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Uvod

Problematika exotizmu v opere predstavuje zaujimava tému z
hladiska vyskumu vyvinovych a estetickych zdkonitosti opery.
Aj ked opery s exotickymi nédmetmi sa objavuju uz niekolko
desatro¢i po prelome Sestnasteho a sedemnadsteho storocia,
ktory moZno chéapat ako medznik vo vyvine divadla aj hudby
(okrem iného preto, zZe vtedy vznikol novy Zaner - opera),
mali dlho iba funkciu ozvlaStnenia a ich nédmetové a vytvarné
riesenie chcelo priniest posluché&c¢ovi niec¢o nové, ¢o v inych
operdach nemal moznost vidiet. I3lo teda o exoticky kolorit,
prevazne vonkajsieho charakteru. od tohto vonkajsieho
koloritu po velké diela, ktoré wvznikli v devatnastom a
dvadsiatom storodi, kde exotizmus vystupuje ako velmi
podstatny, umelecky, dramaticky a architektonicky nosny
komponent diela — a od neho sa odvijaju nielen dramatické a
divadelné kvality diela, ale aj urcité etické rielenia,
presla opera velkym  historickym a umeleckym vyvinom.
Reprezentujud ho Jjednotlivé operné typy a ich poetiky. Kedze
opera Jje synteticky typ umenia - a od svojich pociatkov sa
tak  tvorcami, ako aj zdstancami a obhajovatelmi je
estetickych noriem a principov chépala a deklarovala - chceme
v tejto praci analyzovat exotické prvky, namety, d&rty, témy
vo vsetkych oblastiach, ktoré sa podielajd na vystavbe opery,
teda v literarne]j, hudobnej a vytvarnej stradnke. A zaroven
chceme sledovat estetickl, poeticki a mysSlienkovi dimenziu
tohto problému.

v nasej praci sme sa pokisili uplatnit
interdisciplindrne vychodiska, v ktorych by mali dominovat

predovSetkym metddy a pristupy =z oblasti teatroldgie a



muzikoldégie. AvSak pri analyze podmienok a predpokladov
vzniku exotickych prvkov v opere sa béddatel nezaobide bez
pomoci dalsich vedeckych disciplin: vSeobecnej histérie,
geografie, etnografie, skumania mytoldgie, atd.

V praci o exotizme v opere nechceme vytvorit dejiny
opery s exotickymi nametmi alebo dejiny opery inym spdsobom
vo  svoje] Struktire vychadzajltcej z exotickych prvkov
(nezédlezi na tom, ¢i v hudbe, librete alebo scénografickej a
kostymovej stréanke), nejde nam ani o to, aby vznikol
sprievodca operami s exotickymi nametmi; predovsetkym sa
sustredime na tieto okruhy estetickych, sociologickych a
historickych otazok: Aké Dboli okolnosti a predpoklady
uplatnenia exotickych prvkov a nametov v eurdpskej opere? V
akych historicko-sociélnych, umeleckych a estetickych
kontextoch sa exotizmus v opere prejavoval a aky bol Jjeho
umelecky prinos? Ako sa exotizmus prejavil v Jednotlivych
opernych styloch a vyvinovych typoch opery?

Z estetického hladiska sa prédca =zaoberd predovsSetkym
otdzkami cerpania podnetov a 1inSpirdcii z mimoeurdpskych
kultur, otézkou umeleckej ostenzie, ktord sa v suvislosti s
exotizmom v opere vyndra ako naliehavd a nosna, estetickymi
zdkonitostami zobrazovacieho procesu a Jjeho vztahu k realite,
v tomto pripade k exotickym Jjavom, redlidm a artefaktom,
ktoré mohli (avs$sak vidy len do urcitej miery) ovplyvnit
Struktiru kompozicie operného diela aj Jjeho konkrétnej
inscenacnej podoby. Z divadelnej estetiky do nasej reflexie
najintenzivnej$ie vystupi otédzka: Do akej miery sa exotické
parametre diela podielaju na formovani dramatickych situacii,
dramatickych akcentov a architektonickej vystavby diela? Aj
ked psychologicky vyskum operného posluchdca nie je predmetom
a cielom tejto prace, nazdavame sa, Ze je namieste polozit si
otdzku o recepénom a apercepcnom rozmere exotizmu Vv opere z
hladiska jeho prijatia vnimatelImi. Z vyvinovych determindnt
teda uprednostnime historicko-sociologické, av3ak nebudeme
abstrahovat ani od psychologickych, pretoZe na vyvojove]

premenlivosti urc¢itého artefaktu sa podielaju prvé aj druhé,



kazdé z nich vSak do urcitej miery a v S$Specificky vymedzenom
smere, adekvadtne svojim danostiam.

Pri vyskume exotizmu v opere treba konstatovat, Ze ide o
problematiku doteraz nespracovani a v odbornej literatlre
takmer nereflektovant alebo reflektovant iba margindlne. Na
rozdiel od inych Specidlnych otazok dejin, tedbdbrie a estetiky
opery, ktoré sa stali podnetom na samostatné monografické
spracovania, sa exotizmom v opere, ak  vychadzame z
literattry, ktort sme mali k dispozicii, a takisto z odkazov
na dalsiu Specidlnu literatiru o dejinach a estetike opery,
nikto nezaoberal.

Rovnako ako kazdy iny vyskum musi aj sklUmanie exotizmov
v opere vychddzat zo skutoc¢nosti, <¢iZe metodologicky musi
stdt na prvom mieste vyskum faktov. Z tohto hladiska sme
Cerpali z jestvujucich syntetickych prdc o dejinach opery, =z
materialov o) estetike a tedbrii opery a takisto z
monografickych préac objasnujicich niektoré 3pecidlne vyvinové
zdkonitosti operného umenia. Biddatel na poli operného
vyskumu, ktory stoji pred uUlohou spracovat pomerne velké
mnozstvo umeleckého materidlu, nemd vzdy mozZnost spoznat
vSetky  operné tituly z konkrétneho predvedenia alebo
viacerych predvedeni. Okrem vlastnych empirickych poznatkov a
sklisenosti sme teda vychadzali z informdcii sprostredkovanych
inymi badateImi v studiach, syntetickych pracach,
encyklopédiédch, supisoch, +takisto 2z nahravok a vydanych
partitir a klavirnych vytahov. NaSou ulohou bolo predovsetkym
hladat estetické zakonitosti wvzniku a uplatnenia exotizmu v
opere, nie vytvorit popis a analyzu Jjednotlivych opier,
ktorych sa sledovany trend dotyka. Okrem odbornej literattry
sme vychadzali aj z dobovych estetickych a kritickych spisov
a z vlastnych vyznani skladatelov, pokial sa zachovali v
pisomnych podobach. V Jjednej kapitole sme si dovolili
odbocCenie do oblasti krasnej literatiry. Citované dielo vsSak
nechapeme ako vedecky spis, ale len a 1len ako kréasnu
literattru, ktord m& prédvo na umelecké zovSeobecnenie, no

takisto na nastolenie otéazok, ktoré patria do kompetencie



vedy a Specializovaného vyskumu, respektive vedecke]
reflexie. Ak Jje citované 1literdrne dielo voc¢i exotickym
ndmetom v opere metatextom, nads$ text o nom a o principoch,
ktoré hodnoti, je meta-metatextom.

Z metodologickych postuldtov historiografie jednotlivych
umenovied vieme, ze Dbéadatel potrebuje mat od skumanej
problematiky historicky odstup. Z tohto hladiska, ale aj
preto, Ze vacsina novodobych opier s exotickymi (a7
neexotickymi) nédmetmi je len velmi tazko pristupna - a s ich
inscenac¢nou podobou Jje v podmienkach, ktoré sme mali k
dispozicii pri tvorbe tejto ©prace, takmer vylucené sa
zoznadmit —, sme sa rozhodli, Ze smerom k stcasnosti reflexiu
opier s exotickymi nametmi a prvkami historicky obmedzime.
Volba padla na rok 1930, ked mala premiéru opera Daria
Milhauda Kristof Kolumbus (Christophe Colomb), ktora je
nielen typom modernej opery uplatiiujlicej vo svoje]j Struktare
exotické nametové aj hudobné a scénografické prvky, ale aj
urc¢ita sebareflexiu exotickej problematiky. A prave ta Jju
vzdaluje realistickym operam a hudobnym dramam
predchadzajiceho obdobia, napriklad aj Pucciniho Turandot,
jej premiéra sa konala iba o Styri roky skér, v roku 1926.
Pradve té&to symbolika dvoch wvelkych diel, Jjedného, co
reprezentuje vrchol realizmu a verizmu v opere, a druhého, co
otvadra cestu moderne] opere a je odrazom myslenia a citenia
Cloveka dvadsiateho storoc¢ia, sa nam Jjavila ako velmi vhodné,
vytvadrajuca zaverecny ramec naSe]j prace.

Vyskum exotizmu v opere mé& vyznam z hladiska napojenosti
opery na SirSie kulturne zédzemie, na realitu sveta, v ktorom
opera vznikala a v ktorom Jju obecenstvo prijimalo. V nejednom
pripade suvisi so vzajomnym ovplyviovanim kultur, S
prekracovanim moznosti a danosti domédcej kulturnej konvencie
a s hladanim vychodisk pre jej inovaciu. V najvSeobecnejse]
polohe suvisi esteticky a sociologicky vyskum tohto fenoménu
s ovplyvnovanim kultir rbéznych krajin a nérodov. Prave
pracovisko, na ktorom tato praca vznikla, Kabinet divadla a

filmu Slovenskej akadémie vied, sa okrem iného Specializuje



na vyskum vzajomného ovplyviovania, prelinania a
spolupbsobenia rbznych divadelnych kultur. Vysledkom toho
boli dve medzindrodné teatrologické konferencie: Divadlo na
krizovatkach kultur (Bratislava 21. a 22. septembra 1994)' a
Divadlo bez hranic (Bratislava 17. a? 21. septembra 1997)°.
Ich vysledky v mnohych detailoch a niektorych metodologickych
otdzkach ovplyvnili aj tuto préacu.

Na zaver uvodného slova si dovolujeme vyslovit uUprimné
podakovanie za cenné rady, pripomienky a podnety Doc. PhDr.
MiloSovi Mistrikovi, CSc., PhDr. Andreasovi Mertschovi, PhDr.
Ingeborg Sidkovej, CSc. a svojej manZelke Nao Higano. Za
laskavé posudenie préace dakujem Prof. PhDr. Jéanovi Boorovi,
Prof. PhDr. Rudolfovi Pecémanovi, DrSc. a P. ThLic. Mgr.
Igorovi Vajdovi, PhD.

! Protokol z konferencie uverejnil &asopis Slovenské divadlo rod&. 42
(1994), ¢. 4.
? Protokol z konferencie uverejnil &Casopis Slovenské divadlo roc¢. 45
(1997), ¢. 4.



Fenomén exotizmu ako ozvlastnenie opery

Slovo exotizmus pochddza =z gréctiny a znamend vzdialeny,
cudzi, vonkajsi. Termin exoticky sa najprv pouzival v
prirodnych wvedach, najmd& na oznacenie fauny a fldéry. Slovo
exoticky Jje starsie, exotizmus sa pouziva az od druhej
polovice devatnésteho storoc¢ia. Napriklad velka Ceska
encyklopédia - Ottav slovnik naucény, ktord zacala vychédzat v
roku 1888 a vcelku koncizne odraza stav vtedajSieho poznania
aj oznacovace] praxe, heslo exotizmus neobsahuje.

Exotizmus ma& dva vyznamy: Jednak oznacuje vlastnost,
teda to, &o Jje exotické, a Jjednak zalubu v exotickom.’ Iba
druhy vyznam mé& esteticky charakter. Ak sa tento termin
vztahuje na umenie a vyjadruje podstatnt alebo doplnkovi c&rtu
umeleckého diela (napriklad exotické prostredie, exotické
postavy, predmety, exotické spréavanie hrdinov, svar medzi
,eurdpskymi® a exotickymi postavami atd.), stdva sa prvkom
vystavby umeleckého diela a mdze byt esteticky posudzovany,
hodnoteny. Z tohto hladiska pojem exotizmus nie Jje novy,
vyskytuje sa uz v staroveku a v rdznych dobdch sa objavuje s
réznou intenzitou. Jeho vacsie ¢&i menSie preferencie v
réznych dobéach stvisia s pomerne velkym mnozstvom ¢initelom,
medzi ktoré patria: mdda, zaujem o poznavanie cudzich krajin
a ludi, spolocenské procesy, psycholdgia tvorcu a tvorivého
procesu atd.

O tom, Ze wuz v najstarsich dobach ratali umelci s
uc¢inkom exotického, z cudziny pochadzajlceho umenia, svedc¢ia
tieto Homérove slova:
~Kto by si cudzinca bohodkial k sebe zval alebo priviedol
iba ak takého, c¢o kond na prospech Iudu, ¢i je to vestec,

lekdar zlych choréb alebo tesdr, co dokaze urobit krov,

>V definicii exotizmu vychaddzame z hesla ,exoticky / exotismus“ In:

SOURIAE, Etienne (editor): Encyklopedie estetiky. Praha: Victoria
publishing, 1994, s. 253 - 254 a z d’AMICO, Silvio (editor): Encicplopedia



¢i bozZsky ten pevec, tesiaci radostnou piesnou,
ved takych je potreba vSade, ako je bez hranic svet.™

NavysSe, uz Vv najstarsich eposoch né&jdeme obrazy, Vv
ktorych sa svet Grékov konfrontuje so svetom cudzincov,
pripadne opis ich dobrodruznych ciest a plavieb, na ktorych
sa stretédvali s cudzokrajnymi narodmi a ich kulttrami.

Kazdé obdobie chapalo exotizmus po svojom, kazdé obdobie
do exotickych prvkov vkladalo svoje idedly, svoje problémy,
alebo rie$ilo pomocou exotického ramca zaleZitosti, ktoré v
podstate nemali exoticky, ale aktudlny charakter. Homérove
ver$se maju pre poznanie zdkladov exotizmu v eurdpskom umeni
este Jjeden vyznam. Sved¢ia o tom, ze uzZ od c&ias grécke]
antiky sa chapalo, Ze kultirne a umelecké podnety mbZu
prichaddzat nielen =z domacej kultary, ale aj =z kultuar
vzdialenych a vzdialenejsich. Tento nazor je v casoch, ked sa
Gréci nazdéavali, ze kultirny svet predstavuje 1iba Grécko,
velmi vyznamny.

Prirodzene, exotizmus v ramci Struktiry diela mbéZe mat

najrbéznejsie funkcie - od dekorativnej, o ktorej Lessing
povedal: ,Pomlcim o) vonkaijsSej nadhere, pretoze toto
vylepSenie nas3ho divadla nevyZaduje ni& okrem pefiazi.“ - az

po takt, o ktorej mozno povedat, Ze exotizmus podstatnou
mierou prispieva k dramatickému charakteru diela. Exotizmus
mbdze smerovat k umeleckému klisé, ale aj ku kategdrii
umelecky nového ¢i objavného. Tak to bolo uz v pociatoénych
fazach vyvoja opery - a tak je to aj v sucasnosti. Exotizmus
mbdZze hrat aj ulohu ramca, urc¢itého dekdra, o ktorom plati, Ze
nie Jje ani klisé, ale ani nezavadza kategdériu umelecky
nového. OzvlasStnuje, prindsSa nové a casto neocakavané prvky,
Casto pikantné alebo pitoreskné vyrazové polohy, ale nemusi

byt najpodstatnejs$im komponentom diela.

dello spetacolo. Roma: Casa ditrice e maschere, 3. diel, 1957, stipec 1611
- 1623.

‘ HOMER: Odyssea XVII 382. Citované podla Wlodyslaw Tatarkiewicz: Dejiny
estetiky I. Starovekd estetika. Texty antickych autorov do slovenciny
prelozil Peter Kuklica. Bratislava: Tatran, 1985, s. 51.

> LESSING, Gotthold Ephraim: Hamburska dramaturgie. Laokodén. Stati. Do
Cestiny prelozil Josef Pospisil. Praha: Odeon, 1980, s. 34 - 35.



Exotizmus - nielen v opere, ale vo vsSetkych druhoch
umenia - oznacuje preferenc¢né stvarnenie toho, <¢o pochadza z
viac alebo menej vzdialenych krajin. Nie kazda wvzdialent
alebo vzdialenejsiu krajinu moZno pokladat za exotickt. Medzi
vychodiskovou krajinou, respektive kultirnym prostredim, pre
ktoré Jje umelecké dielo urcené, a exotickym prostredim, =z
ktorého sa cCerpaju ozvlastniujuce prvky, musi byt urcity
kulturny odstup. Malokedy mbdze kultirny odkaz napriklad
susedne] krajiny pdsobit exoticky. Svoju uUlohu zohravaju aj
historické cinitele. V epoche hudobného klasicizmu napriklad
nemecki a raktski skladatelia s oblubou komponovali niektoré
Casti cyklickych kompozicii v 3tyle alla pollacca alebo alla
hongroise. Polské ¢i uhorské prvky pdsobili ako milé exotické
ozvlastnenie, dnes ich vnimame skér ako vyraz zaujmu o
hudobné kultary inych  eurdpskych narodov smerujuci k
integracii hudobnej rec¢i. Smetanova Predand nevesta pdsobila
v nemeckom a anglosaskom kultirnom prostredi na konci
devatndsteho storoc¢ia a v prvych decéniadch dvadsiateho
storo&ia ako pribeh =z exotickych Ciech, dnes ju divéaci
vnimaju skoér ako integralnu sucast stredoeurdpske]j opernej
tradicie druhej polovice devatnésteho storoc¢ia. Pojem
,vzdialend krajina“ sa nielen 2z geografického, ale aj =z
kulttirneho hladiska chapal v rbéznych obdobiach rb&zne. Pre
Monteverdiho bolo wvzdialenou krajinou Grécko, pre Mozarta
Turecko, pre Pucciniho Japonsko alebo Cina, pripadne aj
Kalifornia.

V  rbznych obdobiach, v réamci wurc¢itych hudobnych a
hudobnodivadelnych $Stylov a poetik, konvencii, zasad, sa
exotizmus objavuje v rdznej intenzite. V dejinédch opery sa s
exotizmom stretneme uz v Jjej pociatkoch, pretoze o nametoch
prvych talianskych opier c&erpajlcich z gréckej mytoldgie sa
déd povedat, Ze na vtedajsSieho vnimatela pdsobili aj exoticky.
Samozrejme, exotika Orientu sa pravdepodobne wvnimala ako
ozajstnejsia, avsSak svet gréckej mytoldgie prindsal takisto

priestor pre exoticky zazitok - hudobny a divadelny.



Mytologické, rozpravkové, pastierskym duchom poznamenané
opery prelomu 3Sestnadsteho a sedemndsteho storoc¢ia obsahujt
potencidlne aj exotické cCrty. Nevystupuju zo Struktiry diela
privelmi silne a suverénne. Naopak, skdbr latentne, respektive
s tesne spaté s mytologickymi vyznamovymi vrstvami. Prvé
opery vynikaju jednoduchostou, ktoréa vSak smeruje k
lapidarnosti a jednoznac¢nému urceniu. Ak si zoberieme priklad
z Jjednej z najznamejsich a najslavnej3ich opier sedemnédsteho
storo¢ia - z Monteverdiho Orfea - zistime, Ze sa tu nepriamo
objavujua ¢&rty exotizmu. Monteverdi v podstate vytvéara
prepoklady pre neskor$ie hudobné stvarnenie exotickych poldh.
V Orfeovi vytvara zvukova symboliku, ktord v casti opery
hudobne maluje pastiersku krajinu starovekej Trédcie a v inych
Castiach wvytvadra hudobny obraz podsvetia. Jedno aj druhé
prostredie Jje hudobne zobrazené principialne odlisnym
zvukovym spektrom, a teda aj celkom inymi nastrojmi. Ani
podsvetie, ani pastiersku krajinu nemusime vnimat ako
exotické prostredie, ale ich oddiferencovanie pomocou
odlisného spektra pouzitych nédstrojov vytvara predpoklady na
to, aby sa v Dbudice]j opere <¢isto exotické prostredie
znazornilo podobne déslednym  vyberom nastrojov, ktoré
charakteristickym zvukom vytvoria kolorit a hudobnt symboliku
urc¢itého vzdialeného, bezZnému posluchacovi nedostupného
prostredia.

Autori prvych opier sa sUstredili na problematiku vztahu
medzi hudbou a slovom, medzi hudobnou koncepciou a
dramatickou a dramaturgickou vystavbou diela. Néavrat k
antike, priznac¢ny pre florentskl cameratu, neznamend navrat k
starému a Jjeho obnovenie, ale slUZi prebojuvaniu umelecky
novych estetickych a kompoziénych predstav a ich uvedeniu do
zivota. Exotickost bola pre tvorcov prvych opier okrajovou
zdlezitostou. ©Postupne vsak exotické némety Dboli c&oraz
vyraznejs3ie a diferencovanejsie.

Zatial ¢o v prvych desatroc¢iach sedemndsteho storocia sa
exotickost wvztahovala najmd& na svet gréckej mytoldgie, Vv

Styridsiatych rokoch sa teritoridlny aspekt nametove] sféry



rozSiruje. V roku 1647 mala premiéru opera v troch dejstvéach
Xerxes od Francesca Cavalliho (obc¢ianskym menom Pier
Francesco Cavalli-Bruni). Pribeh z perzskej mytoldgie
obsahuje prvky diferencujice svet Eurdépy a Orientu. Libreto,
ktorého autorom bol Niccold Minato, posltzilo v roku 1694
Giovannimu Battistovi Bononcinimu a v pozmene]j podobe v roku
1738 Georgovi Friedrichovi Handelovi. Nametovy svet starej
opery Je teda pomerne Uzky. Nielen néamety 2z exotického
orientédlneho prostredia, ale aj namety 2z pomerne Siroke]
gréckej mytoldédgie, sa obmedzovali na niekolko tém, ktoré sa
objavujd u mnohych barokovych skladatelov. Originalita nametu
nebola v oc¢iach vtedajsieho publika natolko v popredi.
Prevazovali prestizZne otézky, kedZe predstavenie opery sa z
hladiska ekonomického zabezpecenia mohlo konat na dvoroch
panovnikov a najvys3ich aristokratov. Uzky vztah opery k
literatlre jestvoval uZz od zaciatku vyvinu tohto Zanru, avsak
az v obdobi druhej polovice osemndsteho storocia nadobtdala
originalita nametov vyznamnejsiu funkciu. Tendencia k
nsliterdarnej opere"“, ako oznacuju niektori nemecki béadatelia
(napriklad Carl Dahlhaus) typ opery, vychadzajlcej zo silného
a origindlneho literdrneho zdroja, sa naplno presadila azZ v
devadtndstom storoci.

V Xerxovi sa pouziva kontrast medzi svetom Eurdpy a
Orientu. Kontrast a vybocenie zo zvycajného ©prostredia
prindsaju nielen unik, ale aj rozpravkovo tajomny rozmer.
Kategéria wvzdialeného, pochadzajiaceho =z 1iného kultirneho
ovzdusia, ma pre c¢loveka sedemndsteho a osemnadsteho storocia
bezprostredne (aj pod vplyvom velkych namornych plavieb)
vzrusSujlce a neopakovatelné cCaro.

V  druhej polovici sedemnasteho storoc¢ia vznikd v
hudobnom divadle varieta exotizmu smerujuca k fantastickosti.
Exotické postavy nielen opery, ale napriklad aj Dbaletu,
vystupuju v kostymoch, ktoré sice ramcovo charakterizuju svet
Turkov, Maurov, Egyptanov, Perzanov, Africanov alebo
Indiénov, ale zaroven prinasaju vela dekorativnych,

fantastickych a vypravnych prvkov. Ich kostymy st bohato
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vySperkované a aj ked st inspirované skutoc¢nostou, maju
priznac¢né znaky dobovych divadelnych konvencii.

Pri pohlade na scénicky navrh Giuseppa Galliho Bibiena k
opere Angelika, premozZitelka Alciny (Angelica, vincitrice di
Alcina, 1715) od Johanna Josepha Fuxa®, vidime na scéne more,
skalnaté ostrovy pitoresknych tvarov s mnozZstvom exoticko-
fantastickych priser a najmodernejsSie koraby, ktoré v tych
Casoch boli symbolom exotickych krajin, dobrodruzstva, ale aj
bohatstva a exotickych predmetov, ktoré do Eurdpy privazali.
Opera Angelika, premozZitelka Alciny mala premiéru vo Viedni.
V stredoeurdpskom kultirnom priestore sa tieto scénické prvky
chapali ako exotické. Obraz mora s kordbom alebo pristavu s
otvorenym pohladom na Sire more pdsobili inak na talianske a
inak na viedenske divadelné publikum. Empiria bezZného
vnimatela sa nemohla nepremietnut do okolnosti, ¢i kulisa
znazornuje cosi zvlasStne, alebo i1de o pohlad, =zvycajny,
napriklad, pre Benatcana.

Johann Joseph Fux Jje predstavitelom talianskeho operného
Stylu na viedenskom dvore. Exotickost, ktord uplatiioval na
poli tradicnej talianske] opery seria (hoci len sporadicky),
nasla svoje vyustenie v tvorbe skladatelov, ktori si
predsavzali stat sa tvorcami nemeckej opery.

Angelika, premozitelka Alciny je operou, ktorej nametovu
sféru inspiroval epos Ludovica Ariosta Zurivy Roland (Orlando
furioso), Jjeden 2z najdokonalej$ich vytvorov sudobe]j poézie.
Epos je dvoma podstatnymi dejovymi liniami spojeny s
exotizmom, ktory sa tu chape ako svadr medzi eurdpskym
(krestanskym) svetom a svetom Saracénov v 6smom storoc¢i nasho
letopocCtu. Ariosto Dbéasnicky opisuje vojny medzi krestanmi a
Saracénmi - a vedla toho lubostny wvztah krestanskej dievéiny
Angeliky a Saracéna Orlanda. Styridsat$est spevov Zurivého
Rolanda in8pirovalo v <rdznych obdobiach tvorcov, ktori sa
rozhodli  zhudobnit jednotlivé epizddy eposu ako operné

namety.

6 Opisané podla vyobrazenia. In: MEZZANOTTE, Riccardo (editor): Opera.

Milano: Arnoldo Mondadori Editore, 1977, s. 30.
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Ak by sme sa v barokovej dobe preniesli z opery k
oratdériu, Jje pravdepodobné, Zze aj niektoré biblické oratédria,
hlavne starozdkonné, mohli na vtedajs$ieho posluchaca pdsobit
- aspon z hladiska prostredia - exoticky.

V osemnadstom storoc¢i sa okruh exotickych nametov v opere
roz3iruje. Zatial ¢o v sedemndstom storoci a eSte aj v prvych
desatrociach osemnasteho storofia majut exotické némety v
opernej tvorbe skbér neuvedomely charakter, v osemnastom
storoc¢i operni skladatelia a libretisti hladaju nové cesty a
nové zdroje, ktoré by operu ozvlastnili a pridali Jjej také
parametre, aby posluchéacov zaujala a prekvapila. \Y
sedemnastom storoc¢i vystupovali exotické néamety ako sucast
usilia, aby operné dielo pdsobilo rozmanito, v osemnastom
storoc¢i, predovsetkym u Handela a u jeho sucasnikov, exotické
namety reprezentujl Usilie wvniest do opery novu skutocnost,
roz3irit je] zdber o) dovtedy nepoznany alebo mene]
reflektovany svet.

Ak by sme toto usilie opernych tvorcov osemnasteho
storo¢ia wvnimali ako sucast v3eobecnejsSieho a SirSieho
trendu, najdeme zdujem o exotickost vo vSetkych druhoch
umenia. Vo vytvarnom umeni, v literatuire, v inStrumentdlnej
hudbe, ale napriklad aj v umeleckom spracovani nového, ¢&i
staronového materidlu - porceldnu - nédjdeme zaujem O
exotickost, ktory sa vzdy =zaroven chce vyrovnat so vztahom
medzi exotickym a domédcim. Dokonca aj vo filozofii né&jdeme
exoticky ramec. Napriklad Voltaire wvolil orientdlny exoticky
ramec pre niektoré svoje spisy alebo Montesquie pisSe Perzské
listy, ktoré su vSak adresované Eurdbdpanom, a prinasSaju
neobyc¢ajne silné, aktudlne posolstvo.

Patdesiat rokov po Claudiovi Monteverdim priniesol Jean-
Baptiste Lully nové podnety pre exotizmus v opere. Francuzski
skladatelia sedemnasteho storoc¢ia s oblubou wvolili exotické
ndzvy pre svoje komorné, pripadne klavesové diela. Najma v
suitach zloZenych z charakterovo najrozmanitejsich a vzadjomne
kontrastujicich tancov sa uplatnili tance s orientdlnym a

exotickym koloritom (alebo aspon nazvom) . \Y hudobnom
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stvarneni, najmd v melodike citime v3ak exotizmus len ako
malé vybocenie zo zauzivanych kompozic¢nych konvencii, o
intona¢nych a rytmickych ©prvkoch, ktoré by Jjasnejsie a
jednoznac¢nejsie pomocou citédcii alebo parafraz navodzovali
cudzokrajni atmosféru, nemdze byt ani redi.

V dejindch franclUzske] opery sedemnadsteho a osemnadsteho
storoc¢ia sa stretneme s uUsilim uviest do stladu divadelné,
dramatické a hudobné parametre opery. Je zaujimavé, ze Usilie
,ochranit™ to divadelné sa spédja so skladatelom talianskeho
pdbvodu a vychéddzajuceho =z talianskej opernej tradicie -
Jeanom-Baptistom Lullym. Specifické impulzy pre francuzsku
operu priniesli diela reprezentantov franciazskeho
dramatického umenia - Corneilla a Racina. Iné podnety
vychddzali z balletu de cour, hudobného divadla, v ktorom sa
spédja balet so spevmi. Jeden z Lullyho baletov obsahoval prvu
pseudoamerickt hudbu. Sprevadzala tanec Indidnov na scéne.
Baletnd hra L ‘amour malade (1657) je Jjednym z ddkazov o tom,

ako sa roz3iroval rédmec mozZnych exotickych miest, do ktorych

mozno zasadit dej hudobnojaviskového diela. Lully - a po 1nom
cely rad barokovych tvorcov - sa nezaujimal o ozajstnu
indidnsku hudbu (alebo 1int exotickt hudbu). Usiloval sa

vytvorit pre exoticku hudbu vlastné intondcie, len nepatrne
odlisné od beZnej hudobnej rec¢i; kontrast medzi nimi tvoril
ozvlastnenie, ktoré postrehlo ucho vtedaj$ieho posluchaca -
no dnesného len vtedy, ak m& hudobnt sktsenost s Lullyho
hudobnym $tylom, s podstatou a vyznenim afektove] tedrie,
ktora v epoche baroka tvori akysi ,hudobny slovnik"“. V
ballete de cour sa spajala zvukova krasa s vytvarnou. V hudbe
baletov sa uplatnovali rozmanité a rdznorodé tanec¢né rytmy,
ale aj programovost. Prédve preto zrejme siahol Lully po
tancoch americkych Indiédnov, ktoré pre vtedaj$ie obecenstvo
predstavovali exotizmus par excellence. Ballet de cour mal aj
orchester v takom zlozZzeni, aby sa dosiahli efektné pointy a
prekvapivé vyustenia. Lully Dbol majstrom inStrumentécie,
vniesol do nej nové moznosti a vedel zvukovo efektne vyuzivat

farby a zvukové spektrum Jjednotlivych nastrojov, <o mu
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posluzilo na stupnovanie dramatickych @c¢inkov. Tieto nové
prvky v inStrumentdcii rozSirovali zvukomalebné efekty a
charakterizacné schopnosti orchestra. O0d novej funkcie
orchestradlneho partu sa odvija predovSetkym operny typ -
tragédie 1lyrique s barokovo vyostrenymi konfliktami, ktoré
nepriamo predstavovali aj pddu pre uplatnenie hudobne]
exoticke] atmosféry.

U Lullyho pokracovatelov najdeme uz exotické opery,
ktorych cudzokrajnost Je prinajmensom désledna. Jean-
Phillippe Rameau zacal komponovat opery ako =zrely tvorca.
Preto maju jeho prvé diela charakter formovo vybrusenych a
dramaticky uc¢inne skomponovanych opusov. Po roku 1745, ked sa
stal dvornym skladatelom TIudovita XV., Jjeho opernd tvorba
upada, —respektive v nédmetoch aj hudobnom stvarneni sa
objavuju plytkejsie a umelecky menej nosné postupy.

Ako vyrazne exotickt =z hladiska nametu by sme mohli
oznacCit Rameauovu operu Galantnda India (Les Indes galantes,
1736). V opere vystupuju mladenci =zo Styroch eurdpskych
krajin - z FrancuUzska, Spanielska, Talianska a Polska, ktori
idd do wvojny a opustaju antické Dbozstvd lasky. Bohovia,
sklamani, Ze ich mladi Tudia opustili, odchadzaju z Eurdpy -
a v 1inych kontinentoch st svedkami Iubostnych pribehov.
Nasleduju sStyri entrée, ktoré sa odohravajua v Turecku, u
peruanskych Inkov, v Perzii a v Spanielskych koléniach v
Amerike. Kazdy z opernych pribehov rozprava o laske, ktore]
nositelmi st Iudia =z 1rbéznych krajin, rdznych kultirnych
prostredi. Hoci opera nesie podtitul ,heroicky balet™, nie je
jednoznacdne hudobnodramatickym dielom, hudobnéa zlozka
koreSponduje s Jjednotlivymi scénami a situdciami a hudobne
charakterizuje jednotlivé osoby. Uspech diela bol v tych
Casoch mimoriadny. Rameau vedel vyjst v uGstrety vkusu
publika, ale aj umelcov. Onedlho po premiére vznikli v
réznych eurdpskych krajindch parddie a napodobneniny mnohych
adrii tohto diela - a kolovali Eurdépou dlhsi cas. Libreto

Louisa Fuzeliera oznacuje napriklad talianska muzikologicka
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Rosella Bertolazziovd' =za bandlne, avSak na druhej strane
ocenuje, Ze v nom nechybaju efektné scény a situadcie bohaté
na premeny a necCakané vylUstenia. Rameau vstupil do dejin
opery ako skladatel raciondlne pouZivajuci rbzne kompozicné
postupy, najm& v oblasti harmbénie a insStrumentédcie. Pomocou

zvukového spektra a harmonického priebehu charakterizoval vo

svojich operédch wvelkt varietu situdcii. DrzZané akordy na
drevenych dychovych nadstrojoch spojené SO zvlnenymi
stupnicovymi pasazami slac¢ikovych nastrojov vyvolavali

nezvycajné zvukové obrazy. Spevadci a kritici v tych casoch
tvrdili, Ze nastroje maju v Rameauovych operdch mimoriadnu
ulohu, Ze vokdlne party v nich vystupujt len ako ,sprievod

sprievodu“®.

Pradve drzané tény spevnych hlasov a oproti nim
bohaté rytmické figurdcie vycizelovanych inStrumentdlnych
partov vytvaraju najpbsobivejsie a najsilnejsie
hudobnodramatické efekty.

VystizZne sa o Rameauovom hudobnodramatickom S3Style
vyslovil Manfred F. Bukofcer v knihe Hudba v obdobi baroka.
,KedZze Rameauovi sucasnici neboli schopni pochopit priebeh
jeho harménie, nazyvali ho “destildtorom barokovych akordov’,
a tédto prezyvka plati dodnes, lenZe uZ nema hanlivy vyznam. V
jeho prvych operdch je skutoc¢ne viac hudby pre hudobnikov nez
v ktorejkolvek opere z tohto obdobia. A jeho lyrické tragédie
pdésobia v rokokovom mori dojmom osamelych ostrovov.“’

Zatial Cco Rameau Jje doviSitelom francuzske]j operne]
tradicie v barokovom obdobi, Georg Friedrich Handel Jje
syntetikom Dbaroka, ktory zaroven ukazuje nové cesty, nové
podnety. Pravdaze, v obdobi medzi Rameauom a Handelom vzniklo
vela opier s exotickymi nédmetmi. Handel, ktory predstavoval
typ kozmopolitného tvorcu - a aj vo svojej tvorbe skibil
podnety a principy nemeckej, talianskej, franctuzskej a
anglickej hudby, mal viacero predpokladov, aj osobnostnych,
na tvorbu opier s cudzokrajnymi nametmi. Handelova operna

(ale aj oratdrna) tvorba Jje predobrazom moderného

7
8
9

MEZZANOTTE, Ricardo: c. d., s. 45
BUKOFZER, Manfred F.: c. d., s
BUKOFZER, Manfred F.: c. d., s. 365.
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hudobnodramatického  Zanru. Plati to nielen o celkove]j
hudobnodramatickej koncepcii, ale aj o pristupe k vytvaraniu
hudobnodramatickych postéav, aj o) spbsobe kompozicného
riesenia rbznych situdcii. Ha&ndel sa nezameral programovo na
komponovanie opier s exotickymi nédmetmi, ale zasiahol do
vSetkych druhov exotizmu, ktory priniesol operny vyvin pred
nim, a tento priestor esSte rozsiril. V Handelovej tvorbe sa
stretneme s perzskou exotikou, ale aj s indickym exotickym
prostredim, s prostredim Mongolov a Tatédrov. Opera Poros,
ktortt Hé&ndelov suUcasnik, historik hudby Charles Burney
povazoval =za skladatelovo najhodnotnej$ie operné dielo, sa
odohrdva v indickom Pandzabe, ind opera - Alcina - sa
odohrdva na rozpravkovom ostrove v Indickom ocedne. Handel
prispel aj k rozSireniu opernych titulov vychddzajucich =z
exotizmu Ariostovho eposu. Urobil to v opere Orlando, ktory
je do urcitej miery predobrazom Mozartovej Carovnej flauty,
teda opery, Vv ktorej sa stretdvaju rozpravkovo-exotické, ale
aj slobodomurdrske nametové tendencie. Anonymny libretista
zakomponoval do literdrnej predlohy Haéndelove] opery postavu
Carodejnika Zaroastra. I3lo vlastne o iranskeho nabozZenského
a socidlneho myslitela Zaratustru, ktorym sa v devatnastom
storo¢i inSpiroval Nietzsche. Z dramaturgického hladiska ide
o anticipéciu Mozartovho Sarastra z Carovnej flauty.

Handel, podobne ako jeho predchodcovia v prvej polovici
osemndsteho storo¢ia a na konci sedemnadsteho storodia,
nekridc¢a cestou hudobného =zobrazenia exotickych krajin a ich
zakomponovania do hudobnej Struktury diela. Vytvara vlastny
intonacny svet, ktory Jje Stylovo totozny SO Stylom
,nheexotickych“ opier, ale v ramci danych kompoziénych
postupov vytvara novy svet, Jjemne a decentne charakterizujltci
svet cudzich krajin. Pripomenme si hudobny priebeh znamej
Xerxove] Aarie Ombra mai fu, ktord pomocou velmi Jjednoduchych
kompozic¢nych postupov vyvoldva pocit atmosféry pokoja a
meditdcie v tieni exotického platanu.

Handel pripravoval cestu exoticke] opere konca

osemnésteho storocia a zaCiatku devatnéasteho storocia
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podstatnou mierou. V exotickych operdch sedemndsteho a
osemndsteho storoc¢ia sa stretneme s dvojakym pristupom k
historickej skutocnosti. Zatial co exotizmus gréckej
mytoldgie, pripadne aj Ariostovho eposu a inych literdrnych
diel zavazuje skladatela, aby dodrzal zdkladné dejové
zdpletky a ich vyUstenia, v pripade exoticko-rozpréavkovych a
fantastickych opier odohradvajucich sa v Amerike ¢i Indii a v
inych vzdialenejsSich krajindch sa aj so skutocnostou v zmysle
historicke]j, geografickej a etnografickej vernosti narédba
pomerne volne. Etnické, nabozZzenské a iné rozdiely sa stieraju
alebo sa na ne zabuda, alebo vystupuju v akomsi nejasnom
synkretizme. Z hladiska vyznenia diela nezalezi na
historickych, etnografickych a dalsich nepresnostiach,
pretoze vo vac¢Sine pripadov sa od operného exotizmu ocakavaju
pastva pre ocCi, vhodny réamec pre Iubostny pribeh zaloZeny na
svare medzi naS$im a cudzokrajnym kultirnym prostredim,
pripadne =zaujimavé, pikantné =zdpletky, dekorativnost. Potom
nezadlezi na tom, Ze zboZni hinduisti v Lakmé maju moslimské
mena.

Oproti takému exotizmu vSak stoji aj iny exotizmus -
usilujuci sa o autentickost, vychadzajici z empiricky
poznaného a exaktne doloZeného materidlu. Casto smeruje k
dokumentacii ci spolahlive’ informovanosti. Taky druh
exotizmu vsak v opere tazko najdeme. Mohli by sme o 1om
hovorit v suvislosti s vytvarnym, hudobnym ¢&i literdrnym
zdujmom o konkrétnu exotickt kultiru, v suvislosti so
zbieranim a zaznamenavanim konkrétnych artefaktov
dokumentujticich umenie exotickych kultir a narodov (napriklad
kresby cestovatelov, =zaznamy folkldéru, vratane hudobného,
exotickych ndrodov a podobne). Do opery sa v3ak transformoval
v Stylizovanej podobe. Z hudobného hladiska najintenzivnejsie
a najinsSpirativnejsie pdsobili wvztah exotickej hudby a pohybu
(tanca), ich terapeuticky a obradny charakter, mytus a jeho
zobrazenie v  hudbe, ritual, spolocenské a slavnostné
udalosti, pri ktorych hudba hrala centralnu rolu. Tieto

setnografické exotizmy“ nenasli v opere osemndsteho ani
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devatndsteho storocia priame a Jjednoznac¢né uplatnenenie. Ich
Stylizacia podliehala paradigme dobovych kompozicnych
postupov a rieseni.

V osemnastom storoc¢i, v case, ked v Eurdpe vznikaju
opery s exotickymi németmi, sa v maliarstve a kresbe
uplatniuje aj verné, neskreslené zobrazenie exotického, ktoré
z dnesného pohladu reprezentuje tak vedecku, ako aj umelecku
reflexiu. Zaujem maliarov zobrazujucich exotické prostredie,
predmety, krajiny, JITudi, architektonické pamiatky a podobne
sa Vv osemnadstom storodi =zameral najm& na Turecko, Cinu,
Maroko - aj na dalsie krajiny. V devatnastom storoc¢i sa tento
diapazé4n e3te rozSiril. Poznavanie exotického dostava coraz
systematickejsi a vedeckej$i charakter.

Aj v literdrnej tvorbe sa koncom osemnasteho storocia
objavuje zaujem o exotickost, ten vsSak vrcholi az v
literatlre nasledujiceho storocia.

Od konca osemndsteho storoc¢ia sa funkcia exotickych
ndmetov v opere meni. Od ¢ias Wolfganga Amadea Mozarta
prenika silnejsie do opery sféra tureckej exotiky, ktoré
nepochybne suvisela s vtedajs$im ,tureckym nebezpecenstvom",
ale aj s Jjeho pitoresknym, ironickym videnim. V tychto
opernych kompozicidch (ich najvyrec¢nejsim a najkvalitnejsim
dokladom v druhej polovici osemndsteho storo&ia je Unos zo
serailu) sa pomocou kvazi tureckych intondcii docieluje
charakterokresba, ktord sa naplno rozvinie az v hudbe a opere
devadtndsteho storocia.

Zatial ¢o v sedemnadstom a osemnastom storoci @ Je
exotizmus iba kuridéznym koloritom operného diela, na prelome
osemnasteho a devatnasteho storocia sa exotizmus v
najhodnotnej$ich opernych kompoziciadch <¢oraz vacsmi stava
integralnou suc¢astou diela, casto sa od neho odvija zakladny
dramaticky konflikt diela, ¢o v pripade diel z osemnadsteho a
sedemnasteho storoc¢ia bud nejestvovalo, alebo jestvovalo iba
v obmedzenej miere. V devatnastom storoc¢i pretrvava aj trend
efektného a hudobne a divadelne virtudzneho uchopenia

exotizmu, napriklad Meyerbeerova Africanka, avsak aj v tomto
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diele najdeme umelecké rie3enie problematiky vztahov medzi
Eurdépanmi a prislusnikmi exotickych narodov, pricom sa tento
vztah kreuje S pochopenim Jjeho diferencovanosti a
réznorodosti etickych pristupov. Ako trvaly doklad umelecky
hodnotnych diel, <¢asto aj so zavaznym etickym posolstvom,
zostavaju operné opusy ako Carmen, Aida, Madame Butterfly...

Kazdodennd realita, vratane najbandlnejs$ich prejavov,
vzbudzuje pozornost umelca, ale aj Jjeho uUsilie vyrovnat sa s
nou alebo ju prekroc¢it. Exotizmus v umeni Jje spdsobom tohto
prekroc¢enia. Nie Jje mozné sSpojit exotizmus s urcitou
estetickou doktrinou. Exotizmus sUvisi raz s Unikom, raz s
pikantnou kuriozitou, raz s efektnym dekdérom diela, inokedy
zasa s pitoresknostou ¢i nezvycajnostou. Su vSak aj pripady -
a tie reprezentujui najhodnotnejsie umelecké vytvory -, ked
exotizmus predstavuje hlavni a dramaticky nosnt obsahovt
liniu, ktord Je aj adekvatne zachytend v  kompozicne]
Struktire umeleckého diela. Nie je iba formadlnym znakom alebo
ozvlastnujucou zaujimavostou, je  wvnutornou silou diela
vzbudzujucou dalsie podnety. Takych pripadov v opere, ale ani
v dalSich wumeleckych druhoch, nie Jje wvela. Su v3ak o to
cennejiie.

Opery s exotickymi ndmetmi zo sedemnasteho a osemndsteho
storo¢ia nepriamo razia cestu tomuto idedlu. Aj ked 1ich
exotizmus je 1iba doplnkovou <&rtou, pdsobiacou ozvlastiujuco,
mdédne, nezvycajne ¢i  tajuplne, smerujt k plnohodnotnému
rozvinutiu vsetkych exotickych ¢&rt. K tomu doslo v dejinéch

opery v devatnastom a dvadsiatom storocli.
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Predpoklady exotizmov v opere sedemndsteho a osemnasteho

storocia

V tejto kapitole sa budeme zaoberat predovsetkym otazkou, ako
do jednotlivych opernych typov starej opery prenikali
exotické namety, tendencie a dalsie prvky. Pod pojmom stara
opera rozumieme mnozinu opernych diel, ktoré wvznikli od
po¢iatku wvyvinu operného zZanru aZ po koniec osemnasteho
storo¢ia. Paralelne s terminom ,stard opera“ funguje termin
,Stard hudba“, ktory vo vSeobecnosti oznacuje hudobné
prejavy, ktoré wvznikli od najstarsich ¢&ias do osemnasteho
storo¢ia. V bezZnej oznacovace]j praxi, vychadzajicej zo
stc¢asnych interpretac¢nych trendov, oznacduje termin staré
hudba kompozi¢ny odkaz tvorcov Sestnasteho aZ osemnasteho
storocia.

Pod pojmom stard opera budeme teda rozumiet opernt
tvorbu florentskej cameraty, Claudia Monteverdiho, benatske]
a rimskej opery a neapolskej opery seria, franclizske’
tragédie lyrique a jej predchodcov, odraz talianskej opery v
nemeckom kultirnom prostredi (hamburskéa, berlinska,
drézdanska, viedenska opera) az po vyvrcholenie opery
osemnadsteho storoc¢ia v syntetickom opernom odkaze Georga
Friedricha Handela.

Periodizaénym medznikom, ktory vyhovuje z hladiska zmeny
kvality aj kvantity exotizmov v opere, Jje opernd tvorba
Wolfganga Amadea Mozarta. Jeho opery zavrsSuju predchadzajtci
vyvin a vytvaraju predpoklady pre rozvo]j opery devatnasteho
storo¢ia. Zéaroven sa Vv nich objavuje vyraznejsSia hudobna
charakteristika exotického ©prostredia, ktord sa stala do
urc¢itej miery vychodiskom pre dals$iu tvorbu.

Ak sa v naSom skumani vratime do prvopociatkov opery na
prelome 3estnidsteho a sedemnasteho storoc¢ia, v prvych operéach
a pokusoch o operu nendjdeme exotické ndmety ani iné exotické
prvky, hoci mé& mozZno zmysel polozit si otézku, ¢i do urcite]
miery nepdsobili na vtedajsSieho posluché&ca niektoré némety z

gréckej mytoldgie aj exoticky. Suvisi to nepochybne s prisne
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konvencionalizovanym vyberom nametov najstarsich opernych
diel. Usilie skupiny vzdelanych myslitelov, literatov,
hudobnikov a vedcov sustredenych vo Florencii v palédci gréfa
Giovanniho Bardiho, neskér gréfa Jacopa Corsiho, ktord do
dejin vosSla pod nazvom florentskd camerata, nemalo ako
programovy ciel wvznik nového hudobnodivadelného Zanru -
opery. Osobnosti zdruzené v camerate sa pokt3ali ozivit staru
grécku dramu ako paralelu k zvySenému zaujmu o antické
dedi¢stvo v 1inych oblastiach umenia, vedy a filozofie. Ich

predsavzatie v3ak symbolizovalo aj Usilie priniest do

hudobného vyvoja nové prvky. Toto Usilie charakterizuje
madarsky estetik a muzikoldg Dénes Zoltai slovami: ,...novy
zdner pripravovany cameratou - opera - nevznikol z duchovnej

tradicie antickej tragédie, ale z novovekej vnutornej
citovosti a v cCase, ked prave hudba mohla najuspeSnejiie
vyjadrit nova duchovni atmosféru introvertnej osobnosti.
Uvedieme len Jjediny, ale presvedcivy priklad. Monteverdiho
opere Korunovédcia Poppey dava mys$lienkova a kompoziénu
dramatickt silu préve krajné ©prezivanie vasne, rozklad

anticky chépanej harmonickej miery.“'?

Z tohto sa odvija aj
volba néametov, ktord sa obmedzovala na témy 2z gréckej
mytoldgie, ale zaroven sa ¢oraz vacsmi pocitovala
nevyhnutnost prekroc¢it toto nametové obmedzenie a smerovat k
stuc¢asnosti, k su¢asnému clovekovi a Jjeho mySlienkovému a
duchovnému svetu. Oscildcia medzi sUcasnostou a uctievanim
antickych tradicii, antického mySlienkového a umeleckého
odkazu, nevyhnutne viedla k rozSireniu németovych sfér.
Jednym z prvych krokov tohto rozSirenia je aj opera
odohravajlca sa v exotickom prostredi. Na druhej strane aj
nadmety z antickej mytoldgie mbdbzZu prindsat exoticky rozmer.
Napriklad putovania Odysea prinadsaju spor medzi tuazbou po
domove a tuzbou objavovat nezndme krajiny, nezname kultiry,
neznamych Tudi. Bez zobrazenia konkrétneho exotického

prostredia odvija svoje dramatické napatie z tohto rozporu aj

Monteverdiho opera Navrat Odysea do vlasti (Il ritorno

' ZOLTAI, Denes: Dejiny hudobnej estetiky. Etos a afekt. PreloZila Marta
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d'Ulisse in patria, 1640). Monteverdiho tendencia k hudobnej
a dramatickej symetrii a harménii Jje pomerne malym
predpokladom na uplatnenie exotickych prvkov. Tie sa zacali
uplatniovat aZz v nasledujuce] generacii, nastupujicej Vv
dvadsiatych aZz Styridsiatych rokoch sedemnasteho storocia.
Znalec Monteverdiho diela Milos Sté&droni Jju charakterizuje
takto: ,Predstieranie a zdanie pre nu znamenalo ovela viac
ako samotnad realita.“'!

Vyvin opernych typov v prvych decénidch sedemnasteho
storoc¢ia sa ¢leni na florentskt recitativnu operu, rimsku
operu, Vv ktorej dominovali zbory a bendtsku operu s dbrazom
na sbélovy spev. Charakteristiky Jjednotlivych typov st teda
Eisto hudobné. TaZko by sme hladali rozdiel v nametovej
sfére, kde dominovali mytologické a historické témy z gréckej
a rimskej antiky. Pravda, vnimatelia nepochybne citlivo
odlisovali mytologicky koncipované néamety, napriklad o
Orfeovi, a némety =z vlastnej narodnej histdrie, navysSe s
kritickym a spoloCenskym rozmerom (Monteverdiho Korunovdcia
Poppey, L Incoronazione di Poppea, 1642), tym vSak nebol
vytvoreny exotizmus v opere. Monteverdi, ktorého mnohi pravom
porovnavaju so Shakespearom z hladiska vystavby dramatickych
situdcii aj z hladiska celkovej koncepcie dramatického diela,
napriklad v schopnosti citlivo a nendsilne kreovat kontrasty
medzi dramatickymi a odlahcéenymi, buffdéznymi a parodickymi
polohami, bol natolko =zaujaty <¢lovekom, Jjeho vnUtornymi
dimenziami a Jjeho zobrazenim v opernom diele, ze
pravdepodobne nepocitoval potrebu vniest do opery cudzokrajné
prvky ozvlastnenia a atraktivnosti, na ktoré by malo
obecenstvo pozitivne reagovat. Vytvarali sa i1ba zakladné
predpoklady pre Jjeho Dbudice uplatnenie, pretozZe odlisSenie
jednotlivych prostredi, v ktorych sa dej opery odohréava, je
jednou zo zakladnych podmienok, aby sa neskdédr odlisil aj
priestor a prostredie pre exoticky ramec opery. Monteverdi

urobil v tomto smere Jjeden zo =zadkladnych a najddlezitejsich

ZagorsSekova. Bratislava: Opus, 1983, s. 114.
' STEDRON, Milo&: Claudio Monteverdi. Praha: Editio Supraphon, 1985, s.
109.
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krokov. Manfred F. Bukofzer, Jjeden 2z najlepsich znalcov
barokovej hudby v prvej polovici nasho storocia,
charakterizuje Monteverdiho pristup v Orfeovi ako vyrazné
prekrocenie TuUzkoprsych idealov florentskych puristov, teda
tvorcov prvych opier, Jacopa Periho a Giulia Cacciniho.'?
Monteverdi v Orfeovi (L Orfeo, 1607) uplatnuje pristup,
ktory sa kompozic¢ne poktSa odli3it jednotlivé prostredia, kde
sa dej opery odohrava. V Orfeovi sa striedaju vystupy
odohravajlce sa v pastierskej krajine starovekej Trakie a

scény odohrdvajuce sa v podsveti. Monteverdi v Orfeovi buduje

hudobnt  symboliku, ktord zvukovymi prostriedkami, najma
volbou hudobnych nastrojov, charakterizuje tieto dva
podstatne odlisné svety. Jedno aj druhé ©prostredie Jje

,zndzornené™ zasadne odlisnym zvukovym spektrom, teda aj
podstatne odlisnymi nastrojmi. Slacikové néstroje, flauty,

Cembald a organ pouziva autor pre vystupy odohravajlce sa v

pastierskom ovzdusi, cinky, pozauny a regéal maju
charakterizovat podsvetie. Ani ©podsvetie, ani pastiersku
krajinu nevnimame ako exotické prostredie, ale ich

diferencovanie pomocou odlis$ného spektra pouzitych nastrojov
vytvadra prepoklady na to, aby sa v budlicej opere <&isto
exotické ©prostredie znédzornilo pomocou takych néstrojov,
ktoré svojim charakteristickym zvukom vytvoria kolorit
prostredia, kde sa dej opery odohrava, a hudobnt symboliku
adekvatnu Jjednotlivym hudobnodramatickym situédciam.
Monteverdiho usilie zvukovymi prostriedkami prinasat
symboliku a hudobnt charakteristiku poukazujlicu na nehudobné
momenty hodnoti znalec Jjeho tvorby, dirigent a muzikoldg
Nikolaus Harnoncourt: ,Dnes smerujeme k tomu, Ze hudobny zvuk
ma byt krasny, bez vedlaj3ich Sumov a bez chyb. Som vSak
presvedceny o tom, Ze hlavny akcent u Monteverdiho leZi na
hudobnej pravdivosti, na optimadlnej zrozumitelnosti textu a

w13

slova, nie na ¢isto zvukove] kréase. Monteverdi tak prispel

12 BUKOFZER, Manfred F.: Hudba v obdobi baroka. Od Monteverdiho po Bacha.

Prelozila Jana Juréanovéa. Bratislava: Opus, 1986, s. 90.
3 HARNONCOURT, Nicolaus: Der musikalische Dialog. Gedanken zu Monteverdi,
Bach und Mozart. Salzburg und Wien: Residenz Verlag, 1984, s. 34.
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k vytvoreniu podmienok a predpokladov pre vznik opery s
exotickym ramcom, avsak neskor3i vyvoj, ktory ©priniesol
predov3etkym sUstredenie na vokdlne linie, na krasny spev a
na virtuozitu vokalnej linie, v tomto trende nepokracoval.
Takze Monteverdi ako typ vyrazne] a silnej umelecke]
osobnosti zostal v dejinéach opery bez priamych,
bezprostrednych pokracovatelov. U jeho nasledovnikov,
predovSetkym v tvorbe Francesca Cavalliho (vlastnym menom
Pier Francesco Caletti-Bruni) sa Coraz vacsdmi prendsa akcent
na ,krasny spev“, na virtuozitu, na oblubu u publika.

Predpoklady na uplatnenie exotickych prvkov sa v tomto
obdobi prejavili aj v opernej scénografii. VSetky typy opery
sedemnasteho storoc¢ia ratali s pomerne bohatou a nékladnou
vypravou. Prvé opery, v ktorych sa uplatnuje exoticky ramec a
kolorit, mohlo pravdepodobne inSpirovat aj uUsilie vytvarne
vniest do opery nové prvky, pretoze dominujuci svet antickej
mytoldgie predpokladal konvenéné rieSenia aj v oblasti
scénickej realizécie, vratane scénografie a kostymovej
tvorby.

Ak teda kon3tatujeme, Ze v hudobnodramaticke] tvorbe
florentskej cameraty, u Claudia Monteverdiho a v rimskej
opere sa vytvaraju prvotné podmienky a predpoklady pre budicu
operu s exotickym nametom, najmda v oblasti inStrumentécie a
opernej scénografie, prave v tvorbe reprezentujuce] benadtsku
operu sa prvykrat v dejindch opery stretneme s exotickym
nadmetom. V diele Monteverdiho pokracovatela a ZzZiaka Francesca
Cavalliho sa stretneme s prvou operou, o ktorej moZno
povedat, Ze sa odohrdva v exotickom prostredi. Jeho Xerxes
(Xerse) mal premiéru 12. janudra 1654 v Benadtkach v divadle
Santi Giovanni e Paolo. Opera mé& tri dejstva, libreto napisal
Niccoldé Minato a pravdepodobne mala Uspech wuz v case
premiéry, pretoZe v priebehu niekolkych rokov ju uviedli v
Janove (1656), Neapole (1657), wupravend s novym proldgom,
intermezzami a dals$imi zmenami znova v Benadtkach (1657), v
Bologni (1657), Palerme (1658, ako vdbec prvu operu, ktoru v

tomto meste uviedli; bola doplnend o komické intermezzéd), vo

24



Verone (1665) a Mildne (1665). O oblube diela s exotickym
nametom o lé&ske ©perského kradla Xerxa, ktora zapasi s
prekazkami a je konfrontovand aj s panovnickymi a vojenskymi
povinnostami, sved¢i okrem iného aj to, zZze v roku 1660 sa
tdto opera hrala na svadbe Tudovita XIV. s raktskou infantkou
Mariou Teréziou v Louvri. Cavalli bol Jjednym 2z prvych
skladatelov, ktorych diela sa hrali nielen v mieste 3jeho
umeleckého pdsobenia (v tomto pripade v Bendtkach), ale nasli
si cestu k Sirsiemu talianskemu a =zahraniénému publiku. Je
pravdepodobné, Zze namet z volne ©prispdsobenej perzske]
histérie mal wvniest nové prvky do operného Zivota tych c¢ias.
Takisto kontrast medzi mytologickymi nametmi predchddzajtcich
opier, v ktorych cnost a vzneSenost museli mat svoje miesto,
a pribehom o cudzokrajnom kralovi, v ktorom sa na zaver spoja
vSetky pary =zalubencov, pbsobil =z umeleckého a socialneho
hladiska ako fakt, Ze vznesSend a dbstojnd opera sa priblizila
svojim wvnimatelom a =zostupila 2z bozskych vySin o krok (c¢i
kré6¢ik?) smerom k publiku, ktoré od nej ocakidvalo aj
uslachtilt zabavu. Je pravdepodobné, Ze Minato a Cavalli
nemohli pre dobové konvencie zobrazit Iudbostné avantury
konkrétneho eurdépskeho panovnika, takZe =zasadili dej, Vv
ktorom sa laska spaja s hrdinskymi vojnovymi <&inmi v boji
proti Maurom, do orientédlnej krajiny. V poslednom dejstve sa
zobrazuje tazZenie Xerxovho lodstva do Eurdpy.

O oblube orientalneho nametu o zallbenom krdlovi svedci
to, Zze libreto Niccola Minata ©posluzilo v roku 1694
Giovannimu Battistovi Bononcinimu a v pozmene] podobe roku
1738 Georgovi Friedrichovi Handelovi. Xerxes napriek

ANY

exotickému prostrediu nie Jje ,iba“ exotickd opera. Exotické
prvky sa v nej stretdvaju s rozpravkovym a fantastickym
rozmerom. Zatial ¢o pre oblast antiky ako rezervoaru opernych
nametov plati, Ze skladatel sa viac-menej drzal historickej
pravdy, respektive dobove]j uUrovne poznania, a ak ju pozmenil,
bolo to najmda pre operné a libretné konvencie, v opere z

exotického prostredia sa nasiel vacsi priestor pre fantéziu.

Ked sa na Minatovho a Cavalliho Xerxa pozerame v kontexte
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opier, ktoré wvznikli v patdesiatych a S$Sestdesiatych rokoch
sedemnasteho storocdia, vidime, Ze namet =z perzskej histdrie
ma skutocne ojedinelé postavenie v ramci dobovej produkcie,
ktord, odhliadnuc od tejto Jjednej z mala vynimiek, cCerpala
vyhradne z antického dedic¢stva. Zaujem o antické dedic¢stvo na
prelome renesanc¢nej a barokove] epochy mal raz nebyvalého
umeleckého wvzopatia, renesanc¢ny zaujem o antiku mal podobu
objavovania zabudnutych svetov (staré texty sa <¢&itajua v
novych a novodobych suvislostiach, uplatniuje sa kriticizmus a
chapanie veci v kauzalnych vazbach a historickych
stvislostiach) ; zatial ¢&o renesancia antiku objavuje a
vedecky skuma a hodnoti, Dbarok v nej hladd mySlienkové
vzorce, postupy a esencie, ktoré vyhovuju barokovému
mysleniu, barokovej filozofii a metafyzike. Francuzsky
esejista, filozof a spisovatel Michel Butor tuto skutocnost
komentuje slovami: ,Zastancovia baroka prebert od zastancov
renesancie znovuobjaveny slovnik grécko-rimskeho umenia, ale
vyvodia z neho celkom iné dbésledky, zodpovedajuce zéasadnym
zmendm v obraze sveta.“’

Aj sa&m Cavalli sa vo vacsSine ostatnych opier sustredil
na antické témy. Bol plodnym autorom, roc¢ne napisal jednu az
tri opery, celkovo vytvoril Styridsatdva opier. K Jjeho
najznamejsim operdm patria Dido (1641), Jason (1649),
Ipermestra (1658), Zalubeny Herkules (Ercole amante, 1662).

Takisto dals$i tvorcovia neapolskej opery uplatnili vo
svojich kompozicidch exotické prvky. Cavalliho konkurent a
pokracovatel Marc Antonio Cesti wuplatnil niektoré exotické
prvky v divadelnej slavnosti (festa teatrale) Zlaté jablko
(I1 Pomo d’oro) z roku 1666. Ide sice o mytus o Paridovi a
nesvornosti spdsobenej jablkami, ale hra obsahje aj exotické
prvky. ,Festa teatrale™ mala premiéru pri prileZzitosti svadby
cisdra Leopolda I. so Spanielskou infantkou Margarétou
Teréziou. Historické pramene dosvedcuju, Ze iba nédklady na

inscenovanie diela vo Viedni pohltili wviac nez stotisic

'Y BUTOR, Michel: Butor o Butorovi. Improvizacie na tému Michel Butor

(Premeny pisania). Prelozil Alexander Halvonik. Bratislava: Slovensky
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toliarov. V inscendcii sa wuplatnila aj nékladnd barokova
javiskovad technika, ktora Dbola schopna vytvorit 1iltziu
pohybujltcich sa oblakov a dal$ich na tie c¢asy fantastickych
efektov. Préave scénickymi efektami sa barokova opera, najprv
benéatska, neskor neapolska, odlisovala od ¢inohernych
predstaveni, ktoré Dboli diferencovanejsie a nevyzadovali
nakladné, pompézne a bombastické efekty a scénicka a
kostymovi nadheru. S najrdznejs$imi scénografickymi efektami
sa mohli posluchd&c¢i pravdepodobne stretnut aj v Cestiho opere
Semiramis. Namet cerpa z dejin Babylonu a 2z carovnych a
ukrutnych c¢inov jeho krédlovnej. Opera mala premiéru vo Viedni
roku 1667. Aj u dalsich reprezentantov Dbenatskej opery
ndjdeme uUsilie o Co najefektnejsie scénografické riesSenia,
fantastické premeny a neocakdvané scénické obrazy. Tak
napriklad v opere Delenie sveta (La divisione del mondo)
Giovanniho Legrenziho a libretistu Giulia Cesara Carradiho
(premiéra sa konala 4. februdra 1675 v Benatkach) néajdeme
hned v uvode plavajuce oblaky, ktoré napokon neocakdvane
vytvoria obraz exotického zvierata - leva, navyse
korunovaného.

Aj ked su Cavalli aj Cesti reprezentantmi rovnakého

druhu opery, teda Dbendtskej Skoly - a svojim spdsobom su
obaja priamymi pokracovatelmi Claudia Monteverdiho -,
jestvujud medzi nimi aj rozdiely. Definuje ich Hermann

Kretschmar v $tudii o vyvine bendtskej opernej Skoly: ,bAle
¢oskoro sa Dbenatska Skola rozdelila na dva tébory, jeden
aristokraticky a druhy demokraticky. Prvy mal na zreteli
drédmu, druhy vychddzal v TUstrety vkusu ludu. Hudobne sa
podstata oboch strdn prejavila vo vztahu k recitativu.
Aristokrati ho pokladali =za hlavnu formu, demokrati sa ho
obavali a rozbijali jeho podobu tam, kde nebol nevyhnutny,
prostrednictvom spievanych epizod. W Cavalli podla

Kretschmara patril k takzvanému aristokratickému kridlu,

spisovatel, 1997, s. 59.

' KRETZSCHMAR, Hermann: Beitrage zur Geschichte der venezianischen Oper.
In: Gesammelte Aufsatze aus den Jahrbiichern der Musikbibliothek Peters.
LEIPZIG: Edition Peters, 1973, s 344.
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Cesti k druhému. Kretschmar v Stidii o bendtskej operne]
Skole wuvadza zmluvu medzi Cavallim a najstarsim benatskym
opernym divadlom San Cassiano, podla ktorej sa autor zavazuje
vytvorit pre tuto umeleckl ustanovizen Jjednu operu roclne.
Zmluva takisto wustanovuje, Ze v3etky zmeny, transpozicie,
spevacke Upravy a podobne treba konzultovat s autorom.'® Z
toho vyplyva, Ze spevacke maniere, prenikanie virtuozity na
ukor hudobného vyjadrenia, pristup k opere ako k spevackemu
koncertu boli aktudlne uZz v bendtskej opernej Skole, teda v
polovici sedemnasteho storocia.

Z dnesného hladiska sa Kretschmarov opis vyrazného
rozdielu medzi oboma reprezentantmi Dbendtskej 3koly nejavi
ako najpodstatnejsi fakt z dejin bendtskej opery. V oblasti
operného exotizmu, ale aj v operadch s tradiénymi nametmi
ndjdeme medzi oboma skladatelmi podobné <&rty. VAac¢Sina opier
totiZz wvznikala pre karnevaly a na nich mala svoje premiéry.
Operné sezbna bola teda vac¢sinou totoZnd so sezdbdnou
karnevalovou. Inak sa opera hréavala vac¢Sinou pri prileZitosti
réznych dvorskych slavnosti (svadby, zasnuby). TaZko si
predstavit, Zze by sa pocas karnevalového bujarého a
radostného veselia hrala opera s tragickym koncom. Preto aj
témy, ktoré boli z antického dedic¢stva zname ako tragické, sa
Casto prezentovali so 3$tastnym alebo zmierlivym koncom. Také
riesenie néajdeme uZ v Monteverdiho Orfeovi (Apoldén sa nad
nestastnym Orfeom zlutuje, zoberie ho k sebe do nebeského
sveta, ktorého sucastou je aj Eurydika, zbor pastierov sa z
rozuzlenia raduje a oslavuje Orfeov prichod do neba).

V podobnom duchu st kreované tenzie medzi exotickymi a
eurdpskymi postavami v Cavalliho a Cestiho operéch, takisto v
kompozicidch 1ich nasledovnikov a pokracovatelov, nielen v
bendtskej opernej Skole. Plati to napriklad pre Xerxa, pre
Cestiho operu o mytickej krédlovnej Babylona Semiramis, ktore]
premiéra sa konala v viedenskom Dvorskom divadle v roku 1667.
Karnevalové ¢i slavnostné obecenstvo sa nechcelo na

predstaveniach znepokojovat, ale naopak, upokojovat. Preto aj

1 KRETZSCHMAR, Hermann: c. d., s. 348.
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v tragickych nametoch nachddzame c¢asto zmierlivé =zakoncenie,
alebo sa tragické wudalosti nepredvadzaji na Javisku, ale
poslucha¢ sa o nich dozvie 1iba =z rozpravania konajucich
postav. Také principy nastolila napokon aj talianska tragédia
v predchddzajicom storoc¢i. Patdesiat rokov pred vznikom opery
sa stretdme v diele Giovana Battistu Giraldiho, najma v jeho
tragédii Rebeka (Orbecche, 1541, datum kniZného vydania) s
exotickym prostredim, v ktorom sa odohrdva mimoriadne krvava
histéria. Rebeka uzavrie manzelstvo bez otcovho vedomia a
tajne porodi dve deti. Vo chvili, ked sa Jjej otec, perzsky
krdl Sulejman, dozvie o tajnom manzelstve, da svojmu zatovi
odtat obe ruky a potom pred Dbezmocnym zavrazdi obe deti.
Sulejman zavold Rebeku a odovzdéd jej na misédch svadobné dary:
manzZzelovu hlavu a ruky a telicka mftvych deti. Rebeka vytrhne
z tiel deti nozZze a zavrazdi svojho otca. Vzipati sama spéacha
samovrazdu. VSetky vrazdy sa odohravaju =za scénou. Iba
Rebekina samovrazda sa odohrd na scéne. Giraldi text hry pre
knizné wvydanie doplnil o doslov, v ktorom upozornuje na
okolnost, %e samovrazda hrdinky sa odohrdva priamo na scéne.'’
Vo vtedajsich c¢asoch to bolo ¢osi neslychané. Neskors3i vyvin
- a predovsSetkym vyvin opery - sa naturalistickym vyjavom
vyhybal, takZe o najtragickejsich skutkoch sa dozvieme iba =z
rozpravania. Exotické prostredie sluzilo v <¢inohre aj na
zobrazenie maximalnych krutosti, v opere sa vacsmi spaja s
erotickym rozmerom (Xerxes) alebo S Carodejnickymi,
rozpravkovymi a zaroven historizujtcimi alebo mytologickymi
nametmi (Semiramis) .

Romain Rolland nachéddza v Cavallim majstra s ,mladou a
vasnivou dusou“, v ktorom sa odrdza ,hyrivd mnohorakost

obrazov, foriem a tGZob jeho &ias“'®.

Vo svojich operach cerpé
z antiky, ale jej duch c¢asto postavi z ndh na hlavu. V opere
Dido (La Didone, 1641) ako prvy skladatel wvykreslil 1léasku

dvoch ITudi reprezentujucich dva rbzne svety, dve odlisné

Y plizsie o tom: DIGRIN, Zden&k: Divadlo ulenct a diplomatda. Praha:

Divadelni tustav, 1995, s. 326 - 358.
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kulttry. Vzhladom na dobovl znalost antickych a rimskych
dejin tazko mdézeme Dido pokladat za ,exoticka™ postavu. AvSak
vo chvili, ked ma zobrazit tragickost a osudovost situacie,
voli Cavalli vesell hudbu. Rolland jeho postup komentuje: ,To
je zly priklad pre dramatické umenie. Zivy génius Cavalliho
jednym jedinym pohladom pochopi ducha jednotlivych osbdb, ale

nevie odovzdat svoje videnie, a tak =zostédvaju iba jeho
w19

postupy.

Na druhej strane Cavalli neraz vyuzZiva zvukomalebné
efekty, ako napriklad hucanie mora alebo morsku burku. Vztah
k moru, jeho hudobné, pripadne aj scénografické vykreslenie v
opere patri takisto k exotickym prvkom. Rolland vo svoje]
epochdlnej praci Dejiny opery v FEurdépe pred Lullym a
Scarlattim vidi umelecky vyznam Cavalliho a Cestiho préave
opac¢ne ako jeho star$i kolega Hermann Kretschmar. Cavalliho
chape ako ITudovej$Sieho skladatela, ktory v mnohych operach
vyuziva taliansku, respektive bendtsku ITudovi spevnost a v
zobrazovacich prostriedkoch ,v burlesknom prehétiani citu“?’ sa
blizi k tradicii oblubenej commedie dell arte. Popri 1om
Cestiho hudba m& ,lubostny pbdvab, trocha mdly, =zasneny a
melancholicky /ool / m&  pozoruhodny elegicky  pdvab a
usSlachtilt morbidezzu (mdld krehkost). Je to naozaj Dbéasnik

pre rafinovant elitu.“*

Podobne ako Cavalli aj Cesti sa rad
uchyluje k zobrazeniu pitoresknych prvkov. V opere Neptun a
Fléra (Nettuno e Flora, 1666) sa pokusil o vytvorenie opisnej
hudby, ktord mala vyjadrovat stav mora.

Zzdd sa teda, napriek tomu, Ze v klasickej muzikologicke’
reflexii sa nazory na umeleckut orientéciu dvoch
najvyraznejsSich predstavitelov benatske]] opernej Skoly
odlisuja, Zze Cavalli aj Cesti zohrali vyznamnu Ulohu v

rozSireni nametového okruhu opery o namety odohrdvajuce sa v

exotickom prostredi. Ich vklad do historického wvyvinu

' ROLLAND, Romain: Déjiny opery v Evropé pfed Lullym a Scarlattim. Do

CesStiny prelozil Josef Kostohryz. Praha - Bratislava: Editio Supraphon,
1967, s. 215.

' ROLLAND, Romain: c. d., s. 218.
* ROLLAND, Romain: c. d., s. 219.
! ROLLAND, Romain: c. d., s. 221.
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exotickych prvkov v opere je iba latentny, av$ak nemozno ho
prehliadnut. Poéntc umeleckymi ¢inmi Cavalliho a Cestiho a
dalsich talianskych skladatelov sedemndsteho storoc¢ia opera
sa Coraz 1intenzivnejSie $Sirila Eurdépou a vytvarali sa
predpoklady na to, aby sa Jjej tematicky a nepochybne aj
umelecky zaber rozSiroval a =zahfnal krok za krokom dalsSie
sféry ludského poznania, nadmetové okruhy, s ktorymi sa c&lovek
stretaval v zivote, v inych umeleckych druhoch, v histérii,
politike a dal$ich sférach c¢innosti, teda aj tie sféry, ktoré
viac alebo menej stvisia s cudzimi krajmi, s exotikou.

O Cavalliho a Cestiho suc¢asnikoch a mladSich
pokracovateloch mozZno povedat, Ze podobne ako tito majstri
vytvarali pre exotické prvky v opere iba podmienky. SU to
Giovanni Legrenzi, Antonio Draghi, Alessandro Leardini,
Giuseppe Zamponi, Antonio Bertali, Pietro Andrea Ziani,
Giovanni Mario Pagliardi a dalsi tvorcovia druhej polovice
sedemnasteho storoc¢ia. Mnohi z nich pdsobili nielen v rodnom
Taliansku, ale s Uspechom zavadzali operné umenie na
eurdépskych dvoroch vo Viedni, Parizi, Bruseli a inych
kulturnych centrach vtedajsSej Eurdpy.

Z najvacsich eurdpskych centier opernému umeniu
najvacésmi zic¢ili Vieden a PariZ, hoci spoc¢iatku 1len pri
najvyznamnejSich dvorskych slédvnostiach a sviatkoch. Do
Viedne a do dalSich rakUskych miest smerovali kroky nejedného
talianskeho skladatela, aby roz$irili ©priestor pre nové
umenie, ktorého koliskou bola ich wvlast. V druhej polovici

sedemnasteho storoc¢ia wvznikajl v mnohych mestach Eurdpy nové

divadelné budovy (Hamburg, Dr4zdany, Mnichov, Norimberg,
Hannover). V Hamburgu dokonca vzniklo divadlo wvdaka podpore
mesStanov, nie STachtickych kruhov. Tejto skutoc¢nosti

zodpovedal aj repertodr, v ktorom mali pevné miesto aj
popularnejsie tituly, napriklad o legendarnom piratovi
Klausovi Stértebekerovi. V roku 1682 zazil Hamburg operny
Skandal, v  pozadi ktorého bol exotizmus. Obecenstvo
protestovalo proti opere Kara Mustafa, v ktorej sa hlavny

hrdina, velkovezir Kara Mustafa so svojimi vojskami pokusa
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dobyt Vieden. Publikum =zavrhlo javiskovl postavu, akoby bola
skutocnou.

Medzi mestami, ktoré sa v sedemndstom storoc¢i mohli
popysSit krasnymi opernymi budovami, Jjednoznaéne dominovali
Benatky, v ktorych od dvadsiatych do osemdesiatych rokov
sedemnasteho storocia vzniklo osem novych divadelnych
priestorov - a okrem nich sa opera a divadlo hrali aj v
niektorych palacoch.

V dobovych spravach o dvorskych divadelnych a opernych
sléavnostiach nikdy nechybaju udaje, kolko penazi produkcia
pohltila. Exotické prvky najdeme v operach urcenych tak pre
karnevaly, ako aj pre dvorské operné slidvnosti. MozZno
predpokladat, Ze opery urcené pre eurdpske panovnicke rody
uplatniovali vac¢siu Stylizéaciu, avsak vinou Jjednoznacného
dérazu na nadheru, vypravnost a pompéznost sa stal de]
neprehladnym. Napriklad Cestiho Zlaté jablko, ktoré sa hralo
vo Viedni v roku 1668 malo pat dejstiev, Sestdesiatsedem
vystupov a dvadsattri premien, v opere uUcinkovalo péatdesiat
s6listov a tisic dalsich o0sd6b (pravdepodobne ide o pocet
orchestralnych hracov, zborovych spevéakov a dalsieho
umeleckého a technického personalu).

Ak v talianskej opere sedemnasteho storoc¢ia ide skdr o
vytvaranie zakladnych predpokladov pre uplatnenie exotickych
prvkov ako o rozs$irenie rezervoadru opernych nametov, Vo
FranctUzsku m& hudobné a operné stvarnenie exotickych tém
ovela bohat$iu tradiciu.

S exotizmami sa stretneme uzZz v Zanri ballet de cour, v
ktorom sa dej jednak predvadzal tanecnym spdsobom, a zaroven
ho komentoval recitdtor alebo Stvorhlasny az pathlasny zbor
spevakov. V ¢ase vzniku a rozvoja opery, teda v prvych
decénidch sedemnasteho storoc¢ia, ballet de cour pozostéaval =z
niekolkych ¢&asti, ktoré na seba nadvazovali len volne alebo
vbbec nie, a v ramci Jjednotlivych c¢asti sa kladol dbéraz na
vytvorenie pdsobivych Zivych obrazov. Toto Staddium balletu de
cour splialo predovdetkym dekorativne funkcie. Niektori

badatelia, napriklad Manfred Bukofzer, sa nazdéavaju, ze ,s
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poklesom dramatickosti v3ak vzrastla doéleZitost hudby“?’.
Okolo roku 1650 a neskdr sa dekorativnost balletu de cour
prejavila okrem iného aj oblubou exotickych a fantastickych
nadmetov, ktoré do koncepcie Jednotlivych tableaux wvnéasali
libretisti. ©Napriklad balet La Douairiere de Billebahaut
obsahoval prekvapivy vstup Styroch indidnskych gajdosov. Na
javisko priviedli ozajstna ,exotickt“ lamu - a té& tahala
velky <&insky gong (pravdepodobne z neho boli prekvapeni aj
Indidni) . Taky vstup americkej hudby, hoci vtedajs$i hudobnici
nepoznali prejavy 1indidnskej hudobnosti, sa rozhodne mohol
kvalifikovat ako vyrazné exotické ozvlastnenie, ako
prekvapivy divadelny efekt, sice wvonkajskovy, ale pdsobivy.
Podobné varidcie a najfantastickejsSie exotické zoskupenia
mohol ballet de cour prindsSat bez akychkolvek obmedzeni. Tu,
na rozdiel od opery sedemnadsteho storoc¢ia, v oblasti volby a
atraktivnosti nametu nepanovali takmer Ziadne obmedzenia.

Ballet de cour mé& velky vyznam =z hladiska neskorsej
obluby exotizmov vo francuzskej tvorbe nielen sedemnédsteho a
osemnadsteho storoc¢ia, nemohol v3ak priamo iniciovat wvznik
franctzskej opery. Na to boli potrebné kontakty s koliskou
opery. Prvi talianski operni skladatelia si uvedomovali, zZe
vo Franclzsku Jjestvuje dobré zazemie pre budici rozvoj nového
hudobno-divadelného zanru. Preto sa so zahranic¢nymi
premiérami najstarsich talianskych opier stretneme
najcastejsSie vo Francuzsku.

Uz v tvorbe =zakladatela franclUzske] opernej tradicie
Jeana Baptistu Lullyho najdeme nejden exoticky prvok. V opere
Roland (1685) sa stretdme s fantastickym, rytierskym ramcom,
v ktorom vystupuju aj exotické postavy; dielo sa préave pre
svoju prehnant fantastickost v nasledujicom storoc¢i stalo
podnetom na persifldze a parodické stvéarnenia.

Po Lullyho smrti (1687) sa stéavaju vo francuzskej opere
obltibené néamety, v ktorych vystupujd prisluSnici rdbznych
nadrodov. V Galantnej Eurdpe (L Europe Galante, 1697), ktoru

napisal André Campra pre parizsku Académie Royal de Musique,

22 BUKOFZER, Manfred F.: c. d., s. 212.
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vystupuju prisludnici Styroch nérodov - Francuzi, Spanieli,
Taliani a Turci -, a skima sa, ako sa prejavuju v léaske.
Franctzi s netrpezlivi a indiskrétni, Spanieli verni a
romanticki, Taliani zZiarlivi, vtipni a véasnivi a Turci hrdi.
Styrom narodom =zodpovedaju aj Styri dejstvd opery (entrées)
doplnené o proldg, v ktorom vystupuje Amor.

V opere sedemndsteho storocia vystupuje exotizmus ako
¢rta, ktord ozvlastniuje predovsSetkym sujet operného diela.
Exotizmy pbsobili ako nartsanie hlavného rezervoaru opernych
pribehov, ktorym bola antickd mytoldgia alebo antické dejiny.

Ako exkluzivny a apartny scénicky prvok asocioval u
vnimatelov odveka tuzbu po poznani dalekych krajin a
neznadmych svetov. Reagoval v3ak aj na zakladné empirické
poznatky, ktoré Eurdpa zhromaZdovala o duchovnej a hmotne]
kulttre poznavanych zamorskych krajin. A naznacoval cestu do
budtcnosti, smerujucu k vacsej a vyraznejSej hudobne]

diferencidcii exotickych prvkov v opere.

Alegdéria a exotizmus v barokove]j opere
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V tejto kapitole sa chceme zamerat na skimanie vztahov medzi
exotickymi nametmi a dalsimi prvkami asociujlcimi exotizmus v
barokovej opere. Alegoricky réaz barokového umenia analyzovali
viaceri estetici a umenovedci v stvislosti s maliarstvom,
sochdrstvom, literaturou, poéziou a dalsimi druhmi umeni.
Alegorickost, ktorda dominovala predovSetkym vo vytvarnom
umeni, sa prendsSala aj do dalSich druhov umenia. Ved barok
reprezentuje v dejinach umeleckych druhov epochu myslienkvo a
Stylovo nanajvy$ Jjednoliatu. Alegorickost sa teda dotvkala
réznych umeni, rdznych prejavov Ccloveka. Ich podstatnym
zmyslom bolo zobrazenie zloZzitosti postavenia <¢loveka v
stC¢asnom aj minulom svete. Barokovd alegorickost wvacsinou
suvisi s etickym rozmerom c¢loveka a Jjeho transcendentnym
smerovanim.

Zameranost na transcendentny rozmer bola dominujuca,
avsak nevylucovali sa ani dalsie typy alegorickosti, ktoré
poukazovali na rozmery. Barok vo svojom chdpani alegdrie
nepredstavuje kontinudlne pokracovanie stredovekého
mysteribézneho a ¢isto transcendentdlneho chapania tejto
umeleckej a filozofickej kategdrie. Reaguje na nové poslanie
a nové rozmery, ktoré Dby boli bez renesané¢ného vkladu do
sféry umenia a Jjeho reflexie nemyslitelné. Renesanc¢ni
myslitelia vniesli do Gvah o poslani umenia aj moment c¢istého

pdzitku. Castelvetro v tejto suvislosti dokonca hovori o

, LOZUmnom pdzitku“?’. Takisto Glareanus a Zarlino,
najvyznamnejSi hudobni teoretici Sestnasteho storocia,
uznavaju pdzitok ako sucast pdsobenia umenia. ,Hudba je

matkou pézitku, “**

pise v druhe]j polovici Sestnadsteho storocia
Zarlino. Toto dedic¢stvo renesancie, ktoré vsak nadobldalo u
réznych autorov, nielen opernych, rdzne vyznamy a rdznu
intenzitu, pbdsobilo aj v baroku, takzZe barokova estetika a
dobové myslenie o umeni chéape alegdériu =z hladiska Jjej
vysokého poslania poukazujlceho na transcendentalitu, avsak

toto poslanie alegdbdérie nie Jje Jjediné. Uz Walter Benjamin

** Citované podla LOSEV, A. F. - SESTAKOV, V. P.: Dejiny estetickych

kategérii. Prelozila Anna Fischerovéad. Bratislava: Pravda, 1978, s. 224.
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hovoril o pokradujlcom vyprazdniovani transcendentného obsahu
alegbérie. Tento proces podla neho silnie predovSetkym v
devatnadstom a dvadsiatom storod&i.?® Je pravdepodobné, Ze
urc¢ité zarodky tejto ,sekularizacie“ alegdrie néjdeme uz v
baroku. Préave opera s exotickymi c&rtami, ale aj iné divadelné
prejavy s exotizmami alebo s inymi ozvlasdtnujicimi prvkami
pdsobili na tento proces. O oblube alegdérie v tvorbe
barokovych skladatelov sved¢i napriklad vyznam Ariostovho
eposu Zurivy Roland alebo Tassove] poémy Oslobodeny
Jeruzalem. Obe diela wvznikli v c¢asoch renesancie, uchovavaju
si vsak aj niec¢o zo stredovekého mysticizmu a alegorickosti.
Fantastické pribehy Rolanda a Jjeho druhov, mnohé 2z nich
odohravajlce sa v exotickych krajinach, vniesli nové obsahové
a mySlienkové vrstvy aj do opernych diel, napriklad Georga
Friedricha Hé&ndela, teda autora Zzijlceho dvesto rokov po
Ariostovi.

Alegoricky charakter Dbarokovej opery suvisi teda s
alegorickostou dalsSich wumeleckych prejavov tejto Stylove]
epochy. Prejavuje sa vo vSetkych sférach barokovej opery: v
literadrnej predlohe, v spdsobe zhudobnenia aj v spdsobe
inscenovania. Barokové libreto, na rozdiel od libreta z konca
osemnasteho storocia (napriklad najlepsich da Ponteho
libriet), neprinasa vyrazné konania, vyrazné ciny (tie, ktoré
najvyraznejSie postvaju dramatizmus a kinetizmus deja, sa
najc¢astejsie odohraju ,za scénou"™ a my sa o nich dozvieme od
postéav), zamienky na scénické efekty sG v nich naznacené
takym netransparentnym spdsobom, ze keby dnesny <¢lovek
vychadzal len z textu a Jjeho zhudobnenia, bez podrobne]
znalosti  scénografickych konstédnt a konvencii barokove]
opery, len tazko by si predstavil, ZzZze v urc¢itej situdcii ma
padnut budova, vypuknit hrozny poziar alebo md déjst k inej
nepredvidanej zmene, bez ktorej efektného zndzornenia by de]
a jeho dramatické parametre z hladiska wvnUtornych dimenzii

ni¢ nestratili.

2% Citované podla LOSEV, A. F. - SESTAKOV, V. P.: c. d., s. 64.
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Konajuce osoby v Aariadch wvac¢sinou konstatuji wvnUtorné
pochybnosti o spravnosti, moznosti, primeranosti alebo
mravnosti zamySlanych alebo uZ uskutocnenych ¢inov. Ich
slovéd, ich vypovede nezobrazuju silny individudlny charakter,
respektive Jazyk jednotlivych postadv nie Jje socialne,
hierarchicky, nédboZensky a inak silnej$ie diferencovany, jeho
expresivita posilnuje univerzalizmus, nie umelecky pohlad na
konkrétneho ¢loveka a Jjeho individudlny psychologicky a
vnutorny mysSlienkovy obzor.

Principy vystavby barokového libreta smeruju k
univerzdlnemu =zobrazeniu Iudskych citov a emécii. Clovek,
teda konkrétna konajlca postava, tu vystupuje viac-menej ako
typ. Mélokedy sa v librete stretneme s priamodiarym a
rozhodnym krokom, charakteristickym pre silné individuum, pre
mimoriadneho ¢loveka... VSetky <&iny sa dbékladne zvazuju a
analyzuje sa ich vnutorny rozmer pre svet a psychiku c¢loveka.
Hrdinovia barokovej opery maju sebarexlexivny a sebaspytujiuci
rozmer, ktory ich konaniu déva wuréitd davku soSnosti a
odosobnenosti od ich individudlne vystavanej psychologickej a
psychosocidlnej dimenzie.

vVac¢smi nez k autentickej Zivotne’ realite smeruje
poetika barokového divadla aj opery k vysokej Stylizacii a k
alegorickému rozmeru, ktory je myslitelny prave na postavach
s 1ch konkrétnym, =z historickej alebo mytologickej fakticity
vychddzajiucim JTudskym rozmerom a jeho transformaciou v
dramatickom alebo hudobnodramatickom utvare. Pre postavy s
exotickymi <&rtami plati téato barokova alegorickd symbolika v
nezmensene] miere, avsak pomerne konvencionalizovana
mytologickd a k rdznym transcendentnym rozmerom poukazujlca
symbolika sa tu mohla uplatnit s vac¢sou davkou individudlnych
rieseni, respektive exotickd postava nepredestinuje natolko
jednoznacény vyklad ako postava mytologicka, historicka, alebo

inak zakotvend v eurdpskej realite.

%> BENJAMIN, Walter: Puvod némecké truchlohry. In: Dilo a jeho zdroj.

Praha: Odeon, 1979.
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Barokovi kostymovi navrhari koncipovali mnohé kostymy,
respektive celkovlu vytvarnu koncepciu opernych postéav, tak,
aby Dboli v sulade a priamej korespondencii s dobovymi
vytvarnymi artefaktmi. Barokové divadlo je rovnako ako cely
vyvin eurdépskeho (a nielen eurdpskeho) divadla zamerané
antropologicky, na moznosti Jludského bytia, rozdielne <¢&rty
ndjdeme vtedy, ked si polozime otdzku o cieloch hladania
réznych metamorfdéz ITudského bytia zobrazeného v divadelnom
(opernom) diele. Zatial <¢o v inych 3tylovych epochédch sa
stretneme so zameranostou tak na realne, ako aj na idealne
antropologické modely c¢loveka, v  barokovom divadle sa
stretneme predov3etkym so zobrazenim idedlnej stranky tohto
procesu. Casto dramatické dielo ta%i vnUtornt tenziu =z
kontrapozicii  medzi realitou a onym idedlnym stavom,
alegorickost barokového divadla a barokove] opery smeruje k
pdélu zobrazujlcemu ,idedlny“ stav Iudského bytia. Uz tym, Ze
postavy barokovej opery navonok takmer nekonajt, Ze ich
,vnatorné™ monoldégy a obcasny dialdg (v opere 4arie s
recitativmi a dueto) st Jedinym spdsobom interakcie alebo
akcie, sa vyrazne posiliuje tendencia k zobrazeniu idealneho.
Tento esteticky a umelecky stav charakterizuje Julius
Pasteka, odvolavajuc sa na Ernsta Roberta Curtiusa: ,Velkost
i hranice klasicistickej tragédie boli v Jjej “uzavretosti do
sféry psychologického’; len treba dodat, ze islo o
racionalistickt psycholdgiu, intelektualisticky potlacajucu
autentickut spontannost skuto&ného Tudského citenia,

reagovania, konania.“?®

Tieto slova nestracaju platnost ani v
pripade reflexie barokovej opery, teda mnoziny
hudobnodramatickych diel, ktorych wvznik moZno datovat do
rovnakého obdobia ako spominant klasicisticku tragédiu.

V  kontexte prisnych pravidiel a konvencii pbsobili
exotické postavy, napriklad Xerxes, ktory svojimi Iubostnymi
avantirami smeruje do oblasti semiseridlnej, alebo postava

tureckého pasu Osmana zijuceho kdesi v Indickom mori v

Rameauove] Galantnej Indii, pravdepodobne ako kontextudlne

¢ pASTEKA, Julius: Estetické paralely umenia. Bratislava: Veda, 1976, s.
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osvieZenie. Tieto postavy mozno chdpat ako nositelov principu
nabUravajuiceho alegorickost barokovej opery vo vztahu k bohom
a bozstvam a prinaSajuceho alegorickost smerujucu viac k
svetskym principom, k onomu ,rozumnému pdzitku“, ktory Dbol
jednym z ©pozostatkov renesanéného myslenia a citenia - a
nedal sa vymazat z mentality c¢loveka  sedemnadsteho a
osemnasteho storocia.

DalSie postavy barokovej opery, vyznadujuce sa exotickym
rozmerom, treba chapat alegoricky v inom zmysle. V operéach sa
stretnt postavy, ktoré sa v histdédrii nemohli stretnut alebo
mali celkom iny historicky wvyznam, nez sa v konkrétnej opere
prezentuje (napriklad Montezuma u Vivaldiho ¢i Myslivecka
alebo Tamerlan u Handela). ISlo tu o alegorické chapanie
urc¢itych opernych postédv, 1ich poslanie malo smerovat k
stucCasnosti a ukazat posluchdCom niektoré stranky etického
rozmeru Jludského Dbytia, ktoré pravdepodobne nebolo mozné
zobrazit u konkrétnych panovnikov alebo inych vyznamnych
aristokratickych  osobnosti. Alegdéria Je zo  vSeobecného
hladiska situac¢ny =znak, =zrozumitelny tomu, kto dobre pozna
podstatné a ddblezité <&rty zavaznych Zivotnych situdcii, na
ktoré alegdria svojou vyznamovou vrstvou odkazuje. Impulz
obsiahnuty vo vyznamovej rovine diela vedie k imaginativnemu
znovuprezivaniu alebo znovuuvedomeniu si znamej situacie s
jej etickym vylstenim.

Ak by sme tUto charakteristiku pouzili na priklady opier
sedemnasteho a osemndsteho storoc¢ia s exotickym vonkajSim
rozmerom, prisli by sme k zaveru, Ze alegorickost sa
uplatiiovala v rdznych vrstvach a komponentoch operného diela
s rbéznou intenzitou. Svet bohov gréckeho a rimskeho staroveku
operni posluchac¢i pomerne dobre poznali a Jjednotlivi bohovia
pre nich znamenali pomerne jasne Citatelné alegorické

symboly. Exotické postavy neboli nezname, najma barokové

vytvarné umenie prinasSalo viacero exotickych alebo
exotizujucich vyjavov, ale predsa len ich
188.
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konvencionalizovanost nebola takd silnd ako v pripade
eurdépskych nametov.

Pripomenme len jeden ©priklad =z oblasti socharstva
osemnadsteho storocia, skupinu dievé&at pred Cinskym pavilénom
v  Sanssouci pri Postupime. Skupina diev¢at sedi pred
pavildénom v typicky orientdalnom 3tyle s nohami skrc¢enymi pod
sebou. Ich tvare a ucesy, pokryvka hlavy a klobuUc¢ik, ktory méa
jedna z nich spusteny na chrbate, maja ¢insky raz, ich tvéare
st z hladiska =zobrazenia konkrétnej rasy indiferentné, takze
by mohlo ist aj o Eurdpanky preoble&ené za Cinanky, ale aj o
ozajstné Citanky. Takisto slavny c&ajovy dom, pred ktorym
stsosie stoji, vybudovany v S$tyle oblubenych <¢&inosérii a
navrhnuty architektom Johannom Gottfriedom Biiringom podla
inStrukcii a navrhov Fridricha II. Pruského v roku 1755, nie
je képiou c¢inskej stavby, ale eurdpskou stavbou inspirovanou
(z vonkajsSieho hladiska, nie z hladiska pouZitého materidlu a
stavebnych technik) niektorymi tvarovymi zdkonitostami
starych ¢&inskych stavieb. Diev&atd pripominajuce Cinanky su
alegbriou orientalnej preciznosti, harménie, Jjednoduchosti.
su to postavy zobrazujlce Cinske hodnotové kategodrie
jednoduchosti (pchu) a pokoja (tfing), avsSak ocami eurdpskeho
sochara osemnasteho storoc¢ia. Medzi trojicou postav panuje
harmonicka rovnovédha, ktord sa dosahuje cnostnym konanim. Z
ducha stsosSia trojice dievcat citit hravost, avsSak
respektujlcu vysokl mieru discipliny a zodpovednosti. Hoci
jednotlivé postavy majud aj individualne c&rty, ani v Jjednom
pripade nevystupuju =z ich zobrazeného vzdjomného vztahu
silnejsie a nastojc¢ivejsie, nez prvky zobrazujlce a
akcentujlce Jednotu a harméniu medzi nimi, Je to obraz
duchovného oslobodenia, resSpektujltceho principy ucty k Usiliu
hladat rovnovahu, cnost, zdrzanlivost a pokoru. Univerzalita
tychto symbolov robi suso$ie alegdériou <cinskych cnosti a
kladnych estetickych a etickych hodnét, ako ich wvnimala
Eurdépa v casoch Fridricha II. Pruského. Na druhej strane
sochy st vyrobené zo zliatiny a 1ich vonkajsok je cely

pozlateny, takZe chtiac-nechtiac odrazaju aj eurdpsku mbdbdu
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osemnasteho storocia, zddbraznujtcu zalubu v  hodnotnych
predmetoch, v zlatej nadhere a pompéznosti. Podobny interval
medzi eurdpskym a exotickym Jjestvuje aj v kostymove] praxi
opery osemnadsteho storocia.

Mnohé zov3eobecnenia vychadzajlce zo symbolu z oblasti
socharstva mbéZzeme chapat ako platné alebo asponl inspirativne
aj pre oblast opery a Jjej hudobnodramatickych postéav.
Alegorickost exotickych postdv je dnes ovela tazsSie c¢itatelna
a podstatne menej zrozumitelIna neZz alegorickost postav
mytologickych. ZrozumitelnejSie a pre Eurdpana blizSie st tie
operné postavy, ktoré majud svoj predobraz v literarnych
dielach alebo v histdérii ¢&i mytoldgii. Najmd motiv lésky
dvoch postéav, z ktorych Jjedna rasou, nédbozZzenstvom,
nadrodnostou patri k inej kultare, pripadne tragické vylUstenie
tejto 1léasky, Jje velmi silny a sugestivny a rozvija sa od
pociatkov opery. Nejde vsak o pravidlo, pretoze v niektorych
dielach, napriklad v Zuarivom Rolandovi, sa stretneme s
pripadmi, ked JITudia prekonaju kultirne a narodnostné bariéry
a ich cit nad prekazkami zvitazi.

Jednym z takych prikladov je namet opery Dido a Aeneas.
Kralovni Kartdga nepokladame za c¢isto exotickd postavuy,
urc¢ité <&rty cudzokrajnosti a kulturnej odlisnosti wvSak tato
postava nesie. Jej tragicku lésku zobrazil v opere Styridsat
rokov pred Purcellom Cavalli. Jeho dielo (Dido, 1641), v
stilade s konvenciami Dbenatskej opernej Skoly, sa konc¢i
Stastne, v diele =sU zobrazené aj antické, aj exotické,
fantastické aj carodejné momenty. Odchddzajliceho Aenea u
Cavalliho nahradi maursky kral Jarba. Zjavi sa vo chvili, ked
sa Dido rozhoduje spachat samovrazdu. Opera sa napokon konci
Itbostnym duetom.

Purcell v opere Dido a Aeneas (Dido and Aeneas, 1689)
zobrazil tragiku opustenej Didény a v ,prve] anglickej“ opere
vytvoril esenciu Dbarokového operného umenia: zobrazenie
citov, Iubostné vyjavy, lamento, vyjavy s carodejnicami robia
z nej jednu z najzaujimavejsSich opier sedemnasteho storocia.

TaZko by sme hladali u Purcella exotizmy v hudobnom
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stvdrneni. Charakteristika Didény ako neoblomnej, pevnej
zeny, ktord Je zaltbend a vie sa v urc¢itej situéacii
nekompromisne rozluc¢it s muzom, poslat ho precd, robi =z nej
postavu takmer shakespearovsku. Viac nez exoticky kolorit v
diele pdsobi charakter Diddény a kulturny a politicky rozdiel
medzi hlavnymi postavami opery, napriek tomu, Ze Aeneas
neodchédza celkom z vlastného popudu. Dido a Aeneas prinésSa
lasku a jej tragickd dohru na zaklade literarne spracovaného
antického mytu obsahujiceho exoticky moment, avsak nie
najpodstatnej$i alebo hierarchicky najnosnejsi, pretoZe pre
vztah Didbény a Aenea nie Je urcujuci fakt, Ze Dido je
cudzinka, prislusnic¢ka inej kultury, ale moment, Ze Aeneas
neocakdvane opusti bytost, ktord ho nekonedne miluje. Siroku
varietu poddéb lasky a vylUstenia vztahu medzi muzom a Zzenou
prindsSa cely rad barokovych opier, mnohé z nich mozZno chéapat
alegoricky.

Mb6Zze sa alegorickost wvztahovat aj na hudobnu stréanku
opier zo sedemnadsteho a osemndsteho storoc¢ia? Do znacnej
miery &ano. Ak chépeme alegorickost ako samostatny esteticky
fenomén, celkom opodstatnen musi byt predmetom analyzy a
reflexie vo vSetkych druhoch umenia. Ak alegdriu chapeme vo
wolfflinovskom duchu, t.j. ako identifikaciu alegdrii s
cielom umelecky a esteticky pochopit a reflektovat vytvarné
dielo, aj vtedy mé& analyza alegdrii v opere svoje miesto,
pretoze Jjej vytvarna stranka uUzko suvisi s hudbou, treba
hladat paralely a vztahy medzi nimi.

Napokon, Jje pozoruhodné, Ze ©prave v Ccase rozkvetu
barokovej opery wvznika aj hermeneutika, filozoficka veda,
ktorej cielom je najprv v oblasti teoldgie a Studia starych
textov, neskdr aj v oblasti umenia pretlmo¢it vyznam diel a
rozoznat ich my3lienkové posolstvo. Hermeneutika uplatnena v
oblasti operného umenia by mala opodstatnit vyznam a ideovy
obsah, ktoré obopinaju svet opernych typov a foriem.

Pre pochopenie alegorickosti barokovej opery aj pre

pochopenie hudobného zobrazenia konajucich postédv Dbarokovej
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opery, z ktorych nds zaujimaju najmd postavy exotické, ma
dbélezity vyznam afektovd tedria a rétorické figury v hudbe.

Afektovd tedria Jje Jednym z dokladov prepojenosti
myslenia sedemnédsteho a osemndsteho storoc¢ia na dedicstvo
antiky a jeho rozvinutia a aplikacie v renesancii. V
osemnastom storoc¢i sa citovost chépala ako tretia
najddélezitejSia schopnost Iudskej duse. V tomto triumvirate
spolu s citom panovali rozum a vdla. Afekty, vasne, nalady su
napojené tak na oblast vble, ako aj na oblast pudov a
citového zZivota. Patria k nim vsSetky =zazitky radosti alebo
smutky, ktoré sprevadzajlu zmyslové vnemy, potreby, tuzby,
vnitorné predstavy, spomienky, oc¢akavania, momenty
sUstredenia na posilnenie vdle, rbzne mysSlienkové procesy a
tak dalej. Bezprostredné =zazitky a reakcie na situdcie maju
konkrétny kvalitativny 1  kvantitativny obsah (Stastie,
radost, smutok, sklucenost...) aj urcity stupen intenzity.

Uz Platdén a Aristoteles si uvedomovali vyznam hudby pre
orientédciu citového zZivota c¢loveka - a kazdy =z nich tuato
estetickt situaciu riesSil a reflektoval: Platdn usmernovanim
hudobnych aktivit a hudobnej recepcie ITudi, Aristoteles
koncepciou oc¢istenia (katarzie). Chépal vyvolanie sucitu a
bazne pomocou tragédie ako oCistenie od tychto afektov.

Barokova estetika, odvolavajuc sa na antické estetické
dedic¢stvo, na vztah prirody a obrazotvornosti a na umelecku
prax, urc¢ila zéakladné afekty, ktoré Je hudba schopna
zobrazit. Filozofické =zdzemie afektovej tedrie vytvorili
predovSetkym Descartes a Spinoza. Spinoza rozvinul vo svoje]
Etike wucCenie o afektoch - rozoznadva tri zadkladné formy:
ziadostivost, radost, smutok. Descartes hodnotil pbsobenie,
zmysel a ciel hudby podla napodobriovania urc¢itych citovych a
dusevnych stavov <¢loveka. Hudba Jje tym kvalitnejsia, d&im
intenzivnej$ie a vernejsSie napodobrnuje to, ¢o sa odohrava v
Tudskom wvnutri. Athanasius Kircher, nadvazujlic na Descarta,
urc¢il pre hudbu Sest hlavnych afektov: obdiv (admiration),

ladska (amour), nenadvist (haine), 2Ziadostivost (désir), radost

43



(joie) a smitok (tristesse).?’

Iné koncepcie prinaSali tieto
hlavné afekty vo variovanej podobe, napriklad Balthasar
Janovka rozlisuje tieto zakladné afekty: léaska, zial, radost,
hnev, stcit, béazeii, odhodlanost a obdiv.?®

Ak teda v literdrnej a scénografickej stréanke opery
sedemnasteho a osemndsteho storoc¢ia 1i3lo casto o alegoricky
spbsob zobrazovania, v hudbe Jestvuje v starej opere iny,
dalo by sa povedat, voc¢i alegdrii inverzny spdsob zobrazenia.
V alegbérii sa individudlna osoba alebo Jjedinednd realita
stédva symbolom univerzalnejsej tendencie. V hudbe opery serie
mozZno hovorit o kompozicnom spbsobe, ktory naopak
individudlnu dramatickut postavu charakterizuje pomocou
zobrazenia univerzalnych Iudskych reakcii, citov a ich
hudobnych vyjadreni, pomocou hudobného =zobrazenia afektov, o
ktorych mozZzno povedat, Ze maju z hladiska Iudského citenia a
prezivania univerzdlny mysSlienkovy a citovy ramec. v
antinomickom napati, ak sa vyjadrime pomocou terminoldgie
Jana Mukarovského, medzi alegorickym charakterom literarnej a
vytvarnej stranky opery a afektovym charakterom hudby, sa
pravdepodobne rodi aj umeleckd sila a dlh&d Zivotnost opery
seria, pretoZe medzi posledné diela opery seria treba ratat
kompozicie autorov devatnasteho storocia - Rossiniho,
Belliniho, Donizettiho a mladého Verdiho. 0Od ich odkazu
jestvuje organicka a logickd cesta k rdznym typom opery
devatndsteho storoc¢ia. Ani pre dvadsiate storocdie nie Je
opera seria absolutne mttvym zanrom, pretoze mnohi
skladatelia sa Jjej formami (vo vaznom aj persiflaznom duchu)
inSpirovali a vo svojich dielach sa ich poktsali ozivit.
Opera seria Jje svojim spdsobom taktieZz jednym =z prejavov
barokového univerzalizmu, pretoze Jjej dlha zivotnost
(osviezend =z cCasu na c¢as reformnymi snahami) Jje z hladiska

bytia Zzadnru v dejinadch opery nepochybne velmi zaujimavym a

“7 MAINKA, Jirgen: Athanasius Kirchers Exemplifizierung zur Affektenlehre.

Ein Beitrag zur Geschichte der Musikpsychologie. In: Beitrage zur
Musikwissenschaft, ro¢. 31 (1989), ¢&. 2, s. 81 - 84.

*® JANOVKA, Balthasar: Clavis ad thesaurum magnae artis musicae. Praha
1701. Citované podla: PECMAN, Rudolf: Sloh a hudba 1600 - 1900. Problémy,
otédzky, odpovédi. Brno: Masarykova univerzita, 1991, s. 35.
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jedinec¢nym  javom. Pre  hudobné zobrazenie  cudzokrajného
prostredia a exotickych konajucich postdv prindsa afektova
tebria a jej uplatnenie v kompozicnej praxi len velmi malo
podnetov, ©pretoze univerzalizmus, ktory sa wuplatioval v
zobrazeni citovych a duSevnych stavov, sotva pripuastal kresbu
vonkajsieho koloritu alebo individualizovant charakteristiku
postéav, kde by sa hudobne-intonac¢nym spektrom mohla
symbolizovat konkrétna kultirna a geografickd zakotvenost
postéav. Tento rozmer exotizmu v opere serii osemnasteho
storo¢ia zobrazovali scéna a kostymy, teda vytvarné parametre
opernej inscenacie. K individualizovanému zobrazeniu
hudobnodramatickych postdv sa najintenzivnej$ie v rémci
dobovej kompozicnej poetiky priblizili len najvacési majstri,
ako napr. Georg Friedrich Handel.

Estetik Zdenék Mathauser definuje alegoricky obraz
tymito slovami: ,Je vytvoreny analyticky a dualisticky
(rozpadd sa na apridérnu ideu a sekundarne zobrazenie),
racionalisticky a Spekulativne, Jednosmerne a Jjednoznacne,
abstraktne a staticky, smeruje k vSeludskym a nadcasovym
vlastnostiam, Jje neosobny a moralistny, uzavrety a
interpretadne lahko zvladnutelny.“”’ Tato charakteristika
alegdérie sa tvka aj barokovej opery a je]j typov.

Pre exotizmus v opere mal alegoricky charakter starej
opery mimoriadny umelecky a esteticky vyznam. Namiesto
jednoznaénych a prevazne Jjasne Citatelnych alegorickych
modelov a vzorcov, najmd z gréckej a rimske] mytoldgie,
predstavovali hudobnodramatické postavy cudzokrajnych ITudi
osvieZenie, ozvlastnenie a moZnost umeleckého pretavenia
poznatkov z etnografie, histdérie dalekych krajin a geografie,
ktoré vtedy wvzrusSovali celtt Eurdpu. Zaroven sa vytvaral
umelecky priestor pre intenzivnej$ie uplatnenie volnosti,
fantdzie a nekonvencénosti, ktoré nasli svoje organické a

umelecky logické vyustenie v opere klasicizmu a romantizmu.
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Ariostovské exotické insSpirdcie u Handela

V dejinédch hudby sa neapolskd opera casto spédja s obdobim

upadku v opernej tvorbe. Niektori historici tento typ opery

obvinuju ZO schematizmu, ZO slabych dramatickych a
psychologickych motivacii a takisto z dominantnosti
virtudznej spevackej zlozky nad ostatnymi zlozkami.

Historické obdobie, v ktorom neapolskd opera predstavovala
dominantny typ, =zasahujici umelecké dianie v celej Eurdpe,
mozno vymedzit rokmi 1690 - 1800. Z literadrneho hladiska
stuvisi jej rozvoj s prehlbenim libreta. Libretisti neapolske]
opery predstavovali vyrazné umelecké individuality. Svedci o
tom okrem iného aj to, Ze najlepsSie libretd Apostola Zena
alebo Pietra Bonaventuru Metastasia boli viackrat zhudobnené.
K silnym strankam Metastasiovych libriet patri vonkajs$ia
dokonalost formy. VyZaruje z nich tlZba zaujat posluchéaca
literarnym z&dzemim, vzdelanim, eleganciou. Metastasio
ovplyvnil v pozitivnom zmysle dokonca aj Friedricha
Schillera. Na druhej strane sa Dbéasnik Metastasiovho typu
nikdy neodhodlal vytvorit najvy$Sie formy vyrazovej poézie,
zotrvaval v oblasti spoloc¢enského umenia, vyznacujuceho sa
kultivovanostou, jemnostou a gracidznostou.

Obdobie dominancie neapolske] opery nebolo z hladiska
opernych formovych typov Jjednoliate. Popri opere seria sa
postupne vyvijala aj buffa. Jej vyvinové metamorfdzy patria k
najzaujimavejSim kapitolam z dejin opery a takisto pripravujut
pddu pre uplatnenie exotickych prvkov v nametovej, neskdr aj
v hudobnej sfére.

Na otédzku historickej vernosti opier s exotickymi
nametmi treba pozerat diferencovane, s prihliadnutim na
poetiku jednotlivych Stylovych obdobi. Barokovad opera tvorivo
uplatiuje principy afektove] tedrie, ktoréa hudobnymi
prostriedkami navodzuje emocialne rozmery zodpovedajuce
jednotlivym ITudskym vaSnam, nepoznd vsak couleur locale,

miestny kolorit, pomocou  ktorého opera najmd od c¢ias

?° MATHAUSER, Zdené&k: Metodologické meditace aneb Tajemstvi symbolu. Brno:

46



klasicizmu a najintenzivnejsSie v obdobi romantizmu zobrazuje
atmosféru jednotlivych prostredi, kde sa dej odohrava.

Aj v operach, ktoré maju evidentne exoticky ramec
(vzhladom na prostredie a konajuce osoby), nendjdeme hudobnu
charakteristiku exotického prostredia. V obdobi baroka sa
exoticky rozmer operného umenia tyka hudby najmenej alebo sa
Jje] vbbec netyka. V  scénografii, kostymove] praci a
pochopitelne aj v librete ¢i v literarnej predlohe operného
diela najdeme zasadenie deja do exotického prostredia, no
jeho hudobnd charakteristika =zostdva spornad. Ako priklad
mbZzeme uviest Handelove opery Orlando HWV 31, a Alcina HWV
34. Predstavuju typ neapolskej vaznej opery. Vznikli na
anglickej pdde a premiéry mali: Orlando v roku 1733 v divadle
Haymarket a Alcina v roku 1735 v londynskej Covent Garden. 2
kompozic¢ného hladiska spé&jaju obe opery postupy z talianskej
(neapolskej) a francuzskej opery. Patria k operam, ktoré
vznikli podla literdrnej predlohy a 1in8pirdcie slavneho
Ariostovho eposu Zurivy Roland (Orlando furioso, 1516).

Slavne dielo popredného reprezentanta talianskej
renesancie, basnika a dramatika bésnicky &erpd z historickych
udalosti, =z obdobia vojenskych konfliktov medzi krestanmi a
Saracénmi v 6smom storoc¢i nasho letopocdtu. Motivy lasky medzi
prisludnikmi rbéznych wvierovyznani a narodov pdsobili velmi
inSpirativne na mnohych hudobnych skladatelov. Ariostov epos
nemozno oznacCit ako ,programovo“ exotické dielo. Exotickost
vSak v nom vystupuje ako dbélezity c¢initel dotvarajiuci kolorit
diela, ako rémec, ktory vsSak do znadnej miery urcuje zakladny
dramaticky a mySlienkovy konflikt Jjednotlivych ©pribehov
eposu. O oblube Ariostovho eposu u opernych skladatelov
sved¢i aj to, Zze prva opera, ktord wvznikla na zadklade
ariostovskych 1in8pirdcii, mala premiéru uZ roku 1619. Jej
autor Marco da Gagliano (cca 1575 - 1642) patril ku generacii
prvych opernych tvorcov, mal umelecké styky s mantovskym
dvorom. Operu I1 Medoro na text Andreu Salvadoriho

skomponoval pre Florenciu pri prilezitosti korunovacie cisara

Blok, 1988, s. 50 - 51.
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Ferdinanda II. Do dnesnych ¢ias sa zachovalo Salvadoriho
libreto, hudba k opere sa pokladd za stratenu.’®

Silu a umelecku zZivotnost Ariostovho eposu potvrdzuje aj
to, Ze aj v sUcCasnosti, v dvadsiatom storoc¢i, wvzniklo
niekolko opernych kompozicii, ktoré nametovo vychddzaja =zo
Zurivého Rolanda. Napriklad v roku 1924 mala v milédnskom
divadle Teatro dal Verme premiéru opera Carla Jachina
Giocondo e il suo Re.’?

Podobny vyznam ako Ariostov Zurivy Roland m& pre operny
exoticky rémec aj epopea neskororenesanc¢ného Dbéasnika a
prozaika Torquata Tassa Oslobodeny Jeruzalem (Gerusalemme
liberata, 1575).

Opery 1insSpirované nametmi zasadzujucimi dej do pestrych
a rbdznorodych prostredi dostavali tak priame podnety, aby
uplatnili vo svoje] kompozicnej Struktire a inscenacne]j praxi
prvky vypravnosti. K takym operdm patri aj Alcina, HWV 34,
sdramma per musica in tre atti“. Handel tu nadviazal na dve
predchadzajlce diela insSpirované Ariostovym eposom. V rokoch
1732 - 1735 vytvoril tri opery podla epizdd eposu: Orlando,
HWvV 31, Ariodante, HWV 33, a Alcina, HWV 34. V Orlandovi
nadjdeme dokonca sexoticky™ filozoficky ramec. Niektori
handelovski badatelia, napr. Rudolf Pecman, sa nazdavaja, ze
postava cCarodejnika Zoroastra Jje typologicky identicka s
osobnostou iradnskeho nédbozZzenského a socidlneho reformatora
zaratudtru.’® S postavou Zoroastra sa v dobovej opernej
produkcii stretneme VO viacerych opusoch. Pecman v
handelovskej monografii uvéadza, Ze tato postava vystupuje v
librete Franceska Silvaniho Semiramide (Bendtky 1713) a v
anonymnom librete s nédzvom Ninus und Semiramis (Braunschweig,

1730) .°°

30 udaje o opere Il Medoro prindSa LOEWENBERG, Alfred: Annals of Opera

1597 - 1940, diel prvy,Genéve: Societas bibliographica, 1955 (druhé
vydanie), stipec 10.

! daje o opere Giocondo e il suo Re prinad%a LOEWENBERG, Alfred: c. d.,
stipec 1377.

32 PECMAN, Rudolf: Hindel anticipuje Kouzelnou flétnu. In: Opus musicum,
ro¢. 23 (1991), s. 241 - 244.

* pECMAN, Rudolf: Georg Friedrich Handel. Praha: Editio Supraphon, 1985,
s 1l64.
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Typologicky Jje Zoroastrova postava podla PecCmana
anticipdciou Sarastra z Mozartovej Carovnej flauty. Obe opery
maju exotické miesto deja. Ziarlivy Orlando sa uzdravi vdaka
Carodejnickemu umeniu Zoroastra. Avsak proces svojho
uzdravenia zazZije zadroven ako 1individudlne a osobnostne
profilované bytost, teda ako samostatné a Jjedinecné
individuum. Zial, Dbolest a Ziarlivost v tomto procese
postupne vystrieda uzmierenie, teda tolerantny a ludsky
Slachetny pristup k zZivotu. Zaver opery Jje charakteristicky:
oCistnd 1laska zvitazi nad véasStnami. Podobny pristup wvolili
Mozart a jeho libretista Emmanuel Schickaneder v Carovne]
flaute. Obe opery sa odohrdvaju v exotickom alebo c¢iastocne
exotickom prostredi. Ani  Handelovi, ani Mozartovi pri
komponovani neslo o hudobnt charakteristiku exotickych
lokalit. V oboch pripadoch nad exotizmom ako vonkajskovym
ozvlastnenim dominuje konflikt exotickej a eurdpske] zZivotne]
filozofie a protichodnost zdkladného pristupu k Zivotu u
konajucich postédv. Aj Tamino a Pamina sU podrobeni skuSkam,
ktoré ich oc¢istuju nielen preto, aby sa stali =zasvatencami,
alebo aby mali bliZzsie k cudzokrajnej filozofii, ale aby z
nich vy$li ako lep$i ITudia. Orlanda a Carovnu flautu spéja
exotizmus s rozpravkovostou, obe opery stoja tak ¢iastocne na
pdbde romantizmu, aj ked u Handela tuto charakteristiku treba
chapat skoér metaforicky. Nechceme na tomto mieste
nadhodnocovat filozoficky rozmer Handelovej opery. Pokus
ukazat etiku 1 prax carodejnictva mimoeurdpskeho nadroda nebol
v tych c¢asoch zvycajnou konsStantou operného libreta. Handel
sa S touto problematikou vyrovnal tvorivo suverénnym
spbsobom. Je =zaujimavé, Ze znalec dejin cCarodejnictva kladie
pokles =zdujmu o Ccarodejnictvo a viery v neho prave do
obdobia, v ktorom Hindel komponuje svoje opery.>’ Zakon z roku
1736 =zamedzil stihanie carodejnic, <¢o zaroven dokumentuje
zmenu verejnej mienky. TLudia prestavali na c¢arodejné bytosti
verit. Takisto sa menil vztah k ITudom ,posadnutym diablom"“.

Cavendish tvrdi, Ze ,strach =z diablov a c¢arodejnic, ktory

3 CAVENDISCH, Richard: A History of Magic. London: Weidenfeld end
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suzoval JTudi v Sestnidstom a sedemnadstom storoc¢i, nahradil v
osemnastom storo&i prehnany strach z tajnych spolodnosti“’®.
Tomuto posunu zodpovedd aj motiv carodejnictva v Handelove]
opere a motiv slobodomurarstva a zasvatenectva u Mozarta.
Takisto zobrazenie $ialeného ¢loveka bolo v opere
dovtedy ojedinelé, najsSirs$ie uplatnenie nas$lo azZz v S$Sialenych
a namesacénych vystupoch romantickej opery. Skutocnost, zZe
rozumu pozbaveny Orlando sa uzdravi pomocou c¢arodejnika
Zoroastra, naznacuje aj lIudsky rozmer napoly rozpravkove]
bytosti. Postava Zoroastra nesie v sebe vnutorné napatie
oscilujice medzi rozpravkovo-c¢arodejnickym a filozoficko-
nadbozenskym vyznenim. VylieCenim Orlanda z Jjeho Iubostného
Sialenstva sa akcentuje jeho filozoficko-ndboZensky rozmer.
Dokazuje posvatnost knlaza, vaznost jeho prikazov (maju priam
absolitnu platnost). Koncepcia tejto postavy potvrdzuje, zZe

ked ochabuje nabozZzenstvo, dusSevné tryznenie a muky mbézu viest

az k 3ialenstvu - a zaroven adekvatny spravodlivy trest mbdze
zrusit wvinu. Je zaujimavé, ze do polovice osemnasteho
storocia datuje Michel Foucault zasadny obrat v

socidlnokultirnom chépani $§Sialenstva: ,S novou skUsenostou
Sialenstva a s vedomim Jjeho hrozivého narastania sa v
osemnastom storoCi postupne, a zatial esSte velmi nesustavne,
vytvara celkom novy poriadok pojmov. Ked v sedemnastom
storo¢i situovali Sialenstvo do krajiny ne-rozumu, malo v
sebe akysi neurc¢ito mravny zmysel a zdroj, Jjeho tajomstvo
suviselo s hriechom a viny ho nezbavovala - paradoxne - ani
animalita, ktort v nom videli. V druhej polovici osemnasteho
storo¢ia uz nie Jje tym, Co Cloveka pribliZuje k vecnému padu
alebo neprestajne pritomnej animalite, teraz sa nachéddza v
priestore, kde <cloveka vzdaluje od neho samémo, od Jjeho
sveta, od vs$etkého, <¢o sa mu ponuka Vv Dbezprostrednosti

w36

prirody...

Nicolson 1987, s. 150

3 CAVENDISH, Richard: c. d.: s. 151

** FOUCAULT, Michel: D&jiny Silenstvi v dobé& osvicenstvi. Hledani
historickych kofend pojmu duSevni choroby. Do Cedtiny prelozila Véra
Dvotrdkova. Praha: Lidové noviny, 1994, s. 151 - 152.
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Motiv Sialenstva m&4 v opere serii vacsinou Stastné
vylUstenie. V tom sa odlisuje od vrcholnych dramatickych diel.
Napriklad u Shakespeara m& Sialenstvo krajné postavenie.
Neexistuje navrat spat. VylUsti do rozorvanosti a smrti (Lady
Macbeth). Na druhej strane problém choroby, respektive
psychickej abnormality, stvisi  wvacsinou S etickymi a
humanizujticimi parametrami. Aj tu moZno vidiet paralely medzi
Hindelom a Mozartom (Carovna flauta). Hrdinovia sa stavaju
Tudsky lep$imi a psychicky dokonalejsSimi prave
prostrednictvom priklonu k comusi magickému, mysteridznemu,
pripadne prostrednictvom zasvatenectva. Motiv choroby a
psychickej abnormality v tomto duchu prindsa v dvadsiatom
storodi Straussova Zena bez tierla (Die Frau ohne Schatten,
1919), ktort niektori znalci pokladajt za novodobtu Carovnu
flautu. Zena, ktord nevrhad tiefl, mdéZe priviest seba aj
svojich blizkych do zdhuby a nestastia. Uzdravenie prebieha
prave prostrednictvom procesu humanizacie.

V opere Ariodante (HWV 33), ktord Handel komponoval
medzi Orlandom a Alcinou, sa stretneme s exotizmami Vv
obmedzene] miere. Napriklad balet c¢ernochov na konci druhého
dejstva mozno pokladat =za prvok rozvijajuci exoticky operny
ramec, av3ak pritom nejde o dejovo podstatny a dramaticky
nosny element. Uplatnenie baletnych vystupov v neapolske]
opere Jje novy prvok prevzaty z fracuzskej opernej tradicie.
Vo francuzskej opernej tvorbe sa uplatiioval najcastejsie v
opéra-ballet. Handel zakomponovanim baletu zvyraznoval
vypravny prvok, ktory nepochybne pdsobil na vtedajsiie
publikum novo a inSpirativne - a na baze vypravnosti sa mohli

posilnit aj dalsie principy ozvlastiujuce inscenacény tvar

opery, medzi nimi aj exotizmy. Prejavilo sa to hned v
nasledujlce]j opere - tretej Handelove] opere Cerpajlce] namet
z Ariostovho eposu - Alcine. Libreto pre Handela vytvoril

Antonio Marchi.
Alcina patri k  Handelovym najvypravnejsim operam.
Exotické je uz miesto, kde sa Ariostov pribeh odohréava. Ide o

pribeh situovany na Alcinin cCarovny ostrov v Indickom oceéane.
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Po skuUsenostiach s premiérou Ariodanteho sa ukédzalo ako
nevyhnutné, aby opera mala angazovany dobry balet. E3te
silnej$ie neZ v predchadzajlce]j opere podla Ariostovho eposu
sa zvyraznila osciladcia medzi neapolskym typom opery a
fractzskou opéra-ballet. Niektori badatelia uZz tuto okolnost,
to Jjest uplatnenie franctzskych kompozicnych a
architektonickych principov vystavby operného diela,
pokladaju za urcité ,exotikum“, aspon pre anglické publikum.
Z hladiska kompozicie a dejového zakotvenia pribehu pdsobi v
Alcine ,exoticky“ najma cudzokrajné prostredie, v ktorom sa
pribeh c¢arodejnic¢ky, meniacej svojich milencov na zvieratd a
na rastliny, odohrdva. Ani Alcina nie Jje tzv. <{istou
rexotickou™ operou. Exotické prvky tu vystupuju v
synkretickom vztahu s c¢arodejnickymi motivmi. Handel tu mozZno
do urc¢itej miery nadviazal na Purcella, ktory v opere Dido a
Aeneas vytvoril silné a umelecky sugestivne scény furii a
inych cCarodejnych bytosti.

Hédndel sa v Alcine neodklana od Dbarokového ponatia
divadla ako priestoru pre spektakularne efekty, ale zaroven
umeleckym zobrazenim c<¢ara a sily lasky a zaroven 1lasky k
Carodejnictvu, tajuplnému, nezndmemu a exotickému, vytvara v
tejto Ariostom insSpirovanej opere zaujimavé dramaturgické
napatie, umocnené barokovou scénografickou a kostymovou
koncepciou, v ktorej sa wvo vzajomnom prepojeni objavovali
najrdznejsSie vytvarné prvky.

Héandel nezobrazuje exoticky kolorit a atraktivne
cudzokrajné ©prostredie. To ponechava koncepcii vypravy.
Ststreduje sa na hudobné =zobrazenie charakterov konajucich
postav. Hlavni hrdinovia Alciny, nech su Eurdpania alebo
exoticko-rozpravkové Dbytosti, maju svoj ludsky rozmer dany
hudobnou charakteristikou. V tom Handel prekracuje konvencie
neapolskej opery a wvnasa tak nové podnety do kompozicnej
schémy, ktord sa v Jjeho c¢asoch Jjavila ako tazko pristupnéa
inovac¢nym snahdm.

Kazda z konajucich postav ma svoju hudobnu

charakteristiku. Ani Alcinu, ktord premienia muzov na zvierata
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a rastliny, nechdpe Handel ako furiu, ako od =zédkladu =zlu
bytost. Jej hudobnad charakteristika smeruje skdébr k pochopeniu
je rozmeru a vnutornych motivacii nez k zobrazeniu
jednoznacéne zapornej postavy.

Héndel v tejto opere objavuje caro nesputnanej lasky,
ktorej sa v3ak hlavny hrdina Ruggiero oddava iba v duSevnom
osiali. Exotika teda u Ha&ndela nadobtda aj eroticky tajuplny
a mysteridzny rozmer, suvisi jednak s cCarodejnickymi motivmi,
ale aj so zobrazenim ,vecne zenského“ principu, ktory léka
priam nic¢ivou a spalujicou silou. Mohol len tazko najst
vhodnej3ie literdrne vychodisko neZz Ariostov epos. Ariostovo
ponlatie Zenského principu je Jjednym z prvych plastickych a
plnokrvnych zobrazeni Zeny v novodobej eurdpske] literature.

VystiZne tuto Ariostovu tendenciu charakterizoval Frantisek

Xaver Salda: ,Zena ako zhubny Zivel /.../ Zena pramen =zla,
biedy, Dbolesti, poniZenia, tragiky - Zena klam a podvod
prirody - nastraha smrti -, ktord zdolava velké ciele a pySné

drédhy rovnako ako posliapava a vyciciava priame srdcia, tuhé
teld a tazké mozgy -, vchéadza, osudovo krédsna a zradné,
obltkom Ariostovej basne do modernej poézie.“’  Tato
charakteristika sa wvelmi hodi na postavu Alciny, ktore]
rozmer opisany Saldom umociuje Jjej cudzokrajny pdévod a
Carodejnicke schopnosti. Jej Zenskost, pritazlivd eroticka
sila sa tym e3te znadsobuje. Niektori znalci neapolske]j opery
a Handelovej opernej tvorby chdpu aj virtudznu koloratiru,
uplatiiovant v tomto Stylovom okruhu, ako (aspon pre publikum)
erotizujtci element.’®

Podla znalca Handelovho diela Rudolfa Pecmana je ,Alcina
nielen S$Stastnou, nepredstavitelne milujticou Zenou, ale aj
zradnou, trestajicou mocou, ktora likviduje vSetkych vinnikov
muZského pohlavia, bez ohladu na povahu a 3irku ich wviny“*°.

Tomu zodpoveda aj vyrazovad sila a nastojc¢ivost Alcininych

37 SALDA, FrantiSek Xaver: L. Ariosto: Zu¥ivy Roland. In: Kritické

projevy, sv. 2, s. 127.

® plizdie o tom: BAIER, Christian: Die Unterminierung des Genres. Georg
Friedrich Handel und die neapolische Oper. In: BAIER, Christian: Alcina
von Georg Friedrich Handel. Wien: Wiener Festwochen, 1997, s. 8.
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vystupov. Jej part spadja silny dramaticky naboj s narocénymi
ozdobami a lyrickymi polohami. Alcina nie Jje =zobrazenad ako
exotickd c¢arodejnica, ale ako plastickd, plnokrvnad Zenska
bytost. Je Carodejnicou s nadprirodzenymi schopnostami,
pohybuje sa v atraktivnom, exotickom prostredi, ale silou a
razom svojho citu Jje temperamentnou Zenskou osobnostou so
silnou tuzbou po 1laske. V tom Jje Jej rozpoltenost a =z
hladiska literdrnych parametrov aj modernost. Ariosto patril
v dejinach literatury k prvym modernym spisovatelom, u
ktorych Dbadat intelektudlny odstup od =zobrazovanej témy,
niekedy az ironicky. ,Ariosto pise rytiersky romén, ale sam

° Tento

mu neveri,“ komentuje tento esteticky odstup Salda.®’
odstup, avsak vychéddzajtci z c¢iastoc¢ne odlisnych estetickych
pozicii, je priznaény pre operu seriu sedemnadsteho a
osemndsteho storoc¢ia. Pravdepodobne vyraznd oscilacia medzi
Tudskym a nadprirodzenym rozmerom hrdinky insSpiroval Handela
s takou silou, Ze Alcinu do dne3nych d¢ias povazuju za Jjeho
najhodnotnejsiu operu.

Ariostovské inSpiracie v Handelove]j tvorbe sU stretnutim
so silnym literdrnym dielom. Jeho polyfénny rozmer, v ramci
ktorého prichdza k slovu aj exotizmus, vyhovoval vyrazovym
prostriedkom a dramaturgickej koncepcii H&a&ndelovho chépania
opery serie a semiserie.

Mozno préave exotizmus v nametovej sfére ovplyvnil
Hédndelov priklon k franclzske] opere, ktord v osemnastom
storo¢i zo vsetkych eurdpskych opernych typov najsilnejSie
smerovala k zobrazeniu exotizmov, <¢o nepochybne stviselo s
jej vyrazne epickym charakterom. Tomu zodpovedd aj uplatnenie
baletnych vstupov, ktoré v Handelovej dobe mimo okruhu
franctzskej opery neboli vyrazné.

Alcinu treba vidiet nielen v exotickych stvislostiach,
ale aj ako operu, v ktorej Handel uvedomelymi tvorivymi

krokmi smeruje k syntéze vSetkych podnetov z hlavnych

** pECMAN, Rudolf: Georg Friedrich H&ndel. Praha: Editio Supraphon, 1985,

s. 179.
0 SATDA,Frantidek Xaver: c. d.: s. 126.
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opernych typov a Stylov svojich c¢ias. Exotizmus mal z tohto
hladiska opat funkciu ozvlastnujuceho ¢initela.

Alcina prinasa exoticky rozmer dany libretom a
literarnym  vychodiskom opery, umocneny scénografiou a
Héndelovym  kompoziénym  vkladom. Exotizmus sa spaja S
rozpravkovostou, s tragickym rozmerom, ktory v3ak smeruje od
zaciatku k zmierlivému vyusteniu.

ESte zaujimavejsia Jje koredpondencia medzi exotizmom a
archaickymi predstavami o c¢arodejnej sile na jedne]j strane a
o sile c¢iste]j, mravnostou naplnenej lasky na druhej strane.
Ich boj Jje zobrazeny v niekolkych hudobnych rovinéach,
predovSetkym s pomocou dramaturgicky Gc¢inne a organicky
koncipovanych 1lyrickych a dramatickych parametrov hudby.

Hudobne 3tylovy a vyrazovy Siroky diapazdén Alciny
reflektoval uz Héandelov stc¢asnik Charles Burney, ked
konsStatoval, ze drie Alciny moZno rozdelit do troch
kategérii: ,all antica“, ,moderna“ a ,antica e moderna“*', &im
chcel charakterizovat Handelov zmysel pre jemné vyrazové
nuansy, prinadsajlce nové naplnenie architektonickej schémy
opery serie a Jej ozvlaStnenie, mozZno vratane exotickych
prvkov.

Alcina ako typ literarnej hrdinky, ktory je predobrazom
romantickej ,femme-fatale“, nepochybne Handela zaujal. Svedci
o tom nielen sugestivna melodika vokalneho partu hrdinky, ale
aj celkovd dramaturgia opery, Vv ktorej Je této wvasniva a

tajuplnd Zena jednoznadne v centre pozornosti.

‘' citované podla: BAIER, Christian: c. d., s. 10
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Exkurzia do beletrie o exotickej opere

Analyzovali sme predovSetkym Jjednotlivé operné typy
sedemnasteho a osemnasteho storoc¢ia a kladli sme si otéazku o
ich exotickom rémci, o exotickych németoch, prvkoch, témach a
o ich spoloc¢ensko-kultirnom podmieneni. Je =zaujimavé, Ze na
pdde beletrie sa objavila novela, v ktorej analyza exotickych
nadmetov a tém v opere hra velmi délezitd Ulohu. Ide o novelu
kubdnskeho spisovatela Aleja Carpentiera Barokovy koncert, v
ktorej téma o exotizme v opere z hladiska ideovej vystavby
diela a z hladiska akcentacie jednotlivych sémantickych rovin
jeho wvnutornej vystavby nie Jje na prvoradom mieste, ale na
natolko vyznamovo dbélezitom a nosnom, ze stoji za analyzu.
Alejo Carpentier (1904 - 1980) patri k najvyznamnejs3im
kubanskym spisovatelom dvadsiateho storocia, vystudoval
architektiru a muzikoldgiu a sklUsenosti zo sveta hudby
preniesol aj do literadrnej tvorby. Od konca dvadsiatych rokov
zil v exile. Do vlasti sa vratil aZz po revolucnom prevrate na
Kube. Stylovo jeho diela suvisia s tvorbou, ktoru literarna
veda a kritika oznaduju ako magicky realizmus. Jeho vplyv
badat aj v novele Barokovy koncert. Jej dej sa odohrava v

roku 1733. Mexicky pan a jeho c¢ernoSsky sluha podnikni cestu

z americkej vlasti do Eurdpy. Navstivia Benatky pocas
vrcholiaceho karnevalu - a sU svedkami premiéry Vivaldiho
opery o mexickom kralovi Montezumovi. Realita Mexika a

sklisenost odvijajuca sa od poznania mexickej histdrie a
mexickych tradicii je konfrontovand s ,realitou"“ opery serie
neapolského typu, ku ktorej sa kompozic¢ne priklanal aj
Antonio Vivaldi.

Oblast indidnskej exotiky nepatrila v opere serii
osemnadsteho storoc¢ia k najfrekventovanejs$im. Napriek tomu
prave namety cerpajuce zo slavnych plavieb, z moreplaveckych
objavov, ktoré nepochybne vzrusovali Eurdépu od patnasteho do

sedemnasteho storo¢ia a silne doznievali aj v nasledujucom
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storoci, poskytovali Jjednak vela =zaujimavého materiélu,
jednak moznost libretisticky ho spracovat pomerne volne,
najma 2z hladiska historicke]j a geografickej wvernosti. To
neplatilo, pokial tvorca v sedemndstom a osemndastom storoci
Cerpal 1latku napriklad z oblasti rimskej ¢&i gréckej antiky
alebo aj z dejin Orientu, ktoré boli vo vtedajsSej Eurdpe
ovela znadmejsSie nez dejiny pomerne ,nedavno“ objavenej a
postupne kolonizovane] Ameriky.

K najznamejsim historickym momentom =z dejin nového
kontinentu patri prave kapitola o dobyti Mexika Hernandom
Cortésom, o jeho konflikte s mexickym vladdrom Montezumom. V
obdobi baroka sa namet o Montezumovi stal viackridt podnetom
na vznik opernych kompozicii. Z najznamejsich opier o
Montezumovi spomenieme predovsSetkym diela vrcholnej opery
serie neapolského typu (Vivaldi, Graun, Myslivecek).

V roku 1755 mala v Berlinske]j kré&lovske] opere premiéru
opera Montezuma od Karla Heinricha Grauna. Libreto vytvoril
sam kral Fridrich II. Prusky. Kral ©pisal 1libreto wvo
francuzstine, ¢o len =zdanlivo zodpovedad dobovej opernej
konvencii, Ze vo franclzskej opernej tvorbe sa kladol vacsi
déraz na exotické namety nez v tvorbe talianskej; realita
bola totiZz takad, Ze prusky kral hovoril cCastejsie a leps$ie po
francizsky nezZz svojou materc¢inou, takZe sa v tejto reci
TahSie wvyjadroval aj v pisomnej forme. Nielen 1libreto ku
Graunovej opere, ale vac¢sinu svojich historickych, wvojenskych
a filozofickych spisov vytvoril Fridrich II. Prusky v tejto
re¢i. Graun komponoval na taliansky preklad libreta.

Av3ak ani Taliansko nezostalo bez viacerych zhudobneni
tragédie aztéckeho panovnika. V roku 1771 mala vo Florencii
premiéru opera Montezuma (v talianc¢ine podla dobového
pravopisu Motezuma) Josefa Myslivecka, ceského skladatela
pbsobiaceho v druhe]j polovici osemnasteho storocia v
Taliansku. Myslivecek svoju trojdejstvovi operu komponoval na
libreto Vittoria Amedea Cigna-Santiho. To i1isté 1libreto sa
stalo vychodiskom pre kompoziciu Nicolu Antonia Zingarelliho.

Jeho opera mala premiéru v roku 1781 v Neapole. Montezumovska
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téma nestratila pritazlivost ani v dvadsiatom storoci.
D6kazom toho je opera amerického skladatela Rogera Sessionsa.
Jej premiéra sa konala v roku 1964 v Berline.

Kubédnskeho spisovatela Aleja Carpentiera zaujalo jedno z
najstarsich zhudobneni udalosti =z prvého tragického a pre
budicnost indiédnskej kultiry osudového stretnutia obyvatelov
Starého a Nového kontinentu. Mexicky aristokrat, dostatoclne
pouc¢eny o histérii wvlastnej krajiny, navstivi v Benédtkach
premiéru Vivaldiho opery a konStatuje, pochopitelne, Ze medzi
jeho skusenostou, respektive medzi poznatkami, ktoré si
osvojil v Mexiku, a Dbendtskym karnevalovym pohladom na
kItcovl udalost novodobych mexickych dejin jestvuje velkd a
podstatnd disproporcia. Carpentier na pdde beletristického
atvaru kladie vedecktl otéazku o) moznosti umeleckého
zobrazenia, o vztahu umeleckého zobrazenia (a Jjeho Jjavove]
podoby) k realite, a to na takom od reality vzdialenom
utvare, akym Jje opera, navySe opera starého typu, v ktorej
vietky podstatné komponenty smerovali k prezentéacii
skrasneho“ a virtudzneho vokalneho prejavu a k prezentacii
vytvarne spektakuldrnej a divadelne uc¢inne]j vytvarnej zlozky.

Opera seria sa od polovice osemnasteho storocia
nachddzala v krize. Prekonat tuto krizu sa usilovali wviaceri
operni tvorcovi, nielen reformadtori ako Christoph Willibald
Gluck. Aj hladanie novych tém, novych nametovych oblasti
patri k histdérii tUsilia prekonat krizu a hladat pre operu
inovac¢né zdroje. A exotizmy hrajid z tohto hladiska vyznamnu
tulohu. Réamec Dbarokového operného divadla bol v osemnadstom
storo¢i pomerne konvencionalizovany, takZe tvorca sa musel
usilovat, aby sa mohol v tomto ramci pohybovat. To bol dévod,
prec¢o nielen autor libreta a hudby, ale aj scénicki
vytvarnici a inscendtori chtiac-nechtiac museli brat do uvahy
spovinnyt rezim divadelného predstavenia, ktory do urcitej
miery prostrednictvom noriem a principov viazucich sa na
zadsady tvorby hudby a libreta, ale takisto na zésady a
konvencie préace s kulisami, kostymami a scénickymi efektami

barokového divadla ovplyvnioval stuprniovanie, ¢lenenie a
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Strukturovanie dramatického deja, Jjeho point a celkového
mySlienkového smerovania.

Carpentier nie je v dejindch literatury  jedinym
prozaikom, ktory si zvolil namet =z mexickych, respektive
aztéckych dejin. V roku 1843 vysSla v New Yorku klasickd préca
Williama Prescotta The Conquest of Mexico (Dobytie Mexika), Vv
rokoch druhej svetovej vojny siahol napriklad Ivan Olbracht k
tejto téme a spracoval ju v romane Dobyvatel, v Olbrachtovom
pripade islo skér o) politickt a spolocCenskokriticku
motivaciu, pretoze v Jjeho romdne vystupuje Cortés ako typ,
ktory jednoznac¢ne asociuje politicky profil Adolfa Hitlera.

Carpentierovi, na rozdiel od Olbrachta aj Prescotta,
neslo o vytvorenie vernej historickej fresky, ani o
spoloc¢enské a politické podobenstvo, aj ked mysSlienky
humanizmu vystupujl z jeho novely dostatoCne zretelne, ale o
nastolenie estetickych a umeleckych otédzok (napriklad v
stvislosti s exotickym nametom v opere), predovsetkym o
zdsadnu otazku o kultlrnej, spoloc¢enskej a historickej
dimenzii eurdpsko-americkych vztahov, o posunoch wvnimania
ur¢itych javov, o rozdielnych stanoviskdch, z ktorych vnimajua
konkrétne kulturne a historické skisenosti ITudia z rdznych
geografickych priestorov.

V Carpentierovej novele sa stretdvaju mexicky Slachtic
(je zaujimavé, ze autor ho ,neobdaroval“ menom), Jjeho
Cernossky sluha, Antonio Vivaldi a Georg Friedrich Handel.
Ta¥iskom, od ktorého sa odvija zakladnd vnatornd tenzia
novely, je historicky doloZené predvedenie Vivaldiho opery s
nametom z Cortésovho dobyvania Mexika (jeho konflikt s
aztéckym panovnikom Montezumom). Diskutujt okrem iného aj o
poetike Igora Stravinského, ked sa plavia Jjednym z kanédlov,
pred paladcom Vendraminovcov-Calergiovcov su svedkami, ako
nakladaju rakvu s ,istym nemeckym muzikantom, ktorého vcera

ranila mrtvica“*?

na gondolu.
Aj ked sa meno Richarda Wagnera priamo nespomina,

dozvedia sa od gondoliéra, Zze nemecky skladatel ,pisal
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nekone¢ne dlhé opery, kde vystupovali draky, lietajlace kone,
Skriatkovia a titani, dokonca aj Sirény, ktoré spievali na

dne rieky“*’

(s takou v ramci prozaickych licencii
opodstatnenou a vystiZnou charakteristikou poetiky Richarda
Wagnera  priché&dza  Carpentier, takze nepriamo vyslovuje
otédzku, ¢&i Wagner, tvorca nemeckej ndrodnej opery, zamerany
na umelecké zobrazenie germanske’ mytoldgie, takisto
nepriniesol vo svojich operdch kus c&¢arovného, sugestivneho a
spektakulédrneho exotizmu, napriklad exotizmus mora v
Bludiacom Holandanovi a Tristanovi a Isolde, ktorym je divéak
vzdy znova a znova oclareny a fascinovany). Prosty c¢lovek,
akym je gondoliér, ihned prechadza z ,exotiky mora v opere"“
do reality a konfrontuje Jju s konkrétnymi technickymi
moznostami divadla: ,To mi povedzte! Spievat pod vodou! Nase
divadlo La Fenice nemé& povrazisko ani dostatoéné =zariadenie

na to, aby mohlo predviest také veci.“*

Neskdr sa ku skupinke
o umeni a hudbe diskutujtcich umelcov a intelektudlov pridé
esSte Louis Armstrong.

Carpentier svojou poetickou dikciou a celkovou
Struktirou novely nastoluje ramec, v ktorom sa
nepravdepodobné stava pravdivym a historicky neuskutocénitelné
pravdepodobnym a vierohodnym. V  stretnuti historickych
osobnosti, ktoré zili v réznych historickych prostrediach
alebo zili v tom istom c¢ase, ale v rdznych c&astiach Eurdpy,
vykresluje univerzalny eurdpsky kultarny ramec, ktory
konfrontuje so sklUsenostou c¢loveka z Nového sveta. Poetické
dimenzia, ktort Carpentier tymto pristupom navodzuje, nie Je
iba ornamentom ani prvkom tzv. magického realizmu, ktory,
aspon \4 marquezovskom duchu, uprostred pravdepodobne
pbsobiaceho rozpravania, pripravi Citatelovi zdanlivo
realisticka skutocnost, ktort vsak z hladiska logiky,

prirodnych zdkonov, eventualne konvencii, treba zamietnut ako

nemoznu. Spomenme, napriklad, uvod romanu Sto rokov samoty,

‘2 CARPENTIER, Alejo: Barokni koncert. Harfa a stin. Cesky preklad Eduard

Hodousek. Praha: Odeon, 1990, s. 46.
“> CARPENTIER, Alejo: c. d., s. 46 - 47.
“ CARPENTIER, Alejo: c. d., s. 47.
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kde sa zjavi uprostred realistickej 1literdrnej drobnokresby
postava na lietajlcom koberci. Carpentier <chce svojimi
literarnymi obrazmi priviest c¢itatela k novym mySlienkam, nie
Cisto estetizujucim, ale k takym, ktoré by boli zakotvené v
SirSej kulturnej skusenosti c¢loveka, ktoré by humanizovali po
stédro¢ia napaty a eskalujuci vztah medzi Eurdpou a Amerikou,
medzi ich kultdrnymi  vzorcami a celkovym systémom a
hierarchiou hodndét. Preto napriek silnej fantazmagorickosti
sa kompozicia Carpentierove] novely Barokovy koncert odvija
od pomeru umeleckého slova ku skutoc¢nosti, nie vsSak k
dokumentovane’] a historicky doloZenej realite, ale ku
skuto¢nosti spisovatelovho wvnutorného vedomia, ktoré sa
prostrednictvom literdrneho obrazu wusiluje vypovedat o
humanistickom poslani umelca v ktorejkolvek dobe. Preto v
novele vystupuje Armstrong a barokovi tvorcovia ,zasvatene"“
kritizuju kompoziéné principy Igora Stravinského. Ide o typ
literdrneho diela, v ktorom umelecké slovo skutoc¢nost nielen
opisuje a poukazuje na nu, ale vytvara novu skutocnost, ktoru
aktivne odhaluje a pri tomto odhalovani odstranuje nanosy
starych, respektive zastaranych konvencii a nachadza nové,
doteraz neanalyzované prvky.

Plati to aj o c¢astiach novely, v ktorych dominuje
problematika starej opery, konkrétne Vivaldiho opery serie o
aztéckom panovnikovi Montezumovi. Mexicky 3SlIachtic, pritomny
na premiére, pocas predstavenia nevychddza =z udivu. Nachadza
historické okolnosti silne zdeformované, =z muzskych osdb sa
na Jjavisku stant Zeny, boh Huitzilopochtli sa stal v opere
akymsi Uc¢ilobosom. Na vyhrady k historickej, etnografickej a
genealogickej vernosti odpoveda Vivaldi lapidédrne: ,Opera nie

je zaleZitost historikov.“*

Poukazuje na to, Ze basnik Alvise
Giusti vychéddzal pri tvorbe libreta z kroniky Juana Diaza de
Solisa. Ta sa v storoliach slavnych moreplavieb pokladala za
jeden z najobjektivnej$Sich pramenov dokumentujlcich pdsobenie
Spanielov v Amerike na zaCiatku Sestnasteho storocia.

Carpentier na tomto mieste upozornuje na zaujimavu

%> CARPENTIER, Alejo: c. d., s. 56.
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skutoc¢nost. Kladie v ©podstate nepriamo otazku: Kolkymi
korekciami, kolkymi Upravami, kolkym zrkadlenim (obrazne
povedané) musela prejst historicka informécia, kym sa stala
stcastou operného libreta?

Ta?ko si méZeme predstavit, Ze by v osemndstom alebo v
sedemnastom storoc¢i bol bezne dostupny dostatok informacii o
zdmorskych plavbach, o udalostiach tykajicich sa osidlovani a
kolonializédcie Ameriky. Autor libreta k opernému dielu musel
chtiac-nechtiac  vychéadzat z literattry, ktorad bola k
dispozicii - a ta uz v podstate sama bola metatextom. K
skuto¢nym pramenom, ak sa vbbec zachovali, nebolo mozZné sa
priblizit. Spanielsko a Portugalsko, dve najvadsie mocnosti =z
hladiska poznavania sveta v patnadstom a Sestnastom storodi,
mnohé informdcie o z&morskych plavbach a ich geografickom,
hospodarskom a kulturnom vysledku dlho udrZiavali ako Stéatne
tajomstvo.

Z tedbrie informacie vieme, Ze prave nezverejnena
informacia sa stane podnetom na fabulovanie a $irenie
skreslenych, nepravdivych informécii. Pravda, na opery s
exotickymi németmi sa nemozno pozerat ako na vysledok
priameho ohlasu velkych zamorskych plavieb a inych
prieskumnych ciest. Vysledky poznavania nasSej planéty sa do
opery premietli po mnohom zrkadleni, po informac¢nom skresleni
a takisto po urcéitej mytizacii, ktorada sa vztahovala tak na
aktérov tychto ciest, ako aj na charakter objavenych krajin,
ich obyvatelov, ich prirodného a kulttrneho bohatstva.

Carpentier tak pontka v novele, ktord napriek tomu, Ze
nepriamo nastoluje odbornu tému z reflexie opery osemnasteho
storo¢ia s exotickym ndmetom, nie je ani najmenej didaktické,
nejedno estetické a umenovedné rieSenie. Predov3etkym sa
netreba pozerat na operu s exotickym ndmetom ako na priamy a
bezprostredny odraz reality. Medzi témou, sujetom opery a
redlnymi historickymi udalostami Jjestvuje vztah mnohorake’
transformadcie informa¢ného vychodiska a inSpirac¢ného zdroja,
z ktorych sujet diela c&erpal a vychadzal. Tyka sa to nielen

deja a jeho peripetii, ale aj vytvarnej zlozky opery. Postavy
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Aztékov, vratane Montezumu, maju kostymy, ktoré by sa takisto
hodili pre postavy Spanielov, pripadne aj Talianov, keby sa
Taliansku bolo byvalo podarilo realizovat zamery v oblasti
zdmorskych plavieb.

DalSia otazka suvisi so &tylovostou diela s exotickym
nametom v opere osemnadsteho storoc¢ia. Ak vyjdeme z tézy, Ze
problematika Sirenia a vzadjomného ovplyviiovania Jjednotlivych
umeleckych Stylov nie Jje iba otédzkou médy, respektive
striedania médnych vin, musime kondtatovat, %e prijatie
podnetov z  1inej kulttry, v tomto ©pripade wvzdialenej,
cudzokrajnej, priam mysteridznej prebieha prirodzenou cestou
vtedy, ked do novej Stylovej oblasti mbézZu komponenty Stylu
vychodiskového prispiet k novému umeleckému pohladu na bytie
¢loveka, na Jjeho duchovny a mySlienkovy rozmer a jeho
obohatenie. V opere osemnadsteho storoc¢ia maju exotické namety
a prvky ozvlastnujucu funkciu. Tykaju sa predovsetkym tych
Casti operného diela, s ktorymi sa skuUsenost vtedajsieho
Cloveka mohla konfrontovat: teda literdrnej a vytvarne]

stranky opery (libreta, kostymov, scénografického rieSenia a

dalsich scénickych efektov, ktorymi barokova opera
disponovala). V hudbe by sme madrne hladali altzie na
cudzokrajné melddie, citacie cudzokrajnych intonacii,
komponovanie v Style & la ... a podobne. SklUsenostné zéizemie

vtedajsieho Cloveka nebolo pripravené na podobny typ
recepcie. Napokon, zakomponovanie cudzokrajnych hudobnych
prvkov do klasickej opery serie by bolo v rozpore s Jej
estetikou a poetikou, ktoré bazirovali na stvarneni
zdkladnych ITudskych afektov, teda na vyjadreni ITudskych
psychickych stavov pomocou afektove] tedbdrie umelecky vysoko
Stylizovanym, z hladiska vokalnych partov virtudznym
spbsobom. Cerpanie z folkldérnych zdrojov, uplatrnovanie
citatov z Iudovych piesni, Stylizadcia intonadénych zdrojov z
tejto oblasti, to vSetko Dbolo estetike opery osemnasteho
storo¢ia cudzie a naslo v dejindch opery (aj s exotickymi
prvkami) svoje uplatnenie az koncom osemnasteho a

predovSetkym v devatnadstom storodi.
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Zo Stylovych a estetickych vychodisk opery osemnasteho
storo¢ia teda vyplyva, Ze 1integrdlne =zakomponovanie novych
hudobnosStylovych podnetov, navyse (v pripade, ktory
inSpiroval Carpentiera k napisaniu novely, ktora sa stala
vychodiskom pre tuto uvahu, o zobrazovani exotickych tém v
opere osemnasteho storoc¢ia) z cudzokrajne’, zamorskej
kultary, by sa tazko mohlo stat wvychodiskom pre nova Stylovu
syntézu, pretozZe nebolo v sulade s vyjadrovacim potencialom
Stylu opery osemnadsteho storocia.

Bolo by potrebné podrobne skumat, ako sa informacie o
novych objavoch, o) cudzich krajoch, ich prirodnych
podmienkach, o exotickych nadrodoch a ich hmotnej a duchovnej
kulttre Sirili vtedajSou Eurdpou. Hypoteticky mozno
konstatovat, ze informacie sa $irili najprv v kruhoch
politickych a nédmornych, teda v hlavnych centrdch vtedajSe]
Eurépy a v pristavnych mestdach - a do vnutrozemia sa
dostavali nepochybne oneskorene a uzZz v 1istej deformovane]
informac¢nej podobe. Operny skladatel Zijuci v Benatkach,
Florencii, wvo Viedni ¢i v Berline sa viac nez dve storocia
mohol opierat o vychodiska, ktoré formovala literatira a
dalsie dobové médiad - a tie ich ©prispbdsobovali svojim
potrebam, dobovému vkusu, cenzUre a inym okolnostiam dobového
myslenia, vradtane formovych principov a obsahovych konvencii
opery serie.

Ak sa pozrieme na =zaver Vivaldiho opery o Montezumovi,
ktort Carpentier poznd z analyz muzikoldga a znalca Vivaldiho
tvorby Rolanda de Candé, najdeme zmierlivy typ zaveru
charakteristicky pre operu seriu (aj semiseriu). Ten azda
najvacsmi odporuje historickej skutoc¢nosti: ,Prichadzajut
mexicki zajatci s retazou na krku a oplakavaju svoju porazku;
a ked to vyzera, Zze budeme svedkami nového krviprelievania,
stane sa cosi nepredvidané, neuveritelné, zazracné a
nezmyselné, odporujuce vSetkej pravde: Herndn Cortés svojim
nepriatelom odpusta, a aby sa specatilo priatelstvo medzi
Aztékmi a Spanielmi, sléavia za jasotu ovacii a volania sléavy

svadbu Teutile a Ramira, zatial ¢o porazeny panovnik prisaha

64



vednl vernost Spanielskemu krdlovi a zbor za sprievodu
slédc¢ikov a dychov, vedenych maestrom Vivaldim v majestdtnom
tempe a v plnej sile, ospevuje pohodu znovuziskaného mieru,
vitazstva pravého nédboZenstva a manZelského blaha.“'® Takto

stvarneny pribeh je v ostrom kontraste vo¢i historicke]

udalosti. Stdva sa do urcitej miery propagandistickym:
ukazuje, ze  krestanské néboZenstvo sa Siri do @ sveta
nendsilnou formou - a aj ked wvzniknu konflikty, né&jde sa

kompromisné a zmierlivé riesenie.

Dobytie Mexika bolo Jjednym z najkrvavejsSich a
najkrutejsSich ¢inov v histérii Tudstva. Mexicania sa
nazdavali, Ze Eurdpania su zastupcami boha Quetzalcoatla,
ktory bol wvedla boha Huitzilopochtliho hlavnym aztéckym
bohom. Quetzalcoatl bol bohom vzdelanosti a duchovnosti,
neznasal Tudské obete, oproti nemu predstavoval
Huitzilopochtli typ krutého Dbozstva, ktoré vyzadovalo od
¢loveka to najvzacnejSie - Iudsky zivot. Dobové vyobrazenia
umoznuju predstavit si krutost tejto obety. ILudsku obet
drzali traja az piati pomocnici - za konc¢atiny, Jjeden Jju
Skrtil okolo krku. Khaz obetnym noZom rozorval nestastnikovi
zaziva hrud a vytrhol z nej esSte bijuce srdce. Tento obrad sa
opakoval takmer dennodenne. A na Spanielov, ktori nepochybne
neoplyvali prilisnym Jjemnocitom, musel zakonite pdsobit ako
katalyzadtor budacich krutych a drastickych ¢&inov. Lebky obeti
Aztékovia vesali na Specialnu drevenu konstrukciu
(tzompantli), ako nés informuje odbornd literatura Spanieli
ubytovani pred vypuknutim vojnového konfliktu v paldci na
hlavnom namesti Tenochtitladnu dosvedcovali, Ze na drevene]j
konstrukcii wviselo najmene] stotridsatsSesttisic ITudskych
lebiek.

O krutosti aztéckych nabozenskych ritudlov informuje
pomerne podrobne James George Frazer v knihe Zlata vetva (The
Golden Bough). V kapitole Zabijanie boha v Mexiku opisuje,
odvolavajlic sa na svedectva Spanielskych kolonizatorov a

misionarov, teda na zdroje, ktoré teoreticky mohli mat k

‘¢ CARPENTIER, Alejo: c. d., s. 56.
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dispozicii aj autori libriet a opier v sedemndstom a
osemnadstom storoc¢i, krutost a kanibalizmus aztéckych obradov
uctievajucich hlavnych aj wvedlajsich Dbohov svojho pomerne
rozvetveného systému.®’

Ni¢ z tychto krutosti v opere serii, ¢i uz u Vivaldiho,
Grauna alebo Myslivecka, nenajdeme. Estetike opernej tvorby
osemnasteho storoc¢ia sa priec¢ilo stvarnovanie tém, ktoré
vykreslovali jednoznacne zavrhnutiahodné <&iny. Operné zéaporné
postavy nemaju rozmer, ktory poznédme az z obdobia romantizmu
alebo aj z tvorby ¢inohernych  autorov  Sestndsteho a
sedemnasteho storo¢ia, napriklad Shakespeara. Tuto mySlienku
dokumentuje okrem iného skutoc¢nost, Ze Shakespearove hry sa
stali v minimdlnej miere podnetom pre vznik opernych libriet
v osemnastom storo¢i. A exotizmus u Shakespeara, napriklad
svar maurskej a eurdpske]j mentality v Othellovi, sa stal
opernym nametom az v nasledujicom storoc¢i (Rossini, 1816;
Verdi, 1887) . Aj tito okolnost, tykajtcu sa vztahu
,exotickych™ a eurdpskych postév, si autor Barokového
koncertu uvedomoval a vo svojom umeleckom diele Jju vtipne
reflektoval v dialdédgu Handela a Vivaldiho: , Ale kto kedy
videl, aby hlavnou postavou nejakej opery bol c¢ernoch?’
povedal Sas. Cernosi sa hodia do fraSiek a madkarad. -
"Okrem toho opera bez lasky nie je opera,  povedal Antédnio.
"A laska medzi cernochom a cernoskou by bola na smiech; a
laska medzi c¢ernochom a beloSkou, to nemdze byt - aspon na
divadle. “**® Rozdiel medzi ideovym vyznenim diela v poetike
alzbetinskeho divadla a neapolskou operou reflektuje aj
Carpentier. Ked mexicky Slachtic upozorfiuje na skutocnost, zZe
Montezumu vlastni Iudia ukamerniovali, Vivaldi mu oponuje: ,To
je pre operné findle velmi nepekné. Dobré by to bolo este tak
pre Anglicanov, ktori konc¢ia svoje divadelné predstavenia

vrazdami, masakrom, smutocnymi pochodmi a hrobdrmi. U néas sa

‘7 FRAZER, James George: Zlata ratolest. Magie, myty, naboZenstvi. Do

&edtiny prelo?ili Erich Herold a Vé&ra Heroldova-Stovickova. Mlada fronta,
Praha 1994, kapitola Zabijeni boha v Mexiku, s. 508-511.
“® CARPENTIER, Alejo: c. d., s. 42.
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w9 Narazku o zabave treba

Iudia chodia do divadla zabavit.
chapat, pravda, nielen v exotickom, ale aj vo vSeobecne
kultGrnom zmysle slova. Ide o spisovatelovo zddraznenie
okolnosti, Ze rbdzne néarody, rbdzne kultiry ocakidvaju od opery
(respektive od divadla) rdzne typy umeleckych vypovedi (od
zdbavy v karnevalovom duchu cez uSlachtild =zédbavu az po
najvaznejsSie posolstvd o filozofii a zmysle ludského bytia,
poznania, existencie).

Je zaujimavé, zZe Josef Myslivecek, ktory komponoval
operu Montezuma takmer patdesiat rokov po Vivaldim, sa
usiloval vac¢3mi priblizit historickej pravde, ktord mu
napokon svojimi faktami poskytla priestor pre operné efekty.
Libretista podla mysliveckovského Dbéadatela Rudolfa PecCmana
Cerpal z Codexu Cospi ulozeného v knizZnici bolonskej
univerzity.”® Vytvoril typ oslobodzovacej opery, akéhosi
barokového predchodcu Beethovenovho Fidelia (typ
oslobodzovace] opery nebol napokon ani v baroku mélo
frekventovany, spomenime napriklad Handelovu Rodelindu), Vv
ktorej vsak exotické prostredie je zaroven v ovela vacse]
miere neZz u Vivaldiho prostredim konfrontdcie medzi svetom
dobyvatelov a domorodého obyvatelstva. Nevieme, ¢i Myslivecek
vbbec Studoval historické pozadie operného néametu, podobne
ako aj daldi operni skladatelia tych &ias. TaZko potom méZeme
odpovediet na otazku, ¢&¢i autor sledoval volbou tohto nametu
spektakuldrny efekt, americka paralelu vtedy oblubenych
tureckych a ¢inskych nametov (Mozart, Gluck), alebo ¢i v téme
a zapletke videl vhodnt bazu pre uplatnenie slobodomyselnych
a humanistickych néazorov. TaZko moZno o&akadvat od tvorcu
osemnadsteho storocia odstudenie kolonidlnej politiky Spanielowv
v Sestndstom storoc¢i. Dej opery, ako je napokon v osemnastom
storo¢i bezné, sa odohrdva v Mysliveckove] sucasnosti. Je
pravdepodobné, Zze toto ,aktualizovanie“ historickych tém
stviselo so scénografickou pracou a spdsobom inscenovania

opier s historickou tematikou. Aj mnohé postavy opier

“° CARPENTIER, Alejo: c. d., s. 57.
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odohravajltcich sa v starom Grécku alebo v Rime mali charakter
sbarokovych sucasnikov"“. Vyobrazenia Dbarokovych kostymov to
dostatoc¢ne potvrdzuju.

Myslivecek a jeho libretista chdpu Montezumu ako
dobrého, ale vahavého panovnika, ktory spocdiatku dbveruje
Cortésovi, ba vidi v nom na zadklade predchéddzajtcich vestieb
boha. Motiv vestby, v opere serii pomerne oblubeny, nie je v
tomto pripade libretistickou licenciou, ale faktom
vychddzajucim z reality. Proroctvo aztéckych veStcov totiz
hovorilo, Ze Dboh Quetzalcoatl, ktorého doc¢asne vypudil zo
zivota starych Aztékov boh Huitzilopochtli, sa vrati v obdobi
Ce Acatl, ktoré pripadlo prave na obdobie vylodenia Cortésa
pri brehoch Mexika. Znalec aztéckych dejin George Clapp
Vaillant vo svoje]j praci toto obdobie opisuje takto: ,Roky
pred prichodom Spanielov prinad$ali Aztékom vela nepriaznivych
predzvesti vesStiacich zlda Dbudtcnost /.../ o polnoci Dbol
vidiet ohnivy stlp, dva chrémy boli zni&ené, /.../ cez defl
bola vidiet kométa a na Jjazere Texcoco sa zrazu zodvihlo
vlnobitie. ™!

Filozof Michel Foucault sa v knihe Slova a veci (Les
mots et les choses, 1966) dotyvka v sutvislosti s myslenim
Sestnasteho storocia aj problému vesStenia z hladiska
gnozeologického. ,Ta4 1istd nevyhnutnost nutila toto vedenie
prijimat stcasne a na tej istej uGrovni mégiu a erudiciu. 2zda
sa nam, ze poznatky Sestnasteho storo¢ia vznikli z
premenlivej zmesi raciondlneho wvedenia, pojmov odvodenych z
magickych praktik a celého kultirneho dedi&stva /.../“? Tato
charakteristika, z ktorej Foucault dalej odvozuje, ze
veStenie ,nie je jednou zo subezZznych foriem poznania; splyva
so samym poznanim /.../ magickd forma patrila k spdsobu

w53
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poznavania sa hodi aj na charakteristiku opier s

> pECMAN, Rudolf: Josef MyslivecCek. Praha: Editio Sdupraphon, 1981, s.
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exotickymi nametmi v osemnastom storoci, vratane
Mysliveckove] opery s vesSteckou scénou.

Tendencia chapat svet od ¢ias renesancie ako systém
znakov, ktoré mé& c¢lovek desifrovat, a tendencia estetizujtaca,
smerujlca k umeleckému =zobrazeniu Jludskych citov, vasni,
charakterov, afektov, vymedzujli v najvSeobecnejsej polohe
priestor pre exotickll operu v sedemndstom a osemnastom
storoci.

V deSifrovani znakov =z exotického prostredia sa opera
mbdze cudzokrajnym kultiram priblizit aj wvzdialit. Carpentier
nechd vo svoje]j novele Barokovy koncert hovorit Vivaldiho o
,desifracii® americkych znakov: ,V Amerike je to samé béaj:
rozpravania o rozpravkovych mestdch Eldorddach a Potosoch, o
hovoriacich hubédch, baranoch s c¢ervenym runom, Amazonkach s

vypalenym prsnikom a USatcoch, &o jedia jezuitov...“*

Napriek
tejto irdénii nemala opera, podobne ako aj iné umelecké druhy,
int cestu, neZ sa s novou skutocé¢nostou vyrovnat, stvarnit ju
a Cerpat z nej nové podnety, pretoZe z ustrnutia v antickych
a anticizujicich nédmetoch sa muselo najst vychodisko. K
tomuto uzadveru prichéddza aj Carpentier. Jeho Vivaldi na zaver
diskusie s Mexic¢anom poznamenadva: ,Lutujem, Ze sa Vvam moja
opera nepacila... Nabudice sa poktsim nadjst nejaky rimskejsi
namet...“”

Maly exkurz do oblasti krésnej literattry, ktoréa
mimochodom v dvadsiatom storoc¢i povedala aj podstatné slovo k
hudobnym a umeleckym otdzkam (pripomernme, Ze Verdi Franza
Werfela, Hra sklenenych perdl Hermanna Hesseho <¢&i Doktor
Faustus Thomasa Manna sa stavaju celkom legitimnymi predmetmi
muzikologického a estetického vyskumu), dokazuje, Ze aj
zdanlivo vzdialend oblast mbéZze k téme o exotickych prvkoch v
opere prispiet svojbytnymi a pozoruhodnymi podnetmi.
Carpentier svoj pohlad rozSiruje aj o recepcnu optiku
fenoménu exotizmus v opere. Pre jedného vnimatela mbze Dbyt

exotizmus ozajstnym exotizmom, pre iného je kapitolou z dejin
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vlastného néaroda. Tento =zorny uhol vnimatela, =zohladnujuci
jeho konkrétne kulturne zazemie, mbdZe urobit =z exotizmu Vv
opere iny fenomén a naopak, =z 1iného fenoménu exotizmus. V
dejindch reflexie opery sa s takym uhlom pohladu stretneme
napriklad v préci Oskara Bie Die Oper. V podkapitole o
exotickom v kapitole Narodné opery pise o hudobnom obraze
pusty, o melancholickej rytierskosti Poliakov, o dojimavej
spevnosti Cechov, ktoré prind%aju do eurdpskej paradigmy
opery nové pestré farby, novy exoticky kolorit.’®

Sila Carpentierovho uchopenia problematiky nie je iba v
naznakoch muzikologickych a teatrologickych rieSeni, ale
predovSetkym v odhaleni kultGrnej dimenzie exotizmu Vv opere,
ktora, akokolvek vychddzajica =z deformovanych premis a
vychodisk, mbézZze viest k humanizacii a estetizdcii ¢&loveka.
Jeden z hrdinov Barokového koncertu o tom hovori ,A aky ucel
ma Javiskovd iltzia, nez aby néas vytrhla odtial, kde sa
nachadzame, a preniesla néds niekam, kam by sme sa z vlastne]

vdle dostat nemohli.“’

56 BIE, Oskar: Die Oper. Berlin: 1923, s. 345 - 346.
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Montezumovskd tematika v nemeckom kontexte

Vratme sa eSte raz k montezumovske] problematike. Nie wvSetky
opery o aztéckom panovnikovi maju historicky verny ramec. Nie
vSetky opery o konflikte medzi Aztékmi a Eurdpanmi resSpektujt
historicklt skusenost a wvernost, hoci v osemndstom storoci
boli niektoré ddaje o konflikte a takisto ikonograficky
material k dispozicii. Vyobrazenia aztéckej kultiry aj
vyobrazenia Cortésa a Jjeho vojakov a domorodych obyvatelov
priniesli niektoré kédexy. Z nich Jje najznamejsi Codex
florentino. V novej dobe vyobrazenia z tychto kdédexov
priniesla kniha Georga C. Vaillanta Aztékovia®’. Teoreticky sa
tento obrazovy materidl mohol stat vychodiskom pre operného
scénografa, avsSak prax barokove] opery, a najmd talianskej
opery osemnasteho storoc¢ia, chéapala =zobrazenie exotickych
postav viac-menej alegoricky, takZe historicka vernost nebola
v popredi koncepéného zameru tvorcov.

Montezumovskd problematika zaujala tvorcov v sedemnastom
aj osemnadstom storoc¢i. Prvym z nich bol pravdepodobne Henry
Purcell. V osemndstom storoc¢i =zaujala tato tematika kréala
Fridricha II. Pruského, ktory vytvoril libreto k rovnomene]
opere Carla Heinricha Grauna. O léske k hudbe velkého
nemeckého panovnika Fridricha II. Pruského sa vSeobecne vie.
Panovnik na svojom dvore zamestnaval viacero skladatelov
(Johann Gottlieb Graun, Jjeho brat Carl Heinrich Graun,
Frantisek Benda, Jit¥i Benda, Christoph Schaffrath, Johann
Gottlieb Janitsch) a sa&m bol znamenitym komponistom. Dodnes
sa z Casu na c¢as objavia na pddiadch jeho koncertné arie alebo
flautové sonaty. Tvorcovia angazovani na jeho dvore
reprezentovali tzv. Dberlinsku Skolu. Berlin bol v case
panovania Fridricha II. intenzivne ovplyvneny francuzskou
osvietenskou kultarou. Fridrich IT. daval prednost

franctz3tine pred nemc¢inou a korespondoval s Voltairom a

*® VAILLANT, George Clapp: Aztékové. Praha: 1974.
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dalsimi franclUzskymi myslitelmi a filozofmi. V ¢ase pred
vznikom libreta, roku 1750, pozval krdl Voltaira do
Postupimu. Montezuma vznikol v roku 1755. Je pravdepodobné,
Zze Fridrich II. v celkove]j koncepcii nadviazal na Voltairove
hry s podobnou tematikou (Alzira cCerpd z peruanskych dejin, v
roku 1794 mala premiéru Zingarelliho opera, nametovo
vychadzajlca z Voltairovej hry, v roku 1845 Verdiho Alzira),
teda stavajuce na konflikte medzi utlacanym exotickym narodom
a eurdpskymi dobyvatelImi. Je pravdepodobné, Ze Fridrich TITI.
sledoval témou o Montezumovi aj povzbudenie nemeckého naroda
v konkurencii s francuzskou a talianskou kultirou. Znalec
hudby osemndsteho storoc¢ia Ermst Blcken hodnoti kultdarnu
politiku Fridricha II. na poli hudby ako tusilie: ,odstranit
Taliansko z vedlcej svetovej pozicie“’.

V stvislosti s Fridrichovymi umeleckymi sklonmi a so
vznikom opery o mexickom aztéckom panovnikovi, ktory cakd na
svoj kruty osud, mozZno vidiet urcéité paralely v kralovom
zivote. Aj ked nechceme nadhodnocovat biografické fakty, v
pripade libreta o Montezumovi je namieste polozitf si aspon
Jjednu otéazku suvisiacu S Fridrichovymi zivotnymi
skisenostami. Z dejin je tento panovnik zndmy predovsSetkym
ako typ vojvodcu, ktory obhajoval pruské zaujmy nekompromisne
v celej Eurdpe, ale najsilnejsie vo vztahu s RakUskom. V
mladosti sa tento muz venoval takmer vyhradne duchovnej
¢innosti: hudbe, literatuire a filozofii. Jeho otec, Fridrich
Wilhelm I. bol typom prostého pruského vojaka (volné veclery
najradsej travil pri pive a fajke tabaku s priatelmi vojakmi)
a na synovu orientdciu pozeral s davkou podozrenia a nevdle.
V roku 1730 sa Fridrich chystal utiect do Anglicka, kde sa
chcel aj oZenit proti otcovej vdli. Spiéni =zadrZali Feho
list, kral dal syna =zajat a wuvaznit v Mannheime. Dokonca
ziadal, aby Dbol odstdeny na smrt ako vojensky zbeh. Na
zdklade intervencii cisédra Karola VI. a inych eurdpskych

panovnikov sa podarilo Fridrichovi zachranit zZivot, ale jeho

59 BUCKEN, Ernst: Die Musik des Rokokos und der Klassik. Potstdam:
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dévernik, porucik Katte, ktory mu pomdhal pripravit utek, bol
pred Jjeho oc¢ami popraveny. Neskdr sa Fridrich uzmieril s
otcom a pod vplyvom velkého prikladu Eugena Savojského sa v
nom prebudili aj vodcovské a vojenské schopnosti, ¢o
dokumentuju nielen Jjeho <¢iny, respektive vyhrané vojny, ale
aj autorstvo spisov o tedrii a histdérii vojnovej stratégie.

Na zaklade tejto skutocnosti moZno predpokladat, zZe v
librete k opere Montezuma okrem mdédneho exotizmu zobrazil aj
svoje pocity a psychické stavy v case, ked vo vadzeni nevedel,
aky bude jeho dalsi osud. Zodpovedd tomu aj Graunovo
zhudobnenie, ktoré Jje najsilnejs3ie a umelecky najucinnejsie
prave vo velkej scéne v zaverecnom tretom dejstve, ked
uvazneny Montezuma ocakdva nielen svoju smrt, ale zanik celej
ri3e a kultary svojho naroda, ktort roky budoval. Fridrich
IT. a Graun v sulade s historickou tradiciou =zobrazili
Montezumu ako vahavého a nerozhodného panovnika, vo velkej
arii komponovanej ako klasické lamento sa Montezuma prejavi
nie ako nerozhodny panovnik, ale ako hrdy muz, ktory odmieta
odporovat ,zlu néasilim“, povedané slovami Leva Nikolajevica
Tolstého. Montezuma sa citi vitazom prave preto, zZe nezdvihne
zbran. DuSevne je pripraveny na najhor$ie, chéape svoju smrt
ako udel panovnika, ktory sa ocitol v Dbezmocnej situédcii,
dakuje svojej manzelke za vernost a spolutc¢ast. Ironicky a
skepticky sa pyta: Na ¢o mbdze byt kruty cudzinec hrdy? Tesi
sa, Ze Jjeho utrpenie je na konci. Préave v tom, Zze Montezumu
sa podarilo vykreslit ako hrdy a dbéstojny typ, ktory v
najhorses zivotne] chvili, uvedomujuic si nielen svoju
tragickt situdciu, ale skory =zanik celej velkej civilizacie,
stoicky a s vnutornym pokojom ocakdva smrt, je najvacsia sila
Fridrichovho libreta. Montezuma spieva, Ze kruty uzurpator
dovt§i Zeleznou rukou hrozny skutok, svoje predsavzatie. Toto
ponatie viak nezodpoveda historickej skutoc¢nosti.
Historického Montezumu vo chvili, ked sa Aztékovia postavili
rezolltne proti Cortésovym vojakom, Spanieli zajali.
Printtili ho, aby verejne vystipil a pokasil sa upokojit

rozvasneny dav bojovnikov. Ti v3ak na neho a okolostojacich
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Spanielov hédzali kamene. Tri zasiahli Montezumu, Jjeden =z
nich smrtelne.

Graunov vyraz osciluje medzi barokovym patosom,
vychddzajucim =z afektove] tedbrie a wuplatnenia rétorickych
figlr na poli hudby. V mnohych miestach, hlavne vo vojenskych
pochodoch, v predohre, v prvom a tretom dejstve sa stretneme
s duchom klasicizmu, s Jjasnou a Jjednoduchou fakttrou, s
melodikou, ktord na niektorych miestach pripomenie Jludovu
piesen. Dvorskd opera v Berline wvznikla v marci roku 1742,
teda asi rok a pol po tom, ¢&¢o sa Fridrich II. Prusky stal
cisarom. Z dejin opery vieme, zZe Fridrichovou ctiziadostou
bolo, aby téato opera =zatienila svojou velkolepostou a
vypravnostou vs$etky ostatné nemecké opery, ale najma
drazdanskut operu, ktoréa dovtedy predstavovala

najexkluzivnej$iu opernt scénu v Nemecku.®’

Berlinska opera v
Styridsiatych rokoch a prvej polovici patdesiatych rokov
predstavovala ozajstny typ rezidencnej scény. Tomu zodpoveda
aj opera Montezuma, v ktorej nadjdeme zbor Mexicanov, ktori
mali pravdepodobne nadkladné aZ pompézne kostymy, podobne ako
Montezuma, Jjeho manZelka Eupaforice a dalsSie postavy. Opera
sa konci poziarom sidla aztéckeho panovnika, ¢o
predstavovalo, podobne ako v pripade opier o Nerdnovi, vitanu
moznost  predviest kizla a efekty Dbarokove] javiskovej
techniky.

Graun Jje v nemeckej hudobnej historiografii ocenovany
ako tvorca s mimoriadnym talentom. Z pohladu inej kultury sa
javi ako typ, ktory si vie osvojit vyrazové prostriedky
svojich suc¢asnikov - a to tak talianskych, ako aj nemeckych,
a pouzit ich vkusne, népadito, s Jjaviskovym citom. Zistuje,
ze Dbarokovy patos sa stane coskoro v opere minulostou, a
usiluje sa o Iah$i vyraz, prosti a jednoduchi senzibilitu a
nekomplikovane vedent melodickt liniu. Ako byvaly spevak mal
cit pre Tudsky hlas. A ©popri vsSetkej naroc¢nosti jeho

koloratirnych partov pozname, Ze 1ich pisal =znalec Iudského

¢ HELFERT, Vladimir: Ji#i Benda. P¥ispé&vek k problému &Eeské hudbeni
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hlasu a Jjeho mozZnosti. Graun tak reprezentuje osobnost
stojacu medzi patosom talianske] opery osemnasteho storocia a
hudobnym klasicizmom. Tento pomer medzi ,starym“ a ,novym“ v
duchovnom aj umeleckom zZivote sa v Berline v c¢asoch Fridricha
ITI. pravdepodobne odrazal vo vSetkych sférach Zivota. Svedc&i
o tom nielen architektira mesta v tomto obdobi, ale aj
krdlova oscilacia medzi mySlienkami franclzskeho osvietenstva
a utvrdzovanim pruského Statu feuddlnymi prostriedkami. Tento
pomer sa odrazal aj v scénografickej podobe opery. Aj ked sa
z inscenacie Montezumu nezachovali ikonografické a
scénografické materidly, iné Graunove opery mali v scénickej
koncepcii onen rozmer symbolizujaci neskorsiu zmenu
inscenac¢nej poetiky a inscenacénych postupov.

Z hladiska formovej vystavby a architektoniky celku
reprezentuje Graunova opera o Montezumovi neapolsky typ
opery. Dominuje v ne]j kantabilita. Graunovo hudobné myslenie
je v podstate homofdénne. Vladimir Helfert dokonca prisne
poznamendva na margo hudobne’ Struktiry Jjeho opernych
kompozicii, Ze je ,znadne riedka“®'. Skladatel kladie déraz na
vrchnid melodickt 1liniu a Dbasovy zaklad. Kontrapunkticky
vedené hlasy st v Jjeho opere vzacnostou - a odrazaja iba
kitncéové a najzavainejdie dramatické situdcie alebo psychické
stavy hrdinov. Rozhodne Graun nie je reformdtorom opery. UZ
pocas svojho ZzZivota sa stretol s velkym ocenenim aj s
kritickymi vyhradami voc¢i svojej préci. Charles Burney,
anglicky hudobny cestovatel, ho vo svojom cestopise nazyva
spravdovravnym"“ skladatelom, ¢im charakterizuje pravdepodobne
jeho schopnost vytvorit hudobnymi prostriedkami umelecky
presvedc¢ivé dramatické situacie, a cituje Marpurga, ktory po
Graunovej smrti o nom napisal: ,0Ozdoba nemeckych miz, majster
krdsneho a wuslachtilého spevu, tvorca hudobného citenia.
Clovek, ktory sa vedel rozpravat s nadim srdcom jemne, neZne,
s Utrpnostou, vzneSene, mocne, buUrlivo. Ten, ktory si vynutil

nase slzy, radost, obdiv, umelec, ktory pouzZival svoje umenie

®l HELFERT, Vladimir: c. d., s. 177.
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len na to, aby napodobifioval prirodu, rozkosni prirodu.“*

Burney uvadza aj argumenty Graunovych odporcov. Tvrdi, Ze ho
pokladali =za wumelca, ktory nevedel vytvorit svoj vlastny
sStyl, ale tvoril podla vzoru Vinciho. Jeho odporcovia
oznacovalil jeho skladby za jednotvarne, chudobné, ¢o nevedia
¢loveka wuchvatit, hoci schopnost pisat nezZne a pdvabne mu
neupierali. ,Takisto hovoria, Ze nevedia pochopit, preco
Grauna mnohi nazyvaju nenapodobnitelnym skladatelom, ked v

w63

skuto¢nosti on sadm Jje napodobnitelom. Burney vtipne

konstatuje ,...v Berline sU mend Quantz a Graun svaté - a

prisahd sa na ne viac ne? na Luthera a Kalvina.“"

Hlavny
problém v berlinskom hudobnom Zivote vidi anglicky osvieteny
hudobny cestovatel a spisovatel v osobe krala Fridricha II.,
ktory wvnasa do svojich za&lub, teda aj do hudby, poriadok a
disciplinu zo spdsobu svojho panovania.®

Graun bol od zaloZenia berlinskej opery az do =zaciatku
sedemrocCne]j vojny hlavnym skladatelom tejto umelecke]
ustanovizne. Iba vynimo¢ne sa tu inscenovali opery od inych
tvorcov. Tento fakt dokumentuje Fridrichovu hudobnu
jednostrannost. Ked u Grauna skUmame Jjednotlivé hudobné
zobrazovacie prostriedky, zistime, Ze 3Jjeho najzaujimavejsSim
prinosom Jje ozvlaStnenie a c¢iastolne nové pornatie recitativu
accompagnato. Graun si s porozumenim a velmi obratne, v
kIt¢ovych dramatickych miestach G¢inne, osvojil techniku
sprevadzaného recitativu, takZe ho wvyuzil na vytvorenie
umelecky silného zobrazenia vyrazu a duSevnych afektov
konajtcich postav. Predovsetkym velky recitativ,
predchadzajuci arii Montezumu v tretom dejstve, Jje
vynikajlcou ukdzkou recitativu accopagnato a spolu s 4&riou
tvori novy, dramaticky nosny celok. Podobny typ spojenia
recitativu s &riou naSiel v osemnadstom storo¢i umelecky
najzavaznejsSie vyUstenie v tvorbe Wolfganga Amadea Mozarta,

neskdr ku koncu storod¢ia a na zacilatku devatnidsteho storodia

2 BURNEY, Charles: Hudebni cestopis 18. véku. Do cCeStiny preloZila

Jaroslava Pippichova. Praha: Stétni hudebni vydavatelstvi, 1966, s. 346.
¢ BURNEY, Charles: c. d., s. 347.
¢ BURNEY, Charles: c. d., s. 348.
® BURNEY, Charles: c. d., s. 348.
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sa transformuje do velkej opernej scény pozostavajlucej z
prekomponovaného accompagnato recitativu a &rie, v ktorej
vSak dominuje dramaticky vyraz, nie spevacka virtuozita.

Fridrich 1II. wvlozil Montezumovi do uUst vela svojich
vlastnych my3lienok. Je teda pravdepodobné, Ze sa skladatel
aj Jjeho libretista usilovali, aby tieto mySlienky zazneli s
najvacsou vaznostou a umeleckou nadstojc¢ivostou. Je
pravdepodobné, Ze kral navrhoval skladatelovi aj konkrétne
kompozic¢né riesenia uréitych situdcii. Tento vplyv sa dnes da
tazko dokazat. V kazZdom ©pripade libreto Fridricha II.
preukazuje znadénl davku majstrovstva aj rutiny v ovladani
dobovych libretnych manier a konvencii. Z hladiska
vykreslenia postavy aztéckeho panovnika Jje umelecky
neobyc¢ajne silné a Uc¢inné. Je zaujimavé, ze panovnik, ktory
sam viedol vyboje, odsudil Cortésovo dobyvatelské a
utlacatelské pdsobenie v Mexiku. Napokon vs$ak aj =z tohto
hladiska Jje Fridrich II. nejednoznacny, pretozZe s rovnakou
vaznostou a zaangazovanostou Dbojoval, filozofoval alebo
inicioval vysu3enie mociarov pri Odre, aby sa tam mohla
obrabat pbdda.

Otazku exotického ramca Graunove]j opery o Montezumovi
treba ried3it v stlade s pochopenim Specifik, konvencii a
dramaturgie neapolskej opery serie. V librete nendjdeme
pomenovanie a vykreslenie exotického prostredia, exotickych
detailov, exotickych rekvizit alebo kultovych ¢&i ritualnych
predmetov. V hudbe sa o exotizme takisto nedd hovorit.
Jednoduchost, kantabilita, vo vojenskych scénach pochodové
rytmy sU charakteristickymi vyrazovymi <¢&rtami  Graunove]
hudobnej rec¢i. Nendjdeme v 1nom vsak ani Jjednu melddiu, ani
jeden rytmus, ani Jjedno kompozicné rieSenie, v ktorom by sme
mohli s urcitostou povedat, Ze Jjednoznacdne poukazuje na svet
Aztékov. Nejde, pravda, o citacie aztéckych melddii, ale v
opere by sme tazko hladali odlisSné kompozic¢né rieSenia pre
svet Eurdpanov a pre svet Aztékov. Cortés aj Montezuma, zbor
Mexic¢anov, zbor eurbdpskych  dobyvatelov sa z hladiska

kompozic¢ného Styvlu neodlisuju. Afektova tebdria viedla
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skladatela k zhudobneniu ITudskych pocitov a ©psychickych
stavov, vychadzajlic z wvnutornych pohnUtok, teda so zameranim
na vseobecne ITudské, univerzalne city a psychické stavy.
Recitativ a wvelkd 4&ria Montezumu =z tretieho dejstva, =z
hladiska dramatickej vystavby kIGcové miesto opery, odréazaju
vnlitorny svet c¢loveka zmierujlceho sa s vlastnym koncom a so
zanikom velkej rise spdsobom charakteristickym pre Eurdpana
tych ¢ias. Montezuma Jje teda, podobne ako aj 1iné opery
osemnasteho storoc¢ia, alegdbriou, poukazujicou na eurdpsky
svet tohto obdobia a odrazajucou intelektudlne a vnutorné
psychosocidlne rozpory Cloveka s velkou, ba najvacésou
zodpovednostou - za existenciu néaroda, S§téatu, Zivoty ITudi.
Vnutorny rozpor panovnika je zdroven metaforou symbolizujucou
vnutorné rozpory autora libreta. Ide predovsSetkym o obraz
osamotenosti panovnika v klItcovej historickej a politicke]
situacii. Podobne su zobrazené ,exotické™ postavy aj v inych
operach osemnadsteho storoc¢ia s historickou tematikou, najma
pokial Zila ta&to tematika v3eobecne v povedomi Tudi. V
rozpravkach a fantastickych pribehoch sa nasiel,
pochopitelne, vyraznejsi priestor pre emociondlnu rdznorodost
a fantastickost o0sbéb a prostredi, ak by sme vsak v nich
hladali ¢&rty exotizmu, aké pozndme z opier konca osemnasteho
storo¢ia (naznaky ,tureckych™ melddii u Mozarta alebo Webera)
a z opery devatnasteho storoc¢ia, 13lo by o nehistorické
prendSanie kritérii, noriem a principov jedného historického
operného typu na iny.

Postava Montezumu nie Jje z hladiska vnutornych motivacii
a vnutorného psychického a etického rozmeru panovnika
umelecky koncipovand ako typ exotickej postavy. Prave z
velkej scény Montezumu v tretfom dejstve najevidentnejsie
vystupuje do popredia podobnost aztéckeho vladdra s postavami
antickymi. Na poli maliarstva a socharstva ich Graunov
stc¢asnik Johann Joachim Winckelmann charakterizoval takto:
,Rovnako ako morské hlbky zostavaju vidy pokojné, nech sa

hladina wvzdava ¢o najvacsmi, prejavuje sa vo vyraze gréckych
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postadv pri v8etkych vasdtiach velkd a vyrovnand dusa.“*® 0
Montezumovi plati to, <¢o hovori Winckelmann o slavnom susosi
Laokodna: ,Jeho utrpenie nam prenikd az do dusSe, ale prajeme
si, aby sme svoje utrpenie vedeli znasat tak ako tento velky
muz.“® Je zaujimavé, Ze Laokodna ako dramaticky typ chapal uz
v osemndstom storoc¢i Gotthold Ephraim Lessing a vo svoje]
stati  Laokodn sa poktsa preniest poetiku susosia do

divadelnych suvislosti.®®

Tym dostdva aj nasSa charakteristika
Montezumu ako opernej postavy pomocou prirovnania k antickému
vytvarnému dielu svoje opodstatnenie. Napokon, tato
charakteristika nepriamo svedc¢i, Ze aj do exotickych postéav
sa premietali a zobrazovali tradic¢né  eurdpske cnosti
vychéddzajuce z dedic¢stva antiky a krestanstva, teda, Ze ich
alegorickost a metaforickost mala ako zdklad =zobrazovacieho
principu etiku a estetiku eurdpskych duchovnych a umeleckych
tradicii. Aj v tomto ,navrate“ k antickému posolstvu,
respektive neschopnosti odpttat sa od Jjeho mySlienkovych
konvencii a vzorcov aj pri zobrazeni cudzokrajnej postavy s
inou mentalitou, odlisnym etickym a psychosocidlnym zé&zemim,
s inymi kulturnymi skuisenostami, sa azda najvyrecnejsie
ukazuje zédkladny rozpor medzi zakotvenostou v eurdpskych
tradicidch a ctiZiadostou tieto tradicie prekroc¢it a vytvorit
obraz cudzokrajného prostredia, cudzokrajnej menatlity, obraz
rieSenia konfliktov principialne vychadzajtci z inych
zivotnych postojov, =z odli8nej Zivotnej filozofie. Sila
eurbdpskej tradicie a mentalita a myslenie c&¢loveka osemnasteho
storo¢ia tu pbdsobili neobycajne intenzivnou dostredivou
silou.

Tak =zostdva pre znazornenie exotického ramca operného
pribehu predovSetkym scénografia a kostymova zlozka, ktora

hrala v osemnastom storoc¢i vyznamnu rolu. Kedze sa

 WINCKELMANN, Johann Joachim: MyZlenky o napodobovani freckych d&l v

sochafstvi a malif¥stvi. In: Johann Joachim Winckelmann: Déjiny uméni
starovéku. Stati. Do cestiny prelozil Jitri StromsSik. Praha: Odeon, 1986,
s. 273.

®7 WINCKELMANN, Johann Joachim: c. d., s. 274.

® LESSING, Gotthold Ephraim: Laokoén. In: Gotthold Ephraim Lessing:
Hamburskd dramaturgie. Laokodén - Stati. Do &¢estiny preloZila Alena
Simed&kova. Praha: Odeon, 1980, s. 283 - 285.
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scénografické pamiatky viazZzuce sa ku Graunovmu Montezumovi
nezachovali, nembdzeme s urcitostou tvrdit, akt malo podobu
vytvarné rieSenie opery. Hypoteticky moZno usudzovat, Ze sa v
diele s cudzokrajnym nametom nasiel priestor pre rdznorodé
efekty. K jednym z vrcholnych patril napriklad poziar, ktory
nechybal ani v operach bez exotického rémca. Alegorickost
podc¢iarkovali kombindcie kostymov symbolizujucich starS$iu
dobu, napriklad antiku, a barokovo stc¢asnych, Casto
pompéznych kostymov. MoZno pochybovat, Ze by sa v opere
uplatnili znalosti aztéckych 1redlii, vratane kultovych a
ritualnych. (K wvyraznym, priam Statnym symbolom Aztékov
patril obraz orla sediaceho na kaktuse, symbolizoval Dboha
Huitzilopochtliho, ktory priviedol svoj Iud na Dbreh Jjazera
Texcoco, kde im dal znamenie, aby tu zaloZili mesto
Tenochtitlédn.) Takisto Jje otéazne, <¢i sa v scénografii v
polovici osemnadsteho storoc¢ia mohli objavit historicky a
etnograficky wverné =zobrazenia pyramid a v kostymove] praci
oSatenie symbolizujluce exotickych Aztékov, vradtane panovnika
a Jjeho Dbojovnikov. Znova sa potvrdzuje, Ze zakladnou a
dominantnou ¢&rtou exotizmu v opere serii osemndsteho storocdia

je jeho alegoricky raz.
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Medzi klasicizmom a ranym romantizmom

Konjunktira opery v priebehu celého osemnasteho storocdia sa
prejavila nielen vo velkom pocte skomponovanych opernych
diel®, ale aj vo zvydujlcom sa podte opernych divadiel. Pod&as
celého storoc¢ia v hlavnych kultirnych centrdch vtedajse]
Eurdépy vybudovali a slavnostne otvorili viacero vyznamnych
opernych domov.

V roku 1717 otvorili Teatro Regio Ducale v Milane
Gaspariniho operou Constantino, v roku 1724 v Neapole
prvykrat otvorilo svoje brany Teatro Nuovo, posluchac¢i pri
tejto prilezitosti mohli navstivit inscendciu opery Lo Simele
od Antonia Oreficeho, o Sest rokov neskdr (1732) wvo Verone
dobudovali Teatro Filarmonico. Antonio Vivaldi tejto
prilezitosti venoval operu Vernd nymfa (La fida ninfa). V tom
istom roku zacalo svoju ¢innost slavne operné divadlo Covent
Garden, ktoré hned vo svojich umeleckych pociatkoch wvytvorilo
priestor na uvadzanie opier Georga Friedricha H&andela. Pre
slédvnostné otvorenie novej budovy bola urcend hra The Way of
the World Williama Congreneho. Daldie divadlo v Neapole
uviedli do prevadzky v novembri 1737. Teatro San Carlo
otvorili operou Achille in Sciro.

V roku 1742 bolo v Berline slavnostne otvorené operné
divadlo Unter den Linden operou César a Kleopatra (Caesar und
Cleopatra) od Carla Heinricha Grauna. V nasledujucich dvoch
desatro¢iach wuviedli do <¢innosti operné domy v Mnichove
(1753, Cuvilliéstheater) a v Hamburgu (1756, Ackermann’s
Komaedienhaus) . V sedemdesiatych rokoch boli dokoncené stavby
dalsich vyznamnych opernych domov (1777 Narodné divadlo v
Mannheime, 1778 Teatro alla Scala v Milédne, 1779 Teatro del

Fondo v Neapole).

9 Zoznam opier skomponovanych a uvedenych v tomto obdobi prinésa

publikdcia LOEWENBERG, Alfred: Annals of Opera 1597 - 1940, 2 zvazky,
Genéve: Societas Bibliographioca, 1955 (druhé vydanie).
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Podmienky a ©predpoklady pre rozvoj operného Zivota
nepriamo znamenali moznost vacsieho tematického a nametového
rozptylu opernych kompozicii.

V oblasti scénografie, hlavne v dvorskych divadlach,
dominuju principy barokovej vystavby scény a typické pompézne
efekty, v mensich divadlach, viazanych skbér na stredné
spoloc¢enské vrstvy, boli scénografické moZnosti smerujice k
pompe a nadhere, pochopitelne, skromnejsSie.

Prdve strednym vrstvam publika boli predovsSetkym urcené
opery s exotickymi nédmetmi. Svedci o tom okrem iného dielo
Christopha Willibalda  Glucka, ktory svojimi reformnymi
operami pripravil pddu pre dalsSi umelecky zZzivot opery. Pocnuc
Orfeom a Eurydikou (Orfeo ed Euridice, 1762), Gluck prinasal
nové dramaturgické a koncepcné riesenia smerujulce k
zintenzivneniu dramaticke] vystavby diela, ktoré novou
koncepciou hlavnych a vedlajSich postdv, preciznym kreovanim
vztahu medzi lyrickou a dramatickou dimenziou hudby, novou
vyznamotvornou funkciou baletu v opere, koncentrovanostou na
svet hlavnych postédv, ich vnutorného zdzemia a vacsSmi ludske]
nez Dbozskej dimenzie prinadsali pre dalsi vyvin opery silné
inovac¢né podnety.

Vo svojich reformnych operdch Gluck c&erpal nametovo z
antickej mytoldgie, ktorda v sedemndstom a osemnastom storodci,
napriek rozpravkovym, exotickym, fantastickym a dalsim
netradiénym nédmetom, stédle predstavovala najvydatnejs$i zdro]
opernych l&tok a pribehov. Popritom komponoval aj opery
uplatfiujuce médny exoticky rémec - napriklad Cirfanky (Le
Cinesi, 1754), ktoré, mimochodom, mali svetovli premiéru na
zamku Schlosshof medzi Bratislavou a Viedniou. Gluckova operna
kompozicia bola v podstate "mdédnym doplnkom™ c&inosérie tohto
STachtického sidla. Gluckov zZivotopisec Anton Schmid prinéasa
vo svoje]j monografii opis atmosféry tohto $lachtického
sviatku.’® KedZe Gluck tuto operu tazko mohol vtladit do

jestvujucich opernych schém, nazval ju ,opernou serenadou“.

70 SCHMID, Anton: Christoph Willibald Ritter von Gluck. b. m. v., 1854, s.

154.
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Dielo obsahuje =z hudobného hladiska wvsetky =zédkladné polohy
Gluckovho talentu: tragicky patos, pastordlnu galantnost a
jemnost, komiku smerujucu k parodickosti, avsak nenésilnu,
kultivovanu. Cinsky kolorit Gluck iba Jjemne naznaci,
napriklad v predohre pouzitim vtedy netradi¢ného a mélo
zndmeho néstroja - <&inskych zvoncekov, vcelku vsak v diele
dominuju principy klasicistickej hudobne kompozicie,
anticipujtce hudobnt re¢ opier Wolfganga Amadea Mozarta,
najmad v oblasti kantability. Libreto k Cirlankdm napisal na
priamy podnet Marie Terézie sléavny Metastasio. Z jeho
tvorivej dielne vySlo pomerne malo nametov 2z exotického
prostredia. Dominantou Jjeho libretnych nédmetov sG pribehy =z
gréckej a rimskej mytoldgie. K <¢&inskemu nametu sa Gluck
vratil neskér v Dbaletnej kompozicii L Orfano della China
(1774), v ktorej sa pokuasil hudobnymi prostriedkami, ale aj
expresivitou a klasicistickou citovostou diferencovat svet
jemnych a kultivovanych Citlanov od hrubého, nésilného a
barbarského sveta Tatdrov. Znalkyna hudobného klasicizmu
Ingeborg Siskova hodnoti exotizmy v opere Cirlanky takto: Na
mdédny  dobovy obdiv  ¢inskej kulttry reagoval vyuzitim
hudobného kolorovania pomocou néastrojového timbru, ¢o bolo
vysledkom jeho “poznatkov’ ™ o Stylizdcii c¢inskej hudby. Eurdpa
v tom cCase nemd povedomie autentickosti hudby inych nérodov.
Aj tak Dbolo predvedenie vtipné a svojou pitoresknou <&rtou
Gluck ziskal edte vid&siu popularitu...“'"

Gluck sa v celkovej koncepcii Cirlaniek pridrZiaval
tradi¢nych, v Jjeho ¢asoch Dbeznych kompozicénych vzorcov a
rieseni. Uplatnil, hoci vo svojskej podobe, oblUbeny prvok
spevackej virtuozity.

V opere Telemach ciZe Ostrov Kirké (Il Telemaco o sia
L 'Isola di Circe, 1765), ktord mala premiéru vo viedenskom
Burgtheatri, komponoval na anticky namet, av3ak s exoticko-
rozpravkovym rozmerom. Nadviazal na star$iu tradiciu c¢arovne]

opery, ktort s oblubou pestoval uz Handel a ini barokovi

't 8I8KOVA, Ingeborg: Obraz vyvoja hudobného klasicizmu v Eurdpe az po

osobnost Ch. W. Glucka. Bratislava: Stimul, 1999, s. 203.
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skladatelia. Gluck sa pokUsil v Telemachovi uplatnit niektoré
kompozi¢né principy, ktoré krystalizovali na pdde Jjeho
reformnych opier, avsak bez velkého uspechu a bez
majstrovske] presvedcivosti, ktorou vynikaju reformné opery.

Tento moment Jje z hladiska vyvinu opery s exotickym
nametom velmi délezity. Zatial <¢o v sedemnastom storoc¢i a
prvej polovici  osemnadsteho storoc¢ia sa oblast exotiky
premietala predovSetkym do opery seria (pripadne aj do opery
semiseria), respektive oscilovala medzi operou seriou a
semiseriou, v obdobi od Gluckove]j opernej reformy do zaciatku
devadtndsteho storoc¢ia, teda v epoche, v ktorej z globalneho
hudobného vyvinu dominuje viedensky klasicizmus, sa tazisko z
oblasti opery serie a semiserie prendsa do oblasti buffy.
Svedectvom o tom Jje nielen Gluckovo dielo, ale aj opery
dalsich tvorcov. Takmer u kazdého z vyznamnych
klasicistickych autorov né&jdeme opery s exotickymi németmi.
NajcCastejsie ide o komicky alebo polovazny Zaner.

V Sestdesiatych rokoch osemndsteho storoc¢ia siahol Gluck
dvakrat po tureckych exotickych nametoch, ktoré boli v tom
Case velmi obludbené. Tureckd exotika v opere suvisela
pravdepodobne nielen s hladanim novych nédmetovych sfér pre
komickl operu, ale aj s psychosocidlnymi faktormi ZzZivota
vtedaj$ieho c¢loveka: pocit Dbezpec¢ia a vedomie, Ze turecké
nebezpecenstvo nie Jje aktudlne, smerovali k tomu, Ze k
aktudlnej hrozbe umelci aj vnimatelia pristupovali s humornym
nadhladom a hladali také prvky, ktoré im pomdbzu zbavit sa
neprijemného pocitu, prameniaceho =z rizika bezprostredného
vpadu Turkov.

V opere Oklamany kddi (Le «cadi dupé, 1761) Gluck
vykreslIuje pribeh =z orientdlneho prostredia, ktory ma =z
hladiska Strukturéacie zapletky Crty takmer commedie
dell arte. Exoticktl  hudobnt atmosféru Gluck vykresluje
nezvycajnou zostavou bicich néastrojov. A7j opera Puatnici do
Mekky (Les pélerins de Mecque, 1764) je z  tureckého
prostredia. NavysSe z hladiska =zéapletky a Jjej vyUstenia

anticipuje Mozartov Unos zo serailu. Princ so svojim sluhom
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hladd wunesent nevestu. Objavia ju v Kéhire, v sultédnovom
hadreme. Planuju utek, dbéjde vsak k jeho prezradeniu. Sulténa
dojme odhodlanie milencov radSej =zomriet, neZ sa od seba
odlucit, takzZe sa rozhodne povolit im odchod do wvlasti.
Mozart Udajne tuto Gluckovu operu poznal a velmi sa mu
pacila. Podobnud dejovi schému mé& vac¢sina ,tureckychY a
,orientdlnych“ opier =z druhej polovice osemnasteho a zo
zaCiatku deva@tndsteho storoc¢ia. Tento trend kulminuje v
Mozartovom Unose zo serailu, ale jeho inSpiradnd sila pdsobi
este dlho potom. Napriklad na Carla Mariu von Weber eSte roku
1811 pri kompozicii komickej opery Abu Hasan na text F. C.
Hiemera, inSpirovanej rozpravkami Tisice a jednej noci.
Weberov Zivotopisec John Warrack o exotizme tejto opery
hovori: ,Exotika nédmetu, Uprimné a otvorené zakomponovanie
erotiky, perverzity, hrdzy a mravného upadku predstavovali

W2 pre romantikov

novy moment, ktory publikum silne vzrusSoval.
vSak uz vystupuje drazdivost exotického ako tajuplného a
naplneného napatim.

Tdto mnozina opier sa od barokovych opier s exotickymi
nametmi z divadelného hladiska najvyraznejsie odliSuje
ustupom od alegorického videnia a zobrazovania  Jjavov.
Estetika klasicizmu krok =za krokom smerovala k idedlom
prostoty a Jjednoduchosti, v divadle k realistickému spdsobu
zobrazovania. Denis Diderot sa v c¢ase vzniku klasicistickych
opier s exotickymi nédmetmi vyjadril o barokovej alegorickosti
uplatniovanej v umeni slovami: ,Alegdria, malokedy vzneSena,

w3 Namiesto

byva takmer vzdy chladnd a nezrozumitelna.
,chladnej alegdrie“™ sa do opery druhej polovice osemnadsteho
storocia premietaju bezprostredne a v zrozumitelnej,
deSifrovatelnej podobe my3lienky osvietenstva, z ktorych
kItc¢ovy vyznam pre vztah eurdpskych a mimoeurdpskych postav v
opere mé& idea tolerancie. Tento trend, vychddzajtci z novych

principov  Iudskosti, je charakteristicky aj pre operu

= WARRACK, John: Carl Maria von Weber. London: Hamish Hamilton Ltd.,

1968, s. 125.
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nasledujiceho storoc¢ia, v ktorej né&jde napokon aj svoje
umelecké a etické vyvrcholenie.

Nové Stylové zmeny a podnety sUviseli s globalnymi
zmenami vo vedomi a mysleni <&¢loveka osvietenstva. ,Na jednej
strane stédla klasicistickd wvzneSenost, na druhej jej protipdl
- mytus, civilizacia proti Dbarbarstvu, vysoké vzdelanie a
cynizmus nazerania. To tvori prikre odliSnosti a rovnako sa
Casto nachéddzalo v Jjednej a tej istej duchovnej rovine,
pokial ide o ich stvarnovanie v umeni. /.../ V protipostaveni
civilizaéného pokroku a poznania archaickosti objavil c¢lovek
osvietenstva vlastny motivicky zmysel pre tvorivy néboj...%“'*,
piSe muzikologi&ka Ingeborg SiSkova. V podobnom svetle moZno
reflektovat aj problém vztahu k exotickym prvkom v umeni.

Estetika klasicizmu, aj vdaka Diderotovi, mala nepriamy
vplyv aj na operu s exotickymi nametmi. Najmd Siroké
vymedzenie pojmu ,krasno“, ktoré v star$Sich estetickych
koncepcidch absentovalo (,krasno“ sa zvycajne vymedzovalo z
jedného =zorného uhla pohladu), poskytlo tvorcom vedomie, Ze
nametom ich umeleckych diel mbézu Dbyt akékolvek Javy =z
najSirsieho sveta a Zivota. ,Vyrazom krasno oznacujeme
nekoneé¢né mnozstvo sucien...“, pise Diderot vo Filozofickych
tivahdch o pévode a povahe krdsna.’

Namiesto Dbarokove] alegdrie vystupuje v individudlne]
poetike tvorcov snaha vykreslit hudobnymi, divadelnymi a
vytvarnymi prostriedkami miestny kolorit. Vystihnutie tohto
koloritu suverénnymi umeleckymi prostriedkami sa v druhej
polovici osemndsteho storocia ocerniovalo velmi vysoko. Svedc¢ia
o tom tieto Diderotove slova: ,Na vystihnutie redlneho aj

miestneho koloritu treba mat dlhu sktsenost.“'® 0d &ias Glucka

? DIDEROT, Denis: Rozptylené mySlenky o mali¥stvi, sochafstvi a
b&snictvi. In: Denis Diderot: O uméni. Do cCeStiny prelozil Jan Binder.
Praha: Odeon, 1983, s. 360.

" 8I8KOVA, Ingeborg: Obraz vyvoja hudobného klasicizmu v Eurdpe az po
osobnost Ch. W. Glucka. Bratislava: Stimul, 1999, s. 171.

> DIDEROT, Denis: Filozofické Uvahy o pivodu a povaze krdsna. In: Denis
Diderot: O uméni. Do cCeStiny prelozil Jan Binder. Praha: Odeon, 1983, s.
215.

' DIDEROT,Denis: Rozptylené mySlenky o mali¥stvi, socha¥stvi,
architektu¥e a basnictvi. In: Denis Diderot: O uméni. Praha: Odeon, 1983,
s. 372.
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a Mozarta sa tato umeleckd =zobrazovacia tendencia objavuje
kontinuédlne a vedie az k velkym majstrom ,musique
caractéristique™ devatnasteho storocia, ktorych niektori
historici opery oznac¢uju za ,realistov".

Av3ak aj v epoche klasicizmu nédjdeme relevantné vynimky.
V nich sa ¢asto exotika objavi ako dokreslujtci ramec
antického pribehu. Ako priklad mbZeme uviest Mozartovho
Idomenea (Idomeneo, Re di Creta ossia Ilia ed Idamante,
1781) . Na  jednej strane skladatel! a Jjeho libretista
Giambattista Varesco na béaze antického pribehu o obetovani
syna bohom akcentuju krestansky pristup k ITudskému zZivotu,
teda moment nepochybne pocitovany ako ,neexoticky“, na druhe]
strane tento anticky pribeh s krestanskym mySlienkovym
vylustenim ozvlastniuju exotikou mora. Morskad burka a putovanie
po mori su prvkom, ktory posilniuje exoticky rozmer diela, ten
vSak nie Jje prvorady. Exotika mora sa, pochopitelne,
pocitovala inak v stredoeurdpskom kultirnom prostredi, ktoré
nemd priamy pristup k morskému pobreziu, ako v primorskych
krajinach. (Premiéra Idomenea sa konala 29. januara 1781 v
mnichovskom Residenztheatri.)

Okrem exotiky mora sa v Idomeneovi stretneme s postavou
Carodejnicky, ktord pre konstrukciu pribehu takisto prinésa
Ciastocne exoticky rozmer. Libretista Idomenea, teologicky a
filozoficky wvzdelany Giambattista Varesco, Dbol privrzencom
metastasiovského pristupu k tvorbe opernych libriet. Do diela
premietol, aj ked na konStrukcii tradiéne chidpaného operného
textu pre operu seriu, eticky idedl svojej doby a jeho
korene, ktoré vidi v odkaze gréckej antiky a krestanského

spbdsobu nazerania na svet. Zachovalo sa vyobrazenie kostymu

hlavnej postavy opery (krala Idomenea z mnichovskej
premiéry). Mnohé Jjeho prvky (brnenie, ornamenty suknice)
poukazujl na grécke, ale aj orientdlne wvplyvy. MoZno

usudzovat, ze divadelnad scénografia osemndsteho storocia,
najmé& druhej polovice, vydatne <¢&erpala =z historickych a
etnografickych znalosti vtedaj$Sich aj minulych kultir Orientu

a zémoria.
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S historickou realitou sa =zaobchddzalo dost wvolne. Pre
spracovanie libreta, ale aj pre spracovanie vytvarnej stranky
opery platilo, Ze sa nikdy neusilovala priniest vernt podobu
exotickych parametrov. A7j opery s pomerne znamymi nametmi sa
podriadovali divadelnej a opernej konvencii, aby mohli
skladatel, libretista, scénicky vytvarnik verne a
realisticky, povedané terminoldgiou nasho a minulého
storoc¢ia, zobrazit exotické parametre, museli by prostredie,
z ktorého sa urc¢itym spdsobom cerpéd, dbéverne poznat. To bolo
v osemnastom storoc¢i az na zanedbatelné vynimky nemyslitelné.
Ale aj pomerne ddbéverné sprostredkovanie na zadklade dobovych
historickych pramenfiov bolo len akousi vstupnou informéciou,
ktora v tvorivom procese hrala ulohu jedného =z viacerych
inSpirac¢nych zdrojov. Tvorba a tvorivy proces podliehali
konvencidm danym estetickym a socialnym zdzemim. Ten nebolo
mozné prekroc¢it (v absolttnom zmysle slova). Ak hovorime o
prekracovani v zmysle dynamického porudovania noriem,
konvencii, zauzivanych tvorivych vzorcov a postupov, nikdy
nembze ist o absolUtne, ale vzdy iba o relativne prekrocenie.

Dékazom toho je tvorba Wolfganga Amadea Mozarta. Svojimi
operami uskutoénil reformu nemenej vyznamnu nez Gluck. Aj ked
tvrdil, Ze v opere musi byt poézia poslusnou dcérou hudby,
svojou opernou tvorbou potvrdil zaroven, Ze je autorom, ktory
vie majstrovsky a jedinecne, neopakovatelne vystavat
dramatickt situaciu, teda, Ze poézia a hudba st v sulade, nie
v stave podriadenosti, ako tvrdil.

Vo svojich najlepsich opernych opusoch zaroven
preukazal, ako intenzivne, detailne a psychologicky presne
pozna Iudsku povahu. Figarova svadba a Don Giovanni su toho
dékazom. Ludskd dimenzia hrdinov tychto opier, nielen
hlavnych, ale aj vedlajsich postav, je neobycajne plasticky a
umelecky presvedc¢ivo vykreslend. Exotizmy u Mozarta su
vysledkom snahy vyjst v Ustrety publiku, ktoré malo tieto
ndmety v oblube. Plati to najm& o singspieli Unos zo serailu
(Die Entfiihrung aus dem Serail, 1782). Mozart ho komponoval

na libreto Johanna Gottlieba Stephanieho a podarilo sa mu v
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nom anticipovat po Gluckovych pokusoch v ,¢inskejt a
,tureckych“ operdch azda najvyraznejsie ,couleur locale“
miestny kolorit, poeticky parameter, ktory sa
najintenzivnej$ie rozvinul a uplatnuil v opere devatnasteho
storoc¢ia. Netykal sa napokon iba exotizmu, aj ked prave v
tejto oblasti sa uplatnil s nebyvalou intenzitou a s wvelkou
davkou fantédzie, ale vztahoval sa v podstate na najrdznejsiie
prostredia, ktoré sa v opere vyskytuja.'’

Ak Don Giovanni alebo Figarova svadba prindsa postavy
typy, 1ich ©predobraz sa napokon formoval desatroc¢ia, ba
staro¢ia v eurdpskej literdrnej a divadelnej kulture, Unos zo
serailu kresli postavy figurky, aj ked niektoré z nich priamo
alebo nepriamo anticipujt charaktery postav Carovnej flauty,
¢o mozno chéapat ako fenomén spolupdsobiaci pri etablovani
paradigmy opier s exotickymi nédmetmi alebo prvkami. Mozart,
prirodzene, nemohol poznat a dbkladne Studovat autentickul
tureckd hudbu v celej Sirke a pestrosti jej prejavov, druhov
a zanrov. Turecké nebezpecenstvo dotykajlce sa v osemnastom
storo¢i z velkych kultirnych centier préave Viedne, v ktorej
Mozart Zil a tvoril, sprostredkovalo poznanie Jjaniciarskej
hudby.

Hypoteticky mozZno stavat otazku, do akej miery turecké
ohrozenie v osemnastom storoc¢i vplyvalo na turecké exotizmy v
opere, Vv <¢inohre aj inStrumentdlnej hudbe. Je mozné, zZe Vv
¢asoch, ked sa uZ turecké nebezpecenstvo javilo definitivne

zazehnané, predstavovali opusy typu Unos zo serailu vyraz

radosti z oslobodenia, bagatelizaciu bezprostredného
ohrozenia a pritakanie umiernenému spbsobu rieSenia
konfliktnych situacii. Cez smiech a humorne zmierlivé

vykreslenie konfliktu medzi tureckou a eurdpskou mentalitou
sa Vo vnimateloch posilnoval optimizmus potrebny na
prekonanie strachu a obdv 2z pripadného nebezpecenstva a

radost z konca bezprostredného ohrozenia. Tuato hypotézu

77 . . . - . -
O vyzname miestneho koloritu v opere osemnasteho a devatnasteho

storoc¢ia pojednédva préaca: BECKER, Heinz: Die ,Couleur locale™ in der Oper
des 19. Jahrhunderts. Regensburg: 1976.
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potvrdzuje napriklad koncepcia postavy Osmina, prva
charakterovd tloha v dejinadch opery.

Svet  hudobného klasicizmu zddbraznujuci v  opernych
utvaroch jednoduchost, prostotu, Jludovost postupne prenasal
exotickost v opere zo sveta opery serie smerom k buffe. Prave
postavy exotickych hrdinov ¢i antihrdinov st u Mozarta
koncipované buffdzne. Spomenme napriklad figuirku z&kerného
Monostata usilujtceho sa =zneuZit spiacu Paminu v Carovnej
flaute. T&to postava sa vzapati zmeni na trapnu figurku,
priam fraskovito manipulovant a demonsStrativne, exemplarne
potrestant. Svet Carovnej flauty prind$a takisto exotiku,
avSak nie v transparentne priamociarej podobe konfliktu medzi
cudzokrajnym a eurdpskym ako v Unose zo serailu, ale v
podobe, ked exotické vystupuje v integrdlnej suvztazZnosti s
rozpravkovostou, fantastickostou, ked exotické sa tlmoci
prostrednictvom filozofickych a teologickych sum.

V Unose =zo serailu je svet eurdépskych kultarnych
tradicii, hoci v TuUsmevnom porati, konfrontovany so svetom
tureckého Orientu. Eurdpa vyznieva v mySlienkovej koncepcii
opery ako nositelka kladnych hodndét, ako kontinent slobody,
volnosti, porozumenia a pochopenia, ako miesto, kde mbZe
kvitntt 1léska. Oproti nej stoji prisne hierarchizovany
turecky svet, v ktorom nejde o lésku, ale najmd o pdzitok.
Zivotny $tyl exotickych hrdinov, normy a konvencie exotického
prostredia vystupuju ako mravne odstdeniahodné, avsak nie v
konzekventne =zavrhnutiahodnej podobe, ale v podobe, ktord si
vysltzi zosmieSnenie a kritiku.

Mozart v Unose zo serailu hudobne navodzuje atmosféru
tureckého sveta. Hudobné intonéacie, ktoré pouziva,
pochopitelne, nie su autentické, avsak ich spektrum navodzuje
zdanie ozajstného tureckého sveta.

V Carovnej flaute, diele, ktoré Mozart v liste svoje]
manzelke pocas kompozicného procesu oznacil ako ,dielo velkej
slavnostnosti", ako jedno 2z najkrajsich a najprijemnejsSich
diel z hladiska inscenacne] spektakuldrnosti, nendjdeme

obdobnu snahu vykreslit cudzokrajné prostredie Egypta ¢i
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Perzie, kde sa dej opery odohrédva, intonaénym spektrom
paralelnym k intonadnému spektru umelecky vyuZitému v Unose
zo serailu. Mozart na pdde singspielu nastoluje podobny
dramaticky konflikt ako v Unose, ale v ovela =zavazneijsej,
viacvrstvove] podobe. Z jednotlivych vrstiev  vystupuje
vyrazne do popredia ta, ktord prinas3a umelecké zndzornenie
svaru medzi dvoma kultUrami reprezentujicimi odlisné pristupy
k Zivotu, odlisSné Thodnotové, filozofické, teologické aj
estetické postoje.

Carovnd flauta mé& exotické prvky, ktoré v rbédznych
dramatickych  situacidch vystupuju S réznou intenzitou,
vacsinou sa dotvkaju kresby prostredia, rekvizit
charakterizujiacich Jjednotlivé postavy, predovSetkym Papagena
(prostrednictvom tejto postavy sa do diela dostavaju, pravda,
ako rekvizity, dokonca exotické vtaky), pripadne su exoticky
koncipované vedlajsie postavy (Monostatos a jeho skupina). O
Carovnej flaute sa niektori kritici, nielen z osemndsteho a
devatnadsteho storocia, vyjadrili, Ze Jje dielom nanajvys
mySlienkovo nesurodym. Ide o) vyhradu smerujucu k
Schikanederove] koncepcii libreta, predovSetkym jeho
mySlienkovych zvratov a ©prekvapivych ©premien niektorych
postéav, najm& Kralovnej noci.

Niektori mozartovski badatelia pripisuju nelogickosti v
librete konkuren¢nému boju medzi Schikanederom a Marinellim.
V Case, ked Mozart skomponoval prvé dejstvo, vyslo najavo, Ze
Marinelli pripravuje vo svojom subore inscendciu diela
podobného zamerania. Schikaneder rychlo zmenil c¢asti libreta,
ktoré este neboli =zhudobnené. Tak sa 2z nelUprosného uUnoscu
mladej dievciny (Sarastro) stala vzneSena, u3lachtild postava
a z podvodne laskyplne koncipovanej Kréalovnej noci postava
nabddajica svoju dcéru k hrdzostrasnym, vrazednym c¢inom.

Exoticky kolorit nezasahuje silnejsie a umelecky
zadvaznejsiie kompozicnu Struktiru opery. V  librete sa
napriklad spominaju staré egyptské DboZstvd Isis a Osiris,
avsak ich duchovny odkaz nezasiahne zadvaznejsiie a

autentickejsSie do posolstva opery. My3lienky humanity spojené
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so symbolmi slobodomurdrstva, svet volnosti a prirodzenych
citov reprezentovany Papagenom, svet vaznosti,
aristokratickej vzne3enosti, uSlachtilosti spojeny S
kategdériou zasvatenosti reprezentovany Sarastrom a jeho risou
a k tomu Dbarokova, vysokostylizovand koloratira Kralovne]
noci, ¢istota citov a myS$lienok, ktoré do diela wvnasaju
Pamina a Tamino, robia z Carovnej flauty myslienkovo
viacznac¢né dielo. Tato viacznacnost sa odrédza aj v spdsobe
Mozartovho zhudobnenia. Skladatel vytvoril dielo polystylové,
v ktorom nédjdeme rdzne Stylové vrstvy sudobej hudby, od Stylu
vznesSeného, takmer chramového az Po Styl inspirovany
trividlnou hudbou, ITudovym popevkom. To Je pravdepodobne
dévod, preco Carovnd flautu naplno ,objavilo“ a umelecky
rehabilitovalo az dvadsiate storoc¢ie, v ktorom, na rozdiel od
devatndsteho storoc¢ia, sa nekladol Jjednoznac¢ny dbéraz na
dramatickt a dramaturgickt jednoliatost a s tym spojenu
Stylovl jednotu, odvodent zo surodosti tematického materidlu
a jednoty v Jjeho spracovani. Podobnéa, rerspektive paralelna
viacvrstvovost Jestvuje aj v mnozine inscenacdnych pristupov,
ktoré dnes dokumentuju scénografické a kostymové navrhy.
Vrstva exotiky, akokolvek =zaujimava a ozvlastnujaca,
rozhodne nepatri k hlavnym ideovym pilierom diela. Patri skbér
k vytvarnej stranke. Napriklad typicky kostym Papagena z
vtac¢ieho peria (mal ho na premiére aj Schikaneder, prvy
predstavitel Papagena) . Zaujimavy rozmer vniesol do
inscena&ného tvaru Carovnej flauty slavny nemecky scénograf a
architekt Karl Friedrich Schinkel. Pre Dberlinsku inscenaciu
Mozartovho operného epildébgu ©pripravil scénické rieSenie
posiliiujlce exoticky kolorit wviacerych scén. PredovsSetkym sa
mu na scéne podarilo vyriesSit zasadenie Dbarokovo symetricky
koncipovanych budov a obraz prirodnej scenérie, do ktorej su
budovy zasadené. Priroda m& vyrazne romanticky, teda
nezuslachteny, miestami divy charakter. Predsa v3ak wvacsmi
dominuje ©prisna a koncizne rieSend symetria architektiry.

Akoby vo wvztahu prirody a c¢loveka, respektive v otazke
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pretvarania prirody Iudskymi z&sahmi, <chcel architekt a
scénicky vytvarnik zdbraznit préave ludsky ¢initel.

Pre druhé dejstvo, v ktorom sa spominaju boZstva Isis a
Osiris, pripravil Schinkel scénu so sfingou a pyramidami,
takze myticky a exoticky rozmer tychto scén umocnil a
konkretizoval =zasadenim do Jjasne deSifrovatelnej krajiny a
jednoznac¢ne urc¢eného kultUrneho prostredia (Egypt). Scéna
dokonca pripomina (z dneSného pohladu, zo sUcasnej ,opernej"
sklisenosti) vadésSmi prostredie pre Verdiho Aidu neZ pre
Carovnu flautu.'®

Schinkel wviac nez ktorykolvek 1iny scénicky vytvarnik
onych Cias priniesol v syntetickej podobe barokové,
klasicistické a romantické scénické prvky. Jeho c¢isté nebo s
rozziarenymi hviezdami, ktoré aj dnes, po takmer dvoch
storo¢iach, najvystizZnejsie charakterizuje scénu s prichodom
Kralovnej noci, akoby vo vytvarnej a opernej podobe
vyjadrovalo slavnu Kantovu vetu z Kritiky praktického rozumu
(1787): ,Dve veci naplfiaju mysel vZdy novym a vzrastajlcim
obdivom a hlbokou tUctou, ¢im castej$ie a vytrvalejsie sa nimi
myslenie zaoberda: hviezdnaté nebo nado mnou a moralny zakon
vo mne. Ani Jjednu z nich nesmiem hladat ako zahalenu v
temnotdch alebo presahujlicu =za zmyslovy svet, mimo mdjho
obzoru a len ich tu$it; vidim ich pred sebou a bezprostredne
ich spdjam s vedomim svojej existencie.“’?

Schinkelovo ,kantovsky™“ koncipované hviezdnaté nebo
pdsobi tajuplne a c¢iastoéne anticipuje romantickd atmosféru
inscenacie, na druhej strane scény s budovami maju z hladiska
symetrie a proporcionality klasicisticky ©r&z, =z hladiska
zvolenych a pouzitych ornamentov a celkove]j masivnosti a
snahy o nadheru a efektnost by sa dalo hovoritf aj o c¢iastoclne

barokovom charaktere. K tomu treba priratat eSte zobrazenie

8 Vyobrazenie Schinckelovej scény k Carovnej flaute je v knihe

Musikgeschichte in Bildern, IV. diel, Musik der Neuzeit/Lieferung 1. Hans
WOLFF, Christian: Oper. Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik, s. 145,
obr. ¢. 137.

’® KANT, Immanuel: Kritika praktického rozumu. Do slovenciny prelozil
Teodor Minz. Bratislava: Spektrum, 1990, s. 180.
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pyramid, Jjednozna&ne zasadzujucich dej Carovnej flauty do
Egypta.

Aj ked sa v dejinadch scénografie Schinkel zvacsa
charakterizuje ako priekopnik  modernych scénografickych
rieseni a zastanca prisnej proporcionality a symetrie, jeho
rieSenie Carovnej flauty sved&i =zaroven o zmysle pre
polyStylovost, obsahovu a vyznamovu viacznacnost.
Klasicistické tendencie maju unho vyznam Jjednotiaceho
¢initela, ozvlasStneného celym radom vyrazovych prvkov, medzi
ktoré patri aj exotizmus.

Schinkel ako priekopnik romantizmu eSte vac3mi nez v
Carovnej flaute uplatnil romantické scénografické videnie v
navrhu pre premiéru Hoffmannovej Undine. Je]j premiéra sa
konala v Berline 3. augusta 1816. Na rozdiel od scénického
rie8enia Carovnej flauty, mimochodom z toho istého roku, pre
Hoffmannovu Undinu vytvoril scénu s vyraznejsSim zastojom
romantickych prvkov. Suvisi to s orientdciou autora hudby.
Priekopnik romantizmu Ernst Theodor Amadeus Hoffmann
reprezentuje v dejinadch umenia vSestranny typ umelca,
orientovaného na hudbu (nielen ako skladatel, ale aj ako
hudobny kritik a esejista), na literaturu (a3 v Jeho
literadrnej c¢innosti dominuje hudba ako hlavny inSpirac¢ny a
nametovy zdroj), na vytvarné umenie (jeho expresivne kresby
zdbraznujuce predovsSetkym pitoresknost, grotesknost a
tajuplnost, vychadzajice z rdznych typov deformédcii reality,
velmi Uc¢inne dokresluju jeho rozpoltent a tajuplni osobnost).
Hoffmann v Undine pouziva exotické prvky len v druhom pléane
diela. Obnovuje, respektive nastoluje problematiku wvztahu
¢loveka k prirode, k prirodnym zivlom a archetypom wvztahov
¢loveka k nim. Tym nepriamo razli cestu budlce] romanticke]
opere, Vv ktorej sa exotizmus dotkne nielen nametovej sféry,
ale aj hudobnej stréanky, ba v niektorych pripadoch sa stane
hlavnym kon3trukénym a koncepcnym prvkom diela.

Hoffmann sa v Undine pokUsil zobrazit silu prirody a
silu osudove] predurcenosti. To su témy, prelinajlce sa celou

romantickou operou a suvisia aj s exotizmami. Romanticky
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,utek do prirody“ ¢asto suvisi s ocCakavanim ocistného
exotického prostredia.

Exotizmus v obdobi prechodu klasicizmu k romantizmu sa
vyskytuje malokedy v Cistej podobe. Bud sa spaja s
rozpravkovostou (Weberov Abu Hasan) alebo cCerpad zo starych

baji a sag (to Jje pripad Hoffmannove] Undine), inokedy sa

spdja s heroickostou (Spontiniho Vestdlka, v ktorej sa
prvykrat uplatni technika zivych obrazov) alebo S
historickostou (Fernando Cortéz toho 1stého autora), za

ktorou v$ak mdze byt ukrytd aj aktudlna politickd reakcia.
Spontini, podobne ako neskdr Meyerbeer, predstavuje typ
kozmopolitne orientovaného tvorcu. Bol Talian, no umelecky a
organizacne pdsobil v Berline a v Parizi. Tato osciléacia
medzi talianskou opernou tradiciou (déraz na bel canto) ako
umeleckym a koncepcénym vychodiskom a medzi francuzskou a
nemeckou operou (v oboch tychto kultirach sa na prelome
osemnadsteho a devatnasteho storoc¢ia v intenzivnejsej miere
objavuju exotizmy v opere) je, podobne ako u Karla Friedricha
Schinkela v oblasti historickych Stylov, charakteristicka pre
ranny romantizmus. Smerovanie k  organickému prepojeniu
ndrodnych hudobnych a divadelnych $tylov v opere, k nove]
slohovej syntéze, Jje Jjednou z tendencii vyvoja v devatnastom
storo¢i. Sucasne s touto tendenciou k univerzadlnej 3tylove]j
syntéze pdsobi aj protichodnd tendencia, ktord sa prejavila
postupnym etablovanim narodnych opernych $kél1 (v rdznych
krajinach a narodoch v rdéznom obdobi). Pre exotizmus v opere
maju svoje plné opodstatnenie obe spomenuté tendencie,
respektive exotické prvky v opere konca osemnasteho a
zaCiatku devatnédsteho storoc¢ia nemoZno jednoznacne priradit k
charakteristike jedného alebo druhého trendu.

V nemeckej opernej kultire paradoxne rastie tradicia
narodnej nemeckej opery a singspielu prave na nametoch =z
exotickych prostredi, nie na nametoch =z vlastnej narodnej
minulosti a pritomnosti. Sved&i o tom nielen Mozartov Unos zo

serailu, dielo obsahujlce nielen zabavnt, komickd rovinu, ale
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zdrovenl Jjednoznacne demon3trujuce mozZnost uplatnenia nemciny
ako operného jazyka, ale aj dalsie diela nemeckych tvorcov.

K oblasti populdrnych tureckych nédmetov sa obratil aj
Carl Maria von Weber. V Jjednodejstvove] opere Abu Hasan (Abu
Hasan, 1811) na libreto Franza Karla Hiemera. Weber
pravdepodobne komponoval dielo pod vplyvom Mozartovho Unosu
zo serailu, ktory sa v tom case tesil vo vacsine
stredoeurdpskych opernych divadiel velkej popularite. Weber v
Abu Hasanovi vytvoril dielo s presvedc¢ivo hudobne vykreslenym
tureckym koloritom, Jjeho vyznam sa vSak chape predovSetkym
ako vyznamny krok na poli nemeckej narodnej opery. Opera s
Cisto exotickym nédmetom odohrdvajuica sa v orientdlnom
prostredi Jje vlastne predchodkyriou Weberovej
najromantickejsej opery - Carostrelca (Freischiitz, 1821). V
suvislosti s Carostrelcom sa v publicistike o opernom umeni
stretneme s charakteristikou opery umelecky stavajicej na
,exotike lesa™ (Jaroslav Blaho). Do sveta rozpravkovo-
orientédlnej exotiky sa Weber vrdtil v poslednej opere -
Oberonovi (1826). Hudobne v nej Weber odlisuje Jjednotlivé
sféry, v ktorych sa dej odohrava: risu duchov a elfov, Orient
a svet rytierov nemeckého stredoveku. Aj v tomto diele Weber
vyrazne osciluje medzi klasicistickymi vychodiskami a
romantickymi prvkami. Hlavne oblast harmbénie a celkove]
zvukovosti v tomto diele vyrazne signalizuje dal$Siu cestu
romantizmu.

Oberon, na rozdiel od jednodejstvového Abu Hasana, Jje
velkd opera s proldédgom a tromi dejstvami. Exotické wvystupuje
v opere malokedy ako dominujaci, my3lienkovo urcujuci
¢initel, wvacé¢sinou sa spaja s dalsimi vyznamovymi polohami
diela. Priklad Oberona je charakteristicky svojou sklbenostou
viacerych Stylovych rovin raného romantizmu. Zatial ¢co
Carostrelec reprezentuje =z hladiska &tylu aj nastolenych a
vykreslenych prostredi relativne jednoliate dielo,
polyStylovost Oberona Jje svedectvom, ako v tvorbe jedného
skladatela doché&dzalo k obom pre romantizmus

charakteristickym smerovaniam - k narodnému Stylu a k 3stylu
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orientovanému kozmopolitne, v ktorom najrbéznejsie polohy
romantizmu (od tajuplnej mysteridznosti davnych <¢ias cez
mytologickost, obdiv k divej aj harmonizujlico pbdsobiacej
prirode az po tendencie k realizmu) Jjestvovali bud vedla seba
v akejsi symbidze, alebo sa u nich prejavovali syntetické
tendencie - v oboch pripadoch hral exotizmus svoju uUlohu.
Bolo by hyperbolou, keby sme Jju oznacili ako hlavnu alebo
keby sme jej umelecky vyznam precenovali. Exotizmus mal
predovSetkym funkciu ozvlastniujuceho <¢initela, ktory na

rozdiel od opery osemnadsteho storoc¢ia (hlavne prve]j polovice)

uplatniuje toto ozvlasStnenie aj v hudobnom stvadrneni - najmad v
dvoch  smeroch: v melodike <charakterizujtcej v Stylovo
zuslachtenej a Vyrazovo Stylizovanej polohe melodiku

cudzokrajnych prostredi a v rytmike s 1nou tesne spojenou. V
oblasti harménie Dby sme tazko hladali cudzokrajné vplyvy,
hoci hudobne s$tylizované, prispdsobené harmonickému mysleniu
svojej doby. Z uvedeného vyplyva, Ze exotické namety, podobne
ako v predchadzajtcich obdobiach, sa dotvkali literédrnej a
vytvarnej zlozky opery. Ich vyznam pre hudbu nadobudal
charakterizaé¢nt  funkciu smerujicu k urcitému predstupniu
hudobného realizmu, aspon v tom zmysle, Ze konkrétne motivy a
témy, ktorych funkciou bolo charakterizovat exotické
prostredie, mali intonadnt podobu pripominajicu v eurdpskom
videni konkrétne (to znamena Casto idealizované alebo
Stylizované) hudobné melodicko-rytmické  Struktlry. Tento
déraz na charakteriza¢ni funkciu hudobnej intonacie Je
najvyraznejs$i prinos opery tohto obdobia pre hudobnt kresbu
prostredia.

Od prelomu osemnasteho a devadtnadsteho storoc¢ia tento
charakterizaény trend =zosilnuje a pocas celého devatnasteho
storo¢ia a C¢ilastoc¢ne aj dvadsiateho nestrdca svoje umelecké
opodstatnenie.

KedZe devatndste storocie Jje okrem iného storocim
nebyvalého etnografického zadujmu o cudzie (Casto exotické)
ndrody a 1ch kultirne dedié¢stvo, postupne sa rozSirovali

eurbpske poznatky o zvykoch, obyc¢ajoch, hmotnej a duchovnej
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kulture tychto narodov, o ich histdérii, pritomnosti, spdsobe
zivota a o Zivotnych nazoroch a hodnotach. Sutcastou tychto
poznatkov boli aj hudobné a hudobnovedné redlie. Vyvin za
necelé storo¢ie zaznamenal nebyvalé kroky, takZe moZno
konstatovat, Zze napriklad Weber alebo Spontini mali o
cudzokrajnom hudobnokultirnom prostredi bud velmi utrzkovité,
alebo také poznatky, co zodpovedali dobovo dostupne]j
informacne] zdkladni. Oproti nim napriklad Puccini mal
moznost Studovat Jjaponskd a ¢insku hudbu z konkrétnych
zdpisov tak, Ze vedel diferencovat v oblasti socidlnej
funkénosti tejto hudby. Tendencia smerovala od hudobnej
kresby koloritu a Stylizadcie k realistickému stvarneniu
prostredia, ktoré sa malo stat Jjednym z vyraznych
my3lienkovych a poetickych Cinitelov spoluvytvarajuacich
operné dielo devatndsteho storoc¢ia ako komplexni umeleckt
vypoved. Toto zvy3enie dbérazu na kresbu prostredia sa netyka
iba hudobnej =zlozky, ale vsSetkych zlozZiek opery. Smerovanie
ku komplexnému umeleckému dielu, k syntetickej operne]
koncepcii (Wagnerova mysSlienka sUborného umeleckého diela je
len Jjednou z poddb tohto syntetizujtaceho vyvinového
smerovania) Jje evidentné pocas celého devatndsteho storocia,
ale u rd6znych autorov sa prejavuje s rbznou intenzitou. Ak ho
hodnotime z globdlnych vyinovych tendencii, ma& Jjednoznacne -
zosiliujlcu tendenciu. Sved¢i o tom okrem 1iného dobova
kritickd prax. Autori vrcholnych romantickych opernych diel
sa malokedy v kritickej reflexii oznacovali a hodnotili ako
romanticki. V&acé¢sSinou sa pre 1ich oznac¢enie a klasifikaciu
pouzivali vyrazy zddbraznujuce ich usilie o divadelny a operny
realizmus. To znamena, ze pokusy  vykreslit hudobnymi
prostriedkami exotické prostredie co najautentickejsiie
sltzilo =z vtedaj$ieho hladiska na realistické vykreslenie
detailov. Romanticky mohol byt napriklad pribeh 1léasky
reprezentantov dvoch odlisnych kultir. Ale tato kapitola
patri skbér do opery druhej polovice devatnadsteho storocia. V
Casoch Webera, Spontiniho, Spohra (Jessonda) nadobudala esSte

len zakladné kontury.
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Autor Jednej =z exotickych opier zaciatku devatnasteho
storoc¢ia, Ccesky skladatel Vaclav Jan TomédsSek, o kompozicii
svojej opery Serafina okrem iného hovori: ,Pri komponovani
tohto diela smerovalo moje Usilie k dbéslednému vystihnutiu
charakterov konajtcich oséb, k oZiveniu situdcie dramatickou
pravdivostou a k vyvarovaniu sa vSetkym efektnym vystrelkom
pri inStrumentédcii, aby som sa na tejto ceste osvedcil a
zasluzil si stat sa hlésatelom umenia. Pretoze prvé dejstvo
opery sa odohrdva v Spanielsku, druhé potom v Afrike,
naskytla sa mi prilezZzitost precvic¢it sa v rozliseni nérodného
prejavu, C¢o ma najvacsSmi vzruSovalo. Mnohi neschvalovali moju
volbu, pretoze im v nej chybala jednota miesta. Neuvazovali
vSak, Ze opera, prenesend hudbou do romantického prostredia,
nie je viazanad jednotou miesta ako drama.“®’

Tomadskovo stanovisko, ktoré tento intelektudlne zalozZzeny
skladatel vyslovil v roku 1846 a reflektoval v flom estetické
nadzory na kompoziciu opery okolo roku 1810 (Serafina mala
premiéru v Stavovskom divadle v roku 1811), Je z viacerych
hladisk vyznamné. Odzrkadluje sa v 1nom esteticky ideél
rozlisenia cudzokrajnych hudobnych Specifik pomocou kvalit
hudobného myslenia tvorcu (z TomédsSkovej autobiografie a
dalsich prameniov vieme, Ze nikdy nestudoval ani Spanielsku,
ani africkd autentickd hudbu) a zaroven dochédza takmer k
stotozneniu exotického a romantického. Je priznac¢né nielen
pre Tomé&Ska, ale pre takmer celé dejiny opery v devatnastom
storoci.

Pre umenie devatnésteho storocia Jje napokon
charakteristické, Ze samo seba iba malokedy klasifikuje ako
romantické. Romantizmus sa v tomto storoc¢i chapal v zmysle
slédvneho Goetheho vyroku o klasickom a romantickom a takmer
nikdy sa nepokladal =za podstatny Stylovy parameter, skdér ako
parameter doplnkovy, ozvlastnujuaci. Pravdepodobne  preto
hovori Tomé&Sek o korektnom pristupe k instrumentacii (bez

vystrelkov). Aj v oblasti romantickej opery odohravajlucej sa

80 TOMASEK, Vaclav Jan: Vlastni Zivotopis. Praha: Topidova edice, 1941, s.

84.
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v exotickom prostredi chcel zostat do znac¢nej miery hudobnym
klasikom. Teda chcel tvorit v stlade s normami a idealmi
hudobného klasicizmu.

Obluba exotickych nametov, najmda v oblasti tureckych,
orientélnych, pripadne africkych prostredi, bola v
stredoeurdpskom prostredi pomerne velkéa.

Je zaujimavé, Zze viaceri skladatelia v prve]j tretine
devatndsteho storocia operou s exotickym ndmetom debutovali:
Tomdsek v roku 1811 Serafinou, Lortzing v roku 1828
jednodejstvovou komickou operou Ali Pasa (Ali  Pascha) .
Podobne ako Weber aj Lortzing v tomto diele vytvara
predstupen svojich neskors$Sich ,nemeckych™ opier.

V talianskej kultire sa v tomto case krysStalizovali
exotické prvky na dvoch typoch opier - na buffe a na opere
serii, ktorad ,prezila"™ vsetky reformy a eSte v prve] tretine
devadtndsteho storoc¢ia poskytla obecenstvu vynikajice plody v
dielach Rossiniho, Belliniho, Donizettiho a mladého Verdiho.

Komickl  operu prve] tretiny devatnasteho storocia
reprezentuje najvyraznejsSie Rossini, Jjeho operné diela si
ziskali oblubu vdaka decentnej komike a duchaplnému humoru a
vyrazuplnej melodike. V komickych operdch s exotickymi
prvkami (napriklad Talianka v Alziri, Turek v Taliansku) by
sme Vv hudobnom stvarneni tazko hladali odlisnosti od inych
Rossiniho komickych opier. Exotické <¢&rty 1im musela dodat
predovSetkym scénickd realizacia. Zéalezalo teda na kvalitach
a koncepcii scénografického riesenia, aky rozmer dostali
exotizmy diela vyjadrené v librete. To 1isté plati aj o
Rossiniho vazZnych operéch, napriklad o Mohamedovi II.
(Maometto secondo, 1822), odohréavajucom sa v moslimskom
prostredi, nastavujicom vSak krivé zrkadlo  pomerom Vv
Taliansku. Viac neZ exoticky duch wvanie touto operou spojenie
virtudézneho spevu s talianskym patriotizmom. Aj v Rossiniho
Otellovi (1816) ide viac neZ o vykreslenie konfliktu maurskej
a eurdpskej mentality o Jednu =z varidcii na velkua 1lésku
konc¢iacu smrtou a o moznost vytvarat priestor pre virtudzny

spev.
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Rossini vo svoje] hudobne] koncepcii hladal také
vyjadrenie, aby sa nasiel priestor pre krasny spev a vokalnu
virtuozitu. Je to priznaéné pre vSetky Jjeho opery, nielen
komické. O tom, Ze sudobi scénografovia sa usilovali exoticky
rozmer Rossiniho opier kreovat s nalezitou pozornostou,
sved¢i okrem iného scénicka koncepcia Alessandra Sanquirica k
Semiramis, posledne]j Rossiniho opere komponovanej v Taliansku
a pre talianske divadlo. Premiéra tejto opery serie sa konala
v divadle La Fenice 3. februdra 1823. Sanquirico vykreslil
scénograficky wvelmi presvedc¢ivo, priam so schinkelovskou
proporcionalitou a prisnou symetriou stary mezopotamsky
chram. 7 vyobrazenia dycha nielen obdivuhodnd Sirka a objem
priestoru, stavebny kamenny materidl (kvaddre maju uUctyhodnu
velkost), ale aj mytologické a historické rozmery pribehu.

Postavy Vv typicky tureckych nohaviciach a s fezmi na
hlave a v sukniciach do polovice lytka st farebne
diferencované podla socidlneho a cirkevného postavenia. Tato
funkcia kostymu smerujlca k zvyrazneniu hierarchickych vazieb
medzi postavami spolu so scénickou koncepciou podporuje
zosilnenie vysledného mytologicko-exotického rozmeru diela,
ktory by sme zaroven 1len tazko hladali v Rossiniho hudbe.
Okrem Jjemného a silne Stylizovaného naznaku mezopotamskej
hudby v predohre k opere, ktord podobne ako tradiénéa
mezopotdmska  hudba vyuziva na zdbraznenie stereotypne’
rytmickej pulzacie Dbubon, v starej mezopotdmskej hudobne’
kulture znac¢ne rozSireny a uplatniujici sa predovsetkym v
hudobne] Casti nabozenskych obradov, vyraznejsiu
charakterizdciu prostredia pomocou hudby v opere nendjdeme. V
Semiramis napokon ndjdeme nielen exotické, ale aj oblubené,
ba aj moddne ¢arovné a stras$idelné scény. Rossiniho
Zivotopisec Fraccaroli VO svoje] monografii hovori o
sugestivite scény v kobke, ked sa zjavi prizrak mftveho

krdla. Tento vyjav pdsobil na premiérové obecenstvo s priam

. - . 81
elektrizujiucou silou-

81 plizdie o tom: FRACCAROLI, Arnaldo: Rossini. Verona: 1941, s. 206.
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PribliZne v tom cCase, ked Lortzing debutuje ako operny
skladatel v Minsteri Ali paSom (Ali Pascha, 1828), zaziari na
talianskom opernom nebi novd hviezda - Vincenzo Bellini. A
unho sa mbézZzeme stretnUt s exotizmami (v opere Zaira, Pirdt a
dalsie), nie st vSak prvoradé =z hladiska mySlienkového a
umeleckého vyznenia diela. Ich vztah k Struktire umeleckého
zobrazenia, ktord Bellini wuplatniuje, je podobny ako u
Rossiniho.

V Belliniho opernej koncepcii sa stretava snaha vytvorit
belkantovad operu s velmi vyraznymi typmi postadav (najma
zenskych hrdiniek), exotizmus, podobne ako napriklad
historizmus alebo zobrazenie zvlastnych, pre romantizmus
priznacnych stavov mysle (napriklad somnambulizmus),
vystupuji v Belliniho diele ako ozvlasStnenie, ktoré sa len
vynimo¢ne dotkne hudobnej koncepcie.

Takisto treti najvyznamnejs$i predstavitel talianskej
predverdiovske]j opery, Gaetano Donizetti, sa vo svoje] tvorbe
ststredil bud na historické, alebo na komické némety.
Exotizmus, s vynimkou naznakov v opere Don Sebastidn, kral
Portugalska (Don Sébastien, roi de Portugal, 1843), ktoré
reprezentuje velkd operu vo francuzskom 3tyle, v jeho diele
ndjdeme v obmedzene] miere.

V prvych decénidch devatnasteho storocia by sme takisto
viac-menej vynimo¢ne hladali exotizmus vo franclzskej opere.
Napoleonské wvojny a obdobie nasledujice po nich bolo natolko
spolocCensky a politicky vyznamné, Ze v nametovej sfére
franctzskej opery dominovali namety koreSpondujuce S
rozjatrenou dobovou atmosférou. Exotizmy majlce charakter
¢ohosi vynimo¢ného, atraktivneho, exkluzivneho st v tomto
obdobi zriedkavé. VystiZne sa o tom vyjadril Alfred Einstein:
,Mestiacka éra, ktord vystriedala napoleonské vojny, hladala
v umeni ndhradu za heroické zaZitky.“*

Z troch hlavnych opernych narodnych s$Sk&él prvej tretiny

devadtndsteho storocdia sa exotizmy intenzivnejs3ie objavuju v

8 EINSTEIN, Alfred: Hudba v obdobi romantizmu. Do slovenc¢iny prelozil

Otakar Kotrinek. Bratislava: Opus, 1989, s. 6l.
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nemeckej opere - a to v sUvislostiach vztahujucich sa vadésmi
na vyvin nemeckej opery neZz na fenomén exotizmu v umeni ako
takého. Tato situdcia suvisi bezprostredne s problematikou
vyvinu Jednotlivych narodnych opier a s Jjeho spoloc¢ensko-
politickym pozadim.

V nemeckej opernej tradicii moZno pozorovat priamu
organickd a vyvinovo logicku liniu idicu od typicky
klasicistickych opier a singspielov s tureckou (alebo aj
inou) exotickou atmosférou (napr. v Mozartovom Unose zo
serailu) az k dielam pripravujucim pddu Richardovi Wagnerovi.
Jednou z nich - a mozZno ju pokladat za typickl pre nemecké
hudobné myslenie - Jje Spohrova Jessonda (1823). Vznikla na
text Eduarda Heinricha Geheho podla tragédie La Veuve de
Malabar z roku 1770 od Antoina Mariu Lemierreho. Spohr a jeho
libretista zasadili dej opery do Indie v Sestndstom storoci.
Stylovo Jessonda suvisi s inymi nemeckymi operami s exotickou
tematikou, ktoré wvznikli na =zaciatku devatndsteho storocdia
alebo na konci osemndsteho storoc¢ia (Winter: PreruSena obetna
sldavnost’ - Das unterbrochene Opferfest, 1796; Medertisch-
Winter: Babyldnske pyramidy - Babylons Pyramiden, 1797;
Spontini: Fernand Cortez, 1809).

Geheho libreto m& aj slab$ie stranky. Prejavuju sa Vv
umeleckom zvladnuti motivacii konania niektorych hrdinov.
Spohr si Jessondu neobyCajne wvazil. I8lo o prva nemeckl
prekomponovanui operu, ¢o znamena, Zze Jessonda ako opera s
exotickym (respektive historicko-exotickym) németom sa stala
z kompozic¢ného hladiska predobrazom  velkych nemeckych
hudobnych dram, ktoré nas$li svoje vyvrcholenie v diele
Richarda Wagnera, teda diel, ktoré oproti kozmopolitnému
idedlu stavali umenie narodné, hoci sa neskdér vykladali aj
inak.

Z hladiska scénografického predstavovala Jessonda velky
priestor na vykreslenie indickych architektonickych redlii.
Zachoval sa scénicky navrh k berlinskej premiére z roku 1825.
Jeho autorom je nemecky architekt Carl Wilhelm Gropius. Tento

dvorsky maliar kulis navrhol pre indicky brahminsky chréam
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riesenie, ktoré kombinovalo eurdpsky klasicisticky zmysel pre
symetriu so snahou o monumentalitu, ktord vo vyvine eurdpskej
architektury prisla k slovu po skonceni napoleonskych vojen,
s prvkami, ktoré Jjednoznac¢ne lokalizuju pribeh do Indie.
Scéna, ktord nesie vsSetky zakladné znaky schinkelovského
pristupu k riesSeniu scénografickej stranky opery, pdsobi =z
globdlneho pohladu, najma vdaka uplatneniu prisnych
symetrickych postupov, organicky, celistvo a Jjednotne; pri
pohlade na jednotlivé detaily a komponenty zistime, Ze ide o
konglomerdt Stylovo znac¢ne vzdialenych a na prvy pohlad
nesUrodych prvkov, takZe celkovy dojem organickej jednoty Je
dany predovSetkym, ba vyhradne intenzitou osobnostného vkladu
scénického architekta, ktory s uspechom esteticky a umelecky
zvladol vzajomné prepojenie a sklbenie réznych &tylovych,
poetickych a vytvarnych rovin do celku vyjadrujuceho
predstavu Eurdpana o indickom posvadtnom mieste.

Paralelne s tym, ako scénograf koncipoval scénu Vv
eurdépskom duchu, teda komunikujicu s eurdpskym vnimatelom, sa
skladatel wusiloval vytvorit hudobnt strédnku opery v duchu,
ktory by bol v sulade S tradiciami a  percepcénymi
zdkonitostami eurdpskej opernej tvorby. Ani tu nendjdeme
momenty, ktoré by intonac¢ne vyraznej$ie zobrazovali indické
prostredie. Spohr a Jjeho libretista - advokat a spisovatel
Gehe - vytvorili operu urcenu eurdpskemu vnimatelovi. Tyka sa
to nielen zobrazeného prostredia a zaédkladného konfliktu
diela, ale aj Jjeho ideového wvyznenia. Ide o pritakanie
my3lienke Sirit krestanstvo medzi ,exotickymi™ narodmi, medzi
pohanmi a modlosluzobnikmi. MySlienkovy svet opery Jessonda
tak stvisi s néametmi, ktoré prindsala opera seria Vv
osemnadstom storoci. Jessonda sa literarnou vystavbou vyrazne
neodlisuje od opier s exotickymi nametmi napriklad Georga
Friedricha Héandela. Spbésob  Strukturacie 1libreta, spbsob
vystavby =zdpletky a Jjej rozuzlenie maju svoj literarny
predobraz v normédch, principoch, ale aj konvenciach a
manierach opery serie z osemnasteho storocdia. Tomu zodpoveda

aj idealizovany pohlad na konflikt medzi Indmi a Eurdpanmi.
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Prvi v opere vystupujui ako nositelia hrozného nédboZzenského
fanatizmu, druhi ako nositelia Jjemnejs$ich, Tudskejsich
pristupov. Postrehol to uz Philipp Spitta, ktory Jessondu zo
stranky dramatickej chéape ako ¢iastocne diletantsku. Spohrovi
sa podla Spittu podarilo vykrelit charaktery eurdpskych
konajucich postdv, ale pre hudobné =zobrazenie Indov ,nemal
Spohr uZ tak( hudobnt predstavivost a bohatost“®’. za vzor
hudobného zobrazenia rdéznych prostredi, vratane orientéalneho,
poklada Spitta Weberovho Oberona, v ktorom ,stoji svet
franskych rytierov oproti orientdlnemu bytiu - a tie obe zasa
proti hemZeniu nordickych elfov“®‘.

Hudobne Spohr v Jessonde navodzuje exotickl atmosféru
iba na niektorych miestach. Napriklad v Uvode predohry kladie
(a nepochybne symbolicky) vedla seba motivicky rozdielne
svety Indov a Portugalcov. Predohra prindsSa quasi indicku
chordlova melddiu - a oproti nej pochodovi intonadént vrstvu
symbolizujlcu portugalskych dobyvatelov.

Spohrovu Jessondu mozno povazovat za dielo uzatvarajlce
vo vyvine nemeckej opery s exotickymi nametmi obdobie,
ktorého poc¢iatky siahaju esSte do druhej polovice osemnadsteho
storo¢ia a ktoré reprezentuju komické aj vazZne operné
kompozicie. Ak sledujeme vyvin nemeckej opery s exotickymi
ndmetmi od Unosu zo serailu po Jessondu vidime Jjednotnu,
vyvinovo logickd liniu, pre ktord je charakteristické:

1. v literadrnej stréanke operného diela napojenie na starsSie
libretné konvencie a tvorivé postupy;

2. v hudbe =zéarodky kompozi¢ného ©pristupu uplatnujtceho
miestny kolorit, ktory sa vs$ak v opere rozvinul az vo
vrcholnych dielach devatnasteho storoc¢ia (Meyerbeer, Bizet,
Puccini); spolu so zobrazenim miestneho koloritu Jjestvuje
usilie zaviest vo vlastnom hudobnokultirnom a divadelnom
prostredi fenomén narodnej opery, pri posudzovani miestneho
koloritu a vsSeobecnych estetickych principov jeho uplatnenia

v devatndstom storoc¢i nezdleZi na tom, ¢&i 1de o hudobné

8 SPITTA, Philipp: Jessonda. In: SPITTA, Philipp: Zur Musik. Sechzehn

Aufsatze. Berlin: Verlag von Gebrider Paetel, 1892, s. 263.
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intonadcie symbolizujuce vlastny narod alebo intondcie, na
zdklade ktorych sa charakterizuje cudzokrajné prostredie;

3. vo vytvarnej stranke snaha o realizmus kombinujtci
poznatky =zo Studia cudzich, exotickych kultar so z&kladnou
vychodiskovou Dbézou, ktord poskytuji historické dimenzie
eurdpske] architektiry v scénografii a eurdpskej mbdy v

kostymovej tvorbe.

8 SPITTA, Philipp: c. d.: s. 263.
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Exotizmus v opere devatnadsteho storocdia

V dejindch opery sa stretdvame s vyraznou Stylovou zmenou
okolo roku 1840 - 1850. Stary typ opery serie doziva a vznika
novd operna koncepcia. Jej nositelmi nie sUG 1iba Richard
Wagner a Giuseppe Verdi, ale aj dalsi autori, reprezentujuci
rbzne operné poetiky a koncepcie. Dnes uz, zial, <&iastocne
zabudnuty, ale vo svoje]j dobe vysostne aktudlny bol napriklad
Meyerbeerov koncept opery.

K zmendm dochéddza 2z hladiska hudobného aj 2z hladiska
divadelného. Novy typ opery, krystalizujlcej sa vo vymedzenom
obdobi, vyznacoval sa predovsetkym novymi typmi konajucich
postadv. SUG menej Stylizované, typovo menej vyhranené, v
podstatne vacsej] miere ide o vyrazné individuality. Ich
adekvatne a umelecky presvedcivé zobrazenie vyZadovalo okrem
iného hudobné vyjadrenie naplnené novymi, romantickymi alebo
psychologicko-realistickymi vyrazovymi prostriedkami.

Nova opernd poetika a nové hudobnodramatické rieSenia
prindsaju aj predpoklady pre uplatnenie exotickych prvkov v
opere. Alfred Einstein, znalec dejin hudby devatnasteho
storo¢ia, hovori v tejto suvislosti o ,univerzalnosti v
narodnom ramci“®’.

Ako velmi ddélezitd sa v dejinach opery devatnasteho
storo¢ia ukazuje koncepcia hudobnodramatickej postavy. Prave
tu, pravda, pod vplyvom najvyraznejSich diel osemnasteho
storo¢ia, napriklad Mozartovho Dona Giovanniho, sa rodi a
najvyraznejsSie uplatiiuje idedl ,plastickej", ,trojrozmernej"“,
psychologicky vyrazne vykreslenej opernej postavy. Tym sa
opera devatnésteho storocia vyrazne odlisuje od
predchadzajtcich opernych typov.

Pre uplatnenie kresby postav z inych kulturnych okruhov
sa rozvijaju nové Stylové mozZnosti. Hudobnodramatickd postava

ma S$irsi kontext nez iba ten, ktory Jje dany operou.
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Suvislosti hudobnodramatickych postdv so $irSim tvorivym
zdzemim, Jjednak umeleckym (podstatny Jje napriklad vplyv
literattry na koncepciu opernych postéav), Jjednak
spolocCenskym, danym rozSirujucou sa skusenostou ludstva, sa v
opere devatnasteho storocia prejavili pomerne vyrazne.

V ramci Struktiry postdv a ich wvztahov sa ukazuje ako
délezitd wvyvazenost  koncepcie zdbéraznujuce] vSeobecné a
zvlastne Crty postav. Prdve tu hladiska sa v opere
devadtndsteho storoc¢ia, predovsetkym v romantickej opere,
rozSiruje priestor na uplatnenie vztahu postav 2z doméace]
kulttiry a ©postdv z inych kulturnych okruhov, vratane
exotickych.

Zakladné impulzy z opery vrcholného klasicizmu a raného
romantizmu v stvarneni exotickych tém sa v opere devatnasteho
storo¢ia Vv prvej generac¢nej vrstve romantickych tvorcov
najvyraznejSie a najcelistvejSie prejavili v diele Giacoma
Meyerbeera, predovsetkym v Jjeho poslednej opere Africanka
(L "Africaine, 1865). Aj Meyerbeer mal svojich predchodcov,
predovSetkym vo francuizskej opernej tradicii. Exotizmy boli
vo franctizske] opere devatnadsteho storoc¢ia obltbené a
stviseli s celkovou koncepciou velkej opery, ktorej korene
mozno vidiet uz v tragédie lyrique, v ktorej sa spev,
indtrumentdlna hudba a tanec striedaju v démyselne
koncipovanom slede a ich Uc¢inok umocnuje nédkladnd vyprava.

Aj ked exotizmy neboli dominantnou ¢&rtou vo francuizskej
opere prvej tretiny devadtndsteho storoc¢ia, najdeme v nej
niekolko pozoruhodnych diel. PredovsSetkym Auberova opera Boh
a bajadéra (Le Dieu et la bayadére, 1830) prindsa oblubené
spojenie romantického nametu v exoticky kolorovanom
prostredi. O zhudobneni tohto nadmetu v roku 1829 uvazoval aj
Meyerbeer. Auber nadvédzuje na starsi typ opéra-ballet. V jeho
diele wvystupuju aj tanec¢né postavy Zoloé a Fatmé, ktoré
predvadzaja indické tance. Aj =zasadenie deja opery do dvoch

exotickych prostredi (Kasmir, India) Jje v sulade s dobovymi

® EINSTEIN,Alfred: Hudba v obdobi romantizmu. Do slovenc¢iny prelozil

Otakar Kotrinek. Bratislava: Opus, 1989, s. 74 - 88.
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opernymi konvenciami v striedani prostredi jednotlivych
dejstiev romanticke]j opery.

Rb6znorodost, exkluzivita a pitoresknost alebo
romantickost prostredi a ich kontrasty v ramci opery ako
celku boli v tom c¢ase najmd pastvou pre oci. Neskdr, od
druhej polovice devatnasteho storocia, sa prostredie a
charakter a typ cudzokrajnej postavy stadvaju dramaturgicky
vyznamnej3imi, odvija sa od nich wvnUtorny dramaticky
konflikt. V  Gctyhodnom veku osemdesiatich rokov  Auber
reagoval na mbdédne exotické namety a na orientdlne farby,
ktoré do opery vniesol Félicien David, operou Cerkeska (La
Circasienne, 1861).

Kresbu exotickej atmosféry podporuje vo francuzskej
opere devatnasteho storoc¢ia aj technika Zivych obrazov -
tableau. Stretneme sa s 1nou uz v dielach Spontiniho, ale
vrcholi aZz u Meyerbeera, pouzivali ju aj dalsi tvorcovia,
napriklad Berlioz v opere Trdjania (Les Troyens, 1863).

Techniku zivych obrazov spojil S kompozic¢nymi a
Stylovymi prostriedkami opéry comique v dielach Perla z
Brazilie (La perle du Brésil, 1851) a Lalla Roukh (1862)
Félicien David. V Perle 2z Brazilie skomponoval dokonca &riu
reagujuicu na podnety spevu exotického vtactva. Spojil ju vsak
viac nez s esencidlnym hudobnym pohladom na vtaci spev (v
dvadsiatom storo¢i tento krok azda najvyraznejs3ie urobil
Olivier Messiaen) so spevackou virtuozitou a romantickou
Stylizaciou. V zaverecdnom tableau, ktoré prindSa rozuzlenie
zdpletky opery a odohréava sa Vv brazilskom pralese,
inscenatori z roku 1858 v Théadtre-Lyrique v Parizi pracovali
dokonca s cudzokrajnymi zvieratami. K atmosfére brazilskeho
prostredia sa David priblizZuje aj Jjednoduchymi melédbdiami,
pouzitim ostinata a organového bodu v orchestralnom sprievode
a prostou harmdéniou.

Podobne postupoval aj Bizet v Lovcoch peral (Les
Pecheurs de perles, 1863). Autenticita prostredia Cejldénu sa
evokuje skér scénografickymi nez hudobnymi prostriedkami.

Exotizmus v hudobnom stvarneni symbolizuje originalna lyrickéa
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koncepcie, prostota a jednoduchost melddii a decentny priebeh
harmonickych vztahov.

Zobrazenim miestneho koloritu Orientu sa kompozicne
priblizil Meyerbeerove]j Africanke aj Charles Gounod v
Kralovnej zo Saby (La Reine de Saba, 1862), komponovane
trindst rokov pred Goldmarkom. V magicko-rozpravkovom opernom
pribehu sa stretneme s orientalizmami, Jjemne a citlivo
zakomponovanymi do Struktiry romantickej hudobnej reci.

Paralelne s Meyerbeerom sa priklonil k technike Zivych
obrazov aj Berlioz, ktory sa v Trdjanoch pokusil vratit k
tradi¢nému antickému nametu v tradicénej patdejstvovej opere v
romanticky psychologickej a empaticke] koncepcii.

Vo francuzskej opernej tradicii devatnasteho storocia méa
velky vyznam spoloCenskd a politickd funkcia opery. Georg
Knepler konstatuje, Ze ,Boieldieuove opery, Auberove opery aj
diela velke]j opery, ktoré predstavuju tri hlavné operné typy,
reaguju na udalosti politického a kulturneho Zivota“®®. S tym
stvisi aj otédzka etického pdsobenia umeleckého diela a Jjeho
aktualizdcie pre sucCasnych vnimatelov.

Prave operna koncepcia Meyerbeera, v nametovej oblasti
zddraznujuca konflikt medzi protestantami a katolikmi,
rolnikmi a §lachtou, kolonizadtormi a otrokmi, predstavuje v
Styridsiatych az Sestdesiatych rokoch devatnasteho storocia
umelecky najpreciznejsiu reakciu na 8ir3ie nez iba ,C¢isto"
literarne =zézemie opery. Uvedomovali si to uZ Meyerbeerovi
sticCasnici. Hudobny historik Franz Brendel prinasa v roku 1851
tito charakteristiku: ,Meyerbeer je zrkadlo suUcCasnosti, ale
nie vo vysokom, basnickom zmysle, nie v hamletovskom duchu,
ale vo vlastnom, doslovnom zmysle, reflektuje vsetko, cCo sa
deje okolo neho, vSetky javy s ich nedostatkami a neduhmi, ku
ktorym ini pristupuju lahostajne.“®’

Tadto etickd a aktudlna kritickd spolocenskd tendencia u

Meyerbeera  znamena, ze z francuzske] opernej tradicie

¥ KNEPLER, Georg: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. Berlin:

Henschelverlag, 1961, zv. 1, s. 281.
87 BRENDEL, Franz: Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und
Frankreich. Leipzig: 1860 (3. vydanie), s. 445.
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zdbraznuje prave tie momenty, ktoré prekracuju tendenciu
chépat operu ako <¢istt zdbavu a priestor na privadzanie
divdkov do UZasu. K tymto momentom patril aj exotizmus vo
forme kresby prostredia a koloritu alebo podnetu na
nezvycajné scénografické stvarnenie.

Meyerbeer chcel Dburcovat k dobru, spravodlivosti a
tolerancii. Aj Hugo Riemann necelych Styridsat rokov po
Meyerbeerovej smrti wvidi hlavny rozdiel v ideovom vyzneni
diel Rossiniho, Spontiniho a Meyerbeera v tom, ze 1iba
posledny z nich ,viedol operné publikum k vy$$im duchovnym
pdZzitkom“®®. TA&to snaha sa tyka aj sklbenia duchovného a
aktudlne kritického rozmeru umeleckého diela s parametrami
jeho vonkajsieho pbsobenia. Pripad, v ktorom hrd vyznamnt

ulohu exotizmus, predstavuje poslednd Meyerbeerova opera -

Africanka.
v histérii nestastne’ lasky Tudi z rozlic¢nych
kontinentov Jje zaujimavy socidlne-hierarchicky moment :

cudzokrajna otrokyna je prislusSnickou kralovského rodu, Vasco

A\Y

da Gamma ,iba nadmornik, moreplavec. Prislusnik mensiny, Vv
Meyerbeerovvych operdch ¢asto zatracovany, pokladany za
Tudsky menejcenného alebo za kacira, stojli eticky vysSSie nez
hrdina reprezentujuci ,nadradent™ bielu rasu a eurdpsky svet
kolonializmu. Tento symbolicky moment sa odvija od operného
exotizmu, ale symbolizuje  podstatnut Crtu Meyerbeerovho
chapania ¢&¢loveka, Iudskych hodndét a mordlnych principov.

V tejto opere ide o exotiku mora a vzdialenych krajin az
v dals$ich plénoch. Na prvom mieste stoji idea tolerancie,
schopnost Tudi komunikovat bez rasovych a naboZenskych
predsudkov. Tieto mySlienky su priznacné pre vSetky
Meyerbeerove vrcholné operné diela, nielen pre Africanku,
prindsajicu okrem inych aj exotické vyznamové vrstvy.

Idea tolerancie, ktord prekracuje ciastkové a funkcEné

vyznamové vrstvy opery, ku ktorym patri v pripade Afridanky

88 RIEMANN, Hugo: Geschichte der Musik siet Beethoven (1800 - 1900) Berlin

- Stuttgart: Verlag von W. Spemann, 1901, s. 342.
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aj exotizmus, sa chépe ako cnost aj ako =zadklad humanneho
myslenia.

V  komplikovane] situacii ¢&loveka vo svete znamena
predovSetkym toleranciu voc¢i odlisnosti iného. AZ filozofia
dvadsiateho storoc¢ia prisla s mySlienkou, Ze mordlna Uuloha

tolerancie je tulohou kaZdého &loveka.®

Meyerbeer akoby tento
filozoficky a moralny postoj anticipoval. Prave Africdanka
predstavuje tyraniu funkcii v spoloc¢enskej hierarchii a
Struktire ako tyraniu systému, do ktorého sa hrdinovia
zaCleneni alebo nasilne vtlaceni, a tym zaroven nuteni sa s
nim identifikovat, prijat Jjeho obmedzenost a prispdsobit sa
jej.

Meyerbeer zadmerne voli historické témy, aby ukazal, zZe
tdto mySlienka Jje aktudlna nielen v jeho svete, ale v kaZdom
svete. Menia sa 1iba okolnosti, v ktorych sa idea tolerancie
(alebo jej opak) uskutocnuje. Exotizmus prostredia aj
hlavnych  hrdinov je nosnym dramatickym  prvkom. Prave
symbolika smrti Seliky a Neluska v zavere, ich dobrovolny
odchod =zo Zivota, ich sebaobetovanie v prospech Zivota a
lasky Eurdépanov pdsobi v opere ako jeden z najsilnejsich
dramatickych a etickych momentov. Exoticky strom
(manzanilla), pod ktorym zomieraju, symbolizuje spor
romantickej] slasti a Dbolesti. Exoticky strom ako operna
rekvizita smeruje k vyznamom, ktoré nadobtda v Handelovom
Xerxovi (meditdcia v Jjeho tieni, navodzujuca atmosféru a
duchovny rozmer staby Epikurovej zahrady), u Meyerbeera Je
tento moment slasti a rozkose spojeny s omamnym prechodom zo
stavu bytia do stavu nebytia.

Nemenej dblezity je vztah k exotickej prirode. Formuje
Cloveka silnejsSie a iniciuje zmeny v sebauvedomovani. Ideél
harménie Cloveka S prirodou nadobudol vyraznost a
apelativnost prave v epoche romantizmu a vztahuje sa aj na
romantickt  operu. Niektori operni autori ho Speciédlne

akcentovali. 1Industrializédcia a Jjej dosah na eurdpskeho

8 plizdie o tom: GADAMER, Hans-Georg: Idea tolerance 1782 - 1982. In:

Gadamer, H.-G.: Clov&k a te&. Do Cedtiny preloZili Jan Sokol a Jakub
Capek. Usporiadal Jan Sokol. Praha: Oikoymenh, 1999, s. 71 - 82.

112



Cloveka sa wuz v druhej polovici devatnasteho storocia
pocitovali ako nieco, <¢o nevyhnutne potrebuje korekcie.
Jednou z nich bol unik do prirody, vratane exotického c¢ara a
tajuplnosti. Reprezentuje Jjednu 2z moznosti, hoci niekedy az
prilis ideédlnu, ba sentimentalnu, vyrovndvania sa s novymi
existencidlnymi problémami moderného &loveka.®’

Symbolika exoticke’ prirody ako miesta uniku,
poskytujiceho hrdinom rozkos a slast, ale aj radikdlny unik
od Zivotnych problémov, mé& v romantizme vyznamné miesto.
Exotizmus v hudobnom, libretovom aj scénickom stvarneni na
jedne] strane smeruje k hedonizmu. Zaroven sa vsSak od slasti
a rozkose ako «cielov Zzivota odklana alebo ich ideovym
vylstenim operného pribehu prekracduje a smeruje k exotizmu
ako iniciédcii humanity a etického pristupu, reprezentujtcich
vySSiu sféru, v ktorej -exotizmus nemoZno analyzovat ako
izolovany Jav. Vystupuje v organickej Jjednote s vysSSimi

zobrazovacimi systémami, na ktorych sa zakladd vyznamovy svet

opery. Podobny vyvo] plati aj pre koncepciu exoticke]
postavy. Prekracuje hranice ozvlastnenia a smeruje k
symbolickému nastavenému krivému zrkadlu eurdpske
spolo¢nosti a eurdpske] mentalite. Najvacsie cudzokrajné

postavy v opere devatnasteho storoc¢ia ukazuju Eurdpanom, ako
zit v sulade so z&konom etiky, ako v Zivote pristupovat k
laske, rozkosi, ale aj bolesti a smrti.

Nielen dvaja konkrétni Tudia, Vasco da Gama a Inez, ale
symbolicky Eurdépa ako takd mdbze vdacit cudzim narodom =za
svoju civilizaént dGroven, za hlb$iu kultdrnu dimenziu, v
ktorej sa spaja duchovny, kultirny a eticky rozmer. Svet
cudzich krajin a ich krésa, ktoré su v Africdanke vykreslené
efektnym spdsobom nielen s pomocou techniky miestneho
koloritu, ale napokon aj v arii, reflektujiucej krasu krajiny,
nie st iba dbélezitym nosnym prostriedkom ozvlastnenia. Od
neho sa odvija a v hierarchii vyznamovych vrstiev opery
dramaturgicky nadobuda podstatny vyznam konflikt, prinasajaci

metaforu nielen o 1léske dvoch ITudi rbéznej rasy, ale aj jej

% plizsie o tom: VIETTA, Silvio: Die vollendete Speculation fiihrt zur
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historickl, civilizaénl a kultUrnu dimenziu. Toto prepojenie
techniky miestneho koloritu s hlb$Simi vyznamovymi vrstvami
opery Jje u Meyerbeera jeden z najpozoruhodnejsich
prostriedkov dramaturgickej vystavby a wvnutornej organickej
koreSpondencie Jjej prvkov. Exotické sa u Meyerbeera spaja s
historickym, etickym a socidlnym  posolstvom. Délezity
historicky rozmer maju takmer vSetky predchadzajlce opery,
hlavne Hugenoti (Les Huguenots, 1836) a Prorok (Le prophéte,
18438) .

Déraz na zobrazenie porobenych konsStatuje aj Meyerbeerov
Zivotopisec Heinz Becker: ,Inez, hoci Jje Portugalka, Jje
ponlatda oproti dravému timbru Seliky ako disciplinovany,
plavovlasy sopran, ako Elsa, ktord napokon zostdva nevyrazna
a uspokoji sa s Vaskovym od =zdkladu slabos$skym charakterom.
Aj v tomto diele sa prejavuje Meyerbeerova zvasStnost, zZe
naprotivok vlastného paru vitazov tvori kontrastnejsie,
Iudskejsie, plastickejsie. v Selike mozno vidiet
pokracovatelku uslachtilého divocha a orientdlca osemnasteho
storoc¢ia; /.../ Meyerbeer v obdobi kolonializmu =zaostruje
pohlad Eurépana na ludsku déstojnost tych, &o st ovladnuti.“”’

Exotizmus v Africdanke nevystupuje iba v najvys$sich
dramatickych a etickych dimenziach, ale aj ako pdsobivy
efekt. Stroskotanie lode a zabijanie ndmornikov domorodcami v
tretom dejstve patri k druhej rovine uplatnenia exotickych
prvkov. Z piatich dejstiev opery sa tri odohravaju v
prostredi s exotickou atmosférou. To néalezite zddbéraznila
scénografia pri premiérovom uvedeni Africdanky. V tretom
dejstve sa Jjavisko zmenilo na palubu obrovského zamorského
korébu, Stvrté dejstvo malo kulisy zobrazujlce chram
cudzokrajného DbozZstva, v poslednom dejstve na Jjavisku
dominoval exoticky strom, ktorého jedovata véna prinésa
hrdinom smrt. Tieto scénografické navrhy sa vo svojej dobe
stali natolko populédrnymi, ze ich uverejnovali viaceré

ilustrované casopisy.

Natur zuriick. Natur und Asthetik. Leipzig: Reclam, 1995, s. 168 a inde.
ot BECKER, Heinz: Giacomo Meyerbeer. Do c¢esStiny prelozil Milan Pospisil.
Praha: Academia, 1996, s. 134.
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Porovnanie dramaturgie a motivacii konajucich o0séb v
Africanke a napriklad v o dvadsat rokov mlad$ej Delibesove]
opere Lakmé (1883) ukadze, Ze hoci Delibes mal v Meyerbeerove]
posledne]j opere nepochybne predobraz pri svojej praci, Lakmé
Jje predovSetkym exotickou idylou, bez silnejsich
psychologickych motivacii zobrazenych konfliktov. Exotizmus v
Lakmé  vystupuje ako apartna Sou. Delibesova vokalna
virtuozita Jje spatd s hudobnym zobrazenim intondcii cudzich
nadrodov, ktoré vsak len Jjemne ozv1lasStnuju eurdpsku hudobnt
faktaru. Vo vyuziti exotickych ténin a rytmickych obratov sa
nedostal dalej neZz David v tridsiatych rokoch. Podoby
indickych rytmov mohlo vtedajsie eurdpske hudobné myslenie
prijat len v naznaku a silnej Stylizdcii. A tak zostane Lakmé
ako priklad exotizmu a exkluzivity, ktorych hlavnym cielom je
priniest opernému publiku prekvapivé a nové momenty. Vo
svoje] dobe mala Lakmé takmer rovnaky uspech ako Carmen, co
potvrdzuje, Ze Delibes svo] zamer voci sucasnosti naplnil.

V  kompozicii historickej opery s vyznamnym exotickym
rozmerom azda najvacsmi Meyerbeer anticipuje Verdiho,
konkrétne dramaturgickt koncepciu Aidy. Meyerbeer pozorne
sledoval Verdiho tvorbu v $3Styridsiatych a patdesiatych
rokoch, neskdr sam vo svojej tvorbe niektoré =z Verdiho
kompozi&nych podnetov uplatnil, najmid v oblasti kantability.”
O generdciu mladsi Verdi sa azda najsilnejSie inSpiroval pri
kompozicii Aidy prave Africankou.

Veplyv Africanky a Meyerbeerove]j operne]j koncepcie, aj v
uplatneni exotizmov, sa prejavil u Jula Masseneta. Prva
opera, ktorou dosiahol vyraznej$i Gspech, mala exoticky
nadmet. Krdl z Lahore (Le Roi de Lahore, 1877) spaja exotické
prostredie s historickou udalostou - invaziou mohamedanov do
Indie. Norbert Miller nehodnoti  Massenetov priklon k

exotizmom len ako orchestrdlny kolorit, ale skbér ako

2 Na tuto skuto&nost upozorfiuje aj autor hesla ,Meyerbeer: L Africaine™

Sieghart Dohring. In: Pipers Enzyklopadie des Musiktheatres in 8 Béanden.
Oper. Operette. Musical. Ballett. Minchen - Zirich: Piper, zv. 4., 1991,
s. 159 - 166.
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podstatny prvok autorovej dramatickej koncepcie.”® UZ v tejto
opere najdeme citdty orientdlnej hudby, s ktorymi skladatel
pracuje prostriedkami romanticke]j Stylizacie.

V striedani kontrastnych obrazov a v Usili wvyvazit
kantabilitu a wvirtuozitu s dramatickym a psychologickym
u¢inkom hudby sa Massenet priblizuje Meyerbeerovi. Miller v
tejto suUvislosti uvadza Africdanku, ktord do istej miery bola
ingpiraénym zdrojom Krdla z Lahore.”

Rok po premiére Krala =z Lahore sa v Parizi konala
svetova vystava, na ktorej prezentoval autentickid orientalnu
hudbu tunisky suUbor, hrajici na originadlnych nastrojoch.
Vystuipenia sa konali v priestoroch orientalnej kaviarne,
ktord maximadlne pripominala tuniskt architekttru. Eurdpske
publikum vSak tejto hudbe nerozumelo. Prave iba tdénmi
zndzorneny zvukovy miestny kolorit patril k najcennejsSiemu,
Co sa dalo z hladiska recepcie pre eurdpsku hudbu z tohto
podnetu vytazit. Tieto melodické a rytmické intonacie vsak
podliehali principom Stylizacie folkldérneho materialu
romantickej a neskororomantickej hudby. Esencidlne podnety z
orientdlnej hudby vytazili aZz impresionisti - Debussy a
Ravel.

Neskdr spédja Massenet vyrazové, tektonické a formové
podnety =z velkej opery a z opery Jlyrique s veristickym
spbsobom zobrazenia. Nikdy sa vs$ak neuchylil k poetike
verizmu v =zobrazeni ,obycajnych ITudi“ a krvavych <&inov
motivovanych prudkymi, nekontrolovanymi vasnami. Exotické s
historickym spojil vo svojom vrcholnom diele Thais (1894),
pribehu o polepSenej kurtizane, odohradvajucom sa v Egypte v
Stvrtom storoc¢i pred nasim letopoctom.

Novy tematicky zédber sa odrdza aj vo frekvencii
exotickych nametov. U  vrcholnych  predstavitelov  opery
devadtndsteho storoc¢ia, u Wagnera a Verdiho, nenajdeme vela

exotizmov.

> MILLER, Norbert: heslo Lassenet: Le Roi de Lahore“. In: Pipers

Enzyklopddie des Musiktheatres in 8 Banden. Oper. Operette. Musical.
Ballett.Minchen - Zirich: Piper, zv. 4, 1991, s. 735.
* MILLER, Norbert: c. d., s. 737.
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Wagner prichddza s exotikou mora, ktord m& diferencovanut
podobu v Bludiacom Holandanovi (Der fliegende Hollé&nder,
1843) a v Tristanovi a Isolde (Tristan und Isolde, 1865). Ani
v Jjednom pripade neide o exotiku wvzdialenych, cudzich krajin,
ale o obrazotvornost Eurdpana, ktort nekonecnost, tajuplnost
a mystickost mora provokuje a vyvolava v ne]j fantastické,
niekedy hrdézostrasné obrazy. Od najstarsich <¢ias desila
namornikov mySlienka na smrt na mori, na smrt bez rozltcenia
s blizkymi. Znalec vztahu Eurdépy a more, francuzsky historik
Michel Mollat de Jourdin sa o tejto problematike vyjadruje:
,Bolest v srdciach vs$ak zostédvala dlho Ziva, pretoze podla
dobove]j mienky boli du$e nepochovanych zomrelych odstdené na
vecné bludenie. Ich beddkanie sa ozyvalo vo zvuku vetra a v
kriku wvtakov. Najhorsiu uzkost prezivali pozostali =z obavy,

Zze sa telo stroskotanca aZ do konca vekov nendjde na
vzkriesenie v deii posledného sudu.“?”

Z tejto tajuplnej atmosféry, v ktorej exotické je len
jednym z  komponentov tajuplného, mysteribézneho pribehu,
vyrasta poetika Bludiaceho Holandana, v ktorom vsSak Wagner
mysticko-tajuplnt vychodiskovi situdciu spadja s obrazom
heroického ténu nekonecnej velkosti mora a jeho nesplUtanosti.
V Tristanbovi a Isolde zasa vyuziva bohaté inSpiracné zazemie
zo severske] namornej mytoldgie. Ani o Jjednej z tychto opier
by sme nemohli povedat, Zze vyrazne nastoluje exoticku
atmosféru, zZe vo svoje]j hudbe a v divadelnych parametroch
vyrazne akcentuje exotizmus. Wagner o exotickom opernom
ndmete uvazZzoval 1iba vo svojich kompoziénych zaciatkoch. V
rokoch 1842 a 1843 pracoval na librete opery Saracénka (Die
Sarazenin), ktord mala byt historicko-exotickou operou,
pravdepodobne Stylovo blizkou Rienzimu. Libreto opery vyS$Slo v
roku 1889 v Casopise Bayreuther Blatter.

Podla Wagnerovho Zivotopisca Juliusa Kappa autora od
zhudobnenia 1libreta Saracénky odhovorila slé&vna sopranistka

Wilhelmine Schroderova-Devrientové, prva predstavitelka

> JOURDIN, Michel Mollat du: Evropa a more. Do c¢eStiny prelozila Alena
Lhotova. Bratislava: Archa, 1994, s. 236 - 237.
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Adriana v Rienzim (Rienzi, der letzte der Tribunen, 1842) a
Senty v Bludiacom Holandanovi. Namet =z oblasti starych ség
slavnu spevacku nezaujal - a Wagnerovi z&lezalo na tom, aby
stelesnila daldiu postavu v jeho novej opere.’®

Drobné exotické cCrty sa objavia aj v dalsich Wagnerovych
operach. Napriklad v prvom dejstve Parsifala sa Kundry vracia
z Ardbie a privédza =zédzradény cudzokrajny balzam. V sUvislosti
s niektorymi Wagnerovymi operami mozno hovorit skbér o
inSpiracii orientdlnou filozofiou. Wagner napriklad veril, zZe
Parsifal m& svo] etymologicky zaklad v perzStine. Parsifal
mohol mat exotické prvky zosilnené aj pomocou scénografickych
riedeni jednotlivych dejstiev. Napriklad, pre svetovu
premiéru v Beyreuthe (1882) pripravil scénicky vytvarnik Paul
Joukowski Klingsorovu =zadhradu v druhom dejstve a Jjarnu
krajinu, v ktorej Zije Gurnemanz, ako pustovnik s vyraznymi
exotickymi rastlinami a celkovym exotickym koloritom. Velké
sdala hradu Gralu v trefom dejstve prindsa =zasa symbidzu
eurbdpskej a orientédlnej architektiry, takZe mbdze 1ist o
krestansky aj o orientdlny chrdm. Znalec poetiky mytu
Jeleazar Moisejevi¢ Meletinskij nachadza paralely medzi
Parsifalom a niektorymi cudzokrajnymi mytmi. Motiv hladania a
podrobenia sktiskam Jje priznaény pre mnohé orientélne
rozpravky a myty.’'

Hoci Meletinskij prindsSa o Wagnerovi 1iba margindlne
poznamky, prichddza nepriamo s vysvetlenim, preco sa u
Wagnera stretneme s exotizmami v obmedzenej miere, respektive
ako s esencidlnou suc¢astou mytu: ,Na rozdiel od romantikov
nepoznd Wagner rozpravkovost; mytus oddeluje od histdédrie i od
rozpravky, chdpe ho bez akejkolvek irdnie /.../, dokonca
pateticky, prijima jeho extaticko-magické prvky so vsSetkou
vaznostou, teda nie ako hru. Na rozdiel od romantikov Wagner
nepoznéd svetovu dichotdédmiu, kontrast vsednej prdzy a vysokého

fantastic¢na. Mytus celkom ovladne dej a poskytuje mu

* plizSie o tom: KAPP, Julius: Richard Wagner. Eine Biographie. Berlin:

Max Hesses Verlag, 1929, s. 52.
°’ MELETINSKIJ, Jeleazar Moisejevic¢: Poetika mytu. Do Cestiny prelozil
Jaroslav Zak. Praha: Odeon, 1989, 364-365.
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univerzalny béasnicky Jjazyk na vystihnutie vSeobecne Iudskych
citov, veénych kolizii medzi ITudmi, metamorfdz prirody atd.,
na vyraz vzneSene] drédmy rozohranej medzi prirodou a
kultuarou, na vyraz tragickosti Tudske’] existencie v

individudlnom i socidlnom ohlade.“®

V tejto koncepcii naozaj
nezostdva miesto na zobrazenie rozdielu medzi domécim a
cudzim, medzi tUZbou po domove a tajomnym volanim exotickych
krajin. 2Zd& sa, Ze Meletinskij, ktory sa Wagnerom zaoberal
iba =z hladiska svojej koncepcie vplyvu mytu na umelecku
tvorbu, nepriamo naznacil dbévody, prec¢o u tvorcu hudobne]
drédmy nendjdeme pikantné ¢i drazdivé exotizmy, také obltbené
takmer vo vsetkych opernych konceptoch devdtnadsteho storocia.
Tvorcov ovplyvnenych Wagnerovou koncepciou hudobnej
drédmy a zaroven prinasajucich exotické prvky nie je vela.
Najvyraznejsia umeleckd osobnost medzi nimi je Karl Goldmark.
V opere Krdlovnd zo Saby (Die Kénigin von Saba, 1875) spojil
wagnerovkd dramaturgiu s exotickym koloritom, ktory je
organickou suUcCastou biblického pribehu. NajsilnejSie paralely
medzi wagnerovskou koncepciou hudobnej drédmy a Goldmarkovou
operou mozno najst pri porovnani Tannhdusera a Kralovnej zo
Sdby. O tridsat rokov star$Sia Wagnerova opera ovplyvnila
Goldmarkovo dramaturgické rieSenie najmd vo vystupe v chréame
v druhom dejstve a v Iubostnom vystupe v Stvrtom dejstve.
Goldmark sa vSak pouc¢il aj z francuzskej velkej opery, takze
jeho dielo prinédsa efektnt zmes principov franclizskej opery a
Wagnerovej koncepcie hudobnej drdmy. Zaroven prinadsa Goldmark
dostatok priestoru na koredpondenciu medzi hudobnym a
scénickym pdsobenim. Nadhera, efektnost, atraktivita a
dekorativnost st v tejto opere ramcom, v ktorom ako Jjeden z
délezitych prvkov vystupuje exotizmus. Goldmark vedel spojit
zaujimavo wagnerovské deklamacné principy S exotickym
orientdlnym koloritom - dokonca aj S navratom k
predverdiovskému, staby belliniovskému belkantu. Caro Orientu
evokuje melodika a origindlne zvukové farby, ktoré patria k

najhodnotnejsim hudobnym zlozkdm opery.

°® MELETINSKIJ, Jeleazar Moisejevi&: c. d.: s. 301.
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Iny typ exotizmu, ktory sa vacésSinou spdja s vyraznou
dramatickostou a nemda v ramci Struktiry diela dominantné
postavenie, ale dokresluje vacsmi dradmu nezZ prostredie,
prindsaju Straussove opery Salome (1905), Elektra (1909) a
Zena bez tierla (Die Frau ohne Schatten, 1919). Jeden z
dobovych znalcov Straussovej tvorby, vyklada¢ kompozicii jeho
prvého tvorivého obdobia, Oskar Bie, hovori o troch
tendenciéach vtedajsSej moderne] hudby, ktoré vyrazne
ovplyvnili  aj Straussa. Hoci  kazdd wvychaddza z inych
parametrov  hudobného myslenia, v  Straussovom diele sa
prejavili v realtivnej Jednote. Bie ich charakterizuje:
,e..Prvd prindsa cudzokrajny sujet, druhd smeruje k formam
absolttnej hudby, tretia technickymi prostriedkami hudobne’]

red¢i navodzuje zvukové &aro“’.

Uplatnujt sa aj v hudobnom
stvdrneni exotickych prvkov, napriklad v Salome v Tanci
siedmich zavojov.

Ani Verdi, repreztant dalsieho, tretieho, vyrazného typu
dramaturgicke’ opernej koncepcie devatnésteho storocia,
zamerany vVvo svojej tvorbe na velké Tudské otéazky, na
zobrazenie silnych a mimoriadnych osobnosti a ich wvnutornych
rozporov, neuplatnil vo svojej tvorbe vyraznejs$ie exoticky
kolorit. Exoticky rozmer by sme mohli hladat u Otella, ktory
predstavuje pre devadtndste storocie typickd operu o léaske a
vztahu dvoch Tudi z odlisnych kultur s tragickym vyustenim.

Podstatne 1iny charakter m& zasadenie deja Maskarného
plesu do JuZznej Ameriky, islo o vonkaj$i pristup, celiaci
pripadnému cenzorskému zasahu. Ducha JuZnej Ameriky alebo
asponl kolorit by sme v diele taZko nasli.

Prvky exotizmu, av$ak nie vyrazné, skér latentné, st uz
vo Verdiho rannych operach - napriklad v Alzire (1845)
komponovanej podla Voltairovej rovnomenne]j tragédie. UZ tu sa
sa stretneme s konfliktom vychadzajlcim z rozdielnych
kulttrnych a nabozZenskych hodndét medzi postavami pribehu.

Alzira v zavere diela sa obracia k Zamorovi, ktorého rukou

° BIE, Oskar: Moderne Musik und Richard Strauss. Berlin: Bard Marquardt,

b. d. v. (okolo 1906), s. 25
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zomiera, a hovori mu, zZze 3Jjej bohovia prikazujt, aby mu
odpustila a aby ho Iutovala, =zatial <o Jjeho bohovia mu
prikazuju vrazdit. Rein A. Zondergeld oznacuje toto Verdiho
dielo ako ,barokovi operu v romantickom preobledeni“'’’, ¢&o
zodpoveda pomeru hudobnych vyrazovych prostriedkov a
vyrazovosti dramatickej predlohy opery.

V dalsej ranej opere - Korzdrovi (Il corsaro, 1848) -
predstavil v Dbyronovskom duchu exotiku Egejského mora s
pirdtmi a ostrovov s orientdlnym héremom. Zaver opery s
ukonc¢enim zivota hrdinu skokom do mora symbolizuje tajuplnu
zivotodarnu aj smrtonosnu silu tohto zivlu.

Exotiku, avsSak nie ako apartnt, efektnt alebo samoucelnu
opernu kulisu, Verdi funkéne uplatnil az vo svojich
vrcholnych opernych opusoch - v Aide (1871) a v Otellovi
(1887). V oboch pripadoch ide o vztah cudzokrajnej postavy s
vyrazne odlisnou mentalitou a s vyrazne odlidnym kultarnym
zdzemim od novej kultury. Vyrovnavanie sa s fou je motivované
v oboch operdch «rbdzne, av3ak v oboch pripadoch zohrava
kIt¢ovl Ulohu 1léska k prisluSnikovi (¢i prislusnicke) iného

naroda, 1inej kultiry. Sentimentalitu =z tragickych wvylUsteni

takého wvztahu vSak Verdi vyrazne ©prekracd¢uje - Jednak
psychologickym zobrazenim, ktoré v ramci romantickej
atmosféry prinasa realistické prvky, jednak tym, ze

umeleckymi prostriedkami nastoluje hlbSie a zavaZnejsie
otdzky. 0Od oboch tragickych pribehov sa odvija predovSetkym
zdkladnd otazka o dblezitosti tolerancie v Zivote <&loveka a v
medziludskych vztahoch, idea, ktort prinieslo uZ osemnaste
storo¢ie vo v3eobecne deklarativnej polohe, avsak naplno ju
vo vrcholnych dielach umelecky =zobrazilo az devatnaste
storo¢ie. Aj tu mé& exotizmus ozvladstiaujucu rolu, avsSak v
podstatne inom, hlbSom kontexte. 0Od ozvlasStnenia sa odvija
zdkladny konflikt. Kolorit a Jjeho umelecké stvarnenie Je
stcastou plastickej kresby hudobnodramatickych postav a

prostredi, v ktorom ziju a konaju.

109 ZONDERGELD, Rein A.: heslo ,Verdi: Alzira“. In: Pipers Enzyklopadie des

Musiktheatres in 8 Banden. Oper. Operette. Musical. Ballett. Minchen -
Zurich: Piper, zv. 6., 1997, s. 407.
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Tvar Aidy smeruje k vypravne]j, velkej opere. Je’]
dramaturgia sa vyznacuje preciznou konStrukciou, v ktore]
zaujimavym a umelecky objavnym spdsobom Verdi osciluje medzi
zobrazenim exotizmov a miestneho koloritu cudzokrajnych
prostredi a vSeobecnym konfliktom, jednak medzi dvoma
narodmi, jednak na priklade konkrétnych dvoch predstavitelov
tychto narodov. Autor hesla ,Verdi: Aida“ v Pipersove]
encyklopédii Mathias Spohr kladie wvznik Aidy =z hladiska
vonkajsich formalnych znakov do blizkosti franclzskej velke]
opery, ktorej najvyznamnejsSie diela prenikali na talianske
operné pédid od patdesiatych rokov devitnasteho storodia.'®
Spohr wvidi nadvéaznost dramaturgickej konsStrukcie Aidy na
Meyerbeerove vrcholné opery. Tomu =zodpoveda 1 zobrazenie
vztahu dvoch o0sbéb 2z rdznych nédboZenstiev, narodov, kultur,
ktoré stoji v taziskovych operédch Meyerbeera takisto v
popredi.

Exotizmus vSak nie Jje v Aide najpodstatnejsou d&rtou.

Verdi sa v tejto opere orientoval na hudobné zobrazenie

archetypalnych citovych vztahov (laska, ziarlivost,
vlastenectvo, zmysel pre povinnost a podobne). Prave ich
Cisté zobrazenie na pozadi konkrétnych a konkrétne

vykreslenych udalosti spdsobuje mimoriadnu oblIubu tejto
opery. V suvislosti s Aidou mozno hovorit o dvoch druhoch
exotizmu. Jeden suvisi s koloritom, s hudobnym, ale aj
scénickym zobrazenim cudzokrajného historického prostredia,
druhy suvisi s postavami a ich osobnostnou Struktirou, danou
kultarnym zé&zemim néarodov, z ktorych pochéadzaju. Tento
exotizmus je menej transparentny, ale na druhej strane je v
podstatnej miere nositelom dramatického sporu, od ktorého sa
odvija zakladny konflikt opery.

Exotizmus Aidy teda nie Jje len otéazkou mozZnosti
stupniovania divadelného uc¢inku, ale aj otédzkou typoldgie
postdv a tvarovania ich wvztahov. Tento exotizmus sUvisi s

hlbsSou ludskou dimenziou a Jje vyrazom kritickej reflexie

101 SPOHR, Mathias: heslo ,Verdi: Aida“. In: Pipers Enzyklopadie des

Musiktheatres in 8 Banden. Oper. Operette. Musical. Ballett. Minchen -
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apridrne negativneho a ¢asto agresivneho vztahu k
prisludnikom inych narodov, k ich kultiure a duchovnému
rozmeru.

Y Otellovi sa nestretneme S vyraznymi hudobnymi
exotizmami. Stvisi to nielen s prostredim, v ktorom sa dej
opery odohrava. Okrem uvodnych scén s morskou burkou a
vitazstvom nad Turkami sa Verdiho dramaturgia orientuje na
existencialny rozmer vztahov podmienenych chorobnou
ziarlivostou a na zobrazenie charakterov hlavnych postav. Ani
Otellov pdbvod a Jjeho maurskd mentalita sa nestali Verdimu
podnetom na hudobné uplatnenie exotizmov. Je to pochopitelné,
lebo Verdi <chépe Otella ako <¢loveka ©pochéadzajtceho =z
barbarského prostredia, ale zuslachteného stykom s Eurdépanmi.
Preto sa v Jjeho hudobnej charakteristike neobjavuji exotické
¢rty. Paradoxné je, ze Eurdpa, ktord Otella pozdvihla a
formovala na svoj kulturny obraz, sa stdva aj pric¢inou Jjeho
padu (obrazne povedané, v postave Jaga). Ide teda o problém
zobrazenia vztahu ,doméci - cudzi“, v ktorom hrd vykreslenie
exotizmu iba doplnkovlt charakterizac¢ni funkciu. Dominantny Jje
eurdpsky kulturny zretel, pretoze td istd kultira je pricinou
Otellovho povznesenia aj jeho pédu. Je pochopitelné, Ze Verdi
sa Vv tomto pripade koncentroval na stvarnenie v3eobecne
Tudského aspektu problému. Vystihnutie Otellovho vyrazného a
pre mnohych nepochybne drazdivého zoviiajSku je  vecou
vytvarnej stranky opernej inscenacie. Naum Berkovskij na
margo tohto problému v suvislosti so Shakespearovou hrou
hovori: ,Shakespeare odhaluje hlboké Dbarbarské vrstvy v
renesanc¢ne] civilizacii. Vtedy, ked sa uz Otello pribliZuje
vznesSenému typu Eurdpana, ked je ©pripraveny celkom sa
stotoznit so vzorom idedlneho c¢loveka novej Eurdpy, prichadza
aj Jjeho trpky pad a prave Eurdépa ho vradti spat k Jjeho
pédvodnému chaosu.“'%

Verdiho smerovanie k vnitornému a vonkajsSiemu

oslobodeniu ¢loveka Jje téma, ktorda nembze =zostat pri

ZUrich: Piper, zv. 6., 1997, s. 481.
102 BERKOVSKIJ, Naum: Eseje o tragédii. Do c¢esStiny prelozila Eva Sgallova.
Praha: Orbis, 1962, s. 57.
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jednostranne] akcentécii Jjedne’] z vyrazovych alebo
vyznamovych vrstiev operného diela. Exotizmus ako jedna =z
tychto vrstiev sa prejavi ako natolko organicky <¢&initel
spoluvytvarajuci dramatizmus Otella, Zze sa da tazko vyclenit
ako jeden z relativne samostatnych a svojbytnych komponentov.
Jeho prepojenost s ostatnymi vyznamovymi vrstvami opery Jje
silnéd, dramaticky a dramaturgicky nosnéa.

Exotizmy sa menej vyrazne dotkli slovanskych opier
devadtndsteho storoc¢ia. Zameranie skladatelskych osobnosti na
ndrodnoemancipac¢ny proces ovplyvnilo aj tematicky zaber
opernej tvorby. Plati to predovsetkym o ceskej tvorbe, ale
C¢iastocne aj o ruskej, hoci prave v nej najdeme aj relevantné
a umelecky hodnotné vynimky. Napriklad u Musorgského, ktory v
Sestdesiatych rokoch minulého storoc¢ia pracoval na opere
Salambo podla roméanovej predlohy Gustava Flauberta. Hoci
opera zostala nedokoncena, respektive ju dokonc¢ili a uviedli
len pred niekolkymi rokmi (koncertne v roku 1980, scénicky v
roku 1983), m& mimoriadny vyznam 2z hladiska hodnotenia
Musorgského opernych sujetov. V Salambo ako jedine] opere sa
Musorgskij orientoval na hudobné =zobrazenie exotizmov, na
zvukové efekty, ktoré by dokreslili atmosféru Kartdga takmer
Stvrttisicrodie pred nas3im letopoltom. Spojenie historizmu,
mytoldgie, rozpravky s exotizmom Jje typické aj pre iné ruské
diela prinadsSajlice v devatnastom storoc¢i exoticky rozmer
(Alexander Serov: Judita, 1863, Alexander Porfirievic
Borodin: Knieza Igor, 1890 Nikolaj Andrejevi¢ Rimskij-
Korsakov: Sadko, 1898).

Borodin v opere KnieZa Igor (Krijaz Igor) spaja exotizmus
s historizmom. Vycha&dzajtc z orientdlneho folkdéru pokisil sa
umelecky rekonstruovat hudbu pohanskych Polovcov. Tento
nomaddsky mongolsky kmen vystupuje v opere ako protipdl ruske’
kulttry. Borodin v zhudobneni zdbraznuje odlisnost sveta
ruskych bylin od sveta Polovcov. Prave orientdlne vystupy
patria v opere k najpdsobivejsSim. Popularne Polovecké tance
zijad napokon 1 samostatnym Zivotom — na koncertnych a

baletnych pddidch. V Siroko koncipovanom diele zaloZenom na
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kontraste epickych a 1lyrickych poldh hrajui orientalizmy
funkciu koloritu prostredia. Patria k nim melodické arabesky,
chromatizmy, zaujimavé rytmické ozvlastnenia a podobne.

Sadko Rimského-Korskova nie Jje <¢isto exotickou operou.
Jej zaklad je rozpravkovy, ale tuzba po dalekych krajinach,
zobrazenie Sadka ako ved&ného putnika, zobrazenie exotiky mora
a morskych hlbok, ale aj cudzokrajného %ivlu, ktory do opery
vnasSaju kupci, reprezentujuci vzdialené krajiny a néarody,
umocnuje prave komunikac¢nt vrstvu diela smerujucu k exotizmu.
Tato vrstvu podporuje aj orientdlna melodika. Exotické prvky
prindsa 1 poslednd Korsakovova opera Zlaty kohutik (Zolotoj
petusok, 1909). Zvlastnostou tejto opery Je podobenstvo
smerujlce do oblasti politickej a spoloc¢enske] satiry spojené
s exotizmom. V situdcii po revolucii v roku 1905 a po rusko-
japonskej vojne =zacal Rimskij-Korskov komponovat operu, Vv
ktorej pod ruskom rozpravkovosti, romantickosti, erotiky,
bizarnosti, exotickej apartnosti a fantastickosti wvyjadruje
svo]j opovrzlivy postoj k carizmu. Sucastou tohto postoja je i
reflexia vztahu medzi mocou a erotikou. Tento fenomén v opere
reprezentuje postava Semachanske carovnej. Mocenska
manipulédcia pomocou erotiky Je silnd a prinasa okrem iného
moment fascinacie cudzim, vzdialenym, v tomto pripade
orientdlnym. V  opernych dielach 19. storoc¢ia pbsobili
fascinujtco viaceré hrdinky =zo wvzdialenych, orientdlnych
krajin, ziadna z nich v3ak nespajala svoje ¢aro s tak silnou
a bezdkrupuldéznou mocenskou manipuldciou ako Semachanské
cadrovnad. MoZno sa sporit o vyznam postavy Semachanskej
carovnej. Je to postava, ktord ©prinédsa prostrednictvom
erotickej mocenskej manipulédcie za&nik? Alebo je to postava,
symbolizujtica volInut lasku a nic¢im nesputnand prirodzenost?
Jej erotickd mocenskd hra prindsa céarovi smrt, ale ITud
zbavuje obmedzeného a samolubeho panovnika. V kazZdom pripade
ide o postavu, ktort autor hudby i1 autor libreta koncipovali
na svoju dobu maximdlne odvazne, bez ohladu na konvencie a
dobovi prudérnost v erotickych a sexudlnych otédzkach. V

niektorych zahranic¢nych inscenaciéach sa predstavitelka
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Semachanskej carovnej dokonca objavila na scéne polonahd, v
kostyme pripominajicom orientédlnu tanec¢nicu. Zaujimavu
symboliku prinadSa uZ prvy vystup Semachanskej carovnej. Zjavi
sa za briezdenia, ¢o mdze spolu s Jemnymi hudobnymi
orientalizmami poukazovat na start mySlienku o svetle
prichadzajtcom z Vychodu.

V Ceskej tvorbe sa s exotizmami stretneme aZ v operach
generacii tvoriacich po Smetanovi a Dvorakovi. Exotické prvky
(spolu s erotickymi) prindsa Fibich, napriklad v opere Hedy
(1896), 1insSpirovane] spevmi eposu lorda Byrona Don Juan.
Exotizmus Je Vv tejto opere viac-mene]j vonkajs3im koloritom
nesStastného wvztahu 1lasky, ktory pravdepodobne bol obrazom
Fibichovho vnutorného Iubostného rozpoltenia.

K exotizmom tendoval v operne]j tvorbe aj Karel Bendl. V
Lejle (1868) sa in3piroval Meyerbeerom a Gounodom, neskdr
zhudobnil rozpravkovy namet =z indického prostredia (Indicka
princeznd, 1877). V devatdesiatych rokoch reagoval na operny
verizmus. V celkovom hodnoteni ide v3ak o druhorady zjav v
Ceskej opernej tvorbe druhej polovice devadtndsteho storocia.

Exotizmus sa Vv opere devatnasteho storo¢ia prejavil s
pomerne velkou intenzitou. Od tvorcov ranoromanticke] opery
vedie priama vyvinovad linia k velkym opernym konceptom. Kazdy
z nich pristupuje k exotizmom v opere inak.

Vo francuzskej opere devatnasteho storocia, predovietkym
u Meyerbeera, su exotizmy Jednak prvkom spoluformujicim
vypravnost a nadheru velkej opery, Jjednak prvkom formujucim
Casto =zédkladny dramaticky konflikt opery. Jeho funkcia sa
teda tyka vonkajskovych aj wvnutornych dimenzii operného
diela.

Na jednej strane vokdlna virtuozita a hudobné zobrazenie
exotickych zvukovych farieb, miestneho koloritu a
cudzokrajnej melodiky a rytmiky, efektnost scénografického a
kostymového rieSenia, technika Zivych obrazov umocrniovali
pbsobivost opernej inscendcie. Na druhej strane silny pribeh
S vyraznym humanizujlcim rozmerom prinadsajicim aj spolocensku

kritiku (napriklad kolonializmu), umelecké pritakanie
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mySlienke tolerancie, pochopenie faktu, Ze svet je etnicky a
kulturne rozmanity a takzvané vitazstvo Dbielej rasy Jje
vitazstvom iba z pohladu eurdpocentrizmu. To Jje =zakladnéd
dichotémia, 2z ktorej vyrastd umelecky potencial formujtci
vyrazné apelativne posolstvo v najlep3ich francuzskych
operach devatnasteho storocia.

V najvyraznejSich opusoch talianskej opernej tvorby,
predovietkym u Verdiho, Jje evidentny umelecky vplyv
franctzskej opery. Vyrazny vonkajskovy rozmer exotizmu ako
efektného prvku je vSak do urcitej miery utlmeny, namiesto
toho sa Verdi koncentroval na psychologicky a existencialny
rozmer hrdinov, vratane exotickych, ktorych stvarnil s
empatiou a psychologickym pochopenim humanisticky
orientovaného Eurdpana svojho storocia.

Silné podnety zo Shakespeara alebo Schillera, Verdiho
umelecké a dramatické vzory v trojrozmernosti a plastickosti
javiskovych postdv nemohli viest k Jjednostrannej akcentéacii
exotizmov. V hudobnej charakteristike postav (aj prostredi)
sa najde aj priestor pre exotickd kresbu, nie Jje vsak
dominantna. KedZe zobrazenie smeruje k homeostdze, exotizmy
maju svoju funkciu prédve =z hladiska wvnUtornej harménie,
homeostatického vyvazenia prvkov obsahu a formy, tektoniky,
architektiry a mikrostruktury diela.

V nemeckej opere, respektive vo Wagnerovom koncepte
hudobnej dramy a u Jjeho pokracovatelov, sa stretneme s
exotizmami ako s prvkami vystupujlcimi v organickom spojeni s
archaickymi a mytologickymi  vrstvami. TaZko si  mozno
predstavit, Ze by sa mohli zo Struktiry diela vyclenit ako
samostatné prvky. Ich pdvod stvisi skér S genézou
mytologickych rovin diela nez s geografickymi, etnologickymi
a historickymi faktami ako inSpiratormi exotického rozmeru
diela.

Slovanskd opernd tvorba prindsSa exotizmy v men3ej miere,
kompozicnou technikou Stylizacie exotického materialu,

podobne ako folkldédrneho hudobného materidlu sa Jjej koncept

127



priblizuje k funkcii a stvarneni exotizmov vo francuzske]
opernej tvorbe devatndsteho storocia.

Exotizmy v opere devatnasteho storo¢ia stvisia s
romantizmom aj s realizmom, s individualizmom, ale aj s
univerzalizmom, takym priznacnym pre celé toto storodie. V
Stylizovanom kompozi¢nom pretaveni vytvaraju paralelu k
domadcim folkldédrnym intonadcidm. Univerzadlny zaklad hudobne’
rec¢i a 1ich Stylizédcia <robi 2z nich 1iba relativny, nie
absolutny protiklad stylizovaného folkldru.

Exotizmy v opere devatnasteho storocia vo v3eobecnej
rovine prinadsaju rozs$irenie sujetovych aj formovych mozZznosti
opery. Platia o nich slovd klasika Goetheho, ktory svojmu
tajomnikovi Eckermannovi  povedal: LSExtrémy a vystrelky
postupne zmiznd a nakoniec zostane t4 nesmierne velké
prednost, Ze sa okrem volnejsSej formy dosiahne aj bohat$i a
rozmanitej$i obsah a Ze sa uZ nebude vylucovat nijaky predmet
z najsirsieho sveta a najrozmanitejsSieho zivota ako

nepoeticky. "'’

Bizet anticipuje exotizmus vo veristickej opere

Verizmus na Jjednej strane roz3iril, ale na druhej strane

zz1l1l wvyjadrovacie moznosti opery. Namiesto romantizujucich
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tendencii a namiesto opery ako narodného alebo historického
tableau sa na Jjavisko dostavaju obyc¢ajni ludia, a nie mytické
postavy polobohov, bohov, kradlov a kniezat alebo romantickych
rojkov, blaznivcov a zalubencov.

Na Jjedne’] strane verizmus smeroval k zobrazeniu
zivotného pribehu ,obycajného <¢&loveka"“™, azda najvyrecnejsSim
prikladom je Mascagniho Sedliacka ¢&est (Cavalleria rusticana,
1890), ale na druhe]j strane sa usiloval namiesto
aristokratickych, noblesnych a prikladne uslachtilych postav
priviest na javisko postavy exotické.

Déraz na pribeh a Jjeho ,pravdivosth, ¢o suviselo
pravdepodobne nielen s literdrnym realizmom a naturalizmom
(pripadne aj s vytvarnym), ale malo aj svoje filozofické a
sociologické pozadie v pozitivistickej filozofii Augusta
Comta, sa kompenzoval prave operami s exotickymi ndmetmi. Tak
sa v diele veristov stretneme s dedinskymi alebo mestskymi
Tudmi vykreslenymi bez prikras a Stylizacii, ale aj s
postavami princov, princezien, gejs$i, kradlov a kréalovien
alebo rozpravkovych Dbytosti 2z exotickych krajin. Aj tu,
podobne ako neraz v minulosti, signalizuje exotizmus hladanie
novych tematickych sfér, obohatenie Jjestvujluceho registra, z
ktorého autori cerpali operné namety. Aj najzaujimavejsie
pribehy ,obyc¢ajnych Iudi“ sa mbézu casom vycCerpat a pdsobit
jednotvéarne, najma ked sa opernd tvorba po starocia
naturalizmu vyhybala.

Uplatnenie veristickej poetiky na poli opery s exotickym
nadmetom, ktory napokon mdze byt alegbdédriou na domace pomery
alebo naznakom zadvaznejSich filozofickych a
existencialistickych problémov, je teda inovac¢nym zdrojom
ozvlastinujucim a rozsSirujucim pdvodné vychodiskd wveristicke]
estetiky a poetiky. Tento navrat k exotizmu a historizmu
mozno teda chapat 2z vyvinového a umelecko-psychologického
hladiska ako ©protireakciu na pdvodnt poetiku verizmu -

zobrazovat ,obyc¢ajnych“ ludi v ,obyc¢ajnom"™ zivote ric¢om pod
14

103 ECKERMANN, Johann Peter: Rozhovory s Goethem. Praha: SNKLHU, 1955, s

210.
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pojmom ,obyc¢ajny zivot“™ treba chapat aj prejavy motivované
velmi silnou véasnou, stratou sebaovladania a podobne.

Casto sa =za najvyraznejdieho predchodcu veristicke]

opery pokladd Bizetova Carmen (1875). Pritom préave Carmen
prindsa dvojaka exotickad optiku. Pisal Jju Francuz, ale
odohradva sa v Spanielsku - a jej protagonistkou je Cigéanka,

teda prislusnicka mensiny vyvolédvajlcej socidlne pochopenie a
sucit.

K realizmu a c¢iastoc¢ne aj verizmu smerovala uz pdvodnéd
verzia Carmen s hovorenym slovom namiesto recitativov. Carmen
pripravuje pddu nielen veristicke] opere ako takej, ale aj
onomu zvlasStnemu vyhonku veristickej opery s exotickymi
prvkami v  kresbe prostredia, Tudi, situacii. Dvojité
zrkadlenie exotizujuacich prvkov v Carmen smeruje k
etablovaniu tych kompoziénych postupov a rieSeni, ktoré
vyuzivali najcCastejsSie veristi patnast a viac rokov po vzniku
Carmen.

Napokon, uréity  predstupen literarneho verizmu a
naturalizmu nachddzame uz v literdrnej predlohe Prospera
Merimého z roku 1845. Realizmus, socidlny kriticizmus, snaha
o presvedc¢ivé a podrobné vykreslenie prostredia a Jjeho
atmosféry patria k dobovej literarnej poetike. Ich
s,prenesenie“ do hudby a dals$ie tvorivé rozvinutie pomocou
javiskovych prostriedkov opery vytvara priestor na uplatnenie
ozvlastniujucich, niekedy priam fascinujtcich hudobnych alebo
scénickych efektov. Tak v pripade Bizetovej Carmen c¢iastolny
exoticky kolorit podporuje silny dejovy spad, ale aj
charakteristické detaily a od nich sa odvijajuce dramatické
parametre.

Bizet sUstredil vela energie na vytvorenie
atmosférotvornych situacii, do ktorych Jje zasadeny pribeh
lasky a ziarlivosti dvoch obyc¢ajnych, prostych Tudi, dvoch
spoloc¢enskych vydedencov. Novl, respektive inovovanu funkciu
nadobuda v Carmen uplatnenie prostriedkov znazornujucich
miestny kolorit. Miestny kolorit tu prerastd do hudobne]

charakteristiky postav, stava sa krok za krokom organickym a
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hudobne 1 divadelne logickym spdsobom vykreslenia konkrétneho
charakteru v konkrétnom prostredi. Toto nové prepojenie
miestneho koloritu s typom a charakterom postdv Jje Jjednym z
najoriginalnejsich prinosov Bizeta k vyjadrovacim
prostriedkom opery devadtnadsteho storocia.

Umelecktt silu a Jjedinec¢nost, s akymi té&to opera vo
svoje] dobe zapbsobila, najvyrecnejsie odzrkadluje
Nietzscheho obrat od Wagnera s jeho ponurou mytoldgiou prave
k Bizetovi a Jjeho Carmen. V pripade Nietzscheho obratu od
Wagnera k Bizetovi zohrali svoju Ulohu nielen vkusové, ale aj
filozofické postoje a nézory. Zaklad Nietzscheho postoja k
opere Jje emfaticky, v tom Je a =zostdva romantikom. Prave
romantici tvrdili, Ze hudba najlep$Sie a najintenzivnejsSie
naplfia romantické idealy.

A prave na =zédklade tohto emfatického pristupu nachéadza
Nietzsche v Carmen c¢&rty exotizmu. PisSe: ,Dej nas spasi. Ma
logiku wvo wvasSnach, ktort mu vtlacil esSte Merimée, ma
najkrajsiu liniu, pevnad nutnost; predovsetkym vsSak to, co
patri k suchému pésmu, suchy vzduch a a jeho priezracnost. V
kazdom pripade doslo k zmene klimy. Hovori v nej 1ina
zmyslovost, 1ind senzibilita, 1na veselost. Je to veseld
hudba, ale spdsob Jjej rozjarenosti nie Je francuzsky ani
nemecky. Jej veselost Je africkd; osud mé& nad sebou, jej
Stastie Jje kratke, ndhle a nekompromisné. Zavidim Bizetovi,
Zze mal odvahu na senzibilitu, ktord v hudbe vzdelanej Eurdpy
este nikdy neprehovorila - odvahu na juznejsiu,
temperamentnejs$iu, ohnivejdiu senzibilitu... /.../ A ako
upokojujlco sa nam prihovadra maursky tanec! A nakoniec léska,
ldska presadend spit do prirody.™% ,Africkd veselost",
,zZmena klimy“, ,juzansky temperament", o ktorych tu hovori
slavny filozof, sU komponentmi, z ktorych sa etabluje okrem
iného aj exoticky rozmer opery. Aj ked Nietzsche nikde

expresis verbis nehovori o exotizme, smer Jjeho uvazovania,

1% NIETZSCHE, Friedrich: Pripad Wagner. In: Friedrich Nitzsche: Zrod
tragédie z ducha hudby, Pripad Wagner, Nitzsche proti Wagnerovi. Do
slovenc¢iny prelozil Oliver Bako3. Bratislava: Narodné divadelné centrum,
1998, s. 107.

131



spbsob Jjeho argumentidcie a vyjadrenia Jjeho citovych procesov
pri wvnimani Carmen, ktord prenho znamenala doslova kultové
operné dielo (,VCera som pocul - uverite tomu? - Bizetovo

\

majstrovské dielo uzZz po dvadsiaty raz,“ piSe na uvod svojho

preslaveného polemického spisu.'?”)

, poukazuje na skutocnost,
ze exotické prvky opery na neho zapdsobili azda najsilnejsie.
NesSlo o pocitovanie exotizmu ako miestneho koloritu, ale ako
integralnej sucasti diela a jeho posolstva.

Verizmus mal svoje filozofické a estetické paralely
nielen v Nietzschem. Viaceri filozofi a estetici, stGcasnici
tvorcov veristickych opier, si kladli otazky o predmete
umenia v stucasnosti, o) novom predmete umeleckého
zobrazovania, ktory ma& aj svoje filozofické opodstatnenie.
Napriklad Alfred Whitehead, popri Santanayovi a Deweyovi
jeden z najvyznamnejsSich teoretikov naturalizmu v estetike,
tvrdi, Ze estetickd realita Jje celok =zloZeny z udalosti a
aktuadalnych dejov a procesov: ,Izolovand wudalost nie Jje
udalostou, pretoze kazda udalost Jje Castou celku a
reprezentuje tento celok, kazdy aktualny dej Je epizddou

W% Redlno je krasno, dala by sa

estetickej sklUsenosti.
najjednoduchsie vyjadrit zakladna doktrina tejto estetiky. V
celych dejindch exotickej opery suvisi ries$enie wvztahu
tvorivych postupov a metdd, tvorivej poetiky a estetiky s
riesenim filozofického wvztahu medzi prirodou a krasnom,
umenim. Od neho sa odvija aj riesSenie vztahu umelca k prirode
(a prirodzenosti), ktord ho bezprostredne obklopuje, a k
prirode, ktord nie Jje sucastou sveta, ¢o ho kazdodenne
obklopuje. Tento wvztah nadobudol od konca osemnasteho
storo¢ia pre estetické myslenie, ale aj pre samu umelecku
¢innost rozhodujlci a podstatny vyznam (pripomernme len
Novalisove Uvahy o niom) a v opernom verizme prichéddza Jjeho
novd metamorfdza. ESte aj Martin Heidegger operuje s pojmami
ako ,Allta&glichkeit™ a ,Durchschnittlichkeit™, ktorymi chce

vyjadrit problematiku ponorenia do kazdodenného

'° NIETZSCHE, Friedrich: c. d., s. 106.
1% WHITEHEAD, Alfred: The Concept of Nature, Londyn: 1920, s. 128.
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instrumentdlneho Zzivota, umenie sa potom chépe ako navrat k
prirode, <¢o verizmus anticipoval zdbraznenim ,prirodnych",
odvekych ITudskych instinktov a pudov, z konfliktov ktorych
vznika zakladny dramaticky konflikt diela.

Verizmus sa rozchddza s falosnym spolocenskym vedomim, s
romantickymi a pseudoromantickymi prikrasami zobrazovane]
skuto¢nosti, so 3Stylizovanostou. Socialny a kriticky obsah
verizmu dostédva Specidlnu apelativnost. Inovacie, ktoré maju
svoj 1nspiraény zdroj v literatire a filozofii, smeruju
jednak k maximadlnej kondenzéacii deja, k opusteniu tradicénych,

respektive =zastaranych formovych kompozic¢nych vzorcov a

schém. ,Bezohladné“ a priamociare hudobné zobrazenie
empirickych detailov, vratane tych naturalistickych,
destruuje =zauzivané operné konvencie. Sila extrémov sa u

veristov zda priamo Umernd sile umeleckej imaginécie.

Skladatel! a Jjeho 1libretista nesleduju intenciu ako v
romantickom opernom divadle; opera (aj veristické divadlo) ma
predviest ukédzku ,ozajstného“, ,pravdivého“ Zivota.

O sile a dbélezitosti wvztahu medzi literarnym a opernym
verizmom sved¢i aj to, Ze poviedku sicilskeho spisovatela
Giovanniho Vergu Cavalleria rusticana (1880), ktord sa z
hladiska dejin literattry poklada za prvy veristicky
literarny utvar, najprv zdramatizovali (1884) a neskdr sa
stala podkladom pre operné dielo, ktoré sa rovnako ako ona
povazuje za prvy veristicky opus svojho zZanru.

Korene verizmu suUvisia nepochybne aj s rasticim zaujmom
konca devatndsteho storoc¢ia o realizmus a naturalizmus.
Reflexia objektivnych faktov a redlnych Zivotnych procesov,
zaloZend na ,nezUcastnenom“ pozorovani reality, zasiahla tak
vedu, ako aj wumenie. Comte, podobne ako aj ini filozofi
devatnadsteho storoc¢ia, napriklad Marx, veril v schopnost
filozofie vstupit do praktického politického zivota a tento
zivot konkrétnymi krokmi formovat. Sam zdbraznoval vyznam
vedy, ktord nahradi staré nabozZenstvo formulovanim novych

idei, mravov, nového poriadku.
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Vyznam a intenzita vplyvu pozitivizmu pre celé
devadtndste a cast dvadsiateho storoc¢ia boli mimoriadne. Ich
transformdcia do oblasti umenia nebola priamociara, v jej
pripade moZno zaznamenat aj vplyv umeleckého naturalizmu a
realizmu, ale aj zddraznenie tradic¢nejsie chapaného etického
rozmeru umeleckého diela.

Napriklad, ©prave Sedliacka cest’ vychddza =z etického
naturalizmu, ktory uci, Zze ¢lovek sa nemd branit prirodzenym
pudom a véasnam; ak sa mu zachce napriklad pohlavnych rozkosi,
ma si ich dozic¢it, ale zaroven eticky a socidlne riesit
situdciu, ktord wvznika ako nésledok takého pristupu k zivotu.

Av3ak Dbieda, utrpenie, socialne problémy nizsich
socialnych vrstiev, krimindlne a nasilné ¢iny motivované
ziarlivostou nie sG pre operu nevycCerpatelnym rezervodrom
nadmetov. Preto sa tvorcovia veristickej opery c¢asto uchylujt
k ,exkluzivnym", ,0zv1lastnujuco® pdsobiacim témam, ktoré
zhudobniujt, uplatriujiac v kompozicnej préaci prvky veristického
pristupu. K tymto témam patria aj exotické. Ich vyznam Vv
dielach wveristickych autorov nie je mensi nez u ich
predchodcov, romantikov.

Hudobne aj z hladiska literarnych nametov operny
verizmus nadvédzuje na vSetky realistické alebo naturalistické
momenty opernej tvorby devadtndsteho storoc¢ia, najma Jeho
druhej polovice, okrem Bizetove]j Carmen by sme mohli v tejto
suvislosti pripomentt napriklad protoveristicku studiu
zenskej hrdinky vo Verdiho Traviate alebo niektoré francuzske
romantické operné tituly, ktoré vyraznejsSie uplatiujua v
hudobnej kresbe prostredia a Jjeho atmosféry miestny kolorit,
su to  v3ak len Specialne momenty inak predovsSetkym
romantickych opier.

Verizmus mé& svoje estetické pozadie nielen v pozitivizme
a umeleckom naturalizme, ale aj v psychologicke] a wvcitovace]
estetike, bez ich postuldtov by tfazko mohlo dbéjst k natolko
hlbokému a jedinec¢nému prieniku do wvnUtra konajucich postéav.
Prave vztah objektivnych, takmer nezUcastnene podanych faktov

a krajného subjektivizmu, zalozeného na zobrazeni vnutornych
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stavov hrdinov v krajnych zivotnych situdciach, motivovanych
silnymi, tazko ovladatelnymi vasSniami a pudmi, vytvara
zdkladni esteticktl antindmiu, zdkladné vnUtorné napéatie,
etablujice samotny zadklad verizmu v divadle a opere.

Preto veristi =zasadzovali silné individudlne vasnivé
spréavanie hrdinov do celkom konkrétneho, ,0bjektivne™
vykresleného ramca, do konkrétneho prostredia, vzdy
jedine¢ného, nikdy nesmerujuceho k univerzalizmu, ale vzdy
regiondlne relativne presne urceného. V tejto suvztaznosti a
Jje] esteticke] dimenzii sa rodi zdklad exotizmov vo
veristickej opere, pretozZze exotické v nej vacsinou vystupuje
ako metamorfdza regiondlneho.

Este po rokoch, ked verizmus nebol najnovsim mbdnym
vystrelkom, ked jeho esteticki skUsenost dalej rozvijali iné
Stylové tendencie a prudenia, hovori Karel Capek v suvislosti
s estetikou Johannesa Volkelta, ktory svoju koncepciu zavisSil
v Casoch vrcholiaceho verizmu: ,...€5tetické vcitenie
nemdzeme previest na jednu zakladnu formulu. Ciel je v3ade
ten isty: splynutie intuicie s néladou, Usilim, afektom,
vasiou. ™"’

Vratme sa vSak esSte k Bizetovej Carmen. Konflikt medzi
hlavnymi hrdinami a spdsob jeho rieSenia nevyplyva =z
exotického koloritu, ale z Iudskej dimenzie postav, =z ich
temperamentu, z 1ich Jjedinec¢nych ITudskych ¢&ft a vlastnosti.
Inakost, odlisSnost hlavnej hrdinky Jje viac nez exotizmom. Je
dany socidlne aj socidlne-psychologicky, slovom, celou
osobnostnou dimenziou krédsnej Ciganky. Neskdr sa cigéanska
problematika stala c¢astym nametom operiet a zabavnych
konverzac¢nych ¢&¢inohernych titulov, koncom storoc¢ia dospela do
Stddia umeleckej deklinédcie, prave preto, Ze osobnosti
Cigadnov sa nezobrazovali s pochopenim celej ich ITudske]
dimenzie, ale s davkou plytkej sentimentality a schematizmu,
najmé& v operetach.

Bizet so svojimi libretistami, Henrim Meilhacom a

Ludovicom Halévym, postupovali so zmyslom pre Specifiké
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operného Zanru. Sved¢i o tom napriklad to, Ze v opere na
rozdiel od novely spacha Don José iba Jjednu vrazdu. V
literarnej predlohe Jje Carmen az tretou obetou. Jej vrazde
predchadzajlt vrazdy Zunigu a manzela Carmen (tdto postava v
opere nejestvuje).

Hlavnd téma Carmen a jej hlavny dramaticky konflikt majua
vSeobecne Iudsky charakter - 1ide o neschopnost Dona Josého
zmierit sa s koncom lasky, o chorobnt Ziarlivost, podporovanu
koketériou, provokovanim a zahravanim si krasky Carmen s
byvalym milencom. Ciasto&ne exoticky je kolorit, v ktorom sa
pribeh odohrava, ale jeho exotizmus nezostdva iba okrajovy,
citlivo a umelecky ddémyselne sa premieta do osobnostne]
dimenzie  konajucich postéav. Bizet tak koncipuje wvztah
univerzalne a Jjedinecne psychologickych poldh a ich operného
zobrazenia a poldéh suvisiacich so silou a atmosférou
konkrétneho prostredia. 72 dramatickej a divadelnej tenzie
oboch poldh rastie aj wvnUtorny konflikt opery. Hugo Riemann
dokonca v podobnej suvislosti hovori o tom, Ze ,opera kolise
medzi vaZnou tragikou a trividlnym charakterom operety“'’®.
Tragicky rozmer verizmu spocCiva v akcentacii nerieSitelnosti
a nezmenitelnosti rozporu anatomického a biologického c¢loveka
(jeho urcenosti) a c¢loveka duchovného. Tragika a osudovost sa
manifestujid dominanciou pudového, zivoc¢isSneho. Veristi vsak
neoslavuju ,vitazstvo", ale st konSternovani nezmenitelnostou
tragického obmedzenia c¢loveka. K tejto dileme sa vracaju z
réznych uhlov pohladu.

Z tohto pristupu, ktory Jje =z hladiska veristicke]
koncepcie este prvoradej$i nez zobrazenie ,obyc¢ajnych Iudi v
kazdodennom Zivote“, sa rodi a rastie koncepcia zobrazenia
vnitornych problémov a konfliktov cudzokrajnej postavy, vVvo
verizme vacésinou zaloZene]j nielen na osobnostnych
predpokladoch, ale aj na stretnuti dvoch dispardtnych kultur,

respektive ich nositelov (napriklad v Madame Butterfly). Sila

107 SAPEK, Karel: Sméry v nejnovéjdi estetice. In: Karel Capek: Univerzitni

studie. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1987, s. 25.
108 RIEMANN, Hugo: Geschichte der Musik seit Beethoven (1800 - 1900).
Berlin - Stuttgart: Verlag von W. Spemann, 1901, s. 695.
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a sugestivita vykreslenia prostredia a Jjeho podiel ako

katalyzadtora pbsobiaceho na zmenu deja alebo urychlenie

dramatickych konfliktov, patri k hlavnym vyrazovym
prostriedkom verizmu. ,Jedinecénost okamihu, konkrétnost
pohybu, ritudlu, tanca obradu, dialektu - to vsSetko vytvara z

verizmu neopakovatelny smer,“'"’

piSe znalec tohto umeleckého
smeru Milod Sté&dron.

PokuSame sa najst v Carmen exotické prvky, ale napokon,
tdto opera Je =z hladiska =zasadenia deja do konkrétneho
prostredia spomedzi najvyznamnejSich a najslavnejsich
Bizetovych opier ,najmenej“ exotickd. Lovci perdl (Pecheurs
de perles, 1863) sa odohrédvajui na Cejldéne a Dzamila
(Djamileh, 1872) v Egypte, pric¢om v oboch operdch sa Bizet
pokisil hudobnymi prostriedkami vyvolat atmosféru exotickych
prostredi. Hlavne v orchestracii oboch opier Bizet uplatniuje
nezvycajné orchestralne farby, ktorych pestrd paleta aj
zvukova sugestivita a pritazlivost maju symbolizovat
cudzokrajné prostredia. Na niektorych miestach sa inSpiruje
aj konkrétnym exotickym hudobnym materidlom, napriklad v
tanci Almée z opery DzZamila nezaprie, Zze melodické a rytmické
indpiracie cCerpal z tradic¢nej arabskej hudby. V Lovcoch peral
sice necituje cejlénske hudobné ididémy, ale farbou
orchestrdlneho zvuku, celkovou sonoristikou diela sa snazi
priblizit hudobnému zobrazeniu pestrofarebného exotického
cejlénskeho prostredia.

V operach predchddzajtcich Carmen v3ak Bizet zostava
vacsmi na pbdde tradicne] romantickes opery, napriklad
konflikt medzi vyssSim duchovnym poslanim a léskou kiazky
Lejly v Lovcoch perdl Jje celkom v sulade s poetikou
romantického divadla a romantickej opery, pripomina konflikt
nastoleny v Spontiniho Vestdalke (La vestale, 1807) alebo v
Belliniho Norme (1831). Rozuzlenie Dzamily zasa pripomina
klasicistickl operu buffu z prostredia serailu. Verizmus je

vSak svojou podstatou tragicky, takZe sa v nom tazko mohli

109 STEDRON, Milod: Janadek a verizmus. In: Milod 3té&dron: Leos Janadek a

hudba 20. stoleti. Brno: Masarykova univerzita, 1998, s. 18.
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uplatnit idylické komické prvky so Stastnym koncom podla
strihu klasickej franctzskej komédie.

Malokedy byva za exotizmus oznacovany hudobny, literarny
alebo Jjaviskovy prvok vychadzajuci =z geograficky susedne]
kultury. Bizetovi sa tento efekt podaril. Za svoju pokladaju
Carmen Francuzi aj Spanieli, ale kaZdy ndrod v nej pocituje
aj kus exotiky. Ide teda z hladiska exotického regionalneho
koloritu o majstrovské Dbalansovanie na ostri noZa, ktoré
mohol Bizet zvladnut iba dbémyselnostou kompozic¢nej prace,
novym ponatim vztahu medzi charakteristikou postavy a
atmosférou prostredia. Tym naznacil cestu novym mozZnostiam a
novému uplatneniu exotickych prvkov vo veristickej opere
konca devatnadsteho a prvej tretiny nasho storocia. Orientacia
na zaujimavé, exkluzivne prostredie Dbola napokon u Bizeta
natolko vyrazna, Ze ani Jjeden z jeho opernych pribehov sa
neodohrdva v Jjeho vlasti. Bizetovu Carmen mozno pokladat =za

predstupen veristicke] opery s exotickymi Crtami.

Exotizmus vo veristickej opere
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Len maloktory operny smer vykazuje v relativne kriatkom case
tolko vnutorného dynamizmu, schopnosti rozvinut a
optimalizovat svoje vyrazové a Stylové prostriedky ako
verizmus. Za prvé dielo verizmu sa povazuje Mascagniho
Sedliacka cest (Cavalleria rusticana, 1890). Mnohé vyrazne
veristické prvky prindSa uz Pucciniho opernd prvotina Vily
(Le wvilli, 1884). A ako diela zavrSujuce tento smer sa
najcastejsSie spominaju Bohéma (La Bohéme, 1896), Tosca (1900)
a Madame Butterfly (1904). Pre nasSu analyzu prinosu verizmu v
oblasti opery s exotickymi prvkami chépeme periddu, v ktorej
verizmus najsilnejsSie ovplyvnil eurdpske operné dianie z
hladiska kompozicnej poetiky, SirsSie: =za zaciatok verizmu
pokladame v zhode s vac¢sinou historickej opernej literatury
rok premiéry Sedliackej cti, za vyvrcholenie verizmu
spomenuté tri Pucciniho diela. Zaverecné obdobie verizmu
symbolizuje prvé uvedenie Pucciniho Turandot (1926), pricom,
pochopitelne, z hladiska globadlnych vyvinovych tendencii sa v
opernej tvorbe vyraznejSie prejavovali uZ nové Stylové a
poetické tendencie, napriklad nova vecnost, expresionizmus,
neofolklorizmus a podobne.

V rozpati tychto pribliZne tridsiatich rokov sa tento
umelecky smer v opere rozvinul, zavrs$il, rozsSiril z Talianska
do inych eurdépskych kultar, dospel z latentného a uvedomelého
Stéddia do stadia hypertrofického a do umeleckej deklindcie (v
dielach epigbnov) a vitSenia umeleckych prostriedkov s

prvoradym ohladom na efekt (v dielach eklektikov), takZze v

dvadsiatych rokoch koexistoval SO smermi znacne
protichodnymi, najma S novou Jjednoduchostou (neue
Einfachkeit). Z recepéného hladiska Jje =zaujimavé, Ze sa

SirSia mnozina veristickych diel hrala eSte v tridsiatych a
Styridsiatych rokoch, neskdbr v  repertoari zostali len
prvotriedne veristické opery.

Inklindcia wverizmu k exotickym nametom, k vykresleniu
exotického prostredia, k exotizmom mala svoje opodstatnenie.
Na Jjedne] strane verizmus nadviazal na romantizmus, ktory vo

svojich wvrcholnych opernych opusoch prinas3al exotizmus bud
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ako zaujimavy, neocakéavany, fascinujuci kolorit, alebo aj ako
vyraz postoja ku kolonialistickej ©politike, ako etické
posolstvo o vztahu obyvatelov tejto planéty, c¢o patria k
réznym rasam, maju inu farbu pleti a podobne. Verizmus na
tieto momenty romanticke] opernej poetiky nadviazal - a
zdroven ich rozsiril o silnejsSi psychologicky a existencidlny
rozmer, ktory romantickému zobrazovaniu c¢asto unikal. Aj ked
poetika ,Cistého" verizmu a exotickych prvkov a nametov sa
vyznacuju vrstvou dispardtnych prvkov, napokon exotizmus
prenikol aj do veristickej opery a stal sa Jjednym z
najddélezitejsich momentov Jjej ozvlastnenia, Jjej vnutorne]
reformy. Historické a exotické prvky vSak nevstupujua do
exotickej opery len ako =zaujimavy kolorit, ved poetika
verizmu priniesla ako najddleZzitejs3iu konsStantu ,zobrazenie
oby¢ajného ¢loveka"“™. Pre skladatelov opier 2z exotického
prostredia to znamenalo psychologicky a existencidlne sa
vyrovnat s typoldgiou cudzokrajnych postédv tak, aby na
javisku pbdsobili ako ,obycajni lTudia“, respektive ,ozajstni
Tudia"“, hoci z inej kultiry, z iného kontinentu.

Obluba verizmu nardzala aj na odpor, ktory mal casto
podobu kritickych a estetickych argumentov. Romanticka a
postromantickd estetika si v praxi len tazko wvedela
predstavit koexistenciu viacerych 3tylovych principov. Navyse
podoby epigdénskeho a eklektického napodobriovania talianskych
veristov v inych kulturach, napriklad slovanskych, mali zavSe
charakter umelecky druhoradych opusov.

Verizmus najsilnejSie zasiahol taliansku opernu tvorbu,
jeho umeleckd a poetickd inspirativnost pre iné kultiry bola
rézna. Vo Francluzsku sa verizmus v niektorych pripadoch
spojil s postupmi a principmi wvelkej opery, Rusku sa tvorivy
pohyb verizmu viac-menej vyhol, v Nemecku a Cesku sa v
opernej tvorbe prejavil skbdbr okrajovo, pric¢om mnohé velké
osobnosti (napriklad Janacek) nim boli nepochybne

fascinované.!'?

10 plizgie o tom: STEDRON, Milod: Leod Janadek a hudba 20. stoleti

(kapitola Janécek a verizmus), Brno: Masarykova univerzita 1998, s. 15 -
54.
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Este v prvych desatroc¢iach dvadsiateho storoc¢ia sa
verizmus chépal ako ¢osi podradné, efektné, druhoradé.
Charakteristické Jje hodnotenie  verizmu z pera Zdenka
Nejedlého z roku 1911: ,Iba tam, kde celd Sirka Zivota, a to
ozajstného Zivota, Jje oblastou dramy, dari sa dramaticke]
tvorbe tak, Ze sa mbéze vyvijat celkom prirodzene, bez umelo
osviezZzujucich pokusov. Takym pokusom bol v roménskej hudbe
verizmus, ktory chcel dobro (nahradit bombastickost opery
pravdou ozajstného Zivota), ale wuskutoé¢nil ho tak, ze sa
stalo najhor3im zlom. Nepravdiva brutalita nahradila tu iba
nepravdivl sentimentalitu a patos, aj to len zdanlivo. Mdda

WHI Tento

verizmus 3la celym svetom a ziskala si privrzZzencov.
ndzor je charakteristicky nielen pre estetickd argumentéciu v
prospech neprijatia verizmu, ale aj ako argument proti
verizmu ako samostatnému umeleckému smeru (Jje len ,pokusom",
,moédou™) .

Aj ked sa pdvodne verizmus orientoval na domace namety,
¢o dokumentuju prave prvé veristické opery, neskdr sa jeho
zdujem rozSiril aj o sféru opernej exotiky. S odstupom casu
sa exotika chape prave ako jedna z priznac¢nych a
charakteristickych ¢&ft wverizmu, hoci iba vonkajskovych. V
roku 1929 prindSa Pazdirkuv hudebni slovnik naucny takua
definiciu verizmu, v ktorej nechyba ani zmienka o exotickom
rozmere: ,...Verizmus privaddza na Javisko u¢inné 1latky, v
ktorych sa najcastej$ie prejavuje dravad vasen, hudba sa
uspokojuje s vonkajskovou pbdsobivostou, dosahovanou celkom
naturalistickymi metddami : vypatou melodikou, lacnymi
harmonickymi zvlastnostami, pikantnymi exotizmami a efektnou
in&trumentaciou...“"

Zakladnym predpokladom, ktorym verizmus otvoril cestu k
prieniku exotizmov do opery, Jje dbraz na regiondlne namiesto

dérazu na univerzdlne. V tom sa verizmus azda najvyraznejs3ie

odlisuje od romantizmu, ktory sa v opere usiluje prinéasat

11 NEJEDLY, Zdend&k: Ceskd& moderni zpévohra po Smetanovi. Praha: J. Otto,

1911, s. 324.
112 SERNUSAK, Gracian (editor): Pazdirkav hudebni slovnik naudny I. Cast
vécna. Brno: O. Pazdirek, 1929, s. 420.
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univerzalne posolstvo. Aj ked technika miestneho koloritu,
ktort romantici rozvinuli s velkym majstrovstvom a tvorivou
invenciou, smeruje takisto k regiondlnemu, celkové posolstvo
opery vzdy mieri k univerzalnej, v3eludskej vypovedi. Azda
najlepsim prikladom na potvrdenie tejto tézy je operné dielo
Giacoma Meyerbeera, v ktorom Jje na Jjedne]j strane miestny
kolorit néleZzite =zdbrazneny, a na druhej strane posolstvo
kazdej opery smeruje k vSeobecnejsSiemu vyzneniu prindsSajlcemu
umeleckt  odpoved na zadkladné Tudské  otéazky, najma o
spoloc¢enskom pomere vacsiny (ndbozZenskej, rasovej,
naradnostnej) k menSine. Vo verizme Jje pribeh chéapany ako
jedinecny a neopakovatelny a jeho rozuzlenie, casto brutdlne,
v nestlade s etickymi principmi, nema univerzalny rozmer. Na
divadka pbsobi skér ako vystrazny signadal - ako daleko mbze
zdjst konanie odvijajlce sa od ¢isto pudového a Zivocisneho
rozmeru c¢loveka.

Ak sa témy =z tejto oblasti, =z ,oby¢ajného Zivota
obyc¢ajnych Tudi“ vycerpali (redukovali sa na vrazdy a pomsty
zo ziarlivosti), verizmus sa usiloval roz3irit svoj nametovy
diapazén. Pucciniho dielo poskytuje o tomto hladani vyrecény
doklad. Pokusil sa spojit verizmus s romantickym bohémskym
prostredim (Bohéma), s dramatickou situdciou historického
charakteru (Tosca), s exotikou Japonska a Ciny (Madame
Butterfly, Turandot), s exotickym a dobrodruZznym prostredim
americkych zlatokopov (Dievéa zo zlatého Zdpadu), pricom vo
vSetkych  pripadoch (azda s vynimkou  Turandot) ide o
zobrazenie konfliktov a problémov ,obycajnych ITudi“, teda
konfliktov pravdepodobnych, redlnych a realistickych.

Verizmus opier s exotickymi nametmi mbZzeme chapat ako
ozajstny verizmus 1iba vtedy, ak tvorcovia (libretista aj
skladatel) zachovavaju zdkladné principy verizmu,
zobrazujliceho zZivot ,domdcich™ obycajnych Iudi wvo chvilach
nabitych tragikou, v ©prevratnych, vyhrotenych, klIucovych
zvratoch 1ich Zivota. VA&sen, léska, nendvist, radost, smutok
jedinec¢nych ITudi, a predovsetkym ich psychologicky rozmer

nahradili vo veristickej opere patrioticky péatos, romanticky

142



osial, mytoldgiu, nacionalisticky ponatu historiografiu
starsej romantickej opery. Tam, kde hrdinovia v exotickom
prostredi prezivaju podobné situécie, mozno hovorit o
verizme. Aj tu plati, Ze univerzdlne nahradza regiondlne.
Pribeh Madame Butterfly Jje zalozeny na spore medzi
eurbdpskou, respektive euro-americkou mentalitou a mentalitou
japonskou, na rozdieloch v chéapani lasky, vernosti a vaznosti
medziludského vztahu v tychto dvoch kulturnych okruhoch. To,
Co zobrazila stars$ia romantickd opera z pozicii estetického
univerzalizmu - odstdenie eurdpskej kolonidlnej politiky -,
je v Pucciniho opere prenesené do sveta individualneho
pribehu, =z ktorého kritika spominaného fenoménu vystupuje
vlastne az v druhom pléne, respektive tragické wvylstenie
pribehu je motivované myslenim a &inmi, ktoré sa od
kolonializmu odvijaju. Tato skutoc¢nost  Puccini a jeho
libretista Luigi Illica podc¢iarkli aj tym, ze tragicky pribeh
lasky Co-&o-san a amerického dbéstojnika Pinkertona sa
odohrava v case, ked Puccini operu komponoval, teda v roku
1901. Tymto  spdsobom  kreovania  zakladného dramatického
konfliktu sa opera Madame Butterfly odlisuje od inych opier
(aj operiet) z konca devatnasteho storodia, ktoré sa
inSpiruju zvy3enym zaujmom o Japonsko a jeho kulttru, ktora
okrem iného suUvisela s tym, Ze aZ od polovice devatnasteho
storo¢ia sa Japonské pristavy otvorili aj pre flotily =z
Eurdépy a Ameriky, ¢im sa z vonkajSieho hladiska definitivne
prelomila tradic¢na japonska izolovanost. (Paralelne s tymto
procesom vzrasté Jjaponsky zaujem O eurdpsku kultaru,
predov3etkym v ére MeidZi, ktord trvala od roku 1868 do roku
1912). InSpiracie sa prejavili wvo viacerych dielach, ako
napriklad v Saint-Saénsovej Zltej princeznej (La princesse
jaune, 1872), v Sullivanovom Mikade (Mikado, 1885), v
Messagerove] Madame Chrysantéma (Madame Chrysanthéme 1893),
Jonesove] Gejsi (Geisha 1896) a Mascagniho Iris (1898),
pricom v pripade Jonesove] Gejsi ide o namet velmi podobny
Madame Butterfly. Francuzsky dbstojnik sa v Nagasaki zalubi

do gejse, uzavrie s 1ou manzelstvo, ale po niekolkych
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mesiacoch ju opusti. (Tato téma bola niekolkokrdt zobrazenéa
aj v japonske]j literature, napriklad u Kawabatu.)

Viac nez 1iba Jjaponsky kolorit mala Mascagniho opera
Iris. Autor a libretista ©Luigi 1Illica sa v nej pokusili
preniest publikum do Jjaponského myslenia, do Japonskej
filozofie a naboZenstva. Na rozdiel od realizmu a verizmu
Madame Butterfly v Iris dominuje symbolizmus a
dekorativizmus. Nie psycholdégia Jjedinecénej Tudskej Dbytosti
ako v Madame Butterfly, ale jej funkcia v sukoli
spoloc¢enskych doktrin a konvencii je v popredi tejto opery.

Na druhej strane ornamentdlno-emfaticky Styl Mascagniho
smeruje aj do oblasti symbolizmu a secesie. Priam ako topos
symbolizmu a secesie tu vystupuju dlhé krédsne vlasy Iris
(podobne ako v Debussyho opere Pelléas a Mélisanda, 1902). Z
hladiska vyrazového potencidlu vokdlnych frdz nadvazuje
Mascagni na svoje predchéddzajuce prace - Sedliacku Ccest a
Priatela Fritza (L amico Fritz, 1891). Pucciniho z hudobného
hladiska najsilnejsie anticipuje déslednym uplatnenim
deklama¢ného principu (stile declamativo), v ktorom spev
priamo prameni zo slova.

Podobne ako Puccini, aj Mascagni Studoval pred préacou na
Iris tradié&nt japonskd hudbu''’, avsak na rozdiel od Pucciniho
nepouzil vo svojom diele priame citdcie japonskych melddii.
Podla Reina A. Zondergelda charakterizuje Mascagni Japonsko
podobne ako Verdi v Aide Egypt, teda necituje autentické
melddie, ale celkovou koncepciou a Stylizadciou melodickej
linie sa usiluje charakterizovat atmosféru a kolorit miesta,
psycholdgiu konajucich postéav, charakter dramatickych
situacii. V  hudobne] Struktire vSak uplatni naznaky
pentatoniky, ktoré wvzdy zostavaju (na rozdiel napriklad od
Debussyho) vzdy v suvztaznosti s hudobnym verizmom. Takze
pentatonické nédznaky v melodike s spojené s harmonickou

Struktirou =z eurdpskej hudby. Exoticky kolorit vyvoléava

30 tejto skuto¢nosti informuje autor hesla “Mascagni: Iris“ ZONDERGELD,

Rein A. In: Pipers Enzyklopadie des Musiktheatres in 8 Ba&nden. Oper.
Operette. Musical. Balet. Minchen - Zirich: Piper, 3. zv., 1989, s. 716.
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Mascagni aj inStrumentédciou, origindlnym vyuzitim bicich
nastrojov a podobne.

Opera Iris je zaujimava aj pre kulturu, ktord je v opere
nositelom exotického koloritu, teda pre Japonsko. Jej pribeh
sa odohradva v historickom Japonsku. ESte dnes mozZno vidiet
terasu chramu v Kjote, z ktorej spachala Iris svoj
samovrazedny skok. V Jjaponskom sprievodcovi opernou tvorbou
sa o opere Iris doc¢itame, Zze ked v tretom dejstve opery
hlavnd predstavitelka skoc¢i z terasy v YoSiware a spadne do
udolia pod Fudzi, je to velmi zvlaStne, pretoZe, ako autor
ironicky poznamenava, obe lokality st od seba velmi
vzdialené.'™ (Ako keby hrdina slovenskej opery vyskod&il z
okna Bratislavského hradu a dopadol - na Stity Tatier.)

Prdve vo veristickych operédch, v ktorych Jje zakladny
dramaticky konflikt motivovany rozdielnostou myslenia,
zivotne] filozofie medzi Eurdépanmi a ITudmi z inych
kontinentov, vystupuje kritika kolonializmu najsilnejsie.
Operné pribehy totiZ neprind$aju Jjej transparentné, plagatové
odstudenie, ale jeho kritika vystupuje =z opery azZz v druhom
plane - ako vysledok konani konkrétnych postav. Z tohto
hladiska operny verizmus na mnohych miestach anticipuje
existencializmus, hoci iba latentne.

Tento trend badat aj v Pucciniho Madame Butterfly,

navySe organicky spojeny so zaujmom o Jjaponsky kolorit vwvo

vytvarnej a hudobnej stranke opery. Jednotlivé zlozky
hudobnej Struktury opery - melodika, harmdénia, hudobnéa
textlra, inStrumentdcia - ©prinadsaju vela koloristickych

kvalit. Puccini Studoval 3japonsklt hudbu a vo svojom diele
cituje niekolko originalnych japonskych melddii, napriklad aj
japonskt narodnt hymnu vo chvili, ked na scénu vystupi
Cisdrsky komisar. Podobne ako Mascagni aj Puccini pouziva
bicie néstroje a zvonkohru na dosiahnutie Specidlnych
»Jjaponskych“ zvukovych efektov. Nemenej vyznamné Jje aj

vytvarné zobrazenie japonského prostredia.

"4 NAGATAKE, Y.: Opera meikyoku hyakka (Encyklopédia slavnych opier).
Tokio: Ongfakuno-Tomo, 1990, s. 454.
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Problémom, ktory vystupuje v sUvislosti s verizmom Vv
Pucciniho operach stredného tvorivého obdobia, Jje ich vyrazny
lyricky rozmer, ktory v3ak netreba chapat ako odklon od
principov verizmu, ale skér ako ich ozvladstnenie a tvorivé
rozvinutie. Snaha spojit sentimentalitu a krutost, vasSnivost
s tlZbou po léske, atmosféru zlatokopov (tu priniesol Puccini
na operné Jjavisko ako prvy) s revolvermi a pokerom Je
charakteristickd pre operu Dievéa zo zlatého Zapadu (La
fanciulla del West, 1910). Charakter libreta aj v tejto opere
predpokladd hudobnt koloristiku. Puccini na vykreslenie
divokého zapadu priniesol mnozstvo folkldérne podfarbenych
melddii a siahol aj po nazvukoch rdznych foriem c&ernoSske]
hudby (napriklad ragtime). Z&ujem o americké prostredie,
navySe spojené s ¢inskym, priniesol uZz pa&t rokov pred
Puccinim Franco Leoni. Jeho opera Ordkulum (L oracolo, 1905)
sa totiz odohrdva v ¢&inskej Stvrti v San Franciscu. Aj Leoni
nadvazuje vo svoje] operne]j koncepcii na poetiku ,klasikov
verizmu“ Mascagniho a Leoncavalla. V  oboch poslednych
pripadoch ide o spojenie exotizmu a socidlnej otéazky.

Verizmus vyzaroval do francuzskej, nemecke]j, ceskej a
dalsich kulttGr. Nikde v3ak nenasiel také silné umelecké
podhubie ako v Taliansku. Tu vyvrcholil - v c¢ase néastupu a
etablovania sa novych opernych smerov - Pucciniho labutou
piesnou - Turandot (1924 - 1926).

Spojenie hry s prvkami commedie dell arte, rozpréavky,
exotického prostredia, v ktorom sa pribeh odohrava, muselo
byt pre autora aj Jjeho libretistov Giuseppa Adamiho a Renata
Simoniho velImi inspirujice. V Turandot zdanlivo nejde o spor
eurdpskej a azijskej psycholdgie. AvsSak charakter niektorych
postéav, hlavne Liu, ktord v Gozziho hre nevystupuje, méa
Ciastocne eurdpsky charakter. Predov3etkym wvnasa do opery
lyriku a davku sentimentu. Ako osoba milujlca, schopnad sa
obetovat, m& rozmer takmer krestanskej 1lasky k bliZnemu.

Puccini naplia poetiku verizmu v tejto opere
predovSetkym spojenim ddémyselne vypracovanej koloristiky s

psychologickym rozmerom postdav. Na rozdiel od starsSieho
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zhudobnenia tejto predlohy Busonim Puccini VO svoje]
koncepcii odkryva a do detailov sleduje psychologické kvality
kazdej z konajlcich postdv. Hoci sU to postavy psychologicky
vzdialené, vykreslIuje ich na jednej strane pomocou uplatnenia
¢inskych hudobnych ididémov - a na druhej strane emfatickym
spbsobom charakteristickym pre verizmus, Sirokou vokalnou
liniou a dalsimi charakteristickymi vyrazovymi prostriedkami.

VystiZne hovori o motivacii zhudobnit Turandot autor
zatial jedinej slovenskej Studie o Puccinim Branislav Kriska:
~Na konci dradhy umeleckej 1 ITudskej po prvy raz zhudobni
orientdlno-rozpravkovy pribeh, ale nie pre exotiku, skér pre
hlb3i zmysel symbolov v boji lasky s krutou mocou.“'' Tuto
mySlienku potvrdzuju aj Pucciniho slovd v liste libretistovi
Simonimu z roku 1924: ,Chcel by som sem dat cosi ludské - ked
hovori srdce, je jedno, &i je v Cine alebo Holandsku: zmysel
je ten isty a kazdy &lovek mu porozumie.“'!'°

Verizmus priniesol v spojeni s exotickymi nametmi pre
operu nielen noviu podobu realizmu, tykajucu sa vzdialenych,
cudzokrajnych prostredi, ale predovsSetkym silny psychologicky
rozmer, sucit, empatiu, schopnost vzit sa do konania a
motivacii iného ¢loveka. Je svojim spdsobom vylstenim opery
devatndsteho storoc¢ia - a Jjej snahy o realizmus. A zaroven
otvadra cesty k zZivotu novych opernych smerov, hoci nan
reagovali aj v zmysle negacie. AvSak nie absolutnej, ale iba
relativnej.

Exotizmus veristickych opernych postédv sa akymsi oblukom
vracia k Eurdépe a do znadnej miery nastavuje krivé zrkadlo

Eurdpanom.

115 KRISKA, Branislav: Giacomo Puccini. Kontrasty verizmu. Bratislava:

Supraphon, 1970, s. 105.
16 -itované podla KRISKA, Branislav: Giacomo Puccini. Kontrasty verizmu.
Bratislava: Supraphon, 1970, s. 105.
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Film v opere umocnuje exoticky rozmer

V tejto kapitole sa budeme venovat problematike exotickych
vyznamovych rovin v opere Kristof Kolumbus (Christophe
Colomb, 1930) Daria Milhauda. Tato opera Jje zaujimava tym, Ze

v Jjej Jjaviskovom zivote hrd klucovi ulohu wvztah filmovych a
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divadelnych  prostriedkov ako estetickych a umeleckych
¢initelov. Opera o velkom moreplavcovi, ktord nie Je ani
Cisto historickou, ani ¢&isto exotickou operou, ale dielom
prindSajticim filozofickl a sociologickt reflexiu wvztahu
Eurépa - Amerika =z historického, ale aj etického a
axiologického hladiska, mala svetovli premiéru v Dberlinske]
opere Unter den Linden v roku 1930.

Opera Je suUcCastou takzvane] americkej trildgie. Jej
koncep¢né rieSenie ovplyvnilo dalsie dve opery, v ktorych
Milhaud prinédsa umeleckl reflexiu vztahu medzi Eurdpou a
Amerikou: Maximilidan (Maximilien, 1932) a Bolivar (1936). Vo
vSetkych troch opernych opusoch vystupuje Amerika ako pdvodne
exotickd krajina, ktord svojim historickym vyvinom za
poslednych Styristo rokov prinadsa nastavené krivé zrkadlo
Eurdépe, Jej kultare, Jjej hodnotovému systému, Jjej etickym
principom.

Milhaud v podstate nadvdzuje na eticky rozmer umeleckého
zobrazenia velkej franclzskej opery devatnasteho storocia,
avSak jej koncepciu vyrazne inovuje a naplfia novym obsahom.
Vsetko vonkajskovo efektné a pdsobivé eliminuje a sUstredi sa
na filozofickl a etickd dimenziu problému vztahu Eurdpa -
Amerika zo vseobecného hladiska aj na zaklade individualnych
osudov Jje]j objavitela.

Exotizmus v tejto opere nevystupuje ako miestny kolorit
alebo ako =zaujimavy prvok, ale ako existencialny rozmer
¢loveka, ktory sa prostrednictvom historickej postavy
Kristofa Kolumba aktualizuje aj na postavenie <¢loveka
dvadsiateho storoc¢ia. Exotizmus v opere nevystupuje ako
priamoCiare zobrazenie exotickych prvkov. Ma niekolko pléanov.
Kolumbus diktuje svoje pamdti, v ktorych plavba do ,neznama"“
vystupuje ako centrdlny bod, wvedie lodny dennik, ktory méa
jeho mecendsom a podporovatelom sluzit ako doklad o
fantastickych javoch, s ktorymi sa na svojej ceste stretol.

Fascindcia exotickym tu dostdva metatextovy charakter,
pretozZe bez =zapisania metamorfdéz Kolumbovej cesty by nemohli

vznikntt dalsie texty, vratane ,textov“ umeleckych diel, v
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ktorych sléavna plavba a Jjej tajuplny exoticky —rozmer
vystupuju ako jedna z hlavnych tematickych vrstiev.

Iny metatextovy prvok sutvisi s dennikmi Marca Pola,
ktoré v opere maju funkciu in3pirdtora a iniciatora
Kolumbovych odvaznych ¢&inov. Marco Polo v opere nevystupuje
ako konajuca postava, ale ako vsadepritomny prvok kontinuity
v objavovani neznamych krajin nasej planéty. Prave =z Jjeho
textov prameni Kolumbova viera v exotické, fantastické
postavy, s ktorymi sa ma na ceste do nezndmej krajiny
stretntt (morské panny, Iudia s psimi hlavami, ¢o sa kfmia
Tudskym masom, prisSery podobné kyklopom a podobne). V tom
spoc¢iva poeticka zvlastnost Claudelovho libreta, ktoré
vychaddza =z hry s nazvom Kniha o KrisStofovi Kolumbovi.
Zdbéraznuje tym nielen epicky prvok svojej dramaturgickej
koncepcie. V skutoc¢nosti je knihou o knihe, ktord je takisto
knihou o knihe. NavySe =zdbéraznuje apokryfny prvok, akoby
zapis o ©plavbe prindsal priamo Kolumbus. Tento princip
zrkadlenia umocrnuje prave filozofickl reflexiu medzi domécim
a exotickym.

Iny, eticky a humanizujtci tén vnédsSaju do opery postavy
Indiadnov (vystupujd len ako kolektivna postava, nie ako
individudlni hrdinovia). Stoja bezbranni oproti ,objavitelom"“
Nového sveta ako symbol c¢istoty a spadtosti s prirodou, ale aj
ako predzvest  budicich krutych, neludskych ¢inov. To
symbolizuju aj ich farby, ktoré oproti prisnym a strohym
farbam Spanielov prind3ajt pestrt, radostnu zmes farieb.

Predovsetkym vSak Claudelovo libreto vytvara velmi silnu
ilaziu psychologického rozmeru Kolumbovej osobnosti.
Objavitel novych krajin v type divadla, ktory uprednostnili
Claudel s Milhaudom, vystupuje ako dve postavy. Jedna
zobrazuje starého muza, bilancujiceho nedlho pred smrtfou svoj

zivot, svoje prehry a vitazstva. Druhy je Kolumbus na vrchole

slavy a aktivnej objavitelskej <¢innosti - muZz v strednom
veku, dynamicky, odvéazny, neohrozeny, plny  vnutorného
presvedcenia, objavitel novych, neznadmych  svetov. Jeho

faustovskd hladac¢skd sila, intenzivne Tusilie po poznani a
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pokroku st podrobené skUmaniu, kritike, hodnoteniu aj
pohladom z etického stanoviska. Tu najvyraznejsSie dochadza k
napojeniu exotického rozmeru opery s hlbSim filozofickym a
existencialnym posolstvom o vztahu &loveka k svojim wvlastnym
objavom, o zodpovednosti za zuSlachtenie, pripadne nicenie
objavenych krajin a svetov.

Epicky prvok, ktory do opery vyrazne vnaSaju postavy
Hovorcu, Odporcu a Zmocnenca aj =zapisy do lodného dennika
samotného Kolumba, ,1ilustruja® filmové zabery, akoby
znazornujuce obsah onej knihy, ktord ,napisal® Kolumbov
zivot. Aj tu sa vytvdra =zaujimavy priestor na zobrazenie
exotického.

Film m& teda v inscenac¢nej praxi Milhaudove] opery
funkcie etablujace polystylovy charakter diela. Jazyk
filmového umenia VO svoje] univerzalite a v3eobecne]
kulturnej dimenzii inscendtori chéapu ako jeden z komponentov
divadelného znaku. Filmovy jazyk sluzi na umelecky sugestivne
a pomerne jednoznacne (exaktne) vyjadrent filozoficku
dimenziu vySe patsto rokov trvajiuceho vztahu medzi Eurdpou a
Amerikou, Jjej idylické a pseudoidylické, ale aj velmi kruté a
agresivne podoby, ako napriklad drancovanie a koristnicke
zneuzivanie ,tretieho sveta", ktoré sa najintenzivnejsie
rozmohlo prave po objaveni ,Nového sveta“.

Dnes nepatri filmovad produkcia v opernej inscenacnej
praxi k bezZnym vyrazovym, umeleckym a estetickym
prostriedkom. Fixadcia hercovho vykonu vo filme a jedinecnost
jeho prédce na divadelnom Jjavisku spolu s nevymedzenou
disponibilitou Casu a priestoru vo filmovom umeni a
charakterom scénickej ,Stédlosti™ divadelne’ inscenécie
pbsobia ako ozvlastiujuci prvok, ako komponent vytvarajuci
dynamickd antindémiu medzi obrazovym charakterom divadla a
filmu a medzi ich schopnostou vyslovit univerzdlne estetické
a etické posolstvo.

Film a jeho zobrazenie exotického stvisi aj s niektorymi
formdlnymi znakmi francuzskej velkej opery. Z historického

vyvinu franclizskej opery prevzal Milhaud techniku Zivych
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obrazov, ktoré su vSak zobrazené principidlne novym spdsobom,
filmovymi  zabermi, majicimi funkciu integralnej sucasti
inscenacie. Uz vtedy, v inscenacii spred takmer
sedemdesiatich rokov, pouzili inscenatori'’’ ako jeden =z
délezitych prostriedkov formujtcich divadelnu poetiku
inscenacie filmova produkciu. Doslo tak ku kombinédcii
divadelnych a filmovych prostriedkov, ktoré mozZno pokladat =z
hladiska wvyvinu inscenaénych tendencii v opere prvej tretiny
dvadsiateho storocia za ojedinelé. A pre sklimanie
problematiky exotizmu v opere priniesli nové podnety: filmové
nanajvys autentické zobrazenie  exotického ramca opery,
objavenych krajin a dialavy mora.

Pripomenme, Ze ©prvym hudobnym skladatelom, ktory v
opernej tvorbe vyuzil filmové platno, bol Bohuslav Martint.
Jeho opera Tri Zelania (Tri prani, 1929) méa dokonca
skladatelom definované Za&nrové oznadenie ,opera - film“.''®
Zaujimavé Jje, ze aj Vv opere Martind Je urcity exoticky
rozmer, vystupuje tu nymfa v podobe prislusnic¢ky afrického
nadroda. Exoticky zlaty ostrov, ku ktorému sa konajlce postavy
snazia priblizit, vystupuje tu ako kritika arkadického
pristupu k zobrazeniu exotického aj ako symbol odstdenia
hromadenia hmotnych prostriedkov a honby =za Dbohatstvom. Aj
ked Martind tvoril svoje javiskové dielo pribliZne v tom case
ako Milhaud, jeho premiéra sa konala az v roku 1971 v Brne.

Film ako nové, fascinujlice a magické médium prenikal do
opery koncom dvadsiatych a zac¢iatkom tridsiatych rokov
intenzivne. Intenzivnejs3ie, nez kedykolvek neskdr. Po obdobi
oCarenia a pritazlivosti nového umeleckého prostriedku prislo
obdobie uvedomenia si odli3nosti a Specifiky oboch umeni a
problémov suvisiacich s ich spojenim.

Zachované svedectva svedc¢ia o tom, ze inscenécia
predstavovala ukazkovy pripad avantgardneij, moderne

koncipovane’ opernej umelecke] vypovede, na ktorej sa

1 Operu Kridtof Kolumbus v Statnej opere Unter den Linden hudobne

nastudoval dirigent Erich Kleiber, rezisérom bol Franz Ludwig Horth a
scénickym vytvarnikom Panos Aravantinos.
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podielali umelci prvotriednych kvalit =z rbznych krajin
Eurdépy. Pripomenme, Ze premiéra Milhaudovho Kristofa Kolumba
sa konala pred Hitlerovym néastupom k moci, ktory znamenal v
Nemecku koniec avantgardnému umeniu, nielen z rasovych
(Milhaud bol, ako sa s&m oznacil, ,provensdlsky Francuz

izraelitského vyznania“''?)

, ale aj z estetickych, respektive
pseudoestetickych, a politickych dévodov.

Okolnosti wvzniku Milhaudovej opery su vSeobecne zname.
Skladatela na Claudelovom librete zaujali mozZznosti, ktoré
dédvali lyrické a epické prvky literarneho spracovania.
P6vodne Claudel s Milhaudom uvazovali o filme, ktory by v
Hollywoode ©pripravil Max Reinhardt, neskdr Reinhardt pre
umelecké nedorozumenia s Claudelom od projektu odstipil - a
Milhaud zacal komponovat Kristofa Kolumba ako operu. Je
pravdepodobné, zZe pdvodny zamer vytvorit hudbu k filmovému
stvarneniu pribehu ovplyvnil aj rozhodnutie tvorcov (a
nidsledne inscendtorov) pouzit pre tuto opernu fresku filmovu
produkciu. Zaroven aj v hudobnom stvdrneni sa Milhaud uchylil
k  technike akoby filmového strihu, ktord umozniuje rychly
prechod medzi rbéznymi c¢asovymi a priestorovymi vrstvami
opery.

Technické vymoZenosti modernej Jjaviskovej techniky boli
umocnené filmovou ©projekciou, dd sa teda povedat, ze
¢iastoCne v tomto smere 1inscendtori, ale aj sam autor,
nadviazali na inscenac¢né trendy opery devadtnadsteho storocdia
(najma& francuzskej), ku ktorym patrila aj nalezitd davka
spektakulédrnosti, vypravnosti, schopnosti prekvapit alebo
priam 3Sokovat publikum. A7 tento pristup mohol podporit
zobrazenie exotickych momentov.

Uz Claudelovo libreto predstavuje velmi svojrazny
umelecky tvar spdjajuci mystérium s prvkami epického divadla,
naduc¢nu hru s filozofickym vyznenim, klasické operné libreto a

roviny vyrazne symbolické, miestami az surrealistické.

18 pl1izsie o tom SAFRANEK, Milos: Divadlo Bohuslava Martin®. Supraphon:

Praha, 1979.
% MILHAUD, Darius: Motivy bez tént. Z francuzskeho originalu Notes sans
musique do Cedtiny prelozil Josef Kostohryz. Praha: Supraphon, 1972, s. 7
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Origindlna Jje takisto Jjeho metaforika, spé&jajlica umelecké
obrazy s takmer apokryfnym videnim. Tak dielo, ako aj jeho
scénicka realizacia na sugestivnej a napaditej scéne
avantgardného gréckeho scénografa (Panosa Aravantina)
predstavuje typ novodobého ,sUborného umeleckého diela',
vychadzajtceho v zdkladne’] koncepcii z wagnerovskych
mySlienok o novom hudobnom divadle, hudobnej drame a subornom
umeleckom diele (Gesamtkunstwerk), respektive 2z umelecke]j
polemiky s nimi, vyjadrenej snahou vytvorit iny typ
stdrznosti a organickej prepojenosti Jjednotlivych umeleckych
znakovych systémov. Dramaticky a divadelny tvar sa odvija od
ich koexistencie, symbidzy a syntézy. Milhaudovi  ako
javiskovo sklUsenému autorovi sa to podarilo v plnej miere, s
velkym tvorivym nadhladom, s dramatickym a expresivnym
ndbojom, ale aj so schopnostou spojit zdanlivo disparéatne
vyznamové a tektonické vrstvy. Film v opere bol jednou z
nich. Prejavil sa vSak s takou sugestivitou a umeleckou
intenzitou, Ze poznamky alebo analytické postrehy o tejto
komunikac¢nej vrstve diela prinasali vo velkej a vyraznej
miere v3etky materidly reflexivneho charakteru.

Film v inscenacii Kristofa Kolumba z roku 1930 nahradil
predovSetkym javiskové efekty, ktoré - keby sa realizovali
tradi¢nymi metdéddami - Dby pdsobili nanajvyS nemoderne,
zastarane, ako rezidua velkej vypravnej opery minulého
storo¢ia s Jjej grandidznymi a pompéznymi zobrazovacimi
pristupmi. Pripomenme si napriklad slavny scénicky navrh k
svetove] premiére Meyerbeerovej Africanky v Parizskej opere z
roku 1865. V tretom dejstve nadjdeme dokonale realisticky
obraz korabu, navySe pocas morskej Dburky. Tento exoticky
moment a pokus o realistické zobrazenie namornej lode pdsobi
na opernom Jjavisku neprirodzene a nemiestne (bud naivne,
alebo ako popisny realizmus). O to silnejSie museli pdsobit v
prvej Dberlinskej inscendcii KrisStofa Kolumba scény s plavbou
ndmornej lode vyjadrujuce na Jjednej strane realisticky
zobrazeny fenomén a zaroven, prostrednictvom divadelne]

fikcie, aj Jjeho 1idedlny, ba priam transcendentny rozmer.
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Velmi zaujimavo tento inscenacdny pristup komentuje Darius
Milhaud v spomienkovej knihe: ,Predvedenie bolo znamenité a
Kleiber skvelo dirigoval. RézZia bola velmi obratnd: divadelnu
oponu odstranili a javisko predizili po oboch strandch nad
miesto pre orchester po celej dlzke divadla, takZe zbor mohol
spievat, nerud3iac pritom hru. V pozadi javiska bolo filmové
platno; pouzitie filmu malo dat wvac¢3iu intenzitu evokacdne]
sile rézZie. Ked Kristof Kolumbus ¢&ita knihu Marca Pola,
zjavia sa na platne ako vo sne exotické prostredia, ktoré ako
v hmlach idat Jjedno za druhym; pri vystupe, ked sa KrisStof
Kolumbus 1UG¢i s rodinou, interpretujd na platne ti isti herci
rovnakl mys$lienku, ale v inej rézii, c¢o dej zdvojuje, a tym
aj zosilnuje; ked sa Kristof Kolumbus pyta namornika na lod,
Co stroskotala pri Azorach, obrovsky zvadcSeny obraz te] iste]
scény na platne akoby prenasSal tuto evokdciu do wvnutorného a
tajuplného sveta. Technické prostriedky Statne] opery
umoznovali rychlu vymenu dekoracii, <¢o bolo znamenité,
pretoe je tam dvadsatsedem obrazov.“'?°

Niekolko zachovanych scénografickych navrhov Pana
Aravantina ukazuje, Ze tento slavny grécky scénograf wvedel
vyuzit zakladné prostredia, ktoré pouzivala uz barokova
opernd scénografia (pristav, lod, saldn, zadhrada a podobne) a
zdroven ich umelecky tvar vedel ozvlastnit a kreovat s takmer
tajuplnou a mysteridznou sugestivitou. Napriklad obraz
morského kordbu, ktory sa tu vyskytne, podobne ako v celom
rade romantickych vypravnych opier, nie Jje idylickym a
realistickym obrazkom (ako napriklad z Meyerbeerove’]
Africanky), ale tajuplnym zobrazenim bezvychodiskovej
situacie na lodi wvo chvili, ked namornici prestali dufat v
dobry vysledok plavby. Takisto filmové vykreslenie morského
pobrezia s vyhladom do morskych dialav nie Jje Zanrovym
obrdzkom zo starej opernej inscendcie, ale silnym obrazom
nekonec¢nosti mora, neskdr umocnenym e3te kfdlom Dbielych

holubic, v  opere velmi silne vyznamotvornym symbolom,

120 parius Milhaud: c. d., s. 159 - 160, udaj o dvadsiatich siedmich

obrazoch dnes uZ neplati, lebo Milhaud po premiére pocet obrazov opery
znizil na dvadsatstyri, v takej podobe sa opera hrd aj dnes.
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smerujucim tak k 1idedm krestanstva, ako aj k nadeji na
uspesny koniec plavby.

Tieto exotizmy nie st v opere samoucelné, ale vytvaraju
prepojenia S estetickym posolstvom umocnenym pomocou
filmového zobrazenia. Film bol v ¢ase vzniku Milhaudovej
opery Kristof Kolumbus médiom ,neobmedzenych moznosti™“.
Zakladnt koreSpondenciu medzi operou a fimom mbdZeme najst uz
v tom, ze film svojou polyfunk&nostou a viacdimenziondlnostou
zodpovedd viacvrstvovosti a viacdimenziondlnej symbolicke]
podstate umeleckej vypovede opery. Film, ktory sa uz vtedy
chdpal ako prostriedok schopny plnit najrdznejsSie socidlne a
estetické funkcie (dokumentarnu, zébavnu, naucnt, vychovnu a
podobne), zodpovedal touto polyfunkénostou umelecky zloZito
Struktirovanému posolstvu opery, v ktorom exotizmus
predstavuje Jjednu z rovin nestUcich hlavny vyrazovy a
vyznamovy potencial opery. Filmové znazornenie exotizmov sa
stalo komponentom opernej scénografie, realisticky
umocnujucim operné obrazy, ale zaroven posuvajucim ich
umelecké posolstvo do vyssSej, transcendentnej roviny. Zaroven
vSak film v opere prekracuje ¢&isto scénograficku funkciu a
stédva sa c¢initelom napomdhajicim nastolit nova totalitu
operného umeleckého diela, zaloZent podobne ako wagnerovsky
koncept na idei sUborného umeleckého diela, ale chapanej v
stvislosti s vyvinom opery a hudobného divadla v dvadsiatom
storo¢i. Transparentnost filmovych obrazov v kombindcii s
viacdimenziondlnym divadelnym znakom Jje Jjednou z poddb
hladania novych principov organickej jednoty zloziek, prvkov,
vrstiev operného diela, opernej inscenécie.

Je zaujimavé, ba priam symbolické, Ze Milhaudov Kristof
Kolumbus vznikal v rovnakom obdobi ako taziskovad préaca
analyzujlca 1inscenac¢né, dramaturgické a estetické moZnosti
stuc¢asného divadla - Estetika dramatického wumenia Otakara
Zicha. Cesky estetik sa v nej vyjadruje aj k problematike
technickych moZnosti scénografie: ,Vela, ak nie vSetko,
zdlezi od rezisérove] scénickej invencie; ved ‘nemoZnymi’

Ulohami sa inSpiruju najorigindlnejSie koncepcie a vytvarajua
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pokrok v umeni vébec.“'?!

Zapojenie filmovych prostriedkov do
opernej inscendcie mozno teda pokladat za Jjeden zo sudobych
konceptov vytvarajucich ,pokrok v umeni“. Jeden 2z vyraznych
spokrokovych™ ¢&initelov spociva v tom, Zze filmové platno
umiestnené na zadnom horizonte javiska narusa doteraz platnt
konvenciu, Ze dynamicky (a dramaticky) najsilnej$im je pre
vnimatelov scénicky priestor bezprostredne za rampou. Filmova
produkcia v hlbke javiska kinetizuje dramaticky dej opery
takym spbsobom, Ze na mieste, kam opernd a divadelna
konvencia uz po starocia umiestniovala scénografické
komponenty statickej povahy, objavi sa vyrazny kineticky
Cinitel (zivé obrazy!), navyse svojou sugestivitou
strhdvajuci na seba pozornost obecenstva.

Milhaud svojou koncepciou insSpiroval aj dalsich tvorcov.
Werner Egk napisal pod Dbezprostrednym dojmom Milhaudovho
Krisofa Kolumba svoju rozhlasovli operu Columbus (1933).
Neskbébr Jju wupravil aj pre Jjaviskové predvedenie, ktoré sa
konalo v roku 1942. Egka =zaujalo na Milhaudovom spracovani
kolumbovského sujetu spojenie mysticizmu, poetickej temnosti
a tajuplnosti, tendencia ku kolosalnemu obrazovému videniu s
priam dokumentdrnym autentickym videnim, ktory do opery vnasa
filmova dimenzia zobrazujtuca aj exotické momenty.'??

Milhaudova opera - mystérium Jje Jednym =z opernych
projektov s exotickymi ¢&rtami, ktory prekracuje =zobrazovacie
principy romantickej a veristickej opery a smeruje k zasadne
novému opernému konceptu, Vv ktorom exotizmus Je viac nez
pikantnym ozvlastnenim alebo apartnym exkluzivnym prvkom.
Jeho tvorivé uchopenie Jje v organickej jednote so vSetkymi
podstatnymi vypovednymi vrstvami opery a Jje prvkom, pomocou
ktorého sa vytvadra =zrkadlenie vztahu doméci - cudzi v

existencidlnom rozmere cCloveka v sucasnom svete.

121 otakar Zich: Estetika dramatického uméni. Panorama, Praha, 1986, 2.

vydanie, s. 213
122 EGK, Werner: Die Zeit wartet nicht. Percha: 1973, s. 178.
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Exotizmus v opere a jeho hranice

Od najstarsich ¢&ias sa c¢lovek usiloval poznavat nové svety.
Tédto Jjeho tuzba prenikla aj do umeleckych vytvorov, pricom v
jednotlivych umeleckych odvetviach sa prejavila rbznym
spbsobom alebo akcentom na rdzne sklsenostné vrstvy.

V eurdpskej opere sa stretneme s exotickymi témami uzZ v
poc¢iatkoch wvyvinu tohto hudobnodramatického druhu. A3 ked

prvé opery nametovo cerpaju z gréckej mytoldgie, uz okolo
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roku 1650 sa vo vyvine operného Zanru stretneme s témami a
motivmi sUvisiacimi s mimoeurdépskymi kulttGrami.

Zlom v nametovej orientdcii opery suvisel nielen s
projekciou wvnutorného sveta barokového <¢loveka, ktory tazil
po uskutocneni svojich Zelani, snov, fantdzii vztahujltcich sa
na doteraz mé&lo poznany svet. Oproti témam 2z grécke]
mytoldgie predstavovalil opery s exotickymi nametmi pre tvorcu
vacsiu moznost fantazirovat, vymyslat zapletky, ktoré nie su
vopred urc¢ené a nemaju z hladiska literdrneho (libretného)
spracovania konvencionalny charakter a pre vnimatelov
umeleckého diela oZivenie, obohatenie a 2z nich vyplyvajace
estetické a umelecké inovacie.

Umelecké dielo mdze poukazovat na nejakt udalost,
konkrétne postavy, urc¢itd dobu a historicku situaciu, ale nie
je to Jjeho najpodstatnejsi a najddlezitejs$i vyznam. V
dejindch opery znamend vznik operného diela s exotickym
nametom alebo exotickymi Crtami (napriklad v hudbe,
scénografii ci literarnej predlohe) obohatenie nielen
nadmetove] sféry opery, ale rozsSirenie a obohatenie wvztahov
¢loveka - ako tvorcu i ako vnimatela umeleckého diela - ku
skutoc¢nosti.

RozSirenie moznosti wvztahu ¢&loveka k realite, ktord ho
obklopuje, zaroven stanovuje hranicu, ktora oddeluje starsiie
a novsSie nametové vrstvy Vv opere a konvencdny a nekonvencény
pristup k praci s opernym libretom. Opera sa z ,nadzemskych"“
a ,bozskych™ vysSin antickej mytoldgie zniesla na zem a
priblizila sa sudobému c¢lovekovi. Aj vdaka exotizmom.

Z hladiska genézy operného diela suvisi orientacia na
exotizmus predovsetkym s kategbdriou ozvlastnenia. Aj ked
tento termin pochaddza z literdrnej vedy, ma& opodstatnenie aj
v reflexii divadla. Urobit niektory prvok operného diela
(alebo inscenacie) zv1lastnym, podivuhodnym, nezvycajnym
predpokladd z hladiska umeleckej tvorby predovsSetkym prelomit
konvencie, automatizmy, stereotypy. Exotizmus v opere
sedemnasteho a osemndsteho storoc¢ia mohol hrat Ulohu 3Soku,

takmer vyzyvavosti, ktord do hudobnodivadelného diela vnaSala
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momenty prekvapenia, napadnosti, pripadne aj pompéznosti.
Nezdlezalo tu na historickej vernosti a pravdivosti. Na tomto
fakte =zalozil kubansky spisovatel Alejo Carpentier jeden zo
zdrojov vnutorného napidtia vo svojej novele Barokovy koncert,
ktortt sme podrobnejsSie analyzovali v kapitole Exkurzia do
beletrie o exoticke] opere. Mexicky S$lachtic sa pocas svoje]
cesty po Taliansku zUcCastni na premiére Vivaldiho opery
Montezuma s néametom z Cortésovho dobyvania Mexika. Znalca
mexickych pomerov a histdérie zarazi volné - a svojvolné -
nardbanie s  historickymi, etnografickymi a geografickymi
faktami z  histdérie svoje] vlasti, pozastavuje sa nad
eurdpskym videnim tradic¢nych aj modernych mexickych 3iat,
ktoré wvo forme divadelnych kostymov nadobudaju neadekvatne a
nepresné podoby. Napriek tomu (a mnohému inému, ¢o mdze byt
predmetom  historickych, etnografickych, geografickych a
dalsich vecnych wvyhrad) vs$ak mexicky Slachtic operu prijima,
raduje sa z nej, nachddza v nej estetickt zalubu, esteticky
zdzitok. Prave prostrednictvom estetického a umeleckého
zazitku zablda na veci kontrastujuce s realitou a pozerd sa
na operu ako na umelecké dielo, ktorého hlavnou funkciou je
prinasat estetické a umelecké hodnoty, nie poznanie,
respektive ktorého gnozeologicka funkcia sa realizuje
prostrednictvom axiologickej funkcie.

V starsej opere hraju exotizmy funkciu ozvlastnenia, v
opere devatnadsteho a dvadsiateho storoc¢ia sa v mnohych
pripadoch (Aida, Carmen, Madame Butterfly...) exotické stava
hlavnym nositelom dramatického konfliktu diela. Tato vyvinova
zmena, ktord sa odohrdvala postupne uZz od c¢ias klasicizmu,
stvisi so zmenami koncepcie hudobnodramatickej postavy v
opere. Préave postavy exotickych hrdinov prina$ajd narusSenie
konvencie a Jjej fikcionalizacie v ramci pristupu k tvorbe
hudobnodramatickes postavy. Ak chapeme zobrazenie
hudobnodramatickej postavy v opere ako chépanie ¢&loveka v
konkrétnych historickych, spoloc¢enskych, nédbozenskych,
politickych, socidlnych a dalsich vazbach, potom sa da

predpokladat, Ze ©préave zobrazenie postavy 2z cudzokrajnej
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kultury sa mbdze stat prostriedkom dynamického porusovania
konvencii a spbsobu fikcionalizécie hudobnodramaticke]
postavy, a tym aj inovacnym zdrojom opery a nositelom novych,
v 1inych kontextoch tazko myslitelnych dramatickych napati a
konfliktov. Psychologizmus opery devatnésteho storocia
vytvdra pre toto ponatie exotickej dramatickej postavy velmi
uc¢inné  podhubie. Préave koncepcné a dramaticky  Uc¢inné
kreovanie exoticke]j opernej postavy smeruje k prekracovaniu
operného exotizmu ako miestneho koloritu a smeruje k
exotizmom, ktoré sa stdvaju nositelmi hlbSich a wvnUtornejsich
tenzii a konfliktov.

Niekedy vystupuje exotickd postava v opere ako obraz
imaginarneho suc¢asnika, pricom najmé& vaZna opera, na rozdiel
od komickej, chape osobu v cudzokrajnom prevleceni ako
sprostredkovany obraz, sprostredkovanu vypoved o sucasnosti a
jej aktudlnych aspektoch. Nemusi to vsak byt pravidlom.

Z hladiska funkcie ozvlasStnujuceho cinitela, ale aj z
hladiska Struktury a vystavby umeleckého diela hral exotizmus
v rdznych 3tylovych orientdciach raz vac¢s3iu a intenzivnejsiu,
raz mens3iu ulohu. Ak chépeme operu ako Strukturovany umelecky
vytvor s podstatnou - a ¢asto dominantnou - hudobnou zlozkou,
bude ddélezité, akym spdsobom sa exotické prejavuje prave v
nej. V ostatnych zloZzkdch divadelného charakteru opery sa
exotické prvky prejavujui podobne ako v inych divadelnych
druhoch. Expresivita hudobnej zlozky dava opere jej podstatnt
individudlnu ¢&rtu. Susanne K. Langerovd o tomto probléme
pise: ,0Ozajstnd sila hudby spoc¢iva vo fakte, Ze mbZe byt pre
citovy Zivot “pravdivad’  spdsobom, akym jazyk nie; pretozZe je
vyznamové formy majd ta ambivalenciu obsahu, ktort slova
nemdézu mat.“'*’

V sedemndstom a osemnastom storoc¢i by sme v opere marne
hladali intonécie, altzie alebo citédcie takého hudobného
materialu, ktory by Jjednoznacne =zakotvil operné dielo do
konkrétnej exotickej krajiny. Hudobnodramatické situdcie sa z

hladiska skladatela riesili tak, aby si posluchd¢ uvedomil
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vSeobecne ludské afekty (radost, léska, nenadvist, smutok...),
to, ¢o neskdér romantici nazyvali miestny kolorit (hudobnymi
prostriedkami sa navodzuje charakter urcitej krajiny,
situédcie, historického obdobia a podobne), by sme v opere
sedemnasteho a osemnasteho storoc¢ia marne hladali. Napriklad
dej Rameauove]j opery Galantnda India z roku 1736 sa odohrava v
Turecku, u peruanskych Inkov, v 3Spanielskych a franctzskych
kolénidach v Amerike a v Perzii. Vsetky tieto ,exotické"“
ndrody tancuju v Rameauove] opere - menuet.

Od ¢ias Mozarta sa v operach s exotickymi németmi
prejavuje snaha hudobne vykreslit prostredie cudzich,
vzdialenych krajin. Metamorfdézy pristupov sa 1lisia podla
individuality tvorcov, podla Stylovej zakorenenosti diela,
podla Grovne dobového poznania mimoeurdpskych hudobnych
kulttr. Napriklad Puccini, ked komponoval Turandot, velmi
starostlivo $Studoval tradic¢na c¢insku hudbu - a mnohé z Jjej
intonacii pouzil vo svojom hudobnom stvarneni.

V devadtndstom a dvadsiatom storo¢ili smeruje vyvinovy
trend ku globalizacii, takZe exotické v najhodnotnejsich a
najzivotnejsich opernych opusoch nevystupuje v  polohe
zaujimavého, pikantného, ozvlasdtnujiuceho koloritu, ale ako
zlozka vytvarajica =zédkladny dramaticky konflikt diela, teda
organicky spadtd s ostatnymi =zloZkami divadelného vyrazu - a
¢asto ustredna.

V Struktire operného diela hraju exotické prvky a ich
zakomponovanie v priebehu devatnasteho a dvadsiateho storodia
Coraz silnejsiu vyznamotvornu Ulohu, to vSak neznamena, Ze by
aj v tychto obdobiach, najma v dvadsiatom storoc¢i, nevznikali
diela, kde exotizmus plni funkciu pikantného koloritu
(napriklad exotickad postavic¢ka Turkyne v Stravinského opere
Zivot zhyralca (The Rake’s Progress, 1951), alebo exoticky
ostrov v opere Martinua Tri Zelania (Tri prdni, 1929).

Exotizmus zakddovany do diela Jjeho tvorcom alebo

tvorcami dostédva pri ceste k publiku konkrétnu podobu od timu

123 LANGEROVA, Susanne K.: O vyznamovosti v hudbe. Genéza umeleckého
zmyslu. Bratislava: Spolocnost pre nekonvenénu hudbu, 1998, s. 49.
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inscenatorov. ZaleZi na ich javiskove] a hudobnej koncepcii,
zdlezZzi na ich inscenac¢nom zamere, ¢i1 exotické momenty v diele
podc¢iarknu, =zvyraznia, ¢&i ich budld hyperbolizovat, alebo ich
utlmia.

Inscena¢nd prax néas pouca, ze exoticky rozmer mdzu
dostat diela, ktoré neboli vytvorené ako ,exotické“™, a
naopak. Tyka sa to napriklad Straussovej opery Zena bez
tiernia, ktord prindsa aj exotické polohy. NeviazZzu sa vSak na
konkrétne zobrazenie  prostredia alebo  hrdinov. Ide o)
rozpravkova operu (niektori znalci ju prirovnavaju k Carovnej

flaute dvadsiateho storod&ia'??)

, ktord vsak obsahuje silné
filozofické podnety z orientalnych kultuar (vplyv rozpravok z
Tisic a jednej noci, ktoré silne zaujali libretistu Huga von
Hofmannsthal) . Niektori inscendtori zddéraznuju, podobne ako v
Carovnej flaute, orientalny kolorit, v ktorom sa
fantazmagoricky, symbolicky a rozpravkovy dej odohrava, ini
zasa chépu Zenu bez tiefla v nad&asovych, univerzalnych
kontextoch, comu zodpovedd aj vytvarnd stranka inscenécie.

Pri hodnoteni recepcie opier s exotickymi nametmi,
¢rtami, dejom nie je dbélezité, ¢&i recipient analyzuje wvztah
umenia k realite, konkrétne vztah exotickych momentov ku
kulturnemu zazemiu naroda, ku ktorému sa exotizmus wvztahuje.
Ovela viac neZ vztah k realite, =z ktorej tvorcovia diela
Cerpali inspiréaciu, zamend vztah recipienta k univerzu
vlastnej umeleckej aj mimoumeleckej skuUsenosti, respektive
vztah expresie diela k impresii recipienta.

Inscendcia opery s exotickym nédmetom mdze vychadzat =z
readalii cudze]j krajiny, mdze sa usilovat o presné a adekvatne
zachytenie (napriklad prostredia Japonska v Madame
Butterfly), a 1n& inscenédcia te] istej opery mdze stavat na
elimindcii vsSetkého, <¢&¢o sa wvztahuje k urc¢itému kultUrnemu
prostrediu a jeho znazorneniu, a na akcentdcii univerzéalnych,

vSeobecne ludskych momentov. Pre hodnotu Jjednej a druhej

124 napriklad GRUBER, Gernot - FRANKE, Rainer: heslo Strauss: Die Frau ohne

Schatten. In: Pipers Enzyklopaddie des Musiktheatres in 8 Banden. Oper.
Operette. Musical. Ballett. Minchen - Zirich: Piper, 1997, 7. diel, s. 107
- 112.
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inscenacie to v3ak samo osebe neznamend nic¢. Umelecké postupy
mbdzu exotické prvky umocnit, ale aj zmarit.

Historicky wvyvin opery potvrdzuje, Ze opery s exotickymi
nametmi vzdy patria do tej kultary, do toho kulttrneho
okruhu, v ktorom twvoril autor (autori). Turandot Je teda
talianskou (eurdpskou) operou, nie <cinskou, Bellov Kovac
Wieland (Wieland der Schmied, 1926) sa obracia ku Slovakom,
respektive aj k dal$im narodom strednej Eurdpy - a az v
druhom pléne k Noérom, =z ktorych mytoldégie nametovo cCerpa.
Dokonca ani Dievéa zo zlatého Zdpadu neoslovuje eurdpskych
vystahovalcov v Amerike - zlatokopov, ale beZné eurdpske a
americké operné publikum. Pohlad na operu =z ©pozicie
sexotického™ naroda Jje iste zaujimavy, casto aj Usmevny. Pre
estetické hodnotenie vsSak m& iba doplnkovy charakter.

Hranice exotizmu v opere sa tykajt réznych
charakteristik a parametrov opery a Jej vyvinu. MbzZeme
hovorit o hraniciach z hladiska vyvinu, vystavby a Struktary
umeleckého diela, recepcie a prezentédcie. Tak ako vsSetko v
umeni, aj tieto hranice st flexibilné a vo vac¢sine ich
prekrocenie, ak je vedené umeleckou snahou tvorit, nie burat,
znamenad nové estetické a umelecké moZnosti. Aj] ked vo
vSeobecnosti znamend prienik exotizmov do eurdpske]j opery
stieranie hranic medzi ndrodmi a kultdrami, na umelecky tvar
opery nemali exotizmy podstatny inovacny vplyv =z hladiska
makroStruktiry celku. Exotizmus v eurdpske]j opere vystupuje
ako dbélezitd doplnkovéa, ozvlasStnujuca <¢&rta, ako <¢initel,
ktory napomahal rusit niektoré divadelné a operné konvencie a
nové prvky zavadzal viac-menej v oblasti subStruktiry a
mezzoStruktliry nez v oblasti tektoniky a architektiry opery

ako umeleckého celku.
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Exotizmus a fascinécia

Ked hovorime o fascinédcii =z estetického stanoviska, Je
zrejmé, ze tento esteticky Jjav, respektive psychicky akt s
vyrazne estetickym pozadim, mozZzno aplikovat aj na oblast
ndsho skumania, na exotické prvky v opere. Uz viackrat sme
konStatovali, Ze uplatnenie exotickych prvkov (od koloritu az
po koncepcné kroky) suvisi S estetickou kategdriou

ozvléasStnenia. (Niektori semiotici divadla, napriklad 1Ivo
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Osolsob&, hovoria v tejto sUvislosti o  ostenzii.'?’)

Fascinadcia suUvisi s prostriedkami, ktorymi tvorca dosahuje
ozvlastnenie. Pre niektorych estetikov je dokonca fascinéacia
jednym z Ustrednych estetickych pojmov, lebo najlepsie
vystihuje Specifikum umenia z hladiska ocakadvani vnimatela.'”®

Fascindcia z hladiska vnimania umeleckého diela funguje
na principe kontrastu. Ak by sme sa na =zavadzané trendy vo
vyvine operného Zanru pozerali ako na umeleckd projekciu
mozného, ozvlastniujuce prvky wvnasaju do Struktary opery
momenty, ktoré mbézu fascinovat. Tyka sa to vSetkych
komponentov opery, fascinacia nie je iba zadleZzitostou libreta
(pribehu) a Jjeho zhudobnenia. Ak napriklad v barokovej opere
bola hudobnovyrazova stranka pomerne prisne
konvencionalizovand - zobrazenie dusevnych stavov a procesov
hrdinov opier sa riadilo mozZnostami, ktoré poskytoval dobovy
,afektovy slovnik"“, prvky fascinadcie sa odohravali ovela
silnej3ie neZz v pribehu a Jjeho =zhudobneniu v kostymove]j a
scénografickej casti.

Nakladné ,ahistorické™ a nad regiondlne zvlasStnosti sa
povznaSajuce kostymy, pompézna scénograficka préaca,
neocakdvané scénické efekty, ku ktorym patril napriklad

divadelny poziar alebo pad scény, boli ozvlaStnenim, c¢o mohlo

vyvolat aj fascinaciu. Takisto divadelné alebo operné
stvarnenie namornej bitky, oblubené v Sestnastom az
osemndstom storoc¢i, suvisi s fascindciou - a =zaroven sa tu
objavuja exotizujlce polohy. Zobrazenie mora a morskych

kordbov asociujucich dialavy, a teda okrem iného aj exotické
krajiny malo za Ulohu preniest divédka do scenérii a situéacii,
ktoré ozvlastnuju prostredie a situacie, s ktorymi sa vo
vacsine pripadov na javisku stretéava.

Exotické a fascinujuce momenty znadsobovalo napriklad

zobrazenie morskych ©priser. Na scénickom navrhu slévneho

12° OSOLSOBE, Ivo: Mnoho povyku pro semiotiku, Brno: Nakladatelstvi ,G%
hudba a divadlo, 1992.

126 Napriklad BENN, G.: Probleme der Lyrik. In: G. Benn: Gesammelte Werke,
Wiesbaden: 1959, zv. 1, s. 506 a dalsie. Na Slovensku zdbraznil dbélezitost
fascindcie v literarnych sGvislostiach napriklad SABIK, Vincent:
Literatlra pre sucasnikov. Bratislava: Slovensky spisovatel, 1988.
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talianskeho scénického vytvarnika, pdsobiaceho vo Viedni,
Giuseppa Galliho Bibiena'®’ k viedenskej premiére Fuxovej
opery Angelika, premozitelka Alciny, komponovanej podla
epizdéddy Ariostovho Zurivého Rolanda, vidime typické barokové
kordby a v ich Dblizkosti ,romanticky"“ tvarované skaly
vystupujice z mora, na nich akychsi malych drakov podobnych
brontosaurovi a uprostred nich obrovskd morski priseru,
schopnt pohltit vo svojich Utrobach aj velky morsky korab.
Sugestivita tohto obrazu je dand nielen exotickymi prvkami,
ale aj strasidelnostou, hrbzostrasnostou a tajuplnostou,
ktoré mala scéna vyvolat.

V dalsom vyvine sa s fascinaciou rata ako s velmi
délezitym, podstatnym vysledkom pdsobenia operného diela na
vnimatela. V klasicistickych operdch sa upeviuje hudobnéa
kresba regiondlneho prostredia, najma v operach s tureckou
tematikou. Dréazdivé melddie sice neboli priamymi tureckymi
citédciami, ale zachovavali urc¢ité melodické a rytmické prvky
pripominajice tureckd hudbu. Dobovd ranoromantickd reflexia,
ktorej autorom bol Mozartov Svagor Carl Maria wvon Weber,
nepripomina napriklad v sUvislosti s Mozartovym Unosom zo
serailu exotické prvky, ale =zddraznuje mladistvy charakter
hudby a neoby¢ajnu Sirku zvukovej farebnosti, ktort Mozart vo

svojom diele uplatnil.'?®

To boli konkrétne prvky, ktoré vo
svojej dobe pdsobili fascinujicim dojmom.

Styl a idea skladby vSak spolu nepochybne stvisia, takZe
Weberove slovd sa nepriamo dotykajua aj spdsobu tvarovania
materialu, ktory mal ©pbsobit exotickym dojmom. Mozart
zdbraznenim mladistvosti hrdinov a 3pecidlnou préacou s farbou
orchestrdlneho zvuku (nehovoriac o altzidch na turecké
intonacie) vyvolava fascinujuce pocity, zosilnené okrem iného

(aspon pre vnimatela mozartovskych <¢ias) aktudlnou tureckou

hrozbou, respektive vnimatelovou psychickou oscildciou medzi

127 scénicky narh Giuseppa Galliho Bibiena je zobrazeny v praci MEZZANOTTE,

Riccardo (editor): Opera. Milano: Arnoldo Mondadori Editore, 1977, s. 30.
128 WEBER, Carl Maria von: ,Die Entfihrung aus dem Serail“, Oper von
Mozart. In. Carl Maria von Weber: Kunstansichten. Usporiadal Irmgard
HORLBECK-KAPPLER, Irmgard. Leipzig: Verlag Philipp Reclam jun., 1975, s.
209 - 211.
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neddvnou tureckou hrozbou, ironickym a mierne sarkastickym
zahrdvanim si s flou a stcCasnym relativnym pokojom a bezpecim.

Fascinadcia, ktord sa vyznacuje ocCarenim, odovzdanim sa
dielu, azZ estetickou =zaslepenostou a Jjednostrannostou, Je
zdlezitostou romanticke] percepcie. V stlade so zasadami
romantickej estetiky Jje fascindcia zaloZend na suUstredenom
intenzivnom vnimani, od ktorého sa odvija silny esteticky a
psychicky zazitok a zmyslova a citova odovzdanost sa dielu.

Niekedy sa fascinacia ©pokladd =za vitédlny pendant
duSevného sUstredenia.'” Z tohto hladiska nezdle?i na
zobrazenom predmete alebo deji, ktorym Jje vnimatel
fascinovany, ale na spbsobe, akym Je fascinujici prvok
zakomponovany do Struktiry diela. Tento postup zodpoveda
zdsadam formalistickej a Strukturalistickej estetiky, ktoré
spdsob stvarnenia kl&ddli nad obsahové kvality diela. V takych
opernych dielach malokedy vystupuje exotizmus ako Jediny
ozvlastniujuci prvok.

Vacsinou sa dojem fascindcie dosahuje spdjanim viacerych
ozvlastnujucich prvkov. V opere sa tak exotické prvky spajajt
s historickymi, etnografickymi, rozpravkovymi, mytickymi,
biblickymi, fantazmagorickymi, fantastickymi, strasidelnymi a
podobne. Kresba konkrétnych exotickych prostredi sa
vyraznejsie a sugestivnejsie odlisuje od inych prostredi,
zobrazenie exotického hrdinu nadobtda svojrdzne a originédlne
¢rty, ¢im sa modelovanie jeho funkcie v diele mytizuje alebo
sa zobrazenim jeho osudu vzbudzuje Specidlny sutcit. Tento
trend Jje priznacny pre operny vyvo] pocas celého devatnasteho
storo¢ia - a az vo veristickej opere nadobuda iny rozmer.
Vtipne tuto skuto¢nost charakterizuje francltzsky divadelny
estetik Georges Banu, ktory nardza dokonca na suvislost
exotickej hrdinky a Jej erotizujuceho pbdsobenia: ,Vsetky
velké milenky na scéne su pdvodom cudzinky. Od Medey po
Faidru, od Kleopatry po Salome. Odhaluju utajeny rozmer tela
a nic¢ivy potencidl naruzivej erotiky. Do sveta, kde plati

najma rozum, prinasa cudzinka iracionalitu tela tak
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spontanne, Zze Jje Jeho knazkou aj wvazenkyrnou. Tieto ZzZeny
pochadzaji najcCastejsie =z Palestiny, Egypta, Arménska, zo
svetov, kde sa podla mytov nekladl zdbrany tazbam, neexistuju
pre ne zakazy a obmedzenia. Fascinujl, pretoze sa erotike

W30 praye fascinécia

odddvaju ako svojmu poslaniu a osudu.
exotickym hrdinom patri v opere k najsilnej3im, aj ked
zobrazenie tychto hrdiniek m& nepochybne aj eroticky rozmer,
vo vacsine opier sa od zmyselného rozmeru erotizmu odvija
pribeh vyvolavajici stcit, pochopenie, toleranciu.

Poetika verizmu, =zakladajlca si na zobrazeni obycajnych
Tudi v kazZzdodennom zivote, vlastne vyluduje zobrazenie
exotického hrdinu, avsak vo veristickych operach z exotického
prostredia, ktoré wvznikli ako protireakcia na neudrzatelnt
estetickt doktrinu, sa autentickost zobrazenia dosahuje prave
¢o najvernejsSou kresbou prostredia - hudobne, literarne i
scénicky.

Tak sa v dejinadch opery po staroc¢iach opakuje podobnéa
situdcia: opera sedemnasteho storocia, =zobrazujlca najma
antické bozstva, zostuUpila na zem, aby zobrazovala inych ITudi
a 1iné ©prostredia (a7 exotické) . Veristickad opera zasa
pocituje potrebu vratit sa od obrazu obyc¢ajného ¢&loveka a
prostredia k 3tylizdcii, k exkluzivnemu prostrediu, ktoré by
upltalo svojou mimoriadnostou a nedostupnostou. Dbvodom v
oboch pripadoch je fascinéacia.

Predmety fascinacie mbézu Dbyt rbzne. Menia sa v
zavislosti od mddy, vkusu, psychosocidlnych a dalsich
tendencii. Zakon akcie a reakcie v umeni tu plati v
nezmenene]j podobe.

Svojim spbdsobom ma fascinadcia v opere (a umeni) nieco
spolo¢né s fascinaciou =z rozpravky, o ktorej bol Novalis
napisal: ,V ozajstnej rozpravke musi byt vSetko zazracné,
tajuplné a nesuvislé, zivé. Kazdad vec inym spdsobom. Cela

priroda musi byt =zdzracnym spdsobom premiesand so svetom

129 Napriklad v hesle ,Fascinace“ In: HENCKMANN, Wolfhart - LOTTER, Konrad:
Lexikon der Aesthetik. Minchen: Verlag C. H. Beck, 1992, s. 59 - 60.

139 BANU, Georges: Divadlo alebo naplneny okamih. Do slovenciny prelozZil
Milo$ Mistrik. Bratislava: Talia-press, 1998, s. 127.
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duchov. Cas v3eobecnej anarchie, absencia zakonov, cas
slobody, prirodny stav prirody, ¢as pred svetom (Statom).
Tento cCas pred svetom nam poskytuje niektoré rozptylené <&rty
Casu po svete - tak ako je prirodny stav zvlaStnym obrazom
vednej rige.“?!

Fascindcia v umeni, respektive fascindcia umenim casto
rata s tymi vrstvami ITudskej psychiky, ktoré stvisia s mytom
a magiou, tuzbou po nezndmom, so vzruSenim =z predstav o
dalekych krajoch a cudzich ITudoch, na rozdiel od kantovsky
,nezlc¢astneného™ estetického vnimania umeleckého diela
fascinacia rdta so silnym emociondlnym vztahom k dielu,
pripadne k Jjeho tvorcovi (tvorcom) . Vyvolava pocit
uchvatnosti, zalubenosti, niekedy az fanatizmu.

Fascindcia m& niekedy aj sexudlne a erotické pozadie.
Pripomenme si, akym silnym, fascinujicim dojmom pdsobili v
dejindch opery zZeny - knilazky cudzokrajnych bozZzstiev, ¢o
zhresili alebo sa rozhodujui medzi 1laskou, vVvasSfiou a Jjej
naplnenim a vernostou svojmu boZstvu.

Fascindcia a exotizmus sa mbézu dotykat wvzdialenych
krajin zobrazenych Sirokou paletou farieb, svetiel, SO
vSetkou exotickou bujarostou a wvitalitou, ale aj s iluziou
exotiky a pocitom c¢ohosi tajuplného, &o zostava nezobrazené.
Véimnime si, ako silno a tajuplne pdsobi vo Wagnerovom
Bludiacom Holandanovi exotika mora, ktord Jje zobrazend iba
naznakom. O to silnejsie vSak pbsobi na divakovu
obrazotvornost v spojeni s minulymi aj budicimi cestami
vecného putnika. Je jednym z najsilnejsSich prvkov fascinacie
opery vychadzajlcej zo znamej legendy o tajuplnom korédbe.

V Tristanovi a Isolde more ako symbol nekonecCne]j dialavy
zasa fascinuje v spojeni so severskou namornou mytoldgiou.
Michel Mollat du Jourdin, =znalec problematiky vztahu mora a
Tudskej kultury, tato mys$lienku potvrdzuje: ,Vztah eurdpskej
hudby k moru sa neprejavoval 1iba ¢&erpanim =z historického

fondu narodnych tém. More pdsobilo na hudobnych skladatelov

131 NOVALIS: Zazradna hra sveta. Uvahy a fragmenty. Z nem&iny preloZila

Véra Koubova. Praha: Odeon, 1991, s. 190 - 191.
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rovnako silnym a bezprostrednym dojmom ako na maliarov a
niektorych priam fascinovalo.“'*

7 estetického a recepéného hladiska fascinacia, tak ako
aj dalsie kategdrie zohradvajluce dbélezitt Ulohu pri wvnimani
umeleckého diela, potrebuje aj odstup. Prdve estetické
sklisenost kladie medzi vnimatela a esteticky objekt, umelecké
dielo disStanciu. Tento fenomén analyzoval Adorno vo svoje]

Estetickej tebérii.'?’

Adorno nastoluje problém 1imanentne’
pravdivosti umeleckého diela. Pri wvnimani, ktorého ulohou je
podla Adorna ,pochopit samotnt nepochopitelnost“’* umeleckého
diela, teda hréd ulohu tak estetickd sklGsenost a raciondlne
momenty, ako aj vZivanie a fascindcia a dalsie spontanne
momenty.

Fascinadcia v opere s exotickym nédmetom Je rovnako ako
fascinacia v umeni vbbec aj prislubom. Prislubom, Ze zahada a
tajuplno, ktoré svojmu vnimatelovi oznamuje, sa stane
realitou alebo bude tajomny zavoj odstraneny. Je sucastou
intencie vSetkych umeni (v zmysle najvac¢sich umeleckych
vytvorov) smerovat k absolutnu. Ci je tento prislub klamom,

zostane fascinujucou otézkou.

32 JOURDIN, Michel Mollat du: Evropa a mofe. PreloZila Alena Lhotova.
Bratislava: Archa, 1994, s. 263.

133 ADORNO, Theodor Wiesengrund: Estetickd teorie. Do cedtiny prelozil
DuSan Prokop. Praha: Panglos, 1997, s. 453 - 456 a i.

134 ADORNO, Theodor Wiesengrund: c. d.: s. 456.
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Zaver

Reflexia exotizmov v opere Jje zadleZzitostou
interdisciplindrneho pristupu. Pri spracovani tejto témy sme
vychadzali =z teatrologickych a muzikologickych poznatkov o
vyvine operného zanru, predov3etkym historického, estetického

a sociologického charakteru, ale nevyhli sme sa ani reflexii
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dalsich vs3eobecne historickych, estetickych, 1literarnych,
vytvarnych a psychologickych stvislosti. Fenomén opery a
divadla si taky pristup vyzZzaduje predovsetkym pre svoju
povahu syntetického wumeleckého diela. Interdisciplinarita
nasho pristupu suvisi aj s témou. Dominuje v nej pohlad na
fenomén exotizmu — a ten m& Sirsie umelecké suvislosti,
dotvka sa v podstate vsetkych umeni, ktoré sa podielaju na
etablovani  opery, a dotvka sa vo vyrazne] miere aj
mimoumeleckych inSpirac¢nych zdrojov, teda reality
obklopujtcej tvorcu umeleckého diela.

V analyze exotickych prvkov a vyznamovych vrstiev v
opernom diele sme sa opierali o poznatky z rdznych vednych
odborov reflektujucich zo svojho stanoviska fenomén exotizmu.
NaSou ambiciou nebolo napisat dejiny opery s exotickymi
nametmi alebo exotickymi prvkami, hoci historicky pohlad v
nasej praci dominuje. NasSou hlavnou ctiziadostou bolo poklUsit
sa dat odpoved  na otazky o estetickej a umelecke]
opodstatnenosti vyskytu exotizmov v Jjednotlivych opernych
typoch, o ich funkcii v ramci Struktaury a vystavby diela, o
ich funkcii v rémci vyznamovej vrstvy opery.

Fenomén exotizmu sme skimali a analyzovali predovSetkym
v opere ako opuse, ale snazili sme sa priniest niektoré
relevantné poznatky aj o exotizme v inscenac¢nej praxi, ktora
je vlastnym bytim kazdého javiskového diela. AvSak ako
prvorady sme chédpali rozmer exotizmu dany zapisom operného
diela. Skumany fenomén v dbsledku tohto pristupu sklUmame v
mnozine opernych diel ako takych, to znamend v suvislosti so
Stylovou rovinou opery, s jej kompozicé¢nou Strukturou, ale aj
S napojenim opery na umelecké a socidlne javy svoje]j doby.
Tam, kde to zhromazdeny ikonograficky material wumozZnil, sa
dotvkame aj scénografického rozmeru inscenacnej praxe. V
urc¢itych otéazkach sme sa =zamerali aj na recepcny rozmer
opery, hoci ho v predlozenej praci neskumame systematicky,
ale 1iba na dokreslenie podmienok a okolnosti, =za akych sa

exotizmus v opere prijimal a ako inspiroval dalSie diela.
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Usilovali sme sa analyzovat fenomén exotizmu a jeho
metamorfézy v operach rdznych Stylovych obdobi v stvislosti s
estetickym a filozofickym prudenim, priznac¢nym pre jednotlivé
Stylové epochy.

Pri analyze exotizmu v opere sme sa opierali o
metodologické postupy teatroldgie a muzikoldgie a uplatnili
sme v pohlade na skimany Jjav aj niektoré postupy =z oblasti
semiotiky a hermeneutiky, ktoré sa prejavuju tam, kde sa
analyzuje metaforicky, symbolicky alebo alegoricky raz
exotického rozmeru opery.

V praci vychadzame z analyzy exotizmu ako estetického a
kultarneho fenoménu. Konstatujeme Jjeho geografické,
etnologické, civilizacné, ale aj umelecké a estetické
suvislosti.

V analyze funkcie exotizmu v starej opere (to Jjest v
sedemnastom a osemndstom storoc¢i) chéapeme jeho uplatnenie ako
ozvlastiiujuceho C¢initela, ktory sa dotyka predovSetkym
literarnej a vytvarnej stranky opery a opernej inscenacie, v
podstatne mensSej miere zasahuju exotické prvky hudobné
parametre opery.

Z literdrnych vychodisk sa =zameriavame na vyznamné
literarne diela, ktoré obsahuju aj exoticky rozmer, a na Jjeho
schopnost tvorivo zapbsobit na vznik operného diela
(napriklad Ariostov epos Zurivy Roland). SkUmame exotizmy Vv
talianskej a francuzskej opere a 1ich genézu kladieme do
suvislosti s jednostrannou orientaciou németove] sféry opery
sedemnasteho storoc¢ia na antickt mytoldgiu.

Skumame zobrazovacie prostriedky barokovej opery serie a
porovnavame vyznam afektove] tedrie a rétorickych figur v
hudbe Dbarokovej opery pre zobrazenie exotizmov, zaroven
konfrontujeme tuto prax barokovej opery s Jjej scénografickymi
a literdrnymi kvalitami.

Specidlnu pozornost venujeme alegorickému zobrazovaniu v
barokovej opere a prvkom, ktoré alegoricky obraz v opere
etabluja. Pre exotizmus v opere mal alegoricky charakter

starej opery mimoriadny umelecky a esteticky wvyznam. Namiesto
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jednoznaénych alegorickych modelov z gréckej a rimske]
mytoldgie predstavovali postavy cudzokrajnych Tudi a
prostredi osviezenie, ozvlastnenie a uplatnenie vacsej davky
fantazie a nekonvencnosti.

Umelecky vrchol barokovej opery predstavuje tvorba
Georga Friedricha Handela. Exotizmy v Jjeho tvorbe, napriklad
v operadch Orlando a Alcina, maju hlbs$i, v niektorych
pripadoch dokonca filozoficky podtext.

Mimoriadnu pozornost sme venovali novele kubanskeho
spisovatela Aleja Carpentiera Barokovy koncert, ktord prinésa
zamyslenie nad recepcénou optikou pri posudzovani opery s
exotickym ndmetom a nad otazkou historickej, geografickej a
etnologickej vernosti pri zobrazeni operného nametu z dejin
zadmorského naroda. Tento exkurz do oblasti krasnej literatury
nechce nahradzat préacu s kvalifikovanou odbornou literaturou,
skér chce demonsStrovat, Ze aj v oblasti esejistiky a krasnej
literatiry mozno vyslovit zaujimavy a pre vedecké poznanie
podnetny néazor, ¢o sa napokon vo vrcholnych dielach
literattiry dvadsiateho storocia aj stalo (Mann, Hesse,
Werfel...).

Praca s Carpentierovym textom ovplyvnila aj vyber
materidalu na demonStrovanie exotizmov Vv opere osemnasteho
storo¢ia. Analyzovali sme 1ich na oblubenom a viackrat
zhudobnenom namete z dejin dobyvania Mexika - operédch o
mexickom panovnikovi Montezumovi.

Opera klasicizmu a jej plynuly prechod k ranoromantickej
opere predstavuje kvalitativnu aj kvantitativnu zmenu z
hladiska Struktiry operného diela, =z hladiska koncepcie
konajucich postdv postadv aj hudobnodramatickych situacii.
Tieto zmeny pripravujut pddu aj novému ponatiu exotizmov v
opere, ktoré sa prejavuje na rozdiel od barokovej opery aj
hudobnou charakteristikou prostredi alebo postav.

Hoci libreto klasicistickej opery cCasto podlieha star3im
konvencidm a tvorivym postupom, v hudobnej zlozke sa rodia
zadrodky miestneho koloritu, oblubeného vyrazového prostriedku

opery devatnasteho storoc¢ia a v scénografickej zlozke sa
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prvykrat v dejindch inscenacnej praxe opery presadzuje snaha
o realistické a historicky verné (resp. do podoby vernosti
Stylizované) zobrazenie.

Tento trend organicky a umelecky logicky pokracuje a
vrcholi v klIt¢ovych dielach opery devadtndsteho storocia, v
ktorych sa stretneme so Sirokou varietou =zakomponovania
exotickych prvkov do Struktiry opery, od zobrazenia koloritu
az po organické prepojenie exotizmov ako ozvlastnenia s
nosnym a zakladnym dramatickym konfliktom diela (napr.
Africanka, Aida) a podobne.

Exotizmus vo vrcholnych dielach opery devatnasteho
storo¢ia vo vyraznejSej miere sUvisi s etickym posolstvom
operného diela: s kritikou kolonializmu a nadradenosti bielej
rasy, S ideou tolerancie k duchovnému a kultUrnemu rozmeru
inych Tudi. Popri tomto trende, spédjajlcom estetické a etické
hodnoty do organického celku, wvSak aj v opere devatnasteho
storo¢ia Jestvuje exotizmus ako ozvlastiujuci, apartny,
exkluzivny prvok.

Aj vo veristickej opere hra exotizmus ddlezitu funkciu.
Postupy veristickej opery do znacnej miery svojou koncepciou
hudobnej expresivity anticipuje Carmen, v tejto opere najdeme
aj zaujimavu koncepciu exotizmu. Hoci nevyrastd z geograficky
vzdialeného ©prostredia, ©prinadsa exotiku susednej krajiny
(Spanielsky miestny kolorit), ktord v3ak nezostava okrajovsa,
ale prerastd do socidlneho a existencidlneho rozmeru hrdinky,
ktord ma aj exotickt polohu svojej povahy a svojho
temperamentu.

Zobrazenie exotickych postav a exotického prostredia sa
uplatnilo aj wvo veristickej opere, napriek tomu, Ze sa
verizmus v opernom zanri definoval ako zobrazenie ,obycajného
zivota obyc¢ajnych Iudi“. V uréitom Stadiu veristicki operni
autori citili nevyhnutnost toto ohranicenie prekrocit a
smerovat k novym nametovym okruhom, ktoré by priniesli opere
ozivenie a ozvlaStnenie. Tato situadcia sa v dejinadch opery
typovo podobd na iné situdcie, v ktorych exotizmus prenikal

do opery ako prvok a cinitel naraSajuci staré, respektive
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zastarané operné konvencie. Verizmus do urcditej miery
pokrac¢uje v zobrazovani romantického sporu medzi Eurdpanmi a
prisludnikmi cudzokrajnych narodov, pricom sa tito chapu ako
obet mocenskej hegembdnie a mentality zameranej na ovladnutie
inych (Madame Butterfly). Exotizmus sa vo veristickej opere
prejavuje aj ako apartny alebo efektny prvok dokreslujtci
psychiku cudzokrajnych postdv v operdch odohradvajucich sa v
Cisto exotickom prostredi s vyhradne cudzokrajnymi postavami
(Iris, Turandot).

NasSa analyza fenoménu exotizmu v  opere v  Jjeho
historickej dimenzii sa konc¢i reflexiou Milhaudovej opery
Kristof Kolumbus, predstavujuce] polyfunkcne stvarnené dielo.
Exotizmus sa Vv nom spaja s mystériom a krestanskou
symbolikou, v scénografii sa realita exotického prostredia a
exotika a tajuplnost mora =zobrazuje aj filmovou produkciou
ako 1integrdlnou sucastou opernej 1inscendcie. Zaroven sa Vv
posolstve tejto opery akcentuje existencidlny rozmer hlavnej
postavy. Teda pohlad na objavitela Nového sveta (okrem iného
pre Eurdépu zdroja exotizmov) sa chépe ako alegoricky obraz
suc¢asného Ccloveka, riesSiaceho filozoficky wvztah domace -
cudzie.

Zaverecné kapitoly sa zameriavaju na esteticky pohlad na
exotizmus v opere z hladiska Jjeho genetickych,
Strukturdlnych, psychologickych a axiologickych stvislosti a
na suvislost fascinacie vzdialenym, cudzim s Jjeho opernym
zobrazenim.

Z nasej Studie mbézZu nacerpat poznanie o jednom z nosnych
aspektov vyvinu operného zanru interpreti, inscenatori, ale
aj zaujemcovia o dejiny a estetiku opery, navstevnici
opernych predstaveni. PredovsSetkym wv$ak by sme chceli touto
Stidiou oslovit opernych dramaturgov, ich ambiciou by malo
byt tvorit dramaturgické koncepcie, prinasajutce také
repertodrové spektrum, v ktorom by Jjednotlivé operné typy,
Styly, tendencie a podobne, jestvovali VO vzajomnej
vyvazenosti a zmysluplnom pdsobeni na vnimatelov. Dobréa

dramaturgickd koncepcia oslovuje divadka nielen Jednotlivymi
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nastudovanymi operami a ich inscenac¢nym vykladom, ale aj ich
duchovnym odkazom. Jeho nadcasové posolstvo smeruje k
chapaniu opery ako vy33ieho kulturneho a duchovného produktu.
K tejto wvyvazZenosti patri nielen prezentdcia zakladnych
opernych typov, ale aj nametovy, 3tylovy, expresivny rozmer
prezentovanych opernych diel. Nazdavame sa, ze dramaturgovia
aj vsetci ti, ¢o sa na konkrétnej dramaturgii podielajua =z
interpretac¢ného hladiska aj ako recipienti, by mohli najst v
predlozZzenej praci poucCenie a indpiraciu, respektive vyklad
fenoménu, ktory v urc¢itych  historickych, socialnych a
tvorivych stvislostiach prispel bud k ozvlastneniu opery,
alebo k jej inovéacii.

Nazdévame sa, ze Jjednotlivé témy a kapitoly tejto préce
mbézu podnietit dalsie badanie a vznik hlbSej analyzy
niektorych javov, o ktorych praca prinasa iba zakladnu
informaciu. Takisto autori monografickych pradc o inych
aspektoch alebo vyvinovych procesoch v opernej tvorbe a jej
inscenac¢nej praxi mbdzZu z nasSe]j prace Cerpat c¢iastkové podnety
a riesenia.

Verime, ze badatel na poli konkrétnej umenovedy aj
estetiky by mohol najst v predloZenej praci metodologické,
historické, estetické a dalsSie podnety pre spracovanie 3tudie
o exotizme v inych oblastiach umenia, pripadne by mohol v
préaci nédjst materidl a podnet na komparaciu fenoménov

operného exotizmu a exotizmu v inych druhoch umenia.

Zoznam pouzitej literatlry

ADORNO, Theodor Wiesengrund: Estetickd teorie. Do c¢eStiny
prelozil DusSan Prokop. Praha: Panglos, 1997.

d"AMICO, Silvio (editor): Enciclopedia dello spetacolo. Roma:
Casa ditrice e Maschere, 1957.

ALBRECHT, J&n: Eseje o umeni. Bratislava: Opus, 1986.

178



ALBRECHT, Jan: Clovek a umenie. Bratislava: N&rodné hudobné
centrum, 1999.

BACHTIK, Josef: XIX. stoleti v hudb&. Praha: Editio
Supraphon, 1970.

BANU, Georges: Divadlo alebo naplneny okamih. Do slovenciny
prelozil Milos Mistrik. Bratislava: Thalia-press, 1998.
BECKER, Heinz: Die "Couleur locale" 1in der Oper des 19.
Jahrhunderts. Regensburg, 1976.

BECKER, Heinz: Giacomo Meyerbeer. Do cCesStiny prelozil Milan
Pospisil. Praha: Academia, 1996.

BERKOVSKIJ, Naum: Eseje o tragédii. Do c&eStiny prelozila Eva
Sgallovéa, Praha: Orbis, 1962.

BENJAMIN, Walter: Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon, 1979.

BIE, Oskar: Die Oper. Berlin: S-Fischer-Verlag, 1923

BIE, Oskar: Moderne Musik und Richard Strauss. Berlin: Bard
Marquardt, b. d. v. (okolo 1906).

BROCKETT, Oscar G.: Déjiny divadla. Do cestiny prelozil Milan
Lukes. Praha: Divadelni Ustav a Lidové noviny, 1999.

BROOK, Peter: Pohyblivy bod. Ctyficet let divadelniho vyzkumu
1946 - 1987. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1996.
BUCKEN, Ernst: Die Musik des Rokokos und der Klassik.
Wildpark - Potsdam: Athenaion, 1927.

BUCKEN, Ernst: Geist und Form im musikalischen Kunstwerk.
Potstad: Athenaion, 1929.

BUCKEN, Ernst: Die Musik des 19. Jahrhunderts bis =zur
Moderne. Potsdam: Athenaion, 1929.

BUCKEN, Ernst: Die Musik der Nationen. Eine Musikgeschichte.
Leipzig: Alfred Krdner Verlag, 1937.

BUKOFZER, Manfred F.: Hudba v obdobi baroka. Od Monteverdiho
po Bacha. Do slovenéiny prelozila Jana Juranova. Bratislava:
Opus, 1986.

BURNEY, Charles: Hudebni cestopis 18. véku. Do c¢estiny
prelozila Jaroslava Pippichovéa. Praha: Statni hudbeni

vydavatelstvi, 1966.

179



BUTOR, Michel: Butor o Butorovi. Improvizadcie na tému Michel
Butor. (Premeny pisania.) Do slovenc¢iny prelozil Alexander
Halvonik. Bratislava: Slovensky spisovatel, 1997.

CARPENTIER, Alejo: Barokni koncert. Harfa a stin. Cesky
preklad Eduard HodousSek. Praha: Odeon, 1990.

CZERNY, Peter: Opernbuch. Berlin: Henschelverlag, 1961.

CAPEK, [Karel: Univerzitni studie. ©Praha: Ceskoslovensky
spisovatel, 1987.

CERNUSAK, Gracién (editor): Pazdirktav hudebni slovnik naué&ny.
Brno: O. Pazdirek, 1929.

CERNUSAK, Gracian: D&jepis hudby II. Brno: 0. Pazdirek (2.
vydanie), 1931.

DAHLHAUS, Carl (editor) : Pipers Enzyklopéadie des
Musiktheatres in 8. Banden. Oper. Operette. Musical. Balett.
Minchen - Zirich: Piper, 1986 - 1997.

DIDEROT, Denis: O uméni. Do c¢esStiny prelozil Jan Binder.
Praha: Odeon, 1983.

DIGRIN, Zdenék: Divadlo ucenct a diplomatlt. Praha: Divadelni
Gstav, 1995.

DILTHEY, Wilhelm: Zivot a dejinné vedomie. Do sloven&iny
preloZil Milan Zitny. Bratislava: Pravda 1980.

ECKERMANN, Johann Peter: Rozhovory s Goethem. Do ceStiny
prelozila Kamila Jiroudkova. Praha: SNKLHU, 1955.

EINSTEIN, Alfred: Hudba v obdobi romantizmu. Do slovenciny
prelozil Otakar Kofinek. Bratislava: Opus, 1989.

FISCHER, Ernst: PaGvod a podstata romantismu. Do cesStiny
prelozil Alexej Kusak. Praha: Nakladatelstvi politické
literatury, 1966.

FOUCAULT, Michel: Slovda a veci. Do slovenciny prelozili
Miroslav Marcelli a MAria Marcelliovad. Bratislava: Pravda,
1987.

FOUCAULT, Michel: Déjiny $8Silenstvi v dobé&€ osvicenstvi.
Hleddni historickych kofent pojmy duSevni choroby. Do cestiny
prelozila Véra Dvorakova. Praha: Lidové noviny, 1994.

FRACCAROLI, Arnaldo: Rossini. Verona, 1941.

180



FRAZER, James George: Zlaté ratolest. Magie, myty,
nadbozenstvi. Do C¢ed3tiny prelozili Erich Herold a Véra
Heroldova-Stovickova. Praha: Mladd fronta, 1994.

GADAMER, Hans-Georg: Clov&k a te&. Do <&edtiny preloZili Jan
Sokol a Jakub Capek. Usporiadal Jan Sokol. Praha: Oikoymenh,
1999.

y GASSET, José Ortega: Eseje o umeni. Do slovenciny prelozZila
a zostavila Paulina SismiSova. Bratislava: Archa, 1994.
JIRANEK, Jaroslav: Eseje o romantizmu. Praha: Panton, 1989.
JOURDIN, Michel Mollat du: Evropa a more. Do <cestiny
prelozila Alena Lhotova. Bratislava: Archa, 1994.

HANSLICK, Eduard: Vom Musikalisch-Schonen. Aufsatze.
Musikkritiken. Leipzig: Verlag Philipp Reclam jun, 1982.
HARNONCOURT, Nicolaus: Der musikalische Dialog. Gedanken zu
Monteverdi, Bach und Mozart. Salzburg - Wien: Residenz
Verlag, 1984.

HELFERT, Vladimir: Jiri Benda. Prispévek k problému ceské
hudbeni emigrace. Brno: Filozoficka fakulta Masarykovy
univerzity, 1929.

HENCKMANN, Wolfhart - LOTTER, Konrad: Lexikom der Aesthetik.
Minchen: Verlag C. H. Beck, 1992.

JUSTON, Zdené&k: Hudba ptrirodnich narodd. Praha - Liberec:
Dauphin - Mata, 1996.

KANT, Immanuel: Kritika praktického rozumu. Do slovenciny
prelozil Teodor Minz. Bratislava: Spektrum, 1990.

KAPP, Julius: Richard Wagner. Eine Biographie. Berlin: Max
Hesses Verlag, 1929.

KNEPLER, Georg: Musikgeschichte des 19 Jahrhunderts. Berlin:
Henschelverlag, 1961 (dva zvazky).

KRETZSCHMAR, Hermann: Gesammelte Aufsatze aus den Jahrbichern
der Musikbibliothek Peters. Leipzig: Edition Peters (druhé
vydanie), 1973.

KRISKA, Branislav: Giacomo Puccini. Kontrasty verizmu.

Bratislava: Supraphon, 1970.

181



LANGEROVA, Susanne K.: O vyznamovosti v hudbe. Genéza
umeleckého zmyslu. Bratislava: Spoloc¢nost pre nekonvencénu
hudbu, 1998.

LESSING, Gotthold Ephraim: Hamburska dramaturgie. L&okodn -
Stati. Do cedtiny preloZili Josef Pospidil a Alena Simeckovéa.
Praha: Odeon, 1980.

LOSEV, A. F. - SESTAKOV, V. P.: Dejiny estetickych kategdérii.
Do slovenc¢iny preloZzila Anna Fischerovd. Bratislava: Pravda,
1978.

LOEWENBERG, Alfred: Annals of Opera 1597 - 1940, 2 zvazky,
Genéve: Societas Bibliographica (druhé vydanie), 1955.

LUKES, Milan: Uméni dramatu. Praha: Melantrich, 1987.
MATHAUSAER, Zdenék: Metodologické meditace aneb Tajemstvi
symbolu. Brno: Blok, 1988.

MATHAUSAER, Zdenék: Estetika raciondlniho =zr¥eni. Praha:
Nakladatelstvi Karolinum, 1999.

MELETINSKIJ, Jeleazar Moisejevic: Poetika mytu. Do cesStiny
preloZil Jaroslav Zak. Praha: Odeon, 1989.

MERSMANN, Hans: Die moderne Musik seit der Romantik. Potsdam:
Athenaion, 1929.

NAGATAKE, Y.: Opera meikyoku hyakka (Encyklopédia slavnych
opier). Tokio: Ongakuno-Tomo, 1990.

NEJEDLY, Zdené&k: Ceskd moderni zp&vohra po Smetanovi. Praha:
Vydal J. Otto, 1911.

NIETZSCHE, Friedrich: Zrod tragédie =z ducha hudby, Pripad
Wagner, Nietzsche proti Wagnerovi. Do slovenc¢iny prelozil
Oliver Bakos$. Bratislava: Narodné divadelné centrum, 1998.
NOVALIS: Zzazraédnd hra sveta. Uvahy a fragmenty. Do d&edtiny
prelozila Véra Koubova. Praha: Odeon, 1991.

OSOLSOBE, Ivo: Mnoho povyku pro semiotiku. Ne zcela uspé&3ny
pokus o encyklopedické heslo sémiotika divadla. Brno:
Nakladatelstvi ,,G“ hudba a divadlo, 1992.

PASTEKA, Julius: Estetické paralely umenia. Bratislava: Veda,
1976.

PECMAN, Rudolf: Josef Myslived&ek. Praha: Editio Supraphon,
1981.

182



PECMAN, Rudolf: Georg Friedrich Handel. Praha: Editio
Supraphon, 1985.
PECMAN, Rudolf: Sloh a hudba 1600 - 1900. Problémy, otazky,

odpovédi. Brno: Masarykova univeriza, 1991.

RIEMANN, Hugo: Geschichte der Musik seit Beethoven (1800
1900) . Berlin - Stuttgart: Verlag von W. Spemann, 1901.
ROLLAND, Romain: Déjiny opery v Evropé pfed Lullym a

Scarlattim. Do c¢estiny prelozil Josef Kostohryz. Praha
Bratislava: Editio Supraphon, 1967.

SCHMID, Anton: Christoph Willibald Ritter wvon Gluck. b.m.v.,
1854.

SOURIAU, Etienne (editor): Encyklopedie estetiky. Praha:
Victoria publishing, 1994.

SPITTA, Philipp: Zur Musik. Sechzehn Aufsatze. Berlin: Verlag
von Gebriuder Paetel, 1892.

§Ip, Ladislav: Ceskd opera a Jjeji tvarci. Praha: Editio
Supraphon, 1983.

SISKOVA, Ingebor: Obraz vyvoja hudobného klasicizmu v Eurépe
az po osobnost Ch. W. Glucka. Bratislava: Stimul, 1999.
STEDRON, Milo%: Claudio Monteverdi. Praha: Editio Supraphon,
1985.

STEDRON, Milo&: Leod Jand&ek a hudba 20. stoleti. Brno:
Masarykova univerzita, 1998.

TOMASEK, VAaclav Jan: Vlastni Zivotopis. Praha: Topid&ova
edice, 1941.

TROJAN, Jan: Operni slovnik vécny. Prolegomena. Praha: Statni
pedagogické nakladatelstvi, 1987.

VAILANT, George Clapp: Aztékové. Praha, 1974.

WARRACK, John: Carl Maria von Weber. London: Hamish Hamilton
Ltd., 1968.

WEBER, Carl Maria wvon: Kunstansichten. Usporiadal Irmgard
Horlbeck-Kappler. Leipzig: Verlag Philipp Reclam jun. 1975.
WHITEHEAD, Alfred: The Concept of Nature. Londyn, 1920.
WINCKELMANN, Johann Joachim: Déjiny uméni starovéku. Stati.

Do Cestiny prelozil Jit¥i StromSik. Praha: Odeon, 1986.

183



ZICH, Otakar: Estetika dramatického uméni. Praha: Panorama,
1986 (2. vydanie).

ZOLTAI, Dénes: Dejiny hudobnej estetiky. Etos a afekt. Do
slovenc¢iny prelozila Marta Zagor3ekova. Bratislava: Opus,
1983.

184



