té doby architektura
tradi¢niho evropského divadla garantovala viditelné reprezentativni pozici, a pro uménimilovné publikum
nastala nové éra. V roce 1913, o necelych ctyticet let pozdéji, lakalo jedno mannheimské kino na tento re-
klamni slogan: ,,Jen pojdte dal! Mame nejtemnéjsi kino ve mésté!“ Citovano dle Silvio Vietta, Expressio-
nistische Literatur und Film: Einige Thesen zum wechselseitigen Einfluss ihrer Darstellung und Wirkung.
Mannheimer Berichte 1975, ¢. 10, s. 295.

6) Podle Andrého Glucksmanna ,,je kradez prstenu Wotantv projekt. Za preludem kapitilu se skryva otazka
moci. Ctizadostivi bohové potrebuji rozhodujici bitvy. A pokud shofi mocna Valhalla, Zapovézené mésto, ¢i
paldc Ustfedniho vyboru, pak shofi viechno® (André Glucksmann, The Master Thinkers. Prel. Brian
Pearce. New York: Harper & Row 1980, s. 261).

7) Pro popis stereofonickych efekti, ke kterym producenty Johna Culshawa a George Soltiho inspirovala scé-
na ze Zlata Ryna, v niz Mime bojuje se svym neviditelnym bratrem, viz E. Kittler, Der Gott der Ohren.
In: Dietmar Kamper - Christoph Wulf (eds.), Das Schwinden der Sinne. Frankfurt am Main: b. m.
1984, s. 145.
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Ve svétle této omezenosti se klasické drama jevi predevsim jako vyména verbalnich in-
formaci mezi lidmi, ktefi spolu bézné mluvili a dokazali si naslouchat. Znali se navzajem
jménem, a pokud se jesté neznali osobné, tak alespon od vidéni. KdyZ vyvoj dramatu ten-
to dokonale transparentni tok verbalnich a optickych dat zakalil, vstoupily do hry jediné
dvé rusivé formy: jednak klamava slova, tedy predev$im pojmenovani, a jednak masky.
Ale ani tehdy jesté nepohltila smysl vyslovenych a zaslechnutych slov viava redlna. Do-
konce ani masky, které sice dokdzi zcela schovat tvar, nedokazaly jesté proménit své nosi-
tele v neviditelny hlas, jimz se stane pod kouzelnym plastém Wagnertv Alberich. Akustic-
ké pole jako takové, zahrnujici zvuky bez smyslu a hlasy bez tél, nemélo v dramatu své
misto.

Opera nepochybné fungovala jako akusticky tok dat, ale ne vSechny jeji parametry
byly jasné stanovené. Vice méné zakladni interakce nacrtnuté v recitativech odpovidaly
modelu klasického dramatu: o své ptislusné pozici ve hie se postavy dozvidaly z rozhovo-
ri nebo pohledi. Pfi zpévu arii se ovéem presouvaly do akustického pole, aby v ném vy-
jadrily takzvané afekty, které dramatické vztahy ovliviiovaly jen okrajové. Zvuky (v podo-
bé signala ¢i vykriki) nesly na interpersondlni roviné informaci pouze vyjimec¢né. Opera
se tak zakladala na oddéleni verbélnich a akustickych dat, recitativi a arii, coz v kone¢né
analyze mozna jen kopirovalo délbu prace mezi libretem a partiturou, autorem textu
a skladatelem.

Wagnerovu technickou vizi je mozné zrekonstruovat pouze v protikladu k tradi¢nimu
dramatu a opefe. Dva umélecké zdnry oslovujici riiznd senzorickd pole nelze jednoduse
slepit dohromady. Aby hudebni drama dosahlo materialni struktury odpovidajici moder-
nim masmédiim, muselo zasdhnout do samotné materiality datovych tokd. Oproti dra-
matu musely byt interakce mezi postavami motivovany akustickymi uddlostmi. Oproti
opere bylo zase tfeba, aby tyto akustické udalosti, at uz vokalni nebo instrumentalni, mo-
tivovala dramatickd interakce. To jsou dva diivody, pro¢ Wagnerovy texty nejsou pouze
opernimi librety a pro¢ je v jeho partiturach tolik scénickych poznamek.”

Zadny z tradi¢nich datovych toki, ani vyznamova slova, o¢ni kontakt ¢i psychologic-
ké afekty nemohly zarucit tuto vzajemnou motivaci raznych senzorickych poli. Pouze je-
diny fenomén se muze objevit zaroven v textu i v partiture, v dramatu i v hudbé. Vsichni
(tedy kromé odbornikii na Wagnera) vime, Ze se jedna o dech.

Siegfried, treti déjstvi. Hrdina proSel ohnivym kruhem a v jeho stfedu nasel na zemi le-
zet télo v plné zbroji. Siegfried nevi, jestli je to mrtvy, nebo spici clovék. Nevi ani, jestli je
to muz, nebo Zena. Zivot a smrt, muz a Zena: tyto dvé opozice, které lezi v zdkladech kaz-
dé kultury, je tfeba nejdrive znovu ustanovit. Tato dramatickd scéna — jedna z nejkrasnéj-
sich scén, jaké kdy Wagner napsal — zacina jako prascéna, a to v kazdém smyslu tohoto
pojmu.

8) Statistickd analyza ukdzala, ze jen u Prstenu prinaseji rezijni poznamky 220 zdznamt akustického a 190 za-
znam optického charakteru. Uz tento fakt problematizuje zavér studie, ze Wagner daval prednost optickym
datim pred akustickymi, ,.,protoze hudebni zpracovini vyhovi auditivnim potrebam samo o sobé.“ Viz Karl
Gross, Die Sinnesdaten im Ring des Nibelungen: Optisches und Akustisches Material. Archiv fiir die
gesamte Psychologie 1912, ¢. 22, 5. 401-22.
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Z tohoto mista naprosté nedourcenosti pfijde jedina napovéda, jedna jedina informa-
ce. Siegfried zaslechne, Ze lezici télo dycha. Pravé proto pristupuje hrdina bliz a oslavuje
pisni ,,dech vzdouvajici hrud™ jako zndmku Zivota. ,Vytahuje me¢, pfefezdva opatrné pan-
céfové krouzky po obou strandch brnéni,” ¢imz osvobodi dech ze ,sviravého krunyre.“”
Ptitom objevi pod brnénim znaky Zenstvi. Proto se také Briinnhildin nadech, pfiznak zi-
vota a smyslnosti, sdim stane objektem erotické touhy: podle Siegfrieda ,vini hyfi horky
ten dech.“'” Z dobrého divodu. At doted hrdina cokoliv udélal ¢i fekl, nedokazal spici
probudit. Briinnhilde za¢ne znovu vnimat ,,zemi a oblohu® teprve poté, co do sebe Siegf-
ried ,,Zizniv ssaje Zivot z rozkosnych rtd" byt by z nich ,,mél zanik svij pit.“!”

Probuzeni je ve Wagnerovi vzdycky spojeno se zpévem. Materialita hudebné-drama-
tickych datovych tok tkvi v intenzité Zivota v branici, plicich, hrdle a ustech. Pravé z to-
chem, ktery ji Siegfriedtiv polibek daroval, nebo mozna i odnal, za¢ne znovuprobuzena
Briinnhilde zpivat sviij pozdrav slunci, svétlu a zemi, tedy tfem médiim fyziologického zi-
vota. Tento radostny zpév postupné nabira na vymluvnosti, vyznamu a psychologické
hloubce. Briinnhilde, probuzena Siegfriedovou touhou ¢i dechem, za¢ne svému milému
vysvétlovat, Ze je jednak jeho mrtvou matkou, a je tak pro néj kvili tabu incestu nedo-
tknutelnd, ale zaroven je i Zivou Zenou, se kterou muize spat. Protoze ma tato arie ptivod
v dechu, ziistava na fyziologické Grovni, kterou ve svych teoriich popsali jako prvni Wag-
nerovi soucasnici. (Akustikou a fyziologii hlasu se zacal zabyvat Ellis v Anglii, Helmholtz
v Némecku a Briicke ve Vidni.)'® A tak, poprvé v historii literatury, je smysluplna, jasné
zformulovana fe¢ vyslovné odmitnuta. Takto Siegfried odpovidé na Briinnhildino vyzna-
ni lasky, kterd je vécna a nevinna zaroven:

Jak zazrak zni, co vabny dél zpév;

le¢ temnym smysl se zda.

Tvojich zrak plapol jasné zfim;

tvého dechu viiné vnimam zar;

tvého hlasu péni sly$im car:

lec co tim zpévem mi dis,

chdpat mi nelze, vér.

Mné taji téch nelze seznati smysl,

kdyz véechny smysly tebe shlizi a citi!'”

9) R. Wagner, Siegfried. Spole¢nost Richarda Wagnera, pfeklad V. Kiihnel, nestrankovano. Online: <www.
richardwagner.cz/libreta>. Pozn. prekl.: Pro pfevod citaci z Wagnerovych libret do éestiny vyuziva tento text
korpus prekladii dostupnych na webu Spole¢nosti Richarda Wagnera, které oproti novéjsim prekladiim
uchovévaji basnickou podobu origindlu. Uvedené citace viechny pochazeji z tohoto zdroje, u Prstenu Nibe-
lungova bylo déle prihlédnuto k prozai¢téjsimu prevodu vydanému Stitni operou Praha (R. Wagner, Prs-
ten Nibelungiiv, Praha: Stitni opera Praha, 2002).

10) R. Wagner, Siegfried.

11) Tamtéz.

12) Wolfgang S cherer, Klaviaturen, Visible Speech und Phonographie. In: Diskursanalysen I: Medien. Wies-
baden: b. m. 1986, 37-54.

13) R. Wagner, Siegfried.
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Pal¢iva pritomnost touhy namisto vééné ¢i platonické lasky, ,,sound” (pfesné v tom
smyslu, jak 0 ném mluvil Jimi Hendrix) misto vyznamovych slov, fyziologicky vybuzené
smysly namisto psychologizovaného matefského obrazu (imaga): Siegfriedova odpoved
obecné definuje hudebni drama. Zminuje totiz jen ta média, ktera Bayreuth nabizi: opti-
ku, akustiku, osvétleni a $elest dechu. V tradi¢nim uméni by takovato odpovéd vyvolala
skandal.

Dramaticky déj by se nerozvinul bez oné zvlastni formy porozumeéni, ktera v zasadé
umistuje vyznam do slov (pficemz nenasloucha jejich dechu). Belcanto v italské opere sice
nékdy také zachazi az k nesrozumitelnosti, nemélo ovéem odhalit dech jako fyziologicky
zdroj zpévu. Naopak dychani zakryvalo melodickymi ozdobami a hlasovou virtuozitou.
To je také ditvod, pro¢ si zédnéd opera nemohla dovolit takové finale jako Siegfried, ktery
v podstaté pfinasi na jevisté milostny akt v jeho fyziologii.

»Respira¢ni erotismus® (pouzijeme-li lacanovsky pojem'?) rozehrany mezi Briinnhil-
dou a Siegfriedem neni ve Wagnerovych hudebnich dramatech nijak ojedinély. Opakova-
né se tu objevuje ta sama prascéna: jedna postava dramatu posloucha, jestli druha dycha.
Tak je tomu i ve Valkyfe — na zacatku se Sieglinde sklani nad zemdlenym Siegmundem
a na konci tohoto pfibéhu lasky Siegmund stoji nad bezvédomou Sieglindou.' Stejné tak
je nad umirajicim Tristanem nejdfive ,,v bolesti sklonén® sluha Kurwenal, ,,pozorné na-
slouchajic jeho dechu®, a nakonec Isolda natika nad Tristanovym télem, Ze uz neslysi ani
jediny zéchvév jeho dechu.'® Dech druhého se opakované stava diagnostickym pfiznakem
zivota &i smrti, schopnosti zpivat, nebo ztraty hlasu. Na druhé strané je dychani samotné
podminkou pro ¢iny, které jsou vidy hudebni a dramatické zaroven. V prvnim déjstvi Sie-
gfrieda nesrozumitelné vykiiky hlavniho hrdiny a refrén ,Dmychej méch! Dmychej jiz
zar!“1” doprovazeji rozdmychdvani ohné, ktery postupné nabyva sily primyslové tavici
pece. V druhém déjstvi rozehraje ten samy dech Siegfriediiv roh a pistalu.'” Ve tietim déj-
stvi tento dech kone¢né zesili do vyslovné milostné arie. Ve Wagnerovych hudebnich dra-
matech je tak hudba, at uz vokalni, jako v ptipadé milostné arie, nebo instrumentalni, jako
v ptipadé rohu a pistaly, sama déjem motivovana a generovana.

Presto viak vétsina kritiki Wagnerova takzvana libreta prehlizi, nebo jimi dokonce
pohrdé. Ztejmé si v§imaji jen textu a neslysi viechny ty vzdechy, Selesty a boure, které

14) K ,erotogenité dychani viz Jacques Lacan, The Subversion of the Subject and the Dialectic of Desire in
the Freudian Unconscious. In: Ecrits: A Selection. Piel. Alan Sheridan. New York: Norton 1977, s. 292-325.
Zde pouzitd konceptualizace hlasu jako parcidlniho objektu vychazi vyhradné z Lacana.

15) Uz tato symetrie mezi milenci ve Valkyfe naznacuje, Ze hudebni drama je mozné obecné analyzovat — coz
je zde predvedeno pouze s odkazem na Tristana a Isoldu — jako jeden dlouhy dechovy oblouk. Orchestral-
ni predehra za¢ina nadlidskym nadechem prévé té boufe, ktera Siegmunda v ivodu pfipravi o dech i o moc.
Jakmile Sieglinde uprchlikovi navrati (pisni) zivot a dech, jejich vzdjemna laska roste s pfirozenym ,de-
chem® ,Velikonoc*, ktery jim v podstaté prikazuje sourozenecky incest. (Viz také R. Wagner, ,Easter,” Its
.Resonance.” Its Crescendo, and Its Feedback through Love in Die Meistersinger. In: Musikdramen. Mni-
chov: Deutscher Taschenbuch 1978, s. 422 a nasl.) KdyzZ ale Wotan zamezi naplnéni této lasky, je to Sieglin-
de, kterd ztrati dech a védomi. Proto se na pocatku tfetiho déjstvi vraci triumfalné nadlidsky dech boufe,
ktery predstavuje jak Valkyfino varovéni ,,Hojotoho!", tak Wotanova ,,boute”. R. Wagner, Valkyra, Spo-
le¢nost Richarda Wagnera, pfeklad J. Vymétal, s. 54.

16) R. Wagner, Tristan a Isolda. Spole¢nost Richarda Wagnera, pfeklad J. Novik, s. 56 (upr.) a s. 73.

17) R. Wagner, Siegfried.

18) R. Wagner, Siegfried.
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Wagnerova poezie odkryva. Mozna je také Wagner zaslepil chvdstavym filozofickym ram-
cem, kterym opredl své jednoduché texty. V kazdém ptipadé ztstdvaji fyziologicka fakta
a medialni technika pro kritiky bud pfili§ jednoduché nebo nevédomé.

V masovych médiich se ale vée nevédomé dostava primo do ohniska pozornosti. Veé-
domi dokéze zapojit i rozpojit informacni kanaly tradi¢nich uméni. Re¢nik, ktery predna-
$el svoji fe¢, stejné jako posluchac, ktery ji poslouchal, méli na vybranou — mobhli to od-
mitnout. Clovék, ktery nechce vidét nebo nechce ¢elit pohledu ostatnich, miize zaviit oci.
»Sound“ naproti tomu pronika krunyfem zvanym Ja, protoze ze viech smyslovych organa
je nejtézsi ,,zaviit” usi. Proto Alberich v Soumraku bohii dokaze prinutit svého spiciho
syna Hagena, aby mu ,,naslouchal®, a dokonce mu muze ve ,spanku” davat rozkazy." Vse-
prostupujici moc zvuku je oporou Wagnerova uméleckého imperialismu. Déni v jeho hu-
debnich dramatech navic prozrazuje, ze si Wagner tuto moc uvédomoval, stejné jako jeho
medidlni technik Alberich.

Kritici opakované upozornuji na to, Ze déj Bludného Holandana stoji na optickém pre-
ludu: Sentin ,,zadumané” fascinovany pohled na portrét Holandana na zdi zpGsobi jeho
zhmotnéni.? Zatim si vSak snad nikdo nepovsiml, Ze od Lohengrina, tedy s nastupem zra-
lého Wagnera, byly optické preludy nahrazeny sluchovymi. Nepfedstavuji nic vic a nic
min nez vieprostupujici moc akustiky jako takové. Lohengrinova budouci nevésta Elsa to
potvrzuje (a vyzpivava) nasledovné:

V samoté v trudném lkani
Biih slySel prosbu mou,

jat srdce touzné zdani
jsem vyrkla motlitbou.

Tu vznikl z narka vroucich
zvuk bolny, samy zel,

jenz ve vinach se pnoucich
tim dalnym modrem spél:
jej unasely vanky,

znél v dalce slabé jen;

v muj zrak se snesly spanky,
ja klesla v sladky sen. [...]
Aj, v zbrani jasnych zari

tu rytif nahle stal — *"

Elsa zavie oci a predstavuje si rytife, nacez ten se kratce na to objevi na scéné, piesné
jako Sentin Holandan. A tak je jeho pritomnost — ktera samoztejmé provazi celou drama-
tickou interakci — vytvofend sluchovou halucinaci. Elsiny prosby, nafek a bédovani uspés-
né povolaly Lohengrina z Monsalvatu, svaté hory vzdalené néjakych ctyfi sta mil od Bra-
bantska, jejiho panstvi. To je zhola nemozné, pokud ovsem uz u Wagnera neni médium

19) R. Wagner, Soumrak bohii. Spolecnost Richarda Wagnera, preklad L. Patrak, s. 39 a nasl.
20) R. Wagner, Bludny Holandan. Spolecnost Richarda Wagnera, pieklad J. V Novotny, s. 22.
21) R. Wagner, Lohengrin. Spole¢nost Richarda Wagnera, pieklad J. V. Novotny, s. 5.
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poselstvim. ProtozZe vsak Elsa nedava svym narkiim, prosbam a bédovani zadny obsah —
zminuji tu pfitomnost téchto zvuka jako pouhy fakt — stane se teze Marshalla McLuhana
skutecnosti. Kdyz Siegfried naslouchd Briinnhildé, nebo kdyz se Kundry ,drsné a prery-
vavé“ snazi ,znovu nabyt feci, smrskava se diskurs na vokalni a fyziologické modality.??
Témer neslysitelné zvuky, osvobozené z Ust, co je prondseji, a nepodléhajici vili mluv¢iho,
zesili do ,,nesmirné® ¢i absolutni ,ozvény*, kterd pak putuje prostorem a ¢asem jako
~sound” ,ozyvajici se do dalky.”

Tento akusticky efekt nebylo mozné realizovat ani ve stiedovéku, dobé Elsiné, ani ve
Wagnerove devatenactém stoleti. Teprve my jej diivérné zname a sly$ime: noc co noc vy-
tvareji privefejnych produkcich rockové hudby akustické systémy (zesilovace a zpozdova-
ci linky, ekvalizéry a mixdzni pulty) pravé takové vokalni zvuky, salové hluky a ozvény.?
Jinymi slovy, tedy slovy Jimiho Hedrixe, je Wagnerova Elsa prvni obyvatelkou Elektrickeé-
ho Ladylandu.? Kdyz hrdinka popisuje s prekvapivou pfesnosti rezonanci, zesileni a ozvé-
nu, nesouvisi to pfili§ s modlitbami nebo krestanskou virou. Elsa v podstaté anticipuje
teorii kladného zpétného vazbeni, a tim i oscilatory.

Za danych technickych podminek nemohl Wagner zpétnou vazbu zvuku vyuzit. Na-
misto toho ji zkomponoval, coz byla inovace. Fantazijni preludy, jako je ten Elsin, najde-
me uz v némeckém romantismu, tfeba u Schellinga nebo Bettiny Brentano.” Jejich
zhmotnéni ale muselo pockat na Wagnera. Elsa sice zpiva o neustavajicim crescendu své-
ho hlasu, tento efekt ale ve skutec¢nosti vytvari na pozadi jeji modlitby orchestr a jesté vy-
raznéji pak samotnd predehra k hudebnimu dramatu. Dech a jeho gradace (vzdechy, pros-
by, narky) jsou tedy jen vychozim bodem pro druhé vazbeni, tentokrat mezi vokalnimi
a instrumentalnimi efekty. Orchestr a zejména Zesté museji Elsino sotva slysitelné narika-
ni pfevzit, aby je mohly zesilit a proménit ve zvuk, ktery se odrazi do dalky.

Wagnertv orchestr tak pfesné plni funkci zesilovace. Proto se ve Wagnerové autobio-
grafii tak casto objevuje fascinace ozvénou a vazbenim, ztlumovanim do ticha a akustic-
kymi iluzemi.” Také proto Adorno, vérny evropskému umeéni a hudebni logice, u Wagne-

22) R. Wagner, Parsifal. Spoleénost Richarda Wagnera, preklad J. Vymétal, s. 25. Ve, co Kundry fekne, by
bylo mozné analyzovat jako recovou poruchu zptsobenou hysterii, jak ji chape psychoanalyza — tedy jako
oddéleni hlavy od téla, jelikoz mezi nimi stoji hrdlo. (Viz Lucien [ s r a & 1, Die unerhorte Botschaft der Hys-
terie. Mnichov/Basilej: b. m. 1983.) Proto také Gurnemanz — terapeut avant la lettre — tak pozorné naslou-
cha Kundfinu ,,pfidusenému zasténani®, které jako vzdy u Wagnera signalizuje opak smrti, Viz Parsifal, s. 43.

23) VizE Kittler, Der Gott der Ohren.
24) Jimi Hendrix, Electric Ladyland. Polydor LP 2335 204, strana A.
25) Srov. napriklad: ,,Hvézdy usazené v mofi barev, rozkvétajici kvétiny, vyristajici do vyse. Vzdélené zlatavé
stiny chranily je pfed vzne$enym bilym svétlem, a tak v tomto vnitfnim svété jeden ptizrak nasledoval dru-
hy. Béhem toho naplnil muj sluch jemny, stfibfity tén, a postupné se ménil v ozvénu, ktera rostla a silila,
kdyz jsem se ji snazila naslouchat. Byla jsem §tastna, protoze ten uzasny ton zaznivajici na chvili v mych
usich mi dodal silu, pozvedl mé na duchu.” Bettina von A rnim, Goethes Briefwechsel mit einem Kin-
de. In Werke. Gustav Konrad (ed.). 5 svazkd. Frechen: Bartmann 1959-61, 2: 51-52. Pro piiklad ze Sche-
llinga je mozné se podivat na zacatek dialogu ,,Bruno”

Prislusné odkazy viz R. Wagner, Mij Zivot. Praha: Ndrodni divadlo, 2007, s. 244-245 (0 ozvéné), s. 249-

-250, 5. 267-268 (0 zpétné vazbé), s. 289, s. 419-20 (o ztlumeni). Podle znimé legendy Wagnera napadlo,

jak zkomponovat pfedehru k Zlatu Ryna ve spanku, coz by svéddilo o sluchové halucinaci (s. 391). Nakonec

ozvéna spousti i sourozenecky incest mezi Siegmundem a Sieglinde (viz R. Wa gner, Valkyra, Spolecnost

Richarda Wagnera, preklad J. Vymeétal, s. 20).

—
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ra narazil. Na zesilovace se filozofie uplatnit nedd. Tradi¢ni hodnoty v hudbé, jako je
rozvijeni tématu nebo polyfonni styl, tedy data, ktera lze v podstaté zapsat, zesilovace pre-
kryji a nahradi je ,,sound®. Wagnerova hudba je zéleZitosti Cisté dynamiky a akustiky.

Jasné to doklada Tristan, jak v textu, tak v partitufe. Také Wagnerovo nejmodernéjsi
hudebni drama samozfejmeé vychazi ze stredovéké romance, i kdyz z diivodd, které nejsou
tak znamé. Autor predlohy, Gottfried von Strafiburg, protkal text svého Tristana anagra-
my a akrostichy, a stal se tak prvnim autorem piSicim v narodnim jazyce, ktery kladl da-
raz na psanou podobu textu (writenness). A neni nahoda, Ze mu v té dob¢ uz nalezel titul
mistra, tedy zkuseného spisovatele. Na rozdil od svych mnoha urozenych predchidci se
jiz neobracel na skupinu aristokratickych posluchact. Jelikoz vyuzival her s abecedou, kte-
ré nelze slyset, vytvoril nové, gramotné publikum, tedy... ¢tenafe.””

Wagnertv Tristan zcela rusi tento komunikacni systém, ktery vladl od Gottfrieda pres
Gutenberga az po Goetha, ¢imz odmita i literaturu jako takovou. V pivodni kurtoazni ro-
manci si Tristan a Isolda pokoutné domlouvaji no¢ni schiizky tajnym kddem vyuzivajicim
jejich inicial , T a ,,I. Autor romance, ktery ovladal jazyk stejné dobre, mohl tento kod
rozptylit po textu jako akrostich. V hudebnim dramatu prebira presné funkci tohoto abe-
cedniho kédu zvuk. Druhé déjstvi zacina nejasnym, vifivym orchestralnim zvukem, ve
kterém Isoldina sluzebnd Brangdna jasné rozpozna lovecky roh krale Marka. Nicméné
»Zzar touhy“ po Tristanovi vede Isoldu k tomu, Ze se ji tento zvuk ,,zda byt® tim, co sama
»chce® — coz odpovida definici sluchové halucinace. Isolda své sluzebné odporuje: ,Ne
roht zpév / zddli zni, / to pramen svou zurcivou vlnou / v pisni touzné tam lka.“*¥ A tak
se na interpersonalni roviné mnohoznac¢nost Wagnerovy orchestrace stavd sama téma-
tem, protoze vyvolavd sluchovy prelud, ktery ze scény doslova odstrani nemilovaného
Marka, a pomoci pfirodniho zvuku potoka vytvofi iluzi Tristanovy blizkosti. Jelikoz se
u Wagnera text a partitura ¢asto navzajem motivuji, nachdzi text oscilujici mezi zvuky pri-
rody a orchestralnimi ndstroji, mezi ndhodnymi hluky a loveckym signdlem sviij protéjsek
v nekonvencnim vyuziti dvou lesnich rohti, hrajicich zaroven v C-dur a F-dur.”” Dokud
byla hudba podrobena partitufe a partitura zase pismu, byl takovyto prostiedek v podsta-
té zakdzan. Wagnerovo nové médium, ,,sound®, ale zpretrhalo 600 let staré vazby na litera-
turu a doslovnost.

V Tristanovi je symbolicka (tedy psand) struktura dramatu a hudby od zacatku az do
konce nahrazena akustickymi efekty. To se nejdfive tyka vSech hlast, ale postupné i na-
stroji, protoze se jejich spole¢nym zdkladem opét stava dech. V dopise Mathildé Wesen-
donckové, své vlastni Isoldé, Wagner vysvétluje, Ze dynamika Tristanovy predehry je jed-
noduse rozlozena v celé kompozici, a tak ztélesnuje ,,buddhistické predstavy o ptivodu
svéta“. Na pocatku svéta, nez zaznél prvni zvuk, je nekonecné ticho, ,nirvana“ ¢i ,nebesky
prizracny jas“. Pak ,prizracnost nebe potemni® se solem violoncella, které je vyslovné
oznaceno jako ,,dech”. Nakonec zazni Tristantiv akord a zvuk orchestru ,,zac¢ne silit, zhut-
ni, az pfede mnou nakonec zase jednou stoji cely svét ve své neproniknutelné mohutnos-

27) Pro detailni analyzu literarnosti ¢i zvuku v téchto dvou verzich Tristana viz Norbert W. Bolz, Tristan und
Isolde — Richard Wagner als Leser Gottfrieds. In: . Kithnel - H. D. Mick - U Miller (eds.),
Mittelalter Rezeption: Gesammelte Vortrdge des Salzburger Symposions. Goppingen: Kummerie 1979, 279-84.

28) R. Wagner, Tristan a Isolda, s. 30.

29) R. Wagner, Tristan. Partitura. Londyn: b. m. b. r.,, 323, 328.
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ti.“* Je to prosté a jednoduché, navic ona mohutnost predstavuje ¢istou dynamiku v me-
dialné-technickém smyslu. Od nirvany, pfes prvotni nadech az ke zkomponovanému
svétu predstavuje orchestralni predehra k Tristanovi prvni obvod akustického vazbeni.

Druhy obvod, tentokrat vokalni, se otevira spolu s oponou. ,Mlady namoinik“ za¢ne
zpivat, aniz by jej bylo vidét na scéné, a navic bez doprovodu orchestru, tedy a capella. Zpi-
va o ,svézim vanku, ktery vane od domova,” a postupné vzdaluje namornika i jeho lod od
»irské divky® Proto se také hned s dal$im nddechem pta své vzdalené lasky: ,Je vzdecht
tvych to sila / Cim plachta dme se bila?“ Vzdechy, které se ozyvaji z dalky, pfipomeneme-
-li Elsina slova, zde tedy samy zpisobuji ono vzdalovani, na které narikaji: to je paradox
respiracniho erotismu. Vitr a dech, prirodni zvuky a lidsky hlas jsou zde nerozeznatelné,
dokonce i v namofnikovych slovnich hfi¢kach. Nebot vie, co fika a zpivd, jednoduse vyu-
ziva témér dokonalou homonymii némeckych slov weh (béda) a wehen (foukat). Jeho pi-
sen konci zasnéné smutnymi versi: ,Wehe, wehe du Wind! Weh, ach wehe, mein Kind!*
(»Vanku, vanku, véj dal! / Divko ma, jaky zal!®).*"

Lidské hlasy jako vitr a vitr jako lidské hlasy — pouze Wagnerova nebo Siegfriedova
lingvistika, kterd pohrda vyznamem, dovoluje pfirovnani tohoto typu, navic vtélené do
akustickych hricek. Pro hudebni drama jsou viak zcela zdsadni: jen ony mohou propojit
hlasy a ndstroje, text a partituru. Ne ndhodou zpiva namornik a capella a redukuje tak pfi-
rodni zvuky na lidské hlasy — predjima a motivuje tak nasledujici scénu, ve které se vra-
ceji zvuky orchestru, tedy zvuky ptuvodem nelidské. Namornikova pisen se zatoula ke
smy¢cciim, ¢imz vytvori pozadi pro vystup jediné a opravdové ,,irské divky™ v Tristanovi,
tedy Isoldy. Tak se ke slovu dostane Zena. A jak se da oCekavat, vSechno, co namornik rekl,
zcela prevrati. Isolda, kterd trpi Tristanovou odtazitosti a nezajmem, vyjadfi svou touhu
zcela primo: chce, aby se véechny lidské hlasy opét ponorily do Sumu ¢i nirvany. Touzi po
navratu kouzelné moci, kterou vladla a které se musela vzdat jeji matka:

Kde, 6, matko

je tva hrozna moc,

kterou morfem, boufi jsi vladla?
Ach, ¢im je kouzlo

spoutané,

jez jen svaret zna balsam v lek!
Ty spoutana silo, vzbouzej se jiz;
a vzhiiru z mych nader,

kde skryta spis!

Mou znejte vuli, vahavé vétry!
Sem spéjte vznitit

boj zivla viech!

Nech bour vztekle radit
zvifenym désem!

30) R. Wagner, Dopis z 3. brezna 1860. In: Julius Kap p (ed.), Richard Wagner und Mathilde und Otto
Wesendonk: Tagebuchbldtter und Briefe. Lipsko: Hesse & Becker 1915, s. 293,

3 R. W: , Tris Isolda, s. 1. Y
1) agner, [ristan a [solda, s wa FILMOVY ARCHIV
KNIHOVNA
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Spat nenech déle

mofskou tu plan,

vzbud'v jejich hlubinach
zavistny vztek!

Spéj korist zriti,

v plen jiz tu davam!

Ty razem zdrt pysnou tu lod,
trosek spoustu shlt bezedna hloub!
A v3e, co tu jest,

co zivo tu dyse,

to odplatou vam, vétry, bud!*?

Do tohoto okamziku byla Isoldina magie pouze niterna, pficemz ne ndhodou celé
kouzlo klasické romantické poezie spocivalo v jeji otevienosti. Na zacatku tohoto hudeb-
niho dramatu se ov§em vraci starsi, vnéjskova magie. Isoldin rozkaz mifi dvéma sméry:
jednak k vétru a dechovym nastrojam, jednak k prirodé a jejim silam. Orchestralni dyna-
mika sili s kazdym slovem, které zazpiva. Jeden hlas se snazi zaniknout v instrumentalnim
vazbeni se vemi ostatnimi hlasy na lodi. Je proto zcela pfiznacné, ze orchestralni fortissi-
mo pted zenskym hlasem ustoupi, a to z jednoho jediného diivodu. Bez hudebniho dopro-
vodu, jakoby v pfipomenuti namornikovy arie provedené a capella, zpiva Isolda slovo
»dech” (vzduch, Luft), tedy sémanticky opak zvuka, které nestvofil clovék.”” Tak hudebni
drama postupné a naprosto presné propojuje textualni a akustické udalosti.

Dynamika opery pred Wagnerem byla omezena, protoze zvukové efekty jednoduse
nesmély prehlusit lidské hlasy a fe¢. Ale to se presné stane, kdyz Isolda vénuje v3e, ,,co Zivo
dyse,“ na palubé lodi ,vétraim" za odménu. Tak se ukazuje, ze fyziologie hlasu tvofi jen
malou ¢ast akustiky. Isoldino fantasmagorické prani tak nabizi dalsi definici hudebniho
dramatu. Také proto se ji v zdvérecné scéné toto prani vyplni. Isoldina smrt z ldsky, tedy
Liebestod, nema zadnou jinou funkci. Oslavuje silu akustiky, ktera clovéka presahuje,
v nadmiru pfesném pojmu dech svéta (Weltatem).*”

Zacatek je opét jednoduchy, jemny a lidsky. Isolda se rozpomina a zpiva davnou pisen,
kterou popisuje jako ,nadhernou a tichou®, protoze jako leitmotiv zastupuje jejiho mrtvé-
ho milence. Melodie se zveda od dechovych nastroji a Isolda ji nasleduje se zpozdénim
presné o jednu osminu tonu, coz je zkomponovano technicky velmi precizné.” Aviak
v takové zpétné vazbé mezi orchestrem a hlasem vse tiché brzy zaniké a misto toho doslo-
va ,narusta“ crescendo. V Isoldinych sluchovych a halucinacnich preludech Tristanovo
télo znovu oziva, dech zveda jeho hrud:

32) Tamtéz, s. 2-3.

33) R. Wagner, Tristan. Partitura, s. 37.

34) V poznamce k anglickému prekladu Kittler pfipomina, ze Steward Robb preklada Isoldin vyraz Weltatem
jako World Spirit, tedy ,.duch svéta®, sdm vsak dava prednost ,doslovnéjsimu” prekladu Isoldina ¢i Wagne-
rova neologismu jako ,,Svétu-Dech” (World-Breath), ,,i kdyz snad neni tak elegantni a méné zapada do ryt-
mu®. Pro tento cesky preklad jsme oviem zvolili méné neohebné spojeni ,,dech svéta™ (Pozn. prekl.)

35) R. Wagner, Tristan. Partitura, s, 994.
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Usmiva se

tide, jemné,
zrak mu ohném
zari temné, —
zda to zfite,
pratelé? [...]
Mirné touzny
chvi se dech

spi na jeho
svadnych rtech. —
Drazi! Bliz!
Citit, zfit to lze!
Zniti slySim
pisen slavnou,
jez mi bdji
$epta davnou,
vstric mi jasa,
v$e mi hlasd,
smirné ticha
rozkos dycha,
vlidné tkliva,
stale ziva,

kol mych skrani
vécné zpiva.*

Crescendo, které se objevuje jak v textu, tak partitufe, umoziuje mrtvému télu nebo
postavé jiz (v hudebnich souvislostech) neschopné dychdni a zpévu, aby se vratila mezi
zivé. Tristaniv vyhasly dech se vraci jako melodie orchestru: zvuky, které vydava, proni-
kaji posluchacem. Ve ale vyzpiva Isolda, od crescenda az ke zvukovym efektim. Jeji or-
chestralné zesileny zpév tak nahrazuje chybéjici hlas jejtho milence. Hlas je u Wagnera na-
tolik zbaven individuality a jeho akustika je tak extatickd,’” Ze zpivajici Zena sly$i sama
sebe v podstaté jako hlas druhého.™® Kdyz Siegfried v Soumraku bohii ptichazi o dech
i 0 zivot, oslavuje vzpominku na Briinnhildu — az doneddvna zapomenutou — jako umé-
ly nadech, jako by ho ,,rozkosny vanek® jejiho ,dechu” zdravil a vracel mu ve zpévu zivot
a jako by se jeho smrt stala protipélem Briinnhildina predchoziho probuzeni.*” Tak se

36) R. Wagner, Tristan a Isolda, s. 78.

37) Akustika — a tento pojem by vyzadoval pfesnéjsi definici — jako presny opak filozofického preludu, kdy se
»slysim, jak mluvim®, je v podlozi veskerych teorémi védomi. Viz Jacques Derrida, Of Grammatology.
Prel. Gayatri Chakravorty Spivak. Baltimore: Johns Hopkins University Press 1976, s. 240.

38) Tato skute¢nost (spise nez takzvana intelektudlni historie) nabizi vychodisko pro lacanovskou interpretaci
Wagnera. Viz Jochen Ho risch, Wagner mit Homer: Zur Dialektik von Wunsch und Wissen in Wagners
Musikdrama. Der Wunderblock: Zeitschrift fiir Psychoanalyse 1979, €. 3, 5. 20-32.

39) R. Wagner, Siegfried. O Siegfriedovych poslednich slovech viz také F. Kittler, Forgetting. Discourse,
1981,:&;:3,5: 113,
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mohou vyplnit i zcela halucinatorni a fantasmagorické pozadavky, jelikoz o nich nelze zpi-
vat. ,,Zda to zfite, pratelé?” je recnicka otazka. Stejné jako otazka Jimiho Hendrixe: ,,Byli
jste nékdy v Elektrickém Ladylandu?” se zodpovi sama, a to pomoci zvukovych efektu,
které vytvafi. Prostfednictvim orchestru prozije mrtvy Tristan akustickou erekci. A proto-
ze pratelé, které zde Isolda oslovuje, zastupuji pfedem poucené publikum hudebniho dra-
matu, nemyslitelné se stane vskutku slysitelnym. Isolda a jeji posluchaci ,,se hrouzi, jak
fika (Ci recituje) do té nejvyssi, a sice nevédomé ,vasné sladké“ z ,boufné tané“ a ,,jasavé”
ozvény. Jeji jméno je ,dech svéta®, jeji technikou orchestralni fortissimo.

Svétova premiéra Tristana a Isoldy v Mnichoveé 10. cervna 1865 predstavovala pocatek
modernich masmédii. Wagner mél dobry diivod se obavat, ze ,,posledni déjstvi“ bude i pfi
»bezchybném provedeni® bud ,zakazano®, nebo ,divaky zcela pobldzni.“'® Tristanova
akustickd erekce jako pilif orchestralniho dechu svéta popira vS§echny moznosti tradi¢nich
uméni. Pouze média mohou realizovat to, co Isolda — technicky pravé tak jako eroticky
— nazyva boufnou tini nebo jasavou ozvénou.

Wagner byl tentokrat prili§ skromny, kdyz popsal sviij zamér doplnit neviditelny or-
chestr také neviditelnymi herci jen jako ,jeden ze svych plani“ Ve skute¢nosti jej presné
realizoval. Tristan s akustickou, a tudiz neviditelnou erekci,*” Alberich pod kouzelnym
plastém, mlady ndmoinik, kterého je slySet jakoby ,,z vyse stézné*,*? ,neviditelné" rynské
panny ,.v hloubi udoli“ pod Valhallou*” — ti v8ichni a stejné tak i dal$i Wagnerovy leitmo-
tivy obyvaji ,,dokonaly svét slySeni®, jak uz jasné rozpoznal Nietzsche.*

A teprve poté, co je s medialné-technickou presnosti vytvofen absolutni svét sluchu,
miize do technické éry*” vstoupit jeho spojeni se ,,svétem zfeni“. Ozvuceny prostor, vnémz
je viditelna pfitomnost hercti na scéné prezitkem, umoznuje diky pozitivnimu vazbeni pa-
ralelni propojeni s novou (tedy technickou) viditelnosti ve filmu. V Bayreuthu poprvé po-
uzili laternu magiku uz v roce 1876 pfi premiéfe Prstenu, aby vytvorili halucina¢ni prelud
deviti Valkyr, jedoucich na konich, tedy na zvuku orchestru.* V roce 1890, pét let pred
prvnimi vefejnymi projekcemi hranych filma, navrhl Wagnertv zet mistnost, kde by byla
»tma jako v noci® a na jejimz ,,pozadi“ by ,,prelétavaly“ pohyblivé ,,obrazy®, doprovazené zvu-
ky ,,skrytého orchestru” wagnerovského typu, ¢cimz by uvadély publikum do stavu extaze.*”

40) R. Wagner, Dopis zdubna 1859. In: Richard Wagner und Mathilde und Otto Wesendonk: Tagebuchblitter
und Briefe, 185.

41) Vylouceni vizuality v zavéru Tristana ziroven znamena vyskrtnuti falocentrismu. Wagnertv koncept libre-
ta k Tristanovi obsahoval pét versu, ktere mély explicitné falické konotace: , Jak tu zafi / jak milostné / naby-
va sily / stini hvézdy / jak zveda se.” V posledni verzi textu byly prostfedni dva verse s klicovymi slovy ,,mi-
lostné™ a ,,nabyva sily” vypustény.

42) R. Wagner, Tristan a Isolda, s. 1.

43) R. Wagner, Zlato Ryna, preklad J. Vymétal, s. 72.

44) F Nietzsche,c.d., s. 114,

45) Tamtéz.

46) Werner Wahle, Richard Wagners szenische Visionen und ihre Ausfiihrung im Biihnenbild: Ein Beitrag zur
Problematik des Wagnerstils. Zeulenroda: B. Sporn 1937, 93n77. Wagner mimo jiné pozadoval od architek-
ta Gottfrieda Sempera, aby ,pfiSel s novymi scénickymi vizemi a dokdzaii je realizovat.® R. Wagner,
A Music School for Munich. In Prose Works, 4. London: Routledge & Kegan Paul 1899, s. 171-224. Citace
nas. 179.

47) Paul Pretzsch (ed.), Cosima Wagner und Houston Stewar Chamberlain im Briefwechsel 1888 bis 1908.
Lipsko: Reclam 1914, s. 146. Adorniv komentdr k této pasazi (,Nietzsche, ve svém mladistvém nadseni,
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Dnes presné takovou extazi vyvolavaji hollywoodské filmy, promitané po celém svété
a ve stereo zvuku. Tehdy ovéem §lo jen o presny popis Wagnerovych technickych inovaci.

Hudebni drama je mechanismus, ktery pracuje na tfech arovnich, nebo ve tfech dato-
vych polich: prvnim jsou verbalni informace, druhym neviditelny bayreuthsky orchestr
a tfetim je scénografie s filmovymi jizdami a osvétlenim reflektory avant la lettre. Text
prochdzi zpévakovym hrdlem, hlasovy vystup z hrdla mifi do zesilovace, tedy orchestru,
jehoz vystup jde do svételné show, a to vie se nahrava do nervového systému divaka.
A uplné nakonec, kdyz se publikum dostane do transu, jsou veskeré stopy alfabetického
zapisu vymazany. Data uz nejsou kédovana v knihach a partiturach, ale jsou zesilena mé-
dii, ulozena do paméti, a tak znovu vyvolana. (A dokonce i Wagnerovy partitury, jako by
to uz byly fonografy, slouzi pouze k presnému nacasovani fe¢i nebo zvukovych efekti.)*
Hudebni drama vitézi nad veskerou literaturu.

Proto dech svéta, posledni Isoldina slova, neni metaforou. Je to pravé a spravné pojme-
novani orchestru. Orchestr — jako secvicené, vykonné a instrumentalni téleso — byl také
vytvorem velkolepého devatenactého stoleti, pravé tak jako divize, bojova jednotka, ktera
méla tfi casti: péchotu, jizdu a délostrelectvo.*” Wagner to védél a priznaval. Wotan ve
Wagnerové tetralogii presné napliuje etymologicky vyznam svého jména, je bohem ar-
mad a extdze, iniciace i smrti, ztélesniuje hnévivy, nadlidsky a prorocky hlas. Podobné Val-
kyry, jeho devét dcer, tvofi bojovy §ik, ktery jednoduse zastupuje bouri. A vSechna tato
sila, ten hluk, to burdceni, ma svij paivod v bohyni Erdé, a tudiz opét v dechu svéta. Wo-
tan fika Erdé, matce svych déti boure ¢i boufici armddy: ,,Kde ziti vzruch, ...vane tvij
dech.“”

Zemé jako matérie — predpoklad, ktery je pro klasické uméni nemyslitelny*" — ovla-
da celé hudebni drama. Vladne dechem z hlubin hrobt ¢i Sachet, které vymezuji bezednou
hloubku lidského téla. A prave takové hroby Wagner postavil na jednu uroven nejen s jes-
kyni Delfské véstirny, ale i s bayreuthskym vnofenym orchestfistém. Mezi technickymi
a psychedelickymi vypary neni rozdil.

Oznaceni ,,dech svéta® tedy presné a promyslené drzi vSechny Wagnerovy inovace po-

hromadé. Navic je ukazkou Wagnerova tvrzeni, Ze ,hudba® je ,dechem” , fe¢i“*?

nedokdzal rozpoznat umélecké dilo budoucnosti, ve kterém jsme se stali svédky zrodu filmu z ducha hud-
by“) nehledé na jeho nazornost pouze ukazuje, ze Adorno Nietzscheho nad$eni a spisy nepochopil. Theodor
W. Adorno, In Search of Wagner. Pfel. Rodney Livingstone. Londyn: New Lett Books 1981, s. 107. Cha-
rakteristika antické tragédie jako ,,svétlého odrazu vrzeného na temnou sténu” je vskutku filmova, ale obje-
vuje se ve Zrozeni tragedie (1871). VizF. Nietzsche, Zrozeni tragédie. Praha: Vysehrad, 2008, s. 83

48) VizR. Wagn er, The Destiny of Opera. In: Prose Works, 5. London: Routledge & Kegan Paul 1899, 5. 127-
-56.

49) K hudebni historii viz Paul B ek ke r, The Story of the Orchestra. New York: Norton 1936. K historii vojen-
stvi viz Hansjlirgen Uscze ck, Scharnhorst: Theoretiker, Reformer, Patriot. (Vychodni) Berlin: Militarver-
lag 1974, s. 31-35. Historické paralely mezi vyvojem hudby a vojenské strategie je tfeba jesté prozkoumat.
Jasnym ditkazem jsou povely, s kterymi Isolda porou¢i vétru nebo Elsa Lohengrinovi.

50) R. Wagner, Siegfried, s. 78. V némeckém originale: ,Wo Wesen sind, wehet dein Atem,” pozn. autor.

51) Gilles Deleuze a Félix Guattari rozvijeji tuto argumentaci v knize Tisic plosin: Kapitalismus a schizofrenie.
Praha: Herrmann & synové, 2010. Prekl. Marie Caruccio Caporale.

52) R. Wagner, Opera and Drama. In: Prose Works, 2. London: Routledge & Kegan Paul 1899, s. 265.




22 Friedrich Kittler: Dech svéta. K Wagnerové medialni technice

Wagnerova medialni technika si dnes zaslouzi kratky epilog.”” Zakon¢im tento text
ApokaLYPSOU v kazdém slova smyslu. Kdyz ve filmu Francise Coppoly vyrazi americti
vysadkdri na jednu z téch slavnych misi, které generdl Westmoreland nazval ,,najdi a znic®,
a hledaji vesnice podezftelé ze spoluprice s Vietkongem, zni na pozadi pouze tichd hudeb-
ni kulisa. Wagnerova ,,Jizda Valkyr®, ta pekna klasickd svételna show z roku 1876, se pak
rozhudi ve sluchatkach vsech vojenskych helikoptér. Vazbeni mezi hudebnim dramatem
a technologii valky proménila Valkyry, Wotanovy smrtici dcery, na vojaky vybavené kulo-
mety, koné, na kterych Valkyry pfindsely boufi, na helikoptéry a Bayreuth na Hollywood.

A tak si toto kapitalistické médium vybavuje predevsim sviij praptivod ve Wagnerovi.
Generalni $taby a divadelni i filmovi reziséfi jsou presnéjsi nez kritici. Avsak sama Apo-
KALYPSA, posthistorie Wagnerovych jedoucich Valkyr, ma sviij praptivod ve dvou svéto-
vych valkach.

Mezi lety 1941 a 1944 pobyval major Ernst Jiinger, $tabni dustojnik a spisovatel slouzi-
ci v némecké armadé, v parizském hotelu Raphael, jednom z oficialnich némeckych stano-
vi$t v okupované Francii. A kdykoliv no¢ni bombardéry RAF napadly mésto svétel ze
svych zékladen na jihu Anglie, vySel Jiinger na stfeSni terasu hotelu a uzival si ,izasnou
krasu“ a ,démonickou silu“ této multimedialni ,,show®. Nebot pravé v téchto chvilich
mobhl spatfit zdri, kterou titul jeho vale¢ného deniku pouze sliboval, prichystanou polnim
mars$ilem Harrisem a bombardéry Blenheim a Lancaster nad hotici Parizi.** A Jiinger pfi-
tom ,,drzel v ruce sklenku burgundského, ve kterém plavaly jahody.“*”

Francouzsti kritici se z této sklenky vina neddvno pokusili vyvodit zdvér, Ze Jiinger byl
nihilisticky estét. Jak neinformovani jsou nékteri kritici! Nebot Jiinger na terase svého ho-
telu pouze citoval jiného spisovatele, z doby jiné svétové vélky. Z literarni historie vime, Ze
uz v roce 1915 vysli dva Pafizané na balkdn, aby si uzili svételnou show ttocicich némeckych
vzducholodi a francouzskych obrannych svétel. Bombardovani ve svétové premiére. .. jed-
nim z téch Francouzt byl Robert, markyz de Saint-Loup, vynikajici mlady distojnik na do-
volené z vale¢nych zakopu, které se pozdéji staly jeho hrobem. Jeho spolecnik, jisty Marcel
Proust, tehdy tak znamy nebyl. A protozZe ani svétova valka, ani vzdusny utok nedokazal
v markyzovi uhasit lasku k Wagnerovi a k Némecku, popisoval autorovi krasu okamziku,
kdy se vzducholodé uskupuji ,,jako hvézdy v souhvézdi™ a jesté krasnejsi pripady, kdyz se
srazi a vytvareji ,obraz apokalypsy®. Saint-Loup se svym wagnerovskym sluchem si totiz
tenkrat uvédomil, Zze vzducholodé se staly Valkyrami a zvuky sirén ,,Jizdou Valkyr“>®

Testovani Wagnerovy medialni techniky nemohlo pfinést empirictéjsi vysledky.

Prelozily Dana Strakova a Petra Handkova

53) Tento epilog byl pfipsan v roce 1985 (pozn. autora).

54) Nazev Jtingerova vile¢ného deniku se da prelozit jako ,zdfeni“ (pozn. autora).

55) Ernst Jiinger, Strahlungen, 2. 2 vols. Stuttgart: E. Klett 1963, s. 159f, 281.

56) Viz Marcel Proust, Hleddni ztraceného casu VI: Uprchld, Cas znovu nalezeny. Praha: Odeon 1988, s. 360~
-361. K Wagnerovi, Proustovi, Jiingerovi a Coppolovi ddle viz Norbert W. B olz, Vorschule der profanen
Erleuchtung. In: Norbert W. Bolz - Richard Faber (eds.), Walter Benjamin: Profane Erleuchtung und
rettende Kritik. 2. vyd. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 1985, s. 219 a nasl. Vice k Proustové popisu
vzdusné vilky viz opét Felix P. Ingold, Literatur und Aviatik: Europdische Flugdichtung 1909-1927.
Frankfurt am Main: Birkhauser 1980, s. 259-61.
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Prelozeno z anglického origindlu: Friedrich Kittler, World-Breath: On Wagner’s Media Techno-
logy. In: David J. Levin (ed.), Opera Through Other Eyes. Stanford: Stanford University Press 1993,
s, 215-235,

Citované filmy:
Apokalypsa (Apocalypse Now; Francis Ford Coppola, 1979).

Poznamka o autorovi:

Friedrich Kittler (1943-2011) — némecky filozof a teoretik médii. Vystudoval filozofii, némeckou li-
teraturu a romanskou filologii, ptsobil na univerzitach v Berliné, Bochumi a jako hostujici profes-
sor na nékolika vyznamnych americkych institucich. Svou specifickou ontologii médii a digitalniho
veku vystavel na poststrukturalistickém zaklade, vychdzel z Lacana a Foucaulta, nicméné jeho po-
hled sméroval az k dystopické predstavé ¢clovéka definovaného technologiemi. Kittler se zabyval §i-
rokym spektrem témat, od historie médii pfes technologii vilky az ke klasické a popularni hudbé.
Jeho nejznaméjsimi publikacemi jsou Aufschreibesysteme 1800/1900 (1985) a Grammophon Film Ty-
pewriter (1986).



http://www.tcpdf.org

