
KAREL RISINGER 

K jedné teorii opery 

§ 1 úvod 

Teorie opery, kterou se chci v této studii zabývat, je 
pouze jednou z možných operních teorií. Nechci popírat plat­
nost jin�ch takov9ch teorií. Chci pouze znovu upozornit na 
tuto jednu. Není to teorie nová, ale není v dnešní době vět­
šinou v odborn�ch kruzích favorizována a právě proto . .  ji uvá� 
dím. Považuji ji totiž stále za nejsprávnějši a v praxi plně 
ověřenou převážnou většinou operni literatury přibližně od 
poloviny XVII. století do konce stoleti XIX. a v menši mife 
i století XX. 

Jde o teorii, která povazuJe v opeře hudbu (a to přede­
vším zpěv) za jednoznačně dominujici složku, kterou složky 
ostatni ve větši nebo menši mi�e dokresluji a obohacuji� Na 
tento typ opery vzniklo mnoho parodii a perzifláži.�Navzdo­
ry nim jsem pfesvědčen o správnosti této operni teorie. Jak 
vyplývá z výše uvedeného časového.rozmezí, nebyla vázána na 
jeden určit9 sloh a - pokud mohu soudit - nebyla odmltnuta 
širokou sférou konzumentů, ale tak říkajíc •shora•. 

§ 2. Ve smyslu této teorie je možno definovat operu ja­
ko spojeni určitého děje s hudbou, která sv9mi pros���dky 
tento děj vyjadřuje. K úplnosti tohoto vyjádřeni :se'. h

,
udba 

·spojuje se slovem (zpěv), mimikou a výtvarnou slo.žkou. 
-. . 

§ 2.1. Této definice si nyní všimneme podrobněji.·Uměni 
jakožto takové je vždy větši nebo menší stylizaci-'ži'vota a 
to i tehdy, když jde například o tak zvanou literaturu fak­
tu. Jiným příkladem je třeba rozdíl tak zvané umělecké foto-
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grafie od fotografie běžné. Bez tohoto uměleckého zásahu by 

v9tvor konzumenta prostě nezaujal jinak než pfípadně jako 
strohá čistě životně praktická informace. 

Proveome srovnáni opery s ostatními hlavními jevištní­
mi žánry, činohrou a baletem. Činohra přináší stylizaci ži­
vota a životnich situací. Má s těmito situacemi společnou 
však jednu podstatnou stránku. Mluví se v ní a konkrétní o­

brazy životních situaci mohou v ni probíhat se stejnou rych­
losti a seřazenosti jako v životě samém. 

Opera je v tomto smyslu proti činohfe stylizaci vzdále­
n�j šího stupně, stylizací •na druhou-. Je to.déno tim, že se 
v ní nemluví, ale zpivá. Al už běží o zpěv ariosni nebo de­
klamačhi anebo v krajním pfipadě o feč zcela deformovanou 
oproti komunikativnímu normálu (•sprechgesang" xx. století -
tedy nikoliv ve Wagnerově smyslu toho slova), jde vždy o zvu­
kový projev, svými parametry se markantně lišici od mluvy 
v běžném životě. Už jen z tohoto důvodu, že se zpívá i tam, 
kde se v běžném životě mluvi, nemůže prostě opera vnějškově 
(smyslqvě) vypadat jako běžný reálný život. Dojmu reálného 

života ji nemůže plně přibližit ani důsledné užití zpěvniho 
recitativu, napodobujiciho spád mluvené řeči, ale pouze a je­
dině pfejiti na mluvený melodram. Ten ovšem už neni operou 
ani v nejširším smyslu tohoto slova. Nepostačuje tedy jedno­
duchá modelová paralela: mluva v životě - deklamační recita� 

tiv v opeře, zpěv v životě zpěv v opeře. 

Oproti opeře je balet z hlediska zvukové složky mnohem 
jednoznačnějši a neproblematický. Tlm, že je v něm zcela e­
liminován hlasový pr.ojev, je apriori vzdálenějši stylizací 
života a jako takový je plně uznáván. Proto nebyl dotčen sna­

hou o maximálni přibližení reálnému životu a je daleko immu­
něj ší proti narušeni vedoucího postaveni hudby než opera. 
Hudba se v něm fídi svou vl�stni zákonitosti a nepronikají 
do ní zákonitosti jiného zvukového projevu (�eči). 



Podle zde traktované teorie je v opefe základ vyjědfeni 

děje dén hudbou. Ostatní složky, to jest slovo� mimika, vý­

tvarný moment, toto vyjádření pouze dokreslují a obohacuji. 

Ke vztahu hudby k nim se nyní obrátíme. 

§ 2.2. Hudba a slrivo. Začneme s poměrem těchto dvou slo­

žek, protože na jedné straně mají mnoho společného, na druhé 

straně snad právě proto jsou latentně dány
. 

mezi nimi možnosti 

dOsažného rozporu. Hudba a slovo (�eč) maji společnou pfede­

všim tu okolnost, že jsou faktory zvukov9mi a jsou vnímány 

sluchem. V na�em kulturním kontextu má slovo (feč) pfevážně 

funkci lexikální, kdežto hudba naopak působí až na nepatrné 

výjimky nelexikálně. Její semiotika má v našem kulturním kon­

textu jin� charakter, spíše pravděpodobnostní, dotvéfen� vni­

majicim sub jektem, nekladouci si požadavek konkrétní lexikěl­

ni u rčitosti. A v tomto rozdilu spočívá také výše zmíněná la­

tentní možnost rozporO pfi spojeni hudby a slova. Je poměrně 

nesnadné vyváženě vyhovět zákonitostem obou zúčastněných slo­

žek. Je vždy silná tendence k jednostranné v9chylce na jednu 

nebo druhou stranu. Výchylku na stranu hudby a na úkor slova 

pfedstavovaly virtuosni opery, v nichž základní dOraz byl po­

ložen �a brilanci zpěvu a zatlačen byl význam slovního sdě­

lení a víceméně celého děje. Výchylku na stranu opačnou 

představovaly typy opery recitativní, kladoucí naopak hlavn i 

dóraz na detailní srozumitelnost nejen celkového děje, ale 

i jednotlivých slov. Sem pat�i hlavně několik prvních dese­

tileti vývoje opery po jejim vzniku na konci XVI. století, 

dále pak operní v9voj ve století XX., kdy se tato výchylka 

stala do značné míry vládnoucí teorií. 

�ak již bylo řečeno, předmětem této studie je teorie 

opery, v níž dominující funkci má hudba a její zákonitosti, 

při maximálním možném ohledu k zákonitostem slova (řeči). 

Podle této teorie má hudba v opeře dominantní postaveni a to 

nejen v orchestrálním děni, ale i v samotných zpěvních li­

niích. Tyto zpěvní linie mají vycházet z požadavků čistě hu-
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debnich zákonitosti, mají však být též plně p�ávy zékonitos­
tem ·slovnihó p�ojevu. Mluvim-li zde o požadavcích hudebních 
zěkonistosti; mám na mysli pojem hudby v nejobecnějším - mo­
derním slova smyslu, jako umění pracujiciho se zvuky. Móže 

b�t tedy tfeba bez metra, Matonélni�, seriálni, bez pfesn9ch 
tónových výš.ek a podob n ě .· Čistě hudební stránky ·zpčvn.í linky . . 
(včetně tektoniky) prostě musi mit schopnost hudeb ně v9 razově 
pósobit i p�i vynechá�� .slov. A_tato schopnost je zá�ove� 
�kušebni m kamenem opery, odpriyidajicí zde probírané te or ii . 

Traktováni slov musi vyhovovat hlavně správným slovním 
p�izvukům, pf ipadriě (v druhé Fadě a ne nutně) i délkám sa­
mohlásek (slabik), m éně už inton�ci mluvené feči, ale spiše 
intonaci čistě hudební. Hudební myšlenka má" zde tedy domi­
novat nad pfesno� deklam ací a i ritonaci slovniho projeVUi p�i­
čemž neni rozhodující okolnost, je-li' opcrni libreto psané 
� po�zii nebo v pr6�e. 

Poměr složky zpěvní a orchestrělni mOže být v podstatě 
. tro j i : a) zpěv dominuje nad orchestrem, b) orchestr .dominuje 
vóči zpěvu, c) zpěv a. orchestr vystupuji jako rovnocenné 
složky, přičemž pro naši teorii opery je m9žnost sub a) syn­
ptomatická a nepomjnutelná. 

. ; 
Zde traktovaná teorie vy�há�i z �fe�vědčeni, že arti-. . 

kulovaná řeč a zpěv jsou plně rovnocenným vyjádřenim lid-. . . . 
sk6ho ni�ra a životní pravdy. ciokonce by bylo možno zpěv 
v nejširii� smyslu považovat v tomto směru za prioritnější. 
Je bližši původnímu • pravýk � iku_ • (viz o tom J. Huttner: •Hu­
dební myšleni•, Praha 1943, str.204). 

Libreto k opeře může být jak ve verších, tak v próze. 
v opeře popisovaného druhu by měl být dominující zpěv v nej­
širším smyslu �ariov9u, to jest takov9, v němž jsou respek­
továny čistě hudební zákonitosti_ (�pět v_nejširšim smyslu) 
tak, aby plně působ ily i pfi vynecháni slov, jak bylo v�še 
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uvedeno. Toto považuji za nejobecnější definici árie. Kromě 
toho má samozřejmě v opeře své místo a funkční uplatněni mo­
derní poje�i arioza a obou tradičních typó recitativu (ipi­
še accompagnato než secco), tedy faktory, v nichž postupně 

přecházi. dominujicí funkce z čistě hudebních zákonitosti na 
slovní projev. Připadně může dojit až k použiti pfimé mluvy, 
af už doprovázeně orchestrem ve smyslu melodrsmatickém, �ebo 
nedoprovázené. 

S popiso�anou teorii opery je v souladu historicky ově­
fené pojetí, že k pochopeni děje je nutno znét a.rozumět dě­
jov9m konturám a méně už jeho detailóm. Tedy na pf iklad je 
d�ležitě vědět, že v daném v9stupu je určit6 osoba zamilo­
vaná do osoby jiné1 pfipadně chová hněv k jiné osobě. Méně 

podstatné je znět podrobně slova a věty, kter9mi tyto city 
vyjad�uje. Vyjádfeni těchto detailů totiž plně obstará hud­

ba, Proto byly v programech k operním představením uváděny · 
stručné obsahy jejich děje. 

Děj opery je vyjádře� hudební stavbou s přidáním slova 
a mimiky. Srozumitelnost slovnich detailů je menši důleži­
tosti. Tuto tezi, jakož i v�še zmíněnou možnost absenc� 
slov (zachován zpěv na neutrélni vokěl) lze doložit prak­
ticky po dlouhá obdobi ověfenou možnosti hostování cizincO 

v operách. Tito cizinci zpívají většinou své party ve své 
mateřštině, která může b9t fadě diváků zcela nesrozumitelná. 
A pfesto nedochází k v9raznějši újmě vnímáni děje. 

Je samozřejmě možné z přísně estetického a semiotického 
hlediska namítnout, že tímto jazykov9m míšením 'docházi k ur-· 
čitému narušeni semant ické čistoty vniméni operního děje. 
Tuto némitku lze teoreticky akceptovat. Zde však je podstat­
né, že toto jazykové mišení je možné, že operrii provozovací 
praxe ho dávno plně přijala. Tím je prokázáno1 že výše uvede­
né a čistě teoreticky zdóvodnitelné narušeni je z hlediska 
praxe malé a relativně zanedbatelné. 
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V činoh�e je situace jiná. Tam provozovací praxe takové 

jazykové míšeni až snad na nepatrné - pravidlo potvrzující -

v�jimky nepfipoušti (a pokud ano, pak je nutno znót pfedem 

obsah děje ještě naléhavěji a nesrovnatelně podrobněji než 

v opeře). Konečně se lze odvolat na nepopiratelnou zkuše­

nost, že v zahraniční zemi, jejíž feč je mi neznámá, lze 

úspěšně vyslechnout operu - tfeba mi neznámou - pf i znalosti 

zékladních kontur děje, kdežto obsah činohry by za těchto 

po�minek do značné míry unikal. Zde by bylo skutečně nutno 

znát text témě� zpaměti a soust�edit se jen na mimick� v�­

ko� a hlasóvé odstíněni hercó. 

§ 2.3. Hudba a mimické gesto. V opefe zde popisovaného 

typu by měla platit nepřimó úměrnost mezi autonomností a bo­

hatosti hudební složky (od arii a ansěmblO p�es ariosa k re­

citativům) a bohatosti mimiky. To jest: v ariich a ansámblech 

mimika spiše úspornějši, čim dál k recitativOm mimika bohat­

ší. Největši rozvinuti mimiky by samozřejmě mělo nastoupit 

pFi nahrazeni zpěvu mluvou. 

Gesto by zásadně mělo vycháiet z hudby a v žádném pří­

padě by s ni nemělo být v rozporu nedialektickém. Z toho vy­

pl�váj že operu je nutno režírovat jin�m zpOsobem než či­

nohru. Režie opery popisovaného typu se musi �idit nejen slo­

vy a dějovou situaci, ale do značné �iry p�islušn�m hudebním 

utvářením, s nímž by neměla být v nedialektickém rozporu. 

Proto se nejevi ..vhodn�m, aby takovouto operu režíroval bez 

dalšiho činoherní režisér, třeba sebezběhlejší. Samozřejmě 

je možnost dialektického protikladu mezi hudebnim děnim a 

gestem. Ten musí však b9t volen velmi uváženě. 

V baletu je situace opět jednodušší, protože tam pohyb 

přirozeně vychází z hudby. 

Pro vystižení děje je v našem typu opery hudba faktorem 

nejdOležitějšim a· gesto vstupuje s ni ve vztah pozitivni�pfi­

padně uváženě negativni. 
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Opera, v n1z 1e hudba jednoznačně vedouci složkou, ape­
luje do značné miry na p�edstavivost divák� a posluchačO. 
Nejde tedy o to, aby vše, co k ro�voji děje patf i , bylo sku­

tečně na scéně v hereckém projevu v,idět. velmi silný pod i 1 

ma jí zde představov� asociace vyvoltlvané hudbou„ 

Proto je možno do velké miry ponec hat pfedstavu gest 

zpěvnimu a obecně hudebnímu vyjádfeni (herec tfeba nehnutě 
stoji a jeho akce je pfedstavově navozována jeho zpěvem 
a orchestrálnim.hudebnim děním). Reálné fyzické gesto je ú­
čelné spíše ponechat na výrazový vrchol příslušného.výstupu 

(třeba arie) . V tomto případě totiž i poměrně úsporné, ovšem 
zcela nenásilné a co nejpřirozenější gesto vyzní velmi půso­

bivě. V kr ajn ím případě je možno_yyjádřit vše pouze změnami 
v9razu tvá�e ve spojeni s nuancovánim hlasu, zaujmout ději 
odpovidajici postaveni a toto měnit jen v naléhav9ch pfi­

padech. Oetailnf vyjédfen1 dě je i v tomto pfipadě obstarává 

hudba . 

Naproti tomu považuji za značně dóležitou adekvátní ko­
respondenci mezi vzez�eni� zpěváka a jim p�edstavovanou po­
stavou . 

§ 2„4„ Hudba a v�tvarn� stránka. V zósadě se pfimlouvám 
za to, aby v o pefe byla zachovéna v9tvarná stránka, a to jak 
co se t9ké jev i ště (kulisy, i když ne naivně realistické, ale 
spiše fantasijně náznakové), tak co se t9kě kost9mováni jed� 
na j íc ích osob (zpěváků). Není to samozřejmě nezb'ytně nutné. 
Bylo by možno volit prázdně, holé jeviště , pfipadně civ il n í 

?blečeni zpěváka, tedy pojeti tak zvaně mode�ni� Nech�vám 
stranou otézku modernosti tohoto p o j etí , existujícího již ve 
dvacát9ch letech našeho století. Chci poukázat na někter� 
v�hody zachov6ni vftvarné stránky v opefe. 

Moderní malířsk� a obecně výtvarný pfistup , kter� sto ji 

ve spíše vnitfnim než čist� smyslovém souladu s hudbůu, po-
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méhá' dotvo�it ovzduši děje. Je možné aplikovat i· aspekty sy­

nestické, ovšem pFi plném vědo�i jéjibh omezenosti. Na pfi­
klad za obecně závaznou je možno považovat korespondenci �ezi 

vizuálnim faktorem stoupěni a k les ání a tim, ·co pod těmito 

pojmy rozumíme v pfeneseném slova smyslu ve �1imáni auditiv­

ním. Naproti tomu za pfevážně subjektivni a tudíž obec ně má-

16 z á vaz né musíme považovat vztahy mezi zvuky a vizuálnimi 

barvami. 

Právě tak je nikoliv nez byt n é , ale celkově užitečné, 

zachovat kost9mověni, jestliže odpovídá pavodnímu záměru a 

dobovému a krajové�u umístěni děje. Akt�élnost pO soben i spo­
čivě v pravdivosti vyjéd�eni a nikoliv v uzpůsobeni vnějško­

vého dojmu současnosti. Napfiklad starověké nebo st�edověké 
téma bude i aktuélně ůčinnějši jako celek, než kdyl z tohoto 
celku budou jednotlivé č6sti vytrženy a "aktualizověnyw tfe­

ba moderními obleky. Pak nutně vznikne větši nebo menši roz­
por s celkov�m dějem a s hudbou. Opera prostě pOsobi jako 
symbol a tímto symbolem může aktuálně zapůsobit. Totéž platí 

třeba pro náměty mytické nebo pohádkové. I zde aktual i zace, 

tím, že vytrhává některé složky.z p�vodního celkového kon­

textu, spíše snižuje životní pravdu - symbol života - v po­

hádkách většinou obsaženou. 

§ 2.s. Celkově se zde probíraný typ opery po hudební 

stré n c e  d6 jisté miry bliži epickému oratoriu. Je však proti 
němu obohacen o pohyb a hereck� projev, i když 6sporn9 
a stylizovan9, dále pak o v9tvarnou stránku (kulisy, kost9-

mov6n1). M�ii oběma tě1nito žánry pfipadně stoji možnost 

kost9movaného oratoria, v němž o � padá pohyb zpěvékO a scéna 

(kulisy), ale. z ů stávaji kost9my. Do tohoto mezistupně nao­

pak též patří koncertní provedení opery. 

Proti dominujícímu postavení hudby v opeře stojí nej­
silněji absolutní snaha po zpěvu, co možně věrně napodobuji� 
cím spad mluvené feči (zpěvní deklamace , recitativ). Do zá-
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važnějšiho rozporu s hudební zákonitosti se může dost�t 
i necitlivě hudbu ignorující mimika a gestikulace. Poměrně 
méně může vnímáni hudby narušit všeobecná výtvarná stránka, 
ale i u té je lépe, když stoji v souladu s hudbou. To se 
t�ká především scény (kulis). Kost�my se fídi spiše dobov9m 
a oblastnim umístěním operniho děje. 

§ 2.6. Faktor času v opeře. Pro zde popisovaný typ ope­
ry je přiznačAé tak zvané •zastavení" toku času. Přesněji 
řečeno jde spíše o mnohonásobnou časovou au�ment�ci. Prostě 
hnuti mysli, které by v reálném životě trvalo několik málo 
sekund, nebo třeba i jen zlomek sekundy, je v opeře prodlou­
ženo na několik minut. Jde o schopnost navodit v čase, to co 
v životě může proběhnout v okamžiku. Takový životní okamžik 
může z hlediska vnitřního prožitku nabýt takovou intenzitu, 
že prostě není hudebně adekvátně postižitelná v tak krátkém 
časovém intervalu. Aby tato intenzita mohla být plně vyjádře­
na, je většinou tfeba ji realizovat v delším časovém rozme­
zí. Zde je snad určité přednost výtvarných uměni, která �e 
svých mistrovských projevech mají možnost okamžitou prožit­
kovou intenzitu petrifikovat, -zvěčnit• v obrazu, soše, 
architekturním výtvoru. Naproti tomu hudba má nezastupitel­
nou schopnost vyjádřit citové reakce, které jsou - podobně 
jako ona - realizovány v čase. Jejich hudebni vyjádřeni 
a vyžiti může být prodlouženo u těch,·které jsou v životě 
ok�mžité (tfeba šoky) nebo krátkodo bé, a naopak zkráceno 
u emoci dl6�hódobých. 

v menši miře se s takovým prodloužením času oproti 
reálnému životu setkáváme 6statně občas i v činohfe. Mám na 
mysli t�eba del�i monology, které by v reálném životě byly 
kratši a nebo by jakožto hlasitá mluva vůbec neprobě�ly. 
v takov�ch pfipadech jde většinou vlastně o tak zvané myš­
leni nahlas, které se v životě považuje spíše za určitou 
abnormalitu. Záměrem je zde sptše převést do hlasité mluvy 
to, co by v životě probíhalo pouze v myšlenkách. A v myě-
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lenkách by taková 6vaha proběhla daleko rychleji než když je 
promlouvána nahlas. 

§ 2.7. Vztah děje a hudby. Můžeme rozlišit dvě základní 

možnosti: 

A) Děj jako celek hierarchický (související, plně pro­
pojený} : 

a) Hudba utvá�ená hierarchicky v kratších oddílech (např. 
hierarchicky utvářené arie); z hlediska celku opery je 
hudba utvá�ena nehierarchicky, pravidelně na podkladě 
st élého kontrastu bez opakováni kratších oddiló na podkla-

. dě identity nebo identifikovatelné podobnosti. 

b):Hudba utváfená z hlediska detail� i celku nehierarchicky. 
Zde nutno uvážit, že zcela nehierarchické utváření - ať · 

už na podkladě stálého kontrastu bez identity, nebo stá­
lé identity bez kontrastu � pOsobí po určitě době jedno­
tvárně. 

c) Hudba utváfená jako celek hierarchicky {aE už v detai- . 
lech hierarchická nebo nehierarchická) v souladu s hie­
rarchickým dějem. Tato eventualita je sice možná, ale 
krajně nesnadná a zcela výjimečná. 

B) Děj jako celek nehierarchický, v menších částech 
hierarchický. Jde napfiklad o cyklus kratších výjevó, dějo­
vě jen rámcově souvisejicich (tfeba rOzné,pfiběhy téže posta­
vy), nebo nesouvisejicich. Hudba může vykazovat obdobné t�i 
možnosti jako sub A) a sice: 

a) i.b) Hudba stoji v souladu s dějem. 

c) Hudba, jako celek hierarchicky utvářená, stmel u j e jedno­

tlivé vice či méně nes ouviaejici části děje • 

. Celkově patfi k zde pojednávanému typu opery poměrně 
znatelně odlišené hudba v různých etapách děje. To ostatně 
souvisi s výše uvedenou nutnosti samostatného čistě hudebniho 
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účinu i při vynecháni slov. 

Jestliže jsme postulovali možno�t vynechání slov, pak 
nemůžeme připustit m?žnost vynecháni. děje. Tím by totiž ope­
ra _ přestala být op�rou ve smyslu definice uvedené v§ 2. 

_Čistě .potenciálně by bylo snad možné uvažovat o osamostat­
něni hudebni složky v případě c) (hierarchicky utv,fen9 hu-

. dební celek), za předpokladu nepřiliš dlouhého trváni (cca 
do jedné hodiny). Ovšem, takto vzniklý útvar by už nebyl 
operou, ale symfonicko vokální skladbou s neslovním zpěvem. 
Nutno dodat, že v případě melodramu nebo baletu by tato 
možnost byla reálněji uskutečnitelná. · 

Opačná možnost, že . by totiž k orchestrálni nebo or­

chestrálně vo�Alni skladbě byl p�ipojen.děj, v ni samé po­
vodně neobsažený, .tak aby vznikla opera, byla by kraj ně ne­
snadná a tudiž nepravděpodobná. Naproti tomu u baletu . 

a i melodramu je naopak tato možnost velmi reálná a snadno 
proveditelná . 

Chtěl bych upozornit na jedn� okolnost, jejíž splněni 
považuji pro operu za velmi d�leži�ě , a sice princip hudeb­
ního vrcholu. v jejim závěru. Nemínim tim samozřejmě vrchol 
vnějši, napřiklad dynamický, rytmický a podobně . Mám na 
mysli vrchol ve smyslu umělecké, výrazové pů s o bivos ti . Pros­
tě hudebně nejk rásněj ší (nebo jedno z nejkrásnějších) místo 
v opeře by mělo být v jejim závěru, tak aby divák - poslu­
chač očekával tento závěr jako něco dfivějšim hudebním dě­
nim nezastoupitelného.Zduraznuji, že jde o vrchol hudební, 
který není nahraditelný pouze dějovým - dramatickým vyvrcho­
lením. Uvedu zde několik přikladů pro mne zvláště přesvěd­
čivých (určitému subjektivnímu charakteru tohoto výb�ru se 
samozřejmě nemohu plně vyhnou t) : Wagnerova valkýra, Smeta­
novo Tajemství, Janáčkova Její pastorkyňa, Foerstrova Eva 
a další. Ovšem libreto a děj musí alespoň do jisté miry dát 
k tomu příležitost. 
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§ 3. Závěr 

V koncepcich opery ve XX• století převažovalo pojetí, 
které chápalo operu v prvé řadě jako: divadlo - drama, v němž 
jednou složkou je také hudba (viz.poznámku l). v podstatě 
byla v projevech herců řéč nadřaděna jejímu zpěvně hudebnimu 
ztvárnění. vycházelo se z koncepce, že jednotlivým slovům 
by mělo b9t rozumět v pódstatě tak jako v činohf� (viz v�še 
argumenty proti výlučnosti takového pojetí a naši definici 
opery na začátku § 2). 

Chci v této souvislosti upozornit na jeden paradox ze 
současnosti. Už po několik let se v dnešních filmech a tele­
vizriích hrách (pravděpodobně ve snaze po maximálnim zcivilně­
ni a přibliženi nestylizovanému reálnému životu)· slova spiše 
v ústech •převaluji„ než s·kutečně vyslovuji� Ousledkem je1 
že starší lidé (a ti �fedstavuji bezpochyby značné proce�to 
pFedevšim konzumu televize), kte�i v pfevážné mife trpi �ět­
šími nebo menšími poruchami sluchu, někdy sice mluvu herců 
slyší, ale nerozum! ji o nic vice, než k�yby bylo mluveno 
c�zi �eznámou feči. Často jsou �ly.et j�n samohlásky (a ně­
kdy vQbec jen pouhé zvuky), ale mi�imálně souhlásky. A pfi­
tom v·činohrách, a zvláště v tak zvanfch konverzačních 
hrách, skutečně musi b9t rozum�t každému slovu, má-li b�t 

. . . . 
. 

smysl a obsah hry pochopen. Tedy: To, co se před osmdesáti 
roky žádalo od opery (kde to bezpodminečně nutné není) 
v zájmu pf ipodobněni k činohfe, neplni dnes činohra (kde 
to bezpodmínečně nutné je). Rozdil je vidět třeba v tom, 
jak mnohem srozumitelněji mluví lidé, kteři jsou náhodně 
třeba na ulicich dotazováni televizními reportéry, nemluvě 
už o perfektni srozumitelnosti hlasatelů anebo dfivějšlch 
herců ve starších hrách. A přitom, pokud šlo o prvořadé 

. . 

herce, nebyla jejich mluva při.vš� srozumitelnosti ani v 

nejmenší míře afektovaná nebo p�ehnaně nadnesená. Umění 
� a činoh�a uměnim je - má vždy zůstat určit.au stylizací 
života. 
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Sledujeme-li vývoj opery, setkáme se nejprve s obdob1m 
recitativního, deklamačního zpěvu (ka�eráta�style recitati­

vo), staviciho zákonitost řeči výše než čistě hudební záko­

nitost zpěvu. Ale toto období trvalo jen několik desítek let. 

Již před polovinou XVII. stoleti "(například v závěrečném 
tvOrčirn období Claudia Mo�teverdiho) začala v podstatě vítě­
zit v této studii nastíněná koncepce opery. A odvažuji se 
fíci, že opera, má-li z�stat tím, čim byla zhruba mezi léty 
1640-19001 musí vycházet ze zde popsaných tezí. Na jejím 
principu totiž neměnily nic skutečně podstatného ani reformy, 
správně usilující o dramatickou pra�divost proti samoóčelné 
ne� ramatické pěvecké virtuozitě, jako byla třeba reforma 
Gluckova nebo Wagnerova. I v nich totiž zOstala de facto za­
chována dominantní funkce zpěvu, řídícího se především hu­
debnimi zákonitostmi (aniž by .byla pop�ena zákonitost slovní 
složky). Teprve XX. století přineslo opět koncepci opery, 
v níž zákonitost řeči je kladena výše než čistě hudebni záko­
nitost zpěvu. 

Pokud moh·u �oudit, je. možno ve xx. sto let i, a to až po­
dnes, pozorovat určit9 n�poměr mezi vztahem konsumentO k mo­
derní hudbě obecně, například při poslechu koncertů, a mezi 
jej icb-.vztahe"' k modorn1 opeře, založené na prioritě řeči nad 
hudbou. Takto koncipovaná moderní opera je stále ještě pfijí­
mána širokými vrstvami konsumentů obtížněji než ostatní mo­
derní hudební produkce. Lze samozfejmě argumentovat větší 
konservativností operního publika oproti koncertnímu. Podle 
mého soudu však toto vysvětlení nepostačuje. Nelze předpo­
kládat tak velik� rozdíl v připravenosti obou typ� konsumen­
tO. Domnivém se, že značnou roli tu právě hraje podle mého 
názoru zmíněná méně adekvátní koncepce a realizace převážně 
deklamačni op��y. Opakuji, že operu lze považovat spiše za 
náznakový podnět k představám, než za znázorněni reálného 
dění. 
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Všimněmě si ještě stručně prováděni oper a činoher 
v rozhlase, připadně jejich poslouchání z gramofonových desek 
případně z magnetofonových pásků. Při těchto přiležitostech 
odpadá zrakový vjem herecké akce, kostýmování i výpravy je­

viště. V činohře stačí zprostředkovat sledováni děje mluvený 
text (za podmínky jeho srozumitelnosti). V takto poslouchané 
opeře stači zprostředkovat sledování děje (za předpokladu 
jeho znalosti) především zpěv a obecně hudba. Konečně: 
I v reálném životě m�žeme do určitě míry sled6vat děni za 
dve�mi uzavřeného pokoje pouze na základě nasloucháni (ne­
tak�niho) rozhovoru v zavřeném pokoji přítomných osob. Zde 
z auditivního vnímáni asociujeme pravděpodobné vizuelní. 
Opačný případ je v baletu a pantomimě obecně. Tam naopak 
z vizuelniho asociujeme p�ipadné auditivní. Z mimiky postav 
nás naše fantazie dovádí k pravděpodobnému jejich hovoru. 

Nakonec se chci pro úplnost zmínit ještě o jedné věci. 

I současná doba má určitý typ hudebniho divadla, který 
v principu stoji v souladu se zde popsanou teorii opery, 

byE v širším slova smyslu. Jde o muzikál, v němž ve zpěvně 
hudebnich partiích má hudebni zák.(>nitost dominující postave­
ní. Tyto hudební partie jsou stfíděny s mluven�m slovem ,  po­

dobně jako tomu bylo v původním singspielu. V tomto směru 
je muzikál určitou náhradou tradičního (a podle mého osobní­
ho minění správného) principu opery pro současné konzumenty. 
Od singspielu vedla cesta jednak k národnim operním školám, 
jednak k operetě, která zachovala původni �rincipy sing­
spielu (partie zpěvné a mluvené), ovšem během doby postupně 
většinou slevovala z požadavků ryze umělecké kvality. Dá se 
�íci, že dnešn1 muzikál 2aujal do značné miry právě funkci 
operety. Jeho uměleckou úroveň lze povětšině akceptovat, sty­
lově je ovšem vyhraněně zaměřen a vymezen. Podávám zde ná­

mět do budoucnosti: Nemohl by se muzikál se svým dominujicim 
postavenim hudební zákonitosti v hudebních partiích stát vý­
chodiskem (podobně jako kdysi singspiel) pro návrat dominu­

jíci funkce hudby v opeře? Mám samozřejmě na mysli pouze 



základní dominujici hudební princip, nikoli dnešní stylově 

vymezenou podobu muzikálu. Tyto hranice by bylo nutno zrušit 

a princip sám aplikovat na veškeré vymoženosti dnešní moder­

ni hudební feči, jak bylo v9še uvedeno, pfipadně i se zruše­

ním mluvených partii a plným prokomponováním dě je . 

Toto východisko z muzikálu, jehož další samostatná 

existence v dnešní podobě by byla pravděpodobně předpokládá­

na, je samozřejmě jen jedna - zprostředkovaná - možnost z vi­

ce jiných - nezprostředkovaných - k plnému modernímu rozvi­

nuti zde popsané koncepce opery, která byla v posledních de­

s iti letich aplikována spiše sporadicky. 

foznámkp: 

1) Jestliže Otakar Zich st. de fi nu je zpěvohru (čimž rozumi 

operu) jako •dramatické dílo spolutvofené hudbou, jehož 

herci zpivaji• (viz •estetika dramatického uměni", Praha 

1987,str.54), pak opera zde popisovaného typu je z hle­

diska celé studie definována spíše opačně, to jest jako 

dilo předevš ím hudební, spolutvořené složkami divadelní-

mi. 
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