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Uvod

Text tychto eseji vznikal v rokoch 1998 - 20006. Viaceré z nich bo-
li publikované v casopise Slovenské divadlo, s ktorym spolupracu-
jem od roku 1992, iné som predniesol na rozmanitych konferenci-
ach a kolokviach alebo vysli v zbornikoch z vedeckych podujati.
Niektoré z tychto textov sa pre mna po rokoch stali objektom ,his-
torickej spomienky*.

Vsetky texty maju spolo¢ného menovatela - a tym je opera 20.
a 21. storoc¢ia. Nazdiavam sa, Ze potreba reflexie opery tohto obdo-
bia je veI'mi aktudlna. V tejto skromnej kniZzocke som sustredil Sta-
die, v ktorych je v popredi bud’ dramaturgicky rozbor opery alebo
reflexia opery v prieseCniku diela a jeho inscendacie.

Vicsina eseji vychadza aj z mojej prace operné€ho kritika. Od roku
1982 sa venujem recenznej ¢innosti na poli operného umenia.
Sledujem najmi Operu Slovenského narodného divadla v Bratislave,
operné subory Narodného divadla Brno a Narodného divadla Praha.
Roky som sledoval umelecké vysledky Statnej opery Banska Bystrica
a Statneho divadla Kosice. Menej systematicky sa, pochopitelne, ve-
nujem reflexii zahrani¢ného operného diania. Verim, Ze umenove-
da ma svoje mimoriadne podnety vo sfére umeleckej kritiky. Kritika
dodava umenovede nielen materidl, ale pomaha jej formovat kritéria
a Casto aj nastolovat odborné a vedecké problémy.

Som presvedcCeny, Ze reflexia operného umenia musi prekrocit
zauzivany pristup redukovat problematiku operného umenia na
reflexiu spevackeho umenia. Som hlbokym obdivovatelom vset-
kych interpretov, ktori vedia s pokorou, vntutornou odovzdanostou
a umeleckym nasadenim pristapit k tlmoceniu intencii opernych
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autorov, ale zaroven som presvedceny, Ze operu treba reflektovat
v jednote diela a jeho javiskovej podoby. Tuto mySlienku som si o-
svojil z ¢itania Estetiky dramatického umenia Otakara Zicha. Hoci
od jej vzniku uplynulo uz 75 rokov, ukazuje sa, Ze stale tento jasno-
zrivy a hlbokou empirickou znalostou opery podoprety spis ma ¢o
povedat divadelnej, kritickej aj teatrologickej praxi.

Najmai javiskova interpretacia opery dnes zaZiva zlomové obdo-
bie. Jeden typ rezijného divadla ustupuje druhému. Uplatiiuje sa tu
casto zakon akcie a reakcie v umeni. Nové reaguje na realitu staré-
ho. Niekedy nové reaguje nie na staré€, ale na zastaralé. ReZijny vy-
klad opery je nikdy nekonciaci proces. Jeho doslova vzrusujuci cha-
rakter suvisi s tym, Ze mnohorakost reZijnych rieseni je najuZzsie
prepojena so samotnym Zivotom a jeho duchovnymi hodnotami,
najma estetickymi, etickymi a filozofickymi. Som presvedceny, Ze
skutocny cas rezijného divadla v opere eSte len nastane.

Kniha je roz¢lenena do dvoch blokov, ktoré sleduju podobni prob-
lematiku na prikladoch zo slovenskej a zo svetovej opernej tvorby.
Bez zbytocne apelativnych tonov chcem dokazat, Ze slovenska oper-
ni tvorba je umelecky a esteticky plne v silade so svetovym vyvinom,
hoci sa to, zial, na zaklade jej sucasnej recepcie nemusi tak javit.

Opera 20. a dnes uz aj 21. storocia Zije neustalym konfliktom me-
dzi problémom jednoty klasickej umeleckej tradicie a Sirokej varie-
ty Stylovych, vyrazovych a vyznamovych moZznosti modernej opery.
Tento konflikt ma moZnost riesit aj dneSny operny divak. Zo stret-
nuti s modernou operou ma moznost odniest si pocit hibky a zi-
vaznosti a citit vyznam aj v tych pripadoch, ked iny povie ,nezmy-
selny happening* ale ,ach ta postmoderna“. Preto je hlavnou ambi-
ciou Eseji 0 opere prispiet k porozumeniu.

V Bratislave dna 18. novembra 2006



I. Slovenska operna tvorba
a jej vyvinové kontexty

BELLOVA OPERA KOVAC WIELAND
A OTAZKA VYVINOVEHO KONTEXTU
SLOVENSKEJ OPERNEJ TVORBY

Faktory ovplyviujuce zikladny uhol pohladu a celkové rieSenie
otazky o vyvojovej logike slovenskej opernej tvorby dvadsiateho
storocia maju predovSetkym esteticky a socidlny charakter. Otazka
tykajica sa Stylovych, tektonickych a myslienkovych (predovset-
kym etickych a filozofickych) tendencii, ktoré st pre slovenski o-
pernu tvorbu dvadsiateho storocia priznac¢né, suvisia s moznostami
opernych autorov tvorit v slobode a v jej bytostnom zmysle uplat-
nit v opernych dielach literarne vychodiska a kompozi¢né postupy,
ktoré€ su s nou vo vnatornom sulade. Tato moZznost nebola vo vset-
kych desatrociach 20. storocia samozrejmostou. Balansovanie me-
dzi socialnym determinizmom doby a moznostami uplatnenia ¢isto
estetickej imaginacie je charakteristick€ takmer pre cel€ dejiny slo-
venskej opernej tvorby.

MnozZina diel, oznacovanych ako slovenska operna tvorba, sa za-
¢ina Bellovym Kovdcom Wielandom, komponovanym v 80. rokoch
19. storocia na originalny Wagnerov namet. Jeho symbolizmus, vy-
rastajuci z wagnerovskych konvencii sa aktualizoval ako obraz o bu-
dicom vzkrieseni slovenského naroda, obraz, s ktorym sa v sloven-
skej opernej tvorbe stretneme takmer v kazdom z dalSich desatro-
¢i. Kovdc Wieland kotvi v romantizme a narodnom patose 19. sto-
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rocia, po vzniku operného suboru Slovenského niarodného divadla
sa jeho dvomi uvedeniami v 20. a 40. rokoch pokusila operna dra-
maturgia, aby zohraval rolu slovenskej narodnej opery. Tvoriva po-
etika, s ktorou sa Bella chcel presadit na niektorom z nemeckych ja-
visk, vSak ostro kontrastovala s estetickou skusenostou a vkusom
publika aj s komercnejsie orientovanou dramaturgiou vtedajSieho
Slovenského narodného divadla.

Po opernych pokusoch v 20., 30. a ¢iasto¢ne 40. rokoch sklada-
telov FiguSa-Bystrého, Janackova Ziaka Frana Dostalika, Jozefa
Rosinského, Ladislava Holoubka, z dneSného hladiska bez vyraz-
nejsej osobitosti, dospela slovenska operna tvorba na konci 40. ro-
kov ku klasickému a exemplarnemu dielu - Suchonovej Kritniave.
Uz prvé reakcie na toto dielo pripominaju Bellovho Kovdca
Wielanda. Nie kvoli Stylovym suvislostiam, ale z hladiska napojenia
Suchonovej koncepcie operného diela na europske trendy. Malo
podobny charakter ako interval medzi Bellovym opernym dielom
a novoromantickymi, hlavne wagnerovskymi predobrazmi. Medzi
Krutniavou a Kovdcom Wielandom sa vytvara prvy pilier kontinui-
ty v slovenskej opernej tvorbe. V slovenskej opernej kritike i hu-
dobnej historiografii sa, Zial, tento pilier kontinuity nikdy prili$ ne-
zdorazioval, akoby tu viac nez o fenomén slovenskej opery islo
o prvenstvo konkrétnych tvorcov.

Pilier kontinuity medzi Kovdcom Wielandom a Krutiiavou sa ty-
ka estetickej hodnoty oboch diel, ale aj schopnosti opery prekrocit
narodné ohranicenie a smerovat k univerzalnejsSim duchovnym ini-
ciativam, ktoré€ tak v pripade Bellu ako aj Suchomia boli v sulade so
sudobymi eur6pskymi trendmi, umeleckymi smermi a tektonicky-
mi i Strukturdlnymi rieSeniami koncepcie operného diela.
Suchonovym opernym dielom, ktoré po Krutrniave (1949) pokraco-
valo Svdtoplukom (1960), sa napliia idea narodnej opery. Suchon
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ju nerealizuje prostriedkami opernej koncepcie 19. storocia, hoci
napriklad vo Svdtoplukovi sa Ciasto¢ne inSpiroval koncepciou vel-
kého operného tableau z francuzskej alebo ruskej opery 19. storo-
¢ia, ale s pochopenim najroznejsSich aspektov modernizmu. Suchon
si z nich vybera a konkrétne stvarnujuce principy autokriticky se-
lektuje. IntenzivnejSie nez koreSpondenciu s modernymi operami
medzivojnového obdobia vytvara svoju polemiku s typmi operné-
ho a ¢inoherného divadla od verizmu aZ po brechtovské a existen-
cionalne divadlo - a to na poli viac-menej tradi¢ného operného na-
metu z dedinského prostredia o laske a Ziarlivosti. Suchon sa z hla-
diska spojenia extrémnych umeleckych suvislosti neboji ist kon-
zekventne do dosledkov. Tym jeho opera dostava neoveristicky i
neojanackovsky rozmer. Len tazko by sme v slovenskej opernej
tvorbe hladali iné€ dielo, ktoré bolo vystavené tak silnému politic-
kému Sikanovaniu, pokusom o usmernovanie. Niektori kritici, ¢o
po roku 1948 rychlo zacali uplatiiovat zdanovovské kritéria, do-
konca volali po verejnej diskusii, na zaklade ktorej by mal autor tvar
i ideové vyznenie svojej opery revidovat.

S nutnostou balansovat medzi doktrinarskou estetikou a snahou
aspon prostrednictvom symbolu, alegorie a metafory vyjadrit sve-
dectvo o rozporuplnosti sucasnej doby sa stretli vSetci slovenski o-
perni skladatelia, ktori tvorili v 50. rokoch. Prejavilo sa to v tvorbe
»zeitstiicku®, akym bol napriklad Cikkerov Juro Janosik, opera, kto-
ra mohla byt pochopena ako vyraz tazby po slobode v atmosfére
politickych perzekucii, ale aj ako pritakanie doktrine socialistické-
ho rovnostarstva. Ale aj v tvorbe velkych diel, akym bol Suchoniov
Svdtopluk, opera komponovana v pitdesiatych rokoch, ktorej spo-
sob rieSenia konfliktu medzi pohanstvom a ranym krestanstvom
(vyznievajuci jednoznacne v prospech etickych principov krestan-
stva) bol nepochybne nastavenym krivym zrkadlom ateizmu moci

L Slovenskd opernd tvorba a jej vyvinové kontexty 9

i kritikou narastajucej medzinarodnej i vautornej spolocenske;j izo-
lacie Ceskoslovenska, ktora mala svoje dosledky i v oblasti umelec-
kej tvorby. Niekolkym skladatelom sa podarilo tieto obmedzenia
prekrocit.

Charakteristicka je z tohto hladiska predovsetkym operna tvorba
Jana Cikkera. Po folklorne a angazovane koncipovanych pokusoch
o novodobu Iudovu operu (Juro Jdnosik a Beg Bajazid) sa od Sest-
desiatych rokov zacal orientovat na velké zjavy svetovej literatury,
prinasajice sugestivne existencionalne a humanisticky ladené témy.

Z Dickensovej novely Vianocnd koleda a Tolstého romanu
Vzkriesenie si vybral a akcentoval tie polohy, ktoré najsilnejSie ko-
reSpondovali s odrazom Zivotnych pocitov a problémov sic¢asného
cloveka; v dalSej opernej tvorbe mySlienkovo vyjadril sklamanie
z revolucie, roz¢arovanie z budovania socializmu, kritiku vytstenia
c¢esko-slovenského obrodného procesu a skepsu v pozitivne vyus-
tenie vztahu medzi masami a silnou politickou osobnostou, avSak
na zaklade vysoko umeleckej metafory. Cikker si uvedomil, Ze ume-
nie nemodZe byt degradované na fait social, naopak, jeho posolstvo
smerujuice k spolo¢nosti, jeho ,spoloc¢ensku pravdivost® skibil s vy-
sokymi estetickymi kvalitami, s jeho vautornym posolstvom, vnu-
tornou pravdivostou. Tyka sa to opier Hra o ldske a smrti,
Coriolanus a Rozsudok. V nich skladatel uplatnil originalnu expre-
sionistickt vyrazovu i tektonickt koncepciu.

Z hladiska vyvojového zmyslu a vyvojovej logiky ma interval me-
dzi Suchonovou a Cikkerovou opernou tvorbou kontrapunkticky
charakter. Od diel akcentujicich narodnu osobitost a spliajucich
Specialne funkcie v Zivote naroda Cikker smeruje k estetickému
a socialnemu univerzalizmu a k humanizmu. Interval medzi nimi sa
¢iasto¢ne podoba intervalu medzi Smetanovou a Dvofikovou o-
pernou tvorbou v ¢eskej kultiire, ¢o nepriamo svedd¢i o tom, Ze slo-
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venska operna tvorba dvadsiateho storocia plnila okrem inych aj
funkcie, ktoré v inych kultdrach hrala opera v predchadzajucom
storodi. V smerovani k humanizmu prostrednictvom opernej sym-
boliky méZeme nijst takisto spitost medzi Kovacom Wielandom
a vrcholnymi Cikkerovymi operami.

ZlozitejSie vztahy nastali medzi generaciou reprezentovanou
Suchofiom a Cikkerom a mladsimi skladateI'mi. Stylové metamorfo-
zy, hladanie nového zmyslu a vyvinova logika sa odohravali ¢asto
podla zakonov akcie a reakcie v avantgardnom umeleckom ovzdu-
$i. Na dalSiu tvorbu negativne posobili zniZzené mozZnosti insceno-
vat operu dvadsiateho storocia, hlavne po roku 1989. Pre tvorbu
tak zanikol vel'mi do6lezity stimul.

Z opernych diel komponovanych po Suchonovi a Cikkerovi do-
minuje tvorba Juraja Benesa, skladatela, ktory predovSetkym v ope-
re Hostina (1984) jedinec¢ne skibil polohy obracajice sa k vlastné-
mu narodu s univerzalnou krestanskou transcendenciou a etikou
a zaroven sa vyrovnal s tvarom a Struktiirou operného diela vycha-
dzajuceho z principov antiiluzivneho divadla, eliminujiceho psy-
chologicku kresbu postav. V Hostine Benes oZivil niektoré principy
opery 17. a 18. storocia, hlavne opery serie, avSak pretavil ich ima-
gindciou skladatela tvoriaceho po Webernovi a Stravinskom. Z hla-
diska vyvinovej logiky prinasa Benes svojbytnu a originalnu reakciu
na cely predchadzajici vyvoj slovenskej opernej tvorby, avSak z hla-
diska vSeobecného vztahu medzi fiou a podnetmi z eurdpskej o-
pernej tvorby, reprezentuje pokracovanie tendencie reagovat na
najnovsie trendy, ktoré sa najvyraznejSie prejavili v diele Bellu,
Suchonfia a Cikkera. S Kovdacom Wielandom spaja Hostinu v najvSe-
obecnejSej polohe apelativny ton, ton, ktory protestuje proti trau-
matizujucej spolocenskej a politickej situacii.

Vo svojej poslednej opere The Players BeneS kombinuje ¢iastoc-
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ne postmoderny prvok (intertextualitu) s klasickym dramaturgic-
kym videnim. Hru BeneS nechape ako nieco hravo nezavizného.
Hra je u beneS$a ziakladnym vychodiskom vyznamovej Struktiry o-
pery. V jej centre su hraci, ktori reagujui na nemoralny zasah do pra-
vidiel. Tento moment ako spojenie ¢isto umeleckého s etickym tak-
isto poukazuje na spitost s tradiciou, ktord sa odvija od opery
Kovdc Wieland.

Otazka zmyslu a vyvinovej logiky v suvislosti so slovenskou oper-
nou tvorbou poslednych 110 rokov sa tyka predovsetkym problé-
mov modelov narodnej opery a ich konkrétnych rieSeni, metamor-
f6z, inovacii. Z hladiska Stylu ani idey nemoZno hovorit o jednotne;j
vyvojovej logike reprezentujicej jedini koncepciu, z hladiska so-
ciologického sa ako Ariadnina nit vinie dejinami slovenskej operne;j
tvorby snaha vytvorit nirodny model opery, ktory by bol v estetic-
kom sulade s aktudlnym eurépskym vyvinom. V tom sleduje, akoby
v adornovskom duchu a v novych stvislostiach, start esteticka ka-
tegoriu vzneSené€ho. Bellova opera Kovdc Wieland stoji na zaciatku
cesty, pre ktoru je charakteristické, Ze opera sa nechape ako hédo-
nisticka zabava a relaxacia, ale ako umelecky fenomén, ktory sam se-
ba prekracuje a dejinami svojej reflexie sa kodifikuje nielen ako u-
menie, ale aj ako postoj, ¢in, myslienka a Zivotny ¢i filozoficky néazor.

OSKAR NEDBAL A PREDPOKLADY
MODERNE]J] OPERNE]J DRAMATURGIE

V suvislosti s umeleckou osobnostou Oskara Nedbala sa len ma-
lokedy spdja fenomén hudobnej moderny dvadsiateho storocia.
Suvisi to predovsetkym so Stylovou podstatou Nedbalovych kom-
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pozicii, o ktorych rozhodne nemozno vydat svedectvo ako o die-
lach otvarajucich vyraznym spdsobom cesty hudobnej moderne.
Nedbal ako skladatel zostal v zajati kompozi¢nych postupov hudby
19. storocia. NavySe sa vo svojej tvorbe orientoval na populiarne
druhy a Zanre. Nedbalov Zivotopisec Alexander Buchner napriklad
hovori o tom, Ze ,skladatelskd ¢innost bola pre neho iba na chvile
oddychu, pohody a pokojnej nalady.*/!

V Nedbalovych kompoziciach je dominantny tanecny prvok.
Hoci patril popri Novakovi a Sukovi k najtalentovanejSim Ziakom
Antonina Dvorika, nemal snahu vyrovnavat sa s novymi trendmi
v hudbe. Alexander Buchner v tejto suvislosti prichddza k uzaveru:
»Takmer pol storocia, pocas ktorého Nedbal komponoval, predsta-
vuje vo vyvine hudobného umenia zna¢né zmeny kompozic¢ného
slohu, od impresionizmu az k atonalnej hudbe. VSetky tie prady sa
Nedbala takmer nedotkli; od zaciatku az do konca svojej skladatel-
skej ¢innosti sa pridrziaval vyrazu, ktory mal vrodeny a v ktorom
bol vychovany.“/2

Pohlad na Nedbala ako na skladatela Stylovo tradi¢nejSie orien-
tovaného a Zanrovo uprednostfiujuceho také utvary, v ktorych mo-
hol uplatnit rozmar a melanchdliu, prostotu, jemny humor a povab
je v8ak jednostranny a nedava komplexny pohlad na Nedbalove ak-
tivity, ktoré otvarali pole pre prijatie novych trendov. Tieto aktivity
Nedbal rozvijal aj v Bratislave s jasne vymedzenym cielom. Tym bol
diferencovany repertoar, v ktorom mali svoje miesto zabavné, ale aj
najnarocnejsie Zanre.

Je smutné a mozno i charakteristické, Ze ani dnes, sedemdesiat
dva rokov po Nedbalovej smrti, nie je tato stranka jeho umelecke;j
prace adekvitne docenena. Tak napriklad autor kapitoly o medzi-

! BUCHNER, Alexander: Oskar Nedbal. Praha: Panton 1986, s. 176.
2 BUCHNER, A.: c. d.: s. 176.
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vojnovom a vojnovom vyvine opery a jej dramaturgii v Slovenskom
narodnom divadle v kolektivnej praci Slovenské divadlo v 20. sto-
roci zac¢ina svoj vyklad azZ rokom 1928, teda nastupom Nedbalovho
synovca Karla Nedbala, a obdobie od zaciatku umeleckej prace
SND (1920) cez prichod Oskara Nedbala do tejto ustanovizne
(1923) az po zmieneny rok 1928 akoby neexistovalo. A prave v tom-
to obdobi sa najvyraznejSie od prichodu Oskara Nedbala do SND
formovali predpoklady dramaturgie, ktora mohla neskor, v tridsia-
tych rokoch, stavat na opernych novinkich sucasnych zahranic-
nych skladatelov (Prokofiev, Sostakovi¢, Zemlinsky, Bloch, Nottaru,
Rocco a dalsi).

Tato progresivha operna dramaturgia, spajajica sa s menom
Karla Nedbala, by nebola mysliteI'na bez vyvinovej fazy, ktoru v ro-
koch 1923 - 1930 profiloval Oskar Nedbal. Nedbalovu dramaturgiu
treba chipat na pozadi dramaturgickych trendov jednak prvych se-
zOn operné€ho suboru Slovenského narodné€ho divadla, jednak v Sir-
Som kontexte dramaturgie nemeckych a madarskych divadelnych
spolocnosti, ktoré uvadzali v Bratislave opery pred rokom 1920
a v novych podmienkach i po nom.

V opernej dramaturgii SND pred prichodom Oskara Nedbala do-
minovali tri oblasti opernej produkcie 19. storocia - talianska, fran-
cuzska a ¢eska opera. Urcity doraz dramaturgia kladla na veristické
opery. Z ¢eskych autorov dominoval Smetana, ale hral sa i Dvofak,
Fibich, Kovarovic, Marsik a - ako predstavitel najprogresivnejSich
dramaturgickych trendov v opere - Janacek. Diela nemeckej a rus-
kej opery (Cajkovskij, Wagner, Mozart) mali charakter jednotlivych
dramaturgickych ozvlastneni.

Opera v repertoiri nemeckych a madarskych divadelnych spoloc¢-
nosti bola zastipena len najpopularnej$imi talianskymi, francuzsky-
mi a nemeckymi titulmi. Celé desatrocia, uz od konca 19. storocia, sa
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na ich repertoari udrziavali iba popularne diela (Rigoletto, Traviata,
Carmen, Hoffmannove poviedky a d.) a len tesne pred zaloZenim
SND sa nemecké subory vzopili k niekolkym mimoriadnym drama-
turgickym pocinom, napriklad k uvedeniu Wagnerovych opier.

Do tejto situdcie vstupil Oskar Nedbal. Bolo to v zloZitom obdo-
bi nielen z hladiska politickych a kultirnych suvislosti, ale i z hla-
diska jeho ambicii. Oskar Nedbal svoje predstavy o bratislavskej o-
pernej dramaturgii v druhej sezone svojho poOsobenia v opere
Slovenského narodného divadla formuloval v prispevku Slovenské
ndrodné divadlo a jeho poslanie, ktory vySiel v Almanachu
Slovenského ndrodného divadla. Vychadza z poznania, Ze Cisto slo-
venské a Ceské obecenstvo Bratislavy nestaci na udrZanie velkého
operné€ho suboru a jeho prevadzky (Nedbal v tejto suvislosti hovo-
ri o ,Ceskoslovenskom® obecenstve.> Nemal vsak na mysli nedife-
rencované ceské a slovenské obecenstvo v ramci dobovo aktualne;j
ideologie ¢echoslovakizmu, ale skor chcel vymedzit mnoZinu obe-
censtva, ktor€ prijimalo predstavenia v ceskej a slovenskej reci o-
proti madarskému a nemeckému obyvatelstvu Bratislavy.

Nedbal prichadza k uzaveru, Ze ,kazdy riaditel' S. N. D. prave tak
ako ja, aZ pozna tunajSie pomery, bude nuteny pri zostavovani o-
perného repertoaru brat ohlad na to, ako by prildkal do divadla ma-
darské a nemecké obecenstvo.“’* Konstatuje, ¢ madarské a ne-
mecké obecenstvo sa sice nevyhyba predstaveniam v ¢estine (alebo
¢eskych umelcov, napr. v balete), ale tych c¢eskych opier, ktorym
Nemci a Madari venuju svoju pozornost je pomerne malo. Z pred-
vedenych opier mali nemecki a madarski divaci zaujem iba
o Predanii nevestu, Libusu, Rusalku, Jej pastorkyriu a v obmedze-

3 NEDBAL, Oskar: Slovenské ndrodni divadlo a Jjeho posldni. Bratislava:
Kruh priatelov SND, 1925.
* NEDBAL, O.: c. d.
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nej miere o Hubicku.

Nedbal sa v tychto uvahach javi nielen ako triezvo a pragmaticky
uvazujuci veduci pracovnik umeleckej ustanovizne, ale aj ako za-
stanca multikulturality v case, ked tento fenomén esSte zdaleka ne-
bol aktualny (ani médny). Pochopil mnohonarodnostny charakter
vtedajSej Bratislavy a uvedomoval si, Ze slovenska a Ceska stredna
vrstva je socidlne (a financne) limitovana a pre zazemie divadla ne-
predstavuje zatial stabilnu socialnu skupinu: ,Bratislavské ¢eskoslo-
venské obecenstvo sa totiZ sklada najviac z ludi, ktori musia Setrit
a ktori napriek tomu, kedykolvek len mozu, navstevuju divadlo.”

V prvej sezone v Slovenskom narodnom divadle sa Oskar Nedbal
sustredil na kvalitu interpreticie ¢eskych opier. Dirigoval predo-
vSetkym cesku klasiku (Smetanove opery Predand nevesta,
Hubicka, Libusa, Dvorakovu Rusalku), nastudoval i Wagnerovho
Bludiaceho Holandana. Popularne francuzske a talianske opery, o-
perny verizmus a pod. prenechal inym dirigentom a opernym ka-
pelnikom. Zasadil sa o to, aby opera SND uviedla podobne ako aj iné
divadla v naSom vtedajSom State kompletny cyklus Smetanovych o-
pier. Zial, pre iné divadla (nielen v metropolitnych) tento cyklus
znamenal pre operné€ inStitucie aj finan¢né oZivenie, v niektorych
mestich si dokonca vynutili divici opakovanie tohto cyklu,
v Bratislave vSak prejavilo obecenstvo o Smetanove opery (najma
o menej zname tituly) iba obmedzeny zaujem. Dobova kritika nielen
v suvislosti so Smetanovymi operami, ale vo vSetkych pripadoch
Nedbalovych hudobnych nastudovani zaznamenala umelecky silnt
a kvalitnu praci i sugestivitu jeho osobnostného vkladu.

V sezone 1924/1925 Nedbal repertoar SND rozsiril o Smetanovu
Certovu stenu. Prive tiito operu mozno dramaturgicky chidpat ako
vyznamny krok, ktory vytvara akési premostenie medzi star$im

> NEDBAL, O.: c. d.
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a novsim typom opernej dramaturgie. Smelé harmonické postupy,
otvarajuce cestu Richardovi Straussovi, snaha najst novy pomer me-
dzi ariou a recitativom, spojenie fantastickosti, rozpravkovosti, vaz-
nosti a komiky, romantika a zaroven jemna diStancia od nej, su ry-
sy, ktorymi Certova stena jednoznac¢ne mieri do budicnosti. Popri
Certovej stene mozno chapat dalsiu Oskarom Nedbalom nastudo-
vanud operu - Marsikovu Studentskii ldsku - ako kompromis a dai
vysokému uradnikovi vyuZivajicemu svoj mocensky vplyv.

V dalSich sezonach Nedbal kracal smerom od ceskej klasiky
(Smetana, Dvofak) k saidobym ceskym autorom a od Wagnerovych
romantickych opier (Bludiaci Holandan, Lohengrin) smerom
k Richardovi Straussovi a Janovi Levoslavovi Bellovi. Nikdy sice
v Bratislave nedirigoval Janicka, ale tento skladatel mal pevné mies-
to v repertoari divadla.

Ak by sme Ferenczyho otazku ,Bella ¢i Novak?“ vztiahli na Oskara
Nedbala, treba z toho logicky vyvodit uzaver, Ze i premiéra Kovdca
Wielanda v roku 1926, hoci oneskorena oproti ditumu vzniku o-
pery, mala svoj vyznam pre nastup modernej dramaturgie. Nedbal
si uZ od svojho nastupu do funkcie kladol za ciel uviest Bellovu o-
peru. Nedbal Bellu povazoval za najvicSieho skladatela, zaroven
vSak predpokladal, Ze spomedzi mladych Iudi, ktori navStevuju o-
peru vyrastie pre slovensku kultiru tvorca modernej opery./® A tak
Nedbalove mySslienky z roku 1925 vyrazne anticipuja buduci vyvin.

Bellovym Kovdcom Wielandom sa otvaraju dejiny slovenskej o-
pernej tvorby. Kova¢ Wieland na jednej strane vyhovuje narodné-
mu patosu z 19. storocia, no na druhej strane smeruje k univerzal-
nej$im umeleckym a duchovnym iniciativam. V tom je modernost
tejto opery. Nedbal svojim hudobnym naStudovanim pochopil ten-
to klucovy zmysel diela a nepriamo tak otvoril cestu dal$im inicia-

¢ NEDBAL, O.: c. d.
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tivam na poli slovenskej opernej tvorby. Zaroven vSak charakter hu-
dobnej reci Kovdca Wielanda aj jeho literarne vychodisko naplia
citovanu Nedbalovu myslienku o potrebe ziskat pre operné pred-
stavenia aj nemecké publikum. Tuto mySlienku zdoraznuje aj ano-
nymny recenzent dennika Slovak, ktory o predstaveni Kovdca
Wielanda z roku 1927 uvazoval aj takto: ,Zo stanoviska europskeho
alebo nemeckého ma dielo ta vyhodu, podla origindlneho textu
nemeckého, Ze bude pristupnejsie kritike nemeckej. Nebojme sa
vyhlasit, Ze sa s dielom budu zaoberat i nemecké kruhy. Ba radost-
ne musime ustalit i to, Ze bude cas, ked nasho majstra srovnaju tros-

“7 Nedbalovo hudobné nastudovanie Kovdca

ku i s Wagnerom.
Wielanda hodnotila dobova kritika vysoko pozitivne: ,Mal rovnako
zodpovedni dlohu (ako rezisér Jifikovsky - pozn. M. B.), tvorit slo-
vensku tradiciu, nemal vzor pre novy typ hudobnej dramy, bol od-
kazany na starostliva pripravu spevakov kapelnikom Tvrdym a na
svoju invenciu. A radostne konStatujeme, Ze orchester mu znel vy-
rovnane, ze dal dielu dramaticky spad, vSetko vycizeloval a viedol
bez turazu az do poslednej noty, aZz na slabo obsadené
zbory.“/®
pojil eSte dalsi - a sice hudobné naStudovanie FiguSovho Detvana.
Aj Antonin Hofej$ vysoko hodnotil Nedbalovo hudobné nastudova-

nie Kovdca Wielanda. Vo svojej recenzii konStatuje, Ze Nedbal vie-

Napokon Nedbal k zakladnému kamenu tejto tradicie pri-

dol orchester k ohybnosti a dobrej kvalite a Ze vo svojom hudob-
nom nastudovani podciarkol aj pochopenie Wielanda po cisto Iud-
skej stranke. ,Preto dramaticka linia mala svoj spad i lyrické partie
svoju spevnost, bolo tu dost vasne ale aj nehy.*/”

7 ANONYM: Bellova opera: Kovdc¢ Wieland v SND 27. 10. 1927. In: Slovdk,
4. 11. 1927 (¢ 246).

8 OREL, Dobroslav: Bellitv Kovdc Wieland. In: Lidové noviny, 4. 5. 1926.

9HOPE]§, Antonin: Jan Levoslav Bella: Kovac¢ Wieland. In: Slovensky den-
nik 30. 4. 1926.
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Rovnako mozeme pokladat za dramaturgicky premysleny a kon-
cepény krok, ked po Wagnerovych operach Nedbal oZivoval po-
wagnerovsku liniu nemeckej opernej tvorby uvedenim
Goldmarkovej Krdlovnej zo Sdby (1926), alebo Straussovho
Gavaliera s ruZou. Podobny dramaturgicky interval na pociatku
svojho bratislavského posobenia naplnil i Oskarov synovec Karel,
ked v septembri 1928 ako svoje tretie bratislavské hudobné nastu-
dovanie (po Pastorkyni a Daliborovi) umelecky stvarnil Zlato
Ryna a o mesiac neskor Straussovu Elektru. 7. Karlovych pamiti Pril
stoleti s Ceskou operou vyplyva, Ze iniciatorom tejto dramaturgickej
koncepcie bol Oskar Nedbal. Karel Nedbal na margo svojho anga-
Zovania v Opere SND pise: ,podla strykovych slov som do Bratislavy
prisiel, aby studium noviniek dostalo pruznejsie tempo.“/'* Zda sa
teda, Ze Oskarovi Nedbalovi zaleZalo na dramaturgickej orientacii,
v ktorej by bol zastipeny aj progresivny moderny operny reperto-
ar. Pravdepodobne jeho zameranie na operny repertoar 19. storo-
¢ia bolo uvedomelé. Preto angazoval svojho synovca Karla Nedbala,
aby mal v divadle osobnost, ktora bude zarukou tak dramaturgicke;j
orientacie, ako aj irovne hudobnych nastudovani tychto noviniek.
Tak napriklad i uvedenie Korsakovovho Zlatého kohiitika, ktorého
hudobne nastudoval Karel Nedbal v roku svojho prichodu do
Bratislavy, mozno chapat ako sucast dramaturgickej koncepcie
Oskara Nedbala.

Oskar Nedbal vo svojej dramaturgii myslel i na to, aby sucasni
skladatelia dirigovali svoje diela. Viaceré opery dirigovali ich skla-
datelia alebo boli pritomni na predstaveni: Richard Strauss, Pietro
Mascagni, Ludomir R6Zycky, Wilhelm Kienzl.

Ak sa vratime do oblasti ¢eského repertoaru, po ¢eskej opernej

19 NEDBAL, Karel: Piil stoleti s Ceskou operou. Praha: Stdatni nakladatelstvi
krdsné literatury, hudby a uméni, 1959, s. 204.
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klasike Oskar Nedbal prichdadzal s novinkami sidobych autorov
- Foersterovou Deborou, Folprechtovou Ldsky hrou osudnou,
Novéikovou Lucernou, Jirdkovou Zenou a boh. Dirigoval i svoju je-
dint operu Sedliak Jakub, ktora vSak nepatri k vrcholom
Nedbalovho javiskového diela a zostala v tieni jeho slavnych bale-
tov a operiet.

Tento postup, ako aj fakt, Ze Oskar Nedbal sa vyhybal dirigovaniu
popularnych talianskych a francuzskych opier, nasvedcuje tomu, Ze
mal v oblasti opernej dramaturgie jasné predstavy o ceste od opery
konca 19. storocia k modernému hudobnému divadlu.

Je paradoxné, Ze i dnes (t. j. v roku 2002), 74 rokov po bratislav-
skej premiére Zlatého kohiitika a 93 rokov po jeho prvom uvede-
ni, hra Opera SND tito operu preto, aby preklenula most medzi re-
pertoarom 19. storocia a opusmi moderného hudobného divadla,
pricom pod tymito dielami ma na mysli klasiku dvadsiateho storo-
¢ia, ktora sa datumom svojho vzniku orientuje na prvé dve tri de-
satrocCia 20. storocdia. Vraciame sa tak dnes znova k Oskarovi
Nedbalovi a k dramaturgickému bodu, ktory prerusila jeho smrt,
aby sme sa pokausili dostat tam, kde sme uz raz boli. Okrem inych
vdaka Oskarovi Nedbalovi.

OPERNA TVORBA JANA CIKKERA

Cikkerova operna tvorba najvyraznejSie pribliZila idealy sloven-
skej opery Stylovému a dramaturgickému zazemiu eurOpskej opery
dvadsiateho storocia. Cikker, podobne ako jeho o tri roky stars$i su-
putnik Eugen Suchon, spojil vo svojej opernej tvorbe idealy narod-
nej hudby a narodnej opery, ktoré na Slovensku vykrystalizovali
v podstate aZ v prvej polovine dvadsiateho storocia, s idealom no-
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vej opery, ktory vznikal v najvyznamnejSich centrich hudobného
a operného Zivota v Europe i v zamori v tom istom obdobi.

Cikker reagoval na Stylové a dramaturgické podnety europskej o-
pery s ¢asovym odstupom, ktory mu umoZznil nadhlad a selekciu
kompozi¢nych a dramaturgickych rieSeni. Smerovanie k literarne
silnym a humanistickym patosom sa vyznacujucim nametom sa
prejavilo okrem iného v tom, Ze Cikker chapal kompoziciu operné-
ho utvaru vidy s najvicSou vaznostou a usiloval sa svojou hudob-
nodramatickou koncepciou podciarknut humanistické posolstvo,
pripadne mravny prerod cloveka. Preto sa v jeho opernej tvorbe ne-
stretneme s provokaciami, samoucelnostami, ironickym odstupom,
odcudzovacimi efektmi. V sulade s tradiciou slovanskej a nemecke;j
opery dvadsiateho storocia sa Cikker zameriava na zobrazenie psy-
chologického rozmeru konajucich postav, na atmosféru jednotli-
vych prostredi, na hudobné zobrazenie dramatickosti situicii, na
vztah hudby a slova v zmysle hudobného umocnenia dramatickych,
citovych obsahov slova a koreSpondencie medzi posolstvom slova
a intenciou hudby.

Vo svojich prvych operich Juro Janosik (premiéra 1954) a Beg
Bajazid (premiéra 1957) Cikker volil namety vychadzajuce zo slo-
venskych reilii a Stylovo v nich uplatnil folklorne a folklérom o-
vplyvnené intonacné vrstvy hudobného jazyka. Vo svojej opernej
prvotine Juro Janosik Cikker nadvizuje na romanticka Stylizaciu
tanca, ktoru do Struktiury opery zaclenuje v podobe symfonickej ro-
mantizujucej orchestrilnej podobe. Tanec je prostriedkom charak-
terizacie jednotlivych prostredi (zbojnickeho a socialne kontrast-
ného Slachtick€ho). Na druhej strane tam, kde Cikker charakteri-
zuje psychické a emociondlne stavy hrdinov a dramatickost jednot-
livych situacii, voli ndlade zodpovedajicu hudobnu charakteristiku
vychadzajicu z univerzalnej hudobnej reci a kompozi¢ne ozvlast-
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fAujucu diatonick€ vychodisko hudobnej rec¢i nekonvencnejSimi
postupmi.

Pribeh Jura Jdnosika na jednej strane konvenuje politickej propa-
gande pitdesiatych rokov, podporujicej socialistické rovnostarstvo,
Cikker vsak vo svoje dramaturgickej koncepcii prinasa aj vyznamovu
ambivalentnost. JinoSikov spev o slobode, komponovany takmer
podla zasad velkej romantickej drie, zobrazujuci hrdinu v entuzias-
tickom vizionarskom nadSeni, svojou poetikou i hudobnym stvarne-
nim zodpovedajici oficialnym poziadavkim kladenym zastancami
socialistického realizmu na hudobnu tvorbu (angaZovanost, zrozu-
mitelnost, ludovost a pod.), moZe byt chapany aj ako vyraz tizby po
slobodnej spolocnosti bez totalitaristick€ho politického diktatu.

Druha Cikkerova opera, Beg Bajazid, zo Stylového a dramatur-
gického hladiska nadvizuje na Jura Janosika. Cikker tu prinasa hu-
dobné zobrazenie sveta Slovakov a Turkov so zavere¢nym potvrde-
nim motivov slovenského patriotizmu, pricom aktualizoval roman-
ticku opernu praktiku, zobrazenie tureckého miestneho koloritu
ako exotického ozvlastnenia diela.

Od svojej tretej opery sa Cikker zacal orientovat na velké osob-
nosti eurOpskej dramatickej a prozaickej tvorby. Okrem
Shakespeara medzi nimi najdeme najvicsie zjavy literatiry devit-
nasteho storocia (Kleist, Dickens, Tolstoj, Mikszath) a klasické zjavy
dvadsiateho storocia (Rolland, bratia Capkovci).

K dramatickym a prozaickym atvarom pristupoval skladatel tvo-
rivo. Hladal zdkladné myslienkové konStanty, z ktorych sa odvijala
koncepcia libreta. ZavSe ideové vyustenie diela pozmenil alebo
jemne aktualizoval. Posolstvo literarneho diela prisposobil svojmu
svetu umeleckych a etickych hodnot. Cikker po spolupraci so spe-
vakom a prekladatelom libriet Stefanom Hozom na opere Juro
Janosik a po spoluprici s basnikom Janom Smrekom na librete o-
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pery Beg Bajazid, sa rozhodol vyriesit latentny konflikt medzi skla-
datelom a libretistom tak, Ze sa stal libretistom vSetkych nasledujua-
cich opier.

Orientacia na velki humanisticku tradiciu europskej literatary
v8ak naraZzala v Sestdesiatych rokoch na prekazky. Prejavilo sa to pri
tretej Cikkerovej opere Mister Scrooge (premiéra 1963 v Kasseli),
komponovanej na namet novely Charlesa Dickensa Vianocnda kole-
da. Pravdepodobne to neboli iba argumenty poukazujiuce na pri-
zraky duchov alebo na polepsSenie tZernika v poslednych chvilach
Zivota, ale aj konkurenc¢ny boj medzi skladateImi Cikkerovej gene-
racie, ¢o sposobilo, Ze na Slovensku sa tito opera mohla hrat aZ po
svojej premiére v nemeckom Kasseli.

Cikker sa neusiloval o novodoby typ straidelnej opery. Ide mu
predovsSetkym o zobrazenie mravného prerodu c¢loveka - navySe
v poslednych chvilach zZivota. Cikker totiZ nechi svojho uZernika na
zaver opery zomriet, ¢im v podstate zosililuje Dickensovo vyuste-
nie novely. Namiesto dobrosrde¢ného, trocha sentimentilneho
Dickensovho rozuzlenia Cikker pribeh intenzivnejSie smeruje
k vnimatelovi dvadsiateho storocia a jeho skusenostnému zazemiu,
z kritického realizmu nesticemu v pouZiti spiritistickych a fantaz-
magorickych motivov stopy romantizujuceho pristupu posuva po-
solstvo diela viac do existencionalnej roviny. Tomu zodpoveda i hu-
dobna rec opery, ktora sa oprostuje od folklérnych zdrojov a bu-
duje originalnu orchestralnu koncepciu, ktora v symfonickom toku
prinasa hudobnu symboliku prostredia, osob i filozofického a etic-
kého rozmeru sujetu. Cikker sa rozchadza s uzavretymi cislami,
s ktorymi sa eSte v Jurovi Janosikovi a Begovi Bajazidovi mOzeme
na klicovych miestach stretnut, a chape operny pribeh ako jedno-
liaty tok hudobného a dramatického casu.

Existencionalny rozmer pribehu Cikker zobrazuje vztahom tona-
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lity a polytonality, schopnostou vyjadrit hudbou filozoficka hibku
alebo sucit. Nové podoby dostava Cikkeorva inStrumentacia, v ove-
Ia vyznamnejSej miere nez v predchadzajucich operach nadvizuju-
ca na inStrumenta¢né majstrovstvo reprezentantov expresionizmu
(domyselné vyuZitie krajnych nastrojovych poldh. Zaujimavy roz-
mer dostiva praca s prizna¢nymi motivmi, ktoré nie st iba prvkom
charakterokresby, ale vyznamnym kompozi¢nym prvkom celkové-
ho tektonického rieSenia opernej kompozicie.

Vo svojej Stvrtej opere, Vzkrieseni (premiéra 1962 v Ndrodnom
divadle Praha), komponovanej na nimet rovhomenného Tolstého
romanu, dospel Cikker z hladiska svojho osobnostného vyvinu k o-
pernému tvaru vyznacujicemu sa dramaturgickou a architektonic-
kou homeostizou i novatorskymi prvkami. Nepochybne Cikkerovi
imponovala Tolstého idea o neodporovani zlu nasilim, ale aj kon-
krétne vyustenie rominu Vzkriesenie do kritiky spolo¢enskych usta-
novizni a do vizie vitazstva duchovného principu nad zmyslovym,
ktorého nositelkou je ustredna postava romanu Katusa Maslovova.
Ide o otazku mravného prelomu, mravnej obrody a ich zobrazeni
v umeni. Cikkerovi sa do postavy KatuSe premietli niektoré konven-
cie pouzivané pri kresbe romantickych opernych hrdinov.

Tak Katarina Maslovova ako aj Mister Scrooge na konci
Cikkerovych opier zomieraju. Tolstoj svoju hrdinku a Dickens svoj-
ho hrdinu vSak nechavaju Zit. Cikker sa nazdaval, Ze smrt hrdinu po
skonc¢enom procese mravnej obrody umocni ideové vyznenie ope-
ry symbolom vzkriesenia a vykapenia. V tomto postoji sa prejavuje
i kus romantického myslenia a citenia, ktoré vsak u Cikkera nikdy
nesklzlo do lacnej nostalgie alebo sentimentality. Naopak, snaZil sa
aktualizovat také momenty zaSlého sveta romantiky, ktoré kores-
ponduju s duchovnym rozmerom dnes$ného cloveka a nadobudaju
tak univerzalnejsi rozmer.
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Vo Vzkrieseni vytvoril Cikker operu velkej dramatickej koncen-
tricie a pevnej a invencnej dramaturgickej vystavby. Hudobné zob-
razenie dramatickosti Cikker umocnuje ostinatnou technikou, po-
mocou ktorej stupniuje dramatické a dynamické napitie, zvyrazfiu-
je duSevné stavy a motivacie konania postav i kolorit jednotlivych
obrazov. Nemenej dolezitym prostriedkom zobrazenia expresivity
a vyhrotenej dramatickosti je melodicky spad vokalnych partov, do-
sledne vychadzajuci z melodického a rytmického charakteru reci
ajej emocionalnych kvalit. Vo svojom chapani deklamacie Cikker sa
priblizuje velkym zjavom opery prvej polovice dvadsiateho storo-
¢ia, napriklad Janackovi alebo Bergovi.

Cikkerove chapanie opery ako vyrazu spoloc¢enskych a politic-
kych tendencii sa vyrazne prejavilo v troch operach komponova-
nych po Vzkrieseni. Ide o Hru o ldske a smrti (1969), Coriolana
(1974) a Rozsudok (1979). Z celej Cikkerovej tvorby maju najinten-
zivnejsi spolocensky a politicky naboj. Podobne ako Jura Jdnosika
a Bega Bajazida spaja folklorna orientacia, Vzkriesenie a Mistera
Scroogea otazka etiky a prebudenia lepSieho ja v ¢loveku, Hra o lds-
ke a smrti, Coriolanus a Rozsudok maja spolo¢ného menovatela
v zobrazeni Cloveka, jeho mravnej orientacie a motivacii jeho kona-
nia a rozhodovania v zlomovej spolocenskej alebo politickej situacii.

Cikker v nich vyjadril skepticky postoj k vyusteniam revolucii,
nedoveru v pozitivne napitie medzi politickou osobnostou a spo-
lo¢enskymi Struktirami, z ktorych tito osobnost vysla a skepsu vo
vyvinovo progresivne ucinkovanie udovych mas. Nadvizuje na
kompozi¢nua prax hudobného expresionizmu, ku ktorému ako kon-
trast, predovsetkym v opere Rozsudok, stavia originalnu lyricka
a zvukovo apartni koncepciu. Celkove mu expresionisticky vyraz
koreSponduje s usilim synteticky koncipovat tie polohy, ktoré su vy-
znamné z hladiska umeleckého stvarnenia obsahovych, filozofic-
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kych a symbolickych rovin opier. Z tohto hladiska by sme mohli
najst sty¢né plochy medzi Cikkerovou opernou dramaturgiou a o-
perami inych vyznamnych Cikkerovych sucasnikov (Gottfried von
Einem, Hans Werner Henze). Podobne ako oni, ani Cikker sa nikdy
nestotoZnil s prisnostou a konzekventnostou druhej viedenskej
Skoly, ale v nadviznosti na fiu budoval svoju originalnu koncepciu.
Cikker svoju hudobno-symbolicku a expresivau koncepciu buduje
predovsSetkym v orchestri, ktorého cielom je komentovat najdolezi-
tejSie psychické stavy a myslienkové procesy hrdinov a takisto vnu-
torné a vonkajsie zmeny deja, prostredia, atmosféry a ich peripetie.
Vo vztahu hudby a slova ma Cikker niektoré spolocné crty
s Janackom. Janackov orchestralny part opier je vSak inStrumentac-
ne uspornejsi.

Zaujimavé miesto v Cikkerovej tvorbe ma opera Obliehanie
Bystrice na namet Kdlmana Mikszatha (premiéra 1983). 1de o jeho
jediny komicky operny opus. Aj tu Cikker pracoval na transforma-
cii romanovej postavy. Z blaznivého grofa, ktory si v Mikszathovom
romane necha vyrobit rakvu mimoriadnych rozmerov a necha sa
v nej pochovat aj so svojim konom, vytvorila Cikkerova imaginacia
opernu postavu vzbudzujicu usmeyv, pousmiatie, akéhosi novodo-
bo stvarneného Hansa Sachsa. Hudba prinaSajuca ako zaklad dra-
matického pohybu tane¢ny a pochodovy rytmus sa z vyrazového
hladiska usiluje vystihnat balansovanie medzi tragikou, komikou,
groteskou, lyrikou a jemnym, ismevnym nadhladom, ktoré pribeh
prinasa.

Otazky dotykajiuce sa koncepcie hlavnych hrdinov riesi Cikker
zavSe existencionalne. Zivotnu situdciu, v ktorej sa nachadzajq,
mozZno charakterizovat ako medznu: stoja pred otazkou volby, kto-
ra rozhodne o ich existencnych a existencionalnych otizkach.

2

Cikker tieto klticové situacie hlada v literatare. Najsticasnejsimi au-
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tormi, ktorych dielo Cikker zhudobnil, boli bratia Capkovci.
Existencionalny rozmer ma aj ustredna postava ich hry Zo Zivota
hmyzu, ktora Cikkera inSpirovala k poslednej dokoncenej opere
(premiéra 1987). Tulak symbolizujuci slobodu, ale aj kolobeh Zivo-
ta a nadhlad nad nezmyselnym koristnictvom a honbou za materi-
alnymi hodnotami v zavere opery zomiera akoby pritakaval ve¢né-
mu ,panta rei‘.

Ak sa v operach stredného obdobia - Hre o ldske a smrti,
Coriolanovi a Rozsudku - hrdinovia konfrontuju so svetom politi-
ky a ideologie, posledné dve opery spdja prave obraz apolitického
hrdinu povzneseného nad vsetko koristnictvo vSedného zivota. V o-
boch pripadoch ide o osamelého, rezignovaného hrdinu, iba este-
ticky uhol pohladu pri jeho zobrazeni sa meni: v prvom pripade sa
osamelost a povznesenie demonsStruje sledom kuriéznych prihod,
v druhom prostrednictvom aktualizacie starého filozofického po-
znania o plynuti vSetkého, ¢o cloveka obklopuje, ktory v opere
pred Cikkerom v podobnom duchu podnietil Janicka v opere
Liska Bystrouska.

DoOraz na humanitu, ktory u Cikkera suvisi aj s Sirkou literarnych
podnetov, viedol k univerzalnym mysSlienkovym posolstvam. Cikker
ich vo svojej dramaturgii stavia nad individualne rozmery svojich
hrdinov. Z koncepcie a dramaturgie Cikkerovej opernej tvorby vSak
jasne vnimame autorovu uctu k ¢lovekovi ako pritakanie vSetkému
tomu, ¢o urcuje kvalitu humanneho rozmeru ¢loveka a jeho mrav-
nu velkost. V ¢asoch Zeleznej opony plnila Cikkerova operna tvor-
ba nielen funkciu kultirneho mostu medzi Vychodom a Zapadom,
ale aj funkciu humanizujuceho cinitela, prinasajuceho vyznamné u-
melecké a etické posolstvo.
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POSOLSTVO KRESTANSKEJ ETIKY
V SUCHONOVYCH OPERACH

Rovnako ako nie je mozné viest presnu deliacu ¢iaru medzi filo-
zofickou a etickou reflexiou bytia ¢loveka, nie je ani mozZné€ viest
jasnu a presnu hranicu medzi estetickym a etickym posobenim u-
meleckého diela. V europskej kulture sa od najstarSich cias krySta-
lizuju najroznejsie typy vztahov medzi etickym a estetickym v ume-
leckom diele. Od stotoZnenia krasneho a bozského, krasneho a dob-
rého cez zdoraznenie katarzného ucinku umenia az po novsie kon-
cepcie zdoraziujice spolocnu socialnu podmienenost estetickych
a etickych javov vedie urcita reflexivna linia, prinasajuca okrem i-
ného metamorfozy riesenia vztahov medzi etickym a estetickym, u-
meleckym a mimoumeleckym - a v ramci nich aj vel'mi podstatnu
reflexiu vztahu medzi umenim a nabozenstvom.

V tomto prispevku by som sa chcel zamerat na jednu z moznych
rovin vztahu medzi umenim a naboZenstvom - na problém kres-
tanskej etiky a schopnosti umeleckého diela vyslovit posolstvo, kto-
ré by bolo v sulade s principmi krestanskej etiky, pricom v centre
nasho zaujmu nie je umelecky druh bezprostredne spity s nabo-
Zenskym Zivotom, ale umenie svojim charakterom aj svojou gené-
zou svetské, akym nepochybne opera je.

Operna tvorba Eugena Suchonia umoznuje sledovat, ako v nej
tento tvorca priam prikladne zobrazil idey krestanskej etiky. Silnym
a tragickym pribehom, ktory vo svojom rozuzleni prinasa pritaka-
nie principom krestanskej etiky, je dnes klasické a prikladné dielo
slovenskej opernej tvorby dvadsiateho storocia Krutnava.
Majstrovstvo Suchonovej dramaturgickej koncepcie spociva okrem
iného v schopnosti domyselne a umelecky produktivne balansovat
medzi opernym verizmom, ,popisujucim“ takmer nezucastnene u-
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dalosti, odvijajice sa od pudového alebo sebeckého konania ¢love-
ka, a hudobnodramatickou koncepciou, v ktorej sa v hrdinoch pod
vplyvom vnutornych pricin prebudza lepSie ja. V tom sa Suchonl
prave najviac odliSuje od predstavitelov verizmu, ktori vi¢Sinou ne-
chali svojich hrdinov vykonat dielo skazy, pomstu ¢i iny hr6zo-
stras$ny ¢in - prave v nesulade so zdsadami a principmi krestanskej
etiky.

Paralelne s tym, ako Ondreja vycitky svedomia a strach privedu
k priznaniu, stary Stelina optsta svoje predsavzatie, inak typicky ve-
ristické, vykonat pomstu a prebudza sa v ilom krestanstvom zdo-
razfiovana poziadavka odpustat. Krutriava vsak prinasa nielen tato
univerzalnu krestanska poziadavku, ale nastoluje a zodpoveda u-
meleckymi prostriedkami otazku motivacie vrazedného c¢inu, otaz-
ku pricin zla. Ved Ondrej nevrazdil z premyslenej, zakernej zisku-
chtivosti, ale z nekontrolovanej vasne, ktoru pravdepodobne vyvo-
lal pohlad na iny hriech, na previnenie proti Siestemu prikazaniu.

Tak vasen z nelahko dostupného objektu, ktory by mohol uspo-
kojit Ziadostivost, ktora Tomas Akvinsky nazyva vasiiou vznetlivou,
viedla ruku vraha, tak jedno zavazné previnenie proti desiatim pri-
kazaniam vyvolava retazovu reakciu a vedie k ovela zavaznejSiemu
previneniu. Dovod nie je len vo vasni samotnej, izolovanej, ale aj
v nedostatku lasky, v prevahe nenavisti nad laskou.

Ondrejovo konanie akoby demonStrovalo charakteristiku a silu
lasky a nenavisti, ktoru opisal Baruch Spinoza vo svojej Etike v ka-
pitole O poévode a prirodzenosti afektov: ,..ten, kto miluje, nevy-
hnutne sa usiluje mat vec, ktoru miluje, a zachovat si ju. A naopak
ten, kto nenavidi, usiluje sa odstranit a znicCit vec, ktora nenavi-
di.“’! Ondrejova nenavist bola silnejsia nez laska, co napokon v bu-

1 SPINOZA, Baruch: Etika. PreloZil Julius Svpm’zoir. Pravda: Bratislava, 19806,
s. 175.

L Slovenskd opernd tvorba a jej vyvinové kontexty 29

duacnosti demonstruje urovenl jeho spriavania ku svojej manzelke
Katrene.

Suchonova dramaturgicka koncepcia prinasa este jeden pohlad
na problematiku krestanskej etiky - a to z hladiska detailného po-
hladu na hriechy hlavnych postav Krztriavy - a na zastoj ludového
anonymného kolektivu, ktory v opere vystupuje ako nositel pozi-
tivnych etickych principov, ako kolektivna postava symbolizujica
v§eobecnu tendenciu ndroda Zit v sulade s etickymi principmi da-
nymi krestanstvom.

Ina problematiku z hladiska krestanskej etiky prinasa druha
Suchofiova opera Svdtopluk. Spor medzi predstavitelmi pohanov
a ranym krestanstvom, svar o Ziva obetu by mohol vyzerat ako e-
fektna operna show, avSak ak zviZime okolnosti Svdtoplukovho
vzniku, pochopime, Ze tento svar je nastavenym krivym zrkadlom a-
teizmu doby a moci, Ze v atmosfére politickych cistiek a fyzickej lik-
vidacie ludi v pitdesiatych rokoch je komponovanie obrazu po-
hanskych zvyklosti priamym podobenstvom.

Roky sa v hodnoteni tohto monumentalneho operného tableau
ocefiovala Suchoniova schopnost porozumiet velkomoravskej prob-
lematike a adekvatnymi umeleckymi prostriedkami ju zobrazit.
ESte silnejsi a sugestivnejsi je Suchonov obraz moci, ktord hynie bez
dostato¢ného etick€ého zazemia, a obraz panovnika, ktory nemoze
upeviiovat politickymi a mocenskymi prostriedkami svoj Stat bez
toho, Ze by v jeho osobnosti boli harmonicky a organicky spojené
kardinilne mravné cnosti: obozretnost, spravodlivost, stato¢nost
a umiernenost.

Suchonove dva operné opusy sa dotykaju rOznych oblasti aplika-
cie principov krestanskej etiky na Zivotnu prax c¢loveka. V oboch
pripadoch nastoluju vo v§eobecnej rovine problém vztahu medzi
slobodou a mravnym usilim c¢loveka. Vyvoj Stelinovho postoja
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v Kratniave a jeho reakcia na zaverecné rozuzlenie akoby demon-
Strovali najvyssi stupeni, ktory moze Clovek za Ziva dosiahnut vo svo-
jom mravnom usili - na zaklade vlastn€ho slobodného rozhodnutia
vytvorit zhodu vOle s povinnostou. Je to problém, ktory analyzoval
z hladiska krestanskej filozofie uz Immanuel Kant v Kritike prak-
tického rozumu a dospel napriklad k stanovisku: ,Konaj tak, aby
maxima tvojej vole vZdy mohla byt zaroven principom vSeobecné-
ho zikonodarstva“/!2

Etické posolstvo opery Svdgtopluk je hudobnodramaticky zobra-
zené€ tak na individualnom osude rozporuplnej vladarskej osobnos-
ti, ktora ku koncu Zivota dospieva k poznaniu svojich omylov, chce
konat v zmysle milosrdenstva a vyslovi v proroctve varovanie pred
nesvornostou a spolo¢enskym zlom, ako aj na vSeobecnejSom prob-
léme uplatnenia zasad krestanskej etiky pri budovani Statu. Zo sta-
noviska krestanskej etiky ide o problém vztahu Statnej organizacie
k principom vS8eobecného dobra a ich naplneniu v praxi.

Tymto problémom sa podrobne necelych tridsat rokov pred
vznikom Svdtopluka zaoberal papez Pius XI v encyklike
Quadragesimo anno z roku 1931: ,Kazda spolocenska ¢innost je te-
da podla svojho pojmu bytostne subsididrna; ma ¢lenov socialneho
utvaru podporovat, nesmie ich vSak nikdy rozbijat alebo do seba
pohlcovat“/!? V praxi tato myslienka znamena: Tolko decentraliza-
cie, kolko je mozné, a tol'ko centralizacie, kol'ko je nevyhnutne po-
trebné. Tolko vlastnej zodpovednosti pre jednotlivca, kol'ko je moz-
né, a tol'ko zodpovednosti prenesenej na vicsie spolocenstvo a na
stat, kol'ko je nutné.

Filozof Arno Anzenbacher z tejto tézy papeza Pia XI vyvodzuje u-

12 KANT, Immanuel: Kritika praktického rozumu. Prelozil Teodor Miinz.
Bratislava: Spektrum, 1990, s. 52.
3 prus xr: Quadragesimo anno, 1931, s. 79
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zaver, Ze pre Stat ako taky plati pozZiadavka ¢o najrozsiahlejSej fede-
ralizicie/' Tito myslienka nepriamo kore$ponduje so spolocen-
skym posolstvom opery Svdtopluk, ktora uz od cias svojho vzniku
je pokladana za dielo, v ktorom Suchon vyjadril umeleckym obra-
zom svoj postoj k Statopravnemu problému, hoci kazda doba si to-
to posolstvo vykladala podla konkrétnej a politickej situdcie.

Stat bez etickych zikladov a bez ucty k hlbsim duchovnym a kul-
tarnym hodnotam striaca svoje vnutorné opodstatnenie a oslabuje
sa aj z vonkajSieho hladiska. Kral Svitopluk k tomuto poznaniu pri-
chadza v hodine svojho odchodu zo sveta - nie preto, aby si aspon
poslednym cnostnym cinom zabezpecil posmrtna blaZenost, ale
preto, Ze ako panovnik citi zodpovednost za budiucnost svojho na-
roda a Statu, ¢im ovela intenzivnejSie anticipuje obraz moderného
politika so vSetkymi protireceniami, nezZ napriklad eventuilnym de-
monStrativnym priklonom ku krestanstvu v poslednych chvilach
pozemskej puti.

Estetické a etické v Suchonovej opernej tvorbe vytvara organicky
a umelecky logicky celok. Suchoii v§ak nikdy nezamieria umelecké
parametre za mimoumelecké, napriklad aj etické. Vkus a vyhranena
kompozi¢na poetika mu nedovolia, aby jeho umelecka vypoved
skizla na uroven plagatu. Naopak. Estetickd funkcia utho uzko su-
visi s mimoestetickymi funkciami, medzi ktoré mozno zaradit aj e-
ticku.

Intenzita konkrétneho Strukturovania umeleckého materidlu
k sebe priputava cely rad mimoestetickych funkcii. Hodnota ume-
leckého stvarnenia tieto mimoestetick€ funkcie dynamizuje tak, Ze
ich posolstvo pre vnimatela vyznieva v organickej jednote s estetic-
kou funkciou a napomdiha vytvarat dojem architektonickej aj obsa-

14ANZENBACHER, Arno: Uvod do filozofie. Do destiny prelozil Karel
Sprunk. Praha: Stdtni pedagogické nakladatelstvi, 1991, s. 258.
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hovej jednoty operného diela.” Z tohto hladiska je kategoria etiky
a vyhranené socidlne citenie v Suchonovom diele najvyraznejSim
spolucinitelom vyslednej estetickej hodnoty diela.

Posolstvo krestanskej etiky sa tak stiva dynamizujicim Cinitefom
umeleckého diela - o to vyznamnej$im, Ze ateizmus moci sa usilo-
val z neho mnohé eliminovat a oslabit. Napriek tomu sa u oboch
diel, hlavne u Kratrniavy, podarilo v inscenacnej praxi presadit ten
tvar, ktory prinasa konzekventnejsie pritakanie principom krestan-
skej etiky.

K PREMIERE BENESOVEJ OPERY
THE PLAYERS

Cesta Benesovej opery The Players na namet zo Shakespearovho
Hamleta na javisko bola zdlhava. Autor dielo napisal uz v roku
1994, ale jej svetova premiéra sa konala v Koline nad Rynom 26. ma-
ja 2002. Siahnut po opernej novinke v nemeckych kontextoch me-
nej znameho tvorcu vyZadovalo velku dramaturgicku odvahu. T4,
zial, chyba naSim opernym stiborom.

Benes si pre svoje opery vybera literarne namety. Ich autenticky
text chape ako vychodisko. Libreto potom vznikd vyberom vhod-
nych blokov, ktoré potom spaja ako dramaticku kolaz. Libreto ope-
ry The Players vzniklo nielen z textu Shakespearovho originalu, ale
aj talianskeho, franciazskeho, nemeckého a latinského prekladu tra-
gédie. Benes vychadzal z prekladov romantickych basnikov (Giulio
Carcano, Francois-Victor Hugo, August Wilhelm Schlegel), zaverec-

B Tito problematiku hibsie rozpracoval MUKAROVSKY, Jan: Estetickd
Junkce, norma a hodnota jako socidlni fakty. Praha: Vydal Frantisek
Borovy. 1936.
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né slova opery si nechal prelozit do latinCiny (Alexandra Malld).
Akoby preklady symbolizovali hlavné oblasti klasickej opery (ta-
liansku, francuzsku a nemecku).

Hoci Benes voli romantické preklady a samotna literarna predlo-
ha je dielo, ktorym sa opajali romantici, netvori romantizujicu o-
peru. UZ nazov The Players (Herci ale aj Hraci) naznacuje, Ze ide
o do urcitej miery dekonStrukény pohlad na romantizujicu inter-
pretaciu Hamleta. Intertextualny charakter libreta vSak nema cha-
rakter postmodernej deformacie alebo dekonStrukcie. Bene§ kom-
binuje ¢iasto¢ne postmoderny prvok (intertextualitu) s klasickym
dramaturgickym videnim. Jeho opera sa sposobom vystavby libreta
¢o najviac priblizuje dramatickej Struktire Shakespearovho chef
d’oeuvre.

Benes komponuje v The Players dramaticky zvnutornenu hudbu.
Specialny doraz kladie na vyvaZzenie dramatického, reflexivneho
a lyrického principu. Stylovo Benesova dramatickd hudba vyrasta
z odkazu serializmu. Hudba nezobrazuje psychické motivacie hrdi-
nov, skor sa usiluje zvec¢nit okamih, ktory reflektuje vidy akoby
z dvoch pozicii - rozpravaca i hrdinu. U oboch vSak uplatiiuje ur-
c¢ity esteticky odstup. Esteticky odstup je, pravda, aj vec témy. UZ na-
zov opery (nie Hamlet, ale The Players) naznacuje, Ze moment hry
je pre hudobnodramaticku koncepciu opery velmi doleZity. Hra sa
tu chape ako princip, ktory dava Struktiiru a zmysel Zivotu a vzta-
hom medzi ludmi. Preto su v centre opery hrici nielen ako ucast-
nici hry, ale aj ako Iudia, ¢o sa vyrovnavaju s neetickym prekroce-
nim pravidiel hry. Od tohto pohladu sa odvija dramaturgicky cen-
trilne umiestnenie vystupu s hercami. Jeho mimoriadna dramatur-
gicka ucinnost spociva v tom, Ze ako najviac Stylizovany vystup naj-
viac odkryva pravdu.

Hra ako princip vychadzajuci z dodrziavania pravidiel vo vyzna-



34 _ Slovenskd teatrologickd spolocnost - Eseje o opere

movej Struktire BeneSovej opery nepriamo odpoveda aj na optaz-
ku, ¢i principy postmoderny rusia jednotu umeleckého diela - a ¢i
sa tvorcovia i vnimatelia maju tejto jednoty vzdat. Bene$ na tuto o-
tazku odpoveda zaporne.

Mimoriadne naroky kladie partitira opery na spevakov. Ocakava
sa od nich vokdlna preciznost, ale aj vyrazova priebojnost a celkova
estetika vokalneho prejavu. V opere The Players Bene$ hlada moz-
nosti sucasnej opery, ktoré vychadzaju z tradicii opernej dramatur-
gie 20. storodia, sim sa vyznava zo svojho vztahu k Janackovi
a Bergovi.

Kolinsky operny stibor nastudoval svetovi premiéru diela na vy-
nikajicej interpretacnej urovni. Osem spevakov, prevazne prislus-
nikov mladej generacie, pripravilo vokilne party svojich postav
s pochopenim ich hlbsej dimenzie. Tento hlbsi rozmer dal predo-
vSetkym postave Hamleta Miljenko Turk, barytonista so schopnos-
tou lyricky zvnutornené€ho, ale aj dramaticky ¢lenitejSieho prejavu.
Nastudovaniu dal presnost a postave presvedciva osciliciu medzi
vnutornou silou a rozpoltenostou. Basista Samuel Youn stvarnil
Claudia ako chladného mocenského kalkulitora, nie ako démonic-
ky zlu postavu. Vokilne ho stvirnil sytym, nosnym hlasovym mate-
ridlom, vyrazovo s presnym (nie prehnanym) davkovanim negativ-
nych emocii. Oféliu nastudovala Insun Min jasnym, svietivym sop-
ranom ako é€terickd, priam anjelski bytost. Joslyn Rechter ako
Gertruda zaujala farbou i plastickostou svojho altového hlasu. Na
vybornej tirovni boli nastudované i dalSie postavy. Stvarnili ich sop-
ranistka Banu Boke, tenoristi Christian Baumgirtel a Hauke Moller,
basista Karl Huml. Kazdy spevak stvirnil viacero postav. Okrem
tychto postav v opere vystupuju dve ¢inoherné postavy (ReZisér
a Herec). Stvarnili ich Volker Niederfahrenhorst a Athol Farmer.

Hudobne operu nasStudoval Johannes Stert. Preciznost nastudo-
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vania sa stretla s vyrazovou silou, reflexivnostou i zvlaStnym lyriz-
mom. Predovsetkym vSak dirigent naro¢ni sihru vokalistov i in-
Strumentalistov preklenul ako samozrejmost, takZe divak sa mohol
plne sustredit na hudobny a dramaticky vyznam.

ReZisér Christian Schuller naStudoval operu tak, aby kazdy jasne
a zreteI'ne pochopil ktoru postavu herec v danej chvili predstavuje.
Opera sa zacina ako vyber hercov, takZe divakovi sa zverejni, kto hra
ktoré postavy. Do vystupu hercov sa opera vyvija ako operna skus-
ka. Hra sa v stroho koncipovanom priestore, ktory symbolizuje sku-
Sobnu miestnost s obrovskym napisom zakazujucim faj¢enie. Od
vystupu hercov sa scéna otvori, vznikne velky divadelny priestor
a opera pokracuje staby ako ozajstna opera. Herectvo vsetkych zu-
castnenych je expresivne, avSak uplatiuje i urcity esteticky odstu-
pom, ktory tak vytvara paralelu k estetickému odstupu uplatnené-
mu v hudbe opery.

Uz v prvych vystupoch opery rezisér v sulade s hudobnodrama-
tickou koncepciou skladatela poukazuje na skutoc¢nost, Ze Hamlet
je iny neZ ludia, ktori ho obklopuju. Tuto myslienku v inscenécii es-
te niekol'kokrat zvyrazni, na urcitych miestach priam postupmi ab-
surdného divadla napr. vo vystupoch hrobarov, ktori tu maja raz
klaunov (jedného z nich stvarfiuje Zena). Klaun prerusi kopanie
hrobu a neuveritelne dlho moci. Sugestivne portréty priniesol re-
Zisér v postaviach Ofélie, Gertrudy a Claudia.

Prva c¢ast so vstupmi reziséra sa odohrava v civilnych Satach, pre
divadlo na divadle pripravil kostymovy vytvarnik historizujice osa-
tenie s prvkami priam kralovskej nadhery. Kostymovy vytvarnik
Ulrich Schulz naSiel vel'mi ac¢inny interval medzi kostymovym mi-
nimalizmom (civilné strohé o$atenie) a kostymovou okazalostou.
Scéna Jensa Kiliana ma spociatku ¢rty shakespearovskej scénogra-
fie s dominantnou javiskovou stavbou s niekolkymi symetricky u-
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miestnenymi otvormi a uzsim priestorom pre herecku akciu pred
touto stavbou. Po vystupe hercov vSak tato stavba pada a otvori sa
Siroky priestor prizna¢ny pre moderné divadlo. Hrd sa s minimom
kulis a scénografickych prvkov. Vyznamnua atmosférotvorna i sym-
bolicky imaginativnu funkciu ma hra so svetlom (Manfred Voss).

Kolinska inscendcia BeneSovej opery ma mimoriadny vyznam
nielen z hladiska prezentacie sucasnej slovenskej opery v zahrani-
¢i. Apelativne by mala posobit predovSetkym na nasu opernu dra-
maturgiu, ktord sa uz trinast sezon novej tvorbe vyhyba. Kvalitami
hudobného naStudovania i inscenac¢nych postupov mozno naozaj
hovorit o mimoriadnom umeleckom cine.

OPERA V ALTERNATIVNOM DIVADLE

Sucasné€ alternativne divadlo smeruje k multimedidlnosti.
Prejavuje sa okrem iné€ho v tom, Ze tento typ divadla posobi do-
stredivo aj na také divadelné druhy a Zanre, ktor€ vo svojej ,klasic-
kej“ podobe nevykazuju afinitu k alternativnemu divadlu. Tyka sa
to napriklad opery. Styri nové tituly uviedlo v poslednych dvoch ro-
koch ZdruZenie pre sticasnu operu v priestoroch Divadla Stoka.
V sezone 2000/2001 tu mala v jeden veCer premiéru dvojica opier
Udel Martina Burlasa a Smrt’ v kuchyni Lubomira Burgra (17. 12.
2000). V nasledujucej sezone v tom istom divadle uviedli dalsie dve
opery - Posledny let od Marka Piaceka a John King od Daniela
Mateja. Kazdy z titulov sa hral samostatne. V diioch 14. - 16. de-
cembra 2001 v ramci 12. rocnika festivalu Vecery novej hudby u-
viedli vSetky Styri opery. Piacekovu a Matejovu ako premiéry (14.
12. a 15. 12.) Burlasovu a Burgrovu ako reprizy.

Operny kritik by mal v prvom rade dat odpoved na otazku, ¢i Sty-
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ri nové tituly reprezentuju naozaj operny zZaner. Na prvy pohlad ide
o spojenie poetiky postmoderného absurdného divadla s vyraznou,
nazivo interpretovanou scénickou hudbou. V ramci Struktury diel
sa stretneme tak s hovoriacim, ako aj spievajucim hercom, ba aj
s hercom vyjadrujiucim sa prostriedkami pohybového divadla.
V urditych vystupoch sa slovo puasta z nahravky a herci k nemu na
javisku vytvaraju nemohru. V opere spievané slovo viac¢sinou repre-
zentuje hovorené€ slovo. Tu vSak spev najcastejSie poukazuje na ba-
nalitu, absurdnost, idealistickost, vysokt mieru Stylizovanosti. V ur-
¢itych pripadoch spievané slovo mieri k parodii, v inych ironicky,
v dal$ich s typicky postmodernym usmevom komentuje vychodis-
ko, a tym je ,o0zajstna“ opera, teda ta, ktora sa hra v ozajstnom o-
pernom divadle. Popri spievanom slove sa v operiach vyskytovalo
i hovorené slovo. A spev sa od neho odclenoval ako cosi zvlastne,
nezvycajné, pitoreskné, ¢o umocnuje pocit absurdity.

Pre vSetky Styri opery bolo priznacné, Ze tvorcovia vyjadruja svoj
odstup od témy a zaroven ironickym pousmiatim sa, alebo aj tvr-
dym vysmechom davaji najavo nadhlad, avSak nie nadhlad ironika
stojaceho ,absolutne nad vecou®. Je to nadhlad podstatne menej au-
toritativne;jsi.

Ak by sme sa mali pokusit tento nadhlad charakterizovat,
u Piaceka je to nadhlad nad vyznamnou, ba klucovou historickou o-
sobnostou (Milan Rastislav Stefanik) spojeny s pokusom jej radi-
kalneho odmytizovania. U Mateja je to nadhlad nad operou ako di-
vadelnym a hudobnym Zanrom, jeho opera je totiz dosledna a do
dosledkov uskuto¢nena parodia na operu. U Burlasa je to nadhlad
nad spojenim ,vysokého“ a ,nizkeho“ s ich relativizaciou. A Burgr
sa pokusa z takej perspektivy reflektovat banalitu vSedného dia a o-
bycajného cloveka s bytostne doleZitym aspektom - vztahom k Ze-
ne.
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Z nadhladu hovoria teda jednotlivé umelecké texty o rozli¢nych
nametoch z historického, ,0zajstného“ alebo umelo vytvoreného Zi-
vota. Ak v8ak otdzku obratime - a opytame sa: Co vidime prostred-
nictvom tychto diel? - dostaneme sa spit k opere. Kazdy zo Styroch
tvorcov i s prislusnym inscena¢nym timom urcitym sposobom o o-
pere hovori, s operou polemizuje, operu paroduje, ironizuje, bana-
lizuje atd. Kazdy inym sposobom spojil nespojitelné - Stylizovanu
inscena¢nu poetiku opery s radikilne inym sposobom Stylizova-
nou poetikou sucasného absurdného divadla. Akoby sa poetiky
tychto dvoch druhov divadiel od seba vzdalovali len zdanlivo a kde-
si v znacnej vzdialenosti by predsa len doslo k ich prieniku. A z toh-
to bodu, kazdy po svojom, buduju svoju koncepciu spojenia hudby
a absurdného divadla.

Hoci ich poetiky aj ich myslienkové a koncepcné vychodiska sa
v mnohych ohladoch odliSuju, jedna vec je pre nich spolo¢na. Je to
snaha vyhnut sa tradiCnej opernej ,nazornosti“ spojenej s konven-
cionalizovanym vyjadrovacim slovnikom. Tato snaha vSak vo vacsi-
ne pripadov vyustuje do novych podob nizornosti a novych kon-
vencii v hudobnom vyjadrovani sa. Jedna z pod6b odklonu od tra-
di¢nych konvencii sa prejavuje usilim vyhnut sa psychologizova-
niu, hoci tato poziadavku nemozno ,do Zivota“ uviest v absolut-
nom, ale iba v relativnhom zmysle. Odtial prameni elimindcia cito-
vého a naladového a zaroven zamerna rezignacia pri tvorbe postav
na zobrazenie plastickych, do detailov vykreslenych typov a cha-
rakterov. Jednotlivé postavy tu vystupuju sta emblémy vSeobec-
nych vlastnosti alebo ako ,kfce“ zddraznujice jediny, znacne ex-
presivny, Zivotny okamih. Odpsychologizovanie vyustilo inym sp6-
sobom do tvorby hudby a inym do poetiky inscenacii. V hudbe sa
prejavilo u vSetkych Styroch autorov maximalnou snahou o uspor-
nost, jednoduchost, triezvost, vecnost, ba aZz strohost hudobného
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vyjadrenia. V niektorych pripadoch vyustil tento typ hudby az do
,primitivne nekonec¢ného“ opakovania urcitych minimalistickych
modelov, ¢o vSak mohlo mat hlbsi vyznam, u Burlasa tento kompo-
zi¢ny postup pravdepodobne koreSpondoval so zobrazenim Zivot-
nych stereotypov a vobec nudného Zivota, u Burgra zasa s ubijaju-
cim rozmerom primitivheho panelikového Zivota bez inSpiricie
a akéhokolvek duchovného vzletu. V inscenacnych parametroch,
naopak, viedlo odpsychologizovanie k bujarému javiskovému tva-
ru, v ktorom prisli k slovu mnohé€ loci communes z vyrazovych di-
vadelnych prostriedkov divadla Stoka, mnohé neocakivané riese-
nia, absurdity, persifliZzne a parodické postupy.

Pozrime sa teraz na metamorfozy poetiky inscenacného tvaru
Styroch novych opernych opusov. Ustrednou témou Piacekovej o-
pery je osobnost Stefanik. Libretisti -filozof a basnik Egon Bondy
a Elena Kmetova - sa ho pokusili odmytizovat. Text vychadza z au-
tentickych historickych pramenov. Nepredstavuje ho ako suverén-
neho generdla a politika, vizionara. Naopak. Vidime pred sebou ro-
mantického rojka, v urcitych Zivotnych situaciach az detsky naiv-
ného, nerozhodného a rozpacitého.

Obraz Stefinika na javisku v stlade s libretom i jeho zhudobne-
nim nema ni¢ spolo¢né s realistickou historickou operou. Text
v podstate neprinasa vztahy medzi postavami prostrednictvom dia-
logov a dalSich interakcii medzi postavami. Jednotlivé vystupy st
komponované ako kapitoly zo Stefinikovho Zivota. Predstavuju ho
ako vedca, politika, vojaka, milenca, diplomata, cestovatela a pod.
Celkovy pohlad na osobnost spoluzakladatela ¢esko-slovenského
statu je plny ironie a skepsy. Zodpoveda to skeptickym nazorom
Egona Bondyho na vztah ,obycajnych® Iudi k svojej politickej re-
prezentacii.

Slavny filozof uz vo viacerych svojich spisoch naznacil odstup,
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rozc¢arovanie, ba znechutenie z politiky. Nie azda iba z konkrétnej
politiky, ale z akejkolvek angazovanosti za akukolvek politickua dok-
trinu, o konkrétnom vztahu ku krokom politikov v praxi ani neho-
voriac. Teda velka a zaujimava téma, ktora by mohla néjst adekvat-
ne pOsobivé javiskové vyjadrenie.

V inscenacii Piacekovej opery ju najvyraznejSie predstavuje kon-
trast medzi chorom (Ze by akysi pozostatok antick€ého choru v post-
modernej opere inscenovanej v alternativnom divadle?) a osobnos-
tou slavneho generaila a politika. Zbor osciluje medzi angazovanos-
tou, ktora svojou strojenou horlivostou pripomina pionierske aka-
démie pri prilezitosti oslav Velkej oktobrovej socialistickej revolu-
cie a medzi nezaujmom vyjadrenym letargiou, blazeovanostou a ig-
norantstvom. Zmeny postoja zboru na jednej strane verne symboli-
zuju metamorf6zy vztahu slovenskej a Ceskej verejnosti k Stefani-
kovej osobnosti, na druhej strane vSak spésobom javiskového rie-
Senia vzbudzuji, najmi prostrednictvom asociacii na byvalé pio-
nierske akadémie s kolektivnou recitaciou, dojem trapnosti.

S rovnakym pocitom moZno prijat vystupy, v ktorych predstavitel
Stefanika (Stanislav Befiacka) mava rukami, pokusajic sa tym sym-
bolizovat generdlov vztah k aeronautike a jeho osudové vyustenie.
Aj suvislosti Stefinikovho talianskeho lubostného vzplanutia boli
zobrazené ako parddia, hoci libeznym sposobom (Monika Certez-
ni). Parodovat totiZ mozno predovsetkym to, Co je aktualne a viac-
menej permanentne pritomné v novodobej mytotvorbe. Z tohto hla-
diska je osobnost generila Stefanika problematicka, pretoze s vy-
nimkou obdobia prvej republiky bol jeho kult potlacany a ani v po-
slednych dvanastich rokoch sa jeho osobnost nedostala do povedo-
mia verejnosti (zostala zatienena aktualnymi politickymi probléma-
mi) v takej miere a intenzite, aby sa dalo hovorit o kulte, ktory moz-
no parodovat, poukazovat na jeho absurdné stranky a pod.
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Posledny let je viac pasmom neZ operou, viac pitoresknou akadé-
miou, nez divadlom, hoci postmodernym a alternativonym. Tento do-
jem este umociiuje skutocnost, Ze jeden z dvoch predstavitelov Ste-
fanika, herec FrantiSek Kovar, ¢ita vyroky generila z harku papiera.

Piacekova hudba vsak vychadza z opernej tradicie. Stylovo ma
blizko k otcovi minimalizmu Philipovi Glassovi, ktory v hudbe svo-
jich opier vedel umne vypreparovat z klasicko-romantického oper-
ného odkazu zikladné vyrazové a vyznamové archetypy a s nimi pra-
covat ako so zakladnymi semiotickymi konsStantami. Glassova
i Piacekova hudba maju spolocné€ i to, Ze obe su zbavené psycholo-
gickej drobnokresby, lokdlneho koloritu, narodnych idiomov a pod.
Vyjadruja sa pomocou ¢o najuniverzalnejSich hudobnych znakov.

Opera Posledny let nastoluje okrem in€ho otazku, ¢i ju mdéZeme
posudzovat na zdiklade ,doslovnej“ predstavy, ktora asociuje jej
znacne smiesSny a miestami tak trocha trapny javiskovy tvar, alebo ci
tato trapnost je symbolicky zamer, ¢i bezprostredné kauzilne vzta-
hy medzi inscenaciou a psychickym prezivanim vnimatela nevedu
aj k problematickému hodnoteniu myslienky a posolstva diela.
Inou, este zavaznejSou otazkou je, ¢i nad hodnotou pokusu o paro-
distické videnie vyznamnej historickej postavy vyrastd aj esteticka
a umeleckd hodnota. Na tato otazku da definitivnu odpoved recep-
cia diela a dlhS$i ¢asovy odstup. Dnes, z hladiska raciondlneho vide-
nia pokusu o operu v spojeni s poetikou alternativneho divadla, sa
k tejto otazke vyjadrim zaporne. Pricina tejto skepsy okrem iného
spociva v dovodoch, ktoré boli uz velakrat formulované ako vyhra-
dy vodi inym dielam pribuznej kategorie. Ide o priliSné vyjadrovanie
sa v Style a la thése. To vSak ni¢ nemeni na fakte, Ze Piacek si nezvo-
lil tzv. cestu lahSieho odporu, pokusil sa odkryt doteraz pre per-
siflovanie viac-menej nevhodnu tému - a prostrednictvom pohladu
na banalitu v Zivote velkej osobnosti nastolil nepriamo otazku jej
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hodnotenia bez ideologizacie, nekritickej glorifikacie a tabuizacie.

Matejova opera John King je svojimi mySlienkovymi vychodiska-
mi viac zakotvena v dejinach operného Zanru. Autor jej dal podtitul
,ballad opera“, ¢im dava jasne najavo, Ze sa pokusa hladat interval
medzi starou, parodickou ballad operou z 18. storocia, ktora vznik-
la ako reakcia na vyumelkovanost a artificidlnost talianskej neapol-
skej opery serie, a jej podobou vychadzajucou zo skusenosti s tri-
storo¢nym vyvinom opery. V ballad opere (termin by sme mohli
prelozit ako ,piesfiova opera“) sa striedaju zludovené popevky
a pouli¢né a jarmoc¢né pesnicky s hudobno-intonac¢nym spektrom
vychadzajucim z talianskej opery serie, najmi z jej najznamejSich
a najpopularnejSich arii. K tomu pristupujiu hovorené dialogy.
Ballad opera bola divadlom pre najSirSie socidlne vrstvy publika.
Zakladom poetiky tohto utvaru je persiflaz, posiliiujuca celkové Kkri-
tické, satirick€é, ironické a ostro parodujuce ostrie ballad opery.
NajslavnejSou, v dejinach opery casto citovanou ballad operou, je
Gayova a Pepuschova Zobrdcka opera z roku 1728 (The
Beggar's Opera).

Drsnost vysmechu, ktory Matej so svojimi libretistami (Zuzana
Piussi a Lubomir Burgr) prinasa, je silna a dotyka sa takmer vset-
kych parametrov opery ako Zanru. Ni€ nie je uSetrené od ostro kon-
tarovaného satirického a ironického videnia: zakladné operné kon-
vencie, spOsoby a maniere opernych spevakov, balet a tanec v ope-
re, interpretacné zvyklosti. Skladatel a libretisti rozkladaju operu
ako Zaner na jednotlivé segmenty a kazdy z nich podrobuju bez-
Skrupuloznemu vysmechu. Zakladom tejto persiflaiznej poetiky je
reflexia opernej vzneSenosti prostrednictvom ¢o najvicsej moznej
banality. Hned v uvodnom vystupe hovori jedna z postav:
,2Nechcem teraz pocut Ziadny Zivotny pribeh.“ To plati i pre
Matejovu operu. Nema ambiciu prinasat pribeh ¢i Zivotny pribeh,
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jeho rozvijanie, nechce budovat zapletku a rozuzlovat ju. Pribeh tej-
to opery je metapribeh. Na zaklade skecov, neocakavanych scénok
plnych absurdity a tvrdého vysmechu vyslovuju skladatel a jeho lib-
retisti svoje posolstvo o potrebe humoru, o potrebe irOnie a satiry,
o tom, ze v nicom medzi nebom a zemou netreba petrifikovat vaz-
nost a vznesenost, ale kazdy vazny jav nasho Zivota ma mat aj svoju
odvratenu stranku.

Autori i inscenatori ballad opery John King koncipovali svoje
dielo v duchu postmodernizmu. Divakovi predostieraji otvorend,
neiluzivnu hru. NesnaZzia sa mu zatajit, Ze mu pripravili prechadzku
intonaciami z roznych opier. Hudba ballad opery totiZ vyuziva hud-
bu slavnych opier minulosti, ich intonac¢né spektrum, s ktorym
skladatel pracuje ako s recyklovanym materidlom, urcuju vyrazovu
atmosféru jednotlivych hudobnych Cdisiel opery. Intonacné sub-
Struktary z inych opier autor vyuZziva i v recitativoch, ktoré kombi-
nuje s hovorenym slovom. Prave tu, v striedani hovorenych a reci-
tativne spievanych replik dialogu, sa najostrejsie a z parodického
hladiska najucinnejsie konfrontuja poetiky opery a absurdného ci-
noherného divadla. PredovSetkym autor hudby, autori libreta
Zuzana Piussi a Lubomir Burgr, ktory bol aj rezisérom inscenacie,
nasli spolo¢ny uhol pohladu na to, ¢o treba zosmiesnovat a spolo¢-
nu rec v prikrosti satiry.

Skratkovitost, absurdnost, nelogickost, diskontinuitu jednotli-
vych vystupov opery mozeme uviest do suladu s poetikou postmo-
derného divadla, ktoré viac nez na diskurzivny rozum a racionalne
pravidla indukcie a dedukcie sa obracia na imaginativny rozum.
Odklon od vznesSenych opernych poloh, tradi¢ne symbolizujucich
vzneSené polohy [udského ducha nemusi znamenat, Ze by tvorcovia
ballad opery John King na ne rezignovali. V kone¢nom dosledku,
v hibkovom precitani posolstva krutého vysmechu, sa mozu spri-
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tomnit nepriamou cestou. Rozhodne ale iba nepriamou, pretoZe cel-
kovy tvar, Struktura i znakovost ballad opery smeruje k typickej post-
modernej antiideologickosti: tvorcovia nechcu vyslovovat Ziadne
poznania, Ziadne etické ¢i umelecké maximy, Ziadne posolstva.

A tak pred vnimatelom defiluju vo vol'ne asociativnom prirado-
vani vystupy spdjajuce banalitu a surrealitu, dementnost a zvelicCe-
nie, vulgarnost a hravost. Operna spevacka (Helga Bachovi) lezi vo
vani a mydli sa, dve dievcatkd a chlapcek (zobrazuju ich dospeli
herci), sa ucia fajcCit, chlapcek neskor zacne cikat a dievcatka s udi-
vom, ktory prechadza do vysmechu, tato ¢innost pozoruju, diev-
¢atko najde na ulici Ziva hlavu bez tela a skamarati sa s fiou, hlavu
bez tela sprevadza hudobne Matejom prevzaty (recyklovany)
Wagnerov tristanovsky motiv. Opitd Zena (sugestivne stvarnena
Zuzanou Piussi) hovori dvom hudobnikom banality zo svojho bez-
cielneho Zivota, ponaska na vzneSenu barokova hudobnu polyfo-
niu zaznie pri stretnuti spevacky a zahrani¢ného turistu v brati-
slavskom Sade Janka Krala. Ich komunikicia vyusti do arie
Krilovnej noci z Mozartovej Carovnej flauty, ktord interpretuji
ako duet sopranu (transponovaného oproti Mozartovmu zapisu
o kvartu nizsie) a basu. Tento duet vrcholi prichodom zriadenca na
javisko, prinasa - ako odmenu za ,krasny spev“ - daré¢ekovy koS, ne-
skor z neho ukradne bonboniéru. Mlada Zena (s naivistickym espri-
tom ju stvarfiuje Monika Certezni) tGZi po krasavcovi, jej kolega,
schopny tanecnik, ale maly vzrastom, zostane na vedlajSej kolaji.
Ina mlada Zena rekapituluje svoj Zivot, umrtie ¢lena rodiny a vztah
k sestre, zrazu - akoby nic - z jej ust vyjde do neba volajuci vulgar-
ny vyraz. Jednotlivé vystupy nemaju jeden na druhy Ziadne vnutor-
né a umelecky logické vizby. MoZno sa s nimi hrat ako s kaskami
puzzle.

To isté plati pre hudbu. Matej tu nastolil cely rad intertextual-
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nych vizieb. Bloky jeho hudby vychadzaju z citacii kompozicii i-
nych autorov (Hindel, Mozart, Wagner, Suchon, Berg). Matejova
hudba dostava svoj parodicky a ironicky vyznam prave prostred-
nictvom konStituovania jej vztahu k vychodiskovym kompoziciam
alebo ich castiam. Matej doviedol principy postmoderny do do-
sledkov, viac nez tvorit ,nové“ chce kombinovat, parodovat ,staré®,
jestvujuce. Na hudbu ballad opery nemozno aplikovat klasické ka-
tegorie novosti a originality. Nové je iba funkc¢né vyuZitie jestvuja-
cej hudby. Relativizuje sa tym kontextovy zmysel a dramaticky uci-
nok opernej hudby, jej podiel na kolorite a atmosfére prostredi, na
tvorbe charakterov hrdinov a na zobrazeni ich vnutorného Zivota.
A opit nepriamo nastoluje Matej otazky: Ako daleko moZno v post-
moderne ist cestou kombinovania jestvujuceho a utlmenia autor-
skej individuality? Nie je tato parddia na ,klasicka“ operu aj nepria-
mou parddiou (v duchu postmoderny) na postmodernu?

Martin Burlas je autor opery Udel. Dielo ma komorny rdz. MoZno
je pribehom jedného Zivota a mozno je pribehom o ludskom Zivote
vSeobecne. Vladne v nej maximilna odosobnenost. Iba gesto diri-
genta svojou akademickou vzneSenostou vytvara protiklad celkove;j
nicotnosti a malosti pribehu i zamernému primitivizmu hudby.
Niekolko trefnych citatov z Wittgensteina ramcuje kontrolovany
a prisne sledovany prichod a odchod hudobnikov na scénu (kon-
trolora ¢i vratnika s kamennou tvarou stelesnil Laco Kerata). Hrdina
sa uStve na stacionarnom bicykli k smrti. Pridu zdravotné sestricky,
ich pokus o jeho zachranu je chaby. O jeden ludsky Zivot mene;j.
Tajomnym rozmerom zahaleny operny znak dava cosi tusit o Tud-
skom tdele naplnenom uponahlanostou, aktivitou, ktora sa v3ak
bez vlastného hlbsieho zmyslu stava len bezcielnym a nezmyselnym
stereotypom. To vSetko sprevadza nanajvys vazna tvar. Autor nikde
v hudbe, texte a inscena¢nych prostriedkoch nezZmurkne na obe-
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censtvo, aby nezabudlo na odstup a individudlny uhol pohladu na
dielko, ktoré ma podtitul ,prva masochisticka opera“.

Burlasova hudba je sucastou symbolického znazornenia stereo-
typu, jednotvarnosti, mozno aZz nudy. Opakovanie jednoduchych
modelov a ich elementirne varia¢né obmeny tento pocit z hudby u-
tvrdzuje. Takisto rezignacia na vyrazovu diferencovanost, jeden zo
zakladnych predpokladov opernej hudby, robi Burlasovu operu
zvlastnu a odosobnenu. Na druhej strane citiaty z Wittgensteina ma-
li v ramci Struktury diela vtipné a duchaplné umiestnenie. Burlas,
podobne ako Piacek, rezignoval na dialogicky charakter opery, na
rozdiel od Piaceka vSak Wittgensteinove poznidmky a maximy svo-
jim umiestnenim v dramaturgii diela tento dialogicky charakter as-
pon ciastocne supluju, zatial ¢o Piacek vo svojom diele smeroval
skor k pasmu.

Svojrazna poetika diela sa vyznacovala jednotou a autentickostou
kompozic¢nej a inscenacnej podoby, pretoze skladatel si sam operu
reziroval.

Viac vyznamovych vrstiev a podnetov pre vyklad prinaSa
Burgrova opera Smirt’ v kuchyni. Ma podtitul ,prva bulimisticka o-
pera“. Burgr sa v tomto diele pokusil o prenesenie principov au-
torského divadla do sféry opery. Zdanlivo ide o nezluciteIné veci.
Tvorcom ,Smrti v kuchyni“ sa vSak toto prenesenie principov po-
darilo. Spiritus agens tejto inscendcie, Lubomir Burgr, o tom hovo-
ri: ,Zaujimal ma skor proces vzniku opery, ked’ na zaciatku niet ni-
¢oho a herci spolu so spevakmi vstupuju do tvorby inscendicie, kto-
ra je autorska.“ Smrt’ v kuchyni je operou o prizemnosti povalac-
ského zivota v akomsi panelaku, o Zivotnych stereotypoch, o tiinave,
ktora nastava vo vztahoch medzi l'udmi, o Zivote bez ambicii a ide-
alov, respektive o Zivote, kde hlavné ambicie a idealy smeruju k na-
plneniu elementarnych tazob a pudov.
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Za banalitou, ktora je v Burgrovej opere stvarnena realisticky ab-
surdne, sa v8ak otvara priestor na rieSenie zavaZnejSich otazok
- k tym patri, napriklad, hladanie osudovej Zeny. Jej metamorfozy
v opere idu od obrazu znechutenej a primitivnej Zeny, ktora sa za-
ujima len o stupidny telefonicky rozhovor s kamaratkou a o varenie
kapusty, (so svojim manZzelom stratili schopnost akejkolvek vecne;j
¢i zmysluplnej komunikacie), cez obraz prostitutky ¢i sexuilne ne-
viazanej Zeny, aZ po obraz akejsi femme fatale, ktora je schopna mu-
Za stiahnut do temnot a hlbin. Opera sa totiZ kondi citaciou arie
z Dvorakovej Rusalky: Proc¢ volal jsi mne v ndruc svou. Spieva ju
Lenka Brazdilikova.

Je zaujimavé, ako zaver opery, citicia z diela klasika, ktora okrem
iného posobi ako kontrast oproti malosti deja a jednoduchosti hud-
by, mdze zmenit chapanie celého posolstva diela. Na premiére
Smirti v Ruchyni na jar 2001 totiZ ina interpretka (Maria Henselova)
spievala na zaver jednu z Mahlerovych Piesni o m#tvych detoch.
Uprostred vystupu symbolizujuceho malost bezambiciézneho
a bezcielneho Zivota prinesu malické dieta, ktoré chovaju v Skatuli
od topanok. Pripomenutie smrti dietata v zaverecCnej piesni temati-
zuje celkom in€ vrstvy v posolstve opery. Zaver tak zostava otvore-
ny, a prave volba citovanej hudby urcujiucim spoésobom naznacdi,
ktoré myslienkové suvztaznosti chceli tvorcovia na konkrétnom
predstaveni zvyraznit. Burgr a jeho kolektiv spolupracovnikov tak
chiapu operu v duchu postmodernizmu ako otvorené dielo. A tato
otvorenost v zavere vhodne koreSponduje s inou otvorenostou o-
pery, ktora vznikla kolektivnou autorskou pracou.

Inscenac¢na podoba Smrti v kuchyni sa zakladala na protiklade
naturalistického javiskového stvarnenia (postavy v spodkoch, sli-
poch, Zupanoch, erotické vyzliekanie damskych nohaviciek, kon-
zumacia klobas, ktoré svojou autentickostou $iria v divadle charak-
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teristicky pach, popijanie piva, zapnuty televizor atd.) a Stylizicie
zvukovej podoby (recitativny i aridézny spev, spev profesionila s o-
pernym Skolenim a amatéra, protiklad hovoriacich a spievajucich
postav, v Casti opery sa zvukova podoba - hovorené dialogy - in-
terpretuje zo zaznamu a herci k tomu vytvaraju akusi ilustrativau
nemohru, zavere¢na ,hlboka a vazna“ hudba). Z tohto protikladu
rastie aj inscenac¢na poetika zaloZena na nahlych zvratoch, kontras-
toch a na substitucii opernej vzneSenosti banalitou a absurditou.

Zo Smrti v kuchyni, podobne ako i z Matejovej opery, bolo citit,
Ze jej tvorcovia su nazorovo stmelenym timom.

Z hladiska podob inscenacnej poetiky sucasného divadla ma spo-
jenie prvkov opernej a scénickej hudby s inscenacnymi postupmi
postmoderného absurdného divadla vyznam prave pre hladanie
novych poddb absurdity. Spojenim hovorenych a spievanych tloh
spolu s tane¢nymi vstupmi sa konstituuje nova originilna a zvlast-
na divadelna poetika, posiliiujica stylovua pluralitu, celkova hetero-
génnost diela a jeho svojraznu nadviznost na predchodcov, v ktorej
dominuje myslienkova i esteticka diskontinuita. VSetky Styri opery,
kazda svojim spdsobom, takisto reprezentuju postmoderné usilie
odklanat sa od jedinej, pevnej Struktiry a od jedinej dominantne;j
vyznamovosti. Tato tendencia k estetickej a Stylovej pluralite a ob-
sahovej ambivalencii sa v hudbe aj v inscenicidch prejavila najsil-
nejsie v ironicky a persiflazne reflektovanom eklekticizme. Preto je
v Styroch postmodernych operach malo logicky ¢i psychologicky o-
dovodnenych motivacii. VSelico s vSelicim moOZe byt vymenené,
v$elico je tu nahodné€ a neocakavané. Akoby sa tu modeloval nesu-
lad medzi Zivotnou skusenostou moderného cloveka a skusenos-
tou, ktord mu pontika umenie, ¢o sa pokiisa diavat zmysel a vntitor-
nu podstatu realite.
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PRVKY POSTMODERNY, LUDICKOSTI
A ABSURDITY V OPERE CIROSTRATUS
AV JEJ INSCENACII

Opera Cirostratus libretistu a reZiséra Viliama Klimacka a skla-
datela Slava Solovica, ktoru uviedlo bratislavské divadlo GUnaGU
prvykrat diia 25. januara 2003, je typom hudobno-divadelného u-
tvaru, ktory vychadza z poetiky postmoderného divadla. Nejde o o-
peru v pravom zmysle slova, pretoZe jednym zo zakladnych pred-
pokladov opery, vratane modernej opery, je umelecky spev, uplat-
Aujuci vokalnu poetiku, resp. Stylizaciu hlasovych prostriedkov
prostrednictvom umenia Specidlne Skoleného spevaka. K opere
vSak Cirostratus smeruje spésobom dialégu s opernym Zanrom aj
sposobom jeho naruSania. Cirostratus reaguje ako opus aj ako in-
scenacia na hlavné charakteristické prvky, ktoré vymedzuju operny
Zaner: spievajuci herec, hudba, ktora koreSponduje s dejom aj s ci-
tovymi stavmi hrdinov, sposob vystavby opernych vystupov, vztah
recitativnych a ariéznych hudobnodramatickych prostriedkov, o-
proti ¢inohre statickejSie herectvo a podobne. Tymto umeleckym
reflektovanim Zanru namiesto jeho naplnenia vytvara dielo aj jeho
inscenacia typicki postmodernu situaciu, v ktorej dominuje plura-
lita, heterogénnost a diskontinuita. V tomto pripade ide o pluralitu
a heterogénnost intonac¢nych vrstiev a hudobno-sémantickych pro-
striedkov, ktoré poukazuju nielen na vyrazovu a vyznamovu sféru o-
pery, ale aj na muzikal, operetu, modernua popularnu hudbu, filmo-
vu a scénicku hudbu, a o diskontinuitu vymedzenu voci historické-
mu vyvinu operného Zanru. Tento postmoderny eklekticizmus ne-
ma vaznu tvar, ale prinasa ironiu, hravost a zd6raznuje absurditu.

Jednym z charakteristickych znakov postmodernizmu je odstup
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od logocentrizmu. V Cirostratovi sa tento pristup prejavil ako urdci-
ta rezignacia na pribeh a jeho dramaticku vystavbu. Namiesto nej sa
pred oc¢ami divaka odvija volny sled vystupov, v ktorych dominuju
spojenia na zaklade vol'nej asociativnosti a tie zasa zdorazfiuju hra-
vost a absurditu. Niekedy st zaloZené na kontraste opernej vznese-
nosti a vaznosti a kazdodennej banality. Tam, kde dominuje tento
kontrast, opera umocnuje postupy absurdného divadla. Iné vystu-
py vsak Solovic buduje ako cisto operné. Patri k nim napr. aria zo-
mierajaceho psa Na planach yorkshirskych zelenych, ktora je pa-
rafrazou na predsmrtné arie romantickych opernych hrdiniek. Uz
prvirecenzenti Cirostrata Zora Jaurova, Michaela MojziSova a Pavol
Suska hodnotili tito ariu ako kltacovy bod diela aj inscendcie.'® Aj
tato dojimava aria sa vSak v inscenacii stane ramcom pre zvyrazne-
nie absurdity, pretoZe Kapitan a LetuSka netrpezlivo ¢akaju na Psov
skon s nasadenymi hygienickymi rukavicami a s igelitovym vrecom
v rukich a vzapiti Kapitin pomocou psychoanalyzy zistuje, ¢i Dieta
neutrpelo traumu z tejto udalosti.

Milo$ Mistrik vo svojej knihe o slovenskej absurdnej drime vy-
medzuje ako jeden z tvorivych postupov divadla GUnaGU a jeho u-
strednej osobnosti Viliama Klimacka ,spojenie magicko-basnické-
ho a snového s hrubozrnnym a ordinarnym*/” Tento postup je pl-
ne vyuZzity aj v inscenicii opery Cirostratus. Postavy v uzavretom
priestore lietadla upadaju do primitivizmu a davaja volny priechod
svojim negativnym vlastnostiam. Napokon vSak vitazi zdanlivo na-
ivné operné rieSenie. Lietadlo namiesto padu do mora zachyti mrak

19 pozri JAUROVA, Zora: O, rodnd opera! In: Domino-Férum, roé. 12, 2003,
& 9(27 2 - 5. 3.), s. 18; SUSKA, Pavol: Vzkriesenie opery v podobe mra-
ku Cirostratus? In: Hudobny Zivot, roc. 35, 2003, ¢. 4, s. 30 - 31;
MOJZISOVA, Michaela: Cerstvy operny vdnok v GunaGU. In: Divadlo
v medzicase, roc. 8, 2003, ¢. 1 - 2, s. 12.

1 7MISTRfK, Milos: Slovenskd absurdnd drdma. Bratislava: Veda, 2002, s. 202.
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cirostratus. Pes oZije a tlmoci cestujucim aj posadke svoje posol-
stvo: Mate eSte jednu Sancu zacat odznova na cdistej stranke.
Cestujuci vystupuju na oblak a spievaju: Zaciname znova, cisti, na-
hi, lahki, Cestni...

Absurditu naivné€ho rieSenia zvyrazfiuje aj patetickda hudba, ktora
sa prave v zavere opery, podobne ako v zmienenej arii Psa najviac
priblizuje sémantickému gestu opernej hudby. V inych vystupoch
Cirostrata, naopak, umociiuje absurditu naivny text spievany spe-
vacky neskolenymi hlasmi, avS§ak s maximalnou vaznostou, ktora
v kone¢nom dosledku paroduje zdkladné konvencie operného Zin-
ru. Absurditu Specifickym sposobom umociiuje aj ,orchestralna“
hudba opery. Slovo orchestralna je pravom v ivodzovkach, pretoZze
orchestrilne teleso tu nahradza nahravka, ktora vznikla tzv. sam-
plovanim, to jest digitilnou upravou zikladného vychodiskového
zvukového a hudobného materialu. Pre vyznamové vrstvy opery
v8ak sposob vzniku hudobného podkladu nie je dolezity. Ovela do-
lezZitejSie je, Ze hudba svojim sémantickym rozmerom poukazuje i-
ronicky, parodicky a intertextualne na operné aj ¢isto hudobné sty-
ly a Zanre minulosti. Napriklad, dramaticky motiv evokujuci into-
na¢né spektrum Dvorfakovej Novosvetskej symfonie inscenatori
stvarnili celkom ordinarnym zdvihnutim paze, ktoré sice svojim
vzruSenym charakterom koreSponduje s expresivitou hudby, z hla-
diska intendovanych obsahov ide v8ak o spojenie vysokého a niz-
keho. V podobnych pripadoch nemusi dochadzat k negacii povod-
nej symboliky. T4 sa skor dostava do optiky, v ktorej dominuje ab-
surdita. Alebo je prostrednictvom ludickych prvkov a postupov re-
lativne spochybiiovana.

Tam, kde Klimacek a Solovic uplatiuju prvky hry, nejde iba o to,
aby si divak uvedomil odstup od reality a fakt, Ze tato hra, resp. hra-
vost je Specifickym spdésobom zasadena do Struktary diela. Hravost
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sa spaja takisto s hrubostou alebo vynika na jej pozadi a v diele aj in-
scenacii zostava otvorena smutku alebo tomu, ¢o nas desi, ako aj na-
ivne hravym banalitam. Klimacek a Solovic vedia uplatnit prvky
hravosti aj na neocakavanych miestach. Vo chvili zlyhania techniky
Kapitin oznamuje cestujucim: ,NaSe motory uZ nie su nase opo-
ry.“ Tato hravu banalitu umocfiuje eSte naivne vedena melodicka li-
nia tohto operného prehovoru. Hrd sa tu aj so samotnym fenomé-
nom opery, ktory vstupuje do vyznamovej Struktary Cirostrata ako
kratke spojenie medzi svetom opernych pribehov a ozajstnym Zi-
votom. Napriklad pri¢inou smrti Psa je, Ze omylom zoZerie jedova-
ty ruz, ktory ma Herecka v kabelke od cias uicinkovania v tragédii
Lucrezia Borgia. Tymto hravo naivnym prvkom akoby tvorcovia
nastavovali krivé zrkadlo umeleckej mimézis aj umeleckej fikcii
a ich mnohonasobnym relativizovanim akoby obratili pozornost
vnimatela na reflexiu banality, vritane opernej banality. Hra sa pre-
javuje aj v hudobnej koncepcii Cirostrata, prinajmenSom ako hra
s charakteristickym intonac¢nym materidlom jednotlivych Zanrov
a druhov hudby (nielen opernej, ale aj muzikalovej, operetnej, sym-
fonickej, rockovej a pod.), ich ironicka reflexia sa vSak odohrava
predovsetkym v librete a v inscena¢nych postupoch. Samotna hud-
ba nema v sebe tol'ko kompozi¢nej rafinovanosti, aby mohla tento
typ intertextualnej irénie plne rozvinut.

Po Styroch operich inscenovanych ZdruZenim pre sicasnua ope-
ru v divadle Stoka je Cirostratus dals$im typom prelinania sa mo-
derného absurdného divadla a scénickej hudby. Zakladny rozdiel
medzi Cirostratom a zmienenymi operami do znacnej miery urcu-
je poetika oboch divadiel. Stylovy rozmer hudby tu hra az druhot-
nu ulohu, hoci v pripade Cirostrata je intenzita symbiozy medzi
dramatickym a hudobnym ovela tesnejsia, neZ u opier inscenova-
nych v divadle Stoka. Okrem parodovania opery ako Zanru a pou-
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kazania na niektoré jej zdanlivo absurdné stranky vsak vSetky tieto
opery nepriamo poukazuji na jednu absurdnu situiciu - a sice, Ze
pre slovenské operné inStitacie sa stala opera Zijucich autorov ne-
potrebna.



I1. Svetova operna tvorba
20. a 21. storocia

OPERA AKO POLITICKA SATIRA

Ako poslednu operntl inscendaciu uviedlo Slovenské narodné di-
vadlo na konci sezony 2001/2002 Zlatého kohutika klasika ruskej
opery Nikolaja Andrejevica Rimského-Korsakova. Zvlastnostou tej-
to opery je podobenstvo smerujuce do oblasti politickej a spolo-
censkej satiry. Len vynimocne sa totiZz v dejinach operného Zanru
stretneme s kompoziciami, ktoré prinasajua tak silny ostenn spolo-
censkej kritiky.

Zlaty kohutik je posledna Rimského-Korsakova opera. Autor ju
komponoval v zloZitom obdobi po revolucii roku 1905 a po skon-
ceni rusko-japonskej vojny. Politicka situacia vo vtedajSom Rusku o-
sobitne negativnym sposobom ovplyvnila jeho Zivot. Za podporu
demonStrujucim Studentom a za vyrazy sympatii s demokratickou
revoluciou z roku 1905 Rimského Korsakova zbavili miesta profe-
sora Konzervatoria v Peterburgu, neskor zakazali verejné uvadza-
nie jeho skladieb. V nelahkej Zivotnej i politickej situacii zacal
Rimskij-Korskov komponovat operu, v ktorej pod raskom rozprav-
kovosti, romantickosti, erotiky, bizarnosti, exotickej apartnosti
a fantastickosti vyjadruje svoj opovrzlivy postoj k carizmu.

Ak sa pozrieme na dejiny opery z hladiska sujetov, dominuju
v nich rozmanité podoby lasky a jej vyustenia. Jestvuje len malo o-
pier, v ktorych nestoji v popredi konflikt uréeny Iibostnym citom.
Jednou z podstatnych vynimiek je prave Zlaty kohuitik. Namiesto

II. Svetova opernd tvorba 20. a 21. storocia 55

lasky a citovosti tu vystupuje do popredia motiv manipulacie moci
prostrednictvom erotiky a vidin zmyselnych po6zitkov. V dejinach o-
pery prelomu 19. a 20. storodi ide o ojedinely motiv. Ovela silnejSie
sa vztah hedonizmu a moci tematizoval v opere 20. storocia.

Libretista Rimského-Korsakova Vladimir Ivanovi¢ Belskij vySiel
z Puskinovej rozpravky, ktoru previedol do vyznamovo koncentro-
vaného libretového tvaru a umocnil prave satiricko-kriticky ostefi
textu. Opera ma jemné ¢rty epického divadla, pretoZe ju ramcuje
prolog a epilog, v ktorych sa zdodraziiuje, nepochybne kvoli cenzu-
re, Ze divak vidi pribeh, ktorého postavy su len vidinami. Pribeh je
jednoduchy, ale ndjdeme v nom i niekol'ko tajuplnych momentov.

Car Dodon je unaveny vladnutim a tiZi po prijemnom oddycho-
vani. Astrolog mu daruje zazracného Zlatého kohutika, ktory kikiri-
kanim ohlasuje pribliZujuce sa nebezpecenstvo. Car sa moze po-
kojne oddavat lefiloSeniu. Astrologovi sltibi za zazra¢ného vtika co-
kolvek si len bude Zelat. Kohutik vSak coskoro zakikirika. Najprv
Dodonovi synovia a neskor on sam (so zhrdzavenym brnenim) od-
chadzaju do pola.

V druhom dejstve Dodon prichddza na bojisko posiate mftvola-
mi. Medzi nimi su i jeho synovia Gvidon a Afron. Vzapiti sa carovi
zjavi zahadna orientdlna kraska - Semachanska carovna, ktora pri-
slubmi telesnych poZzitkov cara ovladne. V tretom dejstve sa panov-
nik vracia do hlavného mesta, chysta sa oZenit sa s Semachanskou
carovnou. Astrolog vSak pyta svoju odmenu - a iou ma byt prave
fascinujica kraska. Car je rozhorceny a v zlosti Astrologa zabije.
Nato vS$ak prileti Zlaty kohutik a kluvnutim cara zabije. Pred diva-
kov predstupi oZiveny Astrolog a oznamuje, Ze postavy pribehu bo-
li neskutocné vidiny. Ozajstnymi Zivymi bytostami boli len on sam
a Semachanska carovna.

Sucasné inscenacie Zlatého kohutika nastoluju otazky o moz-
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nosti aktualizovat vyznamové vrstvy politickej satiry a spolocCenske;j
kritiky takmer sto rokov po vzniku diela. DneSny divak bez hlbSie-
ho historického zazemia uz len tazko pochopi narizky na neuspes-
nu rusko-japonsku vojnu. MoZno prave obraz panovnikovho zhr-
dzaven€ého brnenia metaforicky poukazuje na stav pripravenosti
ruskej armady pred vypuknutim vojny. A mozZno pole posiate mft-
volami na zaciatku druhého dejstva akoby zaznamenavalo vysledok
tohto vojnového taZenia. Takisto kriticky obraz samoderZavia vni-
ma dnes$ny clovek viac ako historicku skuto¢nost nez ako aktualny
fenomén hodny satirickej reflexie. MoZno prave preto inscenuje
Opera SND Zlatého kohutika iba druhykrat vo svojej osemdesiat-
dvarocnej historii. Prvykrat operu uviedli v roku 1928 a v nedavno
skoncenej sezone sa k nej po 74 rokoch vritili. Hoci sa v operne;j
dramaturgii v rokoch 1948 - 1989 z Casu na cCas opery Rimského-
Korskova objavovali, Zlaty kohutik ako politicka satira o totalitariz-
me, upadku a vnutornom rozkladu Statnej moci sa z pochopitel-
nych dévodov na program nedostal.

Pre dneSného divaka je sice kritika rusko-japonskej vojny a cariz-
mu uz trocha vzdialena, opera vSak obsahuje aj tak€ vyznamové vrs-
tvy, ktoré€ svoje kritick€ jadro nestracaju ani po takmer storodi. Ide
predovsetkym o otazku zodpovednej aktivity politikov, o vztah me-
dzi ich privatnymi tiZbami a chdpanim svojej profesie ako sluzby
urditému spolocenstvu ludi. Nemenej dolezité je ako si politik
a Statnik vie vyrieSit afinitu k osobnému prospechu, zabave, hedo-
nizmu na jednej strane a k urcitym nadosobnym idealom na druhej
strane. Prave tieto vyznamové vrstvy Zlatého kohuitika maja schop-
nost sa v dnesnej spolo¢nosti vyrazne aktualizovat. S nadc¢asové
a univerzalne takZe zostavaju v platnosti bez ohladu na ideologie
a politické doktriny.

Neschopnost a neochota politikov riesit problémy su fenomény,
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s ktorymi sa stretivame stdle. Politikovo ocarenie sebou samym
smeruje k deStrukcii. Nezobrazuje to len postava Cira Dodona.
Patri to i k dneSnému obrazu sebazbozstenia politikov.

Inou dolezitou myslienkou, ktord Rimského-Korsakovova
a Belského opera prinasa, je vztah moci a erotiky. Tento fenomén
v opere reprezentuje postava Semachanskej carovnej. Mocenska
manipulicia pomocou erotiky je silna a prinasa okrem iného mo-
ment fascinacie cudzim, vzdialenym, v tomto pripade orientalnym.
V opernych dielach 19. storocia posobili fascinujuco viaceré hrdin-
ky zo vzdialenych, orientalnych krajin, Ziadna z nich vSak nespajala
svoje caro s tak silnou a bezskrupul6znou mocenskou manipulaci-
ou ako Semachanska carovna.

Niektori vykladaci Zlatého kohutika vidia v troch tstrednych po-
stavach opery - Astrologovi, Ciarovi Dodonovi a Semachanskej
princeznej - alegorie, ktor€ zastupuju poznanie (vedu), Stat a lasku.
Napitie v ich vzajomnych vztahoch potom maju symbolizovat vzta-
hy medzi predstaviteImi inteligencie, moci a umenia. MoZno sa
sporit o vyznam postavy Semachanskej cirovnej. Je to postava, kto-
ra prinasa prostrednictvom erotickej mocenskej manipulacie za-
nik? Alebo je to postava, symbolizujuca volnu lasku a ni¢im ne-
sputnanu prirodzenost? Jej erotickda mocenska hra prinasa carovi
smrt, ale Iud zbavuje obmedzeného a samolubeho panovnika.
V kazdom pripade ide o postavu, ktoru autor hudby i autor libreta
koncipoval na svoju dobu maximalne odvazne, bez ohladu na kon-
vencie a na dobové prudérne reakcie na erotické a sexualne otazky.
V niektorych zahrani¢nych inscenacidch sa predstavitelka Sema-
chanskej carovnej dokonca objavila na scéne polonaha. V carovi
Dodonovi zasa Rimskij-Korsakov zobrazil moc, ktora degeneruje
a straca schopnost nijst spravny a produktivny interval medzi sta-
bilitou $tatu a vyrovnavanim sa s novymi tendenciami, pochope-
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nim a uchopenim novej skuto¢nosti. Bez schopnosti pohybovat sa
produktivne medzi tymito polmi sa panovnik stava smieSnou kari-
katarou. Ako ironicky vysmech potom vyznieva ziverec¢na otazka
zboru (Iudu): Ako budeme Zit bez cara? So sarkastickym vyrazom
komponuje Rimskij-Korsakov napriklad slavnostny svadobny po-
chod, takze svadobna ceremonia Dodona a Semachanskej cirovnej
nadobuda vyslovene nevkusne trapnu dimenziu. Bezprostredne
tak Rimskij-Korskov otvara cestu ironickému hudobnému vyrazu
u Prokofieva a Sostakovica. Aj u nich jasne citime, Ze hudobna ir6-
nia a hudobny sarkazmus maju vyhroteny spolo¢ensky podton.

Inscenovat politicku satiru, ktord na seba berie hav opernej roz-
pravky, nie je bez problémov. V dnesnej dramaturgickej praxi sa
tento typ diel dostal tak trocha do tzadia. Satira dnes ma celkom
iny, tvrds$i priamociare;jsi raz, jej podoby zaloZené na alegorickych
podobenstvach sa do znacnej miery chapu ako relikt minulosti.
Zlaty kohutik nielen ukazuje minulé modality satirického nazera-
nia na svet, ale ziroven vyznamnym spOsobom otvira cestu k dra-
maturgickym inovaciam opery ako Zanru na zaciatku 20. storocia.
Bez dramaturgickych postupov Rimského-Korsakova (hlavne v je-
ho vrcholnej tvorbe) by boli nemyslitel'ni i Stravinskij, Prokofiev
a Sostakovic ako operni autori.

Rezisér Pavol Smolik inscenoval operu ako nadc¢asové podoben-
stvo, viac sa usiloval zdoraznit spolocensko-kriticky ostenl Zlatého
kohutika nez jeho rozpravkovy a cCiastoCne i fantasticky kolorit.
Vyklad satirickych vyznamovych vrstiev chape do zna¢nej miery u-
niverzalne. Keby bol zd6raznil aktudlny ¢asovy charakter, pravde-
podobne by bol mohol ist v odkryti satiry v opere hlbsie a sustredit
sa na jej smerovanie bud k dneSku alebo k dobe Rimského-
Korsakova ¢i autora literarnej predlohy Puskina. KedZe kritika ca-
rizmu v jeho prisnych historickych kontextoch dnes straca svoj vy-
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znam, ukazuje sa ako umelecky ucinnejSie ukazat podoby carizmu
dnes. Z tohto hladiska Smolik akoby len do urcitej miery smeroval
k dnesSku. Nadc¢asovy a univerzalny uhol pohladu ho viedol k in-
scenac¢nému tvaru, v ktorom sa vyraznejSie tematizuju také vyzna-
mové vrstvy opery, ktoré zostavaju v platnosti bez ohladu na ideo-
logie a politické doktriny.

Prvou z nich je neschopnost politikov rie$it bezné i mimoriadne
problémy. Druhou je vztah moci a erotiky, ten do opery vnasa po-
stava Semachanskej cirovnej. ReZisér tento moment este zvyraziuje
prudkym kontrastom. Car Dodon sa v tejto reZijnej koncepcii s Se-
machanskou ciarovnou prvykrat stretne priamo na bojisku nad po-
zostatkami svojich padlych synov. Dodon v$ak rychlo zabudne na
tragicky vysledok vojny a zac¢ina preZivat oSial z neznamej krasky.

V koncepcii jednotlivych dramatickych postav sa reZisér sustre-
dil na tri hlavné postavy - Cara Dodona, ktory vyznieva ako karika-
tara, na Semachansku carovnu, jej rafinované prostriedky narastaji
do bezskrupul6znej manipulacie. Tretou svojraznou postavou ope-
ry je Hvezdopravec. Pre neho vymyslel reZisér zvlastny pohybovy,
gesticky a mimicky slovnik, ktory ¢ini tito postavu nielen tajupl-
nou, ale aj zvlaStnou, takze hviezdneho vykladaca moZe divak cha-
pat s davkou odstupu, s mierne ironizujucim nadychom.

Zaujimavostou Smolikovho pristupu je stvarnenie postavy
Zlatého kohutika. Interpretka spieva jeho vokilny part za scénou
a na javisku ho predstavuje tanecnik s kfdelom dalsich kohutikov
- tanec¢nikov. Tento moment vniesol do inscenacie jednak javisko-
vy kinetizmus, zarovenl patril skor k rozpravkovej nez k satiricko-
kritickej vyznamovej vrstve opery.

Na druhej strane Smolik invenc¢ne stvarnil napriklad svadobnu
scénu v 3. dejstve, ked kombinaciou slavnostnych bielych Satiek
a sivych uniforiem dvoranov a dalSich tucastnikov svadby umocnil
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dojem trapnosti celej situdcie. Ako velky a tajuplny otaznik kreuje
rezisér zaver opery. Astrolog sa obracia na obecenstvo a informuje
ho, Ze nie splet sivych postavic¢iek a obmedzeného vladira, ale pra-
ve on a Semachanska carovna su jedinymi ozajstnymi postavami o-
pery. Je to zvlastne, pretoZe divak citi, Ze prave tieto dve postavy,
vnasajuce do opery najvicsie ozvlastnenie, su akoby z in€ho sveta,
zatial Co sivost dvoranov a cara akoby doverne poznal. ReZisér
Smolik tato ideu zvyraznil tym, Ze v zavere opery sa ukdze, Ze
Astrolog a Semachanska carovna st dve podoby tej istej zahadnej o-
soby. Priebezné zmeny podoby tejto zahadnej osoby su sucastou e-
rotickej a mocenskej manipulacie. Tento pristup do urcitej miery
moZno odvodit nielen z tajuplnosti oboch postav, ale i z hudby, pre-
toze skladatel hudobnu charakteristiku oboch fantastickych postav
buduje z jedného motivick€ho zakladu.

To koreSponduje s celkovym reZijnym uhlom pohladu. Smolik
pre inscenaciu Zlatého kohutka volil inscenacné prostriedky, ktoré
smeruju k chapaniu opery v jej metaforickom a alegorickom, Cias-
to¢ne i rozpravkovom duchu i v miernej aktualizacii. Umelecky tvar
je uceleny a vyznacuje sa jednotnou javiskovou poetikou.

Inscenacia Zlatého kohutika je dramaturgickym ozvlaStnenim
a inscenacne najkonciznejsie nastudovanou operou v Opere SND
v sezone 2001/2002. Politicka satira spred 95 rokov ma svoju nad-
¢asovu rovinu. Ukazuje sa teda, Ze Rimskij-Korsakov a jeho libretis-
ta Belskij dali opere tak aktualny satiricky ton ako aj vSeobecne I'ud-
sky rozmer, kritizujuci deformacie moci a jej manipulaciu. Autori o-
pery volili s ohladom na situdciu vo vtedajSom Rusku analogicky
typ satiry, v ktorom satirik neutoci na objekt kritiky priamo, ale na
jeho obraz - na fiktivnu postavu, ktorej neurcitost a v zavere opery
zdOraznena nereidlnost zmenSuje moznost cenzorskych zasahov.
V celkove;j sile satirick€ho tonu prevazuje zabavnost. Do istej miery
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ju urcuje rozpravkovy raz pribehu. Len tu a tam voli Rimskij-
Korsakov tvrdsi satiricky ton, silnejsi kontrast, zlomysel'nejSie kon-
cipovany obraz. AvSak celkova zavaznost témy a oproti nej zabav-
nejsi ton satiry vytvaraja silny kontrast, na zaklade ktorého vnima-
tel moOZe pocitovat posolstvo Rimského-Korsakova a jeho libretistu
ako ovela silnejSie neZ keby bolo vylovené€ zurivejSim, tvrdSim a sar-
kastickejSim satirickym tonom. Originalna operna satira nie je dnes
Cisto historickou umeleckou hodnotou. Naopak. Hovori i o dneSku.
O dneSnych pokusoch vniest do politiky a riadenia Statu prvky ca-
rizmu a samoderzavia, o tom, Ze sa ¢asto za zdanlivo neohrozenou
silou nachadza hlupost, malost a prazdnota. Tuto nadcasova di-
menziu dava opere predovSetkym hudba - schopnostou vyjadrit i-
roniu a urcity esteticky odstup od témy, ale aj ¢isto hudobnymi kva-
litami. Zlaty kohutik by aj dnes s chutou zakikirikal.

DRAMATURGIA A ESTETIKA
SCHONBERGOVHO OCAKAVANIA

Monodrama Arnolda Schonberga Ocakdvanie (Erwartung) patri
k titulom, s ktorymi sa CastejSie stretneme v odborne;j literature o vy-
vine opery a hudobného divadla v 20. storoc¢i nez v Zivych predvede-
niach. Dielo, hoci nema podetitul ,opera“, zaposobilo neobycajne pod-
netne na dramaturgické rieSenia celkového tvaru, ale aj mikroStruk-
tary opery 20. storocia i na nové chipanie emocionality v opere.

Jej vznik v lete roku 1909 svedc¢i o mimoriadnom zaujati
Schonberga témou, ktora Specifickym sp6sobom nadvizuje na ro-
mantické operné vystupy Sialenstva a dramaturgicky ich rozvija.
Schonberg totiz skomponoval operu v klavirnom vytahu za dva
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a pol tyzdiia (od 27. augusta do 12. septembra); partitiru potom do-
koncil o necely mesiac neskor, 4. oktobra 1909.'®

Schonbergovi Zivotopisci c¢asto kladua do suvislosti vznik
Ocakdvania a skladatelov sikromny Zivot. Urcita dobu pred vzni-
kom monodramy opustila skladatel'a manZelka a odi$la s maliarom
Richardom Gerstlom, ktory po jej navrate k Schonbergovi spachal
samovraZzdu. Predchadzajuci umelecky styk Schonberga s Gerstlom
bol obojstranne podnetny. Schonberg ovplyvnil tohto maliara svo-
jimi nazormi. Schonbergov Zivotopisec Matthias Henke o skladate-
Tovom vplyve na maliara pise: ,Coskoro si osvojil [Gerstl - pozn. M.
B.] jeho [Schonbergovu - M. B.] maximu, Ze umenie sa nesmie o-
pakovat (Schonberg to sformuloval o desatroCie neskor ako
,Umenie znamend nové umenie®) a preniesol ju na maliarstvo.*/*

Ocakdvanie manifestuje na jednej strane Schonbergov radikalny
rozchod s opernou tradiciou, na druhej strane sa vSak vo vSeobec-
nej polohe k tradicii vracia, aspon tam, kde v tomto diele hlada no-
vé podoby vztahu umenia k realite. Je to dielo, ktorym sa
Schonberg jednoznacne priklonil k atonalite a atematickej kompo-
zicnej praci, pricom mysSlienkovo spojil kompozi¢ny pristup s vy-
sledkami hlbinnej psychologie./?® Z tohto vychodiska rezultuju aj
urcité hudobno-dramaturgické rieSenia. Jedind postava monodra-

8 Udaje o presnom case komponovania Ocakdvania uvddza: BRINK-
MANN, Reinhold: A. Schénberg: Erwartung. [Heslo] In: Pipers
EnzyRlopddie des MusiRtheaters. Oper. Operette. Musical. Balleti.
Miinchen; Ziirich: Carl Dahlhaus; Forschungsinstitut fiir Musiktheater
der Univdrsitdt Bayreuth, 1994, zv. 5, s. 608.

» HENKE, Mathias: Arnold Schonberg. Miinchen: Deutscher Taschenbuch
Veriag, 2001, s. 53.

20 Na vztah Schénberga k hibinnej psychologii v suvislosti s Ocakdvanim u-
pozornuje: ZILLIG, Winfried: Variace na novou hudbu. Prel. Véra
Herzogovd a Hana Fischerovd. Praha: Editio Supraphon, 1971, s. 60.
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my - Zena - je nositelkou javiskového i hudobného dynamizmu,
a ten sa zakladd na jej postupnom citovom sebaodhalovani.
Schonberg sa z tohto hladiska javi ako zastanca psychoanalytickych
pristupov. Zaujem o psychoanalyzu spdjal autora monodramy s jej
libretistkou, bratislavskou rodackou Mariou Pappenheimovou.
Schonberg vsak priklonom k umeleckému zobrazeniu Zivotnej si-
tuacie, na ktoru by sa dali aplikovat psychoanalytické postupy, rea-
goval na vSeobecnejSie dobové tendencie, ktoré Specificky zasiahli
aj oblast umenia. Vystizne tato umelecku situaciu charakterizuje li-
terarna vedkynia Maria Batorova: ,Proces atomizacie spolo¢nosti za-
chytavaju citlivi umelci, pokusajua sa ,opisat’ zvnutra jeden jej atom
- Cloveka, vnimat a namalovat individualizovany Zensky tvar ako G.
Klimt. Jednou z kardinalnych tém umenia druhej polovice 19. sto-
rocia sa takto stala analyza intimity ¢loveka, tabuizovanych oblasti
erotiky a sexu, vonkajSok uchopeny zvnutra, alebo inak povedané,
zazitok podmieneny individualnym vnimanim a psychickym ustro-
jenim, podany ako umelecky artefakt - napisany (vicSinou v podo-
be kratkeho Zanru, pocitovy, teda bezsujetovy), namalovany v mi-
nucioznej podrobnej ornamentilnej kresbe ¢i expresivnej podobe,
hrany v jednoaktovkach zameranych na silny dojem a konecne
presne zachyteny v lekarskych vedeckych spravach S. Freuda.“/*!
Dej monodramy je jednoduchy: Zena ¢aka vecer v lese svojho mi-
lenca, podozrieva ho z nevery, za¢ne ho hladat, ale nachidza ho za-
bitého. Schonberg spdja psychoanalytické vychodiska, ktoré prina-
$a samotny dej, so silnou expresivitou a expresionistickym vide-
nim. U Schonberga sa expresionistické videnie spaja s kriticizmom.
Nedlho po skomponovani Ocakdvania v jednom zo svojich prvych

21 BATOROVA, Mdria: Susedstvo Viedne, podvedomie, sex a moderna
(S. Freud, S. Zweig, A. Schnitzler, J. Ciger-Hronsky). In: Slovak Review,
roc. 11, 2002, s. 127.
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umeleckych programov definuje umenie ako ,volanie o pomoc
tych, ktori na sebe prezivaji osud ludstva.“ Prave toto preZivanie o-
sudu ludstva je spité s pocitom osamotenia - a ten je nanajvys vy-
stizne charakterizovany v monodrame Ocakdvanie.

Hoci sa v literatare libreto k monodrame obcas oznacuje ako
slabSie, nazdavam sa, Ze predovSetkym z troch hladisk poskytuje
skladatelovi mimoriadne podnety:

1. Plynuly tok textu, ktory sa radikdlne odklana od klasického oper-
ného libreta tym, Ze neopakuje slova alebo urcité useky a Ze pri-
nisa monolitny prad pocitov, myslienok a asocidcii a dokonca v su-
lade s pravidlami ,klasického“ umenia ma tento plynuly tok svoj
dramaticky a dynamicky vrchol podla zakonitosti zlat€ho rezu.

2. Libreto obsahuje cely rad hodnotnych poetickych basnickych
obrazov a metafor. V kazdom zo Styroch vystupov opery nij-
deme takéto basnické obrazy. Ich umelecka sila vystipi najma
tam, kde sa demonStruje vztah hrdinky k prirode ako Zivlu, kto-
ry ¢loveka prekracuje a v konfrontacii s nim vyznieva hrdinka
ako Tudsky krehky tvor.

3. Dalsi moment, ktory patri ku kvalitim libreta, je spochybfiova-
nie vizby medzi realitou a fikciou. Prave preruSovanie kauzali-
ty a umeleckej reprezentacie, snaha komponovat umelecky
tvar z vyznamovych segmentov, citenia a vytvorit tak symbo-
licki metaforicka a myticka pravdu je zjavna vo vychodisko-
vom texte Marie Pappenheimovej. Tato tendencia koreSpon-
duje so Schonbergovym kritickym a negativhym vztahom
k materializmu. Jeho Zivotopisec Eberhard Freitag komentuje
Schonbergovo chipanie materializmu ako ,nekone¢ne obme-
dzené z hladiska jeho v§eobecného ucinku na zivot.“/?2

22 FREITAG, Ebergard: Arnold Schonberg. Rowohlt: Reinbeck bei Hamburg,
1990, s. 69.
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Tri kratke vystupy a jeden dlhSi, zaverecny, s tesne spojenymi
medzihrami, ktoré sliZia na premenu scény, si vonkaj$im ramcom
vnutorného monologu hrdinky Ocakdvania. Schonberg zdorazno-
val, Ze toto dielo treba chapat ako sen naplneny strachom. Tu sa o-
tvara priestor pre freudistické chapanie Ocakdvania.

Freudisticky je zakladny vychodiskovy stav Zeny v Ocakdvani.
Tazi po slasti a liske, ale nemdzZe ich dosiahnut. Tato kolizia sa sta-
va vyrazom silného vnutorného napitia, ktoré byva pric¢inou neu-
roz. V psychopatologii bezné€ho Zivota Freud v takych suvislostiach
odhalil funkciu fenoménu vytesnenia. Oprivnene sa mdZeme
v tomto kontexte pytat, ¢o ak je vztah Zeny k mftvemu milencovi
vyrazom spomenutého fenoménu vytesnenia. Sen strachu moZze
tak byt premeneny na odreagovanie vlastného pudového zlyhania
Vv sne.

Sigmund Freud sa osem rokov pred vznikom tejto monodramy
v Studii O sne pokusil prepojit pojmy z teérie umenia - fantazia“
a kompozicia“ - so svojou teoriou sna aj s rieSenim otazky o funk-
cii neurdzy v Zivote umelca. Sme vSak vzdialeni mySlienke hladat
priame paralely medzi Ocakdvanim a SchOnbergovym privatnym
Zivotom, respektive tym rozmerom jeho osobnosti, ktorda moze byt
predmetom psychoanalytického badania, hoci uz spomenuty pri-
beh jeho manzelstva so samovrazdou zvodcu by takuto interpreta-
ciu do istej miery ponukal. Nazdavame sa skor, Ze Ocakdvanie sa
dotyka atmosféry Freudovej psychoanalyzy. Nechceme postupovat
metodou Sigmunda Freuda, ktory historické umelecké diela, napri-
klad Leonarda da Vinciho, pokladal za vychodiskovy material pre
rekonstrukciu psychoanalytického Zivotopisu umelca. V stvislosti
so Schonbergom sa ukazuje ako produktivnejSie hladat premietnu-
tie teorie psychoanalyzy do umeleckého diela.

Schonberg so svojou libretistkou reagoval na najnovsie psycho-
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analytické vyskumy, pricom sa pokusil spojit psychoanalyticky roz-
mer diela s ur¢itou umeleckou tradiciou. Z hladiska opernej dra-
maturgie dielo totiZ nadvizuje na scény Sialenstva, posadnutosti
a vySinutosti, ktoré sa objavuju uz v tradi¢nej opere serii, ale svoj
novy raison d'etre objavuju v romantickych a romantizujucich ope-
rach 19. storocia/? Niektoré z tychto scén vyslovene suvisia s po-
citmi Zeny z umrtia alebo zdanlivého umrtia jej milého a charakte-
ristické pre tieto vystupy je, Ze sa v nich citovy Zivot ¢loveka objavi
v akejsi emblematicky koncentrovanej podobe a Ze najprudSie zob-
razen€ ludské vasne a afekty st korigované i reflexivnymi alebo ly-
rickymi tonmi.

Na tuto spitost upozornili v oblasti hudobnej syntaxe uZ v minu-
losti niektori schonbergovski badatelia. Napriklad Elmar Budde do-
kazuje, Ze v oblasti formového tvarovania svojich kompozicii
Webern - vychadzali z tych syntaktickych zakonitosti, ktoré sa vy-
vijali uZ od c¢ias hudobného klasicizmu a ktoré poskytovali zaroven
podnety na zobrazenie a rozvinutie formového myslenia s charak-
teristickymi formovymi Struktirami, modelmi a vzormi/** Adorno
v tomto rozmere vidi ,priznanie k nenavisti a pudovosti, Ziarlivosti
a odpusteniu a nad tym celd symboliku nevedomia.“ Hudba podla
neho pripomina ,uteSujice pravo na protest, suvisiace predovset-

kym s choromyselnostou hrdinky.*/?>

23 Na spojitost Ocakdvania s romantickymi opernymi vystupmi sialenstva
a posadnutosti upozornil napr. BRINKMANN, Reinhold: A. Schénberg:
Erwartung (1924), c. d., s. 608.

24BUDDE, Elmar: Arnold Schonbergs Monodram Erwartung - Versuch ei-
ner Analyse der ersten Szene. In: Archiv fiir Musikwissenschaft, roc. 34,
1979, ¢ 1,s. 3 - 4.

25ADORNO, Theodor Wiesengrund: Philosophie der neuen Musik.
Frankfurt am Main: Europdische Verlagsanstalt, 19606, s. 45.
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To, Co plati pre oblast hudobnej syntaxe a tvarovania formy, sa do-
tyka aj problematiky opernej dramaturgie. Schonberg vysiel z ro-
mantického vystupu Sialenstva a tvaroval ho s ohladom na modernt
expresivitu. Prave v naplneni formy konkrétnymi Struktdrami sa
Schonberg najpodstatnejSie odklana od tradi¢nej opernej hudby,
ktora vyuZziva ,recovy“, ,sémanticky“ charakter hudobného znaku.
Myslim, Ze prave to bol jeden z hlavnych Schonbergovych zamerov,
aby posluchac¢ na pozadi tradi¢nej hudobnej formy rozoznal nové
vyznamové Struktiry. V pripade Ocakdvania navyse spojené s po-
citmi a problémami moderného cloveka, ktoré len nedavno pred
tym odhalila, klasifikovala nova oblast ludského poznania - psycho-
analyza a pokusila sa ich urcitym spdsobom systematizovat. Tato
tendencia vrcholi v diele Schonbergovho ziaka Albana Berga, ktory
vo Wozzeckovi pouzil formy Cisto inStrumentalnej hudby, ale zaro-
ven ich principialne novym spdsobom spojil s hudobnodramatic-
kym vyjadrenim vnutorného sveta hrdinov, ich motivacii a vztahov.

U Schonberga v Ocakdvani z hladiska makro$truktary kompozi-
cie skor ide o predstavu romantického ¢i neskororomantického dy-
namického obluka kompozicie, v ktorom sa spajaju, dynamizuju, vr-
cholia a upokojuju jednotlivé hudobné vektory kompozicie. Prave
v chdpani hudobného dynamizmu ako fenoménu, ktory je schopny
nastolit koreSpondencné vizby medzi dynamikou Zivotného pribe-
hu a situicie Zeny v monodrime a jej hudobnym vyjadrenim, sa
Schonberg najvyraznejsie odliSuje od svojho Ziaka Berga, ktory ne-
suhlasil s absolutizaciou ¢isto dynamického polu hudobne vyznamo-
vého diania a vo svojich operach sa neraz uchylil do oblasti ,klasic-
kej* hudobnej idiomatiky/?® Dynamicki koncepciu hudby plne
predpoklada libreto. Narastanie napitia, ktoré jedineCnym spOso-

26 Na tito skutocnost upozornil napr. JIRANEK, Jaroslav: Tajemstvi hudeb-
niho vyznamu. Praha: Academia, 1979, s. 97.
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bom vedela Marie Pappenheimova stupniovat eSte po okamihu, ked
Zena objavi mftvolu svojho milenca, je v silade so zisadami nesko-
roromantickej kompozicie. AvSak na rozdiel od nich buduju libre-
tistka a skladatel tvar monodramy nie zo zidkladného, monolitného
motivicko-tematického materialu, ale z torzovitych uryvkov, pro-
strednictvom ktorych oznacuju jednak spomienkové asociacie, jed-
nak jemné zmeny v atmosfére prirody, ktora sa tu vSak nepredstavu-
je ako objektivizujuca, ale ako koreSpondujica s vnutornymi stavmi
hrdinky, z ktorych sa najvyraznejSie tematizuje pocit strachu. Prave
pocity strachu, ktoré maju zakladné psychologické napitie, nepre-
stajne tieflované a ustavicne modulujuce z jednej podoby uzkosti do
druhej, nasli svoj protipol v hudbe monodramy, ktora je désledne a-
tonalna a aZ na niekol'ko nendapadne zvyraznenych tém aj atematicka.

V suvislosti s psychologickym rozmerom fenoménu strachu na-
stava vel'ka uloha hereckej a spevackej interpretacie predstavitelky
Zeny i orchestrilnej interpretacie, aby rozmanité asocidcie, vyraz
strachu a obdv, existencionalna uzkost a podobne mali jasny a zro-
zumitel'ny charakter a na druhej strane, aby dielo nebolo zobraze-
né prilis silnym empatickym spdésobom, ktory by ho degradoval na
Cistt malbu dusevnych stavov. Prehovory Zeny casto reprezentuju
niec¢o nedopovedané. Ide o monolog plny asociicii a nedopoveda-
nych mysSlienok. Vety sa koncia troma bodkami, ale spevak ich mu-
si takisto interpretovat.

S kolisanim medzi tradi¢cnym opernym zobrazenim a novym spo-
sobom, ktory do opery vnasa predovsetkym nové dimenzie expre-
sivity, Schonberg kompozi¢ne pracoval aj v hudbe monodramy. Na
mnohych miestach bezprostredne za sebou kladie hudobné useky,
v ktorych uplatiuje tradi¢ni hudobnu syntax a useky zaloZené na
maximalnej syntaktickej uvolnenosti, neviazanosti. Vznika tak
zvlastne psychologické vnimanie jeho hudby - naznak hudobnej
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periody a jej negacia, ktora vSak nie je absolatna, ale zvyraznujica
nedopovedanost, zahalenost, a s tym spojent otvorenost vykladu;
naznak varia¢nej kompozicnej prace ako klasického prostriedku
tvarovania hudobného materialu - a vzapiti jej negacia, jej trieSte-
nie, deformovanie alebo rozklad. Tento spO6sob tvarovania hudob-
ného materialu bezprostredne suvisi s tym, ¢o dramaturgii monod-
ramy poskytuje koncepcia libreta. Nedopovedanost, ttrzkovitost,
prelinanie prvkov vautorného monologu a niekol'kych objektivizu-
jacich oznameni, prelinanie myslienkovo logickych subStruktir
s takymi, ktoré€ su zaloZené na vol'nej hre asociacii, ako aj oddelenie
jednotlivych prehovorov Zeny zamlkami akoby priam predpokla-
dali novy sp6sob zhudobnenia. Prave formovy princip vychadzaju-
ci z protikladu tematickej a atematickej kompozicie je vyznamnym
hudobnym korelitom expresivnej a poetickej dimenzie libreta.
Schonbergovsky badatel Elmar Budde tento problém rozvadza aj
na vySSie mimetické tirovne kompozicie: ,Protiklad tematickej a a-
tematickej kompozicie a zaroven ich spojenie v rovine Struktural-
nych suvislosti znamena hudobnu analogiu konkretizacie idei pri-
znacnych pre Ocakdvanie. Spomienkové asociicie a pocity strachu
reprezentuju vo vnutri prvého vystupu (a popri tom v celej mono-
driame) dramaturgicky presne vymedzeny plan.*/?’

Budde vo svojej analyze prvého vystupu Ocakdvania vymedzuje
nielen spOsob Schonbergovej kompozic¢nej prace, ale aj jeho savis-
lost s dramaturgiou monodramy. Adorno v suvislosti s hudbou tohto
diela, hovori o tom, Ze jeho ,technické tvarovacie prostriedky* pred-
stavuju ,seizmograficky zaznam traumatického Soku,” ktory ,pontika
kontinuitu i rozvijanie.“’*® Tato charakteristika Schéonbergovej dra-

2 7BUDDE, Elmar: Arnold Schonbergs Monodram Erwartung - Versuch ei-
ner Analyse der ersten Szene, c. d., s. 10 - 11.
28ADORNO, Theodor Wiesengrund. Philosophie der neuen Musik, c. d., s. 45.
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matickej hudby patri v suvislosti s dramaturgickou vystavbou
Ocakdvania k najcitovanejSim. Svojim vyrazom navodzuje
Schonbergova hudba pocit priam exaktného zdznamu, na druhe;j
strane sa od tejto takmer dokumentarnej funkcie odklana a pro-
strednictvom estetického odstupu da najavo, Ze sa tu umeleckym
sposobom pracuje s fikciou. Oproti mimetickej podobe tradi¢ného
umeleckého diela a Specifikim mimetickych zobrazovacich pro-
striedkov ,tradi¢nej“ opernej hudby Schonberg v Ocakdvani akcen-
tuje subjektivitu, pre ktoru je charakteristick€ odputanie sa od reali-
ty. Nejde tu vSak cestou vytvarania umeleckého vyznamu s nanajvys
uvolnenou vizbou na realitu, ale realitu vidi v hlbinnych Struktirach
Iudskej psychiky a emocionality, vonkajSiu realitu nahradza vnutor-
nou dimenziou hrdinky, ktorej subjektivita moZe byt prostrednic-
tvom koncepcie umeleckého diela objektivizovana. V objektivizacii
postupuje tak, aby subjektivny svet hrdinky mohol byt chipany ako
jeden z moZnych konceptov postavenia ¢loveka v aktualnom svete.
Schonberg tu nardza na zavazny esteticky problém vztahu medzi re-
alitou a fikciou, respektive na otizky prechodu medzi realitou a fik-
ciou. Moderna estetika charakterizuje fikcie ako ,pokusy o vyplne-
nie distancie medzi Ja a Druhym.“’?° A prave z tohto hladiska sa uka-
Ze, napriek novému ponatiu subjektivity umeleckého diela a vyrazu
subjektivity v umeleckom diele, Ze Ocakdvanie ma mnohé stycné
plochy s vyrazom emocionality v opernych dielach minulosti. Jedno
konkrétne naplnenie tychto sty¢nych ploch predstavuju recové figu-
ry a zvolania, s ktorymi Schonberg podobne ako tvorcovia opery se-
rie a opery 19. storocia pracuje ako s urcitymi hudobnymi loci com-
munes, ako s hudobnymi paralelami klasickych rétorickych figur,
najvyraznejsi rozdiel spociva vSak v tom, Ze na rozdiel od objektivi-

29 ZUSKA, Vliastimil: Mimésis-fikce-distance. K estetice XX. stoleti. Praha:
Triton, 2002, s. 77.
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zujuceho charakteru tychto hudobno-vyrazovych prostriedkov, sa
Schonbergove recové figury naplnené individualnym vyrazom clo-
veka v Zivotne hrani¢nej a krizovej situdcii a smeruju k subjektivite.

Tato subjektivita izko suvisi aj s ¢asovymi a priestorovymi di-
menziami tejto monodramy. UZ klasicka teoria a estetika opery, kto-
ra ku svojim uzaverom prichadzala na zaklade zovSeobeciiovani z o-
pery 18. a 19. storocia, dospela k ziverom, Ze ¢as ako dramaticky
a divadelny faktor opery moOzZe v diele a v jeho recepcii posobit nie-
len v zmysle kontinuity a diskontinuity, ale mozZe vyvolat celu Siroku
Skdlu casovych ruptir, posunov, zrychleni, spomaleni a podobne.
Schonberg v Ocakdvani tieto casové dimenzie priviedol prostred-
nictvom zvyraznenej subjektivity k neporovnatel'ne Sir§Sim moznos-
tiam, eSte viac uvolflujucim relativitu casovych dimenzii opery.
Zavaznost a intenzita prezitku a ich spitost s vnutornym citovym
svetom postavy Zeny akoby otvirali pohlad do ,vnutorného ¢asové-
ho vedomia“ druhého cloveka, ak smieme v tejto suvislosti pouZit
Husserlov termin. Tento pristup koreSponduje i s Kandinského vy-
medzenim expresionistickej situacie ako ,subjektivneho zazZitku
,vnutornej rezonancie’, ktory je pravdivejsi nez zmyslovy vnem a re-
produkcia vonkajSieho vecného sveta. Casova dimenziu opery tak
mozno obrazne povedané chiapat nielen ako okamih, ktory sa pre-
mieta do vec¢nosti, ale aj ako cely ludsky Zivot (alebo jeho podstatnua
cast) koncentrovany a rekapitulovany v kratkom c¢asovom useku. UZ
Paul Bekker v analyze Ocakduvania z roku 1924 charakterizoval vna-
torny ¢as Ocakdvania a jeho pdsobenie na vnimatela v suvislosti
s typom kontinuitne rozvijanej hudobnej formy monodramy ako
,pol hodinu, ktoru poslucha¢ pocituje ako minttu.“*® Takto ucho-

39 BEKKER, Paul: Schéonberg: ,Erwartung®. In: Arnold Schéonberg zum fiin-
JSzigsten Geburistage 13. September 1924. Sonderheft der Musikbldtter des
Anbruch. Wien: Universal-Edotion, 1924, s. 281.
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pené casové dimenzie monodramy maju dva hlavné predpoklady:

1. Monodramaticky a vysostne subjektivny charakter
Ocakdvania. Absencia vztahov medzi postavami, resp. nazna-
¢enie vztahov k postavim, o ktorych sa v monodrame hovori,
ale nevystupuju v nej, umoZziuje podstatne volnejsie a casovo
nekonkrétne narabanie s psychologickym ¢asom, s vntitornou
¢asovou dimenziou hrdinky Ocakdvania.

2. Abstraktna hudba, ktora sa sustredi vyhradne na koreSponden-
¢né vztahy s psychickymi stavmi hrdinky a radikalne sa odklana
od mimetickych prostriedkov opernej hudby predchadzajiucich
storoCi. Prave vizionarsky, od skuto¢nosti odputany vyraz hud-
by umozZnuje pri recepcii monodramy abstrahovat od linear-
nych casovych suvislosti, ktoré v jej vystavbe dominuju, ¢lene-
nie na tri kratSie, vstupné, a jeden zaverecny, dlhsi vystup nema
charakter Styroch hudobne a dramaturgicky jasne diferencova-
nych tektonickych blokov, vo vystavbe monodrimy dominuje li-
nearita, Siegfried Mauser ju prirovnava k ,ubeZniku nasmerova-

nému do nekonec¢na.“/3!

Tym sa Ocakdvanie zaroven stava do is-
tej miery otvorenym umeleckym dielom, hoci nie v zmysle e-
covsky chapanej modernej a postmodernej otvorenosti. Jeho za-
ver (zdverecna veta Zeny ,Hladala som...*), ktorému predchadza
extaticko-viziondarske pribliZenie sa k mftvemu milencovi a ¢ias-
to¢né zmierenie sa s jeho smrtou, nechava dielo ¢asovo a vyzna-
movo otvorené. PredovSetkym vSak inscendtor a divak stoja
pred otazkou, ¢i videli tragicku situdciu alebo bludy hysterickej
osoby. Prave spOsob inscenovania posuva vyklad na tychto

dvoch krajnych bodoch pomyselnej osi. Les, ktory mal symbo-

31 MAUSER, Siegfried. Vom expressionistischen Einakter zur grossen Oper:
Das Musiktheater der Wiener Schulle. In: MAUSER, Siegfried:
Musiktheater im 20. Jahrhundert. Laaber, 2002, s. 125.
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licky odzrkadlovat vntitorné stavy Zeny, byva v novsich inscena-
cidch nahradeny neurcitejSimi, abstraktnejSimi javiskovymi
znakmi. Nieco podobné plati aj pre telo mftveho milenca, jeho
pritomnost na scéne posiliiuje naturalistické momenty inscena-
cie a odvadza ju od univerzalnejSich vyznamov.

Dielo spoluurcuju popri expresionistickych aj naturalistické
a symbolické momenty. Na problém jeho Stylového zaradenia upo-
zornila Helena Spurna: ,Bez ohladu na vzité sudy sa vSak dielo ne-
da jednoznacne Stylovo zaradit. Rovnako ako sa hovori o znakoch
expresionizmu, nemdzeme sa nezmienit ani o silnych vplyvoch
psychologického realizmu a naturalizmu (prejavuja sa v doraze na
spritomnenie duSevnych pochodov postavy a prezentacii skutoc-
nosti aj v tych najodpornejSich detailoch). V scénickej zlozke libre-
ta sa potom odraZaju postupy symbolizmu.*/3?

Na Ocakdvani je zaujimavé, Ze toto relativizovanie ¢asovych di-
menzii opery nema pendant v abstraktnejSom scénickom ponati
monodramy. Libretistka a skladatel popri monologu Zeny zazna-
menali s velkou preciznostou predstavy o javiskovej podobe diela.
Tu su oproti torzovito koncipovanému libretu a hudbe smerujuice;j
k urcitému stupiiu abstraktnosti predstavy o scénickej podobe mo-
nodramy vysvetlen€ konkrétne a presne. Akoby scénické a gestické
prostriedky mali presne vymedzeny ciel.

Ak v librete a hudbe Ocakdvania dominuje davka abstrakcie, ne-
dopovedanosti a Stylovo sa tu zraci freudistické vychodisko, ale do-
vedené k expresionistickym konzekvenciam, v scénickych poznam-
kach, z ktorych mnohé pochadzaju od libretistky a dalSie od sklada-
tela, vystupuje Stylovo atmosféra fin de siécle. Uvidnuté kvety pre

32 SPURNA, Helena: Hudebné divadelni tvorba Arnolda Schéonberga. In:
Sbornik praci Filozofické fakulty brnénské univerzity. Brno: Masarykova
univerzita, 2001, Q 4, s. 87.
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milenca, okraj lesa a cesta osvetlena mesiacom, Cistina s papradim
a zltymi hubami, do toho krik no¢ného vtaka, osamely dom v poza-
di cesty a lesa, len v naznaku vystupujuci z chabého mesa¢ného o-
svetlenia... to vSetko asociuje melancholicku a nostalgicka atmosfé-
ru, taka prizna¢nu pre vytvarni secesiu, ktora bola v ¢ase vzniku
monodramy nie Stylizovanym a iluzivnym, ale faktickym ramcom
psychopatologickych javov. Ocakdvanie prave touto romantizuji-
cou vyznamovou scénickou vrstvou koreSponduje s aktuilnou do-
bou, v ktorej skladatel a libretistka Zili. Zaroveni sa vSak prostrednic-
tvom najjednoduchsich scénickych prvkov moze realizovat hlbSia
symbolika, ktord predovsetkym les, cestu, tajuplny dom a svit me-
siaca mOZe chapat ako freudistické psychoanalytick€ vyznamy.
DnesSné inscenacie Ocakdvania sa od tychto scénickych pokynov
odklanaju. Nazdavam sa, Ze sa stile javi ako plne opodstatnena in-
scenacna cesta, ktora bude interpretovat Schonbergove
a Pappenheimovej predstavy ako symboly dokumentujice mnohé
z rozjatren€¢ho vnutra hrdinky. Napokon, hrdinkinu viaczna¢nost
z hlladiska jej vztahu k mftvemu milencovi ako faktu alebo fikcii po-
tvrdzuje aj novSie psychoanalytické badanie. Francuzsky filozof
a psychoanalytik Jean Baudrillard v knihe O zvddzani o tomto prob-
léme konStatuje: ,Hystéria je ochranena proti zvadzaniu tym, Ze po-
nuka klamlivé priznaky, klamlivé preto, lebo vo chvili, ked' sa daja
rozlastit vo svojej najvyssej vypitosti, nemodzeme im uz verit.*/?

Z hladiska priestorovych dimenzii je pre , Ocakdvanie” priznac-
né, Ze sa tu proporcéne striedaju vystupy odohravajice sa v temno-
te lesa a vystupy osvetlené mesiacom. Mesiac ako prirodny feno-
mén, ale aj ako symbol sna, sa v librete tematizuje priebezne a su-
stavne. Niektoré basnické obrazy pripominaju japonsku tradi¢nu

33 BAUDRILLARD, Jean: O svddéni. Prel. Alena Duvordckovd. Olomouc:
Votobia, 19906, s. 141.
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poé€ziu haiku alebo waka, v ktorych sa atmosféra prirody uplatiiuje
ako jedna z najobvyklejSich vyznamovych poloh. Napriklad:
,2Mesiac je zradny.. / PretoZe je bez krvi.. maluje cervenou kr-
vou...,“ alebo: ,ESte stile mesto... a ten bledy mesiac... / ani mracik,
ani tien kridla no¢ného vtaka na oblohe... / tato nekonec¢na mrtvol-
na bledost... / sotva mOZem dalej...“ Striedanie tmy a sporého svetla
je v sulade s expresionistickym ponatim scénického priestoru
a symbolickej funkcie svetla v expresionistickom divadle i filme.
Zmeny osvetlenia vSak nemaja (uz vzhladom na no¢né prostredie)
radikalne kontrastny raz, skor akoby symbolizovali, Ze kazda uzkost,
kazdy strach moZe predpovedat nadej, spdasu, vyjasnenie.
Pripomenme na tomto mieste domyselni expresionisticko-symbo-
licka pracu so svetlom v klasickom expresionistickom filme Upir
z Nosferatu (1920). Napokon, zjasnenie na konci Ocakdvania mo-
Ze znamenat nielen prichod riana a pritomnost prvych ludi na ulici,
ale aj prvok katarzie. O tom, Ze Schonberg s funkciou zjasnenia ra-
tal, svedci i jeho hudobna koncepcia, ktora prave v zavere diela po-
uzitim takmer impresionistickej zvukovosti a zvlastnej orchestral-
nej sonickosti vyvolava dojem katarzie, ktory je v texte monodramy
iba minimalne naznaceny situdciou, kedy si Zena, na rozdiel od si-
tuicie v celom diele, za¢ne uvedomovat nedalekd pritomnost pr-
vych rannych chodcov. Svoju tragédiu tak zasadzuje prvykrat do
konkrétnejSieho a SirSieho kontextu a naznacuje vyrovnavanie sa
s lou v konkrétnom spolocenstve Iudji, ale s vlastnou vnatornou o-
samotenostou. Preto bude ocakavanie pokracovat, preto su jej po-
sledné slova: ,Hladala som...“ Schonberg prave zaver opery konci-
poval s ohladom na vyznenie celkom novych zvukovych efektov,
ktor€ vSak na rozdiel od c¢isto impresionistickej sOnickosti zaloZe-
nej na Specifickej zvukovej melodii svoju zvukovost odvijaju od po-
lyfonnej sadzby orchestra, ktory od prvych vystupov kombinuje
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principy vychddzajice z recitativu accompagnato so sadzbou ty-
pickou pre komornt hudbu./**

Dichotomiu medzi smerovanim k abstrakcii vo vystavbe diela a li-
pnutim na konkrétnej realistickej predstave scénického a ¢iasto¢ne
aj rezijn€ho stvarnenia, Schonberg prekrodil az v nasledujucej ope-
re Stastnd ruka (Die gliickliche Hand). VystiZne o tejto problemati-
ke hovori Siegfried Mauser: ,Nova rovina, ktora poskytuje
Schonbergom intendovanu ,vysSiu skuto¢nost®, sa uskutocnuje roz-
manitymi sposobmi a poukazuje na rozne historické zobrazovacie
pozicie: ich pomer v Ocakdvani prezradza vznik tejto ranoexpresi-
onistickej jednodejstvovej opery z tradicie naturalizmu, ktory po nej
nasledoval a romantizmu, ktory ju predchadzal, Stastnd ruka doku-
mentuje oproti tomu dalsi vyvin, ktory uz poskytuje abstraktnym
a symbolickym prvkom pristup do detailov samostatného scénické-

ho diania.“/?>

Smerovanie k abstrakcii ma v sebe i rozhodujuce prv-
ky pre konstituovanie umelecky nového. Uz Adorno v Estetickej te-
orii upozornil na to, zZe ,v abstraktnosti nového sa vsak uklada cosi
obsahovo rozhodujice.“*® A Schénbergovo smerovanie k abstrakcii
nielen v ¢isto hudobnych druhoch a Zanroch, ale aj v hudobnodra-
matickych, prezradzaja a hlbSie objasniuju aj jeho teoretické€ aktivity.
Vo svojej Nduke o harménii (1911)"% urcil dve zakladné axiomy, na
ktorych spociva atonilna, dvanasttonova hudba: 1. VSetkych dvanast

tonov stupnice treba zbavit vietkych hudobnych vyznamov, ktoré

3 Funkciu polyfonie v orchestrdlnej koncepcii Ocakdvania analyzoval
DAHLHAUS, Carl: Schonberg und andere. Gesammelte Aufsdtze zur
Neuen Musik. Mainz; London; New York; Tokyo: Schott, 1978, s. 189 - 194.

35 MAUSER, Siegfried. Vom expressionistischen EinaRter zur grossen Oper:
Das Musiktheater der Wiener Schulle, c. d., s. 123.

36ADORNO, Theodor, Wiesengrund. Estetickd teorie. Prel. Dusan Prokop.
Praha: Panglos, 1997, s. 34.

3 7SCH6NBERG, Arnold: Harmonielehre. Leipzig: Edition Peters, 1977.
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nadobudli historickym vyvojom europskej hudby. 2. V novej kom-
pozicii sa ma uplatnit ich rovnocennost.

Hudobnodramatickd koncepcia Ocakdvania vsak nie je v sulade
s tymto teoretickym vymedzenim. Prave silna koreSpondencna viz-
ba medzi citovym svetom hrdinky a jej hudobnym zobrazenim po-
ukazuje na fakt, Ze Schonberg mal pri kompozicii diela na mysli
konkrétne vyznamy figur, ktorych vyznamovost sa konStituuje pra-
ve na zaklade relacii medzi jednotlivymi tonmi. Vyznamovost vSak
v atondlnej hudbe neurcuju iba tonové vztahy, ale aj rytmus. Prave
ten je u Schonberga vysostne diferencovany a individualizovany:.
Napokon, dodekafonia ako prisny kompozi¢ny poriadok, ku ktoré-
mu Ocakdvanie svojou volnou atonalitou predstavuje iba predstu-
pen, do zna¢nej miery zmensSuje vyznam citovosti a subjektivnych
faktorov v prospech racionalizacie hudobnej kompozicie, pre
Ocakdvanie je vSak charakteristickd zvySena miera citovosti a sub-
jektivity. Zda sa teda, akoby Schonberg v monodrame viac uzatvaral
predchadzajucu epochu nez otvaral nové cesty, podobne ako na-
priklad Richard Strauss v Salome a Elektre. Na zaujimavu suvislost
Ocakdvania s Straussovou Elektrou upozornil Jozef Kresanek:
,2Monodrama Ocakdvanie predstavuje vystupfiovanie toho Stadia,
ktoré predtym dosiahol R. Strauss v Elektre. Zatial ¢o sa Strauss po
tomto diele odvratil od krvilacnych nametov, Schonberg sa necha-
val strhnut do zufalych, az nihilistickych krajnosti. Z hladiska tvar-
nych prostriedkov zodpovedala tomuto snaha uplne sa vymanit
z tradicie, ktord nepoznala tony pre tento svet.*/?3

Niektori badatelia zdoraznuji, Ze Schonberg neprestajne hladal
cestu, ako by ¢o najviac uvolnil svoju skladatel'sku spitost s tradici-
ou. Napriklad Jan Albrecht o tejto problematike piSe: ,RozSirena
i volI'na tonalita znamenali prenho eSte vZdy asocia¢ny most s tradi-

38 KRESANEK, Jozef: Tektonika. Bratislava: ASCO, 1994, s. 452,
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ciou, spitou so silovym polom pdsobenia tonality.**® Paralelu k to-
mu mozeme vidiet i v librete a dramaturgii monodramy. Schonberg
a jeho libretistka rezignuju na ,klasicky“ operny pribeh a ako dra-
maturgicku paralelu k uvolfiovaniu tonovych vyznamov a vztahov
nachadzaju formu sna, ktora ma sice styCné plochy s realitou, ale za-
sadne uvolfiuje dramaturgické konStanty, na ktorych moze byt hra
alebo libreto vybudované. Spédjanie skutoc¢nosti s imaginarnym, l'ud-
ské odcudzenie, marny pokus zosuladit pudovost a vasen s laskou,
doraz na pocitovost a nevedomie, vychodisko vo Freudovej vnutor-
nej nevedomej psychologickej kauzalite predstavuje myslienkovua
paralelu kompozicie, v ktorej sa spaja vypita expresionisticka cito-
vost s abstraktnymi polohami a novou zvukovostou.

Schonberg teda uvolfiuje tonalitu, namiesto tradi¢nych foriem
pracuje s fantazijnou a volnou varia¢nou formou, avsak v makro-
Struktire kompozicie, ktora naznacuje celkovu architektiru a dra-
maturgické rieSenie monodramy, zachovava zakladny skelet ro-
mantického dynamického obliku, ktory v$ak naplfia principidlne i-
nak koncipovanymi hudobnymi mikro$truktarami.

V Ocakduvani hlbinné sféry ludskej psychiky dostavaji hudobnu pa-
ralelu, pre ktoru je priznacna vyznamova, ¢asova a priestorova uvolne-
nost, relativita. Hudobna dramaturgia monodramy je svet, v ktorom re-
lacie Struktur vystavby vynikaji premenlivostou, nestalostou, oscilova-
nim medzi hierarchickymi vizbami a ich negovanim. Tato premenli-
vost a zahadnu nedopovedanost eSte umoctuje velké dramatické a dy-
namické napitie medzi subStruktirami diela. Schonberg opusta tradic-
na kompozi¢nu logiku, ktora sa kontinuitne vyvijala od renesancie do
zaCiatku 20. storocia a ako dva pevné body z nej zostavaju architektura,
dramaturgia celku a sila vyrazového naboja mikroStruktury.

39 ALBRECHT, Jdn: Arnold Schonberg - tradicia a revolicia. In: ALBRECHT,
Jdn: Clovek a umenie. Bratislava: Ndrodné hudobné centrum, 1999, s. 397.
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FILM V OPERE

(NA PRIKLADOCH Z BERLINSKYCH INSCENACII
MILHAUDOVHO KRISTOFA KOLUMBA)

Predmetom nasho skumania je vztah filmovych a divadelnych
prostriedkov ako estetickych a umeleckych c¢initelov v opernych in-
scendciich Kristofa Kolumba francuzskeho skladatela Daria
Milhauda v Staatssoper Unter den Linden v Berline. Opera o vel-
kom moreplavcovi, ktora nie je ani ¢isto historickou, ani c¢isto exo-
tickou operou, ale dielom prinasajucim filozoficku a sociologicku
reflexiu vztahu Eur6pa - Amerika z historického, ale aj etického a a-
xiologického hladiska, mala v slavnej pruskej opere svoju svetovu
premiéru v roku 1930.

Uz vtedy pred takmer sedemdesiatimi rokmi pouZili inscenato-
ri’4° ako jeden z doleZitych prostriedkov spoluformujicich divadel-
nu poetiku inscenacie filmovu projekciu. Doslo tak ku kombinacii
divadelnych a filmovych prostriedkov, ktoré mozno pokladat z hla-
diska vyvinu inscenac¢nych tendencii v opere prvej tretiny dvadsia-
teho storocia za ojedinelé.

Pripomefime, Ze prvym hudobnym skladatelom, ktory vo svojej
opernej tvorbe vyuZil filmové platno, bol Bohuslav Martind. Jeho
opera Tri Zelania z roku 1929 ma dokonca skladatelom definované
zanrové oznacenie ,,opera—film“/41 Hoci Martint tvoril svoje javis-
kové dielo priblizne v tom c¢ase ako Milhaud, jeho premiéra sa ko-

0 Operu Kristof Kolumbus v Stdtnej opere Pod lipami hudobne nastudoval
dirigent Erich Kleiber, reZisérom bol Franz Ludwig Horth a scénickym vy-
tvarnikom Panos Aravantinos.

I Blissie pozri: SAFRANEK, Milos: Divadlo Bohuslava Martinii. Praha:
Supraphon, 1979.
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nala az v roku 1971 v Brne.

Aj vrcholny reprezentant hudobného expresionizmu Alban Berg
predpisuje film ako prostriedok, ktory ma v jeho nedokoncenej o-
pere Lulu splnit poZiadavku na preklenutie dlhSieho ¢asového ob-
dobia, ktoré uplynie od smrti Maliara po vystupenie Lulu ako ta-
necnicky v prvom dejstve. Tento dramaticky cas, v priebehu ktoré-
ho sa odohralo zatknutie a vySetrovacia viazba hrdinky, proces a o-
slobodenie, znazornovala symbioza nemého filmu a inStrumental-
nej hudby. Film tu ma vSak eSte aj dalsi tektonicky a dramaturgicky
vyznam. Je ¢initelom, napomahajicim spojit obe Wedekindove dra-
matické diela, ktoré Bergovi sluZili ako vychodisko pri tvorbe libre-
ta opery./ 4

Film ako nové€, fascinujuce a magické médium intenzivne preni-
kal do opery koncom dvadsiatych a zaciatkom tridsiatych rokov.
IntenzivnejSie, nez kedykolvek neskor. Po obdobi ocarenia a pri-
tazlivosti nového umeleckého prostriedku (prave v tomto obdobi
sa z filmu, povodne takmer putovej atrakcie, stava v dielach najvy-
raznejSich tvorcov Coraz presvedcivejSie novy umelecky druh) pri-
Slo obdobie uvedomenia si odliSnosti a Specifik oboch umeni
a problémov vyplyvajucich z ich spojenia.

Nielen funkéné pouZitie filmu v Struktire opernej inscendcie,
ale aj prvé filmové spracovanie opery sa viaze na dobu, ktora tesne
predchadza Milhaudovej praci na kompozicii opery Kristof
Kolumbus. V roku 1926, teda zhodou okolnosti v roku zrodu zvu-
kového filmu, pripravila spolo¢nost Pan-Film AG vo Viedni filmova
adaptaciu Straussovho Gavaliera s ruzou. Hoci sa z dneSného po-
hladu javi ako absurdné adaptovat operu s mimoriadne silne vy-
znamotvornou hudbou - akou je Gavalier s ruzou - do podoby ne-

2 Libreto Lulu dokoncil Berg v roku 1929; na opere pracoval az do svojej
smrti v roku 1935.
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meého filmu, napokon projekt, ktorého ideovymi vodcami boli au-
tori tejto opery Richard Strauss a Hugo von Hofmannsthal, ani ne-
splnil umelecké ocakavanie tvorcov, otvorila sa v dejinach prezen-
tacie opery nova kapitola, ta vSak nasla svoje plnohodnotné vyuste-
nie aZ do filmovych adaptacii opier realizovanych po vzniku zvu-
kového filmu.

Darius Milhaud je typom skladatela, ktory ma cit pre javiskovu ak-
ciu a vo svojej tvorbe ju hudobne symbolizuje v scé€nickej, tanecne;j
a baletnej i opernej hudbe. Zachované svedectva svedcia o tom, Ze
inscendcia predstavovala ukazkovy pripad avantgardnej, moderne
koncipovanej opernej umeleckej vypovede, na ktorej sa podielali u-
melci prvotriednych kvalit z roznych krajin Europy. Premiéra
Milhaudovho Kristofa Kolumba sa konala pred Hitlerovym nastu-
pom k moci, ktory znamenal v Nemecku koniec avantgardného u-
menia nielen z rasovych (Milhaud bol, ako sa sim oznacil ,proven-
salsky Francuz izraelského vyznania“/#?), ale aj estetickych, respek-
tive pseudoestetickych dévodov.

Tlak totalitaristickych rezimov prvej polovice nasho storocia na
umelecku tvorbu a recepciu mal v tom obdobi takmer totoZzné po-
doby. Milhaud poznal praktiky Sikanovania a poniZzovania umelcov
z autopsie. Vo svojom umeleckom Zivotopise pripomina nervoznu
atmosféru na medzinarodnom hudobnom festivale vo Florencii, na
ktorom sa zucastnil v roku 1937 a zazil pripravy na navstevu Hitlera
v tomto meste./ 4

Okolnosti vzniku tejto Milhaudovej opery st vSeobecne zniame.
Skladatela na Claudelovom librete zaujali moZnosti, ktoré davali ly-
rické a epické prvky literarneho spracovania. Povodne Claudel

43 MILHAUD, Darius.: Motivy bez tonii. Z franciizskeho origindlu Notes sans
musique do cestiny preloZil Josef Kostohryz. Praha, Supraphon 1972, s. 7.
4 Tamze, s. 174.
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s Milhaudom uvaZovali o filme, ktory by v Hollywoode pripravil
Max Reinhardt. Neskor Reinhardt kvoli umeleckym nedorozume-
niam s Claudelom od projektu odstupil a Milhaud zacal kompono-
vat Kristofa Kolumba ako operu. Je pravdepodobné, Ze povodny
zamer - vytvorit hudbu k filmovému stvarneniu pribehu - ovplyv-
nil aj rozhodnutie tvorcov (a nasledne inscenatorov) pouZit ako su-
cast tejto opernej fresky filmovua projekciu.

Milhaud sa v opere Unter den Linden uspesne uviedol svojimi ba-
letmi Stvorenie a Salade (1929). Uvedenie Kristofa Kolumba o rok
neskor predstavovalo zaroven dalsi krok v dramaturgii tejto opery,
ktora sa usilovala vyvazit popularnejsi repertoar s nemeckou klasi-
kou a romantikou a s pohladom na operné novinky najvyraznejsich
europskych tvorcov. V roku 1925 tu mal svetovu premié€ru Bergov
Wozzeck. (Obe inscendcie spaja aj rovnaky tim inscendtorov - reZi-
sér Franz Ludwig Horth, dirigent Erich Kleiber, jedna z najvyraz-
nejSich osobnosti operného dirigovania dvadsiatych az pitdesia-
tych rokov, a scénicky vytvarnik Panos Aravantinos, Grék, ktory
v tomto divadle pdsobil ako prvy $éf vypravy, osobnost, kreujica
scénografické pristupy k opere a baletu k novym, avantgardnym
a modernym brehom.) V obdobi pred svetovou premiérou Kristofa
Kolumba v stainku pruského operného umenia inscenovali okrem
inych tieto tituly, ktoré reprezentovali Usilie dramaturgie opery pri-
spiet k presadeniu nového operného idealu nasho storocia, odra-
Zajuceho svet a skusenosti nového cloveka: Igor Stravinskij: Pribeh
vojaka (1925), Sergej Prokofiev: Ldska k trom pomarancom
(1926), Richard Strauss: Adriana na Naxe (1926), Kurt Weill:
Royal Palace (1927), Manuel de Falla: Bdbky Majstra Pedra (1927),
Ferrucio Busoni: Doktor Faust (1927), Richard Strauss: Egyptskd
Helena (1928), Franz Schreker: Spievajiici cert (1928), Jaromir
Weinberger: Svanda Duddk (1929).
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V roku 1928 sa slavna budova opery Unter den Linden otvorila
po dvojrocnej rekonstrukcii, pocas ktorej ju prestavali do povodne;j
podoby z roku 1858 (podla plinov architekta Knobelsdorffa).
Obnovené divadlo malo vtedy najmodernejSiu techniku, ktora u-
moZnovala realiziciu najroznejSich myslitelnych zmien, premien,
trikov a podobne. Technické vymoZenosti javiskovej techniky boli
umocnené filmovou projekciou, da sa teda povedat, Ze ciastocne
v tomto smere inscenatori, ale aj sim autor, nadviazali na inscenac-
né trendy opery devitnasteho storocia (hlavne francuzskej, ale aj
z inych kultarnych okruhov), ku ktorym patrila aj patricna davka
spektakularnosti, vypravnosti, schopnosti prekvapit alebo priam
Sokovat publikum.

Okruh inSpiracii a podnetov smerujucich k vyuZitiu filmovej pro-
jekcie v opernej inscenacii bol vSak $irsi. Predovsetkym iSlo o fasci-
niciu novym médiom, ale aj o inscena¢nu komplementaritu voci
mnohodimenzialnosti, viacvrstevnatosti, polytonalite a mnoho-
znacnosti kompozicie ako takej. UZ Claudelovo libreto predstavuje
vel'mi svojrazny umelecky tvar spajajuci mystérium s prvkami epic-
kého divadla, naucnu hru s filozofickym vyznenim, klasické operné
libreto a roviny vyrazne symbolické, miestami aZ surrealistické.
Originalna je takisto jeho metaforika, spajajuca umelecké obrazy
s takmer apokryfnym videnim. Tak dielo, ako aj jeho scénicka reali-
zacia na sugestivnej a napaditej scéne avantgardného gréckeho scé-
nografa predstavuje typ novodobého ,suborného umeleckého die-
la“, vychadzajuceho v zikladnej koncepcii z wagnerovskych mys-
lienok 0 novom hudobnom divadle, hudobnej drame a subornom
umeleckom diele (Gesamtkunstwerk), respektive z umeleckej po-
lemiky s nimi, vyjadrenej snahou vytvorit iny typ sudrZnosti a orga-
nického prepojenia jednotlivych umeleckych znakovych systémov,
na zaklade symbidzy a syntézy ktorych sa formuje dramaticky i di-
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vadelny tvar a jeho esteticka hodnota. Milhaudovi ako javiskovo
skusenému autorovi sa to podarilo v plnej miere, s velkym tvorivym
nadhladom, s dramatickym a expresivhym nabojom, ale aj so
schopnostou spojit zdanlivo disparatne vyznamové a tektonické
vrstvy. Film v opere bol v podstate jednou z nich. Prejavil sa vSak
s takou sugestivitou a umeleckou intenzitou, Zze poznamky alebo a-
nalytické postrehy o tejto komunikacnej vrstve diela prinasali vo
velkej a vyraznej miere vSetky materialy reflexivneho charakteru.
Film v inscenacii Kristofa Kolumba z roku 1930 nahradil predo-
vSetkym javiskové efekty, ktoré keby sa realizovali tradi¢nymi meto-
dami by pdsobili nanajvys nemoderne, zastaralo, ako rezidua velkej
vypravnej opery minulého storocia s jej grandiéznymi a pompézny-
mi zobrazovacimi pristupmi. Pripomenme na tomto mieste napri-
klad slavny scénicky navrh k svetovej premiére Meyerbeerovej
Africanky v parizskej Grand oper v roku 1865. V tretom dejstve na-
jdeme dokonale realisticky obraz provy zamorského korabu, navySe
pocas morskej burky. Pokus o realistick€ zobrazenie namornej lode
pOsobi na opernom javisku neprirodzene a nemiestne (bud' naivne
alebo ako ,polopatisticky” popisny realizmus). O to silnejSie museli
pOsobit v prvej berlinskej inscenacii Kristofa Kolumba scény s plav-
bou nimornej lode vyjadrujuce na jednej strane realisticky zobraze-
ny fenomén - a zaroven, prostrednictvom divadelne;j fikcie aj jeho
idealny, ba priam transcendentny rozmer. Zaujimavo tento insce-
nacny pristup komentuje Darius Milhaud vo svojej spomienkove;j
knihe: ,Predvedenie bolo znamenité a Kleiber skvelo dirigoval.
RéZia bola vel'mi obratna: divadelnt oponu odstranili a javisko pre-
dizili po oboch stranich nad orchestriskom, takZe zbor mohol spie-
vat bez toho, Ze by rusil hru. V pozadi javiska bolo filmové plitno;
pouZitie filmu malo dat vicSiu intenzitu evokacnej sile rézie. Ked
KriStof Kolumbus ¢ita knihu Marka Pola, objavia sa na platne ako vo
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sne exotické prostredia, ktoré ako v hmlach ida jedno za druhym;
pri vystupe, ked sa Kristof Kolumbus Iuci s rodinou, interpretuju na
platne ti isti herci rovnaku myslienku, ale v inej réZzii, ¢o dej zdvoj-
uje, a tym aj zosilfiuje; ked sa KriStof Kolumbus pyta nimornika na
lod, €o stroskotala pri Azorach, obrovsky zvicSeny obraz tej istej scé-
ny na platne ako by prenasal tuto evokiciu do vnutorného a tajupl-
ného sveta. Technické prostriedky Statnej opery umoziiovali rychlu
vymenu dekoracii, Co bolo znamenité, pretoZe je tam dvadsatsedem
obrazov.“/#

Niekolko zachovanych scénografickych navrhov Pana
Aravantina ukazuje, Ze scénograf vedel vyuZit zikladné prostredia,
ktoré pouzivala uz barokova operna scénografia (pristav, lod, salon,
zahrada a podobne) a ziaroven ich umelecky tvar vedel ozvlastnit
a kreovat s takmer tajuplnou a mysteriéznou sugestivitou.
Napriklad obraz morského korabu, ktory sa tu vyskytne, podobne
ako v celom rade romantickych vypravnych opier, nie je idylickym
a realistickym obrazkom (ako napriklad z Meyerbeerovej
Africanky), ale tajuplnym zobrazenim bezvychodiskovej situidcie
na lodi vo chvili, kedy namornici prestali verit v nadej a dobry vy-
sledok plavby. Takisto filmové vykreslenie morského pobrezia s vy-
hladom do morskych dialav nie je Zinrovym obrazkom zo starej (Ci
zastaranej) opernej inscendcie, ale silnym obrazom nekonec¢nosti
mora, neskdr umocnenym esSte objavenim sa kidla bielych holubic,
v opere velmi silnym vyznamotvornym symbolom.

Film bol v ¢ase vzniku Milhaudovej opery Kristof Kolumbus mé-
diom ,neobmedzenych moZnosti“. Zakladnu koreSpondenciu me-
dzi pouzitymi filmovymi prostriedkami moZeme v opernej insce-

 Tamze, s. 159 - 160. Udaj o dvadsiatich siedmich obrazoch dnes uz ne-
Dplati, lebo Milhaud po premiére pocet obrazov opery znizil na dvadsat-
Styri, v takej podobe sa opera hrd aj dnes.
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nacii najst uz v tom, Ze film svojou polyfunkc¢nostou a viacdimenzi-
onalnostou zodpoveda viacvrstevnatosti a viacdimenzionalnej sym-
bolickej podstate umeleckej vypovede opery. Film, ktory sa uz vte-
dy chépal ako prostriedok schopny niest esteticku a najroznejSie
socialne funkcie, zodpovedal touto polyfunk¢nostou umelecky zlo-
zito Struktirovanému posolstvu opery. Ak sa vicSina filmovych
tvorcov na prelome dvadsiatych a tridsiatych rokov nasho storocia
usilovala transformovat literarne alebo divadelné diela do filmove;j
podoby, tvorcovia berlinskej inscenacie Kristofa Kolumba postu-
povali inak. Pre nich sa film stal komponentom opernej scénogra-
fie, realisticky umociiujicim operné obrazy, ale zarovefl posuvaju-
cim ich umelecké posolstvo do vys$Sej, transcendentnej roviny.
Zaroven vSak film v opere Cisto scénograficku funkciu prekracuje
a stava sa Cinitelom, napomahajicim formovat nova podobu insce-
nacnej integrity operného diela, zaloZzenu podobne ako wagnerov-
sky koncept na idei suborného umeleckého diela, ale chapanej v su-
vislosti s vyvinom opery a hudobného divadla v dvadsiatom storo-
¢i. Transparentnost filmovych obrazov v kombinacii s viacdimenzi-
onalnym a iluzivohym divadelnym znakom je jednou z pod6b hlada-
nia novych principov organickej jednoty zloZiek, prvkov, vrstiev o-
perného diela, opernej (divadelnej) inscenacie.

Uplatnenie filmovych principov v opernej inscenicii v roku
1930 je zaujimavé€ aj z in€ého hladiska. Na prelome dvadsiatych
a tridsiatych rokov viaceri umelci, umenovedci a estetici diskutova-
li o Specifikach filmu, o odliSnosti filmu a divadla, filmovej a diva-
delnej tvorby/% V podstate este skor, neZ tieto estetické diskusie

%0 tejto estetickej reflexii nového filmového umenia prindsaji analytické
postrehy stiidie Juliusa Pasteku Filmové umenie a filmouvd estetika, Film
medzi skutocnostou a divadlom. In: PASTEKA, Julius: Estetické paralely
umenia. Bratislava: Veda 1976, s. 281 - 333.
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a reflexie dospeli k vSeobecnej$im uzaverom, sa v tvorbe prejavila
snaha obe umenia organicky spojit.

Je zaujimavé, ba priam symbolické, Ze Milhaudov Kristof
Kolumbus vznikal v rovnakom obdobi ako taziskova praca analyzu-
jaca inscenac¢né, dramaturgické a estetické moznosti sti¢asného di-
vadla - Estetika dramatického umenia Otakara Zicha. Cesky este-
tik sa v nej okrem in€ho vyjadruje aj k problematike technickych
moznosti scénografie: ,Vela, ak nie vSetko, zileZi od reZisérovej scé-
nickej invencie; ved’ ,nemoznymi‘ ulohami sa inSpiruju najoriginal-
nejsie koncepcie a vytviraju pokrok v umeni vobec.“¥ Zapojenie
filmovych prostriedkov do opernej inscenicie mozno teda pokla-
dat za jeden zo sudobych konceptov vytvarajucich ,pokrok v ume-
ni“. Jeden z vyraznych ,pokrokovych“ ¢initelov spociva v tom, Ze
filmové platno umiestnené na zadnom horizonte javiska narusa do-
teraz platnu konvenciu, Ze dynamicky (a dramaticky) najsilnej$im
je pre vnimatelov scénicky priestor bezprostredne za rampou.
Filmova produkcia v hibke javiska kinetizuje dramaticky dej opery
takym spdsobom, Ze na mieste, kam operna a divadelna konvencia
uZ po starocia umiestiiovala scénografické komponenty statickej
povahy sa objavi vyrazny kineticky cCinitel (Zivé obrazy!), navySe
svojou sugestivitou strhdvajici na seba pozornost obecenstva.

+ + +

Na novatorské inscenacné tendencie inscenatorov z roku 1930 nad-
viazali aj inscendtori tej istej opery v tom istom divadle v roku 1998./4

47ZICH, Otakar: Estetika dramatického umeéni. 2. vyd. Praha: Panorama
1986, s. 213.

“8 Hudobne operu nastudoval dirigent Philippe Jordan, zbormajstrami bo-
li Ernst Stoy a Eberhard Friedrich, reZijne inscendciu pripravili Peter
Greenaway a Saskia Boddeke, scénu navrhol Gerhard Benz, kRostymy
Emi Wadaovd, filmové zdbery realizoval Kees Kasander, dramaturgom
inscendcie bol Manfred Haedler. Premiéra sa konala 24. oktobra 1998.
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Britsky filmar Peter Greenaway je znamy predovSetkym ako fil-
movy reZzisér, ktory uplatfiuje vo svojich filmoch vyrazné artistné
a estetické citenie.* Posolstvo filmového diela vyjadruje ¢asto di-
vadelnymi prostriedkami. Jeho filmy, napriklad Umelcova zmluva
a Kuchdr, zlodej, jeho Zena a jej milenec maju vytvarnu stranku
(kostymy, scéna, praca so svetlom), ktora smeruje viac do vyrazové-
ho a umeleckého arzenailu divadla, nez do zauzivanych vytvarnych
prvkov v stcasnom filme. Casto expozic¢né alebo kltucové scény
svojich filmov ohranicuje prvkami pripominajucimi portal, takze
vo filmovom diele vzbudzuje iluziu divadla. Pracuje v Stuidiovom
prostredi. Napriklad film Kuchdr, zlodej, jeho Zena a jej milenec sa
cely realizoval v Stidiovom prostredi. Monumentalna kuchyna a lu-
xusna priestorna reStaurdcia boli Stidiovymi stavbami, exteriéry
v tomto diele absentuju. Greenaway je zaroven majstrom Sokuju-
cich, ba az brutalnych efektov (vo filme Kuchdr, zlodej, jeho Zena
a jej milenec, ktorého je zarovenl autorom scenara, predvadza mu-
cenie dietata alebo servirovanie a konzumovanie uvarenej ludske;j
mftvoly).

Ku Greenawayovmu rukopisu patri okrem iného aj sugestivna
praca s obnazenym ludskym telom (muZzskym aj Zenskym), ktoré
vSak prefiho viac neZ eroticky a sexualny symbol reprezentuje spi-
tost Cloveka s prirodou, doleZitost prirodzenych instinktov a reak-

D Sirsiemu okruhu divikov sa Greenaway prvykrdt predstavil filmom The
Draughtman's Contract (Umelcova zmluva) z roku 1982.
Neopakovatelnym sposobom tu spojil kolorit sedemndsteho storocia
s modernymi estetickymi moznostami filmového umenia. Kritika ozna-
Cila film ako ,vytvarny rébus”. K jeho dalsim vyznamnym filmom patria
Drowning by Numbers (1988, Topenie po cislach), The Cook, the Thief,
His Wife and Her Lover (1989, Kuchdr, zlodej, jeho Zena a jej milenec),
Prospero’s Books (1991, Prosperove knihy) podla Shakespearovej Biirky,
The Belly of an Architect (1996, Brucho architekta).
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cii ¢loveka, odliSnost cloveka zviazaného konvenciami spojenymi
casto s krvilacnymi alebo agresivnymi tendenciami a ¢loveka hla-
dajucimi svoju novu alebo obnovenu podstatu v prostote a jedno-
duchosti. V takmer vSetkych Greenawayovych filmoch vystupuje
ludska prostota, symbolizovana nahotou, ako protipol neobaroko-
vého koloritu, kedy barokové vytvarné prvky sa stavaju v suvislos-
tiach s Zivotom sucasného c¢loveka prvkom umocnujucim jeho ne-
zdravu skonvencionalizovanost a ¢iasto¢ne aj vyumelkovanost. Tak
stoji nahy umelec vo filme Umelcova zmiluva ako Cisty a na estetic-
ké hodnoty zamerany ¢lovek oproti intrigdm miestnej spolo¢nosti,
tak vystupuje par milencov, ocarenych aj sexom, ale aj cistotou
a jednoduchostou svojho vztahu, vo filme Kuchdr, zlodej, jeho Ze-
na a jej milenec ako protiklad faSizoidnej ludskej kreatury, ktora sa
nezastavi pred ni¢im. Tak sa aj v inscenacii Kristofa Kolumba
v pruskej opere Unter den Linden objavia nahi Indiani oproti ,,ob-
javitelom“ Nového sveta ako symbol Cistoty a spitosti s prirodou,
ale aj ako predzvest buducich krutych, neludskych cinov.
ObnaZzené ludské telo ako esteticky Ccinitel je zaroven
u Greenawaya symbolom postupného ,odkvitania“ krasy, elegan-
cie, mladistvej vitality a erotiky, a tym novym spdsobom naplfia a o-
Zivuje hlavne v baroku obltubenu esteticku kategoriu vanitas.

Film v opernej inscendcii Kristofa Kolumba a film ako samostat-
né umelecké dielo u Greenawaya do urcitej miery splyvaju.
Respektive, spdja ich totozny zakladny esteticky a tvorivy pristup.
V sposoboch, pomocou ktorych sa dospieva k estetickému cielu, sa
filmové diela a operna inscenacia odliSuju. Filmy su modelované
ako cisto artistné a vysostne estetické kompozicie. Film v opere,
ktory tu hra funkciu jedného z inscenacnych cinitelov, je kompo-
novany polystylovo.

Operna inscendcia ako celok vsak spliia takisto predstavy artist-
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nosti a Cisto estetick€ho pristupu. Jej filmova zlozka obsahuje naj-
roznejSie Stylové a komunikacné filmové roviny. Stretneme sa tu
s kombiniciou nemého umeleckého a dokumentarneho filmu, s fil-
movou abstrakciou (zdbery zobrazujice zvicSeny hrot brka zapisu-
jaceho najdodleZitejsie udalosti z ,triumfalnej“ plavby, zobrazenie
symbolu astronomickych hodin, geometrické obrazce vol'ne asoci-
ujuce ulohu starych namornych a geografickych pomocok, filmové
zabery letiacej bielej holubice, ktorej franciizske pomenovanie je
takmer totozné€ s menom slivneho moreplavca).

Koncepcia filmovej stranky inscenacie z roku 1998 sa pridrziava
zakladnych postupov, ktoré€ uplatnili uzZ inscenatori v roku 1930. Aj
tu sa stretneme so zobrazenim, zdvojenim konajucej postavy. Jej
konfrontacia na platne a na scéne vyznieva jednoznacne v pros-
pech filmového platna, pretoze detaily, ktoré mdze film vo zvicse-
nej podobe zverejnit na seba prirodzene a zikonite strhavaji po-
zornost vnimatela. To, ¢o filmové plitno dopoveda, vyznieva teda
v pripade hereckych kreicii vel'mi sugestivne a silne. Predovsetkym
vel'mi silne sa vytvara ilazia psychologického rozmeru Kolumbovej
osobnosti, ktory v type divadla, ktory uprednostnili Claudel
s Milhaudom nie je dominantnym prvkom, vytvarajucim dramatic-
ké parametre kompozicie. Ak sa vSak na filmovom platne zobrazi
detail tvare KriStofa Kolumba, ktory ,umocnuje“ gestiku a mimiku
herca na scéne, dochiadza k zaujimavému druhu umeleckého zr-
kadlenia. K zobrazeniu Kolumba na filmovom platne prispela prav-
depodobne uz Claudelova a Milhaudova koncepcia, v ich opere vy-
stupuju totiz dve postavy Kristofa Kolumba. Jedna zobrazuje staré-
ho muza kratko pred smrtou, ktory bilancujuce svoj Zivot, svoje pre-
hry a vitazstva. Druhy je Kolumbus na vrchole svojej slavy a aktiv-
nej objavitelskej Cinnosti - muz v strednom veku, dynamicky, od-
vazny, neohrozeny, plny vautorného presvedcenia.
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Inym prvkom in$pirujicim pouZitie filmového pliatna su postavy
Hovorcu, Odporcu a Zmocnenca (ide o hovorené ulohy), ktori ko-
mentuju Kolumbov Zivot, argumentuju za a proti a reprezentuju a-
kysi symbolicky sud nad pozemskymi ¢inmi slavnheho moreplavca.
Jeho faustovska hladacska sila, jeho intenzivne usilie po poznani
a pokroku st podrobené skumaniu, kritike, hodnoteniu aj pohla-
dom z etického stanoviska. Epicky prvok, ktory do opery vyrazne
vnasaju tieto tri postavy, je ,ilustrovany” filmovymi zabermi, ktoré
akoby znazornovali obsah onej knihy, ktoru ,,napisal® Kolumbov Zi-
vot. Ved' aj Claudelova hra, ktora posluaZila ako podklad libreta sa na-
zyva Kniha o Kristofovi Kolumbovi, aby autor dal najavo vyrazne e-
picky rozmer tohto dramatického opusu.

Symbol knihy je podobne, ako aj dalSie doleZité symboly, zobra-
zeny na javisku hned niekol'kokrat. Hovorca nesie foliant, z ktorého
¢ita o Zivotnych peripetiach KriStofa Kolumba, ale pismo, eSte do-
lezitejSie a vyznamnejsie, prinasajice posolstvo o dodleZitosti nim fi-
xovan€ho slova, symbolizujuce, ako sa Kolumbove Ciny stavaju vo
svojej podstate jednoznacne definovanymi, jasnymi, urcitymi
a transparentnymi prave zapisanim najdoleZitejSich javov a udalos-
ti do dennika, vytvara ku konecnej, definitivnej podobe knihy dy-
namicky a kinetizujuci kontrapunkt. Vysledok a proces tvorby vidi
divak na javisku vdaka filmovej animdcii paralelne. Pred divakom
na filmovom plitne v pozadi scény alebo na revualnych priesvit-
nych oponach rastie zapis informujuci o moreplavcovych c¢inoch,
pismo ho ¢ini nesmrtelnym. Symbolika pisma a Kolumbovho krst-
ného mena (KriStof = Christoforos, teda clovek nesuci Krista) pou-
kazuju na mysteriozny charakter Claudelovej dramatickej predlohy.
Paralela medzi Kolumbovym menom a jeho spiritualnym vyzna-
mom je v opere zdOraznena v najvys$Sej moznej miere.

Film ma teda v inscenacii Milhaudovej opery funkcie etablujice
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jej polystylovy charakter. Jazyk filmového umenia vo svojej univer-
zalite a vSeobecnej kulturnej dimenzii inscenatori pribrali ako je-
den z komponentov divadelného znaku. Pomocou filmového jazy-
ka sa inscenatorom podarilo umelecky sugestivne a pomerne jed-
noznacne (exaktne) vyjadrit filozofickti dimenziu viac nez pitsto
rokov trvajuceho vztahu medzi EurOpou a Amerikou, jej idylické
a pseudoidylické, ale aj vel'mi kruté a agresivne podoby. Filmové za-
bery, ktoré sa premietaju v inscenacii na tri hlavné platna na hori-
zonte a po okrajoch javiska a v niektorych scénach eSte na zadnu
a prednu priesvitni tylova oponu, su takisto formou viacnasobné-
ho zrkadlenia problematiky europsko-americkych vztahov, ktora je
jednym z najvac¢Sich mravnych apelov v novodobej historii [udstva.
Tak sa relativizuje inak transparentny a jasne citatelny filmovy ja-
zyk, tak sa filmovy zaber z dokumentarneho filmu (v inscenacii sa
stretneme s filmovym zobrazenim bezbrannych, uprimnych
Indianov, ale aj s pohladom na prax koncentra¢nych taborov a na
iné priame aj nepriame vysledky nastaveného krivého zrkadla, kto-
ré poskytuje europeizovand Amerika amerikanizovanej Europe),
dostava do novych kontextov a spoluvytvara divadelny znak, ktoré-
ho dominantna funkcia je umeleckd, a nie dokumentarna. Filmovy
zaber teda do Struktury divadelného znaku vstupuje aj ako axioma
a ako vystraha varujuca pred zneuZitim etickych principov. O tom,
Ze vztah medzi Eur6pou a Amerikou je jednym z najproblematic-
kejsich a najnebezpecnejSich z hladiska etickej dimenzie Tudstva,
sved¢i uzZz na zacdiatku opery symbol bielej holubice
(v Greenawayovom jazyku akcentujucom princip zrkadlenia sa zja-
vi trikrdt: na filmovom platne ako zaber na letiaceho vtaka, ako ba-
letka v bielom kostyme symbolizujica holubicu a ako ozajstna Ziva
biela holubica, ktora v ivodnych scénach inscenacie preleti cez ja-
visko), ktora sa tu chape v biblickom duchu ako hlasatel’ka nového
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Zivota po potope (nepriamo tu vystupuje moznost porovnania sily
a odhodlania Noema a Kolumba) a ako tvorca sily tretej bozskej o-
soby. Holubica, stelesnena baletnou tanec¢nicou, ma ruky od Kkrvi.
Toto posolstvo opery sa vriati v zavere, po scéne smrti kralovnej
Isabely, kedy za zvukov requiem sa objavi obraz varujuci pred dran-
covanim a koristnickym zneuZivanim ,treticho sveta“, ktoré sa na-
jintenzivnejSie rozmohlo prave po objaveni ,Nového sveta“.

Dnes nepatri filmova projekcia v opernej inscenacnej praxi
k beznym vyrazovym, umeleckym a estetickym prostriedkom.
Rezisér Peter Greenaway vo svojej koncepcii Milhaudovho Kristofa
Kolumba dokazal, Ze spOsob inscenovania, ktory kedysi suvisel
s fascinaciou novym médiom moZzno dnes pouZit ako plnohodnot-
ny inscenac¢ny pristup. Nemennost, definitivnost hereckej kreacie
vo filme a jedine¢nost jeho prace na divadelnom javisku spolu s ne-
vymedzenou disponibilitou ¢asu a priestoru vo filmovom umeni
a charakterom scénickej ,stalosti“ divadelnej inscenacie posobia
ako ozvlastnujuci element, ako komponent, vytvarajici dynamicku
antinOmiu medzi obrazovym charakterom divadla a filmu a ich
schopnostou vyslovit univerzilne estetické a etické posolstvo.

AKTUALIZACIA IDEJI SVATEHO FRANTISKA
V MESSIAENOVE]J OPERE
SAINT FRANCOIS D’ASSISE

Olivier Messiaen bol vyrazne ovplyvneny ideami frantiSkanstva
a vyznamnym sposobom ich aktualizoval vo svojej opere o svitom
Frantiskpvi z Assisi.

Vznik opery suvisel s konkrétnou objednavkou. V roku 1975 do-
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stal Messiaen od Rolfa Liebermanna, $éfa Parizskej opery navrh, aby
pre tento operny dom skomponoval operné dielo. Messiaen vahal,
lebo dovtedy nenapisal Ziadne javiskové dielo. Messiaen si zvolil sv.
FrantiSka za centralny bod svojej opery, pretoZe tento svitec stoji
najblizsie ku Kristovi. Ako aj v ostatnych svojich vokalnych kompo-
ziciach, aj v tejto opere je Messiaen sam autor textu. Koncpecia lib-
reta vychadza z Messiaenovej predstavy, aby operny text slazil ako
podnet pre vznik dobrej hudby, ale aj ako ndbozenské, teologické
vyznanie, rovnako dolezité ako hudba. Pri pisani libreta sa opieral
okrem iného o spis Vita beata Francisci z roku 1228, ktorého au-
torom je Tommaso de Celano, o diela svitého Bonaventuru a o le-
gendy zhromazdené v [ fioretti di San Francesco. Preto Messiaen
mnohé texty sviatého FrantiSka prevzal v doslovnhom zneni, ¢iastoc-
ne aj citaty z Biblie. Svetova premiéra opery sa konala diia 28. no-
vembra 1983 v Opere Garnier v PariZi.

Koncepcia libreta do zna¢nej miery predznamenava dramatur-
gicku vystavbu opery. Messiaen zo Zivota svitého FrantiSka a z do-
chovanych legiend vybera klticové vystupy. Z 6smich vyjavov kom-
ponuje tri monumentalne dejstva opery. Kazdé z nich vrcholi o-
pernym zobrazenim vSeobecne znamej udalosti zo Zivota svitého
FrantiSka. V prvom dejstve je to pobozkanie malomocného, v dru-
hom dejstve kazen vtakom a v tretom dejstve stigmy a smrt a novy
Zivot sviatého FrantiSka.

V opere Saint Francois d’Assise uskutocnil Messiaen bilanciu
svojej doterajSej tvorivej c¢innosti. Je zaujimavé sledovat, ako
Messiaen buduje siet paralel medzi duchovnymi vyznammi pribe-
hov svitého FrantiSka a ich hudobnym stvarnenim. Pritom vo
Frantiskovi vidi nielen velku duchovnu osobnost, ale aj dramaticku
osobnost. Akoby Messiaen vo svojej opere naplnil slova, ktorymi
charakterizoval svitého FrantiSka Gilbert Keith Chesterton: ,Bol
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pravym opakom teatralneho c¢loveka. Predovsetkym bol vel'mi dra-
matickou osobnostou. Dramatickost v iom bola zloZena z vnutor-
ného pokoja, aktivity a laskavosti.>° Prave v tychto dimenziach ne-
teatralnosti na jednej strane a zvnutornenej dramatickosti Olivier
Messiaen komponuje jednotlivé vystupy svojej opery.

Jednotlivé vystupy st koncipované znacne Siroko a viac nez su-
stredenost na klasicky dramaticky vyvin v nich dominuje pokojnej-
Sia epicka rovina. Tato statika javiskového diania je vSak vyvaZena
intenzivnym expresivnym nabojom v mikroS$trukture hudobne;j re-
¢i. Postavy opery hovoria Stylizovanou, viac oratdrnou nez opernou
recou, hudba na vicsich plochach smeruje k zdérazneniu duchov-
ného vyustenia pribehov svitého FrantiSka na menSich plochich
svojim vyrazovym rozmerom poukazuje na to, Ze hrdinovia su lu-
dia, ktori maju svoje trapenia, nesu svoj kriZ, ich konanie a myslenie
ovplyviiuju ich emocie a podobne. Messiaen v mikroStruktuire svo-
jej opery pouZiva nielen hudobné zobrazenie afektov ludskej duse,
¢im aktualizuje v opere 20. storocia prostriedky barokovej afekto-
vej teorie, ale aj miestny kolorit (couleur locale), oblubeny pro-
striedok opery konca 18. a 19. storocia. Tak napriklad v scéne s ma-
lomocnym hudobnymi prostriedkami zobrazuje priam fyzicky po-
cit hnusu alebo v kazni vtakom zvukomalebnym spdsobom navo-
dzuje zvukovu atmosféru velkého kfdla vtakov, kde nechybaju ani
zvuky poukazujuce na orientalny charakter spevu niektorych vta-
kov. Prave orientalizmy v kontexte opery o eurépskom svitcovi a-
koby poukazovali na univerzalizmus krestanstva. Pripomefime na
tomto mieste, Ze Messiaen nebol prvy skladatel, ktory hudbou zob-
razil kazen svitého FrantiSka vtakom. UZ Franz Liszt v klavirnej
kompozicii si dal podobnu ulohu, ktoru riesil vo vyraznom antic-

0 CHESTERTON, Gilbert Keith: Svdty FrantiSek z Assisi. Z anglictiny prelo-
zil Pavol Vicek. Bratislava: Alfa, 1993, s. 65.
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pacii impresionistickej zvukovosti. Spev vtakov, ktory Messiaena
pocas celého jeho Zivota fascinoval, hra v opere tlohu centralneho
bodu hudobnej dramaturgie. ,Vtici su moji Majstri,“ povedal
Messiaen. ,Pre mia sa vtaci najvacsi umelci nasej planéty, myslim
si, Ze aj ludia zacali spievat prave preto, Ze poculi spievat vtakov. Iné
zvieratd nemuziciruju. (...) Vtaci, ktori spievajui, sa mierumilovni.
Spievaju, aby privabili samicky alebo aby pozdravili vychadzajice a-
lebo zapadajice slnko. - Dravci nespievaju. Supi a sokoli - nespie-
vaju. Ti skriekaju. - Zijeme v hroznej dobe - viade vokol zlociny, te-
rorizmus, vrazdy. Musi sa z Casu na ¢as dvihnut hoci aj slaby hlas,
aby zvestoval mier, laska a nadej.“ Niektori znalci Messiaenovho die-
la, napriklad Theo Hirsbrunner poukazuju na fakt, Ze kazen vtakom
nadvizuje na prvky japonského divadla n6./>!

Messiaen ako zakladnu dramaturgickt konStantu vo svojej opere
o svitom FrantiSkovi voli dynamické napitie medzi FrantiSkom ako
¢lovekom, ktory ma mimoriadnu schopnost mat sucit s bliZnymi
a FrantiSkom, ktory jednoznac¢ne smeruje k duchovnej dimenzii by-
tia. Obe tieto dimenzie su hudba symbolicky zobrazuje. Oproti ryt-
micky a melodicky bohato ozvlaStnenym vystupom stoja vystupy,
v ktorych dominuje vyznamova sila a sugestivita jednohlasu, pou-
kazujuca na duchovne vSeobjimajuci svet choralu.

Ak sa zamys$lame nad aktualiziciou mySlienok svitého Frantiska
v Messiaenovej opere, zistujeme, Ze volbou klucovych vystupov
Messiaen na prvé miesto kladie problém lasky a nehy. Autor esejis-
tickej knihy o svitom FrantiSkovi Stan Rougier konStatuje ako si svi-
ty FrantiSek uvedomoval, Ze ,neha je BoZia rosa, bez nej ludské srd-
ce ochorie a z jeho chorobného stavu potom vznikaja vSetky nega-

1 HIRSBRUNNER, Theo. Messiaen: Saint Francois d “Assise (1983) (heslo).
In: Pipers EnzyRlopddie des Musiktheaters in 8 Bdnden. Oper. Operette.
Musical. Ballett. Muenchen - Zuerich: Piper, zv. 4, s. 109.
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tivne stavy - ziarlivost, odpor, nenavist.*/>?

Lasku a nehu v8ak Messiaen nezobrazuje ako bezkonfliktnu, sta-
ticka kvalitu. Naopak. Hudobne ich naplfia velkym expresivnym
a dramatickym nabojom. Utrpenie vedie k vnutornej krase. Svity
FrantiSek to vysvetluje Malomocnému: , Ak je ¢lovek zvnutra kras-
ny, stane sa sviatym v hodine svojho vzkriesenia.“ Svity FrantiSek sa
z tohto hladiska pribliZi Bohu uZz pocas svojho Zivota.

V piatok obraze opery sa svitému FrantiSkovi zjavi anjel a hra s6-
lo na husle akoby daval tuSit budicu nebeska blaZenost. Svity
FrantiSek straca prostrednictvom krasy hudby vedomie. Messiaen
tu vyslovuje slovami Anjela, ktory sa stretne so svitym FrantiSkom,
vychodiskovu tézu svojej hudobnej filozofie: ,Boh nas oslfiuje hoj-
nostou pravdy. Hudba nas privadza k Bohu prostrednictvom svojho
nedostatku pravdy. Hovori$ prostrednictvom hudby k Bohu. A Boh
ti prostrednictvom hudby odpoveda.“ Spev pripomina FrantiSkovi
vlastnu pozemsku ohraniCenost. Messiaen tu ideovym vyznenim
obrazu nepriamo poukazuje, Ze v sporu o univerzalie by svity
FrantiSek stal na strane realistov.

Messiaen svojou hudobnou recou symbolizuje FrantiSkovu
zvlastnost a neopakovatelnost. Tomu zodpovedaju aj kompozicné
prostriedky. Messiaen malokedy hovori o abstraktnych intervaloch,
ale iba o farbach. Rytmické stvarnenie zodpovedi inym
Messiaenovym dielom: Dielo neovladaju pravidelne pulzujice met-
ra v symetrickych proporciich, ale iracionalne hodnoty (kvintoly,
septoly) a rozmanité nepatrné prediZenia, a typicky messiaenovské
~rhytmes non-rétrogradables“. Messiaen podobne ako v inych svo-
jich dielach vytvara uplne novy typ hudobného dynamizmu, ktory
tu koreSponduje s duchovnym svetom svitého FrantiSka.

2 ROUGIER, Stan: FrantisSek z Assisi, bdsnik a prorok. Z franiizskeho origi-
ndlu prelozila Vojtéska Mazdlkovd. Brno: Petrov, 1990, s. 22.
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Messiaenov FrantiSek je nielen obrazom svitca, ale aj umelca.
Skladatel jeho dstami vyslovil v opere svoje umelecké krédo, ktoré
najkrajsSie ustredny hrdina opery vyslovil vo svojich poslednych slo-
vach: ,Pane! Pane! Hudba a poézia ma k Tebe priviedli: prostred-
nictvom obrazu, symbolu a pretoZe mi chyba Pravda.”

Messiaen teda v dramaturgii svojej opery vidi Frantiska ako clo-
veka aj ako svitca a vo svojej hudobnodramatickej koncepcii tejto
postavy zdoraziiuje ¢isto duchovny rozmer, ale aj aktudlne umelec-
ké kredo, ktorym sam seba premieta do postavy svitého Frantiska.
Tym akoby sa Messiaen priblizil k chapaniu svitého FrantiSka
Denisom de Rougemontom, ktory v jeho osobnosti vidi syntézu
bozskej a dvornej lasky. Tomuto rozmeru u Messiaena zodpoveda
vyrazovy kontrast medzi ocCarujucou farebnostou na jednej strane
a prostriedkami poukazujucimi na FrantiSkovo smerovanie k tran-
scendentnu.

Messiaen vytvara monumentalnu operu, v ktorej nadvizuje na
francuzsku tradiciu religioznej opery a oratOria, zacinajucu uz
u Berlioza a pred Messiaenom vrcholiacu v Debussyho Martyriu
svatého Sebastiana (Le Martyre de Saint-Sébastien), v Milhaudove;j
opere Kristof Kolumbus (Christophe Colomb) alebo
v Honnerorovom oratoriu Jana z Arcu na hranici (Jeanne d’Arce au
bucher). Pre vSetky tieto diela je charakteristické, Ze ich ritualny
rozmer mieri k posvitnému predvadzaniu jedinecnej udalosti, za-
loZenej na obeti ustredného hrdinu, ktory prinasa najhlbsie obavy
svojej duse, ale aj vieru a nadej v kolektivne vykupenie.
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ANTICKA MYTOLOGIA V OPERE
NA PRAHU 21. STOROCIA

Bolo by nosenim sov do Atén, keby som hovoril o dolezitosti an-
tickej mytologie a antiky vobec pre vyvin opery od jej pociatkov az
do sucasnosti. Metamorfozy recepcie antiky v opere nie su uzavre-
té - a prave prvy rok nového storocia priniesol v stredoeuropskom
kultiirnom priestore premiéry dvoch inscenacii novych opier, na-
metovo vychadzajucich z antickej mytologie a jej dramatického
spracovania. Ide o diela rakuskeho skladatela Christiana
Ofenbauera (nar. 1961) ,SzenePenthesileaEinTraum(1999-
2000)“ a Ceského skladatela Michala KoSuta (nar. 1954) Ifigénia.
Prva mala premiéru na tohoro¢nych Wiener Festwochen v Theater
an der Wien, druha na brnianskom festivale Moravsky podzim
v Janackovom divadle.

Pre pochopenie Ofenbauerovej opery je dolezité nielen pozna-
nie antick€ého mytologického pribehu o Pentesilei a jej literarne
spracovanie Heinrichom von Kleistom, ktoré posluZzilo ako vycho-
disko pre vznik libreta, ale aj moment snovosti, ktory Ofenbauer or-
ganicky spojil s novodobym pohladom na mytus. Opera tak ma dva
nametové korene. Jeden smeruje do recepcie antickej mytologie
v dejinach operného zZanru, druhy do oblasti sna v opere, ktory
pred Ofenbauerom akcentovali napr. Wagner, Strauss, Zemlinsky,
Martinu ¢i Nono.

Z literarneho hladiska sa zaujimavé posuny zaveru antického my-
tu u Kleista a u Ofenbauera. V starom myte zabija Achilles
Penthesileu, u Kleista Penthesilea necha Achilla roztrhat svorkou
svojich psov, Ofenbauer, hoci vychadza z Kleistovho videnia name-
tu, necha Penthesileu Zit. Nemodeluje patetickd, entuziazmom na-
plnenu hrdinku, ktord na zaver opery zomiera, ale Zenu, ktora by
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mohla ako stara podat v zavere opery svedectvo o krvavom potla-
¢eni matriarchatu a o ve¢nom konflikte a 0 neporozumeni medzi
pohlaviami. Ale Penthesilea ako poslednii vetu opery povie:
,NemOzZem, nechcem spominat.“ Tym sa pribliZuje modernému
Clovekovi, ktory antickt mytologiu nerecipuje ako zbierku kurioz-
nych tragickych a hrdinskych pribehov, ale z ich esencie si berie
poznanie pre rieSenie svojej existencialnej situacie. Ofenbauer a je-
ho libretista akoby tym naznacovali, Ze nechapu mytus ako predlo-
gicky spOsob myslenia o svete a ¢lovekovi, ale ako udalost, ktora sto-
jl mimo kultarne a historicky podmienenej relacie ,pravdivy - ne-
pravdivy“ a jej obsah sa moZe znova a znova aktualizovat.

Z antického mytu v Kleistovom videni Ofenbauer tematizuje pre-
dovsetkym jediny moment: vztahy medzi Zenami a muZzmi. Z Siro-
kého dramatického Kleistovho platna si skladatel, ktory je taktiez
autorom libreta (za spoluprace Lutza Grafa, ktory bol zaroven rezi-
sérom viedenskej svetovej premiéry), vybral iba tri vystupy (20., 21.
a 25.) zobrazujuce vyslovene boj medzi Amazonkami, bojujucimi
na strane Trojanov a Odysseovymi muZzmi, ktori Troju s ostatnymi
Grékmi dobyjaju. Aj Zensko-muzsky boj chape autor ako aktualiza-
ciu. Napriklad sucasnych psychoanalytickych estetickych $kol, kto-
ré chiapu muzski a Zensku citovost a sexualitu ako vyrazne asymet-
rické. Muzska rozko$, chiapana ako aktivita a Zenska rozkos, pokla-
dana za otvorenie sa niecomu celkom Inému (s velkym i), sa nikdy
nestretny, hovori napr. francazsky psychoanalytik Jacques Lacan.

Ofenbauer si predsavzal, Ze napiSe operu, v ktorej medzi slovom
a hudbou, resp. medzi dramatickymi situaciami a hudbou nejestvu-
ju koreSpondencné vizby. Skladatel sa tak postavil chrbtom k celej
Styristoro¢nej opernej tradicii, v ktorej mdéZzeme dejiny opery cha-
pat okrem iného i ako dejiny spdsobu rieSenia vztahu dramatickos-
ti slova a hudby. Ofenbauer stavia esteticku poziadavku asynchro-
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nity medzi hudbou a slovom, medzi hudbou a dramatickostou a tak-
isto medzi hudbou a javiskovym dianim. K svojej ulohe skladatela
hudobnoscénického produktu sa vyjadruje: ,Som viac hudobnikom
neZ hermeneutikom.“ Ide teda o experiment, v ktorom je spochyb-
nena relativna sidrZznost a symbioza jednotlivych zloZiek, konStitu-
jucich operny znak a nahradena usilim zaujat divaka prave uvolne-
nostou ich vztahov. Vznika, pochopitelne, otizka, ¢i tito uvolne-
nost prinesie nova kvalitu? Ak Ofenbauerovo dielo hodnotime
z hladiska jeho tvorivého zameru, m6Zeme konstatovat, Ze sa poda-
ril. Ak v hodnoteni zohladnime okrem diela a tvorivého subjektu
i vnimatela, mo6Zeme vyjadrit skepsu, ¢i po Styristoro¢nom relativ-
ne kontinuitnom vyvine opery moze mat tak radikalne formulova-
ny a uskuto¢neny esteticky plan tspech a ¢i moéze do dalsieho vy-
vinu Zanru zasiahnut inak, neZ iba ako ojedinely pokus.

Z estetického hladiska do znac¢nej miery iSlo o prenesenie prin-
cipov dekonStrukcie a dekompozicie do sveta kompozicie i insce-
novania operného diela. Ofenbauerova hudba vyrasta z odkazu dru-
hej viedenskej Skoly a serializmu, v kompozicii bol Ziakom
Friedricha Cerhu. Skladatel uplatiiuje originalny pristup k farbe or-
chestralneho zvuku. Voli nezvycajne zloZzeny orchester, v ktorom
dominuju iba ,hlboké® a ,nizke“ nastroje. Napriklad sekciu slacikov
drasticky zredukoval na troje husli a tri kontrabasy. Spolu s dvoma
klavirmi naladenymi na Stvrttony, tromi velkymi bubnami, saxofo6-
nom a hlbokymi plechovymi dychovymi ndstrojmi vytvara svojsku
hru farebnych efektov, ktoré nezapru inSpiraciu v zvukovosti
Mortona Feldmana. K nastrojom pridava ruchy, Sumy a zvuky lud-
ského alebo prirodného sveta (napriklad udery pisacieho stroja a-
lebo spev vtakov ¢i dazd).

Hlavnym estetickym zamerom skladatela je vytvorit hudbu ,sen-
za espressione”. Dominantna dynamicka hladina jeho zvukovo ex-
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kluzivnej a apartnej hudby, absolitne odosobnenej od citového sve-
ta hrdinov a dramatickych parametrov jednotlivych vystupov, je
piano azZ pianissimo. V jeho opere dominuje Cisto inStrumentalne
citenie. Rezignoval tak na dramatické, ako aj gestick€é parametre
hudby. Medzi jednotlivymi snami, z ktorych sa opera sklada, su dl-
hé cisto inStrumentilne medzihry, ich divadelnost je vSak otazna.
Pre pochopenie a vysvetlenie inscenicie ma vel'mi dolezita lo-
hu scénograficka koncepcia. Jej autorom je Andreas Jander.
Dominantnym prvkom, kreujicim javiskovy priestor je obrovska
sklenend kocka, pripominajuca modernu architektiru. V nej je pi-
sarka s mechanickym pisacim strojom a muz, ktory pravdepodobne
diktuje. Su hermeticky uzavreti od ostatného javiskového diania.
Ide o dnesnych ludi. Nespievaju, nehovoria. RekonStruuju z Criep-
kov a ulomkov informacii davny pribeh o Penthesilei, o vojne me-
dzi Amazonkami a Grékmi. Kocka opisuje na javisku v pomalom
tempe, koreSpondujicom s rovnako pomalym tempom hudby, e-
lipsopvité krivky. Na ostatnej Casti javiska, ktor€ je celkom odhale-
né, takze vidno detaily divadelnej maSinérie, sa odohrava stary pri-
beh. Avsak nie ako realisticky obraz, ale ako symbolicky, emblémo-
vity naznak, v ktorom sa star€ a nové€, mytologické a sucasné Iudské
prelina a koexistuje vedla seba. Odhaleny nie je iba vnutrajsok ja-
viska, odhaleni su i aktéri pribehu. Zeny - Amazonky a muzi - gréc-
ki bojovnici - sa v urcitych scénach pohybuju na javisku nahi.
Nahota spolu s celkovym chladom inscenacie, s odosobnenostou
a citovou nezucastnenostou hudby sa spolupodielaju na vyjadreni
hlavného posolstva inscenacie o nemoZnosti porozumenia medzi
pohlaviami, o tazkosti rekonStruovat stary pribeh bez toho, Ze by in-
terpret don vnasal i aktualizacné momenty zo svojej skusenosti
a svojej doby. Pesimizmus a nihilizmus vyZaruju z diela i z inscena-
cie, nie vSak ako modna zalezitost, ale ako umelecky vyjadreny Zi-
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votny pocit, kontinuitne sa v europskej kultire vracajuci (od cias
Kleista eSte vo zvySenej miere). Ofenbauer sa usiluje pre jeho zob-
razenie volit nové prostriedky.

RézZia Lutza Grafa mala Sokujuce, groteskné i nudné momenty.
K prvym patrila nahota, k druhym napriklad nepochopitelne zdl-
hava scéna, ked' sa nahi grécki bojovnici postupne obliekaju do su-
¢asnych $iat, k tretim napriklad nekonec¢ne dlhé ,putovanie“ skle-
nenej kocky javiskom bez pritomnosti akejkolvek akcie alebo dlhé
vystupy hlavnych postav bez pohybu a javiskového dynamizmu. Na
druhej strane natolko neobvyklé dielo, akym Ofenbauerova
Penthesilea je, by nemohlo byt inscenované beznym alebo i mierne
inovovanym javiskovym jazykom.

Pozornost, ktord venovali interpreti hudobnému nastudovaniu
bola mimoriadna a prikladna. Predstavitelia hlavnych uloh nezob-
razuju typy a charaktery, ale iba statické prvky celkovo asynchron-
nej Struktiary. Hlavné muzské i Zenské spievajice postavy stvarnili
vynikajuci umelci, zvicSa reprezentanti mladej generacie.

SzenePenthesileaEinTraum(1999-2000) Christiana Ofenbauera
je vynimo¢nym hudobnoscénickym dielom. Sokuje svojim chla-
dom, odosobnenostou, pesimizmom, skepsou. Ide o dekon$truk-
¢ny pohlad na anticky mytus. Zobrazuje sa jeho hlbinna symbolika,
nie fakticita. Dielo i inscendcia vyZaduju od vnimatela vysostne in-
telektualny pristup. Napriek zaujimavym estetickym a filozofickym
vychodiskam, napriek faktu, Ze Ofenbauer je nesporne talentovany
a z hladiska schopnosti vytvorit zaujimavi hudobnu Struktaru oje-
dinely tvorca, verim iba v obmedzenu Zivotnost tohto opusu.

Ifigénia Michala KoSuta vychadza z autentickej antickej drama-
tickej literatary. Libreto vzniklo podla Euripidovej dramy v ¢eskom
preklade. Teda nie z pohladu na pribeh z antickej mytologie cez
prizmu romantika, od ktorého umeleckého videnia akoby
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u Ofenbauera a jeho spolulibretistu viedla priama cesta az k sucas-
nému pohladu s dominantnym dekonStrukénym videnim. UZ tym-
to zakladnym literarnym vychodiskom sa KoSut a jeho libretista Jan
Antonin Pitinsky dostavaju do viacSej blizkosti antiky, sprostredko-
vavaju antiku v jej kvazi autentickej podobe. Odtial prameni aj kom-
pozi¢ny a hudobnodramaturgicky pristup skladatela k opere.

KoSutova opera ma podtitul ,ritual“. Autor si z antickej mytologie
a z antického umenia na rozdiel od Ofenbauera vybera tie vyzna-
mové vrstvy, ktoré potvrdzuja spitost umenia s konanim. Tato tra-
dicia europskej estetiky, spitost umenia s konanim, sa za¢ina prave
v antickom Grécku a nadobuida jasné kontary prave v ¢ase vzniku
Euripidovych dram. Na druhej strane ritual, pokial sa spajal s ud-
skou obetou bol aj v gréckej polis ¢imsi ojedinelym. Pripad Ifigénie
je zaujimavy z dvoch hladisk: Iudska obeta sa ma vykonat nie kvoli
vyhananiu zla, ale kvoli vojenskému vitazstvu, kvoli mocenskym di-
menziam politiky; obetnym baranc¢ekom ma byt Zena - panovniko-
va dcéra. Prave tento moment sa azda najvyraznejSie aktualizuje
dnes, v ¢ase modernych mocenskych ritualov.

Kosut, hoci operu naplnil modernym hudobnym jazykom, z hla-
diska estetickych tvorivych vychodisk cti tradiciu. Chipe doleZitost
patosu antickej dramy ako konfliktu urcitych poZiadaviek a ten-
dencii, ktoré maju idedalnu a univerzalnu povahu a bojuju medzi se-
bou vo vnutri subjektu. A tento patos sa usiluje vyjadrit v hudbe.
Nie vSak romantickym alebo romantizujucim patetickym hudob-
nym gestom, ale s urcitym odstupom, vyjadrujucim, Ze nad pato-
som vychadzajicim z urcitého konfliktu stoji zavaznost myslienky.
Tak KoSut zobrazil predovSetkym hlavna hrdinku operu - Ifigéniu.
Zo zloZzitého procesu pochopenia krutého osudu - Tudskej obety
v Ifigénie na Aulide vybera klucovy vystup hlavnej hrdinky, v kto-
rom sa zmieruje s tym, Ze bude obetovana. Zaver dramy sa tak stava
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uvodom opery. Od chvile jej zachrany sledujeme jednak dianie
v palaci krala Agamemnona po odchode Ifigénie - a to ako baletny
vystup, jednak dalSie osudy Ifigénie ako kflazky u Taurov, ktora
v gréckych zajatcov spozna vlastného brata Oresta, pomoZe jemu
a jeho druhu Pyladovi k uteku a - vo chvili ohrozenia uspesSnosti
tohto uteku zasiahne, podobne ako na zaciatku, v pripade
Ifigéniinej zachrany z obetného oltara bohyna Pallas Athéna a u-
moZzni skupinke z Aulidy odist.

Ak Ofenbauer sa usiluje o experiment, ktory by objal a pohltil
vSetky parametre opery, Kosut chipe experiment ako fenomén hla-
dajuci koreSpondenciu a suvztaznost s tradiciou. Vo svojej opere ho
zvyraznil okrem iného aj tym, Ze medzi recou opery a historicitou
mytologického pribehu nerozsiruje priepast, ale hlada momenty
spdtosti, koreSpondencie. Tym sa v podstate vzdaluje od estetiky
dekonstrukcie a dekompozicie. Jeho navrat k antike ma raz progra-
mového navratu k starym Grékom ako k narodu, ktory sa v antike
najviac riadil estetickymi idealmi, a tieto idealy nepremietal iba do
tvorby umeleckych diel, ale aj do svojej Zivotnej skusenosti a kona-
nia.

Ofenbauer zobrazuje na priklade z antickej mytologie, Co ako jej
pozostatok alebo aj urcujuci prvok zostalo dnes v nds. Pritom ne-
vaha poukazat aj na kus ¢ohosi barbarského. KoSut ma odstup a po-
kusa sa spojit anticky pribeh s dneSnym svetom cloveka, chce uka-
zat, ¢im sa tento mytus modZe aktualitovat dnes, ¢im moZe oslovit
moderného cloveka, v podstatnejSej miere prinasa moment katar-
zie, ¢im sa opit pribliZuje k zakladnym principom antickej estetiky.

V hudobnodramatickej koncepcii KoSut nalezite zvyraznuje vy-
razové vrstvy. Charakter opery je urceny zikladnou antinémiou,
ktort autor buduje medzi orchestrilnou hudbou, ktora v opere na-
hradza elektroakustickd kompozicia, a ludskym hlasom, ktory musi
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vel'mi obratne reagovat na raz elektroakustickej hudby. AvSak v e-
lektroakustickej hudbe hojne vyuziva bud prirodzené alebo akus-
ticky upravené zvuky klasickych nastrojov, ¢im sa koncepcne opit
pribliZuje, aspon symbolicky, k tradicidm operného orchestra.

Oscilacia medzi tradi¢nou operou, predovsetkym 17. a 18. storo-
¢ia, a kategoriou umelecky nového sa prejavila vo vSetkych para-
metroch kompozicie. Libreto vychadza z niektorych zasad baroko-
vého libreta, objavujua sa tu typické hudobnorétorické figury, akési
loci communes, avSak hutnostou a uplatnenou prézou jednoznac-
ne poukazuje na sucasnost. Orchestralny part, respektive vrstva e-
lektroakustickej hudby, prinasa na jednej strane vysostne moderny
hudobny zvuk a typické moZnosti tvarovania hudobného materialu
elektroakustickej hudby, z hladiska podielu hudby na tvorbe celko-
vého razu jednotlivych hudobnodramatickych situdcii, takisto
Kosut organicky nadvizuje na tradicie, hlavne na odkaz vyznam-
nych reformnych ¢inov - Glucka a Monteverdiho. Prejavuje sa nie-
len v charaktere rieSeni hudobnodramatickych situdcii, v kresbe
hlavnych postav, ale aj v spdsobe rozvijania vokalnych partov. Autor
rusi tradi¢nu dvojicu recitativ - aria. Celkovy spdsob vedenia vo-
kalnych partov vo vSeobecnej rovine poukazuje na spitost s prvy-
mi opernymi ¢inmi reprezentantov florentskej cameraty, ide o me-
lodizovany recitativ, ktory v stivislosti s konkrétnou dramatickostou
jednotlivych vystupov sa bud’ expresivne vyhrocuje alebo melodic-
ky ozdobuje alebo jemne lyrizuje. Samozrejme, konkrétne Struktu-
rilne modelovanie vokalnych partov vychadza jednoznacne z Stylo-
vych tendencii hudby 20. storocia. Popri gluckovskej triezvej u-
miernenosti a asketickosti sa vSak v elektroakustickej vrstve kom-
pozicie aj vo vokalnych partoch na niektorych miestach objavi i kus
kvazi hindelovskej nadhery a grandiozity a virtuozity vychadzajua-
cej z tradicii bel canta.
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Oscilacia medzi tradiciou opery 17. a 18. storocia a sucasnostou
sa prejavila aj v koncepcii tanecnych vystupov. Spojenim opery
a baletu tak trocha podla pravidiel fractuzskeho dvorného baletu je
takisto prvkom koreSpondujucim s tradiciou, avSak balet svojou vy-
razovou silou, zobrazuje totiZ v esencialnej skratke to, €o sa stalo na
dvore krala Agamemnoéna po odchode Ifigénie do Tauridy, teda pri-
beh Elektry, jednoznacne smeruje do oblasti moderného vyrazové-
ho tanca, s bohato Stylizovanym baletnym gestom 17. a 18. storocia
nema vela spolo¢ného.

Tymto pristupom autor zaloZil svoj kompozi¢ny pomer k tradicii
barokovej opery s mytologickym nametom, jeho cielom nie je tito
tradiciu deStruovat, ale skor vytvorit paralelné dielo, ktoré by ne-
negovalo kontinuitu v recepcii antickej mytologie v opere pocas ce-
I€ého jej Zivota ako Zanru.

ReZisérka Karla Staubertova-Sturm Kosutovu insceniciu kreovala
ako ritudl, ako dramu aj ako operu. V3etky tri pristupy maja svoje o-
podstatnenie. Anticky mytologicky rozmer vykreslila podobnym
intervalom, ktory jestvuje medzi KoSutovou opernou koncepciou
a recepciou antiky v opere 17. a 18. storocia. Postavy maja, podob-
ne ako v barokovej opere, kostymy, ktoré prinasaju zmes sucasnych
a anticizujucich prvkov, u hlavnych postav aj kus nadhery. V praci
s hercami sa jej podarilo zosuladit tak zobrazenie ritudlu pokojnym
vyrovnanym gestom, a dramatickosti expresivne vyhrotenym he-
rectvom. Anticky mytologicky rozmer diela nechapala realisticky,
ale ako symbolické nastavené Kkrivé zrkadlo naSej sucasnosti.
ReZisérka o tomto aspekte hovori: ,A ¢i je rozpravanie o dcére, kto-
ra mali obetovat kvoli uspechu otcovej kariéry (¢i vojnového Stas-
tia), a jej bratovi, ktory v snahe zachranit svoj moralny postoj zabil
vlastni matku, také staré a nezaujimavé? Nie su naSe Zivoty pre-
siaknuté sexom, krvou, vybavovanim si uctov? Alebo vierou, zZe ked
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sa poslusne poddame agresii, budeme lepsi a hodnotnejsi ako ti
druhi? Ifigénia podlieha rodinnej atmosfére. Naozaj si mysli, Ze jej
pasivita zachrani svet? A mysli si jej brat Orestes, Ze zlo sa da vy-
vrazdit?“

Tu je bod, v ktorom sa KoSutova a Ofenbauerova opera napriek
radikilne odlisSnym kompozi¢nym a dramaturgickym rieSeniam
stretavaju. Téma snu a mytologie u Ofenbauera aj snaha vytvorit pa-
ralelné sucasné dielo k tradiciam antiky v opere odhaluju nasilie
pudovej Struktury cloveka a klada otazku, ako s nim mdZeme Zit.
Obe opery tak z antickej mytologie zvyraziuju bud priamo alebo
nepriamo predovsSetkym jeden problém - ako tazké, ale zaroveni ne-
postradatelné je Zit v rozhovore. Tento problém okrem iného suvi-
si s etickym pdsobenim umenia, ktory sa od ¢ias antiky kontinuitne
reflektuje, dnes, napriklad na festivale, ktory prevzal nad naSou
konferenciou zastitu.

EXOTISMUS V HENZEHO OPERE L'UPUPA
A VITAZSTVO SYNOVSKEJ LASKY
A JEJ SALZBURSKE]J INSCENACII

Je pre mna velkou ctou, Ze mOZem na tomto sympoziu hovorit
o Hansovi Wernerovi Henzem, nedlho po tom, ¢o tento velky skla-
datel oslavil osemdesiate narodeniny. Vo svojom prispevku by som
sa chcel zamerat na problematiku exotickych prvkov v jeho opere
L'Upupa. Skor nez k tomu prikro¢im, rad by som konfrontoval dve
hodnotenia zvukovosti jeho tvorby. Prvé pochadza z roku 1961, ty-
ka sa hodnotenia komornej opery Elegie fiir junge Liebende a jeho
autorom je Herbert Eimert: ,Mit kithnem Griff bedient sich Henzes
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Musik der jingsten Klangerrungenschaften. Sie atmet, lebt und
webt in einer durchsichtigen, ungewohnelich farbigen Textur des
Klanges, sie hat atmosphirischen Zauber, sie ist rhytmisch hinreis-
send bis zu virtuosen Jazzeffekten, sie packt dramatisch.“ Druhé
z roku 2003 pochadza z kritickych reflexii salzburgskej svetove;j
premiéry opery L'Upupa: ,Henze schligt freundliche, versOhnliche
Tone an. Mit einer Spur Melancholie blickt er gewitzt auf das Leben
und 143t das Orchester einen breiten, voluminosen Klangteppich
weben.“ Domyselne kreovana zvukovost je v Henzeho tvorbe kon-
Stantnd. Prave hudobna zvukovost uzko suvisi s exotizmom, s jeho
hudobnym vyjadrenim ako ozvlastiiujuceho prvku eurdpskej hud-
by. V opere je vSak zvukovost len jednou rovinou, v ktorej sa mdZze
exotizmus prejavit. U Henzeho zvukovost - a to nielen exoticky za-
farbena - otvara cestu k rozmanitym mozZnostiam inscena¢ného
stviarnenia opery.

Opera L'Upupa mala svetovi premiéru na Salzburger Festspiele
2003 ako Auftragswerk der Salzburger Festspiele. Libreto diela
s podtitulom ,Ein deutsches Lustspiel im elf Tableaux aus dem
Arabischen“ vytvoril Hans Werner Henze. Musikalische Leintung
(Einstudierung) pripravil Markus Stenz, reZijne dielo naStudoval
(Inszenierung) Dieter Dorn.

Hans Werner Henze sa hlasi k velkym zjavom opernej tvorby
- k Monteverdimu, Mozartovi, Wagnerovi a k odkazu Gustava
Mahlera. Fiir Henze sind sie Musiker einer Vergangenheit, die ,mir
(..) nicht wie Vergangenheit vorkommt, wie etwas historisch
Ueberwundenes, das uns nichts mehr angeht, sondern mir intel-
lektuelle Qalitit und Sensibilisierung bedeutet, eine Lebensform
und Denkweise, deren Inhalte ich mir wie einen fremden, meiner
Klasse nicht zugedachten Besitz habe erobern wollen. Auch das
Kunstdenken des jungen deutschen Burgertums vom Anfang des
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vorherigen Jahrhundrts, mit seinen Entdeckung von Sprachmusik
und Musiksprache, der Bedeutung unserer Mirchen und Mythen
und der darin verborgenen Seelenlandschaften ist mir so wichtig
und gegenwirtig geworden, als ob es dazuangetan sein koente, aus
dem Dunkel der Unterentwicklung herauszukommen, der
Helligkeit klassizistischer Kultur entgegen.”

L'Upupa je uz druhou operou, ktortt Henze napisal na objednav-
ku Salzburger Festspiele. UZ v roku 1966 tu mala svoju svetovu pre-
miéru opera Bakchantky (Die Bassariden). Obe opery spija myto-
logicky rozmer. V opere L'Upupa sa ale spaja aj s rozpravkovym a e-
xotickym rozmerom. Henze vo svojej dramaturgickej koncepcie vy-
Siel z faktu, Ze odveka tazba c¢loveka poznavat nové svety sa Speci-
ficky premietala aj do jeho umeleckej tvorby. Podobne ako v po-
¢iatkoch operného Zanru dominovala v nametovej sfére opery gréc-
ka mytologia, aj u Henzeho v predchadzajucich opernych a javisko-
vych dielach je svet gréckej mytologie v popredi.

Hans Werner Henze obritil svoju pozornost k fenoménu roz-
pravky, ktora svojou syrskou provenienciou suvisi s exotickym roz-
merom. Pod titulom ,ein deutsches Lustspiel® Henzeho opera
L'Upupa poukazuje na Mozartov Unos zo serailu (Die Entfiihrung
aus dem Serail) a na fenomén predmozartovskej opery. Podobne
ako v opere serii aj u Henzeho suvisi exoticky rozmer pribehu aj
hudby opery nielen so sebaprojekciou vnitorného sveta ¢loveka,
ktory tazi uskutocCnit svoje Zelania, tizby a fantazie tykajuce sa ma-
lo poznaného sveta. Je zaujimavé, Ze prave Unos zo serailu bola pr-
va opera, ktoru inscenoval rezisér L'Upupu Dienter Dorn. Bolo to
v roku 1979 vo viedenskej Statnej opere (vyprava Jirgen Rose, hu-
dobné nastudovanie Karl BOhm).

Exotizmus u Henzeho vSak neznamena iba zdoraznenie koloritu.
Henze akoby sa zdanlivo obratil ku kedysi popularnej forme opery
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- rozpravke odohravajucej sa v exotickom prostredi. Kolorit a at-
mosféra rozpravkovych a cudzich krajin su na jednej strane vyjad-
rené pestrou farebnou hudbou s idiomatikou poukazujicou v me-
lodike a rytmike na svet Orientu, na druhej strane v§ak na mnohych
miestach opery ustupuju do pozadia v prospech univerzalnej mys-
lienkovej podstaty diela. Henze v opere L'Upupa rovnako ako
Mozart v Unose zo serailu nepracuje s exotickymi prvkami za ice-
lom kontrastu. Prostrednictvom univerzalizmu relativizuje vzorce
spravania, definuje a hudobne kreuje vztahy medzi postavami, hud-
bou spresiiuje a urcuje ich citovy svet, ich obavy, neistoty, ale aj las-
ky.

Exoticky rozmer opery L'Upupa do istej miery relativizuje posta-
va rozpravaca vo veZzi. Symbolicky poukazuje na prepojenie sveta
Orientu a nasho sveta. V dramaturgickej Struktire opery je prvkom,
ktory do dramaturgickej linie opery vnasa poetiku rozpravania. Je
rozpravacom, ktory nie je mimo pribeh alebo nad nim, ale je sucas-
tou pribehu, ucastni sa ho a prejavi v ilom svoje ja. Niektori kritici
v bezprostrednych reakcidch na svetovu premiéru Henzeho opery
pripodobnovali starého muZa uvizneného vo vezi k antickému
gréckemu rapsodovi. Hlavny rozdiel medzi nim a rapsddom spoci-
va v tom, Ze vo vztahu k pribehu nie je vSevediaci, rovnako ako di-
vak analyzuje minulost, o ktorej vie pravdepodobne zo svojej opti-
ky to menej neZ divak. Nie je teda najvySsou rozpravacskou autori-
tou, nie je vSak ani typom rozpravaca, ktory je pribehom neseny
a s prekvapenim stoji pred novymi situaciami. Jeho nadhlad nad
pribehom garantuje jeho Zivotna skusenost. Mytologicky, rozprav-
kovy a exoticky rozmer pribehu akoby bol uz vopred obsiahnuty
v jeho Zivotnej skusenosti. Dokonca aj fantazijné a rozpravkovo-sur-
realistické situacie odohravajice sa v exotickom prostredi akoby
prenho neznamenali novi prekvapujiucu skusenost, ale ako by boli
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jeho myslenim zaZité alebo aspofl predvidané. Postava rozpravaca
v dramaturgickej a naratologickej Struktare opery ma funkciu jed-
notiaceho cinitela rozmanitych vyznamovych vrstiev pribehu a je-
ho zhudobnenia.

Z inscenacné€ho hladiska je zaujimava jeho javiskova izolovanost.
Nie je to prvy pripad Henzeho opery, kedy je hlavny hrdina na ja-
visku zddrazneny izolovanostou od ostatnych postav. Tak pochopil
napriklad rezisér a scénicky vytvarnik Hans Neugebauer hlavnu u-
lohu v jednodejstvovej opery Dedinsky lekdr (Ein Landarzt) podla
Franza Kafku v inscenacii druhého znenia opery v roku 1965 vo
Frankfurte nad Mohanom. M. V oboch pripadoch ide o spojenie
rozpravaca a konajucej postavy, pricom postava Starého muZa na-
vodzuje v opere L'Upupa svet klasickej rozpravky s jej rozprava-
¢om, ktory spaja svet mimezis a fikcie, v ktorych sa nachadza Speci-
ficky vycCleneny priestor pre exoticku fantazijnost. Henze tak v ca-
se, kedy umenie namiesto klasicky vybudovaného pribehu prinasa
jeho dekonstrukciu, rehabilituje pribeh s jeho klasicky budovanou
zapletkou so symbolickou funkciou hudby, s fascinaciou z prostre-
dia, kde sa dej opery odohrava. Exotizmus v tak koncipovanom die-
le hra ulohu estetického ozvlastnenia a zdOoraznenia momentov fas-
cinacie.

Fascinicia nema u Henzeho charakter uplného ocarenia, odo-
vzdania sa dielu, respektive jeho exotick€ému rozmeru. V tomto sa
Henze odklana od zasad romantickej recepcnej estetiky a smeruje
skor ku klasicizujuicim zobrazovacim postupom. Henze spija exo-
tizmus s rozpravkovostou tak, Ze vychodiskovy Zaner - rozpravku
- chépe v jej vnutornej roznorodosti a v celej Sirke jej narativnych
a dramatickych funkcii. Motivy zo syrskych rozpravok sa v kontex-
te Henzeho opernej dramaturgie dostali do novych stvislosti a do
novych funkénych a symbolickych vztahov. Sam Henze chiape zob-
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razovaciu a ideovi schopnost hudby ako vyznamnu a nepoklada za
spravne, ked smeruje iba k cistej abstrakcii. V rozhovore pri prile-
Zitosti svetovej premié€ry v Salzburgu v roku 2003 sa bol o tejto
problematike vyjadril: ,Mnohi moji komponujuci kolegovia pokla-
daju telesné v hudbe za nepripustné a pozaduju ¢isti duchovnost.
To pokladim za nespriavne. Myslim si, Ze dobra zabava musi byt in-
teligentna a inteligentné umenie zaroven zabavné.“/>

Pre zobrazenie exotick€ého rozmeru vratane exotického miestne-
ho koloritu (couleur locale) z toho vyplyva snaha hladat klasické
krasno. Henze hlada jeho prepojenie s poziadavkami hudobného
vyrazu. Kritika v tejto stvislosti konStatovala: Siroko spektrilna
melodika a farbistd inStrumentacia, v ramci ktorej je odstranena
funkcia disonancii, st hlavné znaky Henzeho neskorsich diel.*/>*

Niekedy je Henze pripodobfiovany k Richardovi Straussovi.
Prave vo vztahu k mytologii a k exotizmom by sme mohli medzi o-
boma skladateI'mi ndjst sty¢né plochy. Napriklad exotizmy a orien-
talizmy v spojeni so svetom rozpravky, mytu a sagy v Straussovej o-
pere Zena bez tietia (Die Frau ohme Schatten) a v Henzeho
L'Upupovi vykazuju typologicky a Ciasto¢ne aj vyznamovo cely rad
spolo¢nych ¢rt. Prejavuje sa okrem iného v kolisani medzi iltziou
a snom a medzi realitou a irealitou. Specifickym sposobom Henze
vtiahol do Struktiry opery zvuky prirody. Zazra¢ny vtak L'Upupa
(dudok) v opere vystupuje nielen ako moment iniciujici hladac-
stvo a poznavanie neznameho, teda aj exotického. Zvuk mavania je-
ho kridiel sa stal pre Henzeho vychodiskovym motivickym materi-
alom celej opery. S hudobnymi segmentmi, odvodenymi od tejto

3 Citované podla: LINDENBAUER, Christoph: Das Mcdrchen eines Aestheten.
Salzburg: L Upupa von Hans Werner Henze vor Urauffiihrung. In:
Wiener Zeitung. 12. 8. 2003, s. 25.

54 Tamze, s. 25
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vychodiskovej zvukomalby pracuje ako so zikladnym vychodisko-
vym tematickym hudobnym materialom opery. Pre Henzeho diela
starSieho obdobia je charakteristické, Ze sa pokusil spojit hudob-
nost reci s recovym charakterom hudby. V opere L'Upupa k tomu
prichadza eSte zvuk prirody. Henze akoby tym poukazoval na fakt,
Ze hudobny monotematizmus moOzZe byt spojeny aj s origindlnou
zvukovostou ako vychodiskom vyznamovej Struktiry hudby.

Prave od tohto momentu sa podla mo6jho nazoru odvijal aj insce-
nacny vyklad opery. ReZisér Dieter Dorn akoby vysiel z Henzeho o-
riginalnej zvukovosti a hladal k nej komplementarnu zlozku v javis-
kovej podobe opery, teda nielen vo vytvarnej zlozke, ale aj v rieSeni
jednotlivych mizanscén. Vysiel z analyzy recCovych tvarov, zvuko-
malby aj cisto estetickej hodnoty Henzeho hudby a hladal k nim a-
dekvatny javiskovy tvar. Podobne ako Henzeho hudba smeruje k u-
niverzalizmu aj Dornovo rieSenie celkovej reZijnej a scénograficke;j
koncepcie opery smerovalo k zd6razneniu univerzalneho rozmeru
vo vyklade posolstva diela. UZ celkovy tvar scé€ny, jej farebnost a hra
svetla a tmy akoby poukazovali na zakladnt dichotomiu klasickych
rozpravok - dobro a zlo. Dornova snaha vytvorit jednotu pribehu
hudby a inscenicie smerovala v zobrazeni exotického prostredia
takisto k univerzalizmu. Namiesto geografickej, historickej a etno-
logickej vernosti je uftho v popredi zaujem o vernost vychidzajicu
z typologie dramatickych a rozpravkovych situacii. Taka vernost je
viac v sulade s vykladom diela ako pribehu aj jeho nad¢asového po-
solstva. O tom sveddi aj skutocnost, Ze Henze sa v niektorych roz-
hovoroch vyjadril, Ze v L’'Upupovi aktualizoval aj mnohé zo svojich
zivotnych skusenosti, spomienok a privatnych tazob, podobne ako
Leos Janicek v opere Liska Bystrouska. ReZisér tito rovinu smeru-
jacu k aktualizacii personalneho nahradil vSeobecnejSim posol-
stvom o tom, ako je dolezité, aby tuzby a ocakavania kazdého clo-
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veka otvarali kus priestoru pre fikciu a jej umelecku reflexiu.

Dorn spravne pochopil, Ze imaginarny svet rozpravkovej opery
nie mozno chapat ako samozrejmost. Preto na javisku vytvoril pre
Henzeho rozpravkovi operu novy Specificky ramec, ktory pro-
strednictvom scénografickych, reZijnych a hereckych prostriedkov
chce poukazat na podvojny charakter divadelnej skutocnosti.
VoI'né prechody medzi svetmi mimézis a fikcie, medzi rozpriavko-
vostou, mytom a exotikou maju v jeho inscenac¢nej koncepcii este-
ticku jednotu. Ukazal, Ze je mozné v modernom opernom divadle
pouzit jednoduché formy, ktoré su vo svojej jednoduchosti priam
nabité vyznamom a komunikativnostou. Jeho jednoduchost kores-
ponduje s citovanou Henzeho mysSlienkou o zdravej zabavnosti u-
menia. Rezisér Dieter Dorn dokazal, Ze jednoduché v sucasnej in-
scenacnej praxi operného divadla moZe byt pristupné a zaroven si
moze zachovat plny vyznamovy a umelecky naboj. S tym suvisi aj
Dornovo chiapanie mytu, exotiky a rozpravkovosti. Vychadza z ve-
domia, Ze ak tieto vyznamové roviny maju niest pravdu, nemozu
patrit iba minulosti. Preto viedol hercov nielen k jedinecCnosti po-
dania, ale aj k urcitym postupom vychadzajicim z archetypov, kto-
ré myty poskytuju. Tym vo svojej inscenacii poukazal na fakt, Ze
mozZe byt zradné nechat sa viest iba rozpravkovostou alebo iba e-
xotikou a nevidiet ich prepojenie s posolstvom, poetikou a Struktu-
rou mytu.

POZNAMKY O MINIMALIZME V OPERE

Téma o minimalizme v opere ma svoje plné opodstatnenie.
Minimalizmus v hudobnom divadle presiel od prelomu 70. a 80. ro-
kov do sucasnosti viacerymi vyvinovymi fizami. Jeho doteraz slaba
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reflexia u nas suvisi s tym, Ze slovenska operna dramaturgia mini-
malistick€ opery obisla. Tyka sa to nielen klasickych minimalistic-
kych opier, ktoré mozno datumom vzniku situovat do druhej polo-
vice 70. a do 80. rokov minulého storocia, ale aj tvorby, ktora sa od
tohto zakladu odvija. Vo vSeobecnej rovine patri minimalizmus do
oblasti postmoderného umenia. V hudbe je spity s takymi feno-
ménmi, ako st nova jednoduchost, nova tonalita alebo nova vyra-
zova hudba. Ako reakcia na hypertrofické Stidium rozmnoZovania
vyrazovych, ale i kompozi¢ne-technicistickych prostriedkov mo-
derny sa minimalizmus orientuje na redukciu hudobnej Struktury.
Reaguje tak podla zasad zakonov akcie a reakcie v umeni.

Minimalizmus v divadle vSak znamena nieco iné. Ide o oproste-
nie od popisnych a jednoznacne urcenych scénickych znakov, o mi-
nimum prostriedkov, ktorymi sa v inscenacii dosahuje maximalny
ucinok. Minimalizmus pracuje casto s takmer prazdnou scénou
a c¢asto s vyraznou pomocou svetla sa priblizuje k opernej vyzna-
movosti. V oblasti hudobného divadla ma koreSpondencia svetla
a hudby ako dvoch ,nehmotnych® principov pre divadelny tvar mi-
moriadny vyznam. Minimalisticky sa vSak da inscenovat nielen o-
pera reprezentujuca hudobne minimalisticky trend, ale akékolvek
dielo, od Monteverdiho po Glassa alebo Henzeho. Ak v hudbe zna-
mend minimalizmus relativne vyhraneny prud zaloZeny na celkom
novom spojeni hudobnej statiky a dynamiky a zna¢ne neocakavane
pracujuci s principmi podobnosti a kontrastu, v divadle moZze mi-
nimalizmus znamenat homeostaticky chapané dielo, ktoré nemusi
spocivat na redukcionizme zakladnych vyznamovych vrstiev diva-
delného diela, ale iba na redukcionizme vSetkého prvoplanovo po-
pisného a vyznamovo redundandného.

V hudbe minimalizmus reprezentuje bezprostrednu reakciu na
pocity recepcnej vyCerpanosti avantgardnych smerov hudby 20.
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storocia a na moZnosti expresionizmu, serializmu, postserializmu
a dalsich dominantnych smerov v hudbe 20. storodia.
Minimalizmus sa napdja zo Zriediel klasickej hudobnej vyznamo-
vosti. UZ jeden z otcov minimalizmu Philip Glass Cerpal z diel o-
pernej klasiky a vo svojich opier z tychto klasickych diel odvoril
svoju hudobnu vyznamovost. Nepracoval s psychologiou hrdinu
ani s atmosférotvornymi prvkami. Smeroval k univerzalizmu.
Okrem klasicko-romantickej vyznamovosti je hudobny minimaliz-
mus ovplyvneny aj neoklasicizmom, Stylovymi prudmi v vychadza-
jucimi z ramca nonartificidlnej hudby a mimoeuropskymi, najmai a-
zijskymi hudobnymi kultirami (v tomto bode by sme moZzno moh-
li najst urcité podobnosti medzi divadelnym a hudobnym ovplyv-
nenim azijskym umenim).

V mnohych pripadoch je hudobny minimalizmus spity so sna-
hou o Siroku komunikativnost a pdsobivost. Ma ambiciu oslovit Sir-
Sie vrstvy publika, nez je iba tradi¢né koncertné publikum alebo o-
perné publikum. Prejav socidlnej plurality sa tak spaja s redukcio-
nizmom v oblasti pouZitych kompozi¢nych a umeleckych pro-
striedkov. Pred sociologicky uvazujucim muzikologom a teatrolo-
gom tak vznika otazka, ¢i publikum zo sveta nonartificialnej hudby
moze na zaklade estetickej skusenosti s minimalistiockou hudbou
alebo s minimalizmom v opere krac¢at smerom k recepcii tzv. vaznej
hudby a opery, teda ¢i od povedzme minimalizmu v opere vedie re-
cep¢nid cesta k Monteverimu, Hindelovi, Gluckovi, Mozartovi,
Verdimu, Wagnerovi, Puccinimu alebo Janackovi. MoZno by na tato
otazku vedeli poskytnit odpoved v prazskom Narodnom divadle,
kde od roku 2003 do sticasnosti inscenovali tri opery reprezentu-
juce minimalistick€é smery v hudbe a v divadle a dalSie dve opery,
ktoré s minimalizmom bezprostredne suvisia. (Ide o diela Johna
Adamsa Smrt Klinghoffera, Philippa Glasa Kraska a zviera, Michaela
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Nymana Man and Boy: Dada ako ,Cisto“ minimalistické diela
a Nagano Martina Smolku a Montezumu Lorenza Ferrera ako opery
s minimalizmom bezprostredne suvisiace.)

Minimalizmus v hudbe suvisi aj s navratom k iracionalite a k tra-
dicionalizmu. V opere sa tato tendencia prejavuje v navrate k tra-
di¢nym pribehom, v klasickom chapani divadelného c¢asu a pries-
toru a v urditej linearite rozvijania hudobno-dramatick€ho deja, ale
aj v opac¢nom trende, v negacii opernej sujetovosti. Na druhej stra-
ne minimalizmus v opere hudobnymi prostriedkami spochybiiuje
napriklad synteticky a komplexny charakter operného diela.
Nielen objasnenie a odovodnenie estetickej a umeleckej hodnoty
diela, ale aj analyza opernej vyznamovosti sa v pripade minimaliz-
mu v opere dostava na tenky l'ad. Ved prave oblast vyznamovosti je
urcujuca pre pochopenie operného diela a minimalizmus ju svojim
priklonom k cisto abstraktnej hudbe zaloZenej na repetitivnych
modeloch spochybiiuje. Vyznamovost minimalistickej hudby v o-
pere ma svoj korefl nie v rozvijani tradi¢nej opernej vyznamovosti,
ale v prenasani urcitych recepcnych a socialne funkénych postojov
k nonartificialnej hudbe. Podobnost niektorych klasickych mini-
malistickych diel s meditacnou a relaxacnou hudbou azda najvy-
re¢nejsie svedci o premietani recepcnych postojov a skusenosti
vnimatelov z oblasti mimo sféry tzv. vaznej hudby do opery. V kla-
sickych minimalistiockych operiach nijdeme dlhé cisto inStrumen-
talne Casti, ktoré vyrazne prekracuju ramec beznych opernych re-
cepcnych zvyklosti - a to aj u divakov a posluchiacov odchovanych
majstrami Sirokého operného platna, napriklad Richardom
Wagnerom.

V opere je vSak ustrednou zlozkou rovnako ako v divadle vobec
herec (resp. spievajuci herec). Prave vo vykresleni ustredného no-
sitela dramatického deja, hudobno-dramatickej osoby, sa v operach
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s minimalistickou orientaciou prejavuju umelecky a vyznamovo
ambivalentné tendencie, ktoré davaju minimalizme v opere Speci-
ficky naboj. Tak napriklad v Glassovej opere Satyagraha predstavi-
telia hlavnych dloh naplfiaju sucasne dve funkcie: Na jednej strane
zobrazuju hereckou akciou aj prostrednictvom kostymov historic-
ké osoby, na druhej strane ako spevaci prednasaju posvitné texty
v originalnom sanskrite a preberaju tak ulohu nie nepodobnu ulo-
he Evanjelistu v paSiach Johanna Sebastiana Bacha.
Prostrednictvom vyznamového napitia medzi vrstvenim javiskove;j
akcie a spievané€ho slova sa stavaju ako javiskové postavy viac menej
fiktivnymi symbolmi. V inom Glassovom diel, Einstein na pldzi
z roku 1976 sa tito tendencia prejavuje celkom opacne. So slivnym
fyzikom a jeho Zivotom alebo akymkolvek jeho pobytom na plazi
nema toto dielo v podstate ni¢ spolo¢né, iba ak niekol’ko huslovych
sol, ktoré su iba evokaciou zaluby Alberta Einsteina v hre na tento
nastroj. Na koncepcii diela ma ideovy podiel reZisér Robert Wilson,
ktory bol uz pred vznikom Einsteina na plazi autorom multimedial-
nych projektov s extrémnym trvanim: 5 - 12 hodin. Hudba
k Einsteinovi na plazi trva 4 hod. 30 min. a podla predvadzacich po-
kynov sa ma hrat bez prestavky! Wilson v stuvislosti s tymto dielom
hovori o divadle obrazov. Tie su spojené na zaklade aditivneho a a-
sociastivneho principu. Akoby sa tu demonStrovala zakladna téza
postmoderny, Ze cokolvek moOze byt s ¢imkolvek v umeleckom die-
le spojené. Tak ako John Cage zbavil hudbu jej vyznamovosti, tym,
Ze poukazal na jej Cisto zvukové Struktury, pokusil sa Glass zbavit o-
peru akéhokolvek deja, dramatického aj narativneho, poukazujuc
tak na modality spojenia obrazu, tanca, spevu, hovorenej reci a hud-
by. K vrcholu ,opernej vyznamovosti a dramatickosti“ v Einsteinovi
na plazi patria pasaze, kde nad basovou liniou elektrického organa
znie spievané ratanie ,jeden, dva, tri, Styri, jeden, dva, tri Styri“.
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Napokon hudba tohto diela, v ramci svojho $tylu majstrovsky skom-
ponovani, moZzno lepsie vyznie bez scénickej akcie. TakZe si poslu-
chac polozi otazku, ¢i ide o operu, alebo anglické slovo ,Opera“
v podtitule diela netreba chapat ako dielo? To isté plati aj o inych
Glassovych ,operach®, pri ktorych si posluchac¢ chtiac-nechtiac
(ako napriklad pri opere Fotograf) musi poloZit otizku o ich diva-
delnosti a dramatickosti, lebo v nich takmer absentuju nielen dra-
matické situdcie, ale aj dramatické, ba aj spievajice osoby.

Minimalizmus ako trend operného divadla nie je akousi mensi-
novou zilezitostou, reSpektuju a prezentuju ho, ako to dokladaju
svetové premiéry Glassovych opier, velké a vyznamné svetové o-
perné domy. Svetové premiéry Glassovych opier sa konali
v Metropolitnej opere, v Scale, v Anglickej narodnej opere,
v Rimskej opere, v opernych domoch v Amsterodame a na dalSich
prestiznych miestach.

Absencia hudobnodramatickych osob, kon$tanta vyvinu opery
od 17. do 21. storocia, u Glassa pravdepodobne suvisi aj s vyvinom
¢inoherného divadla. Robert Wilson pri spolupraci s dramatikom
Heinerom Miillerom na inscendcii jeho hry Hamlet-Maschine do-
speli k nazoru, ktory formuloval Miiller (a Wilson sa s nim stotoz-
nil): ,Veci, ktoré hovorim, nechcem a nemodzZem spojit s postavami
(..). Cim dalej tym vicsmi je lahostajné, kto ¢o hovori alebo
hra.*>> Temny Stroj Hamlet sa vo Wilsonovej inscendcii z roku
1986 sa nezvyznamiuje prostrednictvom dramatickych osob, ale
pomalym, jasnym prednesom textu, v ktorom sa opakuju vety
a vdaka ktorému ziskava dianie plastickost. Funkciu repetitivnhych
momentov prevzala v Einsteinovi na pldzi hudba. Princip v3ak,
pravdepodobne, zostal rovnaky.

33 citované podla: FISCHER-LICHTE: Dejiny drdamy. Bratislava: Divadelny 1i-
stav, 2003, s. 492.
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Iny spOsob vrstvenia dramatickej akcie a koncepcie hudobno-
dramatickych postav prinasa Adamsova opera Smrt Klinghoffera.
Vychadza zo skuto¢nej udalosti. Dna 7. oktobra 1985 uniesli Styria
palestinski teroristi z organizacie Fronta oslobodenia vyletnu lod
Achille Lauro. Ziadali, aby Izrael prepustil 50 palestinskych politic-
kych viznov. Na palube lodi zavrazdili Sestdesiatdevitro¢ného a-
merického turistu, invalida Leona Klinghoffera. Jeho telo aj inva-
lidny vozik hodili cez palubu.

Ak sa zvic¢Sa v literature oznacuju postmodernosti za ,cynicky
dotieravych“ a oproti nim sa predstavitelom moderny pripisuju
schopnosti vyslovit odpor proti nesprivnym ,socidlnym procesom
a politickym akcidm,*>°
malistické tendencie tato tézu spochybnuju. Adamsova opera ne-
zobrazuje teroristicky ¢in ako pribeh vrcholiaci tragickou udalos-
tou, ale ako udalost, ktoru spitne reflektuje ludska mysel, ako Cosi,

prave niektoré opery reprezentujuce mini-

¢o zostava v spomienkach a nie je moZné vytesnit. Hrézu a mravné
odsudenie terorizmu nezobrazuje umelecky priamociaro. Prave od-
klon od jedného dominantného uhla pohladu, chipanie pribehu
nie v jeho fakticite, ale z hladiska jeho zmyslu pre individudlne vni-
manie a chapanie hlavnych a vedlajSich dramatickych osob, viedlo
autorov aj inscenatorov k tomu, Ze v diele aj v inscendcii zdoraznili
cestu od povodnej relativity a pochopenia oboch stran konfliktu az
po postupné odkrytie pravdy.

Tuto relativitu vnimania a preZivania konfliktu symbolizuje na-
priklad uz prolég opery, v ktorom na dvoch dramaturgicky i rozsa-
hovo rovnakych plochich dostavaju priestor palestinski aj Zidovski
utecenci. Oba zbory skomponoval Adams tak, Ze vzbudzuju predo-

P

vSetkym Iudsku ucast; sposobom vystavby libreta aj zhudobnenim

36 WELSCH, Wolfgang: Estetické myslenie. Do slovenciny preloZil Ladislav
Kiczko. Bratislava: Archa, 1993, s. 115.
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nedavaju Adams a jeho libretistka Alice Goodmanova najavo vacsiu
sympatiu niektorej zo stran. Zlozitost konfliktu sa premieta predo-
vSetkym do velkosti ludského utrpenia. Tak Adams zdrzanlivo pri-
stupuje ku klasickej opernej vyrazovosti a vyznamovosti, ktorda
v hudbe generuje pozitivne a negativne motivacné charakteristiky
opernych postav. Ale spo6sobom vyrazovo zii¢astneného zobrazenia
opernych o0sOb, poskytujuceho pohlad na motivacie obidvoch
stran, vytvara vyznamovu koncepciu odsudzujicu terorizmus ovela
ucinnejSie nez klasicka operna symbolika negativneho.

Casto sa v minimalistickych operich zobrazuju skuto¢né udalos-
ti alebo v nich vystupuju historické postavy (Einstein, Achnaton,
Montezuma, Milan Hnilicka, Jaromir Jagr, Vaclav Havel, Dominik
HaSek); niekedy sa ich prostrednictvom vyslovuje posolstvo o moz-
nostiach a funkcii umenia v sic¢asnom svete. Michael Nyman spaja
vo svojej opere Man and Boy: Dada historicka umelecka osobnost
s otazkami o sebareflexii umelca a umenia, o dostredivej a odstre-
divej sile avantgardy, o vztahu sucasného umenia postmoderny ku
klasickym avantgardam 20. storocia.

Ustredna postava opery je nemecky dadaisticky umelec Kurt
Schwitters (1887 - 1948). Opera pozostava z aditivne koncipova-
nych obrazov. Ich hlavnou témou st metamorf6zy vztahu mladého
chlapca Michaela a starnuceho umelca Schwittersa. Na rozdiel od i-
nych minimalistickych opier v popredi nestoji ani teroristicky, ani
rozpravkovy, ani Sportovy ¢in. Hlavny zmysel a ciel snaZzenia oboch
muZov je zbieranie cestovnych listkov mestskej hromadnej dopra-
vy. Absurdna honba za pouZitymi listkami sa tu stava symbolom ab-
surdity kazdej Iudskej jednostrannosti. Zaroven sa na nej demon-
Struje problém avantgardy a umelecky nového z hladiska poetiky
postmoderného umenia. Specifickou vyznamovou rovinou je tu
reflexia vztahu umenia a politiky a zlyhanie avantgardy v sukoli ag-
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resivity druhej svetovej vojny (opera, ktora mala premiéru v roku
2004, najprv v Karlsruhe a potom v Prahe) tak vhodne koreSpon-
duje s pripomenutim si konca druhej svetovej vojny). Schwitters
o tom hovori v zavere diela: , I dadaistické umenie sa dd zneuzit
na hrozné veci. Dokonca aj smiech umelcov v temnote mozno zne-
uzit.

Schwitters sa svojou poetikou a svojimi estetickymi nazormi na
moderné maliarstvo pribliZil typologicky Johnovi Cageovi. Kladol
si otazku o mozZnostiach, ¢o vSetko mdZe byt materidlom vytvarné-
ho diela a dospel k nazoru, Ze moderné maliarstvo: ,pouZiva nielen
farby a platna, Stetce, palety, ale aj vSetky okom vnimatel'né materi-
aly a vSetky potrebné nastroje. Pritom je nepodstatné, ¢i pouZité
materidly uz boli formované pre nejaky ucel alebo nie. Koliesko od
detského kociku, drotené pletivo, povrazok a vata su Cinitelia rov-
nopravni s farbou. Umelec tvori vyberom, rozdelovanim a prefor-
movanim materialu. To by v hudbe zodpovedalo prinajmenSom or-
ganickému vyuZitiu tonov aj rozmanitych dalSich zvukovych vrs-
tiev. Je symptomatické, Ze hudba o Schwitterovi hovori zrozumitel-
nou tonalnou recou, zaloZzenou na velkych ostinatnych plochach
takych typickych pre hudobny minimalizmus a v druhom dejstve aj
prostrednictvom intondcii zo sféry muzikalovej a popularnej hud-
by. Nyman vo svojej hudobnej dramaturgii vySiel taktieZ zo svojich
skusenosti s filmovou hudbou. Preslavil sa ako autor hudby k vicsi-
ne filmov Petera Greenawaya, k slavnemu filmu Piano a pod. Z fil-
movej hudby si pre kompoziciu opery odniesol doraz na aditivnost.
Jeho hudobni kompozicia nesleduje urcité vyznamové alebo dra-
maturgické vrcholy. Je skor ilustrativnou hudbou, ktora vytvara za-
kladnu atmosféru jednotlivych situdcii. S pribehom koreSponduje
svojou jednoduchostou a nerafinovanostou. Nema ambicie prina-
$at k vyznamovosti pribehu novi hudobni rovinu, ktora by pévod-
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nu vyznamovost urditym sposobom umocfiovala alebo ozvlastio-
vala. Zostava plne na pdde minimalistickej poetiky, ktora na podo-
ryse ostinatne koncipovanych, pomerne milo kontrastne budova-
nych pldch, sa sustredi viac na vytvorenie zakladného ramca neZ na
kreovanie detailov v psychickom a motivaCnom rozmere postav
a ich ¢inov. V druhej ¢asti opery siahne Nyman aj do arzenalu mu-
zikalovych a popularnejSich intonacii - a tu sa ukazuje ako bytost-
ny melodik schopny vytvorit hudbu, ktora sa podla zasad klasickej
popularnej hudby vludi posluchacovi do pamite a priputa si ho.
Nielen poetika minimalistickej opery, ale aj jej ideové vyznenie su
zalozené na konfrontacii dvoch tvorivych estetik - avantgardne;j
a postmodernej, na estetickom konflikte medzi kategoriou nového
v umeni v sujete opery a medzi Nymanovou hudbou, ktord sa
v mnohych vystupoch dostava do pozicie kulisy, ktora ozvlastiuje
celkovou atmosféru. Medzi integritou pribehu o umeni a hudobno-
dramatickou koncepciou sa tak otvara dynamicka antinOmia a na
nej sa zaklada estetickd posobivost Nymanovej opery.

Tituly z oblasti operného minimalizmu poukazuju na fakt, Ze mi-
nimalismus sa da len tazko previest na spolo¢ného umeleckého me-
novatela. Medzi minimalistickymi operami ndjdeme velké rozdiely
v hudobnej redi a jej Stylovej a s€émantickej funkcii, vo vztahu hud-
by a slova, v koncepcii operného dramatizmu apod. Akysi spolo¢ny
menovatel by sa dal definovat per negationem: vi¢Sina minimalis-
tickych opier sa odklafia od moZznosti rozvijat hudobny expresio-
nizmus a serializmus a svoje koncepc¢né aj hudobno-dramatické vy-
chodiska hlada v urcitych hudobnych a hudobno-dramatickych ar-
chetypoch, ktoré sa vykrystalizovali v klasicko-romantickej opernej
estetike. Je zaujimavé, Ze mnohi skladatelia reprezentujici minima-
lizmus v opere maja skusenosti s tvorbou filmovej hudby. Michal
Nyman skomponoval hudbu k viacerym Greenawayovym filmom
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(Zet a dve nuly, Kuchdr, zlodej, jeho Zena a jej milenec, Prosperove
knihy a je autorom hudby k oscarovému filmu Jane Campionovej
Piano z roku 1993). Tato hudba ho dokonca na isty ¢as vyniesla na
vrchol hitparad. Philip Glass je autorom hudieb k vySe dvadsiatim
filmom.

V pozadi (a v podstate aj v popredi) vzniku niektorych minima-
listickych opier su ako spolupracovnici aj ako inSpiratori mnohi fil-
movi a divadelni reZiséri. Glass pri tvorbe Einsteina na pldzi spo-
lupracoval s Robertom Wilsonom, a opera Krdska a zviera vznikla
ako pokus dodat namiesto hudby Georgesa Aurica ku klasickému
rozpravkovému pribehu novud, opernd hudbu, Michael Nyman
s Peterom Greenawayom vytvorili originalny vztah filmovej hudby
k filmovému obrazu, v ktorom sa k poetike minimalizmu pribliZzuju
repetitivnostou hudby, poukazujicou na opakovanie sa urcitych si-
tuacii a modelov v Zivote a konani filmovych hrdinov.

Dramaturgicka koncepcia minimalistickych opier roznym sp6so-
bom ovplyviuje javiskové stvarnenie. Niektoré minimalistick€ ope-
ry - ako napr. v prazskom Narodnom divadle uvedena Krdska
a zviera - priamo vyZaduju vypravny, ba aZ opulentny inscenacny
pristup (zivy kon na javisku!), pre iné (a k tym patri Smrt
Klinghoffera) je vhodnejSie, ked inscenatori hladaju paralely me-
dzi hudobnym, respektive opernym minimalizmom a jeho javisko-
vou podobou.

Minimalizmus v opere znamena novu podobu vztahu opernych
foriem a vyrazovych prostriedkov ku skuto¢nosti. Oproti opere
- hudobnej drame, ku ktorej inklinovala podstatna cast celkového
historického vyvinu a Stylovych a tvarovacich prostriedkov, sa na-
stoluje hudobne voIna forma, ktora s dramatickym dianim suvisi
viac asociativne a volne neZ na zaklade klasickych koreSponden-
¢nych vztahov. Tento odklon od klasickej opernej vyznamovosti
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v$ak otvara, ako to doklada inscenac¢na prax, nové moznosti pre in-
scenac¢né stvarnenia, v ktorych mozu byt v ovela zavaznejSej a za-
sadnejSej miere vyuZité abstraktné a surrealistick€é prvky.
Minimalizmus v opere je fenomén, ktory dnes reflektujeme takre-
¢eno za horuca, pretoZe jeho vyvin nie je ukonceny a prave sucas-
né obdobie, v ktorom sa tvorcovia od komponovania klasickych mi-
nimalistickych opier odklanaja, hoci niektoré€ jeho postupy stale
pouzivajui, bude rozhodujiuce pre budicu umeleckt podobu toho-
to fenoménu.

Resumé

I. SLOVAK OPERA
AND ITS DEVELOPMENT CONTEXT

BELLA’S OPERA SMITH WIELAND
AND THE QUESTION OF DEVELOPMENT CONTEXT
IN SLOVAK OPERA

This study analyses development context in a history of Slovak o-
pera. Bella's opera Smith Wieland stands at the beginning of this de-
velopment, which is connected with the alteration of the opera
perception from hedonistic amusement and relaxation to artistic
phenomenon. This study analyses further operas written by Eugen
Suchof, Jan Cikker and Juraj Benes$ and explores, how opera reac-
ted to the development of operatic dramaturgy and aesthetical and
philosophical movements.

OSKAR NEDBAL AND THE ASSUMPTION
OF MODERN OPERATIC DRAMATURGY

Even though, in history of music, Oskar Nedbal is known for his
romantic style compositions, he tried to create the repertoire,
which consisted of classical and modern operatic pieces in mutual
proportion and balance, during his engagement in Bratislava as ar-
tistic director, conductor and dramaturge.
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OPERATIC PRODUCTION OF JAN CIKKER

Cikker's operas are the most important conjunction between i-
deals of Slovak opera and the style and dramaturgy of European o-
peras in the twentieth century. Cikker connected the ideal of na-
tional music and opera with the ideal of new opera in his operatic
production. We clearly sense his respect for human and his moral
dimension, in the conception and dramaturgy of his operatic pro-
duction. Cikker's operas didn't have only the function of the bridge
between east and west, but also the function of humanity, full of ar-
tistic and ethical deputation, during the times of communism.

THE MESSAGE OF CHRISTIAN ETHIC
IN SUCHON’S OPERAS

The study analyses the way of artistic use of Christian ethic prin-
ciples in Eugen Suchonl's operas Krutfiava and Svitopluk. Suchon
employs metaphor and allegory artistically. In operas of Eugen
Suchon, ethical function of artistic piece involves the meaning and
importance of main function - aesthetical.

THE PREMIERE OF BENES’S OPERA THE PLAYERS

Opera The Players was written in 1994 on motif from
Shakespeare's Hamlet. The world premiere was in May 2002 in
Koln. Libretto of opera The Players was create, except
Shakespeare's original, from Italian, French, German and Latin
translation of this play. Bene$ combines several post-modern met-
hods - intertextuality - with classical dramaturgical proceedings
in a dramaturgy of his opera. The staging from Koln is the remar-
kable artistic production from perspective of musical performance
and staging methods.
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OPERA IN THE ALTERNATIVE THEATRE

The paper analyses four incidental productions staged by the
Association for Contemporary Opera at Stoka Theatre Company,
between the years 2000 and 2001 (Martin Burlas: Udel (Lot), Lubo-
mir Burgr: Smrt v kuchyni (Death in the Kitchen), Marek Piacek:
Posledny let (Last Flight), Daniel Matej: John King). In four produ-
ctions, a new unique theatre poetics is created which enhances the
pluralism of styles, an overall heterogeneity of productions and
a close tie with the predecessors in the sense of the discontinuity
of thoughts and aesthetics. In a way, each of the "operas" represents
a postmodern effort to digress from a solid structure and seman-
tics. This proclivity toward an aesthetic and style pluralism and the
ambivalence of the content have been reflected most potently in i-
ronically and persiflage-reflected eclecticism.

THE ELEMENTS OF POST MODERNITY,
PLAYFULNESS AND ABSURDITY
IN OPERA CIROSTRATUS AND IN ITS STAGING

The first performance of opera Cirostratus was 25th of January
in Bratislava theatre GUnaGU. The author of libretto was a director
Viliam Klimacek, the author of music was composer Slavo Solovic.
Cirostratus is that type of musical-theatrical piece, which uses the
poetry of post modern theatre. It consists of free scenes series, in-
stead of classical operatic structure. This scenes are connected ba-
sically on free associations and these emphasize the playfulness
and absurdity.
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II. WORLD OPERATIC PRODUCTION

OPRA AS THE POLITICAL SATIRE

This study deals with Korsakov's opera The Golden Cockerl and
emphases the elements of political and social satire. The staging of
Pavol Smolik and its analysis mention the contemporary actualiza-
tion of the satiric elements.

THE DRAMATURGY AND AESTHETICS
OF SCHONBERG'S ERWARTUNG

The paper ponders over the compositional and dramaturgic sha-
pe of Schonberg's monodrama Ocakavanie (Erwartung, 1909),
which, in a way, opened up the way to new trends in the 20th cen-
tury opera. Erwartung reacts to the period artistic and spiritual at-
mosphere (fin de siccle, Expressionism, Freudism) and portrays
the female protagonist in an extreme life situation. In this work,
Schonberg delineates athematic and atonal approaches to compo-
sition, and in a novel way approaches time space dimensions of
a theatrical work and the relation between the naturalistic and ab-
stract image systems.

FILM IN OPERA

(REFLECTIONS BASED ON THE EXAMPLES
OF BERLIN PRODUCTIONS OF CHRISTOPHE COLOMB
BY DARIUS MILHAUD)
The paper contemplates the use of film projection in an operatic
production. The analysis leans on two productions of Milhaud's o-
pera Christophe Colomb at the Berlin opera Unter den Linden

Resumé 131

(1930, 1998). The author familiarized himself with the second pro-
duction by attending the performance, while he attempted to re-
trace the presence of film devices in the first production based on
the preserved stage designs and the composer's written refle-
ctions.

While in 1930, the use of the film means of expression was lin-
ked with the infatuation with a new communication medium, cur-
rently, the producers focus on a deliberate linking up with the tho-
ught and aesthetic starting points of the 1930 production team, ho-
wever, capitalizing on the current technological and artistic poten-
tial of cinematography.

The author spells out what he believes to be unconventional, in-
genious, and novel in the basic approach of the director Peter
Greenaway, and also determines the mutual link between the pro-
duction aesthetic and ethical levels, and to what extent film helps
co-create them. The reflection of the Europe - America relation-
ship in the 1998 operatic production and the capacity of film to
partake in the production make-up are given particular attention.
Theoretical and aesthetic generalisations in the final part of the pa-
per elaborate on the uniqueness of the involvement of film in an o-
peratic production, and how the use of film devices contributes to
the uniqueness of the opera's production integrity.

UPDATING OF SAINT FRANCIS’S CONCEPTS
IN MESSIAEN’S OPERA SAINT FRANCOIS D’ASSISE

The conception of the libretto betokens dramaturgical constru-
ction of the opera. Messiaen chooses the key moments from pre-
served legends about the life of Saint Francis. In his dramaturgy,
Messiaen describes Saint Francis as the human, who directs to a spi-
ritual dimension of the being. Music illustrates both of these di-
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mensions. In his opera, Messiaen introduces the question of a fun-
ction of music and art in spiritual life of a human.

ANCIENT MYTHOLOGY IN OPERA
AT THE BEGINNING OF 21ST CENTURY

Two operas, which found inspiration in ancient mythology and
seek for its dramaturgical adaptation, were premiered at the be-
ginning of 21st century. First of them is the opera composed by
Austrian composer Christian Ofenbauer (born in 1961)
"SzenePenthesileaEinTraum" (1999-2000) and the second one is
Ifigénia, composed by Czech composer Michal Kosut (born in
1954). This study analyses the process of influence between dra-
maturgical adaptation of the ancient themes and operatic concept.

EXOTISM IN HENZE’S OPERA L’'UPUPA
UND DER TRIUMPH DER SOHNESLIEBE
AND ITS STAGING IN SALZBURG

This study analyses the question of exotic elements in opera
L Upupa composed by Hans Werner Henze. The opera has world
premiere in Salzburger Festspiele 2003. Exotism, in the structure of
the opera L"Upupa, isn't connected only with the motifs from o-
riental fairy tales, but also with original sound exploitation. The o-
pera direction of Dieter Dorn emphasized the exotism also. It in-
terconnected staging simplicity with the powerful meaning and ar-
tistic expression.

MINIMALISM IN OPERA

The contribution analyses the phenomenon of minimalism in o-
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pera. It is stemming from determining the phenomenon of mini-
malization in music, theatre and other artistic genres. It is hinting
at understanding of minimalism in opera as a reaction on poetics
of opera going out of principles ofg music serialism. The contribu-
tion is focused on the work of the main representatives of opera
minimalism Philipp Glass and Michael Nyman, and identifies parti-
cularities of opera minimalism in the area of understanding of dra-
matism, conception of opera characters and their relations, stage ti-
me and space. Minimalism is closely conncted to principles of post-
modernism in the modern art.



Edi¢na poznamka

Eseje uverejnené v tejto knihe vznikli v rokoch 1998 - 2006 a bo-
li uverejnené v Casopisoch, najmi Slovenské divadlo, v zbornikoch
alebo boli prednesené na medzinarodnych vedeckych konferenci-
ach.

Studia Bellova opera Kova¢ Wieland a otazka vyvinového kon-
textu slovenskej opernej tvorby bola uverejnena v zborniku z me-
dzinarodného brnianskeho muzikologického kolokvia Der Sinn (o-
ner Un-Sinn?) der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts (Editio
Barenreiter Praha, Masarykova univerzita Brno, 2001, s. 136 - 139.),
na ktorom bola prednesend v roku 1999. Material Oskar Nedbal
a predpoklady modernej opernej dramaturgie vySiel v zborniku:
Chalupka, Cubomir (ed.): Recepcia sucasnej europskej hudobnej
tvorby v slovenskej hudobnej kultare 1. polovice 20. storodia.
Zbornik z muzikologickej konferencie v ramci BHS 2002.
Bratislava: Katedra hudobnej vedy Filozofickej fakulty Univerzity
Komenského a Slovenskd muzikologicka asocidcia pri Slovenskej
hudobnej unii, 2003, s. 37 - 44. Operna tvorba Jana Cikkera vysla
v katalogu k vystave Cikkerov svet Talie/Jan Cikker in the World of
Thalia. Bratislava: Divadelny tistav; Nadacia Jana Cikkera, 2001, s. 25
- 29. Posolstvo krestanskej etiky v Suchofiovych operach vyslo
v zborniku z vedeckej konferencie Duchovny rozmer slovenského
divadla a dramy, ktory vydal Kabinet divadla a filmu SAV
a Ministerstvo kultiry SR v roku 1999 pri prilezitosti Roku kres-
tanskej kultury 1999 na Slovensku. Jeho zostavovatelom bol Milo$
Mistrik. Clanok o premiére BeneSovej vysiel pod nazvom Svétova
premiéra slovenské opery. K premiéfe Benesovy opery The Players.
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Uverejnil ho ¢asopis Opus musicum, 2002, ro¢. 34, €. 4, s. 59 - 62.
Dva materialy o su¢asnom postmodernom hudobnom divadle na
Slovensku publikoval ¢asopis Slovenské divadlo Opera v alternativ-
nom divadle (Slovenské divadlo, 2002, ro¢. 50, ¢. 1, s. 16 -23), Prvky
postmoderny, ludickosti a absurdity v opere Cirostratus a v jej in-
scendcii (Slovenské divadlo. roc. 52, 2004, €. 1, s. 43-46).

Clanok Opera ako politicka satira bol publikovany v casopise
Dilema ro¢. 5, 2002, ¢. 9, s. 61-65. Studie Dramaturgia a estetika
Schonbergovho Ocakavania a Film v opere (Na prikladoch z ber-
linskych inscenacii Milhaudovho Kristofa Kolumba) uverejnil caso-
pis Slovenské divadlo. Prvua z nich v, roku 2003 (roc. 51, ¢. 34, s.
225-235); druhu v roku 1999 (ro¢. 47, & 1, s. 54 - 63). Studiu
Aktualizacia idei svitého FrantiSka v Messiaenovej opere Saint
Francois d “Assise predniesol autor na medzinarodnej interdiscipli-
narnej konferencia ,Plaude turba paupercula“, ktora sa konala
v Bratislave 4 - 6. 10. 2004. Neskor vysla v zborniku: KACIC,
Ladislav (ed.): Plaude turba paupercula. Franziskanischer Geist in
Musik Literatur und Kunst. Konferenzenbericht, Bratislava:
Slavisticky ustav Jana Stanislava, 2005, s. 359-362. Studiu Anticka
mytologia v opere na prahu 21. storocia predniesol autor na konfe-
rencii v ramci Medzinarodného festivalu novej hudby Melos-€tos
Poslednych 30 rokov, ktora sa konala v Bratislave v roku 2001.
Neskor vysla v konferenénom protokole: HRCKOVA, Nada (Ed.):
Poslednych 30 rokov: idey, osobnosti, hodnoty / Die letzten 30
Jahre: Ideen, Personlichkeiten, Werte. Zbornik z medzinarodného
festivalu sucasnej hudby Melos-€étos konaného v roku 2001.
Bratislava: Medzinarodny festival sucasnej hudby Melos-€tos, 2002,
s. 199-206. Uvahu Exotizmus v Henzeho opere ,L Upupa a vitazstvo
synovskej lasky* a jej salzburgskej inscenacii predniesol autor na na
medzinarodnom sympoziu Musiktheater der Gegenwart v auguste
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20006 v Salzburgu. Esej Poznamky o minimalizme v opere vysli v ¢a-
sopise Slovenské divadlo, roc. 53, 2005, €. 3, s. 221 - 228.

Pre pouZitie textov pre tuto publikaciu boli niektoré nazvy mier-
ne upravené a v niektorych textoch autor urobil drobné zmeny.

Menny register

(doplini sa po strankovych korektirach)
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