KAREL RISINGER

K jedné teorii'opeqy

§ 1 Ovod

Teorie opery, kterou se chci v této studii zabyvat, je
pouze jednou 2z moznych opernich teorii. Nechci popirat plat-
nost jinych takovych teorii. Chci pouze znovu upozornit na
tuto jednu. Neni to teorie nov4a, ale neni v dnesni dobé&é vét-
§inou v odbornych kruzich favorizovéna a prévé proto ji uvvéa-
dim. Povazuji ji totiz stdle za nejspravnéjsi a v praxi plné
ovérenou pievadZznou vétdinou operni literatury piiblizné od
poloviny XVII. stoleti do konce stoleti XIX. a v mens$i mire
i stoleti XX.

Jde o teorii, které povaZuje v opeie hudbu (a to prede-
v8im zpév) za jednoznacné dominujici slozku, kterou slozky
ostatni ve vé&t3i nebo mensi mife dckresluji a obohacuji. Na
tento typ opery vzniklo mnoho parodii a perziflé&zi.-Navzdo-
ry nim jsem presvédcen o spravnosti této operni teorie. Jak
vyplyvéd z vys$e uvedeného Casového rozmezi, nebyla vazéna na
jeden urcéity sloh a - pokud mohu soudit - nebyla odmitnuta
$irokou sférou konzument, ale tek Fikajic “shora”. i

8 2. Ve smyslu této teorie je mozno definovat operu ja-
ko spojeni urcitého déje s hudbou, které svymi prostﬁedky
tento déj vyjadfuje. K dplnosti tohoto vy]édreni se. hudba
spojuje se slovem (zpév), mimikou a vytvarnou slp;kou.

§ 2.1. Této definice si nyni v8imneme podrobnéji. Umé&ni
jakoZzto takové je vzidy vétsi nebo mensi stylizaci-‘Zivota a
to i“tehdy, kdyz jde naptiklad o tak zvanou literaturu fak-
tu. Jinym prikladem je tieba rozdil tak zvané umélecké foto-
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grafie od fotografie béZné. Bez tohoto uméleckého z&sahu by
vytvor konzumenta prosté& nezaujal jinak neZ pripadné jako
strohad &isté Zivotné praktickd informace.

Provedme srovn&ni opery s ostatnimi hlavnimi jevi$tni-
mi Z&nry, &inohrou a baletem. Cinohra pfin&%i stylizaci Zi-
vota a Zivotnich situaci. M4 s témito situacemi spolednou
v3ak jednu podstatnou strénku. Mluvi se v ni a konkrétni o-
brazy Zivotnich situaci mohou v ni probihat se stejnau rych-
losti a serfazenosti jako v Zivoté& samém.

_ Opera je v tomto smyslu proti &inohife stylizaci vzdale-
néjéihb stupné, stylizaci "na druhou”. Je to.déno tim, Ze se
v ni nemluvi, ale zpiva. AL uZ b&%i o zpé&v ariosni nebo de-
klama&ni anebo v krajnim pripadé o ife¢ zcela deformovanou
oproti komunikativnimu normé&lu ("sprechgesang” XX. stoleti =
tedy nikoliv ve wagnerové smyslu toho slova), jde vidy o zvu-
kovy projev, svymi parametry se markantné li3ici od mluvy

v bé&Zném zivoté. UZ jen z tohoto divodu, Ze se zpiva i tam,
kde se v bé&zném Zivoté mluvi, nemiZe prosté opera vnéjskové
(smyslové) vypadat jako bé&Zny reélny Zivot. Dojmu reélného
zivota ji nemiiZe pln& piibliZit ani disledné uZiti zpé&vniho
recitativu, napodobujiciho sp&d mluvené Fedi, ale pouze a je-
diné prejiti na mluveny melodram. Ten ov3em uZ neni operou
ani v nej8irdim smyslu tohoto slova. Nepostacuje tedy jedno-
duché modelové paralela: mluva v Zivoté -~ deklamaéni recita~
tiv v opere, zpév v Zivoté - zpév v opere.

Oproti opeire je balet z hlediska zvukové sloZzky mnohem
jednoznacnéjsi a neproblematicky. Tim, Ze je v ném zcela e-
liminovén hlasovy projev, je apriori vzdalen&j3i stylizaci
zivota a jako takovy je pln& uznavéan. Proto nebyl dot&en sna-
hou o maxim&lni pfibliZeni reélnému Zivotu a je daleko immu-
néj8i proti naruSeni vedouciho postaveni hudby neZ opera.
Hudba se v ném rfidi svou vlastni z&konitosti a nepronikaji
do ni zékonitosti jiného zvukového projevu (iedi).
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Podle zde traktované teorie je v opete zéklad vyjéadreni
déje dén hudbou. Ostatni slozky, to jest slovo, mimika, vy-
tvarny moment, toto vyjédi#eni pouze dokresluji a obohacuji.
Ke vztahu hudby k nim se nyni obréatime.

§ 2.2. Hudba a slovo. Zatneme s.pomérem téchto dvou slo-
zek, protoZe na jedné stran€ maji mnoho spoleCného, na druhé
strané snad préavé proto jsou latentné déany mezi nimi moZnosti
disazného rozporu. Hudba a slovo (fe¢) maji spolecnou prede-
v8im tu okolnost, Ze jsou faktory zvukovymi a jsou vnimény
sluchem. Vv nasSem kulturnim kontextu wmé slovo (fe€) prevéaziné
funkci lexik&lni, kdeZzto hudba naopak pidsobi aZz na nepatrné
vyjimky nelexikélné. Jeji semiotika mé& v na%em kulturnim kon-
textu jiny charakter, spise pravdépodobnostni, dotvéareny vni-
majicim subjektem, nekladouci si poZzadavek konkrétni lexikal-
ni uréitosti. A v tomto rozdilu spod&ivéd také vysSe zminé€na la-
tentni moZnost rozpord pii spojeni hudby a slova. Je pomérné
nesnadné vyvéazené vyhovét zékonitostem obou zaCastnénych slo-
Zek. Jde vidy silna tendence k jednostranné vychylce na jednu
nebo druhou stranu. Vychylku na stranu hudby a na dkor slova
predstavovaly virtuosni opery, v nichz zékladni ddraz byl po-
loZzen na brilanci zpévu a zatlaCen byl vyznam slovniho sdé-
leni a viceméné& celého déje. Vychylku na stranu opacnou
pi‘edstavovaly typy opery recitativni, kladouci naopak hlavni
diraz na detailni srozumitelnost nejen celkového déje, ale
i jednotlivych slov. Sem patii hlavné nékolik prvnich desc-
tileti vyvoje opery po jejim vzniku na konci XVI. stoleti,
dédle pak operni vyvoj ve stoleti XX., kdy se tato vychylka
stala do znacCné miry vladnouci teorii.

Jak jiz bylo rFeceno, piredmétem této studie je teorie
opery, v niz dominujici funkci mé& hudba a jeji zékonitosti,
prti maxim&lnim moZzném ohledu k zékonitostem slova (freci).
Podle této teorie ma hudba v opefe dominantni postaveni a to
nejen v orchestrélnim déni, ale iv sambtnych zpévnich li-
niich. Tyte zpévni linie maji vychizet z pozadavkd Cisté€ hu-
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debnich z&konitosti, maji vSak byt téZ plné pravy zékonitos-
tem slovniho projevu. Mluvim-1i zde o poZadavcich hudebnich
zdkonistosti, madm na mysli pojem hudby v nejobecné&jsim - mo-
dernim slova smyslu, jako uméni pracujiciho se zvuky. MazZe
byt tedy treba bez metra, “atondlni*, seriéini, bez ptresnych
tdnovych vysek a podobne. Cisté hudebni stréanky épévni linky
(v€etné tektoniky) prosté musi mit schopnost hudebné vyirazoveé
pasobit i pri vynechéni slov. A tato schopnost je zaroven
zkuéebnim kamenem opery, odpovida]101 zde probirané teorii.

Traktovéni slov musi vyhovovat hlavné spréavnym slovnim
‘pFfizvukdm, pripadn& (v druhé ad& a ne nutné) i délkém sa-
mohlasek (slabik), méné uZz intonaci mluvené reéi, ale spise
intonaci €isté hudebni. Hudebni mySlenka mé zde tedy domi-
novat nad piesnou deklamaci a intonaci slovniho projevu, pii-
cemz neni rozhodu;iC1 okolnost, je-~1li operni libreto psané
v poez11 nebo v praze, |

Pomér slozky zpévni a orchestrélni miZze byt v podstaté
troji: a) zpév dominuje nad orchestrem, b) orchestr dominuje
viiéi zpévu, c) zpév a orchestr vystupuji jako rovnocenné
slozky, piti¢emZ pro naSi teorii opery je moZnost sub a) syn-
ptomatickd a nepominutelné.

zde traktované teorie vychézi z pFesvédéenl, Ze arti-
kulovana Fec a zpév jsou plne rovnocennym vyjadifenim lid-
ského nitra a Zivotni pravdy. Dqkonce by bylo moZno zpév
v nejéir§im smyslu povazovat v tomto sméru za prioritnéjs§i.
Je blizsi plvodnimu “pravykifiku® (viz o tom J. Huttner: *Hu~
debni my$leni", Praha 1943, str}204).

Libreto k opeie mbze byt jak ve versich, tak v proze,
V operfe popisovaného druhu by mé&l byt dominujici zpév v nej-
§irsim smyslu "ariovy®, to jest takovy, v némZ jsou respek-
tovany Cisté& hudebni zékonitosti (opét v nejSirsim smyslu)
tak, aby plné&€ padsobily i pFi vynechéni slov, jak bylo vyse
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uvedeno. Toto povazuji za nejobecn¢j$i definici &rie. Kromé
toho mé& samozirejmé v opere své misto a funkéni uplatnéni mo-
derni pojeti arioza a obou tradi¢nich typi recitativu (spi-
§e accompagnato neZ secco), tedy faktory, v nichZ postupné
pitechdzi dominujici funkce z €isté hudebnich zékonitosti na
slovni projev. Pi*ipadné miZe dojit az k pouziti pirimé mluvy,
at uZ doprovéazené orchestrem ve smyslu’helodramatickém, nebo

nedoprovézené.

S popisovanou teorii opery je v souladu historicky ové-
rené pojeti, Ze k pochopeni déje je nutno znét a. rozumét dé-
jovym konturédm a mén€ uz jeho detaildm. Tedy na priklad je
dalezité védét, Ze v daném vystupu je urcita osoba zamilo-
vané do esoby jiné, pripadné chové hnév k jiné osobé&. Méné
podstatné je znat podrobné& slova a véty, kterymi tyto city
vyjadifuje. Vyjéadireni téchto detaill totiZz plné obstard hud-
ba. Proto byly v programech k opernim piredstavenim uvéadény
strucné obsahy jejich déje.

D&j opery je vyjadien hudebni stavbou s pifidanim slova
a mimiky, Srozumitelnost slovnich detaild je menSi dilezi-
tosti. Tuto tezi, jakoz i vySe zmingnou moZznost absence
slov (zachovan zpév na neutralni vok4l) 1ze dolo%it prak-
ticky po dlouhé obdobi ovéifenou moznosti hostovéni cizincu
v operéch. Tito cizinci zpivaji vétsSinou své party ve své
materStiné, kterd mize byt radé divakd zcela nesrozumitelnéa,
A presto nedochézi k vyrazné&jsi Gjmé& vnimani déjé.

Je samoziftejmé mozné z pirisné estetického a semiotického
hlediska namitnout, Ze timto jazykovym miSenim dochédzi k ur-.
¢itému narudeni semantické &Eistoty vniméni operniho déje.
Tuto némitku lze teoreticky akceptovat. Zde v8ak je podstat-
né, Ze toto jazykové miSeni je mozné&, Ze operni provozovaci
praxe ho dévno plné piijala. Tim je prokézéno, Ze vySe uvede-
né a ¢isté teoreticky zddvodnitelné naruleni je z hlediska
praxe malé a relativneé zanedbatelné.
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vV ¢éinohi*e je situace jina. Tam provozovaci praxe takové
jazykové miSeni aZ snad na nepatrné - pravidlo potvrzujici -~
vyjimky nepiipoudti (a pokud ano, pak je nutno znat piedem
obsah déje jeSté& naléhav&ji a nesrovnatelné podrobné&ji nez
v opeife), Koneéné se lze odvolat na nepopiratelnou zku$e-
nost, Zze v zahranic¢ni zemi, jejiZ fe¢ je mi neznamé, lze
uspésné vyslechnout operu - tifeba mi neznémou - pii znalosti
zdkladnich kontur déje, kdezto obsah ¢inohry by za téchto
podminek do zna&né miry unikal. zZde by bylo skute&né& nutno
znat text teémér zpaméti a soustredit se jen na mimicky vy-
kon a hlasové odstin&ni hercd.

§ 2.3. Hudba a mimické gesto. V opere zde popisovaného
typu by mé&€la platit nepfimé Gmé&rnost mezi autonomnosti a bo-
hatosti hudebni slozky (od arii a ansédmbll pfes ariosa k re-
citativim) a bohatosti mimiky. To jest: Vv ariich a anséamblech
mimika spise dspornéjdi, €im dal k recitatividm mimika bohat-
8§i. Nejvétsi rozvinuti mimiky by samozifejm& mé&lo nastoupit
prfi nahrazeni zpévu mluvou.

Gesto by z&4sadné mé&lo vychézet z hudby a v Zadném pri-
padé by s ni nemé&lo byt v rozporu nedialektickém. Z toho vy-
plyva; Ze operu je nutno reZirovat jinym zphsobem neZ €i-
nohru. ReZie opery popisovaného typu se musi fidit nejen slo-
vy a déjovou situaci, ale do zna&né miry prisludnym hudebnim
utvaFenim, s nimz by neméla byt v nedialektickém rozporu,
Proto se nejevi vhodaym, aby takovouto operu reziroval bez
dalSiho €inoherni rezisér, tifreba sebezbé&hlejsi. Samozrejme
je moZnost dialektického protikladu mezi hudebnim dénim a
sestem. Ten musi vSak byt volen velmi uvéZené.

, V baletu je situace opét jednodus$si, protoZe tam pohyb
ptirozené vychézi z hudby.

Pro vystiZeni déje je v naSem typu opery hudba faktorem
nejdilezitéjSim a gesto vstupuje s ni ve vztah pozitivn{i,pFi-
padné uvazen& negativni.
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Opera, v niZz je hudba jednozna¢né vedouci sloZkou, ape-
luje do znaéné miry na predstavivost divakd a posluchacdi.
Nejde tedy o to, aby v8e, co k rozvoji d&¢je patifi, bylo sku-
teCné na scéné v hereckém projevu vidét. velmi silny podil
maji zde predstavové asociace vyvolavané hudbou.

Proto je moZno do velké miry ponechat piedstavu gest
zp&vnimu a obecné& hudebnimu vyjadfeni (herec treba nehnuté
stoji a jeho akce je predstavové navozovéna jeho zpévem
a orchestralnim. hudebnim dénim). Reélné fyzické gesto je G-
celné spiSe ponechat na vyrazovy vrchol pirisluSnéhe vystupu
(treba ariej. V tomto pripad& totiz i pomérné Gsporné, ovsem
zcela nenésilné a co nejprirozenéjsi gesto vyzni velmi pdso-
bivé. vV krajnim pFipadé je moZno vyjadiéit vse pouze zménami
vyrazu tvére ve spojeni s nuancovélnim hlasu, zaujmout déji
odpovidajici postaveni a toto mé&nit jen v nalé&havych pri-
padech. Detailni vyjéadieni déje i v tomto pripadé& obstarava
hudba.

Naproti tomu povazuji za znacCné€ ddlezitou adekvatni ko-
respondenci mezi vzezifenim zp&vika a jim pifedstavovanou po-
stavou. ’

§ 2.4. Hudba a vytvarna stréanka. V zasadé se pirimlouvam
za to, aby v opere byla zachovéna vytvarnéd strénka, a to jak
co se tykéd jevisté (kulisy, i kdyZ ne naivné realistické, ale
spise fantasijné n&znakové), tak co se tykd kostymovéni jed-
najicich osob (zpé&véki). Neni to samozitejmé& nezbytné& nutné.
Bylo by mozno volit prézdné, holé jevisté, pripadné civilni
obleceni zpévaku, tedy pojeti tak zvané moderni. Nechévam
étranou otadzku modernosti tohoto pojeti, existuiiciho jiz wve
dvacatych letech naSeho stoleti. Chci pouké&zat na nékteré
vyhody zachovani vytvarné stréanky v opefe.

Moderni malifsky a obecné vytvarny pifistup, ktery stoji
ve spie vnitifnim nez &isté& smyslovém souladu s hudbou, po-
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méha dotvorit ovzdudi dZje. Je moiné aplikovat i aspekty sy-
nestické, ovSem pfi plném védomi jejich omezenosti. Na pri-
klad za obecné zavazneou je mozno povaZovat korespondenci mezi
vizudlnim faktorem stoupani a klesani a tim, ‘co pod témito
pojmy rozumime v pFeneseném slova smyslu ve vniméni auditiv-
nim. Naproti tomu za prevézn& subjektivni a tudiZz obecné mé-
lo z&vazné musime povaZovat vztahy mezi zvuky a vizu&lnimi

barvami.

Pravé tak je nikoliv nezbytné, ale celkové uZitecné,
zachovat kostymovani, jestliZe odpovida pGvodnimu z&méru a
debovéiu a krajovému umisténi dé€je. Aktudalnost pdsobeni spo-
¢ivé v pravdivosti vyjadifeni a nikoliv v uzplsobeni vnéjSko-
vého dojmu souCasnosti. Napiriklad starovéké nebo stifedovéké
téma bude i aktualné GCinnéjsi jako celek, neZ kdyz z tohoto
celku budou jednotlivé &&sti vytrZzeny a "aktualizovany* tie-
ba modernimi obleky. Pak nutné vznikne vétsSi nebo menS§i roz-
por s celkovym déjem a s hudbou. Opera prosté plisobi jako
symbol a timto symbolem miZe aktudlné& zapGsobit. TotéZz plati
tfeba pro naméty mytické nebo pohadkové. I zde aktualizace,
tim, ¥e vytrhava nékteré slozky.z pivodniho celkového kon-
textu, spisSe sniZuje zZivotni pravdu - symbol Zivota - v po-
hadkach vétSinou obsazenou.

§ 2.5. Celkové se zde probirany typ opery po hudebni
strance do jisté miry blizi epickému oratoriu. Je v8ak proti
nému obohacen o pohyb a herecky projev, i kdyz Oéporny
a stylizovany, dale pak o vytvarnou stréanku (kulisy, kosty-
movéni). Mezi obé&ma té&mnito Zé&nry piripadné stoji moZnost
kostymovaného oratoria, v ném odpadé pohyb zpévaki a scéna
(kulisy), ale ztstévaji kostymy. Do tohoto mezistupné& nao-
pak téz patii koncertni provedeni opery.

Proti dominujicimu postaveni hudby v opere stoji nej-
silnéji absolutni snaha po zpévu, co mozna vérné napodobuji-
cim spad mluvené reci (zpévni deklamace, recitativ). Do z4-
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vaznéjsiho rozporu s hudebni zékonitosti se mize dostat

i necitlivé hudbu ignorujici mimika a.gestikulace. Pomérné
méné miZe vnimédni hudby narus$it v3eobecné vytvarné strénka,
ale i u té je lépe, kdyz stoji v souladu s hudbou. To se
tyké predev3im scény (kulis). Kostymy se #idi spiSe dobovym
a oblastnim umisténim operniho dé&je.

§ 2.6. Faktor Casu v opeie, Pro zde popisovany typ ope-
ry je pifiznainé tak zvané “zastaveni” toku &asu. Presnéji
feCeno jde spise o mnohon&sobnou €asovou augmentaci. Prosté
hnuti mysli, které by v redlném zivoté trvalo n€kolik mélo
sekund, nebo tieba i jen zlomek sekundy, je v opete prodlou-
Yeno na n&kolik minut. Jde o schopnost navodit v c¢ase, to co
v Zivoté mibZe probéhnout v okamziku. Takovy zZzivotni okamZik
mize z hlediska vnit#fniho proZitku nabyt takovou intenzitu,
2e prosté& neni hudebné& adekvéatné postizitelnd v tak kréatkém
Casovém intervalu. Aby tato intenzita mohla byt plné vyjéadie~
na, je vét3inmou tifeba ji realizovat v del3im Casovém rozme-
zi. Zde je snad urcité pirednost vytvarnych uméni, které we
svych mistrovskych projevech maji moZnost okamzitou proZit-
kovou intenzitu petrifikovat, "zvédéanit" v obrazu, sose,
architekturnim vytvoru. Naproti tomu hudba m& nezastupitel-
nou schopnost vyjéadirit citové reakce, které jsou ~ podobné
jako ona « realizovény v fase. Jejich hudebni vyjédfeni
a vyziti maze byt prodlouZeno u té&ch, které jsou v Zivoté
okamzité (ti*eba Soky) nebo krétkodobé, a naopak zkréceno
v emoci dlouhodobych.

V men31 mirfe se s takovym prodlouZenim &asu oproti
re4lnému Zivotu setk&vame ostatnd ob&as i v &inohfe. Mam na
mysli tifeba delsi monology, které by v redlném Zzivoté& byly
krat8i a nebo by jakoito hlasita mluva vibec neprobé&hly.

v takovych piripadech jde vétSimou vlastn& o tak zvané my$-
ieni nahlas, které se v Zivoté povazuje spiSe za urcitou

abnormalitu. Z&4mé€rem je zde spide pirevést do hlasité mluvy
to, co by v Zivoté probihalo pouze v my3lenkéch. A v myS=~
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lenkéch by takovéa ivaha prob&hla daleko rychleji neZ kdyz je
promlouvidna nahlas.

§ 2.7. Vztah dé&éje a hudby, MUZeme rozli$it dvé& zakladni
moZnosti:

A) D&j jako celek hierarchicky (souvisejici, pln& pro-
pojeny):

a) Hudba utvéarend hierarchicky v krat3ich oddilech (nap#.
hierarchicky utvéaifené arie); z hlediska celku opery je
hudba utvéiena nehierarchicky, pravidelné& na podkladé
stalého kontrastu bez opakovéani krat3ich oddilu na pedkla=-
dé identity nebo identifikovatelné podobnosti.

b) Hudba utvéarend z hlediska detaild i celku nehierarchicky.
2de nutno uvéazit, Ze zcela nehierarchické utvaiteni - at -
uZ na podklad& stélého kontrastu bez identity, nebo sta-
1é identity bez kontrastu - pdsobi po urdité dobé jedno-
tvarné.

c) Hudba utvéaiensd jako celek hierarchicky (af uz v detai-
lech hierarchickéd nebo nehierarchickd) v souladu s hie~
rarchickym déjem. Tato eventualita je sice mozn4, ale
krajné nesnadné a zcela vyjimecné.

B) D&j jako celek nehierarchicky, v men3ich &éastech
hierarchicky. Jde napitiklad o cyklus kratsich vyjevid, déjo-
vé jen rémcové souvisejicich (tfeba rizné pirib&hy téZe posta=-
vy), nebo nesouvisejicich. Hudba mGZe vykazovat obdebné tii
moznosti jako sub A) a sice:

a) i b) Hudba stoji v souladu s dé&jem.

c) Hudba, jako celek hierarchicky utvéfena, stmeluje jedno-
tlivé vice ¢i mén& nesouvisejici &asti dé&je.

~Celkové pat#i k zde pojednavanému typu opery pomérné
znateln& odlidens hudba v rdznych etapach déje. To ostatné
souvisi s vy3e uvedenou nutnosti samostatného €isté& hudebniho

- 20 -



6&inu i pFi vynechéani slov.

JestliZze jsme postulovali moZnost vynechéni slov, pak
nembZeme pitipustit moZnost vynechéhiAdéje. Tim by totiZ ope-
ra piestala byt operbu ve smyslu definice uvedené v § 2.
Eisté‘potenciélné by bylo snad moZné uvaZovat o osamostat-
néni hudebni sloZky v piripad& c) (hierarchicky utvéifeny hu-
debni celek), za predpokladu nepirili§ dlouhého trvéni (cca
do jedné hodiny). OvSem, takto vznikly idtvar by uz nebyl
operou, ale symfonicko vokélni skladhou s neslovnim zpé&vem,
Nutno dodat, Ze v pripadé melodramu nebo baletu by tato
moZnost byla re&lné&ji uskutecnitelné&.

Opa&né moZnost, Ze by totiZz k orchestrélni nebo or-
chestraln& vok4lni skladb& byl p¥ipojen d&j, v ni samé pi-
vodn& neobsaZeny, tak aby vznikla opera, byla by krajné ne-
snadnéd a tudiZ nepravdépodobné, Naproti tomu u baletu
a i melodramu je naopak tato moZnost velmi reélnéd a snadno
proveditelna.

Cht&l bych upozornit na jednu okolnost, jejiZ splnéni
povaZuji pro operu za velmi daleZité, a sice princip hudeb-
niho vrcholu v jejim z&v&ru. Neminim tim samozifejm& vrchol
vnéjsi, napiriklad dynamicky, rytmick? a podobné&. Mam na
mysli vechol ve smyslu umé&lecké, vyrazové pfisobivosti. Pros-
t& hudebné& nejkrésnéjsi (nebo jedno z nejkrésnéjsich) misto
v opeire by mé&€lo byt v jejim zév&ru, tak aby divék - poslu-
chat otekéval tento zavEr jako néco di*ivéjsim hudebnim dé-
nim nezastoupitelného. Zdiraznuji, e jde o vrchol hudebni,
ktery neni pnahraditelny pouze dé&jovym - dramatickym vyvrcho-
lenim. Uvedu zde né&kolik pirikladii pro mne zv143t& presvéd-
¢ivych (urcitému subjektivnimu charakteru tohoto vybé&ru se
samozi‘e jm& nemohu plné& vyhnout): wagnerova Valkyra, Smeta-
novo Tajemstvi, Jan&fkova Jeji pastorkyna, Foerstrova Eva
a dalsi, OvEem libreto a d&j musi alespon do jisté miry dat
k tomu piilezitost., .
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§ 3. zavér

vV koncepcich opery ve XX. stoleti pievazovalo pojeti,
které chéapalo operu v prvé #ad& jako divadlo - drama, v né&mz
jednou slozkou je také hudba (viz poznémku 1). V podstaté
byla v projevech hercd rFe& nadifad&na jejimu zp&vn& hudebnimu
ztvarnéni. Vychézelo se z koncepce, Zze jednotliV?m slovim
by m&lo byt rozumét v podstat& tak jako v &inohie (viz vyse
argumenty proti vyludnosti takového'bojeti a nas$i definici
opery na za&atku § 2). e ' '

Chci v této souvislosti upozornit na jeden paradox ze
scu€asnosti. UZ po nékolik let se v dneSnich filmech a tele-
viznich hréch (pravdé&podobné& ve snaze po maxim&lnim zcivilné&-
ni a pfibliZeni nestylizovanému redlnému Zivotu) slova spise
v Gstech ‘“pi*evaluji‘ neZ skute&né& vyslovuji. Ddsledkem je,
e star3i lidé (a ti predstavuji bezpochyby zna&né procento
predev3im konzumu televize), kteri v prfevainé mife trpi vét-
8imi nebo men$imi poruchami sluchu, né&kdy sice mluvu hercd
sly5i, ale nerozumi ji o nic vice, nez kdyby bylo mluveno
cizi nezn&mou Fe&i. Casto jsou slySet jen samohlasky (a n&-
kdy vibec jen pouhé zvuky), ale minimaln& souhlésky. A pii-
tom v Cinohréch, a zv148t& v tak zvanych konverzac¢nich
hrach, skute&né& musi byt rozumét kazdému slovu, mé-1li byt
smysl a obsah hry pochopen{ Tedy: To, co se pied osmdesati
roky z&dalo od opery (kde to bezpodmine&né& nutné neni)

v zéjmu pripodobnéni k &inohie, neplni dnes &inohra (kde
to bezpodmine&né& nutné je). Rozdil je vidét treba v tom,
jak mnohem srozumitelné&ji mluvi 1idé, kteii jsou néhodné&
trfeba na ulicich dotazovéni televiznimi reportéry, nemluvé
uz o perfektni srozumitelnosti hlasatelld anebo difivéjSich
hercid ve star$ich hréch. A pritom, pokud $lo o prvoiadé
herce, nebyla jejich mluva pfii v&{ srozumitelnosti ani v
nejmen$i mife afektované nebo pﬁehnané nadnesené. Uméni

- a &inohra um&nim je - m& vidy zistat urlitou stylizaci
zivota.
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Sledujeme~li vyvoj opery, setkéme se nejprve s obdobim
recitativniho, deklama&niho zpé&vu (kameréta-style recitati-
vo), staviciho zékonitost #fedi vy3e neZ Cisté hudebni zako-
nitost zpéwvu. Ale toto obdobi trvalo jen nékolik desitek let.
Jiz pied polovinou XVII, stoleti (napiiklad v zévérecném
tvuréim obdobi Claudia Monteverdiho) zadala v podstaté vité-
zit v této studii nastiné&néd koncepce opery. A odvazuji se
rfici, ze opera, mé-1i zstat tim, ¢im byla zhruba mezi léty
1640-1900, musi vychéazet ze zde popsanych tezi. Na jejim
prihcipu totiz neménily nic skutedné podstatného ani reformy,
spravné usilujici o dramatickou pravdivost proti samou&elné
nedramatické pévecké virtuozité, jako‘byla treba reforma
Gluckoya nebo wagnerova. I v nich totiZz zdistala de facto za~
chovéna dominantni Ffunkce zp&vu, Fidiciho se pFedeviim hu=
debnimi z&konitostmi (amiz by byla popiena z&konitost slovni
sloZky). Teprve XX, stoleti piineslo opét koncepci opery,

v niZ z&konitost eti je kladena vySe nez &isté hudebni zako-
nitost zpéwvu.

Pokud mohu poudit, je moZno ve XX. stoleti, a to az po~
dnes, pozorovat ur&ity nepomér mezi vztahem konsumentd k mo-
derni hudbé& obecné&, napriklad prfri poslechu koncertiu, a mezi
jejich-yztahem k modernl opeie, zaloZené na priorité& fe&i nad
hudbou. Takto korcipované moderni opera je stéle jesté priji-
médna Sirokymi vrstvami konsumentd obtizné&ji neZz ostatni mo-
derni hudebni produkce. Lze samozrejmé& argumentovat vétsi
konservativnosti operniho publika oproti koncertnimu. Podle
mého soudu v3ak toto vysvétleni nepostaduje. Nelze predpo-~
kladat tak veliky rozdil v pripravenosti obou typd konsumen~
tu. Domnivam se, Ze znacnou roli tu prévé hraje podle mého
ndzoru zminé&néd méné adekvatni koncepce a realizace pirevainé
deklamaéni opehy. Opakuji, Ze operu lze povazovat spiSe za
nédznakovy podnét k predstavam, nez za zn&zornéni reéllného
déni.




vS§imnémé& si je3té strucné& provadéni oper a &inoher
v rozhlase, pfipadné& jejich poslouchéni z gramofonovych desek
ptipadné& z magnetofonovych p&skd. P#i téchto prilezitostech
odpadd zrakovy vjem herecké akce, kostymovéni i vypravy je-
visdté. Vv &inohife sta€i zprostiedkovat sledovéni déje mluveny
text (za podminky jeho srozumitelnosti)., V takto poslouchané
opeife staci zprostiedkovat sledovéani déje (za piredpokladu
jeho znalosti) predev8im zpé&v a obecn& hudba. Konecné&:
I v redlném zivot& miZeme do uréité miry sledovat d&ni za
dveifmi uzavieného pokoje pouze na z&kladé& naslouchéni (ne=-
taktniho) rozhovoru v zaviteném pokoji pititomnych osob. zde
z auditivniho vniméni asociujeme pravdépodobné vizuelni.
Opa&ny piripad je v baletu a pantomim& obecné&. Tam naopak
z vizuelniho asociujeme piipadné auditivni. Z mimiky postav
néds naSe fantazie dovadi k pravdépodobnému jejich hovoru.

Nakonec se chci pro Gplnost zminit jeSté o jedné véci.
I soucasnéd doba m& uréity typ hudebniho divadla, ktery
v principu stoji v souladu se zde popsanou teerii opery,
byt v §ir3im slova smyslu. Jdde o muzik&l, v némZ ve zp&vné&
hudebnich partiich m& hudebni z&konitost dominujici postave-
ni. Tyto hudebni partie jsou stfidany s mluvenym slovem, po=
dobné& jako tomu bylo v plvodnim singspielu. V tomto sméru
je muzikél ur€itou néhradou tradiéniho (a podle mého osobni-
ho miné&ni sprévného) principu opery pro sou&asné konzumenty.
0d singspielu vedla cesta jednak k narodnim opernim 3kolém,
jednak k opereté&, kteréd zachovala pivodni principy sing-
spielu (partie zpé&vné a mluvené), ov3em b&hem doby postupné
vét8inou slevovala z poZadavkd ryze umélecké kvality. D& se
rfici, Ze dne3ni muzik&l zaujal do zna¢né miry prévé funkci
operety. Jdeho umé&leckou droven lze povét3in& akceptovat, sty=-
lové je ov8em vyhrané&né& zamé&ien a vymezen., Podavam zde né~
mét do budoucnosti: Nemohl by se muzik&l se svym dominujicim
postavenim hudebni zékonitosti v hudebnich partiich stéat vy-
chodiskem (podobn& jako kdysi singspiel) pro navrat daominu-
jici funkce hudby v opeie? Mam samoziejmé& na mysli pouze
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zékladni dominujici hudebni princip, nikoli dne3ni stylové
vymezenou podobu muzikélu. Tyto hranice by bylo nutno zrudit
a princip sé&m aplikovat na veskeré vymozenosti dne3ni moder-
ni hudebni Feci, jak bylo vy3e uvedeno, piipadné i se zrule-
nim mluvenych partii a plnym prokomponovénim dé&je.

Toto vychodisko z muzik&lu, jehoz dal3i samostatné
existence v dne3ni podobé& by byla pravdépodobné& piedpokléadéa-
na, je samozi‘ejmé& jen jedna - zprostifedkovand - moZnost z vi-
ce jinych - nezprostfedkovanych - k plnému modernimu rozvi-
nuti zde popsané koncepce opery, které byla v poslednich de-
sitiletich aplikovéna spi3e sporadicky.

Poznémkg:

1) JestliZe Otakar Zich st. definuje zp&vohru (&imZ rozumi
operu) jako “"dramatické dilo spolutvofené hudbou, jehoz
herci zpivaji* (viz "tEstetika dramatického uméni®, Praha
1987,str.54), pak opera zde popisovaného typu je z hle-
diska celé studie definovéna spise opalné&, to jest jako
dilo predev38im hudebni, spolutvoi‘ené slozkami divadelni-

mi.
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