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BELCANTO, VIRTUOZITA,
« HEDONISMUS

Abychom si ujasnili, co belcanto skuteéné bylo a co znamenalo,
a abychom se na tomto poli vystiihali obvyklého, nicméné mylné-
ho pouZivini pojm jako ,virtuozita“ nebo ,hédonismus®, musime
vychdzet ze skute€nosti, Ze italské hudebni divadlo bylo ve svych nej-
typi¢téjdich projevech plodem vkusu a senzitivnosti epochy, v niZ se
zrodilo. Touto epochou bylo baroko. Barokni uméni si kladlo pfesny
cil: pomoci fantazie stvofit krisnéjif a okdzalejsi svét, nezZ je svét re-
dlny, a vyobrazit ho v provedemch kterd by oslovila nejen intelekt
nybrz i city. Zddné jiné stoleti nedokdzalo tolik rozjitfit a vytiibit
lidskou obrazotvornost k dosaZeni dvojiho cile - ke stvofeni nesku-
te¢ného svéta a pfitakéni jeho poselstvi.

Dnes pronikidme do barokniho svéta rozhodné snize prostfednic-
tvim vytvarného uméni a hudby nez pomocf literatury a bdsnictvi
jakéhosi Marina nebo Géngory. Popsat fantastickou udélost pomoci
tak exaktniho prostfedku, jakym je fe¢, plisobi obtizZe, které se daji
pfekonat daleko bezprostfednéji a souhmnéji tény a barvami. Slova
se Casem opotfebuji a zchatraji ve svém bdsnickém zdméru jinak a mno-
hem zjevnéji nez prvky, jimiZ se vyslovuje malifstvi nebo hudba.
Koneéné i okouzleni, které plynulo z kofentt Marinovy poezie, je pro
nds do zna¢né miry zmareno: okouzleni bdjeslovim, umoziiujici
porozumét antickému feckému mysleni a vyjadiit nostalglckou tou-
hu po legendarmm zlatém stoleti.

To oviem neznamend, Ze mdme zapomenout 1 na nesmirny ohlas
»marinismu“ v 17 stoleti. At se nas esteticky soud jevi z odstupu
stoleti jakkoliv, uctivini Marina plsobilo-na lidského ducha jako
historicky fenomén, ktery poznamenal celou epochu a je ndm scho-
pen pomoci ji rozlustit. Marino coby symbolickd postava uréité spo-
le¢nosti a uréité kultury byl pro exponenty pozdné romantické este-
tiky - jako baroko a veskerd Arkddie - ¢ernou murou. Piedhazovala
se mu mimo jiné verbélni akrobacie - tedy virtuozita - a hédonis-
mus. Nezivisle na posuzovini jeho umélecké kvality z pohledu sou-
Casnosti zistdvd Marino jednim z nosnikd oné poetiky, kterd proti re-
alité postavila neskute¢ny, v jistém smyslu stylizovany, deformovany
svét. Virtuozita, podnécovand soucasné fantazii a hledidnim pokro-
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BELCANTO, VIRTUOZITA, HEDONISMUS

¢ilé, vrcholné vyvinuté techniky tedy neni nic jiného, nez usilovani
o nalezeni a vytvofeni né¢eho, co lezi mimo kazdodennost a béznou
lidskou schopnost, a proto se ndm to zd4 ,4%asné“. Pravé ,uZas* je
emoci, kterou se baroko snaZilo vyvolat a zaZit. Fantasticky svét byl
protikladem svéta skute¢ného, a proto byl také vyrazem oné sumy
afektia, které se shrnovaly pod pojmem ,poetica della meraviglia“ (po-
etika wZasu). Jak jsem v dvodu pfipomenul, snaZilo se baroko najit
zpusob, jak spojit abstraktni, duchovni emoce s pocity, které oslo-
vujf lidské smysly. Praktickym vysledkem bylo uméni, které spocivi
pfevazné na pocitech. Ocejchovat ho za hédonismus, protoze driz-
di smysly, je intelektudlskd svévole. Kdy? &tu: ,chiare, fresche e dol-
ci acque®, neprobudi to ve mné Zidnou pocitovou reakci, jestlize me-
lodie ver$ti nevyvold souhlasné pfedstavy a zkuienosti na mém obliceji
(chiare - jasné), v mém hmatu (fresche - chladné) a v mém sluchu (dol-
ci acque - mirné vody, protoZe odtékaji s néZnym bubldnim).

Italské ,melodramma*“ se vyvijelo hédonisticky a virtuézné, pro-
toZe bylo ditétem své doby. Rozhodné viak nebylo izolovanym je-
vem. Veskerd hudba barokni éry byla zaméfena virtuézné a hédonis-
ticky. Chtéla vyvolat tytéZ emoce, probudit tyZ (iZas jako basnici,
malifi, stavitelé a architekti. Byla to 1 reakce na zvl43tni historickou si-
tuaci: euforii, kterd po bitvé u Lepanta (1571) ovlddla cely Okci-
dent. Lepanto znamenalo konec tiZivého snu, ktery mimo jiné také
potladil pohansky vztah k Zivotu, zplozeny renesanci. Tento neopa-
ganismus (tendence hldsajici ndvrat k pochanstvi) nyni znovu rozkvetl
na hédonistickém baroknim vztahu k Zivotu. Tti posledni desetileti
16. stoleti patfi z hlediska hudebni historie k nejdilezitéjiim obdo-
bim skuteéné proto, Ze ona radostnd zdvrat ,po Lepantu® nala nej-
silnéj3i prichod v hudbé. V tomto podnebi na sebe cirkevni hudba
vzala nikladnou formu Sacrae symphoniae Giovanni Gabrieliho a za-
Cala se prosazovat vzdéland hudba svétskd, jejimz cilem byly soutas-
né ,zpév® (¢imz je minén také zpév néstrojd, které vedly melodn)
a virtuozita. Diminuce, variace a 1mprov1zace uvedené v prvni po-
loviné 16. stoleti nikoliv jako primarné pévecké, nybrz jako kontra-
punktické vykony vokalisti (skvélych hudebniky, ale $patnych pév-
cli) - se dostaly na obéZnou drahu krisnéjsich a lépe vyskolenych hlasa.
To byl vychozi bod pro vyvoj vokalni virtuozity. Improvizace oper-
nich interprett pfesto zustaly jesté dlouho poznamendny praktika-
mi kontrapunktického cvieni.

SoubéZné se vyvijela instrumentdlni{ virtuozita. Pozdni 16. a rané
17. stoleti se hudebné historickému badéni jevi jako fascinujici ob-
dobi také proto, Ze vokalisté a instrumentalisté se navzdjem podpo-
rovali a podnécovali svoji fantazii. Instrumentalisté prohlaSovali lid-
sky hlas za svdj vzor: houslisté (aZ k Tartinimu, Geminianimu a na
konci 18. stoleti ke Galeazzimu), flétnisté (Silvestro Ganassi uz v ro-
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BELCANTO, VIRTUOZITA, HEDONISMUS

ce 1535 ve Fontegara, coz stvrdil vice nez za dvésté let Quantz), vir-
tuosové na trubku (Girolamo Fantini v pojedndni z roku 1638) a ji-
ni bezpocetni autofi, ktefi v 17. stoleti zdurazfiovali afinitu mezi de-
chovymi nistroji a lidskym hlasem. Artusi (LArtusi, ovvero Delle
imperfettiont della moderna musica) se jako prvni zabyval specilné cin-
kem. Pak také Doni ve svém Trattato (,,... a Ze jsou dechové nistroje
slads, pateti¢t¢j3f a lidskému hlasu podobnéjsi, to ndm potvrdila zku-
$enost s varhanami a cinkem...“) 1/,

V pozdnim 16. a raném 17. stoleti vznikaly houfné traktity a spi-
sy, které se zabyvaly diminucemi, improvizacemi, zdobenim, or-
namenty a pasdZemi v oblasti vokalni, instrumentilni nebo obou
spole¢né. Tyto studie pfispély k Zivé vyméné zkuSenosti mezi in-
strumentalisty a vokalisty a podporovaly na obou stranich virtuozi-
tu a hédonismus (ktery je ve skuteénosti lyrismem, to znameni:
sladkost, oddanost, patos). Nastroj md v zdsadé napodobovat zvu-
kovou barvu a vyraz lidského hlasu (rozuméjme viz shora: byt slad-
ky, oddany, pateticky), zatimco pévelti teoretikové (i Caccini) z4ro-
veii odrazovali od toho, aby hlas napodoboval nistroje a zvl4ité jejich
»skoky“. Pévci viak presto nékdy citili nutnost pfivlastnit si nékteré
smélé instrumentéln{ figurace, ¢imz se dospélo k zisadé, %e hlas m4
umét hrit a ndstroj m4 umét zpivat. A ¢im vét$i bude piislusné pole
pusobnosti, tim vice budou hlas i néstroj vtazeny do svéta divi vy-
tvofeného barokni fantazii a budou povéteny jeho reprodukci. Jedi-
nym nezvratnym cilem, af se ho dosdhne pomoci vyrazu nebo smé-
losti virtuozity, je prvni cil poetiky ,della meraviglia® - GZas, ktery je
vyjadfen jako energické, strhujici citové hnuti. Kronikati, kteff li¢i
v 17. stoleti své dojmy ze sladkého ¢i patetického a virtuézniho zpé-
vu v té dobé proslulych interprett, si tehdy pfivlastnili i terminolo-
gii, pozoruhodné podobnou zprivém o instrumentalistech, napt. o Ar-
cangelu Corellim. ,Je krdsné vidét zru¢nost jeho prstd, je poZitek ho
slyset, nebot se zd4, jakoby struny vedly dialog s vysokymi a hlubo-
kymi paséZemi, jakoby se prondsledovaly, jednou pomalu, jednou
v zdvratném tempu, jednou blizko a pak zase daleko.“ Girolamo Fres-
cobaldi byl na konci 17. stoleti oznalen jednim pisatelem o hudbé
dokonce jako ,lo stupore del tasto“ (asi: klivesovy z4zrak).

Napodobeni fenomént zakletého, fascinujiciho, nadélovééiho, ale
pfece jen lidskou fantazii stvofeného svéta znamend jak pro hlas,
tak pro ndstroje pfibliZen{ k pfirodé. A oba zalinaji soupefit v hu-

1/ Jesté predtim, 1584, poznamenal Girolamo Della Casa (Il vero modo
di diminuir): ,,Z dechovych ndstrojii se hodi k imitaci lidského hlasu
predevsim cink. V nékterych anglickych kostelech se uzival cink
v pozdnim 17. stoleti dokonce na misté chlapeckébo zpévdka.
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debnim napodobeni ptadiho §tébetdni, boufe, divokého potoka du-
niciho v udoli a echa, které se ztrici ve skalnich rozsedliniach. Imita-
ce viak nemd byt doslovnd, ale obrazn, idealizovani, stylizovani
jako v Toccata con lo scherzo del Cucco od Bernarda Pasquiniho nebo
v Concerto del cardellino od Vivaldiho. Jako v ,Mormorate fiumicelli“
z Cavalliho opery L'Ercole amante a v érii hrdlicky z opery Rosmene
od Alessandra Scarlattiho, nebo jako v proslulém soutéznim zpévu
mezi slavikem (baroknim symbolem pro zpév) a hri¢em na loutnu
v $estém zpévu Marinova Adone.

Belcantismus tedy pryitil z pamétihodného usili, v némz se sjed-
notili vokalisté a instrumentalisté na poli fantazie a virtudzni tech-
niky, vyvéral ze vzijemného povzbuzovini a podnéti. Je vskutku zby-
teéné hovofit o bezpoétu ndpovédi belcantového zpévu, které v 17.
a 18. stoleti pfejala instrumentdini hudba. Do jisté miry viak nao-
pak i monodicky zpév potieboval ke svému vzletu pomoc bassa
continua, a vyvoj 4rie by byl byval nemyslitelny bez paralelné pro-
bihajiciho vyvoje instrumentilniho doprovodu. Pozorujeme-li oper-
ni 4rit ze druhé poloviny 17. stoletd, zjistime, Ze melodie tihne k dal-
$imu rozvoji a vokalizované pasize se stile vic osvobozuji od postupi
formulovanych s geometrickou pfisnosti. Soucasné viak opoustéji
i housle povinny postup zdvojeni pomoci tercii a sext ve prospéch
imitace na kontrapunktickém zdkladé. U Steffaniho narazime na 4rie,
ve kterych se kiizi trylky ve zpévnim hlase, flétné a hoboji a s;edno-
cuji se v dokonalé zvukomalebnosti.l/ To viechno patii v nejdir$im
smyslu k fenoménu belcanta, s jehoZ kone¢nou formou a vysledky se
posléze setkdme u Hindela.

Cesty zpévniho hlasu a cesty nistrojové se v barokni éfe prolinaji
také v barevnosti zvukové palety a v pohrdvini si s jejf sytosti. S nej-
lep$im popisem toho, co se v belcantu rozumélo pod pojmem ba-
revné palety, se setkdme u Reynalda Hahna v pojednini Du chant. Aé-
koliv bylo publikovéno v roce 1920, spotivé jeho vyznam v mimofidné
bystrém historickém pfistupu Jak objastiuje Hahn, belcanto spo¢ivéa
na ,,nekonecne rozmanitosti“ zvuki. Vidy poslusny pevcovy viile,
maji tény mit ,....non pas trois, quatre ou cmq sonorités, mais bien
dix, vingt, trente. 1l fallait moderer la voix 2 infini, en la faisant
passer par toutes les couleurs du prisme sonore® (...ne jen tfi, tyfi ne-
bo pét riznych barev, nybrz nejméné deset, dvacet, tficet. Hlas bylo
nutno stile modulovat, aby se mohl dotknout viech barev zvukové-

1/ V Andante con moto ,,Vieni o cara, amata sposa®, Teramene, sopranista
(Briseide, 1696, 1. 9).
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ho prizmatu). To oviem neplatilo jen pro zvuk vokalni. Baroko mé-
lo obecnou zilibu v barevném bohatstvi a v neobvyklych sluchovych
z4Zitcich, do nichZ zahmulo i vykony instrumentalni. Ve studii Lui-
gi Rovighiho o provaidéci praxi smy¢covych ndstroju I/ jsou zevrub-
né zapisy viech ,,dynamickych stinovani®, kterd jsou smycciim a pév-
ciim spole¢nd. A nezvratnymi dukazy se tu dokumentuje, pocinaje
od ,messa di voce®2/ dobrych pévcy, jak smyécové ndstroje procha-
zely toutéz bohatou barevnou $kalou, o které mluvi Reynaldo Hahn.

Poukizal jsem jiZ na imitaci pfirody, kterou pojimali jako kouzel-
ny svét jak vokalisté, tak instrumentalisté. Ale uZ ve florentské opefe
vyvstal pied skladateli problém napodobeni lidskych pociti. Teorie
»voce mediana“ (na pomezi mezi zpévem a mluvou - tedy recitativ-
niho stylu) - zastdvand Florentany (pfedev$im Jacopo Perim) - zfetel-
né pozbyla obliby vzhledem k postupnému prosazovini melodie
v operich fimské a bendtské $koly. Poskytovala totiz zdklad urcité-
mu druhu recitativii, zatimco uzaviené kusy vyzadovaly skute¢ny
zpév. Od tohoto okamzZiku se pévecké uméni vydavi dvojim smérem:
jednak ke ,stile spianato®, ktery spocivd na melodiich bez ozdob a or-
namentiky (nebo zdobenych jen velmi skrovné), jednak ke ,stile fio-
rito“, zaloZzenému naopak na ,passaggi di agilita“ (pasdZich vyZadu-
jicich zb&hlost), vokalizéch a bohatém zdobeni. Virtuéznich schopnosti
se naddle bude pouzivat nejen k imitaci piirody ve stylizovanych a pro-
ménénych obrazech, ale i pfi reprodukovéni uréitych pocith a visni,
i zde sméfujicich ke stylizaci a transfiguraci.

Zarodek tohoto principu, kolem néhoz se soustfedi velka ¢ast ital-
ského a italsky zaméfeného operniho zpévu aZ k Rossinimu 1 dale,
a na ktery je tfeba pohliZet v pfimé souvislosti s mytologickym cha-
rakterem fabuli melodramatu 17. a 18. stoleti, nachizime u Monte-
verdiho. V jednom dopise, adresovaném Alessandru Striggiovi, Mon-
teverdi poznamenév4, Ze pro muze a Zenu (Orfeus, Arianna) je vhodna
jednoduchd mluva nezdobeného zpévu (canto spianato), bohim viak
nalezi obrazné vyjadiovini v ,tirate, ,gorche” a tnlh* jinymi slo-
vy ve zdobeném a alegorickém zpévu. Tim Monteverdi kodifikoval
zdsadu, Ze se postava ze svéta mytl a povésti musi od obycejnych
smrtelnikd odlifovat idealizovanou mluvou. Kdy? pak libretisté a skla-
datelé (také Monteverdi) pfivedli na scénu kromé bohi jesté histo-
rické osobnosti z fecko-fimského svéta, pfipodobnili je k antickym
bozZstviim a obdatili je také alegorickou a idealizovanou mluvou.

1/ . Rivista italiana di musicologia®, VIII (1973), ¢. 1, str. 38-112

2/ Pod pojmem ,,messa di voce” se rozumi schopnost pévce zacit tén velmi
slabé, pak ho rovnomérné zesilovat a bez nddechu se pravé tak hladce
vrdtit k vjchozimu pianu nebo pianissimu.

10)
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To viak neznamen4, Ze by belcantovd opera zanedbala nezdobe-
ny zpév. Spife ho pouZivala tam, kde $lo o idylicky, elegicky nebo pa-
teticky vyraz, sméfujici k sladkému témbru, k barevnosti a dtiraziim,
ktery se pozdéji oznadoval jako lyrickd extdze a vyvrcholil v ,lamen-
tech® Cavalliho, Stradelly, Hindela a ostatnich. Ale jak v lyrické ex-
tdzi, tak ve virtuéznim zpévu belcanto pocifovalo potiebu dal3{ sty-
lizace, a to v témbru. Z tohoto thlu pohledu je zikladnim hlasem
belcantového melodramatu hlas kastrétt. Kastrati vyjadiuji z4libu po-
zdniho 16., 17. a 18. stoleti ve vzicnych, stylizovanych, neskute¢nych
zvukovych barvich. Zilibu, z niZ vyplyval odpor k méné vzicnym
»vulgdrnim“ hlasim - barytonélnimu tenoru (¢asto odpovidajicimu
dne$nimu barytonu), mezzosoprinu a v urtitych obdobich také ba-
su, ktery se nékdy povazoval za hlas stylizovany (zvl43t byl-li ,hlu-
boky“), jindy za obycejny. Zékladem iredlného, pohddkového zvu-
ku kastratskych hlasu a jejich t6nq, pfiznavajicich v jistém smyslu
»nejasnost” pohlavi, kterou baroko pfijalo za vlastni a kterou vyza-
fovala - 1 kdyZ zahalené - uz hlavni postava Marinova Adore, je sym-
bibza barev a rezonanc{ hlasu chlapeckého a hlasti pitpominajicich
zenu (pfi¢emz u altového kastrita se pfipouitélo i obojaké zabarve-
ni). Diky své fyzické a psychologické konstituci (abnormalné vyvinuty
hrudnik a plice coby pramen zvukové sily a délky dechu, plus mi-
motidné dobré pévecké i hudebni vzdélin{) uvedl kastrat do zpévu
jak vyrazové, tak technicko-virtuzni schopnosti, které ho predurdi-
ly pro roli protagonisty poetiky ,,della meraviglia vocale®. Skute¢né
mu pak pfisluiely velké role mytologickych a historickych hrdin, kte-
ré se ve fabulaénim klimatu belcantového melodramatu oviem pfe-
vazné oznaovaly jako postavy galantni a zamilované. Pozdéji je dost
Casto ztélesiiovaly také Zeny v muZském odévu (jak sopranistky, tak
altistky), coz nds znovu pfivadi k z4libé v nejasnosti pohlavi, kter4 by-
la pro baroko charakteristickd. Obsazeni roli ,,in travesti” - tedy jak
Zen v muzskych 3atech, tak muZa nebo kastrti v Zenskych Satech -
bylo bézné i v ¢inohte a baletu. Kastriti a sopranistky & altistky v kal-
hotkovych rolich nebo v rolich milovnic zrcadlili vokélni zikon,
ktery belcanto velmi ptisn& dodrZzovalo az do prvnich let 19, stolet:
lyrick4 extdze nebo jemné, nézné, lehce smyslné melodie uréitych arii
a milostnych duet, privé tak jako odvéznd akrobaticks virtuozita,
nesnadeji spojeni s muzskymi hlasy (barytondlni tenor, bas), které ve
zpévu piedpoklddajicim hbitost, ohebnost, odstinéné a priizraéné bar-
vy 1 touZebny témbr, znéji tvrdé a nevybrousené. Bas a tenorbary-
ton (svétly tenor romantického raZeni belcantova opera jesté nezna-
la) byli nasazovéni jako soupefi milovniki, v charakternich rolich
a v nékterych ddobich v buffo oboru. Zkritka, belcanto krajné ne-
datklivé viié zatézkanym, kovovym nebo pfimacknutym téniim muz-
skych hlast, charakterizovalo role piedeviim ojedinélosti témbru, hé-
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donistickymi a virtuéznimi schopnostmi, a ne pfisluinosti k pohla-
vi, jak tomu bylo pozdéji, kdyZ romantika obhajovala realismus. A je-
vi-li se ndm kastrit nebo Zeny v kalhotkovych rolich jako absurdita,
kterd v opefe dramaticko-realistického razeni zbavuje osoby a déj prav-
dépodobnosti, pusobili naopak v éfe belcanta pravé tak nepfijatelné
a nepfesvéd¢ivé tenorbaryton nebo basista v roli milovnika. Jejich hla-
sy neodpovidaly melodiim, jaké by mél zpivat zamilovany. Belcan-
tismus si zkrdtka vytvofil vlastni kritéria vérohodnosti. I v tom byl di-
tétem baroka. V tomto smyslu by se dalo belcanto oznaéit za
historickou epochu, kterd projevovala vrcholnou duvéru ve vyrazo-
vé moznosti zpévu. Divéru tak bezmeznou, Ze pouhy témbr a vo-
kilni melodie statily stvofit skute¢nost, nezavislou na skuteénosti
Zjevné.

Nyni zndme viechny sloZky a zdméry belcanta a miiZeme je shr-
nout takto: cilem je vzbudit iZas ojedinélosti hlasového témbru, roz-
manitosti barev a odstind, virtuozitou vokalnich figuraci a nadse-
nou oddanosti lyrismu. Aby se toho docililo, zfiké se belcantova opera
realismu a dramatické pravdy, kterou pokidd4 za bandln{ a obyejnou,
a nahrazuje ji bijnou vizi lidskych citd a pfirody. Proto maji sméro-
datnou funkci: a) tak zvany hédonismus, ktery je ve skutednosti vy-
razem sladkosti a patetické néhy vokélniho zvuku, b) virtuozita, to
jest ohromujici technickd odvaha, kterd je nutnd k popisu fantastic-
kého svéta a jeho zdzrakd, ¢) symbolickd a zdobend vokilni mluva,
kterd podtrhuje myticky charakter postav, d) kontrapunktické schop-
nosti a uméni improvizace, ) abstraktni vztah mezi pohlavim a ro-
li, jehoZ symbolem jsou kastrati a role ,,in travesti“, f) zdliba ve vzic-
nych, skvostnych hlasech, v protikladu k alergii na hlasy vnimané jako
oby¢ejné a viedni.

Pouze pfitomnost viech téchto prvkit spole¢né pfipouiti, abychom
néjakou operu oznadili jako belcantovou. Navic, belcanto bylo his-
torickym fenoménem, ktery obsahl pfesné obdobi. Uz v mnohych di-
lech Rossiniho se z nékterych zdkladnich belcantovych komponent
slevuje. Mluvit o belcantu v souvislosti s pozdéjiimi skladateli je ne-
patfi¢né a chybné. Myln4 a svévolnd je také domnénka, Ze se snad
belcanto stalo jakymsi soukromym a osobnim majetkem pévcu, je-
jich vytvorem. V jakémkoli druhu opery je zpév vidy objektem, ni-
koli subjektem. Pévecké gkoly a typy nevytvofili ani pévci, ani udite-
1€ zpévu, ale nejvyznamnéjsi skladatelé a jejich libretisté prostfednictvim
kompozice, mluvy, ,tessiturami“ (polohou a celkovym rozsahem hla-
su), typizaci uzavienych kusu a recitativi, déjovymi situacemi a vzta-
hem mezi zpévem a orchestrem. Belcanto bylo tim, &im bylo, jen a jen
proto, Ze se skladatelé a libretisté (je$té i po baroku) dali inspirovat
poetikou, jejiz slozky jsem pravé pfipomnél, a vytvoiili tudiz hudebni
a dramatické pfedpoklady, které dovolovaly vykonnym umélctim zpi-
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vat a vyjadiovat se pravé takto a ne jinak. Belcantisté jsou tedy pie-
deviim skladatelé, pak libretisté a nakonec pévci - samoziejmé pokud
odborné provaddéji repertodr, ktery historicky patii k belcantu. V ji-
ném repertodru se pévci déli jednoduse na ty, ktefi zpivaji dobfe, a na
ty, ktefi zpivaji $patné.

Potinaje Bellinim a Donizettim nema hudebni historik privo - s vy-
jimkou nékolika titulit - mluvit o belcantu ani pochvalné, ani odmi-
tavé. Ze operni fanouskové a profesiondlni hagiografové oznaéi so-
pranistku kvili bezchybnym koloraturdm v Traviaté, nebo tenoristu,
protoZe tu a tam v Tosce pékné rozpfede tén, hned za belcantisty, je
spi$ jenom zlozvyk. Nebof jakmile se melodrama otevielo realismu,
ktery se postavil proti abstrakci, stylizaci a témbrové dvojznaénosti,
zchvitily belcanto mdloby. Pojem dZasu (,meraviglia®) jako absolut-
ni emoce, ktery v druhé poloviné 18. stoleti za¢ind fidnout a Rossi-
ni ho pak proméni v pojeti lidského pocitu vyjidieného ,podivu-
hodnym zpusobem® (in modo meraviglioso), je nahrazen novym
zdmérem: dojmout pomoci nenali¢enych a naze pfedvidénych po-
citd. To se samoziejmé odrazi v celém uspofidéni opery: ve vztahu
mezi roli a témbrem, ve vokdlni mluvé, kterd za¢ini podléhat vlivu
mluvené nebo deklamované fedi v pfizvuku, v modulacich, v rytmu
dychdni. Projevi se to i v tiloze orchestru. Je veta po onom vztahu me-
zi hlasem a néstrojem, nebo spife po instrumentdln{ pfedstavé 17.
a 18. stoleti, kterd lidsky hlas pokléddala za vychozi bod pfi hledini
zvukového vyrazu. K poslednimu zidrodnéni vymény mezi instru-
mentilnim a vokilnim myslenim doslo v klavirn{ hudbé Chopino-
vé&, Lisztové a Thalbergové, ktery je autorem spisu L'art du chant ap-
pliqué au piano. Vyvoj orchestrdlni hudby otevird nové cesty, jimiZ se
vyd4 i opera. Uz Rossiniho instrumentace vyvold rozpaky. A instru-
mentace romantiki - aZ na ni dojde - popudi rossinisty pro jistou agre-
sivni soutéZivost s péveckym hlasem (viz polemiky kvili zdvojenim,
které znovu vzplanuly s pfichodem Verdiho).

Po viem, co bylo fedeno, zbyvi jeité dodat, Ze pouzivani pojmi ja-
ko virtuozita a hédonismus v negativnim smyslu prameni z polemi-
ky, kterou vedli zastinci hudebniho dramatu proti melodramatu. Pod-
le jejich ndzoru byla virtuozita jen prézdnym vystavovinim technické
dovednosti, prosté jakéhokoliv vyrazového obsahu. I to je oviem
intelektudlska svévole. Virtuozita je schopnost providét $pickové zi-
leZitosti, a to ve viech oborech. V hudbé se zrodila v epose barokni,
a uZ jsme probrali jak a prod. Jako jeden z elementt ,4Zasu® mize
oviem zapusobit také jen sama o sobé. Chopin sly3el roku 1830 ve
Vidni prvniho houslistu cisafského orchestru Slavika a byl uchva-
cen. Co ho ohromilo nejvice? To, Ze od dob Paganiniho nikdy nic
podobného neslysel: Slavik dokédzal neuvéfitelné - pojal do jednoho
jediného tahu smyéce 96 staccatovych not! Virtuozita je také pod-
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statnym ¢initelem hudebniho provedeni, je pfizna¢ni pro velkého
interpreta, af jde o dirigenta, instrumentalistu & pévce. Virtuozita za-
hrnuje tedy i vhodny, pfesvéd¢ivy, emotivni vyraz: usili technické
a asili fantazie, které spole¢né vyvoldvaji mimofidny vysledek. Fran-
couziti kritikové pouzivali v poslednim stoleti plnym prévem po-
jem ,virtudzni® také pro interprety, v jejichz zpévu nehrila melismata
prakticky Zidnou roli, protoZe skutedna virtuozita se vidy vyrazné
projevi, stejné tak v nezdobeném zpévu, jako v melismatickém.

Zmrtvychvstdn{ belcanta zahéjila v prubéhu uplynulych tii deseti-
leti mlad4 Maria Callasovd, kdyZ zpivala é4rie jako ,Bel raggio lu-
singhiero z opery Semiramide nebo ,D’amore al dolce impero® z ope-
ry Armida, vklddajic do vokaliz a virtuéznich pasi?{ energii, barevnost,
rytmus a podle okolnosti ito¢nost nebo mékkost, jak to pfed ni ne-
vynesla na svétlo bozi 2ddné zpévacka naieho stoleti. Témito vyko-
ny podala hmatatelny dikaz, jak by se mélo rozumét skutecné vir-
tuozité. A nejen to. Zhodnotila znovu typ melodie, ktery hudebni
publicistika pozdntho 19. stoleti zadala naprosto pomijet, protoze byl
»vybudovin na vokalizidch®. Callasova tim také prokizala, Ze Heine
zcela prdvem obvinil z hlouposti intelektudly své zemé, obritiv se
na Rossiniho slovy: ,,...promifi mym ubohym krajantim, kte#{ nevidi
tvoji hloubku, protoze ji zakryva$ riZzemi, a jimZ nejsi dosti hlubo-
komyslny a dukladny, nebot tak lehce poletuje§ na bozskych kiid-
lech!®. 1/

Virtuoskami byly i Joan Sutherlandova a Marilyn Horneovi, kdyz
ve zlatych Casech svého uméleckého spolecenstvi providély duety
ze Semiramidy a Normy tak, Ze se nota za notou zjevovalo viechno, co
mize zdobend melodie poskytnout k idealizaci a odusevnélosti po-
citl, jako jsou synovskd nebo mateiskd néha &i piételstvi. Podobnou
virtuozitu prokdzal tenorista Helge Roswaenge ve tficitych letech ve
Fideliu - a to nemluvim o vytiibenosti akcent a zvuku v Adagiu - kdyz
rozeznival a odvijel slabouckym, ztricejicim se a drdsajicim hlasem
frizi ,Und spiir’ ich nicht linde®, dbaje i pfi zobrazeni takové zvu-
" kové vysilenosti na silu deklamace a bezchybné legato, aby pak tén
v zoufalém vybuchu rozvinul a zase zeslabil s expresivitou, kterd ne-
polevila ani na okamzik.

Virtuoskou byla Maria Callasovd, kdyz zpivala ,Alfredo, Alfredo
di questo core” s hlasovym rozechvénim, které skute¢né vyvolivalo
dojem, Ze sestupuje ,,shtry”“. Ale k tomuto vysledku dospéla pévky-
né spiSe nez vyrazovosti diky mimoiidné vyvinuté technice. Na té-
Ze Urovni byla interpretace Benjamina Gigliho, kdyzZ zpival ,Nun
sei bedankt, mein lieber Schwan® z Lobengrina a ,Cielo e mare* z Gio-

1/ H. Heine, Reisebilder, Italien, kap. XI1X.
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condy. Gigli ovlddal nejen perfekini legato na kazdém stupni sily a mi-
motidneé lehké ,smorzando® ve vysoké poloze, ale dosahoval pres-
ného dtirazu, vzidcné barvy, mimo#idného bohatstvi zvukového od-
stinénf a fantazie i v lyrismu a mél - jak jednou napsal Fedele D’Amico
- ojedinélou schopnost vyjadiit smysl melodie uz od prvnich taktu.
Virtudzni byl téZ zplsob, kterym mladd Renata Tebaldiové (v ope-
rach La forza del destino, Otello a Tosca) spojovala oddanost s vybusnosti
v bezchybné pévecké linii, v niZ byla rozmanitost, vytfibenost, upfim-
nost a noblesa akcentll ve stdlém a pfimém vztahu k mimofddnému
bohatstvi barev a stinovani. A jak Tebaldiové, tak Giglimu se pfed-
hazoval zv14sté v Itdlii - hédonismus. V této spojitosti je pouZity vy-
raz nevhodny a pochybny. Hédonismus byl filozoficky proud, ktery
kladl na roven pozitek a ctnost, coZ ve svétle naprostého tipadku fi-
lozofie pfedstavuje doktrinu, jez nem4 ani vétsi, ani mens$i vdhu,
nez kterdkoli jind. Pfeneseme-ii ji na pfednes orchestrilni, pévecky ne-
bo instrumentélni, pak by se naf¢eni z hédonismu mohlo tykat viech
dirigentd, pévcd nebo instrumentalistt, jimZ leZela na srdci pouze ne-
bo prevdzné krdsa zvuku, jejimZ prostiednictvim vyvolali u poslu-
chate télesny pozitek. Je oviem téZké pochopit, jak by se mélo umé-
ni spoéivajici na zvuku oprostit od vyvoldni télesného sluchového
uspokojeni. Zajisté se dd oznadlit za hédonistu pévec, ktery krise
zvuku obétuje pregnantn{ akcentaci, energickou naléhavost a piso-
bivy vyraz. To je oviem ¢iri teorie. Skute¢né velky pévec md technické
vybaveni, jez mu vzdycky umozn{ zpévni vyraz, aniZ by doslo k 4jmé
na krése tonu. Kde se nedostdva vyrazu, jsou divody jinde: bud’ pé-
vec nepochopil danou postavu, nebo vystupuje v opefe, kterd neod-
povida jeho naddni. Pévec, ktery svymi hlasovymi vlastnostmi, svym
temperamentem, vkusem a vnimavosti sméfuje k lyrickému vyrazu,
projevi bezpochyby ve ,spinto® oboru nedostatek expresivity. To ale
nem4 nic spoleéného s hédonismem. Jde toliko o chybu ve volbé re-
pertoaru.

Posledni poznidmka. Vyrazy jako belcanto a belcantismus nebyly
v 17. a 18. stoleti zndmy. Roz3ifily se v Itdlii a v zahranidi teprve
v letech 1820-30, privé v okamziku, kdy belcantové melodrama do-
hasinalo a uvoltiovalo misto jinym opernim smérim a jinym stylim,
silnéji spjatym s dramatickym vyrazem, které podramotily staroda-
vnou predstavu o zpévu zaméfeném na krisu zvuku a mistrovskou
techniku. Terminu ,belcanto” se tedy uzivalo bud ve smyslu pole-
mickém nebo nostalgickém. Ale nostalgie - a to je tieba zduraznit -
se vztahovala také k vyrazovym schopnostem belcantistid. Roku 1817
zamifil do Padovy Stendhal, aby navitivil kastrita Gaspara Pacchie-
rottiho, tehdy tiiasedmdesdtiletého. Poslech! si ho v nékolika recita-
tivech a shledal, Ze je ,sublime® (vznefeny). ,To duse promlouvé k du-
81“ (Rome, Naples et Florence). Pravé tak reagoval Pacini, ktery navstivil

[15

Skenovano pro studijni ucely



BELCANTO, VIRTUOZITA, HEDONISMUS

Pacchierottiho v roce 1818: ,,Spad fe¢i a vyraz mi vehnaly slzy do odi.
Kde jen ztistali ti pévci, ktefi vyvolali jedinym jednoduchym recita-
tivem vykiik vieobecného obdivu? Kde zustala expresivita, kterd za-
sahne a2 do duse?“ (Le mie memorie artistiche, Florencie, 1865). A Ros-
sini v dopise Luigi Crisostomo Ferruccimu, datovaném 23. bfezna
1866, kde se kastrity zabyva obecné, pife: ,A oni zmrzadeni, ktefi ne-
méli 2ddnou jinou Zivotni moZnost neZ zpivat, byli zakladateli «can-
tar che nell’anima si sente» (zpévu, ktery dojimé dusi) a s jejich od-
stranénim zapoéal hrozivy pid italského belcanta®.
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I I VOKALNI ASPEKTY BAROKNIHO
« HUDEBNIHO DIVADLA

1. OD ,RECITAR CANTANDO* K RIMSKE OPERE

Jak vysvitd z nékterych dobovych spist, polyfonie chipala jako
vokalni idedl ,uméni lahodného a elegantniho zpévu® (Ars suaviter
et eleganter cantandi), jak je popisuje Hermann Finck ve své Practica
Musica (Wittenberg, 1556). PoZadavek elegance znamenal pfedeviim
schopnost ,diminuovat a obméfiovat. Diminuovat znamend rozlo-
zit dlouhé noty daného textu do poltu kratsich hodnot. Adrianus Pe-
tit Coclico uvadi ve svém spise Compendium Musices descriptum (No-
rimberk, 1552) nésledujici ptiklad, s pozndmkou: ,,Haec est prima
clausola quam Josquinus docuit suos®: 1/

Cantus simplex

[]
e
D)

Cantus clegans

Téma ze tif celych not (semibrevis) bylo tedy pomoci diminuce ob-
ménéno nebo ,kolorovino®. 2/ Zde jde oviem o krajné jednoduchy

1/ ,,10 je proni fomule, kterou Josquinus vstépoval svym Zdkim.
Josquinem je minén Josquin Després,

2/ Notace 16. stoleti znd jako vétsi notové hodnoty - nebo bilé noty - kromé
semibrevis a minima jesté hodnoty maxima, longa a brevis. Koncept
elegantnibo zpivdni, vypracovany Desprésem, Finckem a Coclicem
Ljinymi komponisty, péuci a teoretiky (my. také Italy Bovicellim
a Zacconim), poZadoval, aby vétsina biljch not néjaké melodie byla
proménéna diminuci na lerné nebo mensi hodnoty. V' hantyrce se misto
diminuovat prosadil vyraz ,zacadit” nebo ,colorare in nero*. Tak se
zrodil pojem ,koloratura®, kiery je jesté dnes synonymem pro péveckou
melodii, prostoupenon virtudznimi pasdzemi, fioriturami a ornamenty.
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piiklad. Obecné se postupovalo podle prikladi daleko komplikova-
néjsich.

Finck poZadoval, aby diminuovaly viechny hlasy, také hlasy teno-
rové a basové. Doporucoval sladkost a chtél, aby se vokalizované
pasize providély tak, Ze tény ,budou lehce plynout z wst“. Tohoto
zdvojeného idedlu, zpévu sladkého a elegantniho, se vokalisté drze-
li az do konce 16. stoleti, pravdépodobné i pozdéji. Naopak inter-
pretaci poskytovala polyfonie prostoru méilo nebo viibec Zddny.
Protoze se hlasy piekryvaly, nebylo zpivanému slovu viibec rozumét,
a pozadavky ansimblového pfednesu branily pévci uZivat agogickych
prostfedkit (zpomaleni, zrychleni, ,rubata®), které od ptichodu mo-
nodie a ,melodramatu® tvofily soudist interpretac‘:m’ vybavy. Roku
1640 upozoriiuje Pietro Della Valle v ¢asto citovaném dopise Lelio
Guidiccionimu, v némZ srovndvd vokallsty své doby s vokallsty mi-
nulostx, Ze pévci pozdniho 16. stoleti vétinou oslfiovali virtu6zni-
mi pasiZemi a trylky. Nebrali na védom{ ucinky spojené s proména-
mi intenzity a barvy, neuméli tony $ puvabem ani zesilit, ant zeslabit,
nedokdzali je ani nechat zaznit z4fivé a ohnivé nebo melancholicky
a pateticky. Nekladii ani ddraz na smysl slov.

Pfeména vokalistt vy$kolenych na polyfonii v interprety byla di-
lem hudebnika florentské cameraty (Camerata fiorentina). Zpév se
musel pfizptsobit lidské mluvé a jejim expresivnim schopnostem (Ja-
copo Peri), a ryze akustické efekty polyfonie se musely nechat stranou
(Giulio Caccini), aby se zato vyvolaly v posluchacdi emoce, které vy-
jadfuje text, imitaci pociti nebo ,afekti®. Svymi postuldty se mnoh-
dy dostali hudebnici cameraty témét do extrému. Tteba platénskou
tezi, Ze by hudba méla byt nejprve ,favella“ (mluva), pak rytmus a ko-
ne¢né zvuk.l” Nicméné zistdva jejich zdsluhou, Ze poukdzali na vy-
znam slova, a Ze rozpoznali jeho schopnost vyvolat ,city®. To se sta-
lo zdkladem poetiky ,recitar cantando®, kterd nabyla pevné podoby
v prvnich florentskych hudebné-dramatickych pokusech

Caccini, coby pévecky odbornik obvykle pfecetiovany (v tomto
sméru )C] jini autofi pfedstihli vétsi srozumltelnostl) byl viak vy-
znamnym teoretikem v oblasti vokdlniho vyrazu. Jednim ze zdklad-
nich princip, které vyslovil, je princip ,della sprezzatura®“. Jde o po-
jem souhmny. Zahmuje zpév zpro$tény rytmické piesnosti polyfonniho
pfednesu, ktery by umoZnil pévei zrychlenim nebo zpomalenim ,ur-
¢it notovou hodnotu podle smyslu slov¥, aby se mohlo naplnit fra-
zovani vyrazem. Caccini viak pfipojuje jedté pfedstavu zpévu, je-
muz doddvaji mnohotvirnost a piijemnost vokalizované pasize
a omamentika, pfiméfené ,rétorickym barvim® vymluvnosti. 2/

1/ Giulio Caccini, Predmluva k Nuove Musiche, 1614
2/ Tamiéz
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Kdyz tedy melodrama vstoupilo ze struktury florentské do barok-
niho tvaru opery fimské a benatské, ztstaly nékteré Pertho a Cacci-
niho zisady zachovany. NejdaleZitéjd{ z nich fikala, Ze zpév m4 po-
okt za pomoci vyrazové sily mluvy, aby doslo k vyvolini emoci,
amd ,imitovat® pocity a v$né evokované poetickym textem. To za-
stalo v baroku, epoje nadané velkou obrazotvornosti, emotivitou
a chtivosti silnych pocitd, smérodatné. Jinou zésadou, kterd jako
florentské dédictvi dile Zila v timské a bendtské opefe, byla teorie
»sprezzatury“. Naproti tomu se rysoval postupny pfelom ve vztahu
hudby a textu. Platénské predstava o nadfazenosti slova nad ténem,
s po¢dtedni maximou - zdurazfiovanou i Monteverdim - Ze ,,mluva®
(tedy libreto) ma byt pani a ne otrokyni hudby, se stile vic a vic ob-
racela v protiklad vlivem vyvoje vokilni melodie a objevem, Ze me-
lodie je schopna vyvolat pohnuti i tam, kde pouziva ver$u jen jako
podnétu ke zpivini. Statilo uZ jen milo a dospélo se k zdsadé plat-
né pro vétiinu italského melodramatu: dobré libreto nevdé¢i a prio-
ri za svoji kvalitu literdimimu textu, nybrZ syntetické kvalité, metric-
ké variabilité, divadelni plisobivosti a takovym zp&vnim pfedpokladim,
jaké jsou pfirozené utajeny ve versich a vedou skladatele k vytvofeni
urdité melodie.

Florentskym hudebnikiim, ktet{ - naplnéni platénskym idedlem -
vidéli svij tkol v obnoveni fecké tragédie (pokud mozZno v jeji prav-
dépodobné podobé) a kteti zhudebriovali pastordlni dramata s nej-
jednodu$im obsahem, byly tyto uvahy samoziejmé je$té vzdileny.
A navic, jejich vlastnich koncepci se to viibec netykalo. Je také po-
chopitelné, Ze se v onom historickém okamziku dali z jisté pfesyce-
nosti polyfonii inspirovat protikladnymi idedly: stfidmym hovoro-
vym zpévem, v ném? se plné uplatiiovalo slovo evokujici pocity.
Nicméné se recitativni styl, ktery vyvinulo florentské hudebni drama,
brzy ukézal jako monoténni a suchopdmy. Stadilo, aby vyschl obje-
vitelsky entuziasmus, vyvolany jednak domnélym sbliZzenim s feckou
tragédii a jejimi myty, jednak odhalenim mozZnosti vokilniho a mi-
mického vyrazu v pévecké interpretaci. Rimské opefe ptipadl tikol na-
hradit literarné-filozofické idedly florentské opery nééim fantasknéj-
$im a velkolepé$im.

Prvi dila fimské gkoly, jako jsou Eumelio od Agostina Agazzariho,
La morte d’Orfeo od Stefana Landiho a Aretusa od Filippa Vitaliho
(vznikla v letech 1606, 1619 a 1620), se jedté pfimykaji k mytologic-
ko-pastorilnimu d&ji florentského melodramatu. Totéz plati pro di-
lo Domenica Mazzocchiho La catena dAdone z roku 1626. Ve viech
téchto operich pfevldda recitativ, obdobné jako ve florentském me-
lodramatu, pfijim4 viak tu a tam uZ ariézni formy. Skute¢nych, vlast-
nich 4rif je pomélu, melodicky jsou nevyrazné a stroficky ¢lenéné. Me-
lodie se pohybuje vétdinou v sekundovych krocich nahoru a dolu,
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v nepatrném intervalovém rozpéti. V rimci fimské $koly je nicméné
Mazzocchiho opera La catena dAdone prvnim pokusem vymanit se
z ,nudy® (vyrazu ,tedio” pouZil sdm skladatel) florentskych recitati-
vi1 tim, Ze pfibyva aridznich dryvka a skuteénych érii, pojimanych ja-
ko uzaviené ¢asti. Ale stdle jesté vétSinou jde - 1 v driich - o krdtké
kusy. V opete Sant’ Alessio od Stefana Landiho (1634) se rysuje sna-
ha o pfesnéjsi charakterizaci drie viiéi recitativiim, také ansimbly jsou
lépe propracované. Touto cestou pokraluji opery Erminia sul Giorda-
ro od Michelangela Rossiho (1637) a Galatea od Loreta Vettoriho
(1639). Pozdéji nésleduji dila Il palazzo incantato dAtlante (1642)
a Orfeo (1647, uveden v PafiZi) od Luigi Rossiho, jakoZ i Dal Male il
Bene (1653) od Antonia Marii Abbatiniho a Marca Marazzoliho. V z4-
véru tohoto vyvoje, reagujictho na uréité prostiedky florentského me-
lodramatu, dospéje fimskd $kola k polozeni zikladu, které nésleduji-
ci hudebné dramatické sméry pfevezmou a rozvinou. A veskeré italské
hudebni divadlo se jimi bude fidit az do pfichodu romantismu. Re-
citativ, omezeny na schematické a stereotypni formy ,secco®, bude

vyjadfovat dynamiku scénické akce a poslouzi k odvijeni déje. Arie -
v 17. stoletf zahrnuje tento pojem i dueta - bude vyuZivat emociondlni
sily melodie k popisu duSevniho rozpoloZeni jednajici osoby.

Pokud jde o vokalni rukopis jsou v recitativu tu a tam jednodu-
ché fioritury (ozdoby), vétiinou ve spojenti se slovy, kterd vy1adru]1
pohyb, duevn{ stavy, piirodni jevy. Znamend to, Ze melismata maji
popisnou, imitaéni funkei, kterou jako dédictvi polyfonie pfejalo i flo-
rentské melodrama. Tento postup se pfirozené stle vic pfendiel ta-
ké do aridznich ¢asti. Tak napiiklad v prologu z Agazzariho opery Ex-
melio, ktery pfedndsi postava ,Poezie®, charakterizuje ¢tyfténova
skupinka z osminek slovo ,rozptyleny“ ve vété ,,... listi, na néms? si po-
hrévaji rozptylené paprsky“. Stejny postup se opakuje hned nato pfi
slové ,lietamente” (radostné):

da  cui son spes— —so lic - a-men-te ool - -~ -2

Basova 4rie Chdronova ,Beva securo 'onda® ve ¢tvrtém jednini
Landiho opery La morte di Orfeo uvadi ke slovu ,vlna“ a kritce nato
ke slovu ,zaplavit* pomalé, vokalizované $kédly ve vzestupném a se-
stupném pohybu. Také zde jde o zjevné popisny zdmér a sklon ke sty-
lizaci nebo idealizaci zviaité vyznamnych pojmi. V Mazzocchiho
opete La catena dAdone jsou melismata pfifazena ke sloviim ,kvéti-
na“, ,spokojeny”, ,milovany“ nebo ,rozjasnénd tvii“. Ve Vettoriho
opefe Galatea uzavird Neptun (bas) prolog pétitaktovou vokalizou ke
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slovu ,,zafivé". To je jen nékolik ptikladd z mnoha dal$ich. Polinaje
Galateou a Rossiho Orfeem se rozhodné za¢ind melismat uZivat stile
Castéji.

Muzské alty se pohybuji ve vyslovené hlubokych polohich (pfi-
pomefime protagonistu v La catena dAdone nebo Protea v opete Ga-
latea), piileZitostné sestupuji dokonce na g, a jejich rozsah dosahuje
néco mélo pfes oktdvu. Hlubok4 je i poloha Zenskych soprind, jez
by obecné odpovidaly dne$nim mezzosoprintim. Ani partie kom-
ponované pro sopranisty neleZ{ zvla$té vysoko, s vyjimkou role pro-
tagonisty v opefe Sant’ Alessio od Stefana Landiho, ktery se dotkne
c3. V této epose jde sice o ptipad neobvykly, nicméné se vSak opa-
kuje v roli Marfisy (rovnéZ sopranista) v opere Luigi Rossiho Il palazzo
incantato dAtlante. Basy, kterych si uz polyfonie povazovala jako sty-
lizovanych a ojedinélych, zpivaji koloratumi pasize a sestupuji dolu
k nejhlub$im ténum. Giordano se dotkne D v Erminia sul Giordano
od Michelangela Rossiho, Démon v Landiho Sant’ Alessio dokonce
C (a stoupd aZ k f1). Také Neptun v Galatei sestoupi v zdvéru prolo-
gu vokalizou aZ dolu k C. Poloha tenorovd prakticky odpovida ba-
rytonu, viz Tancredi v opete Emminia sul Giordano a Acis v Galatei.

Rimsk4 $kola také uvedla do vaZné opery tzv. buffo role: piZata
Marzia a Curzia (sopranisté), Démona v Sant’ Alessiovi, masky Covi-
ella a Zanniho (tenory) v opete Chi soffre speri (1639) od Virgilia Maz-
zocchiho a Marca Marazzoliho. V opefe Dal Male il Bene od Abbati-
niho a Marazzoliho vystupuji sluhové Momo (tenor), Satiro (bas)
a Tobacco (tenor), a také komornd Marina (soprén). Dalsi vokdlni typ,
ktery rimskd $kola ustavila, je ,incantatrice” (sviidkyné nebo kouzel-
nice): Falsirena v opefe La catena dAdone a Armida v opefe Erminia
sul Giordano.

Potinaje Sant’ Alessiem nesou dila fimské vkoly éetné rysy barokni
opery, na jejiz dramaturgu a strukturu proto musime pohllzet jako na
projev, ktery se nevycerpdv jen v zdleZitosti hudebni. Také vyvoj zpé-
vu a vznik urc1tych péveckych typl nabyvaji jiného vyznamu, jsou-
li zardmovdany vizi, kterd postihuje mimohudebni slozky barokniho
melodramatu. Na hudebni divadlo 17. stoleti pisobily uZ od fimské
$koly - kromé vice ¢i méné ptimych impulzi italské literatury - ds-
péchy $panélského prozodického divadia, zvl4t tragikomedie Lope
de Vegy. Odtud plyne zéliba ve vybdjeném piibéhu, ktery se rozviji
intrikami a dramatickymi obraty. Nedb4 na psychologicky prohlou-
bené charaktery a stavi na scénu spise typy, neZ osobnosti v dnes-
nim pojeti. Zi{k4 se jednoty stylu a vyrazu, promichivaje dvorské prv-
ky s lidovymi, tragické s komickymi. Buffo scény, které historikové
idealistického razeni ve viZnych operich zakazovali, se odvozuji z vli-
vu $panélského prozodického divadla a najdeme je i u Shakespeara.
Jejich existence spocivd v dobovém vkusu, nikoli ve zbloudilosti
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italského hudebniho divadla. Rimsk4 opera se kromé toho také po-
kusila osvojit si elementy commedie dell’arte, kdyZ piejala do ko-
medie Chi soffre speri dialekty a uZ zminéné masky Zanniho a Covi-
ella. Z Lope de Vegy pochidzeji postavy snoubencu (,il grazioso*
a ,la graziosa®), které obvykle vystupuji jako sluhové, prament tu ta-
ké odmitdni tragického findle a zdliba v ,lieto fine® (§tastny konec).
Celkové se sméfuje k divadlu svym zpisobem populdrnimuy, coz je
také dédictvi Lope de Vegy.

S dramaturgii, kterd na rozdil od florentské opery nema4 intelek-
tualizujici sklony, se v baroknim melodramatu spojuje ziliba ve spek-
takuldrnosti, zcela v souzvuku s charakteristickym baroknim tihnu-
tim k fantastickému a uZasnému. I v tom uz je fimskd opera piikladem
opery bendtské. Nové velkoprostorové Teatro Barberini (sice jesté ne
veiejné, jako tomu bylo pozdéji v Bendtkdch) umoziiuje uz pfi za-
hajovacim pfedstaveni GZasnou inscenaci Landiho opery Sant’ Ales-
sto. Gian Lorenzo Bemini navrhl vypravu, v ni2 vykouzlil palice, za-
hrady, lesy a pekelné pliné a vynalez] epochélni efekty, jako naptiklad
let andéla skrze mraky. Na honosnosti nechybélo ani opefe Erminia
sul giordano od Michelangela Rossiho. Skladatel sém se objevil jako
Apollo hrajici na housle ve voze, z néhoz sriely jiskry. Pfedvadély
se lovecké scény, idylky na vodé, uvedla se do Zivota masinérie vy-
tvatejic vitr, dé§t, krupobiti a hrom. A kdyz se tii firie navedené
kouzelnici Armidou vydaly na cestu ke kfestanskému leZeni, aby tam
$itily mor, rozpoutal se ,hrizny ne¢as”. Podobné i provedeni opery
Luigi Rossiho Palazzo dAtlante bylo piileZitosti k honosnému, kouz-
ly prekypujicimu spektiklu. Pfedstaveni idajné trvalo dobrych sedm
hodin. Tak se zrodily rekvizity a efekty, které byly pro barokni ope-
ru charakteristické: perspektivy zvané ,all’infinito” (v nekone¢no),
masové scény (ve stylu ,abbattimento®) s privody a bitvami, mai-
nerie k vytvifeni piekvapujicich efektu (,a sorpresa®) pro vynofovi-
n{ a zmizeni nékteré osoby, zdvéredné scény oznalované jako apo-
te6za. Svételné efekty vznikaly za pomoci lamp, které visely ze
scénického nebe, nebo svicek a olejovych lampiéek skrytych v kuli-
sach. Kouf se odvadél otvory umisténymi v podlaze scény. To viech-
no vyzadovalo plné vyuZiti celého jevidtniho prostoru pomoci scho-
dit, balkoni, visacich mostt 2 podobnych zafizeni. Prvnim disledkem,
tykajicim se hudebniho provddéni, byla zména v umisténi orches-
tru. Zatimco pfi diivéjsich scénickych pfedstavenich se orchestr na-
chizel za pévci, byl nyni pfesunut pfed scénu, na droven parketu.
Vzhledem ke skrovnému znéni nédstrojového doprovodu a malému
obsazeni si oviem nesmime pfedstavovat zvukovou bariéru, umis-
ténou mezi pévci a obecenstvern. Nicméné viak zmény v uspofiddani
interiéru poc¢inaje vystavbou divadla Teatro Barberini v Rimé (zhru-
ba pro 3 000 osob} a otevfenim prvnich vefejnych divadel v Benét-
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kichV/ daleko piekradovaly svymi proporcemi rozméry sdld v aristo-
kratickych palicich, kde se kdysi konaly prvni hudebné dramatické
pokusy.

Zkritka, vznik velkych vefejnych divadel se odrazil v barokn{ ope-
fe v nékolika smérech. Zduraziiuje se dramaturgické zaméfeni vstic-
né k lidovému vkusu (obdoba Lope de Vegy), spotivajici v pohddkich
a intrikdch. PoZaduji se stile okazalejdi, senzaénéjdi inscenace, skla-
datelé i pévci jsou nuceni pidit se po novych hudebnich formulich
a zpusobech odpovidajicich nové tvifnosti opemniho divadla. Pokud
$lo o zpév, dé se predpoklidat, Ze sladkost, oznatend Finckem jako
idedl polyfonie, a vokalizované pasdZe, providéné jako by zvuky ,leh-
ce plynuly z ust®, tvotily zdkladni element je$té v dobé pastorédlnich
ptib&hu, které pfivedla na scénu florentskd camerata, Monteverdi
a prvni dila fimské $koly. MtiZeme se také domnivat, Ze pfichod pé-
veckého intepreta, uvddéjictho do vyrazové funkce Zivéj$i akcentaci,
hru sonority a zvukové barevnosti, jak o tom teoreticky uvazovali Per-
ri a Caccini, zavdal podnét ke stylu, ktery bychom dnes mohli ozna-
¢it za prostiednika mezi stylem komomim a stylem divadelnim. Ale
uZ pévci pozdé&jii fimské Skoly ovlddali vynikajici jevi$tni pfednes, jak
potvrdil francouzsky violoncellista André Maugars bé¢hem svého
pobytu v Rimé (1638-39): 11 faut avouer avec vérité qu’ils sont in-
comparables et inimitables en cette Musique Scénique, non seulement
pour le chant, mais encore pour 'expression des paroles, des postu-
res et des gestes des personnages qu’ils représentent naturellement
bien®. (Je tfeba upfimné pfiznat, Ze jsou v této Musique scénique
nesrovnateln{ a nenapodobitelni. Nejen ve zpévu, ale i ve vyrazu vkii-
daném do slov, postoji a gest postav, které hraji velmi nenucené.) 2/
A jen o nékolik let dfive napsal prosluly hudebni teoretik Marin
Mersenne: ,Quant aux Italiens, ils observent plusieurs choses dans
leurs recits, dont les nostres sont privez, parce qu'ils représentent tant
qu'ils peuvent les passions et les affections de I’Ame et de Pesprit;
par exemple, la cholére, la fureur, le dépit, la rage, les defaillances du
coeur, et plusieurs autres passions, avec une violence si estrange,
que Pon jugerait quasi qu’ils sont touchez des mesmes affections
qu’ils représentent en chantant®. (Pokud jde o Italy, dbaji ve svém
prednesu na rizné véci, na které na3 prednes rezignuje, protoze pied-
vadégji co nejlépe vainé a afekty duse a ducha, napfiklad hnév, zufi-
vost, zklamdni, vztek, mdloby a mnohé jiné. A to s takovou nepo-

1/ Viletech 1637 aZ 1642 otevrela své brdany divadla San Cassian, San
Salvador, San Moisé, Santissimi Giovanni ¢ Paolo a Il Nuovissimo.
2/ Responce faite & un curieux sur le sentiment de la musique d’ltalie
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chopitelnou prudkosti, Ze by ¢lovék téméf mohl uvéfit, Ze byli sami
postiZeni afekty, které pifedvadéji ve zpévu.) 1/

K péveckému pifednesu prvnich baroknich oper tedy néleZeji em-
fatické akcenty a skandovéni. Emfase (v pozitivnim smyslu) piedpo-
klidala jistou dynamickou intenzitu. Zda se ve virtuéznich pasizich
(»canto d’agilitd®) jesté stile sméfovalo k tomu, aby se po zpisobu
polyfoniku nechaly tény lehce plynout z 1st, nevime (ale mozn4 to-
mu tak bylo) Recitativy a ariézni kusy bez ozdob se viak jisté pfed-
nésely spi$ energxcky Svédectvi Maugarsova a Padre Mersenneho roz-
hodné vyvraceji - pfinejmensim v letech, k nimz se vztahuji - otrepanou
polemiku o hudebnim divadle, totiZ tu, Ze by ital$t{ barokni pevc1
sméfovali k chladné virtuéznim c1tovym vylevum Kdyby mélo jit
o podezieni z néjaké interpretaéni pfemiry, pak spi§ o projevy, které
bychom dnes asi oznadili jako veristické. Vyli¢eni interpretace, ja-
kou obdafil prosluly kastrit a skladatel Loreto Vettori tituln{ posta-
vu v duchovnim dramatu Domenica Mazzocchiho La Maddalena pen-
tita (1626), by to mohlo potvrdit. Za tento popis vdé¢ime fimskému
kronikéfi Eritreovi (Jani Nicii Erythraei, Pynacoteca altera, Rim, 1645),
ktery mimo jiné referuje, Ze byl dojat k slzdm, kdyz Vettori 2/ modu-
lacemti hlasu dosahoval soucitného (nebo bolestného) zvukového spi-
du a nechdval k sluchu doléhat narky plaéici hti$nice.3/ Zde mame
k dispozici prvni piiklad vice ¢ méné vémych imitaci vzlykd, které si
na pocitku nadeho stoleti tak oblibili interpreti veristickych oper.
Ne ndhodou shledal Manfred Bukofzer (Music ir the baroc era, New
York, 1947) v interpretaénim zpiisobu, jak ho popsal Eritreo, jakou-
si pfipominku oné smési zboZnosti a erotického realizmu z nékterych
skulptur Berniniho.

Ke vzrustajici expresivité a intenzité ténu, kterou vyzadovaly jak
nové velké prostory, tak - méfeno florentskym melodramatem - dra-
mati¢té)$i ndmeéty, se pfipojila uz v prvnich fimskych baroknich ope-
rich potfeba okézalejiiho a ndpaditéjiiho zpévu, ktery by odpovidal
luxusu jevi§tni vypravy a kostymi 1 kouzlu senza¢nich efektt. Jinak
by rdm nebyl byval hoden obrazu. Odtud vzkli¢ilo vzristajici smé-
fovani k virtuozité, z néhoZ vyplynulo zlepieni techniky. Tento vy-
voj je bohuZel jen skrovné dokumentovdn. NemuZeme se opirat ani

1/ Harmonie universelle, Pariz, 1636-37

2/ Vettori, narozeny ve Spoletu v obdobi mezi rokem 1588 a 1604, byl jed-
nim z nejlepsich sopranistii své doby. I Maugars o ném hovor? s obdi-
vem. Podle Eritrea zpival nesmirné vystizné a zanicené, ale i nééné
a velmi sladce.

3/, Sensi mibi ubertim lacrimas ab oculis ire, cum ille flentis peccatricis ge-
mitus voce ad miserabilem sonum inflexa repraesentaret.
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o autorské rukopisy, protoZe se pévecké provedeni od nich silné od-
lidovalo diky improvizaéni a variaéni praxi. Skladateliiv rukopis byl
i tam, kde koloratumni pasdZe a omamenty uZ obsahoval, téméf vidyc-
ky jen jednoduchym schématem pro poddtek fioritur a diminuci vy-
konného umélce: $lo o zvyklost, kterou akceptovali jak operni skla-
datelé, tak pévei. Tehdejd{ vkus by byl odsoudil piedstaveni bez
improvizovanych ozdob, bez rytmickych a agogickych odchylek (,ru-
bati“, prodlouZeni nebo zkriceni notovych hodnot, zesileni a ztife-
ni), které interpret - jeité stile ve smyslu cacciniovské ,sprezzatury®
- uvedl coby své vlastni, jako suchopimé a monoténni. Musime oviem
mit na mysli, Ze provddéci praxe, uvolnéni od puvodniho zépisu,
tkvéla v okolnostech, které se daji snadno historicky vysvétlit. Dimi-
nuce a improvizace, coby dédictvi vicehlasu, pramenily ze skute¢-
nosti, Ze v 16. stolet{ i chrdmovi pévci byli skladateli a tedy zkuleny-
mi kontrapunktiky. TytéZ schopnosti charakterizovaly také ¢dst opemich
interpreti 17. stoleti. VZichni pévci, ktefi i¢inkovali v fimskych oper-
nich piedstavenich, nilezeli bud k papeZskému chrimu, ke kniZeci-
mu nebo kardindlskému kostelu. To ptedpoklédalo hluboké hudeb-
ni vzdéldni a kompoziéni schopnosti. Pokud se véci mély takto, je
pochopitelné, Ze operni skladatel pfenechal velkou ¢4st koloratur a vy-
razovych prostfedkl pévcim, a Ze ozdoby - 1 kdyZ existovaly ¢etné
ptirucky o formulkdch diminuce - byly téméf vidy dilem okamzZiku.
Vznikly tak fikajic ve svétle ramp, nebo tak alesponi pusobily. Poklé-
daly se tedy za &asti zpro$téné kompozi¢niho procesu a vytvifely
dokonce druhy tviiréi okamzik, pfisludejici pévci. Nebylo ostatmé mys-
litelné, aby epocha jako baroko neuvolnila vyznamny prostor im-
provizacim, fioriturdim a ornamentim. Pévec se posuzoval nejen pod-
le kvalit vokalnich, technickych a vyrazovych, ale 1 podle expresivni
hodnoty ozdob a poucenosti o zpusobu jejich tvorby.

To viechno zpusobilo, jak uz bylo fe¢eno, Ze se notovy zdznam ne-
kryl s provedenim, coZ ndm dnes brdni, abychom mohli sledovat
vyvoj zpévu podle pfedlozenych kompozic. Nicméné nim partitury
poskytuji nékteré zichytné body, protoze se nové formule, které se tu
a tam vynotuji, stavaji stimulaci a zdroveni plodem zlep3ovan{ pévecké
techniky. Napifklad v Rossiho opefe Palazzo dAtlante imituje Marfi-
sa (sopranista) v 4rii ,,Si tocchi il tamburo, risuoni la tromba“ nékte-
ré motivy trubky. Je to jeden z nejranéjiich ptiklad fenoménu, kte-
ry mél nemaly vliv na vokdlni virtuozitu: pévci byli vybizeni
k napodobovini néstroje. Toto soupefeni, odmitané je§té Caccinim
a mnohymi pfedchozimi teoretiky polyfonie (napf. Bovicellim), vy-
volalo kladné nisledky: podnitilo, inspirovalo nejen k novym virtu-
6znim formulkdm, ale odrazilo se t v linii a pestrosti melodie, jejiZ
linka se pozvolna zbavovala pohybu v sekundovych krocich a razila
naopak cestu k pfijeti velkych intervald.
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2. MONTEVERDI

Orfeo (1607), Il ballo delle ingrate (1608), Il combattimento di Tancredi
e Clorinda (1624), Il ritorno d’Ulisse in patria (1641) a Lincoronazione di
Poppea (1642) jsou dila, kterd podstatné pfispivaji k pochopeni vo-
kalnich aspektt prvni poloviny 17. stoletf, pokud opery I/ ritorno
d’Ulisse a L'incoronazione di Poppea pojiméme oddélené od ranych pra-
ci a vélenime je do rdmce bendtské barokn{ opery.

V Orfeovi je Monteverdi nablizku viem zdsaddm platnym pro flo-
rentské melodrama. Velkym objevem okamZiku je vyrazova sila slo-
va, ktera imitaci lidskych citli vyvoldvd emoce. Monteverdi proto sou-
stteduje svoji pozornost na recitativ, na deklamaci a na nezdobeny
sylabicky zpé&v, ktery z nich vznik4, sméfuje-li obé k ariézn{ formé.
Také v kusech &lenénych stroficky, které by tedy mohly utvafet 4rii,
zlistdva u nezdobené sylabické vokalni sazby. V tomto sméru je do-
konce piisnéjsi, neZ byli Peri a Caccini pfi zhudebnéni Exridice ne-
bo Marco da Gagliano, dal¥{ operni komponista florentské $koly,
v opete Dafne (1608). V Orfeovi totiZ chybéji - kromé nékterych zvlast-
nich okamzik, které zasluhuji samostatnou tvahu - béZné melis-
matické a imititorské parafrize celych vét nebo aulickych a deskrip-
tivnich sltvek.

Postoj Periho, Cacciniho a Marca da Gagliano k fioriturdm a or-
namentiim je dobfe znidm. Jako odpurci komplexnich vicehlasych di-
minuci, které vedly k nesrozumitelnosti textu, doporuéovali pfi zdo-
ben{ zdrZenlivost, i kdyz uzndvali, Ze je v urtitych pfipadech prospesne
at jiz k dosaZeni vyrazu nebo k vyvoldni pocitu ,touhy® & ,spani-
losti* (Caccini, Marco da Gagliano). D4 se piedpoklédat, Ze v dob¢
komponovéni Orfea pojimal Monteverdi zpusob vokilni kompozi-
ce obdobné jako florentiti skladatelé. CoZ oviem neznameni, Ze
poklddal ,canto fiorito“ (zdobeny zpév) za cizi své vlastni poetice, Ze
tedy sméfoval k jeho odmiténi nebo ho poklddal za nutné zlo, s nimz
)e tieba se smifit. To je )en stary pfedsudek nasich hudebnich publl-
cistt, ktery se vynofuje i v novéjsich studiich. Cdste¢né to prameni
z bezmezného obdivu k némeckému hudebnimu dramatu, jehoz
zastinci poklddaji Monteverdiho spiie za pfedchidce Gluckova,
neZ za tviirce takového dila, jako je opera Lincoronazione di Poppea,
neobyéejné rozmanitd, vzrudend a moderni, ale svou strukturou ba-
rokni. Privé z tohoto postoje se zrodila pohddka o Monteverdim
nepiejicim melismatice, kterd zpusobila, Ze na jedné strané zdomadc-
néla zfalSovand provozovaci praxe, zatimco na druhé strané upadla
v zapomenuti vypovéd Monteverdiho, citovand v na$i prvni kapito-
le a pfiznavajici ozdobnému zpévu funkei, kterd je kli¢em belcanto-
vého vyjadfovéni: pro lidi (Arianna, Orfeo) se hod{ jednoduchy, ne-
zdobeny zpév - ,parlar cantando®, pro bohy naopak zpév pivabny -
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»cantar parlando®, v némz se vyskytuji také ,tirate“ (béhy), ,gorche®
(vyména t6nl v rychlém pohybu) a ,trilli“ (staroitalské trylky). Viz
str. 10.

V operich, které se ndm dochovaly, pouZival Monteverdi zdobe-
ného a nezdobeného zpévu tak, jak to nejlépe odpovidalo scénic-
kym pfedpokladim a imitaénim ,afektim®. A jestlize se v Orfeovi
nékteré vokalni formule sbliZuji s florentskou operou, pak v  ritorno
d’Ulisse a v Lincoronazione di Poppea se podstatné Castéji setkdme s ozdo-
bami a uzavienymi kusy. Vysledek proto rozhodné neni totozny s tim,
co obdivovatelé hudebniho dramatu ,alla tedesca® (po némeckém zpa-
sobu) nosili na praporu. U Monteverdiho se stdva jak uzaviens &ist,
tak ozdobny zpév soudisti charakterizace osob a scénické situace a ne-
dosahuje o nic mensiho G¢inku ne? recitativ a deklamace. Montever-
di mél vyslovené praktické vlohy a jako operni skladatel se zaméfil
na divadelni efekty v mife, o niZ Peri, Caccini a Gagliano neméli po-
néti. UZ v Orfeovi jsou mista, kde uZiti koloratur stejné jako nezdobe-
ného zpévu naprosto pfesné sleduje uréeny zimér. Kdyz Orfeus pro-
sf Chdrona o pfistup do podsvéti, vzyvé ,mocného ducha® (,possente
spirito“) v drii, kter4 - jak vime - figuruje v partitufe ve dvojim prove-
deni. Jednou jako jednoduché recitativo arioso bez jakychkoliv ptikras
a podruhé s bohatym zdobenim. Zdobend verze je &itelnou soudisti
charakterizace: kdyZ chce Orfeus v rozhodyjicim okamziku Chérona
pfemluvit, aby ho pfepravil, vzpomene si na mytickou silu svého pé-
vectvi. Zivéry, ke kterym dospéli nad touto strinkou némecky orien-
tovani muzikologové, jsou velmi prostoduché a neuvézené. Rikalo se,
ze zdiraznénd virtuozita zdobeného znéni byla prosté Monteverdiho
»ojedinélym” dstupkem k uspokojenti jeSitnosti protagonistd. Duchu
autora pry vice odpovidd verze stfidmd. Koloraturn{ zpév budil totiZ
v kriticich z idealistickych kruha vidycky takovy odpor, Ze se nikdy
ani v nejmen3im nesnaZili pochopit jeho smysl a piednosti, at $lo
o Monteverdiho, Alessandra Scarlattiho, Hindela nebo Rossiniho. Ale
moudry postoj to neni. Je to povéra vyvoldvajici ptecitlivélost a ner-
vozni reakee, jako viechna hodnoceni, kterd se fidi kategorizaci a &is-
té¢ mechanicky d4vaji pfednost jednomu Zinru pfed druhym. Zkou-
mdme-li naopak celou problematiku diikladné z hlediska uzndni
divadelnich hodnot a jejich vysledku a s trochou znalosti ,operniho
klimatu®, stéZ{ se d4 popfit, ze zdobeni verze vynikd nad verz{ ne-
zdobenou, a musela na posluchaée plisobit ptimo uchvacujicim do-
jmem. V tomto sporu je oviem tfeba brit v ivahu viechny okolnos-
ti. Pfedev$im téméf iredlné pasobeni hlasu altového kastrita a jeho
androgynniho témbru (mdm na mysli tmavost, ale pronikavost) na po-
zadi jedine¢ného zvukového zabarveni dievénych pistalovych varhan,
které se v 17. stoleti nejcastéji pouZivaly k vyvoldni magické nélady.
Dile vyvoj zpévniho partu, na svou dobu pozoruhodné virtuézniho
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a v baroknim smyslu ,,4Zasného®, nicméné i ponékud dychavi¢ného
a prudkého: jakoby se odvozoval z tetkovanych rytmi, z Ghozi tvo-
fenych v hrdle nebo z ,toskdnskych® trylku a daliich melismatickych
figuraci. To v3e je tfeba pojimat ve vztahu s nistrojovym doprovodem.
Volatine (kritké b&hy) dvojich housli se v prvni sloce 4rie stfidaji se
zpévnim hlasem a anticipuji vyvoj zpévu v ritomelu, ktery vytviii pfe-
chod ke sloce druhé, poté nisleduje bezprostiedni ndstup cinku a je-
ho ritomnel, pokracuje zdvojend harfa, jejiz fioritury a kratké stupnice
uréuji vyznamny vztah mezi zpévem a sélovym ndstrojem. To vie
déva v souhrnu pfedpoklady ke scéné rytmicky seviené a podivuhod-
né svou atmosférou. Jde o prvni velkou éni italské opery, kterou zna-
me. Velkou v dimenzich, v koncepci, v divadelni pusobivosti, ve vir-
tudzni vyzyvavosti (dosahuje aZ k typu ,.coloratura minuta“) a dokonce
1 v jakési predzvésti toho, co jednou bude funkci obligitnich nastro-
j& v uzaviené &isti. Nezdobena verze je v tomto srovnini mnohem
méné vyznamnd, ubird na sugestivité orchestrdlnimu podilu, ktery je
v poméru k virtuéznimu zpévu pfedem jasné vymezen.

Dodejme, ze Monteverdi uz v Orfeovi zachovivd duisledné onen prin-
cip, ktery slovné vyjadiil teprve o deset let pozdéji v korespondenci
se Striggiem. KdyZ ve findle opery vystupuje Orfeus s Apollonem na
Olymp, je i jeho zpév zdobeny, protoZe nyni jsou bohy oba. To pfi-
rozené neznamend, ¥e by se méla dévat pfednost Monteverdimu,
ktery své postavy nechdva zpivat ,di garbo®, pfed Monteverdim, kte-
1y piSe v nezdobeném stylu. Napiiklad Chironovo sdlo ze tietiho jed-
nani, v zikladé pojimané jako aridzni recitativ, vyjadiuje svou hrubou
schemati¢nosti skrytou zpupnost. Polyfonie zavedla médu, kterd pre-
trvivala je$té na pocatku 17, stoleti a nechdvala zpivat ozdoby také ba-
sy. Monteverdi se toho v Orfeovi nedrzel ani v nejmensim. S neomyl-
nym smyslem pro divadelni efekty sméfoval jediné k tomu, aby
Chironovu dibelskost podtrhl témbrem a hlubokou basovou polo-
hou. Také Plutovi, daldimu basu, ktery se objevuje ve ¢tvrtém jednd-
ni, piSe jednoduchou, nezdobenou melodii. Piesto zméni kompozic-
ni zptsob, kdyZ o néco pozdéji (1608) nechd tutéZz postavu opét
vystoupit v opefe Il ballo delle ingrate. Tam uzivé ve spojeni se slovy
popisného nebo lyrického rézu (jako ,3ip“ nebo ,radostny®) vokali-
zované pasdZe a figurace, které se staly nadlouho typické pro basy (Fran-
couzi je pozdéji oznalovali ,roullements®). Pévec pii nich musel bud
piejit nenaddlym sestupem z vysoké noty na nejhlubsi (,stile di sbal-
20%), nebo zvlddat velké intervaly. Zpisob, jakym Monteverdi pouzi-
val tohoto triku, mél posilit dojem z boZskosti a ponurého majestitu
nesmrtelného hromoviddce, tedy Jupitera, frizemi jako:

£
m:ﬂ:gﬂﬁ::
[ =5 = —|
De lmmortal to-nan— — —te
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nebo vétou ,,O dell’ infernal corte, fere ministre udite (O ukrutni
sluZebnici pekelného dvora, slyste!), & vyrazem jako ,la condannata
schiera® (zastup prokletych), ktery vede pévecky hlas k D.

Také pro Venusi (sopran) v opete Il ballo delle ingrate ptedepsal Mon-
teverdi vokalizované pasdZe ke réenim zvld§tniho vyznamu (napfi-
klad ,le superbe mura® - py$né zdi). Zbyvi oviem rozhodnout, zda
v takovém pnpade byl Monteverdiho notovy zépis pouhym zékla-
dem, k némuz pévec piipojil své vlastni improvizace, ¢&i zda se oce-
kdvala véma interpretace textu. Z dobové praxe by se dal odvodit spi-
$e piiklon k prvni hypotéze. Zbytek, pfipojeny v diminucich a ozdobéch
pévci, ktefi byli v izkém styku s florentskou cameratou (Vittoria Ar-
chilet, basista Melchiorre Palandrotti), umoZiiuje pfedstavu prove-
deni sloZitéjiiho. To vie je oviem jen ¢4st mnohem obsaZnéjitho pro-
blému: jsou pfi monteverdiovskych provedenich interpretiim dovoleny
- vice &1 méné nezdvisle na danych melismatech - improvizace? Ide-
alisticka kritika posedld chorobnou touhou vytvofit z Monteverdi-
ho pfedchiidce némeckého hudebniho dramatu tvrdila, Ze predsta-
ven{ musi odpovidat zcela pfesné notovému zipisuy, sledujic vyslovné
pokyny skladatelovy. Odvolévala se na pozndmku v opefe Il combat-
timento di Tancredi ¢ Clorinda, tykajici se partu Testa: ,Non dovera far
gorche né trilli in altro loco, che solamente nel canto della stanza, che
incomincia Notte; il rimanente portera le pronuntie a similitudine de
le passioni dell’oratore” (,,... ktery kromé ve stanci, kterd za¢ind Not-
te, nemd zpivat ani pasdZe, ani trylky; zbytek se pfedndii tak, jak to
odpovidé pocitu fe¢nika.”).

To je oviem piesny opak dosavadnich tvrzeni. Tedy: a) upozorné-
nim, Ze interpret Testa nemé prozpévovat a trylkovat, Monteverdi
bezdéky pfipousti, Ze se v béZné praxi vykonnému umélci vlastni zdo-
beni dovoluje, coZ jako autor pfi této zvldstni piileZitosti zapovidd;
b) zdpoveéd se tyka toliko Testa samotného, nikoliv jinych osob, kte-
rym je ponechdno na vili, aby si podinaly navyklym zpisobem; ¢)
zapovéd neprameni ze vieobecné zdsady (napr averze k melismatiim
a improvizacim), ale je spojena - jako vie u Monteverdiho - s uréi-
tym zpsobem vyrazu. Pfevdiné hovorova a vypravédské tloha Tes-
ta nenf vhodnd pro zdobeny zpév. A nejen to: pravé v partii Testa zve-
fejiiuje Monteverdi, spolu s realisticko-dramatickymi instrumentilnimi
efekty, onen recitativ ,concitato®, spocivajici na velmi rychlé artiku-
laci a nékolikandsobném vzru$eném opakovini jednoho a téhoz
slova, ktery se znovu velmi pusobivé objevuje v poslednich ope-
rach; d) zépovéd neplati pro roli Testa v celém rozsahu. Jakmile za¢-
ne stance ,Notte che nel profondo oscuro seno” a zpév prechdzi v an-
6z0, zipovéd se rusi a Monteverdi dovoluje i této postavé ,gorche®
a ,trilli“. Ale nepiSe je sdm, jak néktefi nepravdivé tvrdili. Aby se da-
lo mluvit o ,gorche®, je tfeba pfece jen o néco vic, neZ dvé étyftdnové
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skupiny z Sestnictin, které se vzestupné vokalizuji pfi slovech ,alla
futura eta lo spieghi®, nebo tfi, které se vynofi v souvislosti se slovy
»alta memoria®. Ackoli Monteverdi tusil, Ze Testo bude v této ¢asti
trylkovat, nepiie sdm ani jeden jediny trylek. Jak bylo zvykem, pfe-
nechdvé na interpretovi, aby je obstaral podle svého.

V zisadé je stejné mylné pfipisovat Monteverdimu myslenkové po-
chody a povéry idealistické kritiky, jako je pfipisovat Rossinimu ¢i Ver-
dimu (coz se délo také). Monteverdi neddvé pfednost ani jednodu-
chému, ani zdobenému zpévuy, ale uzivé jednou toho, podruhé onoho,
vzdycky v souladu se scénickymi okolnostmi a zvld3tnimi efekty, jichz
chce dosdhnout. Pokud se z oné pozndmky v Il combattimento di
Tancredi da vytézit né&jaky piedpis, tedy nanejvys jediny a jasny: na
vémost textu se ma dbdt pfi recitativech a ariéznich mistech ve vzru-
$eném stylu. Pfiddni ozdob je interpretovi povoleno v ariéznich fré-
zich slavnostniho nebo lyrického charakteru a pfedeviim v souvislosti
s obraznymi nebo aulickymi pojmy a na dlouhych notovych hod-
notach.

Opery Hritorno d’Ulisse (1641) a Lincoronazione di Poppea (1642) jsou
odli3ného zaméfeni a obé se véletiuji do barokniho melodramatu be-
nétské 3koly. Za pocitek benitské opery se poklidd Andromeda Fran-
cesca Manelliho (1637), uvedend k slavnostnimu otevien{ prvntho ve-
fejného benitského divadla, San Cassian. Neni zanedbatelné, ze
Manelli, pivodem z Tivoli, zadal svoji ¢innost v Rimé, kde se podi-
lel na prvnich krocich barokni opery. Svou Andromedou, po které
nasledovaly opery La maga fulminata (1638), Delia (1639) a Adone
(1640), ptenesl do Bendtek nékteré nejtypictéjsi prvky fimské skoly -
okdzalou inscenaéni nidheru a pévecké i interpretatni zpusoby. Ma-
nelli byl vlastné pévec i skladatel, zpévackou byla i jeho manzelka
Maddalena. O Manelliho stycich s Monteverdim vime jen mélo, pie-
sto mohlo jit o dosti tzky vztah. V roce 1638 se stivd Manelli zpé-
vikem Cappelly Marciana, kterou Monteverdi fidil od roku 1613.
O néco pozdéji zpivd Maddalena Manelliové pti opakovaném uve-
deni opery Il ritorno d’Ulisse v Bologni roli Minervy, pokud nebyla
vubec prvni interpretkou této role. Podle kronikaii se boloriské ,.znovu-
uvedeni” konalo jiZ roku 1640 a pfedchdzelo tedy uvedeni v Benat-
kach, k némuz doslo v ndsledujicim roce.

Dila, kterda Monteverdi zkomponoval v letech 1627 a 1630 nejsou
k nalezeni, takZe neni mozZné zjistit, zda se uréité zmény, zfetelné
v koncepci Ml ritorno d’Ulisse a zv13§té v Lincoronazione di Poppea in-
spirovaly vyhradné zvld$tnim tvaréim klimatem v Bendtkdch po ro-
ce 1637, nebo zda spife odréZeji proces, ktery se rozhybal jiz dfive.
Opery Il ritorno d’Ulisse a Lincoronazione di Poppea vykazuji rozhod-
né zpusob vokdlni kompozice, kterd daleko pfekonala schémata flo-
rentského melodramatu a pocitovala ,nudnost“ recitativu prevzaté-
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ho z fimské $koly. U Monteverdiho se to projevuje rizné: a) ve smé-
fovani k melodicky uzavfenému kusu, zv1aité v duetech; b) v ariéz-
nim charakteru, ktery se v€letiuje do uritych &asti starého ,parlar can-
tando®, zkrisleného nékterymi melismaty. Setkdme se s tim v Il ritorno
d’Ulisse tfeba v prib&hu Penelopina lamenta ,,Di misera regina” pfi
slovech ,toma tranquillo il mare®. Aridzntho charakteru nabyvj ta-
ké Odysseovo ,parlar cantando® v ,O sonno, o mortal sonno®; ¢} v &et-
ném pouzivani vokaliz a ornamentu také jinde.

Veren své zasadé, ze bohové maji zpivat ,di garbo® (pivabné), pi-
$e Monteverdi zdobeny, misty virtu6zni part pro Minervu (soprén)
a melismata pro Juno (soprdn) i pro Neptuna (bas). V recitativu ,Su-
perbo & 'uom® sestupuje Neptun az dolt k C a uvadi formul, kters
se stane téméf ritudlni: rychlou sestupnou stupnici ke slovu ,blesk®.
V Hritorno d°Ulisse oviem zpivaji &asto ozdoby jak 1idé, tak bohové.
Zde se Monteverdi odklan{ od svych vlastnich kritérii, kterd rozvijel
v letech 1616-17 v dopisech Alessandru Striggiovi. Vokalizované pa-
size a ozdoby nabyvaji v prvém jednani v ¢astech milostného duetu
Eurimaca (tenor) a Melanty (soprdn) vyrazu smyslnosti, zatimco v te-
norovém séle Telemaca ,Lieto, lieto cammino® podtrhuji radostnou
néladu nebo okamziky pfekvapeni pii setkdni Odyssea (tenor) s Te-
lemakem. Vyjadtuji i licomémost Penelopina lichotného ,Cari tan-
to mi siete®, jimZ zasdhne do tercetu Zenichi, a charakterizuji také ga-
lantnost a lehkomyslnost t# ndpadnika, zvid$té Antinoa (bas), jehoz
part je nejvirtuéznéj$i. Nakonec piinasi vokalizované pasiZe a tos-
kinské trylky (trilli ribattuti) také komické lamento pfiZivnika Ira
(tenor), aby se pfipravil realisticky vybuch smichu (Monteverdi k to-
mu poznamendva: ,zde pfechdzi do pfirozeného smichu®). Ve viech
téchto piipadech je koloratura vskutku duleZitd a funkni.

Na Monteverdiho vokalni kompozici je viak nejpusobivéjii schop-
nost charakterizace postav, kterd ob&as pfimo anticipuje modermni kri-
téria. Telemaco i Odysseus jsou oba tenofi, ale vys3i hlasovi poloha
a Casté${ melismata vyjadiuji Telemacovo mlddi. Penelopa je viastné
mezzosoprin, zatimco mlad$i Melanto je navzdory spise stfedni po-
loze evidentni soprin. Eurimaco je stejné jako Odysseus barytonél-
ni tenor, ale vyjadfuje cosi svéziho a mladistvého prostfednictvim po-
Zitkafské zpustlosti a melismatickych pasdzi. Zkritka, Monteverdiho
~canto di garbo” se stiva v Il ritorno d’Ulisse kromé posvéceni boz-
ského stavu (Minerva, Juno, Neptun) znamenim ml4di, galantnosti
a smyslove tasky, zatimco ,parlar cantando je vyhrazeno rozbolest-
nenym osobdm zralého véku.

To vie souvisi se smyslem pro scénické efekty a nastinéni postav,
ktery byl Monteverdimu vlastni ve svrchované mite a pfispél k tomu,
Ze se skladatel vélenil s takovou samoziejmosti do svéta barokni
opery, atkoli uz mél svd 1éta. Poté, co se ztratila dila Manelliho a Fran-
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cesca Sacratiho, je na opete Il ritorno d’Ulisse, aby nim predvedla
okamzik piechodu od fimské skoly ke $kole bendtské, a zdiraznila
nové tendence barokniho hudebniho divadla: pfibyvani aribznich
asti a uzavienych kust, rozéiteni melismatického zpévu, zafazeni scé-
nickych situaci s intrikami, pfevleky a poznivinim, a definitivni pfi-
jeti nékterych buffo roli (pfiZivnik Iro) nebo typu, jako je chiva ¢i
snoubenka Ericlea, jako Eurimaco - pfedzvést pizete - nebo Melan-
to, rand forma soprinové subrety.

To vie se znovu vynoiuje ve vét$i mife, se sloZitéj$imi a prokresle-
néj3imi nastlny v dile Lincoronazione di Poppea. V atmosféfe charak-
terizované intrikami, spiknutimi a kniZeci hysterii se uzaviend ¢ast
ptipojuje k melodiim plnym okouzlujiciho lyrismu, které odhaluji,
ze dilema ,parlar cantando® nebo ,cantar parlando” je prekonané jes-
t& zfetelnéji nez v ll ritorno d’Ulisse. Melisma se ted rodi jako integrujici
soucast hudebniho nédpadu. Ottoneho ,,Apri il balcon, Poppea® (pro
kontraalt) je prvni ,aubade® (ranni zastavenicko) v déjindch opery,
v némz litost a melancholie uréitych frizi (napf. v ,Sogni portate a vo-
lo“) prameni z velké &asti pfimo z koloratury. Pak jsou tu prvni sku-
te¢né milostné duety zpivané Neronem (sopranista) a Poppeou (so-
pran), naplnéné ndbojem smyslnosti, kterd jedté i dnes ohromi. Duet
Nero-Lucano (tenor) po smrti Senecové (,Or che Seneca ¢ morto /
cantiam, cantiam, Lucano®), vystavény na slozitych, rychlych pasi-
Zich, nabyv4 pravou virtuozitou odstinu nespoutané veselosti, v je-
jimZ cynismu je pfesto cosi pochmurného, podlvuhodneho Vyza-
duje-li to d&jovi situace, zfikd se Monteverdi pfirozené jak recitativu,
tak deklamace. Casto vyuziva napiiklad ,stile concitato®, vyzkouse-
ného v opete Il combattimento di Tancredi e Clorinda a §ifeji pouzitého
v I ritorno d’Ulisse. Nyni ho dovadi do krajniho vyostfeni, aby vyjad-
fil vzrudeni, zufivost, opovrZeni. Jde o jednotlivd slova nebo &sti vét,
které se v rychlé artikulaci soustavé opakuji. Tfeba tam, kde Valletto
(sopran) spila Senecovi (bas): ,M’accende, m’accende, m’accende,
m’accende, m’accende pur a sdegno, m’accende, m’accende pur a sdeg-
no...“ Nebo Nero ve svém duetu: ,Tu, tu, tu, mi sforzi allo sdegno,
allo sdegno, allo sdegno, allo sdegno®, stejné jako v hysterickém vy-
buchu proti Drusille, kterd uklddd Poppei o Zivot: ,Flagelli, flagelli,
funi, funi, fochi, fochi...“ Ve jménu monteverdiovského realismujsou
k napodobe bezmezného dojeti - nebo moznd vzlykd - rozcupovi-
na ur¢itd slovav proslulem louéeni Ottavie s Rimem: ,A-a-a-adio Ro-
ma, a-a-a-adio patria...“ TymZ zpisobem, alev pomale;sxm, zdrZen-
livéj$im tempu vyjadrule Poppea silné citové vzrusenl wS0n de’ tuoi
cari, tuoi cari detti i sen-si, si soa-vi e s - e s{ vivaci...“ (,Zvuk tvych
milych slov je tak sladky a tak osvézujici®). A Nero odpov1da ~Mer-
tan le mamme tue, le mamme, le mamme tue, pit dolci nomi, pid
dolci...“ (,,Tvé4 fiadra zasluhuji slad$i jména®) v sylabickém, vzrudeném
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stylu. Ale hned nato pfechdzi do melismatického zpévu, vhodnéjsi-
ho k vyjddfeni smysinosti a dosahujictho v dal$ich scéndch Nerona
a Poppey téméf k popisu spocinuti v milostném objeti: v pité scéné
tfetiho jednini (,Sempre in te perduto mi trovard®) a v zdvéretném
duetu opery ,,Pur ti miro, pur ti godo®.

Smyslnost, kterd v Lincoronazione di Poppea vyzatuje z tolika oka-
mzikq, je jednim z nejlid3téjich a nejZivotnéjdich prvki celé opery.
Monteverdi ji vyjadfuje - v oblasti divadla - jako nikdo pfed nim,
a po ném jen nemnozi. Pouhymi melodiemi a koloraturou rozliduje
mezi bolestnou touhou Ottonovou (v ,aubade®), Uskoénym nadepti-
vénim Poppey a rozpinavou rozkosi Neronovou. Nabyvime tak pfed-
stavu o tom, jak védomé skladatel pfistupoval ke své prici. Monteverdi
se v divadelni kompozici soustfedoval na dvé véci, které si uklddd kaz-
dy skute¢ny divadelnik: na charakterizaci osob a jejich vztahu k pro-
stiedi. KdyZ se chliva Arnalta (alt) objevi nejprve jako opatmd radky-
né, kterd varuje Poppeu pied krali (1., 4), pak jako kariéristka, jez
pochopila odkud vitr v&je a t&§i se na vyhody, které i ji pfinese koru-
novace jeji pani (I1L., 7), vykresluje uz Monteverdi uplné a realisticky
typ postavy, jaky st barokni opera pfisvoji az do zatdtku 18. stoleti. Ale
kdyZ mezi tyto dvé epizody vsune zpév letité sluZebné, kterd bdi nad
spici krdlovnou (,,Oblivion soave® - I1., 12), dosahuje tim jednoho z vr-
cholii celého piibéhu opery: momentu odisty zkorumpované osoby,
k némuz dochazi v okamziku zdsahu do Zivota Poppey po tragické
smrti Senecové. Arnaltina vzne$end melodie se rozviji v pomalych vo-
kalizéch, a je onim ,cantar parlando®, které Monteverdi kdysi vyhra-
dil bohtim a nyni ho vlo#il do dst prosté Zeny, které by vlastné nile-
Zelo jen ,parlar cantando®. Svoboda vokélni mluvy, k niZ Monteverdi
dospél v L'incoronazione di Poppea tim, ze se oprostil od vlastnich
principy, jez dvacet let predtim vyjadiil v dopise Striggiovi, je trium-
fem divadelniho skladatele nad schematizaci a pﬁ'kladem cesty, kterou
sleduje pr1 vytvifeni skute¢né postavy. Nepredvadl jen jeji cynismus,
ale 1 jeji néhu, prosty davtip a zasnéné citové vzplanuti. Tedy osobu
pojimanou z ruznych hla, pestrou, plnou odstind. Mezi né patii ta-
ké lehky ndznak Amaltiny smysinosti navozené na pozad{ poetické
ukolébavky, kterou zpiva ted uZ zestarld, ale kdysi - podle vlastnich
slov - pfekypuyjici a ohnivd Zena.

Jinym zpasobem zachdzi Monteverdi s postavou Seneky. Kdyz fi-
lozof utéiuje v Sesté scéné prvniho aktu Ottavii, paZe Valletto se mu
prévem posmivéa. Senecav proslov se v podstaté skldda z naprostych
frazi, kompozi¢né ztvaménych fadou péveckych manyr (velké vze-
stupné a sestupné intervaly, skoky, vokalizované pasiZe), jez zdlraz-
fiuji zndsobenou okazalost a vymluvnost i hloubku basového partu.
Naproti tomu pfi proslulém louceni s rodinou se slavnostnost oka-
mziku vyjadiuje stfidmou a $irokou deklamaci.
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Uhmem lze konstatovat, Ze jak I ritorno d’Ulisse, tak Lincoronazio-
ne di Poppea obsahuji fadu zésadnich principu z celku barokniho hu-
debniho divadla. Pfedstavuji posledni popud ke stroficky zalozené
melodii v uzaviené ¢isti a k aridznimu recitativu poté, co se tato
tendence uplatnila jiz v dilech fimské $koly. Zavidéji melismaticky
zpév ve funkci, v niZ jde o vic, nez ,,0 rétorické barvy vymluvnosti®,
o nichz teoretizoval Caccini, o vic, neZ o zdirazfiovini smyslu au-
lickych, lyrickych nebo popisnych pojmi, o vic, nez o pouhé rozli-
$ovani mezi boZskymi postavami a obyéejnymi smrtelniky. Ozdoby
a koloratury pfispivaji nyni rozhodnou mérou k charakterizaci osob.

Soucasné se ¢astéji uplatituje ,stile concitato® vyzkouseny v opefe
Il combattimento di Tancredi ¢ Clorinda. Kromé toho se v &etnych &is-
tech objevuji rysy pozdéjiich typt Zinrovych érif (arie di genere). Ved-
le ,Jamenta“, které se uz pfed Penelopinym ,Di misera regina“ nebo
Ottaviinym ,Addio a Roma“ vynofilo v operich Orfeo, Arianna a Il
ballo delle ingrate, se zrodil pravy milostny duet (Eurimaco a Melanto
v Il ritorno d’Ulisse, Nero a Poppea v Lincoronazione) a ozdobny zpév
se ztotoznil s galantni nebo smyslnou melodii. Setkdvime se s prvni
4rif chechotu (aria di risata) - Iro v Il ritorno d’Ulisse, s prvni serend-
dou - Ottone v Lincoronazione di Poppea, s prvni 4rif dfimoty (aria di
sonno) - Amalta v Lincoronazione, s prvni 4rif opovrzeni (aria di sdeg-
no) - Ottavia: ,Destin, destin se stai lassu®, s prvni 4rif hnévu nebo
pomsty (aria di furia o di vendetta) - Nero: ,Flagelli, flagelli, funi®.
Soudasné se potvrzuji postupy ve smifeni komickych a viinych prv-
ka, které naznadila uZ fimska opera. Zavidéji se také typy, kterych bu-
de barokni opera uZivat az do prvnich desetileti 18. stoleti: pfizivnik
(Iro v Lincoronazione), chiivy (mezi nimiZ vynikd Arnalta), sluhové,
paZata, ,damigelle® (mladé Zeny, které uZ mifi k ,subreté®), pak vo-
Jaci, nespokojeni se svym Zivotem (v Lincoronazione) a tak dile. Role
Poppey je dokonale nastinénou postavou sviidkyné (poprvé se vy-
nofila v opete La catena dAdone od Mazzocchiho) a postava Drusil-
ly (rovnéz v Lincoronazione di Poppea) ptinési prvni charakteristiku ,,na-
ivky“. Zatimco Odysseus v Il ritorno d’Ulisse je je$té ztélesnén tenorem,
partie Nerona - osobnosti historické, nikoli mytologické - je svéfena
sopranistovi. Jde o belcantovy pfedpis, ktery pojima historické po-
stavy ve smyslu mytologickém a ztotoZiiuje se s minénim, Ze milostné
melodie vyZzaduji mékkost, pohyblivost, roztouZenost a témbr ne-
tknutého a stylizovaného hlasu.

Monteverdiho mimofddné nadani k charakterizaci osob se rozviji
nejen prostfednictvim recitativu, deklamace a melodie nebo speci-
fickym pouzitim koloratur, ale také v proziravém ddvkovini hlaso-
vych tessitur. V oboru tenorovém znalo 17. a 18. stoleti jen bary-
tonalni typ. V Il ritorno d’Ulisse se viak protagonista Odysseus odliuje
jako muz zralého véku hlubsi polohou hlasu od mladsich postav Te-
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lemacha a Eurimaca. Jde pfimo o postup pfedromanticky, na tu do-
bu naprosto nezvykly. Z Zenskych hlasi Monteverdi pouzivi obdobné
jako jeho predchitdci a soucasnici dva druhy: alt a pak vokéln{ typ
zvany sopran, ktery se nikdy nepohybuje v piili§ vysoké poloze ani
ve zvla§t velkém rozsahu a v nékterych pfipadech ve viem viudy od-
povidd mezzosopranu. Do této kategorie rozhodné néleZeji postavy
tragické, trpici a vékem pomémé zralé, Penelopa a Ottavia. Naopak
Poppea, i kdyZ se pohybuje ve stfedni poloze, pfipomind obor lyric-
kého soprinu v dnenim pojeti, zatimco damigella Melanto z Il ri-
torno d’Ulisse m4 rysy subrety a sluha Valletto z Lincoronazione di
Poppea (sopranista nebo soprin v kalhotkové roli) pfedjima typ pa-
zete. A prohlédneme-li si dukladnéji part Minervy v Il ritorno d°Ulis-
se, objevime nékteré rysy ,dramatického koloraturniho soprinu®.
Pokud jde o alt, vyuZivd ho Monteverdi v roli chivy Amalty, kterou
nechévi zpivat ve velmi hluboké poloze, v rozsahu omezeném jen na
prvni oktdvu tohoto hlasového oboru. Charakterizace zralych Zen vel-
mi tmavymi hlasy je dal${ monteverdiovskou anticipact, kterou dalsi
vyvoj barokni opery modifikuje nebo podkopivi, ale pozdéji se
znovu objevi v nékterych dilech Mozartovych a v obdobi romantis-
mu. Pocit modernosti, ktery dnes vyvolavé poslech opery jako je Lin-
coronazione di Poppea, prameni mimo jiné z toho, Ze se setkdvime s né-
kterymi vokdlnimi typy, které ndm jsou v jistém smyslu dobfe zndmé.

V takika mlhavé piedstavé o péveckém uméni z poloviny 17. sto-
leti nejsme s to odhalit interpretaéni tradici, kterd by odkazovala
piimo k Monteverdimu. MiZeme se viak domnivat, ze ,stile conci-
tato“ piinesl velmi rychlé, skandované recitativy a posilil ve vykon-
nych umélcich onu typicky italskou teatrilnost, na kterou jsem uz po-
ukdzal. Protoze v Il ritorno d’Ulisse a v L'incoronazione di Poppea -
odhlédnuto od pravdépodobnych improvizaci pévci - miizeme kon-
statovat zfetelnou tendenci ke zdobenému zpévu (delii vokalizova-
né pasaze, komplexnéjii figurace), miZeme také pfedpoklidat pokrok
ve virtuéznich dovednostech interpretr. Pravé v tomto obdobi se
totiZ objevil na vetejnosti nejproslule;jii kastrit prvni poloviny 17. sto-
leti, Baldassarre Ferri z Perugie (1610-80), piedstavitel fimské skoly.
Ferri oslfioval svymi virtuéznimi schopnostmi (mimo jiné byl velkym
mistrem trylku), hlasovym rozsahem a vlastnosti, kterd se od té do-
by stala jednim ze znaki velkého pévce: mimofiddnou délkou de-
chu. Jeho kariéra se rozvijela pfedeviim v ciziné (ve VarSavé a ve
Vidni). Zprévy o jeho italskych aktivitdich nevylucuji jeho Gcast na
monteverdiovskych provedenich.
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3. CAVALLI A CESTI

Andromeda, opera od Francesca Manelliho, kterou bylo otevieno
roku 1637 prvni vefejné divadlo v Bendtkich, San Cassian, je do-
dnes zndma pro inscenaéni nddheru: nejiZasnéji scény na vodé se
stiidaly se scénami v lese, Perseus pfemohl v boji netvora, Aurora odé-
na ve stifbfe se objevila uvnitf oblaku, Neptuniv wiz ve tvaru mus-
le pfivezlo na scénu &tyispiezi, Juno pfedvedla osobity vjezd na vo-
ze taZeném Sesti pavy, Merkur zahaleny v mofské modfi dospél na
scénu v letu, Andromeda méla ohnivy $at, Venuse se halila ve zlaty
plast a Jupiter v pla3f posety hvézdami.

Spole¢nym rysem viech bendtskych oper byl luxus kostymni i je-
vistni vypravy a fantastickd jevi$tni masinérie: rozhoupané lodi v moi-
skych boufich, pfevricené véleéné vozy, bojujici davy, létajici or-
lové, pfisery vieho druhu, zajatci, ktefi padali z véZi nebo je dokonce.
za letu undseli duchové, pfizraénd zjeveni, balety. To viechno mé-
lo pfimou odezvu v dramaturgii, kterd vedla libretisty k vymyslen{
déje s co nejvétiim poltem scénickych promén a fantastickych si-
tuaci. Opomijely se tak nékteré zdkladni zdkony platné pro klasic-
ké drama (napf. jednota €asu a mista). Jak poznamenal libretista
Giacomo Badoaro, triumfoval ,ndpad®, jemuz padla za obéf prav-
dépodobnost lidskych typu a déje. Toto spektakuldmi divadlo oviem
bylo vyrazem Benitek té doby, mésta, které milovalo pfepych, otev-
telo se svétu a plisobilo ohromné pfitazlivé na Italy z jinych oblas-
t{ i na cizince. Navic $lo o divadlo, které bylo v zdsadé dostupné
viem vrstvam, protoZe do urditych potadi vefejnych divadel méli
pfistup i prosti lidé.

V tomto podnebi vzplanula liska k opefe rychle, rozéifila se i na
zpév a vedla mimo jiné k pozvolnému zvyseni po¢tu dnif a postup-
né i k &astéj$imu uplatnéni virtuéznich formuli. Kastritské hlasy a ro-
le ,in travesti dosly okamzité vysokého ocenéni. Mezi interprety,
ktefi vystoupili v Andromedé, byla jediné Zena, Maddalena Manelli-
ové v titulni uloze. Sdm skladatel Francesco Manelli zpival Astarca
a Neptuna. Annibale Grasselli (Perseus a Merkur) a Giovanni Bisuc-
ci (Jupiter a Proteus) zpivali tenor respektive bas. Ale Francesco An-
gelelli (Juno), Girolamo Medici (Astrea) a Anselmo Marconi (Venu-
$e) byli kastrati. TotéZ plati pro Francesca Anteguardiho a Guidantonia
Borettiho, o nichZ neni zndmo, jaké partie zpivali. Téméf viichni ti-
to pévci pochdzeli ptivodné z cirkevnich kruhti. Bendtskd opera se te-
dy zrodila z jakéhosi druhu emigrace interpretd fimské $koly, kterou
patrné zpusobil néktery z onéch ndvald netstupné pfisnosti, které
tehdy v Rimé stdly divadelni ¢innosti v cesté. Z téhoZ davodu pre-
$ly o néco pozdéji do Benitek dvé proslulé fimské zpévacky, Anna
Renziové a Caterina Poriova.
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Vy¥raznym reprezentantem bendtského hudebniho melodramatu
béhem prvého dvacetileti byl Francesco Cavalli. Poprvé se pfedsta-
vil vefejnosti roku 1639 operou Le nozze di Téti e di Peleo. Jeho obsih-
1é dilo (asi ¢tyficet oper) je odrazem nové situace italského skladate-
le, suZzovaného mddou hudebniho melodramatu a soustavnou
poptavkou divadel po novych dilech. Muselo se komponovat s jistym
chvatem, musela se pfijimat libreta v takovém stavu, v jakém byla,
muselo se vychizet vstfic rozmarim obecenstva. Vysledkem byla ur-
&itd typizace a vykyvy v kvalité. Ale z hlediska praktického mél systém
bezpochyby i svoy hodnotu, protoZe modemi hudebni véda shod-
né Cavallimu pfizndvi velké schopnosti a velmi vysokou drover né-
kterych dél.

Jako vétiina opemnich skladatelt té doby vystupoval Cavalli také ja-
ko pévec (tenor), nejprve v dému v Cremé, pozdéji v Cappelle Mar-
ciana v Bendtkédch. Pokud jde o vokélni kompozici, vychézel z pfed-
stav piibuznych poslednim operdm fimské $koly, aniZ by oviem
opomijel urité zkudenosti Monteverdiho. V poslednich dilech pak
dospél k melodicky rozvinutéj$imu a ndpadné virtuéznimu zpévu.
Dikladnéj$i zkouméni jeho skladebnych postupt neukazuje Zidné
smérodatné inovace v oblasti forem a vokélnich typi. Cavalli ustilil
zésadu podporovanou v fimské $kole i v dile Monteverdiho, Ze role
velkych historickych nebo mytologickych osobnosti, které se podile-
ji na déji jako milovnici, budou svéfeny kastritim. Tak tedy Jdson
a Pompeius Veliky jsou kontraaltisté, podobné jako nékteré postavy
z povésti a idyl (Lidio z Egista, Ormindo) a Cyrus nebo Scipius Afri-
canus jsou sopranisté. Velmi &asto vystupovali kastrti také v rolich
soupefil, zvlaité kdyz se rivalita omezovala na milostnou zdleZitost
(Arsamene v Sersovi je napsdn pro kontraaltistu, Servilio v Pompeo
Magno pro sopranistu). Zenské milovnice a jejich soupetky jsou zpra-
vidla svéfeny sopranistkdim. Role muzskych altistl jsou poloZeny vel-
mi hluboko a jejich rozsah, ktery za¢ini na g pod pomocnou lin-
kou, o néco pfesahuje jednu oktdvu. Sopranistky a sopranisté
odpovidaji vice méné modernimu mezzosoprianu a malokdy pfe-
kroéi a2. Tenor je vlastné tenorbaryton a jako milovnik se objevuje
jen v Cavalliho ranych dilech (Peleus, Meonte v La virtd degli strali d’a-
more). PrileZitostné ztélestiuje jesté milencova soka, ale ¢astéji zastd-
vé buffo role. Zd4 se, Ze v oblasti muZskych hlasi diva Cavalli pfed-
nost bastim, coz odpovidalo vkusu, ktery pfeviddal v obdobi polyfonie.
Basisté Casto vystupuji v komickych rolich nebo ztélestiuji krile, ot-
ce a velké boZské postavy. Tu a tam se objevi coby protagonisté (Ser-
se, Hercules, Mutio Scevola), nékdy maji virtudézn{ part. S altistkami
se vétiinou setkdvdme v rolich sluzek, chiv nebo alespori v rolich star-
$ich zen. Podobné jako kontraaltisté, tthnou i ony k velmi hluboké
hlasové poloze a maji velmi omezeny rozsah.
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Cavalli pozaduje od svych interpreti velké vyrazové nadani. Velmi
mnohotvérny je pfedeviim jeho recitativ. Vyviji se &asto ze sekven-
covitych formuli, je pomémé bohaty na chromatické obraty, stfid4
deklama¢ni a ariézni postupy, nékdy dokonce tvoti stfedni &4st tii-
dilné drie typu A-B-A (napiiklad v lamentu Sicle ,,Chi mi toglie al die®
z Orminda). Neziidka vychdzi z Monteverdiho ,stile concitato®, i kdyz
s méné napjatym neklidem a omezenéj§im opakovinim slov. Reci-
tativ, at vice ¢i méné aridzni, at deklamitorsky vymluvny, ktery ve-
de hlas k martellatu na jedné a téZe noté, je v Cavalliho operich zi-
kladnim principem dstfednich scén: viz monolog umirajici Didony
ve stejnojmenné opefe nebo okamzik, kdy v opefe Mutio Scevola
protagonista vklid4 ruku do ohné. Cavalli se uchyluje ke stile conci-
tato v 4riich olarovéni (arie d’incantesimo - napi. Medeino proslulé
»Dell’antro magico stridenti cardini® z opery Giasone) a ptirozené
v monolozich naplnénych dto¢nosti nebo zoufalstvim (,,Scelerato
Troian“ protagonistky z Didone a ,Empia, ’empia mia sorte” Clime-
ne z Egista).

Sila a energie téchto Cavalliho recitativi, aridznich &asti a 4rif vy-
modelovala postavy vyzafujici jisté epizujici rysy (napf. protagonis-
ta opery L'’Ercole amante). Ale piedeviim jde o Zenské role, jez by se
daly oznatit jako ,heroiny® v etymologickém smyslu slova: Dido,
Medea, Climene, Doriclea a dal3i. V dne¥nim slova smyslu by se
dalo hovofit o vzdileném pfedjimdni dramatického sopranu (i kdyz
pfevdzné stile ve stfedni poloze). Ziroveri neni moZno pominout,
Ze Zenské postavy spojuji vzruenost s vyslovené vyraznou vésnivosti.
Pro Cavalliho je opravdu nejtypictéjsi smutek ,lamenta®. Uz Mon-
teverdi dovedl lamento v operich Arianna, Il ballo delle ingrate, Il ri-
torno d’Ulisse a v Lincoronazione di Poppea ke §pitkové virovni, ale
Cavalli uéinil roziifenim melodie a definovdnim rytmické struktu-
ry (rytmus passacaglie) z tohoto driového typu nejvyzrilejsi vokalni
formu 17. stoleti. Privem doséhla proslulosti lamenta Cassandry v Di-
done (,,1’alma ria®), Climene v Egistovi (,Piangete, occhi dolenti®), Is-
sifile v Giasone (,,S’ei non torna mi moro®), Dejaniry v L'Ercole aman-
te (,Misera, ahimé, che ascolto®). Ale dala by se prdveé tak jmenovat
mnohd jind, protoze v Cavalliho tvorbé je lamento prvkem, ktery
se opakuje. Dost ¢asto je svéfeno také milovnikim. Nejslavnéjsi
zpivd Ormindo nad télem Erisbe, poklidané za mrtvou (,Ah, spi-
ro, mia vita®).

Dalsi vokalni forma, kterd v Cavalliho dile dosahuje zevrubnéj$iho
vyrazového vypracovani, je duet. Nejéastéj$im typem je mllostny du-
et se smyslnym podtextem, ktery ¢dste¢né navazuje na scény Nerona
a Poppey v Lincoronazione. Tu a tam, napiiklad v duetu Meonta a Eu-
mete v La virtd degli strali d’amore, jedné z nejranéjsich Cavalliho oper
(1624), nepostradaji tyto milostné okamziky exaltovany vzlet. Ale zpra-
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vidla pfevaZzuje nyvd opuiténost, obéas zdliraznéna né&jakou ozdobou.
Pokud Cavallimu néco zabrinilo dospét k vysledku srovnatelnému
s Monteverdiho duety Nerona s Poppeou, pak to bylo méné vyvaze-
né, méné vystizné pouziti fioritur, intervalt a pomlk. Roziifeni a de-
finitivni kodifikace milostného duetu v opefe 17. stoleti oviem pati{
nespomé ke Cavalliho zdstuhdm. Vynikajici Grovné dosahuji také ty
&asti, které - piisné vzato - k milostnym duetim nepatii. Ziistdvaji viak
v okruhu smyslného vyrazu, vychdzejice z pfirodnich imitaci (pro-
slulé ,Musici della selva® Lidia a Clori v Egistovs) nebo z li¢eni osobi-
tych zenskych plivaba (jako duet ,Auree trecce inanellate® o zlatych
copech spletenych do vénce, ktery zpivaji Erisbe a Merinda v Ormtin-
dowvi). Cavalli odstartoval duet také jedté jinym smérem. Pomémé Casté
je patetické lou¢eni manzelu ¢i milenct a v opefe Ormindo se setkd-
vdme dokonce s ,duetem agonie®, ktery zpivi protagonista s milen-
kou Erisbe. I/ A nechybéji ani ,,duety nevole®, viz duet Venuse a Ju-
no v opefe Helena rapita da Theseo.

Smyslnd roztouZenost je strunou, kterou Cavalli rozezvudel zvlas-
tév milostn)'rch ariich obého pohlavi (klasickym p"kladem je ,Deli-
zie contente®, drie protagonisty z opery Giasone), ale jeité typnctem
Jsou patrné drie a arietty inspirované puvabem piirody. K ne)zna-
mép¥im patii ,Hor che l'aurora spargendo fiori“, kterou zpivé Lidio
v Egistovi, ,Mormorate fiumicelli” (Prasitea v Ercole amante) a ,Zeffi-
retti placidi” (protagonistka v opefe Artemisia). Na viech téchto strin-
kéch vyzaduje Cavalliho rukopis mékkost a sladkost. TakZe se rozu-
mi samo sebou, Ze jak patos, tak roztouZenost a idylickd arietta
predpoklidaly poddajné a néZné hlasy kastrdtd a sopranistek. Zvl4s-
t& duety, které zpivaji muzsky alt a Zensky soprdn, mohly téZit z iin-
ki spojenych se zvukem svym zpisobem tmavého, plného, ale leh-
kého ténu, ktery charakterizoval hlas milovnika v hlubokych polohéch.
Cavalliho vokdlni sazba viak naddle zGstivé bez zdobeni, jak v me-
lodiich smysinych, tak v patetickych a idylickych. Je pravda, Ze me-
lismata a vokalizované pasdZe sice zduirazniuji aulické vyrazy nebo vé-
ty, které vyZzaduji od zpévu imitaéni postup (,zlaté copy“ v duetu
z Orminda nebo ,zeffiretti placidi® - nézné vinky v opefe Artemisia),
ale vétiinou jsou tyto pasdZe velmi krdtké. Skiddaji se z pomalych vo-
kaliz, které postupuji nahoru i dolt v sekundovych krocich. Vet in-
tervaly a skoky se zejména v kantabilnich ¢dstech vyskytuji zfidka. Po-
kud jde o virtuozitu, je Cavalliho vokalni rukopis velmi jednoduchy.
Nékdy se dokonce zd4, Ze se skladatel o melismatické nipady neza-

1/ Aby se vyhovélo poZadavku ,lieto fine®, ukdze se nakonec smrt jako
zddnlivd. Milenciim nebyl poddn jed, nybrz uspdvaci prostredek.
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jima a ponechdvd na pévci, zda zdobit ¢i nezdobit. Teprve v po-
slednich dilech zvysil Cavalli v souladu s vieobecnou tendenci po-
et drif, omezil &4st recitativn{ a psal také bohaté zdobené soprino-
vé party v pomérné vysoké poloze (Elmifina 4rie ,Cara effigie®
z Erismeny nebo Giuliina 4rie ,Alpi gelide® z opery Pompeo Magno).
Velmi rychlé vokalizované pasiZe v popisné funkci mé také virtudzni
basové drie ,Dell’iperboreo ghiaccio®, kterou zpivé Borea v opefe
Eritrea. V érii ,Alpi gelide” z Pompea se uplatiiuji sélové housle,
které imituji zpév sopranistky. Obecné se v Cavalliho dile uplatiiu-
ji sélové nistroje jen velmi vzdcné a objevuji se teprve v pozdnich
dilech. Arie se dvéma trubkami v opefe Artemisia (,Trombe a bat-
taglia® v roli Indumana) je diikazem, Ze skladatel jde ruku v ruce s mé-
dou, kterd se za¢ini $ifit. V Cavalliho dile se setkivime také s drie-
mi dfimoty (napf. ,Mormorate fiumicelli“, Prasitea v opefe Ercole
amante), nékterymi z prvnich scén, v nich? se v benitském melod-
ramatu objevuji neboZtici (Ecuba a Creusa v Didone, otec lole v Er-
cole amante), zatimco v jinych typech arii, ur¢enych buffo oboru, se
rozvijeji a kodifikuji nékteré piinosy Monteverdiho: ndtky vojaka
nad vlastnim postavenim, vychloubaénost ,buffont deformi® (zne-
tvofeni), impertinence starych chiiv 2 nenucend bodrost dospivaji-
cich p4zat. Nechyb{ ani chechtaci drie (aria di risata) piZete z opery
Serse ,Affé mi fate ridere” a licomérné Harpalie z opery Pompeo Mag-
no ,Jo intendo cid che fu“.

Dilem Antonia Cestiho mifi bendtskd opera rozhodnymi kroky
ke vzristajici glorifikaci zp&vu. Pocet 4rii stoupd na ukor recitati-
vu. Ve srovnédni s operami Cavalliho zietelnéji vystupuje charakter
melodie i diky tomu, Ze se odpoutévd od sekundovych krokl a ma-
lych intervald a tim ziskdvd $vih a pestrost. Pfedeviim viak Cesti za-
¢ind zietelnéji pouzivat fioritury, ornamenty a vokalizované pasa-
ze. Koloratura se zmoctiuje podrobné vypracovanych formuli,
inspirovanych varhanami, cembalem nebo houslemi. V opeie La
Dori vede Martova drie ,,Questo é il giorno fatale® hlas k figuracim
inspirovanym trubkami. Zaéinaji se mnozit vokalizy postavené na
figurdch - zvl43té ¢tyftdnovych - z kratkych notovych hodnot (3est-
néctin). V opefe Il pomo d’oro jsou vokalizované pasize nejen dosti
dlouhé, ale i obdafené velkymi intervaly a skoky (napfiklad v drii
Pallady ,,Non pid pugne giocose®). TotéZ plati pro arii ,Lucimoro
godra calma serena®, kterou zpiva protagonistka opery LArgia. Ko-
loratura pfileZitostné pronika i do ¢4sti buffo, jako v 4riit Moma (bas)
»Da queste aurette volo® (Il pomo d’oro). Samozfejmé jsme jesté ne-
smirné vzddleni od vokdlniho ohtiostroje, ktery vybuchne na po-
¢étku 18. stoleti. Ale ze dvé desetileti Cestiho pusobnosti poloZila
mnohé zéklady skute¢né virtuozity, je uz naprosto jasné. Coz ne-
znamend, Ze by pravé u Cestiho hréla melismatika néjakou drti-

40 ]

Skenovano pro studijni ucely



CAVALLI A CESTI

vou roli, ale vzhledem ke Cavallimu jde bezpochyby o obrat. Tra-
gicko-pateticky element slibne, vynofuji se nejen postavy ,hero-
in“, ale krélovny a knéZny z idyl, jako Orontea nebo Semira, které
tihnou spiSe k zdrmutku a lyrické extdzi (viz pfeslavnd drie dfimo-
ty ,Intorno all’idol mio*, kterou zpivd Orontea). V Cestiho dile roz-
hodné nechybéji vzrudené a vyrazné recitativy (napfiklad monolog
Argie ,Ah! perfido Selino!®), ani roztouZené milostné duety a la-
menta (Argiino ,Discioglietevi pure® nebo ,Paride, Paride dove sei®
Enone v Il pomo d’oro) & elegicko-nostalgické milostné vylevy. Sen-
timentalita nékterych milostnych érii je dokonce pro Cestiho pii-
mo typickd (napf. drie Semiry ,Afflitto mio core” v opefe Semirami
o0 La schiava sfortunata, ,Mi rapisce la mia pace® a ,Rendetemi il mio
ben®, které zpiva Oronte v La Dori). Nicméné se styl, ktery vzklicil
v dile tohoto operniho skladatele, d4 oznatit jako ,grazioso (pu-
vabny). V tfidilné tenorové arii Arseta v opefe La Dori se napfi-
klad projevuje takto:

scher- -2 con 21— -mor chi non vual pian~ —ge— —r¢

Dosahuje se tu dvojiho G¢inku: jeden prameni ve vzestupném
skoku a mensich, zpét se vracejicich intervalech v prvych dvou tak-
tech, druhy plisobi ve tfetim a ¢tvrtém taktu lehkym a Zivym plynu-
tim hlasu podél hadovité linie dvouténovych skupinek v osminéach
a $estnactindch. Rychlé pfechody kratickych frizi nebo zlomki pa-
sdzi ze spodni do homni notové osnovy nebo naopak jsou v kazdém
ptipadé zikladnim prvkem Cestiho ,,piivabného® stylu. Vyskytuje se
také v sentimentdlnich 4riich milenct (Celinda: ,Tu credi mio core®
v La Dori, Nino: ,,Celar d’amor I’arsura® v Semirami).

Obcas se u Cestiho setkdme s driemi, které postupem doby vyvo-
laly vznik novych, pfiznivé pfijatych zdnri. Takovym piikladem je
Apollontv pripitek Jupiterovi v l pomo d’oro ,,Questo calice spumante”
nebo drie, kterd by se dala oznadit jako ,di dubbio® (vnitinich po-
chybnosti): zamilovany zmitajici se mezi laskou a strachem nebo me-
zi laskou a povinnosti. Prototypem je Clearcova drie ,,Che cruda
battaglia® z opery La magnanimita di Alessandro, v niZ - kromé jiné-
ho - opakuji housle fioritury péveckého hlasu.
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Cestiho pévecké typy se neli$f od péveckych typi Cavalliho. V jed-
nom jediném piipadé ztélestiuje tenor milence (Alidoro v opefe
Orontea). Pomineme-li, Ze Zensky soprén lezi o néco vyse, nedo-
chdzi v hlasovych polohich k Zddnym proméndm. Ve srovnidni s Ca-
vallim viak rozhodné Cesti vyzaduje umélecky projev méné vis-
nivy a méné pateticky, zato pohotovéjii a elegantnéjsi. Jesté vic nez
u Cavalliho museji byt interpreti schopni vyjédfit nejjemnéjsi od-
stiny postav, které zaZivaji bez pfestini dvojzna¢né nebo para-
doxni situace, at uz jde o zamilované Zeny, putujici v muzském pfe-
vleku, aby nasly své milence, nebo o muze a Zeny nizitho postavent,
ktef{ se z&istajasna projevi coby krélové, krdlovny nebo princez-
ny. Ital$ti pévci, ktefi se uz od po¢itku 17. stoleti pfesouvali do Ra-
kouska, Némecka a Polska, aby slouZili ve dvornich kapelach, za-
¢ali byt v zahranid{ vyhleddvanéj$imi opernimi interprety také diky
Cestimu. Hodina zrodu velké mezinirodni dvorni opery uhodila
roku 1666 ve Vidni uvedenim mimoiddné nikladné inscenace ope-
ry Il pomo d’oro pii pfileZitosti zdsnub Leopolda I. Pfedstaveni se
konalo v piirodnim divadle ve dvou velerech, pfed témérf péti ti-
sici divéky a trvalo dohromady néjakych deset hodin. Do drama-
tu o tfiadvaceti scénickych proménéch nebylo zapleteno méné nez
étyficetosm osob.

4, LEGRENZI, SARTORIO, P.A. ZIANI
A POLLAROLO

Giovanni Legrenzi a Antonio Sartorio ndm poskytli bendtské me-
lodrama, co do struktury a figur patmé v autenti¢téjsi formé nez di-
la Cestiho. Oba skladatelé zhudebiiovali libreta, kterd pfividéla na
scénu osobnosti ze starého Rima nebo z raného sttedovéku, a to
piispélo zvl3té u Sartoria k vyvolén{ jistého epizujiciho ovzdusi. Tak
jako dfive jsou dé&je velmi sloZité a situace nadale sméfuji spise k bo-
hatstvi ndpadi neZ k pravdépodobnosti. Pfevleky, zimény a ryzi
pohidkové elementy tu a tam ustupuji zdrodkam historismu a prud-
kym konfliktiim jednajicich osob. Ke stfetiim - i kdyz jsou na hudebni
tirovni fefeny s melodickym lyrismem (a scénicky vzdy s lieto fine) -
dochizi v rdmci bitev, obléhdni a pusto$eni. Jde zkritka o melodra-
ma vile¢nické, tfebaze ne vpravdé heroické, v némz vystupuji do
poptedi divoci dobyvatelé, srdnati obrdnci fimského svéta, odvazné
a bezithonné krilovny a matrony.

Zptisobem pévecké kompozice hledaji Legrenzi a Sartorio znovu,
daleko ptiméji nez jejich piedchudci, vyrovnini mezi hlasem a na-
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strojem. Rozvij{ se drie se sGlovym ndstrojem, pficemz vzhledem ke
skutkové podstaté vileénického melodramatu ma pfednost trubka.
Arie s trubkou viak zGistdv4 vyhrazena osobim krilovského piivodu
nebo osobnostem, které se vyznamenaly hrdinskymi ¢iny. Ne na-
darmo je v baroku trubka symbolem krilovské vzneSenosti. Tak te-
dy Zene v Legrenziho opefe Totila protagonista (sopranista) gétské vé-
le¢niky proti nepfiteli 4nif ,,Arda Roma®, v niZ odpovidaji séla trubek
a housli na ozdoby vokilniho partu. V jiné scéné se objevi $lechtic
Belisario (tenor) na slonu, doprovizen stopadesiti statisty ve zbroji,
a zpivd v prostém, nezdobeném ,stile spianato” 4rii, jejiZ energicky
a véle¢nicky prabéh naznacuje trubka (,Coronate di verdi allori®). Jes-
té proslulej3i je scéna ze Sartoriovy opery Adelaide, v niz piedstavi-
telka titulni postavy nasleduje jako zajatkyné dvofany Berengaria
11, pfejimajic ve virtudzni 4rii ,Vittrici schiere” triumfilni melodii tru-
bek v rytmu gigue. Dal${ 4rie s trubkou najdeme v Sartoriové me-
lodramatu Antonino e Pompejano.

Adelaide je jedna z postav, které ve véle¢nickém melodramatu na-
vazuji na ,heroiny” Cavalliho. V opetfe Antonino ¢ Pompejano vystu-
puje dald{ z nich, ctnostnd Giulia, zatimco v opefe Tofila od Legren-
ziho je v popfedi Clelia, manZelka konzula Pubblicoly. Hned v prvni
scéné této opery dochdzi k situaci, kterou - oviem podstatné pozdé-
ji - proslavili dalsi skladatelé: kdyz Gétové vpadnou do Rima, pfemiti
Clelia o tom, Ze nejdfiv zabije svého malého syna a pak sebe. Ale
poté, co zazpivala spicimu ditéti Zalostnou ukolébavku v e-moll ,,Dol-
ce figlio che posi e dormi®, upusti od svého tmyslu. TdZ Clelia se viak
nezalekne, kdy?Z ji obtézuje Vitige, jeden z Totilovych generdld, a cho-
pi se mece. V Legrenziho opefe Giustino je dal$i heroinou Arianna,
manZelka cisafe Anastasia, kterou cti vilkychtivy orientdlni mocnaf
Vitaliano. Arie ,Cadera, caderd, chi mi fa guerra®, v niZ nepoddajna
a nezlomnd Arianna imituje rychlé trubkové figury, uvadd{ koloratu-
ru, kterd v rytmu a délce jednotlivych vokalizovanych pasdZ{ pati
k nejkomplexnéj$im v rdmci opery 17. stoleti. Za pozornost stoji, ze
Legrenzi za¢lenil do partitury nékterd oznaleni ,forte” a ,piano®. Je
to jeden z prvnich ptikladi pouziti vyrazovych znamének ve zpév-
nim partu. V ndstrojové hudbé oviem byla tato znaménka rozsifena
uz divno.

V Giustinovi vystupuje jako protipdl heroiny Anianny Eufemia, Zen-
skd postava pfedznamenand uz Monteverdim, Cavallim a Cestim v ty-
pu jiskfici a lehkovézné damigelly, z niZ se v melodramatu Legrenzi-
ho a Sartoria stdvd Zena fascinujici a provokujici, ale ¢asto i prozirava
a odhodlana. Jde o rané ztélesnéni sopranové subrety, vyjidiené u Le-
grenziho pfedev§im roli Marzie, fimské patricijky a dcery senitora
v opete Totila. Totila Marzii miluje, ale ona ho driZdi, odmitd nebo
se mu vysmiva, aby mu nakonec pfece jen dala pfednost pfed jiny-
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mi nipadniky. Nejtypi¢t&j3i je pro ni villotta 1/ ,Per deridere un cuo-
re amante®:
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Z 4rii tohoto typu vzeila tradice, kterd se udrZela, zvidité v komic-
ké opete, az do poloviny 19. stoleti.

V Sartoriové Adelaide je subretni postavou Gisella, v jejiz drii ,Gi-
oisci alma mia“, trochu ve stylu Marziiny ,Per deridere un cuore aman-
te®, imituji misty soprinovy part housle.

Ve ,vale¢nickém melodramatu“ pusob{ pfesvédcivé vokilni typ,
ktery dfivéjsi skladatelé nebrali na védomi: tyran barbarského pi-
vodu, jemuz se v divadelni hantyrce fikd padouch (,vilain®). U Le-
grenziho je takovou postavou Totila (sopranista), postava nicméné
ritznorod4, stfidajici 4rie nendvisti jako ,,Arda Roma“ nebo rouha¢-
ské kusy jako ,Di voi rido, 0 numi insani® se zpévem v libezném sty-
lu s ozdobami (,Son guerrier della belta®), a je tedy vlastné obojim,
tyranem i milovnikem. Dal§imi pfedstaviteli tohoto typu jsou titul-
ni hrdina z Odoacre, 2/ ktery 4rif ,Moli eccelse che cozzatc opévuje
znieni Rima, a Vitaliano, tyran z Giustina.

Postavou Berengaria d’Ivrea (bas) vykreslil Sartorio v Adelaide ty-
pického tyrana, charakterizovaného zv1aité hnévivou arii ,Numi tar-
tarei, Stigia, Proserpina, Demoni, Furie®. Je komponovéna v nezdo-
beném ,stile spianato® a jako mnohé jiné navazuje na zpév Medei
.Dell’antro magico stridenti cardini“ z Cavallitho opery Giasone a zpt-
sobem zpévni kompozice se bliZi také Neronové ,Flagelli, flagelli,
funi, funi...“ (L'incoronazione di Poppea). Od Monteverdiho piejima
také typickou formuli ke slovu ,blesk”, kterd se sklddd ze sestupné

1/ Villotta - piv. polyfonni skladba z 15.-16. stoleti furlanského pivodu,
zpravidla na krdtké texty lidové poezie, pro 171 az ctyri blasy s ndzna-
kem pohybu, pozn. prekl.

2/ Tuto operu nékter{ autofi pripisuji Giovanni Varischinovi, synovct Le-
grenziho. I v ni se vyskytuje beroina (Giunia) a ,subreta” (Fausta).
Jde o0 jedno z nejsenzacnéisich dél bendtské opery, s bitvami a vzasnymi
scénami nicent paldcd.
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$kaly (viz Ottaviina 4rie opovrZeni ,,Destin, destin, se stai lassu“ z Lin-
coronazione). 1/

V nékterych vyznamnéjdich operich Legrenziho a Sartoria se bar-
barovi stavi na odpor pravzor Rimana a fimanstvi: Ottone v Adelai-
de, Belisaro v Totilovi, protagonista v Giustinovi, Flacco v Odoacre. Obé-
ma, jak barbarovi, tak Rimanovi, stoji nékdy po boku vile¢nici trochu
menstho kalibru (Vitige, Lepido, Teodato v Totilovi a Polimante v Gin-
stinovi), kteti zpivaji vojécké a jizlivé pisné. Typickou 4rii je Teodato-
va ,,Su nocchien, alle navi, alle navi®, kde basista v sylabickém stylu
imituje motivy trubky, které obsahuji vzestupné oktdvové kroky.

Patetickd strinka téchto dél je vyhrazena milovnikiim a ,heroindm®:
Anastasio, sopranista, zpivd v Giustinovi jimavou érit na rozloudenou
»11 lascio 'alma in pegno® a Adalberto (kontraalt) v Adelaide lamen-
to ,Qual colpa mi date, tiranne pupille“. Ob¢as je vSak v Legrenzi-
ho a Sartoriovych dilech svéfen pateticky element subretim (Marzia
a Gisilla zpivaji v Totilovi, resp. Adelaide érie na rozloudenou i lamenta),
nékdy se patetickd nota dokonce objevi 1 v rolich barbarskych bo-
jovnik(. Napiiklad v 4rii z opery Totila ,Resta il core se parte il pie’®,
kterou zpiva Vitige, jedna z mala postav v opefe 17. stoleti, jejiZ part
je notovan v mezzosopranovém kli¢i.

Milenciim jsou uréena také smyslnd dueta, poéatd z tradice Caval-
li-Monteverdi (pozoruhodny je duet ,Corri, vola tra queste braccia®
mezi Anastasiem a Ariannou v Giustinovi), a ony drie ,vnitinich po-
chybnosti®, s jejichz prototypem jsme se setkali v Clearcové 4rii ,,Che
cruda battaglia® (Cesti, La magnanimita di Alessandro). Tento typ ani
(jako ,Fan con I’armi un’aspra guerra / nel mio sen sdegno ed amo-
re” - Adalberto v Adelaide) spolu s 4riemi s trubkou piedstavuje nékdy
nejpokrocilej’i formu virtuéznosti v melodramatu Legrenziho a Sarto-
ria. Zpodobeni proménlivych hnuti mysli pfina$i skute¢né kom-
plexni figurace, v nichZ hlas stoup a sestupuyje, tu v sekundovych kro-
cich, tu ponékud vét§imi intervaly v pasdZich, které kromé dvou, t
a ¢yfténovych skupin v $estndctkich obsahuji i skupinky nepravi-
delné.

Tradice scén se zemfelymi a duchy z onoho svéta, kterou zahdjil
Cavalli, pokraéovala také v dile Legrenziho a Sartoria (jako zjeveni
Vitalianova otce v Giustinovi). TotéZ plati o 4rii, v niZ se opévuje
smrt {,,aria di morte® viz Cavalliho Ormindo), kterou znovu nachdzi-
me v Sartoriové Antonino e Pompejano. Objevuje se tu také nové scé-
na, kterd je pfeduréena k budoucimu dspéchu: scéna hrdiny (zde Pom-

7 ve

1/ Dalsi drie, kterd Cdstecné navazuje na Monteverdiho stile concitato,

je Flaccova ,,Su shranate, lacerate” v Odoacre od Legrenzibo (nebo
Varischina).
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pejana) spoutaného v fetézech, kterak se loudi s manzelkou (Giulif),
nez odejde na popravu. Rodiitém této situace je 4rie ,con catene®
(s fetézy).

\'% Legrcn21ho Totilovi naopak nachizime prototyp scény silenstvi.
Rimsky konzul Pubblicola (kontraaltista) pfichazi b&hem vpédu Gé-
tt do Rima o rozum, kdyz se dozvid4 nepravdivou zprivu o smurti své
manzelky Clelie. Pokousi se proniknout do podsvéti a zpiv4 4rii ,Apri-
te i cardini del basso Tartaro®. Je to viak pouze jakdsi parodie 4rie
»di scongiuri® (kfivopfiseznictvi) ,Dell’antro magico“ z Cavalliho
Giasone. Motiv s ndznaky pominuti na rozumu ve smyslu patetickém
se viak postupné zotavoval a virtudézné rozvijel.

Jesté vétsiho prostoru nez v diivéjsich kompozicich nabyly v dilech
Legrenziho a Sartoria buffo role. Tu a tam zpivaji i melismata, uZit4
v groteskni funkci. K fadé buffo typi se pfipojuje nova verze staré int-
rikdnské a pokrytecké chiivy: je svéfena muzi (téméf vzdy tenoru)
v Zzenském kostymu.

Melodrama Pietra Andrey Zianiho, koncipované na historickém po-
zadi, je mnohem méné epizujici neZ dila Legrenziho a Sartoria. Zia-
ni zduraznoval ve svém zpodobeni starého svéta spise komicky pr-
vek, nebo ukazoval hrdiny, jeZ pfipravila o bojovnost liska, jako je
protagonista opery LAnnibale in Capua, sZirajici se pro fimskou ama-
zonku Emilii.

Zianiho kompozi¢ni zptsob neni nepodobny tomu, jenz pfivedI
Cestiho, Legrenziho a Sartoria k vyraznéjii melodické charakterizaci
a rozvinutéjsi zpévnosti v souladu s vymoZenostmi figuraci instru-
mentilniho pavodu. Ale nejbliZe je Ziani patrné Cestimu, protoze
styl, ktery je mu vlastni, je rozhodné ,stile grazioso“. Vjrazové sou-
znéni nachézi zfejmé& piedeviim v ariettdch a kanconetach, do nichz
uvadi rytmické a tempové zmény, aby poskytl zpévu vétii riiznoro-
dost. Takovi je Hannibalova kanconeta ,Son guerrieri Amore e Mar-
te®, ktera patfi k typu drie ,,di dubbio® (vnitfiho rozpolceni). Na roz-
dil od Cestiho nebo Sartoria tu neni ani stopy po virtuozité, Ziani
se patrné soustfeduje na vyvoldni t¢inku pusobenim hlubokych té-
ni hlasu altového kastrita. Pfechdzi proto z pocdteéniho Andante
ve 3/2 taktu k Allegru ve 4/4 taktu, coz je pozoruhodn4 anticipace
kantabile s kabaletou v romantické opete. Nisleduje scéna zjeveni,
v niz duch Hamilkartv pfedhazuje synu Hannibalovi jeho nete¢nost.
Po recitativu ndsleduje Alegretto ve 4/4 taktu (,,Prigioniera del bel cri-
ne“)a Allegro ve 3/4 taktu (,Troppo, troppo il tuo cor“) Pfipome-
neme-li si scény zjeveni v dilech Cavalliho, je zfejmé, Ze se nyn{ schy-
lyje k tomu, aby uvolneny zpev rozvijeny tempovymi a rytmickymi
proménami, nahradil ariézni recitativ a deklamaci. Navic se tu set-
kavidme s jednim z prvnich projevii oné nenucenosti, kterd pomohla
melodramatu k rozhodnuti, aby nap#isté &astéji fedilo kantabilitou
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zplsob vyjadfovani znamenitych osobnosti. Dodejme, ze Hamilka-
rovo Allegro se ¢dste¢né dovoldva Monteverdiho ,stile concitato.”

V Zianiho operich nachdzime je3té daldi piiklady 4rif vnitfnich
pochybnosti, napt. ,Dimmi, Marte, che val la vittoria® (Seleuco, so-
pranista v opefe L'amor guerriero), co? mitze byt dikaz, Ze se tento
druh kantabile za¢inal libit. Opera Candaule uvidi jeden z nejranéj-
$ich ptikladi tzv. budodrové irie k,aria di toletta®), to jest kanconetu,
kterou zpivd Zena, kdyz se fint{. Arii ,,Bei fioretti che ridete* pfedna-
$i Alinda (soprdn) ve chvili, kdy se zdobi kvétinami. Pohybujeme se
ve stile grazioso - po zplsobu Cestiho - ale s dliraznéj$im zdobe-
nim, patrné ovlivnénym houslovymi figuracemi. A koneéné nardZi-
me v Zianiho La Semiramide také na prvni nistin toho, co se jednou
stane ,rii rozboufenych Zivld“: ,Senza scorta e senza stelle / sembro
nave in mezzo al mar / il mio pianto & la procella / scogli sono i mi-
ei martiri...“ (,S4m a bez hvézd, zd4m se byt lod{ uprostfed mote, mé
slzy jsou boufi, mé strasti jsou skilami®). V Zianiho ndznaku m4
arie jesté spile idylicky charakter a sméfuje k nezdobenému stylu. Ale
simultdnn{ imitace boufe a vnitintho vzru$en{ osob pfivede pozdéji
skladatele k vrcholné formé virtuozity ve vokdlnim partu.

Smyslnost Cavalliho duett se nékdy objevi i v operach Zianiho.
Nejvymluvnéj$im piikladem je patrné 4rie, kterou za¢ind Candaule
(sopranista) a pfejima ji manzelka Alinda: 4rie ve stylu ,grazioso®, kte-
rou sam skladatel oznacuje v partituie jako ,radostnou, niternou a vr-
tosivou®, coz by mohlo slouzZit jako poznavaci znamen{ veskeré Zia-
niho vokélni tvorby, ale pfedeviim téch &4sti, které se oteviely
komickému Zivlu. Ziani psal samoziejmé i lamenta - zvl4$té vyniki
Adagio Candauleho ,,Che ti feci, idolo mio*, doprovizené housle-
mi a nesmimé prosté, jako nékterd lamenta Cavalliho.

Carlo Francesco Pollarolo se svym rukopisem nelisi od Legrenziho,
Sartoria nebo Zianiho. I on se piikldni k tsporné zdobenému kanta-
bile, jako v drii Onoria (kontraaltista) ,,Usignoli che cantate® (Onorio
in Romay), kterou pozdéji opakuje Termanzia (sopran). Tato drie je jed-
nou z nejranéjsich imitaci pta¢itho zpévu. Doprovod svéfeny sélovym
houslim se stfid4 se zpévnimi hlasy a napodobuje, oviem vyrazné vir-
tudznéji, zpév slavika. Podobny postup se objevuje v jedné Terman-
ziiné svidnické 4rii (aria di seduzione) ,,Chi ben ama dona il core®,
zbavené bassa continua a doprovazené jen ¢&tvefici housli. V Onorio
in Roma se navic vyskytuje Zensky alt ve vdZné roli a to v postavé
Placidy. Ale jak jesté uvidime, v tom Pollarola jini komponisté uz pte-
desli. Patetickou drii Placidy ,In quel pie’ legato ho il core® dopro-
viazeji pouze dvé violy, theorba a jeden kontrabas, které imituji hlas.
Ryze smyccovy doprovod mé také érie, kterou Onorio zpivé, upa-
daje do spanku (,Vacillante ¢& il regno mio®). Dalsf 4rii dfimoty pred-

7v7

nasi francouzsky Termanzia (,Suivons I'aimable paix“).
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Vcelku Legrenzi, Sartorio, Ziani a Pollarolo nedosahuji takové mi-
ry virtuozity, kterd by se dala srovndvat s drovni pozdéjiich sklada-
teld. Ale tim, Ze pfijimaji do vokéln{ sazby trubkové a houslové mo-
tivy a konfrontuji nistroj se zpévnim hlasem, poskytuji zéklad daliimu
vyvoji. Ve véile¢nickych operich Legrenziho a Sartoria se navic for-
muje zpév na pozadi epi¢na, uchovivajiciho cosi z aulicko-pate-
tického stylu Cavalliho. Ziani a Pollarolo naopak tihnou ke stylu
puvabnému, navazujice ob¢as na Cestiho. V jejich skladbich jsou par-
ty Zenskych 1 muzZskych soprand melismaticky bohatsi, neZ party kon-
traaltové nebo altové.

Jiz v tomto udobi pozorujeme, Ze se v riich objevuji rytmické a tem-
pové zmény, prvni vyrazova oznaleni vypsand skladateli (p a /) a ta-
ké dalsi znaménka jako ., coby ndhrazka za vypsany trylek nebo ko-
runa (fermata), ktera pévci naznaovala, Ze mitZe tén drzet tak dlouho,
jak se mu zlibi. V této fizi bendtského melodramatu se obrovsky roz-
mnozil pocet érii, az na 60 nebo 70 v jedné opefe. I kdyz jsou ve
formé ,da capo®, jsou stile velmi kritké. Ke star$im typim 4rif a ari-
et (lamento, drie rozhof¢eni, zapfisahdni, zjeveni, na rozlou¢enou,
dfimoty) piibyvaji nové formy uzavienych kusa: 4rie pochybnosti ne-
bo vnitintho rozpolceni (vét§inou virtudzni), vileénickd drie s trub-
kou, 4rie budodrovd, 4rie sviidnickd, drie Zertovné (vétinou pro sub-
retu) a rané formy pozdé&jsich drii rozbouienych Zivla (s velmi
jednoduchymi schématy zdobeni) a 4ni imitujicich ptadi zpév. Vetsi
prostor nez dosud pfipadd buffo rolim, mezi nimiZ je i tenor ,,in tra-
vesti“ v roli staré chivy. Je samozfejmé, Ze rozmnoZeni typd ani{ umoz-
fiuje interpretim rozsifeni vyrazovych moZnosti.

5. C. PALLAVICINO A STEFFANI

V postupném dobyvidni vrcholné virtuozity, kterd charakterizo-
vala barokni operu v prvni poloviné 18. stoleti, zastdval dileZitou
roli Carlo Pallavicino. Ve srovndni s piedchtidci piindsi jeho kom-
pozi¢ni zplsob tyto novoty: a) sklon ke zdtraziiovini efekt, vza-
nych na hbitost provedeni, coZ ize vyvozovat ptedeviim z draz-
danské verze opery La Gierusalemme liberata (1687) v souvislosti
s velkym poctem ¢&ésti Allegro a dokonce jednoho Allegrissima (,Un
motivo d’allegrezza®, Tancredi - sopranista); b) hbitost proveden{
se poji s komplexnéj$imi a del$imi vokalizovanymi pasdZemi. Na né-
kterd Allegra Argantova (tenor) a Armidy (soprdn), s pasaZemi devi-
ti az ¢trnictitaktovymi, nardzime opét v La Gierusalemme liberata.
Sméfovini k dlouhym vokalizdm se objevuje i v ostatnich hlasovych
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oborech - v rolich Goffreda (bas), Clorindy (soprdn), Tancrediho (so-
pranista), Rinalda (kontraaltista); c) vokalizy mifi k daslednéjiimu
pfejimdni instrumentdlnich formulek, odpoutdvaji se od sekundo-
vych krokii a malych intervala smérem k arpeggiovému postupu, kte-
1y vynese hlas do vysky oktivovymi & dokonce dvouoktivovymi
skoky (jako v 4rii Goffreda ,,Ove siete, o lauri, o palme®, kde hlas skd-
ez Caznacl)

Je tieba zaznamenat, %e v opefe La Gierusalemme liberata ztetelné si-
Ii tendence k secco recitativu na jedné strané a ke stroficky ¢lenéné
melodii na strané druhé. Melodie, které nabyvaji stdle v&t¥ iife, ve-
dou skladatele k opakovini celych slov a vétnych ¢4sti, napiiklad: ,Ac-
cheta la tempesta / che Panima molesta / con tante pene, / con tan-
te, tante pene / con tante pene alfin!“ (Tancredi, I11., 12). Tento postup
se vyrazné li{ od opakovén{ pouzivanych Monteverdim a Cavallim,
omezenych na recitativ ve stile concitato. Arie pfesto ziistivaji jesté
pomérmné kritké a je jich velmi mnoho, v Lz Grerusalemme liberata je
jich Sedesdt plus dvé dueta. Od skladatelt ptedchozi generace Palla-
vicino kromé toho pfejimd uZivini nékterych vyrazovych znamének:
fermata, #r, fa p, (nékdy st¥idané tak, Ze vznikd dojem echa).

V podstaté je La Gierusalemme liberata nivratem k véle¢nickému me-
lodramatu ve stylu Legrenziho a Sartoria, jak z hlediska velkoleposti
(balety, boute), tak co do vokdlnich typd, i kdyZ se zdaji zfetelnéji cha-
rakterizované. Napfikiad postava Armidy ma charakteristickou vir-
tuéznosti svého zpévniho partu vyjevit skute¢nou povahu &arodéj-
ky (viz 4rie s trubkou ,Fiera Aletto™), k niZ nale{ také dlisnost
a obratnost svidnice, vyjidfené stfidinim ohnivosti se zpupnosti.
Clorinda naopak navazuje na Legrenziho a Sartoriovy ,heroiny*.
Také v tomto piipadé plsobi dlouhé vokalizované pasiZe u slov ja-
ko ,guerreggiar“-vést vélku (L, 5) nebo ,Jampeggiar biyskat se (1., 17)
coby charakterizujici prvek, ktery podtrhuje chrabrost postavy. Pokud
jde o Arganta, pfedstavuje v téméf konecném tvaru postavu krutého
a vyzyvavého véle¢nika, o kterou se v opere 18. stoleti délili tenor
a bas. [ jemu néleZeji nezbytné drie s trubkou, ted uz zobecnélé, a zmé-
ny, které pfivadéji hlas az k imitaci obligdtniho ndstroje.

Tancredi je naopak osobnosti patetickou, kterd zpivd melancholic-
kou drii na rozloudenou ,,Partird, ma teco resta / questo core incate-
nato®. Pii Clorindiné smrti propadd zoufalstvi v 4rii ,di disperazio-
ne“ (,,Iesifoni d’abisso, volatemi nel cor®), kterd nese stopy vzruseného
stylu montevérdiovského. Goffredo je moudry, uvézlivy vojeviidce,
ktery pfesto tu a tam podlehne bojovné véini (viz ,aria di vendetta®
v zdvéru 1. jednédni s dlouhymi bravurnimi koloraturami). A koneé-
né milovnik Rinaldo, zmitajici se mezi vd$ni a povinnosti, ktery vo-
jensky zdpal a vitézné zpévy, budované na melismatickych formulich,
stfidd s roztouZenymi melodiemi.
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Ostatni Pallavicinovy opery jsou jiné povahy nez La Gierusalemme
liberata a li§i se 1 zpisobem zpévni kompozice. Napiiklad v opefe Mes-
salina, kterd si zfejmé bere na musku volné mravy bendtské aristo-
kracie, pfevlddd ,stile grazioso“ ve sviidnickych ériich titulni posta-
vy (soprdn), mirné zdobenych a tihnoucich k ohnivosti. Dokonce
1 4rie Zérlivosti, jako ,Lasciami gelosia® (cisat Claudius, sopranista),
nabyvé na roztouZenosti, zatimco pateticky zpév je svéfen lamentim
(»Aure, o voi ch’a fiato lento” nebo ,Moro si, moro innocente*) dal-
$tho sopranu, Fioralby. NéZny, niterny zpév se piedstavuje v 4rii dfi-
moty (Tergisto, bas) ,Caro sonno, dolce oblio®, kter4 oviem na roz-
dil od nékterych ptipadi tohoto Zinru v dilech piedchiidct predvadi
nékolik pasdzi vokalizovanych pomémé slozité. Veelku je viak in-
dex virtuozity v Messaliné citelné niZ¥i nez v La Gierusalemme libera-
ta, 1 kdyz Claudiova 4rie (,Ho risolto, goder voglio“) zahmuje dlou-
hou a pomérné obtiZznou vokalizu, artikulovanou téZ v opakovan{
vzestupnych $kil.

Kromé protagonistky se Pallavicinovi zvl4st §tastné povedlo vy-
kreslit mladé, osliiujici a trochu koketni Zenské postavy, jako jsou
Lidia v Gallienovi nebo Gilda v LAmazzone corsara, jii dékujeme za ty-
pickou budodrovou 4rii, kterou sopranistka zpivd, kdyz se krasli
pred zrcadlem (,Dite il vero a queste luci®). Arie tohoto druhu vykazu-
ji pfevdZné sylabicky zpev ajsou komponoviny ve stfedni poloze. Po-
kud jde o jiné Zinrové irie, Pallavicino v Gallienovi opét navazuje kvii-
li ,,zapfisahdni” na Cavalliho tim, Ze je obdatuje deklamétorskym
charakterem (Aristodemovo ,D’ombre Stigie ampi volumi®). Jde o ba-
sovou 4rii silné barytondlniho raZeni (hlas je veden aZ na gl). V la-
mentech pak Pallavicino ob¢as uzivd vokalizy zcela osobné pojima-
ného stile grazioso, lehkého, vzdusného, prostoupeného pomlkami,
které sugeruji dojem vdhéni nebo tzkosti. Piikladem je lamento Ro-
samundy, tfeti scéna druhého aktu z opery Diocleziano:

¥ = ot . —r— + —F
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Rosamunda také zpivé arii pochybnosti (,Voglio morte e voglio vi-
ta“), komponovanou v sylabickém stylu, tedy protikladné k rutinnim
kompozicim podobnych &sti.

Agostino Steffani je predstavitelem benédtského melodramatu (z ob-
dobf let 1680 az pocitku 18. stoletf) pfeneseného do Némecka. V ob-
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lasti vokilni kompozice, kterd vyvojem dospéje do udobf zdfivého
belcantismu, sleduje dvoji smér: vrcholné virtudzni figurace a melo-
dicky pfival, projevujici se jistou vokdlni rozbujelosti viech styli -
od Cavalliho déle - které utviiely barokni melodrama.

Steffani tihne ke zpévu plnému napéti a jadmosti, a vic nez ktery-
koli jiny skladatel bendtské tkoly se tim opét hldsi ke Cavallimu.
Nékteré recitativy, tfebaZe se vice & méné formdlné kryji s typem sec-
co recitativu, obsahuji deklamétorské vliozky, které vynesou hlas do
vysoké polohy, a - bezmila vZdy - izolované a nenadilé vzestupné ne-
bo sestupné skily, dotykajici se nezfidka not na tu dobu extrémné vy-
sokych.l” Nejpfizna¢néjiimi jsou v tomto smyslu drie titulni postavy
(baryton) v Marc’ Aurelio (111, 2) ,Ecco di mie sciagure®,2/ 4rie Jupi-
tera (sopranista) v prologu k opete Servio Tullio ,Come? Che sen-
to?“, nebo drie ,De’ regali fasti (Amphion, sopranista) v opete Nio-
be (I., 13). Recitativ protagonisty ve scéné boufe na za¢dtku opery
Henrico Leone ,Inferocite, o vénti“, pisobivy mnohotvimosti a prud-
kosti, je pro kontraaltistu napsin na tu dobu v nejvy$si mozné polo-
ze. Musi dosdhnout dvoutdrkovaného e, cozZ tehdy byla opravdu vel-
mi vysokd nota. Za zminku stoji jedté Medeino ,,Cio che pensa Giasone®
(L., 10) z opery Le rivali concords, ,Enea son 10 (L., 2) z Il turno (Enea,
tenor) a drie protagonisty v opefe Alarico ,A te la prole“ (I1L., 8), v niz
musi sopranista zazpivat h2, tedy opét notu, kteri se tehdy poklida-
la za mimotddné vysokou.

Ale Steffani se Zene dile vpfed: ve tfetim jedndni{ Niobe je ve scé-
né Amphionova umirdni recitativ accompagnato (,Spira gid nel pro-
prio sangue®), v némzZ mimo jiné hlas imituje bolestné projevy agd-
nie v kritkych vokalizdch, bez ustin{ pferufovanych pauzami
a sestupnymi $kalami, artikulovanymi jako ,picchettati (coZ byla ko-
lem roku 1688 velmi neobvykld ozdoba). A Niobe (sopran) odpovi-
d4 mocnym a vzruSenym recitativem (,Ahi che trafitto, privo d’al-
ma e di vita®), nez piejde k Largu v 3/2 taktu ,Funeste immagini®,
lamentu, jehoZ chromatické obraty navozuji zasmusilost a pohrou-
Zeni.

Steffaniho sklon k pfisnému a energickému stylu se ukazuje také
v kolorature hybnéjsich drii. Vychiz{ ¢asto z rychlé vzestupné stup-
nice a zdarazni pak vlastni $vih kritkymi vokalizami, nesenymi vzha-
ru ve velkych intervalovych skocich. Pfikladem je Polifemova drie hné-
vu ,Fiera Aletto z Niobe (i tento part je notovan v barytonovém klici,

1/ Vzestupné skdly jsou castéisi. Steffani je vedle Alessandra Scarlattibo
proni skladatel, u néhoz se tato figura objevuje stdle znova.

2/ Part Marc’ Aurelia je v opere 17.-18. stoleti jednim ze vzdcnych pripadi
notace hlasu v barytonovém klici.

[51

Skenovano pro studijni ucely



VOKALN{ ASPEKTY BAROKN{HO HUDEBNIHO DIVADLA

ale poloha je v podstaté basové), déle drie pomsty (Semiamira, kon-
traalt) z Alarica (1., 9) ¢i drie opovrZeni ,La saette del tonante®, kte-
rou v téze opefe zpivd protagonista (sopranista). Jde bez vyjimky o drie
allegrove, jejichz expresxv1ty se dosahuje rychlosti mcllsmatlckych fi-
guraci a nespoutanost{ vzestupnych skoki. Vyjime¢né narazime na
vokalizované pasdZe v rozpéti 3esti a7 sedmi taktl také v bojovnych
ériich (napfiklad v Anfionové ,Tra bellici carmi / risvegliati all’armi®
z Niobe, jedné z nejvirtuéznéjiich drif, zkomponovanych Steffanim
pro sopranistu). Ale to jsou spide pfipady ojedinélé, kde opakované,
rychlé vzestupné $kély nesou hlas stile vys$ a vy$ a dodévaji zpévu vel-
kolepy $vih.

Péce o expresivitu piivedla Steffaniho k preciznosti v oznaceni,
jez jini operni skladatelé az dosud opomijeli: Allegro non tanto, Al-
legro con brio, Allegro con fuoco, Con moto passionato, Moto mo-
derato, Con moto deciso, a podobné. Zikladnim typem 4érie je pro
Steffaniho ,lamento®. Na rozdil od kompozic svych opernich pied-
chiidci se osvobozuje od sekundovych postupti a malych intervalt.
Vychizi z nejnizéi ¢dsti notové osnovy, stoupd velkymi intervaly do
vy$si polohy a poskytuje tak vét$i prostor melodické linii. Dochézi
k tomu napfiklad v bolestné a slavnostn{ 4rii ,Dove mai senza ripo-
so“ (Placida v opete Alarico) nebo v Largu Anfionové ,Dal mio pet-
to pianti uscite“ (Niobe), v Largu protagonistky z opery Briseide (so-
pran) ,,Una volta alfin saziatevi® s hobojem a houslemti, a v néZném
Largu Tanaquila (sopranista) ,,Ogni core pud sperar” v opete Servio
Tullio. Ale Steffant i ve stylu nézném, niterném a libezném rdd do-
pfévé svym melodiim, aby se $vihem vznesly do vysky, nebo uzivd
zpévu, ktery si v notové osnové uzme §iroky prostor. Piiklady: Sabi-
na (sopran) v 4rii dfimoty (aria di sonno) ,,Palpitanti sfere belle* (Ala-
rico), prosté, libezné Andantino Tiberina (tenor) ,,Quanto, quanto so-
spirerai” v opefe Niobe. V opete Lo Zelo di Leonato umoztiuje Steffani
basu (Clito) v 4rii pochybnosti ,Ondeggiando va quest’alma® vyjad-
fit bezradnost a vihavou rozkolisanost vokalizami, které se motivic-
ky ddle rozvijeji, vzestupnymi skoky a kritkymi pauzami.

Mnoho Steffaniho drii m4 tfidilnou formu a nékteré z nich uz po-
skytuji strukturu blizkou velké 4rii A-B-A z 18. stoleti, napt. Poco
largo ,Deh, tornate, occhi stellanti v Le rivali concordi (Giasone, te-
nor), které také vynikd neobycejnou $ifi a virtuozitou stiedniho di-
lu. Kdo si pak poslechne v opefe Tassilone takové irie, jako je Sicar-
dova , A facile vittoria“ (kontraaltista s trubkou) nebo ,Piangerete, ben
lo so* (Adalgiso, tenor) se s6lovym hobojem, citi v melodické vyna-
1ézavosti, ve vedeni s6lovych ndstroji a v samotné vystavbé téchto
kusti uz témér hindelovské ovzduii.

Zivérem muzeme fici, Ze Pallavicinovy opery, ale zvlasté drazdan-
ska verze La Gierusalemme liberata (1687), v niz zpivala Armidu pfe-

52 ]

Skenovano pro studijni ucely



PALLAVICINO A STEFFANI

slavnd Margherita Salicoliovd, dokumentuji technicky pokrok pévca
té doby, na némz zdvisela rychlost provedeni. Spolu s rozmérnéjsi-
mi vokalizovanymi pasdZemi znamenal pfedzvést jednoho z nejvi-
tan&jdich vysledki, kterého interpreti v prvni poloviné 18. stoleti
vétiinou dosdhnou: senzaéni dechové kondice. I kdyZ Steffani také
¢as od Casu psal virtudzni pasdZe, cilil k pestrtym a pohyblivym me-
lodickym liniim, které dosvédéovaly technicky pokrok interpretd ve
schopnosti zvlidnout vysoké polohy, patmé nejvyssi, s jakymi bylo
moZno se setkat mezi koncem 17 a zaddtkem 18. stoleti. Novym
pfinosem Steffaniho byl také pozadavek rozsifeni hlasového rozsa-
hu. V opefe Briseide dosdhne Agamemnon (tenor) v 4rii ,Dolce ma-
ga ¢ la belta“ az k h1. Kontraaltista je nékdy veden do 2. Zensky alt
poté, co ho uvedl Pollarolo v Onorio in Roma také ve vaznych rolich,
uplatiuje 1 Steffani (Drusilla v Servio Tullio, Lavinia a Semiamira v //
turno) a nechdvd ho stoupat k d2, které v tomto hlasovém oboru by-
lo dosud naprosto neobvyklé. V opete I/ turno pide ostatné pro Zen-
sky alt poprvé také skutené virtudzni part (drii Semiamiry s imita-
cemi pohybu vétru ,Placidette belle aurette®). Sopranista a sopranistka
sice vystoupf jen vyjime¢né nad a2, ale sméfuji k této hranici prece
jen Castéji nez dfive. Co viak u Steffaniho pfekvapuje nejvic, je po-
hyblivost a elegance, s niZ jsou hluboké hlasy - barytondlni tenory
a basy - vedeny k beztiZnému pfednesu 4rif néZného a pivabného
Zénru a patfi¢nych koloratur. Uz jsem se zminil o Clitové 4rii po-
chybnosti ,Ondeggiando va quest’alma® (Zelo di Leonato), kter je pro
graciézni virtuozitu typicka. Ale i Pisone z opery Alarico (vedle Marc’
Aurelia a Polifema z Niobe tfeti part, ktery Steffani napsal v baryto-
novém kli¢i) zamifi &asto ke zpévu v bohaté zdobeném plivabém sty-
lu. Odhlédneme-li od privé zminéného ,Piangerete, ben lo so* (Adal-
giso z Alarica) V/, poskytuje Steffani s oblibou (a to je také neobvyklé)
elegickou néhu tenoristovi, coz mu dovoli zpivat o lisce: jako Tana-
qui (Servio Tullio), Tiberino (Niobe), Almaro {(Henrico Leone), a jeité
vice jako Giasone (Riwali concordi) a Enea (Il turno - pfipomefime

1/ Nabrdvka této drie vysla kolem roku 1965 u firmy Telefunken s Peterem
Schreierem. Kdo ji znd, mohl by pravem pochybovat o tom, co pisi, kdy-
bych nepoukdzal na to, Ze provedent je zvldst' spatné. Schreier prokazuje
nejen chybéjici senzibilitn, pokud jde o mnobotvdrnost akcentn, baryy
a nuance, ale i pévecko-technicky diletantismus, kiery cind jeho hlas tor-
dy, nékdy ostry, a navic brdni spravné vokalizaci. Ze tento tenor mohl
dosdbnout také u nds urcitého nzndni, je prosté dilem provincni subkul-
tury, kterd v ném obdivuge pisriového interpreta a tenoristu vystupuyici-
bo v Salchurkn v mozartovskych predstavenich. Co se toho tyce, prednd-
$T Schreier Spatné i pisné - a Mozarta zprisobem primo neddstojnym.
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roztouZeny duet Enea-Lavinia ,,Del bell’idol che adoro®). MiiZeme
tedy konstatovat, nezdvisle na tom, za¢ vdé¢i Hindel svému piikla-
du, Ze Steffani jako skladatel pozdniho 17. a raného 18. stoleti se spo-
lu s Alessandrem Scarlattim nejbliZe pfibliZil zlaté dobé belcanta.

6. SCARLATTI

Mezi Alessandrem Scarlattim a Steffanim se d4 objevit mnoho spo-
le¢ného, atkoli kazdy z nich pracoval ve velmi odli§ném prostiedi. Ji-
std podobnost tkvi pfedeviim v tom, jak uzivali recitativu. Podle
Edwarda Denta (in: A. Scarlatti, Londyn, 1905) uZil Scarlatti poprvé
recitativ s instrumentélnim doprovodem roku 1685 v opefe L'Olim-
pia vendicata (,Quanto, quanto tardate®, Bireno, kontraaltista). Stef-
fani ho pouzil, jak vime, o tii roky pozdéji pfi mnichovské premiéfe
opery Nioke. Ukazuje se, Ze zptsob jakym Scarlatti pouZivé recita-
tiv, at ve formé accompagnato nebo secco, odpovida ¢asto Steffani-
ho sméfovani k napéti a vyraznosti. Naptiklad v 4rii Rosicley ,,De-
stino amor® z velmi rané opery Anacreonte (1689) uzivé Scarlatti,
v energickém vedeni soprinu ze stfedni polohy pies velké intervaly
k prvinim vysokym ténim, Steffaniho postupu. Scarlattiho recitativ
je mnohotvdrnéjsi neZ recitativ Steffaniho, coz je zfejmé z chroma-
tiky v recitativu ,,O vacua speme!” (Laodice v Mitridate Eupatore, 111.
jedndni) nebo z o néco ranéjiiho, chvéjivého recitativu ,Ma che
non hai vendette®, vsunutého do opery Rosaura (1690) po prvni &ds-
ti Larga ,,Se delitto & I adorarvi®, které zpivd protagonistka.

Jesté ndpadnéjsi analogie mezi Steffanim a Scarlattim je ve zptso-
bu, jakym oba zacinaji uréité drie. Steffaniho zpisob ,odstartovat®
rychlé 4rie (pomsty, rozhof¢eni) vzestupnou stupnici se opakuje na-
ptiklad ve Scarlattiho Mitridate Eupatore v Allegru ,Esci ormai” (Stra-
tonica, soprin). Ale je$té Castéji se oba skladatelé uchyluji k 4rii, kte-
rd zadind krati¢kou frézi - jakoby schematickou formulaci tématu -
pferulenou pak po jednom dvou taktech svéfenych nistrojam, kterd
hned nato znovu zaéina a rozviji se, jako v sopranové 4rii Climene
»Un ruscello puro e bello“ z opery Pirro e Demetrio:
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Tato opera je z roku 1694, ale Scarlatti pouZil podobného Zénro-
vého postupu (velmi ¢astého také v dile Steffaniho) uz roku 1680
v L'honesta negli amori 1/ a bude ho velmi ¢asto uZivat dokonce i v Sci-
pione nelle Gallie z roku 1714, v Allegru ,Amor per sospirar® (Marzio,
kontraaltista).

Dals{ bod spole¢ny Scarlattimu i Steffanimu, ktery se oviem obje-
vuje jen sporadicky, spociva v témér realistické ndpodobé urditych
projevi lidského choviéni. Typickou ukizkou je, jak jsme vidéli, scé-
na Anfionova umirdni ve Steffaniho Niobe. Scarlatti naproti tomu
ztvamiuje v opefe La caduta dei Decemuiri (11., 12) v recitativu Lo / io
/ 10 vaneggio...“ (Valerio, kontraaltista) du$evni pomatenost pomoci
pomlk a opakovini. Mimo to Scarlatti dosahuje v nékterych ériich
(rozhoiéeni, pomsty, Zirlivosti, hrozby, vilky) G¢innosti Steffaniho
- a nékdy ji pfesdhne - zcela totoZznymi prostfedky: velkymi vzestup-
nymi skoky jak v sylabickém zpévu, tak ve vokalizéch, rychlymi $ké-
lami nejen smérem vzhiiru, ckamZiky, kdy melodie nabyvé téméf de-
klamatorského charakteru, tessiturami tu a tam pomémé vysokymi.
Scarlatti pouzivé tyto kompoziéni postupy pfedeviim u soprinovych
roli, v nich? vykresluje vybojné a vyrazné Zenské postavy. Takovd je
protagonistka opery Rosaura v rii Zarlivosti ,Per vostro onor, un
fulmine® a v 4rii ,Su, su, mio core, alle stragi®, kde koloratura v né-
kterych okamzicich nabyvi sily, téZic ze vzestupnych a sestupnych
béhu. Rovnéz Allegro ,,Quante furie® (Stratonica) v Mitridate Eupa-
tore md rychlé a vzrusené vokalizované pasize, zatimco Isifile z ope-
1y Anacreonte je ptimo véleénd ,heroina® (viz érie s trubkou ,Guer-
ra! Guerral®).

Prudké recitativy a vyrazné bojové drie zpivaji pomérné Casto také
muZské postavy. Pfipomeneme-li si v této souvislosti urdité rysy
oper Steffaniho a Pallavicinovy opery La Gierusalemme liberata, ma-
Zeme se domnivat, Ze v poslednich dvaceti letech 17. stoleti a na po-
Ctku 18. stoleti dali ital3ti pévci daldi podnét ke zdiraznéni diva-
delnosti a - svym zpisobem - zanicenosti pfednesu. Pro Scarlattiho,
stejné jako pro Steffaniho byla expresivita vlastnim cilem operniho
skladatele a interpreta. Hudebni historikové, ktefi se zabyvali Scar-
lattiho jevidtnim dilem, pfiklidali velky vyznam jak daleZitému do-
pisu z roku 1706, podle ného? je dlohou skladatele ,vzrusit mysl
posluchace a otevfit ji mnohotvérnosti pocitid, které ozfejmuji dra-

1/ Také u Steffanibo se tento postup objevuje uz v proni opere Marc’ Aure-
lio v Larghettu ,Sei si° caro“ (Faustina). Hugo Riemann hovori - ovsem
Jen s poukazem na Steffanibo - o ,, Devisen-Aria”, cimZ md na mysii, Ze
proni frdze (nékdy dokonce jediné slovo, které stoji osamocené) md funk-
¢l ,devisy” (znaku). (Viz Denkmdler der Tonkunst in Bayern, Mnichov,
1911-12).
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matické déni®, tak jistému Discorso di musica sopra un caso particolare
z roku 1717, v ném? skladatel trvd na souladu zpévu a slova jako na
nejvhodnéj$im postupu k ,vyvoldni dudevni vi$né®,

Jesté zjevnéji nez Steffani rozdifuje Scarlatti horizonty interpreti.
Ponévadz jeho melodickd linie je mnohostrannéj$i a rozmanitéjsi, nez
tomu bylo u generac{ pfedchadcii, nechivi pévce stoupat do vy§-
$ich poloh a sahé tedy po otevien&j$im prostoru v notové osnové.
Steffantho v8ak pfedi vytrvalym tsilim o vystavbu arie, aby dosihl
riznorodosti a vyjdfil ,,rozmanitost pociti®. Je zndmo, Ze Scarlatti
dlouho platil za otce velké tfidilné érie, 1 kdy? ji ve skute¢nosti ne-
vytvonl Mezi skladateli své doby byl viak bezpochyby tim, kdo dal
této driové formé nejvétsi rozmanitost: ve smyslu expresivnosti i co
do materie stfedn{ ¢4sti, s jejimi tempovymi a ob¢as i zvukovymi pro-
ménami, a dvéma dal$imi dily, nabyvajicimi nékdy neobvyklé ite.
Scarlatti také posilil dlohu orchestru. Dopfél vétsi klid ritorneliim,
roz3ifil oblast drii se s6lovym ndstrojem a zdiiraztioval iterace v hous-
lich nebo virtudzni imitace ve zpévu. Mimo to dodal klid mnoha 4ri-
im frdzemi, jeZ se ohldsi nejprve v kritké a jednoduché formé a ihned
pokraéuji, zpracovany jak motivicky, tak v koloratufe s pozvolnym
stoupdnim hlasu. Pfiklad ndm poskytuje drie Verrd a tormentarti®
(Rosiclea v opefe Anacreonte), ale takovych ptikladd je v raném i zra-
lej$im Scarlattim bezpodet:

g Allegro o
A S - & v - r » —— S > o T ’ . & s |
-

Ver ~ O Wt — 3 tr—mn-— —wr-td v — 192 for —foen -

Tim se dostivdme k symetrii melodické linie, kterd zajidtuje, Ze
drie vyvolédvid dojem dokonalosti. Scarlatti ji dosahuje ve srovnani
s ptedchidci dirazem na opakovini slov a vét a vyvizdnim ozdob
1 koloratury ze souvislosti s pojmy, které maji vyznam lyricky, slav-
nostni nebo pohybovy. Scarlattimu se totiZ stivd, Ze pie vokalizo-
vané paséze nad gramatické ¢leny, spojky nebo pfislovce. Nadto je-
ho ozdoby a vokalizy smétuji spi$ k obecnéj$imu a souhrnnéjiimu
popisu ptirodnich fenoménu, nez k doslovné imitaci aulickych sla-
vek. Je to dulezité, protoze melodie se rozviji svobodnéji, napadité-
ji, a melismata, nepodminénd strmulymi pravidly imitace, vyjadtuje
mnohem fantazijnéji, blize jejich vrozené povaze.

Poukdzali jsme uZ na postaveni Cetnych recitativi, na ti¢innost mno-
hych érii pomsty, vzteku, Zdrlivosti, jak ve stylu sylabickém, tak ve sty-
lu virtu6znim nebo smiSeném. Je tfeba jesté podtrhnout brilanci bez-
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poletnych drif s trubkou a patfi¢né zduraznit pfileZitostny piiklon
k prvku patetickému - poéinaje scénou louden{ Deidamie (soprén)
v opefe Pirro e Demetrio (,Germano, germano, addio®, I11., 16) a kon-
e lamentem Laodicei (soprin) v opefe Mitridate Eupatore (,Cara tom-
ba del mio diletto®), prototypem hibitovni drie (di tomba) nebo érie
nad hrobem (di esequie). To viechno by oviem nemeélo dit zapome-
nout, ¥e Scarlatti proZil arkddickou (idylickou) epochu, coz vyvola-
lo spojitost jeho inspirace s metaforickou 4rii, zaloZzenou na buko-
lickych a pastordlnich prvcich: kvétiny, potoky, rostliny, hrdlicky,
slavici... VZdyt pravé Scarlattim pfichdzi do barokniho hudebniho di-
vadla diiraz na ndpodobu pfirody z hlediska vokélni melodie. V ope-
te Carlo re dAllemagna z roku 1716 naréZime napiiklad na jednu z prv-
nich 4rif rozboufenych Zivli (,Sono in mar con ria procella®, Giuditta,
sopran). Ale zpodobnéni boutky nachizime uZ v opefe Tutto i mal
non vien per nuocere z roku 1681 (,Son di scoglio se il ciel lo combat-
te®, Doralba, soprdn) a moZn4 jeité dtive v dile Lhonestd negli amori
z roku 1680 (,,Scogli voi che v'indurate / all’urtar d’onde frementi®,
Rosmira, kontraalt). Arie rozboutenych zivla z Carlo re dAllemagna
pfedjim4 postupy, jichZ se zanedlouho chopi &etni skladatelé: voka-
lizované pasdze jednou dlouhé, jindy pferusované pauzami, tu v se-
kundovych krocich a nejmensich intervalech, tu charakterizované vel-
kymi skoky ve vzestupném pohybu.

Daleko &astéj¥i jsou viak arie, které vychdzeji z prvka idylickych.
Uz opera Gli equivoci nel sembiante z roku 1679 uvidi néznou pasto-
rdlni melodii ,,Pit del nascente sol vaghi splendori” (Eurillo, tenor),
ale na melodie a koloraturni figurace, které imituji vitr nebo bublaji-
ci potirdek, nardzime kdekoli, po¢inaje Lucildinym , Aure leggere, fer-
mate il volo® (pro sopran) v Tutto il mal non vien per nuocere (1681), pies
Lotariovo ,Aure, voi che mormorando® {pro kontraaltistu) v Carlo
re dAllemagna, 4rii Alcidamie ,,Acque limpide che mormorando®
pro sopran v Clearco in Negroponte (1686), az k ,,Un ruscello puro e bel-
lo® pro soprin z opery Pirro e Demetrio (1694). Nachédzime 1 arietty
inspirované kvétinami, jako proslulé ,Le violette“ z Pirro e Demetrio
nebo 11 giglio nel prato” (Berardo, tenor) v Carlo re dAllemagna. A ko-
ne¢né melodie, v nichZ se napodobuje let motyla (,Farfalletta che av-
vampa le piume®, Olindo, tenor v Tautto il mal), vikani holuba (,Tor-
torella che d’amore®, Rosaura, soprin v opefe Rosmene) & zpév slavika
(»O sentite quel rossignolo®, Avilda, sopran v Le nozze con linimico,
1695) nebo dokonce sténdni Ziznivého jelena (,Come in traccia di fi-
ume distante®, Rosaura, soprin ve stejnojmenné opefe, 1690). Jesté
roziifenéjs{ je u Scarlattiho milostnd 4rie a arietta, kterd se odviji z Zer-
tovného & ndladového odstinu (,,Se Florindo & fedele” nebo Sicilia-
na ,,Non mi tradir mai pid®, Lisaura v La donna ancora é fedele) a2 k na-
dechu patetickému (,,Son tutta duolo®, rovnéz z La donna ancora é fedele,
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nebo ,Vanne crudo e al dolor mio® z Tutto il mar vien per nuocere &
»95'ha da penare, povero core” z opery Scipione nelle Gallie). Svir za-
milovanych, ndmluvy, pfepjatd velebeni piivab(i milované Zeny zau-
jimaji ve Scarlattiho jevi$tnim dile obrovsky prostor a projevuji se
v melodiich bud nezdobenych nebo jen stfidmeé zdobenych, & ve vo-
kalizovanych pasizich. Do centra barokniho melodramatu vstupuje
sentimentalni a galantni styl, ktery v ném pfevlddne. Soudasné se zten- -
Cuje pocet uréitych zdnrovych 4nii, tak rozsifenych v melodramatu be-
nétské $koly. Ridnou i fady jednajicich osob. Are dfimoty a 4rie za-
pfisahdni (jako je soprénové ,,Orridi spettri di Cocytus®, Asteria v opefe
Clearco in Negroponte) jsou ojedinélé. TotéZ plati pro 4rie pochybnos-
ti, 1 kdyZ uchovévaji stopu virtuozity (,Messagiero son di pace®, Ad-
rasto, sopranista v opefe Clearco). Naopak dochazi k v&dimu rozvoji
duetd, tercetlt, kvartettt a roli buffézniho raZeni. '

Pokud jde o rukopis a vokalni typy, zda se, Ze ve srovnini se Stef-
fanim je Scarlatti méné ndchylny k tomu, aby nutil pévce doséh-
nout aZ k nejvy$$im notdm: a2 pro sopran a sopranistu, e2 pro alt
a kontraaltistu, al pro tenor a f1 pro bas jsou obecné homi mezi. Pro-
tagonistka z opery Griselda, sopran, kter4 se dotkne h2, je vyjimeény
pfipad a vztahuje se ostatné k dobé (opera vznikla 1721), v niZ roz-
$ifeni rozsahu smérem vzhiiru bylo témér bézné. Podobné jako Stef-
fani, zvy3uje 1 Scarlatti hlasové polohy. Mimo to mé dost ¢asto sklon
vyzadovat v driich ve stile concitato od sopranistd i sopranistek, aby
vysoké noty (g2, a2) vymritili otevienym nasazenim. V koloratufe po-
mérné Casto, i kdyZ ne systematicky, uzivad dlouhych vokalizova-
nych paséZi. Rukopis, pfinejmensim v obdobi zralosti, je virtuéznégj-
$i nez u Pallavicina nebo Steffaniho. Plati to zvidit pro muzské altisty
(Alfo v LAmazzone corsara, Elmiro v Rosaure, Muzio v Scipione nelle
Gallie, Adalgiso v Carlo re dAllemagna). Také altistky, které Scarlatti
obsazuje do vaZnych roli poéinaje Rosmirou v Lhonesta negli amori
2z roku 1680, dosahuji rol{ Cunegondy v opefe La principessa fedele
v tomto hlasovém oboru naprosto neobvyklé virtuozity.

S tenorem zachdz{ Scarlatti velmi pruzné: v ranych dilech ho pou-
#iva jako milovnika (Eurillo v G equivoci nel sembiante, Rosanno v Lho-
nestd negli amori, Olindo v Tutto il mal, Celindo v Rosaure) a umoziiuje
mu pak, podobné jako uz Steffani, stoupat v lehkém a puvabném zpé-
vu az do polohy na tu dobu dosti vysoké.l” Ndbéh k milostnému
virtubznimu zpévu maji néktefi tenofi jeité i v pozdnich dilech (pro-
tagonista Scipione nelle Spagne, Berardo v Carlo re dAllemagna). Piesto

1/ Pokud jde o rozsab, je tenor v opere L honesta negli amori (Alf), ktery
v duetu s Elison (,,Dite amanti®) stoupd k h2 a dole se dothne G, témér
ojedinélym pripadem.
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viak je tenor uZ v Lhonestd negli amori pouzit v roli buffézniho star-
ce a v mnohych pozdéjiich operdch se objevuje ,in travesti®, jako chu-
va nebo stard dohazovatka. Koneéné v hlavni roli opery Anacreonte
ztélestiuje tenor tyrana.

Také bas, ktery se v ranych dilech objevuje ve vdznych rolich tu
a tam v dosti vysoké hlasové poloze (Anassacro v Anracreontem), ztvir-
figje role buffo oboru. Nakonec budiz pfipomenuto, Ze se v operich,
které Scarlatti komponoval pro neapolské divadlo San Bartolomeo,
objevuji Zeny v kalhotkovych rolich: Simando v Emirenovi, hlavni ro-
le v opefe Muzio Scevola, Evandro v Prigioniero fortunato, Oronte
v Inganni felici, Decio v opete Eraclea, Mario v Tito Sempronio Gracco
aZ po Quinta Trebellia ve Scipione nelle Spagne a Argira v opefe Cam-
bise. N&které role byly svéfeny sopranistkdm, nékteré altistkdm. Ten-
to zvyk charakterizoval divadlo San Bartolomeo aZ do tficitych let
18. stoleti a zachviul 1 dila Giovanni Bonociniho, Porpory, Sarra, Has-
seho, Vinciho, Lea.

7. ZLATE OBDOBI - OD LOTTIHO K HANDELOVI

Ke grandiéznimu vzmachu péveckého uméni v pritbéhu prvnich
péti desetileti 18. stoleti pfispélo nékolik faktoru: byly tu velké pé-
vecké $koly Pistocchiho, Porpory a Bernacchiho, v oblasti libretisti-
ky pak zjevy jako Zeno a Metastasio a pfedeviim zikladni, rozhodu-
jici pfinos nékterych opemich skladatel. Za prvni impuls na podatku
této periody belcanta by se mohla poklédat libreta Apostola Zena, Pi-
etra Metastasia, jejich ndsledovniki a napodobitelu. A to na zdkladé
novot, které se daji shrnout takto: zjednoduieni dé&ja, které ptejala
fimskd a bendtskd barokni opera od $panéiského prozodického diva-
dla; drastické omezeni jak hrajicich osob (vétiinou na sedm u Zena
a na $est u Metastasia), tak poctu 4rif; tendence vychizet z klasické-
ho dramatu; slavnostni a vzneeny t6n - zvlaté u Zena - spolu s ob-
jasnénim mordlnich principg, které se vztahuji pfedeviim k chovini
krali a hrding, a s formulaci politickych postoju (u obou libretisty,
zvlaité viak u Metastasia), které smétuji k oslavovéni vliddnoucich dy-
nastif a k chvile posluinych, vérnych poddanych.

Tak se zrodily postavy, které byly ve srovnini s postavami ze 17. sto-
leti (s vyjimkou Monteverdiho) lépe prokresieny nebo pfinejmensim
vice tihnuly k analyze vlastnich pociti a jednéni, jak v recitativu, tak
v drii. To samo o sobé uz by byl divod k rozdifeni rozméru drie. Ale
pfedeviim je tfeba mit na paméti, Ze omezeni velkého poltu uzavie-
nych &isel, obvyklych v benétské barokn{ opefe, automaticky vyvola-
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lo nutnost rozifit vlastni 4rii ve struktufe a délce, aby se zaplnil uprizd-
nény prostor. K tomu je tieba je$té pficist, Ze psychologické prohlou-
ben situaci, vzristajici historické zaméfen{ a dvorsky charakter uréi-
tych postav, tézké dusevni konflikty mezi povinnosti a citem, ve kterych
se kniZata a hrdinové zmitaji, dokud nezvitézi povinnost, dodaly 4rii
- ale i vem uzavienym kusiim celkové - pateti¢nost, jez bezdé¢né pod-
nécovala jak inspiraci skladateld, tak talent interpreti. Ale to jesté ne-
ni viechno: minuciézni analyza pocitti se odrazila v koloratufe ve for-
m¢é figuraci, které slibovaly ndpodobu proménlivych dusevnich hnuti
a vzruSenych va$ni. Kromé toho otisk vznesenosti a epiky jednajicich
osob nebo 1 stvrzen{ uilechtilych morélnich z4sad nachdzi priichod
pfedeviim v melodii. Nachizi je i ve schématech zdobent, kterd jsou
tim komplexnéj$i a odvaZnéjdi, ¢im vyjimeénéjii je dudevni stav, kte-
1y se md vyjadfit. Nakonec se uZ u Zena, ale je$té vice u Metastasia a ji-
nych libretisti, roziifily situace, které podnécovaly k extatickému po-
zorovani a imitaci pifrody - tedy oblast, kde se potkdvd baroko s Arkadii
- a obrovskymi metaforickymi popisy sméfovaly ke srovndvani du-
$evniho rozpoloZeni néjaké osoby s vécmi a pfirodnimi fenomény:
zpév a let ptakl; viiné a barva kvétin; krésa néjaké rostliny, louky, le-
sa; Suméni vétru; klidny tok feky nebo zéplavy; boufe a lodé¢ zmita-
né vlnami. Poznali jsme, jak pfekypoval metaforami Alessandro Scar-
latti. Pro jeho ndsledovniky se staly metafory a ,paraboly“ ziminkou
k jesté odviznéj$im a fantazijné bohat$im imitacim, plynoucim jed-
nak z poetického textu, jednak z mistrovstvi novych pévcii. Mistrov-
stvi, chipaného také ve smyslu bohatstvi nipadd pft improvizovani
a zdobeni. Neni totiZ pochyby - a uvidime to ptedeviim u Hindela -
ze v urtitych okamzicich jsou fantazie skladatele a fantazie interpreta
spojité nddoby; jsou jimi - vice neZ kdykoli jindy - také virtuozita in-
strumentdln{ a virtuozita vokalni.

Novi libretistika pfindsi také strukturdlni novoty. Zeno uvidi na
konci opery sborové finéle (zatimco u Metastasia ma sbor men3f vy-
znam); stanovi jako hlavni pravidlo pfitomnost dvou mileneckych
part, seskupuje drie do tii velkych kategorii (déje, metafory a mrav-
niho naudeni), pfidéluje kazdé osobé pevny pocet 4rif a uréuje, Ze se
nikdy nesméji zpivat dvé drie stejného typu za sebou - a to ani kdy-
by je zpivaly dvé rizné osoby. Metastasio pfinese emotivnéjii déje,
v nichZ mezi historické zdleZitosti vsazuje epizody pramenici z fan-
tazie, v téméf nezaménitelném schématu recitativu jako poéatku a drie
jako zavéru scény. Odtud vede velmi obratné své hrdiny a hrdinky az
na samy okraj katastrofy - ale vzdycky k neklamné radostnému kon-
ci. (Vyjimku tvoti Didone abbandonata a Catone in Utica.) D4 pied-
nost milostnym piithoddm a jejich rozuzleni, zatimco Zeno mél sklon
pokladat ldsku za zZenitily cit. Metastasio navic prokazZe wili a schop-
nost naklonit si obecenstvo a dé se vést velmi jasnou piedstavou o pod-
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staté hloubky divadelni poezie a melodramatu, zakotvenou v pevném
pfesvédéeni, Ze ,pozitek se rodi z ndpodoby, to jest z obdivu k vyu-
mélkovanému zobrazen{ pravdy, provedené v klamu®. A koneéné,
Metastasiovy verse se budou vyznaovat, na rozdil od Zenovych, mi-
mofddné plynulou hudebnosti, kterd vyvolivd dojem, Ze uZ sama
jeho poezie vnutila skladateli melodicka fedeni.

Spojnici mezi Scarlattim a obdobim, jemuz vladli Vinci, Hindel
a Hasse - ozna¢ovanému také jako zlatd epocha, tvofi tii skladatelé:
Antonio Lotti, Giovanni Bononcini a Nicold Porpora. Lotti stojf za
zminku pfedeviim pro pisobivost a slavnostnost nékterych recitati-
vu: tfeba Teofanovo ,Preso dal tuo rival per ingannarmi® z opery
Ottone (11., 5). Ostatné, Lotti byl jednim z prvnich opermich sklada-
teld, piicich v letech 1713 aZ 1718 v Benétkéach a Drézdanech pro ce-
lou tadu pévcu, ktefi jen o néco pozdéji ispéiné vystoupi pfi pr-
vych uvedenich opustt Hindela a Hasseho, jako kontraaltista Francesco
Bernardi, zvany il Senesino, basista Giuseppe Maria Boschi nebo al-
tistka Faustina Bordoniova. K pévciim, pro které Lotti komponoval,
patfi oviem i dal¥{ historicky proslulé osobnosti: sopranistka Mari-
anna Bulgarelli Bentiova, altistka Vittoria Tesi Tramontiniov4, tenor
Giovanni Paita a samozfejmé vlastni manzZelka, Santa Stella, pro
kterou psal nejpilnéji. Prosluly flétnista Johann Quantz, ktery Santa
Stellu slySel v DrdZzdanech, se o ni zmiftuje ve svych vzpominkich
(Lebenslauf von ibm selbst entworfen, Berlin, 1755) jako o dobré hereé-
ce se silnym hlasem, vynikajicim trylkem a bezchybnou intonaci. Vel-
ky rozsah smérem nahoru viak neméla; jeji silnou strinkou byl pa-
teticky Zanr a Adagio. Quantz jedté dodévd, Ze si u ni poprvé viiml
pouziti ,tempo rubato®. Pro manZelku psal nékdy Lotti aZ deseti-
taktové vokalizované pgsdze - s vloZenymi pausami (napf. v Ascani-
ovi, kde Stella ztélesnif¥75li Silvie) - ale s figuracemi vétfinou véiza-
nymi na sekundové postupy a obéas chladné instrumentalnimi. Mezi
driemi komponovanymi pro Stellu viak pfevlidaji 4rie pfisné a ener-
gické, nékdy vyzdobené expresivni koloraturou (jako 4rie Teofane ,Fal-
sa immagine® v opefe Ottone). Arie.na rozlou¢enou (aria di commiato)
v opefe Alessandro Severo ,Padre, addio, addio” (Sallustia), zkompo-
nované pro Faustinu Bordoniovou, je oviem jesté expresivnéjii. Zde
vskutku vokalizovand pasi? znamend vrcholné vytdsténi do $iroké
a patetické melodie:
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Tato koloratura je nicméné podstatné jednodudi neZ ty, které po-
zdéji pro Faustinu Bordoniovou vymysleli af jeji manZel Hasse i pie-
deviim Hindel.

Bononciniho vokélni styl je zvl43t zfejmy v neapolské verzi (1697)
jedné z jeho nejlepsich oper Il trionfo di Camilla, kterd byla poprvé
inscenovina ve Vidni roku 1696. Neapolské provedeni bylo svéfeno
skvélym pévciim, ktefi viak je$té nebyli zvykli na odvdZnou virtuo-
zitu pfiStich desetileti: sopranistka Vittoria Tarquiniovd, zvani la Bom-
bace zpivala Camillu, sopranista Domenico Cecchi - il Cortona - zpi-
val Turna, sopranistka Barbara Riccioniov4 - la Romanina - zpivala
Lavinii; dal3i soprin Maddalena Musiov4 neboli la Mignatti vystou-
pila jako Prenesto a tenor Antonio Predieri coby buffo ,in travesti®,
v roli chavy Tullie. Pozoruhodny detail je v partitufe: u jednotlivych
4rif nejsou uvedena jména postav nybrz prezdivky pévcu.

Ve srovndni se Scarlattim a Steffanim nezaznamenivdme #?4dné no-
voty v tessitufe a hlasovém rozsahu. Okam?ité je viak ndpadny sy-
metricky prabéh frizi, ¢asto sméfujicich ke stejnému trvéni, a nékdy
také k rozvijeni pomoci ustrnulych pravidel. Bononcini dévé v me-
lodické linii obecné pfednost sekundovym krokiim a malym inter-
valiim, coZ je jeden z diivodd, pro¢ jeho kantabiln{ &4sti vytrysknou
jakoby spontdnné a pisobi zvlastni elegickou néhou. Tak je tomu na-
pt. v drii Prenesta ,,Si, si, mi basta amor®:

T

o
Q.:

Vol

-t si,f miba—sta s A-mo —re A—mor

Podobny postup najdeme 1 v jinych ériich této postavy (,lo vo’
cercando gioia e trovo affanni” & ,Cara si, tu mi consumi®) nebo Tur-
nové arii ,,Se vedi il mar senz’onda®. Dojem z beztiZnosti a touZeb-
né nyvosti urditych arii v néZném stylu (stile tenero) se zesiluje jesté
tim, Ze pfevdzné sylabickd melodie ptijim4 na konci kazdé frize ne-
patrnou vokalizu - podobnou krati¢ké arabesce, chvéjici se nad zpé-
vem - nebo uvadi takzvany zpusob koloratury ,minuta®, kdy tu a tam
je ke kazdé slabice pfifazena skupinka tfi nebo étyf ténti nebo trio-
la.

Arie rizného charakteru ve zvinéném tempu zaéinaji rovnés v sy-
labickém stylu, obsahuji v8ak i vokalizované paséZe, rychlé a vétSinou
kritké, na typickych slovech jako ,saettate” (stfely), ,empieta® (bez-
boZnost), ,vendetta” (pomsta) v hnévivé drii Prenesta ,Tutte armate
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di flagelli“, nebo ,face® (svétla), ,dardo” (§ip), ,alma“ (duse) v ,Amo-
re m’inflamma col lampo d’un guardo®, kterou téZ zpiva Prenesto. Tu
a tam ziskdva vokalizovand pasd? te¢kovanym rytmem dodateénou
vyraznost (viz Turnova ,Tiranna gelosia®). Koloratura sméfuje v Al-
legrech k zachovdni symetrického vyvoje a postupu v sekundovych
krocich. Nésledujici pfiklad z Allegra ,Mi lusingo e I’alma spera“ je
pro Bononciniho charakteristicky: triola na kaZdé slabice; sekvenco-
vity vzestup aZ ke kvintovému kroku doli (ke slovu ,,alma“), ktery nd-
hle zlom{ stejnorodost melodické linie; sestup je opét sekvencovity
a probihd v sekundovych krocich ve tietim, étvrtém a pitém taktu:

3
— T
K t—— 1wyt P 1 T T —
| Sl e s — —t—t—t— it ‘é-’ —
Mi M- - ~sin- - - gos Palm - m = ma - - -m
3 3
f  prem e ey [ SR . SN
= T [ PP — y
& + g = —
ch men fic- - -ra 1a mia sor- -t¢ in  que- - -sto df

Pétadvacet let nato se s Bononcinim znovu shleddvime na vrcho-
lu jeho véhlasu v Londyné a zji$tujeme, Ze jeho nadéni pro jedno-
duché elegantni a néZzné melodie zesililo a rysy jeho stylu se déle zu-
$lechtily. Ted oviem pide pro pévce ,nové viny” (nouvelle vague)
a historického formatu. Pide pro Francescu Cuzzoniovou, kterd vstou-
pila do historie jako prvni reprezentantka oboru soprano acuto (vy-
soky soprén). Skvélym ptikladem pro jeji sklon ke smyslové roztou-
Zenosti zpévu je Andante hlavni hrdinky z opery Calpurnia ,,Se perdo
il mio caro ben® (1724). Ve srovndni s operou ! trionfo di Camilla jde
nyni sice o vy3$i soprdnovou polohu, ale vZdy o vrcholné vizanou,
mékce zvinénou melodii s nékolika velkymi intervaly, pferudujicimi
prabéh v sekundovych krocich, a s ustilenou malou vokalizou na kon-
ci frize, kterd pres naprosto duslednou souvislost s melodii rozmar-
né ustdva v pali drie: na a2 artikulovaném ,staccato”. Tento efekt je
pro styl Cuzzoniové typicky:
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Ani Griselda, patmé nejproslulej$i opera Giovanni Bononciniho, se
neodchyluje od zminéného kompozi¢niho zpusobu. Orchestru se do-
stav4 v ritornelech vét§iho prostoru, trojdilné 4rie od nynéjska naby-
va velmi typickych rozméri. Bononciniho néZné melancholie se pro-
jevuje obvyklou linearitou ve dvou 4riich sopranisty Ernesta ,Non
deggio no sperar” a ,Troppo ¢ il dolore®, i v nékterych driich prota-
gonistky Griseldy, mimo jiné v 4rii ,Parto, amabile ben mio“ a v la-
mentu ,Dal mio petto ogni pace smarrita“. Znimé Emestova 4rie ,Per
la gloria d’adorarvi® nese pecef galantniho stylu, zatimco Gualtiero-
va drie diimoty s flétnou (aria di sonno) ,Dolce sonno deh le porta®
vyvoldva pocit lehkosti a2 néhy. Gualtierova loveckd (aria di caccia)
»Le fere a risvegliar® pro kontraaltistu je ukdzkovym ptikladem drie
tohoto Zanru: energickd v rytmu, s virtuéznimi koloraturami, které
zustdvaji stile tésné vizdny na melodickou linii a na excelentni or-
chestrilni vedeni. Arie pochyb ,Timore e speme* - Vivace, které zpi-
v4 Rambaldo - uchovivi obvyklou virtudzni polohu, tfebaZe je na-
pséna pro bas (od néhoZ vyZaduje mezi jinym st¥{ddn{ rychlych
vzestupnych $kal). Dar Arkadii spldceji Emesto a Almirena (soprdn)
ptvabnym duetem ,,Quel timoroso cervo cacciato®. Vzdy viak Bo-
noncini zachovévé své ,legato®, svoji symetrii a schopnost formovat
frdzovani a pomlky zpusobem, ktery se opird o dechové moZnosti in-
terpreta. V ryze vokélnim sméru je nejlepiim skladatelem prvé polo-
viny 18. stoleti, od néhoz piejal Hindel vic neZ jednotlivé melodic-
ké podnéty.

Nicold Porpora je mezi nejzndméj$imi skladateli prvni, kdo se za-
byval vrcholnou virtudznosti. Jako jeden z nejispéinéjich uditelt
viech dob pocital ke svym Zdkam postavy tak proslulé, jako byla so-
pranistka Regina Valentini Mingottiov4 a kastriti Giuseppe Appia-
ni, Antonio Hubert zvany il Porporino, Gaetano Majorana zvany
il Caffarelli a Carlo Broschi - il Farinelli, povaZovany za nejvétiiho
pévce v celé operni historii. ,

Virtuézni zaméfeni Porporova vokilniho stylu se musi posuzovat
v pfimé souvislosti s neoby¢ejnymi schopnostmi jeho Zdki a jinych
skvélych pévcu. A jestlize piekypujici koloratura neni s to ututlat v nit-
ru vyrazového vyjadfovani jistou bezvyznamnost, ne-li pfimo chu-
dobu melodické vynalézavosti, jsou naopak Porporovy kompozice
souhrnem vrcholné obtiZznych formuli, netku-li stylistickych rad. Ve
svych nejzndméjiich (ostatné nemnohych) dilech se Porpora tidi v ¢4s-
tech Largo a Andante pozdéji obecné platnym pravidlem: poneché-
vat hlas ve stfedni poloze. Melodie, nejprve zdobend (s vypsanymi
piirazy, trylky, mordenty), postupuje velmi vdzané, v poloviné prv-
ni ¢4sti ji obohat{ krdtké vokalizované pasiZe, tetkované, zpravidla
s pocetnymi trylky. Ve druhém dilu drie se ménf jak tempo, tak ryt-
mus: Lento v béZném tempu muze pfejit napiiklad do Andante v 3/8
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taktu. Tento druhy dil je sylabicky a zdobeni se omezuje na ojediné-
1é acciaccatury a trylky. Variace v da capo jsou pfenechdny pévci.

Z vyrazovych znamének pouzivd Porpora hojné p a f Kodifikuje ta-
ké dvodni ,messa di voce®. V Lentu ,Alto Giove“ z Polifema (v par-
tu Acise psaného pro Farinelliho) opatiil prvni notu korunou. To zna-
mend, Ze pévec musel provést dokonalé ,messa di voce®, tedy nasadit
v pianissimu, pomalu tén zesilovat a vystupiiovat aZ do fortissima,
a pravé tak ponendhlu opét zeslabit. Bezprostiedné nato, tedy bez no-
vého nddechu, bylo nutno zpivat prvni frzi, kterd v ,Alto Giove® za-
bird pfece jen pét takti Lenta ve 4/4 rytmu. (MoZn4, Ze tento zpisob,
ktery se v budoucnu pouzival bez vyslovné pfipominky, vede zpét
pravé k pévcim Porporovy $koly.l’) Samozrejmé, Ze se ,messa di
voce®, které mélo v 18. stoletf veliky vyznam, pouZivalo i pii jinych
prileZitostech. Poklidalo se za duikaz hlasové mékkosti, dlouhého de-
chu, pévcovy sily a shodovalo se z ur¢itého hlediska s pojmem ,ca-
vata® u smy¢cového néstroje.

V rychlych tempech piSe Porpora dlouhé vokalizované paséze, je-
jichZ pokracovini ve &tyiténovych a nepravidelnych skupinach jsou
prodpikovina trylky nebo pferudovina velkymi skoky nahoru dolt
a opakovanymi stupnicemi ve vzestupném a sestupném pohybu.
Pomémé ¢asté jsou jednoduché a zdvojené acciaccatury, mordenty
a vypsané ndtryly. Mezi nékterymi velkolepymi Porporovymi Alleg-
ry stoji za zminku zvld$té Acisovo ,Senti il fato® z Poliferma a ,,Destrier
che all’armi usato®, které zpiva Poro ve stejnojmenné opefe. Oba
kusy byly komponoviny pro Farinelliho, ale Porporovu niklonnost
k virtuozité je nékdy zndt i v dnich psanych pro interprety, ktefi ne-
pochdzeli z jeho $koly. Naptiklad v 4nii ,Sprezzando il suol®, uréené
v Eneovi pro Francescu Cuzzoniovou, tedy ne pro akrobaticky soprin
v pravém slova smyslu, pfidal koloraturu, kterd je délkou pasizi a pest-
rosti figur daleko obtiznéjii nez koloratury, které obvykle pro tuto
zpévacku psali Bononcini a Hindel.

Vokélni rukopis Leonarda Vinciho zasluhuje pozornost ze tfi du-
vodu. Vinci patrné nejvice pfispél k roziiteni onoho stylu, ktery
muzZeme oznalit jako ,agitato” (vzruleny) a ktery v letech 1730 az
1740 interpretim ptedvedl jeden z vrchold expresivity. Slo o tecko-
vané rytmy ve spojeni s polosylabickym zpévem, piekypujicim vy-
psanymi pfirazy, coz mélo synkopicky G¢inek na frizovani a vyvolé-

¥

1/ Pozdéji se objevilo také ,messa di voce®, které se vZdy na zaldtku kusu
trylkovalo nebo preslo do trylku na konci drZené noty. Jedinou zpévac-
kou, kterd to v dnesni dobé dokdZe, je mezzosopranistka Marilyn Hor-
neovd. Prokdzala to v driich Hindelowych a v Rossinibo ,,Elena, o tn
che adoro™ (La donna del lago).
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valo pocit zirmutku. Tyto postupy byly spoleéné riiznym opernim
skladatelim v¢etné Pergolesiho a Hasseho. Néktefi badatelé v oblas-
ti barokniho melodramatu hovofi v této souvislosti o ,stile sensitivo®
(citovy styl). Jeden z nejlepich pfikladi nachdzime v 4rit kompono-
vané pro Giovanni Carestiniho ,Per quel paterno amplesso®, kterou
zpiva Arbace v opefe Artaserse:

na Tempo giusto

v Per qued pa---ter  noam--ples--so

pfi¢emz figura # odpovidd ==

Také jind forma z dal$i Arbaceho 4nie ,Mi scacci sdegnato® byla schop-
na vyvolat dojem zmatenosti a skli¢enosti:

Andante

M scc—-d sde--gha- —to, mi  sgri--di %-- -ve-r0

Druhym aspektem Vinciho kompoziéniho zpisobu byla naléhavi,
prudkd melodie i v pipadé, Ze se vokélni rukopis ze stile sensitivo vy-
prostil. Opera Artaserse obsahuje ¢etné drie tohoto typu, v nichZ se
dasto vynofi frize postupujici v sekundovych krocich, aby se pak
néhle vzepjaly nebo klesly velkym vzestupnym nebo sestupnym in-
tervalem. Velké intervaly byly ostatné pfizna¢né pro Vinciho vzruie-
ny styl, pfipomeiime opét operu Artaserse, Allegro ,,Non ti son pad-
re“ (Artabano, tenor), Arbaceho Presto ,,Fra cento affanni e cento”
a dvé drie Mandanovy, sopranisty ,,in travesti“ - Allegro ,,Conservati
fedele® a Andante ,Mi credi spietata“. TotéZ plati pro arii Cleofidy
(sopran) ,Se il ciel mi divide® z opery Alessandro nelle Indie.

Posléze - a to je tfeti aspekt - u Vinciho hrila mimotéddnou roli vir-
tuozita v imitacich, zvld§té v 4riich rozboufenych Zivl. Presto Arba-
ceho drie Vo solcando un mar crudele z opery Artaserse uvadi z4-
vratnou koloraturu, v niZ se soustavné stfidaji sestupné stupnice
a vzestupné skoky s dlouhymi pasiZemi, vokalizovanymi na osmin-
ky ze ¢tyitdnovych a tfiténovych skupin, které jdou jedna za druhou,
obohacené o trylky a pferu$ované pauzami, kolébajice se mezi hlu-
bokou a stfedni polohou notového systému. Pasobivé je také Andante
»Navigante che non spera“, komponované v opete Medo pro Fari-
nelliho ve velmi Hluboké kontraaltové poloze. Koloratura se pohy-
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buje pfevdZné uvnitf oktdvy mezi f a f1 (coZ je naprosto nezvykly pfi-
pad). Hlas sestupuje dokonce na ¢, a stf{ddnim kratkych vzestup-
nych a sestupnych béhd, skokit nahoru a dolii a velmi dlouhymi vo-
kalizami ze dvou- a tfiténovych skupinek v $estnictinich imituje jak
boutfi, tak rizn4 citovd hnuti osoby. V obou pfipadech, pfedeviim
viak ve druhém, dospivime s Vincim, ktery naprosto oteviené
Zival mimotddnych schopnosti Carestiniho a Farinelliho, k vrcholiim
virtuozity.

Johann Adolph Hasse mohl obdobné jako Vinci poditat s vokalis-
ty, ktefi dosahli v technickém a vyrazovém sméru absolutmiho vrcholu.
Jesté astdji neZ Vinci mél pfileZitost pst pro nejvétsi pévce své do-
by, od Bernacchiho k Farinellimu, od Bemardiho ke Cuzzoniové, od
manzelky Faustiny Bordoniové az k Amorevolimu a mnoha jinym.
Nemél oviem divod, aby hnal virtuozitu do krajnosti jako Vinci
nebo jini, vétdinou méné vyznamni skladatelé oné epochy. Vzhledem
k plynulosti a splyvavosti jeho zpévni linky je na Hasseho tfeba hle-
dét pfedeviim jako na nejvétitho melodika obdobi po Giovanni Bo-
noncinim. Srovnini{ s Bononcinim oviem ukdZe zfetelné rozdily.
Za prvé: Hasseho zpév je méné poutdn na sekundové kroky a malé
intervaly, coZ se ast d4 vysvétlit tim, Ze se jeho melodie patmé uZ v zi-
rodku vézaly na akcenty verfovaného textu (vZdy pochdzejiciho od
Metastasia). Za druhé: Hasseho koloratura je komplexnégjsi a pestfej-
§i. Za tieti: s koloraturou Vinciho sdili acciaccatury a punktované ryt-
my stylu ,sensitivo®.

Hasseho melodie nemaji tutéz silu a vielost jako melodie Vinci-
ho. Pfekonévé ho viak pivabem a eleganci v néZzném a elegickém sty-
lu, jemuZ mnohokrit proptjtuje cosi vysiovené noblesniho. Jeho vo-
kalizované paséZze mimo to ¢asto melodii pfimo vyzatuji, napiiklad
v Arbaceho Adagiu ,Per questo dolce amplesso® (Artaserse, 1730), slav-
ném prototypu metastasiovskych 4rii na rozlou¢enou. Part Arbaceho
byl napsén pro Farinelliho, jemuZ Hasse zkomponoval i drii ,Fra cen-
to affanni e cento®, typickou melodii, kterd od zadatku vychézi z ak-
centl basnického textu:

Fracentaf- - - fan- -njg  cento pal-pito, tremo ¢  sen--to

Velmi virtubzni je jind Arbaceho arie ,Parto qual pastorello” s velky-
mi vzestupnymi intervalovymi skoky a rozpétim od a do ¢3. Hasse-
ho kompozice nicméné nevylerpala viechny moZnosti Farinelliho
pevecke akrobacie. Pii ptedstaveni Artasersa v Londyné (1734) zafa-
dil pévec nékolik &rif, které napsal jeho bratr Riccardo Broschi, mezi
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nimi ,Son qual nave® (Allegro assai) se sledem trylkd, opakovanymi
notami, vzestupnymi a sestupnymi stupnicemi a vokalizami v roz-
péti aZ patnicti takti. V téZe opete je Moderato ,,Conservati fedele®
(komponované pro Francescu Cuzzoniovou v roli Mandane) piikla-
dem stylu vzne$ené patetického (stile nobile-patetico), zatimco irie
»Pallido il sole” uréend pro kontraaltistu Nicoldo Grimaldiho piinasi
ve své extrémni prostoté jednu z nejjimavéjsich melodii v opefe pr-
vé poloviny 18. stoleti:

Andantc

Pal-lidal sod  wor-bidgjicilo  pe-raminaccia  mor-teprepa-ra  mor-te prepa-ia

V opefe Demetrio (1732) narazime na Allegro Alcesty ,Scherza il
nocchier talora“, které se rozviji ze sylabického za¢itku do velké vir-
tuozity, podobné jako ,.Fra cento affanni e cento® z opery Artaserse.
Koloratura této 4rie rozboufenych Zivld (aria di tempesta) psané pro
Bernacchiho zfejmé vychdz{ vstfic jeho lehkému a elegantnimu sty-
lu, ktery slavnému kastritovi pfipisovali néktefi souasnici. V De-
metriovi stoji za pozornost také nékolik patetickych 4rif, jako Mode-
rato Cleonice ,Nacqui agli affanni in seno®, komponované pro Faustinu
Bordoniovou, v ném? je také patmy styl Bononciniho:

Modcrato di molto

A T L4 - V—r R4
Nac - quiglaffan-min  se- -no ¢ a'aT:‘{--l in---fau- - - —sta cy--ma

Tato 4rie kromé toho ukazuje vyvoj lamenta ve tficitych letech 18.
stoleti ve srovndni s dobou Cavalliho: melodie se okamzité rysuje
a misto vokaliz z dlouhych hodnot, pomalu rozvijenych v sekundo-
vych krocich, uvadi koloraturu symetrickou a sou¢asné rozmarnou,
tvofenou prevazneé sledem ,trilli brevi ribattuti“ (mordenty), které by-
ly napsény, aby se uplatnila legend4dmi lehkost a elegance, s jakou je
zpivala Faustina Bordoniovi:

[ nor m'accompa - - gnd

Opera Semiramide (1744) stoji za zminku pfedeviim kviili ptivab-
nému stylu, kterym obdafil Hasse Andante protagonistky ,Non so se
pid m’accendi®, atkoli psal pro hluboky alt Vittorie Tesi Tramonti-

68 ]

Skenovano pro studijni ucely



ZLATE OBDOB{ - OD LOTTIHO K HANDELOVI

niové, dalii velké pévkyné v historii; dile kvali prostému a elegické-
mu Adagiu ,Ardo per te d’amore®, milostné metastasiovské 4rii ur-
¢ené Scitalcemu (Giovanni Carestini); kviili energické sile Tamiri v al-
tové 4rii ,[u mi disprezzi, ingrato® a konecné kvili virtuozité 4rie
pfiméru (ante di paragone), Allegra assai ,, Ialor se il vento freme® s vel-
kymi intervalovymi skoky, se sledy kritkych trylki a ,staccatovymi®
notami, které maji imitaéni funkci. Zaznamenejme, Ze tato drie (v ro-
li Iracana) nebyla svéfena kastritovi, nybrZ tenoristovi Ottavio Al-
buzzimu, ktery oviem patfil k nejlep$im své doby. Jedté odviznési,
pokud jde o délku vokalizovanych pasazi, rychlost figuraci a $kdlu
rozsahu (od f do bl - zpivaného téméf jisté falzetem), je drie roz-
boutenych 2ivit v Arminiovi (drdzdanska verze z roku 1745), kom-
ponovani pro nejvétiiho virtuosa mezi tenorbarytonisty prvai po-
loviny 18. stoleti Angela Amorevoliho, ktery v této opefe ztvdmil roli
otce (Segeste) Hasseho slavnostni pateti¢nost je v Arminiovi zastou-
pena 4rif pomsty (aria di pentimento) v Andante Tusneldy No, ge-
nitor, non voglio“. Tusneldou byla Faustina Bordoniov4, jiZ pfipad-
lo také touzebné Andantino ,Desio che nel seno®, jehoz koloratura
je opét velmi izce svizdna s melodi:’.

Ve vokalni kompozici barokniho melodramatu piedstavoval Has-
se pozici rovnovihy mezi kantabilnim a melismatickym stylem. Je
viak patmné i autorem, jehoZ melodie, af imitativaimi kvalitami ne-
bo schopnosti vystihnout sou¢asné hudebni tok Metastasiovych ver-
$4, nejvice odpovidaly olekdvinim, vklidanym v té dobé do oper-
niho skladatele. Rozhodné tak usuzovali Hasseho soudasnici, ktefi
mu ddvali pfednost pied kterymkoli jinym skladatelem, at v Itdlii
nebo v Némecku. Prizra¢nost a prostota melodickych nipada nad-
to vyvolala jeho oblibu u mnoha velkych pévci, zvldst u téch, ket
byli predstaviteli patetického a libezného stylu; nebylo to samozfej-
mé a rozhodné to neplatilo napiiklad pro Hindela.

Uplnou ptedstavu o veskerych vokilnich aspektech prvni poloviny
18. stoleti poskytuje teprve operni tvorba Hindelova. Diavody jsou
rizné. Pfedeviim viak dospély v Hindelové jevi$tim dile recitativy,
vokéln{ melodie a instrumentéini ritomely, pouit{ koncertantnich nd-
strojti a doprovody k mnohotvimosti, jakou se nemohl pochlubit Z4d-
ny jiny operni skladatel té doby. Kromé toho jsou viechny Hindelo-
vy partitury k dispozici hudebn{ védé a tedy se d4 sledovat to, co se
odehrévalo ve zpévu od prvni aZ k posledni opefe, coZ u jinych skla-
datelt neni moZné. Navic jsou zndma viechna obsazen{ z Hindelo-
va londynského obdobi, mezi nimiz figuruji mnozi nejskvélejsi pév-
ci té epochy. A kone¢né se Hindel jevi jako operni skladatel, ktery
dokédzal nejlépe vyuzit schopnosti svych interpretl a vynalézavé je
uplatiiovat v astych proménich schémat svého kompozi¢niho zpu-
sobu. Vi se, nebo se ma za to, Ze pévclim se zamlouvala Bononcini-
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ho ¢i Hasseho melodika & sbirka Porporovych virtuozit vice nez ur-
¢ité melodie a schémata Hindelova. D4 se piedpokladat, Ze to zpu-
sobila jednak véti{ spontaneita, linedrmost a libozvuénost motivi, jed-
nak méné instrumentdlni charakter koloratur. Nicméné to byl pravé
Hindel, kdo doséhl s interprety nejuzsi spoluprace, jakd se kdy v ba-
rokni opefe uskute¢nila, at uZ si to zdcastnéni opravdu piili & niko-
liv. Ttal$ti pévci, ktefi se ¢as od &asu vynofili v Londyné, ptitahovani
- mimo jiné - také bdjednymi gdZemi, pfinaeli posledni vymozenosti
z oblasti virtuozity a expresivity, vyzkousené v bohaté operni produkci
»made in Italy*. Hindel tyto novoty pfijal, rozvinul a zpracoval, tak-
Ze jeho jevistn{ dila miZeme poklddat také za sumu viech vokilnich
styld, které od roku 1710 do roku 1740 vibec pfisly do médy.

V Almife (Hamburk, 1705) posazuje hlasové polohy tituln{ posta-
vy a tenorového partu Osmana vskutku vysoko a nechévd je vystou-
pit az k vysokému h, zpivanému pfirozenym hlasem. Dosahuje tim
v nékterych ériich nevole a Zdrlivosti (arie di sdegno e di gelosia) po-
zoruhodného vzletu. V Rodrigovi (Florencie, 1707) narazime na bri-
lantni bojové 4rie (arie di battaglia) Giuliana (tenor) a Rodriga (so-
pranista). V Agrippiné (Benditky, 1709) ve velké irii protagonistky
(soprin) ,Pensieri voi mi tormentate® Hindel raz{ cestu patetickému
a pohnutému stylu a v postavé Poppey (soprdn), kterd zpivé v pad-
vabném stylu budoérovou érii ,Vaghe perle, eletti fiori“ 1 4rii s ho-
bojem ,Bella pur nel mio diletto®, vytvdii prvni ze svych sviidnic.
Hindelova koloratura mé v téchto ranych dilech sklon k dosti dlou-
hym a rozmanitym vokalizovanym pasZim, jejichZ rozpfidani pa-
sobi diky geometrické topornosti ponékud mechanicky. Nésledujici
piiklad je z drie ,Vaghe perle, eletti fiori:

Pavabny styl na popisném pozadi nabyva v Agrippiné také té podo-
by, ktera spo¢ivd na formulich zndmych od Cavalliho a Cestiho (pé-
ry osminek nazyvaji néktefi francouziti instrumentalisté ,confluen-
ces®), spojenych se slovy charakterizujicimi vodu nebo vitr, jako
»mormorare” (Sumét), ,serpeggiare“(plazit se), ,ondeggiare® (vinit se):

Skenovano pro studijni ucely



ZLATE OBDOB{ - OD LOTTIHO K HANDELOVI

Uryvek je z Ottonova Andante ,Vaghe fonti che mormorando®. Part
Ottona zpivala altistka Francesca Vanini Boschiovd, jedna z nejlep-
$ich interpretek patetického stylu na konci 17. a zacdtku 18. stoleti.

V Agrippiné se mocny a dvorsky styl uplatfiuje pfedeviim ve voka-
lizovanych pasiZich arpeggii (Ottonova érie ,Lusinghiera mia spe-
ranza®) nebo nasazenimi ke canto di sbalzo: oktdvovymi & dokon-
ce decimovymi skoky nahoru i dold. To oviem patiilo k italskému
péveckému uméni odeddvna, privé tak jako formule pochdzejici od
Monteverdiho, jiz Hindel pouZil na zadatku Claudiovy basové érie
,Cade il mondo“:

£ T .
Ca— ~-—dell mon— - -3

V Agrippiné vystupuji dva basisté. Claudia ztélestiuje hluboky bas,
druhym je Pallante - spise basbaryton s rozsahem sahajicim od G do
f1, jemuz Hindel napsal pfimo lehkonohy a v Allegru ,La mia sorte
fortunata® vpravdé melismaticky part. Byl uréen pro Giuseppe Ma-
ria Boschiho, manZela Francesky Vaniniové, kterého pozdéji v Lon-
dyné povaZovali za typického hindelovského basistu.

V Rinaldovt, prvni opefe komponované pro Londyn, nechal Hin-
del zpivat titulni roli zndmého kastrata Nicold Grimaldiho, prezdi-
vaného téZ Cavalier Nicolino. Tak za¢ala handelovsk4 tradice, pie-
depisujici jako pfedstavitele mileneckych a hrdinskych roli kontraaltistu:
Grimaldi, ktery byl do té doby interpretem Scarlattiho, mél v Lon-
dyné triumfélni uspéch piedeviim diky své expresivité a schopnosti
mimického ztviméni. Jeho typickému stylu patmé zvla3t odpovida-
la touzebn, polosylabick4, kritkymi vokalizami proloZend kompo-
zice drie ,,Ogni indugio d’un amante” z prvniho jedndni, Largo ,,Ca-
ra sposa, amante cara“ a nézné duety s Almirenou (soprin). Pro
vzruseny styl je piizna¢né Allegro ,Abbruggio, avvampo e fremo®.
Hlasovy rozsah sahd od a do €2 a tessitura se pohybuje v oktdvé od
cl do c2. Je to stale jeité velmi hluboko, ale piece jen vyse, nez zpi-
vali kontraaltisté u Cavalliho a Cestiho. ,

Vokalizované pasize, které Hindel napsal pro Rinalda, jsou vétsi-
nou velmi kratké a pfevdzné sloZené z tfiténovych skupin v osmindch,
skupin z te¢kovanych osmin a dvou estnéctin a ¢tyfténovych skupin
v 3estnactinich, ve tvaru ne zcela komplexnich formuli. Na pomér-
né vysoky stupeni obtiZnosti nardZime nanejvy$ v Allegru s trubkou
,Or la tromba in suon festante“ v podobé $estndctinovych figur,
které je tfeba provést velmi rychle. Tento kus také ukazuje, Ze édrie
s trubkou dospéla k pozoruhodné strukturdln{ pestrosti: rozsahlé
vyrazné orchestralni ritornely - obligdtni nistroj, ktery nékdy imitu-
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je hlas a nékdy je samostatny - vokaln{ part, ktery je urtovén figura-
cemi, pfejatymi z trubky:

Part Gottfrieda von Bouillon pro alt ,in travesti“ nechal Hindel zpi-
vat Francescu Vanini Boschiovou, podobné jako part Ottona v Ag-
rippiné. Typicky imitativni zpuisob (inspirovany klikatou linif horské-
ho hiebene) charakterizuje Allegro této postavy:
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Giuseppe Maria Boschi (Pallante v Agrippiné) zpival Arganta. Part
v Rinaldovi byl pro Boschiho rozhodné vhodnéjsi, protoze ho plno-
zvuény hlas a vznétlivy temperament pfedurovaly privé pro role vi-
le¢nikid nebo Utoénych, zpupnych a malicko dibelskych tyrani. Al-
legro ,Sibilar gli angui d’Aletto, jimZ se Argante pfedstavuje, vyZaduje
vzlet, zku$enost ve vokalizaci a fenomenalni délku dechu. Obsahuje
mimo jiné dvacetitaktovou pasdZ s rizné artikulovanymi skupinami
ze esti §estndctin a s notami prodlouzenymi ligaturou. I jako Argante
potvrdil Boschi konec koncti své barytonilni tendence rozsahem, kte-
ry sah4 nahoru do fisl.

Jako Almirena a Armida staly proti sobé dvé sopranistky, o nichz
toho mnoho nevime: Isabella Gerardouové a Elisabetta Pilottiova.
Alniirena, nevinnd a zamilovand, zosobnuje dobro. Armida je nao-
pak jednou z onéch sviidkyri a kouzelnic, které Hindel umél tak mis-
trovsky vykreslit. Adagio Almireny ,Augelletti che cantate® s obligatni
flétnou a idylicky pastoralni introdukci mé arkddickou lehkost a v Lar-
gu ,Lascia ch’io pianga“ se setkdvidme s jednim z nejznaméjsich Hin-
delovych lament (které viak ptivodné patfilo ke kantaté Il trionfo del
tempo e del disinganno, Rim, 1707).

Vstup Armidy je pfipraven elektrizujici pfedehrou s exotickym
rytmem quasi bolero. Nisledujici 4rie zapfisahdni je pomald a vzne-
$end. Je to jedno z nejbrilantnéj§ich a velmi bezprostfednich vypo-
dobnéni postavy v celé Hindelové operni tvorbé (,Furie terribili).
Dali{ 4rie, Allegro ,Molto voglio, molto spero” prozrazuje Hindelav
sklon k posouvani soprdnové polohy smérem nahoru. Armidina
nejvyssi nota, tficdrkované ¢, bylo tehdy naprosto nezvyklé. Jako viech-
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ny Hindelovy kouzelnice dotkne se i Armida patetické struny, tieba
v krdsném Largu ,,Ah crudel, il pianto mio“ a ve velmi pasobivych
doprovézenych recitativech.

Stoji za to je$té zdUraznit, Ze Rinaldo se velmi odchyluje od obvy-
kiého schématu bendtské opery poctem érif (pouze osmnict a &tyfi
duety) mnoha doprovizenymi recitativy a po¢tem osob (jichz je vet-
né dvojroli jen deset). Ale napfisté zaujme melodrama i v Itélii tuto
podobu. Zmény se viak nedotkly scénické velkoleposti, jako bylo ob-
1éhani, pochody vojékd, triumfélni vozy taZené draky keef{ ditili pla-
meny a kouf, nestviry, zjeveni duchi, zemétfeseni.

V Amadigim (1715) figunuji ve &tyfech hlavnich rolich V kontraal-
tista (Nicold Grimaldi), altistka v kalhotkové roli (Diana Vico v roli
Dardana, dobrd zpévacka, pochdzejici patrné z benitské tkoly) a dvé
sopranistky (Anastasia Robinsonovi jako Oriana a Pilottiovd jako Me-
lissa). Zd4 se, jakoby v této opefe rizné kantabilni kusy vychizely
ze stfidmé, elegantni melodiky Bononciniho, zaloZené na motivech
rozvijejicich se v sekundovych krocich, jako napfiiklad Allegro Ama-
digiho ,Non sa temere questo mio petto®, v némz se také vynoftuje
bononciniovsky prostfedek utrousit ozdoby nad poslednim slovem
ve vété. V jiném Amadigiho Allegru ,Vado, corro al mio tesoro®
uvadi Hindel po zpﬁsobu Scarlattiho a Steffaniho ,nosné slovo® (pa-
rola insegna), jimz je ,jdu“ (vado) nisledované dvéma takty pausy.
Teprve pak pokraluje celd frize, znovu v bononciniovsky prosté ve-
dené melodii. Stejné melodicky jednoduché a Zalostivé je Adagio ,I’a-
mai quant’il mio cor®, které také vynik4 velkou rytmickou rozmani-
tosti, zatimco Largo ,O rendetemi il mio bene® mé scarlattiovskou
pateti¢nost. Pozoruhodnd je také riznorodost uréitych secco recita-
tivi, napfiklad pfi setkdni Amadigiho a Oriany ve tfeti scéné druhé-
ho aktu ,Chi mi sveglia dal sonno?“. Grimaldi, ktery v letech 1712
a 1714 zpival v Itdlii, patrné po svém névratu do Londyna $ifil vkus,
ktery v té dobé prevlddl zvidité v Neapoli. Ostatné melodickou ply-
nulost, urovanou jednoduchosti kompozice (sylabicky koncipovani
melodie s koloraturou, pojimanou do jisté miry jako provedeni té-
matu) poskytuji také dvé drie Oriany: Allegro ,,Ch’io lasci mai d’ama-
re“ a Siciliana ,,Gioie venite in sen®.

Kouzelnice Melissa kolisd mezi patetickou érif (Largo ,Ahi, spie-
tato!“) a 4rif zapfisahdni s trubkou (,,Desterod dell’empia Dite®), kdez-
to Dardano je nevraZivd, dtolna osobnost (viz sled vzestupnych
gkdl v Allegru ,,Agitato il cor mio sento®); Hindel ¢asto modeloval al-
tistky ,in travesti velmi vyrazné.

1/ Amadigt a Dardano milyi Orianu, ale Amadigiho vtabuje do osidel
kouzelnice Melissa.
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V nékterych kompozicich Hindel notoval velmi pfesné v kolora-
tufe i jednotlivosti (pozdéji to délal ¢im d4l ¢astéji). Naptiklad v Ori-
aniné Larghettu ,Gioie venite a me” se vynofuje ozdoba typickd pro
puvab stylu ,grazioso:

Trylkové sledy byly zndmé uz v pozdnim 17. stoleti, oviem vidyc-
ky jen v nejjednodusiich formulkich vzestupnych nebo sestupnych
sekundovych kroku, bez pokynt o pfipravé a zdvéru trylku. Slo to-
tiz o zdleZitost, ktera se tykala pévce a jeho improviza¢niho uméni.
Ze Hindel zavedl schéma, v némz trillo ribattuto® splyvi s ,trillo
in progressione®, a Ze dvéma vsunut)'rmi dvaatficetinami vytvaii ekvi-
valent dvounotove zévéretné skupinky »BTUPPEtto di chiusura®, je
vyznamnou piedzvésti soustavného vypisovani ozdob, které uz by-
lo na spadnuti.

Hindel se k tomu rozhodl, teprve kdyi mél k dispozici pévce,
ktef{ odpov1da11 nemovejsunu vkusu vice, nez pévci angazovam vLon-
dyné az do prvnich mésict roku 1720, tedy také pfi prvém uvedeni
Radamista. Napiiklad Maddalena Durastantiov, protagonistka v A4g-
rippiné (1709), byla sopranistkou zastaralého stylu, mélo zpusobild pro
vysokou polohu. Anastasia Robinsonovi, kterd pét let pfedtim zpi-
vala Orianu v Amadigim, se mezitim proménila v altistku a ztélesni-
la v Radamistovi Zenobii. Ostatni pévci byli méné prosluli. I kdyZ Ra-
damisto a Zenobia maji vyznamné 4rie af patetické ¢i ,nepokojné®
a v postavé Tiridata Hindel zakotvil rysy roli, v nichZ arogantnim
a nasilnickym tyranem je tenorista, méla by byt zdvaznéj$i druhd
verze s Maddalenou Durastantiovou jako Zenobii, basistou Bos-
chim jako Tiridatem a Francesco Bernardim (zvanym téz il Senesino)
jako protagonistou.

Bernardiho uréenim bylo posilit tradici hindlovského kontraaltis-
ty v rolich hrdinti a milovnikd. AZ dosud vystupoval Bernardi v di-
lech Francesca Gaspariniho, Carla Francesca Pollarola, Alessandra
Scarlattiho a Antonia Lottiho. Krdsny témbr, mocny a ohebny hlas
byl navzdory zbéhlosti ve virtuéznim zpévu spise pfeduréen k tomu,
aby vynikal ve vzne§eném a patetickém oboru nez v akrobatickych
vykonech. I zpiisob pfednesu a vysoké postava ho smérovaly k viz-
nym, nadnesenym rolim. Zd4 se, Ze Hindel dbal pfi pfepracovini Ra-
damistova partu na to, aby zdiraznil pfedeviim zvu¢nost Bernardi-
ho hlubokého rejstriku (viz arie ,Qual nave smarrita®, v niz hlas hojné
zpiva pod pomocnou linkou, aniZ by klesl hloubéji nez k ais) a také
jeho nadéni pro $iroké a epické frazovéni (jako v Lamentu ,Ombra
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cara® nebo ve ,Vile! se mi dai vita“ z paté scény druhého jedndni).
Prvni pomérné hustd koloratura komponovand pro Bernardiho se ob-
jevuje v partu protagonisty opery Ottone re di Germania (1723), napii-
klad v okouzlujici 4rii ,Deh! non dir che molle amante®, v niZ se né-
které vokalizované pasaze linou - tak trochu na zptisob Bononciniho
- pfimo z melodie.

Dalsi velkou roli, kterou Hindel napsal pro Bernardiho, je hlavni
role v opete Giulio Cesare (1724), postava naptl uhlazend, napil epic-
ki. Melodie obou allegrovych 4rii ,Non ¢ si vago e bello il fior del
prato“ a ,Se in fiorito ameno prato“ podrobuje Hindel touzebné-
mu pohybu vzestupnych a sestupnych sekundovych kroki, zatimco
Allegro ,Quel torrente che cade dal monte® je nejvirtuéznéjsi z dril
komponovanych do té chvile pro Bernardiho: zahrnuje dlouhé az os-
mitaktové vokalizy z rychlych, pauzami pferu§ovanych Sestndctino-
vych sextol se ,staccaty” a arpeggii. V oblasti vzne$eného pévectvi vy-
nik4 proslulé Caesarovo lamento na hrobé Pompejové.

Part Andronica v Tamerlanovi potvrzuje, Ze v nékterych driich psa-
nych pro Bernardiho (jako v Largu ,Bella Asteria“ a v Andante ,,Ben-
ché mi sprezzi I'idol che adoro®) Hindel vnimal jistou pfitazlivost
Bononciniho (ktery tento part interpretoval rovnéz vyborné). Tyka-
lo se to jak prostoty melodické linie, tak Usili vyvarovat se pferuseni
frize vokalizovanymi pasiZemi, aby se koloratura uchovala aZz-do po-
sledniho slova. Nésleduje piiklad, jak je napodoben smysl slova ,can-
giar“ (ménit) v Andante ,,Benché mi sprezzi I'idol che adoro / mai
non potrel cangiare amor*:

[talské $koly zacaly v té dobé sifit jako novou formuli elegantniho
zpévu kritky trylek na opakované noté. Handel ho pouzil v Tamerla-
novi nejen pro Bemnardiho, ale také v basové roli (Leone), vyuZivaje
zcela zfetelné prilezitosti, ze mél k dispozici pévce formdtu Boschi-

ho.
Zde je aryvek z Allegra ,Amor di guerra e pace®:

V Rodelindé (1725) slavil Bernardi jako Bertarido jeden ze svych nej-
vétéich triumfi. Role Bertarida ndzorné ukazuje, jak Hindel vytvi-
fel postavu velké osobnosti pro velkého pévce. Setkdvime se s okol-
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nostmi a prostfedim plnymi pfimo romantického patosu: Bertarido,
poklddany za mrtvého, vnikne do hrobu langobardského krile, na-
razi na vlastni urnu a - po krdsném dvodu pro housle a hoboj a reci-
tativu ,,Pompe vane di morte® - nasadi k nesmirné sladkému Largu
»Dove sei amato bene®. Nebo Zaldini scéna s 4rif v fetézech (Largo
»Chi di voi fu pii infedele®) ¢i elegické Larghetto ,,Con rauco mor-
morio“. Protikladem tohoto zpiisobu vokilni kompozice je vzletny
a naléhavy vyraz Allegra ,Vivi tiranno® a drie, které byly ptimo in-
spirovany pfesnymi schopnostmi pfedstavitel. Teba Allegro ,,Se fi-
era belva ha cinto®, jehoz velké intervalové skoky (,canto di sbal-
zo®) umozZiuji dobfe uplatnit znélost kontraaltistovy hluboké polohy:
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Podobné v Allegru ,,Scacciata dal suo nido“ ndsleduji za sebou rychlé
trylky v unisonu péveckého hlasu a housli a dosahuji podivuhodné-
ho G¢&inku:

Role Bertarida je jednim z vrchold, jichz skladatelé a interpreti do-
sahli v prvé poloviné 18. stoleti. Ale Hindel vytvofil pro Bernardi-
ho jesté jiné role: roku 1726 hlavni roli v opefe Alessandro (kde v An-
dante ,Fra le stragi e fra le morti“ zdaraziyji viudypfitomné trylky
vélednicky eldn), roku 1727 titulni roli v opefe Admeto s rytmicky a vy-
razové velmi mnohotvimym recitativem accompagnato v prvni scé-
né ,,Orride larve®, ktery pfedchizi lamentu ,,Chiudetevi, miei lumi®.
A koneéné v roce 1728 part protagonisty v opefe Tolomeo. Poté Ber-
nardi opustil Londyn, aby se roku 1732 vratil a pfevzal hlavni role
v operich Ezio a Sosarme, v roce 1733 také v opefe Orlando. V téchto
dilech pro ného Hindel opét napsal 4rie vzne$eného charakteru: Ezi-
ovo Andante ,Recagli quell’acciaro® a Zaldfni 4rii ,Ecco alle mie ca-
tene®, velkou Orlandovu 4rii §ilenstvi (aria di pazzia), kterd v ténové
a rytmické pestrosti pechdzi od canto di sbalzo sestupujiciho do hlu-
boké polohy k nafikavym melodiim v sekundovych postupech (,Vag-
he pupille® v tempu di gavotta).
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Uz jsem se zminil, Ze Bernardi byl ztejmé jednim z prostfednikt
mezi Hindelem a melodikou Scarlattiho a pfedeviim Bononciniho.
Dodejme, Ze ,tessitury®, které mu Hindel §il na télo, ukazuji, Ze byl
skutedné pokldddn za hluboky kontraalt. Co do hlasového rozsahu
prekro¢il Hindel malokdy el, zatimco Bononcini se tu a tam odva-
zil na gl.

V souvislosti s Rinaldem a Tamerlanem jsme se uZ zminili o basisto-
vi Boschim a jeho interpretadnich schopnostech, at v rolich agresiv-
nich a energickych, tak ve virtuéznim zpévu. Hindel pro ného nepsal
vidycky velké partie, ale v opefe Ottone ho vede, podobné jako v né-
kterych diivéjsich skladbich, k sylabickému zpévu v poloze spi§ ba-
rytonalni (Emirenovo Allegro ,Del minacciar del vento®); podobné
je tomu v Rodelindé (Garibaldovo Allegro ,Tirannia gli diede il reg-
no*). Také v opefe Admeto (v Ercoleho Allegru ,,Amore ¢ un tiranno®)
se uplatiiuje Boschiho hlas v fadé mohutnych vzestupnych skoku.

Dvéma hlastim ddval Hindel pfednost pfed viemi ostatnimi: kon-
traaltu a soprdnu. Za jeho nejvétsi sopranistku byla povazovana Fran-
cesca Cuzzoniov4, kterd pfiila do Londyna v roce 1723. Do historie
vesla jako jeden z nejkrdsnéjéich hlasti osmndctého stoleti diky rezo-
nanci, vyrovnanosti a sladkému, dojimavému témbru. Cuzzoniovi té-
ny modulovala a nechdvala vyznit s okouzlujicim vysledkem. Pfe-
svédeivé frazovala ve stylu touZebné-elegickém i ve stylu patetickém,
virtuézni pasize byly prizraéné a vla¢né, i kdyZ v rychlych koloratu-
rich nevynikala. Disponovala pozoruhodnym hilasovym rozsahem
(zfejmé od c1 do c3). Byla patrné prvni velkou italskou zpévackou se
znaky vysokého soprénu, které postrddala Maddalena Durastantiovi,
pro niZ az dosud Handel komponoval. Prvni vysledek pfitomnosti
Cuzzoniové se projevil v tom, Ze velké vzestupné skoky uz neprevla-
daly ve vokalizovaném zpévu, ale vstoupily i do zpévu sylabického
a polosylabického, coz rozvinulo melodicky oblouk a dodalo mu zdi-
ni nespoutanosti. Napfiklad v Larghettu ,Affanni del pensier” z ope-
ry Ottone pozorujeme v roli Teofany (prvni hindelovské postavé Fran-
cesky Cuzzoniové), jak se zdrZenlivd zaite¢ni melodie
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Do dal3i proslulé drie Teofany ,Falsa immagine® Hindel uved] -
spolu s useky ,coloratura minuta®, charakterizovanymi te¢kovanym
rytmem a acciaccaturami (po zpusobu stile sensitivo, ktery v té do-
bé §ifil v Itdlii Vinci) - také nékteré vzduiné fioritury, v nich hlas tu
a tam ndhle vyleti do vyiky, ¢imZ jeité zdlraznil vld¢nost a kouzlo
zpévu Francesky Cuzzoniové. Arabeska nad slovem ,m’allettd” (by-
lo mi slabo) m4 také jisté smyslné vyzafovini:

Jistota a $vih, jez byly ve vysokém rejstiiku pro zpévacku piiznaéné,
byly zdtiraznény v opefe Ottone (Andante ,Gode I’alma consolata®)
nésledujicimi figurami:
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Také v operich Giulio Cesare a Rodelinda najdeme asto frize, v ni-
chz vzlet soprinu do vysoké polohy m4 zfetelné poZitkirsky ¢&i Za-
lostny ¢i pateticky smysl, zv14st& kdy? si je pfedstavime v provedeni
zpévacky mistmné ovlidajici vzdusna vzestupnd portamenta (najdeme
je v za¢itku Kleopatfina ,V’adoro pupille“ a ,,Piangerd la sorte mia“,
ve frizi ,Le vostre faville son grate nel sen a ,Finché vita in petto
avro®, v Rodelindé pak v Allegru ,L’empio rigor del fato®).

Bononcini a Porpora, ktefi rovnéZ chtéli zdiraznit ptivab urditych
hlasovych dovednosti Francesky Cuzzoniové ve vysoké poloze, psa-
li pro ni koloratury, které se ndhle odml&ely na a2 nebo b2 (viz str.
63). Tuto formuli Hindel nepouzival. Cuzzoniové ho viak ptiméla,
aby kladl vétsi daraz na charakterizaci fioritur a ornamenti v piivab-
ném a citovém zanru. Projevuje se to v moudrém pouZiti trylkd (zfej-
mé trillo ,lento®), které se stf{daji s trylky flétny a housli v ichvatném
Largu Rodelindy ,,Ombre, piante, urne funeste®, jedné z nejkrasnéj-
$ich hibitovnich 4rii 18. stoleti. Nebo hra tfinotovych skupinek (punk-
tovand Sestndctka-dvaatficetina-osminka) vloZenych do sylabického
zpévu Kleopatry ,Tu la mia stella sei“ nebo Teofany ,Alla fama dim-
mi il vero®. A¢koli Francesca Cuzzoniové nevynikala v rychlé kolo-
ratufe, byla pfesto ve virtuéznim stylu, ktery se roziifil v Itlii ko-
lem roku 1720, mnohem zbé&hlej$i nez Maddalena Durastantiova.
Odtud prameni ur¢ité vokalizy v Kleopatfiné 4rii ,,Da tempesta il leg-
no infranto, v nichz se stiidaji noty artikulované staccato, picchiet-
tato, ribbattuto a trylky v§eho druhu. V obtiZnosti a pestrosti kolo-
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ratur tu Hindel piekondvd jednoznaéné svého soupefe Bononcini-
ho. Podstatnéji{ je viak to, Ze se tu zrodily z dechu a fantazie dois-
ta nové soprinové drie a s nimi i postavy hrdinek jako Kleopatra ne-
bo Rodelinda, které jsou hodnovémymi osobnostmi - prvni se svou
smyslnosti kouzelnice, druhd se svou melancholii.

Nadsenf, které vyvolala Cuzzoniova mezi londynskym obecenstvem,
se rovnalo deliriu, navzdory jejimu mizernému charakteru, hroznému
vkusu a jisté nespolehlivosti. Londyfianiim se nicméné dostalo po
roce 1726 druhého idolu v osobé Faustiny Bordoniové, pro niz Hin-
del zkomponoval partii Rossany v opefe Alessandro. Hlavni roli ztvér-
nil Bernardi vedle Cuzzoniové jako Lisaury, Rossaniny rivalky.

Benéttanka Faustina Bordoniové4 se mohla pochlubit desetiletou
kariérou, béhem niZ si ziskala jméno interpretaci dél Gaspariniho,
Lottiho, Lea ¢i Vinciho jako hlavni Zenskd piedstavitelka nového bri-
lantniho stylu. I kdy? ji nékteif oznalovali jako altistku, byla viastné
mezzosopran s jemné vybrou$enou, elegantni vokalizaci a mimo-
fddnou hlasovou pohyblivosti. Vynikala rychlost{ koloraturnich pa-
sézi, dokonalosti trylkd a v hrdle vytukdvanych ribattiture di gola®.
Podle soucasnikii dosahovala vyrazové pfesvédéivosti 1 v nezdobe-
nych ¢astech Adagia, ale co do krisy a vyrovnanosti ténu pokratovala
na tomto poli nadvldda Cuzzoniové, kterd ji pied¢ila.

Zpévni party Rossany, Alcesty a Elisy v operich Alessandro, Adme-
to (1727) a Tolomeo (1728) svéd¢i o Hindelové neskryvaném piiklo-
nu k brilantnimu stylu. Zddny jiny skladatel nepsal pro Bordoniovou
tak hustou, fantazijni a sloZitou koloraturu - dokonce nikdy ani Has-
se, ktery se s ni pozdé&ji oZenil. Mezi Hindelovymi ozdobami jsou
nejasté]i zastoupeny trylky a repetované noty (ribattiture). Napf. v Al-
legru ,Un lusinghiero dolce penstero® z opery Alessandro vymyslel
skladatel sled trylk, mezi néZ jsou po principu ytrillo raddoppiato®
vsunuty kritké fioritury:
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Andante z Alessandra ,Alla sua gabbia d’oro“ na sebe bere v imitaci
ptaciho trylkovani tyto formy:

Skenovano pro studijni ucely



VOKALN{ ASPEKTY BAROKNIHO HUDEBNIHO DIVADLA

Largo ,L’armi implora“ (drie, kterou Hindel pfikomponoval a za-
fadil teprve po triumfilnim dspéchu Bordoniové v prvnim uvedeni
Alessandra), pfind¥ kromé dlouhych vokalizovanych pasdzi, sestave-
nych ze ¢tyfténovych a Sestitdnovych skupinek, ptiklad zdobeni v nej-
mensich notovych hodnotach s pomlkou (,fiorettatura minuta®), coZ
je svédectvim schopnosti lehkého, hbitého a &istého hlasového na-
sazeni:
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V idriich, které Hindel slozil pro Bordoniovou, je oviem tieba roz-
lidovat mezi zpévem vokalizovanym a sylabickym nebo polosylabic-
kym. Rychld artikulace 2 mimofddnd hlasovd pohyblivost umoziio-
valy pévkyni zafadit trylky i do sylabicky koncipovanych ¢&isti (jako
v Andante ,Dica il falso, dica il vero® z Alessandra) nebo dokonce
v nékterém Allegru kombinovat velmi rychld melismata a sledy tryl-
kti s intervalovymi skoky. Nésledujici prlklad je z Tolomea (,,]1 mio cor
non apprezza®):

che tutt o-sag tut-to spczza né A —gionkg-geo fi— — — —spet— — - 0

Uspéch Faustiny Bordoniové zanechal v Hindelové kompozi¢nim
zplsobu trvalé stopy. I pro Francescu Cuzzoniovou zadal nyni psét
Cetngjsi trylky, n&kdy i repetované formy, velmi podobné tém, které
vytvofil pro Bordoniovou napf. v Admetovi v obou Allegrech Anti-
gony ,S’en vola lo sparvier” a ,La sorte mia vacilla“. Ve vokalizach
arif pro Cuzzoniovou nabylo vét§i zdvaZnosti canto di sbalzo, za-
timco krétké, velmi vysoko posazené ozdoby rozmamého nebo smy-
siného rdzu ztstaly zachovény (viz Lisaufino Allegro ,S{, m’é caro
imitar quel bel fiore®).

Hindel samozfejmé psal pro Faustinu Bordoniovou také Adagia
a arie ve stile concitato, jako Allegro Alcesty ,Gelosia, spietata Alet-
to“ (Alessandro), ale v tomto Zdnru pisobi melodie uréené Francesce
Cuzzoniové rozpinavéji a mékéeji.

V obdobi, které probihalo od kompozice opery Ottone do kompo-
zice Tolomea, zaméstnal Hindel ve viech vlastnich operich i altistky.
Jejich party oviem nevynikly a koloratury v driich pusobily spi§ obec-
né. Za pozornost Hindelovi témér nestili tenofi, pokud jich viibec
pouzil. Ke zméné doslo teprve, kdyz roku 1724 angaZoval Francesca
Borosiniho na roli Bajazeta v Tamerlanovi. Borosini pfisel z Vidné a byl
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to rozhodné barytonélni tenor (Fux pro ného psal v basovém kli¢i).
U Hindela se jeho hlas pohyboval mezi g a el, rozsah sahal od ¢ do
al. Bajazet, v jehoZ postavé se snoubi urozeny otec s osobnost{ ten-
dujici k epice, pfinddi v nékterych driich rozhofleni sylabické paséze
ve stile di sbalzo a arpeggiované vokalizy, typické pro virtudzni te-
nory az do poditku 19. stoleti. Takové je Allegro ,Ciel e terra armi
di sdegno®:
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Také arie, které jsou nejtypictéjsi pro Grimoalda z Rodelindy, posta-
vu protivnika typu ,vilain“, se soustfeduji na pévecky $vih s velkymi
skoky, jak je patrno z Allegra ,Jo gid tamai®:

Vnéjsi okolnosti pfispély k prevratnym zméndm v Hindelové ob-
sazeni Lotaria (1729). Do Londyna pfijel nahradit Bernardiho dalii
prosluly altovy kastrdt, bolofisky Antonio Bernacchi. Svoji umélec-
kou drihu nastoupil uz poéitkem stoleti a nyni mél kolem &tyficit-
ky, coZ byl pro kastrita uZ pokroéily vék. Obecné se poklidé za prv-
niho pfedstavitele onoho péveckého stylu, ktery se pohyboval mezi
akrobatikou a brilanci, jimz se v oblasti Zenského zpévu proslavila
Faustina Bordoniovd. PHi bedlivéj§im studiu partu Lotaria objevime
vskutku obtizné vokalizované pasdze. Atkoli jsou omezeny na po-
mémé maly rozsah (c1-e2), vykazuji oblas pozoruhodnou délku (dva-
ndct taktl v Allegru ,Vedrd pit liete e belle®). Pro pochopeni Ber-
nacchiho péveckého stylu mohou byt pou¢néjii nékteré frize z Andante
»Non disperi peregrina®“, kde Hindel napsal husté ozdoby ve stile gra-
2i080:
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Bernacchi byl i pévcem stile espressivo. Pripisovala se mu tvorba
zvuéného a vadnivého ,prsniho” hlasu (di petto), ktery byl poté pfi-
znaény pro Carestiniho a Farinelliho. Rikalo se, Ze pokud mél piile-
Zitost, byl schopen i stylu prostého a jimavého. V Lotariovijsou &4s-
ti, napt. Adagio ,Rammentati cor mio“, v nichZ se Bernacchi mohl
predvést i z této strinky. Byl viak v té dobé uZ za zenitem a v Lon-
dyné se nelibil.

Tenorové hlasy mély u Londytiantt obecné jen malou odezvu. Hin-
delovych oper, v nichZ se vibec nevyskytuji, neni mélo. V Lotariovi
oviem vystoupil nejvétd italsky tenorista té doby, Annibale Pio Fab-
11, pivodem z Boloné. V partii Berengaria pro ného Hindel posu-
nul hlasovou polohu ve srovnini s pfedchozimi kompozicemi pro
Borosiniho dile smérem nahoru. Také rukopis nabyl citelné vétsi
virtuozity: s trylky, ,staccato® notami v Allegrech sylabického stylu,
trylkovymi uhozy v hrdle (ribattiture di gola) vioZenymi do dseka
canto di sbalzo, jako v arii ze tfetiho jednini ,Vi sento, vi sento®.
Pfedeviim v8ak dlouhé vokalizy zv1a§té v ééstech Allegro svédé jed-
noznaéné o tom, Ze italska $kola stile vice sméfovala k akrobatické-
mu, bravurnimu zpévu Farinelliho a Carestiniho. V§imneme-li si
nésledujicich tii takt z vokalizy s intervalovymi skoky z Allegra ,Reg-
no e grandezza“, méme na paméti, Ze stile di sbalzo, ktery spocival
na intervalovych skocich, poklddali belcantovi pévci vidycky za nej-
obtiZznéjsi. Kompozi¢né dospél part Berengaria do takového stupné
virtuozity, jaky v tenorovém oboru pfekroéil Hasse o pér let pozdéji
jen nékolika drobnostmi, které napsal pro Angela Amorevoliho.

V obdobi po Lotariovi se Hindel musel ziici kromé Bernardiho a ba-
sisty Boschiho také Cuzzoniové a Bordoniové. Obé pévkyné nahra-
dil Annou Stradaovou, dobrou italskou sopranistkou, ptivodem pa-
tmé z Boloné, kterd se vynofila nejprve v Benétkich (1720-21) v dilech
Vivaldiho a pak vynikla v operdch Vinciho a Porpory v Neapoli. Hin-
del pfenesl na Stradaovou kompozi¢ni zpisob, k nému? ho inspiro-
vala Francesca Cuzzoniov4, a také melodie rozmachlé v obrysech, sky-
tajici zvlnénou mnohotvidrnost i ve vysoké poloze a vzestupnych
skocich. V Lotariovi obsahuje part Adelaidy drie uméfené roztouZe-
nosti jako Allegro-Andante ,Quel cor che mi donasti“ a Zivé jako
»Scherza in mar la navicella® nebo prudké jako Allegro ,Non sem-
pre invendicata“. V Andante ,Una torbida sorgente® se objevuji for-
mule typu coloratura minuta, které do urité miry upominaji na styl
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Faustiny Bordoniové. Z opery Sosarme je obecné zndmo néZné Lar-
go Elmiry ,Rendi sereno il ciglio® a z opery Arianna patetické An-
dante-Larghetto protagonistky ,,So che non € pid mio®, pravé tak ja-
ko jedna z 4rif imitujicich ptaéi zpév, na néZ se Hindel zaméfil po
obrovském spéchu Faustiny Bordoniové v Andante ,Alla sua gab-
bia d’oro“ z Alessandra. Nésledujici tiryvek je z Andante ,Se nel bos-
co resta solo / rusignolo col suo canto®, v némz se objevuje zvl43t pti-
znadnd imitace:
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Anna Stradaovié spolupracovala s Hindelem dlouho. V roce 1735
zpivala Ginevru v opefe Ariodante (pfipomenime si Larghetto ,I1
mio crudel martoro®) a jedté hlavni roli v opefe Alcina. Je to mistrovsky
vykreslena postava dal$i kouzelnice, jejiz vokélni part Hindel vytvo-
fil s velikou znalosti moZnosti vysokého soprinu, poéinaje Alle-
grem ,Ma quando tornerai“, pfes Larghetto ,Mi restano le lacrime®
k dalsimu Allegru ,Tornami a vagheggiar®, jedné z Hindelovych nej-
smyslnéjsich 4rii, také pro rozmamy vzlet nékterych momentt kolo-
ratury: 1/

Také v Atalanté v Allegru hlavni postavy ,Al varco pastori“ a Ada-
giu ,E son quell’augelletto” piijimé imitace nésledyjici formu:

Sopran byl hlasem, ktery Hindela podnécoval k nejnipaditéjsim me-
lodiim, jak o tom svéd¢i také obé Allegra Arianny v opefe Giustino -
»Quel torrente che s'innalza“ a ,Ti rendo questo core®.

1/ Vynikajicim zprisobem natocila tuto drii na desky sopranistka
Joan Sutherlandovd.
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Posledni Hindelovou operou, ve které Stradaov4 vystoupila, byl
roku 1737 Giustino. Ale i v opeie Serse (1738) zachdzel skladatel se
sopranem tak jako nikdo jiny v prvé poloviné 18. stolet{. A pravé part
Romildy, od roztouzené horouci érie ,,O voi che penate* k rozkos-
nické ,Vo godendo, vezzoso e bello®, pavabné idylické melodii s flét-
nou, nesené tajemnymi instrumentalnimi ozvénami, je distojnym zi-
vérem cyklu, ktery pfispél k tvirné a modern{ koncepci soprinového
hlasu.

Vymeéna interpreti, k niz dolo roku 1729, pfivedla Hindela do
styku s mnoha riznymi novymi pévci. Do Lotaria ziskal jako Ma-
tildu altistku Antonii Merighiovou a napsal pro ni mimo jiné néz-
né Andante ,Vanne a colei che adori“ s beztiZznou, ptivabnou kolo-
raturou a Allegro ,Arma lo sguardo®, v némz po prvé vedl alt
arpeggiem aZ do f2. Také recitativo obbligato ve tfindcté scéné tieti-
ho jedndni je typické svou rozmanitosti a tempovymi zménami, kte-
ré Hindel pfedepsal: Concitato, ma non furioso - Furioso - Adagio
e piano.

Mezi driemi pro alt, které Hindel napsal ve svych poslednich ope-
rach, je pozoruhodné pfedeviim Larghetto Ireny z Atalanty ,Come
alla tortorella“ s realistickou imitac{ slova ,languir - touZit (jednot-
livé slabiky jsou oddéleny pausami) a Allegro Gemanda ve Faramon-
dovi Voglio che ancora® se vzestupnymi a sestupnymi chromaticky-
mi stupnicemi. Také postava Amastre v opefe Serse vynikd svou
domyslivou hrdosti (v Allegru ,Sapra delle mie offese), kter4 nic-
méné Casto ustupuje néZnym a vlidnéj§im melodiim (,Speranze mie,
fermate” a ,,Cagione io son del mio dolor). Zd4 se, Ze altovy hlas
Hindela prece jen inspiroval méné neZ sopran. Také koloratura je dost
¢asto konvenén{ a mechanickd.

Svij vyznam mélo i angaZovan{ basisty Antonia Montagnany,
ktery v Londyné debutoval roku 1732 jako Varo v opefte Ezio. Oheb-
nost a pohyblivost jeho hlasu se velmi dobfe uplatnila v riznych &4s-
tech dila, ale pfedev§im v Allegru s trubkou ,,Gia risonar d’intorno:

V Sosarme nechal Hindel Montagnantiv mocny hlas dokonce imi-
tovat let motyla ]ednoduchyml a lehkym1 polosylab1ckym1 ozdoba-
'mi, pferulovanymi osmmovymx a $estndctinovymi pausami (v Larg-
hettu ,,Fra Pombre e gli orron“ v roli Altomara). V tomto ukizkovém
ptikladu stile grazioso rozéituje rozsah na dvé oktavy od F do f1. Dal-
§1 virtudzni drii zkomponoval Hindel pro Montagnanu jeité v Or-
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landovi: Zoroastrovu érii ,Sorge infausta una procella®. Zd4 se, Ze po-
té se 1 Hindel pfizpasobil novému zaméfenf italské pévecké $koly,
které vytlatilo basovy obor v opefe seria az do poddtku 19. stoleti
do stile bezvyznamnéjiich roli.

Pro uvedeni opery Arianna (1734) zahdjil Hindel jednini s Cares-
tinim, tedy s pévcem, ktery byl tehdy nejoslavovanéj$im pfedstavi-
telem akrobatického zpévu po Farninellim. I kdyzZ se Carestini nemo-
hl pochlubit tak senza¢nim hlasovym rozsahem jako Fannelli, v jehoz
hlase se pojil hluboky alt se znaky vysokého soprinu, mél jesté stile
na tu dobu mimoféddny rozsah jak smérem do vy3ky, tak do hloub-
ky. Pavodné sopranista, vyvinul se postupné v kontraaltistu. Dnes by-
chom ho ovem podle roli, které pro néj Hindel zkomponoval, ozna-
¢ili za vysoky mezzosoprin. Teprve pozdéji v zdvéredné fézi své kariéry
zpival v pravé a sobé vlastni altové poloze.

Kdyz Hindel psal pro Carestiniho part Thesea, neozdobil ho do
takovych detaild, jako svého ¢asu Vinci v Artasersovi, ale uplatnil v Al-
legru ,Nel pugnar col mostro audace® pévcovu schopnost zpivat v ar-
peggiovych vokalizdch bez pauzy jednou rychlé, jednou pomalé
trylky, a to v rdmci 8kély, kterd sahala od h do g2. V jiné vokalizova-
né Césti téZe rie pouzil ¢tyfténové skupiny ze $estndctin, uspofida-
né tak, Ze vytvifely kritké, rychlé béhy nahoru a dolud. Tyto pasdze
byly poloZeny pfevdiné ve stfedni poloze a rozprostiraly se 1 pfes je-
dendct taktd. Velmi virtudzni je drie ,Salda quercia in erta balza“. Part
Thesea viak stavi do popfedi rovnéz Carestiniho schopnosti vyrazo-
vé. Opravdu vyznamny je recitativo obbligato na zaditku druhého
jednéni ,,O patria! o cittadini!®, po ném? ndsleduje Larghetto ,Sol ris-
toro di mortali®.

Jednim z vrcholu je scéna labyrintu (II1., 3) s recitativo accompag-
nato ,Ove son? Qual orror® (ostatné Carestini pry byl 1 velmi vasni-
vé reagujici herec) s nasledujicim Allegrem ,,Qui ti sfido, 0 mostro in-
fame®, v némz Hindel napsal k vét¢ ,Non pavento la tua rabbia®
(Nebojim se tvé zufivosti) boutlivé sledy vzestupnych $kdl, které ne-
sou hlas od b do as2. Jedté virtu6znéjii byl part protagonisty v Ario-
dante (1735), mimo jiné asi proto, ze s pomoci Carestintho chtél Hin-
del ¢elit riné, kterou mu uitédfil soupef Porpora tim, Ze pfivedl do
Londyna Farinelliho. Hindel tedy zafadil do Ariodanta dlouhé (aZ
tfindctitaktové) vokalizy nebo v érii ze tfetiho jednéni ,Dopo notte
atra e funesta®“ nechal hlas sestoupit dold na a poté, co mu prede-
psal k provedeni nékolik repetovanych a2.

Pfesto se zd4, Ze Hindeltiv zdjem o akrobatické schopnosti Cares-
tintho byl mensi, nez o desetileti diive zdjem Vinciho. Patmé pokli-
dal za dulezitéjsi dojimavou &istotu, se kterou prosluly kastrée zpival
kantabilni kusy. Prévé v Ariodantem najdeme touZebné Larghetto (,,Se
tanto piace al cor®) s mékce konejsivou koloraturou:
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avznedené, bolestné ,Numi! Lasciarmi vivere®. TaktéZ Andante ,Do-
po notte atra ¢ funesta“ vynikd pfedev§im slavnostni vstupni melo-
dii, kterd se krok za krokem rozjastiuje a vyjadfuje radost vokalizo-
vanymi pasiZemi, které obsahuji synkopicky sefazené vzestupné
a sestupné figury (dvojice osmin, skupiny z jedné osminy a dvou $est-
ndctek, ¢tyinoté skupiny ze Sestndctek) a intervalové skoky ve zpét-
ném pohybu, koncici v repetovanych synkopach. Zavére¢n4 pasiz na
slové ,gioia“ (tfindct taktd Andante ve 3/4 taktu) s rozmachem od
al ke &tyfikrét synkopicky opakovanému a2, s nisledujicim sestupem
az k a - a s novym vzestupem ke g2, je vzrusujici:

Veelku se zd3, Ze pravé v tomto udobi Hindel projevoval vétii né-
klonnost k vyumélkované melodii. Carestini byl povolin, aby toto
sméfovani vyjadiil, at uZ v opefe Ariodante v Andante-Larghettu ,,Qui
d’amor nel suo linguaggio / parla il rio, I'erbetta, il faggio“, nebo v A-
ciné v proslulém, nesmirné prostém Larghettu Ruggierové ,Verdi
prati, selve amene®.

Roku 1736 pfijel do Londyna kvili opete Atalanta prosluly Gioa-
cchino Conti zvany téZ il Gizziello a Hindel mél poprvé pfilezitost
psit pro sopranistu nové skoly, obdafeného zcela mimofiddnym hla-
sovym rozsahem. A skute¢né, v Allegru Meleagra ,Non sard poco se
il mio gran foco“ stoupd hlas nahoru k ¢3. Také v Arminiovi zavadi
Sigismondo o ¢3 v Allegru ,Quella fiamma che il petto m’accende”.
Conti vstoupil do déjin jako pévec velké citovosti, sladkosti a néhy.
Jeho vlivu pfipisuje Bumey okouzlujici prostotu drie ,,Care selve® z Ata-
lanty. Role, které pro né) mél Hindel vyhlédnuty jak v Atalant?, tak
v Arminiovi a Giustinovi (Anastasio), poriznu prozrazuji, Ze se Conti
k bravurnimu zpévu Farinelliho a Carestiniho stavél spife odmitavé:
mist s velkymi intervalovymi skoky je poskrovnu a ve vokalizovaném,
at sylabickém, nebo polosylabickém zpévu pievazuje sklon k legato-
vé artikulovanym vzestupnym a sestupnym postupim v sekundovych
krocich.

Dals{ pévec pozoruhodného formdtu, jehoz v téch letech Hindel
zaméstndval, byl kontraaltista Domenico Annibali, angaZzovany mi-
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mo jiné do titulnich roli v Arminiovi a Giustinovi. Arminiovo Andante
»Fatto scorta al sentier delia gloria®, patrné nejvirtuéznéji{ arie, kte-
rou Hindel pro Annibaliho zkomponoval, stoupd ke g2, coz doka-
zuje, Ze rozsifeni hlasového rozsahu smérem do vysky dostihlo i kas-
trity. V roce 1738 pfisel koneéné do Londyna také Gaetano Majorana,
zvany il Caffarelli, pro néhoZ Hindel napsal hlavni role ve Faramondovi
a Sersovi. Tyto kompozice nejsou svym charakterem ani co do jem-
nosti koloratury, ani v pojeti pasdZi, jejich délce a stupni rozpéti zvl4st
virtuézni. Jedinou vyjimkou je Faramondovo Largo ,Perché pria di
morire”, kde se vynofi mezi jinym kritkd chromatickd volata od el
do d2, jeden z nejrangjsich piikladd pro formuli tohoto druhu. A jak
jsem jiz poznamenal, pfindéi Gernandovo Allegro (,Voglio che mo-
12“) v opefe Faramondo rovnéz vzestupny a sestupny pohyb na chro-
matickych stupnicich. V této opefe nechdva Hindel také sopranist-
ku zpivat vzestupnou stupnici, kterd neni vedena vokalizované, nybrz
sylabicky z c1 na b2. Objevuje se v Allegru Clotildy ,Mi parto lie-
ta“, napsaném pro Elisabettu Duparcovou, fefenou téZ la Francesi-
na.

Zminéné Faramondovo Largo ,,Perché pria di morire” obsahuje apl-
né neobvyklou pasi? (rytmicky pfipominajici stile sensitivo) s vskut-
ku hustou koloraturou. Je to v této opefe jedno z mala mist, jeZ m-
Ze poskytnout pfedstavu o Caffarelliho péveckém styly, ktery soulasnici
- jak kdo - bud’ nade viechno oslavovali, nebo odmitali:

Velmi zfetelné se ve Faramondovi objevuje tendence udrZet Caffa-
relliho pokud mozZno v oblasti stile grazioso. To plati 1 pro hlavni
roli v Sersout, kde se projevuji idylické prvky jedté Eastéji (proslulé Lar-
20 ,Ombra mai fu®), doprovézeny pozoruhodnou charakteristikou
osobnosti. Andante ,,Piti che penso alla fiamma del core® je ob&im4,
uslechtild drie s mnohotvidmym a origindlnim doprovodem a Alleg-
ro ,Se bramate d’amar” ve stile agitato podtrhuje rovnéz majestat
osobnosti. Jak ve Faramondouvi, tak v Sersovi pfipomina hlasova po-
loha a rozsah mezzosopranistu. Nékolik let poté se viak Caffarelli
proménil v ryziho sopranistu a Gluck jej v La Clemenza di Tito ne-
chal opakované zpivat ¢3.

V zévéru své operni ¢innosti napsal Hindel v Sersovi dvé z nej-
krasnéjdich arii do role Arsamene, které se zhostila ,in travesti“ An-
tonia Marchesiniovd, zvand la Lucchesina, tmavy soprin nebo vlast-
né mezzosoprin: melancholickou Sicilianu ,,Quella che tutta fe’
a velmi patetickou ariettu ,Per dar fine alle mie pene®.
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Obdobi zapocaté Scarlattim a Steffanim a uzaviené Hindelem
a Hassem bylo dobou, v niZ triumfovala vokilni melodie, instru-
mentdlnost na ni pfenesend, a ,osobnost®. Velkolepé scénické efek-
ty pozbyly kouzla, ustoupilo se od piili§ zamotanych déju, od vel-
kého pottu dlinkujicich i od nadbytku 4rif a ariet, které rozdrobily
nebo pohlcovaly skladatelovu inspiraci a samu emotivnost scénic-
kého puisobeni. Viechno se rimuje a posuzuje se zfetelem k vlastni
dobé. Velkolepost fimské a benétské barokn{ opery vydala pozoru-
hodné plody, ale pozbyla své pfitaZlivosti, kdyZ se objevil nejprve
Zeno a po ném Metastasio - libretisté, ktefi se zaméfili na dramatic-
ké osoby. Pfedhazuji-li kritikové idealistickych (pOZdC]l ijinych) smé-
ra italskému hudebnimu divadlu 18. stoleti, Ze vyvmulo koncert-
nf operu®, jde - jako tak ¢asto - spi§ o otdzku formy nez obsahu. Jako
kdyby po uvodnim recitativu, ktery vytviii obsahovou souvislost,
neméla 4rie pfedpoklady k popsini pocitu nebo duievniho rozpo-
lozeni, coz kdovipro¢ pfisludi jen jednotvirnym a opakujicim se
deklamitorskym tirdddm némeckého hudebniho dramatu. Viechno
pfece zdvisi na tom, zda je 4rie zdafild nebo ne, jednoduse zda fun-
guje. Postava nenf k ni¢emu jinému, nez k li¢eni pociti a nilad,
které jsou uréeny ¢asovym prubéhem déje. Zeno 1 Metastasio po-
skytovali skladatelim nepochybné vechno, co podle vkusu a vni-
mani prvni poloviny 18. stoleti patfilo k tomu, aby melodie vymo-
delovala skute¢né postavy. Ze se ve zpétném pohledu jevi zdkladni
rysy a mluva téchto osob jako stdle stejné a stereotypni - ¢i zda ta-
kové jsou - nic neznamend. Stile se opakujici, stereotypni charakte-
ry jsou znackou, silou a piednosti kazdého uméleckého sméru, kte-
1y vrcholi. Kdyz za¢ne vychdzet z médy, stivaji se jeho slabosti
a hanbou. Nékteré postavy z Griseldy a Alessandra Severa od Zena
a pfemnohé oblibené postavy Metastasiovy (poéinaje Didonou a kon-
¢e Il trionfo di Clelia) tvotily ve zlatém véku belcanta spojnici mezi
skladateli a interprety. Byly epicentrem hnutf, které vidélo smysl a cil
svého byti v napodobeni afektt, af stylizovaném ¢&i fantastickém.
K tomuto napodobeni se hodil privé tak orchestralni ritornel, jako
koloraturni pasdZe, jak vyvoj sélového néstroje, tak nezdobené kan-
tabile. Kouzlo postavy - totiZ takové, ktera vedla tucty skladatelt k to-
mu, Ze zhudebriovali totéZ Metastasiovo libreto - se pfendielo z me-
lodie na interpreta a z interpreta na melodii jako v odrazu dvou proti
sobé postavenych zrcadel. K zobrazen{ pocitd, nilad, dé&jist a na-
sledné k charakterizaci osob pfispély oviem také jiné faktory. Treba
atmosféra, kterou Hindel vytvofil orchestrdlnim tvodem k nékte-
rému recitativo obbligato nebo érii. Ci kolorit uréité doby a mista,
ktery vyvolal jeho orchestr a nespokojiv se s harmonickou podporou
zpévu, zajistil ndstrojim autonomni invenci. Déle uZiti dvorskych
tane¢nich rytmi v ériich, které pévci ptedndseli v kostymech ,alla
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moderna® (tedy své doby), aby tak aktualizovali pfibéhy hrdind a hr-
dinek z antiky a navézali na ono nezménitelné v lidském pokoleni.
V urditém okamziku uz oviem mimoiddnd vituozita nékterych in-
terpretd a mohutné city, které dokézali probudit u neméné vnima-
vého obecenstva (pfipomefime prosluly vykiik jedné anglické lady:
»One god, one Farinelli!®), vedly k tomu, Ze se s postavou identifi-
koval predev§im pévec. Triumfoval hlas. A prvanim disledkem byla
ona podfizenost orchestrilni funkce funkci zpévni, kterd charakte-
rizovala Hindelovy bezprostiedni nisledovniky, v jistém smyslu
i Hasseho.

Byla to mozZné prvni prasklina v oné rovnovéze, kterou v zéfivém
obdobi belcanta zachovavali skladatelé i interpreti mezi poptivkou
po expresivité a poptdvkou po virtuozité tim, Ze podtizovali obé spo-
le¢nému cili: ndpodobé afektii. Ale do tohoto zlomu zasihly po Hin-
delovi 2 Hassem je$té mnohé jiné okolnosti. Nékteré podstatné zi-
sady italského hudebniho divadla zadaly pozbyvat Zivotn{ svéZest,
poc¢inaje bijnym témbrem kastrdtského hlasu a konde neméné bij-
nou, neskute¢né stylizovanou vizi svéta senzudlniho. Spo¢ivaly na es-
tetice baroka napfi§té pfekonané - a zalaly proto v druhé poloviné
18. stoleti narZet stile astéji na protivenstvi a odmitni. Belcantis-
mus umoziioval vyjadfovat piepjaté emoce, jez baroko milovalo.
Zv14¥t, kdyz vyvoj pévecké techniky rozsitil $kilu intenzity a barev-
nosti 2 umoznil pévciim zpivat v polohich odpovidajicich vyvoji me-
lodie nebo vychézet vstiic poZzadavkiam libretistd, aby se do opery za-
¢lenily barvité epizody s vysokou dédvkou patosu. Proto byly tspéiné
zélafni vyjevy a scény Silenstvi nebo 4rie rozboufenych Zivla, které
zobrazovaly vnitini konflikty. Tyto typické epizody sice prezily dru-
hou polovinu 18. stoleti, ale uzivalo se jich se vzriistajici nechuti.
Co viak pominulo zejména, bylo hudebni divadlo, v némz se vyvo-
lavaly emoce abstraktnimi a fiktivnimi prvky.

Osvicenstvi pfineslo simultinni hledini dramatické pravdy a rea-
lismu. Italskd opera seria se tak ocitla v pfimém sevfeni mezi reformnim
hudebnim dramatem a komickou operou. Prévé triumf komické ope-
ry podtrhuje, Ze ve druhé poloviné 18. stoleti italské hudebni diva-
dlo ddvalo najevo nutnost pfibliZit se realité a pfitom se zafadit -
tfeba pomoci zastiené satiry - do soulasné spolecenské a politické
situace, zaméfené v té dobé vice ¢ méné védomé k pfevratnému uspo-
fadéni hierarchif a hodnot (zejména pokud jde o oslavovani krilov-
stvi), které barokni melodrama bez zdbran a rozpak pfijalo, ostatné
ve §lépéjich bisnika jako Comeille nebo dokonce Shakespeare.

Okolnost, Ze reformni opera ovlivnila skladatele, jako byli Jommelli
a Traetta, pfinesla zmény koncepce urditych scén a recitativil i uréi-
tych sborovych &ésti a forem doprovodu, ale nevyvolala podstatnou
obnovu vokélni mluvy. Nemohlo tomu byt jinak, protoZe funkce roz-
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vinuté a vyrazné charakterizované melodie se jesté dplné nevylerpa-
la, méla jesté pfed sebou dlouhou existenci plnou sily. Zrovna tak jes-
té nebyl ve vysluze ozdobny zpév (Iépe feleno trval aZ k Rossinimu
a déle). Idealizace jednotlivych postav, podminky ,neobvyklosti®
hrdina a hrdinek se opét spojily s alegorickym zpodobenim. Doka-
zuje to pravé vyrazné viruézni rukopis Jommelliho a Traetty. Skla-
datelé tohoto typu viak neméli jinou moznost, nez si uvédomit ob-
tiznost svého kompromisniho postaveni.

U jinych opernich skladateli jako Piccinni, Cimarosa nebo Paisi-
ello bylo az pfili§ patrné, Ze dali pfednost realistické reprodukei po-
stav 1 déjit, Ze jejich nadén{ ke komice, spojené s Iyrismem, vyskole-
nym na zkusenosti Scarlattiho, Bononciniho, Vinciho, Lea, Pergolesiho
a Hasseho muzZe najit pfiméfenéj$i vyjidieni v jednoduché opefe se-
miseria a v Zdnru larmoyant, at uz §lo o vyjddfeni vkusu mé§tanstva
na vzestupu ¢i vkusu aristokracie, kterd pohliZela do budoucnosti
s tesknym neklidem. I takovy Piccinni, i Cimarosa ¢&i Paisiello byli
proto skute¢né opefe seria spide vzdileni. O to silnéji se ji pokouseli
ovlivnit skladatelé, jimZ jejich skrovné epigonstvi poradilo, aby se
opfeli o jisté ipadkové formy belcanta. Degenerace se netykala techni-
ky ¢i hlasové kvality, nybrz vkusu. Pfirozenym dusledkem postup-
ného ochabovini tviir¢ich schopnosti skladatelt vdZné opery je ochab-
lost jevi$tnich charakterd. Pévci reaguji po svém: virtuéznimi
formulkami, stéle velkolep&j$imi a zdvratnéj$imi, oviem i povrch-
néj$imi. Ne Ze by snad byl byval nedostatek vyrazové presvédéivych
interpretd, vZdyt i druhé polovina 18. stoleti zrodila pévce velké a nej-
vétsi. Ale objevuji se symptomy, které zdkladné méni zaméfen{ zpé-
vu. Rodi se napfiklad mytus o ¥ilené rychlosti provedeni a roziifeni
hlasového rozsahu smérem nahoru. Fenomén sopranistd a sopranis-
tek, ktefi dokaZ{ zazpivat €3, f3 nebo dokonce ¢4 (podle proslulého
svédectvi Mozartova tfeba Lucrezia Agujari, pfezdivand la Bastar-
della), rozpoutdvi zbésilou soutéZ o dosaZeni nejvyssich vrcholi. Ten-
to zévod rychle strthne i jiné hlasy, pfedeviim kontraaltisty a kontra-
altistky. Coz zpuisobi, Ze miz{ pévci, ktefi jsou schopni obstit v hluboké
poloze jako za divnych &ast, zatimco se objevuji jini, s tony nutné
slab$imi a svétlymi. Kekl jsem ,nutné®, nebof to je cena, kterou mu-
si zaplatit kaZdy pévec, jeho? cilem se stane dominance nejvyssi hia-
sové polohy a zvlidnuti zavratné koloratury. Metastasio to li¢i vel-
mi pusobivé v dopise Saveriovi Matteimu z 25. dubna 1770, kdyz
velmi zfetelné lituje sily, kterou vynikali interpreti pied tficeti, &tyfi-
ceti lety. Metastasio piSe, Ze nyni pévci ,,misto Usili o to, aby se je-
jich hlasy staly pevné, mohutné a plné znélé, se snazi je vylehéit a zo-
hebnit. Touto novou metodou doséhli oné neuvéfitelné dovednosti
hrdla, kterd pfekvapuje a vyvoléva freneticky aplaus obecenstva. Ale
hlas rozdrobeny, a proto nedostateény v arpeggiu, trylcich a volatich,
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muzZe nanejvy$ pfivodit uspokojeni, které prameni z izasu a pfed-
chdzi mu sylogismus. Nikdy a nikde v§ak neposkytne to, co bezpro-
stfedné fyzicky pocitime pisobenim jasného, pevného a mocného
hlasu, ktery rozechvéje radostnou energii nase sluchové organy a pro-
nikne a7 do hloubi duse.“l/

Alkoliv se druhd polovina 18. stoleti pocitd veskze jesté k dobé bel-
cantlsmu, zanikd poté jeden z nejcharakterlstlctejsmh ryst belcanta -
vainivy vyraz, senzitivnost - a je nahrazen aZ do krajnosti vybi¢ova-
nou technikou. Teprve ke konci stoleti osmnéctého a v po&tcich sto-
leti devatenictého se jesté jednou vynofi vainivost a sila: u nékterych
pfedstaviteld posledni generace kastriti jako Girolamo Crescentini
a Gaspare Pacchierotti, tenorist jako Ettore Babini, Giovanni Ansa-
ni a Giacomo David. U nékterych primadon jako Brigida Bantiovi,
Luisa Todi de Agujar nebo Giuseppina Grassiniovd. A pak se bel-
cantismus kone¢né do¢kd velkého finale: Rossini.

8. VIVALDI

O modé allegrovych ¢dsti budiz je$té fefeno, Ze Metastasio nebyl
jediny, kdo si na né stézoval. JiZ roku 1723 jisty ulitel zpévu, Pier Fran-
cesco Tosi, litoval ve svazku, ktery se pak stal slavny (Opinion: de’
cantori antichi e moderni), ze ¢im déle virtudznéjii Allegra zatladuji do
pozadi expresivitu. Tento ndzor sdilel i ne nevyznamny skladatel Fran-
cesco Gasparini. V dopise adresovaném Tosimu vyslovil souhlas s je-
ho nazory a skladatele, ktef{ v té dobé byli médnéjii, kral za zpiisob,
jakym psali vokaln{ party. Gaspanniho dopis objevil Reinhard Strohm,
autor vynikajici préce Die italienische Oper im 18. Jabrbundert (1979), vy-
dané roku 1991 nakladatelstvim Marsilio v italském piekladu Leo-
narda Cavariho a Lorenza Bianconiho s ndzvem L'opera italiana nel
Settecento. Strohm se domniva, ne bezdiivodné, Ze jednim z pokdra-
nych skladateld byl Porpora a druhy, pfezdivany Gasparinim jako
»il Naso®, Ze byl Vivaldi.

1/ Metastasio napsal uz v roce 1756 Farinellimu poté, co ve Vidni shysel
premiéru Gluckova Il re pastore: ,, Pruni soprdn je pan Mazzanti, velky
hrdc na bousle ve falzetu. Nebudou mu chybet obdivovatelé, mdme prece
labuzm’ky pro vSechny omdcky. Jd kdyZ naslouchdm zpevu, nespokojim
se jen s dZasem, nebot’ chei, aby se na zisku usi podilelo té7 srdce. Ale to
Je ddno jen nemnohym, a pfiroda se prilis casto nenamdhd, aby zplodila

Farinelliho.”
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Jak v osobé Gaspariniho, tak v osobé Vivaldiho je tfeba vidét oper-
ni skladatele, ktefi se v prvych desetiletich 18. stoleti nejvyraznéji uplat-
nili v bendtskych divadlech. Gasparini (Camaiore/Lucca, 1668 - Rim,
1727) zkomponoval mimo jiné operu Ambleto (¢ili Amleto), uvedenou
1705 v Bendtkdch, kterd se opakovala v raznych italskych méstech,
aroku 1714 také v Londyné. Coby operni skladatel se zaslouzil o kom-
pozice roztouZenych a galantnich 4rii, v Amletovi ho se Shakespea-
rem spojovalo milo ¢i spiSe nic, a toho nejlepsiho dosahl na poli
elegickém. Jeho dal$i uspé$nou operou byl Bajazet, uvedeny poprvé
v Reggio Emilia roku 1719.

Docela jiného kalibru byl nicméné Antonio Vivaldi (Bendtky, 1678
- Videni, 1741), poklddany za skladatelsky vrcholnou hodnotu v hud-
bé instrumentélni, ale podcefiovany - je$té pfed nékolika malo dese-
tiletimi - v oboru opernim. Mimo jiné byl poklddan za nositele di-
vadelnich mravi i nemravi, vyli¢enych v satife Benedetta Marcella
z roku 1720 (X teatro alla moda). Po pravdé feceno se oviem mohlo to-
téZ vycitat mnoha dal$im skladatelim. Melodrama bylo tedy z4ba-
vou velmi milovanou a roz$ifenou, zvl4ité v Bendtkach, které se chlu-
bily dobfe $esti vefejnymi divadly. A Vivaldi vyhovél pfitazlivé poptavce
okamziku. Z padesiti (moZn4 z tfiapadeséti) oper, které zkompono-
val, byla vice neZ polovina (asi dvacet3est) uréena divadlim benit-
skym.

Upfesnéme nicméné, ze Vivaldiho vokélni rukopis ob¢as pfipo-

mind instrumentélni pribéh tim, Ze sestupuje pfimo do svéta Giu-
seppe Tartiniho a zaménuje péveckd hrdla za ,houslovy hmatnik®.
Ale prévé v oblasti nejvirtuéznéjdich 4rii - napiiklad 4nif rozboutenych
Zivla - se Vivaldi nékdy uplatiiuje skvéle. Vidime to v 4rii ,,Siam na-
vi all’onde algenti“ (Aminta v Olimpiade, 2. jednéni) a v Allegru pro-
tagonisty opery Ottone in villa ,Dopo 'orrida procella“ se smyéci, hor-
nami a vokalizami imitujicimi bourku. Ale je$té vét3i okouzleni nez
drie rozboufenych Zivla vyvoldvd Allegro ,Sorge I'irato nembo® zpi-
vané Pompeem (Farnace, Bendtky 1726) a pak pienesené do Orlanda
Sfuriosa, uvedeného v Benétkéch rok poté. Pro¢ doslo k tomuto opa-
kovéni? Z lenivosti, z nedostatku ndhlého vnuknuti? Nebo spise pro-
to, Ze si obecenstvo ptilo znovu slyset 4rii, v niZ dochdzi k vrcholné
pusobivému souladu s orchestrem, ktera stfidd arpeggia, naléhavé fi-
gurace a v ¢astech A a A’ vokdlni melodii jakoby ptimo posedlou
vyobrazenim pfirodnich sil? Tato drie kromé jiného vyrazné pfispé-
la jak k uspéchu Farnaceho, tak Orlanda furiosa v nékterych modemich
uvedenich.

Ale Vivaldi napsal i velmi vyznamné drie, které bychom mohli na-
zvat bukolické. Napiiklad ,Senti ’aura che leggiera®, kterou zpiva Leo-
casta ve druhém jednani Giustina (Rim, 1724). Nebo Allegro Bereni-
ce ,,Quel candido fiore” (Farnace, 3. jednani) ozvlaitnéné také néznou
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introdukci smy¢ct a tlumenym doprovodem. Tato drie, pavodné kom-
ponovana pro sopran, byla o néco pozdgji s obménami vlozena do
2. jedndni opery Orlando furioso a svéfena tenorovi - pfedstaviteli
Medora. Ve 3. jednédni Farnaceho je také Andante Gilade (soprin)
»Scherza I'aura lusinghiera®, naplnéné roztouzenou sladkosti, s niz se
v ,da capo® pfipojuje ke smy¢cim hoboj. Ale vratme se k opefe Or-
lando furioso. Vivaldiho piiklonu k pfirodé (,naturismu®) odpovida ve
2. jednani scéna venkovské svatby Angeliky a Medora se sborem ,,Al
fragor dei corni audaci® a duetinem snoubenct ,Belle pianticelle®.
Do opery Fida ninfa (Verona, 1732) nilezi néiny zpév ,Aure lievi
che spirate (Elpina, 1. jedndni), do Olimpiade (Benitky, 1734) elegicky
zpév ,Sta piangendo la tortorella® (Aristea, 2. jedndni) a do Griseldy
(Benitky, 1735) Corradovo Allegro ,La rondinella amante® ze 2.
jedndni.

V operich 17. stoleti, zvl4$té v bendtské $kole, dostdvaly Siroky pro-
stor 4rie ,,di sonno” neboli ,ninnenanne” (ukolébavky). Zifnym pfi-
kladem je ,,Oblivion soave®, kterou zpivé chiiva Arnalta v Lincoro-
nazione di Poppea u postele protagonistky. Vynikajici drie di sonno
vysly i z pera Vivaldiho: zdduméivd melodie v d-moll ,Tu dormi in
tanta pena®, kterou ve 3. jednéni opery Tito Manlio (Rim, 1720) zpi-
va Servilia, zatimco protagonista ocekdva v Zaldfi smrt. Dals{ 4rii to-
hoto typu zpivé Giustino v 1. jednin{ stejnojmenné opery. Je to
»Bel riposo dei mortali“ s hoboji, v tempu siciliany (12/8). Cenéna
byla také 4rie ,Mentre dormi amor fomenti“ (Olimpiade, 1. jednani),
kterou zpivé Licida v blizkosti ospalého Megacla. Uvod instrumen-
talni &4sti a roztouzené vokalizy vyvolavaji pozoruhodny dojem.

Ustfednim melodramatickym tématem byla vzdycky liska. V 18.
stoleti se ji v driich coby hudebnich ¢islech pfimo zneuZivalo. Né-
kdy byla inspiraci sladkost lasky manZelské, ptikladem budizZ touzebna
drie Arianny ,Mio dolce, amato sposo® ve 2. jedndni Vivaldiho Gix-
stina. Neméné vyrazné je Andante Tamiri ze 3. jednini opery Farna-
ce ,Forse, o caro, in questi accenti” se smyéci a v ,da capo® také
s hobojem.

Obrovsky prostor zaujimaji milostné nabidky. Pivabnymi pfiklady
jsou ,,Caro, son tua cosi“ (Aristea, 3. jedndni{ Olimpiade) a Andante
Giladeho ,,C’¢ un dolce furore® (Farnace, 2. jedndni), v némsz se zvu-
kové va¥nivosti dosahuje rychlou vokalizaci. Pasobivy je zpév Rug-
gera ,Sol da te, mio dolce amore® z 1. jednéni Orlanda furiosa, v némz
se fantazijné rozvijend melodie pii¢né flétny protind se zpévem. Ve
2. jedndni Ruggero zpiva drii prodchnutou citovou odevzdanosti ,Che
bel morirti in sen®. Pfipomerime je$té postavy Zenského rodu, které
vzbuzuji nadéje opa¢ného pohlavi. Kouzelnice Alcina z Orlanda fu-
riosa je napiiklad vykreslena driemi, které spéjeji viedno nyvost se Isti-
vosti: ,Vorresti amor da me?“ z 1. jednan{ a ,,Cosi potessi anch’10“
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ze 2. jedndni. RovnéZ Selinda z opery Farnace je typem sviddnice, kdyZ
lask4 at Giladeho, generila krilovny Berenice, ¢i Aquilia, prefekta
Pompeovych Hmskych legii. Lstivd uhlazenost, s niZ se Selinda v ryt-
mu siciliany” (,Lascia di sospirar®, 2. jednéni) obraci stfidavé k Aqui-
liovi a k Gilademu, je v rimci daného Zinru skute¢né vymluvni,
obdobné jako arietta ze 3. jedndni v tempu menuetu (,Quel tuo cig-
lio languidetto®).

Neékteré Zenské postavy pusobi pfitulné a nézné, obcas dokonce
1 ty, které maji nddech Istivosti. Takov4 je Angelica v ,Tu sei degli oc-
chi miei” v 1. jednéni Orlanda furiosa. Naopak érie ,Chiara al par di
lucida stella® ze 2. jednédni je pfimocate prostd. Podobné se pokousi
vlichotit Costanza z Griseldy v Allegru ,Ritorna a lusingarmi® z 1. jed-
néni, tfebaZe jinde vyjadfuje svoji lisku k Robertovi s trudnomysl-
nosti.

Zidumdivé Largo Leocasty ,Senza ’'amato ben® (Giustino, 3. jed-
ndni) pusobi dojimavé, ale podobnych 4rif m4 Vivaldi mnoho, na-
pt. »Se cerca, se dice” (Megacle v 2. jednani Olimpiade). V této 4rii pfi-
spivd k vyvolini myslenkové asociace pfipominka duetu na
rozloudenou mezi Megaclem a Aristeou (,Nei giorni tuoi felici® z 1.
jednéni). Nelze zapomenout na bolestny a sou¢asné rozechvély zpév
protagonistky z 1. jednéni Griseldy ,Ho il cor gia lacero®. N&kdy Vi-
valdi pfekroéi hranice ziduméivosti a ponofi se do tiZivé chmury. Ci-
time to z 4rie Costanze ve 3. jedndni Griseldy (Larghetto ,Ombre va-
ne, ingiusti orrori®). Ve Farnacem Vivaldi postupuje dale. Allegro
»~Combattono quest’alma“ (Tamiri, 1. jedndni) nabyvé bolestné in-
tenzity. Larghetto v f-moll ,,Gelido in ogni vena / scorrer mi sento il
sangue” ze 2. jednéni, vyjadiujici Farnaceho bolest a vy¢itky svédo-
mi (kdyZ se dozvidd o synové smrti, kterou si ptél), navozuje ve zpé-
vu a v atmosféfe tvofené smy¢ci dojem halucinace (introdukce na-
vazuje na Allegro non molto z Le Stagioni). Jsme v pokuseni fici, Ze
je to jedna z nejkrdsnéjsich 4rii v historii italské opery.

Vivaldi pfirozené zkousel i jiné typy, drie do jisté miry epické jako
»3€ In campo armato® (Cesare 2. jednéni) v Catone in Ultica, s trub-
kami a silnymi arpeggii smy¢cu, prudké jako Orlandova ,Nel pro-
fondo cieco mondo® v 1. jedndni Orlanda furiosa, divoké jako Farna-
ceho ,Ricordati chi sei“ (1. jednéni). Arie beznadéje jako Licidina
»,Gemo in un punto e fremo“ ve 2. jednani Olimpiade, nebo érie hné-
vu jako ,L'arco vo’ frangerti“ (Alcina ve 3. jednani Orlanda furiosa).

Podle tehdy vlddnouci médy byla ansimblovi ¢isla pocetné ome-
zena. Vivaldi pfesto zkomponoval nékteré pozoruhodné ansdmbly,
napiiklad kvartet ,lo crudel? Giusto rigore® ve 3. jednéni Farnacebo,
v ném? vystupuje protagonista, ktery chce zemfit, Tamiri, kterd ho
bréni, a Berenice s Pompeem, ktefi ho obvifiuji. Skvély je tercet ,,Non
pid regina, ma pastorella® (Griselda, 2. jedndni). K dvodu pokorné,
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bezihonné Griseldy se pfiddvé dojimavy zpév Costanzy, zatimco
Gualtiero pfedstird rozhof¢eni a smy¢ce nékdy zpévni hlasy imitujf,
nékdy se od nich vzdaluji. Pokud jde o doprovézené recitativy, né-
které z nejvymluvnéjlich nalezneme v opete Orlando furioso. Vypra-
véni Medora Angelice z 1. jedndni, (,Ie perduto, te cerco®), findle 2.
jednani, kdyZ Orlando pochopi, Ze Angelica a Medoro se vzali, za-
klindni Alciny (,Numi orrendi d’averno®, 3. jednéni) a scéna Orlan-
dova $ilenstvi (3. Jednam’) ukazuji pruZnost a pestrost koncepce, kte-
ra se ¢asto bliZ{ k ariézu. Takovy j je recitativ Tamiri, kterd md v imyslu
se zabit (,,Fiero ordigno di morte®, Farnace, 1. jedndni). TotéZ plati pro
temné barvy instrumentilni.

Sinfonie obvykle zdtiraznuji fantazii a zkuSenost skladatele na-
strojové hudby, prévé tak jako pomald tempa hlavnich &stf jeho
melodicky talent. Zévérem lze konstatovat, Ze ve Vivaldiho operich
je mnoho scén, v nichZ pfevlddad povrchnost a otfepané frize. Ne-
ztidka viak drie, 1 kdyZ jsou melodicky obecné, poskytyji v nistrojo-
vych introdukcich a doprovodech uryvky, které se odchyluji od po-
viechnosti jinych, také renomovanych opernich skladateli. Na tom
maji sviij podil vzletnd Allegra a smy¢€ce, jejichZ vedeni prameni z mis-
trovské znalosti ndstrojovych moZnosti.

Skenovano pro studijni ucely



I I I NEKTERE ZVLASTNOSTI
« BAROKNI OPERY

1. KASTRATI A PEVECKE UMENT JEJICH DOBY

Pohnutky, které vyvolaly potiebu obritit se ke kastritum, jsou
znédmy: Zenidm nebylo dovoleno podilet se na chrimovém zpévu. Pro-
to se &4sti sakrdlnich polyfonnich skladeb napsané pro vysoké, ne-
tknuté hlasy (voci bianche) pfenesly bud na zpéviky chlapecké ne-
bo na muze, ktefi uméle napodobovali zvuk Zenskych hlasti (,nepravi®
falzetisté, ktef{ zpivali hlavovym ténem, dnes nazyvani kontrateno-
risté). Chlapci viak vzbuzovali malou davéru a navic ve chvili, kdy
doslo na prahu dospivdni k mutaci, byli nepouZitelni. Nepravi fal-
zetisté oviem zase {asto vyddvali nepfijemné zvuky. Pro potiZe, v ni-
chZ se zmitaly papezské a kniZeci chrdmové kiry, byli kastréti feSe-
nim. Kastrace neboli orchitomie se roziifila do Evropy z Orientu pfes
mosarabické Spanélsko. Prvni kastrati, kteif se dostali do Itélie, byli
privé Spanélé: Francisco Soto nastoupil roku 1562 do Cappella
Pontificia a Hernando Bustamante byl skoro dvacet let ve sluzbich
ferrarského dvora.

Na kastraty bychom mohli pohliZet jako na zpivajici piistroj, zkon-
struovany na zikladé cileného vyuziti ryze biologickych zikonitosti.
V zésadé $lo o to, aby se u dospélych bytosti zachovaly nebo posili-
ly ur¢ité typické chlapecké znaky. Mezi viemi netknutymi hlasy po-
skytuje chlapecky hlas v pfirozeném rozsahu, v péveckém Zargonu
oznafovaném jako ,prsni hlas®, nejvétdi pocet not: od b do d2 nebo
e2, dosti ¢asto od a do f2. To jest od deseti do tfinicti tént v plném
zvuku prsniho rejstiiku, ve srovnédni se sotva poloviénimi moZnost-
mi Zenského soprinu. To je jednoznaéna prednost, srovndme-li silu,
plnost a ,dravost” prsnich t6ni1 nebo ,pfirodniho® hlasu s pronika-
v&j$im, ale méné chvéjivym a voluminéznim zvukem Zenského ,hla-
vového® hlasu. .

To jsou tedy pfednosti. Pomoci orchitomie se pfed mutaci, tedy jes-
té neZ se hlas s pocatkem dospivéni prohloubi o oktivu a nabude cha-
rakteristickych muZskych rysa, zablokoval vyvoj hrtanu. Proved! se
zésah na varlatech (podvazani, v nékterych ptipadech snad 1 odstra-
néni semenotvornych kanalka), coz zpusobilo zastaveni sekrece hor-

96 ]

Skenovano pro studijni ucely



KASTRATI A PEVECKE UMEN{ JEJICH DOBY

monu testoteronu, kterd fidi vzrist hrtanu (tehdy sice znali ndsledky,
nikoli viak pfi¢inu).

Operace vede k neplodnosti, scvrkld varlata neprodukuji Zddné spre-
mie. Neni viak ovlivnéna schopnost vzru$ivosti, protoZe semenna te-
kutina se tvoti v prostaté. Tak lze vysvétlit zndm4 galantni dobro-
druzstvi nékterych proslulych kastriti. Nicméné viak nedostatek
testoteronu miize zptsobit u muZl jedté pomémé mladych pfeddas-
né stirmuti, prematurni oslabeni erekce a jistou formu stafecké me-
lancholie.

Po orchitomii zlistdval hlas zdfivy, svéZi a prirazny jako hlas chla-
pecky. Vedlejiimi projevy byly pseudoZenské rysy (napfiklad chybé-
jici vousy) a vpied vyklenuty hrudnik s roz3ifenéj$im hrudnim kosem,
v némz se mohutnéji vyvinuly plice. Pokud mladik neochaboval ve
velmi pfisnych a vytrvalych péveckych cvi¢enich, nabyl abnormalni
kapacity plic, coZ se ptimo odrazilo na délce dechu a hjasové sile.l/
Mimoiidné ovlddini a délka dechu (pomineme-li cvideni a vytrva-
lost) je pfedpokladem pro pruznost, mékkost a pohyblivost hlasu, pro
velikost rozsahu, pro spontdnni legato a dali{ kvality, které vyznaco-
valy v pribéhu 18. a na po&itku 19. stoleti viechny velké pévce, né-
které kastrity viak zvld§té osobitym a ndpadnym zpusobem.

Kastriti péstovali pfedeviim zpisob zvany ,canto sul fiato®, ktery
pisatelé traktdt( jako Tosi a Mancini / - taktéZ kastrti - zatemnili em-
pirickymi a Zargonovymi formulacemi jako ,hrudni rezistence®, ,dr-
Zet hlas pfirozenou silou hrudi, aniZ by se pfi tom stdhl jicen®, v opa¢-
ném piipadé se tén stane ,chaby a tézkopddny“. Ve skute¢nosti je
yhrud® synonymem ,dechu”. A oba autofi chtéli fici, Ze pii spravné
fonaci se tén tvofi, podpird, zesiluje a zeslabuje vyhradné na zakla-
dé mnozstvi dechu, jeZ se pévec rozhodne védomé vypustit z plic
a které reguluje ¢innost brinice 2 umozfiuje antagonistickou hru
svali nddechovych a vydechovych. Pfi tom se maji bezpodmine¢né
vyloudit kontrakce hrdla (,stahovin{ jicnu®), typické pro ty, kdo ne-
uméji zpivat ,sul fiato® a vytvareji tlacené, hrdelni a nazélni tény. Vy-
pousténi dechu, které vzbuzuje vibrace hlasivek, je obdobou tahu
smy&ce vyvoldvajictho kmitdni strun u smy¢cového nistroje. ,Can-
to sul fiatc” je tedy shodny s tahem smy¢ce dobrého houslisty, vio-
listy nebo violoncellisty, ktery védomou regulaci rychlosti tahu a tla-

1/ V fimskych skoldch zpévu v 17. stoleti mezi tfemi aZ ctyfmi hodinami
denné. Stejny pocet hodin byl vénovdn studiu hudebni teorie, kontra-
punktu, kompozici a cembalu.

2/ P.Fr. Tosi, Opinioni de’ cantori antichi ¢ moderni,

Bologna, 1723; G.B. Mancini, Pensieri e riflessioni pratiche sopra il
canto figurato, Videni, 1774
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ku na smy¢ec dosahuje ve zvuku ,,obsahu” neboli odli§nych zabar-
veni a odli$né intenzity zvuku.

V pojmu ,canto sul fiato“ je obsaZena také piedstava spravného
umisténi rezonance. Neboli empiricky vyjidfeno, tak jako zvuk smy¢-
cového nidstroje je zesilen rezonanénf skiini, tak je zdroj zesileni
hlasu v dutindch hrudi a hlavy, zvl43té v dutinich homi poloviny ob-
li¢eje. TOn, ktery neni dostateéné podepfeny dechem, nedokdze opti-
mélné vyuzit rezonanénich dutin oblideje, uvést je do souzvuku
s rezonancemi hrudniho koge, coZ se negativné projevi na témbru,
vyrovnanosti, mékkosti, ohebnosti hlasu, na legatu, na schopnosti
stiidat piano a forte a vytvéfet bez ndmahy nosné vysoké tény. Pé-
vec zpivajici ,sul fiato“ vzbuzuje v posluchaéi pocit slovné tézko
postizitelny. Cvicené ucho vak takto tvofeny zvuk okamZité zfetel-
né rozeznd. Pfedeviim m4 ¢lovék dojem, Ze se tén vytvafi v homi ¢ds-
ti obli¢eje (v péveckém Zargonu se mluvi o ,voce in maschera“ - o hla-
su v masce). Dile se tény nesou od piana k forte (nebo naopak) pfes
celou dynamickou $kélu s takovou lehkosti, Ze vyvoldvaji dojem, ja-
koby ,pluly® na pévcové dechu. Ve vysoké poloze se pak hlas tvore-
ny ,sul fiato® a ,,in maschera® prozradi spontdnnimi, silnymi vibra-
cemi a témbrovanymi, nosnymi vy$kami.l/

S nejvétsi pravdépodobnosti sehrili kastriti také vadé roli ve zkou-
ménf{ toho, ¢emu fikime rejstifkovy pfechod. Je to ponékud sloZity
fenomén, vizany na fyziologické faktory. Hlas, ktery oznacovali To-
st a Mancini jako ptirodni nebo prsni, zahrnoval pro sopranisty (a tak-
to to vyjadfil Tosi) noty mezi ¢l a ¢2-d2. Nad d2 - aZ na vyjimky -
pusobil zvuk pfi stoupdni vynucené, zastfené, matné nebo ostie. Aby
se tyto nesndze vyloutily, bylo tfeba po ¢2 nebo d2 pfejit do falze-
tu, jak se tehdy tento rejstfik nazyval. Dnes vime, Ze proména rejstiiku

1/ Na gramofonovych nahrdvkdch se snadno poznd, zda interpret zpivd
WSt fiato® nebo ne. A prece tento rozdil vétsina dnesnich ucitels nebere
na védomi. Nabrdvky nejvétsich primadon minulych triceti let ukazuji
(pringgmensim ty, které pochdzeji z vrcholnyjch let pévecké kariéry) ndvrat
ke klasické fonaci, kterd uz témér zmizela a vynofila se znovu teproe
s Callasovoun, Tebaldiovon, Oliverovou, Simionatovou a Schwarz-
kopfovou ihned po vdlce. Gencerovd, Sutherlandovd, Horneovd, Cabal-
léovd, Freniovd, Verrettovd, Kabaivanska a jiné ji pak prejaly. Dnes
slystme témé¥ stdle steiné dobré sopranistky a mezzosopranistky, 1 méné
proslulé. V oborn muzskych blasi je tomu presné naopak. Zde je technic-
ky dipadek zreymy. Proto jsou to jesté stdle velci tenoristé, barytonisté
a basisté dvacdtych a tricdatich let, kteri poskytuji nejvbodnéisi priklady
pro zpév ,sul fiato” a ,,in maschera ™.
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spodivé v tom, Ze pévec provokuje uréitymi proménami, pfedeviim
viak zatmavenim zpivaného vokilu, sklon nebo pokles hrtanu. Bez
tohoto dkonu bud’ pévec nemiZe dospét k nejvy$dim ténim, nebo
znéji, jak jsme pravé fekli, chraptivé, ostfe a drsné. V dobiéch kastra-
t se sice fyziologické pfedpoklady rejstfikového pfechodu ignoro-
valy, byla viak nalezena technika, kter tento tkon umozZiiovala. Nic-
méné se zdd, jakoby se tato praxe byla roziifila teprve kolem poloviny
17. stoleti a byla uplatfiovéna jen v nékterych hlasovych oborech.

Poloha a rozsah Zenskych altovych partii, napfiklad z doby, kdy
altistky nachdzely uplatnéni vyhradné v buffo oboru, vedou k do-
mnénce, Ze se pouzivalo jediné prsniho rejstiiku nebo ,pfirodniho®
hlasu, pfeduréeného piedeviim pro groteskni efekty sytym, ale du-
tym a ryénym zvukem, ktery Francouzi definovali jako ,poitriné®.
Privé tak Ipi podezieni na zhy¢kanych altovych kastritech, Ze aZ do
poddtku 18. stoleti pracovali pouze s prsnim nebo ptirodnim hla-
sem (odtud prameni nepatrny rozsah smérem nahoru), pokud bere-
me v ivahu Tosiho tvrzeni, Ze ,mnozi uditelé nechdvaji ziky zpivat
alt, protoZe u nich nedokdz{ najit falzet nebo je lekd ndmaha ho hle-
dat...” Tosi rovnéz naiikd nad obrovskym nedostatkem sopranista,
ktery tehdy plynul z neschopnosti maestrit nauéit Ziky pfechod z prs-
niho rejstitku do rejstiku falzetového. Sopranisté, kterym nezbyva-
lo neZ se zménit v altisty, si z hloupé mamivosti délali ndrok na svo-
je puvodni soprinové oznalovéni, v praxi viak museli Zddat
komponisty, aby pro né nepsali 2idné 4rie, v nichz by hlas pfekra-
Coval vyse nez c2.

Ani Tosi, ani Mancini se nezabyvali jinymi hlasy neZ kastritsky-
mi. Ale je jasné, Ze Zidny pévec od basu aZ k soprinu nemuZe ko-
rektné stoupat do vysoké polohy, aniZ by pfeklenul rejstiikovy pie-
chod. Platilo to uz v 17 a 18. stoleti a zd4 se, Ze §$lo o tytéZ principy,
keeré se chystala vysvétlit teprve didaktika z poétku 19. stoleti a zvl3-
t& Manuel Garcia mladsi.

Vyraz falzetovy rejstiik, jak ho pouzivali Tosi a Mancini, viak mo-
hl vyvolat nedorozuméni. Rozhodné tehdy neslo o 1itlé tény. Oba
autofi jasné zdlrazfiuji, Ze rejsttikovy pfechod musi sméfovat k to-
mu, aby splynuly typické rysy prsniho hiasu (vét$i voluminéznost, sy-
tost, dravost) s hlasem falzetovym, §tihlejsim, pronikavéj$im, pfispi-
vajicim k v&t§i pruZznosti a pohotovosti. JenZe ze zptsobu zpévu, jak
ho popisuje Tosi, nabyvdme dojmu, Ze vyucovani sméfovalo nejpr-
ve k tomu, aby se zikovi vybudoval falzet a pak - smérem shora do-
1 - se sjednotil s prsnim hlasem, jemuz se tim vitipila flexibilita a po-
hotovost vysokého rejstitku. MiZeme se tedy domnivat, Ze aZ do
raného 18. stoleti pouZivali kastrdti ve vyskich jakéhosi zesileného
falzetu (nebo falzetovych ton1t), skuteéné sytého a zafivého (rozhodné
tak sytého a tak zafivého jako u tenort prvych desetileti 19. stoleti),
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ktery souéasné mirnil intenzitu a mohutnost prsnich tén?, aby je
tak uved] do rovnovéhy s tény falzetovymi. O tvofeni prsnich téni
také ve vysoké poloze a ve virtuéznich paséiich se poprvé mluvi v sou-
vislosti s boloiiskou $kolou,!” moznd i s neapolskou $kolou Porpo-
rovou, ze které pochdzel Farinelli. Ale zde podlehla staroddvna vyu-
ka (pfedev§im Mancini) omylu, stejné jako podiéhala velmi ¢asto
omylu pedagogika 19. stoleti, pokud jde o ,prsni ¢ tenoristi. Je prav-
da, Ze boloiiska $kola vitipila falzetu nékteré charakteristiky prsniho
hlasu a dosdhla tak ve vy3ce tvofeni plnéj$ich a intenzivnéjsich té-
nu. Aby se to zdafilo, bylo tfeba vidy vyuzZit rejsttikového ptecho-
du (passaggio) a providy dbit na smiSeny hlas. Nebot vysoké ,prsni
tony® neexistuji. Existuji oviem vysky findici, zastfené, hrdelni, for-
zirované, ostré, a to u téch pévc, ktefi neovlddaji bezchybny pfechod
od mechanismu prsniho hlasu k mechanismu hlasu hlavového. I ,,prs-
ni c* tenort je ve skute¢nosti smiSend nota, pravé tak jako vysoké g ba-
rytond a vysoké f basistd.

Ze vieho, co bylo feceno, je mozné vyvodit, Ze v zdvéreéné fizi ob-
dobi polyfonie nespo¢ivalo ,Ars suaviter et eleganter cantandi“ po-
psané Finckem?/ na patfi¢né a skute¢né hlasové technice, ale pfe-
vazné na dobrych pfirozenych kvalitich (tedy na ,dispozici®, jak to
nazyvaji nékterd tehdejsi pojednéni), které se projevovaly piedeviim
ve schopnosti zpivat sladce a provddét zdobené paséze hlavné ve stied-
ni poloze. Tyto pfirozené kvality se diky ob§irmym hudebnim zna-
lostem daly dile vybrugovat a vylep$ovat, protoZe pévci byli témér
vzdy také skladateli.

Zidny z tehdejiich teoretikii nehovo¥ o rejstifkovém pfechodu.
Neéktef{ (Zacconi, Caccini) srovnédvaji plnost a silu pfirozeného ne-
bo prsniho hlasu s ostrym ténem muZského falzetu. Vyjimeéné bylo
mozné se setkat s pévci obdafenymi ,voce mezzana“ (coZ lze &ist
u Zacconiho a zfetelnéji 1603 v El melopeo od Domenica Cerone). By-
li to patrné i, u nichz dochdzelo k registrdlni vyméné spontinné a ne-

védomky.

1/ Zakladatelem boloriské skoly byl altista Francesco Antonio Pistocchi
(Palermo, 1639 - Bologna, 1726), jehoZ nejproslulejsimi Zdky byli kas-
trdti Antonio Bernacchi, Giovanni Battista Minelli a tenoristé Annibale
Pio Fabri a Antonio Pasi. Jeho ndsledovniku Bernacchimu se pripisuje
predevsim rozsiteni emisione di petto . Mezi nejlepsi Zdky Bernacchibo
ndlezela altistka Vittoria Tesi Tramontiniovd, kastrdti Giovanni Tedes-
chi zvany Amadori, Tommaso Guarducci, tenoristé Carlo Carlani

a Antonio Raaf a konecné teoretik a ucitel Giovanni Battista Mancini.
2/ Vizstr. 17
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V nejranéjiich melodramatech jeité pokratovaly viechny hlasy viet-
né kastrti (i oviem diky orchitomii s lep$i ,dispozici®) podle pod-
nétd, které poskytovala posledni fize polyfonie.

V letech 1630 aZ 1650 zalali kastréti, pfedeviim pfisludnici fimské
$koly, ktefi tehdy byli nejpokro¢ilejsi, uplatiiovat techniku canto sul
fiato a techniku rejstitkového prechodu. Ostatni pévci se pfizpiiso-
bovali krok za krokem, patrné s vyjimkou shora zminénych kontra-
altistd a kontraaltistek. Symbolem tohoto skoku v technické drovni
je sopranista Baldassarre Ferri V/: rozsah pies dvé oktdvy, délka de-
chu a zvyk provadét nejkomplexnéji{ koloratury bez pohnut{ brvou
a sebemensi zmény v postaven( ust, to vie jsou znaky mimorfidné vy-
vinuté techniky fonace. Pfesto se ani jediny z tehdejdich teoretikii (ani
Francouzové Bacilly nebo Mersenne) nezmitiuje 0 mechanismu dvou
rejstiikd. Prvni zminku ¢ini Tosi v Opinion:i (1723), ktery se svymi
studiemi zadal patrné v roce 1660.

Do konce 17. a zad4tku 18. stoleti, jak tvrdi Tosi, pfevlidal elegic-
ko-pateticky styl, ktery ddval zvl4$té u kastritd pfednost mékkému na-
sazen{ ténu a falzetu v koloraturich. Pfiblizné v letech 1715 az 1720
se uchytil zvl4sté v pasiZich Bernacchiho, Farinelliho a Carestiniho
zvulny prsni hlas, aniz by tim utrpéla pohyblivost, pruznost a dy-
namické kvality (napi. smorzanda): mohutny zpév ,stile sensitivo®
triumfoval privé tak jako zpév bravurni, ktery spo¢ival na koloratu-
rich zpivanych plnym hlasem, zatimco pfednes Zalostny, flétnovy
se oznacoval jako ,agilitd di grazia o di maniera®.

Ve druhé poloviné 18. stoleti byli sopranisté - a po nich altisté, al-
tistky a sopranistky - pfinuceni médou vysokych a velmi vysokych
not a koloratur providénych v zdvratném tempu tvofit tény lehleji
a svétleji, takZe se vratili k falzetu nebo falzetovym ténim (nad &imz
bédoval Metastasio) a tak napomohli excesivn{ virtuozité na dkor
expresivity.

Kastréti tedy pfispéli k rozvoji technického pokroku a zaslouZili se
o uvedeni a rozifeni vkusu, jimz se fidil velkolepy zpév zlatého ob-
dobi a pramenil podle Tosiho asi u Pistocchiho. Nejkratii a nejpfes-
néj¥i definici tohoto vkusu patrné poskytl Tartini v Trattato di musica
(1754): ,,Odrézi se pfedeviim a hlavné v hlase Pévce, tvofeném a ne-
seném se sladkosti, zeslabeném, zesileném, drzeném a tak dile. Za
druhé v appoggiaturach, trylcich, zpusobech rubat a zadrZenich a - jak
se to patii - ve zplisobu zpévu piirozeného a zpévu strojeného, pfi-
zplsobeného melodii atd.”

1/ Viz str. 35
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2. ARIE ROZBOURENYCH ZIVLU

Ital$ti poetové pouZivali v 16. stoleti v lyrickém i tragickém basnictvi
ponékud nadmémé podobenstvi, pfiméri a symbolt. Ani dvé ni-
sledujici stoleti na tom pfili§ nezménila. Nebyli oviem jedini. N4-
klonnost k podobenstvim se objevila uz ve $panélské tragédii. Také
francouzské tragédie Racinovy a Comeillovy a dokonce i tragédie an-
glické nebyly vzdéleny kultu metafory. Vyplytvaly se kvili tomu - &
lépe proti tomu - zéplavy inkoustu, pfi¢em? se vidy uvddély tyto tfi
hlavn{ argumenty:

a) tragédie byla zaloZena na lidskych afektech a ty vyZaduji prostotu

b) podobenstvi prondiené postavou ve vrcholném okamziku dra-
matu prerusuje tok déje

c) metafory a symboly, zvla§té pokud byly zachviceny ,marinis-
mem®, pusobi pokiivené a nucené.

Navzdory tomu viemu podobenstvi vlidlo nerusené az hluboko
do 18. stoleti. Samoziejmé se pielilo i do melodramatu, kdy? - v pro-
tikladu ke Spanélsku, Francii a Anglii - hudba svou neodolatelnou
moci polapila a pohltila nejvétsi &dst italské divadelni energie a ide-
ji. ProteZ se metaforickd érie stala jednim z mezniki opery, institu-
ci, kterou se nedalo otfist. Jeden druh drie s podobenstvim zabiral
zvldst Siroky prostor: 4rie rozboufenych Zivla (aria di tempesta), je-
)iz zvlddtnost spoéivala v tom, Ze se néktera z jednajicich osob v ur-
¢itém dusevnim rozpoloZeni nebo v uréité scénické situaci pousti
do mravnich Gvah (napfiklad srovniva proménlivé obrazy mofe s roz-
mary osudu nebo lidskou niladovosti) nebo pfirovniva své citové
vzrudeni k bésnicim vindm.

Zékladem je typicky italsky nebo - dé4-li se to tak fici - typicky fan-
taskni sklon pojimat hudbu nejen jako zpodobeni pociti, ale 1 jako
zndzornéni pfirodnich jevi. ,Les italiens veulent avoir des airs de tou-
tes sortes d’éspéces qui rendent les diverses images que la musique est
capable de réprésenter” (Italové si peji viemoZné 4rie, které piindse-
ji razné obrazy, jez je hudba schopna vyvolat), poznamenéavé De Bros-
ses, jeden z memodrovych autory, ktery se v 18. stoleti hlsil ke své-
tu italského melodramatu s bystrymi postiehy. Dilezit4 je jesté dal3i
okolnost. Ze instrumentiln{ hudba je s to popsat bitvu nebo netas,
to byl v 17. stoleti obecné uznévany princip. To, o¢ viak Italové usi-
lovali a ¢eho v zdsadé dosdhli, se tyka zpévu a jeho popisnych schop-
nosti. NeZ se tato tendence objevila v opefe, ozvala se v madrigalu,
kde se oviem neomezila na Itdlii. Bylo béZnou praxi viech madriga-
lista, Ze napfiklad pfi substantivech ¢i adjektivech, kterd méla evo-
kovat pfitmi, zatmén{ nebo mlhu, vedli zpévni linku dold do hlu-
bokych oblasti notového systému, kde je zvuk tézky a tmavy. A naopak
pfi slovech jako nebe, obloha ¢i podobnych vyrazech hlas stoupal do
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vysky. V piechodném obdobi od formy a cappella k monodickému
madrigalu a melodramatu silil sklon k takové popisnosti, zpfestioval
se a stal se typicky italskym fenoménem, protoze se typicky italskym
fenoménem stal vyrazovy prostiedek, to jest péveck virtuozita.

Ale vratme se jesté zpitky k literatufe. V roce 1515, kdyzZ je$té me-
lodrama nebylo na svété a v Itdlii uz doslo k prvnim pokusiim s pro-
zaickym divadlem, pronésela Sofonisba, titulni hrdinka znimé tra-
gédie Gian Giorgia Trissina takovéto verde:

Turbato ¢ il mare e mosso un vento rio.
Purtroppo oimé par tempo
che la mia nave disarmata iscoglia.

(Mote je vzduté a pohdnéné prudkym vétrem. Pocasi, jak se zd4,

Zene moji bezbrannou lod na skdly.)

Jedté duleZitéjd je pro nale potieby to, co roku 1541 fikal Oronte
v tragédii Orbecche od Giovan Battisty Giraldiho. Orbecche, dcera per-
ského krile Sulmona, se tajné zasnoubila s Orontem, coz mladym
lidem pfirozené zpusobilo ptikoii a nenadélé zmény. Hle, jak Oron-
te filozofuje nad vlastnim ne$téstim:

Difficile & nell’onde acerbe, e crude
quando Dirato mar poggia e rinforza,
tener dritto il timone: ma non deve

perd esperto Nocchier perder si l'arte

che dall’ira del mar rimanga vinto,

senza opporsi al furor: che spesse volte
vince I'altrui valor 'aspra tempesta,

e s’avvien pur ch’ei si sommerga in mare,
gran parte di contento & non avere
lasciato cosa a far per sua salvezza.

(Je t&2ké v drsnych vinich, kdyZ se rozezlené mofe stile zlobnéji
zdvihd, drzet pevné v rukou kormidlo. Pfesto se nesmi zkuseny lod-
nik dit pfemoci hnévem mofe, aniz by se nevzepiel fadéni, nebot
¢asto piekond state¢nost jinych zufici boufi. A 1 kdyby mél zahynout
v mofi, ziistane velky dil uspokojeni v tom, Ze nezanedbal nic ke svo-
ji zachrané.)

To jsou typické obrazy z 4rie rozboufenych Zivld. Ano, kdyby ne-
bylo metra (jedenictislabi¢ny ver§ rozhodné neni vyslovené vhodny
ke zhudebnéni), $lo by z hlediska libretisty o drii rozboufenych Ziv-
1a podle viech pravidel. JenomzZe jsme v roce 1541 a melodrama se
jesté nenarodilo. Dokonce i kdyZ prvni melodramata nabyvala uz po-
doby, metaforicka 4rie se rysovala stile je§té vihavé. Divod byl pa-
trné jediny - pévecka technika je$té nebyla natolik vyvinutd, aby pfi-
vedla skladatele k ndpodobé pomoci akrobatickych efekti, které pozdéji
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tomuto typu metaforickych drii pfinesly takovy uspéch. Melodrama
17. stoleti se obecné omezovalo na polétetni zarodky prvki nebo &is-
ti budouci 4rie rozboufenych Zivii. Vkus skladateld a libretistd smé-
foval spi¥ k idylickému zobrazeni mofe a zvldité potokii: klidné ply-
nuti vody, jeji bublini a lesk. I vitr jim byl zjevné milej$i coby mékky
vanek, libezné fuméni v besidce pi{jemnéjii nez hukot a vyti boufe.
Pévecka virtuozita druhé poloviny 17 stolet{ byla vétSinou stimulo-
véna jinymi typy 4rii: drii s trubkou nebo prvnimi imitacemi ptadi-
ho zpévu, scénami nendvisti, pomsty a Zirlivosti. A kdyzZ se pak v me-
lodramatu 17. stoleti ztvarfiovaly protikladné va$né jednajicich osob,
délo se tak (jak uz bylo fe¢eno u Cestiho, Legrenziho, Sartoria a Pi-
etra Andrey Zianiho) v driich pochybnosti, které byly ryze pévecky -
a ¢dste¢né i v psychologickém ohledu - pfimymi pfedchiidkynémi drie
rozboufenych Zivid. Vidéli jsme, Ze kdyZ se Ziani octl v Semirami-
del/ v libretisticky idedlni konstelaci pro 4rni rozboufenych Zivia,
vyfesdil ji se sklonem ke zpévu nezdobenému. Kdyz mél Steffani po
ruce situaci odpovidajici drii rozboufenych Zivld, jako v prvni scéné
z opery Hentico Leone, fedil ji tak, Ze slovo ,venti“ (vétry) zdtraznil
vzestupnou $kdlou. Scarlattimu pfipadlo zhudebnit ve své prvni ope-
fe na libreto Contintho (GIi equivoci nel sembiante) zérodenou for-
mu 4rie rozboufenych Zivl, vénovanou nenaddlym rozmarim véci
a lidf:

Un’aura soave

crudel gli diventa

e In porto paventa

di franger la nave.

(Libezny vinek nabyvi na krutosti a lekd se, Ze by se lod v pfista-

vu mohla roztfistit.)

Vokélni part v této 4rii (Armido, tenor, II1., 1) nem4 nic spole¢né-
ho s charakterem nipodoby. Melodie je idylickd a uvddi touzebné
ozdibky, které ve spojeni s pfisluinymi figuracemi pfipadaji na slo-
va ,crudel” (kruty) a ,soave” (libezny). V opefe Lhonesta negli amori,
kterd vznikla v nisledujicim roce, se drie ,,Scogli voi che v’indurate®
(Rosmira, alt) omezuje na niznak koloratury ve vété ,All’urtar d’on-
de frementi®. V Tutto il mal non vien per nuocere (1681) se vynofi v 4rii
»Son di scoglio se il ciel lo combatte® uz velmi odvdiné ,cvi¢eni“ na-
piiklad ke slovu ,combatte” (porazi). Pozdéji, kdyz se drie rozboufe-
nych Zivla stala pevnou souddsti melodramatu, napsal Scarlatti bud
dosti dlouhou vokalizu, aby se vyzdvihl smysl slova ,errare” (blou-
dit): ,,Cosf la navicella / che perde la sua stella / scherzo det sordi vén-
ti / errando vassi“ v Allegru Sofonisby (soprdn) ze Scipione nelle Spag-

1/ Vizstr. 47
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ne (1714), nebo se pfi liteni Giudittina zmatku v Carlo re dAllemagna
{(1716) pokusil reprodukovat divoké houpani élunu na rozboufe-
ném moii intervalovymi skoky z vysokych not do hloubky a sledem
rychlych dvounotovych skupinek:

So- -noinmar  con riapro-ccl—h 2 -gi- -ta--ta M- -vi-—cel--h

Z literdmiho a hudebniho hlediska se tedy utvirely definitivni zna-
ky drie rozboufenych Zivla spolu s prvni skute¢né virtuézni fazi
zpévu v dobé mezi lety 1715 a 1720. Velmi typicky piiklad najdeme
v Amor di figla (1718) od Giovanniho Porty podle libreta Domenica
Lalliho. Pfirovndni se nyni objevuje v plné rozvinuté formé, zabtha-
jici téméf do detailu jak v li¢eni vin, které se tfi¥ti o skdlu, tak v lite-
ni tepu lidského srdce, jeZ je pfedmétem srovnini,

Mobil onda

che rupe circonda,

spuma e piange,

in se stessa st frange

e del vento la scuote il furore.

Tace il core sol cinto d’amore,
si raggira e nel seno vien meno
palpitando fra rabbia e rancor.

(Vlna, kterd péni a v kripéjich stéki kolem skily, sama se tfiSti a je
vybi¢ovana rozpoutanym vétrem. Ml&ici srdce, kterému zbyva jen
laska, se trapi a slibne, chvéje se mezi hnévem a utrpenim.)

Arie pfin4$i pomémé jednoduché melismatické popisnosti, které
jsou samoziejmé sdruZeny s pojmy jako ,si frange” (tfi3ti se). Pfede-
viim v8ak v prvni &isti imituje vinu, kterd se vzdouvd a propadi,
a to skoky z vysky do hloubky o to nidpadnéj$imi, Ze jsou napsiny
pro kontraalt, ktery je k takovym efektim zvld$t vhodny. Poloha je
velmi hlubokd a rozsah se vétiinou omezuje na $kdlu od a do esl.

V Hindelové opefe Agrippina (1709) mdme v Allegru protagonist-
ky ,L’alma mia fra tempeste / ritrovar spera il suo porto® zdrodek
arie rozboufenych Zivli. Zirodek potud, Ze pfimér a popis nejsou jes-
té tak vyzralé a vyvinuté, jako u Giovanniho Porty. Koloratura, spo-
Eivajic téméf vyhradné v Sestnictinovém sledu ¢tyf tont, nenapo-
dobuje rozboufené viny, ale vyzdvihuje ponékud obecné slova jako
»alma® (duse) nebo ,ritrovar” (znovu najit). Prvni pravd a skutecnd
drie rozboufenych Zivll se objevuje v opete Radamisto (1720). Je to
Largo titulni postavy ,Qual nave smarrita / tra sirti e tempesta®, kte-
rou pii prvém uvedeni zpivala sopranistka Durastantiové. Styl je sy-
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labicky a pro imitace jsou opét pouZity jiz zndmé periodicky vzestupné
a sestupné intervalové skoky. Sylabicky je koncipovino také Allegro
protagonisty v opefe Ottone (1723) ,Dell’onda i fieri moti“. Velmi
virtudzni je naproti tomu Allegro Kleopatry (pro Cuzzoniovou) v Gix-
lio Cesare ,Da tempeste il legno infranto / se poi salvo giunge in por-
to / non sa pid che desiar®. Dlouh4, mnohotvérni, obsazné a po-
drobn4 koloratura jednotlivych paséZi podtrhuje pfedeviim vyrazy
jako ,destar” (pfit si) nebo ,bear” (oblazit).
Jedté charakteristiétéj$i pro 4rii rozbourenych Zivli je Allegro Ade-
laidy (pro sopranistku Stradaovou) v opefe Lotario (1729):
Scherza in mar la navicella
mentre ride aura seconda
ma se poi fiera procella
turba il ciel, sconvolge 'onda
va perduta a naufragar.
(Lodic¢ka si pohrdvd v mofi, méd-li ptihodny vitr. Ale kdyZ prudkd
boufe zatmi nebe a bituje viny, lodicka je ztracena a potépi se).

Imitaéni postup je zfetelny: zaéind ve stile grazioso, pak ndsleduje
popisovani boufe uz zndmymi skoky nahoru a dolu:

Op 8

7 o ¢ — 1255 —y—1

S ----- -—--u 54--—— i .—--
R —— 1t

Scherzain mar hmvmd—b mcmrenck mmﬁa ma sepoific —ra proce—b

Dlouhi vokalizovani paséZ se vskutku rozmanitymi figurami, cha-
rakterizovand skoky i ve vzestupném pohybu, vyusti konedné ve
slové ,naufragar” (ztroskotat).

V Eziovi (1732) nachdzime 4ni rozboufenych Zivili komponovanou
pro tenora: Il nocchier che si figura / ogni scoglio, ogni tempesta®
(zpivd ji Massimo). Styl je sylabicky s intervalovymi skoky, tempo an-
dantové a poloha hlasu velmi hluboka. Také v nésledujicich ope-
rach ddval Hindel v driich pfednost béZnym, spi§ opotfebovanym
schématim. Allegro Meleagra z opery Atalanta z roku 1736 ,Tu sol-
casti il mare infido®, které napsal pro sopranistu Contiho zvaného
té2 il Gizziello, zalind rozletem do vysoké polohy, po ném? ihned
(pfi slovech ,agitata navicella) nésleduji dvouténové skupinky, kte-
1é Scarlatti spojil s tymz pojmem v Carlo re dAllemagna. Hindel ovem
pouziva dvojice Sestnictek, coZ je znamenim vyvoje smérem k vir-
tudznosti v letech 1716-36.
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Dvouténové skupinky, ale v osminkéch, sttidané se skupinkami
ze dvou $estnictek a jedné osminy, charakterizuji také zaédtek Al-
legra Leocasty ,Sventurata navicella® v Giustinovi. Celkem vzato
se viak zd4, pomineme-li Allegra ,Da tempeste il legno infranto“
z opery Giulio Cesare a ,Scherza in mar la navicella® z Lotaria, ze
Hindel nebyl 4rif rozboufenych Zivld podnicen k akrobatické vir-
tuozité tak jako skladatelé melodramatu, které vzniklo v Itilii v le-
tech 1725-50. Mimo jiné byla libretistika v Itilii nadle v dominantni
moci Metastasiové, jenz dokdzal v rychlé zkratce nejzdafileji vyli-
¢it jak divokou boutfi, tak moralizujici a varovné zdvéry, které se z ni
daji vyvodit.

Benché turbato e nero

il ciel si vegga e il mar,

non teme il buon nocchiero

né lascia di sperare tranquilla calma.

(I kdyZ nebe vypad4 ¢erné a mofe rozdrdsané, dobry lodnik se ne-
boji, aniz by doufal v klidné ticho.)

Tolik tryvek ze Sifaceho, zatimco v Eroe cinese se pise:
Quando il mar biancheggia e freme,
quando il ciel lampeggia e tuona,
il nocchier che s’abbandona
va sicuro a naufragar.
(Kdyz mofte péni a hudi, kdyZ se nebe blysti a himi, lodnik, ktery
podlehne, uréité ztroskotd.)

Arie rozboufenych Zivla si vymyslel uz Apostolo Zeno:
Son qual nave in ria procella
quando Borea pit I'incalza
ch’or l’affonda ed or 'innalza
or la porta a naufragar.
Splende solo in ciel mia stella,
perché 10 vegga il mio periglio,
ma senz’arte né consiglio
ho la tomba in mezzo al mar.
(Jsem jako lod' v zufivé boufi, kdy ji tfese Boreas, nadzveda ji, po-
nofuje a Zene do zkdzy. M4 hvézda sviti na nebi, jen abych vidél z4-
nik, ale bez rady a ¢inu mdm hrob uprostied mote.)

Jde o text arie Decia z opery Zenobia in Palmira od Leonarda Lea.
Opera byla uvedena roku 1725 s Farinellim jako Deciem. Velké sko-
ky nahoru a dolu jsou opét zdkladnim prvkem nidpodoby, ktera
viak jiskii tetkovanym rytmem a uZitim trylkt dosahuje vét3i nalé-
havosti:
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Tymz napétim, oviem s jinymi figuracemi, vynikaji popisné prvky
slova ,naufragar” (ztroskotat):

To jsou viak jen dva fragmenty. I kdyZ celd drie obsahuje jen osm #4-
dek, zpivala se tak, Ze se prvni dil A (prvni &tyfi verle) opakoval dva-
krét, neZ se predlo k dilu B, zaéinajicimu slovy ,Splende solo in ciel
mia stella®. C4st B byla na konci prodlouzena opakovainim ¥adky
»ho la tomba in mezzo al mar®, nade? se opakovala celd &4st A, vy-
zdobend pévcovymi variacemi. Ale to nestatilo: pévec musel jeité vsu-
nout kadence. Jednu na konci ¢4sti A, jednu na konci &¢4sti B a tfetd,
dlouhou a podrobné provedenou jako zavér ,da capo®. Celek byl te-
dy zdvratnym sledem vokalizovanych pasdZi a tiseki v sylabickém sty-
lu, s intervalovymi skoky nahoru a doli a v obou pfipadech s nepfe-
trzité se proménujicimi figuracemi a ozdobami.l’ To by ndm mélo
umoznit pfedstavu o nérocich, se kterymi se mél interpret vyrovnat.

Na Vinciho 4rii ,Vo solcando un mar crudele” (Artaserse, 1730),
napsanou pro Carestiniho, jsme uz poukdzali.2/ Viimnéme si také sy-
labické kompozice, ktera vynasi stuptiovité stoupajici melodii do vy3-
ky a tak napodobi zmitanou lod’ bez kormidla, stfidavé se vynotuji-
ci a opét klesajici do vin:

V3  sol- ~can-dynmarcrude—k sen—22 wve-ks sn-za sar— — - - —

1/ Tato forma se pfirozené netykala pouze drie rozbourenych Zivli, ale
trojdilné drie viibec, jak kantabilni, tak velmi rychlé. Nicméné drie roz-
boutenych Zivii asi tak od roku 1725 vynikaly virtuozitou vokdiniho
partu.

2/ Viz str. 66
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V této drii je rovnéz zajimavi ndpodoba stéle vzrlstajiciho vétru.
Oba trylky na za¢4tku nésledujiciho pfikladu daly jisté podnét k po-
malému ,crescendu® a pévec, aniZ by znovu nadechl, navézal voka-
lizu. Navic Carestini i v dobé, kdy zpival soprinové role, dispono-
val i mimof4dné sonomf{ hloubkou, jejihoZ kontrastu s vysokymi tény
Vinci jednoznaéné vyuzil, aby napodobil tu prudké svi§téni, tu duté
vyti vétru:

i {d

Pfipomnél jsem uz1/ i jinou Vinciho 4rii rozboufenych Zivli, kte-
rd vyvolévi silny dojem mimofidné hlubokou hlasovou polohou,
délkou vokalizovanych pasiZi a pestrosti koloratur. Je to Andante
»Navigante che non spera“ komponované pro Farinelliho jako pro-
tagonistu opery Medo (1728), v némz pévecky hlas sestupuje dolti k c,
coz je patmé v historii opery ojedinélé.

g Unpoco andante
e e s
v 3 % F @

Na=Z_vi- -gan- <& che non spe-ra  piu toc-car lm--ta~- -n2  ter-ra

Zcela jinak zachézi se slovem ,tempesta“ (boufe) Hasse v Allegru
Alcesty ,Scherza il nocchier talora® z Demetria (1732). Sahé zpét k vo-
kalizovéni ve stile di grazia s kritkymi ozdobami, které jsou oddéle-
ny pausami. Tento vzor byl patrné inspirovén schématy, jimzZ byl
naklonén Bernacchi, ktery Alcestu skuteéné ztélesnil. Viimnéme si
vak, Ze takové a podobné figurace musely v roce 1732 plisobit téméf
staromddné ve srovnini s novotami Farinelliho nebo Carestiniho:

f Allegro
e = ie=—ICm—

Obliba édrie rozboufenych Zivli po roce 1730 stéle silila. Demetrio
od Hasseho pak dostal také druhou érii tohoto typu: ,Non fidi al mar
che freme®, 4rii Olinta, zkomponovanou pro kontraaltistu Appiani-
ho. Vivaldiho opera Griselda z roku 1735 pfind3i takové 4rie hned

1/ Viz str. 66
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tfi: ,Se ria procella® pro postavu Gualtiera, ,Vede orgogliosa I'onda“
v roli Ottona a ,Agitata da due vénti“ (Costanza). Také Vivaldiho Pres-
to ,Sorge I'irato nembo® pro Pompea (kontraaltlsta) z Farnaceho (1726),
chna z nejkrasné1§1’ch arii tohoto typu, kterou znime, je pozoruhodna
spise melodickou inspiraci a smyécovym doprovodem nez kom-
plexnim pojetim koloratur.l/

Obecné byly érie rozboufenych Zivla vyhrazeny netknutym hla-
sim (voct bianche). Vyjimeéné, jak jsme vidéli, mohly byt svéfeny i te-
norim. Jedna z nejvirtuéznéjsich, které viibec byly pro tento hlaso-
vy obor zkomponoviny, je Allegro Segesta ,Solcar pensa un mar
sicuro® z Hasseho opery Arminio (drizdanskd verze z roku 1745). By-
la uréena pro nejvétiiho tenoristu 18. stoleti Angela Amorevoliho.
Ale absolutniho vrcholu akrobatického zpévu bylo dosazeno v 4rii
Arbaceho ,,Son qual nave che agitata®, Allegro assai ve 4/4 taktu,
které sloZil pro Farinelliho jeho bratr Riccardo a pfipojil do Hasse-
ho opery Artaserse. Zasluhou badani Franze Habocka (Die Gesangs-
kunst der Kastraten, Videni, 1923) dnes zndme i zdobenou verzi, ktera
mimo jiné obsahuje jednadvacetitaktovou vokalizu na slovo ,mare”
(mofe), v niZ se bez jediné pauzy st¥idaji ptimo hriizu nahdnéjici
postupy béhu a trylka.

Ke konci 18. stoleti vychdzela édrie rozboufenych Zivli pomalu z mé-
dy. Ale jednu nachizime je$té roku 1773 v Anfossiho opete Antigono.
Zpivd ji tenorovy protagonista na melodické, lehkonohé verie Meta-
stasiovy:

Va scherzando sulla sponda
fresca auretta e il mar & in pace,
ma se il vento incalza 'onda
trema il lido e freme il mar.

E il nocchier che sulla prora
gia cantd dell’onde in seno,

st confonde, si scolora

di quel vento al sibilar.

(Svézi vétiik si pohréva na bfehu a mofe je vlidné, ale kdyz vitr bi-
¢uje viny, zatmi se také bieh, burdci voda. A lodnik, zpivajici na pfi-
di, je zalit vinami. Dostdvé se do zmatku a bledne vétrem a jeho
svi§ténim.)

1/ Arie byla nabrina na desky, které uvedla v roce 1977 firma Erato
s pévkyni Marilyn Horneovou ve Vivaldiho opere Orlando furioso.
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Ze se ve vizném melodramatu 17. stoleti uhnizdily také zirodky
komickych roli, zptisobila obliba $panélského dramatu. Sviij podil
méla i nedivéra, kterou toto stoleti zakouselo kviili tak zvané jednoté
stylu, ¢asto zaménované s jednostrunnosti, nudou, ,monoténnos-
ti“. LehkovaZné epizody, stiidané s moralizujicimi parabolami, ko-
micka figura, kterd §la dohromady s tragickou, se proto staly povin-
nymi body déje, pevnymi souédstmi hry pro odlehéeni a pro zmény,
sméfujici pfedeviim k rozmanitosti. Neni pochyb o tom, Ze vysled-
kem byl nedostatek kontinuity, zlomy, nevyrovnanost a scénické si-
tuace, jimiz dnedni vkus pohrd4. Posuzovini tohoto fenoménu jedi-
né z estetického pohledu je viak opakovinim chyb viech, kdo pitrali
jen po absolutni, obecné a nepomijivé krise a nepiihliZeli k historic-
ko-spole¢enskym pohnutkdm uréitych jevi. Komické charaktery
vlozené do opery seria byly prabutikami podite¢ni formy intermez-
za. Intermezzo mélo tuté? tlohu jako kritké komické filmy, které se
na poc&atku naseho stoleti uvddély v kinech po tklivych filmech. Us-
péch intermezza spodival nejen v piileZitosti vystiidat grotesknf a vaz-
né scény pro poté&eni z riznorodosti, nybrz i v nutnosti obnovit v po-
sluchadich vnitini rovnovihu, kterd utrpéla privé sledovanym
dramatem a z ného plynoucimi emocemi. KdyZ je$té nebyla inter-
mezza na svété, zastivaly tuto uklidiiujici dlohu komické figury, uve-
dené do vazného melodramatu. Groteskni vlozky v operich, jejichz
déje spodivaly na mytologii a pohddkéich, vytvifely oviem také pro-
tivahu k abstraktnosti déje a vokdlni mluvy, protoZe ptividély na scé-
nu pravdivéjii charaktery z kazdodenniho Zivota: zahédl¢ivého slu-
hu, dvorniho $aska, pfiZivnika, kupliiskou chivu, chvistavé vojiky,
podnikavé paZata a tak déle.

Rimsk4 $kola, zvl4§f vnimava k podnétim $panélského prozodic-
kého divadla, udélala prvni kricky, kdyZ v opete Sant’ Alessio od
Stefana Landiho nechala spolu s Démonem, ktery md uz jisté gro-
teskni rysy, vystoupit dvé neposednd piZata Marzia a Curzia, odda-
n4 sladkému Zivotu. Jejich krédo je shrnuto v duetu ,Poca voglia di
far bene / viver lieto, andare a spasso...“ (Malo chuti k dobrym ¢iniim,
it si zvesela, chodit na prochdzky...). V téchto typech se rysuji také
nékteré vokilni znaky charakteristické pro komické role opery seria
17. stoleti. Napiiklad Marzio i Curzio jsou barytonélni tenory, jejichz
hlasy se z hlediska belcantového vkusu pokladaly za realistické a oby-
ejné - a tedy vhodné pro charakterni nebo buffo role.

Marco Marazzoli a Virgilio Mazzocchi si vypujéili v Chi soffre spert
své komické postavy z commedie dell’arte: naptiklad Coviello, typ
neapolského chlubila, a Zanni, maska lombardského pavodu, vyu-
Zivan4 pro roli stuhti. Oba se vyjadiuji ve vlastnim dialektu. Luigi Ros-
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si obohatil ve své prvni opefe Il palazzo incantato dAtlante paletu
grotesknich postav tim, Ze postavy Mandricarda a Gradassa napsal
pro bas, jehoZ hluboky témbr a impozantni tén vytvéii komicky kon-
trast k samolibému a afektovanému charakteru zpévu (viz duet z 1.
jedndni ,Ha lampi immortali la vostra beltd®). V Orfeov: z roku 1647
nacrt]l pak Luigi Rossi spolu s libretistou Franceskem Butim nékteré
komické role podle podminek, jeZ se privé zabydlovaly v benitské
$kole. V jednom déji, sloZitéj$im a zamotané&jiim neZ ranéjii zhu-
debnéni orfeovské bdje, vystoupi tfi postavy, inspirované tehdejsi spo-
le¢nosti: sluha Momo - tenor, Satiro - bas nebo basbaryton (davémik
onoho Aristea, ktery zastdvd funkci ndpadnika Eurydiky a protivni-
ka Orfeova) a chiva Eurydiky, ztélesnéni sopranistou. Sluha Momo
se piedstavuje mimo jiné s rysy, které bendtskd opera postavim to-
hoto druhu pfidélovala dost &asto: to jest s podtextem lidového skep-
ticismu, projevujicim se v priipovidkéch o lidské povaze, zvlsté pak
Zenské (v duchu kancény LE la moglie una materia / che fa 'uom sem-
pre ridicolo® - ManZelka je véc, kterd muZe stdle zesmésiiuje). Satiro
je kromé diivérnika také Aristeovym spoluvinikem. Rozhoduji se spo-
leéné, Ze unesou Eurydiku, ale ta uprchne. Na titéku ji uitkne do
nohy jedovaty had a zpusobi ji smrt. Aristeo, prondsiedovan pocitem
viny, se pomine na rozumu. V domnéni, Ze je mytickym hadem Pyt-
honem, zpivi dramatickou 4rii ,,All’armi, mio core” (Aristeo je so-
pranista), do které vpadnou Momo a Satiro burlesknim zpévem, spo-
¢ivajicim na slabikdch ,tarard tarard“ a ,tappatd tappata®. Pokud jde
o starou chiivu, daji se na ni vystopovat dva prvky, charakteristické
pro tento typ role: ndklonnost k nevlastni dcefi a soucasné sklon ke
kuplifstvi. Rozvijenim tohoto jidra vytvofila bendtskd $kola ¢asto po-
stavy jeSté grotesknéjiich a nemravnéjsich chiv.

Monteverdi pfesazuje do mytologického nebo historizujiciho me-
lodramatu uz vyzrilé groteskni charaktery. V Il ritorno d’Ulisse tieba
ptizivnika Ira (tenor), hrbatého, koktajictho udavade, ktery se Zivi tim,
co nechaji ndpadnici. Postavy, které vnaseji komicky prvek do Linco-
ronazione di Poppea, jsou jiného rizu. V prvém jednani, v duetu me-
zi strazemi stiezicimi Poppein dim, se objevuje typ, kterého se po-
zdé&ji chopili i jinl’ skladatelé: vojik proklinajici své povolani. Ale do
popiedi vystupuje predev51m Arnalta, Poppeina chiiva (kontraalt) mi-
mofidnou oddanost1 své pani, projevenou v pienézné ukolébavce
»Oblivion soave® a chytrou dobromyslnosti a humomosti v pfedpo-
sledni scéné druhého jedndni. Vzhledem k bliZici se korunovaci Pop-
pey stava se 1 Arnalta dtleZitou osobnosti a pfedstavuje si, jaké to bu-
de mit dasledky:

Chi mi diede del tu
hor con nova armonia
gorgheggerammi ,,il vostra signoria®.
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Chi m’incontra per strada

mi dice ,fresca donna e bella ancora®.
Ed io pur so che sembro

delle sibille il leggendario antro,

ma ognun cosi m’adula

credendo guadagnarmi

per. interceder grazia di Poppea;

ed io fingendo non capir le frodi

in coppa di bugie bevo le lodi.

(T4, co mi fikali ,hele, ty“, museji ted vrkat v nové harmonii ,nej-
milostivéj$i ddmo®. Ti, co mne potkaji na ulici, mi budou fikat ,pék-
né pant a jeité tak mladd“ - a pfece presné vim, Ze se podobdm Siby-
l4m ve starych knihdch, ale ted’ mi bude kaZdy lichotit a bude si myslet,
e mymi pfimluvami ziskd Poppeinu pfizeri. A ja pfedstirim, Ze jsem
Gimysl neprokoukla, z kalicha 1{ piji chvalozpévy.)

Toto recitativo arioso, rytmicky i v akcentech velmi rozmanité, roz-
nécuji impozantni trylky (trilli ribattuti) - ne nadarmo se Amalta vi-
di jako velka d4dma - a spolu s uspavankou ,Oblivion soave“ vykres-
luje na realistickém pozad{ nejZivotnéj§i postavu melodramatu 17.
stoleti. Ve srovnini s Amaltou pisobi shora zminéné osoby, snad s vy-
jimkou udavace Ira v Il ritorno d’Ulisse, jako ponékud vybledlé figur-
ky. Jejich melodie jsou kritkodeché, vokdlni mluva je sylabickd a tes-
situra tenorti nebo altt velmi hluboka.

U Cavalliho je hra buffo postav u? z velké ¢4sti kodifikovana. Té-
ma nespokojenych vojikii, ozkousené Monteverdim v Lincoronazio-
ne di Poppea, bylo roku 1645 pfijato do opery Doriclea s vanantou, ze
stézovatelem neni tenor, nybrz bas. Pletichy starych chiv dodévaji
vzruch mnoha Cavalliho operdm. Bojicnych sluhtt (tu a tam vystu-
pujicich v paru, jako Paggio a Lisco v Ercole) nebo pravych a skute¢-
nych buffond, hrbatych, koktavych, chvistavych, uzvanénych, ktefi
upominaji na Ira v Il ritorno d’Ulisse (jako tenor Hiro v Helena rapita
da Theseo), je bezpocet. V Cavalliho opemlrn dile projevujf libretisté
ndpadny sklon k vulgarizaci takovych typt a sklouzavaji v mluvé do
dvojsmyslnosti a neskryvané skurility. Chivdm chybi{ dobromyslné,
vyrovnand povaha Amalty z L'incoronazione di Poppea zalinayi byt ne-
kalé mysh, a k projeviim vice & méné upfimné oddanosti viaci vlast-
ni pani se ¢asto pfiddvd pramen neukojené, stafecké smysinosti, kte-
r4 hled priuchod v pletkdch s mladymi hrdiny, dospivajicimi paZaty
nebo nahlouplymi sluhy. V melodramatu Orimonte je takovym pfi-
kladem stard Alcea, kterd se dvofi rybéfi Lisimu, v Pompeovi kuplif-
ska Harpalia. V opefe Giasone je nékolik mist v mnohém ohledu pii-
znacnych pro nevizanou mluvu urcitych buffont a sluhti. Pozomosti
by také nemélo uniknout, Ze prvotni ,La donna € mobile“ nepocha-
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zf od Verdiho, nybrZ od Cavalliho, jak to vyplyva z arietty, kterou zpi-
va Oreste (bas) v prvnim jednéni:

N r . . a_8
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(Lehké je péro ve vétru, $tésti je vidy nestalé, ale jesté leh¢i a pro-
meénlivéj$i je mysl zamilované Zeny.)

Oreste oviem neni komickd postava. Vstupuje do déje, protoze
m4 z piikazu zamilované Issifile vypatrat Iasona. Vylodi se na ostro-
vé Kolchis, tam nihodné narazi na Dema (bas), coZ je obvykly buf-
fone, hrbaty, koktajici a vychloubavy. Za¢nou se hddat a Demo hro-
zi Orestovi takto:

E se farai del mio parlar strapazzo
la mia forte bravura

sapra tirarti il ca..il ca..

il capo in queste mura.

(A bude$-li se mnou $patné zachdzet kwiili mé mluvé, tak ti md moc-
na odvaha dokdZe roztiiskat hla..hla..hlavu v téchto hradbich.)

Autorem téchto ver$d nebyl nikdo mensi neZ Giacinto Andrea Ci-
cognini. Cavalli také napsal jednu z prvnich postav pro tenory ,,in tra-
vesti®, ktefi se ujali roli starych chav (napf. Erice v Ormindovi).

Nespokojenych nebo chvastavych vojaki, hrbatych, jesitnych a kok-
tajicich $askd, intrikujicich a laskychtivych chav a hloupych ¢ nao-
pak chytrych sluht se neztkéd ani Cesti. Buffo role nebo sluhové jsou
v Cestiho operich pséni pro tenory nebo basy. Momo, ktery v ope-
ie Il pomo d’oro komentuje iZasnou nenasytnost Martovu (,Questo
Marte hora ch’é a cena / come mena ben le mani. / Ha spolpato
due capponti / sei pippioni e tre faggiani...“ - Tenhle Mars, kdyi i,
jak 3ikovné si vede rukama. Uz olistil od kosti dva kapouny, Sest
holubi a ti baZanty...) je bas. Olymp je viibec brén ¢asto na musku:
v Cestiho opefe Le disgrazie dAmore je buh Vulkén (tenor) skrz na-
skrz groteskni postavou. Tady je wtrZek z jeho chechotavé arie, v niz
trylky plni komickou funkei:

N tr .t
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V Orontei uved! Cesti buffézni postavu Gelona (bas), kterd patii k je-
ho nejzdafilej$im. V jedné scéné opily Gelone vzplane hnévem, coz
Cesti vyjadfuje sylabickou deklamaci, kterd navazuje na vzrudeny styl
Monteverdiho 4rif zufivého hnévu, bezprostfedné prechizejici v idy-
lickou ciacconu (,In grembo ai fiori lieto mi sto*). V opefe La Dori
se kone¢né objevuje soprinovy kastrat v roli Bagoa, ktery se jako eu-
nuch hlidajic{ harém vydava masochistickym zptsobem napospas pos-
méchu obecenstva.

V druhé poloviné 17. stoleti se v operdch bendtské $koly stdle as-
t&ji setkdvime s tenoristy v Zenském pfestrojeni, kteH zpodobiiuji sta-
ré chlipné ddmy nebo se zhostuji roli chitv. Tenorovou chivou je Del-
ma v Sartoriové opefe Adelaide. Jinak tenoristé nadéle ztélestiuji
liné, zbabélé a hloupé sluhy, jako Desbo v Legrenziho opefe Totila.

Opera LAnnibale in Capua od Pietra Andrey Zianiho uvadi dvé buf-
fo role pro kontraaltisty: prvni z nich je stard Dalisa zamilovand do
paZete a druhou sluha Gilbo. V opete Candaunle je naopak sluha Bril-
lo jakysi deus ex machina. Ziani napsal také operu Alkcibiade, ve kte-
ré si dvé Zeny, Frina a Fillida, dobiraji protagonistu, v jiné scéné Fil-
lida zniéi cenné hodiny od Alcibiada.

Nekteré z téchto tradi¢nich komickych roli pfeZily v pozdnim 17.
stoleti také v dile skladateld bendtské gkoly, ktefi pracovali mimo
Italii. V opefe La Gierusalemme liberata od Pallavicina nachdzime ne-
smélého, bojicného sluhu Aridena, v Draghiho opete La pazienza di
Socrate, uvedené roku 1680 v Praze, protagonistu Sokrata (roli Xanti-
py zpivé tenor).

Komické postavy najdeme také v dilech skladatelu, ktefi nepatfili
k bendtské $kole. Stradellovy opery Horazio, Il Corispero, Il Floridoro
a La forza d’amor paterno ptiniieji béiné hloupé sluhy (tenory, basy)
a obvyklé chivy (vétdinou kontraaltisty). Jen v Il Trespolo tutore balor-
do je chtiva Simona tenor. Také komické postavy v opeie Paride (1662)
od Bontempiho jsou pieneseny na tenory: zahradnik Draspo, kok-
tajici metaf Ancrocco a sluha Ergauro, jemuz je svéfena dlouhd scé-
na opilosti ze tietiho déjstvi. Pokud jde o Francesca Provenzaleho,
jim? se zadind rysovat neapolskd Skola, uvddi roku 1674 v opefe Il schi-
avo di sua moglie pize Lucilla (sopranista), ktery vyjadfuje misogyn-
skou Zilu melodramatu 17 stoleti (,Mala cosa in quest1 templ / am-
mogliarsi 0 innamorarsi® - V téchto ¢asech je §patné se oZenit nebo
se zamilovat). Za pozornost stoji postava Giampietra, ktery v Pro-
venzaleho opete Stellidaura vendicata (1672) zpiva v néfedi svého re-
gionu. Je to predzvést zaméfen{ k uzivani dialektu, které bylo pfi-
znalné pro velkou &4st neapolské opery giocosa 18. stoleti. Ostatné
také v opefe Lo schiavo di sua moglie se setkdvime s Napoletincem z li-
dovych vrstev, ktery se vyjadiuje v dialektu. Je to Sciarra (tenor), je-
hoZ mluva i hudebni zdklad jsou komické, nikoli viak groteskni.
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NEKTERE ZVLASTNOSTI BAROKN{ OPERY

Nékdy m4i dokonce ve zpévu nédech jisté lyri¢nosti, jako v arii ,Ve-
dimmo se si femmena® nebo v ,C’¢ ’na zita®.

Alessandro Scarlatti je jednim z poslednich vyznamnych skladate-
1, ktery pfijal do svych vdZnych oper komické charaktery. Jak po-
znamenal svého ¢asu uz E.J. Dent (v knize A. Scarlatti, bis life and works,
Londyn, 1905), je zafazeni grotesknich roli v opernim dile Scarlatti-
ho zcela kodifikovino, dokonce natolik, Ze komické postavy maji na-
pfiklad v kazdém jednédni jednu scénu: obyejné vidycky na konci
prvniho a druhého jednéni a pak kritce pfed koncem tfetiho. Typo-
vé se nelii od komickych charakteri bendtské $koly. V ranych ope-
rich vystupujx’ podle Dentova tvrzen{ buffo zpévici pievazné v pé-
ru: bud’ paZe (sopranista) se stafenou (kontraalt nebo tenor v pfevleku)
nebo stafec (jeden z nqtyplcte)smh je Bacucco, bas v L'honesta negli
amori) se statenou. Casty je také sluha v obvyklé podobé hlupaka zba-
bélce nebo intrikdna. Dent v jednom z nich (Flaccovi v opefe Lz ca-
duta dei Decemviri) poznava pfedka Leporellova. Za pozornost stoji
arie, kterou Flacco zpivé ve tfetim jedndnf{ ve chvili, kdy usina: je to
jistd parodie 4rii dfimoty.

_ P P ho 8 o o
Portr—yg TP o % o PO prr -t

Mi sti — — -ro, sbadi- - ~-glo mi sfre— ~ - - gooil c--glo.

l). ] £
E vE E l ; ! i ‘I; vl; ;1 .!; j g-—l! ! ;u!;; xj 1” l ! !
+ ¥

Son mor— — — todison—no,di A= — = ~ — = ——=no

Jinou parodii najdeme v opefe Clearco: staré Filocla se posmivé hr-
dince Asterii, kterd zpivd dramatickou 4rii ,,Orridi spettri di Cocy-
tus®. V Rosaure naopak filozofuje sluha Lesbo (tenor) o nestésti ostat-
nich postav. Lesbova tessitura je velmi hlubok4. Ponékud vysi je hlasova
poloha staré kuplitky Sileny (také tenor) v Anacreontovi. V opeie Ti-
grane vystupu;e Orcone (bas) jeden z posledmch koktalii barokni ope-
ry. Také on sméfuje v 4rii zapnsaham & darovani (arla di scongiuro o di
incantesimo) k parodii, ¢imz navazuje na zndmé ,Dell’antro magico
stridenti cardini®, které zpivd Medea v Cavalliho Grasonov::

i cu-pi vor-ti—ci del—Tom—breor— —ri — —bi-li
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BUFFO ROLE

Je nutné se zminit také o Scarlattiho komickych duetech. Napfiklad
o tom, ktery zpiva paze Niso (sopranista) se starou Clerif (tenor) v ope-
te Teodora Augusta (,Tu troppo m’offendi®) nebo duet stafeny Nicety
(tenor) s Morassem (bas) ,Iu mi vuoi bene? Signora no...“ z opery
Emireno, a konené ,Ricordati che quel grugnino®, ktery zpivé Felba
(tenor v pfevleku) a Dorco, daldf buffo tenor v opefe LAmazzone cor-
sara.

Na za¢dtku 18. stoleti vysly buffo role ve viZném melodramatu na-
prosto z médy. Jednu jedinou buffo roli uved! je$té Hindel: sluhu El-
vira (bas) v opefe Serse.
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I\/. KOMICKA OPERA

Zikladnim rysem vézného belcantového melodramatu byla odta-
Zitost postav, podminénd af tvarem libreta & okdzalou a virtuézni vo-
kélni sazbou. Proti této abstrakci postavila komick4 opera na scénu
realistické postavy a déje. Tak se mohlo stdt, Ze uZ nezapadala do okru-
hu belcantismu. Nicméné rozmanitost pojeti radostného zpévniho
stylu vytvofila jakysi druh virtuozity. Napfiklad krajné rychlou syla-
bi¢nost mnohych 4rif, vyhrazenych takzvanym buffo rolim, obvykle
barytonim a basim. Kromé toho mély mnohé komické opery osm-
ndctého stoleti 4rie elegické nebo patetické (vyhrazené obzvlaité ,mi-
lovnikim® a ,,milovnicim®). V mnoha operich se mimo to vyskyto-
valy i takzvané ,véiné role” (parti serie), jejichz vokilni linka byla
asto obtiZna.

Komick4 opera se zrodila v pozdnim sedmnictém stoleti. Jednim
z piikladi, komponovanych krétce po roce 1670, je Il Trespolo tutore
balordo od Alessandra Stradelly. Tam se pfedstavuji i drie patetické, ale
s nimi 1 pfedstirand scéna blaznovstvi, ve které jedna postava (Nino)
napodobuje figurace trubky (,Tarapatd! Alla guerra, alla guerra si va!®).
Ostatné, usilujic o parodii vdZné opery, napodobuje komicka opera
dosti ¢asto, po svém, nékteré jeji vokdini rysy.

Prapore¢nikem komické opery byla Neapol, poéinaje kompozici
opery Patro Calienno de la Costa od Antonia Oreficeho (1709). Pro ten-
to Zanr byla typickd opera [l trionfo dell’onore od Alessandra Scarlatti-
ho, uvedend v roce 1718 v divadle Fiorentini di Napoli, vyhraze-
ném komické opeie. Pro dila aulickd bylo uréeno divadlo San
Bartolomeo. V Trionfo dell’'onore jdou ruku v ruce, podle tehdy plat-
né praxe, partie vizné (Riccardo, Erminio, Leonora, Doralice) a par-
tie buffo - stafi Flaminio a Cornelia, tu¢huba Rodimarte a sluzka Ro-
sina. Vyznamnéj$i byla opera Amor vuol sofferenza (1739) od Leonarda
Lea, zndméjsi pod tituly La frascatana nebo La finta frascatana neba
také [/ cioé. V déji pusobi tii dvojice: Alessandro a Eugenia, Ridolfo
a Camilla, Vastarella a Mosca. Alessandro, Eugenia, Ridolfo a Camilia
jsou vy$stho postaveni, zatimco Vastarella je pekatka a Mosca je ¢e-
ledin. Dal3{ osobou je stary mé§tan Fazio Tonti, muz ktery ,maloco
dofekne a za kaZdym tfetim slovem vyhrkne jen totiZ; tika totiz as-
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téji nez jina slova, a pak ¢asto jednim fo#iZ odvola to, co fekl pred-
tim“. Odtud pochdzi jeden z ndzvil opery. Ostatni ndzvy prameni
ze skute¢nosti, zé'Eugenia Z4rlici na Alessandra ho hlida prevle¢ena
za Ninettu, pochdzejici z Frascati. Opera nerozhodné kolisa mezi ni-
fe¢nimi a lidovymi prvky, jako jsou pisné Vastarelly a Mosky, a sen-
timentilni notou ostatnich postav, kterd zahrnuje 1 strnky, jejichz vo-
kaln{ linka se zuslechtila na vdZné opefe, obéas viak ve sméru
parodistickém. Tak zpivd zvl43t& Fazio Tonti okdzalé tfidilné ,da ca-
po“ érie.

Komické opery sklidal také Leonardo Vinci. Nejzndméj3i byla Le
Zite ’n galera (1722). Belluccia (zdrobnélina jména Isabella), dcera
Federica Mariana, kapitdna ,galéry” (to jest korzdrské lodi), se pre-
vle¢e za muze, aby pod jménem Peppariello dobyla milovaného Car-
la Gelmina, ktery se zamiloval do Ciommy. Ciomma, milovani ta-
ké mladym Tittou a starym Colagnelem, se naopak zamiluje do
Belluccie-Peppariella, po némz oviem touZi stard Meneca. Dojde k to-
mu, Ze Belluccia vyzve nevémého Carla Gelmina na souboj a pora-
ni ho. Navic znenaddni pfijde kapitdn korzérské lodi Federico Mari-
ano, otec Belluccie, a uvézni Carla. Ten se s Belluccii nyni usmifi
a je z toho svatba, kterd se slavi na pirdtské lodi. Osoby se kromé Fe-
derica Mariana vyjadiuji v neapolitiné a jejich zpév pfijimd nékteré
velmi piivabné lidové motivy, jako v 4rii Ciccariella ,Vurria recenta-
re surecillo® pro Zensky sopran. Okdzaly vstup korzira Federica Ma-
riana ,,Or pit non mi fa guerra® ve 3. jedndni vyuzivé také trubky, ho-
boje a rohu.

K tomuto typu oper patii také Lo frate ‘nnamorato od Giovanniho
Battisty Pergolesiho (1732). Zipletka se zrodi ze smlouvy mezi aris-
tokratickym Donem Carlem a starym neapolskym méstanem Mar-
caniellem, ktef{ spiddaji séni statk mezi svymi dcerami a syny. Viech-
ny divky viak miluji Ascania, coZ nebrdni tomu, aby se dospélo ke
$tastnému rozfeeni. Sporu se Gcastn{ i sluzky Vanella a Cardella, kte-
ré se vyjadiuji v neapolském dialektu, ¢asto s pivabnou piekotnosti.
Také ostatni véetné Ascania a Marcaniella zpivaji v dialektu, néktefi
viak italsky. Patfi mezi né Pietro v buffo partii jednoho ze synt Do-
na Carla. Tak se jiZ v Lo frate "nnamorato setkdvime s historickym
protikladem mezi komickym basem ,neapolskym“ (Marcaniello) a ko-
mickym basem ,toskdnskym® (Pietro). V opefe vynikaji ti 4rie: v pr-
vém jedndni Ascanidv nafek nad milostnymi tripenimi ,Ogne pena
cchit spietata® a dale dvé 4rie Vanelly ,,Gnora crediteme® (z 1. jed-
nani, krajné rychld) a ,Chi disse ca la femmena“ z 2. jedndni, kterd
stfida nyvost a vzlet pomoci tempovych zmén. Za pfipominku stoji
duettino Vanelly a Cardelly, které otevird operu (,,Passa niuno da ca’
nnante®), nafek Lucrezie (,Lo trommiento c’ha sto core® z 2. jedna-
ni) a ,Gioia mia, me vuoie lassare* (Marcaniello ve 2. jedndnf). Né-
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které dryvky maji rysy a rozméry z opery seria, tfeba 4rie Neny ,Va
solcando il mar d’amore® s flétnou (3. jednéni).

Opery jako Scatlattiho Trionfo dell’onore, Leova Cioé, Vinciho Le Zi-
te 'n galera, Pergolesiho Lo frate ‘nnamorato byly ve své nesmirné roz-
séhlosti protikladem ,intermezz“. Béhem provozovéini vizné opery
se na konci kazdého jednéni ptedvidéli néktefi pévci komickych ro-
li (téméf vzdy dva - jeden ,buffo” a jedna ,buffo”) v komické opefe
malého rozméru neboli ,intermezzu®. (Pozn. pfeklad.: oznaden{ ,buf-
fo* pro Zenské pfedstavitelky v prib&hu ¢asu vymizelo). Nejzndméj-
$im intermezzem je Pergolesiho La serva padrona, ktera se objevila
v roce 1724 na jevisti v Neapoli u pfileZitosti prvniho provedeni
opery Prigionier superbo od tého? skladatele. La serva padrona méla teh-
dy dpéch, ale své povésti nabyla pfedeviim diky vitézstvi, jehoz do-
sahla v Pafizi roku 1746. K popularité této operky pfispélo téZ libre-
to Gennara Antonia Federica, které obratné postihlo miru kapitulace
starého padrona, zap$klého batkory (Uberto, bas nebo baryton), pfed
pletichami podnikavé sluzky Serpiny (soprin).

V tomto protikladu charakterii Serpina hudebné a vokélné vynika
Zivosti drie ,,Stizzoso, mio stizzoso® a v 4rit ,A Serpina penserete” ele-
gickou nyvosti a vychytralymi nardZkami. Serpinina pfevaha, pokud
jde o vysledny scénicky a hudebni dojem, je ziejmd také v duetu
»LO conosco a quegli occhietti“. Ostatné, Uberto je jenom neduZivd
odnoZ zpévu, do niz se sluzka strefuje $pendlikem. A pro uplnost:
viechno co zpivd Uberto pusobi konvenéné, pteZité, i kdyz 4rie ,Son
imbrogliato io gid“ vyuZivi komicky pompézni instrumentdlni struk-
tury, jak4 byla obvykla v opefe seria v typu ,ana agitata®“.

V minulosti protekly potoky inkoustu v pojednénich o pruznosti
a vymluvnosti recitativi, jako kdyby byly pateii opery. Nejeastéji lo
o obvyklé secco recitativy, jejichZ pfichut a rozmanitost zévisela na
libretistové vymluvnosti, a v druhé instanci na divtipu a vynaléza-
vosti interpreti. Jediny recitativ accompagnato (doprovazeny) uvidi
Ubertovu érii ,Son imbrogliato io gid“ a neni na ném nic tzasného.
A aby-bylo fedeno viechno: v Pergolesiho intermezzu La serva padrona
nenajdeme jedinou strénku, kterd by se mohla pochlubit pivabem
Serpinina zpévu ,Vaghe donne” ze 2. jedndani Paisiellovy La serva
fatta padrona (Petrohrad, 1781).

Kdyz v roce 1734 komponoval Pergolesi pro neapolské divadlo San
Bartolomeo operu Adriano in Siria, byla intermezzem La contadina
astuta ovvero Livietta e Tracollo, historka o davtipné venkovance Livi-
etté, usilujici odhalit v muzském pfevleku zlodéje Tracolla, ktery se
v zenském prevleku vyddvd za Polku a Zebra. TéZ kritika, kterd vele-
bila intermezzo La serva padrona, hodnotila Liviettu a Tracolla jako pfi-
113 lidové, tfebaZe jeho jisty pivab spocivé také v tom, Ze si tropi $pry-
my z opery seria. Kdyz napftiklad Livietta pfekvapi Tracolla pfi ¢inu
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a vyhroZuje, e ho vyd4 spravedlnosti, improvizuje Tracollo tragic-
kou scénu s ohromnym recitativem accompagnato (,Misero! A chi
mi volgerd?®). Upénlivé prosi mocnosti pekelné s takovym dekla-
matorskym patosem, Ze se zd4, jakoby parodoval scény zapfisahdni,
které byly v m4dé uz za Cavalliho. Nechybi ani Tracollovo pominuti
na rozumu (scena di pazzia) v pfevleku za astronoma (,Vedo I'aria che
s'imbruna®), kde 1 sloZka nistrojové a zpusob vyjadfovani, ziroven
podivinsky i ddstojny, paroduji operu seria. Livietta zase dokonce
predstird, Ze umira (,Caro, perdonami”), ve scéné nistrojové pojed-
nané ve stylu patetickém a pochmurném. Dal$im karikujicim pfed-
stirdinim a driemi zpracovanymi do komi¢na, jako Tracolliv menuet
SSull’erbetta alla fransé®, se dospiva k vzdjemné zamilovanosti a k z4-
véreénému duetu, ktery stvrzuje opravdovou svatbu (Presto 3/8 ,Sem-
pre attorno qual palomba“) a je svym zptisobem pfitazlivy. Intermezzo
Livietta e Tracollo m4 zajisté drsnou zmitost fradky, ale nepostridd me-
lodickd vnuknuti a feeni plné fantazie.

Flaminio (libreto Gennaro Antonio Federico) byl uveden v Neapoli
v divadle Nuovo v roce 1735. Neni to intermezzo, ale ani opravdo-
va komick4 opera. Rimsky §lechtic Giulio byl odmitnut Giustinou,
které se provdala za jiného. Ale manzel ji zemfel a Giulio se ji za¢ne
znovu dvofit pod jménem Flaminio. Giustina ho v§ak poznd a za-
miluje se do ného. Do Flaminia je oviem zamilovand 1 Agata, jejiz
bratr Polidoro zase miluje Giustinu. Tento milostny propletenec za-
hrnuje je$té Ferdinanda, ktery je zasnouben s Agatou a posléze od-
mitnut. Navic se miluji také Polidortiv sluha Bastiano a Checca, slu-
2ebna Giustiny. Ferdinando a Bastiano zpivaji v neapolském dialektu,
ostatn italsky. Jednim z charakteristickych ryst tohoto dila je pfeva-
ha ,bilych® hlast, ponévadz Flaminio, Giustina, Agata, Ferdinando
a Checca jsou soprany. V nékterych modemich uvedenich byl ov§em
Ferdinand pfisouzen tenorovi a Checca mezzosopranu, zatimco Po-
lidoro komickému tenoru a Bastiano komickému basu. Nakonec se
Giustina a Giulio-Flaminio vezmou a totéZ udini i Bastiano a Chec-
ca. Polidorovi nezbyv4, ne? se smifit s osudem.

Ve Flaminiovi je protiklad véZnych a bufféznich postav doveden do
krajnosti v tom smyslu, Ze element komicky je ¢asto fraskovity, za-
timco citové vylevy vaznych postav jsou tak pfehnané, Ze vokdlnim
a instrumeéntalnim vznétem piipominaji 4rie rozboufenych Zivld, hné-
vu nebo zoufalstvi. Jsou to napi. Flaminiova drie v 1. jednani ,Scuo-
te e fa guerra®, Giustinina 4rie ,,In mezzo a questo petto® ve 2. jed-
niani a Agatina drie ve 2. jedndni ,Da rio funesto turbine®. Za
poviimnuti stoji, Ze v téchto &astech parodisticky zdmér chybi a sa-
moziejmé se naopak objevuje ve zpévu partii komickych, jak to pred-
vadi ve 3. jednin{ Polidorova 4rie zapfisahdni ,Dal cavernoso petto
uscite o furie®.
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Pfedasnd smrt Pergolesiho pfivedla neapolskou komickou operu
velmi rychle do krize. Nejlep3im reprezentantem byl Rinaldo da
Capua (Capua, asi 1710 - ilm, asi okolo 1780), velmi plodny skla-
datel, jehoZ nejvét§im dspéchem byla La Zingara uvedend v Paiizi
vroce 1753. V této opefe zaznéla proslaveni 4rie ,, Ire giori son che
Nina®, jejiZ otcovstvi viak bylo pfisouzeno Pergolesimu.

V onéch letech st ziskdval jméno Baldassarre Galuppi (Burano, 1706
- Benétky, 1785), skladatel benatské skoly, autor fady viZnych oper,
které byly rychle zapomenuty. Uplatnil se v§ak v oboru zdbavném,
kde zkomponoval (mimo jiné na libreta Carla Goldoniho) opery
L'Arcadia in Brenta (Benétky, 1749), Hl mondo della luna (1750) a s-
pé&sného Ml filosofo di campagna (1754). L'Arcadia in Brenta je satira na
dobové médni veslafské obfady a selanky v kruzich $lechty a vyso-
kého métanstva. Il mondo della luna si tropi legraci ze starce Buona-
fede, jehoZ konitkem je astronomie. Il filosofo di campagna je nao-
pak oslavou venkovského Zivota, jehoZ prototypem je Nardo.
Obdélavi vlastni pozemky, ackoli je zdmoZny. Stary mé$tan Don Tri-
temio by mu rdd dal za Zenu svoji dceru Eugeni, kterd je oviem za-
milovand do $lechtice Rinalda, opétujiciho jeji city. Vychytrala sluz-
ka Lesbina ziskd po sérii nedorozuméni Narda, ktery se s ni oZeni.
Vezmou se také Eugenia a Rinaldo, jakoZ i Tritemio a Nardova ne-
tef Lena.

L filosofo di campagna uvidi vokélni typy, které budou pievazovat
v komické opefe druhé poloviny 18. stoleti. Nardo je barytondlnim
zaloZenim buffo ,cantante” (pojem baryton se oviem jesté nepouZi-
vé), ktery pfedvadi veselé drie ve stylu kancén, jako ,Vedo quell’al-
bero®, ,Al lavoro, alla campagna“ a také ,Amor se vuol cosi* v tem-
pu ,siciliany® (6/8). Don Tritemio je stary uminénec a hlupdk, jemuz
pfipadla arie bez konce, kterd se pak stdvé jakousi fikankou (,La mia
ragione & questa®). Pfedstavuje komicky bas feceny ,buffo caricato®
a - charakterem vokalni linky - také ,parlante”. Lesbina (soprin) je
typicka krajné Ziva sluzticka, Istiva i chytrd, kterd zpivé pisnicky ,za-
svécené® fedkvickdm, ¢ekance, saldtu a dosdhne Uspéchu ve snatku
s Nardem. Lena (sirotek a netef Nardova) je melancholickd divka. V 1.
jedndni zpivd Andante dolce e accorato (,Di questa poverella®) a ve
3. jednéni néZnou kancénu (,La pastorella al prato®). Eugenia (so-
préin) a $lechtic Rinaldo (tenor) pfedstavuji typickou instituci druhé
poloviny 18. stoleti: vdzné role v komické opefte. Jejich vokalni lin-
ka smétuje k virtuozité.

Pokud jde o komickou operu neapolského razeni, tspéch a rozsi-
feni ji dokazal zajistit Nicola Piccinni (Bari, 1728 - Pafiz, 1800), zak
Lea a Duranteho na konzervatofi Sant’Onofrio. Poprvé vystoupil v ro-
ce 1754 s operou Le donne dis gltose v divadle Fiorentini di Napoli.
V roce 1760 uvedl Piccinni v Rimé operu La Cecchina ossia La buona
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figliuola. Patiila do neapolské $koly a doséhla nejvétitho dspéchu a roz-

$ifeni v dobé, kterd pfedchdzela zrodu Paisiellovy opery Nina a Ci-
marosova opusu Il matrimonio segreto. Je to ptibéh osifelé Cecchiny
(soprén), zahradnice markyze della Conchiglia (tenor), ktery se do
ni zamiluje a rdd by se s ni oZenil. To by vedlo aristokratického Ca-
valiera Armidora (soprin) k tomu, Ze by zrusil zasnouben{ s marky-
zovou sestrou Lucindou (soprdn). Odtud plyne Lucindina nendvist
k Cecchiné, prondsledované také venkovankou Sandrinou (soprin)
a komomou Paolucciou (kontraalt). Po obvinéni, Ze koketuje s ven-
kovanem Mengottem (bas), Lucinda Cecchinu zapudi. Znenadin{
viak pfichdzi némecky kyrysnik Tagliaferro (podle tehdejiiho ndzvo-
slovi basso secondo, ve skutednosti baryton), od kterého se dozvidi-
e, Zze Cecchina je Mariundel, dcera némeckého plukovnika, navic
barona, ktery ji ztratil, kdyZ byla je3té hol¢icka. Dopadne to tak, ze
markyz della Conchiglia se oZeni s Cecchinou-Mariundel, Lucinda si
vezme Amidora a Mengotto si vezme Paoluccii.

Pavod libreta Cecchiny je v romédnu Pamela, or virtue rewarded, jimz
se v roce 1741 proslavil anglicky spisovatel Samuel Richardson 2 kte-
ry inspiroval Goldoniho ke komedii Pamela (1750) jeité dfive, nez
vzniklo libreto k Piccinniho opete. Vokdlné neni partie Cecchiny pii-
1i§ obtizn4. Vhledem k zdkazu, podle néhoz se Zeny v Rimé nesmé-
ly pfedvidét na scéné, byla napsdna pro kastrita. ObtiZe pfina${ strdn-
ka interpretaéni. BudiZ v tuto chvili pfipomenuto, Ze Piccinni oznaduje
¢etné operni drie, které nejsou trojdilné a maji skrovné rozméry, ja-
ko ,strofy”. Takovd je napiiklad vstupni 4rie Cecchiny, sladk a sni-
vi ,,Che piacer, che bel diletto® z 1. jedndni. Je$té pfiznaénéjii je
melancholické Andantino ,Una povera ragazza® - také kviili bolest-
nému doprovodu s echem - a velmi néZn4 (i v instrumentaci) drie dii-
moty ve 2. jedndni, Largo con moto ,Vieni al mio seno®. Lucinda
a Armidoro, soprdnovi kastrti, se na prvnim pfedstaveni py$nili oka-
zalou vokalni linkou ,vdZnych® partii, zpivali tfidilné 4rie (co do
virtuozity nékdy neohebné), napt. Lucindino Allegro assai ,Furia di
donna irata® (1. jedndni), ale i jiné, meniich rozmérd - Andante Lu-
cindy ,Sento che il mio cor mi dice” nebo daldi Andante Amidoro-
vo ,,Che pit di me contento”, oboje ze 3. jednani. Pokud jde o mar-
kyze della Conchiglia, mé v 1. jedndni pomérné komplexni 4rii
(Andante E pur bella la Cecchina®), sklddajici se z péti &asti a cha-
rakterizovanou stfiddnim riznych temp a zagdtkt. Ve 2. jedndni pted-
vadi Markyz dvé 4rie, které stoji za zminku: Andante comodo ,Dov’e
Cecchina, oh ciel* a Moderato ,Vederete una figlizola®.

Komické partie jsou naértnuty dobfe, poéinaje zdbavnou parodii
némeckého vojika, kyrysnika Tagliaferra, vyjddfenou v Andante ,,Star
trompette, star tampuri® (ve 2. jedndni) a také v instrumentaci. Kdyz
Tagliaferro poymenovévé trubky, bubny, kytary a piitaly, odpovidaji
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vyvoldvané nastroje z orchestru. Ve 3. jednini pfedndsi Tagliaferro,
poné&kud domyiliveji, Allegro ,,Ah, je tutte consolar®. Venkovan Men-
gotto mé duleZité okamZiky, af ve ,strofé” z 1. jedndni ,Quel che d’a-
more®, nebo v érii ve 2. jednéni (,Ah Cecchina...il tuo Mengotto®),
kterd v touZebnosti lamenta div4 vytusit groteskni podtext. Dvojice
potmé&3ilych divek Sandriny a Paoluccie je zvld3t vyraznd, kdyz obé
jednaji spole¢né, jako v Andante molto vivace ,,Per il buco della chi-
ave® (2. jedndni). Sandrina kromé toho zpivé vl jednéni puvabné
Larghetto (»Poverina, tutto il di*) vénované venkovské ndmaze, za-
timco Paoluccia pfednd$i v 1. jedndni moralizujici Allegro ,,Che su-
perbia maledetta®. Zpoéétku drie mif{ proti jesitnosti aristokratek,
ale pak se nilile proméni a v okamZiku improvizace napodobuje ko-
houti ,kykyryky“, aby znédzomila panskou pychu.

Cecchina je opera, kterd ndm umoziiuje pochopit, jak se tehdejsi do-
ba dovedla sou¢asné bavit a dojimat. V tom tkvél zdklad tspéch, kte-
ré trvaly bezmala tficet let. Dali pokralovani, opera La buona figliu-
ola maritata, kterd byla uvedena v Boloni v roce 1761, dosahla jen
skrovnych vysledka.

Lep3i osud potkal operu La molinarella ossia il Cavaliere Ergasto
(Neapol, 1766). Aristokrat Ergasto (tenor) a Lesbina, dcera mlynéte
(soprin), se vzijemné miluji. Lesbina se viak zdrihd za Ergasta pro-
vdat. Mlynéf Anselmo (buffo caricato) by ostatné chtél, aby si Les-
bina vzala ¢eledina Ciccona (buffo cantante). Ale sluzka Brunetta (so-
prén), kterd Ciccona miluje, oznimi Anselmv zdmér $lechtici
Ergastovi. Situace se déle zamotdvi, protoZe mezi osobami je také jes-
té hrabé Sorboli a markyza Urania, ktef{ se miluji a po riiznych ne-
dorozuménich se také vezmou. TotéZ se stane i s Ergastem a Lesbi-
nou. Vyjde totiZ najevo, Ze Lesbina je dcerou jedné knézny.

Ve srovnini s operou La buona figlinola je La molinarella opera men-
$tho vyznamu, ale méd nddech pitoresknosti, napiiklad v nekterych
driich Anselmovych v neapolskern dialektu (,E la femmena come *na
gatta® z 1. jedndn{ a ,Chillo da ’ncoppa, chilla de sotto“ ze 3. jed-
néni). Lesbina zpivajici v ital$tiné je postavou, kterou mél Piccinni
nejradji. V 1. jedndni pro ni slozil ptivabnou, velmi rychlou érii (11
mio cuore ¢ un ruscelletto®) a daldi, v niZ se néha véZe k 4rii dfimo-
ty (,Aurette soffiate®), zatimco ve 3. jedndni upoutd zidumcivosti
drie ,Per queste amare lacrime®. Ve 3. jedndni se honosi virtuézni
i melodicky sugestivni 4rif (,Dopo dei torbidi si placa il mare®) také
Urania.

Od skladatelt 18. stoleti se pozadovalo, aby se uplatnili jak v ope-
fe seria, tak v opefe komické. Zdbavny Z4nr si vyzkouseli i néktef{
opernf skladatelé, kteif vesli do dé&jin jako ,reformisté“ a byli svymi
zaméry piibuzni Gluckovi. Naptiklad Niccold Jommelli psal ,inter-
mezza“ 1 v obdobi, které strivil ve Stuttgartu. Jedno z nich, La criti-
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ca, pojedndvi o antagonismu mezi operou italskou a francouzskou,
svéfujic Giocondé (soprin a seconda donna) sladkou a roztouZenou
arii (,Heurese paix®) s tlumenou, delikdtn{ instrumentaci, ve stylu
»Spianato”. Naopak tercet ,,Quell’augellin® pfipomini é4rie imitujic{
ptiky a 4rie lovecké.

Také Traetta, ktery patfil do prvni fady reformdtort, napsal na ni-
mét z venkovského prosttedi Le serve rivali (Benétky, 1766), komic-
kou operu, kterd nepostridala jisté hodnoty. Pfedevsim je tu postava
Giannina (mezzo carattere nebo tenor): v 1. jedndni zpiv4 kancone-
tu ,Care e belle ragazzotte® a ,arioso® (,I’amore & un chittarone®),
vykazujici vyvinutou strukturu pro zvukové a tempové promény. Ten-
to uryvek zahrnuje také ,Largo amoroso® s elegickym nddechem. Kro-
mé toho je Giannino ve 2. jedndn{ hlavnim aktérem ve scéné opilosti,
jejiz zpévni part je dosti obtiZny. V obsazeni nachizime je§té Letan-
zia, daldiho tenora komického raZeni, a jednoho barytoniiniho buf-
fo, Dona Grillo, uplatnéného v parodistické nipodobé drie rozbou-
fenych Zivll (,Perderd la tramontana®).

Pasquale Anfossi (Taggia/Imperia, 1727 - Rim, 1797), ve své dobé
velmi renomovany operni skladatel, sloZil mezi jinym La finta giar-
diniera (Rim, 1777), kter4 o rok ptedbé&hla stejnojmennou operu Mo-
zartovu. Vyprdvi se tu historka markyzy Violanty: a¢ ji hrabé Belfio-
re ranil bezdivodnym podezienim z nevéry, pronisleduje ho
v pfestrojeni a pod jménem Sandrina se stane zahradnici u Dona An-
chise. Hrab¢ Belfiore pfijde do letohrddku Dona Anchise a po riz-
nych pithodéch se s Violantou usmifi. Opera obsahuje jedté zdplet-
ku mezi dal$i dvojici, Armindou a §lechticem Ramirem. Belfiore je
tenor ,di mezzo carattere“ a Don Anchise je komicky bas. Belfiore
je pfedvaddén jako osoba pfevdzné komickd, coZ mimo jiné podtrhu-
je jeho pompézni Allegro con spirito ,,Da scirocco a tramontana®“z 1.
jednéni. Slechtic Ramiro byl soprdnovy kastrit, stejné jako Violanta
a Arminda (vzhledem k zdkazu, ktery platil v fimskych divadlech a ne-
umoziioval vystupovat Zendm). Zvla3f vyrazné byly dvé Ramirovy
drie, a to Allegro ,,Se P'augellin sen fugge® (1. jednéni), v némz smy¢-
ce soupefi ve virtuozité se zpévikem, a dali{ Allegro néiného cha-
rakteru ,Dolce d’amor compagna“ (2. jednéni).

Dalsi skladatel, ktery byl ve druhé poloviné osmnictého stoleti
v m6dé, Giuseppe Sarti (Faenza, 1729 - Berlin, 1802), stridal jako v té
dobé vichni opery vdZné a komické. Opera Fra i due litiganti i terzo
gode (libreto podle Goldoniho) byla uvedena v Mildné v roce 1782
a méla uspéch i v zahrani¢i. Dokonce Mozart citoval ve I1. findle Do-
na Giovanniho 4rii ,,Come un agnello che va al macello“. Hrabéti Bel-
fioremu (buffo cantante di carattere baritonale) se libi komorné
Dorina (soprén). Aby se stal jejim pidnem, plinuje, Ze ji d4 za Zenu
¢eledinu Tittovi (buffo caricato). Hrabénka Belfiore (soprén) tusi
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manZelovu hru a umini si, Ze Dorinu provd4 za zahradnika Mingo-
neho (dal$i buffo caricato). Po stfidavych zépletkich se Dorina pro-
vd4 za $afdfe Masotta (tenor) a mezi Hrabétem a Hrabénkou zavlidne
znovu mir. Opera m4 nékteré pfitazlivé strinky. Pati{ k nim v prv-
nim jedndni melancholick4 4rie Hrabénky ,Ah, dov’¢ andato quel
dolce affetto” a 4rie Doriny ,Non fidarti il cor mi dice®. V 1. jedni-
ni se objevuje je$té Mingoneho ,,Come un agnello che va al macel-
lo® a Tittova érie ,,Quel che mi bolle in testa“, kterd vypovidd o tom,
co vechno museji sluhové sniset. Prvé jedndni se mize pochlubit
findlem, vystavénym na obecném \zasu (,La mia testa ad ogni istan-
te / va girando tondo tondo®), které jakoby piedjimalo Rossiniho.
Ve 2. jednéni vyniké patetickd drie Doriny (,Sola in braccio al mio
periglio®) a velmi rychld 4rie Masottova (,,Servo umilissimo, osse-
quiosissimo®).

Pietro Alessandro Guglielmi (Massa Carrara, 1728 - Rim, 1804)
zkomponoval dobrych dvaaosmdesat oper, viznych i komickych. De-
butoval v Neapoli roku 1757 operou Lo solachiello ‘mbroglione a za
uspésné dilo se poklddd La bella pescatrice (Neapol, 1789). Z nejlepsich
okamziki pfipomefime Andantino v 6/8 taktu ,,Ah! Dove sei sposi-
no® (Dorina, sopran), pro néz je typicka také dosti hutnd instrumen-
tace. Ve prospéch Guglielmiho kompozi¢ni spontaneity vypovidaji
1 Allegro ,Son nel valore Achille” vychloubavého Alfonsa (,buffo ca-
ricato®) a melancholické Largo Calidoniovo (tenore di mezzo carat-
tere) ,Ne anderd da te lontano®.

Velkym findlem opery osmndctého stoleti, i pokud $lo o vokalni
profil, byl nejprve pfichod Paisiellitv a pak ptichod Cimarostv. Oba
vytvéfeli postavy, jejichZ dspéch spocival nejen ve zpévu, nybr? v cel-
kovém interpretaénim uchopeni. A to plati dodnes. Giovanni Paisi-
ello (Taranto, 1740 - Neapol, 1816) mél uspéchy i ve viZném Zinru,
ale proslavila jej opera komické, po¢inaje Lidolo cinese (Neapol, 1767).
Vyprivi o podivuhodnych dobrodruZstvich, kterd zaZili tii Neapolci
Tuberone, Pillottola a Parmetella v Ciné. Tuberone a Pillottola jsou
~buffo” role a zpivaji v dialektu stejné jako Parmetella (subreta). Mno-
hé irie (nékdy v rytmu tarantelly) zpivané Tuberonem a Pillottolou
jsou velmi rychlé. Zépletka zahmuje dvé role vdZné, Liconatta (tenor)
a Ergillu (soprin). On providi roztouZené Andante sostenuto ,Per-
ché tra noi non senti“ v 1. jedndni, ona ve 2. jednini virtuézni imi-
taéni 4rii, kde nahrazuje fagot tradi¢ni s6lovou flétnu.

Paisiellovo satirické nadéni pozoruhodné vyniklo zvl43té ve spoje-
ni s libretistou tak svrchované obeznalym v satife, jako byl Giovan-
ni Battista Lorenzi. JiZ opera Il duello (Neapol, 1774), vysmivajici se
mé$tanim, ktefi si doddvali dileZitosti tim, Ze mluvili francouzsky,
inspirovala i Paisiella ke skute¢né vyznamné patetické arii Clarice ,So-
spiri miei dolenti®.
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V Socrate immaginario (Neapol, 1775) se stali terem satiry vznege-
ny Neapolec Saverio Mattei, badajici v antickych filozofickych systé-
mech, a jeho podivinskd manZelka Giulia. Don Tammaro Promon-
torio (basso comico) véfi, Ze je Sokratem, a snas{ utlak své Zeny Rosy
(soprén), kterou pokldd4 za Xantipu. Mimo to by chtél, aby se jeho
dcera Cilla (soprén) provdala za holi¢e Antonia (baritono comico),
v ném? poznivé Platéna. Ale Cilla miluje Ippolita (tenor) a opétuje
jeho ldsku. Dalsi osobou je intrikdn Calandrino (buffo caricato bari-
tonale). Opera, kter4 sklidila chromny dspéch, se do¢kala i riznych
modernich uvedeni. Prvni jedndni je zajimavé nékterymi objevy v in-
strumentaci (napf. starobyld ,tromba marina“, kterd doprovizi So-
kratovy pfednésky zékim), ale i rychlym tempem riznych scén (na-
pf. tarantella, kterou tan¢i Rosa). Rosa zpivé také melancholické Largo
»volle il destino mio®. K nejlep$im okamzikim v tomto jedndni pat-
fi tklivé Ippolitovo ,Lacrime mie d’affanno® a duet Tammaro-Anto-
nio ,Sa che sa, se sa, chi sa“. Ve 2. jednénf silné zapusobila a vyvola-
la pozornost scéna vzyvéni firii Donem Tammarem (,Chi tra
quest’orride caverne orribili“) a jejich prudkd reakce, findle se smu-
te¢nim pochodem, oznamu)1c1m ze Tammaro je pfipraven vyplt
bolehlav, a Allegro, v némz osoby zpivaji ,,E muorto Socrate, che *nce
haje da fa?“.

V roce 1781, béhem Paisiellova pobytu v Rusku, se v Carském Se-
lu ddvalo intermezzo La serva fatta padrona na stejné libreto, jaké zhu-
debnil Pergolesi, ale s jednou 4rii navic, pfidanou do role Serpiny
(-Donne vaghe®). Instrumentace je bohatsi nez u Pergolesiho, Uber-
to se pys$ni ur¢ité)si melodickou linkou, Serpina je lichotivéjii a pfi-
komponovani arie ,Donne vaghe® je velmi krasna. Nésledujiciho ro-
ku uved! Paisiello v Petérburgu svého Il barbiere di Stviglia na libreto
Giuseppe Petroselliniho, situaéné velmi podobné tomu, jaké pak
pripravil Cesare Sterbini pro Rossiniho. Srovnavat obé opery nemd
smysl, zvl4$té pokud by $lo o postavu Figara. Ale v Paisiellové I/ bar-
biere di Siviglia ptedvadéji jak Almaviva, tak Rosina noblesni a pu-
vabné drie a soprdn navic ve scéné vyulovini zpiva rozkoiné nyvou
arii ,,Gia riede primavera®.

Jesté vétsi uspéch méla opera La molinara ovvero I'amor contrastato
{(Neapol, 1788). Plivabn4 a bohatd mlynétka Rachelina (mezzosoprin
nebo soprano centrale) pfitahuje vychovatele Rospoloneho (buffo
parlante), notéfe Pistofola (buffo cantante), Dona Luigina (tenor) a Ca-
loandra (tenor) Vyrazna postava Rachelmy je vypodobnena ve 2. ]ed-
néani v 4rii ,Nel cor pitt non mi sento®, zlomyslné i roztouzené z3-
roveri - a dodnes proslulé. Skvélé je také terceto ,,Quanto & bello 'amor
contadino” (Rachelina-Caloandro-Pistofolo). Ten, koho si Racheli-
na vezme za muze, je Caloandro a ve findle opery oba zanotuj libe-
zny duet (,]l mio garzone un piffero sonava®).
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Roku 1786 byla provedena v PatiZi opera Nina ou La folle pour amour
od Nicolase Dalayraca. Liberto v italském pfekladu s nékolika ob-
ménami bylo zhudebnéno Paisiellem a Nina, uvedend roku 1789
v dvorském divadélku v Caserté, byla pfijata triumfilné. Byl to také
triumf ,larmoyantniho® Zinru. Andante sostenuto ,,Il mio ben quan-
do verrd® se stalo pfeslavné. Opera viak vykreslila i svét venkovsky,
podilejici se chdpavé na bolesti protagonistky, jak to ptedvddi na za-
¢atku opery néiny a utéiny sbor sedléka ,Dormi, o cara®. TymZ
smérem se ubird pastordlni kancéna ,,Gia il sol si cela dietro la mon-
tagna“ s doprovodem §almaje. Poeticky je také Lindoro (tenor), o némz
viichni pfedpoklddaji, Ze padl v souboji, kdyZ na misté nékdejiich
schtizek s Ninou zpivé nostalgické ,,Questo & dunque il luogo usato®,
nésledované Andantem ,Rendila al fido amante®. Poté se stvrzuje du-
etem Nina-Lindoro ,,O momento fortunato® lieto fine (§fastny ko-
nec).

Domenico Cimarosa (Aversa, 1749 - Bendtky, 1801) se poprvé
uvedl v divadle Fiorentini di Napoli komickou operou Le stravagan-
ze del conte. Zkomponoval proti étrndcti operdm seria padesdtiest ku-
st kolisajicich mezi operou giocosa a intermezzem. Definitivné za-
kotvil operou L'ltaliana in Londra (Rim, 1778), jejiz protagonistka Livia
(sopranovy kastrét) se odebere do Londyna, aby vypétrala Lorda Arens-
pigha (tenore di mezzo carattere), protoZe si mysli, Ze ji zradil. Ve sku-
te¢nosti byl Arenspigh k zasnoubeni s anglickou aristokratkou do-
nucen otcem. Livii, kterd v Londyné pfijme jméno Enrichetta a jiZ
poskytne pohostinstvi Madama Brillante (soprinovy kastrat), se zaé-
ne dvofit Don Polidoro (basso comico). Po vielikych nedorozumé-
nich a piekdzkich se Livia provdd za Arenspigha a Madama Brillan-
te za Polidora.

V této opefe jsou introdukce a doprovody nékdy mnohem zaji-
mavéjdi nez pevecke party. Ale stranky, které prlpomlnan neapolské
lidové melodie, maji sviij ptivab, jako v piipadé ,E pitt d’un’ora che
sei aspettata” (Polidoro, 1. jedndni) a ,Idolo bello“ (Madama Brillante,
2. jednéni). BudiZ také pfipomenuto Finale vivacissimo (1. jedn4ni),
které paroduje drie rozboufenych Zivli a zpivaji je viechny osoby
(»Son qual nave in mar turbato®).

Giannina e Bernardone (Benétky 1781) popisuje - podle zvyklosti
ve dvou jedndnich - rozepfe mezi Gianninou (soprén) a jejim Zarli-
vym manzelem (buffo caricato, baryton nebo bas). Ucastniky j jsou
1 Masino, Gianninin bratr (da151 buffo, baryton nebo bas), jeho ze-
na Lauretta (sopran), Capitano Francone (tenore comico), stary
madarsky distojnik Don Orlando (tenore comico) a jeho dcera Au-
rora (sopran), kterd je zamilovani do Franconeho. Opera je umisté-
na do Gaety, coZ inspirovalo Cimarosu k lidovym melodiim, jako
je Gianninina kancéna ,La moglie quando € buona“ (1. jednéni), kte-
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rd pfechdzi ze zddumdivosti do zdvratné rychiého ritornelu (,Con
il tricche-tracche-tra®). Zajimavé je i prvni findle: Giannina vyhro-
Zuje, Ze se vrhne do studny, kam nechd spadnout kimen. Zblunk-
nuti vyvold obecné piesvédéent, Ze §lo o sebevrazdu. V nisledujicim
zmatku se Giannina vraci, stoupne si k oknu a vy¢ita ostatnim, Ze ji
probudili.

Don Orlando se vyjadiuje v ponéméené italitiné a 1{¢] své hrdinské
&iny v 4rii ,Mezze monde aver girate“. Bernardone utrzi obecny
vysméch, zvidité kdyz se pfi oslavé svatby Franconeho a Aurory pfed-
vadi jako pisni¢kit. Ve findle opery se pfece jen piesvédéi, Ze Gian-
nina je mu vérnd.

Komickych oper, v nichZ se Cimarosa vyznamenal, bylo nemilo.
Jedna z nich, Il fanatico burlato (Neapol, 1787), je piibéhem malého
métana Dona Fabrizia (buffo caricato), ktery si zakoupil titul Baro-
ne del Cocomero (baron z Melounova) a méd v imyslu spfiznit se se
skute¢nym $lechticem, hrabétem Romolem (tenor), tim Ze mu d4 za
zenu dceru Doristellu (sopran). Ale Doristella miluje Lindora (buffo
cantante baritonale}, ktery jeji lisku opétuje a pfedstavuje se Donu
Fabriziovi coby hrabé Romolo. KdyZ pak pfichdz{ skute¢ny hrabé Ro-
molo, vydévé se pievlefeny a prestrojeny Lindoro za Dona Fabricia.
Po fadé podivnych uddlosti se hrabé Romolo rozhodne vysly3et l4s-
ku Lindora a Doristelly. Tak se Lindoro stane Scaratafaxem, vlad-
cem na vzdileném ostrové, a v prabéhu slavnostni ceremonie jme-
nuje Dona Fabrizia ,,Gran Mammalucco® - Velkym Mamelukem. Don
Fabrizio m4 pfirozené radost, Ze ddvd Doristellu za Zenu Scaratafa-
xovi, ale po svatebni slavnosti pochopi pravdu a viichni si ho dobi-
raji.

Cimarosa oZivuje tuto frasku brilantnimi pfedehrami a propraco-
vanymi doprovody ke viem 4riim. Mimo to skyta i dostate¢né celis-
tvé finéle jednotlivych aktd. V prvnim findle dosahuje ,pfedrossini-
ovské” situace zmatkem, ktery vytvafeji viechny postavy tim, Ze kazda
vysvétluje své vlastni ditvody. Druhé findle anticipuje Rossiniho ope-
ru Lltaliana in Algeri jmenovani Mustafy Pappatacim), aniZ by oviem
dosdhlo stejnych kvalit. Pfipomefime jesté 4rii Doristelly z 1. jednd-
ni (Vo tra 'erbe e tra le piante®), néZnou melodii, jejiZ instrumen-
talni Gvod a doprovod zduraziuji idylicky charakter.

Il matrimonio segreto (libreto Giovanni Bertati) bylo uvedeno na je-
vi§té ve Vidni 7. inora 1792. Je zndmo, Ze cisaf Leopold II. poté, co
velefel se skladatelem, pévci a ¢leny orchestru, dal celou operu opa-
kovat. Slo o nejslavnéjsi ,bis“ v celé historii italské opery.

Jednou ze silnych strének je libreto Giovanniho Bertatiho, které
pfedstavuje osoby a situace dfive obvyklé v opefe komické. Pojima
je v8ak s mirou vkusu, ktery vylucuje pokles ve fratku, 1 kdyZ samot-
né okolnosti jsou fratkovité. Vzpomefime na prvni scénu 2. jednén{
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mezi Geronimem (buffo caricato) a hrabétem Robinsonem (buffo
cantante baritonaleggiante). Konflikt dvou osob a posléze pak jejich
shodu 1i&{ libretista s obratnosti, kterd se obréZ{ ve vyvoji hudeb-
nim. Orchestr nemé jen funkci doprovodnou, ale podnécuje hlasy
k co nejvymluvnéjsimu ,stile parlante. Vysledné Allegro, vyjadiuji-
ci zadostiu¢inéni (af Geronima ¢&i hrabéte) z dosaZené shody, je vy-
znamné i pro rytmickou mékkost v 6/8 tempu. Ale nejduleZitéjii ro-
li sehrdvd pfece jen libreto.

Dile je podstatné - i to je oviem zdsluha libreta - Ze Cimarosovu
néklonnost vyvolaly, jak se zd4, vechny postavy. Sama Elisetta, ne-
davéfivd a utoénd, je piedvidéna shovivavé. Jeji osobé pfislusi zi-
konna obhajoba privilegii, kterd tehdejii spole¢nost poskytovala at
aristokratim nebo zdmoZnym mééfaniim, prvorozenym bratriim a sest-
ram. Co se ty¢e Robinsona, ktery se podle obecného nizoru Zene za
vénem, podévaji jej Bertati s Cimarosou tak, Ze se vyjadiuje s pfitaz-
livym smyslem pro humor. Ziskdv4 si sympatie, jak ukazuje Andan-
te con moto ,Son lunatico, bilioso® (I1., 6a), v ném? si jako postava
pfipisuje vdZné nedostatky ve snaze pfimét Elisettu, aby se zfekla spo-
le¢ného stiatku. Také jeho vystup v Sesté scéné 1. jedndn, Andanti-
no con moto Senza, senza cerimonie®, popisuje vtipné $lechtice, kte-
1y si pfi hleddni véna chce kazdého ziskat,

Vitéznou zbrani opery Il matrimonio segreto je charakteristika osob,
kterou skladatel a libretista vytvéfeji v ndzorové shodé. Geronimo
neni obvykly ,buffo prosti¢ek, jemu? se viichni vysmivaji, ale hla-
va rodiny. M4 rad jak sestru Fidalmu, tak dcery Elisettu a Carolinu.
Jeho Andante maestoso ,,Udite, udite tutti“ (1., 3a) ve stylu ,parlan-
te* neni neodolatelné hudebné, ale jevi§tné je dokonalé. Stejné $tast-
né je vykreslena Fidalma (kontraalt, ale ve skute¢nosti mezzosoprin).
Neni to stard vdova, smés$né dychtici po sfatku, ale je§té pomérné
mladd (jakoZ i bohatd) 2 Zena, kters hled4 hodného manzela. Melodie
jeji 4rie ,E vero che in casa® je vesel4 a prosta s troskou pfedstirané
slabosti, v niZ se naznaduje potfeba mit muze, zosobnéného ve
spolecensky nizko postaveném Paolinovi. Verse a jejich zhudebné-
ni dobfe vystihuji i Fidalmu coby prostfednici v hidkich mezi ne-
tefemi Elisettou a Carolinou. T4Z Fidalma se viak projevi agresivné
a zlomysinég, jakmile odhali, Ze md v netefi Caroliné $tastnéjsi rival-
ku.

Dva zamilovani, Paolino (tenor) a Carolina (soprdn), jsou napsni
mistrovsky, po¢inaje duetem v tvodu opery. Allegro maestoso con
brio ,,Cara non dubitar® patii mezi nejkrdsnéj$i strinky, které Cima-
rosa zkomponoval. Na sviidnou orchestrln{ introdukei navazuje leh-
ky, lichotivy zpév Paolina, ktery opakuje s toutéZ melodii Carolina.
Ale v milostném zpévu md Paolino prvenstvi diky Andante sostenu-
to ,Pria che spunti in ciel I'aurora“ (I1., 5), které je po Sinfonii nej-
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zndméjii Casti z celé opery. A je zvlaitni, Ze ze zpévu hladivé leh-
kosti vzkypi névrh ttéku, v némsz je podrobné popsino, kdy a jak ten-
to uték probéhne: za Gsvitu ve voze, jehoZ drozkaf bude pobizet
koné ke cvalu, aby dorazili do pohostinného domu jedné staré pii-
buzné. Stejné hodnotny je i orchestrilni dvod. Pfipomefime také
vynikajici kvality obou findle, obzvld$té druhého, s tlumenym no¢-
nim duettinem Paola a Caroliny ,Deh, ti conforta o cara®, se vstupy
ostatnich osob a s krisnym okamZikem, kdy Robinson obhajuje z4-
leZitost Paolina a Caroliny.

Mezi komickymi operami, které Cimarosa komponoval nisledné,
nalezi prvni misto dilu Le astuzie femminili (Neapol, 1794, libreto Giu-
seppe Palomba), v némz se ve fraskovitém podnebi ty¢i postava Giam-
paola Lasagni (basso nebo baritono comico), neapolského 1ékdrni-
ka, ktery se vychloubd, vétSinou v dialektu, vile¢nymi prohiesky
a vojenskymi schopnostmi. Mezi jeho driemi vystupuje do popiedi
Larghetto grazioso v 6/8 rytmu ,Le figliole che so’ de vent’anni®,
v némz Giampaolo filozofuje o mladych Zenich a opakuje pfitom le-
graéni poskoky (,con lo zucheteza®). Déj se tyka lasky, kterou Belli-
na (soprén) citi k Filandrovi (tenor), jenZ ji viele opétuje. Nemohou
se viak vzit, protoZe jeji zesnuly otec ustanovil v zdvéti, Ze dcera
zdédi jeho bohatstvi, jen pokud se provd4 za Giampaola Lasagnu.
Splnéni této viile mé zarulit notdf Romualdo (basso nebo baritono
comico), ktery by se viak sdm rdd s Bellinou oZenil. Za téchto okol-
nosti se Filandro i ndpadita Bellina uchyluji k riznym trikim, jen aby
se mohli vzit. Koneéné je napadne pievléci se za Madary. Notit Ro-
mualdo je nepoznd a spoji je do stavu manzelského.

Vztah Filandro-Bellina je vyjidfen néZznymi ¢i dokonce elegicky-
mi melodiemi: zZddumdivou arif Filandra ,Nel vederla ad altro in brac-
cio” (1., 6a) nebo zanicenym duettinem ,,Qui dolcemente spira® (1.,
11a). V téchto dryvcich se Bellina a Filandro vyrovnaji Caroliné
a Paolinovi. Maji tutéz lehkost a néhu. Za zminku stoji také tercet
Filandro-Giampaolo-Romualdo (1., 7a), ktery se pak pfichodem Bel-
liny a Leonory (mezzosoprdn) méni v krajné rychly kvintet. Ve fini-
le opery je rusky lidovy motiv, citovany Cimarosou uz v piedehfe, na
ktery viichni slavnostné tanéi.

Takto $tastné se uzaviel plodny cyklus komické opery osmnécté-
ho stoleti. V olekdvani, ze pfichod Gioacchina Rossiniho ji obnovi
ve vi{ nadhefe.
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1. ROSSINIHO POJETI MELODIE A ZPEVU

Neztidka se mluvi o ,rossiniovské reformé&“ s poukazem na to, ze
skladatel vypisoval vlastnoru¢né koloratury, Ze zbavil pévce moznosti
improvizace ¢ pfiddvani pasizi, ornamenti a kadenci. Pomineme-
li, Ze tomu tak zcela nebylo, mél by se pojem reformy pfedev§im roz-
§ifit také na dalii oblasti Rossiniho opern{ tvorby. Rossini vskutku
reformoval jak komickou, tak viZnou operu. Reformoval je diky ne-
odolatelnému ptivabu, $irokému dechu, bohatstvi ndpadu a rytmic-
kému $vihu svych melodii. Reformoval je ostrosti svych paradox-
nich koncepci komiky, pienesenych do zpévniho hlasu, sboru
a orchestru, ktery obdafil novymi, silnymi a zdfivymi barvami své
instrumentace. Vyrovnani komické a véZné opery dosahl tim, Ze ope-
te seria dodal vzletnost péveckych &isel a finile opery buffa, a tu na-
opak obdafil kvétnatou a okdzalou mluvou opery seria. Pokud jde
o Cisté vokalni aspekty, pfinesla Rossiniho éra hlavné rozsifeni urci-
tych zpévnich technik, z nichZ mély uZitek viechny evropské zemé.
V uréitém obdobi umoznily i francouzskym pévciim, aby konkuro-
vali italskym. Obdobf let 1820-40, které bylo Rossinim ovlivnéno nej-
silnéji, znamenalo totiZ zlatou dobu péveckého uméni, pfesné jako
o sto let piedtim dvé desetileti let 1720-40.

Rossiniho zpév zrcadli jeho pojeti melodie, opery a hudby vibec.
Hudba je podle Rossiniho idedlnim uménim, nebot nemd potiebu
nipodoby - na rozdil od sochafstvi a malifstvi. ,Jisté jste si v§iml,
duchaplny a nejdrazif doktore Filippi, Ze jsem v radich o italském hu-
debnim uméni, které jsem vdm poskytl pro mladé skladatele, zimér-
né pominul slovo ‘imitativa’ (napodobivé) a zminil jsem ‘jen’ melo-
dii a rytmus. Budu vZdy inébranlable (nezviklatelny) v piesvédéent,
?e veskers italskd hudba (zejména vokéln{) m4 byt ‘idedlni a expre-
sivni’ a nikdy ne ‘napodobivd’, jak by si to pfili urditi materialisticti
mudrcové. Budiz mi dovoleno k tomu jedté dodat, Ze hnuti srdce se
nenapodobuji, hnuti srdce se vyjadiuji“ (dopis Filippu Filippi ze 16.
srpna 1868). A na jiném misté: ,Hudba je idedlni uméni pravé pro-

2v7s

to, Ze nemajic prostfedki k ndpodobé skute¢nosti, povznasi se nad
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obyéejnou piirodu do idedlniho svéta.“l/ Nebo: ,Poviimnéte si, Ze
vyraz v hudbé neni totoZny s vyrazem v malifstvi, a Ze nejde o to,
zivé piedvadét vnéjsi ptiznaky dusevnich pochodi, nybrz tyto pfi-
znaky v posluchati vyvolat.“?/ /.../ ,On (skladatel) se nebude zdrzo-
vat se slovy, leda by snad s nimi uvedl zp&v do souladu, aniZ by se
oviem odklonil od obecného charakteru hudby, ktery voli tak, Ze spi-
$e slouZi slovo hudbé nez hudba slovu. Text patetické nebo hrizu
vzbouzejici scény mize byt bud’ Zertovny nebo smutny, plny radostné
nadéje nebo plny strachu, prosebny nebo vyhrizny, vidy podle za-
méfeni, jaké chtél basnik dit d&ji. Bude-li se skladatel snaZit krok za
krokem sledovat smysl slov, zkomponuje hudbu, kterd neni expre-
sivni svou vlastni podstatou, je uboh4, obytejnd, provedend tak fi-
kajic jako mozaika, a rozpornd nebo smé§nd.“3/

Rossini tedy pfevraci principy, které doprovézely zrod prvnich me-
lodramat a pochédzely ptivodné i od Monteverdiho (hudba ma byt slu-
#ebnici ,horatione®, t.j. basnického textu) a prostfednictvim Glucko-
vym se staly vlastni také hudebnimu dramatu. ,LCunion doit étre si
étroite entre les paroles et le chant que le poéme ne semble pas mo-
ins fait sur la musique que la musique sur le poéme.” (Soulad textu
a zpévu md byt tak tésny, Ze bisefl nevyvolédvi dojem, jakoby byla
zrymoviana na hudbu, stejné jako hudba nepusobi coby kompozice
k basni.) V jistém smyslu lze srovnat Rossiniho pojeti s baroknim prin-
cipem o vieovlddajici fantazii. Timto vieovlidajicim prvkem je pro
Rossiniho melodie: vychézi z obecného vyznamu versu, vyjadiujicich
urditou situaci nebo scénicky okamzik. Pfenesenim do zpévu je me-
lodie osvobozena od modulaci a akcentt mluvené fedi a vyzatuje
na postavu i na jeji pocity nipovédi, které jsou svym pivodem ryze
hudebni. Jinak fe¢eno, melodie v podstaté nilady nebo pocity ne-
vyjadiuje, nybrz je vyvolavé prosttednictvim stylizované &i ptimo ide-
alizované mluvy. Pro vyvoldni posluchalovy emoce se tato mluva
fid{ vlastnimi zdkony a slov pouziva vyluéné jako prvka orienta¢nich
nebo 1épe - pouénych.

V tomto smyslu se Rossini dostdva je$té dile nez barokni melodra-
ma, které &asto spodivalo na nipodobé néjaké vainé nebo pfirodni
udilosti. Byf bylo napodobeni sebevic stylizované, vychézelo vzdy
z doslovného vyznamu slov a sméfovalo do jisté miry k jeho grafic-
kému napodobent. Je viak tfeba uvazit, Ze od téch dob do podatka 19.
stoleti hudba urazila velky kus cesty a vyrazové a evokativni obzory
jak vokalni, tak instrumentdlni melodie se rozsifily. Rossiniovské po-

1/ A. Zanolini, Biografia di Gioacchino Rossini, Bologna, 1875
2/ tamtéz
3/ tamtéz
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jeti melodie, které ponechédvé poezii pouze hodnotu pouénou, pfelé-
v4 na vlastni zpév, jak se zd4, urdité charakteristiky instrumentalni hud-
by. Rozhodné v§ak u Rossiniho vztah mezi melodif a slovem trva,
ale vychdzi z protikladu, ve srovnani s platénskymi predstavami flo-
rentskych autorti a raného Monteverdiho nebo s pfedstavami gluc-
kovského a romantického hudebniho dramatu. Tam se zpév rodi ze
slova, ale ohled na akcenty a modulace mluvy bréni melodii v rozle-
tu. U Rossiniho naopak melodie rozpind kiidla a jeji vyvoj se zrcadli
ve slové, protoze v divadle poslucha¢ova emoce vidy potfebuje pod-
nét pftimo z jevisté. V§znamn4a melodie ¢ini vyznamnymi také slova,
jez by sama o sobé vyznamnd nebyla, coZ potvrzuje Stendhal v kni-
ze ,La vie de Rossini”, kdyZ objasfiuje podiizenost slova melodii. Pise,
Ze jeden z diuvodu svétového dspéchu italské opery spodivé v tom,
Ze stalf zndt smysl slov jedné érie, dokonce jen vyznam prvnich par
ver$i, nebof i ten, kdo nevnim4 ital$tinu, je s to ocenit melodii.

I soucasnost ddvd Stendhalovi za pravdu, ale pokud jde o emocio-
néln{ schopnosti, které miZe melodie pfenést na slovo, pfipadd mné
rovnéZ velmi podnétné, co piSe Reynaldo Hahn v ,,Du chant* (Paiiz,
1920). ,La mélodie représente dans le chant 'elément surnaturel qui
donne A la parole, aux mots, un surcroit d’intensité, de force, de de-
licatesse, de poésie, de charme ou d’étrangeté, par des moyens qui
échappent en partie a I’analyse et dont nous soubissons I’enchante-
ment sans pouvoir bien nous 'expliquer”. (Melodie pfedstavuje ve
zpévu nadpfirozeny element, ktery doddvé textu je$té véts{ intenzitu,
silu, néZnost, poezii, pivab ¢i zvldstnost. A to prostfedky, které se &ds-
te¢né vymykaji analyze, a jejichZ okouzleni podléhdme, aniZ bychom
je dokézali sprivné vysvétlit.)

Dusledkem rossiniovského odporu k realistickému zpévu je roz-
hodné zdsadni névrat k ur¢itému baroknimu pojeti zpévni kompozi-
ce, oviem prostiednictvim jinych melodif a orchestrilnich osnov. V tom-
to smyslu by se mohlo hovofit - oviem pteviiné pokud jde o operu
seria - o rossiniovské abstrakei. Rossiniovské patetickd melodie mé vidy
sklon k idealizaci jednajici osoby. Bariéra, ktera se ¢asto tyéi mezi Ros-
siniho operami seria a dne$nimi posluchaéi (v poslednim desetileti se
ji dafi ¢4ste¢né piekondvat) !/, tkvi v tom, Ze z divadelniho hlediska
maji rossiniovské postavy téméf so$né strnuly vyraz, jakoby zpivaly
z vysokého piedestalu. I pii nejvétsi duchovni rozdrdsanosti se hrozi
realistického zobrazeni ¢lovéka, ktery se vnitiné s#ird a vzpird. Bolest
a hnév oviem nepozoruji s odstupem, nebot je obé silné dojim4, ale

1/ Senzaini dspeéch, kterého dosdhlo u obecenstva v Itdlis, Francii a ve Spo-
Jenyich stdtech opétné uvedeni oper Lassedio di Corinto, Tancredi, Otello
a Semiramude, je zndm.
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s opovrzenim vadi pHli§ obvyklym, piili§ kazdodennim projeviim hné-
vu nebo zdrmutku oby¢ejnych smrtelnikti. Mimofidnd ryzost uréitych
melodif a jejich instrumentélniho rimce prameni privé z tohoto vy-
tiibeného zndzoméni vaini. Znizornéni, které dosahuje v li¢eni opus-
ténosti a rozletu téhoz cile, ale bez oné prehnané zdlraznéné emfs-
ze, bez oné zmatenosti, bez nedostatku zdrZenlivosti a miry, které se
nékdy vzepfely dilu Verdiho a vedly ho k pfili§ jednoduché a repeti-
tivni melodice, protoZe skladatel vychdz{ z téméf realistického opa-
kovini, uspokojivého sice coby efekt ryze nebo pfevdiné scénicky, ale
soucasné prekizejiciho tiibeni efektu hudebniho.

ProtoZe Rossini sdm byl pévcem, vnimal pévecky pfednes mno-
hem vyraznéji ne? jini melodikové jako zékladni prvek k pochopeni
skladatelovy myslenky. Ztélesnénim Rossiniho idedlu byli kastrati. Ne-
vidél v nich jen péveckd hrdla uskuteénujici zdzrak virtuozity, ale
pfedeviim interprety nedostiZné vyrazové sily. Niternd krasa zvuku
a bezchybné provedeni virtuézniho useku je v rossiniovském pojeti
zpévu nezbytnou souddsti vystizné vyjadfovaci schopnosti. Odtud pra-
meni Rossintho odmitdni ur¢itého zpasobu zpévu romantickych pév-
ct, ziikajicich se krdsného ténu a istého provedeni ve prospéch vy-
razového fefeni, které spodivalo ve ,vyti podle médy, kterd privé
vlddne“ (dopis Torquatu Antaldimu z 15. éervna 1851). Nebo: ,Nemo-
hu zatajit jisty Upadek péveckého uméni, nebot jeho ptiznivei smétuji
spiSe ke stylu vztekavému (stile idrofobico) nez k ‘Italo dolce cantare
che nell’anima si sente’ (k sladkému zpivini po italsku, které dojim4
dusi)* - dopis Filippu Filippi z 26. srpna 1868. Také v dopise Frances-
co Florimovi, ktery cituje Radiciotti 1/, se pie: ,Soucasné pévecké umé-
ni vystoupilo na barikddy. Stary zpisob zdobeného zpévu byl nahra-
zen zpévem nervéznim, slavnostni zpév skieky, jim? se kdysi fikalo
francouzské, citové niklonnost se nahradila vd$nivou pominutosti.”
Ale abychom tlumotili Rossiniho nizor o vyznamu zpévniho pfed-
nesu, sta¢i vzpomenout, Ze pii setkdni s Wagnerem v roce 1860 (o némz
nim zanechal téméf stenograficky zdpis Edmond Michotte) vystupu-
je tipadek pévecké kultury dokonce jako jedna z pfi¢in, pro¢ se Ros-
sini po dokonéeni opery Guillaume Tell ziekl opemi kompozice: ,art
du chant avait sombré® (nastal soumnrak péveckého uméni).

Z hlediska pévecké techniky byla rossiniovskym idedlem fonace,
kterd nepfetrzité sméfuje ke spontinnimu, plynulému a mékkému
ténu. Altistce Marietté Alboniové, kterd pod Rossiniho vedenim né-
jakou dobu studovala zpév, dokazal vitipit opravdovou hrizu pfed
nésilnymi a tvrdymi tény.2/ Soudasné oviem déval pfednost volu-

1/ Svazek 111, str. 125 (Trvoli, 1927-29)
2/ Viz A. Pougin, Marietta Alboni, Pariz, 1912
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minéznimu sonornimu zpévu. Edmondu Michotteovi objasnil, Ze se
koloratura providénd jen v mezza voce nebo upejpavym hlasem pod-
le médy, kterou zavedli romantiéti pévci, zpronevéiuje vlastnimu vy-
znamu, protoZe pouze vokalizace v plném hlase, péstovand virtuosy
jeho doby, mohla uplatnit ,vyraz ukryty pod zédvojem fioritur®.

Touto pozndmkou se dotykdme jednoho ze zikladnich bodt ros-
siniovského pojeti zp&vu. Rossiniho virtuézni zpév se dlouho po-
kladal pouze za souhm nudnych zdminek, vymyslenych proto, aby
se pévci mohli chlubit sterilni virtuozitou a snadno ziskat potlesk obe-
censtva. Soudi tak i Zivotopisci a rossinioviti badatelé jako Radiciot-
ti a Roncaglia, ktefi sice vykonali mnoho zisluzného, ale byli spou-
tdni vemi povérami a fetili, zplozenymi estetikou hudebniho dramatu..

Mnohem Gsmévnéjii je tohle: idealistickd historiografie poklddala
vzdycky za podstatné, Ze Rossini zacal vlastnoruéné vypisovat voka-
lizy, ornamenty a kadence, aby pévce omezil ve svobodné improvi-
zaci, Z estetického hlediska se viak posuzovaly jeho vokalizy, orna-
menty a kadence jako bezv;"znamné nevhodné, komponované jen
kvali uspokolovam jesitnosti mterpretu Nyni zbyva, abychom sedo-
zvédéli, v ¢em tedy spoéival vyznam rossiniovské 1n1c1at1vy Ziejmé
v ni¢em, vyjma abstrakiniho gesta, které by omezilo pévcovu schop-
nost zasahovat do skladatelova vlastnictvi. Gluckovo a Wagnerovo
s 1 o v o bylozachrinéno, a to bylo to jediné, co lezelo na srd-
ci oném zpohodlnélym, ponéméenym duchim.

Pravda pak totiZ byla uplné jind. Musime se znovu vritit k proti-
kladu ve vztahu melodie-slovo. Vokilni melodie zotro¢end slovem je
jednim z mrtvych bfemen hudebniho dramatu, uplatni-li se toto
pojeti opravdu doslova, s teutonskou dukladnosti. A coz teprve, kdyz
autory textu jsou libretisté, ktefi postridaji divadelni smysl, mnoho-
mluvni, jeditni, nabubfeli, jako Calzabigi a nezfidka sim Wagner, kte-
1y se téméf nikdy neprojevil jako velky basnik. Je jasné, Ze nedosti-
vé-li se fantazie postihnout obsah vokaln{ melodii beze slov - ¢ melodii
podepfenou jen slovnimi fragmenty - pak se muaze zdit vokaliza
bezvyznamni, af je virtuézni nebo ne. Ale pfedeviim se nedopracu-
jeme k pochopent, Ze vokilni melodie beze slov nabyva pii ur¢ité pii-
lezitosti zuslechtujici moci, kterd je upfena melodii, posluhujici slo-
VU. ... jako kdyZ jsem snil o Marii Antoinetté a o pisni, kterou bych
jf vloZil do tst v tragédii, jiZ jsem pravé nalrtl, kterdZto piseti nemo-
hla byt k vyjddfeni afektl, tanoucich mi na mysli, vytvorena jinak,
nez jako hudba beze slov. 1/

Nebo: ,La roulade est la plus haute expression de I'art, c’est I'ara-
besque qui orne le plus bel appartement du logis: un peu moins, il

1/ Giacomo Leopardr, Memorie e disegni letterari.
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n’y a rien. Un peu plus, tout est confus. Chargée de reveiller dans
vostre ame mille idées endormies, elle s’élance, elle traverse I’espa-
ce en semant, dans I’ air ses germes qui, ramassés per les oreilles,
fleurissent au fond du coeur. /.../ Il est déplorable que le vulgaire ait
forcé les musiciens 4 plaquer leurs expressions sur des paroles, sur
des intéréts factices. Mais il est vrais qu’ils ne seraient pas compris
par la foule. La roulade est donc I'unique point laissé aux amis de
la musique pure, aux amoureux de ['art tout nu.“ (Koloratura je
nejvy$$i forma uméleckého vyrazu, je to arabeska, kterd zdobf nej-
krdsnéj$i komnatu v obydli: o malitko méné, a vznika prizdnota.
O mali¢ko vice, a nastdvé chaos. Naplnéna, aby podnitila ve vadi du-
8 tisice dfimajicich moZnosti, vzna¥i se a prochdzi prostorem, roz-
ptylujic ve vzduchu své seminka, jeZ vstiebdna sluchem rozkvetou
v nitru srdce. /.../ Je politovinihodné, Ze spodina donutila hudeb-
niky, aby oplécali sviij vyraz slovy a vielijakymi faleinymi zajima-
vostmi. Ale je pravda, Ze dav by jim nerozumél. Koloratura je pro-
to to jediné, co jesté zbylo pfiteliim ¢isté hudby, milovnikim ryziho
uméni.} v/

V Rossiniho vokélni kompozici se tedy pfesné odriZi pojeti, ze
omament a vokaliza jsou emanaci hudby, zamy$lené jako idedlni umé-
ni, a tedy schopné se vyjadfovat s tajemnou podporou ,skrytych vy-
raz(“ na opalné strané realistické a otrocky napodobujici imitace.
V tomto smyslu je ozdobny zpév dokonce nejkoncentrovanéjii for-
mou vyrazu, souldsti, kterd zesiluje city a vainé: af jde o zidealizo-
vanou lisku nebo ldsku smyslnou, o touhu, hnév, zoufalstvi & radost.
Pak chdpeme, jak a pro¢ se Rossini v uréité chvili rozhodl psit viast-
noru¢né velkou ¢dst koloratur a omezit pole pisobnosti pro osobni
zasahovéni interpret. V jeho mysli se melodie rodila uz zdobend
a kraslend, vokaliza byla nedilnou souddsti vyrazu a ne uz vné&j§i ku-
drlinkou.

To asi bylo téZko pochopitelné némeckému nebo némecky orien-
tovanému mysleni, leda by $lo o nékoho jako Hegel, Heine nebo Scho-
penhauer. Ale za¢néme konstatovinim, Ze dokonce doba a okol-
nosti tak zvané rossiniovské vokélni reformy byly v pojednanich, kterd
je kladla mezi konec devatendctého stoleti a prvych Sedesét let dva-
catého stoleti, uvidény mylné. Na zikladé Stendhalova svédectvi v bi-
ografii , La vie de Rossini® se v tradi¢ni historiografii tvrdi, Ze se Ros-
sini odhodlal vypisovat koloratury sim, protoze se citil znechucen
piemirou vsuvek a variaci kastrita Giovanniho Battisty Vellutiho v ope-
te Aureliano in Palmira (1813). To viak neni pravda. Stendhal zaslu-
huje velkou pozornost za nékteré své mimofidné bystré soudy, ale

1/ Honoré de Balzac, Massimilla Doni.
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coby kronikéf nenf pfili§ spolehlivy. Fakta jsou jind. Rukopis Rossi-
niho prvni opery seria Demetrio e Polibio je srovnatelny se zptisobem
kompozice dél Mayrovych & dokonce Paerovych (aniz by dospél az
k minuciézni koloratute, psal Paer rid vlastni ozdoby). Ale uz prvni
Rossiniho opera ,,di mezzo carattere® Linganno felice vykazuje vypra-
covanéj§i zdobeni. Podobné je tomu i v komickych operich. Zdobe-
ni v opete La pietra del paragone z roku 1812 je bohatsi nez v La cam-
biale di matrimonio z roku 1810. V Tancredim jde Rossini ve vypracovani
koloratury o krok dél, pfedeviim v partu Amenaidy, a totéz plati ve
stovndni s La pietra del paragone pro dilo Lltaliana in Algeri (1813). Dva
protagonisté, Marietta Marcoliniové (Isabella) a Filippo Galli (Mus-
tafa), zpivali hlavni role uz v opefe La pietra del paragone. Ale virtu-
Ozni pasdZe a ozdoby, které pro né byly urleny v opetfe Lltaliana in
Algeri sméfovaly ke sloZitéjsi formé.

Tim dospivime az k proslulému opusu Aureliano in Palmira, pfi je-
hoZ uvedeni (26. prosince 1813) pry ziplava vlastnich dodatku kast-
rata Vellutiho vyvolala v Rossinim rozhodnuti, Ze bude od této chvi-
le v§echny ozdoby psét vlastni rukou. JenomZe part Arsaceho, kterého
Velluti ztélesnil, md velmi zhu$ténou koloraturu ve srovndni s pfed-
chozimi vaznym1 operami. Ze Velluti pfesto k rossiniovskému textu
pridal je$té vlastni ozdoby, je velmi pravdépodobné. Ale je nesporné,
Ze ho Rossini také dost ¢asto k improvizacim pfimo ponoukal. Ro-
zeberme ndsledujici dryvek z Arsaceho Andantina ,,Se tu m’ami, o mia
regina® z 1. jednéni:

Rossiniovskd koloratura se skupinami ¢tyfiadedesétin ve formé vypsa-
nych trylkii a s opakovanymi sestupnymi béhy je na tu dobu jiz vel-
mi podrobnd. Ale v uvedeném piikiadu jsou také dvé fermaty /N,
z nichZ druh4 neni nad notou, nybrz mezi dvéma notami. Tato zna-
ménka rozhodné nevyjadiuji, jak to vyZaduje soucasnd poklesld pra-
xe, Ze se hodnota not mé prodlouZit, to jest, Ze je md pévec drZet ad
libitum. Byla to naopak znaménka zvand ,arresti“ nebo ,arbitri“
(zadrZené nebo libovolné) nebo v uréitych pfipadech ,mezza ca-
denza“ (polovi¢ni kadence), a podle jejich vyznamu mél interpret
na piislusném misté vyuZit vlastniho ndpadu ve formé vokalizy. Z pod-
staty problému plyne, Ze pfitomnost aulického vyrazu ,regno® (vla-
da) pfedpoklada pfi prvni fermaté okézalé melismatické rozifent,
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ne dlouhé, ani podrobné. Druh4 fermata umisténd mezi notami na-
opak vyzaduje dosti dlouhou a dosti rozvinutou improvizaci, ktera
ptikrasluje a opévuje minéni o Zenobiiné moci nad city Arsaceho.

Partie Arsaceho m4 takovych pokynti hromadu: tfi fermaty ve for-
mé ,arresti v druhém Andantinu v 6/8 taktu ,Chi sa dirmi, o mia
speranza®, dvé daldi v zdvéru Andantina v 3/4 taktu ,Perché mai le lu-
ci aprimmo*® (v tomto pfipadé fermaty umisténé na konci ¢asti vy-
Zaduji od pévce improvizovanou kadenci), dobrych osm kadenci pfi-
ni$i Rondo ,,Ah, non posso, al mio tesoro®. Jak se Velluti zhostil vikolu,
ndm neni dopfino védét, nicméné piehdnén{ v improvizaci pattilo
k jeho zvyklostem. Ale Ze jej skladatel mnohdy piimo provokoval,
aby se uplatnil, je jisté.

Bez ohledu na to viak vlastnoruéné vypisované koloratura v po-
rovndni s pfedchozimi dily houstne - nejen v roli Arsaceho, ale i v ro-
lich Aureliana a Zenobie. Kromé jiného uZiva Rossini v této opete
dasté)i nez v dfivéjsich dilech nepfimou formuli k improvizaci, ktera
spo¢iva ve vsunuti pasdZe noti¢ek ,mimo ¢asomiru®. Pfiklad najde-
me v zdvéru Aurelianova Allegra ,,Pitt non vedra quel perfido® ve dru-
hém jednani:

Pasdz z noti¢ek neni pravou kadenci, ale naznaéuje pévci schéma
zavéru.

Jestlize tedy na ockamZik zapomeneme, Ze Rossiniho sklon ke std-
le podrobnéjii koloratufe je postupny a stupriovany jev, ktery vrcholi
v Semiramide, posledni opefe komponované pro italské divadlo, ma-
zZeme se také odvézit prohlisit, Ze tak zvané reforma zalala oprav-
du kompozici dila Aureliano in Palmira. Nasledovala opera Sigismondo
(1814), jejiz kompozi¢ni zplsob je v podstaté pfibuzny s ptedcho-
zim dilem. V této souvislosti neni jasné, pro¢ se Rossiniho rozhof-
¢eni nad zdsahy Vellutiho neprojevilo hned, a pro¢ proti tomu oka-
mZité, to jest v Sigismondovi, néco nepodnikl? Pro¢ zistdval ve skrytu
také pti kompozici opery Il Turco in Italia (rovné% v roce 1814), kte-
rd nepiinasi vyvoj hodny zminky ve srovnini s operami La pietra
del paragone a L'ltaliana in Algeri.

Dostivime se kone¢né k dilu Elisabetta, Regina d’Inghilterra (1815).
Rossini pokracuje v pouZivini skupiny noti¢ek vloZzenych mimo ¢a-
somiru (ob¢as v podrobnéjii formé nez diive) a koloraturu je$té vice
zhu$tuje. Nedd se viak hovofit o radikdlni zméné stanoviska, jak to
vidycky tvrdila tradi¢ni historiografie. Ve vyvoji rossiniovské kolo-
ratury byla sice Elisabetta, Regina d’Inghilterra velmi dilezitou eta-
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pou, ale nikoli ,ex abrupto® potatkem reformy, ktera zacala ve sku-
te¢nosti mnohem dfive. Navic se ukazuje, zkoumdme-li operu Tor-
valdo e Dorliska, kterd nisledovala bezprostfedné poté, Ze koloratura
je ve srovnani s Elisabetton méné bohatd a reformdtor udélal krok zpét.

K vrcholné podrobné koloratuie dospivd Rossini natrvalo teprve
v operdch Il barbiere di Siviglia, Otello, Cenerentola ossia La Bonta in
Trionfo, La gazza ladra a uvadi v ni dal§i novotu: co do ,indexu® vir-
tuozity je opera buffa postavena na roveil opefe seria. Ale Semirami-
dou se Zene jesté dile, aby potvrdil, Ze houstnuti melismatické ¢4sti
je postupny a souvisly vyvojovy proces (v protikladu k tomu, co se
stale tvrdilo), zastaveny teprve odchodem do PafiZe, kterd mu vnuti-
la phijeti francouzskych zvyklosti.l/

Celkem vzato, mohly Rossiniho postoje vychézet také z Vellutiho
nestfidmosti, nebo naopak z pfini je§té vhodnéji pfedstavit od pfi-
leZitosti k pfileZitosti Marcoliniovou, Galliho a v souhrmu oper nea-
polského cyklu Colbranovou, co? se zd4 stejné opodstatnéné. To jsou
oviem nihodné pohnutky. Pravé pfi¢iny musime vidét v okolnosti,
Ze Rossinimu plynula z pera vokélni linka ,,diminuovani, zdobend
a obdafend pasiZemi®, abychom pouZili obratu typického pro rané
17. stoletf, tim vice, ¢im bliZe byl své nejétastnéjsi tviiréi periodé. V té
chvili znamend zdmér zjednat kdzeri pévci pravidly hudebniho dra-
matu nebo naopak odmeénit zvl43t virtuéznimi pasdZemi jednou to-
ho a po druhé onoho, velmi malo nebo nic. Tvrzeni, Ze se skladatel
posadi za stolek a chladné se rozhodne psit zpévni hlasy s vypraco-
vanymi koloraturami, neobstoji. Rossini byl patrné nejinteligentnéj-
$im opernim skladatelem v dé&jindch, nikoli nejhloupéj$im, coZ by-
chom museli pfijmout, kdybychom uvéfili tak pfepitomé pohadce
o skladateli, ktery v§echnu svoji prici podfidil pfani potrestat Vellu-
tiho a proslavit Colbranovou. Nes¢etnd sélova a ansimblova &isla,
kterd se v Rossiniho operdch objevuji zdoben4, okré$lend a obméné-
né, jsou takové a ne jind, protoZe si to tak pfila - nadtést{ pro nas -
skladatelova inspirace.

Na okraj diskuse o Rossiniho reformé je nutno podotknout jesté to-
to: Rossini nebyl prosikly teutonskym fanatismem. Hledé! si sku-
te¢nosti a jeho z43t k zdsahim interpreti nemohla byt tak hrozni,
pokud je pravda - co fikd Radiciotti - Ze se jednou v Pafizi obtézo-
val, aby poctil ndvitévou Henriettu Sontagovou a osobné ji podéko-
val za variantu, kterou pfednesla v jedné arii z opery Matilde di Sha-
bran. Pod heslem ,Pisaroni piSe Schmidl v Dizionario universale dei
musicisti, Ze Rossini poskytl této pévkyni zvld$tni plnou moc ke zdo-

1/ Na toto téma viz R. Celletti, Origine e sviluppo della coloratura rossini-
ana v ,,Nuova rivista musicale italiana®, 11 (1968), str. 872-919
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beni. Ale Rossini - stejné jako viichni skladatelé aZ k Bellinimu a Do-
nizettimu - rozhodné nebyl toho nézoru, Ze partitura je néco svaté-
ho a nedotknutelného. Naopak, byl rozhodné pro obmény a pfi-
zpusobeni, kdyZ nékteré misto napsané pro uréitého pévce jinému
interpretovi nesedélo. Takzvany Il quaderno della contessa di Cham-
bure obsahuje spoustu takovych rossiniovskych variant. Pfemnohé se
objevily v posledni dobé spolu s ndhradnimi 4riemi diky refer$im ba-
datel Bruna Cagliho, Azia Corghiho, Philipa Gosseta a Alberta Zed-
dy v Centro Studi Rossiniani v Pesaru. Kromé toho Rossini vitbec ne-
byl odpuircem variaci v &asti ,da capo®, jestliZe je skladatel opomenul
napsat. 1/ Ostatné i on vlastnoru¢né obmeénil kavatinu ,I1 braccio mio
conquise® z Nicoliniho opery Tancredi a Allegro ,La tremenda ultri-
ce spada!“ z Belliniho opery Capuleti e Montecchi. Zvlé$tni reformitor,
zvl4dtni karatel, zvld3tni posuzovatel.

2. NEKTERE ZNAKY ROSSINIHO VOKALNIHO STYLU

V Rossiniho vokélni kompozici miZeme rozpoznat troji zaméfe-
ni: dédictvi belcanta, novoty a zpisob, jakym skladatel zachdzi s jed-
notlivymi hlasy a jak zkoumd vztah mezi témbrem a oborovym za-
fazenim roli.

Belcantové dédictvi se odrdzi piedeviim v symetrickém frizovi-
ni, to znamen4 ve sméfovéni k tvorbé melodie, jejiZ jednotlivé pe-
riody maji ¢asto shodné trvini. KdyZ se pozorné podivime na 4rie
jako ,Dal tuo stellato soglio“ z opery Mosé, ,Selva opaca® z opery
Guillaume Tell, ,Giusto ciel! in tal periglio® z opery L'assedio di Co-
rinto, viimneme si, Ze se melodie vyviji z bezdé¢né symetrickych
period, které pévci umoZiiuji pravidelny, ,pohodlny” nddech, coz je
velkd piednost s ohledem na lehkost a mékkost tvorby tonu. Rossi-
ni dodrZuje toto pravidlo zvl43té v kantabilnich kusech, ale ¢asto
i v brilantnich a virtuéznich 4riich. U pévce to pfedpoklida vytvi-
feni hlasu ,sul fiato“ a ,,in maschera®. V povaze symetrickych ob-
loukt rossiniovského kantabile spocivd, Ze se jednotlivé noty kaz-
dé periody vzédjemné spdjeji pomoci dokonalého legata. Toho se

1/ Anglickd sopranistka Clara Novello se dotazovala Rossintho
v dopise, ktery je dochovdn, zda je nutné zdobit v édsti ,,da capo®.
Rossinibo odpovéd byla kladnd. Viz M. Aspinall, Il cantante nelle
interpretazioni delle opere rossiniane, v ,Bollettino Centro Studi .
Rossiniani®, I (1970), ¢. 1.
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oviem ned4 docilit jinak, neZ vyrovnanosti a mékkosti ténu, ¢1 spi-
$e poddajnosti, kterd umoZiiuje sté2{ postiehnutelné zesileni a zesla-
beni i tam, kde nejsou Zddna skladatelova yyrazové znaménka, ne-
ztidka i ndznak ,,messa di voce® (< >) na viech notich ur¢itého trvani.
Pii ptechodu z jedné periody do druhé se musi doséhnout absolut-
né stejnorodé barvy a sily, af hlas stoupa nebo sestupuje. Zkritka, me-
lodickd vld¢nost rossiniovského kantabile, ktera se symetricky rozvi-
ji, poskytuje usnadnén{ pévci technicky vybavenému a trestd toho,
kdo vybaven neni. V/

Dalo by se skoro fici, Ze v rossiniovském kantabile je pévecky dech
vidknem, které skladatele vede - konec konct by se nemélo zapomi-
nat, Ze Rossini byl v mlddi vybornym vokalistou. PoZadavek volné-
ho, technicky zcela vyrovnaného ténu je ve zdobeném kantabile roz-
hodujici (napt. ,,Di tanti palpiti“ z opery Tancredi nebo ,Assisa a pie’
d’un salice® z opery Otellv). Nebof i tyto ozdoby vyZaduji kromé ab-
solutni ¢istoty virtuéznich pasaZi perfektni legato, a navic i touZeb-
nost ténovou, kterou umozn{ pouze vrcholné pruzné fonace. U Tanc-
rediho je navic touZebnost ozdob smyslnd a zdfivd, zatimco
u Desdemony elegicko-pateticka. Tento aspekt oviem patfi do oblas-
ti expresivniho pusobeni rossiniovskych ozdob, v niz spoluptsobi
i vyrovnanost zvuku a smysl pro stylovost. 2/

Jinou zvld3tnosti téchto arif a starym belcantovym pravidlem je
to, Ze Rossini velmi zfidka vystavuje hlas prudkym proménim hla-
sové polohy &i Ze ho vede k velmi vysokym nebo velmi hlubokym
notdm. Arie niterného charakteru a je$té vice 4rie patetické jsou kon-
centritem distoty péveckého tonu, schopnosti legata, portament a ex-

1/ Nabrdvky dokazuji, Ze arietta napsand v kantabilnim stylu, kterd se
nezdd technicky zuldst obtiZznd, jako je Lindorova kavatina z Il barbiere
di Siviglia, odpovidd plné skladatelovym melodickym predstavdm
a psychologickym situacim déje, kdyZ ji zpivayi interpreti jako Tito
Schipa nebo Alfredo Kraus, zatimco u tenord jako Gedda nebo Alva
Ji chybi veskerd elegance, vzdusnost a vsechen lesk. Mekkost, legato
a dynamické ,stinovdni® De Luky se spojuji s melodickym patosem
a slavnostni distojnosti okamziku v ,,Resta immobile” (Guillaume Tell)
v perfekini jednotu. Stézi néco takovébo pocitujeme v prednesu pévcd,
kier? tvofi tén nekultivované nebo nekoncentrované, jako Bacquier
nebo Milnes.

2/ Obé jmenované drie jsou dosaZitelné na nabrdvkdch, které potvrzuji,
Ze tyto vyriatky maji docela jiny profil, zpivd-li je Marilyn Horneovd,
velkd rossiniovskd specialistka, neZ kdyz je predndsi Montserrat
Caballéovd, zpévacka, jejiz ton, akcenty a zdobent se lépe hod{
k vokdlnimu stylu Donizetti-Bellini.
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presivity. Proto se pohybuji ve stfedni poloze a snaZi se podle moz-
nosti vyvarovat nebezpeéi zvukové nisilnosti a nevyrovnanosti.

Belcantového puvodu je i rozliovani sylabického a vokalizované-
ho zpévu. Melodick4 linie uzavienych rossiniovskych &isel se vyhyba
jak v odemetnych virtudznich paséZich, tak ve vybugich stile agitato
nepohodinym hlasovym polohdm, napfiklad rejstifkovym pfecho-
dim, které jsou potencidlnim nebezpe&im i pro zkueného pévce. Pla-
t{ to v sylabickém i ve vokalizovaném zpévu. V sylabickém zpévu
a zvl43té ve virtudznich postupech (passi di forza) Rossini smétuje
téZidtém melodie pfednostné do stfedni hlasové oblasti a na prvni vy-
soké tény. Vyrazové kvality pévce a vynaloZeni emocionélni ener-
gie tak zapusobi ve stfedni poloze, kterd hlasu poskytuje uklidnéni.

Zv14¥ ndpadné se Rossini vyhyb4d deklamaci ve vysoké poloze a vir-
tuéznimu sylabickému zpévu, ktery za¢ind v nepohodlném rejstfi-
kovém piechodu a stoupa déle do vysky. Dév4 vidy pfednost tomu,
Ze ve stile agitato vede postupné hlas ke krajnim vy$kdm kritkou vo-
kalizou nebo ho vrh4 do vysky ze stfedni & hluboké polohy, jak
ukazuje ptiklad z 1. jednéni Tancredibo ve frizi z duetu Argiria (tenor)
a Orbazzana:

Sylabicky zpév ve vysoké poloze voli Rossini pro vyjime¢né hlasy:
obdas pro vysoké sopriny, astéji viak pro ony velmi vysoké tenory
(tenori contraltini), kteti se poprvé objevili v Itdlii pod ndzvem te-
norini“. Typickou melodii pro tuto zvl&3t vysokou polohu je Lindo-
rova érie ,Languir per una bella“ z opery Lltaliana in Algeri: touzeb-
nd, vzdychavé povaha 4rie, symetrické periody, pravidelné nddechové
pausy, stfidani sylabickych a polosylabickych frizi umozni dobrému
pévci snadnou fonaci.

Odli$né se Rossini chové ke zdobenému zpévu. Vychizi ze zdsa-
dy, Ze vokalizované pasize vyzaduji vytvifeni lehéiho ténu a méné
emocionilni vyraz. Mohou se tedy rozvijet na $kile vétsiho rozsa-
hu a ve vech druzich hlasu dosdhnout extrémnich vysek i hloubek
skoky, stupnicemi, arpeggii, volatami a vokalizami, uspotédanymi
do tii-, étyi-, estitdnovych nebo nepravidelnych skupinek, jejichz
jednotlivé elementy jsou fazeny v postupech, které usnadnuji vyrov-
nanost ténu a rejstitkové pfechody. Je zfejmé, Ze pfednes rossiniov-
ské rychlé virtudzni koloratury se zévratnymi vzestupnymi a sestup-
nymi pasizemi, které pfedpoklddaji ozdoby 1 ve velmi vysoké poloze,
vyZaduje zvia3t obratné tvofen{ tonu. A to piedeviim ve stfedni po-
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loze, kterd nesmi byt ani pfili$ tlustd ani téZkopddnd. Jinak se vzestup
do nejvyssich - a u hlubokych hlasa do nejhlubsich - poloh zvrhne
do ndsilného nebo chraplavého zpévu a proveden{ pasdZi neni zfe-
telné.

Shruto: melodie, kter4 zajist{ pravidelné nabirdni dechu, melodie,
kterd v sylabickém zpévu nesetrvava v pfechodnych polohéch, melo-
die, kterd v kantabilnich ¢dstech sméfuje ke stfedni poloze a v bri-
lantnich a virtuéznich ¢astech naopak vyZaduje obrovsky stupeti rozpé-
ti - to viechno Rossini pfebral do svého kompozi¢niho zplisobu
z belcantového dédictvi. Dal${ zaméfeni odvozeni z belcanta na-
chidzime ve sklonu poZadovat virtuézni zpév od viech hlast bez
rozdilu, v oblibé altu ,in travesti“ v roli milovnika, v odporu k uréi-
tym zvukim, které v romantismu vyvoldvaly nad3eni publika, na-
ptiklad vysoké prsni ,,c“ tenorti, definované Rossinim pro jeho ost-
rost, napjatost a kovovou rezonanci jako ,kiik kapouna, kterému
profizli hrdlo®.

Na poéitku 19. stoleti visely ve vzduchu nékteré tendence epose
belcanta naopak vzdalené, ale s belcantem slutitelné, jichZ se Rossi-
ni chopil a postupné z nich vytvofil hlavni nezaménitelné rysy své-
ho stylu. Byla to napfiklad melismatika dospivajici v komické opete
u Rossiniho k virtuozité rovnocenné s virtuozitou opery seria. Nebo
odusevnélost nézné a zdobené melodie ve skladbich Paerovych, May-
rovych a Zingarelliho, kterd se v Rossiniho dile §if{ z popudu zarmutku
nebo smyslovosti, povy$enych na nosné struktury nové lyrické exti-
ze. Na zaditku této cesty je duet Sivena a Lisingy ,,Questo cor ti giu-
ra amore”“ v opefe Demetrio e Polibio, drie ,Vicino & il momento® (Be-
renice v opete Loccasione fa il ladro), Andante Fanny ,,Un soave e nuovo
incanto® v opefe La cambiale di matrimonio. Postupné se dospélo
pfes duet Zenobie a Arsaceho ,Mille sospiri e lacrime® z opery Au-
reliano in Palmira, Isabellino ,Per voi che adoro® v opete Lltaliana in
Algeri, Tancrediho ,,Di tanti palpiti“ nebo ,,Ah, che scordar non so“
az ke kancéné Armidy ,D’amor al dolce impero“. A posléze k 4rifm
jako ,Bel raggio lusinghiero” (Semiramide) a k duetu ,,Serbami ognor
si fido“ (Semiramide-Arsace), tedy k absolutnimu mistrovskému di-
lu tohoto Zdnru, protozZe velmi husté fioritury ze zdvéru Rossiniho
italského obdobi tlumo¢i v melodiich pochybovaéné, dvojznaéné ob-
rysy smyslovych podnétd, do nichz se vplétaji pocity 1 pfedtuchy ma-
tefské ldsky a détské dety.

Ne)vyznamnejm novotou, kterou Rossini uvedl do vokilni kom-
pozice, je viak smileni sylabického a vokalizovaného zpévu, v némz
se kazda skupina tfi, ¢tyf nebo $esti tént nebo skupina nepravidelni
spojuje jednou jedinou slabikou. Rossini tento smieny styl sice ne-
vytvofil, ob¢as ho pouzival uz Bononcini a na podatku 19. stoleti
Paer a jini, ale uzival ho tak Casto a tak systematicky, Ze se stal jed-
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nim z jeho typickych rysd. Negativnim prvkem belcantové virtuozi-
ty bylo piijeti vokaliz, které se na jedné slabice tdhly pies bezpocet
taktd, v opakovanich se déle rozvijely, takze pfipominaly spi§ me-
chanické hlasové cvideni neZ schéma spjaté s melodii. V ranych ope-
rich seria uzivd Rossini téchto dlouhych vokaliz ¢asto, objevuji se
v operach Demetrio e Polibio, Aureliano in Palmira, Tancredi a také v jed-
né z komickych oper - La pietra del paragone. Téméf zcela je skladatel
vyloudil v dilech neapolského obdobi, coZ bylo nepochybné také &4s-
ti takzvané reformy.

Ptiklad smifeného virtuézniho stylu, spocivajiciho na rozloZeni
slov do jednotlivych slabik, nachdzime jiZ v opete La cambiale di
matrimonio ve frizi Fanny (v duetu s Edoardem ,Totnami a dir che
m’ami®):

Pro¢ Rossini viibec nedospél ke zpévni kompozici, kterd spotivd na
doslovné, realistické imitaci slova je nyni zfejmé. Melodie pocit vy-
jadfuje, misto aby ho napodobovala !/, slovo se stivi pouze pro-
stiedkem. Tim, Ze se roz¢leni na slabiky a oddéli fioriturami, jakoby
se likvidoval jeho béiny vyznam. Ale $vihem, kouzlem, lehkosti
a také ptizra¢nosti melodie, kterd se rodi uz zdoben4, s koloraturou
jako niternou souddsti a ne dodate¢né pfidanym zdobenim, Rossini
odusevriuje frizi, zpév 1 scénickou situaci.

Tento t4d je u Rossiniho téméf viudypiitomny, nabyva dlirazu ces-
tou od prvnich oper az k Semiramide a dal by se dolozZit tisici ptikla-
dy. Vyslovené komicky dojem vyvoldvaji rychlé étyfténové skupiny
artikulované martellato v Andantinu ve 4/4 taktu ,,O che muso, che
figura® v duetu Isabelly a Mustafy z 1. jednéni opery L'ltaliana in Al-
gert:

(Andantino)

SEUSIEELES pig‘ :oo 4:_7#’1

Ded owo - e~ U= - —[2

1/ Viz Rossiniho dopis Filippu Filippi citovany na str. 132
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Podobné pusobi nepravidelné arpeggiové skupiny ve 3/4 taktu ve
vztahu k aulickému zpévu v Andante protagonistky ,Bell’alme ge-
nerose” z opery Elisabetta, Regina d’Inghilterra:

fa— — ~ — —-t om — — =~ —-lim——=— ~d

Ale jak bylo feceno, ptikladi je nekone¢né. K nejzndméj$im patii
Allegro moderato z kavatiny Rosiny ,Jo sono docile® a duet Rosina-
Figaro ,Dunque io son? Tu non m’inganni?* z opery Il barbiere di Si-
viglia, Allegro Ninetty ,Tutto sorridere mi veggo intorno“ v opefe
La gazza ladra, nékteré &sti v Adagiu Desdemony ,Assisa a pie’ d’un
salice® z Otella (zv14$té zaldtek tieti sloky ,Salce, d’amor delizia®) a ko-
ne¢né Allegro Arsaceho ,O come da quel di* ze Semiramidy.

Jinym typickym rysem Rossiniho vokdlni kompozice jsou série po
sobé ndsledujicich b&h (volatine), jako v ptikladu z opery Elisabet-
ta, Regina d’Inghilterra, kde v Maestosu ,Fellon la pena avrai“ ve 4/4
taktu zobrazuji zufivy hnév: '

Nebo v nisledujicim pfikladu z opery Cenerentola, kde vyjadiuji slav-
nostni mravni ujiitén{ ve ,Sprezzo quel don che versa®, v Maestosu
ve 4/4 taktu:

mof— — — — -fra chi mi vuol S PO~ — ~ - --m
(nabidl mi, Ze mne chce za manZelku)

Kromé toho se setkidme s volatami, jimiZ Rossini nahrazuje nékdejsi
ptehnané dlouhé vokalizy. Z po¢itku vychazeji z jediné skupiny
not ,mimo rytmus®, kterd se objevovala v nejlepsich ranych dilech,
jako v opete La pietra del paragone v Clariciné ,,Se per voi le care 1o tor-
no®:

(Marziale)
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a pozdéji se proméni v nespoutanou, mohutnou vokalizu. Rossi-
niho rychlé béhy se téméf vzdy vynofuji v mimofadnych okamzicich,
které si fikajf o virtuézni zndzoméni a vedou ke koneénym a niro¢-
nym formulacim, jakou pfedvadi v ,Giuri omaggio“ protagonistka
v prvnim finéle opery Semiramide:

nebo k vyrazu vznedeného rozhoileni v Idrenové ,Ah, dov’e il ci-
mento”“ v 1. jedndni téZe opery:

Dalii dulezitou sou¢dsti Rossiniho kompozice jsou variace. Césti
»da capo® ponechivé Rossini ¢asto beze zmény, coz - jak jsme jiz kon-
statovali 1/- samoziejmé neznamend, Ze variace odmital. AZ k Belli-
nimu a Donizettimu se ,,da capo® bez variaci poklidalo za nesmysl,
nebof privé variace byla ospravedInénim opakovini. KdyZ tedy Ros-
sini nic nezménil, z lenosti, z nedbalosti nebo prosté proto, Ze spo-
1éhal na interpretovu vynalézavost, pak to musel pévec napravit. By-
lo uz také fe¢eno, ze Rossiniho nékdy bavilo obméfiovat variacemi
»da capo® jinych skladatelit nebo ménit vlastni kadence v driich 1 v du-
etech, & je vitbec znovu komponovat.

Tam, kde Rossini variace rad uZival - ve strofickych ériich, vlastné
skancénich® nebo v opakovdni jednotlivych frizi uvnitf arie - vy-

1/ Vizstr. 141
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chizel z nezvratné zdsady belcanta: z odporu k opakovéni téze fra-
ze. Ve strofické 4rii se Rossiniho variace roz§ifuje na Gplné znéni
druhé a tfeti strofy postupem zvanym ,rielaborazione” (pfepracovi-
ni). Pfikladem je Armidina drie ,]D’amor al dolce impero®, kde je dru-
ha strofa proménéna nejprve diminucemi v triolovém rytmu a pak fi-
guracemi v arpeggiich.

Zpusob variac{ v Desdemoniné ,,Canzone del salice” je odliiny.
Rossini se tu omezuje na proméfiovani ornamentiky a to tak, Ze od
prvni ke tieti strofé pozvolna pfibyvad ozdob. Nejzajimavéjii a také
zdaleka nejéastéj3{ rossiniovské variace spodivaji na systému piileZi-
tostné se protinajiciho rozvijeni a kriceni. Na tomto schématu jsou
vystavény mnohé Rossiniho drie v souladu se skute¢nym provedenim
melodické predstavy. Ostatné, kouzlo rossiniovské koloratury spoci-
va v tom, Ze je &asto integrujici ¢asti melodie a vol4 bezprostfedné
k odpovédnosti eleganci, lehkost a skladatelskou fantazii. Kdyz mi
napiiklad v poslednim dile duetu Almaviva-Figaro z opery Il barbie-
re di Stviglia (v Allegrettu ve 3/8 taktu) tenor tento prvni motiv:

Logika hudebn{ je totoZni s logikou dé&je: hrabé Almaviva proje-
vuje a zdlirazfiuje vyraz svych citl1 s aristokratickou eleganci, ale i s leh-
kovaznosti, kterd ma komicky d¢inek. Poviimnéme si také promény
vstupni frize v Allegru ve 4/4 rytmu ze zdvére¢ného ronda opery
Cenerentola:

pid mc — ~staaccan— — —~to fuo— - —co - — - +bpoid
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Je to vybuch citu (rozradostnéni), jenZ postupné sili, aby dosahl vr-
cholu v oné melismatické opilosti, kterd je typickd pro Rossiniho
nejvétsi dila. Tento postup nevede vzdycky k tak pronikavému dojmu
jako v rondu z Cenerentoly. Ale vzdy se spojuje s rozvijenim a roz-
manitosti melodické linie a s vybrouSenim pocitu, které nabyvaji na
vyraznosti, zatimco slova se neméni. Vidime to napiiklad na Otello-
vé impozantnim Vivace ,Ah, si, per voi gia sento” (v 1. jednini)
a na variacich pivodniho motivu, nebo v 4rii protagonistky ,Ah,
questo cor ben lo comprende” (v 1. jedndni opery Elisabetta, Regina
d’Inghilterra), kde se frize ,Rivedrd quel caro oggetto” objevuje Etyfi-
krét, pokazdé v jiné formé.

3. ROSSINIHO PEVECKE TYPY

Spojitost mezi belcantismem a kastrétstvim je tak tésnd, Ze vymi-
zen{ sopranistd a kontraaltistd na poditku 19. stoleti vyhovovalo ra-
dikdlni pfeméné vokalnich zpusobu. Rossini je jednim ze skladate-
14, ktefi si to uvédomovali nejbytostnéji. Navidy v ném utkvél stesk
po vyrazovych schopnostech kastritd, silnéji nez stesk po jejich schop-
nostech virtuéznich.l/ Nicméné musel v praxi tuto mezeru zaplnit
a jako jini skladatelé nadel fe$eni v Zendch, které hraji v muzském
obledeni.

Je to vychodisko piizna¢né pro zadtek 19. stoleti, 1 kdyZ mélo na
konci 17. a na za&itku 18. stoleti uz v Italii pfedchudce - pifedeviim
v Neapoli - a krdtce nato v hindelovském Londyné. V praxi se v ope-
rach seria raného 19. stoleti zadinaji akceptovat tenofi v rolich mla-
dych milovnikti a mladych hrdind, coZ byla dosud vyhradni domé-
na kastratii. Ale jeité ochotnégji neZ tenofi byly v téchto rolich ptijimény
Zeny, zvl4¥t altistky. Zrodil se tak novy obor ,contralto musico®,
specializovany na role psané pro kastrity. Prosluld Giuditta Pasta-
ovd tedy zpivé Telemacha v Cimarosové opete Penelope, Armanda
v Meyerbeerové opeie Crociato in Egitto nebo Enrica v La rosa bianca
¢ la rosa rossa od Mayra, a vystiid4 tak pouze kastrty, pro néz tyto
role byly pivodné napsidny. Kromé toho jsou oviem i role ,musi-
co“, zkomponované vyslovné pro altistky. V zevrubném seznamu
z prvnich pétatficeti let 19. stoleti by se pro to nasla pravdépodobné
vic ne? stovka pifkladii. Staéi uvést postavy Enrica di Borgogna a Abe-
namata v opefe Zoraide di Granata od Donizettiho, v Meyerbeerovi

1/ Vizstr. 15
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Edemonda (Emma di Resburgo) a Almanzora (Lesule di Granata), z oper
Mercadanteho Enea (Didone abbandonata), Orsina (I Normanni a Pa-
rigf), Dona Diega (Donna Caritea) a protagonistu v Uggero il danese.
Daliimi jsou Corrado (/] corsaro) a Wilfredo (fvanhoe) od Paciniho a sa-
moziejmé Romeo v opefe Giulietta e Romeo od Vaccaje a v Belliniho
opete I Capuleti e 1 Montecchi.

Do tradice Zenského oboru ,,musico® zapadd také mytus rossini-
ovského kontraaltu. Na konci 18. a zal4tku 19. stoleti se kontraalt
jevil jako vrcholné ohebny, mnohotvimy hlas, mélokdy nardZejici na
obtiZe v rozsahu. Prosluly basista Luigi Lablache napsal ve svém po-
jednani Méthode compléte de chant (které se objevilo v letech 1835-40
v Bruselu), Ze kontraalt je hlas, jehoZ rozsah a tessitura se méni od
ptipadu k pfipadu, Ve skute¢nosti je tomu ponékud jinak. V prvnich
tiiceti letech 19. stoleti, kdy je3té platila mnoh4 pravidla belcanta, se
mezzosopran nepoklddal za samostatny obor. Mezi kontraltistky 1/
se pocitaly také vysoké a velmi vysoké mezzosopriny jako Colbra-
novi, Pastaova, Malibranovd a Ungerovd. Téméf viechny se ve dru-
hé pili své kariéry proménily v sopriny. Ale je pravda, Ze i skutené
altistky jako Rosmunda Pisaroniovd a Marietta Alboniové se mohly
pochlubit mimofidné velkym hlasovym rozsahem.

V tomto hlasovém typu vytusil Rossini moznost znovuoziveni
vokélniho zdzraku kastritd. A vezmeme-li v ivahu jeho pojeti zpé-
vu v souvislosti s dobovym vkusem, zd4 se to naprosto logické. Pre-
deviim jeité stale panovaly staré belcantové predsudky viéi tenoro-
vi v roli milovnika (ve vdZné opefe zpival tenor jeité stile v barytondlni
poloze). Pak také proto, Ze hloubka Zenského hlasu ma jisté muzské
zabarveni, které upomind na zabarveni altovych kastritd a na jejich
pohlavni dvojakost - v obdobi belcanta tak oblibenou. Ve vyice pfe-
ce muzZe hlas altistky nabyt svétlého, nézného a zifivého témbru so-
pranu. Odtud prament piekvapeny vykiik Théophila Gautiera, kdyz
slySel Mariettu Alboniovou, jednu z nejvétiich rossiniovskych altis-
tek v historii: ,Tak Zensky hlas a zdroven tak muzsky! Romeo a Julie
v jediném hrdle!”

Rossiniovské belcanto nachdzi tedy svoji nosnou silu v altu. Skla-
datel ho vyuZivd ve dvoji moZnosti obsazeni: jako ,primadonna
buffa“ a jako ,contralto musico®.

Prvni partit pro primadonu ,buffa® (Emestina) pide Rossini roku
1811 v opete Lequivoco stravagante pro Mariettu Marcoliniovou, pra-
vou altistku. Pro tutéz zpévatku bude komponovat role Clarice v ope-
te La pietra del paragone a Isabelly v opete Lltaliana in Algeri, které zpo-

1/ QOznaceni ,contralto neni tedy totoZné s dnesnim chdpdnim kontraaltu
Jjako nefhlubsiho Zenského hlasu (pozn. prekl.)
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dobnji néznou, podnikavou, veselou a trodku bizarni Zenskou po-
stavu - rossiniovskou buffézni hrdinku. Uz tyto role vyZaduji od al-
tisky notné virtudzni schopnosti, které se stupriuji v partiich Rosiny
(Il barbiere di Stviglia) a Angeliny (Cenerentola). Rosina a Angelina
zpivaji ve vy$$i poloze, misty kolisajice mezi mezzosopridnem a al-
tem, zatimco Clarice a Isabella odpovidaji spiSe altu.

Obor contralto musico nebo alt v kalhotkové roli se objevuje uz
v prvni Rossiniho opefe seria Demetrio e Polibio v roli Sivena. Nisle-
duji role protagonistt v operich Ciro in Babilonia, Tancreds, Sigismon-
do, Ottone v Adelaide di Borgogna, Edoardo v Edoardo e Cristina, Mal-
colm v La donna del lago, Faliero v Bianca e Faliero, Calbo v Maometto
1I. a Arsace v Semiramide.

Také v téchto rolich - aZ do posledni opery komponované pro It4-
lii - koloratura v Rossiniho rukopisu stile houstne a zdurazriuje vir-
tudzni rysy. Zvla§f nipadné je to v partii Malcolma, komponované
pro Rosmundu Pisaroniovou a v partii Arsaceho pro Rosu Mariani-
ovou. V obou pfipadech, ale i v Tancredim (zamy$leném pro altist-
ku Malanotteovou) se zd4, Ze poloha pfedpokldd4 hluboky alt (con-
tralto profondo).

Rossiniho contralto musico ztélesﬁuje zpravidla chlapecké postavy
na epickém pozadi. Pfindsi vesmés uslechtilé recitativy v Sirokych fri-
zich, néZné nebo elegické kantabile a rozmdchlé melodie, rozechvé-
16 rozhof¢enim ¢ radosti, v nichZ kompozice ¢asto dosahuje vrcho-
1a virtuozity. Alt v kalhotkové roli se objevi také v jedné opefe giocosa
(Edoardo v opete Matilde di Shabran) a v jedné opeie semiseria (Pip-
po v Lagazza ladra). V tomto ptipadé oviem nejde o roli mileneckou,
nybrZ o anticipaci postav zvanych pdZata, které se pozdéji mnoho-
krét vyskytnou u Donizettiho a jeho opernich nisledovnikd, kde ado-
lescenti pfejimaji role pfétel a divémikd. V Rossiniho operdch z ne-
apolského obdobi se alt objevuje pfileZitostné také v roli rivalky (napt.
Andromacha v opefe Ermione).

Rozsah rossiniovskych altovych roli sahd od g do h2. V opefe Ric-
ciardo ¢ Zoraide se dotkne Zomira, komponovand pro Pisaroniovou,
v arpeggiu es (v sextetu z 1. jedndni ,Oppressa, smarrita“). K h2
stoupd alt jen ve vokalizdch (pfedeviim volatami), v sylabickém zpé-
vu nepiesihne pfes f2 nebo g2, vét§inou se omezuje na $kilu mezi cl
ac2.

Ve virtubznim Zdnru se alt ve viem vSudy rovné soprinu. Pfinds{
tytéZ zévratné volaty, stejné vypracované zdobeni a stavi na odiv ves-

“ kerou ornamentiku véetné trylku. Je toliko udetfen (zvl43t v rolich
komponovanych pro Marcoliniovou) dlouhych vzestupnych stupnic
a ve vokalizich se obvykle vzné$i vzhiru arpeggii a sledy intervalo-
vych skoki. Velmi ¢etné jsou naopak sestupné skily. V tomto sméru
zachdzi Rossini s altem jako s hlubokym hlasem, a to i ve virtu6znich
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martellatovych pasazich, jako v duetu ,,O che muso, che figura® z ope-
ry Lltaliana in Algeri (viz pfiklad na str. 145).

V dilech komponovanych pro Francii alt chybi. KdyZ Rossini za-
¢inal pracovat pro patiZskou Operu, pfizpusobil se francouzskym zvy-
kam. Hlasovy obor altu (bas-dessus) se nikdy nezallenil do francouz-
ské tradice. I kdyZ se v obdobi{ prvniho cisafstvi a pfedeviim okolo
roku 1820 opera seria v PafiZi prosadila, v neposledni fadé i diky Ros-
sinimu, a obezndmila Francii s altistkami jako byly Pastaovd a Pisa-
roniové, zustdvala pafizskd Opera jesté dlouho véma svym vlastnim
zvyklostem,

Pokud jde o mezzosopran, uzival ho Rossini velmi &asto. Ale jen
jedinkrit mu svéfil nosnou roli - pdZe Isoliera v opete Le comte Ory. Ji-
nak rossiniovské mezzosopranistky zastévajf ulohu ,seconda donna“.
V italskych dilech, jak komickych tak vaZnych, zpivaji téméf vidy jed-
nu 4rii ve stfedn{ poloze obvykle v sylabickém stylu nebo stiizlivé
zdobenou. V repertodru opery giocosa se objevuje mezzosopran uz
v opete La cambiale di matrimonio (Clarina) a v repertoaru opery se-
ria poprvé v opete Ciro in Babilonia (Argene). O néco niro¢néjsi
jsou role Zulmy v Lltaliana in Algeri, Zaidy v Il Turco in Italia, Berty
v Il barbiere di Srviglia a v rdmci opery seria postava Emilie v Otellovi.

Rossiniovsky sopran ztélestiuje stile role milovnické, jak v opefe se-
ria tak opefe buffa. V ranych dilech je hlasové rozpéti soprinu v ope-
fe seria vét$ a koloratura virtu6znéjii nez v opefe buffa. Zenobia z ope-
ry Aureliano in Palmira zavadi v jedné vokalize o es3. Hlasov4 poloha
této role je vysokd, tu a tam krajné vysokd. Vitbec se zd4, Ze soprin
v Rossiniho ranych operich seria pfedjima nékterymi psychologic-
kymi rysy cudné, andélské panny romantismu. Vysokym polohdm
hlasu je vlastni sklon ke svétlosti a spojuji s timto témbrovym zabar-
venim pfedstavu mladistvé nevinnosti. Typu zamilované ,naivky“ od-
povidaji Lisinga (Demetrio ¢ Polibio), Amira (Ciro in Babilonia), Ame-
naide (Tancreds), Aldimira (Sigismondo), Dorliska a Matilde di Shabran.

V komické opefe se soprdn objevuje jako ,,prima buffa®, jejiz slad-
kost a touzebnd oddanost se stfidd s rozpustilosti, zlomyslnosti, ni-
ladovosti. V tomto smyslu je nejvyznamnéjsi postavou Fiorilla (2 Tiur-
co in Italia), plastlcky je vykreslena také Fanny (La cambiale di matrimonio)
a Sofie (I signor Bruschino). Soprin v opefe semiseria odpovidd typu
naivky (viz Isabella v Linganno ﬁzlzce a Ninetta v La gazza ladra). Je-
jich koloratura je podrobnéjéi nez v soprdnovych partech v opefe buf-
fa, ale méné krkolomnd nez v partech opery seria. Tessitura se drzi
ve stfedu, v uritych ¢astech (zvlasté v La gazza ladra) se rovnd spise
mezzosopranu. To souvisi se svérdznymi vlastnostmi hlasu Teresy Bel-
locové, pro niZ Rossini napsal role Ninetty a Isabelly.

V neapolskych dilech se objevuje vysoky sopran blizky zamilované
natvce pouze jednou, a to v opefte Elisabetta, Regina d’Inghilterra v ro-
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li Matilde, rivalky protagonistky. V¥echny ostatni soprinové role kom-
ponoval Rossini s ohledem na osobitosti Isabelly Colbranové, kterd
tehdy zaujimala v krilovskych divadlech Neapole vysadni postave-
ni. Zacala svoji kariéru jako altistka mimofddného hlasového rozsa-
hu. Ve skute¢nosti byla vysoky mezzosoprin, stejné jako po ni Giu-
ditta Pastaové a Maria Malibranovd, a lehkost ve vysokém rejstiiku
ji dovedla krok za krokem k soprinovym rolim. Vysokym soprinem
pro typy naivek v Rossiniho prvnich operich viak nebyla nikdy. Ra-
dila se spife k niz$im soprdnim, sméfujicim tu a tam k mezzosopré-
nu, ktery Rossini vedl ¢asto ve vokalizdch aZ k h2, pfileZitostné do-
konce k ¢3, ale vidy pfedev§im v sylabickém zpévu, uvnitf pfiméfené
vysoké polohy.

Isabella Colbranovi byla virtuoskou i interpretkou, kterd noblesnim
a $irokym frizovinim a jevi§tnim zjevem odpovidala velkym posta-
vim kriloven nebo sviidkyn neoklasického melodramatu (Armida,
Semiramide). KdyZ Rossini pfisel do Neapole, byla uZ oviem za ze-
nitem. A mdme-li véfit dvéma svédectvim, tfebaze nejsou ve viem
viudy totozné - a to Stendhalovi v La vie de Rossini a Giuseppe Car-
panimu v Lettera sulla musica di Rossini - miiZzeme ur¢it dvé indicie je-
jiho pomalého sestupu: sklon k neéisté intonaci (zpivini pod ténem)
a nedostatek vokdlniho $vihu. S obéma nedostatky se Rossini vyrov-
nal pomoci bohaté koloratury. Sklon k nedisté intonaci, vyvolany bud
dnavou nebo chybnym uZivinim svalti dechového ustroji, se mno-
hem &astéji zietelné projevi spi§ v pomalém a $irokém kantabile ne-
bo na drZenych notich, neZ v rychlém vokalizovaném zpévu. Velmi
husté zdobeni a rychlé vokalizy viak mohou v hlase, ktery Carpani
jesté roku 1822 oznaéuje za sladky a sonomi, nahradit bravurni zbéh-
losti (to jest energif), kterd zaostiuje zvuk, nedostatek sily v nezdo-
beném zpévu a ,agitatu®, 1/

To soutasné vysvétluje, pro¢ se pro Isabellu Colbranovou hodily
také role néznych, nostalgickych osobnosti, jako jsou Desdemona,
Elena v La donna del lago nebo Zelmira, v nichz se stfidd nézné zdo-
beni s brilantni virtuozitou. Ne oviem coby jediny pfedpis, nebot
1v téchto operich jsou mista se sylabickym bravurnim zpévem. V ur-
¢itém sméru jsou to pravé partie komponované pro Isabellu Colbra-

1/ V urcitém smyslu plati totéz pro Marilyn Horneovou, nejvétsi rossini-
ouskou zpévacku naseho stoleti. Mdlo voluminézni hlas Horneové je
obecné nevhodny pro vybuchy a vzruseny zpév. Proto pfinesly vsechny
pokusy s Verdim v Azucené, Eboli nebo Amneris jen nepatrny vispéch.
V rossiniovském bravurnim zpévu ziskdvd viak blas naléhavost, lesk
a energii, kterd naprosto dokonale reprodukuge stylizovanon, obraznou
vzrusenost Rossintho kompozic.
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novou, které pfedjimaji obor virtuézniho dramatického soprinu ro-
mantické opery. V dilech psanych pro Paf{Z naopak znovu nachézi-
me psychologicky typ a velmi vysoko poloZenou tessituru soprénu:
ono nevinné zasnéné Zenstvi - obdobu Rossiniho raného dila - spo-
jené s rozhodnosti ducha, kterd si vyslouzi malem ,vylozky“ epiky,
jako Matilda v Guillaume Tellovi a ptedeviim Pamira z opery Lassedio
di Corinto (0bé role komponoval Rossini pro Lauru Damoreauovou).

Pfejdéme nyni k barytondlnimu tenoru, ktery v operdch seria z ital-
ského udobi zaujimé rozsdhlé postaveni. Pokud vyhradil skladatel ro-
li milovnika altistce (nebo kastritovi jako v opete Aureliano in Palmi-
ra), drzel se osvéd&ené belcantové tradice a v rolich dustojného otce
(Demetrio-Eumene v opefe Demetrio e Polibio, Argirio v opefe Tancre-
di) nebo soka (Baldassarre v opefe Ciro in Babilonia, protagonista v Au-
reliano in Palmira, Ladislao v opefe Sigismondo) zaméstnal barytonil-
niho tenora (baritenore). Podinaje letopo¢tem 1815, prvnim rokem
neapolského pobytu, stoji tvaf{ v tvdf nové situaci. Nadvlida Isabel-
ly Colbranové v Teatro San Carlo mu zfidka dovolovala, aby vyuzil
altu ,,musico®, nebot by to bylo znamenalo postavit proti zdeji{ vie-
mocné divé je$té daldi vynikajici Zensky hlas. Ale pravé v té dobé se
rozméhala ¢erstvéd zkuSenost s pouZitim tenora v rolich charakteru jak
barytondlniho, tak milovnického. Jako milovnici tedy vystoupili
dva prosluli tenorbarytonisté (tenori baritonali), nejprve Andrea Noz-
zari jako Leicester v opefe Elisabetta, Regina d’Inghilterra a kritce na-
to, v divadle Valle di Roma, Domenico Donzelli jako protagonista
opery Torvaldo e Dorliska. Nozzari, nejtypictéj$i z rossiniovskych te-
norbarytonisti, ztélesnil pozdéji je§té Otella, Rinalda v Armidé a Osi-
rise v opefe Mosé. Z téchto postav méli Leicester a zejména Rinaldo
nejvyraznéj’i milenecké rysy, zatimco v partu Otella pfevézily, z po-
hledu psychologického, znaky moderniho barytonu, af uz se pted-
vadi jako heroicky vojeviidce nebo zoufaly Zdrivec. Ptedev§im v Ar-
midé se Rossini stfetdvd s naléhavym dkolem - dopfit milostné zpévy
barytonalnimu tenoru. V duetech Rinalda s Armidou (,,Amor pos-
sente nome“ v 1. jednéni, ,Dove son 10 ve 2. jedndn{ a ,Soavi cate-
ne” ve 3. jedndni) se pfi fedeni Ukolu zaméfuje na smyslovost vyji-
dienou melodiemi s bohatstvim ornament( (zvlaité obaly) nebo
s velmi hustym zdobenim. Obecné v§ak Rossini citi pfili$ ,belcan-
tisticky“, nez aby jej barytonalni tenor mohl inspirovat k vpravdé mi-
lostnym motiviim a ke sladkym, roztouZenym nebo zasnénym me-
lodiim. I kdyz je barytonélni tenor otcem nebo rivalem, chybi témto
postavim hofe a vd$nivost. Sméfujf v zédsadé k bravurnimu zpévu,
jehoz typickym vyrazem jsou vzestupné intervalové skoky, ¢asto jes-
té na poditku frize zdraznéné te¢kovanym rytmem, jako v tomto
vynatku z Aurelianova zpévu ,,A pugnar m’accinsi 0 Roma® z 1. jed-
ndni:
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V bravurnim zpévu je nicméné autoritou Otello, af ve vstupnim
Vivace marziale ,Ah! si per voi gid sento®, at v prudkém duetu s Ja-
gem ,Lira d’avverso fato” z 2. jedndni, at v zivéreéné scéné opery.
Zda se viak, Ze v Rossintho zvyku zaméstndvat tenora dochdzi pravé
potinaje Otellem k nové situaci. Barytonélni tenor v roli milovnika co-
by alternativa k altu v kalhotkové roli bylo fefeni vyhledivané jiny-
mi opernimi autory u? pfed Rossinim, nastolilo v§ak otdzku, kdo by
mél nahradit tenorbarytona v rolich otce, soupefe, tyrana, zrddce atd.
Z poditku se nael 1ék v obsazovini téchto roli barytonilnimi tenory.
Aby nedochdzelo k témbrové uniformité, zvysila se pro role milovni-
ka nebo soupefe hlasovd poloha. V opefe Achille od Paera zpiva Achil-
le obecné ve vy$si poloze nez Agamemnone, tfebaZe oba hlasy jsou
barytonalni tenory. V Rossiniho opefe Elisabetta, Regina d’Inghilterra
je tomu pravé naopak: part Norfolka, psany pro Manuela Garciu
star§tho, je daleko vy3i barytondlni tenor neZ Leicester (Nozzari).

Mnohonisobné pouZiti barytondlnich tenort v nékterych Rossi-
niho operich vedlo k témbrovému neladu a jednotvimosti. Opera
Armida je meznim pfipadem, kde v rolich milovnika (Nozzari), sou-
pefe, vojevidce, kouzelnika a v daldich charakternich rolich soucas-
né vystupuje dobfe sedm tenorbarytont. Vychodisko z nouze nasel
Rossini teprve v tenorovi opery comica nebo ,di mezzo carattere®.

V prvnich komickych operich se tenorovy hlas pohybuje spife ve
stfedni{ poloze a kompozi¢ni zplisob nepotitd se zvldstni virtuozi-
tou. V opefe La pietra del paragone se objevuje barytondlni tenor (Gio-
condo), v L'ltaliana in Algeri se dospiva v roli Lindora ke krajné vyso-
ké tenorové poloze a bohaté zdobenému tenorovému partu. Totéz
plati pro roli Dona Narcisa v opefe [l Turco in Italia. Hrabétem Alma-
vivou v Il barbiere di Siviglia se naopak navracime do stfedni tenorové
polohy. Historie rossiniovské vokalni kompozice je také historii pév-
cu, které mél Rossini pti kompozici na mysli. Rolemi Lindora pro
Serafina Gentiliho a2 Dona Narcisa pro Giovanniho Davida doglo
k uplatnéni svétlych tenori se zdfivyim témbrem a mimofddnym hla-
sovym rozsahem, které tehdejsi doba oznadovala jako ,tenorini“.
Part Almavivy Rossini naopak komponoval pro Manuela Garciu star-
$tho, barytondlniho tenora obdateného velkym rozsahem.1/ Pro te-

1/ Do repertodru Manuela Garcii patfila i L'ltaliana in Algeri, ale drii
wLanguir per una bella® st musel transponovat o pilton niZe kvili mi-
morddné vysoké poloze a prevdiné sylabické kompozici. Zpival ji tedy
v C-dur misto v Es-dur.
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norina Giacoma Guglielmiho vznikl pozdéji vrcholné vysoky pévec-
ky part Ramira v opefe Cenerentola. Velmi vysokou polohou se vy-
znacuje také Giannetto v opefe La gazza ladra. Opery Cenerentola
a La gazza ladra jsou z roku 1817, Rossini viak uved] uZ roku 1816
roli Rodriga, predstavovaného Giovannim Davidem, vysoky a brilantni
tenor také do opery seria, ¢imZ umozZnil témbrovou odlisnost od obou
barytondlnich tenort, Otella a Jaga. Po roce 1818, kdyz pak mél sou-
¢asné k dispozici jak tenora ,contraltino® (Davida), tak barytondlni-
ho tenora (Nozzariho), pouZil jednoho jako milovnika a druhého ja-
ko soka. Stalo se tak v opefe Ricciardo e Zoraide (David jako Ricciardo,
Nozzari jako Agorante) a v této rozriznénosti se pokracovalo v ope-
rich Ermione (David jako Oreste, Nozzari jako Pirro), v La donna del
lago (Giacomo a Rodrigo) a v Zelmire (Ilo a Antenore). V téZe dobé
uvidi Rossini barytonilniho tenora jako protihrdée altu musico v ope-
rach Edoardo e Cristina (Carlo) a Bianca e Faliero (Contareno).

Giovanni David nicméné zlistiv4 prototypem rossiniovského tenore
contraltino: velmi vysokého hlasu, obdareného brilanci a akrobacii,
ale nadaného i schopnostmi pro interpretaci elegickych melodii, jako
Rodrigova ,,Ah, perché mai non senti“ z 2. jedndni Otella. Pfedstavu
o zdvratné poloze, jakou David disponoval (nemluvé o pfiddvanych
vlastnich ohromujicich variacich) skyta nésledujici Gryvek z duetu Rod-
riga s Otellem ,,Ah vieni, nel tuo sangue® z 2. jedndni:

Allegro) o f e !

"

‘dpro, s, s die — — — — — = & o] e

nebo také dryvek z Ricciardovy kabalety ,S’ella m’¢ ognor fedele“
z 1. jedndni:

(A"cgr‘t_)\)

nel pen— — —sar-lo 90—l 00— — — —gnipija— — cer-bo {duolo)

Nisledujici fraze z duetu Ricciarda a Agoranta ,,Qual dolce speme®
ze 2. jedndni objasni rozdil v poloze tenorina a barytonalniho teno-
ra (tenore contraltino e baritenore):

(Maestoso) P~ :.F,—E’_m

sor—ge —re sen— —to nel - - Lol —~ - ~ma

— —

A= e e Fowgt—
.

ﬁn‘g-—ﬁ

sen— —to ncl— —fal — = —ma m —
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Rozdilna tessitura oviem neznamend, Ze jde o rozdil také v hlaso-
vém rozsahu. I rossiniovsky barytondlni tenor stoupd nékdy k c2
nebo dokonce d2, vyuZivaje pfechodu do falzetu. Pinym hlasem
zpivé vétiinou do gl nebo asl (coZ je krajni V}?§ka moderniho bary-

tonu), pak prechazx do ¢isté hlavového rejstitku a vytvifi svétlé té-

ny, ]lmZ oviem nechybi ani vibrace, ani siln promkavost Také te-
norino pouzivé falzet, zpravidla od al nebo bl smérem nahoru.
Barytonilni tenor je stejné jako tenorino povolin ke zpévu bohaté
zdobenému ornamenty a fioriturami (véetné trylki), jen volaty mu
piili§ nesvéddi. Zato tihne k velkym intervalovym skokim, které ve-
dou hlas pfimo z hloubky do vyiky nebo naopak (tak zvanym canto
di sbalzo).

Také Semiramide, posledni Rossiniho italskd opera, obsahuje kraj-
né vysoky tenorovy part - postavu jménem Idreno. Pak nastivd ob-
dobi francouzské a Rossini pise pro Adolpha Nourrita role hrabéte
Oryho, Neocla v opete Lassedio di Corinto a Amolda v Guillaume Tel-
lovi. Nourrit byl ztélesnénim tradice haute-contre, milovnika par ex-
cellence jak ve francouzské opefe seria, tak ve francouzské opefe co-
mique. Jako viichni hautes-contre mél svétly hlas velkého rozsahu,
pfeduréeny pro vysokou polohu, i kdyZ ne tak stratosférickou, jaké se
vystavoval Giovanni David. KdyZ Nourrit stoupal nad g1, velmi zku-
$ené uzival falzetu a timto zpisobem fonace ptednisel v Guillaume
Tellovi viechna ta mista, kterd dnes tenoristé s hrdinskym vyrazem ha-
lasné praskaji ,prsné®, véetné c2.1/ Z respektu ke zvyklostem pafiZské
opery a k tradici haute-contre v typu opery seria utlumil Rossini v ro-
lich psanych pro Nourrita zdobeny a virtuézni zpév.

Pojem basu zahrnuje v Rossiniho operni tvorbé také barytonaln{
hlasy. V Zdnru opery giocosa vystupuji &asto soudasné dva typy ba-
su. ,Buffo caricato“ s pfehnanou komikou zaméfenou ke smé$nosti
je ptedstavitelem tradi¢niho pojeti v rolich otce, prostoduchého man-
Zela & obstarozniho podvddéného poru¢nika. Druhy typ, ,buffo no-
bile®, je pfedstavitelsky riznorodéjsi a ztélestiuje jak vyznamné po-
stavy, tak obor milovnicky. V opete La pietra del paragone je napiiklad
hrabé Asdrubale ,buffo nobile e amoroso®, zatimco Fabrizio odpo-
vida oboru ,buffo caricato®. V opere Lltaliana in Algerz se ]ev1 Mus-
tafa jako nobile a Taddeo jako caricato, v Il Turco in Italia je buffo
nobile Selim a Geronio je buffo caricato. ,Nobile* a ,caricato” se
oviem neli§i jen psychologicky. Tim, Ze Rossini co do nadhery érif

1/ Doslo k tomu prdvé v predstaveni opery Guillaume Tell, kdy zap¥isdhly
souper Nourritiiv, francouzsky pévec Louis Gilbert Duprez, uvedl s vel-
kym dspéchem tak zvané ,prsni c“. V pribébu romantické epochy pfi-
spéla tato nota rozhodwjicim zpisobem ke vzniku tenorovébo mytu.
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a plnosti zdobeni postavil-.kompozice komické opery na roveri ope-
rim seria, podafilo se mu pfildkat do svéta opery giocosa nékteré z nej-
zndméjsich pévci té doby a v praxi zrusit rozdil mezi oborem vzne-
§enym a oborem buffo. Proto m4 buffo nobile &asto velké hlasové
prostiedky a pozoruhodné virtudzni schopnosti. Nékteré role oboru
buffo nobile jsou spjaty se jménem nejskvélejitho basisty prvych dvou
desetileti 19. stoleti, Filippa Galliha: Asdrubale, Mustafa, Selim. Z to-
ho plynou jejich velké intepretaéni ndroky. I kdyZ se buffo caricato
muze v rossiniovské kompozici pustit do lecjakého virtuézniho use-
ku, mé skromnéjii vokélni schopnosti. Je to vlastné buffo ,parlan-
te“, zatimco druhy je buffo ,cantante® (ptikladem jsou v Il barbiere
di Siviglia Bartolo a don Basilio).

Treti buffo typ, ktery se ¢asto objevuje v Rossiniho opernim dile,
vystupuje jako ,deus ex machina®, spfddd pletichy a kdyz je zapotte-
bi, piisobi jako prostfednik. VétSinou jsou to postavy pro brilantni ba-
rytony - Prosdocimo, Figaro a Dandini v operich /I Turco in Italia, Il
barbiere di Siviglia a Cenerentola.

Pokud mél Rossini k dispozici takového buffo nobile, jako byl Fi-
lippo Galli, psal jeho part v rozsahu od G do f1 a fis1, coZ je poloha
srovnatelnd s basbarytonovou. Bohaté zdobend kompozice predpo-
kl4d4 u tak hlubokého hlasu mimotiddnou ohebnost, jako naptiklad
v useku z kvartetu v 1. jedndni opery Il Turco in ltalia:

Pokud jde o melismata a ozdoby, sméfuje vlastné Rossini k tomu,
aby se bas vyrovnal ostatnim hlastim jak v Zinru komickém, tak v Zdn-
ru vazném. Navazuje tim znovu na ideové zdméry raného 17. stole-
ti a na éru hindelovskou. Virtuézni rysy, trylky nevyjimaje, jsou
souddsti i v partech basso caricato. A nejéastéji v téch, kde bas je ve
skute¢nosti brilantnim barytonem, Jako Flgaro nebo Dandini (je tfe-
ba si prohlédnout jeho érii ,,Come un’ape ne’ giomi d’aprile® z 1. jed-
ndni opery Cenerentola). Velky pramen pro uplatnéni oborti buffo
caricato a buffo brilante poskytuji styly parlante a ,,sxllabato Par-
lando vychdzi z recitativu a jeho védoma monotdnnost je oZivena or-
chestrdlnim briem. Rossini ho uZiva u? v operich La cambiale di mat-
rimonio a Linganno felice (v Batoneho 4rii s kabaletou ,,Nel fissarle gli
occhi addosso®). Sillabato je naproti tomu naopak konsekventné mo-
nosylabicky zpév, v némz slovni deklamace probihd skandované, ¢as-
to v zdvratné rychlosti. Také v tomto pfipadé pfipojuje orchestr bri-
lantni komentédf. Piikladem parlandového stylu je duet Figara
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s Almavivou z 1. jedndn{ ,Numero quindici a mano manca®. Figaro
predvad{ oviem i klasické sillabato ve stretté své vstupni kavatiny. Dal-
§ proslulé sillabato obsahuje Allegro vivace z 4rie dona Bartola ,,Sig-
norina un’altra volta®, 4rie z 1. jednini ,A un dottor della mia sor-
te“ a kavatina dona Magnifica ,Miei rampolli femminini® z 1. jednéni
Cenerentoly. Velct buffo zpéviéci prvni poloviny 19. stoleti byli mistry
tohoto zpévniho zpusobu, nejen uvolnénou artikulaci, ale také schop-
nosti vytvifet diminuendové a crescendové efekty.

V opefe seria a semiseria navazuj{ basové role zdsadné na tradice
17. a 18. stoleti. Tu a tam je basista milencovym sokem (typu vilain -
ni¢ema) jako Orbazzano v opefe Tancredi, hrabé von Ordow v opefe
Torvaldo e Dorliska (partie komponovand pro Filippa Galliho) nebo
Podestd v La gazza ladra. Hrabé Ordow je prvni viZznd basovd partie,
ve které Rossini kladl velky diraz pfedev$im na virtuozitu. Je pii-
znacné, Ze se v kavatiné ,Dunque invano® (Marziale ve 4/4 taktu)
od basisty vyzadovala nasledujici virtuozita:

s guams st e, [son - rf R D ) . | il i
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Zpupnost hrabéte Ordowa ¢ zpupnost Podestova (La gazza ladra)
m4 v sobé jistou satanskou riiznobarevnost. I Podesta zpivé ¢asto zdo-
bené a virtudzni pasiZe. Zjistime to pohledem na kavatinu z 1. jed-
nani (,Il mio piano & preparato®, s trylky a krdtkymi volatami), na rii
ze 2. jedndni (,51, per voi pupille amate®) a na lehce onomatopoické
Andante grazioso ze druhého findle ve stylu barokni 4rie rozboufe-
nych Zivla:

Sor—dosussur—rail  ven— — —to, mi-tac—ciail ma~ -rein—fi - — - do

Jinou basovou postavou, arogantni a divokou, formovanou oviem
v tragickych rozmeérech, je Assur v opefe Semiramide. Je to role, ktera
m4 mimofddny vokalni a psychologicky profil jako téméf vSechny
kompozice pro Galliho, a stfid4 virtuézni, nezdobeny a deklama¢ni
zpév. Do skupiny basovych pfedstaviteld tyrant nebo zrddcu se fadi
Gessler v Guillaume Tellovi, Leucippo v Zelmire a Pharao v Mosé, po-
sledni dva s barytondlnimi rysy. Dali dvé role rossiniovského basu,
které se upinaji ke staré tradici, jsou postavy vzne$eného otce a kné-
ze. Do kategorie otcl1 patii Elmiro v Otellovi, Douglas v La donna del
lago, Polidoro v Zelmire, do kategorie druhé knéz Isidy v Aureliano in
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Palmira, protagonista opery Mosé a Osroe v opefe Semiramide. S vy-
jimkou Isidina knéze a Osroa pochdzeji viechny tyto role z dél nea-
polského obdobi a byly inspiroviny voluminéznim a velmi hlubo-
kym hlasem basisty Michele Benedettiho.

Kategorii svého druhu tvofi Fernando z opery La gazza ladra (kom-
ponovany pro Galliho), Maometto II. (rovnéz pro Galliho) a Guil-
laume Tell (bas, komponovany na barytonovém pozadi pro Henrni-
ho Dabadie). Fernando odpovid sice postavé dustojného otce, ne
viak spole¢enskym piivodem, nybrZ hrdym a odvdznym charakterem.
Jeho koloratury charakterizuji husté ozdoby, virtuézn{ arpeggia a vo-
laty. Velmi typického projevu nabyvi Femando v nékterych &stech
nezdobeného a vésnivého zpévu, v némz nechybéji okamziky giroké,
zfetelné deklamace (viz prvn{ dil drie ,Accusata di furto® nebo scé-
na odsouzeni, oboje ze 2. jedndni). Maometto predstavuJe ndky pii-
pad basisty v roli milovnika. Svym zptisobem je to vznesena a vel-
koduind osobnost, jejiz dva rozhodujic rysy, vokélni virtuozita a néha
milostnych zpévi, byly pfejaty i do nového piepracovéni pod ndzvem
Lassedio di Corinto. Guillaume Tell je ze viech rossiniovskych oper-
nich postav neymodernéjii, v romantickém smyslu. Vokalni kompo-
zice tohoto partu, v némz téméf chybéji melismata, platila nadlou-
ho jako ptiklad pro barytonové kompozice, sméfujici ke vznesenosti
a epice.

4. ZPEV V ERE ROSSINIHO.
PROVADECI PRAXE. ZPEV Z POHLEDU STENDHALOVA.

Autoi1 nékterych traktitt - pfedeviim Manuel Garcia mladsi, Gil-
bert Louis Duprez a Luigi Lablache - se zmiriuji ve svych pfiruckich
o nejdulezitéjiich pravidlech, jichZ méli pévci dbét pfi interpretaci vy-
znamnych autort prvnich ¢tyficeti let 19. stoleti. Zékladnim pted-
pokladem vyrazuplného zpévniho pfednesu byla schopnost: 1) pro-
vidét ,messa di voce®, to jest rovnomémeé piechdzet z pianissima
do fortissima a zpét; 2) ,legare® (vdzat) a ,portare” (nést), pficem?
vazidnim se rozum{ mékké, ale ¢isté pfechdzen{ uvnitf hudebni frize
od jedné noty ke druhé, zatimco neseni znamend vést hlas ptivabné
a lehce od intervalu k intervalu, bez podjizdéni, tedy aniz by bylo sly-
Set tény, které lezi mezi nimi; 3) ,fraseggiare” (frizovat), tedy ztvdr-
nit kaZdy motiv ve frézi tak, Ze vynikne ozvla$tnén - v paragrafu o fra-
zovéani se objevuje také schopnost poéitat s délkou dechu ve vztahu
k délce kazdého motivu a dovednost vloZit pausu tam, kde ji skladatel
nepfedpokladal; 4) ,sfumare” (odstifiovat), to jest stfidat intenzitu t6-
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nu, aby se piano, forte a mezistupné stfidaly podle smyslu friz{ a slov;
5) bezchybné provadét ozdoby.

Chybéla-li jen jedna jedind z téchto ndleZitosti, byl vyraz pokla-
din za nedokonaly. Pak se muselo dbit je$té na riiznd dopliiujici
pravidla: napfiklad pfi vzestupném portamentu se musela intenzita
ténu zesilovat, pfi sestupném portamentu se muselo na sile ubirat.
Tato zésada byla &sti obecnéjiiho principu, podle ného? se muselo
ve vzestupnych hudebnich frizich postupné pfechdzet z piana do for-
te, zatimco v sestupnych frazich se muselo postupovat opa¢né. Slo
oviem o zdmér, ktery mohl natrvalo vyvolat urditou mechani¢nost.
Manuel Garcia mladi, nejvétsi pévecky teoretik rossiniovské skoly,
se o tom vyslovil tak, Ze piana a forte, crescenda a diminuenda se
mé pouzivat v souladu s vyjadfovanym pocitem, ne podle vnéjiiho
obrazu hudebni frize. Vzestupné frize se poté mohly providét s ,rin-
forzandem®, pokud pocit, ktery se mél vyjadiit, silil, a kdyZ pocit
v souladu s obsahem sldbnul, mohly se spojit s ,diminuendem®.
Odpovidajici pravidlo se aplikovalo na frize sestupné.

Ze z4sad vyloZenych Garciou miZeme usuzovat, Ze jedno ze zi-
kladnich pravidel zpévu v rossiniovském obdobi tkvélo v rozmani-
tosti hudebniho rozhovoru (ve skute¢nosti $lo o pravidlo zrozené spo-
le¢né s belcantem) a tedy v soustavné konfrontact forte a piana, netku-li
v pilném uzivini vSech dynamickych odstinti. Stejné podstatni byla
norma, Ze se motiv musi obménovat pfi kazdém tplném & &dsted-
ném opakovini. Pro variace mél pévec k dispozici odstuptiovani ak-
centl, zesilovdni, zeslabovini, zrychlovéni, zpomalovéni a ,tempo
rubato®, které interpretovi umoZiiovalo zpomalovat nebo zrychlovat
za predpokladu, Ze se vidycky dokdZe vritit ,,in misura® (do taktu) or-
chestru, jehoZ tempo nepodléhalo zméndm.

Jinou moZnost{ variaci bylo samozfejmé pfidévéni riznych oma-
mentl a ozdob, které muselo zistat uméfené, opakoval-li se motiv
jen ¢asteéné. Kdyz 8lo o dplné opakovini, jako je tomu v ptipadé
ronda, kavatiny, polky, da capo drie nebo 4rie strofické, muselo
zdobeni jako varia¢ni prostfedek mit stoupajici tendenci. Jinymi slo-
vy: poprvé se motiv piednesl prosté a jednoduse, tak jak ho sklada-
tel napsal, podruhé se ptidaly zdrzenlivé ozdoby nebo zmény ve for-
mé ralentanda, acceleranda, tempa rubato nebo riizné odstupiiovanych
akcenti. Po tfetf kone¢né zdobeni zesililo a bylo vyuZito viech va-
ria¢nich forem. Pokud se Rossini sdm namdhal s variacemi, postu-
poval podle téchto pravidel a ptedlozil ve tfech odlidnych verzich
strofy v 4rii ,D’amor al dolce impero® a v Canzone del salice v ope-
te Otello.

Virtudzni zpév - ,canto d’agilita” - poéital s riznymi zpuisoby vo-
kaln{ artikulace: agilita legata, agilitd martellata, agilitd picchettata
e staccata, agilitd aspirata.
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Nejéastéji dochdzelo na agilita legata. Vhodnymi piiklady jsou uz
zmifiované a reprodukované tryvky z oper Elisabetta, Regina d’Ing-
hilterra a Cenerentola V/, ale i volata Indrena z opery Semiramide a dal-
§i uryvky, o kterych byla zminka. V téchto vizané artikulovanych
pasazich (agilit legata) se musela kazd4 nota tvofit stejné zfetelné,
stejné intenzivné, ve stejné barvé a prechod z jednoho ténu na dru-
hy musel prob&hnout bez sebemensitho podjizdéni. Ddle v prabéhu
volaty nesmélo dojit ke zrychleni nebo zpomaleni. Volata se nasadi-
la v nejvétsi mozné rychlost, kterd se dodrZela aZ do konce. Pokud
viak §lo o chromatickou stupnici, bylo podle ndzoru nékterych teo-
retikil na misté nepatmé prodleni na prvni noté. Ve velké chromatické
volaté v Armidiné 4rii ,D’amor al dolce impero® na to Rossini pa-
matuje jak na zadatku vzestupné kdly, tak po dosaZeni vysokého b na
zat4tku $kély sestupné.

Za zv143f obtizné se poklddaji vokalizy slozené ze sekundovych po-
stupt v trioldch, jako v nésledujicim piikladu z ,D’amor al dolce
impero®, 2. strofa:

Bylo tieba se opravdu vyvarovat chyb, jichZ se interpreti nejcastéji
dopousitéji, to jest sklonu oddélovat jednotlivé noty pfi vzestupné in-
tonaci a pfi sestupu se po nich ,vozit“. Pokud jde o arpeggiové vo-
kalizy 2/, méla se prvni nota uvnitf kazdého arpeggia vidy ponékud
zdtiraznit, poté lehce, ale rozhodné a ¢isté pfejit na dal3i tény, které
se bez zpomaloviéni a bez podjiZzdéni vézi jeden na druhy. Néktefi in-
terpreti mivali ve zvyku zpivat tén ve vzestupném arpeggiu s vétsi
intenzitou a pfi sestupném arpeggiu tén zeslabit. Podle nékterych
teoretikli se naopak v tempové Zivych uryvcich celé arpeggio mélo
provddeét ,a mezza voce” (polohlasem).

Jako piiklad agilitd martellata muzZe poslouzit jiZ citovany dGryvek 3/
z duetu Isabelly a Mustafy (Lltaliana in Algeri). Kazd4 nota oznace-

1/ Viz str. 146

2/ Viz pfiklad z ,Bell’alme generose“ (Elisabetta, Regina d’Inghilterra)
na str. 146

3/ Vizstr. 145
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néa znaménkem > ma byt ,zdGraznéna“ s pfesnou energii, ale diiraz
mél b}’rt rovnomérny na viech notich, nepiipustna je aspirace (tedy
kdyz pevec pfed kazdym ténem tvofi zvlditni ,h*) a tény se navzi-
jem spojuji bez sebemensiho prerusem Garcia je$té dodéva, Ze agili-
ta martellata se miZe naznadit i te¢kou nad notou a legatovym ob-
lou¢kem, coZ Rossini udélal v protagonistéiné drii na odchodnou
(Andante v 6/8 taktu) ,Quanto & grato all’alma mia“ (Elisabetta, Re-
gina d’Inghilterra).

Agilita picchettata se znadi tetkou nad kazdou notou, agilitd stacca-
ta nebo flautata kolmymi ¢4rkami:
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V prvém piipadé se tén uhodi a okamzité opusti, ve druhém ptipa-
dé se muizZe nepatrné prodlouzit.

Co se trylku tyce, byly jim za dob Rossiniho obdateny viechny Zen-
ské hlasy a provddély ho v rliznych formdch. Podle Gilberta Louise
Dupreze ho muzské hlasy zpivaly vétSinou ,a mezza voce®. Jen mé-
lo pévcir bylo schopno providét trylek plnym hlasem. Duprez pfi-
suzuje tuto schopnost tenoristovi Rubinimu, barytonistovi Barroil-
hetovi a basistovi Levasseurovi. Velmi sonornim trylkem v plném
hlase byl v§ak nadin také Manuel Garcia starsi.

Rossini uzivd mimofidné ¢asto obald. Obal naplnény interpretaé-
ni energii vyjadfuje v souladu s charakterem tryvku visen, vielost,
uto¢nost, zatimco obal tvofeny s lehkosti a néhou vyjadtuje bolest
nebo smyslovou vnimavost. Pravidlo fikalo, Ze nota tésné pfed oba-
lem se zpravidla zcela lehce zduraziiuje a prodlouZi, ¢imz se pro
udrZeni taktu vlastni notova skupinka ponékud zrychli.

Neékteré Stendhalovy zdznamy patii patmé k nejvymluvnéj$im a nej-
dulezitéj$im dokladiim, které se ndm zachovaly o péveckém umén{
rossiniovské éry a o poslednim belcantovém obdobi. Velmi mnoho
Stendhalovych pozndmek o zpévu a pévcich najdeme uZ v dile Les
vies de Haydn, de Mozart et de Métastase (1815), jesté vydatne151 jsou v kni-
ze Rome, Naples et Florence (1817), mnohé a podstatné jsou oviem
v Lavie de Rossini (1823). V zésadé vychizeji Stendhalovy dvahy o vo-
kélnich otdzkdch z pfesvédéeni, Ze zdrojem pravého zpévu je italské
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(nebo Itdlif ovlivnéné - Mozart) melodrama a italiti nebo z Itélie po-
chézejici pévci. Pfi obhajobé této teze zaujim4 ¢asto antiintelektudlni
stanoviska, kterd jej mimo jiné ukazuji jako rozhodného protivnika
hudebniho dramatu ovlivnéného némeckymi inspiraénimi zdroji. Sten-
dhal nikdy nezaml¢uje nedutklivost, kterou v ném probouzeji Gluck
a Cherubini. Bréni priva melodie vii¢i harmonii 1/ a obhajuje suges-
tivni silu zpévu ve srovnani s instrumentdlni hudbou. A nakonec pi-
$e ve druhé kapitole knihy La vie de Rossini, Ze literati, ktefd se citi schop-
ni posuzovat italsky zpév, jsou ve jménu ,pfisného stylu® diky horlivé
cetbé Boileaua smrtelnymi nepfiteli trylkovani a fioritur. ,Neuvauj-
me nad nimi. Budme viak pozomi, to staéi.* Nic vic uz nedodal.

Tu a tam Stendhal pfistupuje s chuti a vyvinutym smyslem pro re-
alitu k problémum, které skute¢né zasahuji i dnes do opernich pro-
veden{ nebo maf{ idedln{ podminky, v nichZ by se mél n4vitévnik
divadla ocitnout. Napiiklad ve XXX. kapitole knihy La vie de Rossini
poznamendvi, Ze samo dobré pianistické vzdélni jesté neumoziiu-
je chipani péveckych o dstind (vyzdvihuji slovo odstiny, pro-
toZe uvidime, Ze mé v této souvislosti zdkladni vyznam). V soucas-
nosti toto zji$téni potvrzuje jisty ledové chladny pianisticky vkus
nékterych dirigent nejmladsi generace, ktefi maji sklon zplo§tovat
pévecké frizovini tim, Ze odstinéni odstrani a ¢etnd vyrazovi zna-
ménka dokonce piehliZeji.

Dal3i moudry postoj zaujimé Stendhal viidi jisté bigotnosti né-
meckého puvodu, spojené jak s ,ptisnym stylem“ hudebniho dra-
matu, tak s abstraktnimi filozofickymi ivahami. Riké - v protikladu
k principu pétrini po absolutnim mistrovském dile a souvislém dra-
matickém déji, jakoz i po jednoté stylu, kterd by ho umoznila - ze lid-
ska duse potiebuje k oddechu ¢tyfi minuty tichého rozhovoru, aby
mobhla po vzletném duetu vychutnat nésledujici vynikajici kus. Pod-
le Stendhala se nem4 v uméni stejné jako v politice beztrestné jed-
nat proti povaze véci. Disledek soustavné pozomosti a striktniho kli-
du je jediny: lidé se ¢im dal méné bavi. Z toho plyne obhajoba jistych
italskych zvyklosti: rozdéleni 1621 a také zvyk skladatel, ktef{ zafa-
zuji po vynikajicim kusu dalsi, méné vyznamny. Af si o tom pedan-
ti mysleji co chtéji, prohladuje Stendhal, méné vyznamné &dsti ndm
slouzi k oddechu a poméhaji ndm porozumét tém velkym. K tomu

1/ Podobré stanovisko zaujimal také Schopenhauer: ,,Sem s hudbou
Rossintho, kierd miuvi beze slov! Ve skladbdch dnesnich dni se bledi vic
na barmonii nez na melodii: jd jsem viak opacného ndzoru a pokliddim
melodii za jddro hudby, k némuz je harmonie tim, cim omdcka
k peceni.” (Parega und Paralipomena, Kleine philosophische Schriften,
Band 2, Lipsko, 1891.)

164 ]

Skenovano pro studijni ucely



ZPEV V ERE ROSSINIHO

muZeme jeté pfipomenout - a opét potryznit pedanty - rozko$ny
tivod ke XXXIII. kapitole z La vie de Rossini: ,ProtoZe nic neni po-
mijivéj$tho nez hudba, mél by se ¢tenaf patrné rozhoft¢it, Ze mne vi-
di délat zcela vdZné fadu malych pozndmek nebo vypravét historky
prosté pikantni pestrobarevnosti, zato napéchované frizemi o idedl-
ni krdse, stésti, zuslechtént, senzibilité. Jde-li o hudbu, mim rad, kdyz se
o ni nemluvi vizné. VizZny zdjem mne unavuje a Zelim &asf, kdy
dustojnici méli v oblibé vy$ivini a v salonech si hrdli s bilboquetem.”

Zaptiséhlymi nepfiteli Stendhala-ctitele opery jsou intelektudlskd
véZnost a nuda. D4vé to najevo s bezohlednosti, kterd prament z vé-
domi vlastni duchovni i intelektudlni pfevahy nad ,pedanty®. To, co
Stendhal vyZaduje od hudebniho divadla, je emoce zprostfedkovand
melodif a zpévem: ,La seule mélodie vocale me semble le produit du
génie” (ptipadd mi, Ze jediné vokdlni melodie je vyrazem ducha), ¢te-
me v jednom dopise Adolphu De Mareste z roku 1820. Toto ujisténi
by n4s nemélo udivit. I kdyZ vezmeme v dvahu miru zkresleni, pfece
jen odpovidé typickym zplisobem mentalité muZe, ktery poklid4
melodii za hybnou silu vyprdvén{ a zfetelnou, ptimou cestu k cha-
rakteristice osob. Zpév a pévec jsou pak proroky, ktefi ndm zjevuji me-
lodii. ,Z poloviny bylo Rossiniho uméni zjeveno PafiZanim, kdyz
La Fodor ptevzala v Il barbiere di Stvigla roli od De Bernis, z druhé
poloviny poté, kdy La Pasta zpivala v Otellovi a v Tancredim®. 1/

Podobné vyjidieni se nelibila pfiznivctim hudebniho dramatu a po-
zdé&ji ani Cetnym pfedstavitelim idealistické kritiky. Odtud prameni
sklon k podcefiovani Stendhala coby kritika a jeho oznadovini za ,,di-
letanta®, ,melomana“ a podobné.

Dnes, kdy ndm tada okolnosti znovu pfibliZila rané 19. stoleti a Ros-
siniho (jemuZ konec konct Stendhal ¢asto ddval pfednost pfed Mo-
zartem a Cimarosou), pozndvdme snize nez pred dvaceti, padeséti ne-
bo sedmdesiti lety, Ze Stendhal vyslovil o nékterych Rossintho dilech
kone¢na slova, a nadto vyli&il jako nikdo jiny hudebni klima oné do-
by. Také jsme postiehli a byli jsme pfi tom, jak se po ztroskotdni né-
kterych pokust ze tficdtych a ¢tyficitych let podafilo na po&étku let
padesatych Rossiniho opét uvést, a to jenom a vyhradné proto, Ze ndim
kli¢ k interpretaci ur¢itého druhu repertodru dodala nejprve Maria Cal-
lasovd v Armidé a v Il Turco in ltalia, pak Joan Sutherlandovid a Mari-

1/ La vie de Rossini, kapitola XXIV. La Fodor byla Joséphine Fodor
Mainviellovd, De Bernis se vlastné jmenovala Giuseppina Ronzi De
Begnis a La Pasta byla velmi slavnd Giuditta Pastaovd, pozdéji proni
interpretka protagonistek v operdch Norma, La sonnambula a Anna
Bolena. Pri této prileZitosti bych rdd upozornil, Ze Stendhal se zabyval
vybradné proslulymi pévci.
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lyn Homeova v operich Semiramide, Tancredi a Lassedio di Corinto. Sten-
dhal uchopil intuici to, co i dnes uniké hnidopichtiim a tém, kdo mé-
vaji taktovkou. Tviirdi okamzik se nevyCerpavd tim, e skladatel ope-
ru zapiSe, ale konkretizuje se a projevuje se v okamZiku provedeni. Je-li
vokalni provedeni neadekvétni, k vyjidfeni takzvanych hudebnich
hodnot nedojde nebo nejsou pochopeny. To v zdsadé plati pro ves-
keré hudebni divadlo. Jsou-li viak pfi pozdnim Verdim, Puccinim
nebo pfi veristech pfipadné vokdlni nedostatky zdbranami uvnitf ur-
¢itych hranic a daji se ¢dstené kompenzovat dobrym vedenim or-
chestru, stdva se ze zdbran opravdu rudivd pfekdzka, ¢im vic se dostd-
vame zpét pies raného Verdiho k Donizettinu, Bellinimu a Rossinimu.

Rossiniho dilo, zvl43té jeho opery seria, se mohou diky $patné in-
terpretaci stit téméf nesrozumitelné. V tom je Stendhalovo stano-
visko védecky strohé. A privé nase souasné zku$enosti ukazyji, Ze
neni nic pfehnaného na tvrzeni, Ze se PafiZané sezndmili s Rossinim
teprve diky Fodorové a Pastaové. V této souvislosti by se mélo oviem
pfipomenout, co Stendhal v zdvéru XXIX. kapitoly knihy La vie de
Rossini ptekvapivé prozietelné predvidal (v dobé, kdy pesarsky skla-
datel byl na vrcholu svych tispéchu a t&dil se popularité, jaké nikdy
nedoséhl Zadny jiny operni skladatel): Ze Rossini bude pozdéji mu-
set pykat za mimofadné virtuézni zaméfeni svého vokalniho stylu.
Tim chtél Stendhal fici, Ze dfive nebo pozdé&ji budou muset mnohé
Rossiniho dila zmizet z repertodru kviili nedostatku vhodnych pév-
ci. D4 se sice stézi tvrdit, Ze postupné mizeni téméf viech kompo-
zic opery seria a mnoha kompozic opery comica v letech 1860-80
Ize pfipsat jediné na vrub okolnostem, které naznaéil Stendhal. Pro-
ti Rossinimu se spikla celd epocha a historické okolnosti, ale svou
roli jisté hraly i obtiZe interpretadni. Rozhodné to plati pro uplynu-
Iych tiicet let a je$té dodnes, v jiné historické a kulturni situaci, dale-
ko vic naklonéné névratu raného 19. stoleti. Jen tak mimofidné pév-
kyné jako ty, které jsem jmenoval, a nékteré dalsi, které $ly v jejich
stopach umoznily naSemu obecenstvu, aby pfislo do styku se sku-
te¢nym Rossinim a porozumélo mu.

Stendhal tedy byl, jak vidno, vSechno jiné nez diletant a melo-
man. Ostatné etiketa melomana se ani nehodi pro ¢lovéka jako on,
pro muze hlubokého vkusu a nesmimé $irokého horizontu. Pro Sten-
dhala byla zpévni kompozice vychodiskem k porozuméni melodii,
jednajici osobé, opefe, a nékdy dokonce vychodiskem k porozumé-
ni orchestrdlni kompozici. Ve druhé kapitole jeho knihy La vie de Ros-
sini ¢teme popis vstupu Tancrediho: ,,Pfi Tancrediho pfichodu slysi-
me fo nefuznesendisi z dramatické barmonie. Tady nejde o uméni, jak se
domnivaj{ v Némecku, které by klarinettim, violoncelliim nebo fa-
gotum svéfilo, aby vyjadrily pocity jednajicich osob. Jde spise o to,
aby ndm daleko vzne$enéjii uméni sdélilo prostfednictvim néstroj
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ony pocity, jez by ndm nesvéfila sama postava.“ A pak vzpomind Sten-
dhal na ucinek lesnich rohu, doprovizejicich Tancrediho némé uva-
Yovini nad nevdéénou otéinou, kterou znovu vidi po dlouhém exi-
lu, a podtrhuje vyuZiti flétny pro recitativ a ndsledujici 4rii. Néstroje,
poznamenévi k tomu Stendhal, maji tak jako lidské hlasy své speci-
fickd expresivn{ zbarveni a flétna je zvl43t preduréend k vyjadfeni ra-
dosti, promisené s melancholii.

Stendhal déle konfrontuje popisnou funkci Rossiniho orchestral-
niho souzvuku s uréitymi okolnostmi Zivotniho prostfedi, popsany-
mi Walterem Scottem v romdnu Jvankoe. Oboje, mini Stendhal, m4
umoznit vytusit to, co osoby feknou. ,, 4 kdyZ konecné jednajici osoby
promluvi, md sebemensi slovo ohromnou vdbu“. Vyzdvihuji tuto vétu,
protoze poskytuje kli¢ k Stendhalovu myéleni Hudebni divadlo se
vy]adruje pr.ostredmctv1m postav. Pévec zplva protoZe dokéze po-
stavdm vdechnout Zivot. Zivouci a vzru$ujici postava dokaze vyvo-
lat emoce. K vyvoldni emoci mus{ ziskat kazdé slovo véhu pomoci
konfiguracf, které vyjadfuji vyznam substantiva, adjektiva nebo ad-
verbia ve viech moznych odstinech. Odstiny jsou zdkladnim prv-
kem pfi vytvifeni néjaké postavy a dokdZi je vyjadfit jen skute¢né na-
dani pévci. ,Odstiny jsou s to zndzornit opravdovou vaseri a vyvolat
v nés Glast®, ¢teme v La vie de Rossini v kapitole tficaté ¢tvrté. Hned
v kapitole nasledujici velebi Stendhal Giudittu Pastaovou a jeji schop-
nost zpivat ,1 to nejprosti{ slovo v recitativu s citovou naplni“. Ostat-
né uZ v kapitole tficité druhé, pfipominaje rii ,,Ombra adorata as-
petta® interpretovanou Girolamem Crescentinim v Zingarelliho
Romeovi, podtrhl Stendhal, Ze barva, jiz prosluly kastrit naplnil své
hlasové modulace, byla spife neurtitd a obecné radostnd, v protikla-
du k melancholickému smutku, ktery v téZe érii vyjadfoval jiny slav-
ny kastrat, Giovanni Battista Velluti. Nebot radost, tfebaZe sotva na-
znadenou, chdpal Crescentini jako adekvétni dufevnimu rozpoloZeni
milence, ktery se zabije, aby splynul s mrtvou milenkou.

Mimochodem, navzdory modernimu mysleni, svému romantismu
a liberalismu se Stendhal nikdy nepfipojil k invektivim proti kastra-
tm a k satirdim o netknutych hlasech, pouZitych v muzskych nebo
dokonce hrdinskych rolich. Naopak, ddvd zpévu kastriti v souladu
s Rossinim osvédceni ,pravého zpévu, ktery dojima dusi“. (Nicmé-
né poklad4 za nevhodné, ze Napoleon udélil Crescentinimu ki{z Cest-
né legie.) Tento Stendhaliv postoj byl typicky ,belcantisticky, ne-
dbajici o realismus romantiki a postuldty reformnfho hudebniho
dramatu, ovlddany naopak ideou, Ze jen péveckd dokonalost kastrd-
th zajistila ur¢ité expresivni vysledky.

Ale vratme se k nuancim. Stendhal uzavird, Ze ani ten nejschopné;si
skladatel by nebyl s to pfesné v partitufe zaznamenat ,kazdou by-
tostnou nepatrnost, jejiz zdsluhou byl Crescentini v rii z Romea tak
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dokonaly“. Ale hned dodévé, Ze takového vysledku mize dosdhnout
pouze pévec, ktery vénoval dvacet let Zivota tomu, Ze studoval vlast-
ni hlas, aby mu dodal pohyblivost a elasticitu. Tim se nuance stala
podstatou zpévu, vrcholem emocionality, kterd miZe vyzafovat z jed-
najici osoby. Takové pojeti svéd¢i nejen o mimotidné trénovaném
uchu, ale vychdzi z toho, co patfilo ke Stendhalovym 3pi¢kovym vlast-
nostem: z instinktu divadelnika a postoje typického pro velkého ro-
manopisce, ktery pfesné vi, jak dosdhnout vérohodnosti postavy. Z té-
to vérohodnosti vytvéti skladatel pfedpoklady, pii jejichZ realizaci je
na fadé interpret. Proto je pro Stendhala rozhodujici minuciézni vy-
li¢ent jevistniho projevu urditych pévci, ba dokonce - vzdy kwiili hod-
novérnosti postavy - 1 zpusobu pfednesu. Jsou to jiskiivé popisy, ne-
patrné zatiZené tim, Ze vypravéd Stendhal tu a tam pfipoji néco
osobniho, v touze vypravécsky pfitazlivé poslouZit legenddmosti oka-
mziku. Intuitivné pozndv4 interpretovy pévecko-herecké ziméry a po-
pisuje jejich dokonalé provedeni. Vykresluje buffo basistu Luigi Pa-
ciniho (otce skladatele Paciniho), ktery ve Scale v pfedstaveni I/
Turco in Italia v roli podvedeného manzela (Don Geronio) napodo-
boval gesta a tiky jednoho aristokrata, ktery se tehdy dostal do fe¢i
kvali manzelskym trampotim. Nebo neodolatelnou pantomimu té-
hoz Paciniho v Terstu na za¢dtku duetu Dandiniho a Dona Magnifi-
ca (,Un segreto d’importanza®) v opefe Cenerentola.

A stejné dobry jako Pacini v roli Dandiniho v Terstu byl Filippo
Galli jako Don Magnifico ve Scale. Jeho mimika byla podle Sten-
dhalova popisu v souladu s mimikou Paciniho. Ve skuteénosti jde
v ptibéhu o dvé osoby, které se strhujicim zpisobem domlouvaji
jen némymi gesty. Je to i kouzelnd studie o divadelni reZii, jejiz &et-
bou by dne$ni zaméstnanci v tomto oboru mohli leccos pochytit (La
vie de Rossini, kapitola XX.).

Ur¢itym péveim buffo oboru, ktefi se projevili jako opravdovi her-
ci, promiji Stendhal dokonce i hlavni nedostatek - velmi maly hlas.
Na jedncho z nich, Nicolu Festu, skvélého pfedstavitele zbabélych
sluhd, vzpomene s obdivem v knize Rome, Naples et Florence. Stend-
halovsky pfisné piedstavy o zpévu se véru odlifuji od nekompro-
misnosti oby¢ejného melomana. Ve Stendhalovych dvahich preva-
zuje vidy a viude zédsada, Ze zpév je tu proto, aby dal postavé Zivot
a ztvimil ji hodnovémeé a emotivné. Ryzi sila hlasu na ného nedéla-
la dojem ani v nejmensim, tim méné pévci, ktefi ze zsady zpivali
z plnych plic. Na za¢dtku devété kapitoly knihy La vie de Rossini pi-
$e, Ze se uz jen v provincii a na pfedméstich Patize domnivaji, Ze
zpivat silné znamend zpivat dobfe. Nedojimala ho ani pouhd krdsa
hlasu v ryzim slova smyslu. Mnohokrét se zmifiuje o proslulé Ange-
lice Catalaniové jako o nejkrasnéjiim hlasu stoleti a trefné ji charak-
terizuje: ,Je to, jakoby zpivala pod skilou: mi stiibrnou ozvénu.” Ale
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pranyfuje okizalost vokaliz, nevkusné zdobeni, chladny temperament
a dod4v4, Ze Catalaniov4 je moznd piijatelnd v opefe buffa, ale ,,z ope-
ry seria nikdy nic nepochopi®. Také piSe: ,,Krisnym hlasem se d4 ndd-
herné zazpivat jakdkoliv drie a Ize byt i okouzlujicim papouskem -
pro recitativ viak potfebujeme dui (La vie de Rossini, 11. kapitola).

Spolu s Angelicou Catalaniovou zatracuje Stendhal pro ,nedosta-
tek duge® také jiné proslulé hlasové nadané pévce - basisty Raniera
Remoriniho (v knize Rome, Naples et Florence) a téZ pévkyni Maffei Fes-
taovou. Zavrhuje ledovou perfekci pévkyné Camporesiové (La vie de
Rossini, XXVIII. kapitola), kterou uZ v roce 1821 v dopise De Mares-
temu hodnoti jako ,,vyziblou, ledovou a k smrti nudnou®. Dokonce
i Joséphine Fodor Mainviellovou, idol PafiZana a rivalku Giuditty
Pastaové, obvitiuje ob&as z nedostatku sensibility. A protoZe zaéina-
la svoji kariéru v Rusku a Svédsku, je tato pévkyné pro Stendhala
zosobnénim pévciy, kterym viibec nepieje: ,U¢enlivi seversti kandr-
c1* (La vie de Rossint, XXXIV. kapitola). '

Jednou z prednosti, jiZ si Stendhal u pévce nejvic cenil, byl ,ulech-
tily, $iroky a uméfeny*” styl. A privé v tomto stylu rozpoznaval s oje-
dinélym postiehem a s ojedinélou pfeziravosti k otfepanym vyrokim
(jeden za viechny: belcanto = duchaprizdnd trylkové ok4zalost) je-
den ze zdkladnich rysa belcantové éry. Kastriti excelovali nejéastéji
v provedeni Larga nebo Cantabile spianato (tedy v nezdobeném ne-
bo jen slabé zdobeném kuse), pfipomind ve XXXII. kapitole La vie
de Rossini. Ale vzpomini také na to, Ze bezchybné provedeni Larga
mohlo znamenat sedmi aZ osmiletou prici. Nejdfive bylo nutno zvlid-
nout rozsah stinovéni v drzeném zvuku a v dosaZzen{ portament, v le-
gatovém zpévu musel hlas dosdhnout absolutni zvukové vyrovna-
nosti. Kromé toho bylo nutno naudit se v 4riich nabrat pfi dlouhych
frazich naprosto nepozorované dech.

Z tohoto stylu se zrodila vyrazovd interpretace, nebot pévcim po-
skytl nejdulezitéjdi predpoklady: rozmanitost hlasovych modulaci
a diirazi. Stendhalovo zalibeni v pévcich té doby odpovidalo mife,
jakou se témito schopnostmi mohli pochlubit: sestry Anna a Ester
Mombelliovy, Rosmunda Pisaroniova a jeité vice Filippo Galli, ba-
sista, kterého oslavuje v mnoha ¢éstech knthy La vie de Rossini pro
jeho krasny pohyblivy hlas, herecké nadéni, schopnost vyniknout jak
ve vazném, tak v komickém Zdnru. Stendhalovu péveckému idedlu
viak odpovida nejvice Giuditta Pastaovi, které vénuje v knize La vie
de Rossint kromé bezpodtu rizné roztrou$enych pozndmek jednu ce-
lou kapitolu (XXXV.). Jeji hlas jako jediny zkoumal z ryze technické-
ho hlediska a popsal ho vzhledem k rozsahu, pouzivini hrudniho
a hlavového rejstiiku, k oborovému uréeni (mezzosopran, ktery zpi-
val téZ soprén a alt), aniZ by zaml¢oval jeho nedostatky - napiiklad
zastfenost ténu, nevyrovnanost, ne pravé nejkrdsnéjii témbr, nijak mi-
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mofddnou ohebnost. Hlas Giuditty Pastaové je v jistém smyslu opa-
kem perfektnich hlast (Catalaniova) nebo témér perfektnich hlast
(Fodorovid). A pfesto dokdZe Stendhala nadchnout, nebot nevyrov-
nanosti témbru a tim, jak pouZivé rejstiikn, ziskdvd nevycerpatelné
bohatstvi odstini a barev, spojenych s neméné obdivuhodnou roz-
manitosti akcentil. Zkrétka, La Pasta byla pévkyné schopnd onéch &y-
tostnych nepatrost, které nedokéze vyjadftit skladatel, ale interpret ano.
Dalii pfednosti, kterou Stendhal vynisel do nebe, bylo jeji naddni
k improvizaci. V jedné a téZe opefe proméfiovala z vecera na vecer
modulace, durazy a ,,hudebni barvy®. Stendhal fik4, Ze ji slySel v Zan-
credim tficetkrit a vidy byl pfekvapen novym vokilnim vyrazem,
vyvolanym okamzZitou inspiraci. Giuditta Pastaovd ovlddala $iroky re-
pertodr a uméfeny styl staré skoly, vynikala v tragickém a patetickém
Zénru, jeji tony mély ,sonorn{ a magnetické vibrace“, byla velkou
here¢kou, prokazovala vkus ve volbé ozdob, které uZivala sttidmé,
vidy elegantné a vyrazuplné. Pro Stendhala byla nejen protipélem
Catalaniové nebo ,ucenlivych severskych kandrki®, ale i protikladem
zpévacky, pro kterou Rossini napsal v neapolském obdobi viechny
velké role a pfedeviim operu Semtiramide: Isabelly Colbranové.

Zd4 se, Ze Colbranové nebyla Stendhalovi sympatickd, protoze
v listopadu 1819 pite De Marestemu: ,,BoZskd Colbranovd, které je,
myslim, ¢tyficet nebo padesit let, oblaZuje prince Jablonowského, mi-
lionéfe Barbaju a Maestra®. Nuze, Colbranové, kterd byla od roku 1811
absolutni hvézdou neapolského divadla San Carlo, nebylo v roce 1819
vic nezZ ¢tyfiatficet nebo pétatiicet let. Byla milenkou Rossiniho (a z4-
roveii 1 impresdria Barbaji) a roku 1822 se za Rossiniho provdala. Sten-
dhal o ni piSe v La vie de Rossini od XI. do XIV. kapitoly a tu a tam
i na jinych mistech. V souvislosti s operou Elisabetta, Regina d’Inghil-
terra (1815) ji bezmezné velebi. Oznacuje ji za piekrisnou, jevi§tné pfe-
svéd¢ivou a krdlovskou. Pravé v roli Elisabetty hréla a zpivala Isabel-
la Colbranov4 jako prava krilovna a jako velka tragédka. (Stendhal
to popisuje v bezpoctu detaili.) UZ v roce 1816 v§ak zaé¢inala hlaso-
vé upadat a nedisté intonovat. To sice popuzovalo neapolské obecen-
stvo, ale protestovat nemohlo, protoze Colbranova byla oblibenkyni
krélovského dvora. Nespokojenost Napoletdnct v nisledujicich letech
jesté vzrostla a pro jejich ob3tastnéni v roce 1820 ,nebylo tfeba jim ani
tak poskytnout $panélskou konstituci, jako odstranit Colbranovou
z provozu“. MoZnd, Ze tu Stendhal trochu pfehdni. Ale i kdyzZ jej ofi-
cidlni referenti Realt Teatri di Napoli vychvalujici Colbranovou popi-
raji, uz v roce 1814 se zminil i skladatel Hérold o jistém zhorSeni.

Stendhal tvrdi, Ze sestup Isabelly Colbranové vyprovokoval Rossi-
niho k tomu, Ze role komponované pro oblibenou primadonu - a z nut-
nosti také role jejich partner( na scéné - obsahovaly stile vic trylko-
véni a zdobeni. Dusledkem bylo, Ze Rossiniho styl psobil strojené,

170 ]

Skenovano pro studijni ucely



ZPEV V ERE ROSSINIHO

~vzneseny, $iroky, uméfeny” styl zmizel, a neapolské opery, stfizené
na miru virtuéznim schopnostem Colbranové, Pisaroniové a teno-
ristd Andrey Nozzariho a Giovanniho Davida, se ponenéhlu staly pro
vétdinu dal$ich pévct neproveditelné. Z toho plyne Stendhalovo pro-
roctvi, 0 némz jsem se uZ zminil, Ze takto pojata vokilni kompozice
se stane pro Rossiniho povést osudnou.

V tom viem se prolinaji polopravdy s pravdou. Pii zkoumdn{ Ros-
siniho kompozi¢niho zpisobu od prvnich dél az k Semiramide jsme
poznali, Ze uz v obdobi, které pfedchizelo neapolskému, stile silila
tendence vypisovat viastnoruéné do partitury fioritury, vokalizy a or-
namenty. V Rossinim, ktery byl mimo jiné sim vynikajicim pév-
cem, se melodie rodila uz zdoben4 a zkriglend. Tim, jak jeho autori-
ta vzristala, se pfirozené citil opravnén vnutit péveiim vlastni nipady
zdobeni a ornamentiky, ostatné ¢asto velmi zdafilé. Navic nepsal upl-
ny a akrobaticky vokéln{ part zdaleka jen v dilech, kde vystupovala
Colbranovi, coz dokazuji opery I barbiere di Stviglia, Cenerentola, La
gazza ladra a Matilde di Shabran. Také neni pravda, Ze v neapolskych
operéich nejsou v partiich pro Isabellu Colbranovou &4sti v nezdo-
beném stylu a ¢4sti largo. Pravda naopak je, Ze v rolich pro budouci
manzelku Rossini trval na ozdobném stylu, az dospél k nddherné,
pfekypujici koloratufe Semiramidy. Také je pravda, Ze pro zpévatku
obdafenou tak velkou virtuézni schopnosti, jakou méla Colbrano-
vé, bylo vzdy snaz§i zakryt ibytek hlasovych kvalit a zvl4t sklon k ne-
¢istému zpivdni pasiZemi rossiniovského $vihu, neZ prostym stylem
a largem, které vyzadovaly naprostou jistotu zvuku a nemalé decho-
vé usili. Nedostatky v intonaci jsou totiZ téméf vidy piiznakem chy-
béjiciho nebo narudeného péveckého dychani.

Stendhal se rozhodné stavél proti Rossiniho neapolskému vokal-
nimu stylu (La vie de Rossini, XXXI1. a XXXIII. kapitola), a to z dvo-
jiho divodu: vlastnoruéni koloraturou skladatele se citil ochuzen
o svobodnou improvizaci interpretd, v niZ coby ¢lovék obdateny
tak ohromnou fantazii nachézel zvlastni uspokojeni. Mimo jiné zjis-
tuje, Ze akrobatika ohroZuje prosty styl a largo. Proto v kapitole éty-
ficité druhé tvrdi, Ze se setkdni s Isabellou Colbranovou stalo Rossi-
niho nestéstim, a lituje, Ze skladatel nikdy nenapsal operu pro Giudittu
Pastaovou, nejlepsi zpévacku stiizlivého a vzneieného stylu a né-
kdejsiho ,cantar che nell’anima si sente.

Stendhal oviem nebyl zdsadnim odptrcem zdobeného a virtuéz-
niho zpévu. Velmi obdivoval napiiklad tenoristu Giovanniho Davida,
jehoz ,elegantni, jasny a sonorni hlas“ se snoubil se senzaénimi akro-
batickymi schopnostmi. David mél oviem jednu ze schopnosti, které
Stendhala ohromovaly nejvic: byl nevylerpatelnym improvizito-
rem. Pévcim tohoto typu (napf. téZ kastrit Velluti, jemuz vénuje
v La vie de Rossini XXI. kapitolu) promijel milerdd i melismatické ex-
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cesy za pfedpokladu, Ze byli dasledni. Museli tedy vybirat béhy a fio-
ritury, které charakterem odpovidaly zpivanému tiryvku a dramatické
situaci, a nadto je museli pfedndset s adekvatnim vyrazem. Nedosta-
tené senzitivnim pévcim Stendhal vytykal, Ze michaji ozdoby, kte-
ré se hodi do opery giocosa, s ozdobami vhodnymi do opery seria,
a jeté je zpivaji mizerné. Piedstavme si orientdlntho despotu, pile Sten-
dhal, ktery poroudi sluhovi, aby mu okam?it& zmizel z o&i. Pro tako-
vou situaci je nejvhodnéjsi formulkou sestupnd volata. Neschopny pé-
vec ndm oviem provedenim tohoto b&hu nedokdZe sugerovat predstavu
viemocného vlddce, ale groteskni hnév starého koktajictho advokita.
V nejlep$im pfipadé nidm neposkytl pfedstavu o rychlosti, se kterou
m4 byt rozkaz splnén, a my pfemyslime o zdvofilé vyzvé, aby v po-
klidu opustil dvir (La vie de Rossini, XXX111. kapitola).

Stendhal tedy véH v expresivitu a obsahovou vypovéd ozdob, po-
kud se nepropadne pfehdnéni a pokud koloratury, trylkovéni vyply-
nou ,,z pocitu a spontinniho vnuknuti pévkyné“, jako tormu bylo u Giu-
ditty Pastaové (La wie de Rossini, XXXV. kapitola), nebo prameni
z touZebné sladkosti jako u altistky Marietty Marcoliniové, prvni Isa-
belly v Lltaliana in Algeri. ,Nadi pévci by méli pochopit, poslouchaji-
li madame Marcoliniovou, Ze bud' ozdoby vyjadiuji poZitek, nebo jsou
désné” (Journal, 23. z4f{ 1811). Divadelnicky smysl a fantazie umoz-
nuj{ Stendhalovi, aby zkoumal také vztah mezi interprety a obecen-
stvem. Reakce obecenstva je pro ného dopliiujici ¢4stf pfedstaveni. Zi-
stivé-li obecenstvo nete¢né, dopadd na niés pocit prézdnoty i ze
Stendhala, ktery se chce v divadle dojimat nebo bavit spolu s lidmi,
ktefi citi totéZ co on. KdyZ popisuje neapolské obecenstvo, které za-
sypalo piskotem a urdzkami tenora Nozzariho pro jedinou intonacni
rozkolisanost, nebo navitévniky mildnské Scaly, zhroucené smichem
z komickych $prymi buffo basisty Paciniho, chvéje se stendhalovské
vypravéni kouzlem okamziku. Ze smyslu pro divadlo vyvérd i Sten-
dhalova nédklonnost ke klevetdm, i ostii jeho suchého a kousavého pe-
ra. I kdyz se tim Cetba knihy La vie de Rossini stavé ryzim pot&enim,
nemeélo by ndm to viechno dét zapomenout na vysledky analytické-
ho pozorovini pévecké interpretace a na jasnozfivost, se kterou Sten-
dhal 1i¢i nékteré hvézdné hodiny péveckého uméni. V téchto oka-
mzZicich si je spisovatel védom své historické funkce: ,MoZnd, Ze
jsme dnes dospéli tak daleko, Ze dokdZeme talent mademoiselle Mar-
sové nebo madame Pastaové popsat pfesné tak, Ze jesté za sto let bu-
dou mit lidé pfedstavu o zfetelné fyziognomii téchto obdivuhod-
nych interpretek” (La vie de Rossini, XXVII. kapitola). Lidi, ktefi se je3té
dnes zajimaji o here¢ku Marsovou ¢&i pévkyni Pastaovou, je pramilo.
Nicméné za velmi jasnou pfedstavu o Giuditté Pastaové a jinych pév-
cich, ktefi vesli do historie, vdé¢ime nad vii pochybnost privé Sten-
dhalovi.
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VI SMRT A VZKRISENI
« BELCANTA

Konec belcanta a jeho poetiky spoivajici na abstraktnich principech
nastal, kdyZ romantismus pfiSel s pozadavkem hodnovémosti nebo
dokonce tzv. dramatické pravdy. Cilem romantikd byla privé ,il ve-
ro* (pravda) jako svobodné vyjdfeni pocita a va3ni v protikladu k chlad-
nému akademismu okizalych Klasicistnich tragédii.l” V téchto prin-
cipech je nepochybné kus realismu, i kdyZ se dnes ned4 piehlédnout
psychologickd nepravdépodobnost dramat jako Herrnani od Victora
Huga nebo Antony od Dumase star¥iho, nosnych dél nejbouflivéjsi-
ho obdobi romantismu. Ale byly to privé postavy jako Hernani,
Don Ruy (Verdiho Silva) a Antony, které pfispély kolem roku 1830
ke vzniku poetiky ,beau geste® (pékny skutek), navic pojimané jako
morélni naudeni a mravni z4sada. Patmé by jen malo lidi - jestli viibec
nékdo - pfistizenych pfi cizoloZstvi in flagranti mélo odvahu usmrtit
vlastni milenku tak, jako Antony na scéné, a pak prohlisit: ,.Vzdoro-
vala mi, zabil jsem ji“. Takové findle tehdy vyjadfovalo jisty druh odu-
$evnéni vrcholné moderniho tématu, pojednévajiciho o Zené zneu-
znané manZelem a o jeji tryznivé vdini k muZi pochybného piivodu.

V nékterych ptipadech by se muselo misto odu$evnéni fici zkres-
leni nebo stylizace. Vime pfece moc dobie o dédi¢nych nemocech
té ¢i oné romantické prézy, poezie ¢i dramatu: nad$ené rétorika,
rozvla¢nost, vzplanuti ,,za studena®, zlozvyk vydévat viechno bud za
ptili§ krdsné nebo pfili§ ohavné, vznesené nebo zridné, s vyloutenim
mezistupfitl. Pfehdnéni a vzrudeni, jimiZ se pfedvidély city a vdiné,
poklidané tehdejii spoleénosti za pravé, byly formou stylizace, kte-
rou si zvolila novelistika i prozodické divadlo, aby vynikly nad kru-
tosti nahé, nefal§ované pravdy nebo lépe fe¢eno - nad viednosti.

To vse dolehlo také na italskou romantickou operu, a dokonce ve
vzristajici mife cestou od Belliniho k Verdimu. Hudebni divadlo
totiZ §lo ve svém hled4ni realistického zobrazeni citd a vé$ni po sto-
pach divadla éinoherniho. Nepfividélo viak na scénu - obdobné ja-
ko ¢inohra - bézné typy lidi, ale postavy, prostfedi a udélosti vyji-

1/ Viz prosluld predmluva ke Cromwellovi Victora Huga
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mecné, vznesené, historizujici nebo pfinejmensim ,roménové®“. Em-
faticky vyraz a hyperbolické vybuchy se staly poznidvacim zname-
nim diskuse o velmi zdvaZnych otdzkich: o moralnich principech, zi-
kladnich pravidlech jednédni a jeho ve$kerych protikladech, které
pochizeji z hlavniho motivu romantické poetiky, to jest z boje dob-
ra proti zlu, nebo z boje tmafstv{ proti jasu. Dile $lo o rozdrisanost
z protikladnych citit: na jedné strané ldska a na druhé Cest, ptitel-
stvi, rodina, vlast a ndbozZenstvi; nebo rodi¢ovska laska a liska dité-
te v zdpasu se stitnimi zdjmy, krdlovské a kniZeci povinnosti ve svi-
ru s méné vznefenymi strastmi.

Tyto konflikty znalo uZ melodrama 17, a 18. stoleti, ale romantis-
mus je uvedl do pfitomnosti. Uz to, Ze na scénu vstoupily postavy
v kostymu z historického romanu nebo rytifského dramatu, byl pro-
jev aktualizace a tedy jisté miry realizmu. Spolu s arzendlem fecko-
fimského mytologického melodramatu zmizely so$né pévecké pézy
a vystiidaly je zvyklosti, o nichZ obecenstvo v&délo, Ze jsou divéme
znamé hrdinim a hrdinkim modemich autorit jako Scott, Schiller,
Byron, Hugo, nebo Dumas starsi, a gestika z velkych historickych fre-
sek Fleuryho a Delaroche, jez patrmé inspirovaly nékteré scény v di-
le Meyerbeerové.

Kromé toho se romantické hudebni divadlo, kri¢ejici vidy ve smé-
ru beletrie a ¢inohry, odtrhlo od jednoho z nejroziifenéjdich motivi
belcantového melodramatu, od apotedzy krilovstvi. Krilovstvi za-
stivd tématem i v romantické opefe, ale ve smyslu instituce daleko
vzicnéj$im nez v 17, 18. a raném 19. stoleti. Mnohem ¢astéji jde o pred-
stavitele, ktefi byli pfimo emanaci krilovstvi, o lenni pdny, favorty,
ministry, dvofany. Na ty pak nechévalo melodrama - v dobach svatych
alianci a cenzury - dolehnout obvinéni a pokarani, i kdyZ na stfida¢-
ku se zpodobnénim velkodusnych osobnosti. Byl to prostoduchy a vel-
mi ohraniceny spoletensky spor, ale piece jen zachytil dtlak, zrady
a zlodiny, na nichZ mocni stavéli své osudy. I to byl jisty druh aktua-
lizace a ndmét, ktery se nékdy zpracovival s tribunskou viinivosti.

Nakonec romantick4 opera zasadné zvritila 1 jeden ze zdkladnich
pilifd hudebniho divadla pfedchozi epochy: lieto fine nahradila tra-
gickym finéle. To uZ samo o sobé dramatizovalo osoby a déje a od-
startovalo ,sensiblerie” - precitlivélost epochy smérem k slzavé roz-
kosi, kterd patfila k vytouZenym pocitim. Piipoéte-li se tedy
vyjime&nost postav, prostfedi, situaci a pojedndvanych problémi k su-
gestivnosti zrozené z aktualizace a k $okujicim G&inkim tragickych fi-
nile, stadi to, abychom pochopili, Ze toto viechno, vyjédfeno hudebni
formou a rytmem, inspirovalo romantické skladatele hned ke slav-
nostni a vzne$ené hudbé, hned ke vzruenému, prudkému zpodoben{
piibéht a strasti. I Ze se nakonec uchylili k osvéd¢enému alegorické-
mu zpévu, idealizovanému vokalizami a zdobenim.
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Belliniho opera Norma je v tomto smyshu pfimo piikladni, ale ne-
méné 1 Donizettiho Lucia di Lammermoor & Roberto Deverenx, Verdi-
ho La traviata nebo Il trovatore, stejné jako &etnd jina dila. Ony tii
komponenty jsou zastoupeny riizné. Ale jak rétoricky vyraz, tak vzru-
$eni a melismaticky zpév propojuje princip, ktery byl dfive témér
nezndmy: nervozni napéti ve frizovini jako ekvivalent svobodného
projevu va$n{ (jak si to vroucné pfil Victor Hugo). Abychom uvedli
néjaky pftiklad: uZ Pollioneho kabaleta ,Me protegge, me difende®
v opefe Norma, v sylabickém stylu neboli ,a note e parole®, jak se teh-
dy fikdvalo, zvyraziiuje jak ve zpévnim partu, tak v doprovodu ner-
vozni napéti. Velké vzestupné intervaly v dvodu a te¢kovany rytmus
pfipominaji formuli, kterou ¢asto uzival v bravurnich tenorbaryto-
novych 4riich Rossini - a Pollione je viastné opravdu tenorbaryton.
Ale vyprahlost deklamdtorského zpévu (abychom pouzili dobového
réeni, dnedni pojeti deklamdtorského zpévu je odligné) a naléhavy cha-
rakter te¢kovaného rytmu vedou k vybroufenéj§imu a diraznéj$imu
tvaru. Také v 4rii ,Deh! non volerli vittime® z findle opery Norma
vyvolévaji uréitd opakovéni a nékterd vychodiska jistou obsesi, kte-
rou lze zmirnit jen §ifi melodie a slavnostnim stfihem péveckych &i-
sel. Zavéretna drie Elisabetty v opefe Roberto Devereux (,Quel san-
gue versato“) ukazuje tutéZ obsesivni neuroti¢nost, oviem nepokrytéji,
protoze melodie je méné rozmichl4, misty dokonce kritkodechd. A uz
viubec nemluvé o nékterych scénich rozhoteni, jako Edgardova klet-
ba v opete Lucia di Lammermoor. Viechny uvedené tiryvky patii k sy-
labickému nezdobenému stylu. Ale koloratury v prvnim findle ope-
ry Norma ,O non tremare, o perfido® obsahuj{ nemen${ nervézni
napéti, pravé tak jako propastné vokalizy Violetty v opete La travia-
ta, které ukazuji legenddmi neurézu souchotindfi. V romantické ope-
fe je tedy nezdobeny i vokalizovany zpév stejnou mérou nichylny
k horeénému vzruseni, které je jednim z kli¢a k svobodnému hu-
debnimu zpodobnéni mimotidnych citi a strasti. Opravdu, v raném
dile Verdiho a v jeho romantickém trojhvézdi pfedasto syti nervézni
a horouci energie vokalizy a ornamenty. Citime to v Elvifiné ani ,, Tut-
to sprezzo che d’Ernani“ nebo v Leonofiné zpévu ,Di tale amor”
v opefe Il trovatore. V dile italskych romantiki a zvla$té v dile Verdi-
ho slouzi vokaliza ¢asto k tomu, aby se obnaZend emoce piedvedla
v celé své sile, v protikladu k belcantové a rossiniovské predstavé, je-
jimz cilem bylo vyjédiit ji alegoricky a ,neobylejné*.1/

1/ Samozrejmeé, Ze by se dala wvést prave z dila Verdiho spousta dalSich pfi-
kladd. Jde témér vibradné o zdlezitosti sopranové - od Abigaille k Leono-
fe - v nichZ se zdd, jakoby k vokalizovdni tu a tam dochdzelo kvili pre-
kondni vyrazovych moZnosti sylabického zpévu.
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To znamen4, Ze se v romantické opefe rozchézi s belcantovym po-
jetim viechno, nebo téméf viechno. Zména skladatelova stanoviska
se ukazuje také ve vztahu k textu. Dopis, v némz Bellini objasfiuje
pfiteli Agostinu Gallovi, Ze ho melodie napadaji, kdyz recituje verse
libreta ,,s vd$nivym entuziasmem®, se sice poklddd za podvrh, ale té-
méf jisté jde o vérnou pfipominku skladatelovy my3lenky, vyslove-
né po jednom setkdni, snad v roce 1832. Nepiimé, ale hodnovémé
svédectvi pfipisuje totéZ pojeti také Donizettimu: ,Hudba nenf nic
nez deklamace ozna&end ténovymi piizvuky, pro¢ez musi kazdy skla-
datel zpév vytusit a nechat vytrysknout z pfizvuku deklamovaného
textu. Komu se to nepodafi nebo ho to neté&si, bude komponovat hud-
bu, kterd neovlivni cit.“V Jinak feeno, jediné zpév inspirovany lid-
skou mluvou muZe zprostfedkovat hloubku citt, které ¢lovék zakousi.
Toto pojeti neharmonuje pfili§ s tim, co si myslel o vztahu melodie
a textu Rossini a co postupné vedlo k piijeti modulaci a akcentt z mlu-
vené nebo alespont z ,deklamované® fe¢i. Casem se projevila jin4
podoba hudebni periody také v tessitufe, v pomlkich, v metrice
a artikulaci.

Nyni je samoziejmé nutno upfesnit, Ze na pfechodu od rossiniov-
ské opery k romantice nebyly ostré pfedély, Ze se nihle nerozeviely
propasti. Mercadante, Meyerbeer a Donizetti vzdali ve své rané tvor-
bé obrovsky hold piikladu Rossiniho. Ani Bellini, ba dokonce Verdi
nebyli lhostejni ke kouzlu &isté rossiniovské melodie a k lyrické ex-
tdzi, osvobozené od tihy realistické ndpodoby projevi lidského cho-
vani. V takovych piipadech je mozné hovofit o belcantovych remi-
niscencich. Belcanto je oviem néco jiného, i kdyZ nevzdélani uditelé
zpévu a opernf mytotvorci zamanuté oznaluji jako ,belcantisty® in-
terprety Verdiho nebo dokonce Pucciniho.

V dilech Donizettiho a Belliniho vzru$enost a nervézni impetus
jdou ruku v ruce s elegickou zdrZenlivosti, s patetickou oddanosti a s ji-
mavou melancholii melodii, jeZ pfi svém zrodu dostaly jméno ,ne-
nie“ nebo ,kantiléna“. Zde je vztah k belcantu opravdu ndpadny. Ale
spie nez na beztiZnosti fioritur (které ostatné ¢asto chybéji nebo jsou
jen sporadické) to spodiva na osvédceném, koncentrovaném lyrismu,
ktery sam o sobé zaji$tuje vrcholné vizanou melodii, vyhybi se piik-
rym proméndm hlasové polohy a sméfuje k symetrické periodé, pii-
zplsobené péveckému dychini.

Vrafme se k realistickému charakteru romantické opery. Jako vel-
mi piiznaénd se jevi potfeba vymezit pomoci témbrové odli$nosti ur-
¢ité rozdily v pohlavi, psychologii nebo dokonce v ob&anském sta-
vu jednajicich osob. To bylo skladatelim belcanta dokonale cizi. Alt

1/ Viz G.D. Petteni: Donizetti, Bergamo, 1947, str. 89
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v kalhotkové roli definitivné pfisel o roli milovnika. Od nynéj$ka by-
la svéfena tenoru se svétiym hlasem a velkym rozsahem, na néhoz
se pohlizelo jako na vokdlni symbol idedld, pfiznaénych pro mladi.
Jako tenortiv protihra¢ nebo soupef v ldsce vystupuje baryton, ktery
je ¢asto symbolem dospélosti, s ve$kerou jeji aroganci a otrlosti. Ale
Donizetti a jeité vyraznéji Verdi svétuji pfileZitostné barytonu, od-
mitanému belcantem pro pfili§ realisticky charakter, i epicky zamé-
fené role velkych historickych osobnosti. Tmavy hluboky bas se bu-
de naopak spojovat s pozdnim vékem a ztélesnénim vznedenych postav
otcty, knézi a krild, vyjma piipadd, v niché se tento tmavy a podsvétni
témbr pouzije k vyjidfeni vérolomnosti, potfisnéné vzyvinim Sata-
na. V oblasti Zenskych hlast vyjadiuje vysoky nebo ,neomezeny® svét-
Iy a ryzi soprdn mlddi, nevinnost, cudnost, byt i pomémé Casto s tou-
zebnym vzletem zamilované Zeny. Mezzosoprinu s méné jasnym
témbrem pfipadne role protihri¢ky, pojimané jako postava zralejsi,
zkusenéjii a nékdy také agresivnéjii. A koneéné alt, nejtypictéjii bel-
cantovy hlas v dile Rossiniho, pozbyv4 v romantické opefe vyznamu;
musi se spokojit bud' s takzvanymi pdZaty nebo s postavami starych
zen. V protikladu k belcantové abstraktnosti jde o samé velmi vécné
odkazy k pohlavi, véku a pocitim, které jsou nejobvyklejsi pro vyja-
dfeni obého.

Spletitéj$i uz je otizka melismat, kterd téméf vymizela z muzskych
partii. Jak se zd4, hrél u Belliniho i u Donizettiho pfinejmensim v po-
¢atedni fizi svou roli vybér pévet pro prvd provedeni. TotéZ oviem
plati pro Meyerbeera, Mercadanteho a Paciniho. Kdyz Bellini psal
pro Giovanniho Davida nebo pro Giovanniho Battistu Rubiniho -
pro tenoristy z rossiniovského okruhu, to jest pro virtuosy, uchyloval
se tu a tam k ndpadnym koloraturdm: najdeme je napf. v partiich Fer-
nanda v opete Bianca e Fernando, Elvina v opete La sonnambula a v né-
kterych &astech partie Gualtiera v opete Il pirata. Opera I puritani oviem
piindsi ozdoby jen sporadicky, atkoli role Artura byla psina pro Ru-
biniho. V pozdégjsich partiich, zamyslenych pro jiné tenory pak chy-
béji ozdoby dplné. V kompozicich pro Rubiniho pouZival v§ak Do-
nizetti koloraturu vZdycky, nejen v ranych dilech, ale také v operdch
Anna Bolena (Percy) a Marin Faliero (Fernando) Pomémé ¢asto ji na-
jdeme také v rolich pro Dupreze, oviem jen pokud se tento tenoris-
ta pokousel piibliZit zpisobu Rubiniho (viz Ugo v Parisiné). Pozdéji
sméfovaly Duprezovy party spi$ k nezdobenému zpévu: Edgardo (Lx-
cia di Lammermoor), Fernando (La favorita), Poliuto (Les Martyrs), Don
Sebastiano. V rolich pro svého dal§iho velkého interpreta, tenoristu
Napoleone Morianiho, se Donizetti zdsadné pfidrzel zpévu nezdo-
beného: Enrico (Maria di Rudenz), Carlo (Linda di Chamounix). Po ro-
ce 1833 (Lucrezia Borgia) platilo totéZ ve viech kompozicich pro jiné
tenoristy.
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Za poviimnuti jesté stoji, Ze koloratura, kterou Bellini a Donizetti
komponovali pro Rubiniho a Dupreze (v jeho zaéitcich), je nesrov-
natelné fid$f a méné akrobatickd neZ koloratura Rossiniho. Zato hla-
sové poloha je mimorfidné vysok4, jak ve vokalizovaném, tak v syla-
bickém zpévu. Ale skute¢nou tessituru romantického tenora - vysokou,
i kdyz ne krajné¢ - nastolil Donizetti partiemi pro star$tho Dupreze
(pocinaje Lucii) a pro Morianiho, a postoupil ji pak Verdimu.

Podobné je to s barytonem. KdyZ Bellini psal role pro Tamburini-
ho, daliho pévce rossiniovského raZeni, uzival ¢asto ozdoby a ko-
loraturni paséze: Filippo (Bianca e Fernando, janovska verze), Erne-
sto (/I pirata), Riccardo (I Puritani); ale pro Valdeburga v opefe La
straniera zamifil ke stylu nezdobenému. V ranych dilech nechal Do-
nizetti zpivat Tamburiniho tu a tam zdobené pasiZe (az k Bonifaci-
ovi v opefe Imelda dei Lambertazzi z roku 1830), ale hned nato déval
pfednost stylu nezdobenému, ktery aZ na ojedinélé fioritury, orna-
menty ¢i kadence prevlddal v partiich pro dalsi historicky znimé ba-
rytonisty, jako Paula Barroilheta, francouzského Tamburiniho (Not-
tingham v opefe Roberto Devereux, Alfonso v La favorita a Camoens
z opery Don Sebastiano), nebo pro Eugenia Cosselliho, ktery zpival
Azza (Parisina) 1 Enrica (Lucia di Lammermoor), & Giorgia Ronconiho
(titulni role v opefe Il furioso, Torquato Tasso, Corrado z opery Ma-
ria di Rudenz, Chevreuse z opery Maria di Roban). Rolemi pro tyto své
ti interprety Donizetti zbavil postupné barytonéln{ hlasy jejich po-
staveni coby odridy basového hlasu (,basso cantante® zosobnéné-
ho Tamburinim) a pfibliZil je verdiovskému barytonu tim, Ze zdsad-
né zvysil hlasové polohy, pfedeviim v partiich pfizpisobenych
Ronconimu. Ne nadarmo byl Ronconi také prvnim protagonistou ve
Verdiho Nabuccovi.

Basovy part je s vyjimkou nékterych Donizettiho ranych dél 1/ ome-
zen na nezdobeny ,stile spianato. Cim vice sl4bl vliv Rossiniho, tim
vyraznéji sméfovali romantiéti skladatelé k nizoru, Ze jsou koloratu-
ry u muzskych hlas staromédni, pfekonané a nepiiznivé pro bez-
prostiednost a svobodu vyrazu. Nicméné si v dilech, kde se vzdali
zdobeni, dovolili ob¢as vyjimku, pokud $lo o zvlaitni déjovou situ-
aci. Naptiklad kdyz Bellini (v opefe [ puritani, 1. jednani) a Donizet-
ti (v Lucii di Lammermoor, 3. jednéni) chtéli podtrhnout zichvat roz-
hot¢eni, které vyvolalo vyzvu k souboji Enrica s Edgardem, resp.
Artura s Riccardem, obrdtili se k nékolika koloraturnim pasdzim, &imz
soucasné dodali scéné jistou rytifskou a dvorskou pfichut.

1/ Také Enrico VIII. z opery Anna Bolena md koloraturni pasdze v terce-
tu z 2. jedndni (s Annou a Percym). Je to asi pocta Filippu Gallimu,
pronimu interprety této postavy.
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Postoj k vyfazeni koloratur ze zpévni kompozice pro muzské hla-
sy ptirozené sdilel i Verdi, ktery se vracel k fioriturim a ozdobdm v te-
norovych i v barytonovych partiich piileZitostné jen v ranych dilech
(Tacopo a Francesco Foscariové, Ernani a Don Carlo v opefe Ernani,
Carlo Moor v opete I masnadieri). Verdi oviem piedepsal trylky jak
tenoru, tak barytonu nebo ob&ma soucasné také ve svych posled-
nich operich.

V oblasti zenskych hlasd, ptedeviim v soprinu, Bellini 1 Donizet-
ti naopak Ipéli v celém svém dile na komplexni melismatice, Verdi
az do kompozice Les vépres siciliennes (I vespri siciliani). Neslo o virtu-
6zni cukrlitka pro primadony a publikum, souviselo to s extrémné
puritinskym klimatem let 1830 az 1860, které ve vztahu k Zendm re-
agovalo na povolnost direktoria a prvniho cisafstvi. Pro nic za nic ne-
byla povinn4 krinolina, kterd zahalovala postavu a ukryvaja nohy -
1 kdyz se ob¢as piedvedl urodny vystiih. Nejvyssi Zenskou ctnosti by-
lo panenstvi a z nevinnosti, vitépované od narozeni k sfiatku, se stal
opravdovy kult. Ale romantickd opera - nejen italskd, také grand-opé-
ra a opera némeckad - piipojila k témto spole¢enskym pfedstavim ja-
kési basnické pojeti Zenské bytosti, které piislusela jen idedlni lska,
nejvzneienéj¥i city a bezmezna ochota k obéti, dar mizy, inspirace
a spasitelstvi (jako Agathe z opery Der Freischiitz, Isabelle z opery Ro-
bert le diable, Elisabeth z opery Tannhduser). Néco podobného se ode-
hrilo v dobé belcanta, kdy ,canto di garbo“ (definovany Montever-
dim) byl atributem bohu, mytologickych hrdint a osobnosti ve
vysokém postavent, jimZ se li3ili od ostatnich smrtelnikd. V italské ro-
mantické opefe byl melismaticky zpév vzorcem k idealizact Zeny, pfe-
hradou, kterou skladatelé oddélovali tuto andélskou bytost od ostat-
niho svéta. U postav jako Giulietta (Capuleti ed Montecchi), Amina (La
sonnambula), Elvira (I puritani), Lucia di Lammermoor, Linda di Cha-
mounix, Amalia ([ masnadieri) nebo Gilda (Rigoletto) vyjadiuje tryl-
kovini ptedeviim &istotu a kiehkost. Ale kdyZ Zena nepatii do hou-
fu zaptisdhlych pannen a je v manZelstvi nestastnd, jako Imogene
v opefe Il pirata, jako Parisina, Maria di Rohan, Lida (La battaglia di
Legmzno) zachrini ji pfed cizoloZstvim udlechtilost jeji bytosti. Ob-
¢as odbojné vzplane proti svému bidnému postaveni nebo nespra-
vedlivému obvinéni, a tu spustx arie nevole, plné pobourem, jadmosti
a deklamitorského raZeni. Vidycky je viak vystiidd néZnymi, slad-
kymi a touzebnymi melodiemi ve zdobeném stylu. I prudkym vy-
buchim nezlomnych, agresivnich a pomstychtivych Zen, jako jsou
Norma, Elisabetta Tudor (Roberto Deverenx) nebo Abigaille (Nabucco),
dodavé koloratumni zpév pecet mirnosti, vznedenosti, idealizace. V tom
jsou si Bellini, Donizetti a Verdi (az do Les vépres siciliennes) rovni: ¢lo-
vék u nich neustile citi, Ze se zdrdhaj{ pfedvést i Zenu hodnou po-
kérani, aniz by ji zahalili zdvojem alegorického zpévu. A chce-li Ver-
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di, aby Elvira resp. Leonora vyjadfily v operich Ernani resp. Il trova-
tore zhavou ldsku po svém, nebo reagovaly na protivenstvi vzrugené-
ji, nezZ jak se pro zaptisdhlé panny obecné slusi, pouzije koloraturu,
kterd vyjadii vyjime¢nost téchto hrdinek.

- Ze se Verdimu dostalo prezdlvky Attila hlast“, vé&di pomalu viich-
ni. Méné je zndmo, Ze se uz pied Verdim predhazovalo Bellinimu, Ze
svym kompoziénim zptisobem zruinoval tfi velké pévce: Henriettu
Meéric-Lalandeovou operami /i pirata a La straniera, Antonia Tambu-
riniho timtéz a Giudittu Pastaovou dily La sonnambula a Norma. Po-
kud by se nékdo zeptal, co je na tom pravdy, dalo by se odpovédét:
skoro viechno nebo skoro nic, pfijde na to... Romanticki opera §if{
svymi vznéty a neklidnym vzruienim, které vrcholi u Verdiho, ex-
trémné vysoko pfetaZzené prsni tény, snad jako ,kiik duse®, jak to kdo-
si oznadil, ale rozhodné jako nositele sildctvi a gladidtorského zdpo-
leni na jevidtich. Zadaly se podporovat & spiSe pozadovat mohutné
hlasové prostiedky, protoZe byla zesilena orchestrilni sazba a zavé-
déla se unisona ve vicehlasu a unisona hlasu a orchestru. Odstrané-
ni koloraturntho zpévu z tenorovych, barytonovych a basovych par-
tl odvracelo pévce od studia koloratury jako takové, coZ mélo zhoubné
nisledky na spontdnni tvorbu ténu, jeho ohebnost a mékkost zvuku.
Kdyz se na pfechodu od Belliniho k Verdimu sméfovalo k scénické
pusobivosti na tkor pusobivosti hudebni, neznepokojovala se ro-
mantickd opera tim, jak hlas ugetfit nepohodinych poloh a dech fri-
zovéni, které stile ¢astéji napodobovalo realistické pocity a nabylo
tak asymetrie, stisnénosti a vyvoldvalo hlasovou inavu. Pfitakini kul-
tu bezprostiednosti a Zhavé expresivity zpisobilo, Ze urité piedsta-
vitelské schopnosti dostaly pfednost pfed kvalitami hlasovymi a vir-
tudznimi, coz odrazovalo i zpévactky od niro¢ného studia hlasové
zbé&hlosti a $ifilo jistou obhroublost v akcentech a frizovani, s ni-
davkem cirkusického sildctvi pti hromotluckych vyskich, drienych
az k zalknuti. Posléze zahladily do vyiky vy$roubované tessitury (a vy-
fazeni falzetu) barytondlni tenory a alty.

Ano, byla to jistd apokalypsa, ale pro koho? Pro viechny ctitele ros-
siniovského a pfedromantického hudebniho divadla, ktefi museli
s hriizou pfihliZet, jak se v letech 1840-80 tenéi fady stylové zpiso-
bilych pévca. Ale i kdyZ nidklonnost ke studiu opaddvala (zvl4ité
pokud jde o cvideni virtuozity, ktera je zdkladem kazdé dobré inter-
pretace od Monteverdiho po Berga), ziistdvaly v letech 1840 az k pre-
lomu stoleti k dispozici pro dila Belliniho, Donizettiho a pfedeviim
Verdiho jesté stale stovky schopnych pévca a nékolik desitek vybor-
nych nebo dokonce neobylejnych interpreti, a to nejen v Itdlii. Je
oviem pravda, Ze patrné jen pramdlo z nich by dokdzalo vyvolat obec-
né nadieni interpretaci Rossiniho. Ale rozhodujici je, Ze pfila chvi-
le, kdy Rossini, a zvldsté jeho opera seria, musel opustit jeviité, jako
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u? pfed nim mnozi jini skladatelé. Kazd4 epocha ma své vlastni bés-
niky, malife, vypravéce a hudebniky. Verdi pfitahoval pivabem, jejz
Rossintho vdZné opery pozbyly. Je pfirozené, Ze interpreti jeho do-
by byli verdiov$ti a romanti¢ti a ne rossiniovsti a belcantovi.

Kdyz se viak kritce po roce 1890 vylihl verismus a ,mlad3 italskd
$kola®, jak tehdy oznadili skupinu Puccini- Mascagni-Leoncavallo -Ci-
lea-Giordano, vypukia druh4 katastrofa. Vlekla se je§té téméf pred
dvaceti lety a dozvuky pfetrvévaji dodnes.

JiZ ve francouzské opéra-lyrigue nebyla Gstiednim tématem roman-
tickd polarizace dobra a zla, nybrZ liska mezi muZem a Zenou, ba v ji-
stém smyslu mezi vé¢nym Zenstvim a muZstvim, se viemi ndsledky
ohnivych nimluv, svirg, Zarlivosti, rvadek, zrady, urdZek na cti. Mis-
to andélsky romantické lisky tedy zpév tlumoéil smyslnou vésen, kte-
rd se nepokryté manifestovala ve vokalni melodii a ¢asto také v or-
chestru. To vyZadovalo z hlediska interpretace je$té bezprostiednéjsi
a jedté realisti¢téj${ vyraz, nez jaky se olekédval v romantismu. Ve
skute¢nosti viak prinesl pfechod od Bizetovy Carmen k Masseneto-
vé Manon a k italskym realistickym operdm drasticky obrat vieho dru-
hu. Vynotily se postavy lidového nebo mé§tanského ptivodu ¢&i aris-
tokraté, ktefi se v uréitych situacich chovali jako mé3tané. Témto
postavdm chybély viZné morilni otizky romantismu - hluboké vnitf-
ni konflikty, pramenici ze svéru lisky a povinnosti v zdjmu stitu, spo-
le¢nosti, naboZenstvi nebo tfidy; nebo se chipaly jako druhotné a by-
ly po;ednany schematxcky Usttednim tématem se stala smyslna vésen,
cilem muZe (tenor) a Zeny (téméf vidy soprin) vzdjemné pfivlastné-
ni. Dilema spo¢ivalo vZdy ve sviru Zddostivosti smysld s rozumovym
jedndnim, které se asto krylo s vldidnouci moralkou. Pokud je oviem
vibec vyraz dilema na misté, nebof témér vidy se bezprostiedné
pfitakalo smysliim, a teprve pak vstoupilo do hry zklaméni, kajicnost
a dokonce - katarze.

To, co skladatel napsal a co interpret zpival, vyistilo ve zpodob-
néni impulsivnich postav, které své pocity neanalyzuji a fdi se svym
instinktem. Tudy vede cesta - s v§jimkou Pucciniho - k frizovin{ na-
plnénému viinivosti v rytmu, v rozvrieni tématu 1 v orchestrdlnim
doprovodu, k extrovertnosti nebo spife vnéjii visnivosti, kterd ne-
zf{dka vrcholi ve vyividvané deklamaci, vypotitané na aplaus.

Pravé zaméfeni na posluchacde bylo v podstaté jednim ze zdklada
veristického hudebniho divadla. M4m na mysli vstiicnost ve vyrazu
vokdlnim i v oblasti instrumentélni, ne-li pﬁ'mo vstiicnost v jeviStnim
chovéni. Postavy z lidu byly nepochybne novym pfinosem, ktery v his-
torickém okamZiku, nad jiné vhodnéj$im, nahradil plnokrevnymi po-
stavami hrdiny a hrdinky Belliniho, Donizettiho 1 Verdiho, v tu chvi-
li uz obnolené. Tak se da vysvétlit okamzity a obrovsky celosvétovy
tspéch oper jako Cavalleria rusticana a I pagliacci, v nichz se odhalu-
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je sttedozemni Italie - i kdyZ v ponékud konvenénim zobrazeni - ja-
ko kus zemé, zabydlené pitoresknimi a soudasné tragickymi bytost-
mi. Lidovi tragédie (napodobovand v letech 1890 az 1900 v tuctech
vét§inou bezvyznamnych dél, kterd se odehrivaji na venkové ¢i ve
méstech a na ostrovech Stiedozemi) byla velmi pfirozenym a pii-
vodnim piispévkem veristického hudebniho divadla. Ale tenhle pra-
men rychle vyschl, podkopan zvnitiku libretisty a interprety, ktefi
sezehli lidovou pfirozenost a Gmyslné zkreslovali nékteré jeji rysy
jako instinktivnost, snadnou vznétlivost, surovost, povéréivost, mis-
to aby naplnili a prohloubili jeji lidskou strinku. Uryvky ve formé se-
rendd a storneld, i kdyZ se oteviely skuteéné folkldrni inspiraci, po-
klesly do pisnickafstvi ¢i ¢ehosi podobného. Pfedeviim se viak
poklddalo za hlavni souéést lidové tragédie vokalni schéma, vycha-
zejici z mluvy viedniho dne - kleteb, urdZek, bezboznych citoslovci,
hospodského Zargonu. Rozhodujici dramaticka pusobivost, dosta-
¢ujici k charakterizaci osob a mista déje, se pfipisovala vykfikim &
rozlicenym deklamacim, co nejpodobnéjsim kiiku.

Tak oviem vznikly spi§ venkovské obrdzky nez skute¢né lidové
tragédie. V zadétcich veristického hudebniho divadla dopfil syrovy
realismus nékterych scén zajisté posluchaéiim senzaci, kterd §okova-
la aktudlnosti, a dopomohl k uspéchu i méné vyznamnym dilam. Pro-
to se nikdo nesnazil rozvijet zékladni vokalni a instrumentélni pro-
stotu, ale spokojoval se v zdkladé s vnéjikovymi efekty a vykony,
spotivajicimi na &im ddl mechaniétéj$im opakovani situac{ a hudeb-
nich fe$eni. Samotni interpreti méli pocit, Ze se od nich oéekdvé zdu-
raznéni drsného zékladu uvddénych dél, takze si pomaloucku vy-
tvorili vlastni rétoriku z pronikavych hlasovych modulaci, hlasitych
vzlyk, samolibého vystupovéni, sardonického smichu, neurotickych
vybucht a vainivych proseb, prechizejicich do hysterickych vybuchi.
Dodévali umélou dynamiku také priab&hu déje providénim skoku,
kotrmelctl, vzdjemnym postrkovdnim, zhoubnymi pady a dlouhy-
mi agoniemi, v nichZ viemoZnymi grimasami vyjadfovali po¢inajici
pusobeni jedu nebo pronikavou bolest po smrtelném bodnuti no-
Zem. Samozfejmé se k excesiim tohoto typu nedali zldkat vSichni. Nej-
vetsi veristicky pévec Enrico Caruso je i dnes diky gramofonovym na-
hrévkdm ptikladem vzne$ené a vyviZené nefal§ovanosti. Caruso byl
oviem v mnohém sméru vyjimeénym zjevem, podobné jako Titta
Ruffo, jako Pasquale Amato a Giuseppe De Luca, jak po hlasové,
tak po vyrazové strance. Mezi veristickymi sopranistkami se podle na-
hrivek hledaji hute piiklady trvalé hlasové kdzné a pravé miry ex-
presivity. Sly$ime-li napfiklad (abychom uvedli néjaké jméno) snim-
ky G. Bellincioniové, pritkopnice italského verismu, bezdé¢né nés
napadd, e podobnd zpévacka by dnes neproéla vylué¢ovacim kolem
jakékoliv soutéZe operniho zpévu. Presvédeivéjdi je Eugenia Burzio-
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va nadherou a svym zpisobem prudkym tokem hlasu, ktery byl oviem
veden k véinivym trobnim modulacim, pogkozujicim tvorbu ténu
ve stfedni poloze a k akcentim, které maji sklon k nepravému vzru-
feni.

V obdobi verismu se tedy zrodil mytus o ¢inoherné hrajicim pév-
ct a pfedeviim mytus o here¢ce-pévkyni. V uréitém okamziku tudiz
zadin4 scénicka akce, i kdyZ nacvi¢end, prevlidat nad vokalnimi fak-
tory, co? je prvni impuls k tomu, aby se pfestalo dbit na odpovida-
jici technickou pripravu. Piibuznym disledkem je spontinni umis-
téni citové nebo citem inspirované melodie do hluboké polohy hlasu.
Veristi¢ti interpreti tedy citi potfebu vytvafet tmavsi a voluminéznéjsi
sttedn{ polohu, aby sndze dosdhli senzuality zvuku. Toto vychodisko
oviem vede k hlasové tvrdosti, kterd omezuje modulaéni moZnosti
hlasu a vyvolavd unavenou, drsnou a ostrou vysku. A za tieti, chout-
ky po realistickém efektu, dosaZzené ,mluvenymi“ nebo , kfi¢enymi®
modulacemi, pfimély pévce k tomu, aby opomijeli, ne-li pfimo za-
vrhli zakulaceny, plny a mékky zvuk, ktery je plodem hlasu tvofené-
ho ,,in maschera“ a ,sul fiato® a tak zvaného passaggio, pfechodu me-
zi stfedni a vysokou polohou. Zvl43té tenoristé a sopranistky pak
nebrali zfetel na to, Ze néktefi veristé - zvlaité Mascagni, ale nezfid-
ka 1 Giordano a Leoncavallo - z4libné umistovali nejprudsi a nejvas-
nivéj¥ & vyrazné deklamétorské frize pravé do poloh, kde je regis-
trdlni vyména (passaggio) nezbytné nutné, abychom vylou¢ili hruby
guturilni nebo forsirovany hlasovy projev. Verismus zkritka pfede-
strel k diskusi ,oteviené zpivini“, zlozvyk, ktery v praxi odlifuje di-
letanta od profesionila. Dal3{ posun k diletantismu prameni z odlis-
nosti veristické melodie, jeji samotné povahy, kterd je instinktivn{
a niterné pocity neanalyzuje, ale extrovertné je pfedvidi. Proto vy-
vojem dospéje k jednosmérce, zaloZené na zpévnim silictvi a obec-
né vzruleném ténovém spidu, vhodném pro kazdé pouziti. To ddvi
moZnost interpretovat veristickou operu i minimélné technicky pfi-
pravenym pévcim, zvlaité jsou-li obdafeni dramatickym naddnim
a péknym zjevem.

Plati to pro potétky verismu zaméfeného na tranche de vie (natura-
listické zobrazeni vyseku Zivota, pozn. pfekl.) a v jesté vétsich dav-
kach pro jeho pozdéjéi stadia. KdyZ nejvyznamnéjii veristiCti sklada-
telé zamifili k litkdm z naprosto odliného prostiedi, kdyz pfivedli
na scénu misto lidi¢ek aristokraty, nebo se pokouseli o rytifské dra-
ma nebo o divadlo ,poezie”, zménila se sice ¢dste¢né libretistickd ma-
cha, ale nikolt vokdlni miuva. Ba dokonce tim, jak se postupné vylerpa-
vala melodicki inspirace, obrétila se vokdlni mluva k deklamdtorskému
nasili a podbizivosti. A co vic: protoze 3lo stile o tytéZ pévce, zasi-
hla infekce také interpretaci Pucciniho, nejen v driich a duetech, ale
ptedeviim v tom, co tvofi tkan pucciniovské postavy a nejsilnéjdi zdroj
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jeji komplexnosti, mnohovrstevnosti, vybrousenosti, a co vylucuje
stereotypnost - tedy v konverzaénim zpévu.

Nicméné nds, posuzovano historicky, nic neopraviiuje k tomu, aby-
chom verismus $mahem odsoudili a zcela zavrhli. Veristické hudeb-
ni divadlo vyjidfilo citéni, které bylo pfizna¢né pro zna¢nou ¢&4st teh-
dejii spoleénosti. Ze mu neptali nékteti skladatelé mimo Itilii
a omezeny kruh kritiki, to nic neznamend. Ur¢ité ryze intelektudlni-
argumenty mohou sice zpusobit rozruch v novinéch, ¢asopisech a pam-
fletech, ale nezmén{ ani b&h déjin, ani citéni lidi. Rozhodujici prav-
dy o hudbé, autentickd proroctvi najdeme sndze v tvahich velkych
literdt neZ v dile kritikd, muzikologt a opemich historiku. Tak si tfe-
ba Heine dobiral své spoluob&any, nardZeje na jisté nepochopeni pro
Rossiniho, ze poklidaji za ,hluboké® to, co je hluboké spise z for-
mélniho pohledu a ne podstatou (Schopenhauer naopak mluvival
0 ,zdvisti celé jedné generace némeckych hudebnikii“); nebo Leo-
pardi, ktery v Zibaldone piesné piedpovédél, co by se stalo s hud-
bou, kdyby se snad pfistoupilo na némecké sméfovini, které odpird
umeéni jeho pravou funkci - pobavit i posledniho z posluchaét, a ome-
zilo ji na vnitini zédleZitost ,zasvécenych®, to jest umélcit z povoli-
ni. Umélci z povoldni viak na rozhrani 19. a 20. stoleti posuzovali jak
verismus, tak Pucciniho, opirajice se o kritéria, kterd byla v podstaté
ryze hudebni. Obéas se mylili 1 v hodnoceni hudebnim, ale k ne-
smimému omylu doslo, kdyZ zapomnéli, Ze opera je hudebni diva-
dlo, a Ze tedy hodnoty divadelni jsou stejné duleZité jako hodnoty
hudebni. (Tato chyba se opakuje v hodnocen{ interpretace dodnes,
napfiklad, aby se ospravedInila ur¢itd otravna strohost nékterych di-
rigentll nebo sklerotickd mechani¢nost némeckych kapelniki.) Nuze,
nékterd zakladni dila veristického repertodru byla snad nekultivova-
né co do ryze hudebni hodnoty, ale zato plnd divadelnosti, ktera
odpovidala potfebdm dobové senzibility. Proto sklidila veristick4 ope-
ra uspéch, jak vime, zvla§té pfi prvnich uvedenich také na mezini-
rodni drovni. Pokud jeji nejvyznamnéjii piedstavitelé opery kompo-
novali, potud vzbuzovala alespoti oéekdvani a nadéje. Posuzujeme-li
celou zdlezZitost pod timto specifickym dhlem, pak nemizZeme na-
padat romantické pévce za to, Ze se stali verdidny a ne rossiniovci,
praveé tak jako nemuizZeme pfedhazovat veristdm, Ze vyznivali Mas-
cagniho nebo Giordana misto Verdiho. Ani se jim ned4 zazlivat, Ze
vtdhli do verismu 1 Pucciniho, zv14§té kdyz je nasnadé jistd ptibuz-
nost ve zpusobu vokalni kompozice a ve scénickych efektech, a sku-
te¢ného pochopeni Pucciniho jako melodika, instrumentitora, kra-
jindfe a divadelnika dosdhla hudebni kultura teprve neddvno.

Kone¢né si myslim, Ze by nikdo nemél piili§ vyvidét nad tim, Ze
v prvnim (tyficetileti na$eho stoletf ¢etni dirigenti a pévci svym zpt-
sobem ,zveristi¢téli“ Verdiho. Kdyz néjaky operni smér prokédze ta-
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kovou Zivotaschopnost a zdatnost, kterd plodi stile novi dila, pfe-
nese nechténé néco ze svého vyraziva i na dila pfedchozich sméru.
Ostatné, nepfedjimal sdm Verdi na kompoziéni cesté od La forza del
destino k Aidé nékterymi prvky verismus? A nenapsal pozdéji dvoja-
kého Otella, ktery chtél byt na jedné strané hudebnim dramatem, ale
soucasné se na druhé strané hodil k pfehnanému zveristi¢téni, které
se pak do pismene splnilo?

Nebyl to ostatné jen verismus, nybrz i hudebni drama Wagnerovo
a Straussovo, pfedeviim se zfetelem k interpreta¢ni koncepci, které
§ifilo jistou nedutklivost vii¢i viemu, co v hudebnim vyrazu tihlo ke
zvukové rafinovanosti, k dynamickym efektim a prokreslenému 3e- .
rosvitu, k mékkému a vizanému zpévu s odstupfiovanym akcento-
vinim a zniternénim, nemiuvé uz o zvlditnostech romantického zpé-
vu jako ,,rubati nebo Koloratury, které se v operdch jako Norma, Ernani
a nebo 1l trovatore pokléddaly jen za rozptylujici, ménécenné elemen-
ty. Proto se tehdej¥i sopranistky aZ na velmi fidké vyjimky citily oprév-
nény pfipravit z nich sekanou rozbujelym povykem ve stfedni polo-
ze, jekotem ve vyice a neschopnosti hebkého, sladkého zpévniho
projevu. Claudii Muziové coby svrchované vnimavé interpretce,
kterd sméfovala k zniternéni postav, se ¢asto pfedhazovala pfemira
pianové zpévni dynamiky. Gianniné Arangi Lombardiové, kterd skvé-
le vlidla hlasovymi modulacemi a dokdzala - pfineymeniim na teh-
dej$i poméry - i dobfe vokalizovat, se soustavné pfedhazoval nedo-
statek expresivity. Jen jedno jediné italské divadlo, Teatro Comunale
ve Florencii (a patrné teprve pod nétlakem fadistického reZimu, kte-
1y hledal podporu Ameridant italského ptivodu), z nouze angazo-
valo rodilou Italku Rosu Ponzillo, uméleckym jménem Rosa Ponsel-
le, nejkrdsné)$i a nejohebnéj$i soprin dvacitych let.

Koloraturn{ zpév, vanimany vyhradné jako pouhd virtuozita, se jed-
té strpél u takzvanych lehkych soprini, vétiinou uméle zesvétle-
nych a uméle zetihlenych hlasa, aby dodaly hrdinkdm v operich
Rigoletto, La sonnambula a Lucia di Lammermoor zvyraznéné nevinny
a nafikavy témbr osifelého ditéte z romdnu na pokradovéni. A to se
pak stalo typicky veristickou hodnotou: zkreslit tén kwiili vnéjikové-
mu dojmu nativity a ¢istoty, misto aby se tyto hodnoty vytézily z me-
lodie, barev, dirazi a pfipadného zdobeni. At bylo jak bylo, odpor,
ktery stihal ve dvacétych a tficdtych letech viechno, co mohlo néjak
pfipominat nendvidéné belcanto, vpadoval do muZskych hlast jakousi
odriidu donchuanstvi coby projev nenucenosti a bezprostiednosti,
do Zenskych hlast pak vnesl nymfomanské nebo Zivo¢i$né modula-
ce. Verismus naroubovany romantikim a zviaté Verdimu zaménil ré-
toricky vzlet za pouli¢ni kiik, projevy rozhofteni za hospodské vy-
pady a vzne$ené vyrazy rytifskych vyzev se proménily v ndfeéni
hantyrku téch, kdo znaji jako jedinou odpovéd - ntiz. Navzdory vie-
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mu dokdzali jednotlivi pévci Celit technickému tpadku a vyrazové
povrchnosti. Pertile, Gigli, Lauri Volpi, Schipa, De Luca, Stracciari,
Galeffi, Pinza, De Angelis & Pasero jsou jména, kterd i dnes muaZe-
me poklddat za absolutné nejlepsi tenoristy, barytonisty a basisty ital-
ské tradice uplynulych fedesati let.

Jak uz jsem se zminil, pokud verismus projevoval silu a Zivota-
schopnost, pokud zabiral $iroky prostor v opernim repertodru, dala
se nakaza, kterou roznéiel, piijatelné vysvétlit. Nejhorsi ijmu oviem
pfivodil na§emu hudebnimu divadlu bezprostfedné po druhé svéto-
vé vilce, a ddle az do poloviny $edesitych let. ProtoZe teprve tehdy
skute¢né vyprchaly viechny jeho Géinky, i kdyZ se nadile v omeze-
né mife protivil renesanci dobrého zpévu a belcanta. Dobry zpév, po-
kud jde o skladatele obdobi romantismu, a belcanto, pokud jde o skla-
datele preromantismu, se nenavrdtily jak zndmo zdsluhou muzikolog,
opernich historikd, kritika ¢ dirigentd, nybrZ ptichodem jedné pév-
kyné: Marie Callasové.

Obrat, ktery Maria Callasové zpusobila v historickém hodnocen,
repertodru, technice a interpretaénim vkusu jesté stale probih4. Spis
nez o vokélni revoluci $lo o revoluci hudebné-védeckou. Vychodis-
kem bylo obnoveni pfedveristického, v uréitém smyslu i predverdi-
ovského zpisobu vytvéfeni ténu, které otevielo cestu ke tyfem zi-
kladnim poZadavkim: a) znovu zavést mnohotvdmé, analytické, diroké
frizovini, které odstupfiovinim akcenti a barev umozZsiuje respek-
tovat nejen vyrazové piedpisy skladatele, ale i zdiraznit hlubsi psy-
chologicky vyznam slov pomoci vrcholné subtilni hry kontrastu e-
rosvitu a stinu, a to at v recitativu, drii ¢i duetu; b) navrétit se k pravé
virtuozité, kterd spo¢ivd v tom, Ze se koloratura naplni vyrazem, a v od-
haleni toho, co Rossini nazyval ,skrytym vyrazem®; c) znovu se za-
¢it zabyvat pfedromantickym a romantickym ,cantabile®, které vy-
zadovalo mékkost ténu, ¢istotu legata, nepietrzity tok, patetické ¢i
elegické nadseni, intenzitu lyrického projevu; d) nastolit renesanci
psychologicko-pévecké typologie klasicistniho a pfedromantického
divadla, kterou porusila a potla¢ila pozdné romanticki a veristickd in-
terpretani praxe: krilovna, knézka, kouzelnice.

Marii Callasové se tedy podatilo znovu oZivit to, co prvni polovi-
na devatendctého stoleti oznacovala jako dramaticky koloraturni so-
prin, a tim automaticky zaméfila pozomost obecenstva a ¢asti kriti-
ky nejen k operdm, které mély byt pfikladem spréavného zptsobu
provedeni a které nikdy nezmizely z repertoaru (jako Norma, Lucia di
Lammermoor, La sonnambula, I Puritani), ale také k tém, které byly ptes
sto let pokladdny za mrtvé a pohibené: Rossiniho /I Turco in Iltalia a Ar-
mida nebo Donizettiho Anna Bolena; podobné tomu bylo v piipadé
oper Il pirata a Poliuto, i kdyZ obé interpretovala Maria Callasovd uz
v dobé, kdy byla za zenitem. Pokud jde o Verdiho, rolim jako Abi-
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gaille v Nabuccovi, kterou piedstavovala na zaldtku své kariéry, a La-
dy Macbeth vtiskla peéet, na kterou musely brit zfetel viechny ni-
sledovnice. Pfinos v operich La traviata a Il trovatore byl jiny. Calla-
sova dospéla zvl4sté jako Violetta ke $pickovému vykonu po strince
vyrazové, ale nedokdzala dosdhnout trvale platného modelu a na-
prosté nadvlidy. Pro obé opery nicméné plati, Ze pokud jde o analy-
ticky zpusob frizovini{ a provedeni koloratur, mélo pouceni z jejtho
ptikladu na po&itku padesitych let velkou vihu.

Nemélo by se zapominat, Ze v téZe dobé jako Maria Callasovi
piispéla dalii sopranistka, Renata Tebaldiovd, ke vzkfi$eni barevné bo-
hatého, nuancovaného a odusevnélého frizovdni a zlepieni pévecké
techniky, af interpretaci Pucciniho & nékterych pozdéjdich dél Ver-
diho (zvl4$té La forza del destino, Aida a Otello). Pojiméno historicky,
rozvinula Maria Callasovéd rozhodné mnohem $ir${ a smérodatnéjii
pusobnost tim, jak pronikavé zménila repertodr a divadelni mravy
a jak generace piiftich zpévadek diky jeji inspiraci doshly skvélych
vysledka. Renata Tebaldiové viak zistiva zdfnym prikladem v oblasti
repertodru, se kterym se citila duSevné spfiznéna nejen jako pévkyné
s mimofiddnymi vokdlnimi schopnostmi, pramenicimi z vynikajici
techniky, ale také s velkymi kvalitami interpretaénimi. Pravé tak by se
nemélo zapomenout na Magdu Oliverovou, dal¥i zastinkyni nvra-
tu k dobrému zpévu a analytickému, bohaté odstinénému a silné
expresivnimu frézovéni.

Na opétovném névratu k nékdej$im péveckym zpisobim a jemné
vybrouenému a obsaznému frizovini méla podil rovnéz Giulietta
Simionatové - prvni mezzosopranistka, kterd mimo jiné dala po mno-
ha desetiletich bezvldd{ zaznit Rosiné (Il barbiere), Isabelle (L'ltaliana
in Algers) a Angeliné (Cenerentola) a vybavila je pfinejmen3im nékoli-
ka zdkladnimi znaky, pfiznaénymi pro Rossiniho. V téze dobé se viak
u muzskych hlas projevila zna¢ni odolnost viiéi novotim, které se
zadinaly rysovat v Zenském zpévu. Tésné po konci vélky a v padesé-
tych letech dodlo dokonce k velmi vyraznému zhorieni ve srovndni
s dfivéjikem a piimo k protismyslnému oZiveni veristického vkusu.
Poslechneme-li si dnes znovu nahrivky téméf viech tenort, baryto-
nu a basistd, ktefi byli v té dobé poklidéni za nejlepsi, mdme vétdi-
nou dojem, e se muzské pévectvi propadlo ke dnu. Technicky ne-
zvliddnuti dechova opora a z toho plynouci tlatené a nevyrovnané
tvofeni ténu, nedostateény tah a nedostatené ,messa di voce®, ne-
schopnost zpivat legato, neschopnost zeslabit tény do piana a pianis-
sima, hrdelni, zastfené, ostré a fvané vyky. Za téchto okolnosti byly
interpretaéni vysledky takové jaké byly: nerespektovini skladatelo-
vych vyrazovych znamének, nemoznost vdechnout Zivot postavim,
protoZe prohloubeni charakteru zahrnuje frizovani bohaté na bar-
vy, kontrasty odstind a napéti, nefku-li na akcenty, odvaZované pii-
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pad od pfipadu podle smyslu slova a dramatické situace. Z jevisté se
viak neozyvalo nic, nez zvyraznéné hulvitstvi a hysterie, a zpév ome-
zeny na vééné forte, nanejvy$ mezzoforte (a to jen ve stiedni poloze)
Také ptedpoklady pro idylicky & pateticky vyraz byly pfirozené ne-
dostacuncx chybela elegance, providéni recitativil a donizettiovskych
¢i verdiovskych 4rif postridalo odliSeni prvého dilu od druhého v ak-
centech a ve zvuku. Naprostd absence stylu nakonec setfela rozdily
mezi Nemorinem, vévodou z Mantovy a Turiddem; mezi Alvarem
a Otellem, mezi Gérardem (z opery Andrea Chénter) a hrabétem Lu-
nou, mezi Renatem (Un ballo in maschera), Jagem a Scarpiou nebo me-
zi Hrabétem z opery La sonnambula a Filipem I1. Kdy? si pfipome-
nu pévce, které jsem v oné dobé osobné slysel, stéZ{ si vzpomenu na
dva, ktefi ve mné vyvolali okamzZik dojeti a oba zpivali v mlidi jen
kritce: tenorista Cesare Valletti a basista Nicola Rossi Lemeni. Né-
kterymi elektrizujicimi frizemi zaptisobil jedté Mario Del Monaco,
Sesto Bruscantint v komickém a brilantnim 24nru a alespori &dstec-
né Giuseppe Taddei a Gino Penno. Ostatni zUstdvaji v mé vzpomin-
ce jako matni, monoténni a nudni pévci, podobni robotiim. V jaké-
koli roli kteréhokoli skladatele stavéli ustaviéné na odiv totéZ zkaZené
a padélané zbozi, tutéZ poviechnou a $krobenou vyrazovou vzruge-
nost, tytéZ nazilni a dunivé zvuky k vyjidfeni zpupnosti barytonal-
nich postav, tytéZ bezhlasé nebo vyivané vysky.

Za téchto okolnosti nejenze muzské hlasy nepfispély k obnové bel-
canta nebo alespont dobrého zpévuy, ale dotlo k jakémusi ochrnuti
1 v bezprostiedné ndsledujici generaci mlad§ich pévct. Ozdravné
pusobeni, které zahdjili pAnové Corelli, Bergonzi, McNeil, a v némz
pokracovali pévci jako Kraus, Pavarotti, Bruson, se ostatné odehri-
valo v jiném repertodru, ktery nemél nic spole¢ného s autentickym
belcantem. Kdyz tedy sémé rozhozené Marii Callasovou piivedlo
na rampu také joan Sutherlandovou a Marilyn Horneovou, doslo
v opefe a na nahrévkach k situaci, na niZ jsme si uZ viichni vicemé-
né zvykli a rezignovali: enormni rozdil technické, stylové a vyrazo-
vé trovné mezi témito dvéma mimofddnymi virtuoskami a tenoris-
ty, barytonisty a basisty, ktefi jim stdli po boku v baroknich operich
a v dile Rossiniho.

Cinnost Horneové a Sutherlandové se lisi od toho, co rozvijela Cal-
lasovd, vyraznéjii specializaci. Callasové podnitila nezadrzitelny, le¢
spiSe obecny névrat k staroddvnym zptsobiim, zatimco Horneovd
a Sutherlandovd omezily pole své ptasobnosti obdobim sahajicim
od baroka 18. stoleti aZ k predverdiovskému romantismu. Ve srov-
nani s Callasovou §ly podstatné dile v rozpéti pravé virtuozity, v ele-
ganci pfednesu a v respektu pfed zdvaznymi pravidly pfedverdiov-
ského repertodru, jakymi byla improvizace polovi¢nich a dplnych
kadenci a variaci v ¢astech da capo. Soubé&iné s tim si razilo cestu jed-
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no z nej$tastnéjsich obdobi Zenského péveckého uméni: na jevisti se
objevila Tereza Berganzaova a uplatnila se v komickych rolich Rossi-
niho; Amerika objevila ohfiostroj virtuozity Beverly Sillsové; z Ley-
ly Gencerové se pii pofizovéani systematickych nahrdvek Donizettiho
a mladiiho Verdiho vyklubala hlasové i interpretatné vynikajici osob-
nost. Montserrat Caballéova vynesla na svétlo boZi v prvni fazi kari-
éry pfedrominskou operu diky mimotidnym vokdlnim, technic-
kym a vyrazovym schopnostem svého andélského soprinu; Leontyne
Priceové vévodila v dilech pozdniho Verdiho. A poté zaujala misto
na jevi§tich riznych zemi v rozsihlej$im nebo méné specifickém re-
pertodru fada sopranistek a mezzosopranistek, které byly vybaveny
dikladnymi péveckymi dovednostmi, velmi pruznym frizovénim,
vybranym vkusem a schopnosti zvlddnout virtuézni koloraturni zpév
tam, kde to bylo nutné: Shirley Verrettova, Renata Scottov4, Mirella
Freniovd, Fiorenza Cossottovi, Raina Kabaivanska. A koneéné dvé
dalsi rossiniovské specialistky, Lucia Valentiniovd a Frederika von Sta-
de, pak jeité akrobatka na$ich dnt, sopranistka Luciana Serraov4, a pr-
vofadd interpretka repertodru 18. stoleti a Rossiniho dila - Lella Cu-
berliovi.

Sutherlandova a Horneovd viak zistdvaji spolu s Marif Callasovou
nejdileZitéjimi pévkynémi nadi doby, protoZe daly do pohybu z3-
jem o ndvrat barokn{ opery a oper Rossiniho, to jest opémych bodu
belcanta. Nahrévky kompletnich edici a jednotlivych skladeb od
Bononciniho, Hindela, Grauna a gramofonové nahridvka Rossinitho
opery Semiramide ukdzaly vice &i méné spéénou cestu desitkim mla-
dych soprénd a mezzosoprini. V divadle pak doslo na konci $ede-
sitych let ke vzkfideni Rossiniho, zvl43t& zcela zapomenutych dél ope-
ry seria, proslulou inscenaci opery Lassedio di Corinto ve Scale pod
taktovkou Thomase Schipperse s mimotidné Gspé$nymi péveckymi
vykony Beverly Sillsové a Marilyn Horneové. To vie se opakovalo
na scéné Metropolitn{ opery v New Yorku, kde misto Horneové zpi-
vala Shirley Verrettova. Nové generace posluchact se poprvé dozvé-
dély, Ze Rossiniho pfinos opefe seria nebyl vyéerpin kompozici ope-
ty Guillaume Tell a Ze se Rossini vibec velmi li§i od toho, jak jej
predstavovala po celé stoleti idealistickd a némecky orientovand kri-
tika. Pokusy o vzkii$eni jinych dél (Elisabetta, Regina d'Inghilterra, Ma-
tilde di Shabran, Otello) vzbudily men3i z4jem pfedeviim proto, Ze pro-
vedeni nebylo vyhovujici. Ale neni to dlouho, co Marilyn Hormeové
napomohla k prilomu oper Zancredi (Rossini) a Orlando furioso (Vi-
valdi). Po inscenovéni ve veronském Teatro Filarmonico se hril Or-
lando v Dallasu, Nancy a Pafizi. Rozruch zpusobila také Hindelova
opera Ariodante ve stagioné 1980/81 v Piccola Scala. Pak doglo k tro-
jimu triumfalnimu provedeni opery Semiramide v Aix-en-Provence
(1980), v Janové (1981) a v Turiné (1981). Reakce obecenstva pfeddi-
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la viechna olekdviani a potvrdily se také zvld§tni rozmary nejmladsi-
ho posluchaéstva, jez pramélo oslovovaly myty hudebniho dramatu
a vensmu, viechna ta Gtrobnost, vzruenost, vokalni a instrumental-
ni rétorika, zatimco v pohddkové abstrakei baroka a Rossiniho po-
stiehlo melodicky jas, prizraénost, eleganci a distotu. Jak v Aix-en-
Provence, tak v Janové a Turiné obecenstvo velebilo protagonistky,
jimiz byly (tedy kromé toho, co zbylo z uméni Montserrat Caballé-
ové) Marilyn Homeovd, Lella Cuberliovd, Martine Dupuyov4, Ka-
tia Ricciarelliov4, Lucia Valentiniové. U pfileZitosti provddéni ba-
roknich a rossiniovskych dél se poprvé vyrazné prosadil muzsky
interpret: americky barytonista Samuel Ramey, vyborné vybaveny jak
technicky, tak stylové. Pak se vynofil mlady italsky tenor Dano Raf-
fanti, ktery by si moh! vést zdatné v repertodru, ktery az dosud zpi-
vali muzi, jak se tikd, en amateur (po amatérsku). Projevily se plody
Fondazione Rossiniana Pesaro a bylo shleddno, Ze barokni opera a Ros-
sini nadli svého kongenidlniho reZiséra (Pier Luigi Pizzi) a své diri-
genty (Richard Bonynge, Alberto Zedda). Pfi uvddéni baroknich a ros-
siniovskych dél spoéivd hlavni &innost dirigenta v dosaZeni shody
mezi historickymi, filologickymi a slohovymi zkuSenostmi pfenese-
nymi na pévce a jejich schopnosti oplodnit je viemi prameny hlaso-
vych moznosti. Obvyklé arogantni dirigentské hvézdy nejsou dost ry-
zi na to, aby se zajimaly o véci, které se mijeji s jejich pravomoci,
omezenym rozhledem a vkusem, obecné zaméfenym k vetchym anti-
belcantovym povérdm.

Rozhodné neni bezdiivodné, Ze kromé inscenace Tancredibo za-
znamenaly neddvné inscenace opery Semiramide nejvét§i uspéchy,
jakych se kdy dostalo rossiniovské opefe seria. Vime, Ze si Rossini as-
to touZebné pidl prchnout z vlastni epochy. Kdyz pak mél pied se-
bou takovy ndmét, jakym byla Voltairova tragédie Semiramide, je
v pfepracovini libretisty Gaetana Rossiho prazvlditné pfevzala né-
které struktury a charakteristiky benatské barokni opery pozdniho 17.
stoleti jako grandidznost prostiedi, scénickou a kostymni senzaénost,
hlavni postavy opfedené legendami, kouzelnické vyjevy, vyvoldvéni
stind mrtvych, dvojakost vztahu Semiramidy k Arsacemu, scénu, v niz
se pozndvaji matka a syn, pouZiti altistky v kalhotkové roli coby pfi-
pominku nékdejiiho altového kastrata, tvaii v tvif tomu viemu vzpla-
nul Rossintho sklon k proméné a jinotajnosti vokélniho jazyka jako
nikdy pfedtim. A jestliZe se na jedné strané ve vyvoji kazdého génia
dé tusit nové budouci zaméfeni, je na druhé strané opera Semirami-
de nédim vic nez sumou skladatelovych italskych zkuenosti. Je po-
slednim velkym melodramatem velké barokni tradice: patrné nej-
krisnéj$im, nejfantazijnéjdim, nejobsihlejiim. Ale také neodvratné
poslednim.
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Piedmluvy existuji odeddvna a ,doslovy” odned4vna. Je to barbar-
sky a nelibozvuény termin, ktery se nicméné zalal uzivat. Schvilily
ho i rizné uzndvané slovniky coby pozndmku, zafazenou v knize
po hlavnim textu. Pfedev§im upozoriiuji, Ze jsem v tomto tfetim vy-
ddni neupravil posledni kapitolu (,Smrt a vzkii$eni belcanta®), 1 kdyz
bych to asi také byl byval mél udélat. Divodem je, Ze od konce dru-
hé svétové vilky do prvnich let osmdesitych doslo k jedine¢nému
rozkvétu vynikajicich a mnohdy mimofddnych primadon. VEtiina
je jich uz v penzi nebo do nf nemaji daleko. Objevily se také velmi
vyznamné muzské hlasy, z nichZ oviem nékteré nesplnily poc¢te¢ni
olekdvani. Dnes se naopak ocitime v nouzi, zv143té u nds v Itdli, a du-
vodi je nemalo. I stat citil potfebu néjak zasdhnout. A uéinil tak zd-
konnym nafizenim z roku 1986, které se tykalo pfijimani ucitela k vy-
uce zpévu na konzervatofich. Pfedtim byli tito ucitelé jmenovani na
zékladé podivnych kritérii, kterd se daji shrnout takto: Kolik jste
zazpival opernich piedstaveni? Tolik a tolik bodu. Kolik koncertu?
Tolik a tolik boda. Jako kdyby to néco vypovidalo o uditelské zpu-
sobilosti.

Co viak stanovil zdkon z roku 1986? Néplii pisemné zkousky: ana-
lyza madrigalu nebo kantdty nebo pisné & s6lové &asti z hudebni li-
teratury 20. stoleti, dle vybéru kandid4ta. Pfedmét analyzy: vokélni
aspekty, interpretadni otzky, historickd a uméleckd charakteristika
tryvku. Praktickd zkouska: kompozice technického péveckého cvi-
¢eni bez doprovodu na téma zadané komisi. V praktické zkousce se
kromé interpretace tryvki z riiznych obdobi pfedpokldda zkouska
z klavirniho doprovodu dryvku, vybraného ze starych a modernich
solfezi nejriiznéjdich autord, s ndznakem zpévu, po pfedchozi Sesti-
hodinové piipravé. Dal¥i zkouska z pfedvedeni jedné solfeze, po dvou
hodinéch pfipravy.

Zkouska stni: rozhovor o zkousce pisemné, o technikich tvofeni
ténu, o ndzorech stylovych, o kritériich interpretanich.

»Ceteris omissis“, zde je tieba se zeptat, pro¢ kandidit mus{ analy-
zovat kantitu, madrigal nebo pisefi a ne dryvek z opery, kdy? je
dobte zndmo, Ze hlavni aktivita italskych pévcu je v opefe. To by
nis mohlo pfivést k tivaze o snobismu kfupan, ktefi si pfeji, aby-
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chom uvéfili, Ze opera je ipadkovy obor. Nebo podnitit podezieni,
Ze ten, kdo dal dohromady ono nafizeni (nebo piesnéji, kdo je in-
spiroval), se utdp{ v pfedstavich o kdovijaké ,pfevelikosti* a zapo-
mnél nebo chtél zapomenout, Ze jsme jen v Itdlii.

Zkouska praktickd. Slitanina technického hlasového cvi¢eni na
zadané téma a pro hlas bez doprovodu atd. mi pfipad4 jako zkouska
pro autory ,melodickych® skladeb, vyZadovani od skladatelt kan-
conet neznalych harmonie k zapisu do SIAE (Societa Italiana Auto-
ri ed Editori). Obecné lze z této a dalfich poZadovanych zkou$ek
vyvodit, Ze maji obdafit uditele zpévu jakymisi rysy ztélesnéného hu-
debnika. Oviem ne tak podstatnymi, jako jsou vlasy, &elo, nos, Usta,
nybrZ rysy legra¢niho tajtrlicka s pihou na levé licni kosti nebo s ma-
tefskym znaménkem na pravé tvéfi. Teoreticky by bylo idedln{ svéfit
vyuku zpévu opravdovému hudebnikovi. Za starych zlatych &éast
dosahovala péveckd technika krajnich vrchold, protoZe ji vyucovali
uditelé jménem Caccini, Luzzaschi, Monteverdi, Virgilio Mazzocchi,
Luigi Rossi, Pistocchi, Porpora. V nésleduyjicich fizich déjin pévectvi
nemi tato epocha patrné obdoby. Ale téméf viichni uvedeni sklada-
telé byli také pévci a jejich kaZdodenni Zivot se prolinal s Zivotem
divadelnich pfedstaveni nebo koncertii, které se odehrdvaly v pro-
stfedi vévodskych dvorti ¢&i v salénech hudbymilovnych kardindla
. v Rimé. Pasobili prosté v historické situaci, kterou nelze vrétit. Ale
zkoumat kandidéta jako studnici moudrosti a pak ho vlidné vyzvat
ke sloZeni solfeze bez doprovodu, neni to protimluv?

Pojdme ddle. Rid bych v&dél, abych se dostal ke konkrétnéjdim ar-
gumentim, jakd témata zkuebni komise navrhuji. Podle mého ni-
hledu by se od kandidita mélo pozadovat, aby zkomponoval napfi-
klad cviceni, které by usnadnilo basistovi zvlddnout registrilni prechod
nebo zvukové vyrovnalo soprén, kterému se v rozsahu dvouoktévo-
vé stupnice ozyvaji slabé nebo zastfené zvuky'na ,e“ ve &tvrté meze-
fe nebo na ,,f“ na pité lince. Nebo cvi¢eni, které by pfipravilo k tryl-
ku mezzosopranistku poté, co ho ztratila. Nebo stanovilo pfipravu
k ozdobdm a zbé&hlosti pro tenoristu, ktery m4 zpivat roli Elvina v ope-
te La sonnambula nebo roli Almavivy z Il barbiere di Stviglia. Nebo cvi-
eni, které pfispéje k objasnéni problematiky oborového zafazeni, po-
chybuje-li pévec o jeho sprivnosti: tenor & baryton? Soprin &1
mezzosoprin?

Takto stanovend tematika by nabyla nesmirmého rozsahu. Skuteé-
nosti oviem zustdvi, Zze mohu zkomponovat i stovku solfezi, které by
procvicily s basistou registrilni pfechod nebo s mezzosopranistkou
trylek. Ale nedokdzu-li pak rozlisit ,krytou® notu od ,,oteviené®, zvuk
tvofeny ,sul fiato® od zvuku forsirovaného, trylek od tremola, ply-
nulé gruppetto od kostrbatého, jsem a zistdvim neschopny a nemohu
vyucovat zpév. Prvni, zikladni a patmé jedind zkouska by méla byt
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jin. Clenové ptijimaci komise necht si seZenou jisty pocet velmi mla-
dych hlasu, které maji zdjem studovat na konzervatof, a pozvou ucha-
zele o ulitelstvi, aby pfednesl ptedndsku o posazeni hlasu, ktera se
nahraje na pasek. Nebo af pusti kandidétovi nahravky, na kterych jsou
zaznamendny bez ladu a skladu frize v provedeni pévcii velkych i ma-
lych, dobrych i $patnych, véetné provedeni zatitednickych. Bod po
bodu bude kandidit muset prokézat, Ze rozeznd hodnotny zvuk od
pochybného nebo $patného, odivodni, pro¢ se mu néjaky zvuk ne-
libi, rozlisi ,.krytou® notu od ,oteviené®, spravny registraln{ ptechod
od chybného, mezzavoce od falzetu, akcent od kiiku, pfesné vibra-
to od rozkolisanosti nebo rovné noty, hlas v masce a hlas mimo
masku. Dile pfidé pozndmky k vyslovnosti, akcentaci, ke stylu, k in-
terpretaci. V ddvnych dobdch se na svatbéch spokojili s malem. Dnes
se pfedhdnime, jak vyvolat dojem hojnosti. Ale jsou to Potémkino-
vy vesnice. To se radé&ji spokojim s tim malem. V dob4ch nedostatku
stad sousto, aby se zmirnil hlad. Ponauéeni: dobry vyulujici musi
umét rozlidit ve zlomku vtefiny hodnotny zvuk od zvuku ohrozZené-
ho, aby pacientovi okamZité popsal chybu i lé¢eni. Chybu lze vytfi-
dit rychle, ma-li uéitel vycvi¢ené ucho. Lé¢ba nékdy vyzaduje dlou-
hodoby trénink, ale kdyZ nékdo vyuduje, mél by to védét a dokizat
to vysvétlit. Neudéli-li to, zmylil se v povolani a je jen Sarlatdn. A je$-
té néco: glazura krdsného pfirodniho hlasu miZe skryvat v tvorbé té-
nu podfuk, ktery by mohl ndstroj trvale poskodit. Sprivni tvorba
ténu, kontrola dychdni a intonace (s vyslovnym upozomnénim, e
spravné dychéni neni ¢asto to, co momentélné provadéji i slavni pév-
ci) jsou zdkladni rekvizity. Zkousky, které neumozni zjistit, zda jsou
tyto rekvizity uchazeéi o misto uditele zpévu vlastni, jsou fragka.
Obratme list. Jeden utitel zpévu, ktery pisobi, pokud se nemy-
lim, na konzervatofi v Turiné, mne v kvétnu 1990 natkl v casopise
»Plano Time“ z diletantismu. A pro¢ ne? V hranicich mozného se vé-
nuji tomu, co mne bavi (dilettare = baviti, té&iti, pozn. pfekl.). Na-
ptiklad psani romdnu, které - svéte div se - jsou pak publikoviny.
Nebo pitréni po textech o americké ob&anské valce. Pied mnoha le-
ty jsem v jednom deniku napsal na toto téma nékolik ¢ldnkd. Co chee-
te, kazdy ma své vlastni slabosti. Kdyz jsem zacal vyu¢ovat zpév, dé-
lal jsem to zprvu pro svoje odbomé vzdélini. Potom z nutnosti. Byl
jsem uméleckym feditelem jednoho festivalu, jehoz ndroény reper-
todr vyzadoval ohebné hlasy. Tak jsem zalal vyu¢ovat. M4 vyuka
byla tedy zdarma a pfi tom i zustalo. A rozhodné se nebudu brénit
tvrzeni, Ze vyu¢ovani bez ndroku na mzdu budi dojem diletantis-
mu. Muj Zalobce naopak nenf diletantem. Povida se o ném, Ze za jed-
nu soukromou lekci bere dvéstétisic lir. Nevim, je-li to pravda, ale roz-
hodné mu nechybi odvaha. Pt pfileZitosti, o které jsem se shora zminil;
se chlubil, Ze obdatil jeviité aspon péti Ziky - jak zdvratny to polet za
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dvacet let vyuky! - a tamtéZ vypocitiva dvacetiest zplozenct za stej-
né obdobi ve $kolach vefejnych. Celkové jednatficet za dvacet let. Ve-
tejnych kol bylo osmnict. Jde tedy 0 omamny primér jednoho a ptil
zéka, ktery byl ro¢né dodén divadlu. Neskonalé diky, svaty Antoni¢-
ku! V takovém srovndni je nabiledni, Ze j4 nejsem nic nez diletant
a dokonce nepodateny. Vskutku jsem od roku 1973 do dnegka udil 20
soprdnd, 6 mezzosoprinl a kontraaltil, 8 tenord, 9 barytond, 3 ba-
sy, 1 sopranistu. CoZ by neznamenalo nic, kdybych nedodal, Ze viich-
ni zpivali nebo zpivaji ve vyznamnych italskych a zahrani¢nich di-
vadlech, a Ze néktef{ jsou mélem svatofelenti a nahrévaji desky s velkymi
dirigenty. Skuteénost, Ze nemilo z nich vydalo vefejné svédectvi, Ze
se mnou studovali, mne nezpro$fuje zdravého pravidla, abych je ne-
jmenoval. TotéZ se tykd po¢tu osmi hvézd nebo témét hvézd, s nimiz
jsem navazal vztah pfi studiu partitur a drobnych retusi. Jejich seznam
nicméné posilim vydavateli, aby védél, Ze nevyprévim pohadky.
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Abbatini, AM,, 20, 21
Dal Male il Bene, 20, 21
Adelaide, viz Sartorio, A.
Adelaide di Borgogna, ossia Ottone Re
d’Italia, viz Rossini, G.
Admeto, viz Hindel, G.F.
L Adone, viz Manelli, F.
Adone, viz Marino, G.B.
Adriano in Siria, viz Pergolesi, G.B.
Agazzar, A., 19, 20
Eumelio, 19, 20
Agrippina, viz Hindel, G.F.
Agujari, L. (zvand La Bastardella), 90
Achille, viz Paer, F.
Aida, viz Verdi, G.
Alarico il Baltha, viz Steffani, A.
Alboniovi, M.AM. (zvani Marietta),
135, 150
Albuzzi, O., 69
Alctbiade, viz Ziani, P.A.
Alcina, viz Hindel, G.F.
Alessandro, viz Hindel, G.F.
Alessandro nelle Indie, viz Vinci, L.
Alessandro Severo, viz Lotti, A.
Alessandro Severo, viz Zeno, A.
Almira, viz Hindel, G.F.
Alva, L., 142
Amadigi di Gaula, viz Hindel, G.E.
Amato, P, 182
LAmazzone corsara, viz Pallavicino, C.
LAmazzone corsara ovvero L Alvilda,
viz Scarlatti, A.
Ambleto, viz Gasparini, F.
Amor di figha, viz Porta, G.
Lamor guerriero, viz Ziani, P.A.
Amor vuol sofferenza, viz Leo, L.
Amorevoli, A, 67, 69, 82, 110
Anacreonte tiranno, viz Scarlatti, A.
Andrea Chénier, viz Giordano, U.
LAndromeda, viz Manelli, F.
Anfossi, P, 110, 125
Antigono, 110
La finta giardiniera, 125
Angelelli, F,, 36
Anna Bolena, viz Donizetti, G.
LAnnibale in Capua, viz Ziani, P.A.
Annibali, D., 86, 87
Ansani, G., 91

Antaldi, T,, 135

Anteguardi, F., 36

Antigono, viz Anfossi, P.

Antonino e Pompejano, viz Sartorio, A.

- Antony, viz Dumas, A.

Appiani, G., 64, 109
Arangi Lombardiov4, G., 185
LArcadia in Brenta, viz Galuppi, B.
Aretusa, viz Vitali, F.
LArgia, viz Cesti, A.
Archilei, V. (zvani La Romanina), 29
Arianna, viz Hindel, G.F.
[ Arianna, viz Monteverdi, C.
Artodante, viz Hindel, G.F.
Armida, viz Rossini, G.
Arminio, viz Hindel, G.F.
Arminio, viz Hasse, J.A.
L'art du chant appliqué au piano,
viz Thalberg, S.
Artaserse, viz Hasse, ].A.
Artaserse, viz Vinci, L.
Artemisia, viz Cavalli, F.
Artusi, GM,, 8
LArtusi, ovvero Delle imperfectioni
della moderna musica, 8
Ascanio, ovvero gli odi delusi dal sangue,
viz Lotti, A.
A. Scarlatti, his life and works, viz
Dent, EJ.
Aspinall, M., 141
Il cantante nelle interpretazion: delle
opere rossiniane, 141
Lassedio di Corinto, viz Rossini, G.
Le astuzie femminili, viz Cimarosa, D.
Atalanta, viz Hindel, G.F.
Apureliano in Palmira, viz Rossini, G.

Babini, E., 91
Bacilly, B. de, 101
Badoaro, G., 36
Bajazet, viz Gasparini, F.
1 ballo delle ingrate, viz Monteverdi, C.
Balzac, H. de, 137
Massimilla Doni, 137
Bantiova Giorgi, B., 91
Bacquier, G., 142
Un ballo in maschera, viz Verdi, G.
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Barbaja, D., 170
1 barbiere di Stviglia, viz Paisiello, G.
Il barbiere di Siviglia, viz Rossini, G.
Barroilhet, P, 163, 178
La battaglia di Legnano, viz Verdi, G.
Beethoven, L. van, '
Fidelio, 14
‘La bella pescatrice, viz Guglielmi, P.A.
Bellincioniovd, G., 182
Bellini, V., 13, 141,142, 147, 150, 166,
173, 175-181
Bianca e Fernando, 177, 178
I Capuleti e i Montecchi, 141, 150,
179
Norma, 14, 165, 175, 180, 185, 186
1l pirata, 177-180, 186
1 puritani, 177-179, 186
La sonnambula, 165, 177, 179, 180,
185, 186, 188, 192
La strantera, 178, 180
Bellocova Giorgi, M.T,, 152
Benedetti, M., 160
Bentiové Bulgarelli, M. (zvand La
Romanina), 61
Berg, A., 180
Berganzaovi, T., 189
Bergonzi, C., 188
Bernacchi, A.M., 59, 67, 68, 81, 82,
100, 101, 109
Bernardi, F. (zvany Il Senesino), 61,
67, 74-77, 79, 81, 82
Bemini, G.L., 22, 24
Bertati, G., 129, 130
Bianca e Faliero o sia Il Consiglio dei tre,
viz Rossini, G.
Bianca e Fernando, viz Bellini, V.
Biancont, L., 91
Biografia di Gioacchino Rossint,
viz Zanolini, A.
Bisucci, G., 36
Bizet, G.,
Carmen, 181
Boileau, N., 164
Bononcini, G., 61-65, 67-69, 73, 75,
77-79, 90, 144, 189
Calpurnia, 63
Griselda, 64
1 trionfo di Camilla, 62, 63
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Bontempi, G.A,, 115
1l Paride, 115

Bonynge, R., 190

Bordoniovd Hasse, F., 61, 62, 67-69,
79-83

Boretti, G., 36

Borosini, F., 80, 82

Boschi, GM,, 61, 71, 72, 74, 75,
77, 82

Boschiovd Vanini, F,, 71, 72

Bovicelli, G.B., 17, 25

Briseide, viz Steffani, A.

Broschi, C. (zvany Il Farinelli), 64-67,
82, 85, 86, 89, 91, 100, 101, 107,
109, 110

Broschi, R., 67

Brosses, Ch. de, 102

Bruscantini, S., 188

Bruson, R., 188

Bukofzer, M., 24
Music in the baroc era, 24

La buona figlinola maritata,
viz Piccinni, N.V.

Burney, Ch., 86

Burziovi, E., 182

Bustamante, H., 96

Buti, F, 112

Byron, G.G., 174

Caballéovi, M., 98, 142, 189, 190

Caccini, G. (zvany Romano), 8, 18,
19, 23, 25-27, 34, 100, 192
L'Euridice, 26
Le Nuove Musiche (1601), 18
Nuove Musiche e nuova maniera di
scriverle (1614), 18

La caduta dei Decemuiri,
viz Scarlatti, A.

Cagli, B, 141

Callasovi, M. (pseudonym M.A.
Karogelopoulosové), 14, 98, 165,
186-189

Calpurnia, viz Bononcini, G.

Calzabigi, R, 136

La cambiale di matrimonio,
viz Rossini, G.

Cambise, viz Scarlatti, A.
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1 cantante nelle interpretazioni delle
opere rossiniane, viz Aspinall, M.
Candaule, viz Ziani, P.A.

I Capuleti e i Montecchi, viz Bellini, V.
Carestini, G. (zvany Il Cusanino), 66,
67, 69, 82, 85, 86, 101, 108, 109

Carlani, C,, 100
Carlo re dAllemagna, viz Scarlatti, A.
Carmen, viz Bizet, G.
Carpani, G., 153
Lettera sulla musica di Rossini, 153
Caruso, E., 182
Catalaniovi, A., 168-170
La catena dAdone, viz Mazzocchi, D.
Catone in Utica, viz Metastasio, P.
Catone in Utica, viz Vivaldi, A.
Cavalleria rusticana, viz Mascagni, P.
Cavally, F, 9, 11, 36-51, 68, 70, 71,
113, 114, 116, 121
Artemisia, 39, 40
La Didone, 38, 40
La Doriclea, 113
L'Egisto, 39, 40
L'Ercole amante, 9, 38-40, 113
L'Erismena, 40
LEritrea, 40
1l Giasone, 38, 39, 44, 46, 113, 116
L’Helena rapita da Theseo, 39, 113
Mutio Scevola, 38
Le nozze di Teti e di Peleo, 37
L'Orimonte, 113
L’Ormindo, 38, 39, 45, 114
Pompeo Magno, 37, 40, 113
Serse, 37, 40
La virtdi degli strali d’amore, 37, 38
Cavan, L., 91
Cecchi, D. (zvany Il Cortona), 62
La Cecchina ossia La buona figlinola,
viz Piccinni, N.V.
Celletti, R., 140
Origine ¢ sviluppo della coloratura ros-
siniana, 140
Cenerentola ossia La Bonta in Trionfo,
viz Rossini, G.
Cerone, D.P.,, 100
El melopeo, 100
Cesti, A., 4043, 4548, 70, 71, 104,
114, 115

LArgia, 40
Le disgrazie dAmore, 114
La Dori, 40, 41, 115
La magnanimita di Alessandro, 41, 45
L'Orontea, 42, 115
Il pomo d’oro, 4042, 114
La Semirami 0 La schiava sfortunata, 41
Cicognini, G.A,, 114
Cilea, F, 181
Cimarosa, D., 90, 123, 126, 128-131,
149, 165 _
Le astuzie femminili, 131
Il fanatico burlato, 129
Giannina e Bernardone, 128
Lltaliana in Londra, 128
I matrimonio segreto, 123, 129, 130
Penelope, 149
Le stravaganze del conte, 128
Cinti Damoreauovsi, L., 154
Il cioé, viz Leo, L.
Ciro in Babilonia ossia La Caduta di
Baldassarre, viz Rossini, G.
Clearco in Negroponte, viz Scarlatti, A.
La cemenza di Tito, viz Gluck, Ch.W.
Coclico, AP, 17
Compendium Musices descriptum, 17
Colbranovi, 1., 140, 150, 153, 154,
170, 171
Il combattimento di Tancredi e Clorinda,
viz Monteverdi, C.
Compendium Musices descriptum,
viz Coclico, A.P.
Le comte Ory, viz Rossini, G.
Concerto del cardellino, viz Vivaldi, A.
La contadina astuta ovvero Livietta e
Tracollo, viz Pergolesi, G.B.
Conti, G. (zvany 1l Gizziello), 86,
106
Contini, D.F, 104
Corelli, A., 8
Corelli, F., 188
Corghi, A., 141
1l Corispero, viz Stradella, A.
Corneille, P, 89, 102
Il Corsaro, viz Pacini, G.
Cossellt, E., 178
Cossottova, F, 189
Crescentini, G., 91, 167
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La critica, viz Jommelli, N.

Il Crociato in Egitto, viz Meyerbeer, G.

Cromuwell, viz Hugo, V.

Cuberliovi, L., 189, 190

Cuzzoniov4 Sandoni, F., 63, 65, 67,
68, 77-80, 82, 106

Dabadie, H.B., 160
La Dafne, viz Gagliano, M. da
Dal Male il Bene, viz Abbatini, A.M.
Dal Male il Bene, viz Manelli, F.
Dalayrac, N., 128
Nina ou La folle pour amour, 128
D’Amico, F, 15
Damoreauovi, L., viz Cinti
Damoreauova, L.
David, Giacomo, 91
David, Giovanni, 155-157, 171, 177
De Angelis, N., 186
De Bernis, (G. Ronzi De Begnis), 165
Delaroche, H. 174
La Delia o sia La sera sposa del Sole,
viz Manelli, F.
Della Casa, G. 8
1l vero modo di diminuir, 8
Della Valle, 18
De Luca, G., 142, 182, 186
Del Monaco, M., 188
De Mareste, A., 165, 169, 170
Demetrio, viz Hasse, ].A.
Demetrio e Polibio, viz Rossini, G.
Denkmiiler der Tonkunst in Bayern,
viz Riemann, H.
Dent, EJ., 54, 116
A. Scarlatti, bis life and works, 54, 116
Despres, J., 17
La Didone, viz Cavalli, E.
Didone abbandonata, viz Mercadante,
G.S.R.
Didone abbandonata, viz Metastasio, P.
Diocleziano, viz Pallavicino, C.
Discorso di musica sopra un caso partico-
lare, viz Scarlatti, A.
Le disgrazie dAmore, viz Cesti, A.
Dizionario universale dei musicisti,
viz Schmidl, C.
Don Giovanni, viz Mozart, W.A.
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Don Sebastiano, viz Donizetti, G.
Doni, G.B., 8
Donizetti, G., 13, 141, 142, 147, 149,
151, 166, 175-181, 186, 189
Anna Bolena, 165, 177, 178, 186
Don Sebastiano, 178
La favorita, 177, 178
Il Furtoso all'isola di San Domingo, 178
Imelda dei Lambertazzi, 178
Linda di Chamounix, 177
Lucia di Lammermoor, 175, 177, 178,
185, 186
Lucrezia Borgia, 177
Maria di Roban, 178
Maria di Rudenz, 177, 178
Marin Faliero, 177
Parisina, 177, 178
Poliuto (Les Martyrs), 177, 186
Roberto Deverexx, 175, 178, 179
Zoraide di Granata, 149
La donna ancora é fedele, viz Scarlatti, A.
Donna Caritea, viz Mercadante,
G.S.R
La donna del lago, viz Rossini, G.
Le donne dispettose, viz Piccinnt, N.V.
Donzelli, D., 154
La Dori, viz Cesti, A.
La Doriclea, viz Cavalli, F.
Draghi, A, 115
La pazienza di Socrate con due
mogli, 115
Du Chant, viz Hahn, R.
1l duello, viz Paisiello, G.
Dumas, A, 173, 174
Antony, 173
Duparcovd, E. (zvani La Francesina),
87
Duprez, L.G,, 157, 160, 163, 177, 178
Dupuyovi, M., 190
Durastantiovi, M. 74, 77, 78, 105

Edoardo e Cristina, viz Rossini, G.
LEgisto, viz Cavalli, F.
Elisabetta, Regina d’Inghilterra,
viz Rossini, G.
LEmireno o vero Il consiglio dell'ombra,
viz Scarlatty, A.
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Emma di Resburgo, viz Meyerbeer, G.
Enea, viz Porpora N.A.G.
Gli equivoct nel sembiante,
viz Scarlatti, A.
Lequivoco stravagante, viz Rossini, G.
L’Eraclea, viz Scarlatti, A.
L’Ercole amante, viz Cavalli, E.
L’Erismena, viz Cavalli, F.
LEritrea, viz Cavalli, F.
Eritreo (Jani Nicii Erythraei), 24
Pynacoteca altera, 24
Erminia sul Giordano, viz Rossi, M.
Ermione, viz Rossini, G.
Ernani, viz Verdi, G.
L'eroe cinese, viz Metastasio, P.
Lesule di Granata, viz Meyerbeer, G.
Eumelio, viz Agazzan, A.
L’Euridice, viz Caccini, G.
Euridice, viz Pen, J.
Ezio, viz Hindel, G.F.

Fabn, A.P, 82, 100

Il fanatico burlato, viz Cimarosa, D.

Fantini, G., 8

Faramondo, viz Hindel, G.F.

11 Farinelli, viz Broschi, C.

Farnace, viz Vivaldi, A.

La favorita, viz Donizetti, G.

Federico, G.A., 120, 121

Ferri, B,, 35, 101

Ferrucci, L.C., 16

Festa, N., 168

Festaovd Maffei, FF,, 169

Fida ninfa, viz Vivaldi, A.

Fidelio, viz Beethoven, L. van

Filippi, F., 132, 135, 145

1l filosofo di campagna, viz Galuppi, B.

Finck, H., 17, 18, 23, 100
Practica Musica, 17

La finta frascatana, viz Leo, L.

La finta giardiniera, viz Anfossi, P.

Flaminio, viz Pergolesi, G.B.

1l Floridoro, viz Stradella, A.

Florimo, F., 135

Fodor Mainviellovi, J., 165, 166,
169, 170

Fontegara, viz Ganassi dal Fontego, S.

La forza d’amor paterno, viz Stradella, A.
La forza del destino, viz Verdi, G.
Fra § due litiganti i terzo gode,

viz Sarti, G.
La frascatana, viz Leo, L.
Lo frate ‘nnamorato, viz Pergolesi, G.B.
Der Freischiitz, viz Weber, C. M. von
Freniovd, M., 98, 189
Frescobaldi, G., 8
Il Furioso all'isola di San Domingo,

viz Donizetti, G.

Gabreli, G., 7
Sacrae symphoniae, 7
Gagliano, M. da, 26, 27
La Dafne, 26
Galatea, viz Vettori, L.
Galeazzi, E, 7
Galeffi, C., 186
Gally, F, 138, 140, 158-160, 168, 169,
178
Gallteno, viz Pallavicino, C.
Gallo, A., 176
Galuppi, B., 122
L Arcadia in Brenta, 122
H filosofo di campagna, 122
1l mondo della luna, 122
Ganassi dal Fontego, S., 7
Fontegara, 8
Garcia, M. del Pépulo Vicente, 155,
163
Garcia, M.P.R., 99, 160, 161, 163
Gasparini, F, 74, 79, 91, 92
Ambleto, 92
Bajazet, 92
Gautier, T., 150
La gazza ladra, viz Rossini, G.
Gedda, N, 142
Geminiani, ES., 7
Gencerova, L., 98, 189
Gentily, S., 155
Gerardouova, L., 72
Gesangskunst der Kastraten,
viz Habéck, F.
1l Giasone, viz Cavalli, F.
Giannina e Bernardone,
viz Cimarosa, D.
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La Gierusalemme liberata,
viz Pallavicino, C.
Gigli, B, 14, 15, 186
La Gioconda, viz Ponchielli, A.
Giordano, U, 181, 183, 184
Andrea Chénier, 188
Giraldi, G.B., 103
Orbecche, 103
Giulietia e Romeo, viz Vaccaj, N.
Giulietta e Romeo, viz Ziani, P.A.
Giulio Cesare, viz Hindel, G.F.
Giustino, viz Hindel, G.E
1] Giustino, viz Legrenzi, G.
Giustino, viz Vivaldi, A.
Gluck, Ch.W,, 26, 87, 91, 124, 133,
136, 164
La clemenza di Tito, 87
Il re pastore, 91
Goldoni, C., 122, 123, 125
Pamela, 123
Géngora y Argote, L. de, 6
Gosset, P., 141
Grasselli, A, 36
Grassiniova, G.M.C., 91
Graun, C.H,, 189
Grimaldi, N. (zvany Il Cavalier
Nicolino), 68, 71, 73
Griselda, viz Bononcini, G.
La Griselda, viz Scarlatti, A.
Griselda, viz Vivaldi, A.
Griselda, viz Zeno, A.
Guarduca, T, 100
Guglielmi, G., 156
Guglielmi, P.A., 126
La bella pescatrice, 126
Lo solachiello ‘mbroglione, 126
Guidiccioni, L., 18
Guillaume Tell, viz Rossini, G.

Habéck, F., 110

Gesangskunst der Kastraten, 110
Hahn, R, 9, 10, 134

Du Chant, 9, 134

Hindel, G.F, 9, 11, 27, 54, 60-62, 64,

65, 69-89, 105-107, 117, 189
Admeto, 76, 77,79, 80
Agrippina, 70-72, 74, 105
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Alcina, 83, 86
Alessandro, 76, 79-81, 83
Almira, 70
Amadigi di Gaula, 73, 74
Artanna, 83, 85
Artodante, 83, 85, 86, 189
Anrminio, 86, 87
Atalanta, 83, 84, 86, 106
Ezio, 76, 84, 106
Faramondo, 84, 87
Giulio Cesare, 75, 78, 106, 107
Giustino, 83, 84, 86, 87, 107
Lotario, 81, 82, 84, 106, 107
Orlando, 76, 84
Ottone re di Germania, 75, 77, 78,
80, 106
Radamisto, 74, 105
Rinaldo, 71-73, 77
Rodelinda, 75, 77, 78, 81
Rodrigo, 70
Serse, 84, 87, 117
Sosarme, 76, 83, 84
Tamerlano, 75, 77, 80
Tolomeo, 76, 79, 80
I trionfo del tempo e del disinganno, 72
Hasse, J.A., 59, 61, 62, 66-70, 79, 82,
88-90, 109, 110
Arminio, 69, 110
Artaserse, 67, 68, 110
Demetrio, 68, 109
Semiramide riconosciuta, 68
Hegel, G.W.E, 137
Heine, H., 14, 137, 184
Reisebilder, Italien, 14
L’Helena rapita da Theseo, viz Cavalli, F.
Henrico Leone, viz Steffani, A.
Hernani, viz Hugo, V.
Hérold, F,, 170
L'honesta negli amori, viz Scarlatti, A.
Horazio Codle sul ponte, viz Stradella, A.
Horneovd, M., 14, 65, 98, 110, 142,
153, 166, 188-190
Hubert, A. (zvany Il Porporino), 64
Hugo, V., 173-175
Cromwell, 173
Hernani, 173
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Cherubini, L.C., 164

Chi soffre speri, viz Marazzoli, M.
Chi soffre speri, viz Mazzocchi, V.
Chopin, F, 13

Lidolo cinese, viz Paisiello, G.

Imelda dei Lambertazzi, viz Donizetti, G.

Lincoronazione di Poppea, viz
Monteverdi, C.

Gli inganni felici, viz Scarlatti, A.

L'inganno felice, viz Rossini, G.

Lltaliana in Algeri, viz Rossini, G.

Lltaliana in Londra, viz Cimarosa, D.

Die italienische Oper im 18. Jabrbundert,
viz Strohm, R.

Tvanhoe, viz Pacini, G.

Tvanhoe, viz Scott, W.

Jommelli, N., 89, 90, 124
La critica, 124
Journal, viz Stendhal

Kabaivanska, R., 98, 189
Kraus, A., 142, 188

Lablache, L., 150, 160
Méthode compléte de chant, 150
Lalli, D., 105
Landi, S., 19-22, 111
La morte d’Orfeo, 19
Il Sant’ Alessio, 20-22, 111
Lauri Volpi, G. (pseudonym G.
Volpiho), 186
Lebenslauf von ihm selbst entworfen,
viz Quantz, J.J.
Legrenzi, G., 42-49, 104, 115
1l Giustino, 43-45
Odoacre, 44, 45
Totila, 43, 45, 46, 115
Leo, L., 59, 79, 90, 107, 118, 122
Amor vuol sofferenza (1l cioé, La finta
frascatana, La frascatana), 118, 120
Zenobia in Palmira, 107
Leoncavallo, R., 181, 183

I pagliacci, 181
Leopardi, G., 136, 184
Memorie e disegni letterart, 136
Zibaldone, 184
Leopold I. Habsbursky, 42
Leopold II. Habsbursky, 129
Lettera sulla musica di Rossini, viz
Carpani, G.
Levasseur, N.-P., 163
Linda di Chamounix, viz Donizetti, G.
Liszt, F., 18
Lobengrin, viz Wagner, R.
Lope de Vega (F. Lope de Vega
Carpio), 21-23
Lorenzi, G.B., 126
Lotario, viz Hindel, G.F.
Lotti, A., 61, 74, 79
Alessandro Severo, 61
Ascanio, ovvero gli odi delusi dal
sangue, 61
Ottone, 61
Lucia di Lammermoor, viz Donizetti, G.
Lucrezia Borgia, viz Donizetti, G.
Luzzaschi, L., 192

Maffei Festaovi, EF., viz Festaovi
Maffei, FF.
La Maddalena pentita,
viz Mazzocchi, D.
La maga fulminata, viz Manelli, F.
La magnanimita di Alessandro,
viz Cesti, A.
Majorana, G. (zvany Il Caffarelli), 64,
87
Malanotteovd, A., 151
Malibranov4, M.E, 150, 153
Mancini, G.B., 97-100
Pensiers e riflessiont pratiche sopra il
canto figurato, 97
Manelly, F, 30, 31, 36
[Adone, 30
LAndromeda, 30, 36
La Delia o sia La sera sposa del Sole, 30
La maga fulminata, 30
Dal Male il Bene, 20, 21
Manelliovd, M., 30, 36
Manon, viz Massenet, ].
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Maometto 11, viz Rossini, G.
Marazzoli, M., 20, 21, 111
Chi soffre spers, 21, 22, 111
Marc’ Aurelio, viz Steffani, A.
Marcello, B., 92
1l teatro alla moda, 92
Marchesiniov4, A. (zvani La
Lucchesina), 87
Marcoliniovd, M., 138, 140, 150,
151,172
Marconi, A., 36
Maria di Roban, viz Donizetti, G.
Maria di Rudenz, viz Donizetti, G.
Marianiovd, R., 151
Marietta Alboni, viz Pougin, A.
Marin Faliero, viz Donizetti, G.
Marino, G.B,, 6, 9, 11
Adone, 9,11
Mascagni, P., 181, 183, 184
Cavalleria rusticana, 181
I masnadieri, viz Verdi, G.
Massenet, J., 181
Manon, 181
Massimilla Doni, viz Balzac, H. de
Matilde di Shabran ossia Bellezza e cuor
di ferro, viz Rossini, G.
1l matrimonio segreto, viz Cimarosa, D.
Mattet, S., 90, 127
Maugars, A, 23, 24
Responce faite 4 un curieux sur le senti-
ment de la musique d’ltalie, 24
Mayr, .5, 138, 144, 149
La rosa bianca e la rosa rossa, 149
Mazzanti, 91
Mazzocchi, D., 19, 20, 24, 34
La catena dAdone, 19-21, 34
La Maddalena pentita, 24
Mazzocchi, V., 21, 111, 192
Chi sofffe speri, 21, 22, 111
McNeil, C., 188
Medici, G., 36
Medo, viz Vinci, L.
El melopeo, viz Cerone, D.P.
Memorie ¢ disegni letterari, viz
Leopardi, G.
Mercadante, G.S.R., 150, 176, 177
Didone abbandonata, 150
Donna Caritea, 150
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I Normanni a Parigi, 150
Uggero il danese, 150
Meéric-Lalandeovi, H., 180
Merighiovd, A., 84
Mersenne, M., 23, 24, 101
Traité de 'Harmonie universelle, 24
Messalina, viz Pallavicino, C.
Metastasio, P., 59-61, 67, 69, 88, 90,
91, 101, 107,110
Catone in Utica, 60
Didone abbandonata, 60, 88
Leroe cinese, 107
Stface, 107 .
Il Trionfo di Clelia, 88
Meéthode compléte de chant, viz
Lablache, L.
Meyerbeer, G., 149, 174, 176, 177
Il Crociato in Egitto, 149
Emma di Resburgo, 150
Lesule di Granata, 150
Robert le diable, 179
Le mie memorie artistiche, viz Pacini, G.
Michotte, E., 135, 136
Milnes, S., 142
Minelli, G.B., 100
Il Mitridate Eupatore, viz Scarlatti, A.
La molinara ovvero I'amor contrastato,
viz Paisiello, G.
La molinarella ossia il Cavaliere Ergasto,
viz Piccinni, N.V.
Mombelliovi, A., 169
Mombelliovi, E., 169
1l mondo della luna, viz Galuppi, B.
Montagnana, A., 84
Monteverdi, C., 10, 19, 23, 26-35, 37-
40, 4345, 47, 49, 59, 71, 112, 113,
115, 133, 134, 179, 180, 192
LArianna, 34, 38
1 ballo delle ingrate, 26, 28, 29,
34, 38
Il combattimento di Tancredi
e Clorinda, 26, 29, 30, 32, 34
Lincoronazione di Poppea, 26, 27, 30,
32-35, 38, 44, 45, 93, 112, 113
L'Orfeo, 26-28, 34,
I ritorno d’Ulisse in patria, 26, 27,
30-32, 34, 35, 38,112,113
Morniant, N, 177, 178
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La morte d’Otfeo, viz Landj, S.

Mosé in Egitto, viz Rossini, G.

Mozart, W.A,, 35, 53, 90, 125, 164, 165
Don Giovanni, 125

Music in the baroc era, viz Bukofzer, M.

Musiovd, M. (zvani La Mignatti), 62

Mutio Scevola, viz Cavalli, F.

Muzio Scevola, viz Scarlatti, A.

Muziovi, C., 185

Nabucco, viz Verdi, G.

Napoleon 1., 167

Nicolini, G., 141
Tancredi, 141

Nina, viz Paisiello, G.

Nina ou La folle pour amour,
viz Dalayrac, N.

Niobe, regina di Tebe, viz Steffani, A.

Norma, viz Bellini, V.

I Normanni a Parigi, viz Mercadante,
G.S.R.

Nourrit, A., 157

Novello, C., 141

Nozzari, A., 154-156, 171, 172

Le nozze con Uinimico o vero IAnalinda,
viz Scarlatti, A.

Le nozze di Teti e di Peleo, viz Cavalli, F.

Le Nuove Musiche, viz Caccini, G.

Nuove Musiche e nuova maniera di scri-
verle, viz Caccini, G.

L'occasione fa il ladro, ossia Il Cambio
della valigia, viz Rossini, G.
Odoacre, viz Legrenzi, G.
L’Odoacre, viz Varischino, G.
Olimpia vendicata, viz Scarlatti, A.
Olimpiade, viz Vivaldi, A.
Oliverovd, M., 98, 187
Onorio in Roma, viz Pollarolo, C.F.
Opinioni de’ cantori antichi e moderni,
viz Tosi, P.F.
Orbecche, viz Giraldi, G.B.
Orefice, A., 118
Patro Calienno de la Costa, 118
L Orfeo, viz Monteverdi, C.
Orfeo, viz Rossi, L.

Origine e sviluppo della coloratura
rossintana, viz Celletti, R.
L’Orimonte, viz Cavalli, E.
Orlando, viz Hindel, G.F.
Orlando furioso, viz Vivaldi, A.
L'Ormindo, viz Cavalli, F.
L’Orontea, viz Cesti, A.
Otello, viz Verdi, G.
Otello ossia Il Moro di Venezia,
viz Rossini, G.
Ottone, viz Lotti, A.
Ottone in villa, viz Vivaldi, A.
Ottone re di Germania,
viz Hindel, G.E

Pacchierotti, G., 15, 16, 91
Pacini, G., 15, 150, 168, 177
Il Corsaro, 150
Tvanhoe, 150
Le mie memorie artistiche, 16
Pacini, L., 168, 172
Paer, E, 138, 144, 155
Achille, 155
Paganini, N., 13
I pagliacci, viz Leoncavallo, R.
Paisiello, G., 90, 120, 123, 126, 127
Il barbiere di Siviglia, 127
1l duello, 126
L'tdolo cinese, 126
La molinara ovvero l'amor
contrastato, 127
Nina, 123, 128
La serva fatta padrona, 120, 127
Socrate immaginario, 127
Paita, G., 61
Palandrotti, M., 29
Pallavicino, C., 48-50, 52, 55, 58, 115
L Amazzone corsara, 50
Diocleziano, 50
Gallieno, 50
La Gierusalemme liberata, 48-50, 52,
55,115
Messalina, 50
I palazzo incantato dAtlante,
viz Rossi, L.
Palomba, G., 131
Pamela, viz Goldoni, C.
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Pamela, or virtue rewarded, viz
Richardson, S.
Il Paride, viz Bontempi, G.A.
Parisina, viz Donizetti, G.
Pasero, T., 186
Pasi, A., 100
Pasquini, B., 9
Toccata con lo scherzo del Cucco, 9
Pastaova, G., 149, 150, 152, 153,
165-167, 169-172, 180
Patro Calienno de la Costa,
viz Orefice, A.
Pavarotti, L., 188
La pazienza di Socrate con due mogli,
viz Draghi, A.
Penclope, viz Cimarosa, D.
Penno, G., 188
Pensieri ¢ riflessiont pratiche sopra il canto
figurato, viz Mancini, G.B.
Pergolesi, G.B., 66, 90, 119, 120,
122, 127
Adriano in Siria, 120
La contadina astuta ovvero Livietta
e Tracollo, 120
Flaminio, 121
Lo frate ‘nnamorato, 119, 120
11 prigionier superbo, 120
La serva padrona, 120
Pery, J., 10, 18, 19, 26, 27
Euridice, 26
Pertile, A., 186
Petteni, G.D., 176
Petrosellini, G., 127
Piccinni, N.V,, 90, 122-124
La buona figliuola maritata, 124
La Cecchina ossia La buona figlinola,
122, 124
Le donne dispettose, 122
La molinarella ossia il Cavaliere
Ergasto, 124
La pietra del paragone, viz Rossini, G.
Pilottiova, E., 72, 73
Pinza, E.F, 186
Il pirata, viz Bellini, V.
Pirro ¢ Demetrio, viz Scarlatti, A.
Pisaroniova, R., 140, 150-152, 169, 171
Pistocchi, F.A., 59, 100, 101, 192
Pizzi, P.L., 190
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Polifemo, viz Porpora, N.A.G.
Poliuto (Les Martyrs), viz Donizetti, G.
Pollarolo, C.F,, 47, 48, 53, 74
Onorio in Roma, 47, 53
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