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Abstrakt

Prace se snazi o nepriliS rozsSifeny mezioborovy nahled na
problematiku opery. Ackoliv se primarné zabyva technickou
strdnkou hudebné&-kompozi¢nich postupl, snaZi se zaroveh o
analyzu jejich funkcnosti ve scénickém kontextu s prihlédnutim
k divacké percepci. Pojem opery je zde definovan jako artificialni
zanr, stojici mezi melodramem a oratoriem a zahrnuje i dila, ktera
se ke zminénému zanru hlasi, aC se jejich zarazeni do této
kategorie muUZe zdat problematické. PFedmétem zkoumdni jsou
operni dila vznikld po roce 1950, pricemz jejich vybér byl veden
snahou o postizeni vyznamnych dél co nejvétsiho stylového
rozpéti. Jednd se mj. o dila L.Nona, K.Stockhausena, B.Maderny,
G.Ligetiho, A.Schnittkeho, P.Glasse, S.Reicha a dalsSich.

Volbé zakladni vyzkumné metody jsou vénovany prvni
dva oddily. V otdzce sdélnosti hudby jako takové je vychodiskem
sémantickd metoda J.Jirdanka a O.Zicha. Jeji posluchacska
ucinnost je hodnocena z pohledu Steffaniho teorie hudebni
kompetence. Zvlastni pozornost je pritom vénovana specifické
situaci soudobého hudebniho posluchace a urcitych specifik vztahu
hudby a dramatu z pohledu recipienta.

Hlavni Cast prace je rozdélena do dvou casti. Prvni se
zabyva vybranymi kompozi¢nimi postupy nebo styly a snazi se
postihnout specifika a rozdilnosti jejich vztahu k dramatu. Vybér je
omezen na serialismus, aleatoriku, témbrovou hudbu,

polystylovost a minimalismus. Kazdy ze zminénych kompozicnich



postupl ma sva vlastni specifika a u kazdého Ize vysledovat rizné
moznosti interakce s dramatickym textem. Druhd ma podobu
dil¢ich sond do aktudlnich tématickych okruhl vznikajicich ve
vztahu k soucasné opere, pricemz se zde leckdy jedna o syntetické
zpracovani poznatkld z kapitol predeslych. Jmenovité jde o vyzkum
soudobého kompozi¢niho pFistupu k vokalnim partim, o analyzu
soucasnych libret a zplsobl jejich hudebniho zpracovéni a o
rozbor uplatnéni a vyznamového posunu pojmu ,priznacného
motivu®.

V zavéru se autor snazi synteticky shrnout poznatky
predchozich kapitol a pokusit se o vytvoreni zobecnujicich tezi.
Jejich podstatou je zjisténi obrovské Sife moznosti, ktery vyvoj
divadla a hudebnich technik poslednich desetileti do operniho
zanru vnasi. Prace konc¢i poukazem na dosud neuplatnéné
moznosti funkéniho vztahu jevistni a hudebni slozky a snazi se byt
prispévkem k ocekavanému prudkému rozvoji hudebné-jevistnich

vs 0O
Zanru.



Summary

The present work would like to introduce a rare
interdisciplinary look on opera. The work deals primarily with the
technical aspect of compositional processes. However, it also
analyses the function of these processes within the scenic context
while taking into account the viewers’ perception. The term
“opera” is defined as an artificial genre between melodrama and
oratorio and also includes works related to opera, even though
their inclusion among operatic works might seem problematic. The
work considers most important opera works created in the second
half of the 20 century which have been chosen so as to cover the
widest style range possible by composers L.Nono, K.Stockhausen,
B.Maderna, G.Ligeti, A.Schnittke, P.Glass, S.Reich and others.

The first two parts are dedicated to the selection of a
basic research method. J.Jiranek and O.Zich’s semantic method is
used as the basis for the study of the ability of music to
communicate. The effect music has on listeners is then evaluated
based on the Steffani theory of musical competence. Special
attention is paid to the specific situation of contemporary listeners
and their perception of the characteristics of the relation between
music and drama.

The main body of the work is divided into two parts. The

first part deals with selected compositional methods and styles and



it attempts to point out the specifics and differences of their
respective relations to drama. The selection is restricted to
serialism, aleatoric and timbre music, polystylism and minimalism.
Each of the mentioned compositional methods has its own
characteristics and each provides different possibilities of
interaction with dramatic texts. The second part analyses
contemporary thematic frameworks based on contemporary opera.
The analysis often elaborates on findings from previous chapters of
the paper. This part mainly considers the contemporary attitude
towards vocal parts, today’s libretto and ways it is musically
elaborated upon. This part of the paper also provides an analysis
of the application and the shift in meaning of the term “leitmotif’.
To conclude, the work attempts to summarise the
findings and provide some general theses. These are, in essence,
based on the realisation of the broadness of possibilities brought to
opera by theatrical and musical development during the last couple
of decades. The paper ends with a reference to the possibilities of
the functional relation between the scenic and the musical which
have not yet been applied. The work also wishes to serve as a
contribution to the development of musical-scenic genres expected

in the near future.
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I.Uvod

Opera je svoji viceoborovou podstatou obtizné uchopitelnym
zanrem. Teatrologové na ni nahlizeji jako na jevistni utvar
s vyznamnou hudebni slozkou. Muzikologicky pFistup zase vychazi
vesmeés z predstavy opery jako primarné hudebniho dila, které ma
moznost byt inscenovdno. Zminénd rozdilnost obou pfistupd se
projevuje mj. v operni kritice, knihovnické katalogizaci, ale
predevSim v odborné literatufe, ktera na operu nahlizi zpravidla
velmi Uzce vymezenym pohledem divadelniho nebo hudebniho
védce.

Plvodnim zdmérem této prace bylo zaplnit mezeru mezi
obéma, napohled nesmiritelnymi, postoji. Jako skladatele mé vztah
hudby a scénického tvaru zajima uz radu let a vlastni kompozicni
praxe, projevujici se v oblasti opery i v mnoha desitkach
scénickych a filmovych hudeb, se mi zddla byt dobrou pripravou a
vychodiskem. Zaroven jsem mél moznost zuzitkovat i vlastni
interpretacni zkuSenosti ze svého soucasného dirigentského
plsobeni v Narodnim divadle. Zahy jsem vsak zjistil, ze rozdilnost
divadelnického a hudebnévédného pristupu tkvi nejen ve
vychodisku, ale i v metodé vyzkumu a v samotné terminologii.
Nezbyvad mi tudiZ neZ uznat, Ze tato prace zUstava preci jen praci
muzikologickou, vychazejici z kompozicné technické stranky
souCasné opery, smeérujici ovsem k interdisciplinarni analyze
vztahu s dramatickou slozkou.

Zvolené téma je svym zabérem znacné Siroké a z pohledu
vyzkumné metody nesnadno uchopitelné. Navzdory

nékolikaletému patrani se mi nepodarilo najit literaturu, na kterou
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bych mohl zvolenym tématem navazat, a tak jsem byl nucen
vychazet z dil¢ich odbornych sond a jejich kompilaci. Predevsim
jsem byl ovSsem odkdazan na vlastni Usudek a analytickou metodu,
takze mohu s Cistym svédomim a jistou davkou jesitnosti
povazovat tuto svou praci za pionyrskou.

V prvnich dvou kapitoldch se snaZim o definici pojmd,
kterymi se prace zabyvd. PlOvodné& zamyé&lené ,hudebné-jevistni
dilo®, které mélo byt predmétem zkoumani, jsem zUzil na pojem
,opera®, navic vymezeny vi¢i ostatnim hudebné-dramatickym
zadnrdm. Zaroven jsem se zamérné omezil jen na artificialni dila
vznikld po roce 1950. Vybér byl veden snahou o postizeni
prace je pak rozdélené do dvou Casti. Vté prvni se zabyvam
vybranymi kompozi¢nimi postupy nebo styly a pokousim se
postihnout specifika a rozdilnosti jejich vztahu k dramatu. Druhd
ma podobu dil¢ich sond do aktudlnich tématickych okruhd
vznikajicich ve vztahu k soucasné opere, pricemz se zde leckdy

jednd o syntetické zpracovani poznatkl z kapitol predeglych.

Cilem této prace neni a ani nemdZe byt popis a postizeni
vSech moznosti kompozi¢niho pristupu k hudebné-jevistni tvorbé.
Domnivam se, ze to nejen neni mozné, ale ze by to nutné vedlo ke
zjednodusené kategorizaci, na kterou uz teorie uméni mnohokrat
doplacela. Pokusil jsem spiS o tématické sondy do dané
problematiky a o naznaéeni okruhl a cest, kterym by se dalsi
badani na této nepfili§ zmapované pldé mohlo ubirat. Nékteré
vyznamné kompozicni postupy (napf. prace s modalitou,
bitonalitou, rozsifenou tonalitou) stejné jako dila fady vyznamnych

opernich skladateld (Henze, Birtwhistle, ...) tato prace dokonce

VV.v
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nebo osoby nachdzi mimo casové i zanrové vymezeny prostor
tohoto textu, anebo jsem nabyl dojmu, zZe navzdory nespornym
kvalitdm by jejich analyza nevnesla do mé prace uz zadny novy
poznatek. Je velmi pravdépodobné, ze jsem se mylil. V takovém
pripadé se omlouvam a budu vdécny za jakoukoliv informaci,
dopliujici mé zatim nedokonalé poznani o fungovani krehké

hudebné-jevistni symbiozy v historické i soudobé opere.
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II. Vymezeni zakladnich pojmi

1.Dramaticnost a jeji soudobé podoby

Pojem ,dramaticky" je v dnesni hovorové cestiné vniman
predevsim jako synonymum pro ,napinavy", ,vzrusujici*. Teprve
ve druhém planu se zpravidla vybavi jeho plvodni vyznam jako

“1 Kdyz v této praci hovofim o

»Vvztahujici se k divadlu - dramatu
dramatické Uclinnosti, myslim tim dramati¢nost ve druhém
z uvedenych vyznamd, i kdyz (jak z nasledujicich definic vyplyne)
neni ani ona prvni interpretace od druhé pfilis vzdalena.

Vychazeje z tradi¢niho, uz vlastné aristotelského, pojeti,
definuje Otakar Zich drama jako ,umélecké dilo, predvadéjici

"2 Jeho hlavnim

vespolné jednani osob hrou hercd na scéné
znakem, odlisujicim ho zaroven od lyriky a epiky (i kdyz tato
Jtrojdilnost® uz je dnes povazovana za prekonanou), je jednani,
rozhodovani néjaké osoby a to ,tady a ted" (na rozdil od nazirani
udalosti ,,zvenku®, jako cosi daného, uz hotového, coz je priznacné
pravé pro epiku)®>. Toto jedndni (akce), které je vysledkem
rozhodnuti dramatické postavy (postav) byva oznacovano jako
dramaticka situace a je zaroven podstatou dramatu. Je zfejmé, ze
nejcCastéjsi formou dramatické situace byva herecky dialog, avsak i

monolog (zvlast v ptipadé monodramatu) mdZe vykazovat silnou

! Kolektiv: Slovnik spisovné ¢estiny. Praha 1978
2 Zich, Otakar: Estetika dramatického uméni. Praha 1931

3 Vostry, Jaroslav: Drama a dneéek. Praha 1990
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dramati¢nost, predevsim prostfednictvim tzv. vnitfniho dialogu®.
Konkrétni jevistni podoba dramatu je vytvofena souhrnem prvkd
zvukovych (mluveny text, hudba) a vizualnich (gesta, mimika,
scéna) a pomérem mezi pristupem realistickym a stylizacnim.

V historickém vyvoji dramatu lze vysledovat dvé zakladni
tendence. Prvni bychom mohli nazvat naturalistickou i iluzivni.
Jejim zakladnim rysem je snaha o napodobeni skutecnosti, o
vtazeni divaka do déje a o jeho ztotoznéni s nékterou z postav. Je
zajimavé, ze i v téchto dilech je pfitomen stylizacni prvek, byva
vSak s prvkem realistickym v rovnovaze. Druhou tendenci
oznacuje nas znamy teatrolog Jaroslav  Vostry jako
expresionistickou® a jeji kofeny vidi uz ve stfedov&kych
.mirdklech". Jedna se o zaméreni na vyrazovou stranku, na
obeznameni divaka s vnitfnim zivotem postavy, aniz by se muselo
vyuZzivat prostiedkd realiza¢né popisnych. Takovyto pfistup
predpoklddd pochopitelnou prevahu stylizaénich prostfedkl na
ukor realizmu.

Dvacaté stoleti vneslo do dramatického uméni celou fradu
inovaci a experimentl. Obdobi, souhrnné nazyvané modernizmem,
lze vSak z teatrologického hlediska chapat jako navazani na starsi
expresionistické tendence a jejich rozvijeni. Ve své dobé popularni
»ZCizovaci" dramaturgie Bertolda Brechta mohla sice
v romantickém kontextu pUsobit objevné&, ale jednalo se opét jen o
znovuvzkriseni klasického antického dramatu s jeho chéorem v roli
komentatora. Ionesco C¢i Beckett pfinesli svymi absurdnimi
dramaty zdanlivé naprostou rezignaci na dramati¢no v tradi¢nim

slova smyslu. U¢innost jejich her viak spociva pravé v napéti mezi

4 Prochazka, Miroslav: Znaky dramatu a divadla. Praha 1988
> Vostry, Jaroslav: Od modernismu k postmodern&: expresionismus. Disk
¢.1. Praha 2002

15



obecné predpokladanym paradigmatem dramatické stavby a jeho
praktickym neuskutec¢nénim. Se sémantickou interpretaci divadla
jako ,znaku znakd“ (herec jednd, ale zaroven predstavuje jinou
postavu)® si pohral mj. Luigi Pirandello v podobé& tzv. divadla na
divadle. Princip sdm neni nikterak pdvodni (vzpomerfime na
Hamleta nebo Sen noci svatojanské), Pirandello ho vSak dovedl do
disledkl a jeho troji prehodnoceni jevistniho znaku dava prostor
ke hlubSimu psychologickému nahledu na dramatické aktéry.
Jednu z moznosti sémantickych her v dramatu prezentuji i tzv.
,hry s pribéhy" Ivana Vyskocila, jejichz dramati¢nost , nespociva ve
vné&jdich rozporech predvadénych udalosti a dé&jd, ale ve vnit¥ni
rozpornosti her na svét a se svétem"’. V destrukci tradiénich
sémantickych vazeb asi nejdale zasli dadaisté a surrealisté, u
kterych se mluveny ,zvuk® natolik osamostatnil, Ze prestal mit
jakykoliv vztah k plUvodné oznalovanému designatu, a zacal tedy
podléhat sémiotice hudebni.® Obecné& Ize v modernistickém divadle
vysledovat silnou tendenci k metaforicnosti ¢i k mimoslovnimu
sdéleni a to predevsim obrazovou formou (v ¢eskych podminkach
napf. Studio Ypsilon jako ,metaforické divadlo fakt(").

VySe zminéné promény podoby divadla Ize s odstupem dcasu
povazovat za zrod svébytného a v historickém kontextu zcela
nového zplUsobu divadelniho nazirani. PFedevsim ve druhé poloviné
20. stoleti dochazi na svétové divadelni scéné k velké Fadé poding,
vybocujicich z tradi¢niho vnimani divadla podrizeného dominantni
textové slozce. Teatrolog Hans-Thies Lehmann definuje tento trend

jako postdramatické divadlo®. Jednd se o pojimani divadla jako

® Prochazka, Miroslav: Znaky dramatu a divadla. Praha 1988
” Hotinek, Zdené&k: Cesty moderniho dramatu. Praha 1995
8 Prochazka, Miroslav: Znaky dramatu a divadla. Praha 1988

° Lehman, Hans-Thies: Postdramsko kazaliste. Beograd 2004
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svébytného umeéleckého dila, vyhybajiciho se ilustrativnimu
zobrazovani textualné-dramatické predlohy. ,Zatimco
v dramatickém typu divadla je dominantni slozkou text a déj, u
postdramatického divadla se setkavame s prvenstvim fenomenu a
text se stava rovnopravnou soucasti télesného, zvukového a
vizualniho celku*!°. Neni bez zajimavosti, e velka ¢ast tvlrcd toho
typu divadla (napf. Robert Wilson, Peter Selers, atd.) byli svym
prvotnim zamérenim vytvarnici. Mozna praveé proto je v jejich
dilech dramaticka situace zpravidla nahrazovdna obrazovou
metaforicnosti, kterd dominuje a v mnoha pripadech zcela
nahrazuje tradi¢ni vyraz'’.

Soucasny stav dramatu a divadla byva obecné oznacovan
jako postmoderni a ma fadu podob. Kromé zminéného

|\\

postdramatismu nelze prehlédnout ani tzv. ,cool“-dramatiku,
navazujici na tradi¢ni dramatické vnimani divadla, ktera
prostrednictvim zejména britské mladé generace ovladla v 90.
letech 20. stoleti divadla v celé Evropé. Aktualni vsSudypritomny
pocit absence absolutnich hodnot je v ,coolness" prezentovan
ultranaturalismem, zcela oprosténym od jakéhokoliv soucitu Ci tzv.
lidskosti. ,Hrdinové" jsou zde temni, ovladani nejzakladnéjsSimi
pudy, které jsou =zaroven jevistné plné priznavany. Hlavnim
prostifedkem pUsobnosti je $ok z konfrontace moralnich pravidel
euro-americké spole¢nosti (véetné nazord na ,pfipustnost" uréitych
jevistnich témat a postupl) s realitou dne&ni mladé generace a

svéta obecné.

19 Novak, Jelena: Opera u doba medija. Novi Sad 2007
110 postmodernich podobach dramatu viz Gajdo$, Julius: Postmoderné
podoby divadla. Brno 2001 nebo opét Vostry, Jaroslav: Od modernismu

k postmoderné: expresionismus. Disk ¢.1. Praha 2002

17



Pfes zjevnou rozdilnost ve vychodiscich vykazuje vétsi cast
soucasné (postmoderni) divadelni produkce fadu spolecnych
znakU. V reakci na nelsp&Snou snahu modernistl dobrat se ve
svych dilech néjaké obecné, skryté pravdy, prinasi postmoderna
rezignaci a spiSe snahu o zachyceni svéta v jeho komplexnosti a
zaroven rozpornosti. Priznacny je nadhled a zpochybnéni
klasickych hodnotovych hierarchii. V praktické dramatické realizaci
se pak setkavame s nahrazovanim tradicniho kauzalniho
navazovani dialogh konfrontaénimi feSenimi. Tato promé&na nejen
divadelniho uméleckého nazirani se pochopitelné projevuje i
v podobé soudobého operniho libreta, o kterém bude reC v zavéru

této pracel?

12 iz, odd.V, kap.3 této prace: Vztah hudby a libreta
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2. Operni zanr a jeho soucasna definice

Vymezeni pojmu ,opera® je v dnesni dobé ponékud
problematické. Historicky se opera vyvijela jako jeden z rady
hudebné&-scénickych zanr(. Ty bylo je&té pocatkem 19. stoleti
mozno celkem spolehlivé zafadit (na zakladé narUstajiciho podilu

hudebni slozky) do nasledujicich kategorii:

- Cinohra (kterd se v té dobé bez scénické hudby prakticky
nemohla obejit),

- scénicky melodram (vcelku vzacny Uutvar, narazejici na
akustické problémy pomeéru orchestralniho zvuku a mluveného
slova),

- opera

- balet

- oratorium (stale jesté fabulativni, i kdyz jiz veskrze hudebni
utvar)

kantata

Mezi zminénymi zanry méla zcela zvlastni postaveni opera. Jako
prvoradé hudebni umélecky utvar, usilujici vSak o vyvazenou
syntézu s dramatickym uménim, predstavovala i atraktivni
spoleCensky fenomén a az do pocatku minulého stoleti jeden
z nejoblibenéjsich zplsobd kulturniho vyZiti. Z uvedeného vyétu je
zfejmé i jeji jasné vymezeni: za operu bylo povazovano ,hudebni
v V4 v v oo V4 4 7 v o V4 4
predstaveni, v némz jeden nebo vice kostymovanych pevcu zpiva

za instrumentalniho doprovodu™?!?

13 Viz heslo ,Opera"“, Warrack-West: Oxfordsky slovnik opery, Praha 1998
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V prib&hu 19. stoleti se situace zadind znepfehledfiovat.
Z francouzské ,opery comique" se stava opereta, kterd se uz jako
samostatny zanr vyhranuje coby dobovy ,populdar. Mnohem
zasadnéjsi vyznam vsSak prinasi osobnost a dilo Richarda Wagnera,
jehoz reformni snahy rozdélily dobové operni skladatele na
pfiznivce a odplrce nové zavedeného ,hudebniho dramatu®.
Zacatek dvacatého stoleti pak se svou snahou o rozbijeni
.zkostnatélych forem™ a hledani novych cest zrelativizoval
jakoukoliv snahu o zanrové rozclenéni hudebné-jevistnich forem.
Ravelovo Dité a kouzla (1925) ma podtitul opera-balet, Svatby
(1914-17) 1.Stravinského jsou v podstaté baletni kantatou a Pribéh
vojaka (1918) téhoz autora je, jakozto , epicko-dramaticky pribeh",
obecné tézko zaraditelny.

Soudobd odborna terminologie vztahujici se k soucasnym
hudebné&-jevistnim dilim neni zdaleka sjednocena ani dostate¢né
ustalena. Slovnik ceské hudebni kultury zroku 1997 definuje
operu jako ,dramaticky Ci scénicky vytvor, v némz hudbé pripada
klicova syntaktickd — sémantickd funkce"*, pficemz vymezeni vici
jinym hudebné& divadelnim tvardm je spiSe pfiblizné (napt. tim, Ze
zpév je v opere dominujici formou zvukové komunikace). Pojem
hudebni drama byva pouzivan budto vyhradné v souvislosti
s operou wagnerovského typul®’, anebo obecnéji jako jakakoliv
skladba, v niz spojeni dramatickych prvkd slouzi vyjadteni
efektu.'® Setkdvdme se rovnéz s pojmem hudebniho divadia, ktery
opét mUze byt chdpan obecné (jakékoliv dilo obsahujici hudebni a

dramatické prvky, at uz vyvazené, nebo ne), anebo jako hudebni

14 Viz odpovidajici heslo, Slovnik &eské hudebni kultury, Praha 1997
15 Viiz Kolektiv: The New Grove Dictionary of Music, London 2002
16 Viz Warrack-West: Oxfordsky slovnik opery, Praha 1998
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divadlo Bertolda Brechta.l” Obti?nad zaFaditelnost nékterych
novéjsich hudebné-jevistnich kompozic vedla ceské teoretiky
k zavedeni zvlastniho pojmu hudebné jevistni kompozice 20.
stoleti, ktery ma oznacovat ,hudebné-divadelni projevy minimalné
zatizené normami tradi¢nich hudebné-divadelnich druh(*.*®

V nasledujici praci se chci zamérit na dila, kterd by se alespon
z urcitého hlediska dala i v dnesni dobé nazyvat operou. To vsak
neznamena omezeni pouze na tzv. tradi¢ni hudebné-divadelni
proud, ale i na dila experimentalni povahy, kterd se k opere hlasi.
Nebot pravé jejich konfrontaéni postoj vU¢i operni tradici mdZze byt

z hlediska hudebné-dramatického velice zajimavy.

17 Vliz Warrack-West: Oxfordsky slovnik opery, Praha 1998
18 Viz odpovidajici heslo, Slovnik &eské hudebni kultury, Praha 1997
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III. Dramaticka ucinnost

1.Sdélnost a Gcinnost hudby

Chceme-li zkoumat dramatickou ucinnost hudby, musime se
nejdriv zamérit na princip hudebni Gcinnosti jako takové. Ta
vychazi ze schopnosti hudby plsobit na lidsky rozum a emoce a je
tedy otazkou, jakou metodu k jejimu zkoumani zvolit. Pfes urcité
vyhrady a nebezpedi jistého zjednoduseni, rozhodl jsem se
nakonec pouzit nékterou ze soucasnych sémiotickych analytickych
metod.

Na zakladé bezprostfedni hudebni zkusenosti i z teoretického
rozboru lze dojit k dnes uz axiomatickému tvrzeni, ze kazda hudba
ma obsah - vyznam. I hudbu Ize tedy definovat jako systém
znak(, a tudiz vlastnd jako metaznak. Otdzkou vSak zlstava
moznost verbalizace jejiho obsahu, nebot by se vlastné jednalo jen
o jiny zplsob kdédovéani, ktery plvodni, ryze hudebni, nemize
nikdy v plné mire nahradit. Vzhledem k jeji znakové povaze lze
tedy hudbu pokladat pouze za nositele vyznamu, nikoliv za
vyznam sam. Soucasné sémiotické poznatky zcela vyvratily zazité
nazory o totoznosti hudby a emocionality a definovaly hudbu jen
jako zprostfedkovatele emoci (a jinych vyznama), nikoliv jako jeho
nositele.

Hudbu vSak nevytvari jen vyznam ale rovnéz (a to

predevsim) jeji smysl. Da se rict, ze prevaha faktoru hodnoceni
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(smyslu) nad poznavanim (vyznamem) je pravé zarukou

,uméleckosti" konkrétniho dila.

Podle Jaroslava Jirdnka je vyznamova potence hudby dana
jeji schopnosti reprezentovat realitu a to:

1) Intonaén&  bezprostfedn&.  Timto  zplsobem Ize

zprostredkovat

a) vSechny jevy zvukové, at uz ikonicky (zvukomalba)
nebo indexové (barevnou reprezentaci plvodce
zvuku),

b) vnéjsi i vnitini (dusevni) déje (ikonicky na zakladé
homomorfie pohybu nebo homomorfie dynamického
prib&hu hudby a emoci). Vnitini d&j lze navic
vyjadrit i indexové prostrednictvim odpovidajici
spolecCensko-historické stylizace,

c) relacni (vztahovou) skutecnost (ikonicky na zakladé
homomorfie vztaht).

2) Symbolicky je nutno vyjadrit skuteCnost prostorové
predmétnou (napr. priznacnym motivem). Symboliku Ize
vSak navic uplatnit pro vyjadreni i vSech vySe uvedenych

jevl zvukovych dé&jovych a relaénich.

Vyznamova srozumitelnost hudby (tedy jeji smysl) vychazi z
existence rady vzajemné podrizenych vyznamovych vrstev. Podle
Gina Stefaniho se obecna hudebni kompetence lidského jedince
(schopnost konat néco smysluplného s pomoci hudby) opira o
komplex Fady kédQ v rdmci téchto vrstev:

1) vrstva obecnych kédd (OK) (podle Jirdnka

antropologické konstanty) predstavuje apriorni

predpoklady pro vnimani hudby - fyziologické
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(rozeznavani  vysky, délky, barvy  tonu),
psychologické (sféra reflexi a pudovych projevd) ¢i
logické (zakon opakovani a kontrastu, hierarchizace
hudebnich celkd, apod.)

2) spoleCenské praktiky (SP) uz nejsou podminény

antropologicky, ale socidlné, a zahrnuji zpUsoby
hudebni produkce urcité spoleCnosti. Patri sem
predevSim to, co souhrnné nazyvame hudebnimi
druhy (vokalni, instrumentalni,..) a zanry (opera,
koncert, pochod, valcik,...),

3) hudebni techniky (HT) byvaji zaméreny na hudebni

praxi a leckdy jsou oznacovany jako ,hudebni rec".
Patri sem mj. technika hry na nastroje, kompozicni
postupy, harmonicka pravidla, apod.,

4) styl (St) je definovan zvlastnim zplsobem, jakym se
OK, SP a HT realizuji vramci jedné epochy
(pracovné pojmenovavam jako SirSi rovinu St), u
jednoho a téhoz autora (uzsi rovina St), apod.

5) opus (Op) oznacuje jednotliva hudebni dila v jejich

konkrétni individualnosti.

V ramci vy$e uvedenych vrstev si mdZeme povsimnout
nardstajici individualizace, subjektivity a tudiz i historicko-
spole¢enské determinovanosti smé&rem k vrstvdm vy&&im. NarUsta
zde i vyznamonosny potencial, hodnotici akt je vSak podminén
obezndmenosti vSech uU&astnikl hodnoticiho procesu (autora,
interpreta, posluchace) s pravé plathou normou pfrislusné
vyznamoveé vrstvy.

Hovofime li o vyznamové strance hudby, musime nutné brat

4 P . s v o s v
v uvahu i jeji vyznamovou mnohoznacnost. Ta narusta smerem od
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nizSich vyznamovych vrstev k vyssSim - osvédéenym prostiredkem
k realistickému hudebnimu zobrazeni jsou napr. zanrové znaky,
které jsou z hlediska primérného posluchace jedté snadno
identifikovatelné!®.  Vzhledem k vyznamové neurditosti a
subjektivité hudby hovofime o ni leckdy jako o ,zné&jici mimice“?°,
ktera dava posluchacdi impulsy k naplnéni vlastni emocionalni
zkuSenosti.

Smyslem této prace neni zabyvat se sémantikou a
sémantickym rozborem. Vyse uvedené abstraktum z teorii
J.Jirdnka a G.Stefaniho®® nam v3ak poskytuje metodologicky
zaklad pro analyzu ucinnosti hudby v ramci hudebné-dramatickych

celkd.

19 Sychra, Antonin: Hudba o¢ima védy. Praha 1965

20 Zich, Otakar: Estetika dramatického uméni. Praha 1988
2l Vice k ob&ma sémantickym teoriim viz. Jirdnek, Jaroslav: Hudebni
sémantika a sémiotika. Olomouc 1996
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2.Problematika soudobého vnimani hudby

Zamérme se nyni na soucasnou euro-americkou hudbu
z pohledu Stefaniho analytické metody.

Az do zacCatku 20. stoleti byl vyvoj evropského hudebniho
mysleni veden témér stale stejnym principem: skladatel se uz
v pocatcich své tvorby nachdazel v ustadleném systému OK-SP-HT a
castecné i St. V tomto ,svété" pak autor tvoril konkrétni dila (Op),
kterymi postupné vytvarel svij vlastni styl (uz$i rovina St.). Pokud
se u skladatele objevily odchylky od stavajiciho stylu (SirsSi rovina
St), stavaly se tyto pfedmétem reakce jinych soudobych tvircQ
(odmitavé, neutralni, kladné). V pripadé vicenasobného kladného
pfijeti v uZdich stylovych rovindch jednotlivych skladateld
dochazelo k naslednému prijeti inovace jako SirSiho stylového
znaku, ktery po dalsi kvantitativné-kvalitativni preméné (a
zpravidla se znacnym casovym odstupem) mohl zasahnout i do
zmeén samotnych hudebnich technik (HT), prfipadné i do vrstev
nizéich (to je také ddvod, pro¢ rovina SP zaznamenala
v uplynulych staletich jen velmi pozvolnou proménu). Ackoliv byl
zminény proces dobové i mistné& rizné determinovan a ackoliv se
ve skuteénosti jednalo o tadu paralelné probihajicich procesd,
zadkladni (ve své podstaté ,modernisticky") princip zQstaval stejny.

Zminény postup byl zaroven neodmyslitelné spjaty
s rozvojem posluchacské percepce. Diky pomalému ¢i zcela
nulovému vyvoji spodnich tifi vrstev kdédd (OK,SP,HT), byl
poslucha¢ schopen tyto prijmout jako nezpochybnitelnou
estetickou normu a ve vztahu k ni pak kriticky hodnotit styly a
jednotliva dila (St,0p). Ochota prijmout inovace a odchylky vyssich
vrstev ve vztahu knizSim pak souvisela s mirou talentu i
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hudebniho vzdélani konkrétniho posluchace. Naopak posluchacska
odezva méla znaény vliv na to, kterd inovace v ramci St zUstane
zachovana a ktera zUstane jen marginalnim experimentem.

Zména hudebniho mysleni na zacatku 20. stoleti (jak
skladateld, tak poslucha¢ll) byla vyvoldna predevéim dvéma
faktory:

tzv.“tristanovska krize" znamenala dosazeni krajni meze, kam
az bylo mozno v intencich tradi¢ni funkéni harmonie dojit. Stale
dominantnéjdi modernisticky princip” si v této situaci Zadal
pomérné radikalni zasah do dosud platnych harmonickych pravidel
(HT), ale zaroven narazel i na psycho-akustické posluchacské
limity (OK);

z podhoubi operet a amerického jazzu a za podpory zabavniho
primyslu za¢ind pozvolna vyrdstat zadrodek budouci ,pop-kultury®.
V reakci na komplikovanou strukturu pozdnéromantické harmonie,
opird se zabavna hudba zpocatku o tradi¢ni HT, pricemz je velky
dlraz kladen na srozumitelnost vychazejici ze zakladnich Obecnych
kédG (OK) - pravidelnost, taneéni rytmus, apod.

Celd fada soudobych skladatell se na prelomu 19. a 20.
stoleti pokousela o odhad budouciho hudebniho vyvoje a na jeho
zakladé o zménu HT. V evropské hudebni historii tak poprvé
nastava situace, kdy skladatelé ve vétSim meéritku pristupuji ke
kompozici ,zdola"“: od upravenych HT knové vytvorenému

osobnimu St aZ koneé&né k jednotlivym Op jako vysledkim celého

Pfedstava, ktera na rozdil od postmoderny predpokladd neustalé
prekonavani stavajicich estetickych norem novymi, ,aktualnéjsimi* a
~dokonalejsimi*. Viz Neubauer, Zdenék: Pfimluvce postmoderny, Praha 1994
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procesu®. Vzhledem ke znaéné rlznorodym analytickym metodam,

v

které jednotlivi skladatelé uplatnili, zaznamenavame uz

V.

v mezivale¢ném obdobi celou &ifi znaéné rdznorodych, az
protichddnych smérl: atonalita pfechazejici v dodekafonii, postupy
modalni, roz&ifené-tonalni, polytondlni, atd.*.

Pro posluchace nastala neobvykla situace: musel se
vyrovnat s hudbou zaloZzenou na nezvyklych kompozi¢nich
technikach, u kazdé konkrétni skladby zjistit jakou, technikou byla
vytvorena a tudiz jak k ni pristupovat, a to vyzadovalo mnohem
aktivnéjsi a poucenéjsi pristup. Zaroven byl stale vice obklopovan
hudbou popularni, kterd neaspirovala na to byt v oblasti hudebni
reci inovativni, ale predevsim byt oblibend. Posluchac se zde mohl
oprit o dobre znamé HT, jejichz vyvoj, i nadale uréovany ,shora",
sméroval ke stdle nizsi posluchacské narocCnosti a tedy
zfetelnéjSimu akcentu na elementarni hudebni zakonitosti (OK).
Tzv. artificidlni hudba?* na druhé strané velice asto existenci
Obecnych kédU prehlizela. Zmin&na rozpolcenost a obecna hudebni
diversita se projevila i v podobé nahlych zmén ve Spolecenskych
praktikdch (SP), které az dosud zUstdvaly prakticky nedotéené.
Byla to pravé tato situace (reflektujici samozrejmé socialni a
filozofické zmény ve spolecCnosti obecné), ktera nastartovala onen
masovy odklon posluchacské verejnosti od byvalého hlavniho

proudu - ,vazné" hudby.

2 Samozfejmé&, e podobné tendence mizeme zaznamenat i ve vzdalen&jsi
historii. Vétsinou se vSak jednalo jen o jakysi doplnék ke stavajicim HT (napf.
renesancni a barokni symbolika, o které poslucha¢ mohl, ale nemusel védét),
pfipadné o osamocené pokusy bez Sirsi odezvy (napf.Rejchovy kontrapunktické
reformy).

24 Kohoutek, Ctirad: Novodobé skladebné sméry v hudbé. Praha 1965

25 Kolektiv: Slovnik ¢eské hudebni kultury. Praha 1997
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Dualita hudby ,vadzné“ a ,populdrni® zQstdvd zifejmé
zakladnim problémem hudebni percepce 20. stoleti. I kdyz tuto
rozpolcenost nelze vnimat &ernobile (jako ,nGzky"), ale spide jako
vyseC o mnoha barevnych nuancich, je vzdalenost mezi krajnimi
poly obou proudl stale vét&i. O to &ir&i je ale zaroveh pole, ve
kterém se mohou objevovat (a také se stale vice objevuji) hudebni
dila zanrové a stylové tézko zaraditelna, jejichz koreny zpravidla
vychazeji z ,popularu®, ale kterd presto nemaji Cisté zdbavnou
funkci®®.

Soucasna situace hudebniho vnimatele je podobna jako pred
sto lety, ale o poznani slozitéjsi. Prudké zmény, které skladatelé
vnesli do v8ech &tyr vyssich kategorii sémantickych kédd, nevedly
v kone¢ném dlsledku k ,predbé&hnuti doby" a k ustaleni koédd
budoucich, ale pouze k destrukci vSech obecnych norem. Absence
jakékoliv obecné uznavané Hudebni techniky ¢i Stylu se z dnesniho
pohledu zda byt definitivni?’. Zjednodu$ené by se dalo Fict, Ze
sou¢asnd hudba (bez ohledu na Zanr) mdZe k posluchadi

pristupovat hned nékolika rGznymi zplsoby:

Vychazi v prvni radé z OK a opira se o0 nejrozsirenéji
akceptované SP a HT. Tento postup zpravidla nalézame ve vétsSiné
tzv. komercni popularni hudby, kde je norma pro SP a HT
stanovena poptavkou a podporou masovych médii. Ve vazné
hudbé je tento pfistup (vychazime li z teorie PhDr.Tomase Kulky)

jednou z podminek k vytvoreni kyc&e.?®

%6 \Viz pojem ,,jind hudba" ve stejnojmenném slovniku
27 Pravé tuto ,definitivitu® povySuje postmoderna na novou ,normu® - &mz
si vlastné protiredi.

28 Kulka, Tomas: Uméni a ky¢. Praha 2000
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Navazuje na ,tradi¢ni® kompozi¢ni postup ,shora" (viz zacatek
této kapitoly). Opira se o vyvojovou linii SP a HT, kterd v oblasti
populdrni hudby =zlstala od =zacddtku 20. stoleti prakticky
nepterudena. Ackoliv ani zde* neni norma jednotnd, relativné
pomaly vyvoj zminénych kédd (predevdim v harmonické a
rytmicko-metrické strukture) umoznuje posluchaci bezpecnou
orientaci i za cenu jistého informacniho uniku (napf. cernossky
,rap" oslovi i nepouceného posluchace evropského ,stredniho
proudu® prehlednou metrikou, srozumitelnym rytmem a latentni
harmonii, i kdyz mu forma ¢i melodicka ,askeze" budou pripadat
cizi). Zminény kompozi¢ni postup lze vSak vystopovat i v hudbé

vazné (tzv. tradicionalisticky proud).

Skladatel vychazi v prvni fadé zvlastniho stylu a jim
preferovanych HT a snazi se v ramci jednotlivych skladeb (Op) tyto
postupy posluchadi ,vysvétlit". Kazda skladba tedy obsahuje urcity
klic, ktery by mél i nepriliS pouceného posluchace navést na
zplsob, jakym skladbé& porozumét. Do této kategorie patfi celd
Fada ,populdrné&jdich® proudd soulasné vazné hudby (napft.
minimalismus), pripadné nékteré alternativni sméry v ramci hudby

popularni (napf. industrial).

U posluchace se uz dopredu predpoklada predbézna orientace
v odpovidajici HT. Zpravidla je zde odkaz na OK omezenéjsi,
posluchat¢ se tedy musi vice spolehnout i na aktivni racionalni
pristup. Z téchto a i jinych, socidlné podminénych ddvodd, nelze u
této hudby ocekavat masové posluchacské prijeti. Takova je napfr.

situace u dodekafonie a serialismu, na druhé strané i napr. u free-

2% Min&no v SP a HT dnesni popularni hudby
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jazzu, kde znacna normativni oprosténost klade na posluchace

znacné naroky na vlastni racionalni aktivitu.

Stavi do popredi predevsim vlastni Styl a odpovidajici Hudebni
techniku, bez ohledu na SP & OK. Jinymi slovy neni dilezité
,Co0"(Op) ale spise ,jak™(St,HT). V extrémnim pripadé se jedna o
Cisté virtualni, vykonstruovanou hudbu, jejiz znéjici podoba je
impulsem pro posluchace, aby tuto zvukovou informaci racionalné
zpracoval. Do této kategorie je mozno zahrnout jak nékteré

postupy postserialistické, tak i napr. grafické partitury.

Stejnym zplsobem jako vy$e uvedeny vycet skladatelskych
pristupd k posluchadi lze na zakladé preferenci ,rozélenit" i
samotné posluchace. Pochopitelné, jen maloktery posluchac by na
zakladé svych preferenci musel byt zarazen jen do kategorie

jediné. S jistou davkou zjednoduseni vSak lze konstatovat, ze:

-s rostoucimi  naroky na posluchace se posluchacska
zakladna kvantitativné zmensuje;

-posluchac¢i  narocnéjsich  kategorii  chapou  hudbu
,Pristupnéjsi®, nepovazuji ji vSak ze sémantického hlediska za

zcela uspokojivou.

Na zavér této kapitoly je nutné pripomenout, Zze chceme-li
zkoumat G¢&innost hudby a tudiZ jeji plsobivost, neobejdeme se
bez posuzovani jejiho UcCinku na posluchale a musime tedy
neustale prihlizet k rozdilnosti pristupl jednotlivych
posluchacskych skupin k hudebnimu poslechu. Tyto rozdilnosti jsou
totiz dnes mnohem vétSi nez kdykoliv v dosavadni evropské

hudebni historii.
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3.Vztah hudby a dramatu z hlediska operniho

vnimatele

VSechny vySe uvedené postfehy je nutné vzit v potaz,
hovotime-li o vjemu hudebné-jevistniho dila. Opera totiz pUsobi ve
dvou az trech paralelnich vyznamovych vrstvach: hudba-slovo(-
scéna). AC donedavna tvorily obé ,Cinoherni® vrstvy (scéna+slovo)
zpravidla sémantickou jednotu, lze pravé v soucasné dobé
vysledovat rezijni snahu i o vizualni ,vyklad" skladatelem jiz
dokonceného operniho dila (tj. zhudebnéného libreta).

Povéimnéme si nyni rozdili a podobnosti hudby a slova.
Z fyzikalniho pohledu neni mezi obéma slozkami pfilis veliky rozdil.
V obou pripadech se jedna o vice ¢i méné pravidelné usporadany
zvuk. Rozdily ve vnimani obou jsou vytvareny az lidskou
ontogenezi. Clovék se bé&hem prvnich postnatalnich mésicl naudi
rozliSovat zvuky sémanticky konkrétni (feC¢) a zaroven i zvuky
usporadané, ale s méné konkrétnim obsahem (hudba). Reé je
posluchacdem posuzovana jako organizovany znakovy systém,
ktery mizZe, ale nemusi, vyvolat emociondini odezvu. Hudba je
proti tomu (diky sémantické mnohoznacnosti) vnimana primarné
bezprostfedné&, plsobi tedy na emoéni stranku mnohem rychleji a
mimickymi postupy i mnohem (¢&inné&ji*°. Aplikaci hudebnich prvkd
na mluvenou rec¢ (témbrové zmény, akcentace, zména tempa) lze
docilit zvy$ené emocéni plsobnosti i v prosté nehudebni
komunikaci. Naproti tomu redukce melodického ambitu ¢i podrizeni
metrické stranky hudby zpivanému textu prenasi pozornost

z hudebniho na slovni sdéleni (viz recitativ). Lze tedy konstatovat,

30 Sonnenschein, David: Sound design. Studio City 2001
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Zze obé vrstvy nejsou ve hudebné-dramatickém tvaru od sebe
striktné oddéleny, ale neustale se vzajemné prolinaji a ovliviauji.
Ve vztahu kvidénému mdlZe hudba ve scénickych
zanrech zaujmout dva zakladni postoje. Americkd muzikolozka
Claudia Gorbman hovori o principech ztotoznéni (indentification) a
nadhledu (spectacle)®!. Prvni z uvedenych principl vychazi ze
ztotoznéni znéjici hudby s vidénou postavou, jejim vnitfnim Cci
vnéjsim jednanim nebo situaci &i prostfedim. I v tomto pripadé je
sémanticka viceznacnost vitanou vlastnosti, ktera hudbé umoznuje
pUsobit v rlznych vizudlnich kontextech rzné. Nezfidka je
skladatelovym zamérem udrzovat divaka v nejistoté (védomé i
nevédomé), kjakému zvidénych prvkd se zné&jici hudba
vztahuje®?. O nadhledu hovotime v pfipadé hudby, kterd vaci
vizualni slozce zaujima postoj vypravéce, komentatora. Je to tedy
hudba externi, kterd op&t mizZe mit celou fadu funkci: odleh¢it dé&j,
scelit fadu zdanlivé nesourodych scén, navodit pocit, jaky maji
divaci k vidénému zaujmout, a pod. Zvlastnim a extrémnim
pripadem je tzv.protihudba - hudba stojici zcela v kontrastu
k vidénému. Tento prostfedek funguje velice dobre v pripadé
silného ztotoznéni divadka s vidénou situaci®?, je tedy mnohem
CastéjsSi ve filmu nez v opere nebo cinohre. Je zajimavé si

povSimnout, Ze principy ztotoznéni a nadhledu jsou v mnohém

31 Gorbman, Claudia: Unheard Melodies: Narrative film music. Indiana 1987

32 viz priklad charakteristického intervalu zvétéené oktavy v opefe Dablové
z Loudunu  K.Pendereckého (odd.IV, kap.1.1, podkapitola a), dcast
4)Charakteristicky intervalovy vybér této prace).

3 Slavnym ptipadem je drastickd scéna viethamského bojisté ve filmu
Olivera Stonea Platoon, kde je v kontrastu s vidénym masakrem pouzito znamé

smyccové Adagio Samuela Barbera.
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podobné dvéma zakladnim dramatickym tendencim v cinohre:
naturalistické a iluzivni>*.

Ze sémantického hlediska miZe kazda ze zmin&nych vrstev
(hudba, text, scéna) obsahovat soubé&znd sdé&leni v rdznych
podvrstvach. U slova je to napr. soucasna prace s jeho zvukem,
vlastnim vyznamem, pripadné i s logickym jinotajem. U hudby se v
takovém pripadé zpravidla jedna o kontrapunktickou fakturu, ¢imz
neni minén pouze kontrapunkt hlasy, ale i celych hudebnich vrstev
(orchestr versus zpévak, sbor, apod.). Percepci operniho dila Ize
tedy z psychologického hlediska pfirovnat ke vnimani stfidavé
kontrapunktické a homofonni hudebni faktury.

Ackoliv je primarnim cilem této prace systematizace a
analyza hudebné-kompozi¢nich technik, povazuji za nezbytné se
zde alespon dotknout i oblasti hudebné-psychologické. Pri
posuzovani zplsobu vnimani operniho dila se vzhledem k vyse
zminénému prirovnani ke kontrapunktické fakture totiz primo
nabizeji vychodiska tzv. tvarové (gestalt) psychologie. Jednim
z jejich zjisténi je i fakt, ze pfri vnimani nékolika soubéznych
informacnich vrstev ma Clovék tendenci prisuzovat jen jedné z nich
dominantni funkci figury a ostatni vnimat jen jako pozadi®*>. Tento
princip funguje v ramci jednotlivych slozek (u hudby napf. melodie
versus doprovod®®), ale u syntetickych ZanrQ i napfi¢ slozkami
(napr. kontrapunkticky slozitd hudba versus zpivana rec). Slovo a

scéna byvaji v tomto sméru ve vyhodnéjsi pozici nez hudba, nebot

34 Viiz oddil II, kapitola 3 této prace: Dramati¢nost a jeji soudobé podoby

3> Franék, Michal: Hudebni psychologie, Praha 2005

3 Dokonce i pfi vnimani kontrapunktické faktury pfisuzujeme jednomu
z hlast ddlezit&jsi roli, nez hlasim zbyvajicim. Specifi¢nost polyfonie je vsak
v tom, Ze vyznamnost jednotlivych hlast se neustdle méni a funkce figury je

kazdou chvili pfisuzovana jinému z nich.
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diky vySe zminéné vétsi sémantické urcitosti maji zaroven vétsi
tendenci strhavat na sebe pozornost. V emotivné vypjatych
situacich, vychazejicich ze slovniho ¢&i vizualniho vjemu, byva
hudba vnimana casto jako ,podkres". K plnému hudebnimu vjemu
potfebuje tedy operni vnimatel sémantické odlehceni, ¢i uUplné
LVysazeni® vrstev scénicko-slovnich.

Vztah hudby a slova je dlouholetym predmétem
muzikologickych badani u nds i v zahrani¢i (z domacich odbornikd
je nutno jmenovat prinejmensim prof.PhDr. Ivo Polednaka). Vztah
hudby a dramatu, z vy$e zmin&nych dlvodd, uz o poznani méné.
Tato kapitola zdaleka nemd predstavovat Uplny vycet postiehl a
zobecnéni tykajici se zminéné problematiky. Onéch nékolik
zakladnich tezi, které zde zaznély, vSak velmi dobre poslouzi jako
vychodiska k rozboru konkrétnich pFikladd vztahu hudby a
dramatu v soucasné opere, kterymi se bude zabyvat nasledujici,

stéZejni oddil této prace.
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IV. Vybrané kompozicni postupy v soucasné

opere

1. Serialismus a aleatorika

Kdyz v roce 1949 némecky muzikolog a filosof Theodor Adorno
vydal svou Filosofii nové hudby, shrnul tim ,credo" a vychodiska
evropského povale¢ného hudebniho modernismu. V reakci na jiz
druhou svétovou valku bylo nutno opustit ,rigidni a zpatecnicky
fetiSismus" kapitalistické hudebni praxe a vykrocit cestou hledani
novych vychodisek, kterou uz pred valkou naznacil Arnold
Schoenberg a jeho zak Anton Webern. Byly tak polozeny zaklady
budouci dichotomie serialismu na jedné strané (P.Boulez,
K.Stockhausen) a aleatoriky a principu neurcitosti (J.Cage) na
strané druhé, pricemz oba proudy byly ve své dobé prevaznou
casti hudebni verejnosti povazovany za jednotny, dominantni a
progresivni smér - zapadni povale¢nou avantgardu®’. Boj za novou
anti-méstackou hudbu zaroveri pfimo ovliviioval zjevny odpor
svych privrzencd k opefe, jako ke ztélesnéni retrogradniho
hudebniho konservativismu. Znamy je napf. svého casu Sokujici
vyrok Pierra Bouleze o nutnosti ,vyhodit vSechny operni domy do
vzduchu®. O jiném nez tradicnim typu opery vsSak nebylo ani

uvazovano.

37 Lockwood, Charles: Musical pluralism in 1960s: Luciano Berio and Gyorgy
Ligeti. http://www.nyu.cz/student-life-1/student-events/essays/musical-
pluralism-in-the-1960s-luciano-berio-and-gyoergy-ligeti
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Od zac¢atku 60. let zacaly oba zminé&né proudy ztracet svij

pUvodni ideologicky podtext. I skladatelé hldsici se k avantgardé

-V .7

stejné jako aleatorika se stava jednou z mnoha skladatelskych
technik. Pojdme se nyni zamérit na nékteré priklady jejich

uplatnéni.
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1.1 Serialni postupy

Jak vyplyva zvysSe reCeného, serialismus a obdobné
konstruktivistické postupy se ve své nejcistSi - totalni - podobé
v opernim zanru neuplatiuji priliS Casto. Kromé vysSe uvedenych
ideologickych ddvod{ jsou zde i divody zcela praktické. Simultanni
determinovanost vétsSiho poctu hudebnich slozek (tonové vysky,
rytmu, dynamiky,...) dava sice hudebni kompozici spole¢ného
jmenovatele (Ciselnou radu, algoritmus, atd.), nedava vSak mnoho
prostoru k interakci s dramatickym déjem. Divadelni text si drive Ci
pozdéji vynucuje na hudbé alespon jistou miru podrizenosti, ktera
nutné vede k naruseni plvodni hudebné-konstrukéni koncepce.
V praxi se proto v operach setkdvame s organizaci jen nékterych
hudebnich slozek (napf. jen ténovych vysek jako u predvalecnych
dodekafonikl), s nedlslednou totdIni organizaci, anebo s hledanim
takovych novych reSeni hudebné-dramatického tvaru, ktera by
uplatnéni totalni seriality umoznovala (jako je tomu v pripadé

operniho cyklu Licht Karlheinze Stockhausena).

a) Casteéna hudebni organizace

je priznacnd pro dila vychazejici z tradic Schonbergovského
expresionismu. V takovém pripadé se zpravidla jednd o metodu
organizace tonovych vysSek, pricemz ostatni slozky (predevsSim
dynamika, barva a tempo) byvaji podrizeny dramatu. Toénové
vySky byvaji organizovany formou dvanactitonové rady nebo jejich

&asti (napf. tfi az &tyftonovych segmentd - jader). Je nutno
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poznamenat, zZe sluchova rozpoznatelnost dodekafonie jakozto
systému je znaéné diskutabilni. Celd fada hudebnich psychologl
(R. Francés, 1988, Z.Eitan, 2002,..) experimentdlné potvrdila
domnénku, Ze poslucha¢ neni schopen identifikovat kompozi¢ni
praci s dvanactitonovou radou, ba dokonce ani neni schopny
pouhym poslechem rozpoznat, zda je atonalni hudebni struktura
koncipovana dodekafonicky & nikoliv.®® Zda se tedy, Ze v otazce
posluchadské  UcCinnosti  narazi  tradicni  Schoenbergovska
dodekafonicka metoda v opere na antropologické limity (v roviné
obecnych kédi (OK)) - zde mdm na mysli predevsim vyuziti
pfiznacné dodekafonické rady, o které bude fe¢ pozdé&ji. Uvaha
nékterych skladateld o podvédomém pdlsobeni zminéného systému
je dosud pouhou spekulaci.

Funkéni uplatnéni rady ve vztahu k dramatickému déji

byvaji rGzna.

1) Rada jako jednotici hudebni princip.

Jednd se o vyuziti dodekafonické rady jako kompozicni
techniky, kterd ma predevsim zarucit hudebni jednotu a integritu
atonalniho dila. Estetické vychodisko zminéného postupu, které
vychazi z nazorl 2. videriské &koly a jejich nastupcd, ma ovéem
své kofeny uz v leitmotivické praxi pozdnich romantikl -
harmonicko-melodické pojeti tématu ¢i motivu fada pouze
vystFidala. Piikladem muZe byt stéZejni operni dilo 2. poloviny 20.
stoleti Die Soldaten Bernda Aloise Zimmermanna. Tato rozsahla
kompozice se jak svym namétem, tak kompozi¢ni technikou zcela
nepokryté hlasi k odkazu Schoenbergova Zaka Albana Berga.
Stejné jako v Bergové opere Wozzeck jsou i zde jednotlivé scény

vybudovany na ustalenych formovych typech - ricercarech,

38 Frané&k, Michal: Hudebni psychologie, Praha 2005
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toccatach, ciaconach - a namét, jméno hlavni postavy (Marie) a
celkové vyznéni (antimilitarismus) zminénou vazbu jesté
podtrhuje. Sjednocujicim hudebnim elementem celé opery je
jedind vsSeintervalova tonova rada, rozdélena na cCtyri tritdbnova
jddra. Vyrazna expresivita verbalniho projevu aktérQ je vyjadrena
predevSim dynamikou, zatimco barva funguje spiS jako slozka
diferenciacni.

Jak je z predeslého prikladu patrné, ukolem rady zde neni
vytvaret vazbu s dramatickou slozkou, ale v intencich
Schoenbergova pojmu nuova logica®® sjednocovat a diferencovat
hudebni strukturu daného dila. Uplatnéni dodekafonie v tomto

piipadé zstava ryze hudebni kompozi¢ni technikou.

2) Rada v pfimém vztahu k textu.

Ve zminéném pripadé byva volba rady, jeji usporadani a
zpUsob prace s ni do znaéné miry podfizena dramatické sloZce.
Intervalovy vybér ¢i melodické smérovani fady nejsou zde pouze
vysledkem hudebné-logické Uvahy (pripadné matematickych
vypoctd, jako v pFipadé nékterych multiseridlnich kompozic), ale
na zakladé antropologickych predpokladd (tedy obecnych kédd -
OK) a zpravidla mimetickou metodou (ikonicky, napodobenim
vnitinich & vnéjsich pohybl) i reakci ¢&  dovysvétlenim
dramatického déje, ke kterému se vztahuji.

Radu prikladd mdZeme najit napf. v operach Luigiho
Dallapicolly, italského skladatele pracujiciho originalni
dodekafonickou metodou, ponékud odliSnou od metody 2.
videnské skoly. Jeho nejslavnéjsi opera I/ Prigioniero je postavena

na péti kontrastnich dvanactitdbnovych radach, ze kterych je

3% Schoenberg, Arnold: Style and Idea. New York 1950
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odvozen veskery melodicky a ¢astec¢né i harmonicky material dila.

Prvni z nich byva oznadovdna jako fada Modlitby.*

Priklad 1

Jejim dominantnim prvkem je latentni zmenseny septakord,
ktery se vyskytuje jak v prvnim (1.,3.,5. a 6. ton rady), tak ve
druhém Sestitbnovém vybéru (8., 10., 11. a 12. toén). Tato
charakteristika diky antropologickym (tritonus jako presna
polovina oktavy) a predevsSim historickym konotacim (zmenseny
septakord jako zdroj napéti v hudbé klasicko-romantické) prispiva
ke vjemu zminéné rady jako ,napinavé" a ,neklidné" a neprekvapi
proto jeji expozice v melodii vstupni arie Matky, trapené obavou,
Ze uz nikdy neuvidi svého véznéného syna.

Zcela jind je tzv. rada Nadéje, ve které prevazuje

sekundovy, pripadné linearné rozpinavy pohyb.

)
sesEssS s ————

Priklad 2

40 Antokoletz, Elliot: Twentieth Century Music. Englewood Cliffs 1992
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Priklad 3

Vzestupna a zaroven sestupna chromati¢nost (jak ukazuje
Priklad 3) zcela konvenuje s textem, ve kterém Zajatec vyjadruje
nadéji v osvobozeni a ve vymanéni se z pohybového omezeni, ve
kterém se pravé nachazi. I tato rada je exponovana predevsim
horizontalné v pévecké lince, nebot pravé v této podobé tkvi jeji
ikonicka pusobivost.

Treti fadou je fada Svobody a vybé&rem intervall je natolik
odliSnd od obou rfad predchozich, ze je posluchaésky celkem
snadno rozpoznatelna. Prevladaji v ni tercie, sexty a velké sekundy

a zcela chybi malé sekundy a tritony.
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Priklad 4

Vztahuje se k Ustfedni &rii celé opery, ve které Zaldinik
popisuje Zajatci svobodny Zivot tak presvédcivé, az ho
vyprovokuje k pokusu o Uuték, za ktery ho nasledné potresta.
Konsonantni zvuk, kterym se zminéna rada vyznacuje a ktery stoji
ve zretelném kontrastu k ostatnimu hudebnimu materidlu opery,

presvédcivost Zaldfnikovych slov jen dotvrzuje.*!

1 Celkovy rozbor zminéné opery viz. Wagonner, Dori: Row construction and
accompaniment in Luigi Dallapiccola’s Il Prigioniero, Columbia 2007
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Z uvedenych prikladl je zfejmé, Ze ackoliv se opera I/
Prigioniero vyznacuje podobnou kompozi¢ni technikou, jako tomu
bylo u oper Schoenberga, Zimmermanna a dalSich, funkce
dvanactitonové rady ve vztahu k textu a dramatu je v daném
pripadé znacné odliSna. Dodekafonie v opernich dilech Luigi
Dallapiccoly prestava byt pouhou kompozi¢ni technikou a stava se
prostfredkem  k dosazeni co nejpresvédcivéjSiho hudebné-

dramatického efektu.

3) Rada jako pfiznaény motiv.

Podobné jako téma a motiv v harmonicko-melodickém
slohu, i dvanactiténova fada muiZe za uréitych okolnosti byt dana
do souvislosti s konkrétni dramatickou postavou, jevem ¢i situaci a
fungovat poté jako jeji zastupce Ci reprezentant. Priznacnost se
projevuje zpravidla v pripadé opakovaného synchronniho uvedeni
obou (znaku i oznac¢ovaného, v tomto pripadé dodekafonni rady a
nékteré dramatické slozky) a k prifazeni dochazi bud Cisté
symbolicky na zakladé opakované synchronicity, anebo
v kombinaci s vyse zminénou schopnosti fady pripodobnit se
zobrazované skuteénosti. Do této kategorie mUZeme zahrnout i
vSechny tfi vySe uvedené priklady z opery I/ Prigioniero, jejichz
vztah ke klicovym situacim celé opery vyjadruji i jejich vSeobecné
vzita pojmenovani (fada Modlitby, Nadéje, Svobody,...).

S uplatnénim Fady jako symbolu se miZeme setkat v jiné
Dallapiccolové opere Ulysse. V libretistické roviné se jedna o
tradi¢ni Odysselv prib&h, ovdem prezentovany sloZitou kolazi
mnoha literarnich zpracovani (Aischylova, Tennysonova, Joysova a
dalSich), symetricky usporadanych do trinacti scén. Takto

konstruovany literarni koncept je hudebné zpracovan analogickym
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usporadanim dvanactiténovych hudebnich rfad a jejich variant. Cela
kompozice zacind prologem postavy Calypsa, ve kterém se
exponuje jak textovy, tak hudebni zakladni material. Vokalni
melodie je prezentovana prvotni dodekafonickou Ffadou a nasledné
jejimi variantami (postupné rakem, raci inverzi a inverzi). Z téze
rady je vytvoren i harmonicky materidl, kterym je melodie
podlozena, - jedna se tedy o priklad kombinované dodekafonie.
Text &rie nas obeznamuje s déjovou situaci a zaroven
predznamenava vyznéni celé opery. Melodickym usporadanim rad
je zvlastni diraz kladen na vétu ,Guardare, meravigliarsi, e tornar
a guardare" (,Divat se, zasnou a znovu se divat"), kterou Calypso
opakuje dokonce dvakrat a ktera se stava ideovym mottem opery,
i jejiho formalniho usporadani. Ustiednim motivem je totiz navrat.
Cela opera je koncipovana jako déjovy symetricky ,oblouk™ s quasi
reprizou, coz se projevuje jak v textu, tak v hudbé, konkrétné
uplatnénim priznac¢nosti zminéné rady. Zavérecna scéna je stejné
jako Prolog opét monologem - arii, tentokrat ovSem prednasena
Odysseem, ale na podkladé dodekafonické fady Prologu a
s pouzitim stejnych nebo obdobnych replik jako v Gvodni &rii*? (viz

prilozena autorova skica, priklad 5 ).

42 Wayne, Shirley: Luigi Dallapiccola’s Sketch for Ulisse. Washington 2000
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Priklad 5

4) Charakteristicky intervalovy vybér

AcCkoliv technika intervalového vybéru nemusi nutné
souviset s dodekafonii, jeji uplatnéni ma se serialitou mnoho
spolecného. Opét jde o raciondlni systém, ktery ma hudbé dat
spoleCny rad. I zde se zpravidla jedna o vytvareni atondlnich
hudebnich ploch. Vyznavadi této techniky vsak zastavaji nazor, ze
na rozdil od dvanactitonové tady je vybér intervald posluchaésky
mnohem |épe uchopitelny a jeho proména sluchové rozpoznatelna.
Prace s charakteristickym a priznacnym intervalovym vybérem tak
patfi v nov&jsi operni tvorbé k velmi ¢astym jevim.

Nejzakladné&j§im  zplsobem prace sintervaly je

intervalova charakteristika. Nemusi se jesté jednat o priznacnost
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v jeji disledné podobé, ale spie o prostiedek diferenciace scén,
nalad Ci postav. V opere Luigi Nona Intoleranza 1960 (o které bude
vice Fe¢ v nasledujici podkapitole) miZeme najit fadu pftikladd
zminéné techniky. Ve vstupnim dialogu Uprchlika (tenor) a Zeny
(alt) je rozdilnym intervalovym vyb&rem obou partl zdlraznéna
nazorova a povahova rozdilnost obou postav. Zatimco melodie

Zeny obsahuje predevsim tritony a malé sekundy,
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Priklad 6

part Uprchlika je intervalové znacné bohatSi a obsahuje i velké

mnoZstvi ¢istych kvart, kvint a rlznych druhd tercii.

Priklad 7

N~ s

Obecné se part Uprchlika intervalové blizi partu Zeny pouze

ve chvilich, kdy ma dojit k posileni vyrazu vzajemné empatie a

pochopeni. Prikladem naprostého souznéni, i kdyz za velmi

zoufalych a dramatickych okolnosti (tvari v tvar potopé), je pak

zavérecny dvojzpév Uprchlika a jeho milenky, ktery probiha
v dislednych paralelnich malych sekundéach.
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Za uréitych okolnosti miZe ovdem interval velmi dobfe
slouzit i jako pfiznacény motiv Wagnerovského typu, ktery plni jak
funkci scelovaci z hudebniho hlediska tak i znaku z hlediska
divadelné-sémantického. Typickym pfipadem zminéného postupu
jsou nékteré opery Krzystofa Pendereckého. V dile Déblové
z Loudonu ma zcela vysadni postaveni interval zvétSené oktavy.
V jinak prevazné témbrové koncipovaném hudebnim predivu
pUsobi uZ jeho samostatnd a opakovand expozice v podani
solového nastroje ¢&i hlasu vyraznym dojmem a jeho pozdéjsi
uvadéni i ve strukturalné komplikovanéjSich kontextech mu zcela
nepochybné prisuzuje funkci leitmotivu. Zajimavé je ovSem jeho
dramatické vyuZiti, nebot jeho divadelni funkce se v pribé&hu opery
neustale proménuje. Zpocatku se zcela zretelné zminény interval
vztahuje k Ustfedni postavé Otce Grandiera — schopného kazatele,
kariéristy a suknickare. Tentyz motiv se pozdéji zacne objevovat
v hysterickych  vizich  Sestry Jeanne, jak v souvislosti
s Grandierem, kterého tajné miluje, tak jako znak jeji posedlosti
dablem, o které je presvédcena. Od okamziku faleSného obvinéni
Otce Grandiera ze spoléeni s dablem a v pribéhu jeho vysetifovani,
muceni a zavérecného upaleni, se zvétSena oktava stava jakousi
,idée fixe" hudebni slozky a ztraci tim zretelnéjSi vazbu na
nékterou konkrétni postavu ¢i udalost. Dramaticky efekt je ovSem
o to zajimavéjsi. Komplot, ktery se kolem Grandiera v pribé&hu
opery vytvari, a zamérna nejasnost v otazce jeho ddabelského
spolCeni jsou uplatnénim zminéné metody nejen podtrzeny, ale i
gradacné vystavény.

Jesté  dlsledn&ji  pouzivd  Penderecki  princip
priznacného intervalu ve své dalsi opere Ztraceny raj. Interval zde
uz bezpecné slouzi jako symbol nékteré ze zobrazenych postav.

Dablovi je pridélen tritonus (tradi¢ni ,dabel v hudb&“), Evé interval
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malé tercie, postava Adama je spojovana s malou sekundou i s jiz
zminénym tritonem. Symbolickd reprezentace postav pomoci
intervall se pak skladateli stdvd prostfedkem nejen k pouhé
hudebni ilustraci vidéného, ale i k vyjadieni vztahlG a Umysld
jednajicich postav, které mohou, ale nemusi nutné byt explicitné
obsaZeny v libretu. Uz ¢aste¢nd intervalova shoda mezi Dablem a
Adamem naznacuje Adamovu charakterizaci jako nerozhodného a
zla schopného tvora. Jinou nazornou ukdzkou mize byt milostny
dvojzpév Adama a Evy, ve kterém melodicka linka kazdé z postav
obsahuje kromé& jejich vlastnich charakteristickych intervald i
intervalové ,citaty" postavy druhé. U Adama je tedy intervalovy
vybér rozSiren o obcCasnou malou tercii, stejné jako Eva imitacné
anticipuje Adamlv charakteristicky motiv. V kontextu scény, ve
které Eva Adama svadi, na zakladé jejich lasky, ke hrichu je pak

pouzity kompozicni postup velmi presvédcivy.
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Priklad 8

b) Neddlsledna totalni organizace

Na zacdatku této kapitoly byly zminény problémy, které
uplatnéni organizace vétSiho mnozstvi hudebnich slozek v opere

7 v v

prinds&i. Pfesto se i v operni literatufe mdZeme setkat s fadou

opernich multiseridlnich pokusl. VétSinou se vsak jednd o
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nedUslednou aplikaci zmin&ného sytému, jak dosvédéuje i
nasledujici priklad.

Jiz zminénda opera Luigi Nona Intoleranza 1960 patri dnes
uz ke klasickym opernim tituldm a je s odstupem &asu povaZovana
za fenomén typicky pro 60. léta minulého stoleti. Libreto je
veskrze politické, ma levicové-agitacni nadech a linearni fabule je
prezentovana formou kratdich, meta-narativnich fragmentl. I
hudebni jazyk je zcela podrfizen dobé vzniku, promlouva typickou
Fedi stylu ,musica nova" a je jednim z pFikladd vySe zmin&ného
ideologického vnimani stylu a hudebnich technik. Dramaticka
slozka je silné expresivni. Jedna se o cestu hlavniho protagonisty-
Uprchlika, béhem které neustale narazi na priklady osobniho nebo
ciziho omezovani a perzekuce. Libreto nepfinasi reSeni, je spise
burcujici mozaikou expresivnich scén, z nichz posledni, popisujici
mohutnou zdaplavu, ma byt zrfetelnym mementem soucasné
civilizaci. Jak s fragmentarnosti, tak s expresivitou konvenuje i
hudba. V rdmci mohutného provozovaciho aparatu (séla, sbor,
symfonicky orchestr) jsou razeny a vrstveny hudebni bloky, z nichz
kazdy nese znaky multiserialniho usporadani. Jedna se zpravidla o
ténovy di intervalovy vybér, o omezeny vybér rytmickych hodnot,
¢i o sérii dynamickych oznaceni. Ackoliv zminéné omezeni dava
kazdému bloku jednotny charakter, skladatel nebyva v jeho
uplatnéni zcela dusledny. Nejmarkantn&jsi odchylky nastavaji
v situacich, kdy se libreto drzi konvencnéjsSich dramatickych
postupl a kdy je hudba nucena zaujmout postoj k tradi¢nimu
dialogu, ¢&i jiné dramatické situaci. Pfikladem muizZe byt klicova
scéna opery, ktera vrcholi prelitim vodni hraze a zaplavenim svéta.
V dynamice je zpocatku urcena sérii p, f, sffz, cresc., decresc. a

jejimi permutacemi. S narlstajicim napétim dochazi k nahrazeni
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forte fortissimem a tudiz ke zvétsSovani dynamického rozpéti, které
se v zavéru pohybuje od p az po fff.

Na zminéné opere je vSak zaroven vidét i problematic¢nost
uplatnéni nedlsledné organizace. Zarodky systému, které byvaji
v ramci jednotlivych scén v hudbé nastolovany formou jiz
zminénych sérii, jsou vétSinou naruseny driv, nez dojde k jejich
etablovani. Na jedné strané je tak hudebni jednota jednotlivych
scén vzajemné malo diferentni a vyhranénd, na druhou stranu je
vSak hudba casto zjevné podrizena hudebni (multiserialni) logice
vic, nez dramatické. Ve vysledku pak hudebni a dramaticka slozka
spolu komunikuji spis jako celky, nez v konkrétnich dramatickych
situacich. Vzhledem k nepf¥ili§ velké duraté mize byt vdak i tento

princip v pfipadé zminéného dila posluchaésky velmi plsobivy.

c) Totalni organizace - Operni cyklus Licht K.

Stockhausena

Kompozi¢ni jazyk némeckého skladatele Karlheinze
Stockhausena (1928-2007) prosel celou fadou podob: od
pocatecniho post-Webernovského ,totalniho serialismu®, pres praci
s elektronikou a ,konkrétni hudbou" az po zaujeti ,momentalni
formou". V sedmdesatych letech prisel s technikou ,formule".
Jednad se o princip vychazejici z jediné série - formule - z jejiz
casti jsou odvozeny vSechny hudebni parametry vznikajici
kompozice: ténové vysky, rytmus, harmonicky a polyfonni vyvoj,

forma, atd. A pravé s vyuzitim této techniky zacina na prelomu 70.
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a 80. let komponovat jedno z nejkuriosnéjSich hudebné-jevistnich
dél konce 20. stoleti.

Cyklus Licht je tvoren sedmi celovecernimi operami,
pojmenovanymi podle dnd vtydnu. Na rozdil od mnoha
avantgardnich skladateld 20. stoleti nesnaZi se zde autor o
vytvareni ,anti-opery", ale zamérné se hlasi k projektu
~Gesamtkunstwerku“, tentokrat pojatého nejen hudebné-
dramaticky, ale i ideové a filozoficky. Libreto ma fadu
autobiografickych prvkl a zaroveri je pokusem o symbolické
vyjadreni skladatelova filozoficko-nabozenského presvédceni.
Realistickych ¢&i tradi¢nich dramatickych momentd v ném tedy neni
priliS - prevazuje symbol a zkratka, typicka pro postdramaticky
typ divadla. Presto je rada casti zminéného cyklu jednoznacné
déjova.

Ve hre jsou celkem tfi postavy - Lucifer, Eva a Michael -
které jsou reprezentovany pévecky (bas, sopran, tenor),
instrumentacné (trombon, basetovy roh, trubka) a leckdy i
pohybové (tanecniky nebo mimy). Kazda z jednajicich postav ma
prifrazenou svoji vlastni dil¢i sérii - ,formuli®. Luciferova je tvorena
jedenacti, Evina dvanacti a Michaelova tfinacti az sedmnacti
rdznymi tény (13. téon je oktdvovou transpozici prvniho a prvni
¢tyfi tdny mohou byt v zavéru opakovany). Kombinace téchto tri
sérii v ramci jakési quasi polyfonni struktury a jejich aplikace na i
jiné nez vysSkové parametry (ténova délka, dynamika,
artikulace,...) vytvari jednu jedineCnou ,superformuli®, tvorici
permanentné znéjici zvukovy pandan celého dila. Jednotlivé
formule dostavaji prostor bud samostatné (nejmarkantnéji
v Uvodnich expozicich jednotlivych ¢asti  Lichtu, tzv.
~pozdravenich", kdy se uvadi dominantni postava stavajici ¢asti a

s ni spojena formule v podobé jakési introdukcni fanfary), anebo
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v kombinaci a interakci (pfi jednani vice postav na scéné).
Podobné jako Wagner, i Stockhausen pouzivd praci s formuli
k vyjadieni vztah( a jevld, které nejsou zcela zfejmé z textu a
scény. Napf. v prvnim jednani ¢asti Sonntag je Michaellv pozdrav
Evé a jejich touha po sjednoceni vyjadrena postupnou deviaci
plvodni Michaelovy formule a implantaci prvkld z formule Eviny.
Z0stdva otdzkou, zda je cyklus Licht pouhym projevem
autorova velikasstvi a jeSitnosti (i vhledem ke zjevné
autobiografi¢nosti), anebo zda se skute¢né jedna o zlomové
hudebné-dramatické dilo reformniho typu. V kazdém pripadé
mUZeme mluvit o dosud snad nejdUsledn&j&im uplatnéni
Wagnerovy leitmotivické teorie v hudebné-jevistni praxi. Princip
priznacnosti (o kterém bude vice rec v jiné kapitole) je skutecné
dominantnim prvkem vsSech slozek, které se na zminéné opere
podileji, a jednd se tudi? o dal&i dikaz jeho Zivotnosti a zarover
moznosti presvédCivého vyuziti totalni hudebni organizace
v dramatickém kontextu. Velky vyznam pro ucinnost celého dila
ma vsSak i postdramatickd podoba libreta, ktera i zde evidentné

otevira soucasné opere nové hudebné-dramatické moznosti.
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1.2 Princip nahodilosti

Nedeterminovanost je neodmyslitelnou vlastnosti hudby,
vznikajici at uz v kompozi¢nim nebo reprodukénim procesu. I
samotné prehravani hudebniho zdaznamu prinasi rozdilné vysledky
s ohledem na konkrétni specifické podminky reprodukce.
Hovofime-li vSak o aleatorni hudbé&, neboli hudbé nahody, jako
kompoziéni technice, mdZzeme dojit ke &tyfem zakladnim projevim
nahodilostniho principu:

1) uziti principu nahody pri tvorbé fixovaného dila,

2) zplsob notace, kterd omezuje skladatelovu kontrolu nad
zvukem fixovaného dila,

3) moznost interpretovy volby pri formalnim koncipovani
vysledného tvaru dila,

4) moznost posluchace ovlivnit dalsi vyvoj poslouchané skladby.

Uplatnéni aleatornich principd v opefe s sebou nese Fadu
moznosti i problémd{. Princip indeterminace neni jevem vyhradné
hudebnim, ale i literarnim, projevujici se v radé podob soucasného
experimentalniho romanu, dramatu a, jak vzapéti uvidime, i
operniho libreta. V pfipadé principu nahody jako vyluéné
hudebniho postupu vsSak musi byt tento v opere zarazen do
souladu s ostatnimi slozkami a to predevsim slozkou dramatickou
(textovou). Viceoborovost je v tomto pripadé jistym omezenim,
které vyrazné& ovliviiuje podobu aleatornich postupl v opernim
zanru.

Asi nejvyraznéjsim opernim pocinem, zalozeném na
nahodilostnim principu, se ve 20. stoleti stal cyklus péti oper
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Europera 1-5 Johna Cage. Jednd se o nahodilou koldz opernich
uryvku z operni literatury 18. a 19. stoleti interpretovanou
pévecky, instrumentalné (klavir), =z predto¢ené nahravky
(gramofonovych desek, magnetofonového pasu), svételné i
pohybové. VSechny zminéné slozky jsou determinovany pouze
casové pomoci predem daného poradi jednotlivych narazek. Obsah
Uryvk( a volba arii, nékdy i volba konkrétniho libreta, které divak
k produkci obdrzi, je Cisté ndahodna. Vysledny efekt, pochopitelng,
neaspiruje na dosazeni hudebné-Cinoherni dramati¢nosti. Vztahuje
se spiS k opere jako spolecenském fenoménu a jeho dekonstrukci
se snazi klast otazky po jeji podstaté a smyslu. Posluchac v pestré
zmeéti poznava povédomé operni uryvky a manyry, které v ném
vyvolavaji vzpominky, pocity ale i Uvahy, a Uclinek je proto silné
individudlni. Rozhodné se ovSem nejednd o vjem dramaticky a
happeningovy projekt Europery vlastné jen potvrzuje rozpor mezi
pozadavkem dramatic¢nosti a hudebni nahodilosti.

Uplatfovani tzv. malé aleaotriky (napfr. v nékterych dilech
K.Pendereckého) nema zpravidla z dramatického hlediska
nahodilostni funkci. Funkéné se chova spiS jako barva, o které
bude v opernim kontextu rec v jiné kapitole. Daleko vyznamnéjsi
je uplatnéni nahodilostniho principu ve formalni vystavbé dila, jako
je tomu napriklad v opere Bruno Maderny Satyricon. Opera je
reSena jako tradic¢ni Cislovand, pricemz nelinearni fabule umoznuje
uvadét jednotlivé vystupy - obrazy v libovolném poradi. Volba je
v tomto pripadé ponechana na interpretech, podobné jako napf. v
proslulych Strukturach II P.Bouleze. Vzhledem ke kabaretni povaze
dila, ve kterém se stridaji prezentace a vypravéni rozlicnych,
karikovanych postav, nema permutace jednotlivych casti na
vysledny obsah a vyznéni dila zasadnéjsi vliv. Inscenacné vsSak

nabizi uvedeny princip velmi rozmanita reseni.
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Pravdépodobné nejpodnétnéjSim projevem principu nahody
v opere je priklad tzv. interaktivni opery. Za pionyra této oblasti je
povazovan skladatel Henri Pousseur, jehoz opera Votre Faust
vznikla v roce 1962 ve spolupraci s véhlasnym propagatorem
experimentdlniho romanu Michelem Butorem*. Jednd se o
komorni hudebné-dramaticky kus, sledujici tradicni faustovské
vypravéni, v jehoz pribé&hu maji posluchadi nékolikrdt moznost
volby, jakym smérem se ma nasledujici déni ubirat - pocitano bylo
i s moznosti odporu divdkd k jakékoliv volb&. Ve vysledku ma
opera 25 rlznych ukonéeni, coz sv&d&i o nesmirnych ndrocich
kladenych na inscenatory. Pozadavek cCasté improvizace béhem
inscenovani stoji zfrejmé i za skutecnosti, Ze zminéna opera byla
nastudovana pouze jednou (v roce 1969 v Piccola Scala v Milané) a
s nepfrilis velkym ohlasem.
Idea operni interaktivity se stala opét aktudlni az v souvislosti
s rozvojem vypocetni techniky a Internetu v 90. letech 20. stoleti.
V roce 1996 prisel americky védec Tod Machover s projektem The
Brain Opera - do zivého a Internetem prenaseného provedeni
hudebné-visualniho dila mohli posluchac¢i zasahovat vlastnimi
hudebnimi vstupy. O tfi roky pozdéji vytvoril Jean-Pierre Balpe
v Pafizi digitadlni operu Modrovous, schopnou vytvafet rizné
variace znamého pribéhu. Jeden =z nejnovéjsich operné-
interaktivnich projektl nese nazev Virtualis. Jejimi tvlrci jsou Alain
Bonardi a Francis Rousseaux, pUsobici toho ¢asu v Pafizském
IRCAMu. Opera je prezentovana jako multimedialni CD-ROM,
v urcitych okamzicich ale mGze divak zasahovat v redlném ¢ase do
pravé probihajiciho déje: v nékterych ansamblovych scénach se
muUZe rozhodovat, kterému ze zné&jicich péveckych partd da

prednost, v hudebnich mezihrdch mdZe pohybem kursoru ve

43 http://www.futureofthebook.org/blog/archives/2005/01/
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virtudlnim prostoru vytvatet z vizualizovanych hudebnich objektl
vlastni zvukovou kompozici, jindy muZe dokonce v pribé&hu
dramatického recitativniho dialogu ovlivihiovat pomoci ,mysi* jeho
pribé&h nebo posloupnost replik zobrazenych jednajicich postav*®.
Je zfrejmé, ze interaktivita v opere teprve ¢eka na vrchol svého
rozvoje a ze doCasné okouzleni novymi technickymi moznosti musi
byt naplnéno i konkrétnimi dily predevSim umélecké a nikoliv
technické povahy. Ukazuje se vSak také, Zze na rozdil od mnoha
jinych experimentl a inovaci 60. let minulého stoleti, princip
nedeterminovanosti zlstavd i nadale vyzvou, a zvlasté v dnedni

dobé jednou z moznych perspektiv dalsiho vyvoje operniho Zanru.

44 Bonardi, Alain: Towards interactive operas: the Virtualis project. Milano
2001
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2. Barva jako kompozicni princip

Proces zrovnopravnéni vyznamu barvy s ostatnimi
hudebnimi  slozkami (vyskou, rytmem, dynamikou,...) byl
v evropské hudebni tradici zna¢né dlouhodoby. Zda se, Ze barva uz
od renesance byla vnimana jako kédova vrstva na pomezi
Hudebnich technik (HT) a SpoleCenskych praktik (SP), a jen velmi
pozvolna podléhala casovym a stylovym proménam. Tradi¢ni
podoba komornich a orchestralnich uskupeni (stejné jako operni
praxe) a jen pomalu se ménici estetické nazory na ,krasu zvuku"
jsou zrejmeé prvotni priCinou toho, ze az do 19. stoleti byla
skladatelska invence zamérena na jiné, nez na barevné hudebni
charakteristiky. Pripady zvukové-barevného napodobeni vnéjsiho
prostredi (napf. v renesancnich madrigalech), Ize pokladat spise za
jevy vyjimecné a o to vic ve své dobé efektni.

Pierre Boulez® rozliduje =z hlediska kompoziéni prace
s hudebni barvou techniku artikulace, ktera sjednocuje i
vymezuje nastroje v ansamblu na zakladé barevné podobnosti
(typické pro baroko a klasicismus), a techniku fuze, kdy jde o
vytvafeni novych barevnych kvalit kombinaci nastrojd & jejich
zmnozovanim (trend 19. stoleti). Pravé tato zména v kompozi¢nim
mys$leni zpUsobila, Ze v obdobi romantismu dosdhla emancipace
barvy v hudbé znacného pokroku, ktery meél mj. pozdéji vliv na
vznik impresionismu.

Vysadni postaveni barvé poskytlo vSak az 20. stoleti.
Zejména multiserialismus svou totdlni organizaci a de facto

decentralizaci rady hudebnich slozek poskytl prostor k barvé jako

4> Boulez, Pierre: Timbre and composition - timbre and language.

Contemporary Music Review. London 1987

57



dominantni slozce hudebni Fedi. Zplsoby kompozi¢ni prace
s barvou byvaji v takovém piipadé rlznorodé. Podivejme se

podrobnéji na nékteré z nich:

- Posun barevného spektra postupnym presouvanim zvukového
homomorfii pohybu at uz fyzického ¢ mentalniho (pohyb myslenek
hrajici postavy), kterd se opird o stejné psychologické zakonitosti,
jako v pripadé pohybu melodického ¢i harmonického. I zde se totiz
setkdvame s pojmovym sdruzovanim: vyssSi harmonické tony =
vyS, nizSi harmonické tény = niz, presun do nizSich k vysSSim

harmonickym téonim = pohyb nahoru, atd.

- Rychlost barevné promény. Okamzik zmény barvy v hudbé
muUZe mit fadu podob: od pozvolného pretvareni jedné barevné
struktury do jiné az po nahly barevny zlom, majici de facto
charakter hudebniho akcentu. Vysledkem byva bud opét ikonické
napodobeni vnitfniho nebo vnéj$iho pohybu, nebo se mize jednat
o piimou akcentaci a zdlraznéni zavaznéj$iho textového nebo
obecné scénického sdéleni. V opere Luciana Beria Un Re in ascolto
jsou monology hledajiciho a zaroven vahavého Krale podlozeny
atonalni hudbou, zalozené na pozvolné se ménicich barevnych
plochach, pricemz myslenkové vzruchy jsou predevsim
vyjadrovany obcasnym melodickym ¢i harmonickym pohybem.
Oproti tomu postava Divadelniho rezZiséra je ve své aktivité
vyjadrena prudkymi a rychle se stridajicimi barevnymi zménami,
které ve svém vyznamu plsobi vyraznéji, nez zmé&ny harmonické

¢i melodickeé.
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- Rytmizace barevnych zmén. Jedna se vlastné o tradi¢ni operni
praci s tempem, které je v tomto pripadé uddvdano momentem
barevné zmény v hudbé a usporadanim téchto zmén v Case. Jeji
vztah k vidénému byva zpravidla synchronni s divadelni akci a je

podobny jiz tradi¢nimu vyuziti tempovych zmén v témze kontextu.

I v otdzce vztahu hudebni barvy a dramatické slozky prinesla

kompozi¢ni praxe v soudobé opere radu rozlicnych reseni:

a) Barevna reprezentace prostredi

Jednd se o velmi dasty zplsob znakového vyuZiti témbru
v dramatickych Zanrech. Setkdavame se s nim napfric styly a to i u
esteticky naprosto rGznorodych dé&l. Identifikace prostiedi probiha
bud’ na bazi indexu, nebo ikony. Symbolické vyjadreni funguje
zpravidla v ptipadé opakovanych navratl téhoz prostifedi ve
spojitosti se stale stejnou barvou (viz Barva jako priznaény motiv).
Pfikladem ikonického vyjadfeni prostifedi mize byt napftiklad
zacCatek jediné opery Eliotta Cartera What next?. Dopravni nehoda,
ktera se stava vychodiskem a prostredim pro cely nasledujici déj je
hned v prvnich taktech velmi naturalisticky vyjadrena
polyrytmickym uZitim rdznych bicich nastrojl, véetné& popelnic a
jinych méné obvyklych idiofond.
Dle mého ndzoru nejpresvédcivéji je ovSem prostredi
vyjadieno barvou jako indexem. Zvuk varhan a zvond evokuje u
naprosté vétdiny posluchadl kostelni prostor (napf. v opefe

Déblové z Loudonu K.Pendereckého). Sélovy klavir mGze podpofit
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charakterizaci kavarny nebo noc¢niho podniku (A.Berg: Wozzeck).
Podstatné rafinovanéjsi priklad ale muiZeme nalézt i v predehie
k opere Le Grand Macabre Gyorgy Ligetiho. Zvuk automobilovych
klaksond strukturovany v zésadé velmi stylizovan& navozuje pocit
absurdity stejné jako vystrahy. Obé charakteristiky se nevztahuji
sice primo k prostredi, ale navozuji atmosféru a vytvareji klic
k divakovu uchopeni celého operniho dila. Hudebné-strukturalni
stylizace predehry zase zbavuje zvuk klaksonu jeho pQvodniho,
Cisté utilitdrniho vyznamu a zabranuje tomu, aby ho posluchac

vnimal cisté naturalisticky.

b) Barva jako priznacny motiv.

O technice pfiznaénych motivl bude fe¢ v jiné kapitole této
prace. Podivejme se vSak uz nyni trochu podrobnéji na pripady tzv.
priznacné barvy. Jako historicky dlouho opomijena slozka, stava se
témbr ve funkci leitmotivu ve 20. stoleti doslova mddou. Rada
divadelnich ale i filmovych hudebnich skladateld 20. stoleti se
dokonce domnivd, Ze pfi synchronnim vnimani dramatické a
hudebni vrstvy ma pro posluchace témbr vysadni postaveni oproti
zbyvajicim hudebnim slozkam (melodii, harmonii, rytmu...) a jeho
leitmotivické uziti je tudiz nejjednodussi a divacky nejvdécnéjsi. Je
tomu tak predevsSim v pripadé natolik komplexniho melodického Ci
harmonického materidlu, ze tradi¢ni melodicko-harmonicka témata
v ném vytvorena jsou pro méné poucené posluchace pfilis slozita a
vzajemné malo diferencovana.

Pfiklad zminé&né techniky miZeme ¢&asto nalézt mij.
operach K.Pendereckého. V jiz zminéné opefe Ddblové z Loudonu

je postava extatické Sestry Jeanne vét&inou - zvla&t v prvni pdli
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opery - charakterizovdna tahlym zvukem sboru a smyécl, zatimco
postavy mistnich intrikdnl0 Adama a Manouryho vystupuji za
doprovodu basové kytary a obecné perkusivniho zvuku orchestru
(bicich nastrojl, pizzikat smyécl, apod.). Velmi dlsledné je
barevna priznacnost vyuzita i v jiz zminéném , postwagnerovském"
dile Licht K.Stockhausena, kde je kazda z jednajicich postav
reprezentovana jednim hudebnim nastrojem (Lucifer trombonem,

Eva basetovym rohem a Michael trubkou).

c) Barva v identifikaci*® s dramatickym dé&jem

byva zpravidla velmi Gc¢innd, byva vsak zaroven nutné potlacit
sémantickou zavaznost jinych, nez barevnych hudebnich slozek.
Souvisi to zrejmé se zvlastnim postavenim barvy, jako
nejprimitivn&jsi hudebni vrstvy*’, kterad je zarover dobfe ,citelnd"
pro posluchacCe vsSech kategorii a zaroven vyznamové snadno
upozaditelnd ostatnimi vrstvami (melodii, rytmem,...). Nazornym
piikladem muZe byt 3. arie Krale z opery L.Beria Un Re in ascolto.
Na konci arie Kral ztraci védomi, pricemz se zastavi i veskery

harmonicky a melodicky pohyb. Prestoze v ramci zavérecného,

4® Viz oddil III, kapitola 3 této prace: Vztah hudby a dramatu z hlediska
operniho vnimatele

47 Pfi anketé&, kterou jsem v letech 2001-4 provadél na jednom prazském
gymnaziu, vySlo najevo, ze Cisté témbrova hudba pfipada vétsiné dotadzanych
malo zajimava z hlediska obsahu, ale velmi (c¢innd v kombinaci s filmem
(jednalo se napf. o Atmosfery G.Ligetiho a jejich pouziti ve filmu S. Kubricka

Vesmirna Odyssea 2001)
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témér neménného souzvuku, pokracuji barevné promény v
nezménéném tempu, pocit dramatické stagnace je prevazujici.

K jiz vySe zminénym antropologickym pFedpokladim ve
vztahu k barvé patfi schopnost Clovéka vnimat barvu i mimeticky,
pfirovndnim k nehudebnim jevim a terminologii. Empiricky
psychologicky vyzkum potvrdil pozoruhodnou shodu posluchadt ve
verbalni charakterizaci rGzné barevnych zvuk( (ostrost, temnost,
hloubka, apod.). Tato vlastnost zvukové barvy ji umoznuje
vyvoldvat asociace a pUsobit tak v kombinaci s jevistém jako
nositel svébytné, obecné srozumitelné informace. Tak je napriklad
Uvodni a zavéreény duet Milencl z opery Le Grand Macabre
G.Ligetiho charakterizovdn vysokymi rejstifiky obou vokald i
doprovodnych dechovych ndstroji. Pocit vygky a ,stoupani® neni
v tomto pripadé jen individualné-subjektivni, ale naopak
jednoznacné vyjadruje nadpozemsky charakter vzajemné lasky
obou postav, kterou nenaruéi ani dramaticky pribé&h celé zmin&né

opery.

I kdyz je ¢&lenéni vyde uvedenych piikladd ponékud
zjednodusujici, jejich mnozstvi a rlznorodost svédé&i o velkém
dramatickém potencidlu a o Siroké Skale moznosti uplatnéni barvy
v hudebné-jevistnim zanru. Vzhledem i ke stdle vyraznéjSimu
pronikani do komercnéjsi sféry (muzikal, film) lze predpokladat, ze
vyznam témbrové slozky poroste i v prib&hu nadchézejicich let a

ze vycCet moznosti jejiho uplatnéni jesté zdaleka neni vycCerpan.
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3. Polystylovost

Definovat pojem stylu v hudbé neni jednoduché. Od obecné

“48 se dostavame

definice jako ,zplUsob vyrazu, typ prezentace
predevsim k historickému nahlizeni na styl jako ,rozeznavaci a
zfizovaci koncept, sluéujici a zaroveh oznacujici obecnosti“*°. Jak
uz byla rec¢ v jedné z predchazejicich kapitol, pojem stylu (St) Ize
definovat i jako soubor kédQ, které poslucha¢ vnima s ohledem na
znalost kdédU vyvojové starSich a nizdich - obecné kédy (OK),
spoleCenské praktiky (SP), hudebni techniky (HT), jejichz
pritomnost si uvédomuje procesem abstrakce pfi vnimani

konkrétnich Opust (Op)>°

. Z posledné jmenované definice budu
v této kapitole vychazet.

Uplatnéni stylové rdznorodosti v rdmci jednoho hudebné-
dramatického dila neni pochopitelné jevem nikterak novym. Uz
napr. v Mozartové jinak Ccisté klasicistnim Donu Giovannim se
setkdvame s charakterizaci starnouci Dony Elviry pomoci
barokizujicich hudebnich prvk( v rdmci jeji vstupni arie. Ve velké
vétSiné vSak opera az do své romantické podoby vzdy tihla ke
stylové jednoté. Samotnd podstata opery jako ZzZanru je totiz
nerealistickd a tudiz stylizujici. Proto i pripadna zanrova vyboceni
v rdmci dramatického dé&je (scény venkovskych slavnosti, plesd,
hospodskych tancovacek,...) bylo vzdy mozZno realizovat stejnymi
stylizaCnimi prostfedky jako ostatni, bézné scény toho kterého
konkrétniho operniho opusu. Stylova jednota byla totiz velmi

dilezitd z hlediska hudebné&-kompozi¢niho a ptipadné dramatické

48 Kolektiv: The New Grove Dictionary of Music, London 2002
4 Tamtéz

%0 Viz oddil II, kap.1 této prace: Sdélnost a G¢innost hudby
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pozadavky Zzanrové pestrosti se vtomto pripadé zpravidla
podrizovaly hudebnim potfebam. V prvni poloviné 20. stoleti se uz
vhledem k prudkému rozsifeni vyrazového hudebniho spektra
mUZeme setkat s napadnéjsi stylovou rlznorodosti v rdmci
jednoho operniho dila. Pfikladem mdze byt jiz zmin&na kavarenska
scéna z opery Albana Berga Wozzeck, kde je v ramci atonalni
hudebni struktury uveden klavirni rag-time jako ilustrace prostredi.
I zde se vsak jedna o stylizaci, ktera prejima pouze nékteré znaky
rag-timu (predevsim rytmus), a zarucuje stylovou jednotu celého
dila.

Zmeéna v linedrnim vyvoji evropské hudby, kterd nastala ve
20. stoleti (urychleni promén stylovych kédli (St), prudky rozvoj
riznorodych hudebnich technik (HT)) a s ni souvisejici narust
hudebni produkce historicky starsich stylovych obdobi (trend, se
kterym se zaciname setkavat uz v souvislosti s historismem 19.
stoleti) vedla postupné k situaci, ktera leckdy byva oznacovana za
projev hudebni postmoderny. Poslucha¢ je v dnesnim svété
obklopen stylové velmi rlznorodou hudbou a je pouze otdzkou
jeho vzdélani, estetického nazoru a volby, jaky postoj ke stavajici
situaci zaujme®!. Setkdvdme se tak jak s oddanymi pfiznivci
vyluéné jednoho hudebniho stylu, tak s posluchadi funkéné
rozliSujicimi a poslouchajicimi fadu rdznych stylovych & Zanrovych
opust (napf. rozlidujicimi ,techno“ jako hudbu k tanci, ,baroko"
jako hudbu relaxacni, ,multiserialismus® jako hudbu k aktivnimu
poslechu, atd.). Rovnéz kvalitativni diferenciace jednotlivych styld
je zdlezitosti &im dal tim vic subjektivni, coZ tada odbornikd
povazuje za jev veskrze dekadentni. V opere vsSak stavajici situace
otevird skladateldm zcela nové moznosti k dosaZzeni vyrazného

hudebné-dramatického ucinku.

>1 Viz oddil II, kap.2 této prace: Problematika soudobého vnimani hudby
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Z funk¢éniho hlediska Ize vysledovat dvé zakladni tendence pfi
uplatiiovani polystylovosti v opere. Zamérme se nyni na jejich

specifika a konkrétni priklady ze soudobé operni literatury.

a) Asociacni metoda uplatnéni polystylovosti

Zanrova a stylova $ite dneéni hudebni produkce (at uz koncertni
¢i vydavatelské) je z hlediska dosavadniho vyvoje evropské hudby
bezprecedentni. Rada styl( a zanrG véak uZ zdaleka nemé& obecnou
platnost - setkdvame se s nimi ¢asto v jasné predem ocekavanych
prostorech (v kostelich, v uréitém typu klubl, koncertnich salq,
obchodd, atd.), & situacich (pohfeb, venkovskd zadbava, high-
society veéirek, atd.). Je tedy zfejmé, Ze mnohé z téchto stylQ
nesou s sebou pro posluchace radu hudebnich i nehudebnich
asociaci. Stylovad citace v ne¢ekaném kontextu pak mize
v posluchaci tyto asociace vyvolat a v souvislosti s dramatickym
déjem pak dokaze byt velmi ucinna. Z pohledu Stefaniho teorie se
tak vlastné jednd o presunuti kddd Sir&i stylové roviny (St) do
kategorie hudebnich technik (HT), coz je opét zcela novym jevem
ve vyvoji evropské hudebni percepce. Tato metoda ma vsak cetna
Uskali. PredevSim predpokladd posluchacovu obeznamenost
s citovanym stylem, pripadné i radu dalSich informaci o jeho
obvyklém kontextu ¢&i jeho pdvodu. I pii dosazeni tohoto
predpokladu je pak konkrétni okruh asociaci vazicich se ke stylu
velmi individualni. Obecnéjsi ucinnosti zminéné metody byva tedy
dosazeno pfri volbé stylu velmi rozsifeného a pri uplatnéni dalSich
podplrnych prostfedkd pro dosaZeni U¢inku - at uz kompozi¢nich

¢i inscenacnich.
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Typickym pfikladem mdze byt napt. vrcholnd scéna z opery
Historia von D.Johann Fausten Alfreda Schnittkeho. Na rozdil od
jinak prevazné dramatického zpracovani fabule, stava se treti
jednani spiSe scénickym oratoriem, v jejimz vrcholu je Doktor
Faustus Ddablem zabit a roztrhdn. Tato scéna je hudebné
zpracovana jako tradi¢ni mezivaleCcné tango ovSem ve velmi
obskurni instrumentaci (s uplatnénim velkého orchestru s radou
neobvyklych bicich nastrojli, se sborem, ktery nejen zpiva ale i
kfici a piskd) a s postavou Mefistofely (kontraalt) jako zpévaka a
vypravécCe. V ramci prevazné atonalni hudebni reci celé opery
plsobi jednoznacné funk&éné&-harmonicky pojatd ¢ast jako ziejmé
stylové vyboceni smérem k zanru predvalecného kabaretu,
pripadné temnému kabaretu Wailovsko-Brechtovského typu.
Asociaéni Fetézec pak mUlze pokratovat smérem k laciné
sentimentalité predvaleénych &lagrd, nebo naopak ke stylizované
démonicnosti Vypravéce ze znamého amerického muzikalu
Kabaret. I na nepou¢ené posluchade vsak celd scéna pusobi svoji
prokazatelnou tanecnosti ,nepatricné" a tudiz groteskné. Kontrast
mezi frivolni melodi¢nosti na jedné strané& a hrdznym obsahem
textu na strané druhé funguje obéma sméry jako zesilujici prvek a
v kontextu celé opery umocnuje désivost scény. Na premiérovém
uvedeni byla tato skutecnost posilena i inscenacné tim, ze
Mefistofela drzi v ruce mikrofon.

Podobny, ale z funkéniho hlediska prece jen odliSny pripad
mUZeme najit i v jiz zminéné opefe Rosa Louise Andriessena.
Zavérecny epilog celého dila nese nazev Index a jedna se o
abecedné usporadany vykladovy prehled zdkladnich pojml k opere
se vztahujicich. Formalné se jedna o pravidelné, periodicky
usporadané rondo s komorni rytmickou sekci v zdkladu (bici

souprava, basova kytara, klavesy, saxofon,..) a rytmizovanou,
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»,quasi rapovanou" mluvou. Vzhledem k prevazujici hudebni reci
celého dila, kterd by se dala charakterizovat jako atonalné-
témbrova s minimalistickymi prvky, funguje napadné vyboceni
zavéreCcného Indexu spiSe jako priklad polyzanrovosti, nez
polystylovosti. Nejedna se totiz o jasny pripad néjakého
konkrétniho stylu (rapu, jazzu, funky,...), ale o napadnou odbocku
ze svéta ,artu" do svéta ,pop-artu®, o odklon od artificialni
k nonartificidlni hudebni mluvé. Zjevna , profannost" dava celému
zaveéru funkci uvozovek a odkazuje predchozi obskurné dramaticky
dé&j definitivné do role alegorie, kterd se k dnedni realitd mdlze, ale

nemusi vztahovat.

b) Styl jako priznacny element.

Uplatnéni  tohoto principu  vychazi  z podobnych
predpokladd jako predchazejici metoda. Li&i se pouze funk&nim
uplatnénim. U Cdisté asociacniho principu jsme odkazani na
schopnost stylu (Sirsi rovina St) vazat na sebe asociacni metodou
vyznamy a obsahy. Princip pfiznacnosti zacind fungovat ve chuvili,
kdy se urcity styl jednoznacné uvede v souvislosti s jednajici
postavou, situaci nebo napf. emoci a v prib&hu periodickych
navratd funguje pak jako jeji zastupny reprezentant. Sémantickou
terminologii by se tento rozdil dal popsat jako indexova
reprezentace v pripadé asociacni metody a symbolické zastoupeni
v pripadé principu priznacnosti. Vyznamnou roli hraje uvedeny
princip v opere Don Perlimplin Bruno Maderny. Libreto, postavené
na znamém dramatu F. G.Lorcy, vypravi pribéh starého mladence

dona Perlimplina, ktery se pod mirnym tlakem prostredi rozhodne
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ozenit s mladou, krasnou a romantickou divkou Belissou.
Zakladnim motivem pribéhu je Perlimplinova Zzarlivost a
neschopnost naplnit Belissinu predstavu romantické lasky.
V prestrojeni za tajemného cizince se mu nakonec podafi Belissu
svést a pod dojmem této skutecnosti spacha sebevrazdu. Belissinu
touhu po lasce, jeji vasnivost a tajemnou neuchopitelnost
vyjadrfuje Maderna uz v Uvodni expozici této postavy pomoci
jazzové stylizace. Slovo ,amore" je opakovano sopranem bez
vibrata s typickym jazzovym ,feelingem"™ na podkladé sice
atondlnim ale instrumentacné (big-band) a rytmicky (swing)
zanrove zretelné definovanym. Zminéné stylové vyboceni (vétsi
cast opery je totiz koncipovana serialné) se poté jesté trikrat vraci
ve formé meziher, priCemz mira stylizace se neustadle stupnuje a
jazzovych idiom0 ubyvd. Prvotni souvislost s postavou Belissy a
jeji touhou je vsak natolik zrejmd, ze i drobné jazzové nazvuky,
které se v mezihrach pozdéji objevi, ozrejmuji Perlimplinovu
posedlost a zaroven neschopnost Belissinu touhu naplnit.

Je pochopitelné, ze ani v pripadé vyuziti stylu jako
priznacného motivu se nelze oprostit od jeho pripadného
asociacniho potencialu. Tak je tomu i v pfipadé zminéné opery Don
Perlimplin, kde jazz svou vazbou na nocni podniky, tanecnost a
rafinovanou smyslnost podporuje Belissinu charakterizaci a svym
kontrastem s prevazujicim stylem opery (serialitou) zvyrazhuje

rozdilnost svétl obou hlavnich protagonistu.
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4. Minimalismus

Minimalismus patf bezpochyby k nejvyznamnéj$im smérlim
druhé poloviny 20. stoleti. I kdyz jakysi teoreticko esteticky zaklad
nového sméru nalézame ve slavné eseji Steva Reicha z roku 1968
Music as a Gradual Process®?, jako jednotny stylovy proud se
minimalismus nikdy neprojevoval. Pfes fadu spoleénych znakd
nalézdme u minimalistickych autorl dost zasadni rozdily v tviréich
cilech a technickych postupech.

Vznik minimalismu v 60. letech 20. stoleti ve Spojenych
statech byl bezpochyby reakci na evropsky ,mainstream" soudobé
vazné hudby, vychazejici z 2. viderniské Skoly, pres
multiserialismus, aZ po tzv. Musicu novu. Rada minimalistickych
autord plvodné seridlni technikou komponovala (Reich, Reily) a
zménu stylu pak prezentovala jako naprosté odmitnuti zminéného
evropského proudu a jeho radikalni negaci. Pri blizSim pohledu
vSak u jednotlivych minimalistickych kompozi¢nich technik
najdeme Fadu spoleénych znakd s technikami seridlnimi.

Uziti minimalismu ve scénickém tvaru je velmi Casté a ma
fadu podob - od bézné scénické hudby pres operu az po hudbu
filmovou. PredevSim ve filmu se minimalistické postupy velmi
osveddily, standardizovaly a dnes patfi v zanru filmové hudby
k nejbéznéjsim. Jaka je ale situace v opere? Za prvni
minimalistickou operu byva povazovan Einstein on the Beach
(1976) Philipa Glasse. Glass se vztahem vidéného a slySeného
zabyval ve své tvorbé velmi Casto. Dodnes patfi k vyhleddvanym

autorim filmové hudby a ma na svém konté i fadu dalSich oper -

52 Reich, Steve: Writings on Music 1965-2000, Oxford 2000
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Satyagraha (1980), Akhnathen (1984), The Fall of the House of
Usher (1988), Belle at la Bete (1994),.... Opernimu zanru se
nevyhnul ani daldi ze zakladatelG minimalismu Steve Reich. Jeho
dvé hudebné jevistni dila The Cave (1993) a The Three Tales
(2002) se sice nevyznacuji zadnou navaznosti na operu
v tradiénim smyslu slova, prinaseji vSak radu zajimavych reseni
vztahu hudby a slova. K nejpopularnéjsim soudobym opernim
autordim patii bezesporu John Adams. Jeho Nixon in China (1987)
a The Death of Klinghoffer (1991) jsou ve své podstaté uz spis
postminimalisticka operni dila a je na nich dobre vidét autorova
snaha vymanit se zuréitych limitd, které minimalisticka
kompozi¢ni technika ve vztahu kjevisti prinasi. Operni
minimalismus zanechal své stopy i v tvorbé rfady evropskych
autord: Louise Andriessena (Rosa (1995)), Michela Nymana (The
Man who Mistook his Wife for a Hat (1986), Man and Boy: Dada
(2003),...) a dalsich.

Jak uz bylo receno, minimalismus ma radu podob.
Minimalistické inovace se projevuji sice predevsim v hudebni
tektonice, ale neprimo ovlivnily i ostatni hudebni slozky. Podivejme
se nyni podrobnéji alespon na nékteré postupy, které

minimalismus vnesl do operniho zanru.

a) Patterns (modely, vzorce)

PouZivani patternG®® je typickym znakem téméF vsech

americkych minimalistd. Pattern je v podstaté hudebni motiv -

53 Ceské preklady anglického origindlu (modely, vzorce) jsou at uZ
z muzikologického ¢i teatrologického pohledu ponékud zavadéjici. Prejimam
proto jiz zdomacnély anglismus jako terminus technicus.
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melodicky, rytmicky ¢&i harmonicky. Na rozdil od klasicko-
romantického pfistupu je v8ak zadkladni zplsob prace s patternem
disledné opakovani, b&hem kterého mdZe (ale nemusi) dojit
k jeho pozvolnému premé&rovani — vypousténim & vkladanim tonl
(tedy zhustovanim a zfedovanim, napf. u Steva Reicha),
priddvanim ¢& odebirdnim ténd (tedy rozsifovanim a zkracovanim,
napr. u Philipa Glasse), zménou instrumentace, dynamiky a pod.
Poslucha¢ ma tedy moznost divérné se s patternem seznamit,
nahlizet na n&j z rdznych GhlG a vzhledem k jeho velmi pomalé
proméné vsSechny jeho zmény spoluprozivat. Jednotlivé vrstvy,
které opakovanim a promeénou patternu vznikaji, se mohou jedna
k druhé prirazovat, pripadné i vertikalné vrstvit.

Zminény princip mdZe pUsobit na posluchade rGzné.
Opakovani jako takové patri rozhodné k nejzakladnéjSim vrstvam
hudebni kompetence (OK) a ma tedy potenci oslovit nejSirsi
poslucha&skou vrstvu. Princip sédm v8ak muiZe u nepouceného
posluchace vést k pocitu informacni nedostatecnosti a nasledné
nudy. Pokud je v8ak tento systém aplikovédn dusledn&, nabizi
zaroven posluchaci moznost pochopit styl a hudebni techniku
béhem vlastniho poslechu a zalezi pak uz jen na posluchacové
ochoté zda zminé&nd pravidla pfijme. To je také dlvod, pro¢ je
systém patternd pfijiman pFiznivci ,srozumiteln&jdich™ artificidlnich
a ,alternativnich® nonartificidlnich 23anrQ zcela bezvyhradné,
zatimco v jinych posluchacskych kategoriich byvaji nazory na néj
rozporuplné.

Repetitivhost je primarnim znakem minimalistickych patternd
i pfi jejich plsobeni v ramci hudebné-jevistniho dila. S nejvét&im
Uspéchem byva tento znak vyuzivan v jeho intonacné

bezprostiedni plsobnosti:
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napodobenim vnitfni dynamiky komentované postavy. V opere
Einstein on the Beach je opakovani patternu zjevnou homomorfii
uzavieného a az obsesivniho myslenkového svéta genialniho
védce. U Satyagrahy je tymiz prostfedky pro zménu vyjadren
kontemplativni zpldsob mys$leni Mahatmy Gandhiho, coby hlavniho
protagonisty dila;

indexovou reprezentaci zvukového prostredi. Napriklad ve
scéné priletu letadla v opere Nixon in China ma patternova faktura
hudby zretelné onomatopoické rysy, podobné jako obraz vlaku

v Einstein on the Beach.

Je zfejmé, Ze zasadnim problémem dlsledného uZiti patternl
v opefe je jejich stati¢nost. Ta zplsobuje, Zze posluchad patterny
c¢asto vnima jako cosi ,neprirozeného", nekonvenujiciho s béznou
emocni a pohybovou zkusenosti. Pattern je tedy nezfidka chapan
.externé", jako hudba ,nadhledu®, ktera spiS komentuje nez se
vcituje, a tudiz vlastni vyjadfeni dramatické situace znacné
znesnadfiuje. Nejstar$i generace minimalistickych autorli se ve
svych operach klasické dramatické situaci zamérné vyhyba.
Pouziva zkratky, obrazy, symboly a spiSe nez k dramatismu tihne
k postdramatismu a epice. Potrfeba vyjadrit ,tradicni® gradacni Ci
degradacni oblouk je vsSak i v téchto operach misty nevyhnutelna.
V opere Three Tales je obraz vystavby vzducholodi vytvoren
technikou indexové reprezentace barvy (kovové bici nastroje) a
zdrovel postupného vrstveni nékolika rlznych patternd.
V Einsteinovi jsou ve vrcholové scéné odletu kosmické lodi navic
vyuzity i dynamické, instrumentacni a témbrové promeény za
ucelem vyjadreni dramatické vyjimecnosti tohoto obrazu.

Jak vidno, moznosti bezprostredniho pUsobeni

minimalistickych patternd nejsou bez omezeni. Existuje proto i celd
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Fada ptipadu jejich symbolického vyuZiti. Uz v Einsteinovi vyjadFuji
rdzné typy patternd rdzné situace a prostfedi (na zplsob
ptiznaénych motivd), daleko disledné&jéi uZiti pak vidime v opefe
Akhnaton. Pravé zde vSak nardzime na problém, vychazejici
z podstaty patternového principu. V opere Akhnaton totiz
intonaéné&-bezprostiedni vyznam patternt zcela postrddame (jedna
se o klasicky pribéh faraona, jehoz nazory nenajdou ve své dobé
patficnou odezvu a privodi jeho pad) a extrémni repetitivnost se
v tomto pfipadé mUQze jevit jako urcité neopodstatnéné kligé. To je
zfejmé& také dlvod, pro¢ se vtéto a i v mnoha dalsich
,minimalistickych" operdch od ¢istého systému patternd upousti a
ke slovu prichazi jeho vyuziti jako jedné z hudebnich vrstev.
Pattern se tim stava vlastné doprovodem, pripadné nositelem
specifické a déle trvajici nalady, urcCovatelem prostredi apod. Je
zajimavé, Ze pfi vyuZiti minimalistickych patternd ve filmu
vhnimame tyto zpravidla taky jen jako doprovod, pricemz roli figury
prisuzujeme zbylym slozkdm (slovu, obrazu). Chceme-li vsak
vnimat tentyZz model jako doprovod v opere, vyzadujeme zpravidla
(ztejmé& z dlvodl mensi iluzivnosti scény) pFitomnost ,figury® ve

vlastni hudebni slozce.

b) Minimalisticka harmonie

V reakci na tzv. novou hudbu operoval rany minimalismus
s vyrazné konsonantni harmonickou slozkou. Bylo to predevsSim
proto, ze pro minimalisty harmonie nebyla nikdy slozkou
dominantni. Konsonantnost =zarucovala prijemny poslech a

posluchad se snaze mohl zapojit do zkoumdni modeld a jejich
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promén. Presto se nejednalo o harmonii v pravém slova smyslu
tonalni. Philip Glass pouzival s oblibou durové a mollové
kvintakordy, ale vétSinou hierarchicky nejednoznacné usporadané,
Steve Reich zase vychazel z hemiotonické pentatoniky jako zaruky
neustale lib& zné&jicich souzvukd. I harmonicka slozka byla tedy u
minimalistd z velké ¢asti statickd a podFizend praci s patterny. Oba
zminéni skladatelé prodélali ¢asem znacny vyvoj v harmonickém
mysleni a tento se projevil i v jejich hudebné-jevistnich dilech.
Zatimco Reich pouze zkomplikoval a ,zdisonantnil® souzvukovou
slozku, aniz by ji propQj¢il vétsi sémantickou dlleZitost, Glass
harmonii stale vice podrizoval dramatickému zameéru.

Aniz by se zrekl konsonantnosti jako vychoziho
predpokladu pro posluchacské prijeti, musel Glass nutné zvolit
cestu navratu k tonalni harmonii a to silné zjednodusené. Problém,
ktery zacind vyvstavat v opere Akhnaton a plné se projevuje
v operach novéjSich (napr.Belle et la Bete), tkvi v postupné
dominanci snadno ptedvidatelného harmonického prib&hu nad
praci s modelem. Glass si evidentné uvédomoval limity, které mu
prace s patterny prinasi prfi  zhudebnovani  dramatictéji
koncipovaného libreta. K vyjadreni stfidajiciho se napéti & pohybl
vnitinich a vné&j&ich vyuzivd emocéni plsobivost nejzékladnéjsich
harmonickych spojl. Klid nebo radost je pak vyjadfena durovym
kvintakordem, neklid, smutek zase kvintakordem mollovym.
VétSiho napéti byva zpravidla dosahovano mimotonalnimi akordy
chromatické terciové pribuznosti, nerozvedenymi prdtahy a pod..
Vé&tdinu harmonickych postupl v&ak Glass neodvozuje z harmonie
klasicko-romantické (zamérné se napr. vyhyba mimotonalnim
dominantdm a alterovanym akordim), ale spi$ z populdrni hudby,
kterd si v prib&hu 20. stoleti pod vlivem jazzu a rocku vytvofila

svébytna harmonicka pravidla. Vtom také tkvi zasadni rozdil
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oproti romantickému vyuziti harmonie v opere. Romanticky
skladatel usiloval o maximalni vyuziti harmonickych moznosti
k dosazeni identifikace posluchace s dramatickou situaci. Glassova
harmonie je vSak Uzce spjata s patternem a tudiz si neustale
zachovavd odstup. Vyge uvedeny vyklad vyznamQ jednotlivych
harmonickych prvkd funguje v tomto pFipadé spi§ jako symbol, nez
jako ikona Ci index. Problematicka situace nastava, kdyz Glass
do harmonie. Zde se pravé ukazuje vyznamova nedostatecnost
priliS jednoduché harmonické slozky, ktera v mnoha posluchacich
vyvolava nezridka dojem umeéleckého kyce.

Ze zminéného problému naléza vlastni vychodisko John
Adams. Jeho harmonicky jazyk je velmi podobny pozdné
romantickému (Dvordk, Puccini,...), i kdyz i nadale z{stdva
ponékud simplifikovany (dlouhé prodlevy na jedné harmonické
funkci, nékolikanasobné opakovani téhoz harmonického spoje a
pod.) a tudiz se jisté staticnosti nezrika uUplné. Prace s patternem
je vSak zcela opusténa a nahrazena pulsem. Ten vytvari
kontinuum, jednotnou naladu podobné jako modely v ranych
Glassovych operach a zaroven posiluje staticnost jednotlivych
obrazl. Vznikd tak dojem ,éehosi nového a presto
srozumitelného", coz dokaze urcity typ posluchace uspokojit a
otevrit mu tim cestu k pfrijeti romantického (a tedy historického)
zplsobu vyjadieni dramatickych situaci funk&éné&-harmonickymi

prostredky.

Na rozdil od jinych, v této praci zmin&nych postupt a technik

ma minimalismus v opefe ponékud vysadni postaveni. Termin
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,minimalistickd opera® je v dnesSni dobé pojmem témér
naduzivanym, nebot je v olich &asti odborné i laické vefejnosti
povazovan za zaruku kladného prijeti jak u kritiky, tak u publika.
Zdanliva jednoduchost a pribuznost se soucasnymi popularnimi
hudebnimi trendy déla z minimalismu oblibené vychodisko i pro
technicky méné vybavené skladatele a z techniky patternd se
leckdy stava klisé bez vétSiho dramatického opodstatnéni.
Minimalistické postupy vSak skutecné prokazaly silnou dramatickou
udinnost a to nejen v soudobych minimalistickych a
postminimalistickych operach, ale velkou mérou i ve filmu, baletu
a dalSich hudebneé-vizualnich zanrech. Striktni minimalismus
S.Reicha a P.Glasse lze sice dnes povazovat za historicky
uzavrenou kapitolu, vySe uvedené a analyzované postupy vsSak
prokazaly svou zivotaschopnost a v souCasné opere patfi

k nejoblibenéjSim a nejrozsirenéjsim.

76



V. Tématické sondy

1. Vokalni party - nova reseni

Zpév, jako projev herecké akce, se zda byt zhmotnénim
podstaty zZanru opery a conditio sine qua non jeji existence.
V prib&hu 20. stoleti v8ak vyvstala celd fada otdzek a zmén, které
se nutné projevily i v operni kompozi¢ni praxi. Zamérme se nyni

na nékteré z nich:

a) Estetika operniho zpévu

Tradi¢ni technika operniho zpévu je jednou z mala opernich
sloZek, které v pribéhu poslednich staleti nedoznaly zasadné&jsich
zmén. Dlvod je predevsim akusticky - jen spravné ,posazeny" a
prirozené ,velky" hlas ma schopnost naplnit divadelni sal a
prosadit se i proti symfonickému orchestralnimu zvuku.
Souvisejicim jevem je i vibrato, které kromé intonacni jistoty a
nosnosti vnasi do péveckého projevu i vyraznou expresivitu.

VySe zminény esteticky ideal ovSem zacal ve 20. stoleti
pozbyvat obecné platnosti. Ddvodd je celd fada. S rozvojem
nahravaci a reprodukcni techniky se vytratil nutny pozadavek
hlasové nosnosti a naopak zacal byt kladen vét$i dlraz na
srozumitelnost textu. Vstup neevropskych hudebnich projevd do

fuze se zapadni hudebni tradici (mam na mysli predevsim
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afroamerickou populdrni hudbu) vedl k novym typdm esteticky
prijatelného vokalniho projevu. V divadelnim prostredi pak dochazi
k vyraznym zménam v podobé rozbijeni tradi¢nich hereckych
konvenci a to bud smérem ke Stanislavského expresi a
hyperrealismu, nebo k zvlast v dnesni dobé oblibené nadséazce,
ironii a civilismu®*. Podivdm-li se na operni tvorbu poslednich
desetileti, zjistujeme, Ze zminéné zmény nevyvolavaji plosné a
obecnéji rozsirené zavrzeni tradi¢ni operni pévecké techniky, ale
vedou spiS k rozSifeni pojmu ,zpév" za hranice donedavna

platnych estetickych norem. Uvedme zde nékteré priklady:

1)Tradi¢ni operni zpév v novém kontextu

s

Fungovani a plsobnost  tradiéni pévecké  techniky
v dramatickém kontextu je v dnesni dobé velmi relativni.
Vzhledem ke ztrdté vysadniho postaveni ve spolenosti®®, zalala
byt tradi¢ni opera od 50. let 20. stoleti ve velké mire vnimana jen
jako jeden z mnoha dostupnych hudebnich Zzanrd. Ackoliv tedy i
dnes mlze byt pro Fadu poudenych posluchadd tradié¢ni operni zpév
normotvorny, jeho uvadéni v méné tradi¢nich kontextech (napr.
mimo tradi¢ni operni divadlo, v kombinaci s cizorodymi zanrovymi
znaky, apod.) mu mdzZe pfisuzovat bud charakter Zanrového
odkazu®®, nebo mizZe byt zcela nezaujaté posuzovan z pohledu
zakladnich OK. V obou uvedenych pripadech je zminénd pévecka
technika nositelem zcela specifického vyrazu, nalady a vyznamu.
At uz je to z dlvodl zatizenosti repertodrovou zkugenosti, nebo

v disledku analogie vibrata s krajnim projevem hlasového

> Vyraznou roli zde zfejmé& sehral i nastup filmu a televize, které svou
’ v V. . v v . o . . v a.vs .
schopnosti zamérit se na detail umoznuje hercum mnohem civilnéjsi projev.
> Bek, Mikuld$: Konzervatof Evropy?. Praha 2003

%6 \/iz oddil IV, kapitola 5 této prace: Polystylovost
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vzruchu, byvd zminény zplsob zp&vu vniman ¢asto jako emodné
vypjaty, nepfirozeny az pateticky®’. VyuZiti tohoto paradigmatu
muUZeme sledovat napfiklad v absurdni komické opefe J.Berga
Eufrides pred branami Tymén. Absurdita celé hry a nesmysiného
heroismu hlavni postavy je podtrzena predevsSim kontrastem mezi
tradicnim operné-péveckym projevem Eufrida a hypercivilni

koktavou mluvou Vypravéce.

2)Hledani nového péveckého vyrazu

Jednd se o trend majici svij plvod jednak v modernistickém
hudebnim hledadstvi (pfimym pretvarenim stylové roviny St) a
jednak ve snaze vyrovnat se s novymi trendy v divadle i ve
spoleCnosti. Snaha o vécnost a civilni krasu nastolila pozadavek
rovného hlasu bez vibrata - predevSim v operach Louise
Andiessena a nékterych daldich postminimalistld. Takova je napf.
postava Vypraveécky v Andriessenové ,koriské opere" Rosa. Jeji
pévecky part je sice melodicky rozeklany, ale rovny ton podtrhava
naprostou objektivitu a nezaujatost zpé&vacky a to i u popisl silné
emocné vypjatych scén. Jednd se o velmi pUsobivy kontrast mezi
slovnim obsahem a vokalni barvou a zaroven o dalsi priklad hudby
nadhledu (spectacle). Podobna tendence vedla i Philipa Glasse
k uplatnéni striktn@ amatérskych zpé&vakld v jeho zlomové prvotiné
Einstein na plazi. Zde se jedna o vokalni ansambl, jehoz emocni
chlad (oproti predchozimu pfrikladu) zcela konvenuje s textem
postaveném na nezaujatém pocitani a podporuje tak predstavu
mys&lenkovych pochodd uzavieného svéta védce.

Oproti snaze o simplifikaci pévecké techniky a navratu k
,prirozenému vyrazu“, objevuji se i tendence opacné: zamérna

deformace ténu a vyuziti extrémnich hlasovych poloh. Souvisejicim

>’ Novak, Jelena: Opera u doba medija. Novi Sad 2007
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jevem je i volba hlasovych oborl, nepfili§ rozifenych v klasicko-
romantické literature, napr. kontratenor nebo kontraalt. Zminéna
tendence je do znacné miry ovlivnéna i posunem ve skladatelském
pristupu k lidskému hlasu, ktery je v prib&hu 20. stoleti velmi
¢asto vniman jen jako jeden z hudebnich nastrojd a je s nim podle
toho nakladano - predevSim avantgarda 60. let vynikla svym
zameérenim na vyhledavani nezvyklych zvukovych moznosti jak
instrumentalni tak vokalni povahy. Zdalo by se tedy, ze se jedna o
tendenci z dramatického hlediska retrogradni - o podobny
manyrismus jakym byly napf. v 19. stoleti leckdy samoucelné
koloraturni exhibice italského bel canta, které k dramatickému déji
nemély vibec 2adny vztah. Rozdil zde ale pFece jen je: jak uz bylo
receno v kapitole o soudobém vnimani hudby, absence absolutné
platnych estetickych norem klade na posluchace i na skladatele
zvlastni naroky. Pokud chce autor dosahnout prijeti v Sirsi
posluchacské vrstvé, musi bud vychazet z nejrozsirenéjsich
kédovych vrstev (OK, HP), anebo alespon poskytnout kli¢
k pochopeni vrstev vysSich (St, Op). Efekt deformace lidského
hlasu®® je navic divdkem automaticky konfrontovan s pfirozenym
zvukem, ktery kazdy z nds dlvérné znd, a pochopitelné ho
vztahuje k postaveé, kterou dotyény zpévadk reprezentuje.
V soucasné operni praxi se tak casto setkavame s vyuzitim hlasové
deformace jako karikujiciho efektu. Piikladem mdZe byt napt.
postava Dominy zopery G.Ligetiho Le Grand Macabre
v tragikomické scéné bicCovani jejiho manzela. Zcela zvlastni
postup pri praci s hlasem voli Morton Feldman v opere Neither.

Solistka zde interpretuje text tradiénim opernim zpévem, ale na

8 1 tradi¢ni operni zp&v je dnes leckdy povazovan za deformaci. Diky

dlouhodobé tradici je ho vSak mozno vnimat jako stylotvorny znak.
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tak vysokém, disledné opakovaném ténu, Ze jak barva, tak
vyznam slov doznavaji vyraznych deformaci.

V soucasnosti oblibené uplatnéni kontratenoru muize mit
rlznorodou funkci. Zatimco pro urcity typ divdka se jedna jen o
dalsi typ hlasové deformace, pro historicky poucené posluchace
predstavuje odkaz k barokni operni praxi a s ni souvisejicim
pathosem. Takovym meznim piikladem miZe byt postava
hokejového brankare Haska v opere Nagano M.Smolky. Tato
kontratenorova role, zpivana latinsky v jinak vyhradné ceském
libretu, vyvolavd na jedné strané pocit exklusivity, pathosu a
zbozsténi, na strané druhé jde vsSak o jednoznacné ironickou
nadsazku. V opere Zitra se bude... A.Breziny stejné jako kdysi
v Sostakovitové opeie Nos je postava kontratenorového policisty
minéna zcela zjevné tragikomicky. Zajimavé je i vyjadreni
dabelské zvracenosti v postavach Mefistofela a Mefistofely v opere
A.Schnittkeho Historia von d. Johann Fausten. \Vzhledem
k tradi¢nimu, uz od stfedovéku se tradujicimu pohledu na Dabla
jako Anti-Krista, projevujiciho se v primém protikladu k Bozskému
radu a sveétového poradku, jsou ve zminéné opere obé dabelské
postavy reprezentovany kontratenorem a kontraaltem. VedlejsSim
moznym vyznamem této hlasové volby muize byt i vyjadfeni

Mefistofelovy imanentni bezpohlavnosti.
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b) Mluvené slovo versus zpév.

Uplatiiovani mluveného slova v rdmci opery prinasi celou radu

otdzek a problematickych okruhG:

- Problém akusticky, spocivajici v nedostate¢né nosnosti mluvy
oproti zpévu a tudiz vétsSi obtiznosti v prosazeni vokalu oproti
instrumentalnimu doprovodu. Napriklad skladatel Zdenék Fibich
pocital ve svych velkych symfonickych melodramech evidentné
svelmi silnym a expresivnim projevem, ktery hercim
neumoznoval prilis velkou miru vyrazového kontrastu a ktery
dnesnimu divakovi pripada cCasto prilis afektovany. Pri dnesnich
moznostech umélé amplifikace tento problém pochopitelné

odpada.

- Problém Zanrovy, zalozeny na letitém rozliSovani opery a
melodramu. S rozvolnénim spolec¢enskych praktik (SP) v hudbé a
s rostouci oblibou Zanrovych ,crossoveri" (tzv. hudebné&-scénické

dilo 20. stoleti) se zda byt i tento problém prekonan.

- Problém barvy. Technika tvoreni tonu u zpévu byva prece jen
jind, nez technika jevistni mluvy. V okamziku prechodu z jednoho
zpUsobu interpretace textu do druhého nastdvd neziidka zvukovy

VIVa

zpivajiciho hlasu.

- Problém psychologicko-sémanticky ma zrejmé obecnéjsi
platnost. Vychazi z empirického zjisténi, Zze pri poslechu mluveného

slova v kombinaci s hudbou automaticky zarazujeme hudebni
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doprovod do druhého planu a prisuzujeme mu funkci podkresu. U
textu zpivaného je posluchacsky viem vyrazné odliSny a mnohem

syntetictéjsi.

Pres vSechny vyse jmenované problémy je uplatnéni mluvy
v souCasné opere velmi Casté. Po opusténi tradicné ,vznesenych"
témat potyka se dnesni skladatel casto s otazkou po smyslu
zhudebnovani civilni mluvy. Zhudebnéni, jako zcela nerealisticky
vyrazovy prostredek, vnasi do dramatu novou informaci a vytvari
vlastné reinterpretaci plvodniho textu. Ne vzdy je vdak tato
vyznamova vicevrstevnost nutna a zadouci. Jevistni mluva je proto
v dnesni opere pouzivana predevsim jako krajni poloha vyrazového
civilismu. Hybridni tvary typu ,Sprachgesangu" ¢&i rytmizované
recitace Ize pak leckdy vysvétlit pokusem skladateld o dosaZeni

stylizace a zaroven i dostatecné miry zcivilnéni.

Vlastni uplatné&ni mluvené Feci byva riznorodé:

Castd a asi nejucinnéjéi byva funkce zcizovaci, vychazejici
z vyée zminénych zdasadnich rozdildi mezi mluvou a zpévem.
V opere Louise Andriessena Rosa - smrt skladatele je v zavéru
uveden ,zhudebnény rejstfik zakladnich pojmi z opery", ktery
v podobé encyklopedickych hesel interpretuje herecka formou
jakéhosi ,rapu® - tedy rytmizované mluvy.

Setkavame se i stvary z historického hlediska hybridnimi,
nachazejicimi se na pomezi opery a melodramu. Takovym je napr.
jiz zminéna rozhlasova opera Don Perlimplin skladatele Bruno
Maderny. VétSina poeticko-dramatického textu je interpretovana
mluvenymi postavami (dohazovacka Marcolfa, vypravéc), nékteré
stfidaji mluvu se zpévem (Perlimplinova zZena Belissa) a nékteré

jsou zastoupeny hudebnimi nastroji (matka Belissy - saxofonovy
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kvintet, Don Perlimplin - flétna). Mluva je v tomto pripadé pouzita
jako vychodisko, jako stmelovaci prvek a sémanticky urcita vrstva,
kterd vyrazné kontrastuje s Cisté hudebnim a tedy vyznamové
mnohoznaénym projevem hlavniho protagonisty - flétny, a
zaroven umoznuje poslucha¢i i pres tuto mnohoznacnost
orientovat se v déji. Belissinin zpév, ktery zazniva v souvislosti
s motivem touhy a lasky pak v kontrastu k prevladajici mluvé
dostava silnéjsi emocni podtext a svoji neredlnosti (ta je misty
podtrzena i studiovou multiplikaci zpivaného hlasu) pfinasi zaroven
informaci o obsesivni Perlimplinové Zarlivosti, ze stejnych motivl
vychazejici.

S velmi zajimavym reSenim priSel Steve Reich ve své opere
Three Tales. Pouziva predtoCeny mluveny text, ktery nasledné
zhudebriuje v instrumentalnim doprovodu. Vychdzi z rytmu,
intonace a dynamiky predtocenych mluvenych replik a na zakladé
jejich analyzy vytvari technikou nadpodoby hudebni témata. I kdyz
se nejedna o napodobu vérnou (témata jsou tonalizovana a
rytmicky zjednodusena), podoba s mluvenym zdrojem je velmi
napadna a ¢asto umocné&na simultdnnim uvadé&nim obou>°. S nové
vzniklym hudebnim tématem je pak Ccasto dale pracovano
(opakovanim, vrstvenim, atd.), poslucha¢ vsSak presto jesté
néjakou dobu neztraci ze zietele sémanticky obsah jeho plvodniho
mluveného zdroje. Skladatel tak vlastné dociluje stejného efektu
jako pri opakovani slov a vét v konvencnich opernich ariich -
hudebniho zdlraznéni urditych &asti textu a jeho podfizeni hudebni

tektonice a casu.

> Se zminénou technikou prace s textem experimentuje S.Reich uz ve

starSich, neopernich skladbach (Different trains, City life).
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Ackoliv vySe nastinéné trendy zdaleka nepostihuji vSechny
inovace vztahujici se k vokalni slozce soucasné opery, umoznuji
nam konstatovat prinejmensim dvé véci:

ze jakkoliv je opera ve své podstaté konzervativnim zZanrem,

o Ov. v 7 7 4 7 7 . « . 7
nezustala vuci zadné soudobé vokalni inovaci zcela imunni,

ze navzdory mnoha proménam a dekonstrukénim snaham
zOstdvad zpdv i nadale zadkladnim typem operniho hereckého

projevu.
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2. Priznacné motivy a jejich soucasna situace

Ackoliv se prvni ukazky prace s priznacnymi motivy prisuzuji
pozdnim romantikiim, kofeny zminé&nych postupl sahaji mnohem
hloub&ji. Uz u Mozartovych oper najdeme témata, ktera se
jednoznacné vztahuji k uréitym postavam a jsou v této souvislosti
opakované uvadéna (napr. téma Komtura z Dona Giovanniho).
Némecky muzikolog A.W.Ambros v této souvislosti hovofi o
reminiscenc¢nim motivu (Erinnerungsmotiv), ktery se funkéné od
motivu pfiznaéného (Leitmotiv) liéi a se kterym se mizeme setkat
jest& ve Wagnerovych star$ich operach (napf. Lohengrin)®. le
pravda, ze to byl predevSim Richard Wagner, kdo princip
ptiznaéného motivu zacal aplikovat s naprostou dislednosti. Své
kompozi¢ni postupy také pozdéji teoreticky obhajoval jak
z pohledu dramatického (kdy transformace a kombinace rlznych
motivQ dovysvétluje déni na scéné), tak hudebniho (odkazem na
kompozi¢ni postupy pouzivané v dobové symfonické tvorbé),
pricemz obé hlediska nemusi byt vzdy v bezvyhradném souladu
(napf. urcité problematické hudebni postupy mohou byt za
urcitych okolnosti obhajitelné z dramatického hlediska). Presto to
byla pravé jiz zminé&nd Wagnerova bezvyhradnd didslednost, kterd
mnohé antiromantiky pocatku 20. stoleti vedla k verbalnimu
odmitani leitmotivickych principu jako prezitych.

Z tohoto pohledu lze nazirat napf. na monodrama Ocekavani
A.Schonberga, které svou atonalni podstatou pouziti priznacnych

motivl zjevné vyluéuje. Muzikolog Carl Dahlhaus sice i zde naléza

60 Kolektiv: The New Grove Dictionary of Music. London 2002
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"' na které Ize nahlizet jako na

Jkratké strukturalni segmenty
charakteristické hudebni prvky, ne nepodobné Wagnerovym
perioddm. Z praktického a funkcné dramatického hlediska vsSak
tento poznatek nema vyraznéjsi dopad. Dvacaté stoleti prineslo
totiz prehodnoceni a zaroven rozsifeni pojmu motivu a tématu.
Opousténim harmonicko-melodického slohu dochazi i k hledani
alternativ vi¢i klasické motivicko-tématické praci: uplatfiuji se
nové druhy prace s dodekafonickou fadou a sérii, raci inverze,
permutace a pod. Se zvySenym zajmem o dosud opomijené
hudebni slozky zadind rlst vyznam rytmickych motivd a objevuji
se i ,témata™ témbrova. Je pochopitelné, ze za danych okolnosti
musel byt i pojem priznacného motivu redefinovan, stejné jako
kompozi¢ni postupy pri jeho zpracovani.

Problematiky priznacnosti se ve vétsSi ¢i mensi mire dotykala
vétSina predchozich kapitol. Pokud provedeme shrnuti dosud
uvedenych poznatkl, dojdeme k ndsledujicimu vy&tu moZnych

podob priznacného motivu v soudobé opere:

1) Priznacna rada nebo série. Jedna se o prirazeni urcité série
ténovych vydek, rytmi & dynamik uréitym postavdm nebo

situacim na jevisti (napr. v cyklu Licht K.Stockhausena).

2) Priznacny intervalovy vybér. Prikladem mohou byt mj. opery
K.Pendereckého, kde byva urcity interval prirazen konkrétnim
postavdm nebo situacim a z hudebniho hlediska mtZe mit zarover

funkci scelovaci.

3) Priznacna barva. Jedna se o vyuziti vyrazné zvukové-barevné

charakteristiky jako priznacného motivu.

®1 Dahlhaus, Carl: Schoenberg and the New music. Cambridge 1987
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4) PriznaCny styl. Aktudlni fenomén polystylovosti jako
kompozi¢niho principu nabizi i zcela nové moznosti funkéniho

uplatnéni stylu v opere.

Uvedené rozdéleni zjevné mapuje postupnou transformaci a
rozSifovani  klasicko-romantického pojmu ,motiv" tak, jak
v prib&hu 20. stoleti probihaly. Pozoruhodné oviem je, ze
navzdory leckdy dramatickym zménam v hudebnim mysleni funkce
»Priznacnosti® v hudebné-dramatickych zanrech minulého stoleti
nevymizela, ani nebyla vytla¢ena funkci jinou. Dlvodu je jisté celd
rada. Uz samotna konzervativni podstata opery jako zanru,
opirajici se o témér neménné spolecenské praktiky (SP), funguje
jako jisty reguldtor inovativnosti hudebnich technik (HT)®.
Nemalou roli urcité hraje i casté vyuziti priznacného principu
v soucasném filmu, jako dominantnimu umeéleckému zanru dnesni
doby. Zda se ovSem, ze vyuziti hudebni myslenky jako symbolu
v sémantickém slova smyslu a vytvareni paralel mezi prvky
scénickymi a hudebnimi poskytuje i soucasnym skladatelim
znaénou tvlréi svobodu, podobné jako divdkovi zaruduje
dostatec¢né silnou scénicko-hudebni vazbu. S ohledem na vyvoj
opery v poslednich  desitkdch let Ize tedy s velkou
pravdépodobnosti tvrdit, ze Wagnerova teorie leitmotivu neméla
platnost pouze v klasicko-romantickém kontextu, ale Ze jeji sila

spocCiva v obecnéjsich, nejspiSe antropologickych predpokladech

62 1 vtéto praci se setkdme srtadou ptikladd, kdy skladatel obecné

oznaCovany za ,avantgardniho® pozméni ponékud tvari v tvar opefe sva
estetickd vychodiska smérem k ,tradici* (viz. G.Ligeti: Le Grand macabre,

K.Penderecki: Die Teufel von Loundun, apod.).
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jakéhokoliv vnimatele hudebné-jevistniho tvaru. Domnivam se, ze
nadchazejici hudebni vyvoj a muzikologicky vyzkum tuto

domnénku potvrdi a doloZi konkrétnimi v&deckymi dikazy.
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3. Libreto na prelomu tisicileti

Libreto se ve strucnosti dé definovat jako verbalni slozka
operniho dila. Historicky bylo vétSinou dramatického pdvodu -
jedna se vlastné o specifickou podskupinu dramatického textu
v obecném smyslu slova.®® Specifika libreta se v prib&hu staleti
neustdle vyvijela, ale de facto se ustdlila v fadé stereotypd,
projevujicich se v konstrukci a funkci vétSiny opernich libret do 20.
stoleti: jednalo se zpravidla o dramatickou poezii, vytvorenou
podle zvladtnich kritérii umoziujicich zhudebnéni®*. Vyhybalo se
prehnané abstrakci, ktera byla povazovana za nevhodnou ke
zhudebnéni, a byvalo zaroven kratsSi nez bézny dramaticky text a

to z fady ddvodd:

- zhudebnéni prinasi vlastni tempové zakonitosti, odliSné od
c¢inoherni mluvené praxe, které prinaseni textovych informaci

oproti ¢inohrfe zpomaluji;

- opera se musi potykat s formalnim FeSenim textové® i
hudebni slozky, pricemz kazda vyzaduje ponékud odliSna reseni.
Ve chvilich ,emancipace® hudby na uUkor dramatického textu
dochazi leckdy k potrebé vyuziti tradi¢nich hudebné-kompozi¢nich
forem. Klasicka motivicko-tématicka prace pak ve vztahu k textu

prindsi potrebu opakovani nékterych slov ba casto i delSich

63 Ubersfeld, Ann: Kljuéni termini pozorine analize. Beograd 2001
6 Kolektiv: Muzi¢ka umetnost. Beograd, 1972.
% pojem ,text" pouzivdm v uzsim slova smyslu, jako soubor lingvistickych

znaka.
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vétnych celk(, coZ je z dramatického pohledu jev nerealisticky a

v Cinohernim dramatu prakticky nepouzivany;

- hudba, jako nositel vyznamu, dokaze leckdy nahradit slovni
sdéleni a to cCasto i mnohem primocareji (napriklad vyjadrenim

emocniho rozpolozeni jednajicich postav).

Podobné jako hudba a divadelni praxe, i podoba libreta
doznala v poslednich desitkach let velkych zmén. Kromé nadale
vyuZivanych tradi¢nich libretistickych principl setkdvéme se i
s jevem tzv. postdramatického libreta®®. Analogicky obecnym
trenddm v soutasné divadelni tvorb& setkdvdme se i
v libretistickém Zanru s opousténim tradiéniho narativismu,
s nahrazenim dramatické situace obrazem a s potlacenim pozice
verbalniho textu jako dominantni slozky divadelni prezentace®’.
Libreto v takovém pripadé prestava byt pouhym textem, ktery ma
byt zpivan, ale spiSe navodem k realizaci, shrnujici podstatu
nehudebnich sloZzek vysledného dila. Jak uz bylo fe¢eno®®, od
svého vzniku az do dneSka se opera potyka s nesmifitelnou
dualitou s hudbou na jedné a dramati¢nosti na druhé strané. Na
rozdil od snahy o nalezeni spole¢ného jmenovatele obou (Gluckova
reforma, Gesamtkunstwerk R.Wagnera), ¢i o zamérnou separaci
(napr. didaktické opery B.Brechta a K.Weila), hudebni divadlo

soucasnosti rezignuje na integraci zminénych slozek, ale snazi se

¢ Novak, Jelena: Opera u doba medija. Novi Sad 2007
®7 Vliz 0odd.II, kap.1 této prace: Dramati¢nost a jeji soudobé podoby

®8 \/iz odd.II, kap.2 této prace: Opera a jeji sou¢asna situace
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je pouze simultdnné predkladat®®. TeatroloZka Jelena Novak si
vdimé nékolika zakladnich zplUsobd textového uspotadani

postdramatickych libret ve vztahu k fabuli:

- narativni text, realizovany metodou koldze a montaze, neboli
kombinaci a premistovanim narativnich prvkd (napf. v prvotni

trilogii oper P.Glasse Einstein na plazi, Satyagraha a Akhnathon);

- metanarativni dokumentaristicky text, realizovany metodou
koldZe a montaZe. Jde o kombinaci fragmentd rlzného pivodu
(narativniho ¢i databazového), usporadanych do nové quasi-
narativity (napr. opera L.Andriessena Rosa - smrt skladatele, nebo
Tri pribéhy S.Reicha);

- simulacionisticky narativni dramaticky text, vyuzivajici napfr.
filmové scénafe & televizni zplsob prezentace a jeho ndslednou
,operizaci® prenesenim do kontextu hudebniho divadla (napfr.
Glassova Kraska a zvife, Smrt Klinghoffera J.Adamse, apod.)’°.

Prestoze se autorka dotyka jen urcité Casti souCasné operni
produkce (dila, vychazejici z minimalismu ¢i postminimalismu), je
mozno jeji kategorizaci priznat i obecnéjsi platnost. Prestoze
libreta predstaviteld tzv. Nové hudby jdou zpravidla jesté dal

cestou dekonstrukce narativity “!(opery L.Nona, L.Beria,

® Pojem Hudebniho divadla ve vy3e uvedeném kontextu viz Pavis, Patrice:
Dictionary of the Theatre Terms. Toronto and Buffalo, 1998. Ceské zdroje
(Kolektiv: Slovnik Ceské hudebni kultury. Praha 1997) uvadéji spiSe termin
Hudebné-dramatické dilo 20. stoleti.

’% Novak, Jelena: Opera u doba medija. Novi Sad 2007

71

Petazzi, Paolo: Remarks on today’s musical theatre in Italy.
http://www.laura.it\SITI\sonus\TMP2sf3tyhard.htm
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K.Stockhausena), princip fragmentarizace a koldazového usporadani
se zda byt dominantnim libretistickym principem v operach 20.
stoleti a to napfi¢ estetickymi a kompozi¢nimi vychodisky.

Polozme si otazku: pro¢ tomu tak je? Pokusim se uvést

alespofi nékolik stéZejnich divoda:

a) Kontinuita jako predpoklad narativity. Hudebni zpracovani

linedrné& narativniho textu s sebou pfind&i fadu pozadavkd, které
neni vzdy mozné v ramci zvoleného hudebniho stylu realizovat.
PredevsSim se jednd o kontinuitu déje, ke které hudba musi néjaky
postoj zaujmout, at uz zdmérnou vyvojovou stagnaci a odstupem
(jako je tomu u postminimalistickych oper Johna Adamse Nixon
v Ciné nebo Smrt Klinghoffera), nebo tradi¢néj$i metodou hudebni
synchronicity s dramatem. Kompozi¢ni techniky  pracujici
s diskontinuitou, tj. fungujici decentralizované (dodekafonie a
serialismus), na principu nahody (aleatorika), vyuzivajici statickych
makroploch s vnitfnim  mikrovyvojem (minimalismus), nebo
vyluéujici moZnost hudebnich ndvratd a reminiscenci stoji ve
vztahu k linearné narativhimu libretu ve vice ¢i méné zjevhém
nesouladu. Urcité FeSeni prindsi princip prizna¢nosti, ktery zUstava
i ve 20. stoleti zivym a je aplikovan i vramci novych a
wagnerovskou tradici nezatizenych smérl (viz.  predchazejici
kapitola). Presto je pro diskontinualné pojaté kompozic¢né-estetické
vychodisko mnohem prijatelnéjsi podobné nekontinualni textova
koncepce, na které postdramatické libreto vétSinou byva

postaveno.

b) KolaZ a montdz. Metoda koldze a montaze je jednim ze

zdkladnich principl formalni vystavby nejen postdramatického

93



divadelniho tvaru, ale i velké casti hudebni tvorby 20. stoleti.
Kofeny zmin&nych postupld mlzeme vidét uz kompozi¢nim rfegenim
baletu Petruska I.Stravinského. Jejich pozdé&j&i uplatnéni v rdznych
modernistickych  proudech pak teoreticky zmapoval napr.
muzikolog a skladatel Miloslav IStvan. Jedna se totiz o jev,
vyskytujici se v celé fadé rlznych a ¢asto esteticky protichldnych
novodobych stylQ: serialismu, témbrové hudbé, aleatorice, apod.,
nebot Zadny z téchto styld se sdm o sob& nezabyvad primarné
hleddnim novych formalnich fedeni. I8tvan si v8imd, Ze v prubé&hu
20. stoleti dochazi k nahrazeni tradi¢nich témat ,kratkymi, vyrazné
kontrastujicimi Utvary". Forma je pak dana ,montazi mnoha

“ 72 Montdz a koldz se

takovych kratkych a kontrastnich Gtvart
tedy ve 20. stoleti stavaji spoleénym jmenovatelem jak hudebniho
tak dramatického jazyka a neni tedy divu, Ze tato skutecnost
postdramaticka libreta k soudobému hudebnimu ztvarnéni pfimo

predurcuje.

c) Nové postaveni opery v kontextu dramatickych 7anru.

Definice operniho Zanru a jeho vymezeni zlstavaji od vzniku opery
prakticky az dodnes neménné. Co ovSem zméné podléha, je
spolec¢enska funkce, kterd se vyviji v proménach civiliza¢niho
vyvoje i zivotnich priorit té které historické epochy. I kdyzZ se i tato
hudebné-kompetencéni rovina (SP, jak uz bylo receno) vyznacuje
v pripadé opery znacnou rigidnosti, prevratné kulturni zmény
uplynulého stoleti se pochopitelné projevily i zde. Podobné jako
vznik fotografie odklonil svého ¢asu vytvarné uméni od pozadavku
vérného zobrazeni vidéného, tak i dnesni vSeobecné rozSireni
filmového a televizniho hyperrealismu posiluje sklon cinohry a

zejména opery ke zkratce, naznaku a symbolu. Je zde vsak i

72 18tvan, Miloslav: Metoda montaZe izolovanych prvkd v hudbé&. Praha 1973
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tendence zcela opacna, ktera zminéné Zanry nuti vychazet vstfic
stale silnéjSi primarné visudlni percepci, kterou se vyznacuje
soucasny, televizi zhyckany divak. Symbolismus a odklon od
linedrni narativity na jedné strané a priklon k vizualité, pripadné
dokumentarismu na strané druhé privadéji soucasného operniho
tvirce rlznymi cestami ke spoleénému cili - postdramatickému
libretu, jako idedlnimu scénickému vychodisku opery pocatku 21.

stoleti.
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VI. Zaveér

VSechny techniky a kompozi¢ni postupy zminéné v této praci
patfi v dnesni dobé k zakladnimu technickému vybaveni prakticky
kazdého ,artificidlniho® skladatele. Zplsob a podoba jejich
uplatnéni je pak uz jen otdzkou vkusu a osobni skladatelovy volby.
Kazda z uvedenych technik ma své vyhody, ale i sva omezeni a
casto byva relativné pevné ukotvena v urcitych jasné definovanych
estetickych mantinelech. Z toho vyplyvaji i velmi specifické podoby
jejich funkéniho vyuziti v hudebné-jevistnim tvaru. Na druhé
strané opera, zatizena bremenem mnohaleté tradice, diktuje
skladateldm sva vlastni pravidla, kterd se vzpiraji radikalnim
zménam ustalenych paradigmat daleko vic, nez je tomu v pripadé
pravidel ryze hudebnich. Volba a funkéni vyuziti konkrétni
kompozi¢ni techniky v opere jsou tedy do jisté miry pro skladatele
kompromisem a je zcela pochopitelné, Ze se rada proklamativné
avantgardnich tvirch tomuto Zanru dlouho vyhybala. Ryze hudebni
tvaréi postupy v kombinaci s jevistém leckdy vytvareji otevieny
nesoulad, jak  je tomu v pripadé nékterych ryze
konstruktivistickych dél. U zdafilych a praxi osvéd&enych tituld si
pak mUZeme ¢&asto povsimnout jistych systémovych neddslednosti,
které si scénicko-literarni slozka na hudebni vynutila.

Je vsak zajimavé si povSimnout i pripadd, kdy konfrontace
hudby s libretem vytvari novou kvalitu, novy hudebni postup,
anebo jiz existujicimu postupu dava zcela origindlni smysl. Mdze
tomu byt jak v pfipadé minimalistickych patternd, jejichz vyznam
se Vv dramatickém kontextu vétSinou zdsadné méni, tak i

v divadelnim uplatnéni hudebni polystylovosti. Ta byva v ryze
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hudebnim kontextu nezridka odsuzovana jako projev , postmoderni
dekadence". Jeji funkéni vyuZiti v rdmci opery vdak muZe dat
pripadné hudebni roztristénosti smysl a to i diky libretu jako nové
sjednocujici roviné.

I pres zjevnou rozdilnost zminénych technik nalezneme i zde,
v ramci soudobé opery, nékteré spolecné znaky a tendence. Jedna
se predevSim o stale castéjSi odklon od dramatickych
k postdramatickym libretdm. Tento relativné novy jev se projevuje
i vjinych dramatickych zanrech a je zjevné symptomaticky pro
fadu zmén, kterymi prochazi zapadni spole¢nost v poslednich
desitkach let. Z pretrvavajicich a stale jesté nevyclerpanych
univerzalnich postupl je pak nutno poukdzat na pojem
priznacného motivu, ktery se sice neustale vyviji a reflektuje
zmény v hudebnim mysleni, na druhé strané ovSem zachovava
zakladni principy postulované uz Richardem Wagnerem pred vice

nez stoletim.

Soucasna situace v euro-americké kultufe neni ani prehledna,
ani snadno definovatelna. S odstupem nékolika desitek let
mUZeme sice uz v rdmci bouflivého a znaéné diskontinudiniho
historického vyvoje 20. stoleti pozorovat urcité tendence, sméry a
estetickd vychodiska, kterda soudoby stav divadla nebo hudby
vyraznou meérou ovlivnila. Pripisovat ovsem hudebnimu serialismu,
minimalismu nebo dal$im ,-ismUm" vlastnosti slohu je velmi
zavadéjici. Jesté slozitéjsi je pak situace v hudebné-jevistni oblasti,
ktera je roztristéna do té miry, ze i samotny termin ,opera“ ma
dnes velmi neurcité mantinely. Je proto pochopitelné, Zze ani tato
prace, ktera je na principu kategorizace a tématického clenéni
postavena, se neobejde bez jistého zjednoduseni a zavéry z ni

vyplyvajici jsou tedy do jisté miry relativni. Presto doufam, ze
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systematizace a zobecnujici postrehy, které byly hlavnim cilem
této prace, poslouzi hudebnim védcdm jako vhodny podnét
k dalSimu vyzkumu a predevsim poskytnou soudobym hudebnim
skladateldm prehled o technikdch, které i v dnedni dobé& formuiji

operu jako aktualni a perspektivni umélecky zanr.
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