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PAVEL SYKORA (BRNO)

RITORNEL JAKO SYMBOL LABYRINTICKEHO TANCE
V ARIADNE BOHUSLAVA MARTINU

Bohuslav Martint patii k vyznamnym umélctm 20. stoleti, do jejichz tvorby
pronika ohlas antické kultury, zejména ve své mytologické, ptipadné ritualni pod-
staté. Podobné jako u Stravinského, Picassa, Joyce, Diirrenmatta aj. se nejedna
o stylizaci ptivodni predlohy nebo oziveni starovekych redlii. Antické podnéty tu
slouzi jako model, k némuz tviirce dodava néco osobité¢ho osvédcenou formou
komentaie — jedna se o jednu ze zakladnich tvir¢ich metod celych déjin hudby,
uménti, literatury i filosofie. V ptipad¢ uvedenych osobnosti je to komentar ¢lové-
ka 20. stoleti, ktery zjist'uje, Ze jeho aktualni postoj k Zivotu ma jakysi piedobraz
v dobach davno minulych, v jinych kulturach apod. Takovy piedobraz 1ze nalézt
i v antické mytologii. Nejedna se tedy o nekriticky obdiv k antice, jak tomu bylo
u evropskych humanistt nebo J. J. Winckelmanna. Antika je tu chapana jako uni-
versalni soudast celé lidské kultury. Vyhodou mytu je jeho nad¢asovost. Uvahy
lidi davnych dob o zivoté, lasce a smrti lze pfijmout jako ohlas néceho, co nema
linearni vyvoj a je tudiz permanentné pfitomné.

Hledame-li ohlasy antického mytu u Martinii, mizeme je bud’ omezit pouze
na dila se starofeckou a starofimskou tematikou, anebo — v duchu zminéného
pojeti mytu — sledovat mytologické symboly také ve skladbach, jeZ nemaji an-
tickd vychodiska. Takovéto Sirsi pojeti mytu vymezuje Rudolf Pe¢man, ktery se
zabyva vztahem hudebniho divadla Martint ke svétu antiky.! V Peémanové po-
jeti jako by se odrazely proslulé Recké myty Roberta Gravese (1982).2 Ten totiz
nachazi sty¢né body v mytologii sttedomotské oblasti — napf. souvislost mezi
osudem dvou déti, Oidipa a MojziSe. Z tohoto hlediska uvadi Pe¢man také sym-
fonickou basen Smrt Tintagilova (1910), kde vedle symbolismu a impresionismu
naléza rysy antické baje,’ nebo balet Istar (1918-21), kde Istatina cesta do pekel
za ucelem vysvobozeni milence napadné souzni s podobnou vypravou Orfea do
podsvéti. K tomuto prvku dodejme jesté motiv bloudéni — Istar naléza svého mi-

Peéman 1982.
2 Graves 1982.
3 Petman 1982, s. 292.
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lence po dlouhém bloudéni* —, ktery miizeme srovnat s labyrintickym bloudénim
v Ariadné, vrcholném dile Martind na antické motivy. (Jakysi surrealisticky ohlas
bloudéni, zejména ve vlastnim védomi, lze sledovat jiz v opete Juliette.)

Co se tyc¢e skutecnych antickych podnétil, nelze samoziejme opomenout operu
Vojaik a tanecnice (1927) jako novodobou parafrazi Plautova Lisaka Pseudola. Ta
se vSak nachazi mimo mytologicky okruh.

Prvnim skuteénym prinikem antického mytu do tvorby Martinti je patrné pil-
hodinovy balet o jednom dé&jstvi Pariditv soud (1935) na namét o krasné Helen¢.
Respektive mohl by byt, kdyby dilo bylo viibec provedeno (skladba vznikla na
objednavku nového Ruského baletu); skladatel byl se svym vytvorem nespokojen
a partitura je nezvestna. Cennéjsi je proto scénicka hudba k Honzlové rozhla-
sové realizaci Gidova Oidipa, ktera vznikla roku nasledujiciho. Pfi posuzovani
ohlasu oidipovského piibehu je v tomto ptipad¢ podstatnd jeho volna parafraze
z pera André Gida. Pro Martinli znamena urcité priblizeni se k surrealismu, ktery
prekvapivé nastoupi v o néco mladsi Juliette, projevi se vSak znacnou mérou
téz v Ariadné.® Pii hodnoceni hudby k Oidipovi je asi nejdulezitéjsi poukazat
na Stravinského scénicky melodram-kantatu Persefoné, ktery vznikl v podstaté
ve stejné dobé (1933-1934). Rovnéz Stravinskij komponuje na libreto Gidovo,
takze u obou skladatelt je anticky mytus transformovan pies francouzskou kul-
turu. Oba skladatelé¢ voli jakoby ve shod¢ techniku, kterd pro né neni typicka,
a to melodram. Martinti, piestoze jiz v raném obdobi napsal 77 lyrické melod-
ramy,® se ke slozce mluviciho komentatora obraci jen ojedin¢le. U Stravinského
navic ,,Gidovo nedramatické vypravéni*’ vyvolava elegickou a melancholickou
naladu, zna¢n¢ odlisnou od jinych autorovych skladeb. Vztah Martinti ke svému
parizskému vzoru (Martinli poznava Stravinského tvorbu v Patizi) tak evokuje
predevsim neoklasicistni instrumentace. Autor vytvaii netypicky ansambl urceny
pouze pro toto dilo, v némz vyznamnou roli hraji bici nastroje; jen varhany jsou
skute¢nou zvlastnosti pro oba tvirce.®

Snad jesté uzsi vztah mezi obéma skladateli Ize nalézt v baletu Sfinx (Skrticka,
1948). Martini, ktery komponuje tento balet pro 3 taneéniky, 2 recitatory (Oidi-
pus a Sfinx) a recita¢ni sbor, vychazi z oidipovského mytu, stejné jako Stravin-
skij o dvacet let dfive v opete-oratoriu Oedipus rex (1925-27). V oidipovskych
variacich obou skladatelii je vyrazné zastoupen ritualni prvek, kdy vychodiskem
je zejména Stravinského Svéceni jara. Uved’'me alespon jeden ptiklad z hudebni
struktury, a to vyznamnou ulohu bicich nastroji. Ve Stravinského Krali Oidipovi
ma dtlezitou roli ostinatni bas (rytmicky pedal), jehoz ptivod 1ze do znacné miry
odvodit ze struktury hudby J. S. Bacha. Na rozdil od Bacha jej vSak realizuji

4 Srov. Safrinek, ed. 1979, s. 23.
5 Podle Pe¢mana plisobi na Martind inspirativné Gidovo pfimknuti k tradici klasického uméni.
(Pec¢man 1982, s. 240.)

Tehdy se ovsem k form¢ melodramu stavi pozitivné€. (Srov. Mihule 2002, s. 55.)

7 Stravinskij 1967, s. 240.

Klarinet, trubka, 2 violy, klavir, varhany a bici nastroje.
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predevsim tympany, coz — spolu s jinymi prvky hudebnimi i scénickymi — evo-
kuje ritudlni kofeny mytu: buben jako symbol plodnosti. Martinti umocnuje tento
ritudlni element tim, ze vklada do partitury unikatni bici nastroje Aztéka, jez mu
obstaral Henry Cowell.? Ostatné k ritualu odkazuje téz podtitul baletu: 4 Rite of
Passage. Narozdil od Stravinského tu vSak hraje vyznamnou, nyni jiz struktural-
ni Glohu prvek surrealisticky. V osudovém bodé¢ pro pozdéjsi vyvoj tragédie, na
cesté z Delf do Théb, je Oidipus pronasledovan zlym snem o otcovrazde a inces-
tu. Sfinx, do jejiz tvare hledi, ma rysy jeho matky Iokasté.!® Motiv alter ego coby
prvek hlubinné psychologie je téZ dilezity pro pochopeni verze mytu o Ariadné,
nejvyznamnéjs$im piispévku Martinli do okruhu ohlasu antické mytologie ve 20.
stoleti.

O Ariadne (1958) se skladatel vyjadiil jako o ,,Jehounké komedii“.!! Opera
vznikla béhem jednoho mésice jako odpocinek pfi praci na Reckych pasijich. A
vskutku hudba i text vyvolavaji pfi prvnim poslechu — v duchu neoklasicistnich
ideji — prosty a nekomplikovany dojem. V intencich antiwagnerovského postoje
je Ariadna zbavena jakéhokoliv patosu a citovych vylevl. Svou diatonikou, ko-
mornosti projevu a objektivitou se blizi poetice divadla Mozartova; takto decent-
né jsou uplatnény téz ran¢ barokni (monteverdiovské) afekty. Systém uzavienych
¢isel a jednoticich ritornelt pomaha posluchaci k snadné orientaci ve struktute
dila. Zavérecna arie je pak projevem virtuozniho muzicirovani, které ma obe-
censtvo rado a které Martint uplatnil jiz v Mirandoliné (1954). Pro¢ vSak tedy
dokonce klade otazku, zda velka finalni arie se svym tichym zavérem neskryva
jakési soukromé tajemstvi.!* Zkusme tento rozpor objasnit konfrontaci tviirce pa-
desatych let 20. stoleti s pivodnim mytem.

Mytus o Ariadné (Théseovi, Mindtaurovi) je jeden z archetypti evropské kul-
tury, evropského mysleni, ale téz oblibeny operni, literarni a vytvarny namét.
V ramci Nietzscheho klasifikace uméleckych principti na princip apollinsky a di-
onysky vyvstava otazka, kam zaradit martintiovské zpracovani ptibéhu. Nejen
lehkost a hravost zpracovani (,,lehounka komedie®) postradajici jakykoliv psy-
chologismus, predev§im vSak smysl pro klasicky tad, jasnost a umétenost sta-
vi operu Martint do blizkosti uméni apollinského. Ariadnin kult na Naxu vSak
souvisi s kultem dionyskym. Ariadna, dcera krale Minoa, pomize Théseovi zabit
Mindtaura. Poté s nim odjizdi na Naxos, kde ji Théseus opustil spici na biehu.
Pro¢ tak uéinil, zistane navzdy zahadou.'* Ariadna se probudi sama na opusté-
ném ostrové a propukne v hoiky narek nad tim, ze ob¢tovala nevlastniho bratra,

Mexické bici nastroje, dievéné + kovové: cochiti, deer-hooves, cocoon rattle, wood-blocks.
10 Srov. Mihule 2002, s. 407.

I Srov. Safranek 1979, s. 108.

12 Pe¢man 1982, s. 294.

13 Safranek 1979, s. 110.

14 Srov. Graves 1982, s. 354.
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rodice i vlast. Nabizi se tedy tragicky konec, jak jej zndme napt. z Bendova me-
lodramu Ariadna na Naxu (1769). Martinl vSak rezignuje na tento dramaticky
zavér, tak vdéény pro publikum, a jeho Ariadna, misto aby proklinala vérolom-
ného milence, stava se bytosti smifenou a odpoustéjici. Toto feSeni neprekvapi
ve vztahu k plivodnimu mytu. Pfed divkou se totiz posléze objevi buih Dionysos
s veselym privodem satyrti a menad a pojme ji za manzelku. Martind opera toto
efektni feseni, jaké zname napt. z Monteverdiho Orfea, kde Dionysos je pieko-
nan Apollénem, neobsahuje. Tajemny, nepateticky zavér arie se mize jevit jako
pranik do jakéhosi nového svéta, plného zahad.

Vyznamove¢ dulezitou ulohu tu ma zavérecny ritornel. Jedna se o hlavni ritor-
nel opery, ktery je v ivodu pojat jako obligatni sinfonie. Troji opakovani jeho
tématu, byt’ v riznych téninach (D, A, F dur) napadné ptipomina troji zaznéni
toccaty v uvodu Monteverdiho Orfea.'® Nedramaticky, slavnostni a spise opti-
misticky charakter (diatonicka dur) mtze byt chapan jako pouhy signal k zacatku
predstaveni. Zdanlivé nic nevypovida o charakteru dila (,,lehkd komedie*). AvSak
podobné jako ve slavné favole in musica také ritornel v opefe Martinil postupné
nabyva dramaticky charakter. Objevi se v okamziku, kdy se Ariadna predstavi
Théseovi. V tomto duchu jeho vynofeni piipomina téma Julietty ze stejnojmenné
opery. Dramaticky rozmér mu doda skutecnost, ze Ariadnina otdzka na cizincovo
jméno zustane bez odpovédi. Tajemstvi zdvérecného uziti této hudby jako cody
velké arie je dano téz instrumentaci. Zatimco v ivodu opery zazni sinfonie v tutti
orchestru (smycce + dechy), v kontrastu s velkolepou arii je napadna hudba v nej-
ti$Sim rejstiiku (harfa + celesta).

Vysvétleni vyznamu této hlavni instrumentalni slozky dila ndm miZze podat
samotny jeho charakter. Rytmicka struktura ritornelu spolu s pomérné¢ banalni
melodii nékomu sugeruje pohyby pii veslovani. Samotné veslovani ovsem ziska-
va klicovy vyznam, nebot’ symbolizuje putovani, do jehoz rdmce spada i Thésetiv
odjezd. Navic hudba ritornelu v sob€ nezapie vyrazné tanecni charakter.

A prave tanec je nedilnou soucasti dionyského kultu. Tento tanec pry vytvoril
pro Ariadnu Daidalos, stavitel krétského labyrintu. Na Knossu pro ni postavil ta-
necni plochu, vykladanou reliéfem bludisté. Tato plocha napodobovala egyptsky
Labyrinthos. Tanec pak ptenesl Théseus na ostrov Délos, kde kolem Apolléno-
va oltafe tancil se svymi druhy tanec jefab, jehoz charakteristickym rysem byly
otaCky podobné cesté bludistém.'® Na labyrinticky charakter tance poukazuje téZ
Hocke, kdyZ popisuje kruhovou tanecni plochu, na niz tanecnici v matoucim pro-
tismérném pohybu vifi kolem pomyslného stiedu."”

Pokud preneseme prvky labyrintického tance na zminény ritornel, motiv pu-
tovani ziskava charakter motivu labyrintického bloudéni. Nabizi se spojitost se
surrealistickymi principy opery, které jsou dany nejen literarni ptedlohou G. Ne-
veuxe, ale téZ samotnou hudbou. Podobné jako téma Julietty, téz ritornely v Ari-

15 Srov. Vyslouzil 1967, s. 198.
16 Srov. Graves 1982, s. 357.
17" Hocke 2001, s. 445.
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adné se objevuji ¢asto neocekavang, kdy jejich zaznéni neni uréeno pouze zako-
nitostmi hudebni formy. Souzni tak s deformaci antické latky do svéta magického
realismu. Do koho je vlastné¢ zamilovana Ariadna? Vzdyt Mindtauros vystupuje
jako Théseovo alter ego. Onen ,,labyrinticky ritornel“ je tak povysen do roviny
magického symbolu. Hrdinové putuji, tj. bloudi nejen antickym mytologickym
svétem, ale predev§im vlastnim zahadnym nitrem. Jaké je feSeni této drasavé
situace?

Hocke uvadi, Ze po prvni fazi tance, kterou oznacuje jako labyrintické zfetézo-
vani a ktera je symbolem ingeniozné-tragického bloudéni, nastava faze harmoni-
zujici jako vyraz pro znovunalezeni fadu.'® Pfi poslechu hudby Martint 1ze fici,
ze feseni nabizi hudba sama — harmonizujici durova diatonika ritornelu jako pro-
jev radostného tance. A ostatné radosti tanci i Dlirrenmattiv Mindtauros, radosti
nad tim, Ze uz neni sam a nalezl svou Ariadnu."” Hocke v8ak podotyka, Ze takové
dospéni k adu je jen klamné a ze feSeni pfindsi az tieti faze tance, ktera ironizuje
znovunalezeny stfed grotesknimi prvky. Pokud pfijmeme tuto tezi, nezbyva nez
povaZzovat zaznéni ritornelu v zaveru opery za jeho parodii, k ¢emuz svadi i jeho
(ironizujici) instrumentace pro harfu a celestu. Martint tak vlastné fesi napéti
metodou parodie, ptipadné deformace ptivodniho — ve své podstaté banalniho
— materidlu, ktera je dtlezitym vyrazovym prostiedkem povaleéné avantgardy
(Stravinskij, Bartok aj.).>

Prvky dionyského kultu tak pronikaji do podstaty opery Martint daleko vice,
nez by se mohlo zdat pti primarni recepci této ,,lehounké komedie. Vynechame-
li rané prace souznici s dobovym opojenim dekadenci, jako je Andél smrti nebo
Smrt Tintagilova, je divadelni poetice skladatele vzdalena jednostranna orientace
na dionyské principy, jako je manie, nevazanost nebo melancholie. VSimnéme si
vsak, ze Ariadnino zoufalstvi je pfekonano dionyskym motivem opojeni. Laska
k Théseovi vitézi nad nenavisti. Hudebnim vyjadfenim tohoto opojeni laskou je
tanecni ritornel a jeho metamorfozy.

Ariadnin kult na Naxu souvisi s kultem dionyskym. Jak bylo ov§em pozname-
nano vyse, Théseus tancil na Délu okolo oltare Apollonova. V mytu o Ariadné se
tak misi apollinské i dionyské principy — podobné jako napt. v mytu o Orfeovi.
Pokud Friedrich Nietzsche spatiuje zrozeni tragédie ve spojeni Dionysova opoje-
ni s Apollonovou uméienosti,?! feSeni tragické situace u Martinu se priklani spi$
k principu apollinskému. Dionyské prvky Ize tusit v podtextu, piipadné v surrea-
listickém (nevédomém) symbolu, celek vSak sméfuje k harmonii, ke klasicistni-
mu tadu. Martinti dava prednost — podobné jako Stravinskij — svateCnimu pojeti
divadla, kdy cilem neni vtahnout divdka do dramatu a zptsobit mu tak vnitini
trauma. Tvirci se naopak snazi zdiraznit, Ze udalosti na jevisti nejsou skutecné,

18 Ibidem.

19 Minotaurus (Balada), in: Diirrenmatt 1998, s. 301-315.

20 Srov. Stahmer 1970.

21 Die Geburt der T ragddie aus dem Geiste der Musik (1871).
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ale Ze se naopak jedna o pouhou hru. Herni podstata ovSem nikterak nebrani dra-
matickému G¢inku dila.

Z tohoto hlediska Ize na onen tanecni ritornel v Ariadné aplikovat téz inter-
pretaci tance u Johana Huizingy.”? Huizinga ve svém pojeti hry klade diraz na
atributy, jakymi jsou vzneSenost, nad¢asovost, obfadnost a piredevsim fad, kdy
kazda hra se odviji na zaklad¢ pevné stanovenych pravidel. Tato pravidla vsak ni-
jak neomezuji prostor pro tviréi fantazii, naopak tvofivy element spi§ podnécuji.
Mezi tancem a hrou pak nachazi identitu — tanec povazuje za dokonalou formu
hry. Michail Druskin pozoruje prizmatem Huinzingova pojeti tance balety Igora
Stravinského.?* Do téchto koncepci zapada téz hudba Martint. Pokud rozvineme
detailni analyzu tance u Huizingy, zjistime, ze herni principy nachazi predevsim
v tanci kolovém, rejovém a figurovém. Naopak parovy tanec, ktery je produktem
mladsich kultur, pry herni charakter tane¢nich forem potlacuje. Labyrinticky ta-
nec, ktery tancil Théseus se svymi druhy, je tanec kolektivni. A tuto formu tance
evokuje téz uplatnéni tanecniho ritornelu v Ariadné v ramci jeho zaclenéni do
dramatu (napf. motiv veslovani).

Jednou z prednosti hudby Martint je skutecnost, ze jeho Ariadnu lze vnimat
ve vice vyznamovych a vyrazovych rovinach. V této studii se zabyvame jeji my-
tologickou podstatou, avSak nepopirdme, ze navstévnik opery ji mize vstiebat
jako pouhy milostny ptibeh s krasnou hudbou a efektni zavérecnou arii. Znalost
mytu nebo surrealistické literatury neni primarné nutnd, avSak umélecky zazitek
zcela jisté obohati. Titulni postava ma rozmér jak mytologicky, tak ryze oper-
ni ve smyslu pozadavk, které jsou na operni postavy kladeny od dob zrozeni
zanru. Kdo je tedy vlastné¢ Ariadna? Sledujeme-li jeji mytologické zazemi, musi
se nutné jevit jako bytost rozpolcena. Coby dcera krale Minoda se zrodila jako
clovek, avsak snatkem s Dionysem ziskava rozmér bozsky. Hocke v této souvis-
losti dokonce hovoti o dualismu bozského a lidského.? Jeji lidska stranka pak
podporuje viru, ze ¢lovék mize zvitézit nad bludistém. Toto vitézstvi ovSem neni
dosazitelné ryze racionalni cestou, nebot’ ¢im vice se snazime intelektualnimi
prostiedky zorientovat v labyrintu (svéta), tim vice se v ném ztracime.?® Pokud
Martinti Ariadnu vyrazné sekularizuje — podle mytologie je Ariadna jakousi lid-
skou Afrodité — klade dliraz na iracionalni stranky jejiho jednani. Ty jsou dany
nejen surrealistickou piedlohou, ale i pouhym vitézstvim lasky nad nenavisti,
k niz ma hrdinka racionalni diivody. Definitivni feseni je dano charakterem hudby
a predevsim tajemstvim uméleckého dila, které dava odpoveéd’ na tizivé otazky
uz tim, ze je dokéaze zobrazit krdsnou formou. Proto neni mozné v rdmci této
studie odpoveédét na uvedenou otdzku. Smitlivé vyznéni dila vSak nabizi daleko

22 Huizinga 1971.

23 Ibidem, s. 151.

24 Druskin 1981, s. 111.
25 Hocke 2001, s. 443.
26 Ibidem, s. 447.
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veétsi uklidnéni nez otevieny zaveér Julietty (ktera vychazi ze stejného umeélecké-
ho — surrealistického — zakladu) s motivem zelezni¢niho ztizence, ktery napadné
pripomina Kafkova dvetnika.

Na zavér konstatujme, Zze Martinii spojuje v Ariadné mytologicka vychodiska
s kazdodennimi pocity vSedniho Zivota. Ty jsou v duchu surrealismu potlaceny
do nevédomi a davaji tak lidskému jednani zdanlivé nelogicky charakter. Jejich
pravy rozmér nakonec vytvari hudba, kterd tu plisobi jako jakasi Ctvrta sténa.
Vznika tak napéti mezi surrealistickou transformaci mytu a hudbou. Jasny dia-
tonicky charakter klasicizujici hudby, jehoz projevem je napt. nami reflektovany
ritornel, tak v duchu moderniho umeéni na jedné stran¢ demytologizuje ptivodni
model, na stran¢ druhé kazdodenni vSedni udalost povysuje do roviny mytu.
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THE RITORNELLO AS A SYMBOL OF LABYRINTHIC DANCE
IN BOHUSLAV MARTINU’S ARIADNE

Martinti was one of the foremost composers in the 20th century whose work finds inspiration in the
mythology of Antiquity. The composer — like Stravinsky, Picasso, Diirrenmatt, etc. — created commen-
tary to ancient model from the present point of view. The opera Ariadne is his most important work
in this area. Martini described the Ariadne as a ,light comedy*. This designation is in accord with
the neoclassicist form inspired, e.g. by Monteverdi’s Orfeo. On the other hand, this model of baroque
and classicist opera is permeated with Surrealist influences. The main ritornello plays an important
role in the opera. Its dance character has its roots in Dionysian cult which is connected with the cult of
Ariadne. From this point of view, it can be understood as the symbol of labyrinthic wandering.






