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PRAMENNE SONDY
DO STARE HUDBY,
OPERY A BALETU






LIBRETO O KRALI VACLAVU I1I.:
MYSTIFIKACE APOSTOLA ZENA

Kdyz jsem studoval v Biblioteca di S. Cecilia v Rimé hudebni bohemica 18. sto-

leti,” narazil jsem ve sbirce opernich libret na titul VINCISLAO, povazovany za

anonymni. Horeéné jsem se probiral kartotékou dile a zjistil jsem, Ze v knihovné
jsou ulozena hned étyfi libreta podobného nazvu:

1.  VENCESLAO /Drama / Da rappresentarsi per Musica. / Nel Teatro Grimani.
/1In S: Gio: Grisostomo / A Sua Eccelenza /11 Signore / Filippo Ran-
goni /Sigr di Spilembert, Torre / Gorzano, Castelnuovo / Campiglio,
Denzano, /Villa Bianca, Rosola /e Tauernelle, Co: di Cord™ /e Cassano, Bar:-
me di Perm:® / in Auignone, March. / di Montaldo nel piemo." / ec. March. di
Rocca Bianca, / Fontanelle, Telarolo, Stagno. In Venezia MDCCIII. Appresso
Girolamo Albrizzi / a Si Vende in Mercc: alla pace. / Con Lic. E Priuil.?

2. ILVINCISLAO /Drama/per musica/darappresentarsi/nella Sala de’Signori
Capranica / nel Carnevale dell’Anno / MDCCXUVI. Si vendono e Pasquino
nella Libraria di Pietro Leoni all’'Insegna di S. Gio. di Dio. In Roma, per il
Bernabo, ’Anno 1716. Con licenza de’Superiori.?

3.  VENCESLAO / Drama per Musica / da rappresentarsi / Nel Teatro /Tron /
di Cassiano / nel Carnoviale / dell’'anno / MDCCLIL#

4. VENCESLAO, SIGNORE DI ROVA /ossia Il Delitto punito. / Ballo in Quattro
Atti / Composto e Diretto dal / coreografo Signor Giovanni Scannavino.”

Srovnévacim studiem jsem eliminoval nedatovany titul Venceslao, signore di Rova,
jenz pochézi z 19. stoletf a byl hrdn o karnevalu v Teatro della Societa v Bergamu
v sez6né 1845/46. Slo o balet skladatele a choreografa Scannavina, vkladany o pre-
stavkach mezi jednotliva déjstvi opery Medea od maestra Giovanniho Paciniho.®
Zatimco argomenta i d&je libret, kterd uvadim sub 1°- 3°, maji za jednu z hlavnich
postav krale Véclava, jde v baletnim libretu o dé&j situovany do Transylvanie (Sed-
mihradska) a pojednavajici o historicky nedolozené postavé tzv. Viclava, péna
z Rovy.

Libreta uvedend sub 1 — 3 maji spoleéného autora. Vyplyvé to z jejich takika
zcela shodného déje. V kartotéce knihovny S. Cecilia jsou vechna libreta vedena
jako anonymni. Bude tudiZ nejprve téeba zjistit jejich autorstvi. Mzeme je odhalit
ze vzne$ené stylizovaného vénovéni v jednom z nich (&. 1):

»Drama, které Vim vénuji, dostalo do vinku dva vzécné dary; prvnim je sku-
teénost, ze je Vase Excellence poctila svou velkomyslnou shovivavosti pfi soukro-
mém piedstaveni, druhym je jedine¢né privilegium Vasi vlivné ochrany, které jste
dramatu udélil, hned jakmile spatfilo na vefejnosti svétlo svéta. Nejsem vsak do
té miry jesitny, abych v tak jedine¢ném $tésti nepostiehl spise dusledek vrcholné
dobroty, kterd zdobi Vasi velkodusnou Excellenci, nez néjakou zasluhu skrytou
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ve vlastnim dramatu, ktera by je tak uéinila hodnym Vaseho pfijeti. Vs tsudek
je pfili§ vysoky a zajisté nepostiehl na prvni pohled také nedostatky dila. Vase
stanovisko je viak natolik vznesené, Ze Vim mohu skladbu pfedlozit s davérou.
Nicméné je pfesto mozné, ze se Vam znelibi, nebot Vase Excellence sledovala jeji
zrod, jako kdyz paprsek svétla spocine na vécech, leckdy méné vznesenych, aby je
prozéfil; chtél jste se stit ochrincem skladby: bude ji véndit vice Vase podpora nez
jeji nedokonalost. Mdm jedineény didvod, abych se Vami honosil: ani ne tak proto,
ze velké jméno rodiny RANGONA vzbuzuje obdiv a dctu kazdého — nebot po
staleti k ni nepati{ osoba, kterd by nebyla pfispéla v postupném priabéhu let ke sla-
v&, lesku a z4sluhdm tolika hrdint; (honosim se Vagim jménem) spise proto, Ze za
vSech ¢ast ochranovali Vasi slovutni pfedkové proziravé pisemnictvi, a to zejmé-
na italské mazy, které se pak snazily oplatit dobrodini chvilou, a vracivaly tak
proptjéenou poctu. Mohl bych uvidét éetné priklady muza blahé paméti, kteti
nds jiz opustili, avSak postaéi zcela pfipomenout tu pouze jméno markyze Guida,
otce Vasdi Excellence, jehoz mocna mysl, obirajici se nejprve nejdalezitéjsimi véc-
mi kniZecimi a zéleZitostmi vlasti, nalezla posléze ¢asté zalibeni i ve velkolepych
divadelnich predstavenich. KdyZ se mizy neodvazovaly z (pfilisné) ucty vystou-
pit az k nému, sestupoval on sim ve své dobroté az k nim. Nen{ tudiz divu, Ze tyto
nevéedn{ vlastnosti, jejichZ jasnou pocet nese V4§ rod, staly se také nevyslovnou
ozdobou duse Vasi Excellence. Mize se o nich fici — tak jako o vodich Nilu -, ze
ackoli se vzdaluji od svého pramene, zistava jejich tok plodonosny a prazralny.
Jsem piesvédéen o tom, Ze mi Vase vrcholni skromnost, ona skromnost, kterd
dévé vyniknout jesté jinym, znamenitéj$im Vasim vlastnostem a zdroven je skryva
— na rozdil od paprsku, ktery ozatfuje pfedméty a tim je zkrasluje —, ze mi tedy
Vase skromnost dovoli, abych nesklddal chvaly, které by se Vam znelibily, i kdyz
jisté dobfe vite, Ze jste jich hoden. Po tomto svoleni osméluji si Vis pozidat o sou-
hlas, abych mohl dilo pfi veskeré tcté k Vam (také) publikovat.

Vai{ Excellence nejponizenéjsi, nejoddanéjsi, nejvdéénéjsi sluzebnik A. Z.“?

Kdo je tento A. Z., jenz oznaéil Filipa Rangoniho, pina ze Spilembertu etc.,
v osloveni dedikace jako ,nejslovutnéjsiho a nejurozenéjsiho péna a vzneseného
ochrince®,¥ jehoz pé¢i zaznélo hudebni drama o Véclavovi na prknech divadla
Grimani in S. Gio. Grisostomo v Benitkich? Kdo byl autorem hudby k dramatu
»da rappresentarsi per musica“, které napsal basnik A. Z.? O ¢em pojednévala tato
opera? Byl nimét pravdivy, nebo vymysleny? O kterého Viclava tu jde, jakd je
geneze namétu? Tyto a jiné otdzky jsem si polozil, kdyz jsem byl na po¢atku kom-
parativniho studia. Nyni se pokusim shrnout vysledky své prace.

Sifra A. Z. na konci dedikace patii jednomu z nejvyznamnéjsich italskych lib-
retistQ Apostolu Zenovi, predchidci Pietra Bonaventury Metastasia v Gfadé cisarské-
ho basnika na dvofe Karla V1.9

Apostolo Zeno (narozeny 11. prosince 1668 v Benitkach, kde také zemfel 11.
listopadu 1750) pochézel ze starého benétského rodu. Narodil se jako tfeti syn
lékate Pietra Zena a jeho manzelky Cateriny, rozené Sevasto. Jiz v raném véku se
vénoval literdrnim studiim a psal pfilezitostné basné. Roku 1691 zalozil spoleénost
Accadenzia degli Animosi (Akadenzie srdnatjch); navézal pfitom na vzor star$ich ital-
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skych akademii, jez byly na vrcholu a sklonu renesance i béhem baroka méfitkem
umélecké trovné doby, nebot sjednocovaly nézory italské spole¢nosti (tedy spo-
le¢nosti aristokratické) na uméni a v neposledni fadé byly smérodatné pro kodi-
fikaci dobového pojeti dokonalé ,formy pro formu® — zdkladu kazdého dobrého
uméni. Benatskd Accademia degli Animosi byla jiz roku 1698 sloucena se slavnou
timskou Arcadii (Arkadie — nézev podle bijné starotecké krajiny Arkadie, kterd
se rozprostirala uprostied Peloponésu v Recku a do niz kladli basnici dé&j svych
bukolickych basni; arkadicky: blazeny, idylicky). Apostolo Zeno byl jmenovan
viceprezidentem obou sdruzenti, Accademie degli Animosi a Arcadie.

Vedle piehojné vefejné ¢innosti zac¢al se Zeno zabyvat ve svém rodném mésté
zahy kompozici opernich libret; byl tu obklopen vybranou hudbou a vznesenou
spole¢nosti. Jeho prvni dilo v oboru ,,melodramatu®® — GI’Inganni felici (Podvedeni
stastlivci) — bylo provedeno 25. listopadu 1695 v Teatro S. Angelo. Uspéch podnitil
Zena k dalsi &innosti, kterd se rozsifila i na jind vyznamnd italskd mésta. Zalozil ¢aso-
pis Giornale dei Letterati d’Italia (se Zenem tu spolupracoval jeho bratr Pier Cateri-
no, déle Scipione Maffei a Antonio Vallisnieri) a pfipravoval se k uskuteénéni svych
dalekoséhlych pldnd, jako napiiklad k vytvoreni Dé&jin benatskych spisovateld a ital-
skych bésnika nebo k sestaven{ sbirky latinskych spist o Itdlii pod titulem Rerume
italicarum scriptores hactenus desiderati (Spisovatelé zdlesitosti italskych, dosud pobresova-
ni). Zadné z téchto dél nebylo dokonéeno. Zeno se piili§ rozptyloval vefejnymi
pracemi a Gfady v benatské méstské spravé. Rozhodujici vyznam mél pro Zena
okamzik, kdy ho povolal cisat Karel VI. do Vidné, aby mu svéfil funkci dvorntho
basnika a historiografa. Zeno tedy odchézi do rakouské metropole (Benétky tehdy
byly pod rakouskym panstvim) a stiv4 se v cisaiskych sluzbach nastupcem Stampi-
gliovym. S vyjimkou zimnich prizdnin 1722/23, které stravil v Benatkach, zlstava
Zeno jedenéct let (1718-1729) po boku Karla VI. a zasobuje ho pravidelné opernimi
a oratornimi texty. Rozhodne se viak vritit natrvalo do Benitek; navrhne za svého
nastupce (roku 1729 ) abbého Pietra Bonaventuru Metastasia (1698-1782), Elena Arcadie
anedostizného tviirce kanzonet, jehoz jméno se zdhy stane synonymem vrcholného
libretniho mistrovstvi. Apostolo Zeno pise jesté nékolik let oratorni texty pro Viden,
aviak vénuje se vedle poezie hlavné védecké ¢innosti, napiiklad numismatice (jeho
sbirka minci byla vydrazena ve Vidni roku 1955). Pravem ho souasnici fadi mezi
predni italské basniky a u¢ence. Poziva za svého Zivota znaéné Ucty, o cemz svédéi
mimo jiné to, Ze byl jmenovan ¢lenem akademii v Modené a ve Florencii.

Apostolo Zeno ma v dé&jinich libreta znaény vyznam. Vstupuje na umélecké
kolbisté v dobg¢, jejiz riz tak mistrné vystihl Benedetto Marcello ve své anonymné
vydané knizce Il teatro alla moda,™ a kdy bylo libreto v Gpadku. Prochazelo vniti-
ni proménou jiz koncem 17. véku. Zasluhou Zenova predchtdce Silvia Stanpiglii
z Lavinie (1664-1725) a Pictra Pariatiho (1665-1733) klube se libreto hbité z myto-
logickych litek a nabyva formy textu historického, jakkoli ovsem tu jde pouze
o historismus vnéjskovy, nebot zatimco nékteré z libretnich postav jsou historické,
jsou ostatni — ba i celd fabulace a motivace déje — ryze smyslené. Stampiglia napii-
klad nevytvaii pfesného libretniho slohu, a ani za mak se nedrz{ pravé historické
vérnosti; déjinny rimec piibéhu i rekové jsou Stampigliovi pouhou oporou zcela
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vymyslené libretni osnovy. Pariati spolu s pfitelem Zenem pokouseli se historic-
ké libreto zdokonalit, nebot bylo tieba vymytit z ,melodramatu® vse, co ptsobi-
lo uméle, absurdné, a co bylo vypodteno na pouhy efekt. Nebyla to lehkd price,
nebot nové reforma musela sméfovat nejen k eliminaci nezddoucich ryst starého
libreta, ale pfedevsim k novému architektonickému pojeti a uchopeni ,dramat
pro hudbu®. Pravym architekten: libret se stal Apostolo Zeno, jak spravné vystihl
jiz Francesco de Sanctis. Zeno byl uéencem, a proto s oblibou akcentoval lat-
ky z klasického starovéku (tak jako Stampiglia a Pariati), aviak neuzaviral se ani
namétim moédnim a fantasknim. Opiral se hlavné o francouzské dramatiky Pierra
Corneilla a Jeana Racina. Pierre Corneille (1606-1684) objevil pro francouzskou
dramatiku - ale i pro libretni oblast — historii Rima, velikost #imské fise. Vytvi-
i apoteézu obcanskych ctnosti Rimant, oslavu jejich nezlomné tcty k plnéni
vlasteneckych povinnosti. Absolutni rozum stitu je Corneillovi nade vse, nebot
tento genidlni dramatik je vyznavacem velkych osobnosti, které se stanou nosi-
telkami nadlidskych ctnosti. Podobné je i dilo Jeana Racina (Racine, 1639-1699)
prodchnuto oslavou autokratické francouzské spolecnosti a bude zdhy vyrazem
i odrazem doby, kterd vidéla velikost v neomezené moci panovnika, jehoZ jasni
mysl pronikala tajemstvimi, jehoz duch dovedl ovladnout zistupy.™ U Racina oce-
fioval Apostolo Zeno jeho zélibu ve starych feckych déjinich, zaujala ho basnikova
mimofadna inteligence, Zivy jazyk jeho praci a vi$niva temperamentnost jevistnich
akei v jeho dramatech. Corneille, jenz byl nespravedlivé brzy zastinén vystupujici
hvézdou Racinova génia,'¥ uéaroval Zenovi jedine¢nou vznesenosti vyrazu, &is-
tou tragi¢nosti, nebot to byl ,pivodce velkych, uslechtilych vzlett a snah®, otec
»pravé grandezzy a noblessy“.” Metoda Corneillovy i Racinovy umélecké prace™®
se diametrélné lisila od jevistnich opust vznikajicich v Zenové rodném mésté. Na
benitskych scénich bylo drama stéle vice a vice pouhou hrou a podléhalo ménli-
vym naladdm publika, nebot tu neslo o ucelené dilo, ale o kaleidoskopické (a tudiz
efemérnf) jevistni vyjevy, v nichz dominoval moment neustalého ptekvapeni; pro-
ménlivost scény tu $la ruku v ruce se stfidajici se tragikou, komikou i trivialitou,
vystavbé dramatu hrozila strnula stereotypnost. V Zenové dobé podléhalo libreto
stale jesté zdsadam Ctyficitych let 17. stoleti: osud dvou mileneckych part kom-
plikovaly tu rozmanité, typologicky viak pfesné vymezené vedlejsi figury; dvojice
milenct prochizely nepravdépodobnymi nebezpeéenstvimi, ktera byvala tak nebo
onak zazehnana. Zeno, v jehoz hrudi Zil duch uéence i umélce, osciloval jako tviir-
ce libret mezi benétskou tradici a mezi novéjsimi dramatickymi pozadavky. Casto
se omlouval za to, Ze vytvafi libreta, k jejichz kompozici je puzen hospodafskymi
diivody (dobfe tusil, Ze jeho tvorba obsahuje i staré rysy a postupy, které vlastné
byly jiz balastem). Touzil po reformé; dospival k ni az poté, co se na dvore Karla VI.
sezndmil podrobnéji s dramaty Corneillovymi a Racinovymi. Jako jini jeho soucas-
nici nerozpoznal ani Zeno rozdily mezi mluvenym jevistnim dramatem a libretem;
nehledal tudiz raznosti dramatu a libreta, ale usiloval, aby se oba druhy pfiblizily
k sobé co nejvice. Vedlo ho to k z4sadg, ze spravné libreto m4 mit pét akty (tak jako
drama), a nesouhlasil s tim, aby opera méla pouze tfi d&jstvi. Ptiklonil se takika
vyluéné k francouzskému dramatu (#ragédii) 17. stoleti,” avsak daleko dillezit&j-
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(11) Apostolo Zeno.
Rytina (Benatky 1744).

§f nez toto splynuti s francouzskymi vzory je vSak Zenovo usili o vnitini jednotu
operntho textu. Ve svych libretech totiz Zeno sméfoval k daslednému omezeni
jevistnich akci vedlejsich postav a tim také k eliminaci nezadoucich scén, které bud-
to retardovaly dé&j nebo plsobily nelogicky. Narizel v§ak na nepochopeni publika,
takze musel sahat k uméleckym kompromistim. Nerozvijel vak nikdy déj ani poéet
aktért nad inosnou miru. Postupné omezoval polet osob na pouhych $est herctt
(pévctr) a stanul tak vlastné na téze platformé jako pozdéjsi Metastasio. Rozdélil dé;
libreta na hlavni a vedlejsi, situoval jej do mytologického ddvnovéku nebo do antic-
ké ¢i stiedovéké historie,™ ale mytologické nebo historické skutenosti mu byly
pouhym vnéj§im rimcem pro rozvijeni milostnych zépletek. Zentv pfinos vidime
hlavné v jistych puristickych snahéch, nebot diakladné otfasl svétem bohu i lidf,
vymytil komicky element a zpfistuptioval alegorie. Jako pravy basnik doznivajiciho
17. a poéitku 18. véku stavél Zeno do protikladu dramaticky dgj, zaklety v recitati-
vech, a tvahy jednajicich osob, rozvijené v driich. Zatimco Zenovy recitativy byvaji
nerymované a odvijeji se v sedmislabi¢nych nebo jedenictisylabickych ttvarech,
jsou jeho drie komponovany v kratkych, rozmanité rymovanych versich. Zeno pro-
vedl dtleZitou reformu v tom, Ze specidlné uspoiddal nislednost recitativi a arif
podle zdsad dramatické vystavby. Konkrétné to znamena, Ze jejich stfidani bylo
zalozeno na principu kontrastu; navic pak Zeno stanovil, Ze v zavéru scén zpivaly
jednajici osoby ,4rii na odchodnou®, a upevnil poéet 4rif ve vztahu k dileZitosti
dramatickych osob (jevistné diileziti predstavitelé méli predepsin vétsi poet arii,
vedlejii osoby se musely spokojit s men3im poctem). Zenova libreta byla oblibe-
na jiz za basnikova Zivota. Avsak jiz soudasnici si byli védomi, Ze jejich cena lezi
vice ve stavebnych rysech libreta jako celku nez ve vlastni basnické hodnoté. Zeno

[119]



HUDEBNI KONTEXTY STARE ITALIE

dovedl vhodné poslouzit skladateltim, aniz se pfili§ hluboce zajimal o hudbu — na
rozdil od Metastasia, ktery skladbé dobfe rozumél a byl obdivovanym komponis-
tou kanzonet.™ Teprve Metastasio dovrsil Zenovu reformu, protoze jeho verde se
tak tésné primykaly k duchu hudby. Zendv pokracovatel a dovrsitel mél mnoho
obdivovatelt. Stendhal se jim ,,nech4va prosté uchvitit“ a sdéluje podle pravdy, ze
»Metastasio neokouzlil svymi operami pouze Itilii, ale viechno, co je duchaplného
na viech evropskych dvorech®.® Ale Metastasiova doba tusi jiz reformu Gluckovu,
i kdy?z jeji libretisté — a séim Metastasio pfedevsim — zapteli v sobé basnika, kdykoli
psali hudebni text. Metastasio pouzival v libretech jen asi sedminy slov italského
jazyka, nebot si byl védom, Ze ve svém obrodném usili mtze zvitézit pouze prosto-
tou vyrazu. Otevfel cestu lyrické opefe, jez byla cele plodem neapolské skoly. Ale
to uz je jind kapitola...

Zenovo ,drama per musica“ o krali Vicavovi patif do jeho raného tviirétho
tdobi. Pfedchézi mu deset libretnich praci.?® Il Venceslao, v potadi tedy jedenécté
dochované Zenovo dilo, bylo zhudebtiovino nékolikrit. Zenova libreta k Zivym
opernim provedenim jsou dochovina napiiklad v zimecké knihovné v Kromé-
tizi. (Jitf Sehnal se vénoval soupisu hudebni literatury v této bibliotéce v publika-
Je to doklad toho, ze libretistovy opusy znély s hudbou rozmanitych mistrt i na
Moravé. Tak naptiklad Ignaz Holzbauer je autorem opery Sesostris, k niz libreto na-
psal Zeno (?) ve spolupréci s Pietrem Pariatim (uvedeno v Hole$ové 12. f{jna 1738).
Drama per musica Vologeso, rovnéz s hudbou Holzbauerovou, zaznélo opétované
v Holesové rok poté. Pfredpoklddanym libretistou je Zeno. Zeno si proklestil ces-
tu i do Brna. V Taverné (nyni Reduta) byla provedena opera Mattea Luchiniho
Alessandro Severo, a to na podzim 1740. Kroméfiz zazila premiéru opery Viclava
Gureckého na text Apostola Zena: Griselda. Uskuteénila se z podnétu kardinéla
Wolfganga Hannibala Schrattenbacha roku 1730. Tyz kardindl podnitil uvedeni
opery Geminiana Giacomelliho: Lucio Papirio. Textové poslouzil opét Zeno k pre-
miéfe, jez se konala v 1été 1732 v Kroméfizi. Santo Giovanni Battista je titul oratoria
dvorniho vicekapelnika videtiského ve sluzbich Karla VI., totiz Antonia Caldary,
jenz dilo vytvofil na Zentv text a provedl je ve farnim kostele v Hole$ové roku
1736. Brno objevilo i Vincislaa, nebot hrabé Kounic jej dal provozovat v Taverné
(Reduté), v Nuovo Teatro, na podzim roku 1739. Autorem hudby byl Maestro
Matteo Luchini, ¢len Accademia dei Filarmonici v Bologni. Zentv Vincislao byl
tedy nékolikrit opétované zhudebiiovin. Sahl k nému dokonce i Georg Friedrich
Hindel v pasticciu Venceslao, HWV A/4, v némz mj. upravil a rozpracoval hudbu
Leonarda Vinciho, Adolfa Hasseho, Giuseppa Marii Orlandiniho, Antonia Lot-
tiho, Giovanniho Marii Capelliniho aj. Pasticcio zaznélo poprvé 12. ledna 1731
v King’s Theatre, Haymarket, v Londyné. Podklad tvofila Zenova libretni pfed-
loha, kterou pravdépodobné upravil Giacomo Rossi. Pfi ipravé libreta snad také
spolupracoval Samuel Humpreys, jenz dokonce pfelozil libreto do angliétiny.
Vydal je nakladatel Thomas Wood v Londyné 1731 (exemplét je zachovan v dnesni
British Library, coz je vlastn& byvalé British Museum). Upravovatelé zkratili lib-
retni text, nebot jej stahli do ti{ akth (z ptivodnich péti). Reinhard Strohm v praci
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(12) Venceslao. Titulni list libreta Apostola Zena k opefe Antonia Gaetana
Pampaniho (Benatky 1752).
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Hiindels Pasticci, in: Studien zur italienisch-deutschen Musikgeschichte 9 (tj. Ana-
lecta musicologica 14), Kéln 1974, s. 208—267, se domniva, Ze textovy zaklad pro
londynské pasticcio Venceslao ptevzali upravovatelé ze zhudebnéni opery, jez byla
dilem Giovanniho Marii Capelliho (Parma 1724). Capelliho opus bylo dobte zn4-
mo v Londyné, nebot se dochovalo znéni jeho partitury v British Library, sign.
MSS.15993. Londynské osudy Zenova libreta jsou mimo jiné dokladem toho, jak
volné se zachédzelo s opernimi texty v barokni dobé. (Blize viz Bernd Baselt, Hén-
del-Handbuch 3, Leipzig 1986, s. 355 n.)

Vratme se viak k na$im fimskym nalezim. Doklad o nejstar$i hudebni verzi
vede k roku 1703, kdy autorem hudby k Zenovu libretu o Vaclavovi byl Car-
lo Francesco Pollarolo (1653?-1722), jeden ze skladatelskych predstavitelt benétské
skoly.® O Pollarolové zhudebnéni nim neni prozatim nic zndmo. Pfedpokladim,
ze pravé libretni text pro Pollarola byl vychodiskem pro dalsi zhudebnéni, tedy
napiiklad pro znaéné posunutou dpravu londynskou. (Viz mou studii Apostolo
Zeno und sein Libretto 1l Venceslao® su dem gleichnamigen Pasticcio von Georg Fried-
rich Héndel, in: [ sbornik ] G. E Hindel und seine italienischen Zeitgenossen, red.
Walther Siegmund-Schultze, Halle/Saale 1979, s. 66-93, dile v mé knize Georg
Friedrich Héndel, Editio Supraphon, Praha 1985, s. 148-149.) Je mozné, Zze hudeb-
ni autograf nebo opis opery o Viclavovi je uloZen v nékterém z italskych archiva,
av§ak vyslovujeme o tom pfece jenom pochybnost, protoze o ném dosud nenalé-
zdme zminky v odborné literatufe.

Druhé zhudebnén*¥ m4 za svého autora z4ka slavného Francesca Provenzale,
totiz neapolského rodika Francesca Mancinibo.”> O jeho autorstvi vypovid4 nale-
zena libretni knizka, av$ak vlastni hudebni znéni ndim rovnéz nebylo k dispozici.
Pokud Ize soudit z libreta, $lo tu o mirné zkricené znéni, jez poné¢kud vice nez
verze Pollarolova akcentovalo dramatické déni na jevisti. K ptivodni premiéfe dila
doslo 26. prosince 17142 v neapolském divadle S. Bartolommeo.”” O dvé léta
pozdéji byla opera provedena v Rimé. Libretni knizka, o niz tu poddvame zpré-
vu,?® vysla k fimské premiére. Neni vylouceno, Ze skladatel pravé pro toto prove-
deni leccos zkritil, ptepracoval nebo upravil. Tim spise tieba litovat, Ze ptivodni
neapolské libreto ani hudebni znéni se nedochovaly, takze o tomto zajimavém
problému nebudeme moci informovat ¢tenare.

Tteti zhudebnéni libreta o Vaclavovi je nejmladsi. Znéni, ulozené v Rimé,»
mé vroéeni 1752. Hudbu k nému vytvotil Antonio Gaetano Pampani, skladatel malo
zndmy.3? Jeho ,drama per musica“ Venceslao mélo premiéru v Teatro Ducale v Mila-
né roku 1752,3V kdy oviem také zaznélo v divadle S. Cassiano v Benétkich, odkud
pochézi nade libreto.3?

Obratme nyni pozornost k vlastnimu Zenovu libretu o krili Vaiclavovi. Za
zaklad rekonstrukce déje jsme tu vzali argomento z libretni knizky k Manciniho
opefe, protoze je ze viech tif znéni nejpodrobné;si.

Polsky (sic!) kral Vaclav mél dva syny, Kazimira a Alexandra. Prvni z nich byl
kruty, nemravny a povys$eny, druhy vynikal dobrotou srdce a zil spofddané a mrav-
né. Oba bratfi se zamilovali do Ereniky, knézny ze starého rodu polskych krala.
Kazimir k ni vzplal temnou sexudlni va$ni, zatimco Alexandr ji miloval é&istou 14s-
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kou a hodlal ji uinit svou choti. Oba milovali Ereniku tajné: Kazimir musel skryvat
svou necistou lasku, Alexandr rovnéz tajil sviij milostny pomér, protoze se obéval
Kazimirovy pomsty. O Alexandrové lisce védéla pouze milovana Erenika a Ernan-
do, davérnik a pfitel Alexandra a zéroven general a oblibenec kréle Viclava. Bylo
zjevné, ze Alexandr se boji nésledkd Kazimirovy zZarlivosti, protoze pozadal pfitele
Ernanda, aby pfedstiral Erenice lisku, domnivaje se, Ze bude moci k Erenice takto
nepiimo hovofit Ernandovym prostfednictvim. Slechetny Ernando vyhovél Ale-
xandrovu pféni, av§ak neubrinil se vzplanuti vlastniho milostného citu k Erenice.

Kazimir se opravdu domnival, Ze pravym milencem Ereniky je vojeviidce Er-
nando. Kdyz vsak vy$lo najevo, ze Ereniku miluje pfece jenom Alexandr, rozhodl
se Kazimir, Ze bratra zavrazdi. Vymyslel podly plan vrazdy, k niz posléze doslo,
odsoudil Ereniku a touZil nalézt zapomnéni v ldsce k litevské krdlovné Lucindé.
Vyicitky svédomi ho v§ak pronasleduji i ve chvili, kdy se stal Viclavovym nastup-
cem na polském triné.

Argomento Zenova libreta tedy nad jiné jasné osvétluje, Ze postava krile Vic-
lava je pouze vedlejsi. Pfinasi do libreta dobovy kolorit, poskytuje autorovi textu
moznost, aby se dé&j libreta odehrival v dobové oblibeném krélovském prostiedi
— a v neposledni fadé pfinasi na barokni operni scénu ,exoticky“ ptsobici déj
z dalekého prostfedi polsko-rusko-litevského. Tato vychodni scenérie nebyla
v libretech 17. a 18. stoleti neobvykl4, a jak se ukazuje,’ nalézala v italském pub-
liku znaéného ohlasu. Nelze oviem zapfit, ze vychodni prostedi je v italskych
libretech ¢astéji prezentovano v namétech z Ciny nebo Orientu.3)

Pfitomny ndmét o Véclavovi reflektuje historickou skuteénost jen rimcoveé.
Krél Véclav tu vystupuje jako polsky panovnik, z ¢ehoz je ziejmé, ze tu jde o es-
kého kréle Viclava, zijictho v letech 1271-1305, ktery vstoupil do dé&jin jako Viic-
lav I1., jenz po smrti Jindficha Vratislavského ziskal vlidu nad Krakovem koncem
13. stoleti.3» Jako slavny vlddce vstupuje Viclav I1. dokonce do Dantovy Bogské
komedie, kde vak jsou ironizoviny jeho nehezké vlastnosti, totiz nedcta k préci
a nefestnost. V sedmém zpévu Ocistce se dostal do Vergiliova privodu, i kdyz byl
povahové horsi nez jeho otec Premysl Otakar I1.:

L’altro, che nella vista lui conforta,

Resse la terra dove 'acqua nasce,

Che Molta in Albia ed Albia in mar ne porta:
Ottachéro ebbe nome, e nelle fasce

Fu meglio assai che Vincislao suo figlio
Barbuto, cui lussuria ed ozio pasce.’®

Druhy, jenz milou spole¢nost mu tvofi,
vlad’ zemi, v niZ je vodstev zrod, jichz ptival
k Labi jde Vltavou a Labem k mofi.

Otakar slul a v plenkach lepsi byval

nez s vousem Viclav, jeho syn, jenz zase

jen lenivost a nefest v sobé& mival.3”
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Bylo by zajisté zajimavé nyni sledovat, v jakém svétle a za jakych okolnosti se
objevuje postava krile Viclava II. v evropské literatute, protoze ptipad Zenova
libreta nenf jediny. Na podrobnou genezi viclavské tematiky, Zel, nemime mista.
Sta&i uvést, ze pred Apostolem Zenem zname (snad nejstarsi?) formu dramatizace
o kréli Viclavovi v dramatu $panélského mistra Francesca de Rojas Zorilly (1607 az
1648): No hay ser padre stendo rey (Téko byt krdlent a otcem gdrovert). Rojas Zorilla,
slavny souéasnik slavnéjstho Calderéna, mél vliv na francouzskou dramatiku, tj.
na Corneilla a hlavné na Jeana Rotroua (1609-1650), ktery prejal Zorilliv ndmét
o Viclavovi a zpracoval jej v dramatu St. Genest et Venceslas. Dilo uvedl sim Moliere
(1660), hral v ném hlavni roli a trvale je vélenil do repertodru svého divadla, i kdyz
se davalo jiz predtim.3®

K Rotrouovu dédictvi se hlasi i Zeno. Ve Slovu ke ctendri, uvedeném v libretu
pro Pollarola,’? upozoriuje: ,Stejné téma, které jsem zpracoval, vybral si za pod-
klad v poloviné minulého stolet{ pan Rotrou, jehoz dramata mu ziskala na fran-
couzskych scénach nemalou slavu.“ Zeno se nezitka Corneillova vlivu a nazyva
ho ,velkym francouzskym tragikem, ktery pozvedl tento druh basné (tj. tragédii,
pozn. R. P.) na nejvys$i stupett dokonalosti“.4 Hovoii dile o piekladu Rotrou-
ovy tragikomedie“ o Vaclavovi do ital$tiny. Potidil jej pry urozeny a uéeny rytif
(,snobilissinzo e dottissino Cavaliere®), ktery je ptilis skromny, nez aby byl jmenovan.
Podle Zenova minéni znél anonymn italsky preklad hry dokonce 1épe nez fran-
couzsky original.

Zd4 se, ze tvrzeni Apostola Zena o blize neosvétleném italském prekladu je
dobové podminéna literdrni mystifikace. Za onim anonymem (anonymnim tzv.
prekladatelem) se totiz zfejmé skryva sim Zeno, protoze v dalsf souvislosti hovo-
fi, Ze onen nezndmy piekladatel pfidal do hry néco ze Zenovych myslenek, néco
zas ze svych vlastnich predstav. Zeno déle mini, Ze ani uéenci jiz nepoznaji, co je
vlastné v jeho hie pavodniho, Ze viak zajisté pfi svém porovnavini vyzvednou to,
co je v dile pfikladné, a ze schvili jeho pokus o napodobeni francouzské piedlo-
hy. Neni od véci, pokraluje Zeno, aby nyni byly osvétleny nékteré skute¢nosti
vztahujici se k jeho inovacim v dramatu. Jde mu o to, aby obecenstvo spravné
pochopilo a pfijalo vée, co je ve hie nového a nevsedniho. Tak naptiklad proti his-
torické skuteénosti u¢inil Lucindu litevskou kralovnou, ac¢koli méla byt nazyvina
velkovévodkyni. Opiraje se o autory typu Micalona Litevského a Jacopa Augusta
Tauna, vyzvedl Zeno velkovévodkyniny ctnosti a udélenim krélovského (carské-
ho) titulu chtél naznait, ze kazda velkovévodkyné, jez ¢ini Eest svému stavu (kte-
r4 je tedy mravn4, ctnostné a uslechtild), méze byt p#{mo nazvéna kralovnou, aby
tim vic vynikly jeji ctnosti.

V dal$im textu svého Slova ke ctendii#” rozepisuje se Zeno o spravnosti toho,
ze v zavéru jeho hry je Kazimir korunovén za krile polského, a to jesté za Vic-
lavova Zivota. Podepira zivérednou korunovaci svou tezi o oprdvnénosti motivu
»dédi¢ného krélovstvi“ v zemi, kde $lo vzdy — podle Zenova minéni — o kralov-
stvi volebni. Motiv korunovace vyéetl pry Zeno v prici Gioacchina Pastoria Floro
Polonico, v niz se vypravi o tom, kterak polsky kril z rodu Piastovct povolal jiz za
svého zivota krdlovského syna k Géasti na absolutni vladé; po jeho smrti pak syn

[ 124 ]



PRAMENNE SONDY DO STARE HUDBY, OPERY A BALETU

nastoupil na trin. Obdobné si pocinal i Zeno, kdyz ve svém libretu pojal krdlov-
skou autoritu rovnou jako autoritu monarchickou. Korunovace Kazimirova byla
provedena pfimo Viclavovou rukou a Zeno tu dodava, Ze se tak stalo po vieobec-
né aklamaci. Lid tedy smyslel stejné jako kral Viclav, ktery u Zena — jak dodévime
— nabyl ryst dobrotivého krilovského otce, jemuz jde pfedevsim o nejvyssi blaho
jeho déti.# Je viak vice nez zjevné, e i Zenova vymyslena korunovace néslednika
tranu Kazimira patf do okruhu literdrnich a historickych mystifikaci. Vezmeme-li
na pomoc historii, zjitujeme, Ze Viclav II., jenz sim byl korunovin na polské-
ho krile az roku 1300 o slavné korunovaci ve Hnézdné (Gniezno), nemél syna
Kazimira, ale Viclava, ktery neobdrzel krilovskou korunu z otcovych rukou, ale
nastoupil vlddu jako &esky kral roku 1305. Tento Viclav III. chtél uchrénit Polsko
pred némeckym krilem Albrechtem i pfed pozadavky kurie a ve vlastnim Polsku
bojoval proti Wiadislavu Lokietkovi, spojiv se s Némeckym fadem. Vstoupil na
trin po otcové smrti a stejné jako on nedokondil své dilo, nebot zemfel 4. srpna
1306 ve véku sedmnicti let.

Baroknim libretistim — a Zenovi stejné jako ostatnim — neslo vsak o historic-
kou pravdu. Postavy jejich dramat a libret byvaly vét§inou smyslené. Pokud slo
o historické panovniky, mivali pouze vnéj$i funkci a mélo zilezelo na tom, zda se
jejich osudy v libretech rozvijeji v souladu s historii. Nelze zazlivat tento pfistup
ani Zenovi, ani ostatnim libretistdm. Takova uz byla doba. Zddala na jevisti hlavné
milostné zédpletky, byla strhdvina vnitinimi proménami jednajicich osob a jejich
neopakovatelnymi dugevnimi stavy. Proto plné odpovid4 zdkontim barokni poe-
tiky, kdyz nehistoricky Kazimir prozivd nakonec po vrazdé bratra Alexandra tézka
dusevni muka a chce se stit lep$im. Vzdyt zkoumame-li se Zenem Kazimirova pro-
vinéni,® zjistujeme, ze Kazimir byl vzdy muzem, jenz laénil po velkych &nech.
Véfil v majestat smrti, av§ak jeho divoka povaha hnala ho nékdy i za zlymi bludi¢-
kami. Proto také nemize Zeno modelovat Kazimirovu povahu tak, aby se v dra-
matu stal nahle ¢lovékem dobrym — a& ani to by neodporovalo, jak podotykime,
zdsaddm barokni libretistiky. Avsak

A’sommi vizj ed alle somme virtu
non si va che per gradi

¢ili feceno slovem prekladatelovym: ,K nejhlub$im nefestem a k nejvy$sim
ctnostem kra&i ¢lovék pomalu, po stupnich.“4 Kazimirova postava tedy vyzniva
v Zenové pojeti pateticky, nebot tu jde o hrdinu, jenz touzi po oéisté a dosahuje
ji po prudkych protuberancich, le¢ pfece jen ne zcela. Tim nabyvé ryst az titin-
skych. Zloéinec na cesté k dobru, kterého nikdy zcela nedoséhne - to je pfece
tvarna figura, jez nepostrad akcentd typicky barokniho ,romantismu®...

Pfi konfrontaci dal$ich Zenovych jevistnich postav s realitou zjistujeme, Ze
kromé Véclava jsou v§echny vymyslené. Je tomu tak i s Lucindou, byt se spisovatel
sebevic odvoldval na studium pramend, kdyz psal o jeji podstaté.

Pii studiu libreta vysvitnou dal3i skute¢nosti, které pti vhodné védecké inter-
pretaci mohou leccos povédét o scénografickych zdsadich barokniho operniho
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divadla, nehledé k tomu, Ze se tu doviddme pfesné obsazeni jednotlivych jevist-
nich postav i jména vykonnych umélci, ktef{ provedenti pfipravili.+>

Nez se vnofime do studia a pokusime se odhalovat jevi$tni, scénografickou
a vykonné-provozni problematiku libreta o Vaclavovi, budiz dovoleno, abychom
pripomnéli ojedinély ohlas, ohlas vpravdé singularni, s nimz jsme se setkali pfi
prvni prezentaci svych studijnich vysledk po navratu do vlasti. Nikdo mensi nez
profesor Vidav Cerny (1905-1987), pronasledovany komunistickymi mocipany,
tehdy napsal: ,Z velmi pékného ¢linec¢ku Nase hudba v italskych archivech, otis-
téného pfed ¢asem v kulturni rubrice Lidové demokracie, ve kterém nés brnénsky
muzikolog Rudolf Pe¢man informuje o vysledcich své badatelské cesty do Itilie,
jsme se s radosti dozvédéli, ze skoncila patrnym uspéchem: Pe¢man zaznamenal
celkem 1782 bibliografické udaje o éeskych hudebnich skladbich osmnactého
stoleti. Nezda se, ze by dé&jiny ¢eského hudebniho baroka a jeho ohlasu ve svété
mély a mohly byt brzo vylerpany, a tim 1épe, bézi o velmi &estnou kapitolu nasi
kulturni a umélecké historie. Bude-li Rudolf Pe¢man pokracovat v tradici svych
brnénskych predchtdct Vladimira Helferta a Jana Racka a rozsifi-li tu kapitolu
o nové listy, ¢ekd nds mnohé piekvapeni.

Peémanovi se mimo jiné podafilo objevit hned tii dosud nezndma italskd oper-
ni libreta o krali Viclavovi. BEhem necelého ptlstoleti je postupné zhudebnili tfi
riizn{ italdti skladatelé (1703, 1716, 1752). Dokézal rozlustit i otdzku autorstvi libret.
Podle autorské sifry A. Z. bézi o Apostola Zena, a to byl prosluly »poeta cesareo«,
italsky cisatsky dvorni basnik viderisky, ktery roku 1730 postoupil své misto u dvora
Karla VI. a pak Marie Terezie je$té proslulej§imu Metastasiovi. I naskyta se také jisty
problém literdrnéhistoricky: o kterého Véclava (Venceslao) bézi? M4 &eské jméno
a Zeno ho udélal krilem v Polsku. Maze tedy béZet jen o néjakého éeského krile,
ktery nabyl také polské koruny, a jako kral polsky nabyl v Evropé vétsi proslulosti
nez svym zdédénym titulem eskym. Takovych neni mnoho, a Pe¢man zcela sprav-
né naznacuje, ze by mohlo jit o Vaclava II., syna Pfemysla Otakara II. Viclav se vratil
do é&eské zemé z Branibor roku 1283, do Polska byl povolan roku 1288 a jako polsky
kral se proslavil opravdu po celé pevniné: vzdyt velmi brzo celé Polsko sjednotil ve
svych rukou a dal se korunovat v Hnézdné. Rychly rozmach jeho moci pokracoval,
po roce 1301 nabyl i krdlovské moci v Uhréch, a nabyl proslulosti a oviem i moci
vyznamu celoevropského. Byl by se jinak dostal do Bozské komedie (O¢istec, zpév
7), ttebaze tam Dante jeho pamétku neslavi (»neinny a rozmatily«)? Mozno vyslo-
vit obecné pravidlo: kdykoliv se v evropské beletrii sedmnactého a osmnactého
stoleti vyskytne »VAaclav, kral polsky«, pfipad Zenova libreta neni totiz ojedinély,
a predevsim nenf nejdtilezitéjsi, bézi vzdycky o Vaclava I1. Ceského.

Jestlize Cech Viclav, kral polsky, byl dostate¢né vyznamnou déjinnou osob-
nosti, aby jej evropské uméni povysilo na uméleckou postavu, nesmi byt nicméné
v dgjich, které mu uméni pfisoudilo, nikdy patrano po historické pravdé a stopach
redlnych udalosti. Pe¢éman to sprivné zjistuje u Zenova dramatu, ale je to opét
pravidlo zcela obecné: kril Viclav evropského baroka je pouze jménem hrdin-
ské figury, na kterou basnick fantazie navé$uje romaneskni déje zcela smyslené,

YN/

pravidelné v nich bézi o apote6zu baroknich ctnosti hrdinstvi, velkomyslnosti
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a obétavosti. Zato lze ovsem tyto literdrni a vét§inou divadelné dramatické Vicla-
vy sefadit do genetickych filiaci mezi sebou. P¥{pad Zenova libreta ptipousti malo
pochyb: na pocitku - byl-li totiz poéitek — stoji drama Calderénova soucasnika
a zéka Francisca de Rojas Zorrilla Tézko byt kralem a otcem zaroven (No hay ser
padre stendo rey) a linka pokracuje tragédii Vaclav (Venceslas), ve které se Fran-
couz Jean Rotrou roku 1647 inspiroval timto $panélskym vzorem. Rotrou, souéas-
nik, pfitel a spolupracovnik Corneilliv, neni osobnost mald, je to vedle Corneille
nejvétsi dramatik francouzského baroka, a jeho Viclav plati za vrcholné dilo jeho
tvorby, nezmizelo nikdy z francouzskych scén, je éasti francouzského divadelniho
repertoaru dodnes. Ve chvilich, kdy Zeno sklidal svoje libreto, vyznamenaval se
v rolich Rotrouovy hry nejvétsi francouzsky herec doby Baron, a to dokonce pfed
kralem na dvornim jevisti, a rakouskocisatsky poeta laureatus Zeno byl o udilos-
tech francouzské scény, dokonce krilovské, jisté podrobné informovin. Ze by
byl neznal Rotrouovo drama, od své chvile nepretrzité vydivané tiskem, je ostat-
né nemyslitelné, v té dobé mu byl Rotrou familidrnéjsi nez Shakespeare. Na linii
dramatickych Viclav, na niz je Rotrou nepochybnym umeéleckym vrcholem, je
Zenlv daleko drobnéjsim dkazem. Ale v rdmci italské pozdné barokni hudebni
dramaturgie, tak nasycené éeskym zivlem, je vymluvny.“ (Clanek Viclava Cerné-
ho Kvdl Viclav italské budby osmmndctého stoleti, Lidovad demokracie 17. srpna 1974,
vyslo anonymné pod sifrou Vi, nové pretisténo in: Viclav Cerny, V ziigeném prosto-
ru. Publicistika g let 1957-1981, vybral a uspotadal Jan Sulc, Edice Souvislosti, svazek
druhy, Mlada fronta 1994, s. 316-318, souzni tudiz zcela s vysledky mého badani
podlozeného analyzou Zenova italského libreta o Viclavovi a rozborem dedikace
aj. textl v tomto dile.)

Studium interpretaénich a scénografickych poznamek nés pfivede k hlubsimu
poznani provozu opernich divadel 18. stoleti. Bereme-li v tivahu, Ze mezi libretem
pro Pollarola a libretni knizkou Pampaniho se klene ¢asovy rozdil étyficeti deviti
let, mizeme z téchto poznamek vydist, jak se k jedné a téze libretn{ litce stavéla
operni praxe v rozmez{ bezmala poloviny stoleti. V Pollarolové dobé (tj. na po&itku
18. véku) je scénograficky vie feseno piimocare. Interpretaéné jsou tedy akcento-
vény ty rysy, které v dile zdtrazuji jeho vazny rdz. Venceslao je tu opravdu ,hudeb-
nim dramatem® odehravajicim se na koturnu takika antickém. Odhlédneme-li
od samotné latky, kterd sama o sob¢ jiz signalizuje budouci rozpad idedlt opery
seria, vidime pfece jenom, zZe dilo je ve své podstaté brino zcela vazné. Scéna neni
preplnéna balastem, nejsou tu pfedepisoviny bombastické triumfilni pochody
ve stinu vitéznych obloukd. Scéna je prosté klasicizujici, i kdyz dosti pestra; neni
tu v§ak mista pro zcizovaci momenty, abychom se po brechtovsku vyjadrili. Ba
dokonce i balety, které o né&jakou tu dobu pozdéji slouzily jiz jen k pouhému
pobaveni divdkl a ztricely kontakt s hlavnim dénim opery seria, maji v Pollarolo-
vé dile pevnou vazbu s vlastnim déjem. Vy3§i stylizaéni vyznam tu vykazuji baletni
vyjevy Stoupenct nesvornosti, které zi'ejmé tvoii jakousi apotedzu tragické posta-
vy Kazimirovy, jenz vlastné také patf{ mezi nesvorné, protoze nedovede potlacit
naklonnost ke zIému a sviij velky Zivotni rozpor fesi tragickym svirem s vlastnim
bratrem, jemuz sdhne na Zivot. Tance umélct (tj. polskych sochaitt) maji v opete
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(13) Veduta Benitek. Rytina S. Scolariho (1677).

Yy

Pollarolové artistni funkci a ztélestiuji tu v nejobecnéjsim slova smyslu umént, kte-
ré ma ¢lovéka povznaset k vysindim. Opét tedy promlouva osvédcena stard barok-
ni poetika. Jestlize Kazimirova nesvornost nedoznala svého poetického vyznéni
v tancich Stoupenct nesvornosti, je proti témto ,temnym kreacim postaven ideél
umélce, jenz jediny je schopen postavit pied bloucictho Kazimira princip vyssi
&istoty a lasky. ,Stoupenci nesvornosti® a ,Pol$ti umélci (sochafi)“ jsou tedy proti
sobé postaveni jako svétlo a stin. Baletn{ choreografie obou skupin mi tu ptsobit
kontrastné, pfi¢emz ani jedna z baletnich skupin neztrici vztah k déji dramatu
(opery). Vidime tedy, e baletni vlozky slouzi ke zndsobeni déje a k jeho apote-
6ze. Je to nesporny doklad toho, ze vlastni déj, jakkoli se nim dnes zd4 bizarni,
pusobil na diviky roku 1703 jako nosnd divadelni realita, o niZ se interpretaéni
umélci dokonce domnivali, Ze mé byt podpofena a zvyraznéna tancem. Obdobné
je tomu i v oslavnych scénich lidovych. Jestlize vsak éteme v libretu pro Man-
ciniho, ze o prestavkach uvidi cténé obecenstvo balet zndzorujici proménu trinu
v draka, z jehoz tlamy vystupuji obludy proménujici se postupné v tanéici posta-
vy sliénych balerin, pak to signalizuje jiz zcela jinou situaci. Clovék roku 1716 se
chtél v divadle hlavné bavit. I do opery pronikaly elementy pokleslé a efemérni.
Je tomu skoro tak, jako kdyz o pfedstaveni Prodané nevésty vystupoval v prestivce
jednonohy taneénik Donato. I barokni opera chtéla upoutévat nééim, co do déje
vlastné viibec nepatii. Z Gtvar( ,drama per musica“ stdva se ,tragicommoedia
musicale®, rodi se typ opery polovézné (,,opera semiseria”). Tento slohovy mezi-
typ polovazné opery nese s sebou mnoho privodnich znakd. Jednim z nich je
naptiklad nové pojeti intermezz. V Manciniho opefe je tvofi fantaskni féerie, v niz
vystupuji obludy, nebo naivni metamorfézy péti polstara, které se postupné pro-
ménuji v tane¢niky. Pfiliv strasidelnych a burlesknich baletnich vlozek nds mané
presvédcuje o tom, ze vlastni d&j pivodni opery seria se obecenstvu stiva lhostej-
néjsi. Divaci se chtéli bavit nééim jinym nez vybledavajicimi niméty o hrdinnych
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panovnicich a o ctnostech lasky. A k pobaveni slouzi pfedné viechna ta baletni
virtuozita a praizdné formulky. Klokotajici slavik a frivoln{ balerina vitézi nad sta-
rym opernim divadlem, v némz dramatické postavy byly nositelkami vznesenych
idealy, tak vznesenych, Ze se postupné pfece jenom staly smé$nymi ...

Srovnime-li posledni verzi Pamspanibo z roku 1752 s obéma piedchozimi, je tu
nipadnd jedna véc. V dobé nadvlddy buffy nad vdznou operou nesméfuje Pam-
paniho verze k integraci bufféznich elementt, ba privé naopak jesté zdaraziiuje
rysy staré opery, alespont po scénografické strince. Velkolepy triumfalni pravod
Ernandlv, jenz porazil na hlavu viidce vzboufenych kozaka Adrasta, skladé se
nejen z polskych vojaka, ale i ze zajatch a otrokd, kterym vitézny vojeviidce poru-
&, aby vysoko vztyéili lebku mrtvého Adrasta. Jde tedy o opozdény ohlas staré
opery z poéitku stoleti, kdy jediné pohnutky lidskych &int, které chépala cito-
vé chudi doba, totiz intrika a milostna pletka, musely byt vyviZeny arzendlem
jevistnich vyrazovych prostfedkt, které tak nebo onak podporovaly chudicky
d¢j, korespondovaly s nim a zndsobovaly divikovu pozornost, zaméfenou k jeho
rozvoji. V Pampaniho znéni jde tedy o (opozdény) ohlas té doby, v niz jesté vie
vzhlizelo k opernimu jevisti jako k nositeli ideji, jimiz je mozno se vice nebo méné
nadchnout a sledovat je. Mdme véfit Romainu Rollandovi, ze i v dobé z poditku
stoleti, ktera tu piezniva pies napor bufly, pozbyli basnici antickou dusi? Ze jiz
tehdy bylo vie pouze ,,zd4ni, odkaz, klamavy stin“?4® Byl by to nazor pfili§ skep-
ticky, zvlasté ve srovndn{ s vitézici buffou, kterd sice kicela bozstva, ale zviklala jiz
zéroven divéru ve vie, co bylo vznesené. Vitézila frontilnim Gtokem. Pampaniho
Viclav byl pfece jenom pokusem zachrénit ze staré opery alespon jeji odlesk, a to
v dob¢, kdy opera seria troubila jiz na Gstup. Marné hledal Pampani ztraceny rjj.
V poloviné stoleti jej nemohl ani nalézt, ani ozivit.

Italské libreto Apostola Zena o kréli Viclavovi poskytuje mnoho latky k zamys-
leni nad osudem libretni produkce. Staif italsti libretisté, tedy i vzneseny Zeno,
pracovali v umélecké oblasti, kterd byla odjakziva zpochybniovana. Jiz Cristofo-
ro Ivanovich#”? piSe roku 1681 o neblahém vlivu hudebniho dramatu po strince
hmotné, Ludovico Antonio Muratori“® vytahl proti libretu do boje z uméleckych
divodi a odsoudil jeho zzenstilost, nepravdépodobnost déjovou, jakoz i ignoro-
vani dramatickych pravidel. Sdm Zeno, jenz patfil k reformédtortim libreta a pfispél
k procesu jeho psychologizace, marné touzil po Uspé$ném oprosténi libretniho
déje z hlediska jevistniho i slohového, a proto nakonec pfestal libreta viibec psit.

Pfesto soudime, ze bychom se méli k libretni problematice stale vracet. Vzdyt
nestaéi, kdyz ji budeme osvétlovat pouze z hlediska basnického;*” daleko vice
bychom méli zkoumat, jak se v libretech vyviji problém vztahu slova a hudby;
specidlni zdjem by se mél soustfedit na otizku recitativii a na problém dramatické
jevistni pusobivosti, ktery s nf souvisi. Ale otevird se nim téz pole dosud zcela ne-
zorané: budeme-li peclivé hodnotit interpretaéni pozndmky, pfedmluvy, dedikace
a argomenta, vneseme nejednou jasno i do nékterych oblasti scénografie a jevistni
praxe opery 17. a 18. stoleti. Poznime jasnéji nez kdykoli predtim, jaké byly ve sta-
ré opefe vztahy mezi jednotlivymi uménimi — a mozn4, ze pak i poopravime svij
nizor na nejeden vyvojovy zvrat, ktery se nim zdd dosud pfilis revoluéni.
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V fimské Biblioteca del Conservatorio di S. Cecilia éekd na badatele vice nez
tficet tisic libret.*® Budeme-li postupné poodhalovat jejich tajemstvi, poznime
blize i ¢loveéka 17. 2 18. véku. A to je koneckonct ten nejzajimavé;jsi ukol pro kazdé-
ho, kdo se dnes zabyva otdzkami barokn{ kultury.5”

POZNAMKY

1) 15. listopadu 1973 —10. Ginora 1974, jak jsem se jiz zminil vyse.

2) Viclav. Hudebni drama (uréené) k uvedeni v divadle Grimani, S. Gio. Grisostomo. Jeho
Excellenci Filipu Rangonimu, pénu ze Spilembertu (na dalsich fadcich je uveden vyéet Ran-
goniho tituli, pozn. R. P.). V Benatké4ch 1703. K dostni u Girolama Albrizziho v knihkupectvi
yalla Pace®. Se svolenim vrchnosti. Sign. Libretti N XI 22.

3) Viclav. Hudebni drama (uréené) k nastudovéni v sile panii z Capraniky o karnevalu roku
1716. Prodévé se v Pasquinu v knihkupectvi Pietra Leoniho s vyvésnim Stitem S. Gio. di Dio
(sv. Jana, mila¢ka Pané). V Rimé v den Barnabasav (11. éervna, pozn. R. P.) 1716. Se svolenim
predstavenych. Sign. G. Libretti Vol. 178.

4) Viclav. Hudebni drama (uréené) k uvedeni v divadle Tron S. Cassiano (v Benitkach) o karne-
valu roku 1752. Sign. Libretti XVI 144.

s) Véclav, pan g Rovy, aneb Potrestany glocin. Balet o 4 d&jstvich. Napsal a #id{ choreograf pan Gio-
vanni Scannavino. Sign. Libretti XXV 299.

6) Giovanni Pacini vytvoftil Medeu ziejmé podle F. W. Gottera.

7) Citovano podle: Venceslao, sign. G Libretti N XI 22, s. 3-6 (pteklad: R. P.). Italsky origindl
zni: ,Due rari avvantaggi, ed pit ragguardevoli ch’io sapessi desiderarmi, ha sortito il Dra-
mach’io Le offerisco: 'uno che nelle private Sue recite Vostra Eccelenza lo abbiaonorato del
Suo generoso compatimento; I’altro che nella pubblica sua comparsa gli abbia conceduto
il singolar privilegio del Suo autorevole patrocinio. Non sono perd a tal segno ambizioso
che in due si eminenti fortune io piuttosto non riconosca un’effetto di quella somma bonta
che adorna la grand’anima di V. E. che in essolui un qualche meri toche degno il renda della
Sua approvazione. Egli ¢ troppo elevato il Suo intendimento perché non v’abbia ravvsati
di prima vista e difetti; e troppo ¢ illustre la Sua condizione, perché questo componimento
se Le possa accostare con sicurezza. Ei nondimeno ha potuto non dispiacerle, perche V. E.
lo ha riguardato nella quisa appunto che il raggio riflette, anche sulle cose men nobili per
illustrarle; ed ha voluto esserne il protettore, perche alla sua debolezza servile di piu gloria
la protezione. E ben di lei ho gran ragione d’insuperbirmi; non tanto perché il gran Nome
della RANGONA Famiglia esigge da chi che sia 'ammirazione e’I’rispetto, ¢ v’ha persona
che pienamente non sappia essere in lei ereditarie per tanti secoli la Virtu e la Fortuna, na-
scer gemella alla chiarezza del Sangue la grandezza dell’animo, e scemar quasi le dimestiche
glorie e di lustro e di merito nella successione di tanti Eroi; Quanto perche in ogni tem-
po & stata una particolare attenzione de’ suoi famosi Antenati il prendere in lor custodia le
Lettere, e pricipalmente le Muse Italiane, che sforzandosi a retribuire il benefizio con lodi,
resero nello stasso tempo 'onore che ricevettero. Esenzaché ne’ tempi dalla memoria degli
uomini piu lontari io vada a ricercarne gli esempli, bastera il richordar solamente il Nome
del Padre di V. E. il March. GVIDO, la cui gran mente dopo aversi impiegnata negli affari piu
volte compiaciuta nelle Teatralil magnificenze, a quando per rispetto le Muse non osavano
di sollevarsi persino a lui, la sua bonta lo faceva discender persino a loro.Qual maraviglia &
pertanto, se queste incomparabili doti che portano una chara eredita nel Suo Sangue, sieno
anche divenute un singolare ornamento dell’ animo di V. E. e che di lor possa dirsi come
dell’acque del Nilo, che per quanto si allontanino dalla loro sorgente, mantengono nel loro
corso la fecondita e chiarezza? lo son certo che a questo passo la Sua somma moderatezza,
virtu che alle altre Sue qualita piu eccellenti da risalto col ricoprirle, al contrario della luce
che coll’ illustrare gli oggetti pit gli abbellisce mi permettera che di vantaggio non mi stenda
st lodi che le dispiaciono, tuttoche ben sappia di meritarle. Dopo questa permissione, mi
avanzerd coraggioso tutto il rispetto publicare,

DiV.E.

umil.MO Diy.MO Obbl.MO Sery. '€

A.Z.5

(Dik vyslovuji zemfelému pfiteli univ. doc. PhDr. Ivanu Seidlovi, CSc., za jazykovou a odbor-
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8)
10)

1)

14)

15)
16)
17)

18)
19)

20)

21)

22)
23)

nou spolupréci. Pobyval se mnou v Rimé. Spole¢né jsme se radovali a obdivovali jsme krasy
Véeného Mésta.)

s1llustrissimo ed Eccellentissimo Sig. Sig.e Padrone Colendiss.“ Tamtéz, s. 3.

Anna Amalie Abert, Zeno Apostolo. In: MGG, svazek 14, sloupec 1220-1224.

sMelodramma® - v ital3tiné libreto, které miize fungovat jako samostatny literarni druh. Jin-
dy znamen4 piimo zhudebnén{ libreta, tj. operu. Deklamace basnického textu s hudebnim
doprovodem, tj. ,melodram® podle stfedoevropského nebo francouzského pojeti, je v ital-
§tiné oznaovén jako ,meldlogo“. O melodramu nejnovéji: Patrice Pavis, Divadelni slovnik
(z franc. origindlu Dictionnaire du Théatre, 1996). Pieklad: Daniela Jobertova. Divadelni
Ustav, Praha 2003, s. 253-254. Petr Pavlovsky (ed.), Zdkladni pojmy divadla. Teatrologicky slovnik.
Nakladatelstvi Libri & Nérodni divadlo, Praha 2004, s. 172-177.

Benedetto Marcello, 1 teatro alla moda ossia metodo sicuro ¢ facile per ben compore, ed eseguire l'opere
italiane in musica all’ uso moderno. Benitky, datum a rok vydani neuvedeny (1720 nebo 1721).
Cesky jako Divadlo podie médy. Preklad: Alena Hartmanova. Editio Supraphon, Praha — Brati-
slava 1970.

Francesco de Sanctis, Storia della letteratura italiana 11. Neapol 1870-1871. Editor Niccold Gallo,
Einaudi, Torino 1966, s. 862. Ces. pteklad a poznimky: Vaclav Cerny. Déjiny italské literatury.
Statn{ nakladatelstvi krdsné literatury, hudby a uméni, Praha 1959, s. 504.

Léon Moussinac, Le théitre des origines & nous jours. Le Livre Contemporain. Amiot-Dumont,
Paris 1957. Pfelozil Jan Boor: Divadlo od pociatku po nase dni. Slovenské vydavatelstvo krsnej
literattry, Bratislava 1965, s. 162-171.

Parafrize: Jaroslav Vrchlicky, pfedmluva k vlastnimu prekladu: Pierre Corneille, Cid. Tragedie
o péti jednanich. Svétova knihovna &. 132, J. Otto, Praha, nedatovino (1899), pfedmluva, s.
4.

Tamtéz.

Posuzovéno podle estetickych zsad 17. a poéatku 18. stoleti.

Walter Pietzsch, Apostolo Zeno in seiner Abhingigkeit von der Frangisischen Tragidie. Disertace, Uni-
verzita Lipsko 1907.

Na historické pravdivosti d&jti a osob oviem viibec nezélezelo.

Pietro Metastasio, Canoni a 3 voci, Partit. ms. in vol. Miscell. Bibl. del Real Conservatorio di
Musica, Firenze (Florencie). Sign. B 1306.

Stendhal, Vies de Haydn, de Mozgart et de Métastasé. Krit. vyd. Henri Martineau, edice Le Livre
du Divan, Paris 1928. Cesky (Jit{ Pechar), Spisy Stendhalovy, svazek 6. Odeon, Praha 1970,
5. 540-541.

Libreta (pod ptGvodnimi nebo pfizptisobenymi nézvy) zpracovava Max Fehr, Apostolo Zeno
und seine Reform des Opertexctes, disertace Ziirich 1912. Podle ni viz MGG 14, sloupec 1224). Pfed
Viclavem napsal Zeno tyto prace:

Gl’Inganni felici (hudba: C. Fr. Pollarolo, prem. 25. listopadu 1695, Benétky, Teatro S. Angelo).
1l Tirsi (spol. zhudebnili A. Lotti, A. Caldara, A. Ariosti, prem. na podzim 1696, Benitky, Tea-
tro S. Salvatore).

1l Narciso (Fr. A. Pistocchi, prem. v bieznu 1697, Ansbach).

I Rivali generosi (M. A. Ziani, prem. 1697, Benatky Teatro S. Salvatore).

Eumene (M. A. Ziani, hrdno v sezéné 1697/98, Benitky, Teatro S. Angelo).

Odoardo (M. A. Ziani, prem. 1698, tamtéz).

Faramondo (C. Fr. Pollarolo, prem. o karnevalu 1699, Benétky, Teatro S. Giovanni Grisosto-
mo).

Lucio Vero (C. Fr. Pollarolo, prem. 1700, tamtéz).

Temistocle (M. A. Ziani, prem. 17. éervna 1701, Viden, Garten der Favorita, k narozenindm Karla
VL).

Griselda (A. Pollarolo, prem. 1701, Benatky, Teatro S. Cassiano). Mezi Griseldou a Il Venceslao
vznikla pravdépodobné tviréi pauza dvou let.

Srov. tituln{ list libreta, Bibl. di S. Cecilia, Rim, sign. Libretti N XI 22.

Carlo Francesco Pollarolo (zvany téz Pollaroli nebo Polaroli) se narodil kolem roku 1653 v Brescii,
zemfel koncem roku 1722 v Benatkach. Neni zndmo, kdy Pollarolo pfichdzi do Benitek, aby
tu rozvinul svou skladatelskou &innost. Byl zékem Giovanniho Legrenziho, ktery jej pfijal 21.
Unora 1665 jako zpévéka vévodské kapely v Benédtkich. Roku 1685 za¢ini Pollarolo kompo-
novat pro videfisky dvir. Jeho tvorba nezapte francouzské vlivy. D4 se tudiz predpoklidat
(srov. heslo Anny Mondolfiové in: MGG 10, sloupec 1419 n.), Ze Pollarolo piasobil také ve
Francii. Historicky prokézané je viak Pollarolovo kapelnictvi v Brescii (v libretu ke své opete
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La Costanza gelosa, prem. 1688 ve Veroné, je Pollarolo oznagen jako brescijsky kapelnik), coz
ukazuje k tomu, ze Pollarolo alesponi pfechodné pusobil ve svém rodisti; o pferuseni jeho
sluzebniho poméru v kapele viak nenalézime doklad. Od 13. srpna 1690 stal se Pollarolo
druhym varhanikem kapely v Benatkdch (po Filippu Spadovi), roku 1692 se zagal uchazet
o funkci kapelnika, avsak byl jmenovén vicekapelnikem. Kapelnikem se nestal ani roku 1702,
kdy se o toto misto zajimal podruhé, zato viak obdrzel ,giubilazione® (¢estné povyseni), kte-
1é jej zrovnopraviiovalo s prvnim kapelnikem. V libretu ke své opete Astinone (1719) je jiz
oznaéen jako ,maestro giubilato®, titulu prvniho kapelnika viak nikdy nedosahl. Od roku
1697 vyucoval na Conservatorio degli Incurabili. V Benatkach ziejmé nebyl obliben. Kdyz totiz
z4dal v zaf{ 1709 benatskou prokuraturu o dovolenou, aby se smél ztéastnit provedenti svych
oper v Rimé&, obdrzel ji az po dvojim odmitnuti s odtvodnénim, %e zanedbava své povin-
nosti v benatské kapele (v jejim archivu se vskutku napiiklad nezachovalo ani jedno Polla-
rolovo dflo). Nebyly mu také pfizniny prémie prokuratury, kterd pravidelné podporovala
¢leny benatské kapely. Po jeho smrti se stal syn Antonio 26. inora 1723 jeho nastupcem. Carlo
Francesco Pollarolo si uhgjil pevné postaveni v d&jinéch opery hlavné tim, ze byl skladatelsky
velmi plodny. Jeho velice ¢etna dila (podrobny seznam viz v MGG 10, sloupec 1420-1422)
jsou femeslné dokonala. K francouzskym vzortim ukazuje hlavné instrumentace. Pollarolo rad
vyuziva sélovych housli a s6lové violy k doprovodu svych arif a osamostatiiuje téZ orchest-
rilni doprovod. Vyzvedavé hoboj jako néstroj zvukové barevny. K vlivu francouzské hudby
se Pollarolo hlasi téZ tim, Ze pouziva hojné concertina, které preslo v italské praxi vyhradné
do nastrojového concerta grossa. Rozviji techniku ostinita, které vzdy tésné svazuje s vokalni
slozkou svych oper. Anna Mondolfiova (MGG, . c.) hovoii dokonce o tematické ptibuznos-
ti obou slozek. Pollarolovi se podafilo striktné oddélit recitativo secco od arie; jen v malém
jejich poctu se Pollarolo spokoji s pouhym jednoduchym generilbasovym doprovodem,
zatimco vét§inou rozviji a propracovéva t¥{dilnou 4rii da capo. Hlavn{ dtraz klade na virtuézni
zpév, jenz vyznivé zpola slavnostné, zpola jiz galantné. V jeho operich objevime tseky psané
v hrdinném slohu (,,stile eroico®), avsak orchestr v nich znf pfilis vnéjskove a hluéné (postupy
v unisonech a veliké intervalové skoky jsou tu b&zné). V operni sinfonii byl Pollarolovi pred-
obrazem Jean Baptiste Lully, nebot v ni nalézime u naseho italského mistra stejné tempové
schéma jako u Lullyho (pomalu - rychle — pomalu). Do Neapole, jejiz vyznam v dé&jinich
(italské) opery zaéina stoupat hlavné zasluhou Alessandra Scarlattiho, viak dilo Pollarolovo
proniklo jen mélo. Giampiero Tintori (L’Opera Napoletana, Milano 1958, s. 254) uvadi Polla-
rolovo jméno pouze jednou, a to jako spolupracovnika Domenica Scarlattiho: oba skladatelé
napsali spole¢né operu Irene, jejiz prvni verze méla premiéru v Bendtkach roku 1694 v Teatro
S. Giovanni Grisostomo, druhi verze pak roku 1704 v neapolském Teatro S. Bartolommeo.
Déjiny neapolské opery jinak o Pollarolovi ml&i. — Za pozndmku stojf, ze Pollarolova opera I/
Venceslao, o niz pojednava nase kapitola, méla ptivodn{ premiéru jiz rok ptedtim (Anna Mon-
dolfiova, 1. c., sloupec 1421), my viak erpime z materidlii az k premiéte f#imské (1703).

Srov. tituln{ list libreta, Bibl. di S. Cecilia, Rim, sign. G Libretti Vol. 178.

Francesco Mancini se narodil 16. ledna 1672 v Neapoli, zemfel tamtéz 22. za# 1737. V &ervenci
1681 zcela osifel. Dne 12. ledna 1688 vstoupil na konzervatot S. Maria della Pieta dei Turchi-
ni, kde se stal Zikem Francesca Provenzaleho. Dal$im z jeho uéitelt byl Gennaro Ursino. Je
dolozeno (Francesco Florimo, La scuola nzusicale di Napoli ed i suoi Conservatorii, Neapol 1880
az 1882), ze Mancini napsal roku 1697 prolog a intermezza ke ,kiestanské tragédii“ Alfonso,
jejimz autorem byl Annibale Marchesi. O dvé 1éta pozdéji je Alfonso provozovan (s Gplnou
hudbou Manciniho?) jako dramma per musica v Collegio de’Nobili. Tento tdaj uvadi Giam-
piero Tintori (. c., s. 202) a oznaduje za libretistu G. B. Pallaviciniho. Je tedy mozné, ze tu §lo
o Pallaviciniho zpracovini Marchesiho latky. Alfonso byl zfejmé prvni Manciniho operou. Tim
Tintori opravuje minéni Helmuta Huckeho (MGG, svazek 8, sloupec 1565), ktery se domniva,
e prvn{ operou Francesca Manciniho byl Ariovisto (1702; Ariovisto ovvero L'Amore fra l'armi,
opera psani na neznidmé libreto, zaznéla v uvedeném roce poprvé v neapolském divadle S.
Bartolommeo (Tintori, l. c.). Podle Huckeho se Mancini zd¢astnil (v prosinci 1703) konkur-
zu na uvolnéné misto Alessandra Scarlattiho, ktery rezignoval na kapelnictvi v neapolském
krdlovském orchestru. Konkurzni fizeni se vyslovilo proti Mancinimu. Z obou mistrovych
konkurentd, Cristofora Caresana a Gaétana Veneziana, jmenoval vicekrél Veneziana; Mancini
byl jmenovan prvnim varhanikem krélovské kapely a ziskal kapelnické misto az po ttéku vice-
kréle a Veneziana do Gaety (3. ledna 1708). Mancini se kritce predtim projevil jako piiznivec
rakouskych vojsk, kterd se pfibliZila roku 1707 k neapolskym biehim. Dne 6. srpna doslo
ke schizmatu krélovské kapely: jeji véti{ ¢ast $la pod Manciniho vedenim jésavé vstiic Raku-
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$andm bojujicim o $panélské dédictvi (vytahla do Aversy spolu se zastupci mésta Neapole
i Neapolského kralovstvi a zapéla na pocest rakouskych vojsk slavnostni Tedennz). Mozno fici,
Ze pravé tato prorakouska cesta do Aversy pfispéla podstatné k tomu, Ze Mancini byl jmeno-
van kapelnikem. Ve funkci v§ak nesetrval dlouho. Dne 1. prosince se vratil Alessandro Scarlatti
a ziskal opét svou starou funkci kapelnika. Mancini byl jmenovan vicekapelnikem, kapelnické
misto mu bylo pfiféeno az po Scarlattiho smrti 22. f{jna 1725. To uz byl Mancini jmenovén téz
prvnim kapelnikem Konzervatote S. Maria di Loreto (v kvétnu 1720). Politicky byl Mancini
zfejmé bez pevnéjsich zdsad. Je znimo, Ze se stal bourbonovcem, nebot kdyz se v dubnu
1734 bliZila k Neapoli vojska Karla Bourbonského, vytahl jim se stejnym nad$enim vstfic jako
pted lety Rakudantim; v Averse provedl se svou kapelou nékolik duchovnich skladeb béhem
Svatého tydne v tamni katedréle. Roku 1735 byl Mancini ranén mrtvici a zd4 se, Ze tato nemoc
mu zabraniovala vykonévat jeho Gfady. Téhoz roku byl jmenovin Manciniho ndstupcem na
konzervatofi skladatel Giovanni Fischietti. Po Manciniho smirti ziskal jeho byvaly konkurent
Domenico Sarri kyZené misto krdlovského kapelnika. Francesco Mancini je hlavnim pfedsta-
vitelem doméci tradice neapolské skoly. Jako Provenzaliv zék byvé stavén proti Alessandru
Scarlattimu. Byl svého &asu nejsilnéjdim Scarlattiho protihrd¢em v rodné Neapoli. Skladebné
se odchyloval od pfisnych zdsad kontrapunktu a psal ,,al fresco“. Pfemira patosu v Manciniho
hudbé ukazuje, Ze byl vyznamnym zéstupcem pozdnébarokni linie neapolské skoly. Mancini-
ho tviiré{ uspéchy vesly ve zndmost i mimo hranice Neapole. Manciniho opera Idaspe Fedele
(na libreto G. Candiho, jehoz autorstvi viak neni bezpeéné dolozeno) ziskala rizem dspéch
dokonce v Londyné, kde byla provedena premiérové v divadle Haymarket 23. bfezna 1710
jako druhé italsk4 opera viibec (srov. Tintori, s. 202). Stejné jako A. Scarlatti ustoupil i Mancini
ze slavy, nebot byl vytlaen mladsi generaci Vinciho, Lea a Hasseho. Pfece vSak Manciniho
opera Trajano (1723) predstavovala ve své dobé posledni vrchol velké barokni vypravné ope-
ry. K tomuto dilu dluzno poznamenat, ze bylo provedeno se dvéma intermezzy v Teatro S.
Bartolommeo v Neapoli. Tintori (s. 203) uvédi jako libretistu M. Norise a poznamenéava, ze
k premiérovému piedstaveni doslo jiz roku 1721. Rozpor v datu premiéry u némeckého a ital-
ského autora (Hucke — Tintori) nim nebylo mozno ovétit a osvétlit. Hucke ptevzal chybny
(?) tdaj zfejmeé z Florima. V poslednich letech Zivota se Mancini pfiklonil k nové viné& opery
buffy. Ve stylu intermezz napsal své buffy Colonzbina (1721), Pernicone (1721), Perichitta e Bertone
(1728), Il cavaliere Bertone e Mergellina (1731). Psal nadéle i ve vazném slohu, téZ na libreta Meta-
stasiova, aviak posledni jeho opera je oznaéena jako ,commoedia musicale; Mancini ji napsal
na libreto D. Caracajuse (Aspremo). Podle Florima méla premiéru v zimé 1733 v Teatro Nuovo
v Neapoli.

MGG, tamtéz.

Tintori, s. 202.

Sig. G Libretti Vol. 178 (Bibl. di S. Cecilia, Rim).

G Libretti XVI 144 (tamtéz).

Antonio Gaetano Pampani se narodil na po&itku 18. stoleti v Romagné, zemfel v tinoru 1769
v Benitkach. Do roku 1748 byl kapelnikem katedraly ve Fermu, poté se stal maestrem ,,di Coro
delle figlie del Pio Ospitale de’ poveri derelitti“ pfi chrdmu SS. Giovanni e Paolo v Benatkéch.
Od roku 1746 byl ¢lenem Accademia Filarmonica v Bologni. Jeho konkurzni price se viak
zfejmeé nezachovala, protoze jeho jméno nenalezneme v oficidlnim seznamu bolonskych aka-
demikd (srov. Gaetano Gaspari, Catalogo della Biblioteca del Liceo nrusicale di Bologna, svazek 1V,
s. 181. Bologna 1905 nékladem Regia Tipografia Fratelli Meriani). Pampani byl hlavné operni
a oratorn{ skladatel, vénoval se také duchovni tvorbé (podrobny seznam skladeb viz v hesle
Paula Kasta in: MGG 10, sloupec 717). O Pampaniho tvorbé nelze fici nic konkrétniho pro
nedostatek pramend. Podle Kasta je pro komorni hudbu Pampaniho charakteristické miseni
homofonniho a polyfonniho stylu.

Udaj podle MGG 10, sloupec 717.

Srov. pozn. 4. Libretni knizka je ulozena v Rimé, Bibl. di S. Cecilia, sign. G Libretti XVI 144.
Srov. Hellmuth Christian Wolff, Oper, Sgene und Darstellung von 1600 bis 1900. VEB Deutscher
Verlag fiir Musik, Lipsko 1968.

Vlna &nskych, orientélnich, ,tureckych“ namétd pieziva az do doby Mozartovy a Weberovy,
ale objevuje se napiiklad i u Pucciniho. Nejnovéji viz Miloslav Blahynka, Exotizmzus v opere.
SAPAC, Bratislava 2002.

Véclav II., narozen 12. zaf{ 1271, zemfel 21. ¢ervna 1305, syn Pfemysla Otakara II. a Kunhuty
Hali¢ské, zacal opanovévat Polsko roku 1289. Tehdy se stal kniZze Kazimir Bytomsky jeho leni-
kem a v 1ét& téhoz roku se poddala krali Vaclavovi i jin polsk4 kniZata (na zasedani v Opavé).
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Cesta v pevnéj§imu opanovan{ Polska se Viclavovi oteviela smrti Jindficha Vratislavského,
vlddce mésta Krakova. Ostatné jiz podle smlouvy Pfemysla Otakara II. a Jindficha Vratislav-
ského mél se stit Pfemysltv syn Viclav dédicem Jindfichova Gzemi; protoze viak Jindfich
odkazal knizectvi Vratislavské Jindfichu Hlohovskému, vypravil se Vaclav I1. roku 1291 do Pol-
ska, aby Vratislavského knizectvi dobyl moci. B¢hem tazeni se mu poddali Mé&sek i Boleslav,
brzy mu padl do rukou Krakov (vlddu nad Krakovem mu nabidlo jiz predtim tamni némec-
ké mé3tanstvo), celé Malopolsko, po tspésnych bojich s Wladistawem Lokietkem opanoval
i jeho tizem{ Sandoméfsko (1292). Tak se stal Véclav II. polskym krdlem a jako takovy nabyl
znaéného véhlasu po celé Evropé.

Dante Alighieri, La Divina Comedia. Purgatorio. Canto Settimo, 97-102. Vydéni Eugenia Came-
riniho, Milano (nedatovano, Casa editrice Sonzogno), s. 449.

Cesky preklad O. E Bablera. Citovano podle: Dante Alighieri, Bogskd komedie. Praha 1952. Ocis-
tec. Zpév sedmy, vers 97-102, citované vydani, s. 214 (nakladatelstvi Vysehrad). Blize srov.
Zdenék Kalista, RiSe prenryslovskd v Dantové Bogské komedii, in: Strahovska knihovna, svazek
111, Praha 1968, s. 61-80. Josef Bukacek, Cechi, Slovaki i Dante (rusky), in: Dante i Slavjane.
Redigoval Igor Belza. Nakladatelstvi Nauka, Moskva 1963, s. 183-234.

Léon Moussinac (citované dilo, s. 443) sdéluje, ze Rotrou se k latce dostal oklikou. Matteo
Bandello (kolem 1485-1561 nebo 1562) jej stejnym ndmétem nejprve zaujal ve svych novelach
(Novelle), které vychazely v letech 1554-1573. Cerpal-li z nich jiz Shakespeare, pro¢ by z nich
nemohl &erpat jeho mladsi francouzsky nasledovnik? Ostatné Bandellovo zpracovani nebylo
asi prilis zdafilé a poutavé, protoze v souvislosti s Bandellem a ostatnimi jeho italskymi souéas-
niky pi3icimi na zptsob Dekameronu hovoti De Sanctis (citované dilo, cesky preklad, s. 277)
o tom, Ze vét§ina povidek méla témata suchopérna a milo nosnd. Jejich déjové osnovy byly
strojené a nespravné — vzdyt cilem povidek bylo probudit étenafovu zvédavost a rozdmychi-
vatjeho vulgédrni sklony, a proto pracovaly jednak postupy komediélnimi, jednak nepostradaly
fantasknich ndmétt. Sanctisovo minénf je zfejmé spravné (litujeme, ze jsme neméli Bandel-
lovu novelu dosud v rukou), pfi¢emz zdiiraziiujeme, ze Bandello, Benatéan pracujici pod
vlivem tamnich komedi, pojal Véclava znaéné volné, o cemz svéddi skuteénost, Ze Rotrouovo
zpracovan{ ahistoricky spojuje Vaclava II. s Boleslavem (srov. u Moussinaca, tamtéz). Teprve
po Bandellové povidce se Rotrou sezndmil s dramatickou verzi Rojase Zorrilly a vytvofil svého
Viclava roku 1647.

Sign. N XI 22. Slovo ke ctendii (A chi legge), je zde uvedeno nas. 8.

Preklad Zenovych citatd potidil R. P. podle italskych origindld (tamtéz, s. 8). O vztahu
k Rotrouovi se tu pravi: ,Lo stesso argomento ch’io tratto verso la meta del secolo scorso fu
trattato da M. Rotrou, i cui Dramatici componimenti gli acquistarano su’ Teatri Francesi non
poca riputazione.“ Corneille je oznacen jako il gran Tragico della Francia, innalzasse questa
spezie di Poema a quel pit alto a cui potesse arrivare®.

S.9.

Jde tu jiz o anticipaci metastasiovskych kralovskych otcti.

Slovo ke ctendii (A chi legge), s. 10.

Tamtéz.

Tak napiiklad v Pollarolové opefe zpival roli Vicava Giovanni Buzzoleni, pfedstavitelem
Kagimira byl Niccola Grimaldi, jako Alexandr vystoupil Pietro Moggi, jako Lucinda pani Dia-
mante Maria Scarabelliovd, vojeviidcem Ernanden: byl Francesco de Grandis, Ereniku zpiva-
la Caterina Azzoliniové, Gisnmonda pan Giambattista Tamburini. D&j se odehravd v Krakové.
V poznémce se pravi, ze tu jde o dvacitou préci Pollarolovu pro divadlo Grimani v Benatkach.
Scénograficky byly predepsiny: Krilovské nimésti v Krakové, s vitéznymi oblouky. Dvorana
s fontinami. Divadelni amfitedtr. Sloupové chodby. Dvir s ohradou. Pokoj. Alej se zeleni. Véz
s vézenim. Sal, v némz se uskuteéni kralovské svatba. Galerie se sochami. Triinni sal. — Jako
scénograf je uveden pan Tommaso Bezzi, tviirce viech strojovych zafizeni, jako vytvarnik pan
Giuseppe Sartini (podle vieho hlavni vytvarnik divadla). V opete byly pfedepsany i choreo-
grafické vyjevy (tance): byly to jednak taneéni kreace Stoupencii nesvornosti, jednak tance
polskych sochatt a jasajictho lidu (oslavujictho kréle).

V 1l Viincislao (1716) pro skladatele Manciniho vytvofil roli Viclava Giovanni Francesco Costan-
tini, virtuos Kralovské neapolské kapely, Kaginzira zpival Francesco Vitali, Alexandra Innocen-
zo Baldini, Ereniku kastrat Giovanni Ossi, z4k Francesca Gaspariniho, jako Lucinda vystoupil
kastrat Domenico Genovesi, virtuos Jeho Excellence pana velvyslance Cesarea, Ernanda hrél
Matteo Bersoelli. (...) Z pozndmky se doviddme, Ze vedle Francesca Manciniho spolupracoval
pti kompozici nékterych melodii Francesco Gasparini (1668-1727, pozn. R. P.). Bohaté jsou
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promény scén. Prvni dé&jstvi predstavuje ndmésti pfipravené pro Ernandiv triumf, v promé-
né se zjevi pokoj Ereniky, ktery sousedi se zahradou krilovskou, a posléze tranni sil. Druhé
déjstvi ma tii promény (Nadvoii, Divadlo a Pokoj KazimirGv), tretf d&jstvi rovnéz tii (Vézen,
Kralovské pokoje, Velka kralovské rezidence). Inspicientem premiérového predstaveni byl
Francesco Bibiena. Misto obvyklych intermezz byly provedeny o pfestavkach tyto baletn{ kre-
ace: Proména trinu v draka, z jehoz tlamy vychazi pét oblud, které se postupné proménujt
v tancici postavy (prvni prestavka); proména péti polstait v taneéniky (druhd4 prestavka).

V Pampanibo znéni opery Venceslao vystupovali tito herci: Giuseppe Tebaldi jako Viclav, Piet-
ro Morigi v roli Kagimira, pévkyné Prudenza Sani Grandiova jako Lucinda, Rosa Tartaglinio-
véa v roli Ereniky, Giuseppe Sidotti vytvofil postavu Ernanda, jako Gisnondo vystoupila pani
Agata Elmiov4, komorni virtuoska princezny (dédi¢né knézny) modenské. Z interpretaénich
poznimek se dovididme, Ze scénografem premiéry byl pan Pietro Zampieri, ktery navrhl tyto
promény scén: Prvni d&jstvi nds pfivadi na kralovské nimésti v Krakové s triumfalnimi oblou-
ky. Z dili se pfiblizuje triumfalni viz, z néjz vystoupi — za doprovodu hudby - vojeviidce
Ernando. Kré&i pak v ele triumfalniho pochodu, pfed nim a za nim pochoduji polsti vojici,
v pritvodu se objevi spoutani zajatci a otroci. Mezi nimi se vzn4si lebka Adrastova, ktery byl
vojevidcem vzboutenych kozakd. Na jedné strané scény vidime schodisté do krilovského
palice, po némz sestupuji kral Vaclav a jeho synové Kazimir a Alexandr (Alexandr tu figuroval
jako zcela vedlejsi role, kterou zpivala pan{ Catterina Panizza). Nésleduje prvni proména, pred
zrakem divéka se zjevi dvorana spojend s kralovskym piibytkem. Dals{ proména se odehréva
v kralovském paldci. Druhé déjstvi ma tfi promény: Sloupové chodby, Kazimirtiv pokoj se
stolkem, Taneéni prostor. Ve téetim déjstvi se dostavime do vézeni, pozdéji do pokoje a poslé-
ze do skvélého tranntho sdlu. Choreografem pfedstaveni byl baletni mistr Minelli Dadatti,
bohaté a pavabné kostymy navrhl Natale Canciani.

Romain Rolland, Les origines du théatre lyrique nmoderne. Histoire de | 'opéra en Europe avant Lully et
Scarlatti. Paiiz 1895. Citovano podle Eeského piekladu Josefa Kostohryze, Déjiny opery v Evro-
pé pred Lullym a Scarlattim. Muzikologické spisy Romaina Rollanda. Svazek dvanicty. Editio
Supraphon, Praha — Bratislava 1967, s. 346.

Cristoforo Ivanovich, Le Menoire teatrali di Venegia. Benitky 1681, kapitola VII, s. 393 n.
Ludovico Antonio Muratori, Della perfetta poesia italiana. Milano 1706. Citovano podle vydéni
z roku 1721, kniha II1., s. 50 n. Srov. téz Zeniv dopis Muratorimu, tamtéz, s. 75 n.

Mezi nejlepsi Gvahy o libretech z pera ¢eského badatele povazuji knihu romanisty Josefa
Bukacka: Carlo Goldoni. Osobnost a doba. Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd, Praha
1957-

Za moznost studia v tomto pozoruhodném ustavu dékuji viem jeho pracovnikim, zejména
pak feditelce prof. dr. Emilii Zanettiové.

Neni bez zajimavosti, ze libreto Venceslao nalezneme také v Moravské zemské (difve Univer-
zitn{) knihovné v Brné. Je ozna&eno jako anonymni, ale jde tu o stejnou praci Apostola Zena,
o niZ pojednéva nade kapitola. Libretni text zhudebnil Giuseppe Boniuenti. Jeho Venceslao byl
proveden roku 1725 v prazském divadle hrabéte Sporcka. Libreto vyslo téhoz roku v Praze
u Wolfganga Wickharta. Bliz§f o tomto libretu viz u Vladimira Dokoupila a Vladimira Telce,
Hudebni staré tisky ve fondech Universitni knibovny v Brné. Univerzitn{ knihovna, Brno 1975, s.
179, zdznam €. 663. O tomtéz libretu ulozeném v Praze hovoii Pravoslav Kneidl v soupisu Lib-
reta italské opery v Prage v 18. stoleti, 1, in: (sbornik) Strahovské4 knihovna, ro¢enka Muzea Eeské-
ho pisemnictvi, svazek 1, Praha 1966, s. 103. — Ad hrabé Sporck: Jeho pifjmeni nyni piepisujeme
&esky, tedy jako Spork. Frantisek Antonin hrabé Spork byl viznamny mecenas a osobity pied-
stavitel barokn{ kultury v Cechéch. Zil v letech 1662-1738. Byl ve styku s Vivaldim a Bachem.
Oteviel prvni stalou italskou operu v Cechach, ptsobici (1724-1734) stiidavé v Praze a v Kuk-
su. Soubor uvedl 56 oper. Jeho impresariem byl prosluly Antonio Denzio. V Kuksu zahjil ¢in-
nost 15. srpna 1724, v Praze 23. f{jna téhoz roku v tzv. Sporckové divadle Na Pofi&{. Orientoval
se prevazné ke skladatelim benatské skoly. Literatura o hrabéti Frantisku Antoninu Sporkovi
je velmi podetna. Z novéjsi doby viz Pavel Preiss, Boje s dvoublavou sani. Frantisek Antonin Spork
a barokni kultura v Cechdch. Viy$ehrad, Praha 1981. Seznam $porkovskych prament a literatury
je tu uveden nas. 331-343.

Zcela zavérem k této nasi kapitole budiz dovoleno, abychom vyslovili potésujici myslenku,
ze nae mlad4 muzikologick4 generace projevuje stoupajici zdjem o vyzkum barokni opery.
Roku 2004 ptedlozila Lucie Matiourova k obhajobé titulu Ph. D. na Ustavu hudebni védy Filo-
zofické fakulty Univerzity Karlovy v Praze pozoruhodnou préci La Forga della virti. Kritickd
edice opery Carla Francesca Pollarola. Skolitelem doktorandky byl docent Jaromir Cerny. Autor-
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ka podnikla zevrubny vyzkum v hudebn{ sbirce Stitniho oblastniho archivu Tiebon, poboé-
ka Cesky Krumlov. Objevila, Ze v archivu jsou ulozena operni dila Pollarolova. Celkem Sest
opernich opust tohoto skladatele tu nachizime v dobovych opisech. Jde o svétovy unikat.
Jednu z Pollarolovych oper, La Forga della virtit, jez se dochovala v éeskokrumlovské zamecké
knihovné (sign. 1 A 29 adl. 2, 3), vzala si Mafiourova za pfedmét svého badani. Dilo bylo na-
pséno na libreto z roku 1693, vydané v Benatkach u Francesca Nicoliniho. ,Jednim z divodi,
pro¢ si Pollarolova hudba zaslouzi pozornost,“ sdéluje Manourové v autoreferdtu ke svému
dilu (s. 6), »jsou paralely jeho tvorby s arcadiovskymi reformami operntho libreta.“ Proto také
doktorandka analyzuje nejen hudbu Pollarolovy opery, nybrz podrobné sleduje i problema-
tiku libretni. Pokra¢uje tak vlastné neptimo v nadich vyzkumech. Protoze jde o pfipad, kdy
méme k dispozici nejen libretni text, nybrz i vlastni opern{ hudebni dilo, rozhodla se pfipravit
jeho kritickou edici s rozsahlym komentifem. Srovnivd v ném napiiklad &eskokrumlovsky
exempléf s opisem z Bruselu, ktery je uloZen v Library of Congress ve Washingtonu (sign. M
1500.P74FS). Pro ,sv(ij piipad si vytvofila pozoruhodné ediéni zésady, pelivé dilo znovu
spartovala, prepsala do bezchybného podkladu k vydani, pielozila i libreto do &estiny a pod-
lozila svym pietlumoéenim ptivodni italsky text. Polozila si také otdzku, jak se skladba dostala
do Ceského Krumlova. Dochované Géetni zaznamy z let 1692-1693 sdéluji, Ze ¢eskokrumlov-
sky knize Jobann Christian 5 Eggenbergu podnikl v té dobé spolu se svou choti Marii Ernestinou
cestu do Benétek. Oba manzelé shlédli Pollarolovu operu (1693) a pfivezli si libreto k dilu.
Pak nésledoval pifkaz k vyhotoveni opisu celého dila. Dodévame, Ze dvojice autori Lucie
Chvatilova — Ladislav Svestka (Eggenbergové a jejich operni djmy, in: [ sbornik | Barokni divadlo
na zdmku v Ceském Krumlové, Divadelni Gstav, Praha a Pamaitkovy tstav Ceské Bud¢jovice,
Praha 1993, s. 33-40) sleduje podrobné, kterak vzristal z4jem kniZzete Eggenberga a jeho choti
o italskou operu. O Pollarolové opete La Forza della virtit tu viak neni zminky. — Lucie Marlou-
rova obhdjila svdj spis a podrobila se stitni doktorské zkousce na Ustavu hudebni védy FF UK
ve stfedu 13. f{jna 2004. Spolu s univ. prof. PhDr. Jifim Sehnalem, CSc., jsem byl oponentem
této disertaéni prace, kterd byla — jak se dalo predpokladat — Gspésné obhajena.
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Jsou skladatelé, ktefi maji efemérni umélecky zivot. I o vétsiné téch, ktefi jsou ve
své dobé povazovani za mimoiadné zjevy, plati Saldova slova z jeho knihy O fzv.
nesmrtelnosti dila bdsnického (O. Girgal, Praha 1928, s. 11-12): ,Nebot cosi jako
stra8livd kletba, zdd se mné, visi nad v§im dilem lidskym, ale nejvice nad dilem
jedincovym: kdyz bylo spolitku roznécovalo Zivot a pobizelo ho jakoby ostru-
hou nebo bi¢em k vét§imu letu a vy$§imu spéni, pozdéji tento zZivot
brzdi.“Zndme viak také autory, k nimz se vracime jako k prameni ¢&isté vody.
Kazda doba dokonava jejich novou a novou metamorfézu, jejich dila kvetou no-
vymi barvami. Nejvétsi ptekvapeni nim zpravidla pfipravuji ti, o nichZ jsme méli
zprvu pochybnosti, avak najednou — v novych kontextech — zazafi a zd4 se, ze jiz
nikdy nepohasnou.

K této posledni skupiné patii Benatéan Antonio Vivaldi (1678-1741). Jeho sou-
Casnici soudili, Zze houslové koncerty, které napsal, odpovidaji ,citu i pfedstavé
dokonalosti“ (Burney). Oslfioval novymi néstrojovymi skupenstvimi, az podivin-
sky sméfoval za neobvyklymi zvukovymi barvami, prosazoval nové instrumenty,
napiiklad pfedchtidce dnesniho klarinetu (chalunsean). Obrazné feceno, byl smé-
lym novatorem piekypujici emoce a invence. Aviak 19. stoleti, pokazené salénni
virtuozitou, vidi ve Vivaldim skladatele nevalné umélecké ceny. Je pry pouhym
»psavcem®, ktery se prop@jéuje k bohaté produkci, aniz klade dtraz na vnitini
obsah dél. Tak o ném soud{ Wilhelm Joseph von Wasielewski (Die Violine und ibre
Meister, Breitkopf und Hirtel, Lipsko 81927, s. 111).

Je dosti mozné, Ze by doba nezménila svij ndzor o tomto rusovlasém duchov-
nim, nebyt novych pramennych objevt ve 20. stoleti. Wasielewski zn4 pouze 80
Vivaldiho houslovych koncertt, oviem ,,in theoria“, protoze v jeho dobé se prak-
ticky hrévalo fddové asi 10 Vivaldiho houslovych dél. Nebere na védomi, ze se mu
obdivoval Bach, ktery si pravé jeho koncertantni dila upravoval pro varhany. Wa-
sielewski v§ak nemohl tusit, Ze ve druhé poloviné dvacitych let minulého véku
nastane doslova exploze vivaldiovského kultu tim, Ze budou nalezena jeho nova
dila. V letech 1926-1930 objevil turinsky muzikolog Alberto Gentili velkou hudeb-
ni sbirku, v niz bylo obsazeno 300 novych koncertli Antonia Vivaldiho, 8 jeho
sondt, 16 Uplnych oper, 5 svazkd duchovnich dél a 2 svazky svétskych Vivaldiho
kantat. Bendtsky mistr, dotud polozapomenuty, vzbudil okamzité novy zdjem. Byl
to oviem zdjem az pifili§ pouze muzikologicky, protoze nesel ruku v ruce s zivou
renesanci dila na koncertnim p6diu nebo v prostorich operniho divadla. Hudeb-
né-historicky pfinos Antonia Vivaldiho byl objasnén zvy$enou mérou az po roku
1945. Nova generace muzikologt i hudebnich praktik odhalila déjinny, esteticky
i ndrodné italsky vyznam Vivaldiho tvorby. Zatimco pfedminulé stoleti, navazujici
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na Quantzovy a Gerberovy myslenky o ryze formovych aspektech Vivaldiho dila,
nemohlo Vivaldiho pochopit prosté pro ,bryle mdmeni®, které predstavoval tvaro-
vy a jen tvarovy pohled na Vivaldiho dilo, m4 dnesek jiz volnéjsi ruce nejen proto,
ze znd mnoho novych a stile nové odhalovanych Vivaldiho skladeb, nybrz proto,
Ze je nazira z jiného Ghlu. Zajem o Vivaldiho jde ruku v ruce s renesanci hudby 17.
a zvlasté 18. stoleti. Jiz Forkel poukdzal napfiklad na vyznam Antonia Vivaldiho
pro Johanna Sebastiana Bacha; dluzno vak fici, Ze jesté nepochopil Vivaldiho jako
samostatnou tviréi osobnost, nybrz povazoval jej az pfili§ za pouhého predchtdce
génia, jehoZ vyznam pro tohoto génia tkvi v tom, Ze mu odhaluje novy pohled
na formu a jeji modifikace. To bylo v podstaté stanovisko viech velkych starych
bachovskych badatelt s Philippem Spittou v éele. Teprve Arnoldu Scheringovi
(Geschichte des Instrumentalkongerts, 1903) se zjevoval Vivaldi v plném uméleckém
a déjinném vyznamu, byt se tak délo jen v obrysech a v Sirokych, ponékud roz-
machlych koncepcich. Schering byl v tsudku omezovin tim, ze jesté nemohl znét
jinou Vivaldiho tvorbu neZ instrumentélni, a tu jesté vlastné v pouhém vybéru.
Teprve Marcu Pincherlenu se podafilo vykiesat z turinského nalezu Alberta Gentili-
ho zépalnou jiskru pro svou velkou vivaldiovskou monografii z roku 1948. Vivaldi
se mu stal jednou z klicovych postav evropské hudby 18. stoleti. Byl Prométheem
jeho prvni poloviny a Janem Kftitelem jeho poloviny druhé.

Pfesto viak je dnesni obraz Vivaldiho stéle jesté nejasny, protoze jsme nepfi-
stoupili k feden{ celé fady vivaldiovskych otizek, napiiklad onéch, které souviseji
s jeho vokélni a operni tvorbou. Nedafi se ndm z objektivnich divoda postih-
nout pfesnou chronologii Vivaldiho dél, protoze jeho rukopisy jsou jen spora-
dicky datovany. Pincherle sice vystopoval dataci vivaldiovskych tiskd, avsak ta
mé pro chronologii jen druhotny vyznam. Neni nim napiiklad takika nic zna-
mo o Vivaldiho tvorbé pfed rokem 1705. Nedovedeme si plné vysvétlit Vivaldi-
ho rané mistrovstvi. Odkud se vzalo? Na co mohlo navizat ve vyvoji Vivaldiho
osobnosti? Kdyz vyslo Vivaldiho prvni opus, mél skladatel jiz 27 let. Jak vypadal
jeho vyvoj pfedtim? Je sice pravda, ze toto prvni opus ma corelliovské rysy, ze
se vyznaluje smélosti v rozvijeni motivu, zZe mé velkolepost koncepéni povahy
v oblasti stavebné a Ze inklinuje k novému pojeti zvuku a barvy; avsak chybi vyvo-
jovy mezi¢lanek, ktery by vysvétlil nahlou Mistrovu genialitu. Ze by Vivaldi byl
mesid$em bez pfipravnych let tviiréich pochyb a hledini, lze tézko véfit. Ostatné
i jeho tieti opus (1712) svédéf o zfejmém dlouhodobém piedchozim vyvoji, pro-
toze tu nalézdme experimentiln{ pfistup ke koncertantnim ttvartim, doklad toho,
ze skladatel vychézel z provozovaci praxe naptiklad v chrdmu S. Marco av Ospedale
della Pieta. Prostfednictvim ritornelové formy se Vivaldi dostdvéd k typu sélového
koncertu, ktery nenf jen pouhou adaptaci concerta grossa, nybrz vyuzivd novych
prvka ryze houslistickych a programnich. Stfidan{ tutti a soli ukazuje na bohaté
vyuzit{ mistn{ benatské tradice, zejména pak dvojsborovosti souvisejici az s tradici
gabrieliovskou. Vivaldimu byl vzorem zfejmé specidlni typ houslového koncertu,
jak se objevuje u Torelliho a Albinoniho. Tito autofi mu byli blizsi nez Arcangelo
Corelli. Mélo byvi vsak poukazovino na to, ze Vivaldi éerpal nejen z ryze instru-
mendlnich dél svych pfedchidct kolem roku 1700, nybrz také z operni produkee,
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nebot napfiiklad téivéty princip operni ouvertury byl zakladem i pro vivaldiovsky
nastrojovy (specidlné napiiklad houslovy) koncert. Vivaldimu $lo o precizovani
kontrastd v této formé. Proto rozviji durmollovou techniku téninové kontrapozi-
ce, prohlubuje vyznam kontrastnich ritornelt z hlediska rytmického i melodické-
ho a stupriuje virtu6zni riz s6lovych partd. Zdanlivé stereotypni stavebny princip
rychlych vét Vivaldiho koncertl poskytuje skladateli nepfebernou moznost varia-
ci. Pravé v rychlych vétich osvédéeuje Vivaldi své neviedni mistrovstvi harmonické
inovace a mnohostrannosti. Vztah sélového néstroje (respektive skupiny néstro-
ji) k tutti vede Vivaldiho k neustdlému prohlubovini tematické konstrastnosti
pfi krajnim vyuziti monotematického principu. Vivaldi dosahuje naprosté vyrov-
nanosti mezi soli a tutti; uplatiiuje tu tedy princip logicky pasobici simultaneity
s6lového a chérického zivlu.

Vyznamny je Vivaldiho pfinos vyvoji koncertantni kadence. Ve svém koncertu
P 165, RV 212 (1712) rozviji néstrojovou techniku nebyvalou mérou a viem milovni-
k&m hudby (,,alli Dilettanti di Musica“) poskytuje moznost vychutnat pravou radost
ze hry. Jen predpojaty kritik maze vidét v rozvijeni technickych néstrojovych moz-
nost{ princip jen a jen formalistni. Naopak. Vznik kadence u Vivaldiho je jen zavre-
nim jeho tendenci sméfujicich k prohloubenému pojeti improvizace, kterd se méla
stat dilezitym prvkem nejen v oblasti varhanni, nybrz i v okruhu néstroji houslo-
vého typu nebo nastroj dechovych. Kadence v P 165 (RV 212) byla zfejmé uréena
samotnému Vivaldimu, ktery byl vynikajicim houslistou. Je zaroveti méfitkem tech-
nického vyvoje houslové hry v dobé, kdy byly vydiny Corelliho Concerti grossi,
tedy na poé&itku druhého desetileti 18. stoleti. Sim Vivaldi navazal na kadenéni typ
melodiky a rozvinul ji ve dvacatych letech k nebyvalé §ifi a hloubce. Mohl tak u¢init
proto, ze mél k dispozici stradivariovsky typ nastroje, ktery vstupoval do italského
instrumentare ve své idedlni podobé jiz od pocatku 18. stoleti.

Antonio Vivaldi byl muzem praxe. Psal sva dila vzdy ke konkrétnimu téelu
a pro konkrétni interprety, jejichz technicka droveri mu byla zndma. Protoze napfi-
klad mél k dispozici vynikajici divéi orchestr v Ospedale della Pieta, mohl rozvijet typ
nastrojového koncertu a ménit i rozsifovat obsazeni skupiny principidlnich hlasa.
Tak tedy vypovidaji jeho nastrojové koncerty nejen absolutné o vyvoji instrumen-
talni techniky, nybrz téZ o zplsobu interpretaéni praxe obvyklé v Benatkich za
Vivaldiho doby. Princip hravosti a bezprostfednosti, rozvijeny uspésné napiiklad
v oblasti benitského divadla a zejména Gtvaru commedia dell arte, mél svij pan-
dan ve Vivaldiho koncertech, které stfidaly hytivé svd obsazeni a obsahovaly az
deset nebo i vice s6lovych nastroju. Je zajimavé sledovat, ze jiz u Vivaldiho zadind
ustupovat basso continuo, nebot je obohacovino ozdobnymi sélistickymi vstupy,
takze pomalu splyva s ostatnimi néstroji.

Vivaldi byl bezprostfednim vzorem Johannu Sebastianu Bachovi v jeho Bra-
niborskych koncertech. Bach navazal na princip Vivaldiho zvukové mnohostrannosti
a rozmanitého nistrojového obsazeni. Zkdznil své koncerty uplatnénim kontra-
punktického Zivlu, zatimco Vivaldi, smétujici jiz neuvédoméle k predklasickénmm
vyjadieni, kontrapunkt ve svych néstrojovych kreacich potla¢oval. Zato viak Vival-
di - nevédhdm to fici — byl jakymsi ,impresionistou® osmnictého stoleti v tom,
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(14) Monogram Antonia Vivaldiho.

ze tak mistrné dovedl kombinovat néstrojové barvy housli, violoncella, hoboje,
fagotu, pfi¢né i podélné flétny, violy d’amore, mandoliny, trubek, loutny, chalu-
meau, varhan, cembala atd., atd. S poétem sélovych nastroja rostly u Vivaldiho
kombinaéni moznosti. Vivaldi se stal mistrem kontrastu. Kontrastn{ princip jej vede
k odlisovani ploch, barev, ba celych vét. Pfedstavuje frontalni atok proti jakékoli
jen technicistni a formélni kompozici. Je dilezité podotknout, ze Vivaldi spoju-
je formové a vyrazové podnéty concerta grossa a nistrojového koncertu. Vytvafi
smiSeny koncertantni typ rozvijejici se sice na principu concerta grossa, aviak ziro-
ven uplatfiujici bohaty rejstitk nastroji sélové traktovanych. O desitky let pozdéji
spojuje Haydn prvky sélového koncertu se symfonif a obdobné vytvoii (za jinych
oviem podminek) typicky smiSeny styl, ktery inovuje formu symfonie v dobé, kdy
se zd4 byt jiz dovriend, nebot predtim byla dosahla vyboji mannheimské skoly.

Vivaldiho smiSeny styl byl propracovin jiz v dobé kompozice jeho $estého
opusu, tj. kolem roku 1716. Na Bacha tedy pusobil jako styl nikoli experimentélni,
nybrz plné vzity, nebot Braniborské koncerty vznikaji o pét let pozdéji. Podnétné
pusobil naprostym vristinim koncertantnich prvka do struktury dila. Vivaldiho
koncerty nejsou skladbami, v nichz koncertantni prvek stoji proti ripienistim.
Naopak. Koncertantni prvek je obligitni, to znamend, Ze souzni s tutti a ma v ném
postaveni podle principu primus inter pares. Ostatné je zndmo, Ze principy ryze
koncertantni pronikaji i do jinych jeho néstrojovych dél, uréenych chérickému
obsazeni, tedy naptiklad do programnich sinfonii, v nichz hraji dilezitou Glohu
zvukové barevnou (Sinfonia ,,U bogibo brobu®).

Tim se dostdvime k programnimu charakteru Vivaldiho hudby. Neni pro-
gramni absolutné, tj. ve vSech néstrojovych dilech. Vyslovené programni charak-
ter mé asi 30 Vivaldiho nastrojovych skladeb. Mezi nimi mé4 vysostné postaveni
cyklus concerti grossi znamenité dnes interpretovany prednimi svétovymi soubo-
ry a s6listy. Jde o koncerty op. 8, Le quattro stagioni (Ctvero rocnich obdobz), jez maji
zna¢nou dulezitost pro stabilizaci koncertantni formy a zdrovei pro rozvoj forem
variaénich, zbavenych nynf jiz zZivlu kontrapunktického, ktery by v programovém
kontextu pusobil piili§ stasticky.

Sledujeme-li Vivaldiho instrumentdlni tvorbu, nelze se nezminit o jeho
komornich dilech, jez jsou zaméfena jednak k formédm da chiesa, jednak k Gtvaram
da camera. Vivaldi viak v téchto sonatich, sélovych i triovych, nerozviji isté typy
chrimovych nebo komornich sonit, nybrz misi jednotlivé jejich postupy a navic
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uplatni i koncertantni zivel nebo aplikuje recitativy z forem vokalné dramatickych.
Podobné jako jeho o néco mladsi soudasnik Georg Friedrich Hindel, dovede
i Vivaldi hovofit zpisobem neobycejné tspornym, nebot vyjidii nevsedni hloub-
ku citu na koneckonct nejmensi vyrazové plose nékolika taktd. Ucinné Vivaldi
prenesl recitativo accompagnato z opery na formu komorni sonéty. Zastupuje leckdy
pomalou vétu. Nékolika tony je tu vyjadfeno napéti, ba prepéti vyrazu, které zpra-
vidla vyzaduje uklidnéni v zdvéreéné sonitové gigue, vyznivajici pak lyri¢téji nez
dramaticky vypjaty pfedchozi recitativ.

Timto principem pfeneseni vokalnich a dramatickych uGtvari na tvorbu
instrumentélni se kone¢né dostidvime k otdzce Vivaldiho operntho dramatismu
ak jeho tvorbé opernt, oratorni a kantatové. Jesté Walter Kolneder (Antonio Vival-
di, Wiesbaden 1965) uvadi 44 opernich dél v seznamu Vivaldiho skladeb (s. 203 az
207). Aviak nejnovéjsi Ryonziv seznam (Verseichnis der Werke Antonio Vivaldis, kleine
Ausgabe, Lipsko 1974) obohacuje tento vyéet o dal¥f dilo. To je ukazatelem toho,
ze dosud zdaleka neni ukonéen archivni vyzkum Vivaldiho dél, a mazeme jesté
objevit po &ase i nové, zasuté price.

Antonio Vivaldi jako skladatel operni by zaslouzil samostatné studie, ba kniz-
niho zpracovani. Je znimo, ze jeho opery byly hrany na Sporkové operni scéné
v Praze, ,,0 podzimu roku 1730, kdy tu zaznélo ,drama per musica“ Agrippo, ba
dostaly se i na Moravu, slavily aspéchy ve Vidni apod. Stylové rozviji Vivaldi typ
opery seria i semiseria, pIné v souladu s vyvojem dramatu, opery a libreta v benét-
ském slohovém okruhu.

Dnes dochézi v Evropé asi poprvé k renesanci Vivaldiho operniho dila. V Hal-
le (Saale) pfipravili pred lety (1978) u pfilezitosti festivalu Hindel-Festspiele
obnovenou svétovou premiéru Vivaldiho opery La verita in Cimento, jejiz ptivod-
ni uvedeni se uskuteénilo v Teatro S. Angelo na podzim roku 1720. Jde o typic-
kou semiserin, kterd mé prosty déj o napaleném velkosultinovi Mahmudovi, jeho
manzelce Rustené a milence Damife. Vivaldi zfejmé vidél v této opete piilezitost
k dobové kritice benatského méstského stitu, kterou provedl v rouse oblibené
sexotické® libretni osnovy Giovanniho Palazziho. Je téeba jen litovat, Ze vykon-
ni umélci byvalé Némecké demokratické republiky se chopili dila pfili§ pfimo-
Cafe a Ze se jim nepodafilo vystihnout slohovou oscilaci Vivaldiho opery. Zcela
proti pvodnimu duchu operni skladby Antonia Vivaldiho oznacili La verita in
Cimento, uvaddénou pod titulem Die teuer erkaufie Wabrbeit (Drage vykoupend prav-
da), za hudebni komedii a akcentovali v opete pouze jeji fraskovité prvky. Vzniklo
vlastné nové dilo, jez jiz viibec, kromé hudby, nepatf{ Vivaldimu. Vivaldi doznal
obdobné — a nevhodné — metamorfézy jako Hindeltiv Xerxes, ddvany v téze dobé
v Lipsku, kdy z libezné polovazné opery stala se takika operetni fraska. U hallské
inscenace Vivaldiho je tomu tak zcela obdobné. Kdyz o inscenaci diskutoval dra-
maturg Klaus Harnisch (6. &ervna 1978 na konferenci ,,Georg Friedrich Hindel
und seine italienischen Zeitgenossen®, srov. Klaus Harnisch, ,,La veritd in cimento®
von Antonio Vivaldi, in: [ sbornik | G. E. Hindel und seine italienischen Zeitgenossen,
red. Walther Siegmund-Schultze, Martin-Luther-Universitit Halle — Wittenberg,
Halle /Saale/ 1979, s. 52-58), vznesl se nejeden hlas proti této koncepci, avsak
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Harnisch ji hijil tim, ze vizny prvek opery, zaloZzeny na dobovych narizkich
a vztazich dnes jiz nezndmych, nutno eliminovat proto, ze by mu dnesni divik jiz
nerozumél. Musime viak ,rozumét® Homérovi a slozitym vztahim mezi anticky-
mi mytologickymi bozstvy, abychom pochopili velikost flliady? Vidime tedy, ze
svét Vivaldiho opery, a nejen Vivaldiho, neni zdaleka vzity. Pravé v dne$ni dobé
vSak mél Vivaldi zaznit pietnéji a stylovéji nez jak jsme toho byli svédky v Halle
anno 1978. Komediilnost se tu spojovala s lascivnosti az skoro pornografickou. To
tedy Vivaldi rozhodné nebyl!

Na malém piikladé z oblasti opery jsme chtéli upozornit na to, Ze pfes veske-
rou populirnost Vivaldiho zjevu mezi Sirokymi vrstvami vzdélaného publika dosud
nejsme pravi jeho géniu. Vime dnes o ném mnohé, rozhodné daleko vice nez Wa-
sielewski, jenz viibec neznal prameny a dostédval Vivaldiho koncerty v romantizu-
jicich upravach, v nespravnych edicich, do svych rukou malo pouceného ¢lovéka,
ktery Zil v zajeti smycce a hmatniku. Pfesto vSak ani my jsme se dosud nepfibliZili
k Vivaldimu natolik, abychom mohli hovofit o stylové interpretaci jeho dél. Bude
nutné promyslet a dokumentovat jeho vztah k rétorice. Vivaldiho hudba zada, aby-
chom do ni promitli zasady, které vzala do hrobu Bachova a Vivaldiho generace
akteré jsou nynf postupné uvadény v zivot diky napiiklad videniskému odbornikovi
Nicolausu von Harnoncourtovi a tém, kdoz pfichdzeji po ném.

Cesta k novému, a spravnému (jak doufim), pojeti Antonia Vivaldiho je
vroubena trnim. Stojime pied tim, abychom Vivaldiho vymanili z tenat bézné-
ho hudebniho provozu, nebot nelze jeden den hrit Cajkovského nebo Brahmse
— a druhy den (na zékladé téchze stylovych premis) Antonia Vivaldiho. Dne3ek
74da specializace. Zad4 historicky a slohové poudenych interpretd, ktet{ v sobé
spojuji umélce s historiky, muzikology a paleografy, ale také s minuciéznimi znalci
»ducha doby*“. Vyslovuji oprdvnénou maximu, Ze jediné oprostény Vivaldi miize
dnes ovlivnit i vyvoj naseho hudebniho déni. Cesta k této vivaldiovské prostoté je
nam dosud - zel - do jisté miry uzaviena.

Chmury rozptyluje skuteénost, ze Vivaldiho, vynikajiciho zastupce benatské
skoly, pfece jen chipeme daleko §ife nez pred lety. Bereme totiz v ivahu nejen
jeho nastrojovou a operni, nybrz také oratorni a duchovni tvorbu.

Az do doby epochilnich nalezi Alberta Gentiliho jsme znali jen jedinou zpré-
vu o Vivaldim jako chrimovém skladateli. Casopis Mercure de France z fijna 1727
sdéluje, ze pfi slavnostech v Benatkich u pfilezitosti narozenin jisté princezny byl
uskute¢nén ,velmi hezky koncert s hudebnimi néstroji, ktery trval méalem dvé
hodiny, jehoz hudba, jako ona z Tedeum, byla od zndmého Vivaldiho®: ... trés
beau concert d’instruments, quia dura prés de deux heures, dont la musique, ainsi
que celle du Te Deum, étoit du fameux Vivaldi.“ Dlouh4 léta ziistala bez ohla-
su ona poétem necéetnd duchovni dila Vivaldiho, ulozena ve fondech knihovny
Sichsische Landesbibliothek v Drdzdanech. Gentili poprvé upozornil na vysokou
uméleckou hodnotu Vivaldiho chrimové hudby. Roku 1927 napsal do hudebniho
Casopisu Rivista musicale Italiana: ,Mezi duchovni hudbou nalezneme pfedevsim
cely Vivaldiho svazek, rukopis neobycejné zajimavy. Obsahuje deset velkych,

7

dosud neznidmych skladeb, které nesou Vivaldiho jméno, a jsou z valné &4sti auto-
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EFFIGIES ANTONII VIVALDI .

(15) Antonio Vivaldi. Rytina E. M. La Caveho (1725).
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grafy.“ (,,Fra la musica sacra troviamo prima di tutto un intero volume del Vivaldi,
manuscritto di un interesse eccezionale. Esso contiene dieci vaste composizioni
finora sconosciute che tutte recano in fronte il nome del Vivaldi stesso e sono in
gran parte autografe e cioe...“). Poté nésleduje vyéet téchto Vivaldiho duchov-
nich dél. Mimorddné kvality ma, podle Gentiliho, oratorium Juditha triunzphans
z roku 1716 (RV 644), které bylo ostatné provedeno novodobé roku 1941 v Sie-
né. K duslednéjsimu providéni a propagaci Vivaldiho duchovnich dél dochazi
az pozdgéji, tj. po druhé svétové vilce. I kdyz odborny hudebnicky svét vzal na
védomi, ze Vivaldi nim zanechal vynikajici kostelni hudbu, $iroka vefejnost jej
stale méla jen za néstrojového skladatele a hlavné za tvirce koncertd. Teprve ve
druhé poloviné 20. stoleti jsme pochopili, ze velky Benétéan je také prvoradym
mistrem v oblasti duchovni hudby.

Zd4 se, ze Vivaldiho piiklon k duchovni hudbé souvisi s Francescenz Gaspari-
nin (1668-1727), jenz byl Maestro del Choro v benatském Ospedale della Pieta,
a to v letech 1700-1713. Pak se stal kapelnikem v chrimu S. Lorenzo in Lucina
v Rimé (od 1717) a zastaval v tomtéz mésté i funkci kapelnika v Laterinu (1725).
Gasparini byl nemocen a jiz v Bendtkich nemohl v plné mife plnit své skladatelské
zdvazky. Vivaldi, jak jsme se jiz zminili, pasobil v Ospedale della Pieta také. Jako
skladatel ,,zasko¢il“ leckdy za nemocného Gaspariniho a vytvarel dila pro chrimo-
vou potfebu. Tak napfiklad 17. bfezna 1715 ziskal odménu 50 dukatt za vynikajici
dila, ktera vytvotil misto Gaspariniho (béhem jeho nepfitomnosti).

Dochovalo se celkem 60 duchovnich skladeb Antonia Vivaldiho. Z nich 3 jsou
ulozeny v Drézdanech, 57 jich nalezneme v Turinu. V turinské sbirce nachdzime
mj. také rozmérné zalozené skladby uplattiujici dvojsborovou techniku a vyzna-
¢ujici se bohatou orchestralni instrumentaci, kterd nasvédcuje, ze Vivaldiho kom-
pozice byla divina i béhem cirkevnich slavnosti.

Z Vivaldiho prvniho oratoria Moyses Deus Pharaonis, RV 643, provedeného
v Benatkéch 1714, zachovalo se v Biblioteca del Conservatorio di S. Cecilia v Rimé
pouze libreto, jehoz tviirce nim, Zel, zlstivd neznamy. V libretni knizce jsou uve-
dena jména pévkyn (Barbara, Candida, Silvia, Michielina, Anastasia, ,Soprana®,
Meneghira, Apollonia, Gieltruda, Anna). Mladé zpévacky byly tedy fundatistka-
mi benatského Ospedale della Picta.

Oratorium Juditha triumphans devicta Holofernes barbarie, Benétky 1716, RV 644,
je v téze fimské knihovné dolozeno libretem J. Cassetiho. Jeho textova knizka se
vyznaluje ,italianizujic{“ latinou. Zpracovéva oblibenou vale¢né-heroickou l4t-
ku o Holofernovi, vrchnim vojevidci babylénského krile Nebukadnesara; onen
Holofernés ohrozil Judsko. Pfi obléhdni Betulie oblezené tedy Asyfany vnikla do
jeho stanu mlad4 vdova Judit a utala mu hlavu. Historie z apokryfni knihy Judit
(Jud 13, 6-10) neni uptesnéna ani z hlediska historického, ani z pozic geografic-
kych. Postava Jadit (hebrejsky Jehudit, tj. ,zidovka®) je personifikaci zidovského
lidu, ktery maze pfemoci i nejobavanéjsi nepfatele, véfi-li v Boha.

D¢j libreta k oratoriu Juditha triumphans se odehrava udajné roku 659 pf. Kr.
Nebukadnesar vyslal pod Holofernovym vedenim trestnou vypravu proti zidam.
Ke sli¢né Judit (neddvno ovdovélé) vzplane ldskou a pozve ji do svého velitel-
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ského stanu. Po soulozi upadne Holofernés ve spanek. Toho vyuzije Judit, zbavi
ho zivota tim, ze oddéli hlavu od jeho téla. Mésto Betlie je zachrinéno. ,Raduj
se, Stastnd Betulie, utédyj se, ty mésto tézce zkousené. Zachrinéno jsi, nebesa té
miluji, jsi $tastno a neporazeno uprostied nepratel:

Gaude felix Bethulia lactare

consolare urbs nimis afflicta

Coclo amata es fortunata

inter hostes semper invicta

V Judité triumphans prezentoval Vivaldi na misté sinfonie vstupni sbor asyrskych
vojaka. V orchestru se uplatni dvé trubky a tympany, dale dva hoboje a soubor
smyc¢covych néstroju s bassem continuem. Toto obsazeni se objevi i v zavére¢ném
sboru Salve invicta Juditha formosa (tedy Bud pogdravena, krdsnd a neporasend Ji-
dit). Sbor vojaka, stejné jako pozdéji sbor panen, je &tythlasy. Vime, Ze ptivodni
premiéra (i reprizy) se konaly v divéim obsazeni, které bylo viak mozna posileno
muzskymi hlasy ucitelt z Ospedale della Pieta. Tenorovy part zpivala altistka. V jed-
nom disle oratoria je predepsin sbor, ktery zazniva z dilky. Vivaldi tu tedy vyuzil
echové techniky: ,, Le Voci in lontano™ (,Hlasy 5 ddlky”).

Oratorium uplatiiuje fadu recitativl a drif. Vychdzi tedy zcela z opernich prak-
tik bendtské skoly a rozviji skladatelovy zkusenosti, kterych ziskal pfi kompozici
svych oper. Nase oratorium o Judit mizeme oznacit také jako agione sacra, tedy
»posvatné déni“. Stoji v sousedstvi duchovni opery a podnécuje ke scénickému
nastudovéni. (Také takto scénicky zaznélo toto dilo v nastudovéni sienském, 194r1,
v R. Teatro dei Rizzi.)

Partitura Triumfujici Jiidit je zajimava také z hlediska instrumentaéniho, nebot
exponuje — mozno-li to tak ¥ci — ,impresionistické® zvukové barvy. V 4rii Judit
Quanto magis generosa (Cim vétst je uslechtild odvaba) nasazuje Vivaldi sélovou violu
d’amore. Ve stiednim a spodnim hlase hraji dvé ,,Violi con pionzbi“ (violy s dusitky)
a podporuji ,nebesky” znéjici struny violy d’amore zalozené na exploataci alikvot-
nich tént. Juditin recitativ Sunzme astrorum Creator (Nejuyssi tviirce hvézd) je dopro-
vazen skupinou viol o péti hlasech. Nejnize polozend viola ma oporu v s6lovém
kontrabasu. Pfed scénou milostné noci Holofernovy znéji 4 hluboké theorby
(, Tiorbe™), které jsou vedeny v jednohlase nebo ve dvojhlase a notovany sté{davé
v tenorovém kli¢i C a v basovém kli¢i F. Basso continuo neni osamoceno, nybrz je
zdobi ,,Cenrbali soli, tedy sélové vedené cembalové néstroje.

K charakteristice Judit pouzil Vivaldi nastroj salmoé (salma). Vystupuije tu s jiny-
mi instrumenty. Nevime vlastné, jak vypadal. Vynoii se béhem libretniho textu
Sposa orbata, turtur gemo (Ochugena o pritelkyni lkdnz jako brdlicka). Marc’ Pincherle
dlouh4 1éta zkoumal, jak vlastné vypadal ten néstroj salmoé (salma). Ve své knize
Vivaldi (nové vydani, Pafiz 1955, s. 101) n4s seznamuje s vysledky svého badani.
Byl to s nejvétsi pravdépodobnosti néstroj $almajového typu s dvojitym plitkem,
ktery byl obliben jako instrument na zptsob hoboje v hornatém, mélo rozvinu-
tém stfedoitalském kraji zvaném Abruzzi (Abruzzy). Salnzoé (salmo) zni tlumenéji
nez hoboj. Zda se problematické, povazujeme-li uvedeny nistroj za pfedchtdce
klarinetu. Ten se vyvinul mj. z francouzského chalumsean. A propos: s formou jaké-
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hosi dfevniho klarinetu se v oratoriu také setkdvime, a to ve sboru vojaku, ktery
vystupuje pfed osudnou Holofernovou noci. Lze se domnivat, Ze onen praptvod-
ni klarinet je blize nezndmym néstrojem, ktery osciloval mezi Zesti a dfevénymi
instrumenty. Vivaldi jej oznadil jako clareni (nikoliv clarini!). O adresnosti nizvu
starych néstroji panuji stale dohady (srov. Pavel Kurfiirst, Hudebni ndstroje, TOG-
GA, Praha 2002, s. 684).

Také meandoliny vyuzil Vivaldi s6lové. Postavi ji proti altovému hlasu Judit, a to
vmisté, kdy se v textu hovoii o nesmrtelnosti duse; duse je postavena do kontrapo-
zice k pomijivosti Zivota. Alt a mandolina stoji proti néstroji bassetové stavby (tento,
moderné fedeno, ,bassetovy roh“ podporuje oba hlasy: alt Juditin a mandolinu).
Ke slovu se dostavaji také ,Violini Soli pizzicati“ a jako generalbasovy néstroj jsou
uvedeny varhany.V arii Vagantové Si dominus dormit sit placida gens (Spi-li pan, necht’
lid zachovd klid) uzije skladatel dvou fléten (,,2 Flauti®), tedy fléten podélnych.

Mtzeme tedy konstatovat, Ze orchestrdlni obsazeni ve Vivaldiho oratoriu

Juditha triumsphans je velmi bohaté a zvukové zajimavé:

2 podélné flétny

2 hoboje

salmoé (salmo)

2 clareni (praptvodni klarinety), dale nejméné

2 fagoty (které nejsou uvedeny, a¢ byly samoziejmé uzity)

2 trubky

tympany ¢ili kotly

mandolina

4 theorby

viola d’amore (mozn4 také dvé az tfi violy)

1 altovd gamba

1 tenorovéd gamba

1 basové gamba (?)

smyc¢covy orchestr se dvéma houslemi, violou, violoncellem a kontrabasem

2 cembala

varhany

Tento velky ansémbl nezaznival nikdy jako ,pleno” (Gplny), nybrz jeho néstro-
je spojujici se v bohatou zvukovou paletu zaznivaji poriznu. Jejich kombinace
se ¥{di podle charakteru scén a méni se stiidavé v kazdé scéné. Vivaldi je mistrem
ztlumené zvukové barvy. Pracuje stfidmymi prostfedky velkolepé a mistrné.

Nastroje se u Vivaldiho uplatfiuji — v oratoriu stejné jako v jinych duchov-
nich dilech - jakoZto instrumenty ,doprovazejici“, ale také jsou exponovany
v ,koncertantnim® rouchu.

Velmi zajimavy z hlediska ,koncertantni“ formy je 126. $alnz ,, Nisi dominus aedi-
ficaverit domum, in vanum laborant qui aedificant eam” (podle nového &islovani zalm
127: ,Nebude-li diim stavét Hospodin, nadarmo se namdihaji stavitelé“, ekumenicky
pteklad, in: Zalnzy, Usttedni cirkevni nakladatelstvi, Praha 1976, s. 275), RV 608
(Torino, Biblioteca Nazionale). Jde zde o sélovou kantatu v deviti vétach:
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1. Nisi dominus

2. Vanum est nobis

3. Surgite

4. Cum dederit

5. Sicut sagittae

6. Beatus vir

7. Gloria patri

8. Sicut erat

9. Amen

Na pocitku stoji arie ve vivaldiovském opernim slohu. Jejf ritornel by mohl
figurovat také jako koncertantni véta (pro jeden sélovy néstroj). Po zpévnim hlase
se vyzaduje, aby virtuézné ovlddal koloraturu, kterd tu zazniva takiikajic v koncer-
tantnim néstrojovém stylu. Jde patrné o vliv formy concerta grossa.

Podobné bychom mohli rozebirat a hodnotit i jind duchovni dila Antonia
Vivaldiho. K absolutné mistrovskym opusim patii Magnificat. K dispozici mame
dnes (2006) tfi znéni dila (viz RV 610, RV 610a, RV 610b), k nimz nilezi &tvrtd
verze (RV 611), jak soudime, s nejvétsi pravdépodobnosti. Jednosborové znéni
nach4zime ve fundu Narodni knihovny v Turiné (Biblioteca Nagionale, Torino). Je to
kompozice pro 4 s6lové hlasy (2 soprany, alt a tenor) a jeden &tythlasy sbor s béz-
nymi baroknimi néstroji (2 hoboji, 1. a 2. houslemi, violou a bassem continuem).
Tato skladba je dochovana v kopii. Dvé séla (Soprano, Tenore) a sbor najdeme ve
dvojsborovém znéni (Bibl. Nag., Torino). Obsazeni néstrojové skupiny tvoti budto
2 hoboje a smy¢cové néstroje, nebo mtize byt vyuzito pouze smyécl. Zajimavé
znénf se vyskytuje v Ceské republice. Jednosborové (RV 610b), ale se zménami
v 7. vété (Sicut locutus) a bez hobojt, objevuje se skladba ve sbirkach Hudebniho
oddéleni Ndrodnibo mugea v Prage. Jde o dobovy opis z 18. stoleti. V koncertantnim
stylu pfed ndmi vyvstane jednosborové znéni Magnificat z fundu Archivu Dénm
svatého Vita v Prage. Prezentovéano je tu znéni se 2 klarinami (Clarino Prinzo/Secon-
do), které ptichazi ke slovu ve vice vétach.

Lze hovofit také o velkém vlivu duchovni hudby Vivaldiho na johanna Sebastia-
na Bacha.V ,Gloria“ Mse b moll déli Bach text podobné jako Vivaldi ve své skladbé
stejného oznaceni. Vivaldiho velkolepé pojaté Gloria (RV 588) m4 11 vét, Bacho-
vo Gloria ze Mse b moll ma 9 dili. O spfiznéni Vivaldiho a Bacha hovofi americ-
ky hudebni badatel Robert Stevenson (Music befor the classic era, London 1962, p.
146): ,Protoze (Bach) mél Vivaldiho ¢asto za sviij predobraz a uéil se od ného, je
pouéné srovnat Gloria ze Mse h moll s Vivaldiho Slavnostni msi. Nalezneme, Ze
Bach nisledoval Vivaldiho nejen v rozélenéni textu, nybrz také v pfidélen jistych
&astf s6listtim, jinych sboru. (,,As he /Bach/ used Vivaldi frequently for a model,
and learned from him, it may be instructive to comparer the Gloria of the B minor
Mass with Vivaldi’s Gloria Mass. It will be found that Bach followed Vivaldi not
only in the division of the text, but also in the assignment of certain sections to
solo voices and others to chorus.“)

Se Stevensonem polemizuje Walter Kolneder (Antonio Vivaldi, Wiesbaden
1965, s. 254). Pravi: ,Ani jedno neni spravné. Hned oba prvni dily tvoi{ u Bacha
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jednotu /.../. Dal3i rozvoj vedl Bacha ziejmé opét pry¢ od Vivaldiho, oviem jen od
Vivaldiho dosud znimé instrumentélni hudby“ (,,Beides ist nicht richtig. Gleich
die beiden ersten Teile bilden bei Bach eine Einheit /.../. Die weitere /.../ Ent-
wicklung hat Bach dann scheinbar wieder weg von Vivaldi gefiihrt, allerdings nur
von dem bisher bekannten Vivaldi der Instrumentalmusik®).

Minuciézni komparace Vivaldiho a Bacha je dosud pfed niami. Bylo by pro-
spé&$né srovnat Vivaldiho duchovni kompozice s bachovskym velkolepé a kontra-
punkticky pojatym stylem Velké mse stejné jako Matousovych a Lukdsovych pasiji.
Zdi se nim, ze Vivaldi byl v této souvislosti epikem, u Bacha vyzvedavame lyrické
a meditativni momenty, stejné jako pfisné kontrapunktické vypracovani jeho dél.
V okruhu koncertantniho stylu zistane Vivaldi velkym zistupcem a dovrsitelem
benitské slohové orientace. Tzv. koncertantni sloh ovlad4 plné i stylovou orientaci
v duchovnich skladbach Antonia Vivaldiho. Chef d’oeuvre italského komponis-
ty v okruhu duchovni tvorby zlstane jeho $iroce pojaté oratorium Juditha triunz-
phans. Poskytuje ndm, tak jako i jiné Vivaldiho duchovni skladby, ptiklady pro
skladatelovu novou orientaci v okruhu vyvojové progresivni instrumentace, kterd
»balancuje” mezi italskou barokni hudbou a evropskym tzv. ,,citovym slohem®.!

* ¥ ¥

Neni neobvyklé, ze velky autor je za svého zivota kacefovin, vysmivin, nepo-
chopen. Vivaldi nepatfil k tém, ktef by trpéli nedostatkem zdjmu o svou osobu,
o své uméni. Kdyz zil, ¢itali jej k nejlepsim. Burney ho intuitivné, ale i z osobni
zkusenosti, povazoval za jednu z nejpronikavéjsich osobnosti hudebniho Zivota
jeho doby. Vivaldi mél i nepfitele. Jako duchovni zil pry Zivotem, ktery se nesrov-
naval s kiestanskymi pfedstavami. Vy$si cirkevni kruhy ho v Benitkich podrobo-
valy kritice. Odjizd{ ze svého mésta; Viden, ale i Drazdany a Praha, se mu stévaji
druhym domovem. Nejvétsi hudebnici ho chipou a navazuji na ného, jako napfi-
klad Bach nebo Zelenka. Odesel, dilo ztstalo. Doba nasledna si jej vykladala jed-
nostranné. Pro mnohé byl v 19. stoleti jen ,psavcem®, ktery byl nehluboky, ktery
usiloval o vnéjsi houslistické aspéchy, vzdyt saim byl vynikajicim virtu6zem. Jeho
vyznalnd tvorba pry hlavné patfila houslim. Jeho potomci pozapomnéli, ze byl
ve své dobé bojovnikem za novou hudbu, Ze ldmal pouta tradice a osltioval svy-
mi instrumentaénimi vyboji. Jeho cirkevni hudba, jeho opery, oratoria a kantity
jakoby propadly sitem ¢asu. Az dvacité stoleti jej znovu objevuje. Vivaldi oziva
i jako operni skladatel, svét obdivuje jeho vokalni tvorbu. Svymi poznimkami
jsme chtéli jen naznadit, jak stile jesté Vivaldimu dluzime mnohé. Pfece jen se na
ného divime stéle jednostranné, a zejména duchovni tvorba, vzesla z jeho tvaréi
dilny, ndm stale zGstéva skryta...
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CESTY A ROZCESTI RAKOUSKEHO
A CESKEHO OBDIVOVATELE
BENATSKE SKOLY

V rdmci 4. mezinirodniho kongresu Svét barokniho divadla byla provedena
v baroknim divadle na zamku v Ceském Krumlové dne 3. ¢ervna 2005 festa teatra-
le Jobanna Josepha Fuxe (1660-1741): Giunone Placata (Usmirend Juno, 1725).° Bylo
pithodné, Ze jsem na kongresu hovofil o svétu libretistiky v operich Fuxovych
(téhoz dne). Fuxovskou tematiku jsem spojil s oblast{ zelenkovskou. Jan Dismas
Zelenka (1679-1745), jenz plsobil hlavné v Drazdanech, byl roku 1715 ve Vidni
Fuxovym zikem. Skladatelsky se se svym uéitelem setkal L. P. 1723 v Praze u pfi-
leZitosti korunovace cisate Karla VI. na krile ¢eského, nebot vedle Fuxovy festa
teatrale Costanza e fortegza (premiéra 28. srpna) byla o korunovaci v Praze uvede-
na i Zelenkova hra Sub olea pacis et palma virtutis (premiéra 12. zaf{). Hradéanské
namésti (Fux) a Klementinum (Zelenka) byly svédky tspéchu obou skladateld.
Byli zastinci bendtské skladatelské orientace. V uvedenych dilech tihli k jejich
jevistnimu uchopeni. Jsouce oba zaméteni ptevazné k duchovni (cirkevni, kato-
lické) tvorbé, rozvijeli v ni polyfonii a kontrapunkt, exponovali sbory i instrumen-
taln{ vstupy. Zaméfen{ k citovanym skladbim ovSem neznamenalo, Ze se nebudu
vénovat mj. téZ otdzce Fuxovy opery Psyché (nové provedené v Brné 3. fjna 1969
na Mezinarodnim hudebnim festivalu) a nepfihlédnu, kterak se J. J. Fux dokon-
ce propaloval k rokokovym koncepcim, které uplatiioval v liné baroka. V tom
stoji Fux pfed Zelenkou, zatimco Zelenka Fuxe predé&i v bohaté instrumentaci
vychazejici z Vivaldiho. Obé dila patii k vrcholnym projeviim doby, v niz vyustilo
kritické horovan{ Benedetta Marcella (1] teatro alla moda, Benétky 1720 nebo 1721)
sméfujici k odsouzeni provoznich manyr opery seria a jejich interpretaénich pro-
tagonistd.

Johann Joachim Quantz (1697-1773), vynikajici flétnista a ucitel Bedficha II.,
zGCastnil se jako aktivni hudebnik prazské premiéry Costanga ¢ fortezga. Pozname-
nal pozdéji ve své autobiografii (1754), Ze hudba Fuxovy opery je spise chrimova
nez divadelni. V tom mél ovsem pravdu. Avsak povazoval Fux viibec tuto operu
za operu seria? Nazval ji festa teatrale. Spolu se svym libretistou Pietrem Pariatim
mél na mysli pfedev$im statickou slavnostni cisatskou hru s prekypujici hudbou,
se sbory, s balety (v choreografii Nicoly Matheise) — tedy nikoliv pravou vdznou
operu (opera seria, dramma per musica). Této stati¢nosti dobte vyhovoval Fuxtv
styl, styl vlastné chrimovy, naplnény kontrapunktickymi postupy. Fux si byl dob-
fe védom své zévislosti na kontrapunktu a patrné si téz mané uvédomoval, zZe
k pravym ,opernim“ postuptim je nepfili§ vhodny. Ale kontrapunktem zajidtoval
slavnostni raz dilu, které bylo pojimano jako korunovaéni. Ostatné ,opera“ byla
zejména v benitské skole chipana hlavné jako dtvar myslenkové reflexivni, tj. pfe-
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mitavy, v némz nedochazelo ke stietu jednajicich osob. Oznaéeni ,opera“ nebo
»dramma per musica“ se Fux vlastné vyhybal.

Costanza e fortezza je ovéem Fuxovou kompozici vpravdé piikladnou. Po letech
jsme ji poznali v priifezu i v Brné (30. bfezna 1982), a to v cyklu Kruhu pfatel hud-
by Musica rediviva. Pivodni prazska premiéra byla svétovou senzaci. U¢inkovalo
100 pévci a 200 instrumentalistli, za onemocnélého Fuxe (trpél dnou) #idil pro-
veden{ jeho vicekapelnik Antonio Caldara (1670-1736). Cisatsky divadelni archi-
tekt Ferdinando Galli-Bibiena a jeho nadany syn Giuseppe vytvofili svérdznou
scénografii pro amfitedtr pod irym nebem (byl pro 4.000 osob ). Mezi hudebniky
nechybél vykvét Evropy a svéta: Quantz, Veracini, Graun, Conti, Vivaldi - J. D.
Zelenka hril na kontrabas. Pariatiho textova predloha smésovala historické motivy
s milostnymi, byla naplnéna alegoriemi, oslavnymi versi a scénickymi efekty. Osla-
vovala staré fimské ctnosti: stalost ve vérnosti vlasti, hrdinnou stateé¢nost, muZznou
silu. (,Costanza a fortezza“, ,Stalost a sila“, tot osobni Zivotni heslo cisare Karla
VI.) Déj opery je podle Tita Livia (59 pf. Kr. — 17 po Kr.). Jeho historické dilo Ab
Urbe condita, Od zalogeni Mésta (zapo&até roku 27 pt. Kr.) pfina3{ v 2. knize (kapi-
tole 9. n.) déje vztahujici se k vyhnani Tarquiniovcd z Rima. Ustfednimi postava-
mi jsou Porsenna, kral v etruském Clusiu, a Mucius Scaevola, legendarni fimsky
hrdina z konce 6. stoleti pt. Kr. Porsenna se snazil (508 pt. Kr.) znovu dosadit rod
Tarquinit (tedy Etrusky) na fimsky triin. Mucius stal v &ele odporu proti Porsen-
novi, ktery obléhal Rim. Pfinutil panovnika, aby zanechal obléhani Mésta mést.

Pariati v libretu akcentuje, Ze Porsenna probojovava Tarquiniovem znovu ces-
tu na triin. Jeho Gspésnd vojenska vyprava je zahajena Gtokem na Rim, oblezenym
poté, co byl dobyt pahorek Janiculum. Etruskové pod Porsennovym vedenim
zajali fimské vojaky, déle i syna a dceru prvntho konzula Republiky. Podle libre-
ta sjednal Etrusk Porsenna zihy s Méstem mir a uzaviel s nim pritelskou smlou-
vu. Tim se distancoval od svych pivodnich zamér (dobyti Rima). Jeho tibor je
rozmnozen o f{mské zajatce. Patricij Horatius miluje Valerii, zajatou dceru kon-
zulovu. K nf vzplane liskou také Porsenna. Zajme Valeriina bratra Erminia, jenz
bezvysledné miluje Clelii, kterd m4 hned i dva dal§i ndpadniky, Rimana Mucia
i samotného Tarquinia dliciho v Porsennové tibofe. — Rozvijeji se jevistni akce,
které osciluji mezi projevy state¢nosti a zlovolnosti, nebot zatimco Horatius pravé
prokaze hrdinstvi pfi obrané mostu, pokousi se Mucius o atentit na Porsennu. Je
v§ak dopaden. Zasedl soud s Porsennou v éele. Mucius pfizna, Ze je v pofadi prvy
z fimskych mladik, ktef{ usiluji o Porsennovu smrt. Porsenna pfikdze rozzehnout
ohenl. Vyhrozuje Muciovi mu¢enim. Hrdina prokdze své opovrhovani bolesti:
vlozi do ohné pravici, aniz projevi (byt gestem nebo hnutim obliéeje) jakoukoli
reakci na sviyj ¢in. Porsenna je ohromen jeho state¢nosti a daruje mu Zivot a svobo-
du. Upusti od obléhani Rima. A tak Mucius, zvany pozdéji Scaevola, tj. Levoruky,
zachranil Rim. — V libretu zasihne ve prospéch oblezeného Mésta deus ex machi-
na: alegorizovani feka Tiber objevi se v privodu nymf a #{énich bozstev. Varuje
Porsennu pred prohlubovénim nepfitelstvi s Rimem. Do déje vstupuje aktuali-
zace: Rimsky lid uctiva narozeniny bohyné Vesty, které jsou analogické s naro-
zeninami Alzbéty Kristiny, choti Karla VI. Vesté-Alzbété vzdd hold sim Génius
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Rima. Obraci se dokonce i k Cechim, vyzyvi je k adoraci cisafovninych narozenin
a oslavuje Prahu, kterd prohlasi Karlovu chot svou krédlovnou. — Vie konéi oslav-
nou fanfirou. Porsenna (podle libretniho textu) nabidne Rimu pritelskou ruku,
vzda se lasky k Valerii a spoji jeji dlan s rukou Horatiovou; etrusky krdl odpusti
i Scaevolovi a pozehna jeho siiatku s Clelii. K oslavé Porsenny smétuje cely zavér
opery. Vzdyt Porsenna — tot vlastné Karel VI., ktery je stejné velkodusny a uslech-
tily jako jeho staroetrusky vzor!

Mam v ruce libretni tisk vydany ned4vno (1991) ke koncertatnimu provedeni
opery Costanza e fortezza ve velkém sile videriského hudebniho spolku Musikver-
ein. NaSe festa teatrale per musica zachézi s Liviem dosti volné. Mnohé drammatis
personae jsou pfimysleny a aktualizoviny. Zpfitomnény jsou i komparzy, tedy
liktofi, fimsti vojéci, krdlovska Porsennova strdz, zastupy etruskych vojaka, H{msti
jezdci (equites), etrusti slechticové, ¥imsti piislusnici zdkopnického vojska, pazata
Porsennova, Valeriina a Cleliina, nymfy feky Tibery aj. Plati tedy vlastné pozdéjsi
Lessingovo pravidlo pochazejici z jeho Hamburské dramaturgie (1767), ze pravda
umélecka se nemus{ kryti s pravdou historickou. Pariatiho libreto neni zddnou
vyjimkou. Moderntho znalce staré opery v§ak zaujmou scénografické, jevistni
a tzv. rezijni poznidmky a Gdaje, které byly doneddvna — i v jinych piipadech — tak-
tka naprosto opomijeny. U Pariatiho shleddvime, Ze festa teatrale bude oviem
mit fadu promén. Tak v 1. déjstvi evokujeme na jevisti velkou rovinu, jiz protékd
feka Tiber. Nad ni se klene Ponte Sublicio, tedy Most Sublicius, jenz je mostem
pilotovym, kolovym, jehlovym. Po strané vévodi krajem Vestin chrdm a ke zra-
kam vnimatele pronikaji rozmanité pohledy na Rim, jejz zfime z dalky. Na jiné
strané spatfujeme polorozvalinu paldce Tarquinia Superba, les i pahorek Giani-
colo (Janiculum), obsazeny nyni Etrusky. 2. akt nas pfivadi do vojenského tdbora
Etruskd pod Rimem. Prezentuje se tu i stan Porsenndv a TarquiniGv. 3. dé&jstvi je
utésné, nebot jsme se prenesli do krilovskych Tarquiniovych zahrad na pahorku
Gianicolo. Cetné promény (mutagioni) jsou spojeny s jevistnimi stroji. Tak v 1. dé&j-
stvi nds prekvapi mnozstvi vod, jez prysti z koryta Tibery. Ke konci 1. aktu sejdeme
do sluje, jez se proméni ve velky triumfalni oblouk zasvéceny Géniu Rima. Pariati
kladl zfejmé diiraz na strojovy park, na promény, nebot dal v libretu vysizet kurzi-
vou, ze scénické obrazy vznikly na zdkladé specidlniho navrhu Giuseppa Galliho-
Bibieny, divadelniho inZenyra a architekta Jeho Veli¢enstva. I balety se podilely
na provedeni opery Costanga ¢ fortezza. Na konci 1. aktu nastoupi Tanec salijskych
knézi, tedy knézi boha vilky Marta. KnéZi se zjevi ve spoleénosti antropomorfizo-
vané postavy Costanza Romana (Rimska stalost) a tvoii kontrast k postavé Valore
(Hodnota) ptedstavujici bojového ducha Etruskd. 2. d&jstvi predepisuje na konci
sbor etruskych postav znazornujicich ptéky. Etruské figury budou konfrontovany
s Rimskou silou (Fortezza Romana) a s Touhou po slavé (Amore della Gloria). Ve
finale opery, tedy na konci 3. aktu, jsme uneseni bozskymi Penéty (Penates), tedy
hromadnym ochrannym bozstvem #{imského domu, jez kooperuje s perzonifiko-
vanou Laskou k miru (Amore della Pace) a vytstuje ve Vieobecné stésti (Pubblica
Felicitd). V zdvéru textovych pozndmek a explikaci se pravi, Ze 1. a 3. tanec sestavil
pan Pietro Simone Levassori della Motta, baletni mistr Jeho Veli¢enstva. 2. tanec
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volné vytvofil pan Alessandro Philebois, tedy francouzsky baletni mistr Jeho
Veli¢enstva. Hle, je tu dokonce uveden i rezisér: byl jim pan Johann Wolfgang
(Giovanni Volfgango) Heimerl, t. €. impresario divadelnich predstaveni Jeho Veli-
¢enstva, ktery dal dohromady celé provedeni. Udaj o reZisérovi je vzacny. Vytvo-
feni funkce i pojmu ,rezisér” spada az do 19. stoleti, ve starsich dobéch nebyla
brana tato funkce v potaz, za baroka ji ptejimali budto velci herci (pévci), jevistni
architekti nebo autofi dekoraci. Je-lijiz v Costanga e fortezga oznalena osoba, jez do
véech detailli a pfesné fidila jevistni provedeni, pak tu nachdzime tdaj vlastné do
jisté miry odeddvna vzity, ale terminologicky ojedinély, jenz prozrazuje, ze sladéni
véech jevistnich slozek ve Fuxové-Pariatiho dile bylo velice ndroéné.

Vyjédfeme se nyni struéné k Fuxové hudbé (partitura Costanza e fortezza byla
vydénav Denkmiler der Tonkust in Osterreich, Jahrgang 17, Wien 1910). Byla pfes-
ptili§ kontrapunkticka a evokovala dojem hudby chrimové, jak fe¢eno. Costanga
¢ fortegza je psana v bendtském slohu. Jiz samo libreto je ovSem statické, takze déji
a jevistnimu pohybu pfisoudi Fux seccorecitativy. Recitativi accompagnati jsou
exponoviny pomérné ziidka. Autor si s nimi patrné nevi rady. Neodhadne, kte-
rak vyjadfit afekty, jimiz maji byti naplnény. V ériich je Fux uvolnénéjsi. Jako by
z n¢ho spadla tisen. Zachovava v nich obvyklou tfidilnost, uvadi je ritornely, které
viak nékdy ustoupi nistrojové slozce. Stfedni dil 4rif, kontrastni, byvé stejného
taktu i tempa, av$ak v paralelni mollové téniné. Dramati¢nosti nepfispélo, ze drie
byly psiny kontrapunkticky, v ¢emz vidime, znovu opakuji, ohlas Fuxovy orien-
tace k fimskokatolické kostelni hudbé. Zatimco ansimblovy zpév omezuje Fux
na jediné libretem dané dueto (Valerie — Mucius ve 3. vystupu 2. dé&jstvi), dava
bohaté vyznit sborim, které jsou hlavné smiSené, psané technikou polyfonni.
— Nastrojovi slozka dila je prost; Fux nedba pfilis na zvukovou barvu, ale zélezi
mu vice na vedeni hlast. Nejuéinnéjsi je v tiidilné sinfonii, v niZ rozviji slavnostni
naladu na zékladé fanfirovych motiva. V ariich vede néstroje kontrapunkticky,
ale dovede charakterizovat jevistni ndladu i prostou, ,pistiové” vyznivajici homo-
fonii. Snad nejjimavéjsi je nastrojovy pravod ve zpévu Clelie Non mzi resta da spe-
rar (Neghyvd neg doufat: 13. vystup 1. déjstvi), v némz Fux postupuje homofonné,
a pfesto — ba pravé proto — se mu daff ndstrojové zvyraznit vaznost a hluboky cit
hrdinné orientované Rimanky. U¢inné dovede Fux vyuZit i zvukomalebnych efek-
tG. Hned Porsennova érie De la Tosca armata tromba (Vilecny ton etruské trubky: 1.
vystup 1. d&jstvi) je naplnéna fanfirovymi motivy, které podpiraji vypjatou kolo-
raturu zpévu etruského panovnika. Hru vln dovede skladatel zachytit hudebnim
vyuzitim terciovych motivii v houslich, kterézto motivy pfechédzeji pak do viol
a violoncell; touto terciovou (imitaén{) melodikou podpird Fux mohutné sbory
fi¢nich bozstev.

Costanza e fortezza je dobové podminénym plodem benitského operntho
divadla. Ve v této opefe sméfuje k monumentalité, tak jak ji vyzadoval okamzik
korunovace.

Rekli jsme, ze Brno ptipravilo zkricené koncertantn{ znéni této Fuxovy opery
roku 1982. Ale jiz roku 1969 jsme se v Brné seznamili v ,polojevistnim® uvedeni
s naprosto nezndmou Fuxovou operou Pyyché. Vznikla 1722 k cisafovym naroze-
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nindm, rok pted Costanza a fortezza. Opis Psyché (Osterreichische Nationalbibli-
othek Wien) m4 toto uvedené vroéeni. Nékterd jeji &isla napsal Antonio Caldara.
Brnénské provedent (3. fjna, Festival Musica vocalis: Cappella Accademica Wien,
jeden Cesky a ostatni zahraniéni s6listé /Elenové Staatsoper a Volksoper Wien/,
spoluti¢inkovali Brnénsti madrigalisté /sbormistr Josef Panéik/, dirigent Eduard
Melkus, Videti) vychézelo z materiald v Rakouské ndrodni knihovné videnské.
Libreto napsal Apastolo Zeno, Metastasitiv predchtdce v tfadé dvorniho cisafské-
ho basnika na dvote Karla VI. Uvetejnil je v Poesie drammatiche (Benitky 1744,
svazek VII, s. 359-390). Jde o dilo, jez ma 4 sbory, pfi¢emz posledn{ tvoif rimec
scény zvané licenza. Fuxova opera mé jeden akt a obsahuje jen jediny duet, totiz
milostny. V partiture zcela chybéji poznimky a pokyny inscenaéni. Z déje je vsak
jasno, ze bylo pouzivino jevistnich stroji. Néstrojovy ansimbl je maly, nejsou
tu trubky, koncertantné vystupuji pti¢né flétny a nistroje chalumeau. I Fuxovo
(Zenovo) dilo bylo povazovano za oslnivou operu, jak mozno usuzovat z jejtho
slozitého déje.

Gricie a amorkové pozdravuji Venusi, kterd odmité jakékoliv pocty. Je uraze-
na. Dovédéla se, ze jeji kult upada. Jakisi zena jménem Psyché si pfivlasttiuje
Venusin kult, a proto musi byt potrestina. Vykonavatelem Venusiny pomsty ma
byt jeji syn Amor. — Zjevuje se Merkur, ktery vyslechne Venusiny stesky. Chlacholi
ji: Krasa Psyché je pomijivd a nemtze Venusi ohrozit. Venus$e neustupuje od zimé-
ru potrestat Psyché. Nafizuje Amorovi, aby jeji srdce proklal $ipem. Podle véstirny
v Delfich ma §ip zptsobit, ze Psyché se zamiluje do obludy pozirajici lidska srdce,
z jejiz tlamy $lehaji plameny, obludy se $erednymi kiidly. Merkur ihned schvalu-
je Venusino rozhodnuti. Mezitim vyjde najevo, ze do Psyché se zamiluje Amor.
Kraska opétuje jeho lasku, ktera se rozviji podle nadpfirozenych zakont (Psyché
neni naptiklad dopfano, aby spatfila milence: miluje ho pouze v pfedstavach, coz
ji tryzni). — Venuse a Merkur sleduji tajné vyvoj tohoto milostného poméru. Amor
vyznava Psyché lasku. Varuje Psyché, aby neusilovala o pohled na ného. Nena-
plnénd laska Psyché je, jevi se to tak pravé Amorovi, dosti velkym trestem za jeji
provinéni vici Venusi. Venuse vsak stile touzi po pomsté. Naf{di jejim sestrim
Orgii a Dolerii, aby se staly nistrojem Venusiny odvety. Sestry Zarli na krasu Psy-
ché, nendvidyi ji. Bylo by pro né pravym nestéstim vidét Psyché $tastnou. — Psyché
ma k sestram laskyplny vztah. Zarli na néj Amor. Naléha, aby se Psyché odloucila
od sester. Mezitim zlovolné sestry konspirativné uvazuji o naplnéni delfské véstby
(laska k obludé). Pomoci kouzel dosdhnou, Ze Psyché omdli. Jeji mdloby si arcit
Amor neviimne, protoze odpociva. Nevi, Ze Psyché je v moci sester Orgie a Dole-
rie, a tim i v moci Venusiné. Vzbudi se, poznédvé bezvychodnost situace, proklind
zridnost sester. Nezbyvd mu, le¢ bezmocné odejit. — A Amorovym odchodem
zmiz{ i jeho palic vénovany Psyché. Kouzelni scenérie se zméni v beztutésnou kra-
jinu, v niz tyé{ strmé skdla. Z pohromy se sestry raduji, aviak ziroven je zachvé-
ti strach, ze zahynou, protoze vikol zmizelo vie zZivé. Doufaji, ze je vysvobodi

24

Zephyros, nebot je prenese do téingjstho prostiedi. (Komentai Merkuriv: Tak

bude potrestin kazdy, kdo by chtél porusit mir fiSe lasky.) — Psyché procitne. Je
opusténa. Chce si sathnout na Zivot. Pfemluvi ji Merkur: Je tfeba, aby zila, uz pro
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svou krasu a uslechtilost ducha. — Venuse stéle touzi po pomsté. Navstivi ji Psy-
ché a taze se po pfic¢iné jeji zloby. Venuse ji vyjevuje, ze pfic¢inou jejich zlostnych
afektt je ona, Psyché. Téhoz nézoru je i Merkur. Nebylo by doglo ke sporu, kdyby
si Psyché nepravem nebyla pfivlastnila Venusiny pocty. Hnév Venuse nenf roz-
ptylen. Pfedd Psyché do moci Smutku a Strachu. Své sokyni nafidi, aby ji pfinesla
z podsvéti kouzelnou vodu z téch fek, které vraceji Pluténové manzelce Proserpi-
né jeji krasu. Psyché se podrobuje Venusinu rozhodnuti. — Amor provizi Psyché
do podsvéti. Chee se vymanit z vlivu matky Venuse, nebot je plnolety. Podrobil se
ji, protoze mu vypravovala o blizké smrti Psyché. Uvédomuje si, Ze matka naléha-
la, aby se vzdal Psyché. Obraci se znovu k Venusi: Kéz se nestavi proti jeho lasce!
Neni myslitelné, aby nyni Psyché opustil. — Svar roziesi deus ex machina. Zatim-
co zn{ slavnostni sbor boht, pfichdzi na scénu hlavn{ bih Jupiter. Donut{ dceru
Venusi, aby déle nerozvijela zast proti Amorovi, nebot se obdvéd této nendvisti.
Svét stojf a padd pouze liskou. Svou moci Jupiter privadi Psyché z tartaru. U¢in{ ji
nesmrtelnou. — V zévéru opery se raduji Psyché i Amor. Dosahuji naplnén{ touhy.
Sbor zapéje vznosnou licenza na cisafe a jeho chot. Dilo tedy kon¢i oslavnou apo-
te6zou. (Pivodni verzi naimétu nachazime v hellenistickém Recku. Nejpriikaznéji
se latka dochovala v latinském znéni: viz roman Lucia Apuleia /125? pf. Kr., rok
Umrt{ nenf zndm/, Metamorphoses /Asinus aureus/, 5. oddil.)

Fuxova Psyché pat{ mezi vyznamnd dila benatské skoly. Libretista Zeno, ori-
entovany jindy ptevazné historicky, vytvofil v textu kreaci oviem takika rokoko-
vou. Vycitil, Ze doba se jiz odklini od neakturalizovanych piibéht z mytologie.
Fux oviem citil konzervativnéji. Rokokova orientace se u néj v Psyché vlastné jesté
prukazné neobjevila. Jen v ndzvuku.

* %%

Kontrabasista dvorni kapely drazdanské, jeji komorni hudebnik a skladatel
Jan Dismas Zelenka, byl zakem prazskych jezuit. ,Cech z Lounovic®, jak se pode-
pisoval, navitivil Italii (ucitel: Antonio Lotti), Viden (Zakovstvi u Fuxe, 1715),
opétované Prahu a usadil se v hlavnim mésté Saska ve sluzbach Augusta Silné-
ho, pokatoli¢télého krile polského. Zelenka se orientoval k cirkevn{ tvorbé (mse,
nékolik rekviem, mesni officia, kusy uréené Svatému tydnu, zalmy, magnificat,
velikonoén{ hymny, mariinské antifony, fada tedeum, litanif, zpéva k procesim,
men${ liturgickd a duchovni dila, svétské kompozice a skladby instrumentélni;
jejich seznam je uveden v tematickém katalogu Wolfganga Reicha, Drizdany 1985,
vétinou jsou uloZena v Saské zemské knihovné). Tento Fuxtiv zak vytvotil hru
Sub olea pacis et palma virtutis (ZWV 175, 1723) s podtitulem Melodrama de Sancto
Wenceslao, jez byla rovnéz uvedena o prazské Karlové korunovaci. Dilo Pod oli-
vou miru a palmou ctnosti (jak zni Eesky pieklad jeho titulu) ptinasi tedy latku
svatoviclavskou. Libreto napsal jezuita Matous Zill v jazyce latinském. Dochovalo
se v né¢kolika znénich. Skladbu vydal podle materidla ze Saské zemské knihov-
ny brnénsky editor (cembalista a varhanik) Viatislav Bélsky (edice Musica antiqua
bohemica, fada II, svazek 12, Editio Supraphon, Praha 1987). V Gplnosti ji nahrél
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dirigent Martin Stryncl se soubory Musica florea, Musica aeterna, Ensemble Phi-
lidor a Boni pueri. U¢inkovali domaci i zahraniéni sélisté. (Viz 2 kompaktni disky
CD, Supraphon, & DDD Stereo SU 35202 232. Supraphon, Praha 2001).

Jde o typ hry, kterd osciluje mezi hrou jezuitskou (3kolni), oratoriem
i (benétskou) operou. Dramaticky uzel dé&je se vztahuje ke sporu sv. Viclava (nar.
kolem 907, zavrazdén 28. z4i{ 935 nebo 929) s Radslavem, knizetem koutimskym.
Cteme o tom v Kristidnové legendé (10. stoleti) a ve ver$ované kronice tak fe¢eného
Dalimila (14. stoletf). Radslav se nehodlal podrobit moci knizete Vaclava. Vytéhl
proti nému. Obé kniZata se odhodlala zkfiZit mece v osobnim souboji. Viclavovo
&elo zazifilo podobou svatého kiize. Radslav spatfil toto boz{ znament, poklekl
a poddal se Viclavové moci. — Svatovéclavsky déj byl jen zdminkou k devétnimu
Zillové libretu, které nabylo ryst vyslovené dobové politickych. Viclav je v textu
licen jako oddany vazal Némca. Vie je tu vlastné politickou alegorii. Cesky knize
pfijima od Otty I. (912-973) kralovskou (!) korunu, a¢ ptivodné se ji zpé&&oval
i prevzit. Genealogicky (rodové) patii koruna svatovaclavska Arcidomu rakouské-
mu, Habsburkové maji na ni dédi¢ny nérok. Za Viclavovy potomky jsou napiiklad
oznacovani Matyas 1. Corvinus (1443-1490), Maxmilian I. (1459-1519), Rudolf
I. (1218-1291) aj., stejné jako Karel VI. Kéz se nadéjeme, aby byl upevnén i plny
soulad Koruny vychodnich zemi s panovnickym domem videtiskym! (Ponizené
stanovisko libretistovo mozno spojit s tendencemi, aby Praha se opét stala panov-
nickym méstem tak jako za dob Rudolfa I1. K tomu oviem nedoslo.) — Sub olea pacis
je napiiklad v €lanku Prazskych postovskych novin (14. z4i 1723), jakozto oficiél-
niho orgdnu, oznaéena ,ostrovtipnou komedii“. Termin komedie tu nechdpeme
jako hru s veseloherni nadsizkou a s cilem vyvolat komicky G¢in, nybrz jako ttvar,
ktery navazoval na sttedovéké divadlo a ve svém improvizaénim G¢inu na italskou
commedia dell’arte. Tak to kategoricky také chépali jezuité, ktefi vkladali do svych
kust i lyrické zpévy, oslavné, smuteéni a Gtésné sbory, pricemz méli na mysli dia-
logicky réz jednotlivych &4sti, oddild a osob hry, jez byla mj. alegorii. Tim se jejich
skolské hry blizily opefe, z niz pfevzaly nejeden formovy a Gtvarny podnét. Sub
olea pacis je jedinou hrou, kdy zndme jak autora textu, tak autora hudby. Jinak se
u nés vyskytovaly jezuitské hry nejen napiiklad ve sféfe jezuitského skolstvi, nybrz
i u piarist aj. V Ceském Krumlové se dochovala holdovaci hra (1750): Gemsinus in
uno firmamento splendor nempe Shwargenbergius et Lichtensteinensis.

Zelenkova a Zillova Sub olea je hudebni a divadelni pamatkou prvni kategorie.
Z Dlaba¢ova zndmého Uméleckého slovniku, némecky Praha 1815, se doviddme
dokonce i jeji presné obsazeni béhem korunovaénich slavnosti (&esti §lechticové,
studenti, rektofi kirdl, ba i slavny houslista Frantiek Benda). O premiéte tGcin-
kovalo v Klementinu 150 vykonnych umélct. Mezi nimi byli i cizinci. Konfron-
tujeme-li Sub olea s librety v Ndrodni knihovné, v Knihovné Nirodnitho muzea
a v dnesnim Pamétniku nirodntho pisemnictvi (vesmés Praha), zjistujeme, Ze
Zelenka i Zill akcentovali slavnostni raz dila. (Vlastni ,dramaticky dé&j je svéten
zejména alegorickym postavim. Jinotajné jsou pojimany Stateénost, Eucharistic-
ka Horlivost, Majestitnost, Podezieni a Bozskd prozietelnost. Dialogy se odehri-
vaji privé mezi témito antropomorfizovanymi personami. Libreto ma tudiz blize
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(16) Johann Joseph Fux. Dobovi rytina.

k ,duchovnimu dé&ji“ nez k opete; ,duchovni dé&j“ zase inklinuje k postuptim
oratornim.) V dile typicky mnohovrstevnatém jde tedy o tvarovy mezityp. V ale-
gorickych a oslavnych hrach jsou v Gstiedi jinotajné postavy. Vyjadfuji se formou
refrexivnich monologli (na rozdil od dramatickych stfetti stoleti devatenactého).
V Sub olea neslo o déjovost, nybrz o adoraci zboZnosti a state¢nosti (prolog 5),
o evokaci slavnostnosti (tamtéz 7), v niz Majestitnost opévuje palmy, vénce, zezla
a purpur, o oslavu Domu rakouského. V dialogu Podezfeni a Eucharistické Horli-
vosti (tamtéz 4) rozvinul Zelenka recitativ, nebot tu $lo o obvinéni a obhajobu sv.
Viclava. — Alegorické postavy zasahuji i do hlavniho déje hry. Tak 1. akt je pomér-
né déjoveé hybny, nebot Viclav podrobuje vévodu koufimského. Zelenka uziva ri-
tornel (tradice sahajici az k Monteverdimu!), rozviji recitativy, 4rie i dueta (opera
benatska!) a sbory, které zase ukazuji na spfiznénost s oratoriem carissimiovského
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typu. V dile princip boje dobra se zlem odviji se na pozadi vérouéném. 2. akt roz-
prostie sféru stitopravni. Viclav ziska korunu z rukou cisafe. Hlasatelem monar-
chova rozhodnuti je Andél. Viclav se stane ,krilem®, &mz je odménéna jeho
horlivost a svatost. Jeho ,kralovstvi“ je zachratiovino a podporovino Véénym
svétlem z jihu, tj. zdf{ z Domu habsburského. Hudebné Zelenka spojuje viechny
formy inklinujici tak nebo onak k typu ,,predstaveni“ (rappresentazione). Jako by
tu byla brina v potaz i hindelovskd forma oratoria, které se definitivné utvatelo
o nékolik let pozdéji.

* ¥ ¥

Zbyvi si polozit otizku: existovalo spfiznéni volbou mezi ucitelem Fuxem
azakem Zelenkou? Patrné ano. Oba psali pfevdzné cirkevni hudbu. Oba byli #{mst{
katolici. Oba poznali hudebni Itdlii a italskou hudbu povazovali za své vychodis-
ko. Vkusové se vyrovnali také s hudebnim Némeckem (respektive s Rakouskem).
Cech Zelenka nachazel dotek i s protestantskym Némeckem. V Drazdanech zil sice
v oficialné katolickém prostiedi, ale mnoho tamnich (novo )katolik{ bylo vlastné
tajnymi protestanty. ,,Cuius regio, eius religio: toto heslo po Augsburském miru
(1555) platilo i za Augusta Silného, ktery ptestoupil ke katolicismu, aby se mohl
stit polskym krélem. Zelenka trpél v drizdanském prostiedi osamocenosti. Jistou
izolaci trpél i Fux. Pfisel do Vidné z venkova, ze Styrska (narodil se v Hinterfeldu).
Byl si védom svého uméni, tézce nesl putky dvorskych hudebnikd. Mnozi mu
vytykali i pfilisnou konzervativnost (Caldara). Aviak Benitky, k jejichz opernimu
modelu se Fux pfiklonil, mély i rdiz demokraticky (1637: Teatro S. Cassiano, prvni
vefejné pristupné ,kamenné® divadlo, aj.). Nelze stavét piikie proti sobé benatsky
a neapolsky typ opery, jejz Kretzschmar povazoval za vyslovené tpadkovy. Nea-
pol byla ,lidovéjsi“ nez Benatky. Nechtéla se smifit s upeviiujicim se postavenim
instrumetalistd, nebot zvyhodnovala pévce, rozvijela belcantovy zpév, néstrojovy
ansdmbl povazovala za pouhy Zivel doprovodny. Benitky chréinily operni tradici.
Diskutovalo se v nich o mife mnohohlasosti, o funkci sbord, o Géinnosti vypravy
a jevistnich efektl spojenych zejména se strojovym parkem. I Benitky véfily, ze
ptilisnd kontrapunktickd propracovanost opete vlastné skodi. A cirkevni hudba ve
vztahu k hudbé ,divadelni“? Zprvu byly pojimany jaksi disjunkéné, ,spory® vyfe-
Sila praxe spolu s historickym vyvojem. I oratorium, pivodné jen starozikonni,
povazované mnohymi za Gtvar duchovni, nalezlo cestu mimo chrdm a na jevisté,
vzdyt lecktera oratoria byla vlastné skrytymi operami. Fux véfil v kontrapunkt, byl
vyborny teoretik (Gradus ad Parnassum 1725), psal o kontrapunktu stejném, nestej-
ném, o disonantnich prichodech, vracel se ke kontrapunktu podle osvédéenych
starych vzord, objevil dile v polyfonii vyznam synkop, nafidil, aby se septima
(jakozto vrchni disonantni tén) rozvadéla do sexty, sekundu pak vedl do tercie.
SmiSeny kontrapunkt povazoval za svrchovany. Mél mit oviem vzdy melodicky
hladky prabéh. Popsal i techniku cantu firmu, volné imitace, zdraznoval Zivot-
nost kanonu. Nebal se (jako napf. jiz ani Machaut) ptevratného kontrapunktu
v oktavé atd. Nechtél se jej vzdit. Jeho doba pry zdédnlivé vyvanula, ale Fux véfil,
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ze jeho zékladni principy jsou stile zivé a tvofi fundus veskerého kompoziéniho
uméni. (V tom si podal ruku s dal§im svym zékem E X. Richterem z Hole$ova na
Moravé /?/: Harmonische Belehrungen /.../, autograf Brusel, Bibl. Royale /z doby
kolem 1765/.) To v3e se ve Fuxové mysli rojilo i bez pfimé navaznosti na hudbu cir-
kevni. Soudil, Ze novd doba kontrapunktické price je dosud pfed nimi. Nemylil
se: Beethoven napiiklad prepodstatnil Bachtv kontrapunkt ve svych tzv. posled-
nich kvartetech. — Neni Zddnym tajemstvim, ze vyhrocené orientovani ,operni®
autofi vlastné v 18. stoleti podcenuji nastrojovou hudbu. Fux hledél na operu
komplexné. Byla mu hudbou, zpévem i divadlem. V Costanga ¢ fortezza vytvofil
skladbu, kterd je sice vice slavnosti nez divadlem, ale nadhodila problematiku vét-
§f ucasti sbort oscilujic vlastné mezi operou a oratoriem. Dala podnéty jevistni
scénografii, inspirovala obsluhu jevistniho strojového parku, v benitské tradici
akcentovala hyfivé promény operniho jevisté. Forma slavnostniho dila pro Karla
VI. byla motivovéna hlavné onou zdkladni funkci opery pod $irym nebem, opery
monumentalizujici, vzdalené v§emu komornimu. K jisté komornosti dospél Fux
v Psyché. Je podivuhodné, ze komorné dychal a citil i pfisné historizujici Apostolo
Zeno, jenz svym lpénim na historickych vychodiscich prohluboval propast mezi
svou libretistikou a bdsnivymi libretnimi texty Pietra Metastasia. A pfece. I Zeno
pocitil van rokokového zefyru, kdyz sahl k prastaré, ale nynf silné zaktualizované
latce Apuleiové o Amorovi a Psyché (srov. Eesky pieklad Ferdinanda Stiebitze:
Lucius Apuleius 3 Madaury, Promeény cili Zlaty osel. B. Koéi, Praha 1928, 1. dil, s. 95
az 114). Libreto k Psyché Fuxovi poskytlo moznost prezentovat sice starou béji, ale
vidét v ni lasky a strasti ¢lovéka 20. let 18. véku. Kdesi v dalce zafila jitfenka lib-
retistiky i hudby jiz klasické, ne oné, ktera v baroku pfili§ drasala srdce. Fux tyto
promény vkusu (gott, Geschmack) rovnéz dobfte vycitil. V Psyché se stal vlastné
predklasikem. Ov§em in potentia.

Jeho zék Zelenka si tyto vyslovené ,operni® otizky nekladl. Znal sice dobfe
i techniku svétské skladby, ale v Sub olea pacis et palma virtutis disledné Ipél na
latinskych jazykovych vychodiscich, ktera tolik obdivoval v Carissimiho oratori-
ich. Princip jezuitskych $kolskych her vlastné prekrocil. Psal de facto oratorium,
které si svym zptisobem podalo ruku s Hindelem. I svatoviclavsky zakladni ndmét
je vlastné oratorni. S problémem tzv. statiénosti necinil si Zelenka tézkou hlavu.
Vytvétel vyslovené so§nou kompozici, v niz nezily drammatis personae operniho
divadla, nybrz antropomorfizované, zlidsténé ideje, zasady jakoby vypreparo-
vané. Vie smétovalo k oslavé (laudatio, celebratio). Proto také tolik i politickych
uvah v Zillové libretu. Povazoval je se Zelenkou za vhodnou platformu k oslavé
Rakouského domu. Osobné jiz neberu v tvahu pfilisnou devétnost, jez je dnes-
nimu vnimateli takfka nepochopitelnd. V Sub olea pacis objevujeme svézi, umélec-
ky svrchované dilo. Zelenka zvitézil nad libretem. Oslavoval cisafe, ale adoroval
vlastné myslenky svaté Cirkve, s nimiz splyval. S Fuxem se znovu setkal v Praze
1723. Byl u vytrzeni nad sbory v Costanza e fortezga, dovedl ocenit, kterak Fux cha-
rakterizuje prostfedi a atypicky se snazi o vystizeni pfiznaénosti pronikavych osob
z liviovské timské historie. Costanga ¢ fortezza je dilo vazné. Ono, ale i hra Sub olea,
spojené fedi véény, vpravdé staronovy problém vérojatnosti libreta. Co s 4rii, co
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s recitativem secco, co s accompagnatem? Zelenka nezil klamnou nadéji, Ze jeho
Sub olea je nedotknutelnd. Ale myslel vzdy na vyssi strukturovanost dila, na jeho
architektoniku. Ve podfidil pozadavku, aby hudba plné vyjadfovala text. Je obdi-
vuhodné, a v tom stoji nad Fuxem, kterak dovede vhodnou instrumentaci a praci
zejména s dechovymi néstroji navodit ptthodnou situaci, kterd pisobi podmanivé
a zcela pravdivé. Neodsuzuje barokn{ nadsizku. Skrovnymi prostfedky dovede
vykouzlit obdivuhodné hudebni obrazy ptsobici pfimo plenérové. Fux neni tak
barevné hyfivy jako on. Vize se k melodii, k polyfonii, ale vidi je vlastné az pfilis
Cernobile. Zelenka je viak poucen Vivaldim, obdivovatelem $iroké palety hudeb-
nich néstrojt. Fux je spise intelektudl nez tryskajici hudebnicka duse. Zelenka se
stal nevédomky jeho nepfimym pokracovatelem. Pokud vyvojové pokroéil, neni
to jen cesta vpred, ale cesta do hlubin nitra. Promlouva jako ctitel tradice, a pfece
nen{ zpétednicky tradicionalista. Tradicionalistou nebyl vak ani Fux, ktery vidél
doptedu a v historicky navazujicich postojich ,,objevoval“ nové hajemstvi kom-
pozice.
Nic se nevraci, vse se jen prohlubuje. Nadejde ¢as kyzené syntézy.?

POZNAMKY

1) Ze na zamku v Ceském Krumlové mame pravy klenot, barokni divadlo (1675), vime z ces-
tovnich priivodc. Méné uz je zndmo, Ze je dnes mozno provozovat v ném stylovad operni
predstaveni baroknich tviircti, nebot jeho budova je nové rekonstruovana a zachovéva pavod-
ni divadelni (jevistni, hledistni, strojovy aj.) rdz barokni scény. Restaurovani zaéalo v 70.
letech minulého stoleti a zhruba pied 12 lety bylo v podstaté dokonéeno. Leccos je tieba jeité
dopracovat, ale experimentélné Ize v divadle mnohé provozovat. Ozil tu napiiklad Hindel,
Alessandro Scarlatti — a 3. &ervna 2005 v budové uved! soubor Hofinzusici, taneéni ansambl
Hartig a mladi sélisté operu (,,festa teatrale per musica®) Johanna Josepha Fuxe Usmirend Juno
(Giunone Placata, 1725). Tento ,rakousky Palestrina“, dvorni skladatel a dvorni dirigent Karla
VL., nalezl nyni znova cestu k dne$nimu vnimateli. Hrélo se podle dobového opisu partitury
z Osterreichische Nationalbibliothek Wien, sign. Mus. Hs. 17.268, libreto bylo znovu rekon-
struovéno podle exemplare v Lobkovické knihovné na zimku v Nelahozevsi, sign. I Kb 20,
N. 20. Pfedstaveni #{dil od cembala Ondfej Macek, koncertni mistryni byla houslistka a muzi-
kolozka Jana Spaéilové, choreografii pfipravila Helena Kazirova, rezii méla Zuzana Vrbova.
Provedeni jsme sledovali s o¢ima navrch hlavy. Hrajici pévci, vesmés mladi interpreti Pavla
Jan&ové (Giunone), Martina Kucéerova (Giove), Jana Malcova-Jedlickova (Venere) a Zdenék
Krapl (Mercurio), dilo nastudovali s ponorem do stylové problematiky, byli odéni do kosty-
mt z Fondu Nérodntho divadla Praha a nali€eni podle baroknich zésad (provedla specialistka
Zuzana Bednéafova). | hudebnici vystupovali v dobovych baroknich odénich. Na scéné jsme
postupné spatiovali staré prospekty, v opefe nechybély ptivodni jevistni efekty atd. Slovem:
ybarokni® iluze byla dokonal4; vyvolali ji oni pracovnici, kte#{ stali v zdkulisi a pod jeviitém
u starych jevistnich strojt, slozité d4vali do pohybu kulisy apod. — vie podle starych zésad
barokniho divadla. Spolutéinkoval sbor boht, sbor vankd, opét a opét vénky ,tancily a my
jsme se obdivovali jejich kostymtim i jejich baletnimu umén.
Fux séhl k libretu Ippolita Zanelliho. K 19. listopadu 1725 vytvofil svou novou vaZznou operu
u prilezitosti svitku cisafovny Alzbéty Kristiny. Spolu s libretistou, dvornim basnikem moden-
ského vévody Rinalda I. d’Este, pojal litku vlastné jiz rokokové, tedy galantné. Juno Zérli,
nebot jeji manzel Jupiter alias Zeus vzplanul milostnym citem k Venusi. Pletichy ldsky se na
jevisti rozvijeji, ale vie kon&f slastné: Juno, jez chce Jova opustit, se k nému vraci. Poznala, ze
je jeji nejvyssi ochranou. Projevila k manzelstvi vysostné moralni vztah. Dilo bylo nejen dobo-
vym kusem o pravé manzelské vérnosti, nybrz i oslavou cisafovninou, kterd pfece méla rovnéz
rysy vysostné ctnostné bohyné, ochranné sily kazdé zeny. Byla vérnou manzelkou, strazkyni
krbu.

Fux v opefe nedosahl trovné G. E. Hindela, ani A. Scarlattiho nebo hvézdnych Francouzu.
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Opete a jeji struktuie viak rozumél. Dovede charakterizovat jeviitni naladu. Jeho melodick4
invence netrysk4 z rohu hojnosti, je ptece jen rozmyslné&jsi teoretik nez bezprosttedni hudeb-
nik. Ale i tak: diky za vhled do problematiky italské opery, tak jak se vyvijela za Alpami.
Piedstaveni bylo souédsti mezindrodni konference Svét baroknibo divadla, kterd se r. 2005
(3. = 5. €ervna) konala na eskokrumlovském zdmku jiz poétvrté. Setkali se na nf divadel-
ni a muzikologi¢ti odbornici z mnoha stit Evropy i ze zdmofi. Generalni tematika je vzdy
stejnd. N4pln se postupné méni. Pfednésky (s obrazovymi i hudebnimi ukazkami) byly vzdy
hodinové. Vedle éestiny dominovala angli¢tina. Zamysleli jsme se nad libretistikou vybra-
nych Fuxovych oper a srovnavali jsme J. J. Fuxe s jeho slavnym zikem J. D. Zelenkou (Rudolf
Pecman), zastavili jsme se u problému exotismu v opete 17. a 18. stoleti (Miloslav Blahynka),
seznamili jsme se s otdzkami ulozeni baroknich kostym@ v evropskych sbirkdch, z nichz ona
Eeskokrumlovskd patif k nejpozoruhodnéjsim, a zkoumali jsme, z jakych ikonografickych
zdrojti Eerpali barokni kostyméti (Kateina Cichrovd). Soucasna divadelni praxe vychézi sice
z dnesnich postojii a moznosti i pfi tvorbé replik baroknich divadelnich kostymt, ale stoji
pevné na bézi slohu a slohovosti (Sylva Markovd). Dnes je divadeln{ kostym vlastné pracovnim
odévem herce i pévce, stejné jako baletniho umélce. Pfi pi{sném dodrzovan{ predpokladt
a zasad barokniho divadla viak musi souznit s pozadavky divadla moderniho (Ales Fryba).
Dobové baroknf li¢eni se zcela lid{ od béznych praktik naseho véku. Demonstrovala to i s &et-
nymi praktickymi ukdzkami — jakousi seminarni formou — nade pfedn{ znalkyné-maskérka
(Zuzana Bedndrovd), aby postoupila misto za fe¢nickym pultem odbornicim pro historicky
tanec (Bogené Brodské a Helené Kagdrové), které nejen vrhly vyvojovy pohled na staré taneéni
Utvary a techniky, ale pramenné dokumentovaly i taneéni projevy za baroka na &eskokrumlov-
ském zdmku. Osobitost{ a precizni dokumentaci piekvapil Gstav Opera Atelier z Toronta, kte-
ry ndm predvedl zevrubnou ptipravu Lullyho opery Persée a podeprel vie i rozsdhlym filmem
(Marshall Pynkoski — Jeannete Zingg). Resili jsme prostorové problémy nad virtualnim modelem
Eeskokrumlovského divadla (Jindsich Hodac¢ — Radin Balik) nebo jsme se seznédmili s tim, jak
tesi divadelni prostor pafizit{ znalci barokniho divadla (Alan Jones). Akcivzorné zorganizovala
Nadace barokniho divadla.

Summa summarum: Hudebni a divadelni (operni) akce v Ceském Krumlové véetné kongresu
(vie vedou Petr Pefina a Pavel Slavko) jsou pozoruhodné a perspektivni.

Literaturu k této kapitole najdete v generalnim seznamu prament a literatury na konci knihy.
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V d¢jindch hudby byva spojovéna tzv. neapolskd opera s Gdobim tpadku v italské
operni tvorbé a interpretaci. Upadkovost vidi jeji pronikavi kritikové, v jejichz cele
stal doneddvna Hermann Kretzschmar (1848-1924), mj. jeden z berlinskych ucite-
1t Vladimira Helferta, pfedevsim v celkovém skladebném schematismu, v nepfilis
hluboké motivaci dramatickych akci na jevisti, v naprosté hegemonii zpévné-vir-
tudzni slozky nad ostatnimi slozkami opery. Ve se posuzovalo Richardem Wag-
nerem (obrazné fe¢eno), pomijena byla specifi¢nost staré opery, jeji specificky
raz, jeji reflexivni libretisticka orientace. Reflexivita byla odsuzovana jako ,static-
k4“, mélo dramatickd, nebot stard opera, a tedy i opera neapolské, byla méfena
hledisky opery pfedminulého stoleti.

Ale zpét k historickému vyvoji. Neapolska opera se stavivd do kontrapozice se
snahami Gluckovymi a Calzabigiho, pficemz se davé za pravdu zcela a bezvyhrad-
né obéma reformatoram. Jejich pokus o reformu vazné opery byva povazovin za
jediné moznou a oprivnénou cestu opery 18. stoleti. Sirsi verejnost spojuje refor-
mu hlavné se jménem Gluckovym.

Z hlediska vyvoje opery smérem k hudebnimu dramatu wagnerovskému
predstavuje Christoph Willibald rytit Gluck (1714-1787) nesporné dulezity
a neodmyslitelny vyvojovy ¢linek. Neni tu tfeba poukazovat na jeho zisluhy,
nebot o Gluckovi a jeho operni reformé byla napsina nejedna vyznamn4 prace.”
Avsak zda se, ze by bylo potfebné poukazat na zdkladni problematiku tzv. nea-
polské opery téz z hlediska ryze hudebniho, s pfihlédnutim k faktickému vlivu
neapolského operniho typu ve vyvoji hudby a specidlné opery 18. stoleti.

Rekli jsme jiz v predchozi nasf kapitole, Ze neapolsk4 opera predstavuje patou
vyvojovou fizi v d&jinich opery.?) M4 tu vyznam predeviim evoluéni, protoze
rozpracovavé tvaréi postupy, které jiz zndme z vyvojové periody skoly benatské.
Byva viak v dé¢jindch hudby a opery hodnocena pfedeviim jako tdobi, v némz
se plné, pfebohaté, rozvinula hudebni slozka opery, i kdyz ¢asto na tkor slozek
ostatnich.

Dobu ptisobnosti neapolské skoly a opery lze vymezit lety 1690-1800.% Jeji
rozvoj je spjat s prohloubenim barokniho libreta, jez se pravé v té dobé stava
umélecky jiz svépravnéjsi souédsti opery. Po jistém zplanéni, k némuz dochézelo
v libretech za doby nadvl4dy skoly benatské (1637-1690), nast4va az v neapolské
opefe jisty zjevny vzmach; operni libreta se stévaji — po ptvodnich pokusech flo-
rentské cameraty (zejména O. Rinucciniho) — opét samostatnym basnickym ttva-
rem, podnécovanym literdrnimi a kulturnéhistorickymi snahami o znovuoziveni
idedla antického dramatu. I libreto se tedy vyvijelo v duchu italského risorgimenta
a nalezlo své prvoradé mistry v nadanych basnicich Apostolu Zenovi (1668-1750)”
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a zvl4$té v Pietrovi Bonaventurovi Metastasiovi (1698-1782),% ktef{ brzy zastinili svym
uménim viechny libretisty pfedchozich let i své literdrni soky a souéasniky. Hod-
né byli napodobovini. Ba dokonce probleskne i minéni, ze napiiklad Metastasio
prevysSuje duchaplnosti i vkusem nejen své predchtidce v benétské skole, ale také
Meyerbeerova ,velkododavatele libret”, basnika Eugene Scribeho.”

Vnéjsi dokonalost formy Metastasiovych libret patii k nejsilnéj$im strinkdm
jeho poezie. V metastasiovskych libretech touzi basnik po tom, aby zaujal poslu-
chade svou seétélosti, svym vzdélinim i eleganci. Je mozné se divit, Ze ovlivnil
i samotného Friedricha Schillera?® Nic nevadilo, Ze poeta typu Metastasiova se
nikdy nevzepjal k nejvy$sim vyrazovym formdm cistého bésnictvi, ale Ze vlastné
setrvaval v oblasti médniho spoleé¢enského umént, jakkoli zjemnéle a kultivované
pojatého.”

Podrobnéji se zmifiujeme o metastasiovském libretu, o jeho formach i o cel-
kkovém ideovém ovzdusi, z néj toto libreto vyrustalo, v jiné své studii v nasi pfi-
tomné knize. Bylo by nyni plné na misté, abychom zaméfili pozornost alespori
struéné k problematice neapolské opery jako celku a vsimli si ponékud bliZe jeji
hudebni struktury.

Jak jiz bylo feceno, vyviji se neapolskd opera jiz v dobé rozvoje skoly benat-
ské. Jeden ze zakladatelt neapolské opery, Francesco Provengale (zemfel 1704), je
zfejmé totozny se jménem Francesca della Torre, operniho skladatele a maestra
Konzervatotfe di Santa Maria di Loreto, pozdéji feditele Konzervatote della pieta
de’Turchini v Neapoli, vicemaestra kapely kralovské a kapelnika v Teatro di San
Gennaro v Neapoli.™” Na jeho kompozi¢ni techniku navizal jeho zak, pozdéjsi
hlavni ptedstavitel neapolské skoly Alessandro Scarlatti (1660-1725), jenz zdi-
raztioval hudebni slozku opery a stavél ji nad vyraz dramaticky.”” Komponoval
mj. 115 oper, z nichZ 87 je znimo podle ndzvu. Skladatelsky sice vysel ze zdsad
fimské skoly,™ ale vlivem Provenzalovym se pfiklonil k neapolskému typu roz-
vijeje pfitom dusledné tfidilnou érii da capo k vyslovené monumentélni formé;
ptitom vak je$té nelze povazovat jeho operni tvorbu za ryze koncertantni, i kdyz
tu dochiézi k osamostatnéni arie a k bohatému propracovini zejména instrumen-
tilniho doprovodu. Ve Scarlattiho opernim dile vykrystalizoval také typ operni
predehry (sinfonie, ouvertury) o tempovém schématu: rychle — pomalu - rychle.
Tato tzv. scarlattiovsk4 operni pfedehra se odlisovala od tzu francouzského (srov.
Lullyho ptedehru s tempovym rozvrstvenim: pomalu — rychle — pomalu) a méla
znaény vyznam i pro samotnou néstrojovou hudbu, nebot je jednim z kofend,
z nichz rostla téz klasicka symfonie. Je zajimavé, Ze A. Scarlatti nedodrzuje vSude

N/ ¥

avzdy pozadavek té{vétosti ve svych opernich sinfoniich. Leckdy maji i vétsi pocet
vét a blizi se tudiz suité.

Bylo by (soudim) i dnes svrchované potiebné inscenovat v celistvosti ales-
pon nékteré Scarlattiho dilo na jeviiti kamenného (nebo zémeckého) divadla.
Védecky je sice plné oziejmén Scarlattiho pfinos do dé&jin opery,™ aviak teprve
zivé provedeni néjaké z jeho oper by jisté piesvédéilo i dnesniho divika-poslu-
chade, ze Scarlatti byl ve své dobé nedostizny melodik, invenéné blizky i své-
mu genidlnimu nasledovnikovi Georgu Friedrichu Hindelovi (1685-1759), jenz
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(17) Alessandro Scarlatti, opera Il Ciro. Scénograf: Filippo Juvara. Teatro Ottobo-
ni, Rim (1712).

7 N7N 2

rozvinul scarlattiovskou érii da capo do nevsedni ife a vyrazové hloubky nejen
v operédch,ale i v oratoriich a kantdtich. Hovotime-li ve struénosti o hudebnich
zésadéch Scarlattiho operni kompozice, vyzvednéme predeviim jeho tspésnou
snahu o vytvofeni homofonntho operntho stylu, jenz tak vyrazné kontrastuje
s ptisnou polyfoni¢nosti Scarlattiho instrumentdlni hudby i se svéz{ dvojsboro-
vou technikou jeho m§i. Homofonni postup viak nebran{ Scarlattimu v tom, aby
pracoval vicehlase v instrumentélni sloZce opery: v mezihrich a ritornelech. Bylo
uz fe€eno, ze Scarlatti rozvinul neapolsky typ opernf 4rie trojdilné (A B A”), jejiz
formy si v§imneme dale v jiné souvislosti. Nynf sta¢i zdlraznit, ze ve Scarlattiho
tvorbé doslo ke koneé¢nému oddéleni 4rie od deklamatorné pojatého, pohyblivé-
ho recitativu secco a od doprovizeného recitativu accompagnato. Hojné nalez-
neme v jeho operach i tzv. 4rie s devizou,™ jez se rozvinuly piedevsim proto, aby
byl poslucha¢ opery zdtiraznéné (tedy dvojmo) upozornén na téma, které bude
rozvijeno a zpracovavano v arii.

Scarlatti dal opefe pevny tvar. Ustdlil postaveni 4rie v celkové struktute dila
a kodifikoval i jeji pomér k obéma typim recitativu. Z dramatickych davodia
vylouéil takika zcela sbory. Jeho nisledovnici, o nichz jsme se zminovali v pred-
chozi kapitole, krageli jiz od baroka ke klasicismu: Nosi¢i pochodni!™

Meéli bychom se nyni pokusit o podrobnéjsi rozbor vidzné neapolské opery
a v souvislosti s tim sledovat hlavni skladebné zasady neapolskych opernich skla-
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dateli, které ovlivnily vyvoj opery prakticky az po konec 18. stoleti nejen v Italii,
Stradella™ Leo,™ Porpora,* Pergolesi?” patfili oviem k nejvyznamnéj$im. Pergo-
lesiovské buffa® vzala viZnou operu tGtokem. Sledovat vsak jeji rozvoj jiz v rdmci
svych tvah nebudeme.

Daleko spise se pokusime stopovat neapolskou operu seria v jejich kontaktech
s Evropou.®®

EEE S

wDranima per musica“, pozdéji ,opera seria”“ — to byl nizev hudebnédrama-
tického utvaru, ktery se pronikavé rozvinul ve skladatelské skole neapolské,
nejzjevnéji ovem od tficatych let 18. stoleti. Obecné vzato, jsou dila této nea-
polské skoly prodchnuta lyrickym ténem na strané jedné a dramatickym vyra-
zem hudby na strané druhé. Stiidin{ a rozvijeni té nebo oné slozky je pfesné
vymezeno a primyka se ke schématu neapolského operntho libreta, jmenovité
metastasiovského. Nevystihli bychom v3ak plnou pravdu, kdybychom nezdu-
raznili, Ze i v neapolské opefe dochédzelo k vnitfnimu vyvoji, jenz sice postihoval
hlavné strukturu operniho dila, ale Gzce souvisel s ndzory spoleénosti na posta-
ven{ i zaméfen{ opery. Jesté u Scarlattiho se objevi vyraz, jenz je do slova a do
pismene spjat s barokem a vyjadfuje stylizovanou formou vznos, vdznost, patos
a citové vzrusenti ryze barokni. Cinf se tak nejednou — zejména v instrumentaln{
slozce — propracovanou polyfonii. Aviak ve tfetim desetileti 18. stoleti se stdvd
celkovd hudebni mluva opery jaksi nadlehéenéjsi, homofonie slavi své pozvolné,
ale o to jist&j${ vitézstvi nad polyfonii. Subtilnéjsi vyraz, ,vzduinéjsi“ instrumen-
tace a rozvoj cituplné melodiky (stale vice zjemiiované) charakterizuji tato léta,
kterd jsou uz vyraznou anticipaci klasicismu na italské ptdé — a $ife vzato téz na
pudé celé Evropy. Zjemnéni vyrazu souvisi mimo jiné s tim, Ze v italské opere
neapolského typu je povysena idealizovana strinka emocionilni nad viechny
vyrazové slozky.

Zminovali jsme se jiz o tom, Ze v neapolské opete doslo k duslednému oddé-
leni recitativn{ &4sti operniho dila (recitativo secco, recitativo accompagnato) od
arif a ansaimblovych scén. Zatimco vlastni dramaticky vyvoj opery se soustiedo-
val do recitativl, byla driim svéfovina ta mista, v nichz prevazoval reflexivni Zivel
nebo moralizujici monolog. Je tedy zjevné, Ze z hlediska vnitfni dramatické kon-
cepce opery by mély byt dalezitéjsi recitativy nez drie. Aviak jsme posléze svédky
toho, Ze drie vitézi disledné nad recitativem; tento presun ve vyznamu slozek vedl
arcit pozdéji ke krizi opery neapolského typu a k reformnim snahim Jommelli-
ho* a zejména Gluckovym.>

Recitativ secco, podrobovany v pozdéjsich dobich rozhodné kritice, predsta-
vuje v neapolské opefe sled vétstho poltu téna tzv. slabiéného zpévu, ktery se
{dil pouze rytmickym spidem ver$e. Mél oporu jen v cembalovém doprovodu
vypracovaného &islovaného basu, zesilovaného violou da gamba nebo jinym
basovym néstrojem.>® Harmonicky byl seccorecitativ velmi stiizlivy, opiraje se
pouze o fetézovité fazené, mélo diferencované postupy kvintakordt (septakor-
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dd) a jejich obratli. Z davodu sylabickych byl koncipovan pravidelné v sudém
slozeném taktu ¢tyfétvrtovém, jehoz rytmicky padorys, znaéné jednotvarny, byl
hojné ozivovéan klamnymi zdvéry harmonickymi.?”

Recitativ secco se tésné primyka k pfednisenym ver$tim a jeho podoba stou-
pa, klesd a viibec méni se podle nalady a struktury verSové. Obsah textu plisobi
ptimo na zpusob interpunkce, na umisténi pauz a cézur, pfi¢emz interpretovi je
ponechéna volnost v sile akcentu slovniho i vétného a v celkovém interpretaénim
vypracovani recitativil po strince vyrazové.” Moznost vyrazu v recitativech sec-
co je ovéem dosti zna¢né omezend. Cembalo, harmonicky nastroj doprovodny,
zachycuje zménu nilady nebo dramatické situace velkymi intervalovymi skoky,
zvétSenymi nebo zmensenymi harmonickymi postupy, které zvlasté vynikaji pti
diatonickém charakteru pévcovy recitace; zmenseny septakord a ndhlé modulaéni
zvraty z durové do mollové téniny (a naopak) doplfiuji pak skromné linie recita-
tivu secco, jehoz italské oznalent, ve svém zdkladu jisté ponékud ironicky minéné
(secco rovna se suchy), vystihuje velmi dobte chudost tohoto recitativu, ktery tak
stereotypné zakoncoval recitované tseky ver$t krokem zpévniho hlasu od téniky
k dominanté, kterémuzto postupu odpovidal pak v doprovodu akordicky sled od
dominanty k ténice.>

Skladatelé opery vSak brzy nevystadili s pouhym prostym recitativem secco.
K vyrazu silnych dusevnich hnuti bylo potiebi sahnout k nistrojovému doprovo-
du, znasobovateli pivodniho doprovodu ,suchého®. Vznika tak recitativ dopro-
vazeny, recitativo accompagnato.

Recitativo accompagnato, zvané také recitativo con stromenti, vnasi do opery seria,
prevahou lyrické, vice dramatického zivlu. Ne nepravem jsme dnes presvédéeni
o tom, ze opravdu pUsobivy doprovézeny recitativ mohl napsat jenom opravdovy
hudebni dramatik, jenz ve staré opefe pouzival doprovazenych recitativii pouze
v dramaticky uzlovych mistech. Tim G¢innéji pasobily, a to i zcela samostatné,
bez nésledné 4rie.3” Ve srovnani se seccorecitativem mé recitativ accompagnato
(doprovézeny) daleko vétsi deklamaéni patos, uplatiiovany v dramatickych nebo
tragickych mistech opery ve spadnych reflexich nebo otizkich. Doprovazeny
recitativ postupné omezil bezvychodnou - bezvyhradnou — nadvlddu édriovych
melodi ve staré opefe a jeho postupny rozvoj pfipravoval reformu, jez vyvrcholila
v tsili Gluckové. Tento vyvoj oviem trval fadu let — a neapolskd opera predstavuje
pravé epochu, v niz vitézstvi doprovazeného recitativu jesté zdaleka nenf jasné;
ani tu dosud nenf jasnd jeho propracovana forma, jak ji objevujeme v dilech vel-
kych syntetikt typu Hindelova.3V Je zajimavé, Ze téchto néstrojové doprovize-
nych recitativa se pouzivalo tak zfidka, jak jen bylo mozné. Zpravidla jich v opete
nebyvalo vice nez dva nebo tfi, a to obyéejné ke konci 1. a 2. d&jstvi.?» Spojova-
ly se s 4rif v tzv. velkou scénu, kterd oviem nebyla v opefe pfili§ Castym zjevem,
mimo jiné prosté také proto, ze ji skladatel vybudoval jenom v mistech dramaticky

Vv

nejvypjatéjsich. Aviak vyznam doprovizeného recitativu stéle stoupal. I epigonsti
autofi pochopili, Ze v accompagnatu je mozno vyjidfit nejniternéjsi dusevni sta-
vy — a to ve snaze prohloubit vyraz rozvijejici styl promiSeny, ktery se vyznacuje

spojenim accompagnata se seccem a ariosem.>
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(18) Francesco Solari: bronzova busta Alessandra Scarlattiho (Konzervatot Neapol).

Hovofili jsme tu struéné o obou typech recitativu, které mély z hlediska dra-
matické stavby libreta a opery jako celku vyznam sice velice znaény, leé¢ piece zna-
menaly ony Gtvary, které zdaleka nestély v Gstiedi z4jmu valné vétsiny skladateld.
Komponisté, jsouce v podrudi nevypocitatelného obecenstva a tpice doslova pod
jhem péveckych virtuozi, usilovali pfedeviim o to, aby jejich opera byla zpévna
a aby tudiz poskytovala moznost k rozvinuti typicky italského ,belcanta®, o jehoz
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vyvoji nds pouéuje napiiklad Rodolfo Celletti v praci Storia del belcanto, Florencie
1996 v nakladatelstvi La Nuova Italia; knihu nim pfelozila Eva Zikmundova pod
nazvem Historie belcanta, jez vysla v nakladatelstvi Ladislav Hordéek — Paseka, Pra-
ha - Litomysl 2000. Snaha o zpévnost mohla byt korunovéina tspéchem jediné
v arii.

Arie je hlavni formou neapolské opery. Vlivem Metastasiovych ,hudebnich
dramat“ (libret) se ustalila v 4rii neapolského typu t¥{diln4 struktura. Toto schéma
(A B A”) se objevuje poprvé v Monteverdiho opete Orfeus.» Postupem ¢asu byla
arie vybudovéna v dilech ¢etnych skladateld, zejména italskych. A¢koli ma v opete
postaveni déjové retardaéni, byla pfijiména s Zivym zdjmem u dobového publika
i uinterpretd. Tato obliba ariézni formy jisté mimo jiné zpUsobila, Zze forma drie se
postupné rozsifila z pavodné tfidilného pidorysu do Gtvaru rondového. Cesta od
metastasiovské tifdilnosti k rondové ariézni vété byla oviem dosti slozitd. Vedla
nejprve k redukci délky 4rie, zejména jejiho zavéreéného dilu. ,Deviza“ se po¢ind
jevit jako balast, rozmanité je zkracovan ritornel stojici ve funkci dohry; dochézi
téz ke kraceni prvniho dilu rie, nastoupila-li po ritornelu. Viechny tyto i jiné zmé-
ny byly motivovany snahou po vét${ vyrazové mnohotvirnosti opern{ rie 18. sto-
leti. Vitézstvi rondového typu érie, jenz se vyvinul z pivodniho t¥{dilného ttvaru,
jenom doklada vyvojovou linii opery 18. stoleti, jez sméfovala od typu pateticky
barokniho k vyrazové bohaté formé opery rokokové; tato rokokova forma opery
jiz vyzadovala rozmanitych zmén ve struktufe i ve vyrazu, a to v daleko vétsi mire
nez opera let predchozich, tfebas benatska.

Hlavnim vyrazovym prostfedkem arie je melodika, vyrazné homofonni, leckdy
i s ¢astymi synkopami, le¢ celkové prosté a piistupna.’® Homofonie, obohacova-
n4 nahlymi harmonickymi vybo&enimi, pozdéji téz prachodnymi chromatickymi
tony s bohatym harmonickym plénem,’” jehoz nejvybojnéj$imi misty jsou zmen-
Sené septimové akordy se svymi obraty, ovladla plné pole operni arie. Jeji strukturu
obohacuji ¢etné prichodné tény,3® harmonicky je drie mnohotvarnéjsi ve stéidani
a uzivani harmonickych postup.3? Avsak v 4rii je melodie vibec nejptisobivé;si.
Byla zaloZzena na rozlozeném kvintakordu,* vzestupném i sestupném, dile na
stupnicovych chodech (&asto reprezentaéné rychlého pohybu a jednohlasé faktu-
ry), na sestupné chromatice; bohaté synkopovany rytmus podporoval melodiku
arie, jez nevyboclovala ze zdsad diatoniky a neomezovala se pouze na jednohlas,
ale ¢asto byla doprovazena terciemi nebo sextami v doprovodu.+”

Melodice byla svéfena charakteristika osob, dé€ji a dusevnich stava. Tak napfi-
klad se objevuje melodicky tvar rozlozeného kvintakordu v arii vzdy velmi ¢asto
na onéch mistech, kterd maji vyjadfovat text heroicky, jez jsou vyrazem odhodla-
ni nebo bezprostiedni radosti. Vzrugené dusevni stavy, hnév, byvaly vyjadfové-
ny stupnicovymi motivy (zaéasté unisonovymi), zatimco pro zoufalou beznadéji
volili skladatelé vyraz zvét§ené vzestupné sekundy. Ocitl-li se hrdina v nebezpedi,
objevoval se v instrumentalnim ansémblu nebo ve zpévnim hlase sled chromatic-
kych tént sestupného charakteru. Milostné city nalezly vyraz v osminové melo-
dice komponované v lichém (jednoduchém nebo slozeném) osminovém taktu
a doprovizené terciemi nebo sextami.
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(19) Divadlo S. Carlo v Neapoli. Nyné&jsi stav.

Vidime tedy, Ze v pouzivani a rozvijeni vyrazovych prostfedka bylo mnoho
schemati¢nosti. Jednotlivé postupy se v neapolské opefe seria pravidelné opakuji,
podobné jako se opakuje i libretni motivace v textové predloze.+ Tato stereotyp-
nost byla pak pozdéji jednim z motivi, proti kterym atocili operni reformétofi,
dirazné a nekompromisné naptiklad Christoph Willibald Gluck (1714-1787) a jeho
libretista Raniero Calzabigi (1714-1795).

Typickym znakem opery 18. stoleti byla koloratura,® jez méla ptevazné orna-
mentélni (ozdobny) vyznam a daleko méné byla schopna — v neapolské opete
ovsem — ptesné charakteristiky jednajicich osob.#’ V koloraturnim zpévu se vyzi-
vali pévci nejpronikavéji. Stal se jim doslova manyrou, vyrazovym prostiedkem
Cisté formélnim, jenz mél dokumentovat pévcovu vokélni virtuozitu. V poéteé-
nim vyvoji (jesté ve kole fimské a bendtské) méla koloratura vyznam figurativ-
ni. Doplniovala strohé sekvencové postupy osminovymi, celkem stereotypnimi
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tony, které byly sestaveny v diatonickém potiadku a mély melismaticky charakter.
(Obdobné tomu bylo u ozdobnych Sestnactinovych not.) Koloraturou zdiraz-
nil pévec nejdilezitéjsi slova ve versi. Stuprioval timto ozdobnym zpévem vyraz
textové predlohy. Neni jisté nespravné, zdaraznime-li, Ze koloratura také zvyraz-
fiovala a uvolfiovala mimiku herce v opefe. Aviak v neapolské skole jiz nabyla
tato koloratura vyznamu ryze virtudgnibo a byla v arii pouhou dekoraci, za niz se
skryvala éasto velmi chuda zakladni melodika. Dekorativnost arie podpofila kolo-
ratura volnymi variacemi pévce, libovolnosti az svévolnosti jeho individualnich
kadenci, které se objevovaly pfi opakovani hlavniho (prvniho) dilu 4rie.

S postupujicim rozvojem zpévni techniky se rozvijela také kadence, jez zhruba
v poloviné 18. stoleti nabyla své koneéné formy, kterou znidme z dél neapolské
opery nejpronikavéji. Obsahuje nyni kratd{ melodické aryvky a ndrazy (morden-
ty) a neleka se staccat v delich odrazenych melodickych ttvarech, trylki a obald,
dlouhych mordentd (také ve spojeni s trylkem), ptirazd, odrazti aj. Viechny tyto
melodické ozdoby tu slouZ sice jako vyrazové prostiedky zpévu previzné virtu-
6zniho, ale ve své rafinovanosti jsou schopny také charakterizovat, 1épe feceno
ilustrovat, riz ver$u. Je ovsem nabiledni, Ze koloratura byla plné v rukou pévet,
kteff jedini byli schopni naplnit ji Zivotem, nebo ji pojmout jako pouhou nicttku,
jako néco ptidatného, co nekoresponduje s obsahem ver$t ani s celkovym drama-
tickym rdzem opery. Vidime tedy, Ze vyznam koloraturniho zpévu rostl i upadal
s technickou a uméleckou pfipravenosti pévee i s jeho schopnosti dramatického
pojeti jevistn{ role.# Néstrojovost vokélnich partt a jejich neobyéejné obtizna
technika vyhovovaly nejlépe kastritim, ktefi v rolich zastiniovali ostatni pfedsta-
vitele, méli znaény hlasovy fond, neviedni vyrazovy rejstitk a nedostiznou pévec-
kou techniku a rutinu.4® Nadvlada kastritsi v opete trvala do konce 18. stoleti, a¢
napiiklad jesté Nikolaj Andrejevi¢ Rimskij-Korsakov (1844-1908) ptedepisuje ve
své opete Zlaty koboutek (Zolotoj pétusok, 1906-1907, na libreto Vladimira Bjelské-
ho) v roli Astrologa hlas ,tenor altino®, tedy kastréta. Na konci 18. véku zacind
v§ak pronikat vieobecné minéni, ze hudebnédramatické dilo vyznivd v provedeni
kastratt plose, nevyrazné a nepravdivé.

Schematismus tehdej$i opery podporovalo také jeji presné rozélenéni na
ydramatické charaktery“. Hlavni ptedstavitelé opery seria, ,prima donna“
a ,prim’'uomo®, prednaseli 4rie, které byly bohaté vypracovany nejen ve zpévni
linii, ale také v doprovodu, a mély promyslenéjsi formu. Pévecké sily, které vystu-
povaly v druhém dramatickém planu, mély pfisouzeny irie pouze mensiho rozsa-
hu a vyznamu - a role epizodistt doslova vegetovaly na opernim jevisti, protoze
byly pojiméany pouze jako nutny doplnék celého dila.+”

Bylo uz zddraznéno, ze hlavni postaveni ve staré opefe mél gpév, jemuz se
vie pfizplisobovalo a ,na némz spoéival cely sloh; tehdejsi lidé se rddi podda-
vali kouzlu smysIné rozkose, fluoreskujici v duhovych barvich z onéch zdénlivé
pouze virtuéznich zpévi“.#® Zpévu byl plné podtizen ndstrojovy doproved, jenz
pouze v mezihrich dominoval operni inscenaci. Podporoval plné zilibu operni-
ho obecenstva i pévct a skladatelt ve vysokych hlasovych polohich. Odtud si
vysvétlujeme, pro¢ byl instrumentélni ansimbl koncipovén jako soubor nastrojt,
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jenz znél prejemné, dynamicky pomérné milo diferencované. Jeho instrumen-
tace pouze podporovala zpévni linii — a byla proto znaéné jednoduchd. Jenom
vyjimeéné tehdy nalezneme predepsiny Zestové néstroje, které se objevuji pouze
v arifich pochodového nebo hrdinného charakteru (trubky), piipadné jako néstro-
je melodické, jez maji za tkol li¢it pfirodni scenérie (horny). V souvislosti s Zesti
vystupovaly mélo také kotly, nastroje pozounové byly z operniho divadla elimi-
novény zcela (znovu je vzkiisil Gluck). Pozornost skladatelti se vsak soustiedila
k souboru smy&covych nastroji, jenz byl veden v redlném tithlasu (melodie tu
byla svéfena dvéma houslim, viola spole¢né s violoncellem se hlasové rozvijely
v unisonu s kontrabasem). Skupina bassa continua byla obsazovéna proménlivé,
nebot vedle cembala se napfiklad uplattiovaly také malé typy prenosnych varhan,
rozmanité druhy louten a theorb, jako nezbytné tu byly zatfazovany tzv. nistroje
zesilovaci, které znasobovaly, zesilovaly, linii levé ruky cembala apod.

Dechové nistroje dievéné arcit objevovaly se v ndstrojovém obsazeni také
pomérné ziidka, ale mély duleZité postaveni jako instrumenty zvukové barevné.
Zpév zenskych predstavitelek doprovizely hoboje, méné jiz flétna; anglicky roh
zdobi od poloviny stoleti irie tragické. Fagot je vétsinou odsouzen k pouhému
doprovodu, ale leckdy byval zaméstnévén jako koncertantni nastroj v ritornelech.

Podrobné;jsi pohled na néstrojovy ansimbl a na jeho funkci v opefe nés pou-
¢uje o tom, ze postaveni tohoto ansimblu bylo podfizené. V predehte, zpravi-
dla tiivété,» se pricletiuje k opefe Gtvar, ktery s ni namnoze nesouvisi tematicky.
Nedochézi zde také ke vzdjemné tematické vazbé mezi jednotlivymi vétami.”
Bylo celkem vyjimkou, byla-li sinfonia v souladu s naladou alespon poéitku ope-
ry.’” Vidime tedy, Ze stard opera (pted Gluckovou reformou) méla mozaikovy
rdz a milo dbala na hledisko vyssich styliza¢nich zésad. Jeji vystavba podléhala
znaénym schematismim, diktovanym pfedev§im libretem a konvenénim pojetim
funkce opery 18. stoleti. Spole¢nost se k opefe stavéla jako k ttvaru, jenz tu je jen
ajen pro zdbavu. Schematizujici pohled na operu vedl také k pfesnému vymezeni
a stanoven{ ténin pro rozmanité vystizen{ zékladntho charakteru 4rif.

Z naznaéené charakteristiky vyplyvé, Ze opera neapolského typu méla napros-
to pfesnou formu a dodrzovala také znaéné schematické zésady o proporcionalité
dila, o jeho zvukové-barevném pojeti a o postaveni jednotlivych roli v opere.?
Je pravda, Ze celd fada mensich skladatelti zcela podlehla témto konvenénim
predpisim kompoziénim a nedovedla se vymanit z jejich pout. Avsak velci mistii
neapolské opery — z Italt napfiklad A. Scarlatti, z Némca ¢asti svého operniho
dila G. E. Hindel, patfici Némecku stejné jako Anglii — naplnili ztrnulou formu
predevsim neopakovatelnou melodikou osobité a nostalgicky leckdy pojimané,
ale vzdy nosné invence, dokazujice tak svym vlastnim uméleckym dilem, ze Ize
pronikavé a nové zasdhnout do vyvoje opery, aniz je zménéna pfisna regule vzité
kompoziéni formy.

V piedchozich odstavcich jsme se pokusili 0 ndstin neapolské opery, sledujice
jeji konvenénf tvar opery seria, dany pfedev$im schemati¢nosti hudebné-struktur-
ni i libretni. VSeobecné zndmy fakt nds neudivuje: neapolskd opera seria se roz-
§ifila do celé Evropy, a¢ jiz ve dvacétych letech 18. stoleti podléhala kritice, jez
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postihovala pfedeviim soudoby provozovaci trend a soudobé umélecké poméry
v neapolské opete.” Pies snahy o reformu ,,vnitin{“, o kterou usilovali mimo jiné
Jommelli, Hasse, ale i Hindel, nebylo kupiikladu v $estém desetileti 18. stoleti jiz
dosti dobfe mozné ztrnule setrvévat na zdsadich neapolské skoly, a¢koli kompo-
nisté ,minores gentium“ — a z nasich velkych autord napiiklad Josef Myslivecek
— vyznévali neapolské regule hluboko do druhé poloviny ,osviceného® stoleti.
Doba spéla k reformé Gluckové, jez byla takiikajic reformou ,z vnéjsku®, pro-
toze postihla neapolskou $kolu pfimym dtokem. Vybudovala novy operni tvar,
diametrélné odligny od metastasiovsko-neapolského.’® Kritikové neapolské ope-
ry postiehli, ze déjové osnovy Metastasiovych libret jsou pouhé sablony, podle
kterych se dd zpracovat kazdd latka. Tento schematismus naruSoval dramatickou
pravdivost déje a byl v $edesitych letech jiz vlastné neudrzitelny mimo jiné také
proto, ze obracel z4jem divika-posluchale k ryze vnéjsim skute¢nostem, které se
hodily s jistymi obménami ke kazdému dé&ji.”” Opravné usili, které vyustilo do
Gluckovy reformy,’® odstranilo z opery vie piidatné a soustiedilo se k pfirozené-
mu a pravdivému vylicen{ vi$ni a lidskych dusevnich stavii. Nov4 opera odstranila
filozofujici (reflexivni) Gvahy jevistnich hrdinti a soustfedila se plné na dé&j, jehoz
struktura byla jednoduchd, vnitiné jednotnd, bez vnéjsich deskripci, zépletek
a pifimérd, bez milostnych intrik, bez epizod a bez samouéelnych koloratur (pra-
vo na zivot mély pouze koloratury funkénf). Vzorem pro hudebni drama nového
typu byla antickd tragédie, v pozadi obrodnych snah nalezneme mimo jiné smér
[francouzské racionalistické estetiky.>®

Ostatné vidime, Ze tvar neapolské opery se uz nepodafilo zachrinit ani Geor-
gu Friedrichovi Hindelovi. I jeho opery odvala Gluckova operni revoluce, i kdyz
Gluck zdaleka nedosihl ve svych reformnich dilech té melodické jimavosti a mno-
hotvarnosti jako Hindel.® ,Mohutné vzduté viny nového uméni pohibily vie, co
vytvofila opera seria, v nich zmizelo celé jeji dilo, jiz nejblizsi generaci neznimé,
zapomenuté (...). Zily jen nevrazivé, kousavé posudky estetikt z konce stoleti.

(...). o0

POZNAMKY

1) Podstata Gluckovy (Gluckovy-Calzabigiho) operni reformy tkvi v téchto zasad4ch:
a) zdGraznéni vyznamu operni predehry, pozadavek obsahové a motivické vazby této prede-
hry s celym opernim dilem;
b) prekonavani statické a mechanicky pojimané formy seccorecitativus
c) zavedeni sborové scény podle vzoru antického dramatu;
d) prekonani zdsadnich rozdil& mezi recitativem a 4rii ve jménu tzv. dramatické scény;
e) podfizen{ hudebni slozky celkové dramatické idei dila.
Srov. naptiklad Otakar Hostinsky, Kristof Vilibald Gluck. Pdvodné in: Kvéty 1879, na pokraco-
véni. Knizné in: Rozpravy hudebnf, &s. 1, Fr. A. Urbanek, Praha 1884 (Hostinsky tu Glucka
chape jako predchtidce Wagnerovy operni reformy). Tyz, Gluck, Mogart, Beethoven. Slovo pii-
lezitostni. Dalibor I, 1879, s. 3-5, 9—10, nové ve sborniku Otakar Hostinsky o uméni, sestavil
Josef Cisatovsky, Praha 1956, s. 427-432. Tyz, O vyvinu budebnibo dramatu. Dalibor VII, 1869.
Podrobnou zahraniéni literaturu viz Anna Amalie Abert v MGG V, 1956, sloupec 378—380.

2) Fize dé&jin opery pfed neapolskou skolou:
a) florentsk4 camerata;
b) reforma Claudia Monteverdiho;
c) fimska skola;
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1)
12)

13)
14)

16)

d) benitska skola.

Podrobnou literaturu viz v hesle ,,Die Oper v MGG.

Francesco Florimo, La scuola musicale di Napoli ed i suoi conservatorii, 4 svazky, Neapol 1880 az
1884.

L. N. Galvani, I teatri musicali di Venegia del secolo XVII, Benatky 1878.

Piedchtidce Pietra Metastasia na dvore Karla VI. ve Vidni.

Rudolf Peé¢man, Stard opera — gemé negndmd, aneb Mald apotedza Pietra Metastasia. Opus musi-
cum I, 1969, ¢. 4 2 5/6.

Hermann Abert, W. A. Mozart, 1. dil, Lipsko, 7. vydani 1955, s. 181.

Tamtéz.

,»S0 ist Metastasios Librettistik zwar keine Dichtung im héchsten Sinne, sondern nur modi-
sche Gesellschaftskunst, wenn auch von ganz besonders verfeinerten Art. Da sie ein Erzeugnis
wohldurchdachter Regeln war, liessen sich ihre Grundsiitze auch leicht erlernen. Die Dichtun-
gen der VERAZI, GAMERRA u. a. sind ihre treuen Abbilder, nur freilich ohne den Geist und
die formale Gewandtheit des Originals.“ (Hermann Abert, srov. pozn. &. 7, s. 182.)

Romain Rolland, Histoire de l'opera avant Lully et Scarlatti, Pat{z 1895. Hugo Riemann, Handbuch
der Musikgeschichte, 11. dil, &ast 2., Lipsko 1904-1913, s. 385 n. Hugo Goldschmidt, Francesco
Provengule als Dramatiker, SIMG VI, s. 4. Guido Pannain, Francesco Provengale ¢ la livica del suo
tempo, RMI XXXII, 1925.

Srov. opery Provenzalovy: Serse (1655) a fadu jinych, zvlaste Il schiavo di sua moglie (1671) a Stel-
lidaura vendicante (1678).

Studoval nejprve v Rimé dila Carissimiho a po ptisobeni v italskych méstech se usadil v Nea-
poli, kde vychoval fadu zikd, mezi nimi i Hasseho, Duranta, Geminianiho a svého syna
Domenica. V neapolském prostiedi studoval zejména opery Benatéant Stradelly, Legrenziho
a Pallaviciniho. Psal zpo¢itku v tradiénim stylu, aviak ovlidl plné i moderni sloh Provenzalav.
O A. Scarlattim viz rozmérnou praci: Roberto Pagano — Lino Bianchi, Alessandro Scarlatti. Ca-
talogo generale delle opere a cura di Giancarlo Rostirolla. ERI, Edizioni rai radiotelevisione italiana,
Torino 1972 (612 stran).

Srov. pozn. ¢. 2.

Edward Joseph Dent, The Opera of Alessandro Scarlatti, SIMG 1V, 1902/03, &. 1, 5. 143-156. TyZ,
Alessandro Scarlatti, bis Life and Works, Londyn 1905. Charles van den Borren, Alessandro Scarlat-
ti et Uesthétique de I'opéra napolitain, Brusel 1921.

Hindel navizal v opefe na neapolskou $kolu a osobité ji dovriuje. Promysli a propracovava
neapolskou 4rii. Nesetrvavd na jejim zdkladnim schématu, voli v operich i formu strofické
pisné podle Keiserova vzoru, spojuje neapolskou tradici s operou francouzskou a anglickou.
Jiz pted Hassem a Graunem uplatniuje dvojdilnou 4rii (oznadovanou u obou mistrii jako cava-
tina). Srov. Romain Rolland, Haindel, ¢esky Praha, 2. vydani 1959, s. 122 n. Od dob Rollan-
dovych hindelovské badani znaéné pokroéilo. Vznikly i rozmérné ceské price o Hindelovi:
Rudolf Pe¢man, Georg Friedrich Hindel, Editio Supraphon, Praha 1985; Pavel Polka, Triumf
éasn a pravdy. Ceska Hindelova spoleénost, Praha 1991. Pfedéasné zesnuly Bernd Baselt vydal
tematicky katalog Hindelovych dél (HWV), VEB Deutscher Verlag fiir Musik, svazek I-1V,
Lipsko 1978-1985; souhrnny titul této &tyfdilné price: Heindel-Handbuch. Soupis hindelov-
ského pisemnictvi viz Konrad Sasse, Hindel-Bibliographie. VEB Deutscher Verlag fiir Musik,
Lipsko 1967.

»Devisen-Arie“ — ndzev Hugo Riemanna pro typ arie, v niz zpévni hlas pfednesl nejprve téma
samostatné, bez doprovodu; teprve poté vpadl instrumentélni ansdmbl se stejnym tématem.
Tento dvoji zalitek drie se vyskytuje jiz v benatské skole, ale nejvice byl rozsiten ve skole nea-
polské.

Jeho zéky byli napiiklad Johann Adolf Hasse (1699-1783), syn Domenico (1685-1757), Fran-
cesco Durante (1684-1755) a Francesco Geminiani (1680-1762). I Hindel byl patrné zdkem
A. Scarlattiho, kdyz jako vysoce ocefiovany ,,il Sassone“ pobyval v letech 1706-1710 Vv It4lii.
Rovnéz predpokladime, Ze byl i zikem Corelliho v Rimé.

Alessandro Stradella, komponista s pohnutymi Zivotnimi osudy. Byl zavrazdén ze Zrlivosti,
kdyz uz ptedtim byl unikl dvéma atentitim (prvni z nich, fimsky, je ndmétem Flotowovy
opery Alessandro Stradella, 1844). Psal hojné hudbu néstrojovou, opery a oratoria.

Leonardo Leo, varhanik, kapelnik, pedagog a skladatel. Jeho zaky byli Nicold Jommeli (1714
az 1774) a Nicola Piccinni (1728-1800), prosluly pozdéji v bojich ,gluckistt“ a ,piccinnisti*
v Paiizi, kde plsobil.

Nicola Porpora, nejvyznamnéj§i uéitel zpévu neapolského operniho zaméfeni, skladatel
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akapelnik. Pdsobil mimo jiné v Drazdanech a ve Vidni, kde byl v jeho sluzbach Joseph Haydn.
V Porporovych dilech je melodika doslova zasuta ninosem ornamentiky.

Pergolesi, stravovany nemocemi a nakonec predéasné zemfely ve véku 26 let, md pronikavy
vyznam jako zakladatel italské opery buffy. Jeho intermezzo La serva padrona (Slugka pani) je
z jeho tvorby nejznaméjsi (vedle Stabat Mater). Spad melodickych myslenek, smysl pro dra-
matické vyhrocen{ komickych situaci, jednoducha, krajné stfidma4 (ale vyrazn4) instrumenta-
ce charakterizuji pergolesiovskou buffu, jez je vlastné intermegzen o sluzce, kterd se stala pani
svého pédna v plném slova vyznamu; Pergolesi je vpravdé auctor unius operis, ackoliv psal
i vdzné hudebnédramatické skladby typu seria a pomérné mnoho skladeb instrumentélnich.
Na jiném misté na$i knihy piSeme mj. o pravosti Pergolesiho dél. Mnoh4 jsou dubiézni. V z4d-
ném ze svych dél netusil Pergolesi tak jasnoziivé vyvoj evropské hudby jako ve své genialni
buffé. V nf uz je klasikem ddvno pied vlastni kodifikaci klasicismu. (La serva padrona, psana na
text Gennarantonia Federica a vsunutd piivodné jako intermezzo v Pergolesiho vazné opefte I/
prigioner superbo, méla premiéru v neapolském divadle S. Bartolommeo 28. srpna 1733.)
Bezprostiednim Pergolesiho pfedchtidcem v oblasti opery buffy byl Georg Philipp Telemann
(1681-1767), jehoz intermezzo Pinzpinone (na text Pietra Pariatiho) bylo provedeno jiz 1725
v Hamburku.

Je vieobecné znimé, Ze italskd opera neapolského typu pronikla do vSech kulturnich stie-
disek tehdejsi Evropy. Ke druhé generaci neapolské skoly pak patif vedle Italt i skladatelé
jinych narodnosti. Z velkych mistrd to jsou Niccold Jommelli (1714-1774), 0 némz piseme déle
v poznamce &. 24, Tommaso Traétta (1727-1779), zak Porporiiv a Duranteho, Francesco Majo
(1740?-1771) ze Skoly Padre Martiniho — a zejména velky dédic neapolskych kompozi¢nich
zésad, némecky mistr Johann Adolf Hasse (1699-1783), ptimy zak A. Scarlattiho a Porportiv.
Viceméné ve stylu neapolské skoly (my bychom dnes fekli na zptisob benétsko-neapolského
tvirétho postoje) psal také Georg Friedrich Hindel (1685-1759), ,Neapolitinem® byl i Johann
Christian Bach (1735-1782), Giuseppe Sarti (1729-1802), Nicola Piccinni (1728-1800).
Opozdénym vyznavaéem neapolské vizné opery byl i Cech Josef Mysliveéek (1737-1781),
ktery se ji snazil reformovat takzvané ,vnitiné“ napriklad uéasti baletd nebo zsahy do tiidilné
4velké® neapolské arie, kterou kopuloval s doprovézenym recitativem. Myslive¢kovskou pro-
blematikou jsem se zabyval nékolikréat, knizné v dile Josef Myslivecek und sein Opernepilog, Brno
1970, a v monografii Josef Myslivecck, Praha 1981. Dal¥{ a dal¥{ skladatelé navazovali na neapol-
sky vzor. Neapolskym stylem byl ovlivnén i Wolfgang Amadeus Mozart, a to je$té ve své opefe
Titus, tj. vlastné La clemenza di Tito, kterd méla premiéru v Praze 6. zaf{ 1791, v roce Mozartovy
smirti. Srov. déle naptiklad i Mozartovy opery Ascanio in Alba (1771), Il sogno di Scipione (1772), Il
re pastore (1775) aj. O tom Hermann Abert, I. c., s. 182 n. Déle viz Rudolf Pe¢man, Mogart und
die Venegianisch-Neapolitanische Schule, in: Festschrift Hubert Unverricht zum 65. Geburtstag.
Herausgegeben von Karlheinz Schlager. Verlegt bei Hans Schneider, Tutzing 1992, S. 207-211.
Nedévno, 27. ¢ervence 2004, byla ve Vidni provedena koncertné Mozartova opera Il sogno di
Scipione (Scipionsiv sen) pé&i souboru Wiener Akademie za fizeni Martina Haselbécka. Byli jsme
udiveni vysokou kompoziéni trovni dila, psaného ve starém slohu, v némz se jiz podvédomé
objevuji tény Dona Giovanniho a Kougelné flétny. Viz Rudolf Pe¢man, Mlady Mozart jako vyzndvad
neapolskej opery, Hudobny Zivot XXXVI, 2004, ¢. 9, s. 34-35. Genidlni Mozart vlastné nikdy
neodmitl principy staré opery neapolského stfihu. Uznéval i Metastasia, jehoZ texty si oviem
dal jiz upravovat. Byl velkym syntetikem...

Srov. vye, zejména v poznimce &. 1. Niccold Jommelli (1714-1774), 24k E Duranteho, L. Leaa E
Fea v Neapoli a Padre Giovanniho Battisty Martiniho v Bologni. Pasobil téz delsi dobu ve Vidni
a ve Stuttgartu. Ve svém typu opery seria usiloval o reformu metastasiovské formy predevsim
bohatym rozpracovanim accomspagnata, rozifenim a obohacenim formy opery o ¢isti sborové,
jez tu byly zastoupeny nyn{ u Jommelliho jiz disledné. Jommelli prohloubil harmonicky vyraz
a instrumentaéni slozku opery. Stiva se tedy bezprostiednim ptedchtidcem Gluckovy operni
reformy. Viz Hermann Abert, Niccolo Jonmmeli als Opernkomsponist, Halle a. d. Saale 1908.

Srov. vyse, zvld§té v pozndmce €. 1.

Je zajimavé, ze dnes se interpretaéné (nespravné oviem) piipousti i doprovod cembala bez
onoho basového nistroje. Zvlasté v nasich opernich divadlech je tento negvar silné zakofenén
(m4am na mysli divadla ,kamenn4®). Zapomina se, snad z neznalosti historcké provozni praxe,
ze basovy néstroj ma v recitativu secco troji funkei:

zesiluje nejdalezitéjsi ton akordu (basse fondamentale podle terminologie Rameauovy), onu
linii zékladnich bast, jez je shodnd s nejniz$i melodii cembala v levé ruce; vedle této funkce
yzesilovaci®, diktované malou zvukovosti cembala, ma basovy nastroj
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dalezitou funkci zvukové-barevnou, nebot spoluptisobi pfi vytvéfeni pravé zvukové atmosfé-
ry pfedromantické opery; koneéné

mé tento basové-podplirny néstroj znaény vyznam pro pévce na jevisti, jimz skytd bezpe¢nou
oporu pfi intonaci recitativu secco.

V této souvislosti dluzno upozornit, ze v poslednich desetiletich se mnohé zménilo k lepsimu.
Vyriistaji specializované soubory, které péstuji starou operu a nahravaji dila z jejtho okruhu na
kotoucich CD. Némecko, Francie, Anglie v tom sméru v Evropé vedou. I u nis blyskd na lepsi
&asy. Cappella accademica (Praha), fizend Ondiejem Mackem a koncertni mistryni, houslistkou
a muzikolozkou Janou Spaéilovou (roku 2005 se soubor ptejmenoval na Hofinusici), péstuje
soustavné starou operu. Tak napiiklad v zimeckém baroknim divadle v Ceském Krumlové, ve
spoluprici s Nadaci barokniho divadla, uskuteéiiuji mladi umélci byvalého souboru Cappella
accademica (dnes Hofmusici) pozoruhodn4 piedstaveni starych oper, naptiklad Hindelo-
vych, A. Scarlattiho nebo J. J. Fuxovych. V3e probiha ve stylovych historickych kostymech,
vée se odviji v pfisné historickych souvislostech pravé barokni scény. Dobré, jsme nadseni,
obdivujeme préici nadienych mladych interpret, ale také si posteskneme: hnuti za starou
operu jde takfka zcela mimo okruh nasich stilych (kamennych) divadel. Ceské prostiedi neni
oficidlné naklonéno prezentaci staré opery.

Typickym harmonickym postupem je tu sextakord IV. stupné, rozvidény do téniky akordem
kvintsextovym.

Interpretaéni volnost mé pévec v agogice recitativu, v akcentovéni jednotlivych slov i vétnych
celkti a zejména v reprodukci vyktikii, hrozeb nebo milostnych monologi a dialogt. Vzdyt
hudba a predevsim opera méla plné vyjadiovat velka citova hnuti, zcela ve smyslu tzv. afek-
tové teorie. Srov. Walter Serauky, Die musikalische Nachabmungsdsthetik im Zeitrann: von 1700—
1850, Miinster 1929, a Vladimir Helfert, Ji# Benda 1, 11. Brno 1929 a 1934, nékladem Filozofické
fakulty Masarykovy univerzity. Francesco Geminiami soudil, Ze Géelem hudby neni ,jenom
to, aby poskytovala sluchové rozkose, nybrz aby také vyjadtovala city, dojmy a aby li¢ila vés-
né“. Tradovany Geminianiho vyrok tedy vlastné navazuje na Descartovy myslenky z jeho spisu
Les Passions de I'dme, 1648, jejz ndm neddvno (Mlad4 fronta, Praha 2002) &esky prezentoval
Ondfej Svec ve svém prekladu jako Visneé duse. Geminiani se o dojmech a citech v hudbé vyja-
dril ve své skole-traktatu The Art of Playing on the Violin. Containing All the Rules Necessary to Attain
to a Perfection on that Instrument, with Great Variety of Compositions, which Will also be very Useful to
those who Study the Violoncello, Harpsichord (etc.), opera IX. Londyn 1751.
Je rovnéz dostate¢né znimo, Ze stereotypnost recitativu secco vedla interprety k tomu, Ze reci-
tativy zhusta odbyvali a soustfedili reprodukéni zdjem vyluéné k érii, ktera slibovala vyraznéjsi
uspéch u citové vzniceného publika 18. stoleti. Burney si nejednou stéZzuje na nesprévné pro-
védén{ recitativu, zvl4sté v okruhu ptisobnosti némecké hudby, ale také v samotné Italii (srov.
Charles Burney, Hudebni cestopis 18. véku, na nékolika mistech. Stitni hudebni vydavatelstvi,
Praha 1966). Nedostatek ucty k recitativu zdtraziioval jeho beztak jiz dosti chatrnou struk-
turu. Je mozné se tedy divit, Ze v dobé naprosté nadvlady belcanta ¢&idela z recitativi v opefe
seria ,monumentalni nuda“ - a nic nez nuda? (Vyrok Rolland@v v souvislosti s interpretact
Hindelovych cirkevnich skladeb v Anglii a Némecku. Srov. Romain Rolland, Héndel, Praha
1959, s. 118.)

Po mém soudu je jeden z nejhlubsich doprovizenych recitativii opét v tvorbé G. E. Hindela.
Vyskytuje se v mist&, kdy Acis podléh4 v boji s obrem Polyfémem a vola Galateu o pomoc (Acis
a Galatea, pastorila z roku 1732, vyd. Deutsche Hindel-Gesellschaft, Breitkopf und Hirtel,
Lipsko, ro¢. 1, svazek 3).

Vedle recitativi Hindelovych bychom meéli hloubéji studovat vyspélé recitativy stromentale
u Hasseho a opétovné u Jommelliho.
Jesté Mozart doporucuje pravidlo o omezeni recitativu accompagnato a uvadi doprovdzené
recitativy pouze v dramaticky nejvyraznéjsich mistech svych oper (Abert, I. c.).

Styl doprovazeného recitativu presel velmi zdhy i do néstrojové hudby. Charakter accompagna-
ta mé napifklad kratka pomal4 véta z 1. houslové sonaty G. E Hindela (ve vyd. Deutsche Hin-
del-Gesellschaft, (ro¢. 19, svazek 27); zvIasté vyrazné je Adagio, quasi Recitativo ze Sonaty A dur
pro housle a ¢&islovany bas od Antonia Vivaldiho, vydané v 1. dile edice Hobe Schule des Violinspiels
(redaktor Ferdinand David, Lipsko, nedatovano. Breitkopfund Hirtel, &fslo nakladu 1992).

O tom viz napiiklad Otakar Kamper, Hudebni Praba v XVIII. vékn, Melantrich, Praha 1936,
s. 81-82.

Z roku 1607; tfeti opera komponovana na orfeovské téma. Pfedtim tuto, vlastné ovidiovskou,
latku zhudebnili Jacopo Peri (1600) a Giulio Caccini (1602).
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Lidové prvky objevime — podobné jako &etné synkopy — naptiklad v operich Leonarda Vin-
ciho: Sirve, re di Persia (1734) a La finta schiava (1746, spoleéné s Lampugnanim a Gluckem).
Letopoéty v zavorkach urcuji dobu provedeni dél v Praze. Srov. Kamper, s. 244.

Hovofime-li o bohatstvi harmonie, médme tim pfirozené na mysli soudoby stav 18. stoleti, kte-
ry srovndvime s vyvojovym stavem piedchozi epochy. Dnes se nim zdaji veskeré tyto harmo-
nické vyboje velmi krotké. Srov. Emil Hradecky, Uvod do studia tondini harmonie, Praha 1960, s.
109-154.

Tyto prachodné tény byvaji velmi &asto chromatické. Chromatika tu oviem nevyplyva z hori-
zontélntho vedeni hlast, ale m4 jiz vyznam ryze harmonicky.

T, D, SD, klamny zévér, stiidavd dominanta, neapolsky sextakord, septakord dominantni
i zmengeny, obraty kvintakordu a septakordu, vyjimeéné téz zvétieny kvintakord aj.
Obsahovala tedy ty postupy, které nazval Hugo Riemann (v souvislosti s mannheimskou sko-
lou) také mj. ,motivy raketovymi* a srovnaval je s vyrazovymi prostiedky videniského klasicis-
mu, jmenovité Beethovenovymi. Srov. Hugo Riemann, Beethoven und die Mannheiner, Easopis
Die Musik VII, 1907-08, ses. 14, s. 3-19, s€s. 15, s. 85-97.

Terciovy nebo sextovy postup v ériich je pak bézny nejen za klasicismu, ale i béhem romantismu.
Srov. libreta Apostola Zena, Pietra Metastasia aj.

Franz Habock, Die Kastraten und ibre Gesangskunst. Berlin — Lipsko 1927. Tyz, Carlo Broschi-Fari-
nelli, Viden 1927. Taddeo Wiel, I teatri Venegiani, Benatky 1897. Srov. téz Véra Stielcova, Nékolik
pogndmek k pévecké interpretaci italské barokni drie, in: Sbornik Jand¢kovy akademie muzickych
uméni Brno, roénik 11, 1960, s. 31—41. Rodolfo Celletti, Storia del belcanto, nakladatelstvi La
Nuova Italia, Scandicci, Firenze 1996, &esky v piekladu Evy Zikmundové pod nazvem Historie
belcanta. Vydalo nakladatelstvi Ladislav Hora¢ek — Paseka, Praha — Litomysl 2000.

Napsal-li oviem koloraturni partii mistr jako napiiklad Hindel, nabyla jakoby kouzlem schop-
nosti piesné situaén{ a dramatické charakteristiky. (Pfipomindém namétkové arii Alexandra ze
6. obrazu I11. dé&jstvi opery Péros, v niz Alexandr Veliky napomin4 svého vojevidce Timage-
na, jenz kuje pikle s neptitelskym Pérem, aby se polepsil a naucil se vérnosti.) U Hindela se
ostatné setkdvame — jako snad u Zddného skladatele oper té doby — s mistrnymi 4riemi, které
nikdy nejsou pouhym prizdnym zvukem, ale vzdy vyjadiuji hluboké emociondlni pohnuti
a vystizné charakterizuji jednéni dramatickych osob na jevisti.

Celkové pojeti koloratury nezapte vliv vyslovené néstrojové hudby. Postupem &asu piibyvé
ryze nistrojovych efektd v koloratufe. Jsou to napiiklad: typicky virtuézni trylek nastupujici
bez ptipravy, technika rozlozeného akordu (obvykld u smy&covych nastrojt i u nastrojt zesto-
vych), opakovéni celych fraz{ v pianissimu (tzv. echovy efekt) apod.

Charles Burney pise o nejslavnéjsim kastratu Farinellim, jenz se vlastnim jménem jmenoval
Carlo Broschi (1705-1782): ,Predstihl zkratka viechny ostatni zavodn{ koné. Nepredstihl je
vak jen v technice, mél viechny dobré vlastnosti velkého zpévika: silny pifjemny hlas s vel-
kym hlasovym rozsahem, jemny a procitény piednes, dokonalou techniku. M¢l pfednosti,
jaké pred nim ani po ném nemél zadny zpévik; pfednosti, jimz nelze odolat, jez odzbrojily
kazdého poslucha&e, znalce i laika, ptitele i odplirce.“ Hudebni cestopis (...), s. 97. Srov. téz
poznimbku ¢&. 43.

Toto odlideni vyrazu v jednotlivych rolich a odli$eni vyznamu téchto roli zachovévali skladate-
1é velmi peclivé. Tak naptiklad postavim druhého dramatického planu zkracovali komponisté
podstatné tieti dil 4rif, ktery byval u hlavnich pfedstavitelti opakovén €asto v iplnosti.
Otakar Kamper, Hudebni Praba, s. 85.

O tempovém rozvrhu: rychle — pomalu - rychle.

Johann Adolf Scheibe (Critischer Musicus, Lipsko 1745, &4st 66, s. 604—609) klade viak jako
prvy teoretik pozadavek tésného sepéti operni sinfonie s dramatem. Podle Scheibeho mi pre-
dehra niladové piipravovat déj.

Tento minimélni pozadavek uplatiioval teoreticky Jean Jacques Rousseau, Oenwvres conzplétes,
nouvelle edition, Paiiz 1793, XXI, s. 297.

»Rejstitk ténin“, vhodnych pro jednotlivé lidské dusevni stavy, nalady, pro zvukomalbu, se vyvi-
nul v prabéhu baroka a ma znaény vyznam pro rozvoj programni hudby 17. a 18. véku. Jean
Philippe Rameau (1683-1764) naptiklad stanovi, e ,,durové téniny C, D nebo A se hodi pro
zpévy jarosti a radosti; ténina F nebo B se hodi pro boufe, zufivost a jiné ndméty toho druhu.
Ténina G nebo E se hodi také ke zpéviim néznym a veselym; velikost a skvélost jsou jesté vyjad-
feny v téninich D, A nebo E dur. -Mollové téniny d, g, h nebo e se hodi pro sladkost a néznost;
¢ nebo fpro néznost a néfek; f nebo b pro zpévy smuteéni; ostatnich ténin se mnoho neuziva®.

J. Ph. Rameau, Truité de l'Harmonie réduite a ses Principes naturels, Paitz 1722, dil 11., kapitola 24.
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André Ernest Modeste Grétry (1741-1813) podavé podrobny rozbor veskerého hudebniho
materilu a rozviji tzv. psychologii ténin a psychologii jednotlivych néstroji. Instrumentaci
povazuje za prostiedek k vyjidfen{ charaktert. O ténindch piSe: ,Ténina C dur je vzneSend
a ryzi, tonina ¢ moll je patetickd. Ténina D dur je brilantni, d moll melancholicka. Ténina Es
dur je vznedena a patetickd. Ténina E dur je tak vybuin4, jak byla pfedchozi vznesend a zasmu-
§ila. Ténina e moll je mélo melancholicka. Ténina F dur je smi$en4; ténina f moll je nejpate-
ti¢t&jsi ze vSech. Ténina Fis dur je tvrdd, protoze je pretizena posuvkami; ténina fis moll si
zachovéva jesté trochu tvrdosti. Tonina G dur je véle¢ni a nema vzne$enosti téniny C dur;
ténina g moll je nejpateti¢téjsi po toniné f moll. Ténina a moll je ze viech nejnaivnéjsi. Ténina
B dur je vznesend, ale méné nez C dur a pateti¢téjsi nez F dur. Ténina B dur je vznedena, ale
méné nez C dur a pateti¢t&jsi nez F dur. Ténina H dur je brilantn{ a bldzniv4, ténina h moll je
davtipna (...).“ Viz André Ernest Modeste Grétry, Mémoires, ou Essais sur la Musique, Patiz 1797,
IL. dil, s. 356-360.

Srovnavaje Grétryho psychologickou stupnici ténin s Rameauovou zdaraziiuje Romain Rol-
land (Hudebnici minulosti, Praha, 2. vydani 1955, s. 288), Ze ndzory obou hudebnikd se viude
presné neshoduji a ze ,,psychologickd stupnice ténin, vytéend Grétrym, pfiblizuje se nasi cito-
vosti soucasné vice nez stupnice, vytéend Rameauem®. S timto nézorem lze souhlasit. Bylo by
viibec potiebné teoreticky soustavné prostudovat Grétryho literdrni dilo, v némz nalezneme
pozoruhodné postiehy napiiklad o jednoté poezie a hudby v hudebné-dramatické tvorbé.
Grétryho teoretické myslenky jsou Zivotnéjsi nez jeho vlastni tvorba. Podpofily reformu Gluc-
kovu v opefe a pfipravovaly dokonce i reformu Wagnerovu. V Grétryho estetickych zdsadach
se jevi vliv Diderotdv, zejména jeho materialistické teorie o vztahu intonace mluvené feci
a hudby. Srov. Jacques-Gabriel Prod’homme, Diderot et la Musique, ZIMG XV, 1913-1914, seit
6, s. 156—162, sesit 7, s. 177-182.

Skladebné piedpisy sly dokonce tak daleko, Ze stanovovaly i typy taktll pro jednotlivé druhy
4rii. Tak napiiklad se psavaly ve 2/4 nebo 4/4 taktu 4rie dramatického charakteru nebo 4rie
vzpominkové, v 3/8 nebo 6/8 taktu 4rie milostné a lyrické apod.

Z &eskych praci o staré opete je tfeba vyzvednout pfedevsim knihu Otakara Kampera, Hudebni
Praba v XVIII. vékn, Melantrich, Praha 1936. Kamper se v ni s ispéchem pokousi o zevrubnou
charakteristiku zejména neapolské opery (s. 62-117). Ponékud piemriténa se nim zd4 vytka
Jana Racka, ze Kamper m4 nedostatek védecké metody (Tempo XVI, 1937, &. 15, s. 136, téz
Musikologie I, 1938, s. 160-161); ve své dobé je Kamperova prace vlastné jedin4, kter se sou-
stavné zabyva problematikou staré opery v kontextu ¢eské muzikologické literatury. Pozdéji
psal o neapolské opefe Zdenék Némec v prici Neapolskd opera, Praha 1940, Knihovna Unie
eskych hudebnikt z povolani, svazek 24.

Benedetto Marcello (1686-1739) pise satiricky, malo umirnény pamflet I/ teatro alla moda ossia
metodo sicuro e facile par bene comporre ed esseguire la opera in musica a vydavé jej roku 1720 nebo
1721 v Benétkach. (Nové vyslo s pfedmluvou a s pozndmkami Andrei D’Angeliho roku 1927,
bez udéni mista vydani.) V tomto spise o ,,divadle podle médy ¢&ili o bezpeéném a snadném
navodu, kterak opery skladati a provadéti“, Gto¢i Marcello anonymné proti viem zlofadm
tehdejsi opery, zejména proti libretistim, skladatelim a impresaridm. Zvla§té ostie je tu
podrobeno kritice umént kastratt a zpévacek, ba i styl opery buffy. Ceskému &tenafi zpiistup-
nila Divadlo podle médy piekladatelka Alena Hartmanové pod pravé uvedenym eskym titulem.
Editio Supraphon, Praha 1970. Takto je uvedeno misto a rok vydani, ale pfesné ma znit Praha
— Bratislava, jak vyplyvé z tiraZe. Uvod napsal Josef Bachtik.

V souvislosti s Gluckovou reformou je tfeba pfipomenout naptiklad kritickou ¢innost jeho
proslaveného libretisty Raniera Calzabigiho (1714-1795). Byl zprvu Metastasiovym stoupen-
cem, povazoval ho za nejvyraznéjii zjev tehdejii libretni skoly a dokonce mj. napsal dvodni
pojednani Dissertagione sulle Poesie dramatiche del sig. abate Pietro Metastasio, uréené pro prvni
svazek edice Metastasiovych dél (vydano Paiiz 1755). Aviak stykem s Ch. W. Gluckem své
stanovisko k Metastasiovi podstatné méni. Kdyz pracuje pro Glucka na svém libretu k Orfeovi
a Eurydice (1762), rozchézi se jiz definitivné se zdsadami P. Metastasia. Teoreticky proslovil Cal-
zabigi své zménéné nézory na libreto ve svém italském dopise §skému kancléfi hrabéti Véc-
lavu Kounicovi ze dne 6. biezna 1767. V tomto dopise, datovaném ve Vidni, se u Calzabigiho
poprvé setkdvime s ostrym odsudkem Metastasia a neapolské opery. Dopis byl dlouhou dobu
neznamy. Poprvé jej uvetejnil Vladimir Helfert v &lanku Dosud negndnzy dopis Ran. Calsabigibo
g 7. 1767, in: Musikologie I, 1938, s. 114-122. Jde tu o ,prvni dosud zndmy projev Calsabigiho
o reformni opete” (Helfert, s. 114), jenz predchézel dopisu téhoz basnika redaktoru ¢asopisu

Mercure de France v PaffZi ze dne 25. Eervna 1784 (poprvé jej otiskl Gustav Desnoiresterres
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v praci Gluck et Piccini, Paiiz 1872, s. 351-355) a pozdé&ji vydané replice z roku 1790 proti Esté-
banu (Stefanovi) de Arteaga (1747-1799), ktery oznacil Calzabigiho libreta za tpadkova; Cal-
zabigiho replika méd ndzev Risposta a je dostupnd ve zkriceném znéni v némeckém piekladu
Alfreda Einsteina: Calsabigis , Erwiderung“ von 1790, in: Gluck-Jahrbuch I1, 1915, s. 56 n.; tamtéz,
I, 1917, s. 25 n.

Helfert v Musikologii I, 1938, s. 119 n.

Srov. poznidmku &. 1.

Z dobovych francouzskych estetikii tu ptsobil Charles Batteux (1713-1780), Francesco Alga-
rotti (1712-1764) a fada daliich. Srov. Hugo Goldschmidt, Die Musikdsthetik des 18. Jabrbun-
derts, Ziirich 1915, s. 304 n. Walter Serauky, Dic nusikalische Nachabnunsdiisthetik im Zeitraum
von 1700 bis 1850, Miinster 1929. Vladimir Helfert, Ji#4 Benda 11, Brno 1934, s. 123 n. Tyz, Dosud
negndnzy dopis Ran. Calsabigibo 5 7. 1767, in: Musikologie I, 1938, s. 114-122.

K disledné hindelovské renesanci dochézi zejména v Halle nad Silou, v Géttingen aj. Volal
po nf jiz Otakar Kamper (1. c., s. 98), kdyz zd@raznil, Ze Hindelovo ,uméni chov4 v sobé&
zivot, jen je tieba mu rozumét”. Jasnozfivé nabdda Kamper k nutnym tGpravam, jez by spoci-
valy ve zkriceni nékterych &asti, v G¢innych redukcich basové a tenorové koloratury a v tran-
skripci tloh kastratl muzskym hlastim (tamtéz, s. 99). Kamper viak nedomyslel, Ze napiiklad
pfi transkripci kastratovych rolf dochdzi mj. k intervalovému pfesunu a tim i k novym pomé-
ram ve skladbé, &ili prakticky i k nelogickému vedeni hlasti. O téchto aj. problémech jsem
psal v &lanku K nékterym problémiim inscenace starjch oper, in: Program Stitniho divadla v Brné,
$éfredaktorka Eugenie Dufkov4, z4f1 1966, s. 6-8. Némecky uvefejnéno pod titulem Die Oper
der Neapolitanischen Schule als Insgenierungsproblem, in: (sbornik) Musica antiqua. Colloquium
Brno 1967. Editor Rudolf Pe¢man, Mezinirodni hudebni festival, Brno 1968, s. 171-175.
Kamper, I c., s. 98. — Rolland v§ak zddraziiuje — na rozdil od mnoha jinych kritiki neapolské
opery — napiiklad poeticky riz Metastasiovych libret. V Metastasiové Gsili o presné ¢lenéni
opery vidi jistou anticipaci Gluckovych snah (Rolland, Metastasio, predchiidce Glucksiv, v knize
Hudebnikova cesta do minulosti, Praha 1946, s. 121 n.). O anticipaci Gluckovy opern{ reformy
Ize hovofit - to doddvime — cum grano salis. Je v§ak pravda, ze Metastasio ov§em projevil pro-
gresivni nazor naptiklad v tom, jak pfesné piedepisoval zplisob zhudebnéni svych libret, aby
si tak zajistil pokud mozno adekvatni hudebni realizaci svych textt. Roku 1749 pise Metasta-
sio Hassemu zajimavy a podnétny dopis o zhudebnén{ svého libretniho textu k opete Attilio
Regolo. (O tom viz Karl Mennicke, Hasse und die Briider Graun als Symphoniker, Lipsko 1906,
s. 409, kde je tento dopis otistén.) In theoria hlasd Metastasio prevahu poezie nad hudbou,
ptikladé stejny vyznam recitativu jako 4rii. Hudba mé byt podfizena scénickému efektu atd.,
atd. Nelze oviem Metastasiovi jiz kupiikladu vytykat, Ze jeho ,,drammi per musica® byly zhu-
debniovany Gplné opaénym a do znaéné miry takovym zptsobem, ktery odporoval Metastasi-
ovym zasadim. Kritikové neapolské opery obraceli se proti vyslednému tvaru Metastasiovych
libret, jak jej nalezli v operich psanych na jeho texty. Posuzovali — ze svého hlediska jisté sprav-
né — neapolskou operu jako dramaticky celek. Aviak pomijeli Metastasiovy teoretické nézory,
které jsou samy o sobé velmi zajimavé a vlastné se nerozchézeji se zdsadami opravci staré
opery. K objasnén{ celé problematiky by bylo nutné podrobit novému (predeviim literarné-
védnému) rozboru Metastasiovy estetické zasady ve vztahu k jeho vlastn{ literarné-dramatické
produkci i ve vztahu ke Gluckové a Calzabigiho reformé. Rolland zde naznaéil pouze cestu.
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Ptiloha
Neapolska operni divadla v dobé prvniho rozvoje a uzrani

Teatro S. Bartolommeo 1671-1700 39 oper
1701-1736 84 oper
Teatro Della Pace 1724-1767 20 oper
Teatro Fiorentini 1706-1800 273 oper
1801-1820 98 oper
Teatro Nuovo 1724-1800 203 oper
1801-1820 382 oper
Real Teatro San Carlo 1740-1799 152 oper
1801-1881 400 oper
Real Teatro Del Fondo 1779-1800 83 oper
1801-1879 220 oper
Teatro San Carlino 1791-1849 5 oper
Teatro San Ferdinando 1792-1797 9 oper
1854-1858 4 opery
Teatro Fenice 1828-1878 52 oper
Teatro Partenope 1836-1880 6 oper
Teatro Bellini (vecchio) 1865-1868 8 oper
Teatro Bellini (nuovo) 1878-1881 12 oper
Teatro Sannazaro 1875-1881 27 oper
Teatro Goldoni 1870 1 opera
Teatro Rossini 1870-1873 11 oper
Teatro Mercadante (a PZ%2 Cavour) 1870-1871 2 opery
Real Politeama 1871-1875 4 opery
Teatro Del Real Palazzo 1679-1695 14 oper
1713-1800 20 oper
1801-1824 2 opery
Giardino D’Inverno 1861-1862 2 opery
Théatre Grégoire 1871-1872 5 oper
Circo Nazionale 1877-1880 10 oper
Nuovo Teatro Delle Varieta 1880-1881 6 oper
Teatro delle Follie Drammatiche 1880-1881 6 oper
Conservatorio di San Onofrio 1765-1778 4 opery
Conservatorio della Madonna di Loreto 1733-1775 5 oper
Conservatorio della Pieta De’Tarchini 1778-1805 3 opery
Conservatorio di San Sebastiano 1819-1826 5 oper
Conservatorio di San Pietro a Majella 1826-1881 20 oper
Real Albergo de’poveri 1856-1881 4 opery
Collegio de nobili 1703-1791 6 oper
Teatro Accademico San Severino 1829-1849 5 oper
Casino dell’'Unione 1830 I opera
Palazzo Maddaloni 1812-1859 4 opery
Macchina Eretta alla Piazza del Pendino 1800-1829 3 opery
Opere diverse rappresentate in Napoli 1651-1698 9 oper
1735-1781 4 opery
18131856 3 opery

(Podle: Francesco Florimo, La Scuola musicale di Napoli e i suoi Conservatorii, con uno
squardo sulla storia della musica in Italia, Vol. IV, p. 601-605. Elenco di tutte le opere in
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musica rappresentate nei teatri di Napoli dal 1651 al 1881 con cenni sui teatri e sui poeti
melodrammatici. Napoli (Vinc. Morano), 1881. UloZeno v Biblioteca del Conservatorio di
S. Cecilia, Roma, pod signaturou G. Cons. 2. A. 26.)

POZNAMKA:
Badatele o staré opete neapolské orientace budou tedy zajimat tato divadla (podle abecedy):

Teatro S. Bartolommeo

Teatro Della Pace

Teatro Fiorentini

Teatro Nuovo

Real Teatro San Carlo

Real Teatro Del Fondo

Teatro San Carlino

Teatro San Ferdinando

Teatro Del Real Palazzo

Conservatorio di San Onofrio

Conservatorio della Madonna in Loreto

Conservatorio della Pieta De’Tarchini
— a pak také i opern{ predstaveni uvedend portznu mimo divadelni Gstavy. Ve staré dobé
tedy ptsobilo v Neapoli 12 opernich divadel.
Podle Francesca Florima bylo tudiz v letech 1651-1800 v Neapoli uvedeno 910 oper (v sez6-
néch, které mirné pfesahuji do 19. stoleti, byly provedeny piisluiné korekee, ¢islo tedy neni
zcela absolutn).
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CESKA ANTICIPACE MYSLENKY
O CELOITALSKEM VYVO]JI ITALSKE OPERY.

K HELFERTOVU POJETI ITALSKE OPERY
18. STOLETI

Ackoli se Vladimir Helfert (1886-1945) pomérné mélo zabyval specidlnimi otdz-
kami italské opery, nadhazoval jeji problematiku v souvislosti s muzikologicky-
mi tématy, kterd vzdy pravé fesil. Listujeme-li helfertovskou bibliografii, kterou
sestavil Ivan Polednidk,” zjistujeme, Ze se Helfert dotkl dila Giovanniho Battisty
Pergolesiho (1710-1736),? Ze podrobnéji analyzoval nazory libretisty Raniera Cal-
zabigiho (1714-1795) v souvislosti s Metastasiem a Gluckem,? Ze zhodnotil esteti-
ku prvych oper.#

Avsak takovyto letmy pohled do bibliografie nenf zdaleka vycerpavajici. Hel-
fertovo pojeti italské opery 18. stoleti lze totiz nejvyraznéji vycist jednak z jeho
praci obecnéj§i povahy, jednak z dél vénovanych barokni hudbé na éeskych zdm-
cich a Frantisku Vaclavu Mi€ovi.” Tyto Helfertovy spisy nis budou zajimat hlavné
proto, ze se v nich setkivime s autorovymi ndzory na typologii nebo periodizaci
staré italské opery, pfi¢emz jeho pfistup bude nejen osobity, ale leckdy jasnozfi-
v¢ predvidavy v otizce slohového prolinani jednotlivych skladatelskych opernich
skol. Kritiku pak zaslouzi ty partie Helfertova dila, v nichz podlehl jednostranné-
mu pohledu a zaujatému hodnoceni svého berlinského uéitele Hermanna Kretz-
schmara.

Pokusime se v nasledujicich fadcich podchytit a vystihnout alespori nejzaklad-
néjsi rysy Helfertova postoje k italské opefe 18. stoleti.

Vladimir Helfert starou italskou operu v celistvosti nikdy nepodceniuje, ale
chape ji jako jednu z nejdilezitéjsich kapitol d&jin hudby. Zvlasté jej zaujme prvni
vyvojové stadium opery, kdy ,,drama (dramma) per musica“ vzniklo jakozto samo-
statny hudebnédramaticky utvar. Stiva se tehdy, po florentské cameraté a zéslu-
hou hlavné Monteverdiho, ,representativnim uméleckym Gtvarem baroknim,
syntetisujic slozky barokniho uméleckého projevu, vzrudenou citovost, snahu po
monumentalnosti formové a umoziujic, aby kolem ni se mohla rozbujet veskerd
nespoutand niddhera illusivni barokn{ architektury v divadelnich dekoracich, jez
nemusely dbét piikaz redlnych zikont stavebnich a mohly vytvarnou fantasii
hytivé rozvijet“.) Claudio Monteverdi (1567-1643), ,duch piibuzny Michelan-
gelovi“,” je Helfertovi proto tak vynikajicim opernim skladatelem, Ze dokonale
zvladl otdzky vztahu slova a hudby jiz ve svych madrigalech. Vysel z florentskych
zédsad, avSak zasdhl do rozvoje fimské opery a dospél k branidm opery benétské.
Tato Helfertova slibné zapocatd myslenka o rozkosatélosti Monteverdiho génia,
jehoz kidla se rozprostiraji od Florencie pres Rim az k Benitkdim, podvédomé
anticipuje pozd¢jsi hlediska evropskych a americkych badatelt, ktefi stile zie-
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telnéji vidi vyvojovou kontinuitu mezi jednotlivymi italskymi opernimi $kolami,
takze v jejim pojeti dokonce dochézi ke smyvéani evolu¢nich rozdild mezi nimi.
Vladimir Helfert nemél moznost podrobnéji se zabyvat studiem opernich dél
naptiklad benatské $koly, ackoli jeho bystré postichy o invazi italské opery do
videniského prostiedi jsou dodnes platné.? V dobé, kdy se Helfert obiral Anto-
niem Caldarou (1670?-1736) ve vztahu k Johannu Josephu Fuxovi (1660-1741),
tj. ve druhém desetileti 20. stolet, razi jiz pojem bendtsko-neapolské opery.? Jinymi
slovy to znamen4, ze Helfert tu vidi stylovou ndvaznost neapolské opery na benat-
skou; to byla tehdy myslenka, jez se uplatiovala v hudebnéhistorickych pracich
jen ziidka. Zapominalo se, Ze dokonce i Alessandro Scarlatti (1660-1725), dovrsi-
tel tzv. neapolské skoly, za¢al jako obdivovatel $koly fimské a benitské a ze vlastné
pouze pfenesl jejich zdsady do Neapole, kde je rozvinul a uplatnil oviem po svém.
Vladimir Helfert si dosud nestavél problémy o stylové piibuznosti nebo vyhra-
nénosti jednotlivych $kol, aviak nédvaznost (tedy stylovou nepterugovanost) poz-
déjsi neapolské skoly se $kolou bendtskou vystihl i bez podrobnéjsiho studia nasi
otazky. Jsa ov§em misty az piili§ v zajeti dobovych konvenci uziva pfesto pojem
sbenatsko-neapolska skola“ jen sporadicky. Jako by se tu nemohl vymanit z nazo-
ru Hermanna Kretzschmara, jenz pfili§ pfecenil tzv. benitskou $kolu na dkor
skoly neapolské, kdyz naptiklad napsal: ,Der blosse Name der Neapolitaner hat
fiir unsere Zeit (1901, pozn. R. P.) etwas Abschreckendes (...).“'®) Zato vsak ten-
tyz Kretzschmar vidi v bendtské opete jakousi pfedchudkyni Wagnerovy operni
reformy, coz je pfirozené rovnéz prehnané. Je zajimavé, ze Kretzschmarovy nézo-
ry o benitské a neapolské opefe dominovaly v povédomi muzikologické Evropy
na pfelomu 19. a 20. stoleti, takze i duch tak objektivni, jako byl Romain Rolland,
jim podlehl, kdyz napsal: ,,Poezie a hudba byly zasazeny v srdci skepticismem,
brilantn{ ironif, lhostejnym dandysmem. (...) Italsky génius se zhrouti pod zlatym
destém. Galantni slavnosti se hrnou mésty, jez unési bldzniva zddost po rozkosi.“™
Tak charakterizuje Rolland prostfedi, v némz vznikala neapolski opera. Ani jemu,
ani komukoli jinému, se tehdy nepodafilo vystihnout neopakovatelnost neapolské
lyrické opery, protoze pfilis malo byla zndma hudba neapolskych mistr, protoze
tehdy vznikala typicka ,kratkd spojeni® tim, Ze neapolska opera byla posuzovina
podle nékolika tryvki otisténych v ptiruckich déjin hudby nebo podle nekritic-
kych (a pfitom sporadickych) vydani neapolskych opernich dél. Kritickému osti{
podlehla hlavné libretni strinka neapolské opery i s hlavnim opernim basnikem
Pietrem Metastasiem (1698-1782). Pokud Vladimir Helfert odmitd Metastasia ve
jménu Calzabigiho-Gluckovy operni reformy,™ zapomin4, Ze sim Metastasio byl
vlastné jejim predchtidcem v hranicich neapolského stylu™ a libretistou nevied-
né muzického literirniho vyrazu. Helfert méfil neapolskou operu také star§imi
epochami, zejména florentskou a fimskou, jak je ostatné patrné z jeho vyroku, ze
dualismus 4rif a recitativl ,byl v pfikrém odporu proti zdsaddm prvnich oper, kde
pozadavek dramatické pravdy neznal tohoto rozitépeni®.’ Tak vlastné Helfert
dosel k jakési osobité normativni estetice, jez se nutné musela ukédzat jako vycho-
disko z nouze, snad pro nedostatek piimych prament ke studiu neapolské skoly
v dob¢ Helfertové.
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Z Helfertovych dotekd s déjinami italské opery 18. stoleti viak pfece jen
vykvetly podnéty, byt moznd neuvédomélé a nepiimé. Vladimir Helfert vyslovil
— zfejmé jako prvy cesky muzikolog — myslenku o nepierusovanosti vyvoje bendt-
ské a neapolské opery, ba dokonce naznadil moznost véeitalského operntho vyvoje,
ackoli tak uéinil formou pouhé literarni floskule. Nelze dnes dokazat, zda pfitom
znal napfiklad tezi Prazana Richarda Batky o tom, Ze mezi benétskou a neapolskou
skolou se rozvinulo kratké mezidobi, jehoz reprezentantem byl Agostino Steffani
(1654-1728), jenz fungoval jako zprostfedkujici element mezi obéma $kolami.’?

Bud jak bud, anticipuje Vladimir Helfert myslenku o vieitalském (celoital-
ském) vyvoji opery v 18. stoleti, jak se zrcadli v nizorech muzikologt neddvné
doby. Kdyz se roku 1961 sesel v New Yorku kongres Mezinirodni spoleénos-
ti pro hudebni védu, bylo zde feéeno mnoho nového pravé o italské opete.
Edward O. D. Downes (New York) naptiklad zcela popiré osobitost neapolské
opery a zdlrazfiuje, ze se ni¢im nelidila od opery v jinych méstech Itilie. Pojem
»neapolské opery“ povazuje Downes za pfili§ familidrni a provadi historickou
sondu sméfujici az k Burneymu,” ktery jej poprvé pouzil — oviem jako mistni-
ho oznaéeni. Jinak vidi Downes aZ pfili§ zjevn4 pouta Neapole k Bendtkam (sam
Burney designoval Benétky za centrum vieho italského operniho dénf); Downes
se tu dovolavd Manfreda Bukofzera, jenz naptiklad v Alessandru Scarlattim tusi
stylové vztahy dokonce k #imské opefte.™ Jisté je, ze neapolska skola méla pev-
né vazby zejména s Bendtkami a v prvé vyvojové fizi se od benitské skoly pfilis
neodlidovala, coz opét mozno dokdzat na dile téhoz Scarlattiho, o jehoz polyfon-
nim slohu hovof jiz Ernst Biicken."” Ostatné polyfonismus benitské skoly bere
v tvahu i Vladimir Helfert, kdyz piSe napiiklad o Fuxové oblibé benitské opery
pravé pro jeji kontrapunktické vyznéni, zatimco neapolsky smér byl Fuxovi vzda-
len pro pfilisnou homofonizaci hudebni myslenky. Zd4 se, ze Vladimir Helfert
dospél k pojmu benatsko-neapolské skoly intuitivné, kdyz studiem nepatrného
mnozstvi Fuxovych a Caldarovych skladeb z oblasti operniho repertoaru zjistil,
ze Fux — vyznavaé benétského kontrapunktu — se ve svych operich pry oprostuje
a inklinuje k neapolskému vyvojovému trendu, zatimco u Caldary je tomu misty
naopak. I tento nézor zfejmé Helferta vedl k myslence o nepferusovaném evolug-
nim vyvoji benitské a neapolské skoly.>>

Helfertovo pojeti vyvoje staré italské opery vyustilo organicky do jeho méfitek
pro ¢&lenéni hudebnéhistorickych epoch, které chipe slohové a evoluéné. Nazor
Vladimira Helferta o kontinuitnim vyvoji benétské a neapolské opery splyva s jeho
pokroéilou duchovédnou koncepci, jak mu ji zprostfedkovala skola Diltheyova
a Maxe Dvordka. A tak vidime, ze dil¢i Helfertv postieh o benatské a neapolské
opefe, uplatnény i v Pazdirkové hudebnim slovniku nauéném,?” nalezl koneckoncti
ohlas i v jeho pfednim teoretickém dile, totiz ve studii Periodizace déjin budby.”

POZNAMKY
1) Ivan Poledndk, Soupis praci Viadimira Helferta, in: Musikologie 5. HelfertGv sbornik. Red. Jan
Racek a redakéni kruh. Stitni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, Praha — Brno 1958,

s. 253-313.
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V recenzi price Giuseppa Radiciottiho: G. B. Pergolesi. In: Hudebni sbornik I, red. Zdené&k
Nejedly, ses. 1, 1913, s. 47-50. Téz v clanku Pergolesibo Serva padrona, tamtéz 11, €. 1, 1914, s. 45.
Dosud nezndnzyj dopis Ran. Calsabigibo 5 7. 1767. In: Musikologie I, red. Vladimir Helfert, 1938, s. 144 n.
Estetika pronich oper, in: Ceska mysl XIX, 1923, &. 2, 5. 65-77, &. 3, 5. T41-146.

Hudebni barok na ceskych zdmecich. JaroméFice za brabéte Jana Adama 3 Questenberku (1 1752). Rozpra-
vy Ceské akademie cisafe Frantiska Josefa pro védy, slovesnost a uméni. T¥ida I. Cislo 55. Nakla-
dem Ceské akademie cisate Frantiska Josefa pro védy, slovesnost a uménti, Praha 1916. — Hudba
na Jaromévickém sdmku. Frantisek Mica 1696-1745. Rozpravy Ceské akademie véd a uméni. Ttida
1. Cislo 69. Nakladem Ceské akademie véd a umént, Praha 1924.

Hudba barokni, in: Déjiny lidstva od pravéku k dnesku, dil V1., s. 604 (hlavni redaktor Josef Sus-
ta, Melantrich, Praha 1939).

Tamtéz, s. 605.

Hudebni barok, s. 176 n.

Tamtéz.

Hermann Kretzschmar, Aus Deutschlands italienischer Zeit. Jahrbuch der Musikbibliothek Peters
1901. Nové vydal Karl Heller v edici Hermann Kretzschmar, Gesanzmelte AufSiitze aus den Jabrbii-
chern der Musikbibliothek Peters. Peters, Edition Peters, Leipzig 1973, S. 138.

Romain Rolland, Déjiny opery v Evropé pred Lullyn a Scarlattim. Cesky preklad Josefa Kostohryze,
Editio Supraphon, Praha — Bratislava 1967, ss. 343 a 358.
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Vladimir Helfert, Hudba barokni, s. 606.

Richard Batka, Allgemeine Geschichte der Musik 11, S. 19. Verlag von Carl Griininger (Klett und
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Koncem 18. stoleti byla otiiténa v ¢asopise Allgemeine musikalische Zeitung®
rytina rizice, kterd méla graficky zndzornit, jak byli tehdy hodnoceni jednotlivi
skladatelé starsi i soudobi. V trojthelniku, symbolu bozi trojjedinosti, nachdzime
jméno Johanna Sebastiana Bacha,? k némuz se pfipinaji Georg Friedrich Hindel,
Carl Heinrich Graun a Joseph Haydn. Hned ve druhé fadé, tedy na nejvétsich
listech ruzZice, éteme jména jako Hiller, Mozart, Telemann, Carl Philipp Emanu-
el Bach, Gluck, Jiti (Georg) Benda, Vanhal aj. Na jejich Grovni, bezprostfedné
vedle nich, je uvedeno ptijmeni Kogelub. Patfilo cisarskému kapelnikovi Leopoldu
Kozeluhovi, ktery byl ,ve skute¢nych sluzbach® (,in wirklichen Diensten®) Jeho
Veligenstva Leopolda I1. (1747-1792). Stanul v nich, pfes protest Antonia Salie-
riho (1750-1825), roku 1792 jako néstupce Mozartiv, a to jako dvorni skladatel
a komorni kapelnik.

Leopold Kozeluh (1747-1818), rodik z Velvar (Welwarn, okres
Kladno), se umélecky uplattioval jiz v Cechich, aviak dozral aZ ve Vidni. Pasobil
tam od roku 1778. Kdyz zemfela Marie Terezie (29. listopadu 1780), napsal na jeji
smrt kantétu, v niz zhudebnil text tehdy proslaveného Michaela Denise (1729 az
1800), byvalého jezuity a profesora filozofie ve videfiském Theresianu, pozdéjsiho
svobodného zednife, jenz byl ocetiovin jako pedagog a podnécovatel bésnické
produkce v Rakousku a veleben pro svtij pteklad Ossiana (James Macpherson,
1736-1796) do néméiny. Kozeluhova volba libretisty byla $tastnd; svou kantitu
Denis Klage auf den Todt Marien Theresien (P. XIX:1)? prezentoval vefejnosti, zis-
kal véhlas, nebot vzbudil umélecky i spole¢ensky zdjem. Dilo mu otevielo cestu
k Gspéchu. Ziejmé upoutalo cisafe Josefa I1., nebot Kozeluhovi, do té doby nezni-
mému, svéfil klavirni vyuku Alzbéty, pozdéjsi manzelky Frantiska II. Tak pronikl
Leopold Kozeluh na viderisky dvar jako dvorni uéitel hudby. Ostatné uplatioval
se tehdy hlavné pedagogicky, a¢ od roku 1780 zaéinaji vychazet tiskem i jeho dila.
Byl rizem finanéné zabezpelen, nebot napiiklad odmitl ldkavou nabidku arcibis-
kupa Hieronyma ze Salzburgu, aby nastoupil jako dvorni varhanik do jeho sluzeb
po Mozartovi. Rozvinul bohatou kompoziéni &innost, nebot od roku 1778 do
korunovace Leopolda II. (1791) vytvofil kolem 120 skladeb, které skoro vesmés
vychézely tiskem. Ke korunovaci Leopoldové si dokonce &esti stavové objedné-
vaji u KozZeluha kantétu na text prazského profesora estetiky Augusta Gottlieba
Meissnera (1753-1807), na jehoz libreto hodlal pozdé&ji vytvofit své oratorium
(duchovni operu) i Ludwig van Beethoven.? Text Gvodniho sboru Kozeluhovy
kantaty (P. XIX:6) zacind slovy ,,Heil, heil, beil dem Monarchen® a jeji dobovy opis je
ulozen v Hudebnim oddéleni Narodniho muzea v Praze.” Kantitové tvorba vedla
Kozeluha ke kompozici hudebnédramatickych atvart. Kdyz si ostatné podal dne
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29. kvétna 1792 zddost o jmenovéini budto dvornim kapelnikem nebo komornim
kapelnikem a dvornim skladatelem (,entweder als Hofcapellemeister, oder als Kam-
mercapellemeister und HofCompositenr)® a uvedl v ni své hudebnické schopnosti,
sliboval, Ze bude pro dvir psit komorni hudbu, pro kostel chrimovou, pro diva-
dlo pak opery vazné i buffy. Vytvofil vpravdé nepiehlednou fadu skladeb; zardzi
viak, Ze pomérné mélo vénoval pozornost operni tvorbé, at vazné, at buffézni.
Tvlrce monografie o Leopoldu Kozeluhovi a sestavovatel tematického katalogu
jeho skladeb, prazsky muzikolog Milan Postolka (1932-1993), vysvétluje absenci
opernich dél prostym konstatovanim, Ze se téméf nedochovala, a ve svém kata-
logu uvadi pouze 6 opernich titult (XXIII:1 — XXIII:6), z nichZ 5 zndme pouze
podle nazvu. Jen u jediné opery (Gustav Vasa, z doby po roku 1792, P. XXIII:6) se
dochoval opis tifsvazkové partitury v knihovné prazské Konzervatote,” ktery byl
nalezen az v dobé tisku Postolkovy monografie o L. Kozeluhovi.

Pf{¢inu, pro¢ Kozeluh psal tak mélo oper a pro¢ jsou nezvéstné povétsiné
i ty, které byly vytvoteny, pravdépodobné jiz uspokojivé nezjistime. Pfesto viak
Kozeluh patfil mezi ocetiované jevistni autory; vénoval totiz zvy$enou pozornost
baletim. Napsal jich ne méné nez étyfiadvacet, z nichz znime celkem 6, a to
v partiturdch, opisech, klavirnich vytazich apod.® K nejproslulejiim Kozeluhovym
baletnim pracem nalezi skladba La Ritrovata figlia di Ottone
11do, jejiz materidly jsou uchovany na &etnych mistech (ve Vidni, Praze, Londy-
né, Berlin&, New Yorku, PafiZi, Modené, Benétkach, Bologni, Brné aj.).” Postolka
neuvadi, Ze Gplny opis klavirniho vytahu je ve fondech Konzervatote v Rimé (Bib-
lioteca del Conservatorio di S. Cecilia, Via dei Greci 18), a to pod sign. A. Mss. 3720.
Nalezl jsem jej béhem svého studijniho pobytu v prosinci 1973, kdy jsem se jako
stipendista Ministerstva $kolstvi CSR a Italské republiky vénoval (1973/74) hudeb-
nim bohemikdm v italskych archivech a knihovnéich. Jde o dobovou nedatova-
nou kopii, kterd se shoduje s materidlem napt. v Hudebnim oddéleni Narodniho
muzea v Praze,” kde je ulozeno také italsko-némecké libreto k tomuto dilu.™

Na prvni pohled by se zdilo, Ze tu pUjde jen o kvantitativni rozsifeni nasich
znalosti o vyskytu tohoto baletu v evropskych archivech. Avsak dulezité francougské
pozndmky ke skladbé, psané na zvl4stnim papiru dal$i (snad pozdéjii) rukou, jsem
nalezl zaloZeny v fimském opisu; byly tam bez povsimnuti fadu let. Tyto anotace
mohl napsat peélivy sbératel rukopisd. Snad je ziskal z druhé ruky nebo pfimo na
zdklad¢ studia baletnich materidld v nékterém z evropskych divadel. Dulezitost
francouzskych poznimek zavisi v tom, Ze nis seznamuji s jednou z bliZe sice ne-
urcitelnych, avsak bezpochyby konkrétnich, Zivych baletnich verzi Kozeluhovy
skladby, v niz je d¢j libreta (a tudiZ téz choreograficky plin) ponékud posunut
ve srovnini s ptvodni verzi, jak ji mizeme vyéist napiiklad z libreta ulozeného
v Praze (srov. pozn. 11).

Nilez francouzskych poznimek mé inspiroval k tomu, abych nyni vénoval
Kozeluhovu baletu alespori struéné pozornost.

Némeét baletu je vzat z historie. Cerpa z némeckych déjin tdobi otonské rene-
sance. Jednou z jeho hlavnich postav je Ota (Otto) II. (vlddl 973-983) ze saské
dynastie, syn Oty I. Velikého. Ujal se vlidy po otcové smrti, tj. jako osmnictile-
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ty. Nebylo snadné pokracovat v otcové dile, aé mlady panovnik mél mimorad-
nou inteligenci a na svoji dobu i vysoké vzdélani. Mohl sice diskutovat o vécech
nabozenstvi, uméni a literatury, aviak nemél pravych vladafskych schopnosti.
Neéktefi soudasnici se proto o ném vyjadrovali nelichotivé. Osobné byl piivéti-
vy a laskavy, vynikal télesnou silou a kypél zdravim. M¢él malou postavu a rysavy,
kudrnaty plnovous. Nesmi nds mylit, Zze podle dobového Gzu byl Ota II. zobra-
zovéan jako bezvousy muz; soudob4 malba v Registrum Gregorii (nyni v Muzeu
Condé v Chantilly) ptedstavuje jeho apoteézu, nebot mu holduji provincie Ger-
mania, Francia, Italia a Almannia — av$ak na tomto obraze ho vidime bez voust,
protoze takto bylo zvykem zobrazovat panovniky. Avak pravé pro svij rySavy
vous byl nazyvin ,,Ota Rudy*.

Jiz asi v $esti letech byl Ota II. korunovin a uznén za krile v Némecku. Ve dva-
nécti se stal otcovym spolucisafem. Brzy poté doslo k revolté nirodnich vévodstvi
(z popudu ¢lent saského rodu), jejimz ohniskem byly Bavory a Svabsko. Bavor-
sky vévoda Jindfich, ktery si ¢inil ndrok na $vibsky trtn, byl poboufen tim, ze
Ota II. jmenoval §vabskym panovnikem svého synovce Otu (roku 973), a také
tim, ze hornofrancky Luitpold z Babenberku nalezl pfizei u dvora Oty II. a byl
nominovan drzitelem bavorské Vychodni marky (tj. Rakouska). Proto se Jindfich
spojil s knizaty Boleslavem a Méskem, nebot za pomoci Eeského a polského vla-
date hodlal sesadit Otu II. a sdim se zmocnit vlady. Tento amysl byl pro Otu II.
mocensky nebezpeény; Luitpold véas oviem cisafi prozradil toto spiknuti - Jin-
dfich byl zajat a postaven pted soud. Ota II. vytdhl vojensky proti Boleslavovi,
avéak bezuspéiné. Vilka se v Cechach protihla, nebot mezitim se podafilo Jindii-
chovi uprchnout pravé z Cech. Posléze Ota I1. potlaéil bavorské povstani a spo-
jil Bavorsko se Svibskem, od nichz oddélil Korutany jako samostatné vévodstvi.
S knizetem Boleslavem uzaviel mir (roku 977).

Bavorské povstini mélo pro Otu II. neblahé nasledky. Revoltujici Jindfich
nalezl obdivovatele v Dansku i v zdpadofranckém kréli Lotharovi. Bylo patrné,
Ze se lze postavit proti Otové moci. Ze severu vtrhli do #{$e Ddnové, Lothar pak
usiloval o uvolnéni zavislosti na Némecku, ktera byla jiz upevnéna za Oty 1. Pro-
to se Lothar spojil s Brunem, arcibiskupem kolinskym, nahle vtrhl do Lotrinska
adonutil Otu I k Gtéku. Ota brzy zosnoval odvetu a ve francouzské vélce pronikl
az k Pafizi, kde se mu ovem postavil na odpor francouzsky vévoda Hugo zva-
ny Capet, takze Ota (jsa pronésledovén na utéku francouzskym vojskem) musel
vyklidit pozice a stdhnout se na némecké tzemi.

Ota I1. podnikl (roku 979) téz vypravu proti polskému knizeti Mé&skovi. Usi-
loval o prohloubeni zavislosti polského stitu na f4§i a navic hodlal Méska ztrestat
pro jeho G¢ast v bavorském povstani.

Béhem Otovy vlddy dochazelo k prohloubenému ifen{ kiestanstvi v Evropé.
Mohuésky arcibiskup Willigis dosahl zalozeni prazského biskupstvi v &ele s bis-
kupem Détmarem, které bylo podfizeno Mohuéi. Stalo se tak roku 975. Pasovsky
biskup Piligrim marné usiloval o to, aby jeho biskupstvi bylo povy$eno na arcibis-
kupstvi s pravomoci v Rakousku, Korutanech, Pannonii a na Moravé. Nepomohlo
ani to, ze padélal listy fimskych papeza, v nichz se snazil dokazat, ze byvalé arci-
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biskupstvi Laureacum (Lorch) vladlo sedmi biskupstvim a ze bylo pfeneseno do
Pasova.

Bavorska, ¢eskd, dinskd, francouzska i polska vilka narusily vlidu Oty II.
v prvych letech jeho cisafstvi. Prozival sice chvile rodinného §tésti — narodil se mu
syn Ota IIl., naslednik trinu —, avsak cisafstvi bylo zmitano hlubokou krizi. Velmi
vazné vypadala situace v Italii a v Rimé. Zatimco papez Jan XIII. dovedl zachovat
jistou nezavislost fimské kurie, stal se jeho nastupce Benedikt VI. vykonavatelem
Otovy viile a omezoval tak moc papezstvi. Rimsti velmozi se postavili roku 974
papezi na odpor. Jejich vidce, sendtor Crescencius, dal Benedikta VI. zardousit
a dosadil na papezsky stolec Bonifice VII. Ota viak dosihl toho, Ze opustil Rim
a prchl do Cafihradu. Cisaf pak ovlivnil i volbu dal§tho papeze Benedikta VII.

Politické udélosti v Italii pfimély Otu II. k cesté na jih. VIadu v Némecku svéfil
arcibiskupu Willigisovi, saskému vévodovi Bernardovi a dolnolotrinskému vévo-
dovi Karlovi ... — sdm se vypravil v privodu biskupt a vysoké slechty do Itilie.
Provizela ho jeho manzelka Theophanu, dcera byzantského krile Romanose II.,
matka Adelheid von Burgund i syn Ota. Cisaf byl uznin v Lombardii, v Ravenné
jej ocekaval sam papez Benedikt VII., ktery hledal ochranu pied boufemi v Rimé.
Mezi obéma zavlddla naprostd shoda. O Velikonocich 981 byla kondna v Ravenné
synoda, kterd mj. odsoudila zlo¢in simonie (svatokupectvi) a fesila i dalsi dilezité
otdzky.

Otu II. okouzlila Itilie zcela. Inklinoval k ni ostatné proto, ze mél blizko k jeji-
mu duchovnimu svétu uz svym humanistickym vzdélanim. Také italskd politika
mu byla bliz§i nez jeho otci Otovi L., ktery rozvijel hlavné politiku vychodni. Téz
matka i Zena podporovaly Otu II. v jeho lasce k Italii, protoze jim byl ciz{ drsny
sever s jeho dobyvaénymi choutkami. Ota II. chtél byt hlavné #imskym panovni-
kem. Miloval okédzalost nabozenskych ceremonii vice nez tvrdy boj o upevnéni
pozic kiestanstvi mezi slovanskymi ,,barbary*.

Na samém konci 10. stoleti vlddlo Italii nékolik mocnosti. Kralovstvi lombard-
ské, jehoz korunu nesl sim cisaf, bylo politicky nejsilnéjsi. V dolni Itélii a na Sicilii
viak bojovalo s Byzantinci a s Araby. Usili o tzv. siednocent Italie, ddvny sen Lom-
bardant a Karlovci, narazelo tudiz na znaéné potize. Po ptichodu do Rima (roku
981) za¢al Ota Il. pfipravovat tazeni proti Saracéntim, ktei{ pronikali pod vedenim
Abu 'l Kasema do Kalébrie. Byla to trestnd vyprava. V jizni Italii (rozvijejici se pod
vlivem feckym) dochazelo k tichému spojenectvi s islimem, protoze tim mélo byt
demonstrovano proti silicimu rozpinani zdpadniho cisafstvi. Ota II. o¢ekédval mj.
vojenskou posilu Bavort a Svabd, s jejich pomoci pak roku 982 vpadl do Apulie
a presel v Kalabrii k utoku proti Saracénim. V boji sice zvitézil, aviak pfi prondsle-
dovéni nepfitele byl zaskoéen, obklicen a posléze porazen; sdm si zachrénil Zivot
utékem. Tato pordzka Otova u Mysu Colonne, feéeno oteviené, rozhodla o net-
spéchu sjednocovacich snah na Apeninském poloostrové pod némeckou hegemo-
nif. Moc mladého cisafe se zhroutila, tak jako se zhroutila vira v nepfemozitelnost
némeckych zbrani. Otova pordzka méla vliv na silici odpor polabskych Slovant.
Marné zidala némecka $lechta Otu 1I1., aby se vritil na sever do svych kraji. Ota
naopak ztstal v Itdlii a svolal na ¢erven 983 sném do Verony, ktery odhlasoval
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korunovaci Otova tfiletého syna a investituru prazskému biskupovi Vojtéchovi.
Ota II. se mél rozhodnout mezi severni, slovanskou nebo jizni politikou. Pfiklonil
se k rozvijeni italské politiky, nebot snil o odveté za pordzku v Kalabrii. Koncem
srpna 983 stanulo Otovo vojsko na hranicich byzantinského panstvi. Ze severu
dochiézely zatim zpréivy o povstini polabskych Slovant, ktefi se vzpirali kruté
panovitosti némeckych markrabat. Ota II. se vraci z vile¢nych pozic na jih do
Rima, nebot zemiel papez Benedikt VII. a jeho nastupcem byl zvolen lombardsky
biskup Petr z Pavie, ktery pfijal jméno Jana XIV. Otova pfitomnost byla nezbyt-
n4, nebot novy papez byl jeho chrinéncem a byvalym kancléfem. Ota netusi, ze
v Rimé nalezne smrt. Umird v prosinci 983 na Gplavici. Jako jediny némecky cisaf
zustal pochovin ve Vé¢ném mésté. Jeho télesné pozistatky byly ulozeny v kostele
sv. Petra v rakvi z porfyru. Jeho fiSe severné od Alp se rozpadla.”

Doba Oty II. je také historickym pogadin libreta ke Kozeluhovu baletu.™ Lib-
retista Antonio Muggarelli, baletni mistr Jeho Veli¢enstva Leopolda I1., se zaméfil
k dé¢jinnému useku, kdy Ota I1. bojoval proti Saracénim. V argomentu se odvolava
na historii a utvrzuje étenafe v tom, ze dé&j libreta se zakldd4 na d&jinné pravdé. Jde
tu ov§em o béznou mystifikaci, protoze historické jsou pouze dvé osoby libreta,
cisat Ota II. a jeho manzelka Theophanu (zvan4 v libretnim textu Theophania),
zatimco ostatn{ predstavitelé jsou zcela vymysleni. Volné osnovén je rovnéz libret-
ni d&j, jenz se nezaklada na déjinné skuteénosti. Muzzarelli se tim stavi do jedné
fady s vyznavaéi zenonovsko-metastasiovského italského libreta, jimz $lo hlavné
o rozvijeni milostné intriky nebo o oslavu panovnikovy velkodusnosti. V dobg¢,
kdy libretni principy benatsko-neapolské provenience byly jiz na Gstupu, konci-
puje Muzzarelli své libreto vyslovené barokné. Panovnik trestd svou dceru za to,
ze uzaviela tajny snatek s princem; uprchla s nim do Itilie, jeji panovnicky otec
hodla sice nejen ji, nybrz i prince, pfisné ztrestat, ale projevi se v zavéru jako mirny
arozvazny vladce. Popieje sluchu tém, kdoz ho nabadaji k uslechtilosti, a mladym
lidem promiji jejich prohtesek.

Struktura libreta se nikterak nevymykad z fady libret Apostola Zena nebo Piet-
ra Bonaventury Metastasia; spiSe tu jde o literirné poklesly atvar druhého fadu,
v némz dochézi k rozmélnovani podnétd, béznych v tvorbé Metastasiovych epi-
goni.™ Pied névstévnikem baletniho pfedstaveni se odviji scenérie barokni hry,
kterd ma misty rysy anakreontské. V pozadi se ty¢i silueta mésta Alba Pompeja,™>
v jehoz blizkosti se tedy odehrava déj hry. Vede nés hned v argomentu in medias
res a ve vlastnim libretu navazuje na to, co bylo fe¢eno v predbézném struéném
shrnuti ptibéhu, tedy v expositio argumenti. Muzzarelli nim pfedstavuje milence
(a vlastné tajné oddané manzele) Adelasii'® a Alerama ve venkovském prostiedi.
Jsou zaméstnani polnimi pracemi. Jejich Zivot plyne klidné, nikdo z venkovant
nevi, ze jde o deeru Oty II. a o jejtho vzne$eného muze. Radostni nélada je zné-
sobena vyjevem skotaéicich déti, mezi nimiz jsou i potomci Adelasie a Alerama.
Poln{ price prerusi venkované, ktef{ ptinaseji jidlo svym druhtm. S radostnou
mysli a s chuti se vSichni chtéji dit do prostého obéda, kdyz tu zazn{ zdéli lovecky
signdl. Nebe se zatihlo mraény — a kazdou chvili se maze strhnout boufe: proto
také druzina kréle Oty, kterd byla na lovu, hleda pfistiesi v blizkych venkovskych
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obydlich. Necas piekvapi i venkovany, kteff se skryvaji rovnéz ve svych domo-
vech. Sdm cisaf sestoupi z pahorku, aby nalezl prosty atulek v chysi rolnické. Vstu-
puje do domu Adelasie a Alerama. Pozna oba mladé lidi, ktef{ pred ¢asem uprchli
z dvorského prostiedi. Neubrani se hnévu a da je zatknout. (Konec pronibo aktu.)

Kritce poté pfipravuje se Otav tibor, lezici pfed méstem Alba Pompeja,
k slavnostnimu pfijeti cisatovny Theophanie a jeji dcery Matyldy. V ¢ele téch, kdoz
maji vzdat hold cisafovné, je Aleramtv bratr Evander, takto generil a vojeviidce ve
sluzbich Oty II. Mezi pfednimi distojniky, doprovazen jasajicim lidem, vychazi
cisatovné vstiic. M4 ji uvitat Otovym jménem, nebot podle Evanderova minéni se
cisaf dosud nevritil z lovu. Netrvd vak dlouho a pfijizdi i vladaf a jeho druzina.
Spolu s nimi se objevuji oba zajatci, Adelasia a Aleram. Cisafovna s nimi pohovofi,
da si vypravovat o jejich osudu a vytyka jim jejich spolecensky i mravni prohresek,
jejz se dopustili tim, Ze uzavieli tajné manzelstvi. Ota II. pozaduje, aby byli pfisné
potrestani. Stroze vyrkne tento sv(j nizor a odebere se s druzinou do svého stanu.
Venkované se mezitim dovédi, ze Adelasii a Alerama ¢eka kruty osud. Evander
a Matylda vzné3eji k cisafovné prosbu, aby se u svého choté pfimluvila za nebohé
zajatce. (Konec drubého aktu.)

Aleram je uvrzen do temného zaldfe ve vézi. Usina vysilenim. Ve spanku se
mu zjevuji vize hrizy i nadéje. Jakési pfiserné postavy jej mudi, aviak vidi také
cisafovnu Theophanii (Theophanu), kterd se usmifila s jeho Zenou a pfind$i mu
zdchranu.” Aleramiv sen pierus straze, které ho rychle odvadéji z vézeni. Mezi-
tim Evander, Matylda a Adelasia pfichézeji tajnymi dvefmi (provazeji je Adelasii-
ny a Aleramovy déti), nebot maji v imyslu osvobodit Alerama. Nachéizeji viak
vézeni prizdné. V ele s Evandrem prondsleduji vézeriské strize. Evander posléze
osvobodi svého bratra a pfipravuje jeho uték. Evanderovy a Aleramovy zdméry
odhali cisai Ota. Uvrhne Alerama opét do vézeni; nafidi, aby byl zvysen pocet
jeho okovu. Trva na tom, aby byl odveden na popravisté. Kdyz se tato zI4 zpriva
donese Adelasii, rozhodne se zoufald Zena, Ze manzela zachrini sama, nebo s nim
spole¢né ptjde na smrt. (Konec tretiho aktu.)

Aleram je veden na popravu, kterd se ma uskuteénit na Piazza d’Armi. Rynek
je obklopen vojskem. Jeho fadami se prodere Adelasia. Padne k nohdm cisate
a prosi ho o milost pro Alerama. Ota v§ak dceru odmitd a zastra$uje ji vyhrazkami.
Dévé pokyn k urychlenému vykonini popravy. V tom okamziku se objevi Theo-
phania a také prosi o milost pro Alerama. Cisaf jeji prosbu rovnéz odmité, ackoli
zalal pocitovat jisty soucit s Aleramem. Do situace vstoupi Otovi distojnici, ktef{
prosebné vzyvaji Otu s zddosti o pardon pro odsouzence. Nétlaku z rozmanitych
stran Ota posléze podlehne a udéli Aleramovi milost. Vsichni se spoleéné raduji
a oslavuji Otovu velkodu$nost. I venkované se ztucastni vefejného veseli. Cisart
Ota v§em dékuje za niklonnost, rozdéli dary lidu a odchéz{ uprosted radovinek,
obklopen svou druzinou. (Konec ctvrtého aktn.)

Nisleduje tradiéni vyznéni, pred éasem oznacované jako licenza:

V prepychové, slavnostné vyzdobené obrazové galerii odpoéiva cisat Ota
v kruhu rodiny a dvofant. Na jeho piikaz vsichni oslavuji znovunalezeni Adelasie
a Alerama. (Konec bry.)
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(20) Leopold Kozeluh. Dobové podobizna.
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Muzzarelliho libreto Dcera Oty Il., znovu nalezeni (jak
zn{ Cesky preklad textu), bylo zdkladem Zivého choreografického zpracovéni.
Zikladni motivy byly ponechédny, aviak choreografie vyzvedla ty z nich, které
ptipoustély hlubsi propracovani déje. Choreografické pogndnzky anonymniho autora
zknihovny S. Cecilia v Rimé - jediny dosud znimy zdznam o choreografii Kozelu-
hova baletu — nis pouéuji, k jakym posuntim se rozhodl baletni mistr, ktery pfipra-
voval jevistni verzi dila. Vysel v podstaté z rozdéleni hry do péti aktli (vlastné &ty¥
aktd se zdvérem), aviak d&j baletné rozé&lenil do 22 &isel. Prvni akt obsahuje &isla
1-7, druhy éisla 8-12, ve téetim jsou &isla 13-17; étvrty akt véetné zavéreéné apote-
6zy (v prazském libretu, signatura B 768, jde o paty akt) m4 &isla 18-22. Ozna&eni
jednotivych éisel je podle dobového tzu psino #{msky. Pokusme se nyni volné
parafrdzovat francouzské poznimky.™

Nuze, v I. &sle se pred ndmi rozvine baletni pastorédle. Venkované se bavi. V mol-
lové alternativé vstoupi na scénu Adélaida (sic!) spolu se svym chotém a détmi.
Vsichni majf dobrou naladu. Rozvine se scéna plnd uslechtilé néZznosti, kterd je vyja-
dfovina analogickymi taneénimi kreacemi. Ve II. fsle ptichazi sedldk, ktery oznamu-
je, ze v okoli lovi cisat Ota. Nasleduje scéna lovu (&slo I11.) a scéna boute (ve IV. &sle).
Boufe se utiSuje, cisart se setk4 s Adélaidinymi détmi (v V. &le). Je jim naklonén, aniz
vi, ze jsou jeho vnuky. Odchazi ze scény. Zjevi se Adélaida se svym chotém, jemuz
déti oznamuji, Ze s nimi hovofil jakysi urozeny pin. Oba manzele napadne, Ze by to
mohl byt cisaf Ota Il., a pomalu hodlaji odejit. V Adagiu je vSak piekvapi cisat, oba
je poznd a nemutze zakryt své opovrzeni. Naslouchd jen své vnitin{ zlobé. Nenakloni
ucho jejich omluvdm, nybrz davi rozkaz, aby byli spoutini, a odchazi ze scény. To
je obsah V. ¢isla, v némz tedy dochézi ke konfliktu (konfliktni dramatické situaci).
Oba manzelé se pak v poutech louéi béhem nézné a dojemné scény, na jejimz konci
Adélaida omdli (VI. &slo). Druzina dvofant, v jejichz &ele je cisaf, nalezne dvojici
manzelt. Cisat divé rozkaz, aby Adélaida byla odloucena od manzela, a pfikazuje
strazi, aby Adélaidu s chotém odvedla oddélené do vézeni. Obraz lou¢eni manzeld,
jak uvadi francouzsky pramen z Rima, je promisen prosbami a slzami. Netprosni
strazci viak vykonaji cisaitiv rozkaz (VII. &slo; konec proniho déjstvr).

Za zvuka slavnostntho pochodu vstupuje na scénu cisafovna se svou mladsi
dcerou a polnim mar§lem, ktery je vybrin za dcefina nastévajictho manzela (VIII.
¢islo). Cely vojensky tébor tan&f; sborové scény jsou protkdny sélovymi vystupy
distojnikt (IX. &slo). Nésleduje sélo mladsi cisafovniny dcery. Lovecké rohy ozna-
muji névrat cisate Oty 1. (X. &slo). Cisat ma mraény i melancholicky vyraz. Pfijima
poklony choti, dvofani i vojska. Cisafovna se ho dotazuje se znepokojenim, pro¢
je jeho srdce zmitdno melancholii. Ota se ji chce vyznat, avsak v tu chvili pfivadéji
strize oba zajatce. Cisafovna pozndvé svou star${ dceru a vyslovi ji své pohrdéni.
Adélaida i jeji nestastny manzel padnou na tvirt a klanéji se u cisafovninych nohou.
Snazné prosi, aby jim cisafovna prokdzala matefskou né¢hu. Je v§ak neoblomnd
a oba zavrhne (XI. &slo). Cisat rozhoduje, ze Adélaida i jeji manzel Aleram budou
popraveni. D4 pokyn, aby byli uvéznéni oddélené. To se neobejde bez nésilného
zasahu straZ{, které tak na jevisti podniti posléze dokonce vieobecny zmatek (XII.
cislo; konec drubébo déjstvr).
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Ve vézeni se nyni setkdvime s nestastnym princem Aleramem. Je oslaben dugev-
nimi mukami a usina (XIII. &slo). Zd4 se mu, Ze ho ohrozuji ptizraky (ve chvilich,
kdy hudba hraje forte), a ze zase mizeji (kdyz hudba zni v pianu); nakonec ve snu
vidi celou rodinu (piibuzné i rodice), kterak prosi cisafovnu o milost, obklopuijf ji
a zadaji, aby se téz pfimluvila u cisafe. Rozru$eny princ Aleram se probouzi. Jeho
zmateny dusevni stav je vyjidfen Allegrem. Aleram chce sim sobé vysvétlit, o cem
se mu vlastné zddlo. Allegrové vstupy naznacuji jeho vnitini vzrudeni. Pojednou
zazni zvuk bubnu, ktery oznamuje pfichod strize. M4 odvést Alerama na smrt
(X1V. &slo). Princ pfijima stréz s pokorou. Necha si sejmout fetézy a padne na tvaf,
aby vyslovil svou prosbu Nejvys3i bytosti. Odchazi pak v doprovodu straze (XV.
¢islo). Kratce poté objevi se pfislusnici jeho rodiny (téZ Zena a déti), aby ho zachri-
nili. Ve francouzském pramenu se nepravi, jak doslo k tomu, Ze princova manzel-
ka dobyla svobody; bud jak bud, je jednou z hlavnich pfedstavitelek — sviij rozum
i cit dava do sluzeb myslenky sméfujici k osvobozeni manzela. Spolu s ostatni-
mi Adélaida marné hledd Alerama v prizdném vézeni. Nachdzi jen jeho fetézy.
Zmatek se misi s beznadéji viech. Nakonec pfichdzi Otiv polni marsilek a nafidi
dustojnikovi, aby osvobodil prince Alerama. Dustojnik se zdrdh4, nebot oéekédvi
nejvy$§i rozkaz cisate. Mar$ilek ho vSak donuti, aby pfikaz provedl. Sen se stal
skute¢nosti. Aleram je svoboden, raduje se spoleéné s manzelkou i celou rodinou.
Radost viech je vyjadiena v melodickém Andante (XVI. &slo). Osvobozeného véz-
né odvadéji piislusnici jeho rodiny tajnymi dvefmi. Nestaéi pouze osvobodit ho
od strazi, nybrz je tfeba mu poskytnout plnou svobodu. Zatimco mu kyne zora
svobody, obétuje se polni marsilek a odchdzi do vézeni misto svého ubohého
bratra Alerama. Chce jeho svobodu vykoupit svym utrpenim, nebot je také bra-
trovym piitelem. (Obdobny motiv zpracoval Friedrich von Schiller ve své dra-
matické basni Die Biirgschaft, tedy v Rukojmi, kterou chtél zhudebnit i Beethoven.
Basnik byl tu inspirovan biji o Damonovi a Phintiadovi, kterou tdajné zachytil
Gaius Tulius Hyginus, jenz zemfel po roku 10 po Kr., ve svych Fabulae). Mezitim
je cisat Ota uvédomen o vSem, co se udalo. Vchézi do vézeni, nalezne tam marsala
Evandera, rozniti se hnévem a nafidi, aby uprchly princ byl ihned pronasledovén.
Po jistém Usili ho strdze pfivedou. Rozmérné Allegro vyjadfuje zdvaznost nadcha-
zejici chvile. Cisat odsuzuje uprchlika na smrt. Polni mar$ilek chce polozit svou
hlavu za bratra. Aleram v§ak nepfijme jeho obét. Dojde k zipasu mezi bratf{mi.
Stréze je od sebe odtrhnou a odvédéji prince na popravu (XVII. &slo; konec treti-
ho déjstvr). K popravé mé dojit v nejblizsi chvili. Jako jeji predzvést zni smuteéni
pochod (XVIIL. ¢islo). Nestastnd Adélaida se prodere zastupy vojska a dostane se
k cisafovu trinu. Naléhavé prosi o milost pro Alerama. Jeji prosby jsou vyjidieny
v pianu, hnévivé negativni cisatovy odpovédi ve forte (XIX. ¢&7slo). Prichazi cisatov-
na, poklekne pied svym chotém a prosi za své nestastné déti (XX. &lo). K prosbam
se pfipoji polni mar$dlek. Je rozhodnut vyzvat vojiky, aby zachranili odsouzence.
Pfedtim viak je podnécuje, aby spoleéné poprosili cisate o milost. Vsichni odhodi
zbrané a klesnou na kolena pfed Otou II. Umlk4 veskera hudba, posléze zni v pia-
nu, které vyjadfuje cisafovu nerozhodnost. Dur-mollové oscilace jsou odrazem
cisatova vnitfniho boje. Podlehne néznému citu a odpusti dcefi i jejimu manzelovi.
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Rozjasana hudba oslavuje cisate a jeho moudré rozhodnuti (XXI. ¢&slo). Vsichni
propukaji v jasot, radostna zabava naplni jevisté (XXII. &slo a konec baletu).'?

Francouzské poznidmky indikuji nékolik problémt spadajicich do oblasti tpra-
vy ptvodniho Muzzarelliho ndimétu. Srovname-li libreto s francouzskymi poznim-
kami, vyplyne zcelajasné, Ze v zivém baletnim zpracovini dochézelo k vyznamovym
presuniim. Zatimco libreto ma stéle jesté rysy barokizujici hry, akcentuje baletni
zpracovani hlavné jeji déjové hybné momenty. Déj je zjednodu$en na minimum, avsak
na druhé strané mdme misty dojem, jako kdybychom byli pfitomni pfedstaveni
larmoajantni hry (,,Rihrstiick”). Divak je dojiman pikantnimi detaily, vztahujici-
mi se zejména k osudu nestastného prince Alerama. Preromantické rysy jdou tu
ruku v ruce s rozvojem moralistni slozky hry. Pavodni ,heroi¢nost” se misty obraci
v komedialnost. Vzniké kouzlo nechténého. Tradice larmoajantni hry byla ostatné
koncem 18. stoleti jiz dosti silnd. Vznikala analogicky s obdobné zaméfenou pré-
zou, napiiklad s Prévostovymi Pithély rytive des Grieux (L histoire du chevalier Des
Grieux), zesmé&stioval ji Voltaire, a& ve svych dramatech se neubrénil jejimu vlivu.
Diderot ji pak uéinil pfedmétem své divadelni teorie i praxe, podobné jako tviirce
némecké obéanské tragédie Gotthold Ephraim Lessing. Ve formé, jak ji nachizime
v Muzzarelliho baletnim libretu a rozvedené i v nasich francouzskych poznimkach
z Rima, ma oviem larmoajantni hra jiz charakter takika bulvarni. Vznesené postupy
barokniho divadla se proménily v ryze zdbavnou efemeritu.

Jestlize vznasime nejeden protest z hlediska ndmétového, neubrinime se jisté-
mu obdivu ve smyslu ryze baletnim. Muzzarelliho libreto i pozdéjsi francouzské
explikace se svym zplisobem stykaji s podnéty, které poskytla baletni reforma Jea-
na Georgese Noverra (1727-1810). Z4visela v tom, Ze mifila proti ztrnulym for-
mam reprezentativniho baletu absolutistického udobi. Podle Noverra nemé byt
balet pouhou vznesenou podivanou, nybrz mé zaujmout divika bohatym déjem
avyrazovymi prostfedky baletniho uméni. Balet mé strhnout masky starého balet-
niho divadla, spélit paruky, zni¢it distojné kostymy. Rutinu necht nahradi pravy
vkus. Postavy baletnich umélcd maji byt odény do vzneseného, pravdivého kos-
tymu, tanec ma vyjadfovat déj a pohyb na jevisti, nebot cilem jevistnitho uméni je
mimo jiné, aby poukdzalo na znaény rozdil mezi femeslnym mechanismem diva-
dla a mezi opravdovou tvaréi duchovni éinnosti, kterd zafazuje tanec do oblasti
hereckého uméni. ,Les Maitres de Ballets chargés, Monsieur, de la composition
des Ballets de 'Opéra, auroient besoin, 2 mon gré,” pravi Noverre, ,,du génie le
plus vaste & le plus poétique. Corriger les Auteurs; lier la Danse a I'action; ima-
giner des Scenes analogues aux Drames; les coudre adroitement aux sujets; créer
ce qui est échappé au génie des Poétes; remplir enfin le vuides & les lacunes qui
dégradent leurs productions; voila 'ouvrage du Compositeur; voila ce qui doit
fixer son attention, ce qui peut le tirer de la foule, & le distinguer de ces Maitres,
qui croient étre au dessus de leur état, lorsqu’ils on arrangé des pas, & ont formé
des Figures dont le dessein se borne a des ronds, des quarrés, des lignes droites,
des moulinets & des chaines.“*> Noverre o¢istil balet od virtuézni manyry, zd@-
razfioval psychologickou a dramatickou slozku vyrazu a pfiblizil jej pantomimé.
Bylo to logické pravé ve Francii,kde Zila bohata tradice tohoto pantomimického
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zanru, kterd pak vyvrcholila v kreacich umélce éeského ptivodu Jeana Bapt. Debu-
reaua (1796-1846). Noverre zautodil proti starému baletu pravé tim, ze poptel
jeho samoucelnost a promitl do néj teoretické pozadavky napodobovaci estetiky.
Pojal jej jako specifickou formu divadla, v niz jsou jevistni akce vyjadfoviny pre-
vazné vyrazovymi prostiedky pohybovymi. V pantomimé tus$il moznost never-
balni komunikace mezi hercem a divikem — mohl tudiz svym pojetim baletu jako
pantomimy prekracovat jazykové hranice. I balet mu byl hlavné divadlem; proto
tak zddraznoval dramatické zépletky déje, z nichz nékteré mohly byt vyjadfovi-
ny prvky a postupy improvizovaného divadla. Novost pantomimy zévisi v tom,
ze spojuje prvky divadla s mimikou, tancem, akrobatikou, s postupy loutkového
divadla a s uménim télesného vyrazu. Tradice Noverrovy reformy saha vlastné az
do starého Recka a Egypta; v Recku naptiklad ptedstavovala pantomima specific-
ky divadelni projev, v némz herec (taneénik) hral v masce némohru za doprovodu
chéru nebo néstrojové skupiny. Recka pantomima byvala ve vlasti dokonce zaka-
zovéana, protoze pry méla schopnost vyjadfovat protistitni myslenky. Téz daleko
pozdgéjsi absolutistické vlady stavély se z téchze dvodi k pantomimé odmitavé.
Cenil si ji vSak Diderot; pozadoval ji zpravidla v mistech, kterd maji vyjidfit obraz,
kterd maji byt vyrazna a jasnd.*” Noverrova reforma u¢inila dodate¢né Diderotovo
slovo télem pravé v oblasti baletu, jenz svou znakovou feéi mize pozadavky vyra-
zového divadla plné ozivovat, a to v nejobecnéjéi roviné.

Vybérova pfibuznost choreografického zpracovani Kozeluhova baletu, které
se zrcadli ve francouzskych interpretaénich poznimkach, se zdsadami Noverrovy
reformy je evidentni. Skoda, Ze jednotlivé déjové uzly jsou v ¥imském pramenu
prili§ zjednoduseny, takze sice poskytuji moznost k pantomimickym baletnim
kreacim (louéeni Adélaidy a Alerama v &. VI; odlougeni manzelt, VII; Aleramtv
spanek, XIII; jeho prosba k Nejvyssi bytosti, XV; vystup Evandra a Oty ve vézeni,
XVII; Adélaidina intervence u cisate, XIX; cisaf@v vnitini boj, XXI), av§ak v rdmci
baletni hry jsou pfilis izolovany — i kdyz zase na druhé strané napliuji pfedstavy
o divadle, které mé byt platformou pro vyraz afekti. Noverrova reforma tu neni
uplatnéna do dusledkd, protoze vedle vyrazovych scén se vyskytuji ryze taneéni
&isla staré razby, at madme na mysli Gvodni pastoréle (1), s6lové baletni vystoupe-
ni cisatovniny mlad3i dcery (X) nebo viechny povétsiné statické scény baletniho
sboru. Za pozoruhodnou scénu, napliiujici zdsady Noverrovy reformy, povazuji
scénu boufte (V). Byla jiz ve své dobé tak plisobivé — ke strhujicimu G&inu zajisté
dopomohla Kozeluhova hudba -, Ze mohla byt postavena na roven Beethoveno-
vi. Casovy interval mezi Stvoenimi Prométheovymi (Die Geschipfe des Prometheus, op.
43) a Deerou Oty I1. (La Ritrovata fighia di Ottone TI%0, P, XXIV:1) je pomérné maly
(Beethovenovo dilo je pouze o 3est, respektive sedm let mladsi nez balet Leopol-
da Kozeluha), takZe se nelze divit, ze pravé tento Kozeluhtiv balet byl dokonce
povazovén za vytvor Ludwiga van Beethovena.® Jak tedy dnes, po letech, ptisobi
na nezaujatého posluchaée Kozeluhova hudba k Dcefi Oty I1.?

Leopold Kozeluh komponoval svijj balet jako oslavny kus pro dvar Leopolda I1.
Po vnéjsi strance mé tedy rysy konvenéniho utvaru, rozdéleného na samostatné balet-
ni vystupy (&isla). Proces vnitini obrody baletniho Gtvaru smétujici od starého typu
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k noverrovskému baletu-pantomimé se odehriva tedy hlavné uvnitt jednotlivych ¢&-
sel, jejichz hudba predpokladé, ze baletni kreace budou na jevisti provanuty psycho-
logickym zfetelem a Ze se budou vzdalovat statickému pojeti. Po slavnostni ouvertufe
(prazsky klavirni vytah, sign. XI C 298 /dale: NM/, s. 2—3; téma u Postolky /dale: P/, s.
347),® zalozené na raketovém motivu, abychom tu uzili terminologie Hugo Rieman-
na o mannheimské $kole, jak v Maestosu (srov. notovy piiklad /dale: N/¢. 1),

@ Maestpso
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tak v Allegru moltu (N 2),

vyuzivajici toninového efektu dur-mollového pfi rozvijeni stejnojmennych ténin
G dur a g moll. V tomto ¢éisle se Kozeluh nejvice pfiblizil anakreontskym scénim
ze starych pastyfskych baletd rokokové stylové orientace. Dovedl Géinné vyjidfit
bezprostiedni tanec venkovant (N 4),
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jenz v téninové alternativé (G-g) pfipomina obraty francouzskych clavecinis-

t i tance 2 la musette (NM, s. 55 P, s. 347, &. 2) a vyuziva oblibeného kontrastu
v lovecké fanfite (NM, s. 6; P, 5. 347, €. 3), N st

Z ni se vyvine cela lovecka scéna prerusend bouii (La Tempesta — NM, s. 8; P, s.
347, ¢.4), N 6:

©) g

e ap i
iy &7

EFF
cr : .
% s a e s
. TR e e e e

At
H
4
3
]
1
§

[197]



HUDEBNI KONTEXTY STARE ITALIE

Kozeluhova ,boute” mé své slohové predchidce ve Vivaldim (Concerto in mi
magg. per violino, archi e organo o cembalo , La Primavera®, RV 269; Concerto in
sol min. /.../ ,L’Estate”, RV 315; Concerto in fa magg. /.../ ,L’Autunno®, RV 293;
Concerto in fa min. /.../ ,L'Inverno®, RV 297. Tato ¢tvefice koncertl — ,Jaro®,
»Léto", ,Podzim®, ,Zima“ - je znima pod souhrnnym nédzvem ,Le Quattro stagi-
oni, tj. ,Ctvero rocnich dob™) a v Hindelovi (Israel in Egypt, 1zrael v Egypté, HWV
54), jejichz vyrazové prostiedky se vyvinuly z postupt benétské a neapolské skoly.
V oddilu zvaném Piekvapeni (La sorpresa — NM, s. 115 P, 5. 347, €. 5), N 7:

@) Adaai

»; "="' o a
S :;‘___.'7_'1__ :‘: — - -;f‘l'.IL
< ;f ” y £
= poagpe L
e b ottt s
= | _3' -] .:
E =

pouzije Kozeluh nahlého tempového zvratu pfipraveného pied nékolika takty
Andantinem a tustictho do Adagia, které te¢kovanym rytmem pfipomina vstu-
py francouzskych pfedeher; chce tim hudebné vyjidfit okamzik, kdy cisat Ota
prekvapi Adélaidu ve chvili, kdy spolu s dvofany sim hled4 pfistfesi ve venkov-
ské chysi. Dafi se mu to rozvinutim obratd dominantniho septakordu z Es dur
(ostatné postupu v té dobé jiz plné vzitého). Diminuci tématu a jeho figurativnim
vyuzitim dosahuje Kozeluh zvukomalebnych efektl vyjadtujicich cisattv vyéitavy
avzru$eny rozhovor s dcerou. Néisleduje Adagio zvané Lamentoso — vyraz dcefina
strachu (NM, s. 13; P, 5. 347, &.6), N 8 -

(S)nﬂa’fgfbi_ B -2 g

i e ey iy
5*’ S TR F T
SO 0 e

kde se Kozeluh nejvice pfiblizil staré afektové teorii a baroknim vzorim. Podle
starych mistrd vyjadfuje zmatek v nitru mladé manzelky a jeji beznadéj, kterd
nalezne prichod v usedavém pléci. Skladatel pouzije osvédéenych vyrazovych
prostfedkt: teckovanych rytma, figuraci, triolovych pohybt ve dvaatficetinich
apod. Tyto postupy vhodné pfipravi drsnou &ast Allegra agitata (NM, s. 14-15; P,
5.347,¢.7), N9
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— hudby k findle prvniho déjstvi, kdy strize odluéuji manzele a odvadéji Alerama
do vézeni. Hrubost vojenské soldatesky je naznalena pfednesovymi znaménky
pro staccato v ivodnich taktech, jejichz melodika se rozviji jakoby toporné a je
postavena na principu mannheimského ,,valce“. Chce-li autor hudebné zachytit,
kterak strize cloumaji se zatéenym Aleramem, uéin{ tak sforzitovymi zvlnénimi.
Toto findle k prvnimu aktu je péknou ukizkou toho, jak je mozno prostymi vyra-
zovymi prostfedky hudebné dosdhnout Gé¢inu vpravdé pasobivého.

Druhé déjstvi zac¢ind tradiciondlné znéjicim pochodovym vstupem v C dur.
M4 patinu baletniho pravodu. Zivot ve vojenském tiabote je charakterizovan bez
vnitinfho dynamismu, vse je soustfedéno k vitini cisafovny, jez je promitnuto do
Allegretta maestosa, symetricky vystavéného a modulujictho jen velmi stf{dmé
(NM, s. 16-18; P, 5. 347, ¢. 8-9), N 10:
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Stati¢nost hudby zatlaéi ve své nepohyblivosti ona &isla, jez postupné charakteri-
zuji rozvijejici se ruch ve vojenském tdbote a dévaji moznost k sélové kreaci mladsi
cisafovniny dcery (NM, s. 18-20; P, 5. 347, &. 10), N 11:
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Vse je posléze soustfedéno k charakteristice cisafovych chmur a k vyli¢eni jeho
melancholické nilady. Skladatel pouzije mannheimské ,seufzerové® (vzdecho-
vé) techniky, naznaéf trudnomyslnost temnou téninou f moll a zakonéi piisobivy

obraz névratem do vychozi stejnojmenné durové téniny, ¢imz dosdhne vyrovnané
tiidilnosti A — B — A(NM, s. 20-21; P, 5. 347, &. 11), N 12:
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Vzrusivy déj, prosby k cisafi i jejich odmitnuti a posléze zdsah vojenskych strazi
jednajicich na cisattiv pifkaz — to je napln dalsi Kozeluhovy hudby vystavéné na
principu klasického rozvijeni dvojtakti. Vyraz je tu stuptiovin ob¢asnymi synko-
pami a zavérednymi behy (NM, s. 22-24; P, s. 347, ¢. 12), N 13:

(3) Hlegrs
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Pro uplatnéni vyrazové estetiky je dtlezitd zejména ovéem hudba nisledujiciho
aktu.

Tteti d&jstvi charakterizuje nejprve vnitfni muka zajatého Alerama (NM, s. 25;
P, s. 348, ¢. 13), N 14,
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jenz ve vézeni proziva svij sen (Il Sogno) v adagiovém pohybu a tempu. Skladatel
uplatiiuje ¢asto chromatiku a dosahuje vyrazu, ktery zndme naptiklad jiz z Bendo-
vych melodramd. Své charakterizaéni uméni prohlubuje Kozeluh v kontrastnich
plochich, tempové i vyrazové odlisenych, v nichz ddvd moznost, aby baletni mis-
tr vyjadfil jevistni svér jednajicich osob, postupnou snahu pfisluinik Aleramovy
rodiny o jeho osvobozeni i zavéredné ztroskotani jejich asili (NM, s. 25-33; P, s.
248, &. 13-17).

Ctvrty a téz paty akt osciluji mezi ¢islovosti a mezi pantomimickou tenden-
ci. Zatimco skladatel rozpracovava tvodni pochod, vedouci vézné na popravis-
té, v tradi¢nim zptsobu jakozto dvojdilnou skladbu se dvéma repeticemi, maze
v nésledujicim Allegru rozvinout dialogickou formu. Nestastna Adélaidia prosi
cisafe pfed manzelovou popravou pro né¢ho o milost, je viak nékolikrit diraz-
né odmiténa. Adélaidiny narky vyjadi{ Kozeluh ,seufzerovou® technikou, zatim-
co cisafovo odmitnuti drsnymi unisony a staccatovymi akordickymi rozklady.
Prosebné Adagio cisafovny pfipomene pomalou vétu z Haydna nebo Mozarta.
D¢jstvi poskytuje Kozeluhovi moznost k tomu, aby rozvinul své charakterizac-
nf uméni. Stfidavy vyvoj udalosti, ktery asti posléze do panovnikova rozhodnuti
udélit Aleramovi milost a odpustit jemu i jeho Zené, nuti také skladatele, aby stfi-
dal formy a vyrazové prostfedky. Tenduje vétdinou k pantomimickému vyjadren,
avsak vkomponuje rokokové znéjici gavotu a variaéné zaméfenou ciaconu, jez
se dostava z hijemstvi instrumentalni hudby takto také do baletu a mé zpoéitku
menuetovy riz. Postupné nartstin{ radostné nilady muze byt adekvatné vyjadie-
no pravé uplatnénim variaéniho principu, mini Kozeluh, a postupuje také podle
této zdsady, nebot zakladni ndlada ciacony se v zdvéru méni v oslavny typ poloné-
zy, jiz balet kon&i (NM, s. 34-35, vlastni polonéza na s. 55; P, s. 348-349, ¢&. 1830,
vlastni polonéza nass. 349, &. 30), N 15:
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Logicky spojil skladatel toto étvrté déjstvi s radostnym vyusténim aktu pitého,
ktery jen formalné oddéli v notovém zdznamu (srov. libreto, s. 19; NM, s. 42; P, s.

349, ¢. 26).29
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Hudba Leopolda Kozeluha v jeho baletu La Ritrovata figlia di Ottone 1% ma
rysy jejtho pozdniho skladatelského vyrazu. Vychozi slohové stanovisko kompo-
nisty je tradicionélni a sahd az k podnétim neapolské skoly. V baletu je domysleno
aobohaceno vie dobovymi postupy haydnovsko-mozartovského klasicismu, ktery
se misty vzepne az k vyrazu beethovenovskému. Podobnost Kozeluhovy invence
smelodikou zejména Haydnovou a Mozartovou je evidentnf, aviak uvnitf pfisnych
forem klasického tdobi objevime nejeden rys smétujici k preromantickému vyja-
dfeni. Geneticky jsou tyto preromantické postupy dany hlavné exploataci Gtvart
z doby ,,citového® slohu, jenz predpoklidal pozdéjsi klasickou syntézu. Kozeluh
k ni nemohl dospét proto, Ze nebyl typ syntetika. I v poslednim vyvojovém udobi
bojoval se slohovymi regresy® a neubranil se uplatiiovéni zastaralych rokokovych
floskuli. V $ir§im rozletu mu brani jeho Ipéni na pravidelné periodicité melodické
myslenky, na principu postupného pfifazovini dvojtakti a na netviréim uvadéni
Sestnactitaktovych period s repeticemi. V rdmci tradicionalisticky pojatych Gtvara
viak je Kozeluh schopen vybocit do jevistné podnétné a neotiele plisobici krea-
ce, kdykoli stoji pfed dkolem li¢it vd§né nebo hlubok4 dusevni hnuti. V tom je
dédicem staré afektové teorie, jez vSak u ného v kontextu klasicizujictho vyjadfeni
podnécuje vznik skladebnych ttvart navozujicich dojem takika jiz rané romantic-
kych postupt. P¥iklon k Noverrovym zisaddm baletu-pantomimy vede Kozeluha
k uvolfiovani &islovych forem, do té doby znaéné stereotypnich.

K tomu, aby se stal opravdovym reformitorem, byl oviem Leopold Kozeluh
malo pronikavou uméleckou osobnosti. ,,Ackoliv pfinesl dalsimu hudebnimu
vyvoji piekvapivé mnozstvi podnétli, nedovedl jich sim cele umélecky vyuzit.“>®
Meél tudiz vyznam pfipravovatele, avak postridal pravé velikosti. Historicky vsak
predstavuje zjev neobyéejné zajimavy a podnétny, protoze (tiebas i nevédomé)
anticipoval rany romantismus. A¢ byl vlazny k Velké francouzské revoluci, ba
bl se jejtho dopadu, stanul jako tvirce baletu o dcefi Oty II. na platformé téch,
kdo zaéali vytvifet uméni smétujici k apotedze mladého méstanstva. Namét jeho
baletu je sice aristokraticky, avsak pronikajici soucit s mladou manzelskou dvojici
vede k vytvifeni emocionalné pasobivych mist. Pro zhodnoceni baletu — respek-
tive jeho pravého zakotveni — v déjinach hudby a baletniho uméni pfispél néilez
francouzskych choreografickych poznimek z knihovny Konzervatote sv. Cecilie
v Rimé. Jejich analyzou a kontaminaci se zdsadami Jeana Georgese Noverra jsme
dosli k zavéru, ze Kozeluhtv balet La Ritrovata figlia di Ottone I17° zaujima dilezité
misto ve vyvoji novodobé baletni pantomimy a hudebnédramatického uméni
vubec.

Bylo by jisté dramaturgicky podnétné, kdyby byl Kozeluhav balet proveden
na jednom veceru se Stvoreninzi Prométheovymi Ludwiga van Beethovena. Nejenze
bychom realizovali navitévnicky pfitazlivy veéer, nybrz pfispéli bychom také
k vyfeseni otizky slohového vztahu Kozeluhova k Beethovenovi. Prezentovali
bychom na jevisti zfejmé nejstarsi balet z tviréi dilny Eeského autora. Myslenka
o uvedeni Kozeluhova baletu nalezla po del$im usil{ ohlas u libereckého Divadla
E X. Saldy. Stali jsme pted premiérou, tfi léta jsme o ni uvazovali,” ale k provede-
ni presto nedoslo. Libereckd inscenace®® méla pfispét k hlubsimu poznani vyvoje
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baletu, zejména Eeského, na prelomu 18. a 19. stoleti. Méla pfiblizit, byt symbolic-
ky, i diskusi o postaveni a vyvoji baletniho uméni kritce po Noverrové reformé.

POZNAMKY

)
2)

3)

4)

I1)

12)

Allgemeine musikalische Zeitung 11, 1799, sloupec 104.

Vysoké ocenéni Johanna Sebastiana Bacha je o to pozoruhodnéjsi, Ze k vlastni renesanci
tohoto autora doslo az roku 1829, kdy Felix Mendelssohn Bartholdy uvedl v Berliné Bachovy
Matousovy pasije, BWV 244.

Cislovani skladeb providime podle katalogu Milana Postolky, uvedeného v jeho knize Leapold
Kogelub. Zivot a dilo. Praha 1964, s. 159-370. Podle této price uvadime téz faktografické Gdaje
ke Kozeluhovu zZivotu a dilu.

Rudolf Pe¢man, Beethoven dramatik. Hradec Krilové 1978, s. 29. Tyz, Beethovens Opernpléine,
Brno 1981, s. 18—20. Tyz, Jevistni dilo Ludwiga van Beethovena.Pliny a realizace. Dil 1. Nesplnéné
touly. Brno 1986, s. 3335 a 212—213. Strojopis. Rozmnozilo Technické stiedisko Filozofické
fakulty byv. Univerzity J. E. Purkyné (nyni Masarykovy). Tyz, Jevistni dilo Ludwiga van Beetho-
vena. Spisy Masarykovy univerzity v Brné. Filozoficka fakulta. Cislo 328. Vydavatelstvi Masa-
rykovy univerzity, Brno 1999, s. 134. — Slo tu o Meissnerovo libreto Nero k zamyslenému, le¢
neuskute¢nénému skladatelovu dilu. (Prace Jevistni dilo Ludwiga van Beethovena byla podana
ve strojopisné podobé k obhijent titulu ,,doktor véd o uméni“ [DrSc.]. Cislo a nazev védniho
oboru: 81-03-9, Teorie a d&jiny hudby.) Obhajoba se konala 29. &ervna 1989 na Filozofické
fakulté Masarykovy univerzity (tehdy oviem Univerzity J. E. Purkyné&). Titul ,,DrSc.“ udélila
Védeckd rada univerzity na svém zaseddni dne 13. fijna 1989.

Inv. & 4765. Srov. Postolka, s. 313, kde je ¢ast partitury oznadena jako autograf.

Zidost je ulozena v Osterreichisches Staatsarchiv. HMK. 1792, fol. 103-104. Uvadi Karl Pfann-
hauser, Wer war Mozgarts Amtsnachfolger? In: Acta Mozartiana I11, Augsburg 1956, ses. 3, s. 11 n.
Odtud prebiré Postolka, s. 346.

Inv. & 4960. Postolka, s. 346.

Postolka, s. 347-357. Jde o nisledujici balety a pantomimy: La Ritrovata figlia di Ottone II.
(XX1V:1, z roku 1794 nebo diive); Arlechino (XXIV:2, pted rokem 1799); Balet C dur (XX1IV:3,
bez vro&ent); Balet F dur (XX1V:4, bez vroéenti); Pantonzima a moll (XX1V:5, bez vro&eni); Télé-
magque dans L’lle de Calypso (XXIV:6, 1798).

Postolka, s. 349-352.

Sign. XI. C. 298: Musica del Ballo intitolato La Ritrovata Figlia di Ottone II. Composta e ridotta
ad Uso di Cembalo, o Piano-Forte, dedicata a S. M. L'Imperatrice Maria Teresa de Bourbon,
Regina d’Ongheria, e Bohemia, Arciduchessa d’Austria && dall’'umilissimo e rispettosissi-
mo Servitore Leopoldo Kozeluch, Maestro di Musica della Camera di S. M. Jde o dvouruéni
klavirni vytah z vlastniho Kozeluhova nakladatelstvi, o némz svéd¢f titulni list, kde je uveden
nasledujici udaj: Si vende a Vienna nel Magazino di Musica al Unterbrenner Strasse Nro 1158.
Cislo nakladu: 166. Tento klavirni vytah presel do fond& Hudebniho oddéleni Narodntho
muzea v Praze, a to z majetku Eduarda Emanuela Homolky (1860-1934).

Sign. B 768: La Ritrovata Figlia di Otton II. Inzperatore di Alensagna. Ballo Eroico in cinque Atti,
da Rappresentarsi nelli Imperiali Teatri di Vienna. Composto da Antonio Muzzarelli, Maestro
di Ballo, in attual servizio di S. M. I . R. in Vienna 1794. — Die wieder gefundene Tochter Otto
des II., Kaisers der Deutschen. Ein heroischer Ballet in fuenf Aufzuegen. Aufgefuchrt auf den k.
k. Schaubuehnen in Wien. Verfafdt von Anton Muzzarelli, Balletmeister beyder k. k. Theater.
Wien, 1794. Za laskavé zaptijéeni dél uvedenych v pozndmce &. 10 a 11 dé¢kuji Hudebnimu
oddéleni Nirodntho muzea v Praze.

Blize srov. Allgemeine deutsche Biographie. Bd. 24. Leipzig 1887, s. 597-611. Téz Leopold von
Ranke, Weltgeschichte. Bd. 9-10. Hamburg — Wien — Ziirich (nedatovéno), s. 355-367. Vydal
Horst Michael v nakladatelstvi Gutenberg-Verlag Christensen & Co. Viclav Chaloupecky,
Némecko, Itdlic a obnovené cisarstvi. Kapitola ze souborného dila Déjiny lidstva od pravékn k dnes-
ku. Hlavni redaktor Josef Susta. Praha 1937, s. 473-478.

Historické pozadi libreta osvétluje Muzzarelli v argomentu. Odvolavé se na Sansovina, Bandel-
la, Tercagnota aj. Smyslen4 ,dcera“ Oty II. méla pry byt provdéna za uherského kréle. Prchla
se ,saskym princem® Aleramem do Ligurie, tj. krajiny kolem dne$niho Janova (Genua). Oba
zili nepoznéni mezi vekonvany a zivili se polni praci. Muzzarelli v argomentu pfipousti, ze
odhaleni uprchlika, jejich zatéeni, dale ptichod cisafovnin do tibora spolu s dalsi jeji dcerou
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Matyldou a generalem Evandrem i vyli¢en{ viech obtizi spojenych se zdchranou obou zajatct
- tot vie dluzno pficist autorové invenci (,tutto ¢ invengione per rendere lo spettacolo pint inter-
ressante”).

K libretni problematice viz nasledujici studie Rudolfa Pe¢émana (v nich je uvedena i podstat-
na dalsi literatura): Stard opera — gemé negndmd, aneb Mald apotedza Pietra Metastasia. Opus
musicum 1, 1969, &. 4, s. 101-105; &. 5-6, s. 139—142. Viragové prostiedky neapolské vdiné ope-
7y. Koncertn{ oddéleni Parku kultury a oddechu, Brno 1970. Pfeti§téno in: Universitas III,
1970, &. 3, 5. 47-68. (Vydava Univerzita J. E. Purkyné, nynf Masarykova univerzita, Brno.) Josef
Mpyslivecek und sein Opernepilog. Spisy Univerzity J. E. Purkyné (nyni Masarykova univerzita).
Filozofické fakulta. Svazek 164. Brno 1970. Pietro Metastasio jako libretista Mysliveckovych oper,
in: Otazky divadla a filmu II, Brno 1971 (Spisy Univerzity J. E. Purkyné /nyni Masarykova
univerzita/. Filozoficka fakulta. Svazek 170. Redaktor Artur Zavodsky), s. 83-100. Il Parnasso
confuso — proni Mysliveckova opera. Opus musicum VII, 1975, &. 5, s. 136—143. List g déjin Arkddie
aneb Slovo o Apostolu Zenovi. Program Statniho divadla v Brné XLVIII, 1976/77, €. 7, (biezen
1977), s. 254—256. Beethoven dramatik. Hradec Krélové, Krajské kulturn{ stfedisko a Jednotny
klub pracujicich ROH v Moravské Ttebové. Vyslo v Hradci Kralové 1978. Jevistni dilo Ludwiga
van Beethovena. Plany a realizace. 1, 11. Rozmnozilo Technické stfedisko Filozofické fakulty byv.
Univerzity J. E. Purkyné (nyni Masarykovy). Brno 1986. Jevistni dilo Ludwiga van Beethovena.
Spisy Masarykovy univerzity v Brné. Filozoficka fakulta. Cislo 328. Vydavatelstvi Masarykovy
univerzity, Brno 1999. Apostolo Zeno und sein Libretto ,, Il Venceslao® su dem gleichnamigen Pasticcio
von Georg Friedrich Héindel. In: (sbornik) G. E Hindel und seine italienischen Zeitgenossen.
Kongress- und Tagungsberichte der Martin-Luther-Universitit Halle — Wittenberg. Wissen-
schaftliche Beitrige 8, G 5. Redigoval Walther Siegmund-Schultze. Halle/Saale 1979, s. 65-93.
Ein italienisches Opernlibretto siber Kinig Viclav. Die Musikforschung 33, 1980, sesit 3, s. 319—323.
Josef Myslivecek. Editio Supraphon, Praha 1981. Georg Friedrich Hindel. Editio Supraphon, Pra-
ha 1985. Metastasio reformdtor. Program Statniho divadla v Brné LVII, 1985/86, ¢. 10 (Eerven
1986), s. 364—367. Volné kapitoly o opeie, V a V1. Italské operni libreto o krdli Viclavovi. Tamtéz
LVIII, 1986/87, ¢&. 1. (z4f 1986), s. 5-8; ¢. 2 (jen 1986, s. 66—72). O obecnych problémech
psal Rudolf Pe¢man jiz diive: Stard opera jako soucdst budebnibo divadla 20. stoleti. Opus musi-
cum XIII, 1981, ¢&. 1, s. 11-14. Déle viz: Rudolf Pe¢man, Einige Probleme der Opernforschung. In:
Zbornik Matice Srpske za scensku umetnosti i muziku (Matica srpska Review of Stage Art and
Music), svazek 2, s. 41-57. Stat navazuje na studii Libretti legen ibre Zeugenschaft ab. In: (sbor-
nik) Colloquium musicologicum ,, The Musical Theatre“. Editor Rudolf Pe¢man. (Colloquia
on the History and Theory of Music at the International Musical Festival in Brno, Vol. 15.
Mezindrodni hudebni festival, Brno 1984, s. 59-95. Georg Friedrich Hindel, Editio Supraphon,
Praha 1985. Zur Typologic des Librettos der Oper G. Ph. Telenanns ,, Der geduldige Sokrates”. In: Stu-
dien zur Auffithrungspraxis und Interpretation der Musik des 18. Jahrhunderts, Heft 46: Zur
Auffithrungspraxis und Interpretation der Vokalmusik Georg Philipp Telemanns — ein Beitrag
zum 225. Todestag. Konferenzbericht der XX. Wissenschaftlichen Arbeitstagung Michaelstein,
19. bis 21. Juni 1992. Ed. Eitelfriedrich Thom unter Mitarbeit von Frieder Zschoch. Institut fiir
Auffithrungspraxis, Michaelstein — Blankenburg 1995, S. 31-35. Bruénsky operni libretista v gor-
ném poli Ludwiga van Beethovena. In: Kritické edice hudebnich pamatek. Editofi: Alena BureSo-
va - Jan Vicar. Vydavatelstvi Univerzity Palackého, Olomouc 1996, s. 59-65. Cesky dlub opere
18. stoleti. Pobled na nékteré problémy interpretace staré opery na prikladé inscenaci dél G. F. Hindela
a]. Myslivecka. In: Hudebni divadlo v Cechich, na Moravé a ve Slezsku. Muzikologické studie
4. Sbornik z konference Janackiana 1995. Red. Karel Steinmetz. Olomouc 1996, s. 7-16. 18"
Century Libretto Research and Understanding Baroque Opera Production / Vigkunr libret 18. stoleti
a regijni uchopent baroknich oper. In: /sbornik/ The World of Baroque Theatre. A compilation of
Essays from the Cesky Krumlov Conferences 2002, 2003 / Svét barokniho divadla. Sbornik
ptednasek v Ceském Krumlové 2002, 2003. Ed. Jarmila Musilova. Vydala Nadace barokniho
divadla, Cesky Krumlov. Cesky Krumlov 2003, s. 167-196.

Alba Pompeja: nyni Alba v provincii De Cuneo na biehu Tenaru (oblast piemontsk4).
Adelasia: toto smyslené jméno mize byt odvozeno od jména matky Oty II., Adelheidy von
Burgund. Anonymni autor francouzskych choreografickych pozniamek ke Kozeluhovu baletu
(Rim, Bibl. di S. Cecilia, A. Mss. 3720) uvidi formu Adélaide. Oba, Muzzarelli i francouzsky
anonym, zaménili tedy jméno babicky se jménem (smyslené) vnucky.

Zena jako muzova zachrinkyné — tento motiv se objevuje v Goethové Egneontovi, kdy hlavni-
mu predstaviteli, odsouzenému na smrt, se zjevuje ve snu (smyslen, jak prokazal Friedrich
von Schiller) milenka Klarka (Clirchen), ktera je ztotoznéna s personifikovanou Svobodou
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odénou v nebesky plast. Blize viz Rudolf Pe¢man, Beethoven dramatik, s. 161. Tyz, Jevistni dilo
Ludwiga van Beethovena, Brno 1999, s. 207. Postava Zeny jako vykupitelky muzovy je hojné
zastoupena v operach Richarda Wagnera.

Text choreografickych poznimek k baletu Leopolda Kozeluha La Ritrovata figlia di Ottone IT zni
v originaln{ francouzské verzi takto (za jazykovou revizi dékuji kolegovi univ. prof. PhDr. Jaro-
slavu Fry&erovi, CSc.): Explication de la Musique du Ballet: Adélaide la fille de I'Enzpereur Othon I1.
rétrouvée. — Composée par M. Kogeluch Maitre de chapelle actuel de Sa Majesté imperial Royal.

Acte premier

I. Pastorale. Les paysans se divertissent Dans le mineur. Adélaide vien avec son epoux et ses
enfans, ils s’entretiennent tendrement. Tout ce-ci entremelé avec une danse analogue.

I1. On danse, et 2 la fin vient un paysan, qui annonce la chasse de 'Empereur Othon.

I11. La Chasse.

IV. La tempete.

V. La calme, et "Empereur trouve les enfans d’ Adélaide. Il se sent du penchant pour eux sans
savoir, que ce sont ses petits enfans; puis il s’en va. Dans la répétition vient Adélaide avec son
époux. Ses entans lui ayant annoncé I’arrivée d’un grand Seigneur. Tous les deux frappés de
Iidée, que ce pouroit etre 'Empereur, se retirent; et dans 'adagio, qui suit, 'Empereur les
surprend, et les connoit, ne peut cacher son dédain malgré leurs instances réiterées, il ne les
écoute,et donne ordre de les enchainer, et s’en va.

VI. Le adieux des deux époux. Scéne tendre et touchante qui produit qu’ Adélaide finit par
s’evanouir.

VII. La suite de "Empereur et voyant qu’ Adélaide est évanouie donne ordre aux gardes de
séparer les epoux, et de les conduire en prison. Cette piece est melée de prieres et de larmes.
Les gardes inexorables les conduisent au lieu destiné.

Acte second

VIII. La marche, ou entrée pompeuse de I'Impératrice avec la puinée sa fille, et le Feld-
Maréchal epoux destiné de la sudite.

IX. Danse militaire melée des Solo.

X. Solo de la puinée. A la fin les trompes annocent le retour de 'Empereur.

XI. LEmpereur arrive avec un air Sombre et mélancolique, recoit les compliments de
I'Impératrice ainsi que de toute la cour, et du militaire. L' Impératrice inquiéte lui demande les
causes de sa mélancolic, et au moment qu’il veut épancher son couer, on améne les prisoniers.
L’Impératrice reconnoit sa fille, et lui témoigne aussi son dédain. Ces malheureux se proster-
nent a ses pieds pour imploer la tendresse maternelle; mais 'Impératrice reste inexorable et les
repousse.

XII. LEmpereur décide la mort de ces deux malheureux époux. On les sépare a force; de ceci
résulte une confusion génerale, qui fait la fin de I'acte second.

Acte troisiéme

XIII. Le malheureux Prince est en prison, affoiblide ces malheurs il s’endort.

XIV. Le songe. La musique exprime par le Forte les spectres, tout comme par le Piano qu’ils
disparoissent, et a la fin du Songe paroit toute sa famille ainsi que ses parents, tous implorent
la clemence de I'lmpératrice, et 'entourent, la conjurant aussi de faire leur interpréte pres
de ’Empereur. Ala fin il se réveille, tout étourdi, ce qui exprime 'Allegro qui suit, et puis
il commence 2 expliquer son singe, par fois il est interrompu par 'Allegro, qui dépeint son
désespoir. Tout d’un coup de la garde qui doit la méner 2 la mort.

XV. La garde arrive, il la recoit avec obéissance, on lui ote les chaines, il se prosterne pour ad-
dresser ses voeux et priéres a 'Etre supréme aprés quoi on 'ameéne.

XVI. Vient sa famille ainsi que sa femme et ses enfants per une porte secréte, pour le sauver,
ils chaines, la confusion se mele a leurs désespoir. A la fin un de ses enfans annonce qu'’il y
auroit encore moyen de l'attraper poursuit la garde, et le raméne dans la prison. Tout ce-ci se
passe jusqu’a la grande Fermate, et le Feld-Maréchal ordonne 4 I'Officier de donner la liberté
au prisonie. Celui-1a s’oppose, en montrant ses ordres supremes Le Feld-Maréchal répondant
pour lui engage 'Officier 2 le laisser libre. Le plaisir des époux ainsi que de toute la famille se
fait entendre par un andante.

XVILI. Le prisonie est améne par la porte secréte dans I'idée de sauver, en échange le Feld-
Maréchal occupe se place. A la fin la garde on les rameéne. A cette heure suit un grand Allegro.
L’Empereur s’z opposevoulant mourir pour son ami. Cet offre n’est accepté, et produit un
combat fort touchant malheureux de les suirve pour les moner au supplice. A peine sont-ils
partis, laisser suivre la malheureux. C’est la fin du troisi¢me acte.
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Quatriéme acte

XVIII. Marche lugubre. On donduit les malheureux a la mort.

XIX. La malheureuse épouse rompt les bataillons rangés pour le supplice, pour parvenir au
trone de 'Empereur. Ses priéres et instances s’experiment par le Piano; comme colére de
I’Empereur par la Forte.

XX. L’'Impératrice arrive et se met aussi 2 genoux devant son époux effectuer le pardon de ses
malheureux enfans.

XXI. Voyant qu’elle n’est point écountée, elle fait reproches a2 'Empereur. Le Feld-Maréchal,
en les voyant, persuade le militaire de donner tout leur vie, ainsi que lui pour sauver les con-
demnés s’il ne leur accorde le pardon, a ce dessein ils se jettent tous & genoux, et mettent bas
leut armes. Toute la musique se tait, et recommence par un piano, qui se change du mineur
en majeur, ce qui l'attendrie il leurs accorde la grace. Le bruit se fait entendre par la musique
généralement, et il n’est plus question d’autre chose, que de fetes de réjouissance.

XXII. Divertissement général.

V oznaéovani osob pouzivime ze stylistickych davodi leckdy vlastnich jmen, ktera ve fran-
couzském textu jinak uvedena nejsou. Cinime tak analogicky s prazskym libretem Antonia
Muzzarelliho.

(Jean Georges) Noverre, Lettres sur la Danse, et sur les Ballets, a Vienne 1767 (chez Jean-Thomas
de Trattern), s. 118-119. Dopis ¢&. VIIL Pro informaci udividme, Ze prvn{ vydéni knihy vyslo
ve Stuttgartu — Lyonu 1760. Cesky se s knihou setkivime pod nizvem Listy o tanci a baletech.
Pielozil Jan Rey. Praha, Druzstvo Dilo pritel uméni a knihy, 1945. Nové vyslo jako pomocn4
kniha pro III. a IV. roénik hudebnich a taneénich skol, a to pod timtéz titulem v pietlumoceni
Jana Rajmosera a s pfedmluvou Jana Reye. Praha, Stitni pedagogické nakladatelstvi, 1984.
Podle posledniho &eského vydéni (s. 36) zni pieklad citatu takto: ,Baletni mistfi, ktef{ se
zabyvaji kompozici balett v operich, by podle mého minéni méli mit zvl4st veliké a poetické
nadéni. Takovy skladatel (tj. baletni mistr, pozn. R. P.) musf upravovat autory, vézat tanec na
dgj, vynalézat scény odpovidajici dramatu a obratné je pfizpisobovat nimétu, dotvafet tam,
kde génius basnikiav selhal, a posléze vyplnit v§echna prizdna mista a mezery, jez poruduji
jeho vytvory. Nuze, tomu viemu mé vénovat pozornost, to vie ho miize povznést nad dav
a odlidit ho od takovych baletnich mistr@, ktefi mysli, ze dosahli vrcholu své profese, jestlize
usportidali kroky a sestavili figury, jejichz obrazec se omezuje na kruhy, ¢tverce, piimky, kifze
a fetézy.”

Diderot o divadle. Vybor z dila Oeuvres complétes de Diderot (Paris, Garnier Fréres, 1875-77).
Prelozila a uspotidala Jana Sirkova. Uvod: Jindfich Honzl a Jean Luc. Praha 1950 v nakladatel-
stvi Uméni lidu. Edice Knihovna divadelni price, svazek 1.

Georges du Saint-Foix, Mogart et le jeune Beethoven. Rivista musicale Italiana XXVII, 1920, s. 102
n. Robert Haas, Zur Wiener Balettpantomime um den Prometheus. In: Neues Beethoven-Jahr-
buch 11, 1925, s. 86 n. Willy Hess, Welche Werke Beethovens feblen in der Breitkopf & Hairtelschen
Gesamtausgabe? Tamtéz V11, 1937, s. 11: Otto Erich Deutsch, Kogeluch ritrovato. Music & Letters
1945, &. 1, s. 47 n. Willy Hess, Vergeichnis der nicht in der Gesamtansgabe veriffentlichen Werke L.
v. Beethovens. Wiesbaden 1957, s. 91. Srov. téz Rudolf Pe¢man, Jevistni dilo Ludwiga van Beetho-
vena, Brno 1999, s. 253.

Za kaligraficky pfepis notovych ukazek, které byly podkladem pro oti$téni, dékuji dr. Ladisla-
vu Fugikovi (Jihlava) z Katedry hudebni vychovy Pedagogické fakulty Univerzity J. E. Purky-
né (nyn{ Masarykova univerzita) v Brné.

Z textu francouzskych poznimek je zjevné, Ze choreografie usilovala o vzédjemné propojovani
jednotlivych éisel.

Srov. Postolka, s. 119.

Tamtéz, s. 120.

Srov. rozhovor Bozeny Brodské se $éfem libereckého baletu Frantiskem Pokornym: Trochu
bilance — trochu perspektivy. Scéna IX, 1984, €. 20 ze dne 15. f{jna 1984, s. 7.

Srov. Rudolf Pe¢man, Pied novym uvedenin baletu Leopolda Kogeluba. In: Bertramka XV. (XXXVL.),
¢. 4/1984, 5. 18—20.
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Postskriptum

Pfi reSersi hudebnich bohemik v italskych archivech jsme narazili na Leopolda
Kozeluha a na tematiku jeho ,heorického baletu jesté jednou. Leopold Antonin
Kozeluh ma v Biblioteca del Convento di S. Francesco di Bologna pod signaturou
FN.K. 1.1 uloZeno toto dilo: La morte d’Ottone Il Imperatore. Balletto eroico posto
in musica dal Sig.r Leopoldo Kozeluch e ridotto dal medesimo per il Piano-Forte.
Di A. Petrucci, Modena. Agosto 1894. (In 5 Atti) Sec. XIX. Fasc. di pag. 64 obl.,
cm. 22,5 x 31. In principio indice dei pezzi. Udaj uvadi Gino Zanotti, Biblioteca
del Convento di S. Francesco di Bologna. Catalogo del fondo musicale. Vol. 11., Bologna
1970 (I Manoscritti). Rukopis Kozeluhovy uvedené skladby jsme bohuzel neméli

v rukou.
¥ % ¥

Nasledujici tvahy budeme vénovat Josefi Mysliveckovi. Dluzno podotknout,
ze nové a nové objevy ke skladatelovu Zivotu a dilu uéinil maj byvaly zik a vzicny
kolega Stanislav Bobadlo z Katedry hudebni vychovy Pedagogické fakulty v Hradci
Kralové (nyni Hudebni katedra). Podnikl studia v archivech a knihovnach v It4-
lii (Benatky, Florencie, Bologna, Modena, Parma, Milano, Rim, Vatikdn, Nea-
pol, Palermo). Objevil soupis Myslivetkovy poztstalosti v Archivio Capitolino
v Rimé, provedl nové reserse italského dobového tisku (zejména #imskych perio-
dik Diario ordinario aj., florentské Gazzetta universale a Notizie del mondo, déle
benatské Giornale enciclopedico apod.). Uptesnil mista Myslive¢kova ptisobent,
dataci nékterych premiér i repriz jeho oper a oratorif atd. Podafilo se mu nalézt
fadu dosud nezndmych skladatelovych dopist. Duasledné se postavil proti prené-
$en{ anachronickych nacionilnich ptedstav ve vztahu k Myslive¢kové osobnos-
ti. P¥{domek ,,I/ Boemo®, jimz v 1télii, ale i jinde, obohacoval své jméno, pojimal
ve smyslu tzv. zemského vlastenectvi. Kolega Bohadlo upozornil déle na dosud
neznimé Myslive¢kova dila psana pro Mnichov (napft. na kantétu Enca negl Elisi
nebo melodram Theodorich und Elisa apod.). O posledné jmenovaném dile psal
Manfred Schuler v Beitrige zur mittelrheinischen Musikgeschichte, Nr. 31, ed.
Christine Heyter-Rauland a Christoph-Hellmut Mahling; Schott, Mainz etc. 1993,
s. 233-243. Jak vidno, je bid4ni o Mysliveckovi stile v pohybu (nakladatelstvi Har-
monie Park Press, Detroit, USA, pfipravuje jeho tematicky katalog). Bohadlovu
badatelskou éinnost vénovanou Mysliveckovi nalezeneme v jeho prici Josef Mys-
livecek v dopisech. Vychizela nejprve Easopisecky (brnénsky Opus musicum [IXX,
1987, & 1, 2, 4-10; XX, 1988, &. 1]), posléze byla vydana knizné v Nakladatelstvi
Opus musicum, Brno 1993. Toto pracambulum pfedesilime vlastnim textam, kte-
ré budou nasledovat.
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