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Abstrakt

Tato bakalarska praca sa zameriava na francuzsku verziu Verdiho opery Don Carlos v spracovani
operného reziséra Krzysztofa Warlikowského. Popisuje Specifika a rozdiely francuzskej verzie

v porovnani s ¢astejSie uvadzanou ,,skratenou‘ talianskou verziou. Hlavnym obsahom prace je
inscenacné Citanie Warlikowského produkcie Don Carlos z parizskej opery Bastille z roku 2017.
Zaujimalo ma, ako Warlikowského rezijny koncept prispel k vykresleniu dramatickych vzt'ahov
hlavnych postav, najmi zenskych ,,hrdiniek* kral'ovnej Elisabethy a princeznej Eboli. Opieram sa
o odborné studie prevazne anglosaskej proveniencie (Parker, Smart, Brooks, Levin), s ktorych
pomocou ponukam kritické ¢itanie Warlikowského inscenécie Don Carlos, ktora je prikladom

sucasného ponatia francuzskej verzie tejto Verdiho opery.
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Abstract

This bachelor thesis focuses on the French version of Verdi's opera Don Carlos in the production
of the Polish opera director Krzysztof Warlikowski. The thesis makes a description of
specificities and differences between the French version and the "abridged" Italian version. The
main content of the thesis is a critical reading of Warlikowski’s production of Don Carlos at the
Paris Opéra Bastille from 2017. My concern was how Warlikowski's directorial and stage
concept contributed to portraying the dramatic relationships of the main characters, especially the
female "heroines" the Queen Elisabeth and Princess Eboli. Drawing on previous studies of the
opera by scholars such as Peter Brooks and Roger Parker but also David J. Levin and Mary Ann
Smart I offer a critical reading of Warlikowski's production Don Carlos, which is an example of

contemporary staging of French version of this Verdi’s opera.
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Uvod

Moja bakalérska praca sa zameriava na franctuzsku verziu Verdiho opery Don Carlos v
spracovani ¢inoherného a operného reziséra Krzysztofa Warlikowského. V tejto praci chcem
radsej ako analyzu inscendcie ponuknut’ skor kritické Citanie Warlikowského produkcie tejto
opery, ktori som osobne viackrat navstivil v Parizi, a ktora je prikladom sticasného ponatia
francuizskej podoby tejto opery. Pokladam za délezité zdoraznovat franctizskost’ diela, pretoze
opera Don Carlos je celosvetovo rozsirend a CastejSie uvadzana najma v jej talianskej podobe,
ktora, ako uvidime je odliSné v pocte dejstiev a teda celkovom rozsahu opery, v niektorych
scénach ¢i dokonca v hudbe. Pouzivam vyznamovo a zdmerne slovo talianska podoba opery
miesto verzia, pretoze sa stotoziiujem s tvrdenim Rogera Parkera!, Ze neexistuje Ziadna talianska
verzia, iba taliansky preklad, ked’Zze zmeny iniciované skladatel'om sa tykali francuzskeho libreta.
Vznikli tak rozne franctizske verzie, ktoré boli prelozené do talianskeho jazyka.

Cielom prace je kritické ¢itanie Warlikowského inscenacie Don Carlos, ktora je v centre
mojho pozorovania, opierajuc sa o odborné stidie prevazne anglosaskej proveniencie (Parker,
Smart, Brooks, Levin), ktorych zavery vztiahnem konkrétne k Warlikowského spracovaniu.
Vychodiskom mojho pristupu a pisania o opere a tieZ inscenacii Krzysztofa Warlikowského je
téza Davida J. Levina, podl'a ktorej moZe konkrétne incsenovanie opery ovplyvnit’ naSe doterajSie
chépanie a vnimanie opery ako zanru, tak aj konkrétneho diela.

Praca ma viacero Casti. V prvej kapitole je mojim cielom stru¢ne opisat’ historicko-
spolocensky kontext vzniku diela a zadefinovat’ principialne rozdiely medzi pdvodnou
franctizskou verziou z roku 1866-67 s CastejSie uvadzanou talianskou “verziou* z roku 1884.
Druh4 kapitola je o inscenacii Don Carlos. Francuzsku verziu tejto opery za poslednych patnast
rokov inscenovali viaceré vyznamné rezisérske osobnosti. V tejto praci venujem pozornost’
jednej z nich - osobe pol'ského reziséra Krzysztofa Warlikowského, ktorého inscenacia Dona
Carlosa v PariZi pred dvoma rokmi zaznamenala Uspech laickej 1 odbornej verejnosti. Druhym
vel'kym rezisérskym menom je nemecky rezisér Peter Konwitschny, ktory posobi najmé
v Nemecku a Francuzsku, ale zndmym sa stal inscenaciami aj v Bratislave ¢i vo Viedni. Prave
z Viedne pochéadza kultova inscenacia Dona Carlosa z roku 2004. ISlo o franctizsku verziu
v piatich dejstvach (rovnako ako u Warlikowského), ktora dokonca obsahovala aj baletnt1 scénu

v IIL. dejstve.

! Don Carlos in The New Grove Dictionary of Opera. Volume One A-D. 1992, s. 1198-1202.
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Na to, akym spdsobom zobrazuje Warlikowski hlavné Zenské hrdinky opery vo svojej inscenécii
pouzivam v zdsadnych momentoch porovnanie s inscenaciou Petra Konwitschného. Inscenaciu
z Wiener Staatsoper som sice osobne nevidel (inscenacia sa vo Viedni uz neuvadza, réziu kupila
Staatsoper v Hamburgu a stale sa inscenuje), videonahravku produkcie (DVD) vSak ano
(Divadelny ustav v Prahe). Konwitschného produkciu vnimam ako najvhodnejsiu na
porovnavanie a ukazovanie spolo¢nych ¢i odlisnych elementov preto, ze sa jedna o (takmer)
rovnaku francuzsku verziu opery, obaja reziséri predstavuji novy rezisérsky pristup, osobnu
interpretaciu diela a kontroverziu, o ktoru sa, priamo ¢i nepriamo usiluji. Konwitschného
inscenacia je od roku 2007 dostupnd na DVD, ¢itanie Warlikowského inscenacie vychadza
predovsetkym z mojej osobnej skusenosti s touto operou. Viackrat som produkciu navstivil v
opere Bastille pocas Studijného pobytu v Parizi. Pre detailnej$i pohl'ad do inscenéacie som
pouzival kratke nahravky dostupné na verejnej stranke Opéra National de Paris, Arte.tv
a youtube. Pochopit’ Warlikowského rezijny pristup mi pomohli rozhovory s nim, s interpretmi,
dirigentom a tvorivym Stdbom, ktoré realizovala Opéra National de Paris a Arte.tv.

Ako z nazvu prace vyplyva, zameriavam sa na hlavné zenské postavy tejto opery — Eboli
a Elizabetu. Bude ma zaujimat’, ako Warlikowského rezijny koncept prispel k vykresleniu
dramatickych vztahov hlavnych postav, najma Zenskych ,,hrdiniek* kral'ovne;j Elizabety
a princeznej Eboli. Na princeznll Eboli sa pozerdm pohl'adom §tidie Petra Brooksa o hystérii,
hysterickom tele a hlase. Tento psychoanalyticky fenomén, hystériu, rozpracovant v jeho
argumente vidim tieZ vo Warlikowského inscenacii resp. v hereckom 1 vokalnom stvarneni
lotySskej mezzosopranistky, predstavitel'’ky Eboli — Eline Garanci. BliZ8i pohl’ad do postavy
Elizabety mi zase umozZnila Stadia Rogera Parkera. Tieto Stadie vznikli nezavisle od akejkol'vek
analyzy inscenacie a pontkaju skor pohl'ad do diela Dona Carlosa ¢i opery ako takej. Argumenty
oboch $tadii mi umoznili identifikovat’ niektoré rysy Warlikowského inscenacie. Zaujimalo ma
tiez, ako tieto vSeobecné argumenty o opere fungujii v konfrontacii s konkrétnou reZisérskou
koncepciou a inscenéciou.

Ciel'om tejto prace je kritické Citanie Warlikowského produkcie opery Don Carlos, ktora

je jednym z prikladov sucasného ponatia franctizskej verzie tejto Verdiho opery.



1. Opera Don Carlos: genéza opery a jej rozne podoby

Historickd genéza opery sice nie je cielom mojej prace, avSak pokladdm za dolezité stru¢ne
vysvetlit' vznik opery a Specifikovat’ franctuzsku verziu, ktora sa stala zdkladom pre inscenaciu
Krzysztofa Warlikowského. Genézou opery sa zaoberal najmé Julien Budden vo svojej
viacdielnej monografii From Don Carlos to Falstaff'* a muzikologic¢ka Ursula Giinther>.

V nasledujiicom texte sa o tieto prace opieram s cielom zhrnut’ zakladné momenty tykajice sa

vzniku a r6znych podob diela Don Carlos.

Don Carlos je opera v piatich dejstvach, ktora skomponoval Giuseppe Verdi v roku 1866.
Libreto napisali Frangois-Joseph-Pierre-André Méry a Camille du Locle podl'a dramatickej
poémy Friedricha von Schillera Don Carlos, Infant von Spanien. Opera mala premiéru 11. marca
1867 v Académie Impériale de Musique v Parizi. Opera existuje tiez v talianskej verzii. Tato
revidovana verzia v Styroch dejstvach, kde francuzsky text upravil Du Locle, a jeho taliansky
preklad urobil Achille de Lauziéres a Angelo Zanardini, mala premiéru v Teatro La Scala
v Milane 10. januara 1884.* T4to skraten4 talianska verzia opery sa v porovnani s franctizskou
verziou uvadza na opernych javiskach Castejsie.

Opera ma viaceré hlavné postavy. Jednou z nich je Don Carlos, Spanielsky Infant, podl'a
ktorého je dielo pomenované. Ide o historickll postavu, rovnako tak aj Spanielsky kral’ Filip II.,
ktorého vlada bola nemilosrdna a krutd. Hlavnou Zenskou postavou, rovnako dejinnou postavou
je Elizabeta, dcéra Henryho II. a Katariny Medici. Medzi titulné postavy zarad’'ujem tieZ
princeznu Eboli a Rodriga, markizu z Posy, pretoZe ich vyznam v opere je nesmierne ddlezity.

Dej opery sa odohrava okolo roku 1560 vo Franctizsku a v Spanielsku. Prvé dejstvo, ktoré
byva oznac¢ované ako proldg sa odohréva v lese Fontainebleau a zachytava prvé stretnutie Infanta
s franctizskou princeznou Elizabetou, s ktorou je zasnubeny. Medzi francuzskym a Spanielskym
narodom prebieha vojna, spolocenské rieSenie ponukne Spanielsky kral’ Filip I1., Carlov otec.
Pokoj francuzskemu I'udu ma priniest’ jeho manzelstvo s Elizabetou. Franctizsky l'ud sa raduje,
no Elizabeta a Carlos, uvedomujtc si, ze ich planované manzelstvo je minulost'ou, preklinaju

svoj osud. Druhé dejstvo sa zac¢ina v klaStore St. Just, kde mnisi spievaju o zomrelom

2 BUDDEN, Julian. The Operas of Verdi: From Don Carlos to Falstaff. rev. ed. Oxford: Oxford
University Press, 1992, s. 5-39.

3 BUDDEN cit. podl'a: GUNTHER, Ursula. La Genése de Don Carlos, Opéra en 5 Actes de Giuseppe
Verdi, représenté pour la premicre fois a Paris le 11 mars 1867. In Revue de Musicologie, LVIII, 1972
* Don Carlos in The New Grove Dictionary of Opera. Volume One A-D. 1992, s. 1198-1202.

8



panovnikovi Karlovi V. V klastore je aj Carlos, ktory sa zveruje drahému priatel'ovi Rodrigovi

z lasky k Elizabete. K hrobu Karla V. prichadza Elizabeta s kral'om Filipom, pred klaStorom sa
zatial’ princezna Eboli s dvornymi damami zabavaju piesiiou a tancom. Posa presvedci Elizabetu,
aby sa s Carlosom stretla. Ona mu pripomina, ze je teraz jeho matkou a Filipovou manzelkou.
Filip varuje Posu pred inkviziciou a naznacuje mu, Ze ma podozrenie o vztahu Carlosa

a Elizabety. V tretom dejstve sa najskor Eboli tajne zamilovana do Carlosa nedorozumenim
dozveda o jeho laske k Elizabete, potom Carlos verejne vystupi pred Filipom a Ziada slobodu pre
flamsky I'ud. Nenachadza untho pochopenie a tak voci nemu tasi mec¢. Rodrigo Carlosa odzbrojuje
a Filip Rodriga povysuje na vojvodu. V Stvrtom dejstve kral’ prijima Vel'kého Inkvizitora, ktory
ho varuje pred Posovym nebezpecnym politickym aktivizmom a naznacuje, ze to mdze mat’
fatalne nésledky. Elizabeta prichadza pred kral’a s prosbou o pomoc, jej Sperkovnica bola
ukradnuta. Kral’ jej ju chce vratit’ no najde v nej fotku Infanta, Elizabetu obviniuje z nevery. Na
pomoc jej prichadzaji Posa a Eboli, ktora sa kral'ovnej priznava, ze jej Sperkovnicu ukradla

a tiez, ze zviedla kral'a. Do vidzenia, kde nechal Filip zavriet’ Carlosa mu Posa pride oznadmit’, ze
coskoro bude vol'ny a sém vo vézeni postreleny umiera. Piate dejstvo je finadlnou rozluckou
Carlosa a Elizabety, ktort narusi prichod Filipa a Velkého Inkvizitora. Elizabeta vypije jed

a zomiera, Carlosa odvadza do podzemia klaStora jeho stary otec, myticky Karol V.

Namet opery sa v suvislosti s Verdim po prvykrat objavil v roku 1850. Franctzski
libretisti Alphonse Royer a Gustav Vaez v mene vtedajSieho riaditel'a parizskej opery Nestora
Roqueplana poslali Verdimu list, v ktorom mu navrhuji Schillerovho Dona Carlosa ako ndmet
pre novu operu.’ V liste Royer a Vaez pisu, Ze Schillerovo dielo pozmenia do podoby scendra,
ktory Verdiho uspokoji po kazdej stranke. Schillerov Don Carlos ma podl'a nich §irsi
a poetickejsi ramec nez I Masnadieri a Lusia Miller, ktoré Verdi zhudobnil v rokoch 1847
a 1849. Don Carlos m4, podl'a nich, vsetku silu emocii, ktora Verdi pre novu operu potrebuje.

V roku 1850 nemohli Royer a Vaez ani tusit’, ze, ako piSe Budden, ,,they had named the subject
which would one day furnish the most ambitious and wide-ranging of all his [Verdi’s] operas.*
Verdi navrh na operu odmietol, Budden dovod nijako ne$pecifikuje, uvadza len, ze o Donu
Carlosovi nebolo zmienky d’alSich takmer patnast’ rokov. Parker v hesle Don Carlos pise rovnako

ako Budden, Ze Verdi ndmet dostal a odmietol v roku 1850 ,,when negotiations were beginning

> BUDDEN, cit. podla: Letter from A. Royera and G. Vaeza, 7. 8. 1850. Copialettere, pp. 104-5.
¢ BUDDEN, op. cit., s. 5.



for the work that would become Les vépres siciliennes.*” Budden d’alej uvadza, Ze namet Dona
Carlosa sa znovu objavil v suvislosti s novym riaditel'om Opéry Emilom Perrinom. Perrin chcel,
aby Verdi napisal pre Pariz novt operu. Perrin Verdimu predlozil viaceré namety, vedla
Shakespearovych tragédii sa objavila aj historickd drama Friedricha Schillera Don Carlos.
Budden piSe, ze v roku 1865 navstivil Verdiho v St. Agate jeho francuzsky vydavatel’ a novinar
Ledn Escudier, a priniesol mu Schillerov scenar Dona Carlosa. V kontexte rozhovorov

s Escudierom napisal Verdi Perrinovi®, ¢o uvadza Budden aj Parker, Ze Don Carlos je
‘vynikajucou dramou‘. Verdi v liste ocenil najmi ideu objavenia sa Karola V. a scénu vo
Fontainebleau. Z listu tiez vyplyva, ze Verdi Schillerovo dielo dobre poznal, mozno na rozdiel od
roku 1850, a mal uz konkrétne napady. Rovnako ako Schiller chcel mat’ v opere malu scénu
medzi Filipom a Inkvizitorom, rovnako tiez scénu Filipa a Posu. Budden po citacii dlhSej pasaze
listu Perrinovi konstatuje, zZe z neho jasne vyplyva skuto¢nost’, Ze Don Carlos bol pre parizsku
operu najlepsou volbou. Budden tak konstatuje na zaklade Escudierovho listu’, ktory adresoval
Perrinovi, a kde hovori, ze Don Carlos Verdiho skuto¢ne uchvatil.

Skladatel’ dal parizskej opere zavdzok napisat’ novu operu za osemnast’ mesiacov a
podpisal zmluvu. V nej sa uvadza, Ze opera ma byt Stvordejstvova alebo pit'dejstvova na namet
Schillerovho Dona Carlosa, libreto napisu Joseph Méry a Camille du Locle!'’. Nebolo to prvykrat,
¢o Verdi siahol po diele Friedricha Schillera. Jeho rané opery Giovanna di Arco, I masnadieri
a Luisa Miller maji povod v Schillerovych dielach. Od Buddena sa dozvedame, Ze v pripade
Giovanny di Arco a I masnadieri Verdi plne akceptoval predloZené libretd, pretoze udajne
nepoznal pdvodné Schillerove dramy. Luisu Miller 1 Dona Carlosa precital a ako Budden
uvadza, obe dramy Verdi dobre poznal. V pripade Luisy Miller skladatel’ do libreta Salvadora
Cammarano nezasahoval, libreto Dona Carlosa detailne posudzoval a inicioval viaceré zmeny. ,,It
was the first time that he [Verdi] had confronted a Schiller play in all its vast complexity.*!!
Parker v tejto stvislosti piSe, Ze Verdi bol typicky tym, Ze sa na praci na libretach zvycajne
aktivne podiel’al a zasahoval do nej: ,,As the libretto took shape, the composer [Verdi] took his

usual active part in advising on everything from large structural matters to minute details of

"Don Carlos in The New Grove Dictionary of Opera. Volume One A-D. 1992, s. 1198.

8 BUDDEN, cit. podl'a: Letter to Perrin, 21. 7. 1865. GUNTHER, op. cit., s. 30.

® BUDDEN, cit. podla: Letter from Escudier to Perrin, 17. 7. 1865. GUNTHER, op. cit., s. 24.
10 GUNTHER, op. cit., s. 24.

"' BUDDEN, op. cit., s. 9.
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phrasing and vocabulary.“!? Zostdva otazkou, pre¢o Verdi v roku 1850 ndmet odmietol a vratil sa
k nemu az o pétnast’ rokov, kedy konstatoval, Ze je ‘vynikajicou dramou®.

Predlohou a najma inSpiraciou k prvému dejstvu a k inym vyznamnym detailom
v priebehu deja bola okrem Schillerovej dramy tiez hra franctizskeho dramatika a libretistu
Eugeéna Cormona s nazvom Philippe II Roi d’Espagne. Budden zhriuje dej prologu L Etudiant
D’Alcala, ktory z tejto hry pochadza nasledovne: pribeh sa odohrava v palaci St.-Germain, kde
zéhradnici upravuju kriky pre kralovsku navstevu. Jeden zo zdhradnikov prindsa princeznej
kyticu s odkazom od Spanielskeho Studenta, ktory ju pozyva na rendez-vous. Princezna Elizabeta
pozvanie prijima, voci Studentovi pdsobi odmerane, ked’ze je zasnibend so Spanielskym Infantom
Carlosom. Student/Carlos jej ddva medailon zo svojou fotkou a Elizabeta v iom spoznava svojho
nastdvajuceho Zenicha. Po chvili prichadza kral’ Henry II. a princeznej oznamuje, Ze po prehratej
vojne so Spanielskom je jedinou zarukou mieru pre krajinu jej manzelstvo so §panielskym
kralom Filipom. Budden konstatuje, ze: ,,From all this to the first act of Don Carlos was a short
step. St-Germain was turned into Fontainebleau, the gardeners into woodcutters, the Duke of
Alva into the Count of Lerma.*!® Verdi v liste Perrinovi tato ivodnii scénu/prolog bezvyhradne
schvalil. Budden to komentuje tak, Ze vo svetle prologu pdsobia nasledujiice scény jasnejsie,
zrozumitel'nejSie a pontikaji hudobné myslienky, ku ktorym sa Verdi reminiscetne vrati v d’alSich
dejstvach.

Dokoncenie libreta bolo naro¢né a praca Méryho a du Locla nepostupovala rychlym
tempom.'* Vo februari 1866 Méry ochorel a o niekol’ko mesiacov zomrel. Du Locle musel

pokracovat’ sam. Verdiho priebezné Upravy libreta rovnako stazovali proces dokonéenia opery. !>

12 Don Carlos in The New Grove Dictionary of Opera. Volume One A-D. 1992, s. 1198.

13 BUDDEN, op. cit., s. 15.

4 BUDDEN, op. cit., s. 16.

'S Budden v tejto suvislosti pise: ,,If the paucity of correspondence between him (Verdi) and du Locle
prevents us from knowing precisely how it and the next three acts reached their final form from the prose
synopsis, useful clues are provided by three draft libretti (the so-called brown, blue and pink copybooks),
each representing a successive stage in the formation of the final text, and each heavily annotated and
sometimes altered by Verdi himself.*

Pozri: BUDDEN, op. cit., s. 16-17.

Vyvoj prvého dejstva zohl'adiujic hnedé, modré a ruzové libretti, a tiez spevacke skiiSobné partitury bol
detailne zmapovany Ursulou Giinther. Analyzou sa tiez zaoberal Andrew Porter.

Pozri: GUNTHER, Ursula. Le Livret francais de Don Carlos; le premier acte et sa revision par Verdi. In
Atti del Il Congresso dell’l.S.V. Parma, 1971, s. 90-140.

GUNTHER, Ursula. La Genése de Don Carlos, Opéra en 5 Actes de Giuseppe Verdi, représenté pour la
premicre fois a Paris le 11 mars 1867. In Revue de Musicologie, LVIII 1972.
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V aprili bolo libreto ,,virtually complete*, opisuje Budden'®. Iba posledné dejstvo potrebovalo par
zmien. V juli 1866 Verdi pricestoval do Pariza, Parker pise, ze vdc¢Sina partitiry bola dokoncena.
Ako dopliiuje Budden, ostavalo uz iba skomponovat’ hudbu pre balet v tretom dejstve, ktory sa
dnes skoro vobec neuvadza. Koncom toho ist¢ho roku Verdi dokon¢il inStrumentaciu. Nasledne
sa zacalo obdobie skusok, ktoré Parker opisuje ako ,,notoriously long, arduous rehearsal period at
the Opéra.“!” Pocas tohto obdobia urobil, podl'a Parkera, Verdi niekol’ko zdsadnych zmien,
o ktorych bude re¢ v nasledujicom odstavci. Vo februari 1867 sa i javiskova praca na opere
blizila k zdveru. Na scénickej vyprave sa podiel'alo niekol’ko vyznamnych franctzskych
vytvarnikov: Charles-Antoin Cambon, Joseph Thierry, Edouard Desplechin, Jean-Baptiste
Lavastre, Auguste-Alfred Rubé a Philippe Chaperon. Generalna skiska sa konala 24. februara
1867. Parker piSe, Ze zo skusok bolo jasné, ze opera je prili§ dlha a tak Verdi urobil niekol’ko
dodato¢nych uprav, o ktorych budem tiez pojednavat’ v nasledujticej Casti. 11. marca 1867 mala
opera Don Carlos premiéru v Académie Impériale de Musique.

Opera Don Carlos je pévodne patdejstvovou operou s franciizskym textom, existuje vSak
aj v skratenej pat'dejstvovej a Stvordejstvovej franctizskej verzii, rovnako existuje patdejstvova
1 Stvordejstvova talianska verzia. Budden vo svojej monografii rozliSuje celkovo pat’ roznych
verzii diela Don Carlos'®:
1. origindlna, povodna verzia z roku 1866, ktord predchadzala zmenam realizovanym pred
premiérou, bez baletu (verzia inscenovana v Parizi v roku 2017 v rézii Krzysztofa
Warlikowského)
2. Don Carlos, ktorého partitura bola vydana v roku 1867, pat'dejstvovy s baletom
3. Neapolska verzia z roku 1872, identickd s 2. verziou so zmenami v duete Filipa a Posu
a findlneho duetu Carlosa s Elizabetou
4. nova Stvordejstvova verzia bez baletu z roku 1884, verzia La Scala
5. Modenska verzia z roku 1886, publikovana Ricordim ako “nova edicia v piatich dejstvach

s baletom*

PORTER, Andrew. The Making of 'Don Carlos'. In Proceedings of the Royal Musical Association, vol.
98. 1971, s. 73-88.

PORTER, Andrew. A Sketch for 'Don Carlos'. In The Musical Times, vol. 111, no. 1531. 1970, s. 882—
885.

16 BUDDEN, op. cit., s. 16.

7 Don Carlos in The New Grove Dictionary of Opera. Volume One A-D. 1992, s. 1198.

'8 BUDDEN, op. cit., s. 38-39.

12



Je dolezité podotknut’, ako hovori Roger Parker, autor hesla Don Carlos v Grove Dictionary of
Opera, ze ,,a] ked’ verzia z roku 1884 bola uvedena v taliancine, revizie, ktoré¢ Verdi urobil sa
tykali franctizskeho textu; inymi slovami, nie je zZiadna “talianska verzia* Dona Carlosa, iba
“taliansky preklad“!"’.

Francuzska verzia, ktort inscenoval Krzysztof Warlikowski v Parizi a ktora je pre moju
pracu najviac relevantna vznikala v roku 1866. V marci toho roku mal Verdi skomponovana
hudbu k prvému dejstvu. Budden vravi, ze kvoli nedostatku koreSpondencie medzi Verdim a du
Loclom presne nevieme, kedy dostali ostatné Styri dejstva ich findlnu podobu. Uzito¢nym
klicom, pokracuje Budden ndm moézu byt’ opét’ tri ‘pracovné‘ libreta (preklad z angl. draft
libretti), tzv. hnedé, modré a ruzové pisanky (z angl. the so-called brown, blue and pink
copybooks)?°. Hlavnym dévodom, preco opera prechddzala zmenami uz v rokoch 1866-1867
bola jej dizka. Hlavne scéna zo zaveru II. dejstva medzi Filipom a Posom bola prili§ dlha. Verdi
napisal Escudierovi v méaji 1866 list, v ktorom o dejstve hovori: “It isn’t an act, it’s half an
opera!”?! Dalgia scéna, ktora Verdi viackrat prepracovaval a ktora sa v roznych podobach opery
1i8i je tzv. quatuor zo Stvrtého dejstva, teda scéna medzi Filipom, Elizabetou, Posom a Eboli.

K scéne dochadza po tom, ¢o Filip v kral'ovninej Sperkovnici objavi Carlosov portrét a Elizabetu
tak podozrieva z nevery. Podrobne sa touto problematikou, ¢ize rozdielmi medzi jednotlivymi
verziami a ich historickou genézou zaobera Budden, ktory vychddza z Giinther a dobove;j
Verdiho koreSpondencie. Pre nas je dolezité vediet’, Ze verzia z roku 1866, ku ktorej sa
vzt'ahujem, rovnako ako Budden ako k povodnej, mala pét’ dejstiev, bola vo francizskom jazyku
a neobsahovala balet (nebol eSte skomponovany). Budden poznamenéva, Ze tato verzia
obsahovala Posovu romancu L 'Infant Carlos, notre espérance (ta nebola vo vSetkych pracovnych
verziach tzv. hnedej, modrej a ruzovej pisanke); terzetto, ktoré romanci predchadza a ktoré bolo
neskor skratené; tiez obsahuje rozsirent scénu medzi Carlosom a Filipom, ktora nasleduje po
Posovej smrti na konci IV. dejstva (jej hudobny motiv Verdi neskor vlozil do spevu Lacrymosa v
Requiem); z Carlosovej kratkej scény na zaciatku V. dejstva sa stala grand aria Elizabety Toi qui
sus le néant. Porovnanie partitir a vymenuvanie konkrétnych zmien nie st cielom moje;j
bakalarskej prace, preto sa touto problematikou zaoberam len okrajovo. AvSak uvediem priklad

jednej scény, ktord je mojej téme blizka. Scéna je zo IV. dejstva, ktoré sa zacina Filipovou éariou

Y Don Carlos in The New Grove Dictionary of Opera. Volume One A-D. 1992, s. 1198.
20 BUDDEN, op. cit., s. 17.
2l BUDDEN, cit. podla: Letter to Escudier, 20. 5. 1866. In GUNTHER, op. cit., s. 40.
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Elle ne m’aime pas. K scéne dochadza po duete Filipa s Velkym Inkvizitorom a po uz vyssie
spominanej scéne quatuor. Jedna sa o scénu medzi Elizabetou a Eboli. Eboli sa kral'ovnej
priznava, ze miluje Carlosa a tiez, Ze zviedla kral'a. Budden v tejto stvislosti pise: ,,In the original
version [1866] of their scene Eboli first confessed that she loved Carlos and Carlos had repulsed
her; whereupon the Queen was all sisterly compassioned, and joined her in an extended cantabile.
But when Eboli mentioned her relations with the King, Elisabeth left the room without a word; it
was the Count of Lerma who arrived to offer Eboli the choice between exile and a convent.*??
Budden zdoraziuje, Ze rovnako ako v Schillerovej hre tak i vo Verdiho opere sa Eboli vyznava

z dvoch ¢inov: najprv, ze ukradla kral'ovninu Sperkovnicu, Filip v nej ndjde Carlosov portrét

a kral'ovnu tak usvedcuje z nevery, a potom, ze zviedla kral'a a sama spachala skutok nevery.
Ukradnutim Sperkovnice sa Eboli cheela pomstit’ Carlosovi za to, Ze ju odmietol, Ze fiou
opovrhol, a rovnako tiez Elizabete, ktord sa od toho momentu stala jej rivalkou.?® V pdvodnej
verzii (1866), vo verzii ktoru inscenuje Warlikowski, dochddza na rozdiel od ostatnych verzii k
»schillerovsky* zamyslanym dvom priznaniam. Eboli sa prizna k ukradnutiu Sperkovnice a
nachadza u kral'ovnej pochopenie, ktoré Elizabeta vyjadruje slovami Ak ! Que le ciel pardonne a
ses amers regrets, que sa bonté lui donne [’espérance et la paix ! (Ah! Nech jej nebesia odpustia
jej trpké vycitky, nech jej dobrota daruje nadej a pokoj.) Kral'ovna jej odpusta, nato Eboli
nadvézuje tym, ze jej eSte nepovedala vSetko. Je tu eSte jeden skutok, eSte jedno priznanie, z orig.
aveu terrible (hrozné, straSné€ priznanie): Le crime irrémissible dont je vous accusais, je l’avais
commis, moi...une séduction... le Roi ! (Neodpustitelny zlocin, z ktorého som vds obvinila, sama
som spdchala, ja...zvedenie...Krala!) Po tomto priznani Elizabeta zo scény odchadza a Eboli
adresuje uz len jedno slovo: Horreur! (Hroza!). Je to posledné slovo, ktoré od kral'ovnej pocuje.
Je zaujimavé v§imnut’ si, Ze toto slovo intonuje v subtilnej dynamike na tone c!, ktory je jeden

z hraniciacich ténov sopranove;j tesitlry, a tiez tonom prirodzenej hovorovej reci mnohych Zien.
Vysledkom tak moze byt, Ze sopranistky slovo takmer recituju, viac ho hovoria, nez spievaju.
Akoby tym Verdi daval najavo, ze Elizabeta to uz d’alej nezvlada poc¢uvat’ a nevie ,,adekvatne*
reagovat’. To, Ze jej Eboli ukradla Sperkovnicu a tym ju usvedcila pre kralom, ¢i to, Ze milovala

Carlosa vie pochopit’ a vie odpustit’ (Vous [’aimiez ? Levez-vous...j ai déja pardonné ! Vy ste ho

22 BUDDEN, op. cit., s. 23.

2 K opovrhnutiu dochadza v I11. dejstve, kedy sa v kralovskych zahradach ma Carlos tajne stretnat’

s kral'ovnou. Miesto kral'ovnej pride Eboli oble¢ena v jej plasti a maske. Eboli je do Carlosa tajne
zamilovana. Carlos mysliac si, Ze vidi kral'ovn ju takmer pobozka, Eboli si vSak da dole masku, odhali
svoju tvar a Carlos spoznava, ze to nie je kral'ovnd. Eboli si uvedomi, ze Carlos miluje kral'ovntl a nie ju.
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[Carlosa] milovali? Vstante, uz som vam odpustila!). Ale druhé priznanie uz nevie ospravedInit,
nenachadza pochopenie. Slovom Aorreur a jeho hudobnym, takmer veristickym spracovanim
dava Verdi najavo, ze Elizabeta nema sil d’alej spievat,, nenachadza slov, nevie, ako mé reagovat’.
Odchadza zo scény a nechava Eboli samu. K Eboli prichadza gréf z Lermy, ktory od nej ziada
vratit’ kriz, dar od kral'ovnej. Oznamuje jej tiez, Ze si ma do d’alSieho rana vybrat’ medzi exilom

a klastorom. Ako som naznacil, tento sled udalosti je pritomny len v pdvodnej verzii (1866). Vo
verziach z roku 1867 a 1872, piSe Budden, Eboli vyjadruje, ze miluje Carlosa a to kral'ovnej staci
na to, aby ju prepustila. Druhé priznanie, priznanie o sedukcii kral’a, v tychto verziach nie je.

O milostnom vzt'ahu s kralom sa od Eboli opit’ dozveddme az vo verziach z roku 1884 (La
Scala) a 1886 (Modena). V oboch verzidch je to dokonca sama kral'ovna (nie grof z Lermy),
ktora Eboli preptista a dava jej na vyber medzi klaStorom a exilom. Tie totiz neobsahujt
rozsirenu cantabile Cast’ duetu, v ktorej Elizabeta vyjadruje pochopenie a I'atost’ nad Eboli

a odpusta jej. Prechod medzi prvym a druhym priznanim je dramaticky plynulejsi. Elizabeta zo
scény neodchadza a sama prosi Eboli o vratenie kriza. Vo vSetkych verziach potom nasleduje
scéna resp. aria Eboli, v ktorej vyjadruje I'itost’ nad svojimi ¢inmi, preklina svoju krasu

a nachédza odhodlanie zmenit’ sa. Analyze tejto scény sa budem venovat’ neskor v stvislosti

s ariou Eboli O don fatal v interpretacii argumentu Petra Brooksa o hystérii.

Originalna verzia, o ktorej Budden piSe, obsahuje viacero pasazi, ktoré¢ Verdi odstranil
eSte pred generalnou skuskou ¢i prvou premiérou v roku 1867. Ide napriklad o pasaz medzi
Filipom a Posom, v ktorom sa Filip planuje zverit’ Posovi, no nakoniec v tom zlyhava. Této pasaz
bola objavena Davidom Rosenom?*, podl'a Buddena ju Rosen objavil nie vo Verdiho autografe (z
angl. autograph), ale v rukopisnej partiture, ktord sa nachaddza v Bibliothéque Nationale v Parizi.
Francuzska verzia Dona Carlosa inscenovana Krzysztofom Warlikowskym obsahuje rovnako
vynechané pasaze (duet Carlosa a Filipa po Posovej smrti, zdvere¢ny duet Carlosa a Elizabety)
ktoré Verdi stihol odstranit’ pred generalnou skuSkou 24. februara 1867 a rovnako tiez pasaze,
ktoré nasledne pozmenil pred premiérou a druhou reprizou. V tejto verzii, podl'a autorov
oficialneho programu k Warlikowského inscenacii, medzi nimi pravdepodobne dramaturga
inscenacie Christiana Longchampa bola opera na javisku uvedené vobec po prvykrat, ¢o mdze

mat’ sivis s neddvnym vydanim kritickej edicie, ktora obsahuje spomenuté vynechané pasaze.

24 BUDDEN, cit. podl'a: ROSEN, David. Le quattro stesure del duetto Filippo-Posa. In Atti del IT
Congresso del 1.S.V. s. 368-88.
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2. Don Carlos Krzysztofa Warlikowského

V mojom uvazovani a nazerani na operu Don Carlos v rézii Krzysztofa Warlikowského
vyuzivam predovsetkym pristup nového pisania a uvazovania o opere, citujuc najmi

autorov anglosaskych provincii. Vychodiskom mdéjho pristupu a pisania o tejto opere a
Warlikowského inscenacii je téza Davida J. Levina, podla ktorej méze konkrétne incsenovanie
opery ovplyvnit’ nase doterajSie chapanie a vnimanie tohto zanru ako celku. Levin tvrdi, ze
inscenacia moéze ,,rozrusit’, vyviest’ z miery* (prekl. z angl. unsettle) aj napriklad dielo, ktorého
inscenovanie pokladame za repertoarovo ustalené a stabilné. Jeho argumentom je rovnaky pristup
k opere ako zanru, a teda tvrdi, Ze inscenovanie nejakého diela moze viest’ k rovnake;j
»heurovnanosti ¢i nevyrieSenosti“ (prekl. z angl. unsettled) diela ¢i opery ako zanru. Warlikowski
sa podl'a mojho nazoru svojim rezijnym pristupom a tvorivou pracou, ktord bude podrobnejsie
opisand v tomto texte snazi reinterpretovat’ dielo s dorazom na individualitu, konkrétny detail ¢i
emdaciu, a prispieva k jasnému, zrozumiteI'nému a komplexnému pohl'adu do opery ako Zanru.

t.% Pod prvym oznacuje Levin

Levin rozliSuje dva klI'i€ové pojmy: opera text a performance tex
»opera’s agitated and multiple signifying systems*, napriklad partitiru, libreto, javiskovl rézZiu.
Na druhej strane performance text, ,,Jends expression to this condition of agitation and
multiplicity while at the same time partaking of it.“?® Performance text, opera ako predstavenie,
poukazuje stihrn vSetkych elementov opera text a vyjadruje ich finalnu realizéciu, a teda ich

inscenacnu podobu. V interpretacii Dona Carlosa pracujem s oboma pojmami, zaujima ma vSak

predovsetkym performance text, ktory pre mna predstavuje Warlikowského inscenacia.

Francuzsku verziu Dona Carlosa za posledné roky inscenovali viaceré vyznamné
rezisérske osobnosti. V tejto praci som sa rozhodol zamerat’ na jednu z nich (Warlikowski).

Druhou markantnou reZisérskou osobnost’ou je nemecky rezisér Peter Konwitschny, zndmy

25 RozliSenie pojmov text a performance in$pirovalo Levina z kritického &itania textu Rolanda Barthes
“From Work to Text“. Podl'a Bartha je dielo holistickym predmetom, re§pektovanym a ziadanym
objektom v kultirnom prostredi. Na druhej strane text sa javi ako mobilny, pluralitny a vlastne nenapadny
element. Sumarizujic vyznam pojmov text a performance cituje Levin Barbaru Hodgdon v monografii
The End Crowns All, kde rovnaké rozliSovanie aplikuje a vysvetl'uje na Shakespearovi a jeho divadelne;j
tvorbe: pre Shakespearovu hru pouziva termin “playtext” (ekvivalentom v pripade Levina je opera text)
a k divadelnému prevedeniu referuje ako k “performance text” (ekvivalentom u Levina je operna
produkcia, opera ako inscenacia).

Pozri: HODGDON, Barbara. The End Crowns All: Closure and Contradiction in Shakespeare’s History.
Princeton, N.J.: Princeton University Press, 1991.

26 LEVIN J. David. Unsettling Opera: Staging Mozart, Verdi, Wagner, and Zemlinsky. Chicago:
University of Chicago Press, 2007, s. 11.
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inscendciami najmi z Berlina, Mnichova, Viedne a tiez Bratislavy. Z viedenskej Staatsoper
pochédza kultova inscenéacia Dona Carlosa z roku 2004. I$lo o francuzsku verziu v piatich
dejstvach (rovnako ako u Warlikowského), ktora dokonca obsahovala aj baletnt scénu v I1I.
dejstve. Scéna spustila medzi divackou verejnostou i odbornou kritikou burliva diskusiu.

O inscendcii vznikli nielen umelecké recenzie, ale aj odborné studie (Gilinther). Konwitschny je
totiz vnimany, podobne ako Warlikowski ako kontroverzny rezisér, ktory svojimi rezijnymi
koncepciami dielo polemizuje, konfrontuje svoju interpretaciu s povodnou predstavou libreta,
casto ide scénicky a ideologicky proti zauzivanym, ,,tradicnym* produkciam. Konwitschny je
spajany s pojmom Regieoper, teda rezijnej opery, ktora pomenuva radikalny, individualisticky

a svojsky rezisérsky pristup k dielu resp. to, ¢o je vysledkom Regieoper je, ako to nazyva Ursula
Glinther ,,radikdlne revizionisticka dramatizécia diela.” Tento pristup je dnes uz v podstate pre
opernu kultiru bezny a rozSireny najmé v nemecky hovoriacich krajinach, ale tiez vo Francuzsku
a Velkej Britanii. Warlikowski je rovnako kontroverzne vnimany rezisér, ¢o sa vSak tyka
inscenacie Dona Carlosa, jeho rezijna koncepcia libreto nekonfrontuje ale s nim spolupracuje,
reSpektuje ho, takisto aj Verdiho hudbu. Jeho réZia Dona Carlosa bola zo strany verejnosti

1 hudobnych kritikov vnimana, ako uvidime, ako ve'mi malo kontroverzna. Warlikowski nijakym
radikalnym spdsobom nezasiahol do Verdiho diela, vychadzal zo Schillerovej dramy, ktoru,
predpokladam, ako divadelny rezisér dobre poznal a drzal sa jej. Opera je situovana scénicky a
kostymovo do 50.-60. rokov 20. storo€ia, vyuZiva posobivy svetelny design a videoprojekciu,
imitujlc estetiku nemého filmu. Inscenéciu tak méZeme po javiskovej a dramaturgickej stranke
definovat’ ako modernt produkciu. To, ¢o vyvolalo davku kontroverzie nielen v odbornej kritike
ale 1 medzi niektorymi divakmi, ktori po predstaveni Warlikowského vypiskali, bola napriklad
otazka sexuality princeznej Eboli. Warlikowski totiz nacrtol jej fluidnt sexuédlnu orientéciu.
Predtym nez zacnem hovorit’ o detailoch Warlikowského produkcie ju teraz stru¢ne uvediem,
predstavim jej tvorcov, inscenacny tym a umelcov, ktori sa na nej podielali.

Inscenacia Krzysztofa Warlikowského Don Carlos bola Stvrtou opernou premiérou
Narodnej parizskej opery (Opéra National de Paris) v sezone 2017/2018. Opera Giuseppe
Verdiho vo Warlikowského rézii mala premiéru 10. oktobra 2017 v opere Bastille. Operny dom
patri medzi najvacsie a najmodernejSie hudobné institicie v Eurdpe. Inscendcia sa uvadzala do
11. novembra 2017, v nadchadzajicej sezone 2019/2020 sa méa Don Carlos v parizskej opere
objavit’ opét’ v rovnakej rézii, pdjde vSak o taliansku verziu. Warlikowski nereziroval Verdiho

Dona Carlosa po prvykrat. V roku 2000 inscenoval dielo pre Narodnu operu vo VarSave (Teatr
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Wielki - Opera Narodowa, Warsaw), premiéra inscencie bola 22. oktobra 2000.?” Produkcia
Krzysztofa Warlikowského Don Carlos v opere Bastille bola realizovana v spolupraci

s javiskovou vytvarnickou Matgorzatou Szczesniakovou, s ktorou rezisér spolupracuje uz viac
ako tri dekady rokov. Produkcia Don Carlos bol ich piaty spolocny projekt pre Opéra de Paris.
Szcze$niak vytvorila kostymy a ndvrh scény pre vSetky doterajSie Warlikowského ¢inoherné

1 operné produkcie, dokonca je povazovana za spolutvorkyiu jeho umeleckého jazyka.
Szczesniak sa vo svojich scénografiach snazi o Cistotu a jednoduchost’. Svoje scény oznacuje za
anti-dekorativne, nepouziva ziadne kvety, koberce ani sochy. Cistota priestoru spo¢iva

v materiali, ktory pouziva: drevo, kov, sklo, keramika etc. Pri svojich scénickych navrhoch sa
in$piruje architekturou. V inscenacii Don Carlos sa inSpirovala Spanielskym zamkom E! Escorial
a jeho drevenym interiérom. Scéna Dona Carlosa je charakteristicka rozdielom medzi verejnym
zivotom kralovského dvora a osobnym, intimnym Zivotom, ktoré jednotlivé postavy ziju. ,,I
created an open space, a vast reception hall, with high walls covered with wooden panels and a
parquet floor. To this I added “boxes” which arrive on the stage in accordance with the dramatic
situation — fencing halls, a private cinema, a prison cell. These closed, almost claustrophobic
spaces are a reflection of the inner psyche of the characters.*?® Scéna, ktord je povodne situovand
v 16. storoci, patrila v parizskej inscendcii esteticky do 50.-60. rokov 20. storocia. Tejto estetike
zodpovedali aj kostymy (obleky, kabaty, vecerné Saty), ktoré nemali charakter klasickych odevov
imitujiicich modu 16. storocia, ale rovnako boli inSpirované rokmi 1950-1960, najma nadvrharom
Christianom Dior. InSpiracia jeho dielom je najviac zrejma v kostyme, ¢iernych Satach Eboli v
Stvrtom dejstve opery, a tieZ strthom oblekov muzskych predstavitel'ov opery - Carlos, Filip, Posa
1 Velky Inkvizitor. Svetelny design na javisku opery Bastille vytvoril Felice Ross, o choreografie
sa postaral Claude Bardouil, o dramaturgiu Christian Longchamp a videoprojekcie pouzité

v inscendcii realizoval Denis Guéguin. Hudobné obsadenie inscenécie tvorili vyrazné umelecké
osobnosti sicasnej opernej kultury. Postavy Carlosa, Elizabety a Eboli boli v alternécii,

v zatvorke uvadzam alternujicich umelcov. Na javisku sa predstavili Jonas Kaufmann (Pavel

Cernoch) ako Don Carlos, Ildar Abdrazakov v postave Filipa, Ludovic Tézier stvarnil Rodriga,

2T KARSZNIA, Adela. Krzysztof Warlikowski: A Chronology of Life and Work. In Polish Theatre
Perspectives. Wroclaw: The Grotowski Institute, 2010, s. 181-197. Dostupné z:
<https://www.ceeol.com/search/article-detail?1d=55654>

28 Uviedla v rozhovore pre Opéra de Paris Matgorzata Szcze$niak, ktora hovori o produkcii Don Carlos a
hodnoti tieZ svoje predoslé projekty pre parizsku operu. Dostupné z:
<https://www.operadeparis.fr/en/magazine/the-irreplaceable-malgorzata>
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Velkym Inkvizitorom bol Dmitry Belosselskiy. V ulohe Elizabety sa predstavila Sonya
Yoncheva (Hibla Gerzmava) a Eboli stvarnila Elina Garanca (Ekaterina Gubanova). Orchester
parizskej opery dirigoval Philippe Jordan, zbor opery pripravil José Luis Basso.?

Rezijnym zamerom Warlikowského produkcie bolo poukazat’ na hlavné postavy, na
jednotlivcov a vykreslit’ pribeh kazdého charakteru zvIast' (aj preto vyuzitie individualnych
portrétov vo videoprojekcii). Jeho ciel'om bolo, ako to vyjadril v rozhovore pre Opéra de Paris
,hl'adat’ sukromnu, osobnu, intimnu perspektivu* na pozadi velkej politickej dramy, ,,inymi
slovami povedané vidiet, nazerat’ intimne ako na Filipa, tak Carlosa, Elizabetu a Eboli“.*
Dirigent Philippe Jordan pre program Opéra de Paris napisal, Ze ,,hlavné postavy v Donu
Carlosovi nie su iba historickymi archetypmi. Mnohé z nich su redlne historické postavy, ale
ich charaktery podc¢iarkuju dvojakost’ a zlozitost’ 'udskej psychiky, pripisujic jednej postave
viacero odli§nych charakterovych &ft.“*! Krzysztof Warlikowski je reZisér, ktory inscenaciou
opery hl'adal osobnt perspektivu kazdého charakteru a to isté vyzadoval od umelcov na
javisku. KI'uicovym slovom, ktoré by opisalo ciel, zmysel jeho umeleckej prace nie je
vysledok, ale proces. ,,He makes you understand and think about what has been going on,
what is going on and what it might create, the situation that you are at this very moment on the
stage, prezradza Elina Garanéa, predstavitel'ka Eboli v rozhovore pre Arte.tv.>? Je pre fiu
zaujimavé pracovat’ s reZisérmi, pricom naraza na Warlikowského, ktori nespadaji do
kategorie ,,tradi¢nych* opernych rezisérov. Tito reziséri podl'a jej slov najskor ¢itaja text
(libreto) bez toho, aby pocuvali hudbu, ktora ¢asto diktuje emocie. Warlikowski vychadzajuc
zo svojho vzdelania (Studoval historiu, filozofiu, romanske jazyky, dejiny gréckeho divadla,
divadelnu réziu) a dlhoro¢nej praxe s klasickym divadlom (v Pol'sku inscenoval takmer vSetky
Shakespearove dramy, gréckych dramatikov Sofokla a Euripida, modernistov Prousta a
Williamsa etc.) tak kladie priméarne doraz na emocionalnu hodnotu diela, ktora prameni

.....

umelcovi ponuka a hl'add zmysel tym, ze sebe a ostatnym kladie otazky, nuti ich premyslat’.

2 Pre viac informadcii o inscenacii: <https://www.operadeparis.fr/en/season-17-18/opera/don-carlos >

30 Warlikowski v kratkom interview, ktorym Parizska opera predstavuje jeho nova inscenéciu, hovori

0 svojej vizii zobrazit’ dramu a jej postavy, odhalit’ vzt'ahy medzi nimi, poukéazat’ na intimnost’

1 kolosalnost’ (auto-dafé) pritomnt v opere. Jeho zdmerom bolo poukazat’ na osobnt, individualnu
perspektivu tohto vel'kého, politického sveta, ktory je vo Verdiho opere zobrazeny. Dostupné z:
<https://www.youtube.com/watch?v=bVaoVpHrSa8&feature=youtu.be>

31 Program k opere Don Carlos: Don Carlos. Giuseppe Verdi. Paris: Opéra National de Paris, 2017. 152 s.
32 Dostupné z: <https://www.arte.tv/fr/videos/078802-000-A/don-carlos-interview-d-elina-garanca/>
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,First he [Warlikowski] reads the text and then he tries to understand what the person wants to
say with the text and then you try to put it together with music. He always wanted us to think
before, during and after what and why,* opisuje Warlikowského metodu Garanca. [ldar
Abdrazakov, ktory v inscenacii stvarnil Filipa II. a prvykrat spolupracoval s Warlikowskym
pre arte.tv uviedol, Ze pol'sky rezisér mu otvoril pohl'ad a zmenil zmysl'anie o Filipovi a celej
politicko-spolocenske;j situacii v opere. Rovnako tiez potvrdil Warlikowského individualny
pristup ku kazdému umelcovi, jeho snahu porozumiet’ inakosti (personalnej, vokalne;,
emocne]j etc.) interpreta a urobit’ rolu komfortnou po dramatickej 1 spevackej stranke pre
kazdého z nich.’® Na Zenské postavy, Elizabetu a Eboli kladie Warlikowski rovnaky doraz ako
na Carlosa, Filipa, Rodriga (a Specificky Karla V.), tradi¢ne vnimanych hlavnych
predstavitel'ov Schillerovej politickej, patriarchalnej, rodinnej dramy.

Krzysztof Warlikowski, ktory sa v sti€asnosti venuje viac inscenovaniu opery ako ¢inohry
je hudobnymi kritikmi oznacovany za kontroverzného reziséra. Jeho produkcie su povazované za
moderné, ,,netradi¢né* a rovnako kontroverzné. Odborna kritika, domaca (francuzska)

34 na druhej strane

1 zahrani¢na na jednej strane oznacovala Dona Carlosa za kontroverznu réziu
kritici, ktori estetiku Warlikowského produkcii poznaju a Warlikowského rezijny styl obl'ubuju,
hovorili o ,,umiernenej, premyslenej, slusnej* produkcii®>. Kritici jednohlasne ocenili najmé
Warlikowského zmysel pre detail s interpretaciou diela, ktora, v pripade inscenovania opery,
vychadza z hudby, predpoklada dobré poznanie partitiry, a umocnuje v posluchacovi/divakovi
hudobny a vizualny zazitok.>

Warlikowski inscenoval operu Don Carlos vo franclizskej patdejstvovej verzii z roku
1866, ku ktorej sa Budden vztahoval ako k originalnej ¢i pdvodnej verzii opery. Verzia je bez

baletu v III. dejstve a v porovnani s verziou z roku 1867 obsahuje vynechané pasaze, ktoré Verdi

pred marcovou premiérou v roku 1867 odstranil. Vo vicsine pripadov ide o mensie zmeny, ktoré

33 Dostupné z: <https://www.arte.tv/de/videos/078803-000-A/don-carlos-aus-der-pariser-oper-ildar-
abdrazakov/>

3% Malina Gueorguiev vo svojej kritike pre Opera Wire nazvala Warlikowského incsenovanie za “point of
contention.” Dostupné z: <https://operawire.com/opera-national-de-paris-2017-18-review-don-carlos-
jonas-kaufmann-elina-garanca-sonya-yoncheva-company-deliver-performance-for-the-ages/>

33 Uverejnil vo svojej recenzii pre New York Times Zachary Woolfe, jeho recenzia mala nazov “A Starry
‘Don Carlos’ Brings Verdi, in French, to Paris.” Dostupné z:
<https://www.nvtimes.com/2017/10/11/arts/music/review-don-carlos-paris-opera-jonas-kaufmann.html>
3¢ Podobne sa vo svojom ¢lanku vyjadrila Susan Brodie, netaji sice slabntci entuziazmus k
Warlikowskému: “I found the production true to the opera and full of interesting but coherent twists.”
Dostupné z: <https://classicalvoiceamerica.org/2017/10/19/kaufmann-triumphs-in-erratic-paris-don-
carlo/>

20


https://www.arte.tv/de/videos/078803-000-A/don-carlos-aus-der-pariser-oper-ildar-abdrazakov/
https://www.arte.tv/de/videos/078803-000-A/don-carlos-aus-der-pariser-oper-ildar-abdrazakov/
https://operawire.com/opera-national-de-paris-2017-18-review-don-carlos-jonas-kaufmann-elina-garanca-sonya-yoncheva-company-deliver-performance-for-the-ages/
https://operawire.com/opera-national-de-paris-2017-18-review-don-carlos-jonas-kaufmann-elina-garanca-sonya-yoncheva-company-deliver-performance-for-the-ages/
https://www.nytimes.com/2017/10/11/arts/music/review-don-carlos-paris-opera-jonas-kaufmann.html
https://classicalvoiceamerica.org/2017/10/19/kaufmann-triumphs-in-erratic-paris-don-carlo/
https://classicalvoiceamerica.org/2017/10/19/kaufmann-triumphs-in-erratic-paris-don-carlo/

Verdi urobil v jednotlivych scénach, napr. v spominanej scéne upravil duet Elizabety a Eboli zo
IV. dejstva alebo scénu medzi Carlosom a Filipom v zavere tohto dejstva. Prvé dejstvo
francuzskej verzie tvori tzv. proldg. Pre nacrtnutie vztahov hlavnych zenskych postav, o ktoré sa
v tejto praci predovsetkym zaujimam, je prvé dejstvo dolezité, ked’ze zachytava vobec prvé
stretnutie Carlosa s Elizabetou: Elizabeta sa strati v lese Fontainebleau, kde stretne neznameho
muza. Ten sa jej predstavi ako zdhradnik a zamilujt sa do seba. Po chvili vyjde najavo, Ze je to
jej buduci Zenich, Don Carlos, s ktorym je podl'a dohody ich rodin zasnubena. Radostnt idylu
narusa prichod kralovského posla, ktory Elizabete oznamuje, Ze jej ruku miesto Dona Carlosa
dostane jeho otec, $panielsky kral’ Filip na znak primeria medzi Spanielskym a Franctzskym
kralovstvom. Zvy$ok opery sa odohrava v Spanielsku a zachytava neblahé dosledky tejto
udalosti: Carlos sa pocas celej opery vyrovnava s faktom, ze Elizabeta nebude jeho manzelkou
ale matkou, ide o akysi obrateny oidipovsky pribeh. Vstupnému recitativu Elizabety Amis, que
voulez vous ? (Priatelia, co si ziadate?) predchadza zborovy tvod, v ktorom je naznacena tristna
nalada a stav biedy, ktory Francuzsko zasiahol kvoli trvajiicej vojne so Spanielskom: L "hiver est
long ! La vie est dure ! Le pain est cher | Quand donc finira ta froidure, O sombre hiver | Hélas !
Quand finira la guerre ! (Zima je dlha! Zivot je tazky! Chlieb je drahy! Kedy uz skonci tvoj mrdz,
trpkd zima! Beda! Kedy vébec skonci vojna!)®’ Elizabeta tisi ich trapenie recitativom a uistuje
francuzsky I'ud, Ze vojna ¢oskoro skonéi. Spanielsky posol vzapiti prichddza so spravou o mieri.
Euforia a radost’ nad mierovym paktom netrva dlho, posol prinasa tieZ spravu o Filipovom
rozhodnuti vziat’ si Elizabetu za Zenu. Durovy charakter sa meni na molova atmosféru (L heure
fatale est sonée ! Odbila osudna hodina). Je zaujimavé vSimnut’ si, ako piSe Levin v uvode uz
citovanej knihy, Ze Elizabeta je ta, ktora robi osudné rozhodnutie, z ktorého vyplyva cely priebeh
opery. *® Posol prichddza so spravou, Ze Filip “ne veut vous devoir qu’a vous-méme. Acceptez-
vous la main de ce roi qui vous aime ?** (Chce ponechat rozhodnutie len na vas samu. Prijmete
ruku tohto krala, ktory vas miluje?) Po tejto otazke Zenska Cast’ zboru subtilnym spevom nabada
Elizabetu, aby prijala kral'ovu ponuku a zabezpecila tym mier svojmu l'udu. Verdi napisal dva
takty uplného ticha na scéne, len v orchestri maju zazniet’ dva akordy hrané pizzicato. Dva takty

predstavuju Cas, za ktory sa ma Elizabeta rozhodnut’. Ako naznacuje partitira nakoniec odpoveda

37 Preklady francuzskeho libreta do slovenéiny st moje vlastné, a sliizia iba pre potreby tejto prace.
Franctzsky text som Cerpal z libreta uverejnen¢ho v oficialnom programe k Warlikowského inscenacii.
Don Carlos. Giuseppe Verdi. Paris: Opéra National de Paris, 2017. 152 s.

33 LEVIN, J. David. Unsettling Opera: Staging Mozart, Verdi, Wagner, and Zemlinsky, Chicago:
University of Chicago Press, 2007. s. xi-xii
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“d’une voix mourante* (umierajucim hlasom), ano. Tymto rozhodnutim zachranila svoj I'ud pred
skazou, vojnou, trapenim a biedou, a obetovala svoju lasku. Nikdy nebude Carlosovou
manzelkou. Od tejto chvile bude jeho matkou. Epicka tragika dejstva vo Fontainebleau
ovplyvnila aj hudobnu podobu ostatnych dejstiev opery. Levin uvazujic nad operou Don Carlos
napisal: ,,In this piece, most of the principal characters are at their lyrical best when they’re worst
off.*3% Dolezita spevacka chvila pre Elizabetu nastava v §tvrtom dejstve, ked’ sa dostava do
ostrého konfliktu s Filipom, a svoju velku ariu Toi qui sus le néant, jedina sélovu ariu spieva az
na zaciatku piateho dejstva, chvil'u pred smrtou. Aj iné velké arie opery st tragické. Filipova aria
Elle ne m’aime pas je vykrikom nad rozpadnutym manzelstvom, v arii O don fatal zase Eboli
preklina svoju krésu a vyjadruje zial’ nad svojim osudom. Vynimkou je iba aria Je [/’ai vue, jedina
Carlova solova aria v celej opere. Warlikowski inscenuje prvé dejstvo tak, ako by sa odohravalo
v mysli samovrazedného Carlosa. Scéna obklopend tmavohnedymi drevenymi panelmi na jednej
strane predstavuje les Fontainebleau, na druhej tiez klastor St. Just (rovnaka scéna je v piatom
dejstve, ktoré¢ sa odohrava v klastore). Malgorzata Szczgsniak sa drevenou konstrukciou
inSpirovala pri svojej navsteve Spanielskeho zdmku E/ Escorial. Zbor, ktory predstavuje
francuzsky l'ud prichadza na scénu, do priestoru, ktory je ohradeny podobne ako objekty

v dne$nych muzeach a galériach, ktorych sa navstevnici nesmu dotykat’. Vyznaceny priestor
poukazuje na rozdiel, materidlny 1 spolo¢ensky, medzi 'udom a kralovskou mocou, ktora

v prolégu reprezentuje Elizabeta. T4 vo Warlikowského produkeii vchédza na javisko oblecena

v bielych, svadobnych Satach. Vo vicsine rezijnych produkeii je Elizabeta do nich oblec¢ena az po
suhlase na Filipovu vyzvu stat’ sa jeho Zenou. Mdéze ist’ len o technické rieSenie scény, no moja
interpretacia toho, Ze Warlikowski nechal Elizabetu hned’ od zaciatku oblecent v svadobnych
Satdch je, Ze tym poukazuje na jej Cistotu a nevinnost’ (ako biela farba vo vSeobecnosti)

v rozhodnuti, ktoré fatalne ovplyvni ju, Carlosa a cely pribeh. Levin vyjadruje Elizabetinu
nestrannost’ (politickll nezat’azenost’ ¢i nevinnost’, ktort Warlikowski symbolizuje v bielych
Satach) a tieZ poukazuje na nasledky, ktoré z fatdlneho rozhodnutia vyplyvaju. ,,It should be clear
that she has been compelled to take a sudden turn from being quite unencumbered at the outset of
the opera to being thoroughly weighed down by her assigned position.“*’ Na inom mieste Levin

piSe o muzskej patriarchélne;j sile, ktora riadi cely pribeh a ostatnym postavam, najmé typicky

3 LEVIN, op. cit., s. 144
Y0 LEVIN, op. cit., s. 174
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zenskym, neostava iné, ako prisposobit sa.*! Po Elizabetinom osudnom dno je vo Warlikowského
produkcii jej tvar zahalend bielym zavojom. Ten na jednej strane naznacuje, zZe od tohto momentu
patri Filipovi, nie Carlosovi, a po svadbe sa stane jeho Zenou, kralovnou Spanielska. Na druhej
strane toto scénické gesto prekrytia tvare zavojom, podl'a mojej interpretacie, zakryva slzy, ktoré
jej stekaju po tvari a ukryva tak zial’ a bol’, ktorého obet’ou sa dobrovol'ne stala. Warlikowského
Elizabeta je od tohto momentu zobrazovana ako trpitel’ka, podriadend a poslusna manzelka; zena,
ktora stratila dovod na radost’, prisla o iluzie, je odkédzana Zit’ zivot, s ktorym vnuatorne nesuhlasi.
Dalsim momentom, ktory ndm pomdze vidiet profil Elizabety vo Warlikowského

inscenacii je scéna s romancou po duete Carlosa a Elizabety. Kral’ Filip vstupuje na scénu
a zist'uje, ze Elizabeta bola sama, bez spolo¢nosti dvornej damy, ¢im porusila nariadenie
kralovského dvoru (Ignorez vous la regle de ma cour ? Ignorujete nariadenie mojho dvora?).
Filip sa arogantne a podozrievavo pyta na dovod jej samoty a zaroven Elizabetinu dvorni damu,
jej compagne, posiela spit’ do rodného Francuzska za ,,zanedbéavanie a neplnenie® si svojich
povinnosti. Tristnd nalada spdsobena krutost'ou kralovho nariadenia je vyjadrena jednohlasym
zborovym zdesenim, subtilnym vykrikom Pour la reine, quelle offense ! Pre kralovnu, aka
urazka! Elizabetina odpoved’ na jej verejné ponizenie je vyjadrena v dvoch strofach molovo-
durovej romance ‘O ma chére compagne’, ‘O, moja drahd spolocnicka*. Kralovna sa tak pred
zrakom vSetkych, pred zrakom svojho krutého manzela ,,zmoctuje* chvile aby v romance
spievala o drahej vlasti. Levin hovori, Ze sa jej tym podarilo aspon na chvil'u uml¢at’ tyranského
manzela. Scéna poniZenia Elizabety nds nabada v§imnut’ si, ako Levin v monografii Unsettled
Opera argumentujuc s tézou Rogera Parkera o metonymizovani rézie cez vizualny aspekt
produkcie*? (nazyva to tiez vizudlnym systémom z angl. visual system) pise, Ze ,,kazdy sa pozera
a vSetci vSetko vidia (vedia), alebo asponi to tak vyzera®.

“This scene of the countess’s dismissal and her (and by extension the queen’s) resulting humiliation

alerts us to a problem in the opera text that we might otherwise overlook: that everyone in this piece

seems to be watching, even if hardly anyone seems to be able to see much of anything. (The notable

41 “In Don Carlos, phallic power is and remains paternal. And the only contestants for that power left
standing at the work’s conclusion are old (Philippe), older (the Grand Inquisitor), and oldest (Charles V).
For their part, Don Carlos and Elisabeth are surprised in the course of a tender summation of their
accommodation: again, they are betrayed by the fathers (Elisabeth by her father at the outset of the piece;
Carlos by his here at the conclusion).”

pozri: LEVIN, op. cit., s. 163

42 Pozri: PARKER, Roger. “Reading the Livrets, or the Chimera of ‘Authentic‘ Staging,“ in Leonora’s
Last Act: Essays in Verdian Discourse. Princeton, N.J.: Princeton University Press, 1997, s. 128, 130, 133.
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exceptions to this rule underscore its irony, because the Inquisitor, who sees all, is blind, and Posa,

whose gaze penetrates all, only has eyes for the suffering in Flanders.)™*

Vyuzitim videoprojekcie, ktort realizoval Denis Guéguin®*, a ktora je vieobecne v opernych
produkciach ¢im d’alej popularnejsia, pontika Warlikowski pohl'ad do vnutra jedinca a zaroven
explicitne vyjadruje vyssSie spomenutu muzsku dominanciu a princip patriarchalnosti, pritomny v
opere. Videoprojekcia, vyuzitie ml¢iacich hercov, dekor scény z 20. storocia etc. patria
k referenénym prvkom typickym pre Warlikowského produkcie.* V inscenécii Don Carlos
pouzil vo videoprojekcii Specialne efekty, ktoré navodzovali atmosféru ¢iernobielych nemych
filmov. Videoprodukcii dominuje tvar Dona Carlosa (Jonas Kaufmann) so zdvihnutym
revolverom pri hlave naznacujuc moznost’ samovrazdy ¢i azda tizbu po nej. V tretom dejstve sa
na platne objavi Filipova tvar (Ildar Abdrazakov) ako symbol jeho absolutizmu a moralne;j
nadvlady, kontroly nad vSetkym (vSetko vidi, vSetko vie). V auto-dafé scéne zase vidime tvar
muza, v ktorého tstach je Clovek zvijajlci sa od bolesti. Tvar muza evokuje slavny obraz
Francisca Goyu Saturn poziera svoje deti. Na jednej z projekcii je vSak aj tvar Elizabety (Sonya
Yoncheva), a je evidentné, zZe plakala, ze sa trapi a vnttorne vel'mi trpi. To, ¢o Warlikowski
naznacil v prvom dejstve zakrytim tvare zdvojom, naplno vyjadril v projekcii z tretieho dejstva,
verejnym a maximalizovanym zobrazenim jej uslzenej tvare. Zatial’ ¢o Filipova tvar zobrazuje uz
spominany aspekt moci a diktatorskej nadvlady (vSetko vidi, vSetko vie), Elizabetina uslzena tvar
poukazuje na mizériu, ktora vyplyva z jej fatdlneho suhlasu (za vSetko moze, vSetko spdsobila).
Druhy obraz druhého dejstva je prvym momentom, kedy sa stretdvame s Eboli. Scéna
sa povodne odohrava v zéhrade pri klastore Saint-Just, dvorné damy sedia na trave okolo
fontany, vokol st pomarancovniky a drobné borovice. Jedna z nich ma mandolinu. Aspon tak
si to Verdi predstavoval. Warlikowski tito scénu umiestnil do telocvicne, kde sa damy ucia
Sermovat’. Namiesto Siat maju oblecené biele Sermiarske odevy, Eboli ma Cierny, v ruke mé
cigaretu, z ktorej si pocas spievania pot'ahuje. Jej prvou éariou je znama Chanson du voile,

pieseni o zavoji. Rozprava v nej pribeh o kral'ovi, ktory uvidel sediet’ v zahrade Zenu, zahalenti

“ LEVIN op. cit., s. 34

4 Denis Guéguin je spoluautorom monografie o Warlikowského diele a vyuziti videoprojekcii v jeho
inscenaciach s ndzvom L'art vidéo a l'opéra dans l'oeuvre de Krzysztof Warlikowski.

pozri: DARYOUSH, Leyli, GUEGUIN, Denis. L'art vidéo a l'opéra dans l'oeuvre de Krzysztof
Warlikowski. Alternatives théatrales, 2016. 130 s.

45 Vo svojej recenzii na to upozoriiuje Susan Brodie. Dostupné z:
<https://classicalvoiceamerica.org/2017/10/19/kaufmann-triumphs-in-erratic-paris-don-carlo/>
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zavojom. Kral’ k nej prichddza, paci sa mu a tak ju zvadza. Hovori, ze uz viac nemiluje
kralovnt. Zena odkryje svoju tvar a kral’ v nej spoznava kralovnti. Warlikowského Eboli
o pribehu nielen spieva, ale ho aj nazorne predvadza. Aspon si to myslime. V inscenacii si
totiz jedna zo zien 'ahne, Eboli (Elina Garanca) sa k nej zohyna a rukou jej prechadza od
tvare, krku, hrude po jej intimne partie. To, ¢o by sa mohlo javit’ ako obycajny zart, ved’ sa na
tom smeje a s fiou aj ostatné zeny, sa v kone¢nom désledku javi ako zamer. Eboli Zenu
pobozka s plnou vaznost'ou. Ma Eboli naozaj homosexualnu orientaciu? Aj ked’ ju
Warlikowski v tejto scéne naznacil, v priebehu d’alich dejstiev ju uz inym spésobom
nedemonstroval. Ved Eboli miluje muzov (Carlosa, Filipa) a zvadza ich. Konwitschny, pre
porovnanie, v piesni o zavoji vytvoril tiez akasi hereckt etudu, ktora spociva v hre so
zavojom. Dvorné damy, oblecené skor ako dvorni pani, si podavaji biele zavoje, s ktorymi
tancuju. Eboli (Nadja Michael) si v druhej strofe piesne nasadi klobtik, zo sukne si urobi
nohavice a imituje pribeh piesne o zavoji. Pred koncom érie si ho dava dole, sukinu si upravi
do povodnej polohy a tak sa vracia k svojej zenskosti. U Warlikowského nemame pocit
imitovania, vSetko, ¢o Garanca robi (akt zvddzania) pdsobi determinujico a pre fiu prirodzene.
Stvrté dejstvo, ktoré sa zagina Filipovou ariou Elle ne m’aime pas je vo Warlikowského
produkcii explicitnym vyjadrenim kral'ovej nevery. Verdiho predstava o scéne bola kral'ovska
pracoviia pred simrakom, Filip skloneny nad stolom so Statnymi dokumentmi, po prebdene;j
noci. Warlikowski umiestnil scénu do luxusne zariadenej, modernej premietacej miestnosti.
Filip sedi na zemi, opiera sa o kreslo, je obleceny v bielej koSeli a v oblekovych nohaviciach.
Vedl'a, na inom kresle lezi Eboli, zrejme spolu prave stravili noc. Podobny koncept, ktorym sa
mozno Warlikowski inSpiroval zobrazil vo svojej inscenacii Dona Carlosa Peter Konwitschny
vo Viedni. Eboli je pocas jeho arie rovnako v kral'ovej pracovni, ba dokonca prepocuje aj cely
rozhovor medzi nim a Inkvizitorom. Konwitschny ju pocas scény nechal oblecent len v
nocnej koseli, ¢im takisto naznacil (intimnu) blizkost’ s Filipom.

Ak je niekto v opere Don Carlos protikladom apatie, pasivity, sublimacie*, tak je to

prave Eboli, tragicka a zaroven vitazna dramaticka postava. Je jednou z postav, ktora

46 Levin tento pojem prebera zo psychoanalyzy, kde sublimacie predstavuje akysi obranny mechanizmus,
kedy sa socialne ¢i moralne neprijatel'né impulzy menia na také skutky ¢i spravanie, ktoré vie byt
spolo¢nostou akceptované. Tento jav vyuziva predovsetkym, ked hovori o Carlosovi a Elizabete, ktori
museli kvoli spolo¢ensko-politickému zaujmu ich rodin podl'ahnut’ sublimacii a zmenit’ ich sexualny
inStinkt (ktory nie je nutne spojeny so sexualitou) v novy, ne-sexualny, spolo¢ensky akceptovatelny ciel’.
Sublimacia je pre nich “shelter, ktory ich ma chranit’, poskytnit’ im ochranu. V zavere sa ukaze, ako
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v priebehu opery prechadza zmenou v konani a mysleni. Zena, ktora tuzi po pomste za
kazdych okolnosti si pri pohl'ade na I'itostiva kralovnii uvedomuje vaznost’ svojho konania

a l'utuje dosledky svojich rozhodnuti. Eboli je azda najambivalentnejSia postava v opere, ktora
sa radikalne vyvija, dramaticky i hudobne. Elina Garanca, lotySska mezzosopranistka, ktora
Eboli vo Warlikowského inscendcii stvarnila v rozpravala v rozhovore (arte.tv) o Eboli ako

o zene, ktora Zije vo svete muzov a hra podla ich pravidiel. ,,It’s not an easy life, it’s a lonely
life, and you’re responsible alone for your own actions,* hovori Garanca. Ebolin pribeh, jej
vyvoj v priebehu opery je v porovnani s Elizabetou najviac komplikované a najviac bolestna
cesta. Eboli tak, ako ju Warlikowski stvarnil je mocna Zena, silné, odhodlané a sebavedoma.
Je to vidiet’ v druhom dejstve, v piesni o zavoji. Eboli, ktord posobi autoritativne na svoje
okolie, odlisnym oblec¢enim (Ciernou farbou kostymu namiesto bielej), sebavedomym
vokalnym prejavom (Garanca spieva celu rolu fenomenalne) a gestikulaciou dava najavo svoje
odvazne, sebaisté ,,ja“. Po tom, ¢o na scénu pride Posa (Ludovic Tézier) s listom pre kralovna
(Sonyu Yonchevu) si Garanca zapali cigaretu a koketuje s nim. Nie je to jedina stranka Eboli,
na ktoru sa Warlikowski vo svojej koncepcii snaZzil poukazat’. Eboli tak ako je krdsna a
sebavedoma, je aj vel'mi nebezpecnd aktérka. Tuto ,,vlastnost™ podtrhuje scéna na zaciatku III.
dejstva, kde Eboli, mysliac si, ze Carlos miluje ju a zisti, Ze to tak nie je, Zze miluje Elizabetu.
Eboli pred nim prehlasuje Ze je ,,une ennemie dangereuse*, nebezpe€nou nepriatel’kou.
Odmietnutie ,,zranilo* jej hrdost’, jej pychu. ,,Ah ! La lionne au coeur est blessée ! Craignez

"‘

une femme offensée !““ (Ah! Srdce levice je zranené! Majte strach pred urazenou, dotknutou
zenou!) Toto emocionalne prezivanie a nasledné interpretacné stvarnenie na javisku je
prirodzené a logické, jednak vychadza z textu (libreto), ktory je pre Warlikowského pri praci s
dielom kli¢ovy, rovnako tak z hudby, ktora je zase vodiacim elementom pre umeleckych
interpretov, resp. interpretku Garancu. To, ¢o Warlikowského Eboli zdoraziuje zretel'nejSie
nez napr. Kowitschny alebo Diego de Brea ¢i Martin Glaser je rozmer krehkej, I'itostivej

a vel'mi sucitnej Zeny. Je to ta druhd strana Eboli, ktort Garanc¢a v rozhovore zdoraznuje —
zranitel'nost, krehkost’, citlivost’ a sucit. Eboli je ta, ktord musi chranit’ samu seba vSetkymi
prostriedkami, kazdou manipulédciou, kazdym planom, stratégiou, vyuzitim moci, ktord mé a

ktort moze potencidlne dosiahnut’. Autoritarska spolo¢nost’ Spanielskej monarchie pod

Levin pisSe, Ze to vlastne ni¢ neznamena, pretoze sublimacie zZiadny realny “shelter nie je. “Shelter
nepredstavuje totiz ni¢ a nikto v opere Don Carlos.
pozri: LEVIN op. cit., s. 142-146, 150-152.
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kontrolou cirkevnej autority, patriarchalny, vel'mi maskulinny svet, v ktorom Eboli Zije a
rovnako tiez Elizabeta, je slovami Garanci ,,very cruel world.* Garanca rozprava o
Warlikowského predstave Eboli ako o komplexnej a ambivalentnej postave. Eboli, ktora
Garanca v inscendcii stvarnila nie je l'ahko CitateI'nou, predvidatel'nou postavou, ,,tradi¢nou
Eboli, ktora je posadnutad svojou krasou a nemysli na ni¢ iné. Na jednej strane je Eboli, ako ju
ukéazal Warlikowski, silnd a mocna Zena, ktora si uvedomuje, ze ma moc manipulovat’ inych
(najma svojou krasou), a preto sa intrigami (pozna tajomstvo o Carlosovi a Elizabete, vie

o Rodrigovych politickych timysloch, zaroven je Filipovou milenkou) snazi dosiahnut’ ¢o
najviac pre seba. ,,Sometimes it’s for power, sometimes it’s for love, for her own demons,
complexes or needs that she has emotionally,* uvadza Garanca. Na druhej strane je podl'a
modjho nazoru Eboli tou najzranitelnejSou osobou v opere, postavou, ktord v priebehu deja
prechadza obrovskou zmenou, najmi moralnou. Zena, ktora ma svoje ocakdvania, (mysli si, Ze
ju Carlos miluje a to nie je pravda), ktord vyuziva ostatnych a nakoniec je sama vyuzita. Je to
scéna zo IV. dejstva, kde si Eboli, leziac vo Filipovej pracovni uvedomuje, ze bola zneuzita.
,»For strong people to give a remorse and acknowledgment of their failure for their own is very
hard,* reaguje Garanca. NajdoleZitejSi moment z celej opery je pre Eboli scéna jej priznania sa
kral'ovnej, ktord vrcholi ariou O don fatal. Warlikowski vystaval scénu ako moment plného
odhalenia, odkrytia vSetkych €inov, ktoré Eboli spachala a je vel'mi dolezité, Ze o nich hovori.
Této scéna ma vyznam ani nie tak pre Elizabetu, ale pre samotn( Eboli, tym, Ze sa priznava
resp. vyznava (ako hrieSnik pri spovedi) zo svojich €inov, a Ze si sama uvedomuje, ¢o bolo
dobr¢ a €o zI¢é, a jasne to pomenuva. ,,We don’t know why she did it, but that’s the first step of
curing yourself,* uzatvara Garanca. O arii O don fatal, ktora je, ako ju nazval Levin
“kulminujuca®, piSem v nasledujlicej kapitole prinasajuc argument Petra Brooksa o hystérii.
Brooks na tejto 4rii ilustruje fenomén hystérie v opernom zanri. Jeho argument vo svojom
texte vysvetl'ujem a pouzivam ho na ilustraciu interpretacie tejto arie mezzosopranistkou

Garancou.
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3. Aria Eboli O don fatal — hystéria v opere

Ako prezradza ndzov mojej bakalarskej prace, zaujima ma zobrazenie Zenskych postav v opere
Don Carlos a taktiez spdsob, ako s ich zobrazenim pracoval Warlikowski v parizskej inscenécii.
Svoj argument zaloZeny na reflexii textu Petra Brooksa “Body and Voice in Melodrama and
Opera“ budem aplikovat’ rovnako ako on na arii O don fatal, arii Eboli zo Stvrtého dejstva
francuzskej verzie opery (Brooks cituje ariu s talianskym textom, argumentuje tym, ze opera Don

Carlos, v tomto pripade Don Carlo, je v talianskom preklade spievana najcastejsie).

Brooks vo svojom texte ponuka reflexiu nad estetikou dvoch zénrov - melodramy a opery,
navzajom historicky a esteticky spolu suvisiacich, ktoré pracuju odliSnym spdsobom s telom
a hlasom. Melodrama je podl’a neho zéner, ktory je zaloZeny na scénickej otvorenosti,
vizualnosti, na bezprostrednom stvarneni a vyjadreni pribehu telom. Inymi slovami, to ¢o vidime
v melodrame, a uvidime to tiez v opere, je nevyhnutne explicitnym vyjadrenim posolstva diela ¢i

pribehu:

“As an expressionistic mode, melodrama achieves its effects through making overt, present, visible
- through acting out. Inevitably, acting out takes place on and through the body. Meaning is
embodied. The body, in its postures and gestures, its emphases and distortions, must offer a visible,

legible register of the message, reinforcing the other registers of the message - speech, stage set,

music.”?’

V 19. storoci, o ktorom Brooks piSe, bol sposob umeleckého vyjadrovania sa ovel'a teatralnejsi,
pretoZe vSetko muselo byt’ viditeI'nejSie a zretelnejSie - velké gestd, vyrazna artikulacia, zvucéné
hlasy. Z pohl'adu dnesnej estetiky by sa nam tento pristup mohol zdat’ hyperbolicky, prehnany az
smieSny. Brooks konstatuje, Ze sme divacky senzibilni pre intimnejsie, zdoméacnené
vyjadrovanie, ktoré pozname z televizie a filmu. Grand opéra je Zaner, v ktorom teatralnost’,
zretel'ne hyperbolické vyjadrovanie a seba prezentovanie mdézeme pozorovat’ aj dnes.

Brooks v spojitosti s melodramou rozprava o hystérii, resp. o chvili, kedy sa telo sprava
hystericky. Rozumieme tym moment, ked’ sa potlaceny ¢i preméahany afekt predstavi, stelesni v
reci tela. Pri analyze melodramy a opery vyuZziva pojmy zo psychoanalyzy a vidi vel’ku spojitost’

medzi nimi.

47 BROOKS, Peter. Body and Voice in Melodrama and Opera. In SMART, Mary Ann. Siren Songs.
Princeton, NJ: Princeton University Press, s. 118.
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“I have argued that there is a convergence in the concerns of melodrama and of psychoanalysis -

and indeed, that psychoanalysis is a kind of modern melodrama, conceiving psychic conflict in

melodramatic terms and acting out the recognition of the repressed, often with and on the body.”*®

Hystéria je psychologicky jav, ktory sa prejavuje predovsetkym telesnou reakciou. Ked’ uz
¢lovek nema fyzicku ¢i psychicku kapacitu rozpravat’, jeho vyjadrovanie sa realizuje recou tela,
fyzickou expresivitou. “Hysteric body*, hysterické telo je od Hippokrata po Freuda obycajne
charakterizované s asociaciou na zenskeé telo, na zenu ako obet’, prenasledovanu, diskriminovana,
nepravom odstdent etc. Castym prvkom v literatire melodramy 19. storo¢ia st monoldgy
takychto zien, zvy€ajne sa jedna o mladé Zeny, ktoré sa stali obetami spolo¢nosti pre rozne
socialne, politické, rasové ¢i nabozenské nerovnosti. Brooks uvadza ako priklad diela Victora
Huga, pisané vo verSoch, ktoré¢ svojim pruznym a lyrickym verSovanim nemaju d’aleko od formy
piesne ¢i arie. Mnohé jeho diela boli preto 'ahko prepracované do podoby libreta a zhudobnené.
Ten isty fenomén, fenomén hystérie Zenského tela, nachddzame v opere celého 19. a zaciatku 20.
storocia, spomenme si na Donizzetiho Luciu, Verdiho Violettu, Pucciniho Toscu alebo princeznti
Eboli a kral'ovnu Elizabetu v Donu Carlosovi.

Je evidentné, Ze opera, rovnako ako melodrama pracuje s vyraznou, symbolickou
gestikulaciou vyjadrujtic rozne ndlady a emocie, ale Co hlas? Ked’ o tele vyuzivajic terminologiu
zo psychoanalyzy moéZeme rozpravat’ ako o “hysterical body*, méZeme v rovnakom zmysle
hovorit’ aj o hlase ako o “hysterical voice*“? Operna aria je prikladom emocionédlneho vyjadrenia,

podl'a Brooksa akoby mala urcita zvlastnost’ hystérie v sebe.

“The hystericization of voice in opera, especially in the aria, derives, I think, from the extremity,
[...] extremity of the situation in which the character finds himself - more pertinently, usually,
herself - and also that extremity that comes from the paradoxical conjunction of artifice and

naturalism in the genre itself.“*

Extrémnost’ teda moze spocivat’ v protiklade, ktory operny zaner predstavuje: snaha

o pravdivost’, o scénickl uveritel'nost’ (to sa snazi docielit’ rezisér svojou réziou, kostymovy
navrhar svojou koncepciou etc.) a zaroven je opera hudobnym divadlom, v ktorom je vSetko trik,
efekt, iba “akoby*, ved’ opera je vZzdy predstavenim (spectacle). Rovnako ako hysterické telo

(hystericized body), aj hystericky hlas (hystericized voice) je schopny stvarnenia emocionalnej

4 BROOKS, op. cit., s. 120.
¥ Ibid., s. 122.
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vypovede, ktora ma byt’ “autentickd”, aj ked’ vieme, ze ide o produkt profesionalneho, rokmi

trénovaného hlasu.

“Like the hystericized body, the affective operatic voice is capable of acting out emotion. I use this
psychoanalytic term to suggest a certain quality of representation that gives the impression not
merely of imitating affect but of reproducing it before our eyes. We know we are in the realm of the
highest artifice, witnessing the most professional, highly trained imitation of passion imaginable.

Yet we are, while the song lasts, inhabited by that passion in a manner that few other art forms can

realize.*°

Prikladom k uvedenej téze a argumentu o hystérii v opere je aria Eboli O don fatal zo $tvrtého
dejstva opery Don Carlos. Aria sluzi ako skvely priklad, na ktorom sa dé ilustrovat’ hystéria a jej
stvarnenie. K arii dochadza vo Stvrtom dejstve kratko po tom, ¢o sa Eboli prizna kral'ovnej
Elizabete k ¢inom, z ktorych ju sama obvinila: prezradila Filipovi o Elizabetinej naklonnosti ku
Carlosovi, utvrdila v kral'ovi podozrenie o milostnom vzt'ahu s Carlosom, sama zviedla kral'a

a stala sa jeho milenkou. Elizabeta bez slova (v originalnej verzii povie iba slovo horreur)
odchadza. Vzapiti prichadza grof z Lermy, ktory Eboli ddva na vyber medzi exilom a klaStorom:

"C

»Vous choisirez avant I’aube prochaine entre un cloitre et l’exil ! Vivez heureuse | (Vyberiete si
pred tisvitom medzi kldstorom a exilom! Zite §tastne!) V Schillerovej drame, predlohe k opere,
Eboli ml¢i, odchédza v tichosti z kral'ovninej izby. V opernej podobe Dona Carlosa odchadza
z izby Elizabeta, Eboli zostdva na scéne. Je to zaroven moment, kedy Eboli prvykrat v priebehu
opery zostava na scéne sama. Na tomto mieste napisali Joseph Méry a Camille du Locle, libretisti
opery, text mezzosopranovej arie.

Brooks popisuje ariu nasledovne: aria Eboli sa za¢ina vykrikom, vylevom I'itosti
a smutku: ,,4h ! Je ne verrai plus la Reine!* (Ah! Uz viac neuvidim kralovnu!) Preklina svoju
krasu, ten osudny dar, ktory dostala, a ktory teraz tak nenavidi: ,,O don fatal et détesté, présent du
ciel en sa colére ! O toi qui rends la femme si fiére, je te maudis, 6 ma beauté I (O, dar osudny a
nendvideny, dar z nebies. O, ty, kto ¢inis Zenu tak hrdou, preklinam ta, 6, moja krdsa!) Po tejto
hudobne napétej Casti v tonine as moll sa modulaciou dostdvame do Ces dur, kde nachddzame
melodicky vrchol arie a vobec celého vokéalneho partu Eboli: melodické fraza pri slovach “Je fe
maudis, ah | stpa po ces>, ¢o je v literatire pre dramaticky mezzosopran neobvyklé. Verdi

sposobom, akym napisal tuto rolu mezzosopranovy hlas privadza do extrémnosti. Nasleduje

9 BROOKS, op. cit., s. 123.
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subtilnejSia Cast’ cantabile v As dur, Eboli sa 14¢i s kral'ovnou a prijima klastor, v ktorom bude zit’
naveky. Je to prave slovné spojenie pour toujours, ktoré je vo franctzskej verzii zdéraziovang,
v talianskom preklade je v rovnakej fraze akcentované slovné spojenie mio dolor. V tejto tristnej
nalade rozlucky s kral'ovnou si Eboli spomenie na Carlosa, ktorého milovala. Zostava den na jeho
zachranu, a urobi vSetko preto, aby to bola ona, kto ho zachréani. V arii O don fatal tak
pozorujeme aktisi moralnu premenu Zenskej hrdinky. Chce zachranit’ Carlosa, aby tym od¢inila
svoje predchadzajuce konanie, svoje predoslé ¢iny? Ide jej naozaj o dobro jedinca, je schopna
obetovat’ vSetko pre jeho zachranu? Zda sa, Ze 4no, Verdiho hudba to jasne deklaruje. M6zeme
povedat, ze hudba je na jej strane. Po cantabile Casti v mezzosopranovej strednej polohe Ebolin
hlas opit’ nabera na sile, dynamike a stipa do vysok. Podl'a Brooksa v tomto mieste ,,the aria
reaches its desperate, triumphant, and fully hysterical conclusion.*>! Eboli sa citi byt znovu
narodena, renaitre, pre tato chvil'u. Catost’ a zial’ sa menia na odhodlanie a tizbu. Napriek
pochmurnej, fatalnej nalade arie sa v zavere ozyvaju triumfalne akordy moralneho vitaza, resp.
vitazky Eboli, ktora Carlosa zachrani pred rozsudkom. ,,Un jour me reste ! Ah ! Je me sens
renaitre | Béni ce jour... Je le sauverai I (Jeden den mi zostava. Ah! Citim sa znovu narodend.
Bud’ pozehnany, tento de... Ja ho zachranim!). Triumfalnost’ zaveru arie je vyjadrena zvukom
orchestra, no predovsetkym vokalnym prejavom Eboli, jej hlasom. Eboli deklaruje svoju
odhodlanost’ (Je me sens renaitre ! Je le sauverai !), ktori orchester Eboli potvrdzuje, akoby
s iou suihlasil, ked’ zakazdym opakuje akord As dur v zdkladnom tvare. Tragickost’ a fatalita
osudu Zenskej hrdinky Eboli tak stoji v protiklade s jej hlasom®?, hudobnym spracovanim zaveru
arie, ktory predstavuje nielen vrchol arie O don fatal, ale vobec celej role Eboli v opere. Brooks
o Eboli pise:

“In the course of the aria we run through a register of emotions from despair to hope, from self-

condemnation to the chance of redemption, from base egoistical passion to self-sacrifice. The aria

S BROOKS, op. cit., s. 124.

32 Tento argument kriticky rozpracoval Paul Robinson reagujuc na Catherine Clément a jej monografiu
Opera, or the Undoing of Women, kde Robinson hovori nasledovné: “[...] in focusing on the women’s
fatal defeat by operatic plots, Clément neglected their triumph: the sound of their singing voices. This
sound is unconquerable; it cannot be concealed by orchestras, by male singers, or — in the end — by
murderous plots.” Argument spomina Carolyn Abbate v ivode svojej monografie Unsung Voices.

pozri: ABBATE, Carolyn. Preface. In ABBATE, Carolyn. Unsung Voices: Opera and Musical Narrative
in the Nineteenth Century, New Jersey: Princeton University Press, 1991. s. xi-xii
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gives the best imitation of hysterical conversion, of acting-out. Its spectacularly voices the

symptoms of Eboli’s condition and situation. It creates extremity. >

V arii O don fatal Eboli podlahne afektu, hystérii. Warlikowski, a vyhovujtc jeho rezijnym
poziadavkam aj predstavitel’ka Eboli, lotySska mezzosopranistka Elina Garanca stvariiuje
Eboli skuto¢ne hystericky. Jej gestikulacia zobrazuje zenu v extrémnej situacii. S burlivym
vykrikom uvedomujuc si, Ze uz viac kralovnu neuvidi a je odstidend na zivot v kléstore,
Garanca preklina svoju krasu a rukou si pritom rezolttne stiera ruz z tvare, vyjadrujic averziu
sama nad sebou, nad Zenskou objektivizaciou, nad vnimanim Zeny ako objektu. Jej telo
chabne, nestoji pevne, potaca sa, chytd sa za hlavu, jej gesta su strohé a nejednoznacné,
posobia hystericky. Po najhlbSom tone prvej Casti sa fyzicky vycerpana a nevladna Garanca
zrati do kresla, v orchestri zneju dva tiché pizzicato akordy, po ktorych v kantabilnej ¢asti
Eboli bolestnym hlasom vyjadruje I'itost’ nad svojim osudom. V tomto okamihu sa podl'a
Brooksa deje nieco neobvyklé, nieco, ¢o ani melodrama, pantomima ¢i vobec “hystericized
body* v ktoromkol'vek zanri nedokdze vyjadrit. ,,Here the hystericized voice does something
that the hystericized body cannot do. It doubles the hysterical symptoms with their cure.*>*
Aria vyjadruje hystériu a jej kauzalitu: jej povod v extrémnosti danej situcie, symptomy
hystérie ako vysoka emocionalnost’, problémy s dychanim, vyrazné telesné prejavy etc., no
rovnako tieZ prinasa rieSenie hystérie, akysi “liek* ¢i uzdravenie, teda to, ¢im Eboli hystériu
prekona a ,,uzdravi sa“. Podl'a Brooksa je to Ebolin hlas, ktory uvol'ni vasen a nadSenie

a prinasa jej, ako i publiku rieSenie, Brooks to nazyva ,,lyrical assumption of self and
situation.*>> To spoéiva v sebaobetovani a vyktipeni. Eboli sa rozhodne posledny deti obetovat’
zéachrane Carlosa a jeho Zivota. Je to jej rozhodnutie pre heroizmus, akt hrdinstva, ktory ju
vskutku vyvadza z hystérie, “redeems her hysteria“ ba dokonca ju lie¢i. To vSetko sa deje,
pretoze Eboli o tom spieva, svojim hlasom vyjadruje hystériu, svojim hlasom ju rovnako
potlaca a prekondva. Tu sa uz dostdvame k otazke hlasu a vokalnej interpretacie Eboli. Ta
vychédza z individualnej pripravy a citenia spevacky, ktoré obvykle prameni z hudobnych
poziadaviek partitiry a snahy o hereckl uveritel'nost ¢i pravdivost, scénicky realizmus.
Ponuka sa ndm tym vyklad, Ze hysterické stvarnenie Eboli nie je fenomén Warlikowského

produkcie ¢i Eliny Garan¢i, ktord Eboli v tejto produkeii stvarnila. Ide zrejme uz

53 BROOKS, op. cit., s. 125.
34 BROOKS, op. cit., s. 125.
3 Ibid., s. 125.
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o akusi interpretacnt tradiciu tejto arie, ktora si Brooks zvolil, pretoZe v opernom repertoari
najzretel'nejSie demonstruje jeho argument. Podobnym spdsobom — hystericky — stvarfiuje
Eboli Nadja Michael v inscenacii franctizskej verzie Don Carlos, ktora reziroval Peter
Konwitschny na scéne viedenskej Staatsoper od roku 2005°¢. Jeho Eboli si sice nestiera riiz
z tvare, no jej telo reaguje a prejavuje sa rovnako hystericky — potaca sa, pada na zem, chyta
sa za hlavu, Cast’ arie odspieva na kolenach, pretoze nevladze vstat'. Rovnako tak ariu preziva
vokalne. Podobnych interpretacii by sme nasli desiatky od MET inscendcii po festivalové
produkcie ¢i aktudlne uvadzané inscenacie Dona Carlosa v Brne ¢i v Bratislave.
Warlikowského produkcia a jedine¢né dramatické a spevacke stvarnenie Eboli
mezzosopranistkou Garancou v mojej praci sluzi na ilustraciu a pochopenie Brooksovho
argumentu, ktory vychadza zo vSeobecnejsej tivahy o pritomnosti fenoménu hystérie v opere.
Modzeme tak skuto¢ne hovorit’ o “hystericized voice™ v opere Don Carlos ¢i vo
Warlikowského produkcii? Uréite 4no. Aria Eboli je v opernej literatiire azda najjasnej$im
prikladom vyspievania hystérie. Rovnako tiez Garancina interpretacia méze byt vnimana ako
exemplarna. O don fatal je totiz &riou r6znych morélnych pohnuti a emdcii, od ztfalstva
a hnevu k nadeji, zarovei ilustruje zmenu od sebaodstidenia k sebaprijatiu, k moradlnemu
vitazstvu, ba dokonca vedie ku katarzii — k duSevnej ¢i moralnej o€iste. Toto vSetko vidime
v sposobe, akym Garanca ariu umelecky interpretuje. Brooksovou tézou o hystérii v opere a
rovnakym argumenta¢nym pristupom sa da nazerat’ na d’alSie Verdiho Zenské postavy a ich
arie, napriklad Amneris ¢i Azucena, nehovoriac o tzv. ,,mad scenes* belcantovej opery (Lucia
di Lammermoor, Anna Bolena, I puritani, La Sonnambula). Hystériu by sme nasli v celom
opernom repertodri siahajuicom od barokovej opery, Hiandela, Mozarta az k Straussovi
a Bergovi. Nasli by sme priklady mnohych produkcii, ktoré hystériu zobrazujt explicitnejSie
a intenzivnejSie nez Warlikowski a Garanca. To, ¢o v§ak nachadzame Specilne v tejto arii
Eboli je prekonanie hystérie jej dramatickym stvarnenim a co je dolezitejSie — vyspievanim.
To, ¢o sa vyjadrenim hystérie v barokovej opere ¢i v ,,mad scenes* belcantovej opery konci
tragicky, via¢Sinou smrt'ou hlavnej hrdinky, sa v pribehu Eboli kon¢i pozitivne, vitazne. ,,Both

symptom and talking cure are present in O don fatal,” uzatvara Brooks. Garanca preniesla do

%% Inscendcia zo Staatsoper vysla aj na DVD v roku 2007 v spolupraci s televiziou ORF. Réziu pripravil
Peter Konwitschny, kostymy Johannes Leiacker, dramaturgiu Werner Hintze, inscenovanie auto-dafé
scény a video-réziu Vera Nemirova. Dona Carlosa stvarnil Ramon Vargas, Alastar Miles sa predstavil
v postave Filipa, Bo Skovhus stvarnil Rodriga. V tlohe Elizabety sa predstavila Iano Tamar a Eboli
stvarnila Nadja Michael, operu dirigoval Bertrand de Billy.

33



postavy Eboli hystériu, emocionalitu, strach, Iitost’ a vasent. Warlikowski s ich vyvojom

poukézal na dobry koniec, uzdravenie, na jej moralne vitazstvo.
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4. Elizabetina aria Toi qui sus le néant

Nasu pozornost’ chcem teraz obratit’ k Elizabete, druhej zenskej hrdinke opery Don Carlos a k jej
arii z V. dejstva Toi qui sus le néant. Skor ako pristupim k interpretacnej analyze arie, ktora je

inSpirovana textom Rogera Parkera, musim, podobne ako on, vysvetlit’ jej pozadie.

Verdiho Don Carlos je francuzska grand opéra, zaner, ktorého estetiku svojim hudobnym
Stylom zdokonalil najmi Giacomo Meyerbeer. Grand opéra, zvycCajne patdejstvova, spracovava
historicky, celospolocensky pribeh alebo namet, kombinuje majestatnost’ najlepsich lyrickych
hlasov s krasou a pompéznost'ou kostymov, svetelnych a javiskovych efektov, obsahuje aspon
jednu zborovu a baletnt scénu, kon¢i sa tragicky. Estetike grand opéry vzdali hold okrem
Meyerbeera a jeho titulnou operou Les Huguenots mnohi skladatelia, medzi nimi Richard
Wagner svojou operou Tannhduser, Gioacchino Rossini operou Guillaume Tell a tiez
Verdi operou Les Vépres siciliennes. Parker v kontexte grand opéry predstavuje pojem Richarda
Sennetta ,,public man®, ktory podl'a neho reprezentoval tendenciu mestskych obyvatel'ov hl'adat’
sudrznost’ nie vo verejnom priestore politiky a ekondmie, ale skér v osobnom Zivote rodin
a personalnych vztahov vo vSeobecnosti. Sennett vo svojej knihe The Fall of Public Man’’
sktima nevyvazenost’ medzi verejnou a osobnou skusenost'ou, Upadok socidlnej ¢i politicke;j
angazovanosti verejnosti, teda pokles zaujmu verejnosti o veci verejné. Tato tendencia, ma, podl'a
Anselma Gerharda, autora knihy o pariZskej grand opere s ndzvom The Urbanization of Opera
vyznamnu spojitost’ so zmenami v opere 19. storocia vSeobecne, a mohla viest’ k ipadku
franctizskej grand opery.*® Gerhard vo svojej knihe akcentuje tézu, Ze mnohé zmeny v opere 19.
storo¢ia mozu byt’ skor ako pojmom ,,bourgeoisification* vyjadrené skor slovom ,,urbanization,*
ktory podporil skladatel'ov a obecenstvo ,,to favor certain styles of operatic representation over
others.*> Don Carlos je tiez grand opéra, jej dej vychadza z historickej Schillerovej dramy, ktora
ma silny politicko-spolo€ensky kontext a riesi ndbozensko-cirkevné otazky (inkvizicia resp. vlada
cirkvi v Spanielsku v 16. storoéi), no zarovef, podl'a Parkerovej interpretacie, je viac operou,
ktord zobrazuje neverejnll, osobnu tragédiu na pozadi historickej dramy. Don Carlos je
predovsetkym dielom o individudlnych historickych (Filip, Carlos, Eboli, Elizabeta) ¢i
nehistorickych (Posa) postavach, ktorych pribehy su v popredi politického (vojna Spanielska

ST SENNETT, Richard. The Fall of Public Man. Cambridge: Cambridge University Press, 1977.

S8 PARKER, Roger. Elisabeth’s Last Act. In SMART, Mary Ann. Siren Songs. Princeton, NJ: Princeton
University Press, s. 96.

¥ PARKER, op. cit., s. 95.

35



a Franctizska) 1 ndbozenského (inkvizicia) konfliktu verejnej moci. Parker o Donu Carlosovi
hovori ako o ,,violent clash between the private and the public.“®* Podl'a Gerharda smeroval
vyvin opery v 19. storoci, ktora reagovala podobne ako literarne umenie (realizmus) na vyvoj
spoloc¢nosti ovplyvneny technologickym pokrokom a rozvojom ekonomiky kapitalizmu, od
historickych a celospolocenskych nametov grand opier (Les Huguenots, premiéra 1836)

k ndmetom z redlneho zivota, reflektujic skor rodinné a sikromné prostredie (La Traviata,
premiéra 1853). Operné javisko podla Parkera v rokoch 1830-1880 miesto historickych opier
zaplnili opery, ktoré skor ako zdujmy spolocnosti reflektovali subjektivitu a individualitu jedinca.
V tejto suvislosti cituje Gerharda, ktory okrem tpadku ,,public® man, ¢ize obratu od spolo¢nosti
k jednotlivcovi hovori o tipadku public ,,man*. ,,The historical shift toward interiority that
Gerhard relates so persuasively to the story of French opera needs, as do all such narratives, some
points of stasis against which to measure change; and one of these concerns the role played by
women.“®! Interpretacia deja ovplyvnena patriarchalnou autoritou & burzoaznou spolo¢nostou,
ktord, zobrazuje Zenu na javisku ako pasivnu, ukazujuc jej skuto¢né postavenie, ktoré zeny
zohravali v silne muzskej spolo¢nosti podl'a Gerharda nie je na mieste. ,,This fictive
representation was very far from what reality we can find in the historical situation of women, or
even in many of the other public discourses — psychological, educational, sexual.“¢? Cielom
Parkerovho textu, ktorého argument interpretujem v stivislosti Warlikowského inscenécie je
ukazat’, ze model vysSie opisaného zobrazovania zien (pasivna, podriadend patriarchélnej autorite
a nadvlade muzov), aj ked’ je v opere 19. storocia pritomny, sa nemusi zhodovat’ s hudobnymi
prostriedkami resp. s hudbou, ktora je v opere hlavnym narativom. Parkerovi tu ide o to, ukazat’
na ilustracii Zenskej reprezentacie v 19. storoc¢i, ako Gerhard poukazal na rozdiel medzi pasivnou
reprezentaciou Zeny na javisku a v redlnom Zivote, Ze tento model resp. ilustracia sa nemusi
zhodovat’ s aspektmi hudobného prejavu. PretoZe v opere, zdoraziuje Parker, postavy nie st
obmedzené len na verbalnu a vizualnu rovinu, ale v opere tiez spievaji. Grand opera Don Carlos
je, ako sa Parker snazil ukazat’ na hudobnom spracovani zaveru I. dejstva a Elizabetinej arii, sice
nametom a textom historickd a politicka, no Verdiho hudbou akcentujica predovsetkym
individualitu a osud jedinca, nie spolo¢nosti. Parker piSe, ze pouzitim terminoldgie Carolyn

Abbate by sme mohli hovorit’ o ,,plot-Elisabeth, ktory zostava viazany na stereotyp

8 PARKER, op. cit., s. 97.
1 Tbid., s. 104.
2 Tbid., s. 104
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reprezentacie pasivnej zenskej hrdinky, ale ,,voice-Elisabeth®, alebo ako to nazyva Parker
,music-Elisabeth* sa stava ,,an important dynamic in the economy of the opera’s world.*¢?

V kapitole o réznych partiturach som na zaklade verdiovskej monografie od Buddena
poukazal na fakt, Ze Verdi viackrat operu Don Carlos upravoval a inicioval r6zne zmeny. Jednou
z prvych zmien bol zaciatok piateho dejstva, teda miesto, kde sa dnes v patdejstvovej franctizskej
i talianskej verzii uvadza Elizabetina aria. Povodne bola na jej mieste zamyslana aria pre Carlosa.
Dejstvo sa za¢ina reminiscenciou hudobného motivu modlitby mnichov z druhého dejstva
(Charles Quint, I’auguste Empereur), z ktorej sa mala zrodit’, ako to Parker formuluje: ,,a
personal prayer from Carlos, for strength to continue the political struggles espoused by his
friend Posa, who now lies dead.“®*. Verdi sa najprv rozhodol Carlosovu 4riu skratit’ na recitativ,
neskor dospel k rozhodnutiu recitativ odstranit’ a nahradil ho dlhsou ariou pre Elizabetu. Parker
piSe, Ze Verdi uz predtym pracoval na zlepSovani a rozSirovani postavy Elizabety. Nov4 aria bola
radikalnym krokom v tomto smere, v prehibeni a rozsireni jej role v opere. Vo §tvrtom dejstve,
ktoré akcentuje dve dolezité udalosti, priznanie Eboli a smrt’ Posu, méZeme na ich priklade
vidiet’, aku dolezitost’ Verdi venoval obom postavam, ktorych najvyraznejSie arie zazneli prave
v najkritickejSom okamihu ich Zivota. V predchéadzajucej kapitole som pisal o arii O don fatal,
ktora je osudnou vypoved'ou Eboli nad jej minulymi ¢inmi, vyjadrujic hlboku I'itost’, no zaroven
aj odhodlanost’, ktorou tuzi Carlosa zachranit’. V piatom dejstve Verdi skomponoval Elizabete
solovu ariu preto, tvrdi Budden, aby ju hudobne priblizil k Eboli. ,,Elisabeth needs this aria if
only to achieve parity with Eboli. She has been the noble sufferer for too long. Now at last she
will reveal herself as a woman of real spiritual stature.“® Parker v kontexte rozsirovania jej role
pouziva vyraz “bolstering her part* (z angl. podporit’, zvysit, pozdvihnit’ jej ulohu). Verdi sa
rozhodol pozdvihnut’ Elizabetu tym, Ze jej napisal ariu, ktord paradoxne, podl'a Parkera iba
potvrdzuje, rozsiruje a ,,pozdvihuje* reprezentaciu zeny 19. storocia, a teda status pasivnosti a
podriadenosti. Parker piSe, ze zatial’ ¢o v povodne zamysl'anej arii Carlos prosi o silu do d’alSich
bojov, Elizabeta Ziada iba, aby jej slzy boli vyslySané:

Toi qui sus le néant des grandeurs de ce monde,

Toi qui gotites enfin la paix douce et profonde,

6 ABBATE, Carolyn. Opera or the Envoicing of Women. In Musicology and Difference: Gender and
Sexuality in Musical Scholarship, ed. Ruth A. Solie. Berkeley and Los Angeles: University of California
Press, 1993, s. 225-58.

64 PARKER, op. cit., s. 105.

% BUDDEN, op. cit., s. 144.
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Si I’on répand encore des larmes dans le ciel,

Porte en pleurant mes pleurs aux pieds de 1’Eternel!

[Ty, ktory poznas marnost’ mocnych tohto sveta / Ty, ktory okusi$ nakoniec jemny a hlboky pokoj

/ Ak eSte aj v nebi plakat’ sa smie, / placuc prines moje slzy pred Bozi tron!]%

Aria Elizabety Toi qui sus le néant je jej sikromnou vypoved’ou, akoby modlitbou, ktora
prednaSa Bohu. Nachadzame sa v klastore St. Just, kam Elizabeta prisla, aby sa naposledy stretla
s Carlosom. Hlavnym tematickym motivom je, ze Elizabeta kone¢ne prijima Carlosa ako svojho
syna a tym sa zmieruje s pritomnost'ou; spomina na krdsnu minulost’ a drziac v rukéch jed,
ktorym sa v zavere dejstva otravi predznamendva svoju buducnost’. Mon coeur n’a qu’'un seul
voeu, c’est la paix dans la mort. (Moje srdce ma iba jedno Zelanie, je nim pokoj vo smrti), spieva
Elizabeta v arii. Roger Parker prinasa v stvislosti s hudobnou podobou tejto arie tézu, ze v arii
Elizabeta pred nasimi usami, a na javisku i o¢ami, premiefia ubijajicu minulost’ (z angl.
deadening past) na citovu, emoc¢nll pritomnost’ (z angl. affective present). Inymi slovami je aria
hudobnym a mordlnym vysporiadavanim sa s minulost’ou, zaroven akceptovanim pritomnosti
poukazujuc na Elizabetin destin fatal.

Aria Elizabety sa za¢ina orchestralnym tuvodom, ktory hudobne vychadza z prvej scény druhého
dejstva. Reminiscencia spevu mnichov o Karolovi V., na tomto mieste zverend trombonom

a lesnym rohom, hudobne poukazuje na priestor klastora St. Just, v ktorom sa obe scény
odohravaju. Prvé dva verSe arie (Toi qui sus le néant des grandeurs de ce monde /

Toi qui gotites enfin la paix douce et profonde) takmer vobec nie si sprevadzané orchestrom,
doraz je iba na Elizabetinom hlase, ktory ma byt pocut’. V d’alSich dvoch verSoch (Si /'on répand
encore des larmes dans le ciel | Porte en pleurant mes pleurs aux pieds de [’Eternel!) je spev
doprevadzany akordickou sadzbou orchestru bez vyrazného basového sprievodu. Tieto Styri verSe
by sme pri hudobnej analyze mohli ozna¢it ako ast’ A. Usek B, ak by sme v analyze
pokracovali, prinaSa nové hudobné myslienky a samozrejme iny text. V tejto Casti si Elizabeta
spomina na milostné stretnutia s Carlosom. Spomina na Fontainebleau, miesto ich prvého
stretnutia a na Spanielske zéhrady, v ktorych sa stretavali. Parker poukazuje na skutocnost’, ze
Cast’ A sa v zavere arie opakuje s rovnakym textom, no v odli$nej inStrumentacii. Mézeme ju
oznacit’ ako Cast’ A‘, ked’ze ide o upravenu reprizu Casti A. Ide o Standardnu da capo ariu, ktorej

hudobny detail Parker Specificky interpretuje. Porovnédva inStrumentaciu a rytmus Casti A a A°.

% PARKER, op. cit., s. 106.
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Prvé dva verse, ktoré v Casti A neboli takmer vobec inStrumentované, st v reprize plne
sprevadzané orchestrom, ktory hra v predpisanom tempe. Podl'a Parkera, ,,those solemn,
reiterated chords that started the prelude are now, as it were, at her service, even urging her on.*¢’
Parkerov spdsob uvazovania nad hudobnou formou arie si dovol'ujem aplikovat’ na vizualnu
podobu Warlikowského inscendcie a scény V. dejstva. Ako hudba, tak aj scéna naznacuje
paralelu s II. dejstvom. Je totiz uplne rovnaka ako v II. dejstve, tvoria ju tmavohnedé drevené
panely a v l'avej Casti javiska vidiet’ Cervenii mrezovinu, ktora symbolizuje klastor St. Just. V
mrezovine sedi Karol V. (stary herec, ktory panovnika znazornuje), a celé dejstvo pozoruje.
V strede scény sa nachadza stdl s krizom a podobiziiou Karola V., vedl'a sa nachadzaju dve
klakadla. Pocas orchestralneho tivodu Elizabeta (Sonya Yoncheva) vchadza na scénu presne
v momente, ktory Verdi indikoval v partiture. Zastavi sa pri stole a s odporom sa pozrie na
kralovu bustu. Potom si kI'akne na jedno kl'akadlo a so zatvorenymi oami zacne spievat’. To, o
Parker vychadzajtc z hudobnej Struktury arie vyjadril slovami, realizuje Warlikowski v tejto
scéne prostrednictvom stvarnenia Elizabety. Uvodné verde, do ktorych vlozil Verdi vynechanim
orchestru istd rytmicku slobodu, Warlikowski vyjadril interpreta¢nou slobodou, ktort
predstavitel’ke Elizabety dal. Yoncheva zatvara oci a intonuje prvé verSe arie. V tseku B,
s ktorym sa meni hudobny i1 obsahovy charakter arie Yoncheva vstava, uvedomuje si, ze pride
Carlos a spieva o spomienkach na ich ddvne spolocné stretnutia. Z vrecka vytiahne fl'asticku
jedu, ktorou ukazuje pri slovach Pour moi, ma tdache est faite, et mon jour est fini ! Pre mna,
moja tiloha je hotovd, moje dni sii spocitané! Uvodna &ast’ arie (A) sa po strednom tiseku (B)
opakuje (A°) v inej inStrumentacii, ako upozornil Parker, ktora neprinaSa nové myslienky, ale
utvrdzuje Elizabetu v jej rozhodnuti — spachat’ samovrazdu. To, ¢o Verdi hudobne vyjadril
v prvej Casti arii, kedy subtilnou in§trumentéciou a vol'nym tempom poukazal na Elizabetinu
neistotu, vahanie, strach, mozno nedostatok odhodlania vyjadril v reprize komplexnejSou
inStrumentaciou a presne ur¢enym tempom poukazujuc tentoraz na pevnost’ jej rozhodnutia a
jeho nevyhnutnost’. Parker vidi jej odhodlanie vyjadrené v hudobnej fraze, v najvyssich tonoch
arie z prvej Casti, no eSte intenzivnejSie v podmanivej kode. Verdi zhudobnil reprizu prvej Casti
1 kodu takym spdsobom, Ze podl'a Parkera posobi ako reminiscencia, a teda potvrdzuje

Elizabetino tentokrat pevné, netstupcivé rozhodnutie.

ST PARKER, op. cit., s. 111.
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,»And then her lyrical flowering returns, but this time with a remarkable, diaphonous orchestration
that, in the economy of Verdian usage, gives every impression that what we hear is now itself

a reminiscence. In other words, those A#s are now fully within Elisabeth’s world; so much so that
she can recall them in some kind of serenity. And then, at the last, there is a remarkable coda. The
anguish of those ABs returns momentarily, but they can no longer disturb our heroine, who banishes

them with absolute certainty, and then with absolute calm. 8

Rovnako ako sa hudobne opakuje prva cast’ arie, opakuje sa aj herecké stvarnenie arie vo
Warlikowského V. dejstve. V reprize uvodnej Casti Yoncheva opat’ kl'a¢i na kl'akadlu, no tentoraz
nema o¢i po cely ¢as zavreté. Rovnaky text z tvodu interpretuje teraz vyjadrujuc pravdivost
a neochvejnost’, odhodlanie zomriet’ pred nasimi o¢ami.

Elizabetina aria méze mat’ ind interpretaciu, ktord sa bude odvijat’ od novsieho
historického narativu, ktory je, ako Parker piSe, vzdy produktom nejakej ideoldgie
¢i hierarchizécie ideologii. Zaverom k tejto kapitole bude konstatovanie inSpirované Parkerom,
ktory o Elizabete hovori ako o ozajstnej hrdinke, ktora na rozdiel od Carlosa ¢i Filipa tvori
historiu. Svojou ariou resp. tym, €o v arii vyjadruje buduje mosty medzi minulost'ou
a pritomnost’ou, pricom zostava aktivnou na oboch brehoch rieky. Verdi v liste Ricordimu, ked’
mu posielal findlnu prepracovanu verziu v roku 1883 uviedol, Ze v Schillerovej drame nie je ni¢
historické. Absencia historickosti je, piSe Parker, lahko vysvetlitena. Schillerova hra a rovnako
tiez Verdiho opera neboli v stlade s poznanim a vnimanim nadobudnutym v 19. storoc¢i o historii

Spanielska 16. storo¢ia.

,,In that letter about historical truth of the opera, Verdi stressed that the final scene should end
precipitately. At the appearance of the old monk [Charles V.] Philip has nothing to say and
Elisabeth can do nothing than die. [...] She does not quite oblige — for once the plot saves her. [...]
She does no more than thank heaven. [...] But in the light of the way she started Act V, in light of
those high A#s, her final gesture doesn’t have to be the inevitable plea to patriarchal authority. She

thanks a patriarchal authority she has had the power to influence.“*

V predchadzajtcej kapitole som poukézal na moralne vitazstvo princeznej Eboli, vyjadrené
triumfalnymi akordmi v zavere arie O don fatal. Aria Elizabety Toi qui sus le néant je tiez

vitaznou ariou, je tzv. ,,empowering moment* Zenskej hrdinky. Parker sa svojim textom, v

8 PARKER, op. cit., s. 111.
 Tbid., s. 117.
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ktorom vychadza z historického kontextu poslednej Verdiho parizskej opery Don Carlos,
odbornych $tadii a publikacii o grand opere ¢i analyzy Elizabetinej arie snazil poukazat’ na
skryté mystérium, ktoré Verdiho hudba obsahuje. Svojim argumentom polozil déraz na
individualitu a subjektivitu, ktord dominuje na pozadi historickych ndmetov v opere 19.
storoc¢ia (1830-1880). Warlikowski sa vo svojej inscendcii zameral na pracu s detailom, jeho
cielom bolo vykreslit’ na pozadi rodinnej dramy individualitu a jedine¢nost’ kazdej postavy.
Elizabeta je v inscenacii typizovand ako pasivna, trpiaca zenska hrdinka, obet’ svojho osudu.
Parker interpretaciou a analyzou jej zaverecnej arie ukazal, ze Verdiho hudba vyjadruje jej
vitazstvo a ,,spochybiiuje* patriarchalnu autoritu. Pripomina nam, ze reprezentécia pohlavia sa
nemusi obmedzovat’ len na pohlavie. Aria, ktord Verdi Elizabete napisal jej totiz poméha
»Vymanit’ sa* z pasivnosti jej vizualneho a verbalneho zobrazenia v opere, a uzsie povedané

1 v ktorejkol'vek inscen4cii.
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Zaver

Moja bakalarska praca bola zamerana na francuzsku péatdejstvovu verziu opery Don Carlos
v rezijnom spracovani Krzysztofa Warlikowského, popredného pol'ského operného reziséra.
V tejto praci som si dal za ciel’ predstavit’ povodnt podobu tejto opery, ktora bola
v patdejstvovej franctizskej verzii obsahujucej aj Casti, ktoré Verdi pred premiérou odstranil,
inscenovana po prvykrat. V prvej casti som sa snazil o vysvetlenie vzniku francuzskej verzie
opery a poukazal som na niektoré rozdiely medzi franctizskou a talianskou verziou. Hlavnym
cielom tejto prace bolo popisat’ Warlikowského inscenéciu, najma to, ako zobrazil Zenské
hrdinky opery — kral'ovnu Elizabetu a princeznu Eboli. Vyuzival som predovsetkym texty
zahrani¢nych recenzii, rozhovory s umelcami a tvorcami produkcie, v kI'icovych momentoch
som Warlikowského porovnal s inscenaciou Petra Konwitschného. Svoje uvaZovanie som
ramcoval odbornymi textami prevazne anglo-saskych autorov. Tato praca méze sluzit’ pre
in$piraciu k praci na Warlikowského diele, napriklad teatroldgom, ktory sa jeho pracou
zaoberaju. V tomto zmysle moja praca nie je divadelnou analyzou, ktorej poziadavky si od
podoby tejto prace odlisné. Navyse moj text vobec alebo len vel'mi okrajovo ilustruje muzské
hlavné postavy opery, a teda neprindSa komplexny pohl'ad na Warlikowského inscenaciu.
Vsetky opisy inscenacie slizia na pochopenie a ilustraciu vzt'ahov Zenskych hrdiniek
v kontexte deja opery. Praca bola prikladom ,,iného* uvazovania o opere, ktoré ponukaji
autori ako Parker, Brooks, Levin ¢i Smart. Na priklade arie Eboli som interpretaciou textu
Petra Brooks predstavil fenomén hystérie, ktory je v nej stale pritomny. Na arii Elizabety som
vyuzitim textu Rogera Parkera poukézal na rozdielne vnimanie medzi textom a hudbou, medzi
historickym a hudobnym narativom.

Warlikowského inscenacia je podl'a mdjho ndzoru plna inSpiracii na d’alSie badanie,
ako muzikologické, tak aj, ¢i najmaé teatrologické. To vSak prenecham tym, ktori
Warlikowského rezijné dielo poznaji a zaoberaju sa nim podrobnejsie, v SirSom kontexte

pol'ského divadla, jeho vyvoja a smerovania.
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Obrazkova priloha’’

Obr. 1. Prvé dejstvo, Fontainebleau, scéna z inscenacie Don Carlos vo Warlikowského rézii
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Obr. 2. Druhé dejstvo, duet Filipa (Ildar Abdrazakov) a Posu (Ludovic Tézier)

70 zdroj obr. prilohy: < https://www.operadeparis.fr/en/season-17-18/opera/don-carlos#gallery >
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Obr. 3. Tretie dejstvo, auto-dafé scéna, Don Carlos (Pavel Cernoch), Posa (Ludovic Tézier),
Elizabeta (Hibla Gerzmava), Filip (Ildar Abdrazakov)

Obr. 4. Stvrté dejstvo, scéna et quatuor, Elizabeta (Sonya Yoncheva), Posa (Ludovic Tézier),
Eboli (Elina Garanca), Filip (Ildar Abdrazakov)
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Obr. 6. Krzysztof Warlikowski pocas skisok inscenacie opery Don Carlos v opere Bastille
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