88

prosadila alesponi ve vétsich opernich domech, patii jakozto kon-
centrat Ci stupen textové redukce rovnéZ mezi objekty vyzkumu
libreta. Zdmér zkoumat ¥edené fenomény pouze z pohledu literar-
ni védy by pFirozené nemél valnou nadéji na tspéch; tim vic 2a-
douci se jevi interdisciplinarni p¥istup, zahrnujici otazky, kladené
z perspektiv sémiotiky, psychologie vnimani a sociologie médii.
Srovnéni takovychto redukovanych forem textu s piisluinym ori-
ginalem libreta by mohlo pomoci objasnit mechanismy predavani
informace prostfednictvim jazyka v hudebnim divadle.

Jiti Veltrusky

Sémiotika opery*

1. Dominance hudby nad textem pri opernim piedstaveni

Komponovani opery znamena piedevsim zhudebnéni textu. I pres-
to neni opera hudbou vokéalni, protoZe se vyznaduje zvla§tnim
vztahem mezi zpivajicim hlasem a orchestrem a protoZe takto
zkomponovana skladba dosahuje dovrieni aZ p¥i jevistnim prove-
deni* Nékdy je text samostatné dramatické dilo, nékdy dilo lite-
rarni, zvlast sepsané za timto Géelem jako libreto. Mnohdy samo
0 0sob& nema estetickou hodnotu (Casto je to adaptace dramatic-
kého & beletristického dila), a i pFesto skladatelovy poZadavky
spliiuje. Ve viech trech pfipadech ma hudba dominantni postave-
ni. Skladatel mtiZze text pozménovat ¢i razantné seskrtavat, a to
i tehdy, kdyZ ma estetickou hodnotu. Rovnéz tak miize dovolit, aby
jazyku nebylo v dlisledku hudebniho zpracovani rozumeét.

Na strané druhé je viak opera neoddélitelna od divadelni in-
scenace, tfebaZe ta miZe mit nejriiznéjsi podobu. Na rozdil od

Pozn. red.: Pritomna studie je jednou z kapitol zamyslené knihy o sémiotice
divadla, na které Jifi Veltrusky pracoval na sklonku svého Zivota. Na rozdil od
vétsiny jeho praci o divadle a uméni byla psana francouzsky. Rukopis nalezeny
v pozitstalosti nebyl sjednocen ani zptehlednén; prvni verze knihy, kterou se-
stavila autorova manielka Jarmila Veltrusk4, tedy byla zna&né netplna. Presto
takto prace ji% roku 1996 vysla, a to pod titulem FEsquisse d’'une sémiologie du
thédtre jako zvlagini dvojéislo dasopisu Degrés (&. 85-86, 172 s.). Jarmila Vel-
truskd pozdéji do rukopisu zadlenila daldi jeho zlomky, dodate¢né objevené
v piiloZenych deskich, a tugo kompletnéjsi verzi preloZila do angli¢tiny (An
Approach to the Semiotic of Theater, 191 5.). Anglické verze knihy dosud nebyla
publikovana, agkoli roku 1999 prof. Jind¥ich Toman (University of Michigan)
piislibil jeji kompletni vydani. Zde uvedena kapitola o opete (Opera, chapter
4), jeji uvefejnéni laskavé umo nila pani Jarmila Veltruska, byla do &edtiny
prekladana pravé z anglické verze knihy. Autorem pickladu je Pavel Drabek,
revidovala Jarmila Veltruska.

*  Obeé hlediska zdtraziuje Zich (1931, s. 312-15 a 15-22), t¥ebaZe argumenty pro
hledisko druhé oslabuje jednak jeho odmitnuti rozlidovat mezi operou a dra-
matickymai texty, kterym upira literdrni charakter, a jednak jeho normativni
postoj, ktery ho vede kupt. k tomu, Ze nékteré rané opery (t¥eba italské opery
17. a 18. stoleti) poklada pouze za ,koncertni opery”, jez nelze povaZovat za
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»plné dramatické® ani tehdy, kdyZ jsou inscenovany (tamtéz, s. 18).
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dramatu, které v psané formé vytva¥i samostatné dilo, partitura
zhudebnéného libreta je pouha notace. Navic &isté akustické pro-
vedeni opery do jisté miry omezuje sémioticky potencial samotné
hudebni kompozice, t¥ebaze vyvolava v posluchadové mysli imagi-
narni divadelni inscenaci.3

KdyZ se opera uvadi v divadle, je pod¥izenost jazyka hudbé tim
zjevnéjsi. A tiebaze hudba, tak jak je sloZena, nebrani srozumitel-
nosti textu, obecenstvo se ¢asto musi smifit s péveckymi techni-
kami, pfi kterych jsou slova vice ¢i méné nesrozumitelna. Publi-
kum ma mnohdy jedinou moZnost, jak se v zapletce zorientovat -
mit k dispozici text libreta. Je-1i pfesto sloviim rozumét, zda se, Ze
ani nevadi, kdyzZ je zpévak vyslovuje se silnym cizim p#izvukem.

Diisledky téchto jevii zdaleka pFesahuji rdmec toho, co se
obecné nazyva hierarchii sloZek. Evokuji sloZité usporadani domi-
nance a subordinace rtiznych stupnit. To zase utvari a usporadava
slozky tak, aby pfimo & nepfimo prispivaly k estetickému téinku
uréité dominanty dané umeélecké struktury. Striktné vzato domi-
nantou miZe byt bud jedna slozZka nebo kombinace nékolika. Mi-
moto neni jazyk jedinou slozkou, ktera se v opefe hudbé podtizuje:
dali takovou je herecké jednani (herecky projev, acting).

Kdyz neni fyzické jednani uréeno fedi, jejim rytmem a zvuko-
vou strukturou, rozpadd se, obrazné fedeno, ,,na kusy“ a tyto ,ku-
sy se seskupi tak, jak to uréi hudba - & spife zejména hudba.
(Stanislavskij poznamenavd, Ze pohyby opernich hercii se netidi
rytmem hudby.) To v3ak neni vie. Vzhledem k tomu, Ze zpivané
slovo, véta ¢i replika zaberou mnohem vice ¢asu nez mluveni, tyto
ykusy” samotné se promériuji. P¥ipadd mi, Ze operni herci nékdy
provadéji vice prostorovych pohybi, nez kolik by odpovidalo vy-
dem. Pohyby a gesta, ktera dokonale odpovidaji hudbé, jsou tanec,
Iedezto pohyby a gesta opernich hercli taneéni nejsou. Je to lidské
jednani zobrazujici lidské jednani a chovani, které zobrazuji, se
odviji pfevazné od textu.

Zichova definice hegemonii hudby o&ividné nedocenuje. Podle
ni mé opera dvé umeélecké slozky, jmenovité hru a hudbu, které se
odviji ruku v ruce a dokonce se i prolinaji, a to tak, Zze hudba &asto
mluvenou fec¢ ovliviiuje a pretvaii ji ve zpév.t

3 Ovsem teze, ze kompozice opery je zhudebriovani nikoli textu, nybri situace
(Zich 1931, s. 317), se jevi jako prehnana.
+  Srv. Zich 1931, s. 67.

2. Polyfonie a dialog

Opera zvyraziuje uréité tendence hudbé vlastni, zvlasté ty, jez jsou
spojeny s jeji zpusobilosti pro polyfonii, s charakteristickymi rysy
jejiho referenéniho potencidlu a jejim vztahem k prostoru.

Na prvni pohled se miiZze zd4t paradoxni uvadét rozbor operni
hudby zminkou o polyfonii. Vime, Ze odklon od polyfonni vokalni
hudby byl jednim z &initelt p¥i zrodu opery. To, o¢ se jedna nam,
ovSem neni specificky vokalni druh vlastni pozdnimu stfedovéku.
Fakticky vzato je potencial k polyfonii jedna ze zakladnich vlast-
nosti hudby. Charakteristickou vlastnosti tont je, Ze jich mtZeme
sly$et nékolik soucasng, a to tak zfetelné a oddélené, Ze vime neje-
nom to, z kolika ténii se akord sklada, ale i jaké jsou intervaly mezi
nimi. V posloupnosti akordf, vedenych podle stejnych harmonic-
kych principl, posluchat zfetelné rozeznd nékolik soucasnych sledii
tént, a jelikoz kazdou z nich vydava stejny ,nastroj”, ma kazda
isvou vlastni barvu (timbre). KaZdy takovy sled se chape jako
Hhlas®, at uz instrumentalni ¢ vokalni. Polyfonie jako takova vznika,
jestliZe se ze dvou &i vice téchto ,,hlasti stanou skuteéné melodie.5

Princip polyfonie je tizce spjat s principem dialogu, a to jak
v tom, v Cem se tyto principy shoduji, tak i v tom, v ¢em se 1i8i. To
je ditleZité ze dvou diivodi: jako viechny sémiotické systémy, i hudba
ma blizko k jazyku jako univerzilnimu systému. Hudba a jazyk
maji jisté spoleéné prvky (oba maji zvukovy signifiant, spoleénym
faktorem uspofadani je také Cas, je jistd podobnost mezi melodif
a intonaci, mezi hudebnim a jazykovym rytmem atp.). Ve své vo-
kalni podobé je hudba tzce spjata s jazykem.

Mnohost soudasné se rozvijejicich melodii odpovidd mmnohosti
sémantickych kontext, které se souCasné odvijeji pti dialogu,
a kontrapunkt odpovidd napéti, které tyto kontexty sjednocuje,
tedy jejich splétini a vzijemnému prolinani. Protikladnost spoéiva
v tom, Ze soub&’né melodie zirovenn muZeme slySet, zatimco sé-
mantické kontexty utvarejici dialog postupuji stfidavé principem
akci a reakei, jejich soucasnost a prolinani se tyka jejich oznadova-
ného (signifié), nikoli oznadujiciho (signifiant). Protiklad mezi
polyfonii a dialogem je platny i v pfipadé dramatického dialogu.
Ten zduraziiuje soudasnost sémantickych kontextt tak, aby se
kazda vyznamova jednotka, ktera vyplyne v kontextu jednom,
okamzité promitla i do kontexti ostatnich. Také v tom je soudas-

5  TamtéZ, s. 310-12.
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nost rysem vlastnim vyhradné oznafovanému (signifié). Pravé stii-
dani kontext tvo¥i zdklad pro prostorovy rozmér a prostorové
chapani dialogu, tedy pro jeho rozvijeni v ¢ase i prostoru, pravé
proto, Ze kazda nasledna replika se vyskytuje v ur¢itém tady a ted.

Hudba ma sklon k dialogu, coZ se v jeji historii projevuje néko-
lika zptisoby. Obzvlasté pozoruhodnymi priklady mohou byt tropy
v dialogické formé, ve kterych lezi zdklady liturgického dramatu
10. a 11. stoleti, nebo skladby pro dva odpovidajici si hlasy ze 17.
stoleti. P¥i¢inou tohoto sklonu miiZe byt pravé podobnost principt
polyfonie a dialogu. Nicméné jejich projevy omezuje pravé to, co
stavi polyfonii - a hudbu obecné - do protikladu k dialogu, totiz
¢asova kontinuita oznadujictho (signifiant). Hudba upfednostiiuje
jednotu kontextu pfed autonomii jeho néslednych jednotek.
A agkoli se délf na useky, kterym davaji celistvost riizné specifické
relace (repetice, variace, imitace & kontrast), jez tieba ani nelezi
v bezprostfedni blizkosti, nijak to nebrani kontextu v postupném
rozvoji, protoZe jeho useky, na rozdil od lingvistickjch vyznamo-
vych jednotek, nemaji skuteénou svébytnost.

Tendence hudby élenit se do dialogické formy, tedy jinymi slo-
vy do sledu jasné ohranicenych useki, které maji byt chapany jako
zlomky rtiznych, postupné se rozvijejicich kontexta, vrcholi ope-
rou. Dvojité ¢lenéni, které spocivd na oddéleni dsekit a jejich za-
¢lenéni do raznych kontextd, je dale moZné vyzdvihnout rozlide-
nim v hudebnim provedeni a odpovidajicim opakovanim jistych
prvkit - z nich nejvyraznéjsi je priznaény motiv (leitmotiv), spojeny
s konkrétni postavou. Toto dialogické ¢lenéni je zvyraznéno, kdyz
jsou zpévni party rozdéleny mezi jednotlivé hlasy a kdyZ je pode-
pieno vokalni slozkou, pokud tato slozka konstituuje dialog a z@-
stava srozumitelna. Zdaleka nejpodstatnéjdim &initelem oviem je
divadelni predstaveni, tedy rozdélent jednotlivych parti mezi herce
predstavujici rtizné mluvéi (postavy). Timto rozdélenim do jakych-
si roli se hudba, zejména jeji vokalni slozka, rozpada na kousky.
Utinek je analogicky vysledku podobného rozdéleni v &inohre,
oviem se zdsadnim rozdilem mezi obéma pfipady. V &inohie se
takto rozdéluje uz p¥edem existujici dialog, kdeZto v opere aZ pra-
vé timto rozdélenim hudebnich isekt mezi herce se z hudby vytva-
i dialog, aZ tim vznikd dialogickd hudba. Pro tento rozdil je p¥i-
znaéné, Ze ¢inoherni praktika, pfi niZz sousedni repliky nebo celé
dialogy tika jediny herce, nema v opete svou obdobu.

Takové radikalni pietvateni hudebni struktury pomoci drama-
tické techmniky zvyrazriuje zpétné ostatni faktory, které hudbu
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preménuji na dialog. To, co po zhudebnéni a podiizeni péveckym
technikdm ziistane z dialogu zapsaného v libretu, se méni v ttrzky,
které dialog vyjadiuji (signify) synekdochicky. Distinktivni vlast-
nosti jednotlivych hlasti vnimame jako charakteristické jak pro
herce, tak pro postavy. Cisté hudebni kvality jednotlivych pévec-
kych hlast - jejich krasa a virtuozita (tedy krasa, kterou si uchova-
vaji pres viechny kladené naroky) - zpravidla dominuji nad viemi
dal3imi hledisky, nejen nad péveckym vyrazem, ale i nad herecky-
mi schopnostmi interpreta.® Nékdy je oviem nutné podiidit je
potfebam charakterizace; jako tieba v pfipadé Verdiho, ktery od-
mitl navrh, aby Lady Macbeth zpivala sopranistka Tadolini, s vy-
svétlenim, Ze ma p¥ili§ krasny hlas: ,,/Tadolini je na ten part p¥ili§
dobra zpévacka! [...] Tadolini méa GZasny hlas, jasny, prazraény,
mocny, a ja chci, aby hlas Lady Macbeth byl tvrdy, piigkrceny
a ponury.“? Jsou-li mezi Gseky p¥ipsanymi rtiznym hlastim rozdily
v hludebnim materialu, zvyraziuji st¥idavé se rozvijejici kontexty,
diky ¢emuz se posloupnost hlast jevi jako sled akei a reakci.

Takto dosazené &leméni (segmentation) nenaruduje jednotu
opery jako hudebniho dila. Dialog se velkou mérou omezuje na
vokaln{ slozku a i ten se asto preruduje, naptiklad v duetech nebo
sborovych éastech. Na druhou stranu zase muZe orchestr relativne
nabyt na vyznamu a jedté vice se odlidit od vokalni sloZky, ziskat
jisty druh autonomie, zatimco v utvafeni této slozky se prosazuje
dialogicky princip.® Opera jakoZto celek zahrnuje dialog mezi
principy, které ji segmentuji, a tento funguje v nékterych trov-

TtebaZe dnedni vice & méné bizarni herecké a pohybové techniky obecenstvo
chépe jako nutnou cenu za jistou Groveii hlasu a zpévu (a to i v piedstavenich,
kde se objevuji bok po boku skutegnému herectvi spojenému se stejné kvalitni
hlasovou slozkou), je potfeba si uvédomit, Ze tento jev, tak symptomaticky pro
znadovala zpisobem hry, ktery slouZil za vzor ¢inohfe. V tomto duchu byla ro-
ku 1754 zpévatka Mlle Rochois chivilena jako ,nejvétdi herecka a co do dekla-
mace nejlepdi vzor, jaky se kdy v divadle objevil® (Barnett 1981). Pojednéni
o herectvi vydana v 18. stoleti podobné aplikuji stejna pravidla hry pro operni
zp&vaky i herce tragédii (Barnett 1977-1981).

7 Srv. Lindenberger, s. 6o.

Zich pise, Ze Mozart zavedl tradici nezavislého vedeni orchestralniho partu ve
scénach, ve kterych ma zpévni part konverzaéni charakter. K tomu dodéva, Ze
takovy text za ,lyrické” zhudebnéni nestoji, jsa zcela ,prozaicky” (Zich 1931,
s. 333). Ve skutefnosti se zde nejedna ani o konverzaci, ani o ,,prozaickj” ja-
zyk. Utelem posileni orchestralni slozky je udriet kontinuitu hudby tehdy,
kdyZ ve vokaln{ sloZce pFevazuje dialogicka vyména.
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nich, zatimco v dal§ich panuji jiné principy. Zaroven s tim se hla-
sy, utvarejici dialog, zacleniuji do polyfonniho vyvoje hudebniho
dila.

3. Referenéni potencial hudby obecné a v opete

Referenéni potencial hudby se vyznacuje nékolika charakteristic-
kymi rysy. Jeho zdkladnim nositelem je spide kontext neZ po sobé
jdouci useky. DileZitou roli ve vystavbé hudebniho kontextu hraje
opakovani jejich rtznych prvkii s obménami, tedy jinymi slovy
zietézeni prostfednictvim podobnosti. Podobnost, zvlagté v podobé
izomorfismu, je také hlavnim prostfedkem asociace mezi refe-
renénim signifié a hudebnim signifiant. Hudebni signifiant odka-
zuje spie na procesy nez na bytosti, kterych se tykaji, a navic hned
na bezpotet procest vieho druhu, jelikoz podobnost, kterou signi-
fiant do hry vnasi, se tyka zejména jejich struktury.? Tyto refe-
renéni vyznamy jsou tedy zvlastniho druhu, povétiinou jsou neur-
¢ité (nekonkrétni, indeterminate) a pomijivé. Pfesto je hudba bé-
hem celé své historie pfitahovana k vyznamiim uréitym (konkrét-
nim, determinate} - k evokovani specifickych procesti a k zobrazo-
vani pfedméti, krajin, osob a situaci. Doklad toho lze spatfovat
kuptikladu v tradiéni asociaci hudby a jazyka (vokélni hudba),
v hudebnich formach spojenych s pochodovanim, tancem nebo
jistymi druhy préce (formy, které maji jednak podporovat tyto
¢innosti a jednak je pouze vyjadfovat), v rozli¢nych transpozicich
zvukd, hlukd & jinych fonickych jevir, ve zvukomalbé, ve zpiisobu,
jak hudba vyuZivd symboliky ¢isel atp. Nicméné struktura hudby
a charakteristické rysy jeji referentni semitzy znatné omezuji
dosah téchto prostredkil.

Pokud se hudba ve své vokalni formé pokousi tézZit z referenc-
nich mozZnosti jazyka, automaticky tim v téchto moznostech navo-
zuje dalekosahlé zmény, uZ proto, Ze intonace a rytmus reéi se
zakladaji spiSe na slovech a slovnich spojenich neZ na slabikéch,
zatimco napév a rytmus v hudbé na ténech. Proto ma vokalni hud-
ba Casto za nasledek $tépeni lingvistické vyznamové jednotky. Na
druhou stranu oviem miiZe spojeni s jazykem hudbu odsunout do
podtizené pozice, takZe misto aby nabyla charakteristické semidzy
jazykové, obétuje do jisté miry svou vlastni.

9 Srv. Veltrusky 184.
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Hudebni atvary, které odkazuji na lidské ¢innosti, je vyjadfuji
prostfednictvim izomorfismu. Hudebni skladba tohoto druhu sa-
ma o sobé takovou aktivitu evokuje jen jako obecny vyznam, pokud
ovéem hudbu s urditou &innosti nespojuje silnd konvence nebo
pokud se neprodukuje v situaci, kdy tuto aktivitu skuteéné dopro-
vazi. Vlastni struktura takové hudby vSak ne vidy odpovida evoko-
vanym ¢innostem, proto nent vhodnd k tomu, aby se takto do situ-
aci vibec zapojovala. Sémiotickd omezeni hudebni transpozice
riiznych zvukd jsou dostateénd znama; sled ténti neevokuje nutné
zvukovy jev, ktery imituje, jelikoZ podobnost obecné spojuje dany
fakt s fadou dalsich, nikoli jen s jedinym. Proces rozliovani mezi
nimi za acelem asociovani signifiant s uréitym signifié vyzaduje
totiZ pFispéni nékolika riiznych druhtt kontiguity (soumeznosti).”®
JelikoZ je imitace zvukovych jevir pouze doplikovim jevem hudby
jakoZto sémiotického systému spiSe nez jeji integralni ¢asti, zda se,
Ze hudba nemd tendence utvaret vztahy soumeznosti, které by
takovou asistenci poskytovaly: repertoar jejich prostfedkii jedno-
duse nemusi takové vztahy vithec obsahovat.

V programové hudbé syZet poskytuje jisty vyznamovy ramec, ke
kterému je mozné neurtité, pro hudbu charakteristické vyznamy
vztahnout. Je v8ak mozné, Ze takové vztahy se viibec neobjevi, nebo
se objevi jen ojedinéle, jednoduge proto, Ze program je jednak abs-
tralktni a jednak dané hudbé vnégjsi. Predeviim je program pouze
zkratkovity obsah, ktery se nerozviji ve shod& s hudbou, a navic se
zakladd na jazyku necbo na vizualnich zobrazenich, které jazyk
sugeruje, a ani v jednom pripadé nemaji vyznamy, které hudba
prostfedkuje, navzajem tak uzké vztahy, jaké existuji mezi vyzna-
movymi jednotkami a tematickymi sloZkami v literatuie, malbé
nebo sochafstvi. Pokud jde o symboliku ¢&isel a jeji moZnosti, pii-
pomenme si jen, Ze hudebni védci stravili uZ vice nez ptl stoleti
horlivym studiem vyznami, které timto procesem do rtiznych
svych dél uvedl Bach, oviem dosud se jim nepodarilo je presvéddivé
desifrovat a vysledkem byva, Ze vétsina jejich praci jen zpochybriu-
je zavéry predchidci. A my se mazZeme pouze dohadovat, kolik
téchto symbolat posluchaé viibec vnimé a nakolik ovliviluji vyzna-
my, které Bachovy skladby skuteéné komunikuji.

V opete se hudbé dari vyvolavat uréité vyznamy a tim dosaho-
vat cil, ktexy ji vdude jinde viceméné unika. To ma nékolik pFiéin
a nejjednodussi z nich je, Ze zapletka libreta hudbé dava tematicky

' Srv. Veltrusky 1976.
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ramec, ke kterému se vztahuji viechny referenéni vyznamy, at uz
sebevic neurcité. Na rozdil od rdamce, ke kterému se upina pro-
gramni hudba, neni zapletka opery ani v nejmengim abstraktni.
TrebaZe obecenstvo zna shrnuti déje predem, zapletka se odviji
postupné v pribéhu piedstaveni, nesena textem p¥ipsanym jednot-
livym postavam, jedndnim, vypravou a osvétlenim a také hudbou
samotnou. NezaleZi ani tak na tom, aby bylo moZno sledovat zaplet-
ku do vsech podrobnosti - o to dasto nejde - ale na tom, Ze nam
takika nepfetrzitd piitommost tematického ramce umoziuje vni-
mat mezi mnoZstvim neuréitych vyznamu, které hudba vyvolavd,
i vyznamy urcité, které jsou relevantni.

Na druhé strané, zatimco hudba v opernim predstaveni domi-
nuje a véechny ostatni slozky si podmanuje, stava se zaroven sou-
¢asti jiné struktury, totiZz divadelni, a vytva#i rozmanité vztahy
s jejimi dal$imi sloZkami. Tyto vztahy proménuji referenéni poten-
cial a obohacuji jej zejména o vztahy soumeznosti, které jej dopl-
nuji o faktory nékdy takiikajic dodateéné, ale vétsinou podporujici
podobnost, na které se tento potencial v zasadé zaklada. Uz drive
jsem zminil, Ze hudebni transpozice zvukovych jevii ne vidy uspés-
né tyto jevy v posluchadové mysli evokuje, protoze hudba nema
nutné k dispozici soumeznostni vztahy potfebné k pretvoteni po-
dobnosti do vztahu signifiant a signifié. V divadelnim predstaveni
se takovéto vztahy vytvareji riznymi druhy spojeni, které tu hudba
navazuje s ostatnimi sloZkami. Zich poznamenava, Ze hudba do-
provazejici Orfeav ptichod do Elysia v Gluckové opere zietelné
vyjadiuje Suméni stromit a ptaéi zpév, oviem jen stéZi bude tyto
vyznamy vyvolavat mimo p¥edstaveni: takto uréité vyznamy evoku-
je jen za prispéni scénické vypravy.” Jako dal$i piiklad je moZno
uvést soumeznosti spojujici hudebni pasaz kupt. s postavou, vata-
hem mezi postavami, situaci nebo udalosti, diky niZ méZou leitmo-
tivy nabyt v opere zvlagtni dileZitost.”

Ze viech divadelnich sloiek,vkteré se takto s hudbou poji, je
zdaleka nejduleZitéjsi jedndni. Cast hudby se do néj zaélenuje
a stava se vokalni slozkou herecké postavy a herecké akce. Nasled-
né semibza této slozky nejen ovliviiuje viechny ostatni slozky, ale je

Srv. Zich 1931, s. 294.

»  Zich se podrobné zaobird otdazkou asociace prost¥ednictvim ,soudasnosti®
a jejfino pfispéni k hudebni semiéze obecné a zejména v opefe. Jako rozlisuje
mezi podobnesti a izomorfismem, tak roziiSuje i mezi faktickou spojitosti
a spojitosti konvencionalni & pFittenou (tamté?, s. 278-80 a 2g4-304).

jimi také ovliviiovana, coZ v ni zptsobuje zdsadni zménu. Navic
intuice ma divdka k tomu, aby se sZival s jednanim a hledal v ném
zdroj, tedy kli¢ k vyznamtim viech ostatnich sloZek. A hudba neni
v tomto pravidle Zaddnou vyjimkou i p¥es jeji pfevahu a viechno, co
bylo fedeno o povaze herectvi opernich zpévaki nebo jejich téles-
ném vzhledu.

V priabéhu svého experimentalniho vyzkumu vnimani hudby
a jejich afektivnich vlastnosti Zich zjistil, Ze pasaz, ktera je ,,bouf-
liva“ (diky své harmonické struktute), v nékterych jedincich vzbu-
zovala pocit jasotu, ale v jinych zoufalstvi. Jednalo se konkrétné
o pasdz ze Smetanovy Hubicky, ktera v divadelnim p¥edstaveni
jednoznaéné znamend zoufalstvi postavy.’s Tento priklad je samo-
ziejmé prili§ prosty, a tudiz malo prikazny. Mnohem sloZitéjsi
pripad lze najit ve Wagnerové Zlatu Ryna. Zatimco Loge a Wo-
tan sestupuji do Nibelheimu, slysi obecenstvo rytmické, postupné
silici hluky, které vyjadiuji hluk kovait pii pracit Jediné diky
spojeni s ¢innosti obou postav ziskdva hudba jasné definovany re-
ferenéni vyznam. Samotné zesilovani zvukt ma vyvolat zdani pii-
bliZovani k posluchadi, oviem v opefe je mozné zpisobit, aby se
cbecenstvo - diky svému sklonu vZivat se do herci a jednani postav
- takrikajic vzdalo své pozice ve prospéch postav a piipisovalo
hudbé vyznam, jaky evokuje z jejich pohledu. Misto aby nartstajici
hlasitost znamenala nééi p¥ibliZovani k obecenstvu, ve spojitosti
s jedndnim znamena pohyb postav smérem k nédemu, pFesnéji
fedeno k tomu, co hudba vyjadiuje. Tento sémioticky jev je v tom-
to pFipadé o to podivuhodnéjsi, Ze Logeho a Wotanilv sestup se
odehrava v pomyslném hracim prostoru, ktery divak nevidi.

Piiliv raiznych druht uréitych vyznamu do hudby, jako se to dé-
je v opefe, oviem neodstraiuje distinktivni charakter vlastniho
referenéniho vyznamu (signification) hudby a dokonce i v opefe
jsou jevy, na které hudba odkazuje, pouhé ukazky (specimens), za
kterymi se nevyhnutelné skryva celd realita. I pies svou rozmani-
tost totiz tvofi hudba opery jeden celek. Jeji popisné prvky jsou
¢asti souboru, ktery sim o sobé& popisny charakier nema4, a hudeb-
ni prvky zaélenéné do hereckych postav a jednani se tim nijak ne-
vydéluji ze zbytku hudby, ze které dana opera sestava, naopak spi§
propojuji hudbu jako celek s hrou na jevisti. Je znaéné prekvapivé,
Ze v kapitole o dramatické hudbé, kterd se taktka vyluéné zaobira

5 Srv. Zich 1g10. TyZ: 1931, s. 287-88 a 2g2.
“  Srv. Pazdro, s. 401.
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operou, Zich oddéluje orchestralni a vokalni hudbu. Je pravda, Ze
odligné technické vztahy mezi nimi popisuje v oddile o polyfonii,s
ale ve vétsi ¢asti kapitoly uZiva ,,hudby® jako virazu pro orchestralni
hudbu, protoZe vokalni hudbu pokladé za (hlasovou) ,,mimilu*

V souvislosti s inscenovanim dramatického textu jsem jiz diive
poznamenal, Ze zejména na zdkladé struktury textu je moZné dia-
log rozdélit na role, které se vice ¢i méné integruji do jevistnich
postav, nebo naopak trvat na jeho celistvosti a spojitosti do té mi-
ry, Ze dialog absorbuje jevistni postavy vice, nez ony absorbuji re-
pliky jim pt¥ipsané. V opete je vztah mezi témito dvéma protichid-
nymi tendencemi zna¢né odliny. Vzhledem k tomu, Ze hudba se
zaklada jak na podani sélistfi, tak orchestru, ptipada mi, Ze za-
kladnim principem zde je celistvost (unity) spolu se spojitosti. Ve
vztahu k tomuto principu maji pak rtizné prostredky, smétujici
k rozloZeni vokalni slozky do jakychsi nezavislych ,,partt, charak-
ter pouhé negace.

Zich vytvotil pojem ,hudebni postava®, analogicky k pojmu
herecka postava. Podle néj tato ,,hudebni postava® zahrnuje a spo-
juje nejen vokalni slozky jevistni postavy, ale i vie, co se ji tyka
v orchestralni hudbé: ,,Hudebni postava jest tthrn veskeré hudby,
jiz se charakterizuje urc¢itd dramatickd osoba.“’7 Tento teoreticky
konstrukt oviem rozstépuje operni hudbu jesté vice, a tim zhorsuje
diisledky pokustt oddélit orchestralni ¢ast od vokalni. Zich zcela
logicky poté, co z orchestralni slozky vyd8li vie, co prispiva k vy-
tvafeni ,hudebnich postav®, klasifikuje ztistatek v dal3i specialni
kategorii, totiZ jako hudbu plnici scénické tkoly (popis scény, zvu-
komalba a vykresleni nalady).'8

Srv. Zich 1931, 5. 512-15.

Tamtéz, s. 304-306.

7 Tamtés, s. 328. - S ohledem na skutednost, e v souvislosti s inscenovanim
dramatického textu si Zich vzal za obecné platné pravidlo pouze jeden z ex-
trémi, totiZ Ze se dialog rozpada na role a ty herecké postavy absorbuji, se zd4
jako opodstatnéné tvrdit, Ze jeho pojem ,hudebni postavy® se nezakladal ani
tak na empirickém pozorovéni, jako spiSe na odhodlini ukézat, #e dramatické
uméni je nezdvislé a Ze opera patii pod n&. V Zichové pojmovém systému ope-
ra nemohla byt hudebni i divadelni dilo zaroves.

Srv. Zich 19331, 5. 343-45. - K dokresleni tdinkd konceptualni fragmentace,
jak ji Zich aplikuje, poznamencjme, Ze techniku vykreslujici Logeho a Wota-
niv sestup do Nibelheimu ve Zlaté Ryna uvadi jako pitklad scénickych vkolu
nudby (tamtéZ, s. 24.4).

4. Vztahy hudby a prostoru

Vztahy mezi hudbou a prostorem jsou v rozporu. Posluchac se citi
zcela obklopen hudbou, kterou sly$i, a promita si tento pocit i do
prostoru, ve kterém ji slysi. Jakmile je naplnén hudbou, tento pro-
stor se jevi jako proménén. Podle vyroku Paula Valéryho tak vzni-
k& prostor poznatelny i proménlivy.’ Ale hudba si v ramci tohoto
prostoru své vlastni zietelné misto nevytvati, zadny z prostiedki
arzendlu, ktery ma k dispozici, ji neumoZiiuje naznadit vlastni
umisténi. Tato skutednost je v rozporu jak s tizkym zaclenénim
hudby do okolniho prostoru a s jejim vlivem na néj, tak i s jeji
schopnosti naznadovat prostorové vztahy a pohyby: blizko/daleko,
nahote/dole, pribliZovini a vzdalovani, stoupani/klesdni, ozvéna
atp. V hudbé se takto vytvaFi dvoji rozpor mezi intenzivnim pro-
storovym potencidlem na strané signifié a jakousi prostorovou
neutralitou signifiant.

Takovy rozpor samoziejmé plodi pokusy jej prekonat. Ty ne-
narusuji prostorovy potencial signifié, pfedné proto, Ze tento po-
tencial je vniman jako zasadni rys bohatosti a krasy hudby, a také
proto, Ze by nebylo moZné jej za Zadnych okolnosti eliminovat,
jelikoZ se jedna o nedilnou soucést vlastniho principu budby. Proto
se rtuzné pokusy snazi piekonat prostorovou neutralitu signifiant
a najit zpsob, jak jej zakotvit v uréitych ¢astech prostoru, ve kte-
rém je hudba slySet. Toto snaZeni se odehrava jak uvnit¥, tak vné
hudebni soustavy a zasahuje zdroven do kompozi¢nich prostiedki
ji vlastnich i do technickych podminek jejiho provedeni: z pro-
stredkit patiicich do druhé kategorie je bezpochyby nejjednodussi
pouzivani levych pedald a dusitek u riiznych nastroji.

Antifonicky zpév, ktery je odvozen z Zidovské liturgiky a do
kitestanské bohosluzby se dostal v raném 4. stoleti v Syrii a Pales-
ting a dale se 3ifil zdpadni cirkvi, spodiva ve stiidani dvou sbort.
Takzvana polychoricka hudba 16. a 17. stoleti rozdéluje sbor, at uz
s orchestrem nebo bez né&j, do nékolika skupin, zpivajicich nékdy
stitidavé a nékdy dohromady. Berlioz pouzivad ve svém Rekviem
sbory &tyfi a Stockhausen v Carré &tyfi orchestry a sbory. Je tfeba
zde také pripomenout jiz diive zminéné snahy vytvorit dialogickou
formu hudby, jelikoz dialog se odviji v prostoru i v ¢ase. Polycho-
rické skladby, které uZivaji tav. cori spezzati, také vyuZivaji okol-
nosti, za kterych jsou provadény, totiZz tim, Ze vyZzaduji, aby byly

¥ Srv. Valéry, s. 51
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rizné skupiny urmutz‘ny na rtznych mistech. Je§té didve, neZ se
objevuje tento styl, uzivd angiikanska liturgie oddélené sbory, je-
den tzv. shor cantoris a druhy decani, které jsou umistény pied
oltdfem naleve a napravo. Obdebné 1 experimenty Adriana Wil-
laerta v 16. stoleti, uZivajici slavné ozvény baziliky sv. Marka v Be-
natkach, kombinuji prostredky vlastni hudebnimu systému s dal-
$imi, které mu jsou vnéj$i. Mezi prostiedky propijéené hudebni-
mu systému z vnéjsku pat¥i st¥idava hra dvojich varhan, umisté-
nych v rhznych apsidach baziliky, a zejména pak rozmisténi hu-
debnikdl ve zrakovém poli postuchasiu
Dokud se tyto pokusy omezuji na hudbu a okolnosti, za nichZ
se provadi, zlistdva iejich dopad znalné omezeny. | ten nejtroufa-
J,ﬁjbl pokus, totiZ vystaveni saxrnotngch hudebnild, se tasto nezdaii:
st obecensiva nejradéji zavie ofi a pouze poslouchi. Pokusy.
které se nejvic piibliZuji svému cili, jsou ty, které kombinuji hudbu
s dal$im sémiotickym systémem. ‘”‘octup ktery zadlenioval hudbu
do architektonickych prostor ve sv. Markovi, je patrné tim nejvy-
miuvnéi$im UrlldddPr!]

Snahy lokalizovat hudbu mohou v opete dosahovat jednoznag-
nych vysiedki diky tomu, Ze opera hudbu spojuje s jevidini vipra-
vou a herectvim. Zpévaci se neustale vyskytuji na riiznych mistech
hraciho prostoru {(nebo za scénoun) a jejich zpév tak zazniva vidy
z uréitého mista. Proic se jisté moderni zvukové a mixdini techni-
ky vystavuji nebezpedi, Ze obecenstvo dezorientuji tim, Ze jim
vechny hlasy budou znit z jediného zdroje jako prostorové fixni,
zatimco se téla zpévaldi pohybuji po scéné.” To ale miiZe byt jen
diisledek vady v mixézni technice, protoZe tento problém se napi‘i-
klad neobjevuje pii operach prova] snych v salzburském loutkovéy
divadle, ackoli se pfi produkcich pouZiva zpév z nahrivky. Prvky
instrumentélni slozky, které za pomoci prostredkt hudbé vlastnich
vyjadtuji, Ze se néco odehrava v dalce, obecenstvo umistuje spou-
tanné do déalky i presto, Ze vSichni hudebnici hraji v orchestiidti,
jelikoZ ve spojeni s vizualnimi znaky divadla v§znam zp&inég ovliv-
fiuje znak. P¥i opernim piedstaveni se hudb& nabizi jeté dalif
mo“nj prostiedek, jak ji lokalizovat, totiZ tim, Ze jsou ndkteré

\erO} , sbory nebo jednotlivé hlasy umistény za scénu. Tato
rechnika je veellku béZna, die 1@11 viiv na scuvztaZnosti mezi hudbou
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prostorem nenf nutné ced YV nékterych piipadech hudeb-
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stavaji se z nich herecké postavy zobrazujici muzikanty a hudba,
kterou hraji, zobrazuje hudbu. Ve vokdlni sloZce se ekvivalent této
techniky objevuje tehdy, kdyZ zpivani narmisto Tei postav predsta-
vuje jejich zpév, jak je tomn v pFipadé hﬂ(’rubmovy kancény ve
Figarové svatbé nebo ve zlomcich staré pisné, kterou zpiva epo-
nymai hrdinka Debussyho opery Pelléas a Mélisanda, kdyZz si ve
vGzi Cede vlasy.” ”*t’ uZ zyuk produkuji néstroje nebo hlasy, vyskytu-
je se vzhledem k posluchadi a k ostateim (jak sluchovym, tak zra-
kovym) prvkam okolmho prostoru na plesné vymezeném misté.
Predstaveni komedné poaﬂucham umozni slySet nastroj unebo hlas
v pohybu, coZ je obzvlastd nipadné, kdyz se pohyb primo tjka jeho
vlastni pozice a prowiéiuje vadalenost, ktera ho od dané hudby
odd@luje. Naptiklad v Janackové Hdti Kabanové znazoriuje Bori-
stiv tragicky odchod ve ~_, déjstvi herec, ktery zpiva zady k obecen-
stva a pritom odchazi do zadni Gasti jevisté, takze sila jeho hlasu
s kazdym krokem vyrazné sidbne.”

Operu lze z jednohe pohledu definovat dominantnim postave-
nim hudby nad viemi ostainimi sloZikami a z druhého dplnou rea-
lizac{ n&kierych imanentnich tendenci hudby, kterou Zadna jina
hudebni forma neum()ifmjc Y koneéné analjze jsou oviem oba
tyto pFistupy neoddélitelné. Pouze dominanci nad divadlem dokéaze
hudba své viastni meze piekrodit.
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