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PAVEL SYKORA, BRNO

ZAPAS APOLLONA S DIONYSEM. SVATECNI ZOBRAZENI
MYTU V DILE IGORA STRAVINSKEHO

V kompozi¢nim vyvoji Igora Stravinského 1ze sledovat n€kolik stylovych linii,
které se vzajemné prostupuji a ovliviiuji. Vedle tradi¢niho rozdéleni skladatelovy
tvorby do tii obdobi, ruského, neoklasicistniho a serialniho, tak néktefi muziko-
logové, napt. M. S. Druskin,! hovoii o jakychsi loci communes, které prostupuji
Stravinského skladbami v pribéhu vétsi ¢i mensi ¢asti jeho tvirci Cinnosti. Ved-
le ruskych kofent, jez jsou pfitomny od rané tvorby az po posledni velké dilo
Requiem canticles (1965-1966), jsou to podnéty impresionistické, neoklasicistni,
folklorni, tane¢ni, liturgické, ritualni, jazzové, dodekafonni (serialni) a mnohé
dalsi. Mezi rozsahlym a rozmanitym odkazem skladatelovym jsou nepiehlédnu-
telné kompozice, které se inspiruji naméty antickymi.

Jakymsi pfedobrazem ,,antické linie* u Stravinského je rany pisnovy cyklus
Faun a pastyrka (1908) na texty basni Alexandra Sergejevice Puskina. Nejvice
antickych (feckych) podnétt se vSak objevuje ve 20. az 40. letech, v obdobi, které
je stylove spjato s neoklasicismem. Jedna se pfedevsim o operu-oratorium Oedi-
pus rex (1926-1927), balet Apollon Musdgetés (Apollon musagete, 1927-1928),
scénicky melodram-kantatu Persefoné (Perséphone, 1933—1934) a balet Orfeus
(Orpheus, 1946-1947). Z pozdniho obdobi je to pak balet Agon (1953-1957),
ktery symbolicky zahajuje Stravinského praci s dvanactitonovou technikou. Sle-
dujme nyni néktera skladatelova stylova vychodiska pro pievedeni starofeckych
naméta do hudby.

Némecky romanticky filosof Friedrich Nietzsche ve svém proslulém spisu
o kotrenech antického dramatu Zrozeni tragédie z ducha hudby (Die Geburt der
Tragedie aus dem Geiste der Musik, 1872), vénovaném Richardu Wagnerovi,
formuluje dva umélecké a zivotni principy: apollinsky a dionysky. Apollinsky
princip je charakterizovan jako harmonicky, olympsky, racionalni, klidny, jasny;
oproti tomu dionyskému zivlu je pfisuzovana vasen, orgiasti¢nost, mysterioznost.

1 Michail Semjonovi¢ Druskin: Igor Stravinskij. Osobnost, dilo, ndzory. Editio Supraphon,

Praha 1981.
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Jinymi slovy apollinska vzneSenost je stavéna proti dionyskému nespoutanému
zivlu, opojeni, ,,posvatnému Sileni‘.

Pfi primarnim pohledu na Stravinského fecké skladby mutizeme z hlediska
namétt nalézt ob¢ protichtidné tendence. Poc¢atky apollinské linie jsou patrny
jiz v pisnovém cyklu, vlastn¢ tidilné pisnové suité pro mezzosopran a klavir
(orchestr) Faun a pastyrka (1908). Apollinska stylizace antické mytologie se pro-
jevuje ani ne tak v hudbé, ta je do zna¢né miry ovlivnéna impresionismem, jako
v kompozi¢nim stylu Puskinovy literarni pfedlohy. Nejmarkantnéji vyzniva apol-
linsky princip ze tii jeviStnich titulti, které spolu souviseji i namétove: Apollon
Musagetés, Persefoné a Orfeus. Nejuzsi mytologickd souvislost je patrnd mezi
Apollonem a Orfeem.

Homérsky hymnus na Apollona se stal piedlohou pro prvni z uvedenych bale-
th. Literarni podnét zpracovava Apollonovo zrozeni na Délu — byl synem Dia
a bohyné Létd —a zalozeni véstirny v Delfach. Stravinského pojeti se pak v duchu
titulu dila, jejz mozno pielozit jako Apollon, viidce muz, vedle hlavni postavy,
jejiho narozeni v Gvodu a zavéreéné apotedzy, veénuje taneCnimu zobrazeni tii
muz, které¢ predvadéji Apollonovi sva umeni. Jsou to Kalliopé, miiza epického
zpévu, Polymnia (Polyhymnia), mtiza vazného zpévu a Terpsichoré, muiza tance.
Stravinskij k tomu poznamenava:

»Kalliopé, pfijimajic od Apollona pisadlo a desky, zosobiiuje poesii a jeji rytmy. Polymnia s prs-
tem na Ustech piedstavuje mimiku; Cassiodorus nam pravi: M4 se za to, Ze na tyto vymluv-
né prsty, na toto vyfecné mlceni, na tyto vypravujici posunky piipadla muza Polymnia; chtéla
ukdzat, ze lidé mohou projevovat svou viili i bez fe¢i.” Kone¢né Terpsichoré, spojujici v sobé
basnické rytmy s vymluvnosti pohybu, zjevuje svétu tanec a dochazi tak mezi muzami cestného
mista vedle Musageta.“2

Zavér dila je dle autora tragicky:

,Je-1i v mé hudbeé nékde vskutku tragicka nota, pak je to v Apollonovi. Jeho zrozeni je tragické
a domnivam se, i jeho vzestup na Parnas; a konecna apotedza je kazdym coulem tak tragicka
jako vers z Faidry, kdy tato odhali lasku Hipolyta a Aricie.*3

Tragické pojeti antického namétu je ptiznacéné téz pro Oidipa nebo Orfea.
Pokud ptijmeme vyklad zavéru dila, kdy Apollén nés opousti, aby pfipomenul
nasi smrtelnost, je nutno pfipomenout, ze néktefi teoretikové nachazeji v antic-
kych namétech u Stravinského téZ prvky duchovni — kiestanské. Skutecnosti
je, ze Apollén vznika v tésném sousedstvi Zalmové symfonie (Symphonie de
psaumes, 1930) a v obdobi nejvétsiho nabozenského vzruseni, kdy Stravinskij
pise skladby v ortodoxnim liturgickém (pravoslavném) duchu a cappella: Otce
nas (1926), Simvol veri (1932) a Bogorodice devo (1934). Podobna interpretace
se nabizi u Persefony (1933—1934), kterou mizeme pojimat jako vizi kiest'anské

2 Igor Stravinskij: Kronika mého Zivota. Orbis, Praha 1937, s. 165.

3 Igor Stravinskij: Rozhovory s Robertem Craftem. Editio Supraphon, Praha — Bratislava 1967,

s. 238.
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lasky pfenesenou do antického prostedi; v tomto piipad¢€ je ovsem nutno pouka-
zat na zpracovani homérského mytu André Gidem, autorem libreta, ktery se hlasil
k protestantskému vyznani. K Orfeovi (1946—1947) pak v této souvislosti pozna-
menavame, ze je rovnéz obklopen skladbami duchovnimi. Vznika v sousedstvi
kantaty Babylon (Babel, 1944), Mse (Mass, 1944—1948) a latinskych verzi zmi-
nénych ruskych pravoslavnych skladeb (Pater noster, Credo, a Ave Maria; vse
1949). Podobn¢ bychom mohli balet Agon zaradit do kontextu hudby duchovni,
ktera tvoii zakladni vychodisko pro Stravinského pozdni obdobi; prace na této
kompozici (1953-1957) je ptreruSena skladbami s duchovnim namétem (Canti-
cum sacrum, 1955-1956, variace na Bachiiv choral Vom Himmel hoch, 1956).
Nechceme v této studii dale rozvijet tematiku pronikani kiest'anskych prvkta do
Stravinského hudby. Poukazme alespoii na skutecnost, Zze Stravinskij, podobné
jako Messiaen, je autorem piedevsim duchovni hudby, nikoliv hudby cirkevni
v ortodoxnim pojeti. Jednim z loci communes autorova stylu je pak choralni
charakter, odvozeny z ruského a byzantského zalmového zpévu; ten se objevu-
je v mnohych skladbach vokalnich i instrumentalnich — v nami reflektovanych
dilech je to tfeba zavérecna Apotheosis v baletu Apollon.

Jednim z pojitek mezi Apollonem a Persefonou je zpracovani homérského
hymnu. Gidova verze hymnu na Démétér, ktery lici hledani Persefony a zalozeni
svatyné v Eleusin€, je ovSem znacn¢ osobitd a vychazi z poetiky autora. Do
puvodniho ndmétu pronikaji prvky nové, coz je patné téz v Orfeovi. V pojeti
Gide — Stravinskij Persefoné, dcera Démétry, odchazi do podsvéti ne z donu-
ceni jako v antickém mytu, ale dobrovolné. Celym dilem prostupuje elegicnost
a melancholie, jedna se vlastné o hymnus soucitu. Temné postavy podsvéti se
mihnou jen epizodicky a maji groteskni charakter. Lyri¢nosti, ktera pronika téz
do hudby, se Persefoné lisi od jinych Stravinského skladeb. Je to predevsim pie-
vaha mollové toniny, ktera je obsaZena ve vice nez poloving partitury, monoton-
ni tempo moderato, v neposledni fadé pak, jak vtipné poznamenava S. Walsh,*
»Zzensky zvuk®, jejz podporuje instrumentace, kde hlavni tlohu hraji flétny, harfy,
klavir a smycce.

Nechybélo mnoho a Stravinskij mohl piejit od homérskych mytt k prvnimu vel-
kému evropskému basnikovi. V padesatych letech totiz pojal umysl slozit operu
na namét Homérovy Odyssey. Osloveny autor libreta, Dylan Thomas, vSak zemiel
(skladatel mu vénoval skladbu /n memoriam Dylan Thomas) a ani spoluprace s dal-
$im literatem, kterym byl Aldous Huxley, nevedla ke zdarnému konci.

Balet o 3 scénach Orfeus, na jehoz scénafti spolupracovali George Balanchine
a skladatel, Cerpa ndmét z Ovidiovych Metamorfoz (kniha X., 1-106, XI., 1-84).
Tragicky ptibéh mytického pévce, ktery navzdy ztraci svou milovanou manzelku,
byl obliben nejen u italskych skladateld ran¢ho baroka (Caccini, Monteverdi aj.)
nebo v operni tvorbé 18. stoleti (napt. Gluck), ale méla k nému pozitivni vztah téz

4 Stephen Walsh: The Music of Stravinsky. Oxford University Press, Oxford 1988, s. 155.
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avantgarda 20. stoleti. Pfipomenme alespon operu Ernsta Kienka (1926) na text
Kokoschktiv nebo Utrpeni Orfeovo D. Milhauda (1931).

Orfeus je v nékterych rysech blizky Persefone. 1 tady se objevuje tematika
podsvéti, prevlada elegicky charakter hudby a v instrumentaci ma vyznamné
misto harfa jako symbol Orfeovy lyry. Mnohem bliZe je vSak — zejména dé&jove
— spjat s téméf o 20 let starSim baletem Apollon Miisdgetés. Dle mytud je Orfeus
synem Apollonovym. K symbolickému spojeni obou dochézi v zavérecné apote-
oze. Zatimco Orfeus je roztrhan bakchantkami, Apolldn, jeho uditel, mu vytrhne
lyru (zastoupenou v partituie harfou) z rukou a vynese ji na nebesa jako symbol
nesmrtelnosti Orfeovych pisni a hudby viibec.

Jak jsme se zminili vySe, ndmét o neStastném osudu bajného pévce se stal
vdécnou piredlohou pro skladatele riznych epoch. Diametralni rozdily v pojeti
antického mytu mizeme nalézt napt. ve zpracovani Orfea, jez se zrodilo v okru-
hu florentské Cameraty a které mélo vliv 1 na operni produkci dalSich obdobi.
Prvni genialni adaptace tohoto ndmétu pochazi z pera Claudia Monteverdiho
(L’Orfeo, 1607).

Zatimco Monteverdiho favola in musica obsahuje efektni dramatické zvraty,
Stravinského hudba se nese spise v lyrickém tonu, jen obCas preruseném napo-
rem dionyské hudby, ktera ma ovSem dosti daleko k expresivnimu zivlu Svéceni
Jjara, Svatby, anebo Symfonie o trech vétach (Symphony in Three Movements),
jez baletu predchazela (1942—-1945). Napor ,,orgiastické* hudby se mihne v Tanci
Furii (€. 5, Agitato) a ve scéné, kdy thracké zeny roztrhaji Orfea na kusy (€. 12,
Pas d’action). Asi nejplisobivéjsi dramaticky kontrast se objevi v uvodni ¢asti
Monteverdiho opery, kdy do stale bujnéjsiho veseli — kulminujiciho ve 2. d&jstvi
— pfinasi Messaggiera zpravu o Eurydi¢in€ nahlé smrti; v tomto okamziku docha-
zi k zasadni proméné hudebni struktury ve vSech planech. Stravinskij rezignuje
na tento efekt a v souznéni s literarni ptredlohou za¢ina dilo Orfeovym oplakava-
nim nebohé manzelky (€. 1, Lento sostenuto). V pozadi citime ptitomnost téchto
Ovidiovych versu:

Buh tam zavital sic, v§ak slavnostni nepfines pisné,
nepfines veselé tvafe ni tkazy véstici Stésti.
Pochoden téz, jiz drzel, jen Stiplavé cadila stale
prskajic jen a v plapol se mavanim nerozhoftela.
Konec byl predzvésti horsi. Kdyz tékala zeleni travin
mlada pévcova chot, jsouc v pruvodu najad, svych druzek,
ustkla ji do kitku zmije, a ona se skacela mrtva.
Kdyz uz rhodopsky pévec se pro chot’ na tomto svété
naplakal dost, chtél o stint fisi se pokusit také:
temnou tainarskou branou se odvazil ke Stygu sejit.6

Anticka mytologie mé svij vyvoj, jednotlivé myty se objevuji v rliznych verzich. Pro tuto
studii uzivame jako inspiraéni zdroj Encyklopedii antiky, Academia, Praha 1973; rovnéz pfi-
hlizime k literarnim pfedloham pro Stravinského hudbu.

6 P. Ovidius Naso, Promény, X, 413, piel. Ferdinand Stiebitz. SNKLHU, Praha 1958.
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Monteverdiho zhudebnéni baje konci, v duchu dobové poetiky, dalsim vyraz-
nym efektem, Orfeovou apotedzou: bith Apollon sestoupi, aby svého chranén-
ce povznesl na nebesa. Nasleduje vSeobecné veseli, vyjadiené tancem mores-
kou. Stravinského hrdina dopadne podstatné huf, nebot’ je krutym zplisobem
zavrazdén nenavistnymi kikonskymi Zenami. Apotedzy se presto dockame, misto
protagonisty je vSak zvéénén jeho nastroj. Monteverdiho pévec se s Eurydikou jiz
nesetkd, zavérecné ,,povyseni a vesela hudba vSak davaji zapomenout na jeho
smutek a bolest. V elegické hudbé apotedzy baletu Stravinského jako bychom
prece jen alespon tusili smirné vyusténi ptibehu, které Ovidius vtélil do nasledu-
jicich versu:

Stin v§ak v podsvéti jde a vSechna zas poznava mista,
ktera spattil kdys pévec, a patraje po zboznych nivach,
nalezne Eurydiku a do chtivych loktt ji sevie;
brzy tu slouc¢i kroky a kraceji pospolu, brzy
ona jde vpfedu, on za ni, hned pfed ni zase: jiz mize
po své Eurydice se bezpecné ohlizet Orfeus.. 7

Dodejme, ze k Monteverdimu ma Stravinskij v tomto dile blizko nikoliv zpti-
sobem zpracovani namétu, ale uzitim techniky ritornelu. Jako zachytné hudebni
momenty tu slouzi tfi interludia.

Hledame-li stopy dionyského pricipu u Stravinského, nabizi se primarné opera-
oratorium QOedipus rex z poloviny 20. let. Cocteauovo libreto totiz vérné zachycu-
je strukturalni pribéh Sofokleovy tragédie — Sest scén ve dvou déjstvich odpovida
aristotelovskému vyvoji dramatu s expozici, kolizi, krizi, peripetii a katastrofou;
starotecka tragédie se pak zrodila v prostiedi kultu Dionysova. Dionyské prvky
vsak lze nalézt téz ve skladbach, které se k antické tradici nehlasi. Je patrng, zZe
telova stylu. Pokud si napt. Nietzsche vazi na lyrice, tomto ,,ditku hudby®, prede-
v§im rytmického tepu basné, nelze opomenout specifickou metrorytmiku v dilech
Igora Stravinského, ktera je do zna¢né miry odvozena z fecovych prvki rustiny,
napt. pohyblivého ptizvuku. Tyto principy pfechdzeji z hudby vokalni — jako
prototyp mohou slouzit cykly vychazejici z ruskych lidovych povévki a lidovych
tikanek, jako jsou Pribautki (1914), Kocici ukolébavky (1915-1916) nebo Talirky
(1914-1916) — do hudby instrumentalni. Jako piiklad jsme jiz uvedli Svéceni jara
(1912-1913) a Svatbu (1914-1923), kde ovSem dionysky zivel vznika kombinaci
dalsich vyrazovych prostiedkd, napt. instrumentace.

Rytmicka agresivita téchto skladeb je umocnéna mj. tim, ze smyc¢cové nastro-
je, jez mely v dosavadni evropské hudbé funkci piredevsim melodickou, ziskavaji
rytmicky charakter — pokud tpln¢ nechybi (napt. ve Svatbé) nebo jsou redukova-
ny na nastroje nizsiho rejstiiku (Koncert pro klavir a dechové ndstroje s kontra-
basy a tympany, 1924, Zalmovd symfonie aj.). Zvlastniho vyznamu pak nabyvaji

7 Promeény, X1, 61-66.
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nastroje bici, které vytvareji samostatnou skupinu, rovnocennou ostatnim nastro-
jovym sekcim, anebo — jak je tomu ve Svatbé — zcela dominuji. Tyto nastroje patii
k nejstarSim, dilezita byla jejich funkce ritudlni a kultovni. Buben jako symbol
meésice plodnosti si dovedeme predstavit spi§ ve spojeni s kultem dionyskym
nez apollinskym. Takto plisobi ostinatni bas svéfeny tympantim, ktery doprovazi
vétSinu sbort v Krali Oidipovi; jak diametralné se zvolena instrumentace 1isi od
ptivodniho modelu, jak jej pojal ve svych vokalné-instrumentalnich skladbach
napt. J. S. Bach.

F. Nietzsche tvrdi, Ze oba protikladné principy, apollinsky a dionysky, se v d&ji-
nach uméni spojily pouze dvakrat: poprvé tomu bylo v fecké tragédii, v nové
dobé se pak tento ,,zazrak* projevil ve Wagneroveé Gesamtkunstwerku. Dovoluje-
me si Nietzscheho ndzor doplnit tvrzenim, ze dalsi sjednoceni, jez je ovSem plné
dramatického napéti, nastava v dilech, ale i poetice 1. Stravinského.

Uz jsme poukdzali na skutecnost, Ze v feckych baletech ruského mistra vstupu-
ji do stylu, ktery je primarné¢ apollinsky, prvky protikladné. Namétem Apollona
a Persefoné jsou homérské hymny, tedy basné, které byly diive omylem pfipiso-
vany autorovi [liady a Odysseie. Je to pravé Nietzsche, ktery homérsky epos fadi
do okruhu apollinského. V Apollonovi jsou tyto ,,vznesené tendence umocnény
celkovou hudebni strukturou, mezi jejiz charakteristické znaky nalezi diatonicky
(pandiatonicky) modus a tahlé melodie; v této dob¢ (na konci 20. let) je Stravin-
skij zaujat melodickym tahem smycct, coz je patrné téz v baletu Polibek vily,
ktery vznika ve stejném roce jako Apollon (1928). Tahlé melodie smycct kon-
trastuji s jejich predchozim pojetim jako nastroji rytmickych a jsou piiznacné
pro skladatelovy kompozice, jez vychazeji z apollinskych principti. Tato jednotna
stylova linie baletu je nepatrné narusena v Codé (Apollon a mizy), kde oziveni
prinaseji synkopické rytmy a pfesun metrickych akcentd.

Apollinska dustojnost je v Persefone rozvedena smérem k melancholi¢nosti
a elegi¢nosti, coz je dano urcitou monotoénnosti metra, které je oproti Apollénovi
mén¢ rozmanité (pfevazujici tempo moderato), i harmonie inklinujici k mollové-
mu modu. Nutno ov§em zdUraznit, ze Stravinskij vychazi z textu, ktery charak-
terizoval jako ,,Gidovo nedramatické vypravéni“.8 Tyto tendence mulize posilit
1 uziti ,,melodeklamace®, coz je volna, nenotovand mluvena fec, ktera neni syn-
chronizovana s hudbou. Rytmické oziveni pfinasi stiedni ¢ast Sarabandy, kde
dva klarinety podle autora ,,anticipuji boogie-woogie o celych deset let“.”

O kontrastnich ¢astech v Orfeovi jsme se jiz vyjadtili. Dionysky zivel je spjat
s tancem furii (bakchantek), které Orfea nendvidi a pfinaseji mu zahubu. Zejména
v poslednim Pas d’action, kde thracké mainady ukamenuji Orfea k smrti, zvite-
zi Dionysos nad Apollonem. Je zajimavé sledovat v této souvislosti praptivodni
zdroje mytu, jak je 1i¢i napf. R. Graves.!0 Podle Ovidia Orfeovu hlavu a lyru zane-

8 Rozhovory s Robertem Craftem, s. 240.

9 Ibid,s. 241.
10 Robert Graves: Recké myty. Odeon, Praha 1982.
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sl motsky proud na ostrov Lesbos — do budouciho stfediska aiolské lyriky; tam
se lyra znovu rozezvucela v rukou nadsenych pévct. Zkoumame-li prapivodni
podstatu pfibéhu, ocitdme se uprostied zapasu mezi kultem Dionysa a Apollona.
Orfeus pry neprojevoval dostate¢nou tictu dionyskému kultu, proto na néj rozzlo-
beny Dionysos v makedonském Deiu postval menady (mainady).!! Zapas mezi
dvéma kulty vrcholi po pévcoveé smrti, kdy jeho hlava je uloZena v Dionysove,
zatimco lyra v Apollonove svatyni.

F. Nietzsche povazuje dionyské uméni za siln¢jsi a hlubsi nez apollinské, ,,pro-
toze ma blize k mystériu duse a je projevem zivota a vile k zivotu“.12 Jak na tyto
protikladné tendence hledi 1. Stravinskij? Ztetelnou odpovéd dava v Hudebni
poetice:

»Struéné fec¢eno, pro jasnou vystavbu dila — pro jeho krystalizaci — je dulezité, aby vSechny dio-
nyské prvky, které uvoliuji tvlircovu pfedstavivost a nechdvaji vzlinat Zivnou mazu, byly v pra-
vy Cas zkroceny, nez se rozohnime, a nakonec podrobeny zdkonu; tak to piikazuje Apollon.“13

V této véteé formuluje Stravinskij jednu ze zakladnich zasad své estetiky — ten-
denci k radu. Apollon kroti Dionysa na zakladé pevnych, presné ur¢enych pravi-
del. Mezi hlavni rysy neoklasicismu patfi touha po jistoté¢ a pevném tvaru. Rea-
guje tak na krajni subjektivismus, ktery provazi velkou ¢ast umeéni 19. stoleti, na
rozpad klasickych forem v uméni, ale i tradi¢nich hodnot duchovnich, na svét
smétujici k chaosu, jehoz kulmina¢nim bodem se stala prvni svétova valka.

V roce 1938 vychazi v holandském Haarlemu proslula kniza Johana Huizingy
Homo ludens. Autor v ni hleda herni principy v rtznych oblastech lidské ¢in-
nosti, jako je zapas, valka, erotika, véda, basnictvi, filosofie, uméni, tanec, sport,
obchod, politika atd. Pfedevsim vsSak definuje hru jako ,,dobrovolnou ¢innost,
ktera je vykonavana uvnitf pevné stanovenych ¢asovych a prostorovych hranic,
podle dobrovolné ptijatych, ale bezpodmine¢né zavaznych pravidel, kterda ma
svijj cil v sobé samé a je doprovazena pocitem napéti a radosti a védomim ’jiného
byti’, nez je vSedni zivot.“!4 Z pozice hernich principi kritizuje 19. stoleti, kdy
prvky hravosti nahrazuje serioznost. Nevyhodou 19. stoleti je, Ze samo sebe bere
nesmirné vazné, coz provazi ztrata smyslu pro humor. Hravost vSak sama o sob¢
vaznost nevylucuje, ta pod ni zistava implicitné skryta. Z téchto pozic brani Hui-
zinga rokoko, které si jako jedna z mala epoch dokézalo udrzet vaznost a hravost
v Cisté rovnovaze.!5 Ve 20. stoleti pak dochazi k osvobozeni prvki radosti, jehoz
dasledkem v uméni je napf. navrat k predromantickym formam.

11 Graves 1982, 1, s. 114.

12 TJaroslav Volek: Kapitoly z déjin estetiky. Od antiky k pocatku XX. stoleti. Panton, Praha 1969,
s. 210.

13 Igor Stravinskij: Hudebni poetika. Arbor vitae, Praha 2005, s. 60.

Johan Huizinga: Homo ludens. O puivodu kultury ve hre. Edice Ypsilon 13, Mlada fronta,
Praha 1971, s. 33.

IS Ibid., s. 170.
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Pokud Huizinga sva stanoviska shrnuje slovy, Ze ,,... prava kultura nemuize
existovat bez jistého herniho obsahu, nebot’ kultura predpoklada jisté vlastni ome-
zovani a sebeovladani, jistou schopnost nevidét ve svych vlastnich tendencich to
nejvetsi a nejvyssi, zkratka uznat, Ze je uzaviena uvnitt jistych, dobrovolné piija-
tych hranic...,10 shrnuje tak mnohé zasady estetiky 1. Stravinského, jeZ se ovSem
formovaly o 20 let dfive, napf. jeho odpor k poetice Richarda Wagnera. Herni
principy, ale téz prvky hravosti pronikaji celou Stravinského tvorbou. Dtsledkem
je potlaceni vSedni ptizemnosti, ale i expresionistického vyjadieni, jez je typické
napf. pro paralelné se rozvijejici tvorbu skladateld 2. videnské skoly. Stravinskij
odmita poetiku Bergova Vojcka a tvrdi, ze vasnivé emoce, obsazené v této ope-
fe, mohou byt vyjadreny zcela jinymi, obvyklejsimi, iispornymi a zdrzenlivymi
prostiedky.

Hravost je obsazena v namétu mnohych skladeb Stravinského, jako je Lisak
(Renard, 1915-1916), Pribautki (1914), Kocici ukolébavky (1915-1916), TFi pri-
béhy pro déti (1916—-1917) atd. Zajimavy je motiv hry v karty jako prostfedek pro
vyjadieni hlubsiho tragického obsahu, a to nejen ve stejnojmenném baletu (Jeux
de cartes, 1936), ale i v Pribéhu vojaka (L’Histoire du soldat, 1918) nebo v ope-
te Zivot prostopdsnika (The Rake’s Progress, 1948—1951). Za vrchol a zavrieni
hernich tendenci ve zpracovani antickych naméti mizeme povazovat balet Agon
(1953-1957).

Agon diky absenci tradi¢niho scénafe — Stravinskij jej ptivodné koncipoval
jako ,tane¢ni symfonii® — znamena posun od déjového baletu k baletu abstrakt-
nimu. Tyto rysy do znacné miry nese i o téméf tricet let star$i Apollon musdgetés
(1928). Urcujicim rysem baletu jsou prvky hravosti, ktera jako by byla z rodu
Rabelaisova romanu Gargantua a Pantagruel.'” Slovo ayov znamena v klasic-
Homo [udens odliSuje agonalni zptisob boje od moderni valky. Agonalni boj je
zaloZen na principu hry a probiha podle uré¢itych pravidel. Jedna se napt. o rytif-
sky zptisob boje, boje galantniho, ktery se vyznacuje mj. projevy zdvofilosti viic¢i
nepfiteli — respektive oboustrannou vymeénou zdvofilosti. Dnesni valka se vSak
nad tento prastary zptisob zdpasu povznesla; porusuje pravidla hry a je zalozena
na principu pritel — nepfitel.!8 V tomto duchu je pojat i balet Stravinského, jehoz
nameétem je soutéz — agon mezi bohy. V riiznych choreografickych kombinacich
se tu ,,utkava“ 12 tane¢nikl a tanecnic; vzajemné téz mezi sebou soupeti hudeb-
ni nastroje, a to na zaklad€ koncertantniho principu, ktery Stravinskij odvozuje
z hudby piedromantické (napt. Braniborskych koncertii J. S. Bacha) a ktery se
poprvé vyrazné uplatnil formou concerta grossa ve vokalnim baletu Pulcinella
(1919-1920).

16 Thid,s. 191.

17" Louis Andriessen — Elmer Schonberger: The Apollonian Clockwork. On Stravinsky. Oxford
University Press, Oxford — New York 1989, s. 214.

18 Huizinga 1971, s. 190.
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K tematice hravosti v feckych baletech snad mizeme jesté doplnit vngjsi okol-
nost: Stravinskij oslavil své osmdesaté narozeniny uvedenim vsech tii baleti
— Apollon, Orfeus a Agon — v choreografii Balanchinové.

Nyni vénujme pozornost tomu, jaké formalni prostiedky voli Stravinskij pro
zpracovani starofeckych namétd, a to v oblasti metrické, tane¢ni a hudebni. Uplat-
nuje se tu dalsi dilezity princip neoklasicistni estetiky, kterym je metoda prace
s modelem. Nejedna se o zddné novum, termin formuloval jiz v 18. stoleti Johann
Mattheson (1681-1764). Tato metoda je odpradavna typicka pro oblast vytvar-
ného uméni, architektury, literatury, ale i hudby. Cést avantgardy prvni poloviny
20. stoleti ji vSak stavi do protikladu s tendencemi stoleti romantického, které
za kazdou cenu usilovalo o individualitu a originalitu. Zatimco mnozi umélci
romanti¢ti se snazili ve svych dilech odlisit od ostatnich a smysl hledaji v neu-
stalém experimentovani, Stravinskij, Hindemith nebo Picasso a mnozi dalsi se
v dobé rozpadu tradi¢nich evropskych hodnot hlasi k univerzalni kulturni tradici.
Metoda modelu nespociva ve stylizaci, ale v nanaSeni novych vrstev na ptivodni
predlohu. Jinymi slovy Bach, Beethoven, Vivaldi aj. se podrobuji komentati sou-
casného umélce. Stravinskij se napt. v Krdli Oidipovi nesnazi napodobit ,,ducha“
antiky, vyvolat atmosféru ¢i kolorit pradavné epochy, nybrz usiluje o novy pohled
na ptvodni ndmét. V hudbé ta ¢ini pomoci deformace zakladniho materialu, jeho
parodie, ironizace apod. Pokud vedle sebe v ramci zhudebnéni antickych naméta
stavime linii apollinskou a dionyskou, miizeme k nim snad doplnit téz linii paro-
dickou — respektive parodii apollinského principu. Predstavuji ji scény v blazinci
v zavéru opery Zivot prostopasnikiiv. Hrdina zesili a proméiiuje se v Adénise,
svou milou pak nazyva Venusi. Ve svych piedstavach sedi na rozkvetlé louce,
sbor nymf a pastyti se transformuje ve sbor blaznt. (Podobnou parodii apollin-
ské tematiky provedl jiz Offenbach.)

Typickym rysem pro Stravinského zpracovani nejen antickych naméta je
»polystylovy* pfistup k originalu, tzn. Ze v jedné skladbé se poji stylové vrstvy
prevzaté z riiznych epoch a od riznych autorti. Tyka se to metra, tance i hudeb-
nich forem.

Stravinskij se nemohl inspirovat ptivodni starofeckou hudbou, nebot’ ta se — az
na nékolik mén¢ vyznamnych zapist z obdobi helénistického — nezachovala. Do
struktury jeho hudebniho jazyka vSak pronika ptivodni fecka metrika, ktera se
Casto poji s prvky poezie obdobi francouzského klasicismu.

Balet Apollon Musdgetés je v mnohém pojat jako hold Francii 17. stoleti
(zatimco Zivot prostopdsnika odkazuje k Anglii stoleti nasledujiciho). Zaroven
se vSak jedna o poctu feckému konceptu jednoty hudby, tance, malifstvi a poe-
zie. Je to mj. vliv versi, ktery urcoval metrickou strukturu hudby. Sdm autor
k tomu poznamenava, Ze ,,hlavnim tématem Apollona je hudebni stavba versi‘.!?
Zakladnim metrem baletu je jamb — jednotlivé tance jsou variacemi na jambické
schéma. Toto metrum se ovSem blizi tzv. stile patetico (teCkovanému rytmu), jak

19 Rozhovory s Robertem Craftem, s. 236.
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jej uzakonil Jean-Baptiste Lully; dochazi tak k symbolickému spojeni starofecké-
ho principu s dilezitym vyrazovym prostiedkem hudby francouzského klasicis-
mu. Dalsim metrickym zdrojem je alexandrin, ktery dovadi k dokonalosti napf-.
Boielau — piipomenime vsak, ze je to téZ vers Puskindv, k némuz se Stravinskij ve
své tvorb¢ prihlasil vicekrat.

Orfeus je po metrické strdnce méné vyrazny nez Apollon, coz priznava i skla-
datel, ktery dvacet let po premiéie kritizuje jednotvarnost metrického pohybu,
rytmickou rozmazanost atd. Za zminku vSak stoji uziti feckych modi, frygického
a dorského, v ivodu.

V Apollonovi se Stravinskij vraci ke klasickym tane¢nim formam, jako je Pas
de deux nebo Pas d’action. 1 v této roviné se projevuje tendence k fadu jako jeden
Stravinského, které je vyhroceno napt. v Pribehu vojaka (1918), je charakteris-
ticka grotesknost, ironizace, karikatura. Tance jako tango, val¢ik nebo ragtime
jsou deformovany a jejich typické rysy jsou ptehnany do krajnosti. Je tak demas-
kovéana ptizemnost ptivodniho modelu, zatimco romantikové se naopak snazili
puvodni banalni strukturu zakryt tim, Ze tance poetizovali. V Apollonovi tanec
ziskava opét svij poeticky a lyricky charakter, coZ je dano téz instrumentaci, kdy
Stravinskij objevuje kouzlo smycct. Od této doby (1928) je zaujat melodickym
tahem smycct, které mély drive (s vyjimkou napt. Pulcinelly, 1920) charakter
rytmicky. Tanec a viibec pohyb (mouvement) je tu chapan nikoliv jako vyjadieni
subjektivnich pociti, ale jako obecny nadindividualni vyraz zivotnich procest;
atributy apollinského principu jsou svatec¢nost a elegance.

Klasické tance se objevuji t€z v Orfeovi, ktery ma oproti Apollonovi posile-
nou slozku déjovou. Ve sledu dvanacti vystupti se nachazeji tance sélové (air de
danse), v nichz vystupuje titulni postava, po vzoru baroknich arii doprovazena
so6lovym nastrojem — koncertantni harfou a hobojem. Vedle nich nachazime dueta
(pas de deux) a tance d€jové pro baletni soubor (pas d’action).

Nejzajimavéjsi situace v uziti ,,klasickych* tane¢nich forem nastava v baletu
Agon. Staroveéky princip agonalniho zapasu (soutéze) je totiz piredstaven dvéma
odlisnymi typy tanci. Stiidaji se tance 19. stoleti s tanci renesan¢nimi. (V tomto
pripad¢é narazime na tradi¢ni terminologickou nepfesnost, kdy balet 19. stoleti
byva oznacovan jako ,,klasicky* — je vSak v podstaté romanticky; termin ,,klasic-
ky balet /tanec/* by se pak hodil 1épe pro tanecni umeni doby predromantické.)

Renesancni vrstvu 16. a 17. stoleti nachdzime v prvnim a druhém Pas de trois.
Pas de trois ¢. 1 obsahuje Sarabande a Galliarde, ¢. 2 pak Bransle Gay (Bransle
simple) a Bransle de Poitou (Bransle Double). Stravinskij se tu pravdépodobné
inspiruje tabulkou tanct, ktera je obsazena v Mersennové traktatu Harmonie Uni-
verselle (Paris 1636—1637), ptipadn¢ téz Arbeauovou ucebnici tance, Orchéso-
graphie (1589). Zavérecnou cast baletu naopak tvoti romantické Grand pas de
deux s muzskym a zenskym soélem, ukoncené Codou; muzsky tanec doprovazeji
lesni rohy, zatimco Zensky flétny.
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Pro pozdni tvorbu Igora Stravinského je pfiznacné, ze se od sebe maximalné
asové vzdaluji jednotlivé stylové vrstvy, které uziva jako model. Cim je sklada-
tel star$i, tim vice hleda predklasicistni inspirace v ranéjSich obdobich evropské
hudby. V 50. letech objevuje Stravinskij kouzlo renesan¢niho ricercaru, vstieba-
va techniku Gesualda, Monteverdiho, Gabrieliho aj. Na druhé strané vsak studuje
také principy seridlni kompozice, kdy kolem roku 1952 objevuje Weberna, nevy-
hyba se ovSem ani vliviim mladé nastupujici generace, napt. Pierra Bouleze.

V baletu Apollon Musdgetés se da hovorit o jednoté hudby, ndmétu a tance.
Antické Recko je tu pojato v duchu francouzského klasicismu 17. stoleti, kte-
ry symbolizuji napt. Racine nebo Poussin. Jak jsme poznamenali vyse, fecky
jamb se kloubi s francouzskym alexandrinem. Jako hudebni model pak figuruje
Lully, kdy jiz Gvodni scéna zifetelné vychazi z lullyovské ouvertury. Podobné
»francouzské® rysy nalezneme téz v Persefone, ktera je ovlivnéna francouzskou
operou 18. stoleti — snad Gluckem. Tady ovsem nutno podotknout, Ze namét zpra-
coval André Gide, Stravinského souputnik.

Naopak Agon je typickym ptikladem poetiky pozdniho Stravinského. Anticky
mytus je zpracovan soudobou avantgardni kompozi¢ni technikou — do hry vstu-
puje serialismus inspirovany Antonem Webernem. Pradavny mytus je pfenesen
do moderniho svéta a interpretovan souc¢asnym pohledem podobné, jako je tomu
v Joyceoveé Odysseovi. Serialni technika je uZzita i pro renesancni tance, jejichz
pivodni charakter je podtrzen uzitim neobvyklych nastroj, jako je mandolina,
xylofon, kastanéty nebo tamtamy. Vznika tak napéti mezi odlisnymi stylovymi
vrstvami, ale téz jakysi dvoji komentar: anticky namét je zobrazen formami kla-
sického baletu a zaroven avantgardni kompozi¢ni technikou 20. stoleti.

Proniknuti serialismu do dila je zajimavé vzhledem k jeho genezi. Prace na
baletu zacala v roce 1953. Pot¢ ji skladatel prerusil, aby se vénoval jinym kompo-
zicim, napt. In memoriam Dylan Thomas, Canticum sacrum, Vom Himmel hoch.
Balet dokon¢il v roce 1957. Nasledkem tohoto vyvoje je ¢ast dila psana jeste
predserialnim zpasobem, zatimco do nékterych partii pronikaji prvky serialni.
Dvanactitonova tfada je poprvé uzita v Codeé u prvniho Pas de trois — podoty-
kame ze nazev ,,coda‘“ se tradicné vyskytuje spis jako posledni tanec v pozdéj-
$im vyvoji klasického baletu. Toto oznaceni v sobé skryva urc¢ité napéti, nebot’
se vlastn¢ nejedna o zaveér, nybrz o zacatek Stravinského prace s dodekafonii
(1954). Ostinatni zaklad této Casti tvoii dvanact tont, které jsou hrany v striktnim
mechanickém tempu. Do toho vpada houslové sélo s italskou gigue. Dvanactitd-
nova technika je tak karikovana (zajimavé je pfirovnani k Webernovi hrajicimu
na housle);20 tuto metodu parodie v8ak zname napf. z jiz zminéného pfistupu
Stravinského k uzitkovym tancim.

Témito n€kolika poznamkami jsme se pokusili viadit tvorbu Igora Stravinské-
ho do vyvoje dionyského a apollinského principu, jak je formuloval F. Nietzsche.
Konstatujme na zavér, ze u Stravinského se objevuji oba poly — plnokrevné prozi-

20 Tpe Apollonian Clockwork, s. 214.
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vani zivota (Dionysos) i svatecni vnimani byti (Apollon). Oba fenomény vytvareji
mezi sebou napéti, ale téZ symbidzu — jeden nemize existovat bez druhého.

SUMMARY

Among various Igor Stravinsky’s styles there are several compositions inspired by ancient
mythology like opera-oratorio Oedipus rex (1927), ballets Apollo (1928), Orpheus (1947), Agon
(1957) or melodrama Persephone (1934). According to Friedrich Nietzsche (Die Geburt der Trage-
die aus dem Geiste der Musik, 1872) the way of setting these themes to music can be divided into
Apollonian and Dionysian one. These antithetical elements appear not only in Stravinsky’s Greek
works but also in many of his other compositions.

Dionysian principle is characterized by passion and mystery whereas harmony, peace and clarity
are Apollonian attributes. The Wedding, The Rite of Spring and Oedipus rex represent the former,
Apollo, Orpheus, Persephone etc. are typical for the latter style. Apollonian philosophy is associ-
ated with Stravinsky’s poetics and its tendency to order, rules, objectivity. However, the situation is
not as easy. These principles co-exist in one work creating both tension and harmony.



