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1.  Úvod 

Dějiny opery zanechaly Giuseppe Verdimu přìdomek antipoda Richarda 

Wagnera. V rozdìlu k Wagnerovi, kterému byla jiţ za jeho ţivota věnována 

interpretačnì literatura, byl Verdi přìtomen spìše na divadelnìch jevištìch neţ v 

interpretačnìch publikacìch. Relativně později byl objeven dokonalý přìstup Verdiho 

k jednotlivým detailům svých oper, které oplývajì jedinečnou a nezaměnitelnou 

dramaturgiì, jeţ má zásadnì vliv na impozantnì korelaci mezi libretem a hudebnì 

kompozicì. Této intence následuje i téma této disertačnì práce, která analyzuje 

jednotlivé vývojové kroky Verdiho kompozice, aplikované v interpretaci role. Vztahuje 

je k historickému, sociálnìmu, biografickému, psychologickému kontextu jejich vzniku 

a účinku. Ukazuje, jak Verdi, přes závazky k tradici italské opery, vytvářì vlastnì cestu 

k nalezenì hudebnì řeči, jejìmţ potřebám formuje libreta, dramaturgii, orchestr  i styl 

zpěvu. Verdiho spojenì s risorgimentem, reflexe vývoje společnosti a politiky v jeho 

operách a předevšìm různorodost  a výrazová dispozice lidských emocì, souvisì 

s otázkou specifik Verdiho interpretace. 

Ţivot Giuseppe Verdiho v sobě obsahuje téměř jedno celé stoletì - obdobì velké 

epochy, která pro jeho italskou vlast patřì k rozhodujìcìm v novodobých dějinách. 

Zrcadlì se v něm bezpočet jejìch vzestupů a pádů, v kterých jsou spojeny sìly jeho země 

touhou po svobodě a jednotě. Zde je nutno hledat inspiraci a cìl tvorby největšìho 

italského hudebnìho dramatika - úzkou sepjatost s vlastnìm národem, tradici děl 

Danteho a Petrarcy v literárnìm světě, neboť v této době 19. stoletì docházì k vzepětì 

citové oblasti lidské psychiky stejně silně, jako se  vidina moci rozumu ukázala být 

neuskutečnitelnou. Jsou naopak zkoumány zákoutì hlubin lidské duše, lze–li vůbec 

najìt, co je neprozkoumatelné. Uměnì se transformuje v tvorbu jednotlivých národnìch 

kultur. Verdiho umělecké dìlo nepopisuje; sděluje autorův svět vnìmateli, vtahuje ho 

bez odporu v hudebnì sféru, jeţ nemá před nìm obdoby. V tomto obrovském tvůrčìm 

celku se vyskytuje stěţejnì proměnná – lidské emoce. City, afekty, které jsou 

prezentovány v rozličných ţivotnìch dějìch, přesto jsou ze své podstaty napřìč totoţné. 

A právě tento celek vjemů, jejich proţitì a vyústěnì v interpretačnì uměnì, je prvotnìm 

pramenem Verdiho dìla. Proniká do všech uměleckých oblastì a je doménou tvorby 

opernì.     
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Pro umělce můţe být analýza rolì z hlediska emocionálnìho kontextu, který 

koresponduje se znaky hudebnìho stylu, potřebná k interpretaci skladatelových záměrů. 

Korelace mezi stylistickými hudebnìmi znaky a způsobem zpěvu je v přìmé souvislosti  

s přirozenou mluvou. Ta prošla ve svých zákonitostech spolu s hudebnìm, potaţmo 

vokálnìm stylem vývojem rozličných historických period a stala se pojìcìm prostředkem 

mezi skladatelem, pěvcem a publikem. Analýza emocionálnìho obsahu role a s nì 

korespondujìcì znaky hudebnìho stylu pomůţe pěvci k snazšìmu a lepšìmu pochopenì 

specifik romantické italské opery. V dnešnì době je otázka historické pěvecké 

interpretace často diskutována, zejména v baroknì  a klasicistnì opeře, avšak romantická 

opera zůstává opomenuta. Mnoho výzkumů týkajìcìch se historické vokálnì interpretace 

je vedeno autory, kteřì nejsou sami pěvci, coţ můţe být přìčinou protichůdných 

interpretacì původnìch pramenů a raných zvukových nahrávek. Analýza prvotnìch 

zdrojů skýtá zajìmavý vhled do historických zvyklostì a pomůţe potvrdit či vyvrátit teze 

o uţitì rejstřìků, hrudnìho hlasu, hlavového tónu, dechové techniky, jevištnì průpravy; 

tedy problémů často diskutovaných v pěvecké pedagogice. Zìskánì těchto znalostì 

umoţnì pěvci najìt cestu k hledánì a vyjádřenì vlastnìho pěveckého potenciálu. 

Rozhodla jsem se věnovat tomuto tématu, protoţe mě zajìmá psychologie postav, jejich 

uchopenì, coţ je předpokladem následného ztvárněnì na scéně.  

 

Obsah tématu disertačnì práce, jeho časové  a mìstnì určenì, spadá do Itálie 19. 

stoletì. Náplň vycházì z  historických danostì, které ovlivnily Verdiho ţivot a dìlo, bez   

jejichţ znalosti by zůstalo mnohé nepochopeno. Přesto si předkládaná práce neklade za 

cìl seznámit s obecnými historickými fakty vztahujìcìmi se k jejìmu tématu. Je sondou 

do konkrétnì, úzce vymezené problematiky, jejìmţ obsahem je téma mezzosopránových 

a altových úloh v operách Giuseppe Verdiho. Zároveň je koncipována snahou o 

přiblìţenì a pochopenì jejich podstaty, jejìţ nedìlnou součástì je  interpretačnì sloţka. 

Tento hlasový obor má ve Verdiho dìlech specifickou pozici a podobně jako „Verdiho 

baryton“, jenţ  je adekvátnì ţenskému střednìmu hlasu, tvořì tyto role celek, 

charakteristický náročnostì a povětšinou i dramatičnostì. 

Předmětem této disertačnì práce je zjistit specifika stylu interpretace hudby 

Giuseppe Verdiho s profilacì na altový  a mezzosopránový obor. V obou prvnìch 

desetiletìch počátku 19. stoletì, před Verdiho vstupem do opernì oblasti, se podle 

pravidel omezilo rozdělenì hlasových oborů v opeře seria, tragické romantické opeře, na 

soprán, tenor a baryton. Soprán a mezzosoprán neexistovaly doposud jako oddělené 
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obory. Teprve Verdi ve svém střednìm obdobì napsal hluboko poloţené 

mezzosopránové role a dramaticky vyuţil smyslnou zvukovou barvu 

mezzosopránového hlasu.. A byl to také Verdi, který realisticky uplatnil alt, jenţ byl do 

Donizettiho a Mercadanteho zastoupen „kalhotkovými rolemi“. V intencìch vytyčeného 

tématu zkoumám v disertačnì práci komparativnì analýzou deset významných rolì 

uvedeného hlasového oboru ve Verdiho operách. Výzkum tohoto problému zahrnuje 

diskusi následujìcìho: 

 

a) historický vliv a kulturnì pozadì působìcì na skladatele 

b) obecný přìstup k interpretaci jeho vokálnì hudby 

c) charakteristika pěveckého dramatického stylu ve Verdiho operách 

d) hudebnì charakterizace a umělecká interpretace emocionálnìho obsahu skrze 

nástroje konkrétnìho hudebnìho slohu 

e) skladatelův přìstup k pěveckým a hereckým problémům s důrazem na 

význam dikce 

f) některá souvisejìcì jevištně-praktická úskalì  

g) poetika textové stránky libreta a jejì vliv na formu a obsah vokálnìho partu  

                    

 Zkoumánì tohoto předmětu odhalilo vliv historických okolnostì na Verdiho 

hudebnì styl, jeho motivaci, výběr libreta, formálnì a stylistickou charakterizaci 

mezzosopránových a altových rolì, hudebnì zpracovánì emocionálnìho obsahu textu, a 

výsostné postavenì uvedených pojmů v pěvecké  a herecké problematice. Tato 

komparativnì koncepce chce umoţnit jasnějšì vhled do individuálnìho hudebnìho stylu 

Giuseppe Verdiho, odhalit podstatu jeho intelektuálnìho a estetického postoje a 

poukázat na hudebnì definici dramaticky relevantnìch detailů. 

Věnuji se zde stěţejnìm rolìm zmìněného oboru, které majì zásadnì vývoj v ději, 

odhlédnu tedy od malých, epizodnìch rolì, byť by do této hlasové kategorie spadaly. 

Zmìnìm také postavy z Verdiho raných oper, oper zřìdka hraných, přesto svým 

obsazenìm náleţejìcìm k zvolenému tématu. 
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Téma interpretace mezzosopránových a altových rolì ve Verdiho operách nebylo 

dosud jako celek zpracováno. V České republice vydávaná literatura o Giuseppe 

Verdim je převáţně formy biografické.   

Zahraničnì odborná literatura týkajìcì se zaměřenì disertačnì práce je k  dispozici 

ve většině v těchto formách:  

- teoretická, obecně metodologická                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                   

- informačnì a bibliografické publikace  heuristického charakteru 

- vědecká (odborně historická) literatura   

- populárně vědecká literatura 

- literatura ke speciálnìm oblastem historického bádánì 

- publikované paměti, autobiografie, denìky, dopisy 

-           edice dokumentů a historických pramenů   

 

Uvedené prameny tvořì v disertaci skelet hlavnìch informacì o Giuseppe Verdim 

a jeho dìle. Materiály publikované před Verdiho smrtì v roce 1901 jsou cenné ve smyslu 

hodnocenì přìmých svědků Verdiho osoby, také ve světle hudebnì, historické a kulturnì 

perspektivy. Zajìmavý byl i vývoj Verdiho osobnosti během této periody, skladatelova 

angaţovanost v utvářenì svého vlastnìho veřejného obrazu. Během rozhovoru 

s Michaelem Lessonem v pozdnìch 60. letech 19. stoletì charakterizuje sám sebe jako 

jedince vyrůstajìcìho z venkovského zázemì ekonomického, vzdělávacìho a sociálnìho 

nedostatku, který vlastnìm úsilìm dosáhl určitého postavenì.
1
 O dekádu později 

skladatel zopakoval tento způsob pohledu, kdyţ věnoval svoji autobiografickou skicu 

s podobným tónem svému vydavateli Giuliu Ricordimu. Tato úvaha našla svoji cestu do 

publikace Arthura Pouginse Giuseppe Verdi: Vita aneddotica a odsud do dalšìch 

biografiì. Dalšì přìklad zapojenì Verdiho do formovánì svého veřejného profilu pocházì 

z poslednìch let jeho ţivota. K oslavě premiéry Falstaffa roku 1893, Ricordi publikoval 

článek o Verdiho tvůrčìm procesu, který, bezpochyby dotčen skladatelovým vlivem, 

vyzdvihoval  spontánnì inspiraci a sniţoval význam teorie.
2
      

Hlavnìm zdrojem ve výzkumu Verdiho tvorby je primárnì materiál, zejména 

skladatelova korespondence s libretisty, publicisty, představiteli a přáteli. Objektivnì 

povaha těchto dopisů a jejich detailů o historii vzniku, kompozičnìm procesu, jevištnìm 

provedenì a vnìmánì je základem jakéhokoli studia osobnosti skladatele nebo jeho dìla. 

Důleţitým bodem v historii studia Verdiho je soubor jeho korespondence vydaný 

                                                 
1
 HARWOOD, G. Giuseppe Verdi. A Guide to Research, s. 11. 

2
 Tamtéţ, s. 12. 
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Gaetanem Cesarem a Alessandrem Luziem Copialettere. V dalšì dekádě německy 

vydaná kompilace Franze Werfla Giuseppe Verdi Briefe v pozdějšìch letech slouţila 

jako základ pro publikace Alda Oberdorfera Autobiografia dalle lettere a Letters of 

Giuseppe Verdi Charlese Osborna. Čtyřsvazkové dìlo Carteggi Verdiani Alessandra 

Luzia, publikované mezi lety 1935-1947 obstaralo obsaţný doplněk dopisů a 

dokumentů. Materiály z Verdiho dopisů poskytly důleţitý základ pro nové biografie a 

všeobecné studie skladatelovy hudby, které se objevily během prvnì poloviny 20. 

stoletì. Werflův Verdi: Roman der Opera podnìtil v Německu  velký interes o Verdiho 

osobu a jeho hudbu a dotknul se periody někdy nazývané „Verdiho renesance“. 

Významné biografie Carla Gattiho a Franca Abbiatiho poloţily nové standardy svým 

přìstupem ke korespondenci, hudebnìm autografům a jiným dokumentárnìm 

materiálům. Dalšìmi prameny zkoumánì jsou dobová periodika, články ze 

specializovaných hudebnìch periodik, přìstupné indexacì obstaranou Le répertoire 

international de la presse musicale (RIPM). Dále sbornìky, všeobecné dějiny hudby, 

všeobecné dějiny opery, divadelnì kroniky nebo všeobecné knihy o opeře v určitých 

divadlech či městech, diplomové či disertačnì práce (RILM), přehledy knih, článků, 

nahrávek, specifických představenì, klavìrnì výtahy a libreta, online materiály. Z 

výzkumných center je nutno uvést italské Instituto nazionale di studi verdiani zaloţené 

roku 1959, které vede výzkumné projekty vztahujìcì se k osobnosti Giuseppe Verdiho a 

jeho dìla, spravuje knihovnu, archiv Verdiho korespondence, vizuálnì archiv a kolekce 

nahrávek. Kromě italského nakladatelstvì Ricordi, vzešlo mnoho pracì s verdiovskou 

tématikou  z nakladatelstvì  Oxford University Press či  Cambridge University Press.  

Hodnocenì současné problematiky bylo v této disertačnì práci provedeno na 

základě literatury a pramenů uvedených v poznámkách pod čarou a seznamu pouţité 

literatury a pramenů. Doposud nevznikla ţádná analýza mezzosopránových a altových 

rolì ve Verdiho operách. Někteřì autoři Walker (1972), Weaver a Chusid (1979), 

Kimbell (1981), Nicolodi (1982), Petrobelli (1994),  Pistone (1995), Terenzion (1976) 

se zabývali předchůdci Verdiho hudebnìho stylu. Tomlison ve svém článku „Italský 

romantismus a italská opera: Esej o jejich spřízněnosti“ pojednává o vlivu Mazziniho 

filosofického a sociálnìho učenì na formovánì Verdiho stylu.
3
 Ačkoli nenì studie 

věnujìcì se jen tomuto hlasovému oboru u Verdiho, existuje literatura zaměřená na 

obecný Verdiho hudebnì styl:  Budden (1992), Godefroy (1975), Nicolaisen (1980). 

                                                 
3
 TOMLISON, G. Italian Romanticism and Italian Opera: An Essey in Their Affinities. 19-th Century 

Music, Vol. 10, Nr. 1, s. 43-60. University of California Press, 1986 (cit. 2010-08-19). Dostupný z WWW 

http: http://www.sfcmhistory.com/Laurance/Verdi/articles/TomlinsonItalianRomanticism.pdf. 

http://www.sfcmhistory.com/Laurance/Verdi/articles/TomlinsonItalianRomanticism.pdf
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Jsou tedy dostupné dostačujìcì informace, aby bylo moţno provést analýzu vymezeného 

tématického okruhu. V této disertaci je výzkum zvoleného tématu podniknut s  cìlem 

prokázat propojenost a signifikantnost  poetické formy, charakterových typů, 

emocionálnì a citové  náplně s hudbou, v daném přìpadě  pro konkrétnì hlasový obor. 

 

Cìl disertačnì práce je zaměřen na analýzu teoretických empirických zdrojů 

týkajìcìch se Verdiho mezzosopránových a altových rolì a jejich interpretace. Práce je 

koherentnì s muzikologickými, pedagogickými a filosofickými obory pod záštitou 

oboru Hudebnì teorie a pedagogika, z něhoţ vycházì. Akcentuje osobnost a tvorbu 

Giuseppe Verdiho, přehled a interpretaci altových a mezzosopránových rolì vybraných 

oper s přihlédnutìm k praktickým zkušenostem interpretů daného oboru, přenesenì 

nároků partitury do uměleckého výkonu a moţné  vyuţitì zìskaných výstupů   

v pedagogické praxi. Zasazenìm do historie a prostředì je nasnadě sociologický aspekt, 

působenìm hudby na člověka a jeho emoce se otvìrá oblast psychologická a hudebně 

estetická.   

Disertačnì práce, prostřednictvìm analýzy jednotlivých rolì, jejich 

charakteristikou a vývojem v ději má za cìl přiblìţit hlediska uplatňovaná při obecné 

interpretaci Verdiho vokálnì hudby,  specifika dramatického pěveckého stylu, umělecké 

interpretace emocionálnìho obsahu s důrazem na textovou sloţku role. Přinášì 

skladatelův přìstup k pěvecké a herecké problematice, jejì koherenci s obsahem libreta a 

vokálnìm partem a tìm přibliţuje význam a hodnotu zmìněných děl. 

Mým záměrem je analyzovat hlavnì i vedlejšì role mezzosopránového a altového 

hlasového oboru v operách Giuseppe Verdiho, oboru komplementárnìho, neboť oba 

typy hlasů se v uvedených rolìch často prolìnajì. Vyjádřit jeho specifika, interpretačnì 

souvislost mezi slovem, hudbou a citovou sloţkou, přiblìţit emocionálnì a kognitivnì 

komponenty lidské psychiky. 

Hlavnìm cìlem mojì disertačnì práce bylo vymezenì předpokladů  a rozpracovánì 

koncepčnìch přìstupů pro interpretaci pěvecké role. K tématu mě přivedlo určité 

teoretické vakuum v oblasti interpretace romantické opernì tvorby. Zájem o dané téma 

podpořily četné cizojazyčné studie a nedostupnost jejich ekvivalentu v českém 

prostředì.  

  Stěţejnì cìl této disertace je naplněn prostřednictvìm celého dokumentu, jehoţ 

struktura bude zmìněna. Ten je koncipován jako komplexnì materiál, jeţ se věnuje 

presumpci pro pěveckou interpretaci v kontextu vokálnì, emocionálnì a deklamačnì 
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sloţky role. Dále se soustředì na konkrétnì interpretačnì přìstupy s akcentem na Verdiho 

opernì dìlo. Za přìnos je moţno povaţovat sestavenì celku stěţejnìch 

mezzosopránových a altových rolì tohoto autora. Disertace můţe být vyuţita 

profesionály v oboru zpěv a jiných hudebně-vědnìch či pedagogických oborech. 

 

Práce se skládá z pěti kapitol. Prvnì z nich je úvod, v němţ je rozebráno zadánì 

disertačnì práce, jejì obsah, shrnuty stěţenì metody, zdroje a cìle. Tato kapitola 

seznamuje  s danou problematikou, jejìm aktuálnìm stavem a dostupnostì. Druhý celek 

je zaměřen na historicko-politicko-kulturnì vlivy v souvislosti se vznikem Verdiho děl.  

Ve vymezeném obdobì je zde definován romantismus se zaměřenìm na hudbu, filosofii 

a literaturu, shrnut je vývoj italské opery v 1. polovině 19. stoletì,  jsou zde rozebrány 

druhy vokálnìch hudebnìch forem ve Verdiho operách a typy postav těchto oper. Třetì 

oddìl se týká pěveckého pojetì vokálnì divadelnì interpretace, jeţ zahrnuje jejì 

emocionálnì aspekt při aplikaci na mezzosopránový a altový typ postav, specifika 

interpretace rolì tohoto typu u Verdiho, definici mezzosopránového  a altového hlasu 

jako interpretačnìho nástroje. Čtvrtá část zahrnuje opery, v nichţ se stěţejnì altové a 

mezzosopránové postavy vyskytujì, jejich rozbor a výklad vztahujìcì se k jednotlivým 

pěveckým úlohám. Pátou kapitolu tvořì shrnutì závěrů disertace a jejich vyuţitì 

v pedagogické praxi, ve všeobecném a odborném vzdělávánì a zhodnocenì zìskaných 

výstupů. 

 Je vyuţìvána převáţně historicko–komparativnì metoda, metody teoretické 

analýzy a syntézy, deduktivnì, induktivnì a analogie. Čerpáno je z odborných publikacì, 

původnìch pramenů, libret, notového materiálu, audio nahrávek a ostatnìch 

multimediálnìch aplikacì.  
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2. Historicko-politicko-kulturní vlivy na vznik Verdiho díla 

2.1 Itálie v 19. století 

Na počátku je třeba zmìnit historické danosti, které ovlivnily Verdiho ţivot a 

dìlo a jsou podkladem pro porozuměnì následujìcìho vývoje. Verdi byl ovlivněn 

národnostnìmi tendencemi své vlasti, které se formovaly historickým vývojem a 

filosofickými myšlenkami národně-osvobozeneckého hnutì. 

 

Od 14. stoletì  byla Itálie roztřìštěna na vìce neţ 100 států a státečků. Situaci 

komplikovaly velmocenské války zejména Francie, Španělska a řìmskoněmecké řìše, 

později Rakouska. Po válce o dědictvì španělské v letech  1701-1714 vzniklo Sardinské 

královstvì, které mělo v dalšìm vývoji rozhodujìcì vliv. Situaci zpřehlednilo i 

Napoleonovo taţenì do Itálie, kde nejprve zřìdil „sesterské republiky“, sloučené do 

Italské republiky, od roku 1805 Italské královstvì, které nakonec s výjimkou Neapolska 

zahrnovalo téměř celý poloostrov včetně cìrkevnìho státu a bývalého rakouského 

panstvì. Vìdeňský kongres v letech 1814-1815 přinesl částečnou restituci, ale zachoval i 

zjednodušenì mapy Itálie. Principem legitimity, vyhlášeným Vìdeňským kongresem 

roku 1815, nastoupily na své trůny sesazené dynastie a jejich územì jim byla vrácena. 

Savojský rod se vrátil do Piemontu
4
 a na Sardinii, Bourboni do Neapole a na Sicìlii a 

Lotrinštì do Toskánska. To platì  i pro malé státy  a vévodstvì v pádské kotlině, kde 

František IV. d´Este nastoupil na trůn v Modeně, Parma byla připsána budoucì vdově po 

Napoleonovi Marii Luise. Vedle někdejšì republiky Lukky se nové rozdělenì 

poloostrova dotklo i Janova a Benátek. Janov připadl savojskému Piemontu, Benátky 

spolu s Lombardiì vytvořily královstvì Lombardsko-benátské, v němţ vládl mìstokrál 

jmenovaný Vìdnì, tudìţ spadalo pod habsburskou monarchii. Územì, která dřìve bývala 

součástì Italského královstvì, byla rozdělena mezi čtyři státy: Lombardsko-Benátsko, 

vévodstvì modenské, parmské a papeţský stát. 

 Toto rozčleněnì spolu  se společenskými následky bylo krokem zpět vzhledem 

k ovzdušì francouzské okupace a napoleonských zákonů, před nimiţ mimo jiné nebylo 

                                                 
4
 Název Piemont se uţìvá od 12.stoletì. Označoval původně nevelkou oblast mezi pásmem Alp a hornìm 

tokem Pádu, později se rozšìřil na celý pás italského úbočì Alp od Aosty po Nice s výjimkou Saluzza. 

Politicky byl doménou savojské dynastie a dvojjazyčným státem.   
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moţno, aby se kdokoli nešlechtického či nezámoţného původu etabloval ve vyššìch 

přìčkách politického zřìzenì. Celková společenská situace Itálie byla pozměněna: moc 

cìrkve  podkopána, feudálnì vazby zpřetrhány na úkor revolučnìch postojů. Itálie touţila 

po svobodě a jednotě. Proto represivnì politika po vzoru metternichovského Rakouska 

zvedla v Itálii vlnu odporu proti cizìm vlivům. Tyto okolnosti daly vznik hnutì 

risorgimenta, demokratického uskupenì za svobodu a sjednocenì Itálie. Tvorba celnìch 

přehrad uvnitř i mezi státy bránila hospodářskému rozvoji, coţ neprospìvalo zejména 

rozvinutějšìm oblastem Benátska, Limburska a Lombardie. Tato mìsta byla centrem 

vyskytujìcìch se protivládnìch nálad. Kolem roku 1807 povstaly  organizace usilujìcì o 

samostatné osvobozenì Itálie bez zahraničnì podpory, jejichţ členy byli většinou 

armádnì důstojnìci, zástupci burţoazie a duchovenstva, tmelìcì funkci zde měli 

vzdělanci. Takovým hnutìm byli v Neapolském královstvì tzv. karbonáři. Povstánì 

rozpoutaná těmito skupinami byla však v krátké době potlačena, tak jako tomu bylo u 

prvnì vzpoury z Nole 1. července 1820. Poráţka těchto karbonářských povstánì 

znamenala dočasné vìtězstvì restaurace a podlomenì národnìch snah. 

 Dalšì vlna odporu byla ovlivněna francouzskou červencovou revolucì v roce 

1830. Povstánì začalo 5. února 1831 v Bologni a odtud se rychle šìřilo. Rakouská moc 

však i toto vzedmutì porazila z velké mìry vinou nejednoty účastnìků povstánì. 

Revoluce dìky nové evropské konstelaci nezůstala bez následků. Rozpory mezi dvěma 

bloky států představované liberálnějšì Franciì a Angliì na jedné straně a Rakouska, 

Pruska a Ruska na straně druhé, značily naději italských osvoboditelských úvah za 

podpory některé z mocnostì. Bylo to Středomořì, které představovalo střed zájmů a 

ohnisko rozporu. 

 Centrem národně-osvobozeneckého hnutì se stal Piemont a hlavnìm 

představitelem risorgimenta Giuseppe Mazzini
5
. Toto hnutì se zpočátku ztotoţňovalo 

s Mladou Itáliì, společnostì, kterou Mazzini zaloţil v roce 1831 a jejìţ program v červnu 

téhoţ roku sepsal. Jeho hlavnìm cìlem bylo vytvořenì jednotné demokratické italské 

republiky. Moţnost dosaţenì tohoto plánu viděl v povstánì předcházeném celonárodnì 

výchovnou činnostì. Mladá Itálie měla značný ohlas i v ostatnìch zemìch s porobenými 

národy. V letech 1833 a 1834 proběhla v Piemontu spiknutì za účasti členů Mladé Itálie. 

Byla potlačena. 

                                                 
5
 Giuseppe Mazzini (1805-1872) byl přesvědčen, ţe jednota národa je fundament, kterého se nelze vzdát a 

pokusil se mnoha způsoby jednotu italského poloostrova nastolit. V hudebnì oblasti Mazziniho myšlenky 

ovlivnili nejen Verdiho, ale své nejvyššì uznánì mu deklaroval i Rossini. In: PAULUS, B. Giuseppe Verdi 

und das Risorgimento, s.  92-93. 
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 Dalšìm politickým hnutìm bylo vytvořenì umìrněné strany, ke které poloţila 

základy skupina intelektuálů kolem časopisů Il Conciliare a Antologie. Charakterizoval 

je méně radikálnì přìstup k formovánì Itálie, spìše neţ revoluci preferovali smìr 

s panovnìky, jejichţ reformy ovšem přesto kritizovali. Významným představitelem 

tohoto proudu byl kněz Vincenzo Gioberti, který na základě svého dìla Il primato 

morale e civile degli Italiani (O mravním a civilizačním prvenství Italů ) razil myšlenku 

primátu cìrkve oproštěné od zlořádů, kde vzniklý stát by byl konfederacì panovnìků pod 

papeţskou vládou. 

 Italský hospodářský vývoj, přes dìlčì rozvoj v textilnìm průmyslu,  byl pozadu 

za zbytkem Evropy a tudìţ bylo nutnostì se zapojit do trţnìho koloběhu a evropského 

systému volné směny. Hospodářstvì v rámci Itálie charakterizovala nerovnost lokálnìch 

oblastì, rozpory a napětì – nespokojenost rolnìků, z nichţ se stali nádenìci a nájemci, 

sociálnì nepokoje plynoucì z nezaměstnanosti a bìdy. Bouřily se intelektuálnì i 

burţoaznì kruhy a nespokojený lid. V roce 1846 byl zvolen papeţ Pius IX., který 

uvolnil cenzuru tisku a provedl dalšì pozitivnì reformy, které převzala i jiná italská 

územì. To narazilo na odpor Rakouska. Prvnì povstánì vypuklo 12. ledna 1848 na 

Sicìlii, kterou zmìtaly snahy o samostatnost, ale brzy postoupilo i na poloostrov. Zprávy 

o revolucìch ve Vìdni, Budapešti, Pařìţi a Metternichově demisi podpořily a rozpoutaly 

snahy o odpoutánì se od rakouského vlivu  a  začaly 18. března v Miláně revoluci. Po 

počátečnìch italských úspěšìch se vìtězstvì u Custozy 25. července 1848 stalo trumfem 

Rakušanů. Přìměřì z 9. srpna znamenalo vzedmutì druhé vlny národnostnìch snah – 

papeţ Pius IX. utekl z Řìma, byly vypsány volby, z nichţ vyšlo ústavodárné 

shromáţděnì. Král Karel Albert se po vypovězenì přìměřì snaţil znovu odsunout 

rakouská vojska z italského územì, leč tato snaha byla zakončena jeho poráţkou 23. 

března 1849 v bitvě u Novary, po nìţ byl podepsán mìr s Rakouskem. Karel Albert se 

vzdal trůnu ve prospěch svého syna Viktora Emanuela II, který zahájil mìrová jednánì 

s Rakouskem. 

Po roce 1849 se opět k moci dostaly staré panovnické rody, jedinou konstitučnì 

monarchiì zůstalo Sardinské královstvì s králem Viktorem Emanuelem II. Při přìpravě 

odvetné války si zajistilo diplomatickým úsilìm ministra Camilla Bensa di Cavoura 

spojenectvì Francie (slibem odstoupenì Savojska a Nizzy) a neutralitu Velké Británie 

(za svou účast v krymské válce v letech 1853–1856). V roce 1859 bylo Rakousko ve 

stěţejnìch bitvách u Magenty a Solferina francouzsko-sardinským vojskem poraţeno. 

Následnou smlouvou curyšskou z téhoţ roku zìskalo královstvì Sardinské od Rakouska 
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Lombardii a na základě úmluv s Napoleonem III. zabralo pod podmìnkou odstoupenì 

Savojska a Nizzy Toskánsko, Parmu, Modenu a většinu papeţského státu. Po vìtězstvì 

Giuseppe Garibaldiho v Královstvì obojì Sicìlie (1860–1861) a připojenì tohoto státu 

k Sardinskému královstvì bylo na sněmu v Turìně 18. února 1861 vyhlášeno Italské 

královstvì, jehoţ panovnìkem se stal dosavadnì sardinský král Viktor Emanuel II. Vzdor 

poráţce v italsko-rakouské válce roku 1866 zìskala Itálie i zbytek rakouských drţav 

(Benátsko), zároveň musela postoupit Francii Savojsko a Nizzu. Obsazenìm zbytku 

cìrkevnìho státu a přenesenìm hlavnìho města do Řìma byl v roce 1870 proces 

sjednocenì dovršen.      

Státnì sjednocenì mělo pro italská divadla a pěvce mnohdy fatálnì dopad.  

Mnoho malých divadel, která od 18. stoletì vytvořila v Itálii výjimečné divadelnì 

prostředì, zaplatila za unifikaci a musela dìky nedostatečným financìm komun zavřìt. 

Také zástupci cizìch mocnostì, jeţ z většì části tvořili zadavatele děl nebo publikum, 

zmizeli i se svými panovnìky. I většì opernì domy, jako La Scala nebo San Carlo 

bojovaly o přeţitì, San Carlo Felice in Genua zůstalo po roce 1870 čtyři roky uzavřeno. 

Pro Verdiho nebyl finančnì vývoj v opernìm světě tak ohroţujìcì, jako pro jeho mladšì 

kolegy, neboť byl v tomto okamţiku jiţ skladatelem významného postavenì, v kontrastu 

s jinými autory - napřìklad z Jiţnì Ameriky pocházejìcìmu Antoniu Carlosi Gomesovi, 

který odešel ze Scaly zpět do Brazìlie. Verdi po sjednocenì státu nepsal nejprve ţádné 

opery.
6
 Tyto roky jsou v hudebnìch dějinách nazývány krizì, ovlivněnou hudbou 

Richarda Wagnera. Ve skutečnosti se však svůj čas koncentroval na úspěch   Requiem, 

které komponoval roku 1874 ke smrti básnìka Alessandra Manzoniho.          

 Pěvci, kteřì jiţ během válečných nepokojů od roku 1848 byli kvůli hledánì 

angaţmá donuceni cestovat, zaţili výhody politického vývoje a mìsto cestovánì po 

poloostrově jejich cesty dìky novým přepravnìm moţnostem vedly do Ruska, nebo do 

zámořì. Italštì pěvci, dirigenti, skladatelé odcházeli kvůli výkonu svého povolánì do 

ciziny a postarali se tak o rozšìřenì popularity italské opery. Po roce 1860 docházì 

k popularizaci opery pro široké publikum, coţ dřìve neexistovalo, ale teprve od roku 

1870 si běţný opernì divák mohl dovolit finančnì náklad vstupného. Velké opery seria, 

jaké Verdi psal, poţadovaly dostatek pěveckého potenciálu  od sólistů a sboru a také 

jevištnì techniku, kterou mohly poskytnout jen velké opernì domy. Lid, který se účastnil 

v polovině  19. stoletì představenì Rossiniho či Verdiho oper, byl zastoupen šlechtou, 

panstvem, obchodnìky. Běţné obyvatelstvo si mohlo stěţì dovolit zaplatit vstupné, 

                                                 
6
 Paulus, B. Revolutionär wieder Willen. In: Verdi Theater, str. 19. 
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natoţ vhodné oblečenì, aby nebylo z honosných prostor divadla vykázáno. Popularizace 

opery pro široké vrstvy započala teprve koncem 19. stoletì. Od roku 1914 aţ 1924, byly 

počty opernìch diváků, které dìky konsolidaci italské ekonomiky kolem roku 1900 

narůstaly, znovu na sestupu.  

2.2 Romantismus 

Romantismus splývá s 19. stoletìm, obdobìm sbliţovánì a samostatným 

vymezovánìm národnìch kultur. Aspekty pozbytì moci rozumu, poţadavku vnitřnì 

svobody, vizualizace snového, návratu k přìrodě, mystéria metafyzična, kterými je 

romantismus definován, jsou známy. Zajìmavý je výklad osvětlujìcì původ tohoto 

termìnu filosofem Janem Patočkou, který jej charakterizuje takto: „[…] termìn 

„romantický“ jakoţto charakteristika epochální vznikl v jediném oboru ducha, totiţ 

v literatuře, jako programový pojem nové školy ve Francii; odtud teprve byl přenesen 

na výtvarné uměnì, hudbu  a pak do vědy zkoumajìcì tyto jevy. Kde, kdy, jak, kým se 

tak stalo, bylo by záhodno vědět. Přenesenì předpokládá uznamenánì společných rysů, 

které však nemusely a nemohly zůstat omezeny na oblast uměnì, nýbrţ znamenaly 

jistou mentalitu.“
7
  

2.2.1 Romantismus v literatuře a filosofickém myšlení 

Romantismus má kromě hudby své pilìře zakotveny v rozličných druzìch uměnì. 

Pro nahlìţenì na hudebnì oblast je dobře neopomenout jiné dvě oblasti s nì semknuté - 

literaturu a filosofii. Literatura je předobrazem pro psychologická hnutì opery tohoto 

obdobì. Romantický hrdina cìtì rozporuplnost situace, ze které chce uniknout – do 

přìrody či hlubin své duše, k mýtu
8
, chce změnit společnost, touţì po citu, který nejlépe 

vystihuje láska, opravdová, mocná, ideálnì. Často takto chápanou lásku nenalezne nebo 

mu nenì souzena, pak miluje nešťastně. Objevuje prvky naturálnì, historické, revolučnì. 

                                                 
7
 PATOČKA, J., Umění a čas I, s. 434.  

8
 „Mýty neodumìrajì, jak si to představovali racionalisté a jim podobnì, nýbrţ se pouze proměňujì. Neboť 

nenì jenom kontingentnì obsah světa a věda o něm, nýbrţ je také nad kontingenci a nekontingenci 

v běţném slova smyslu povznesené srdce světa a o něm lze nejen filosoficky vědět, nýbrţ k němu se 

vztahujeme celou svou bytostí, o něm si vyprávìme, necháváme je vstupovat do řeči jako do jiného, 

širšìho světa, který je ale součástì jediného velkého světa, a to je mýtus ve vlastnìm smyslu.“ In: Tamtéţ, 

s. 510. 
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Stejně tak nemůţe být hudebnì dìlo prosto předmětu filosofie, konkrétně jedné 

z jejìch disciplìn zabývajìcì se krásnem, jeho působenìm na člověka, lidským vnìmánìm, 

estetiky. Je pak uměnì projevem neustále činného „Já“, tj. umělcova vědomì, jak o tom 

hovořì Johann Gottlieb Fichte.
9
 Tvůrčì umělec je  dle Fridricha Schlegela jedinec, který 

stojì nad davem, neboť je v něm jedinou osobnostì a centrálnìm jevem celé společnosti, 

vůči které „dav“ tvořì jen kontrastnì pozadì.
10

 Podle Wilhelma Schellinga se v uměnì 

projevuje jednota objektivnìho  a subjektivnìho, přìrody a ducha, nutnosti a svobody, 

vědomì a nevědomì. Umělec je svobodný v úmyslu vytvořit dìlo, avšak v hloubi jeho 

duše vládne neovládaný, nevědomý, tvořivý pud. Podstata světa je krása, projev 

konečnosti v nekonečnosti a nekonečnosti v konečnosti a jejì vtělenì  a poznánì: 

umělecké dìlo.
11

 Pro Georga Fridricha Wilhelma Hegela je uměnì jednou z forem 

projevu svobody ducha. Je v něm poznáván jako substance, nikoli něco, co se vznášì 

nad nìm. V uměnì vidì nutnou přìtomnost idealizace a jeho půvab chápe, na rozdìl od 

krásy v přìrodě, jako z většìho dìlu výtvor subjektu.
12;

 
13

 

Ve vrcholném romantismu, který estetika klade do 20.-40. let 19. stoletì, 

prezentuje  Friedrich E. Daniel Schleiermacher  uměnì jako sebevýraz, tj. výrazem sebe 

– vědomì, projekcì subjektu do objektivity uměleckého tvaru. Sdělovacì funkce uměnì, 

tak jak jsou dány poţadavkem ze strany konzumenta,  nejsou jeho podstatou, ale 

přìměskem, uměnì má tak význam hlavně pro jeho tvůrce – umělce, nikoliv pro 

diváka.“
14

 V estetice 19. stoletì má své mìsto také Friedrich Nietzsche. Pavel Kouba ve 

Filosofické interpretaci vykládá Nietzscheho často rozporuplné myšlenky, kdy pod 

vlivem Wagnerovým Nietzsche opouštì okruh klasické filologie, jejichţ témat pouţìvá 

pro filosofickou reflexi o uměnì, předznamenajìcì jeho pozdějšì filosofii. Přes zmìnku o 

vzniku řecké tragédie z apollinského - snového a dionýského – útrpného a spojujìcìho 

ţivlu, v jejichţ prolnutì spatřuje vlastnì podstatu řecké tragédie. Na zmìněné navazuje 

korelace mezi pojmem zdánì a strasti. Ze stavu opojenì zdánì povstává tragédie, 

v jejìmţ světě pevně existuje propojené zdánì a strast i krása a opojenì, jako 

neoddělitelné, tìm spojuje tragické chápánì světa jako přitakánì problematičnosti ţivota. 

V této souvislosti autor vyzdvihuje uměnì pro jeho schopnost a nezbytnost porozumět 

světu spolu s estetickým fenoménem. Pouze pro svět vnìmaný esteticky je oprávněná 

                                                 
9
 VOLEK, J., Kapitoly z dějin estetiky, s. 127. 

10
 Tamtéţ, s. 128. 

11
 Tamtéţ, s. 131. 

12
 Tamtéţ, s. 137. 

13
 ADORNO, T. W., Estetická teorie, s. 123. 

14
 VOLEK, J., Kapitoly z dějin estetiky, s. 143. 
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existence zla. Naopak netragické vnìmánì světa je vlastnì současnosti, civilizace se chce 

dvojznačnosti a neuchopitelnosti vyhnout. Vůdčìm motivem Nietzscheho úvah je kritika 

modernì doby a modernìho vzdělánì. Dřìve zmìněné uměnì v dnešnì společnosti 

zaujìmá postavenì jejìmu charakteru přìznačné – zastává okrajovou pozici na úkor 

preference vlastnictvì. Civilizace je hnána potřebou si ţivot ulehčit, uniknout před nìm, 

tìm ho však nemůţe proţìt. Naopak kultura je schopna nejtěţšì unést, jejìm cìlem je 

velikost, nikoli štěstì. Tento ideál kultury Nietzsche v zápětì ale opouštì. 

V estetickém formalismu, který zastupuje mezi jinými Eduard Hanslick, utkvì 

jeho myšlenka týkajìcì se hudebnìho výrazu, ţe hudba nic nevyjadřuje, nenapodobuje, 

ani věci, ani myšlenky, ani city. Je podle něj znějìcì, pohybujìcì se formou.
15

 Otakar 

Hostinský velebì uměnì národnì a krásu nevidì jako vlastnost předmětu, ale jako 

estetické zdánì.
16

   

Uvedená stanoviska k podstatě uměnì  a krásy naznačujì široký proud diskuse na 

toto téma, jeho rozmanitost, odlišnost  a propletenost a tudìţ nemoţnost jediného 

stanoviska formy definice těchto pojmů. 

2.2.2 Romantismus  v Itálii 

V obdobì restaurace většina vzdělaného obyvatelstva nebyla tomuto počìnánì 

nakloněna a stavěla se na stranu liberálnì vlastenecké opozice proti restaurovaným 

reţimům. Literárnì vkus přelomu 19. stoletì byl ovlivněn spisovatelkou Madame de 

Staël, která vybìdla italské spisovatele k aktivnìmu seznamovánì se zahraničnìmi 

literárnìmi proudy a překladu děl významných soudobých autorů. Tak v Itálii vznikly 

balady a historické romány zasazené do středověku, diskutována byla poezie v jejìm 

duševnìm nazìránì, fantazie si obhajovala právo na v potaz branou existenci. Smysl 

dějin nebyl chápán jako protiklad k současnému, protoţe byly aktivnì myšlenky 

racionalismu a utilitarismu a proti nim nemohli italštì romantikové zaujìmat opozičnì 

postoj.  

Význačné mìsto zde měl spisovatel Alessandro Manzoni (1785 – 1873) nejen 

jako stěţejnì představitel italského romantismu a tvůrce jeho myšlenkového obsahu, ale 

také autor románů – tehdejšìho nového literárnìho  útvaru, básnì a ovšem také jako 

                                                 
15

 Tamtéţ, s. 181.  
16

 Tamtéţ, s. 183–190. 
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lingvista, který unifikoval spisovný italský jazyk. Jeho nejznámějšì román Snoubenci je 

svědectvìm vlivu romantické kultury v procesu utvářenì národnìho uvědoměnì. 

Dalšìm literátem této doby byl nejznámějšì a největšì italský básnìk Giacomo 

Leopardi (1798–1837). Mládì strávil četbou klasiků, stejně jako osvìcenců a 

francouzských materialistů a tyto zdroje v něm vytvořily představu velkomyslné lidské 

společnosti, blìzké ve své čistotě přìrodě. Leopardiho pochmurná lyrická tvorba 

povaţuje poezii za iluzi, sen šťastného a nenávratného „zlatého věku“. Tìmto věkem je 

dětstvì – jednotlivce i lidstva. Génius je pak podle něj ten, kdo se dovede pohrouţit do 

vzpomìnek na dětstvì a najìt zde útěchu pro nostalgii po minulém. 

Od 30. let 19. stoletì sìlilo hnutì za znovusjednocenì Itálie (risorgimento). Také 

uměnì a kultura risorgimenta  podporovaly růst a sìlenì národnostnìch myšlenek. 

Předevšìm italštì spisovatelé a básnìci majì nezměrný podìl na tomto vývoji. Vyskytuje 

se mezi nimi stěţì takový, v jehoţ dìle svoboda a národnì sjednocenì nehrajì nějakou 

roli. 

 Nesena pocitem velké národnì odpovědnosti, dosáhla italská literatura v těchto 

letech úrovně, jeţ měla v dobách Danteho a Petrarcy. Přirozeně nebylo moţné, aby 

revolučnì myšlenky byly hlásány otevřeně - takového spisu by si cenzura nemohla 

nepovšimnout, ale vìce či méně zřetelné naráţky a útoky, předevšìm proti 

nenáviděnému Rakousku, byly čtenáři přijìmány se zadostiučiněnìm. Důleţitým 

prostředkem k zesìlenì národnìho uvědoměnì byl návrat k velkým historickým látkám s 

cìlem obnovit  bývalou velikost Itálie. Tìm se také vysvětluje nápadně silný obrat k 

historickému románu a dramatu. Se stejným úmyslem se později těmito náměty zabýval 

i Verdi. V historickém kostýmu je totiţ snazšì poukázat na vlastnì nesvobodu a hledat v 

minulosti přìtomnost.        

I v době risorgimenta hájili vzdělanci své dosavadnì stanovisko  a postoje, coţ je 

základnì přìstup ke kultuře tohoto obdobì. Hnacì myšlenkou je národnì charakter, 

kultura a vědomì. Stěţejnìm literárnìm dìlem byly Dějiny italské literatury (Storia della 

letteratura italiana) Francesca De Sanctise, jeţ byly průřezem italského pìsemnictvì  a 

kultury.  

V oblasti divadla prakticky jediným tvůrcem původnìho, myšlenkově 

kompatibilnìho dìla s ideemi risorgimenta  byl Giuseppe Verdi, jenţ byl ztělesněnìm 

národnìch snah, tuţeb a velkého kulturnìho odkazu.   
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2.3 Italská opera 19. století a její vývoj 

          Po ústupu italské  instrumentálnì hudby tohoto obdobì se zájmy italské oblasti a 

jejich představitelů ubìrajì k opeře, která má v 19. stoletì nespornou převahu. Svět 

v kontrastu k uplynulému stoletì byl nenávratně změněn a v témţ smyslu i opera ve své 

působnosti společenské a lidské.        

Italská baroknì opera vyvrcholila v prvnì  polovině 18. stoletì operou seria
17

. Ta 

je  dìky utkvělosti v zaţitých formách od poloviny 18. stoletì  nahrazena operou buffa
18

, 

která zìskávala stále vìce na oblibě, mimo jiné i proto, ţe do nì  bylo moţné zahrnout i 

politické naráţky. Tìm se opera buffa značně aktualizovala a podìlela se tak na 

všeobecném boji za národnì sjednocenì.  

Revolučnì bouře konce 18. stoletì zasáhly i tento ţánr, který byl po  tuto 

předešlou dobu obdivován aristokraciì a vzdělanými vrstvami. Do této doby opera, jako 

umělecká forma, byla vázána předevšìm na výkony pěvců, méně uţ měl divák zájem o 

přìběhy hrdinů antických dějin, jak bylo časté. V 19. stoletì přestala být tato hudebně 

dramatická forma povrchnì zábavou, ale ţádala a nabìzela vášeň, intenzitu, vstoupenì a 

účast na ději, sdìlenì pocitů s aktéry děje ve zpětné vazbě k sobě sama – konkrétnì 

bytosti. Drama proniklo na jeviště a tato skutečnost byla důleţitá zvláště pro Italy, 

neboť zde neexistovala látka, která by dokázala řešit tyto duševnì vztahy, pocity a vazby 

jako tomu byli třeba ve Francii přìkladem autoři Moliére, Voltaire, Pierre de Marivaux, 

Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais. 

Během 18. stoletì se italská opera rozšiřuje mimo územì svého vzniku 

nepozměněna tak, jak byla ve své domovině původnì, s texty v italském jazyce, 

výpravou, pěvci, dirigenty a ostatnìm personálem. Byla poţadována tak „italská“, jak 

jen mohla zůstat. Přechod mezi 18. a 19. stoletìm je moţný povaţovat v italské opeře za 

mezivládì Němce Christopha Willibalda Glucka, jenţ zanechal v dìlech svých 

následovnìků stopy. Jeho dìla uváděná ve Vìdni a Pařìţi se Itálie přìliš nedotkla, přece 

však Gluckova reforma nezůstala bez odezvy. Dìky jeho operám byla evropským 

                                                 
17

 (it.: váţná opera) vznikla  z benátké opernì tradice, podle mìsta vzniku označována také jako neapolská; 

jejì náměty a obsah určili libretisté A. Zeno a P. Metastasio; mytologické nebo historické postavy jsou 

zde svázány s dějem plným intrik, v němţ se zrcadlì dvorsko-aristokratická společnost, pro kterou je o.s. 

psána;  o.s. se formálně členì na recitativo secco, recitativo accompagnato a na árii, psanou po nejvìce ve 

formě da capo árie; duet se vyskytuje málokdy, ansámbly a sbory téměř úplně chybějì; o.s. je převládajìcì 

opernì formou sklonku 17. a velké části 18. stol. In: REGLER-BERLINGER, B; SCHENCK, W.; 

WINKING, H, Velká encyklopedie opera, s. 543. 
18

 (it.: veselá opera) vznikla z neapolské opery; z opery seria převzala čìslové schéma a da capo árie, které 

často parodovala, ostatnì formy jsou pojednány s většì volnostì. In: REGLER-BERLINGER, B; 

SCHENCK, W.; WINKING, H, Velká encyklopedie opera, s. 543. 
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zemìm ukázána cesta k vytvořenì vlastnìho, neimportovaného dramatu. To byl také 

důvod ke vzniku konkurenčnìho uměleckého prostředì, se kterým se museli italštì 

hudebnìci působìcì v cizině vypořádat. 

Gluckovy reformy byly přijaty předevšìm od těch italských skladatelů, kteřì 

působili mimo svoji rodnou zemi, jakými byli napřìklad Luigi Cherubini a Gaspare 

Spontini. Ţe vstoupily i do Itálie je zásluha Simona Mayra, který ovládl italské jeviště 

minimálně do roku 1813. Implementoval pravou mìru novosti z německé hudby pro 

italskou potřebu a překvapil modernìm účinkem. Zde vstoupil ve správnou dobu 

Gioacchino Rossini (1792–1868) s novostì v energii, rytmice, instrumentálnì sloţce, 

slunečné melodice; tedy sumou komponentů, které se od  hudby předchozìho obdobì 

odlišovaly. Rozepsal přesně všechny ozdoby, které byly provozovány v reprìze árie – 

skutečnost nová, která byla revolucì v dějinách italské opery. Podobně jako efekt 

crescenda v oblasti dynamiky. Prvky ze sborové opery, kterou do Itálie adaptoval Mayr, 

se vyskytly i v ranných Rossiniho dìlech, na které pak navázal Verdi v Nabuccu a 

Lombarďanech.    

Rossini se snaţil vytvořit v severnì části země, doposud rozdělené v neapolskou 

školu a severoitalskou školu  Milána, Benátek a Bologni, divadelnì centrum. Do hudby 

vloţil také určité národnì zakotvenì, které uţ mezitìm vzešlo na poli literárnìm a 

etablovalo se na politickém a občanském podkladu. Po obdobì svého působenì v 

Neapoli se Rossiniho jméno etablovalo i mimo Itálii, obzvláště ve Vìdni a Pařìţi. 

 Čìm se lišì italský romantismus od německého je v italském absence 

Nietzscheho touhy po nekonečném, religiozita transcendence, přìrodnì svět, zoufalá 

potřeba  absolutna, objasněná pnutì duševnìho ţivota. Entusiasticky pojatá italská opera  

představuje konkrétnìho jedince, jeho pocity, způsob myšlenì, zkušenosti, to vše 

v horečnaté sféře vášně, apelu nitra. Nikoli tedy metafyzično, ale plastické uchopenì 

postavy jsou jì vlastnì. Láska je to, předmět smlouvy, uzavřené mezi skladatelem a 

libretistou. Nikoli ovšem láska filosofická, Faustova či Tristanova, prostředek splynutì 

s nekonečnem, Bohem, překročenì jástvì. V italské hudbě je výrazem rozbouřeného 

srdce, nemiluje sešněrovaná schémata, představuje často lásku nešťastnou, které nenì 

přáno. Ta se zračì v melodiìch obecenstvem vyţadovaných. 

Procitnutì Italů k ideálům svobody v obdobì 1830–1840 přineslo i jiný aspekt 

námětů opery - muţný, patriotický postoj. Byl objeven národ. To je nové v operách 

Verdiho oproti  milostným námětům oper Vincenza Belliniho (1801-1835)  a  Gaetana 

Donizettiho (1797-1848). Verdimu se nabìzì oblast, ke které se cìtil být přitahován - 
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opery seria s velkými sborovými scénami, kterou zavedl Mayr a na piedestal ji poloţil 

Rossini Mojţíšem (1818), Semiramis (1823) a Vilémem Tellem (1829). Vytvořil ji 

Nabuccem (1842) a Lombarďany (1843). Poté však, pro nákladná uváděnì tohoto typu 

oper, přistoupil k druhu oper Donizzetiho, kde mohl mistrně vyjádřit charaktery 

v melodii a kontrastech. Tato dramatičnost vstoupila v politické vášně tohoto obdobì. 

Smrtì Donizzetiho (1848) se Verdi stává prvnìm opernìm skladatelem Itálie. Stejným 

rokem ale odeznělo národnì nadšenì z moţnosti nabytì nezávislosti, nastupuje zklamánì 

a rezignace. Ve Verdiho dìlech se odráţì aktuálnì atmosféra politického a občanského 

děnì  a to směrem k psychologickým tématům  - Ernani (1844), Rigoletto (1851), 

Trubadúr (1853) a Traviata (1853). 

V periodě mezi Sicilskými nešporami (1855) k  Aidě (1871) je zakořeněna 

vzestupná  psychologická kresba postav a charakterů, stejně jako je přìtomná bohatá 

dramatičnost z děl Friedricha Schillera či Williama Shakespeara. Jeho dìla jsou  zároveň 

kompatibilnì v národnìch postojìch, majì enormnì účinek na italskou hudebnì kulturu, 

zachovávajì punc italské tradice, avšak přinášejì nové náhledy a nároky na uchopenì 

jevištnì role. Jsou konfrontována s wagnerovskou symfonickou hudbou v opeře dìky 

svojì bohatosti v orchestru a textové náročnosti. 

 V druhé půli 19. stoletì působì v italské opernì sféře i jinì skladatelé, nikdo 

z nich  nedosáhne zcela glorioly Verdiho. Úspěchem dìla Il Guarany (1870), o 

popularitě této opery ve své době svědčì jediný dochovaný duet z roku 1914 mezi  

Emou Destinnovou a Enricem Carusem „Sento una forza indomita“, na sebe upozornil 

Antonio Carlos Gomes
19

 (1839–1896). Amilcare Ponchielli (1834–1886) nezopakoval 

vìce úspěch Giocondy (1876). Mefistofele Arriga Boita, dìlo zajìmavé pro svojì 

ojedinělost, filosofii, metafyzičnost  a přìrodnì kresbu,  tolik odlišné od ostatnì italské 

tvorby, po propadu při premiéře v Miláně 1868 uspělo v Boloni 1875, avšak zůstalo bez 

následnìků. V novém hudebnìm stylu se prosadil i Alfredo Catalani (1854–1893), jenţ 

stál v opozici k nastupujìcìmu verismu v osmdesátých letech a z jehoţ několika oper se 

staly známými  Loreley (1890) a La Wally (1892). Jednoaktovou operou Sedlák kavalír 

(1890) vstoupil ve známost Pietro Mascagni (1863–1945) a pojmenoval jì nový druh 

italské opery - verismus. Operou stejného charakteru i jednoho aktu ho následoval 

Ruggiero Leoncavallo (1857–1919) Komedianty (1892). Francesco Cilea (1866–1950) 

po sobě zanechal ve své době populárnì Arlézanku (1897) a úspěšnou Adrianu 

Lecouvreur (1902).  Největšì odlesk uměnì a slávy mnoţstvìm svých děl a jejich obliby, 
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 Za pozornost stojì i  nahrávka opery Il Guarany, dir. John Neschling s Plácidem Domingem a 

Verónicou Villaroel, Sony 1995.  
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stejně jako kontakty s Riccordim a Boitem, po Verdim zakusil Giacomo Puccini (1858–

1924). Verdi byl Pucciniho vzorem, zejména svými pozdnìmi operami bez ostrého 

rozhranì recitativů, áriì, ansámblů. Ze vzoru Wagnerova přejal motiv spojujìcì hudbu 

s dějem. Největšì hudebnì charakterizace je přìtomna v Tosce (1900), dìle intenzivnìho 

citu a bolesti a ve zprvu studené, avšak vášnì prostupujìcì Turandot (1926). Puccinim 

hvězdná éra italské opery končì, z autorů  20. stoletì vynikl skladatel italského původu 

Gian Carlo Menotti (1911–2007). Sám sebe nazýval americkým skladatelem, ale 

ponechal si italské občanstvì.
20

 Pro lyričnost svých oper byl často přirovnáván 

k Puccinimu. Menotti napsal 25 oper (většinu v angličtině) a k nim svá vlastnì libreta, 

známé se staly opery Amelia al ballo (1937), The Medium (1947), The Thelephone 

(1947),  The Consul (1950) nebo Goya (1986) psaná pro Plácida Dominga v hlavnì roli.       

2.3.1 Verdiho opery 

Pro Verdiho hudebnì vývoj jsou rozhodujìcì dva vlivy: italská hudebnì tradice, 

kterou sám dál rozvìjel, a převaha zpěvnìho hlasu, jeţ je jejìm znamenìm. Tato u 

Verdiho zůstala zachována. V podstatě respektoval i přetrvávajìcì hudebnì formy. Pro 

hudebnì scénu typické pořadì rezitativ, adagio-árie, stretta – kabaleta (často 

doprovázená sborem) je moţno nahlìţet jako základnì model, po Aidu rovněţ pouţìvaný 

Verdim. Orchestr je sice bohatý a diferencovaný, ale nikdy nezìská svébytnost nad 

zpìvaným slovem nebo jevištnì scénou. Druhým vlivem je působenì francouzské Velké 

opery, reprezentované předevšìm Giacomem Meyerbeerem. Meyerbeer uţìval 

dosavadnì formy, přìpadně vytvářel nové – zejména davové scény, stejně jako dokázal 

virtuózně pracovat s orchestrem a jeho zvukem. Verdiho hudebnì smýšlenì odpovìdalo 

divadlu. Byl přesvědčen, ţe zhudebněná hnutì mysli a působivě vystavěná situace je 

základem opery. V popředì nestojì děj, ale lidské zkušenosti a ztroskotánì – láska, zrada, 

smrt. Verdi však nikdy nenì naturalista, jeho cìlem je hudebnì výraz vášně, lásky, 

ţárlivosti, smrti. Pravda, kterou v něm nalezne, je jeho hudebnì krédo.      

 V polovině devatenáctého stoletì italská romantická opera, vycházejìc stále ještě 

z konvenčnìho stylu, nastoupila cestu k jinému způsobu pěveckého přednesu, který byl 

                                                 
20 HOLLAND, B. Gian Carlo Menotti, Opera composer, Dies at 95. The New York Times [online]. 

February 2, 2007 [cit.2009-03-20]. Dostupný z WWW http: 

<http://www.nytimes.com/2007/02/02/arts/music/02menotti.html?_r=1>. 
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úzce spjat s mluveným jazykem. Melodičnost, pohyblivost, ale i monotónnost belcanta 

byla nahrazena zájmem o realistické drama. V něm hrál nezbytnou úlohu text libreta se 

svojì vazbou na prozodické systémy verše, coţ se projevilo i v hudebnì výpravě. Verdi 

usiloval o korespondenci mezi hudbou a významem slova, proto tento vztah podpořil 

kompozičnì technikou. Teprve Verdi dal kantiléně, ačkoli ji jiţ předtìm komponoval 

Bellini, politicko-společenské poţadavky, vitalitu, explozivitu. Verdi vytvořil 

z načrtnutých schémat Donizzetiho normy, které představujì řez mezi tradicì a novým 

obdobìm, jeţ tyto tradice poţaduje a zachovává. Jeden z prvnìch Verdiho ţivotopisců 

Camille Bellaigue se k této skutečnosti vyjádřil následovně: „Kdyţ se dnes ptáme, co to 

bylo, ţe u této hudby se s úderem uvolnì exploze, existuje jen jedna odpověď, ţe to byla 

jejì sìla.“
21

 Nosným prvkem divadla je u Verdiho slovo. Verdi poţadoval od svých 

libretistů práci na vývoji scénické konstelace a předevšìm „perola scenica“  - divadelnì 

slovo.  

Silný impuls ke znovunabytì politické  a dramatické důleţitosti italské opery 

vzešel od italského filosofa  a politického aktivisty Giuseppe Mazziniho, který se 

domnìval, ţe opera má moc hrát stěţejnì roli v kulturnìm a politickém obrozenì Itálie.
22

 

Verdiho jeho názory ovlivnily,  zejména ty, v nichţ Mazzini předpokládal, ţe rozličné 

charaktery v opeře majì být reprezentovány různými typy hudebnìch idiomů.
23

   

Počìnaje operami střednì periody (Rigoletto, Traviata, Trubadúr) začal uţìvat nové, 

volnějšì hudebnì formy, které zahrnovaly dramatickou sìlu recitativu. Kaţdému 

charakteru přiřadil osobitý hudebnì jazyk, orchestrálnì hudbu úzce sepjal s dramatem. 

Byl inspirován duševnìmi a emocionálnìmi postoji postav a konstantně hledal takovou 

techniku, která by mu umoţnila jasně vyjádřit komplikovanost lidských emocì.  

Uvedenì nového pěveckého typu a charakteru – mezzosopránu, umoţnilo Verdimu 

vstoupit do oblasti odlišného pěveckého stylu. 

 Verdi se vyhýbal jakýmkoli teoretickým pojednánìm o svém způsobu 

kompozice, byť početné komentáře o rozličných aspektech hudebnì teorie a praxe se 

dajì nalézt v jeho korespondenci. Jen zevrubná analýza těchto postojů můţe vést 

k lepšìmu pochopenì jeho skladatelské techniky. Verdi usiloval o vyrovnaný a 

kontrastnì styl, v němţ dosahoval efektu pomocì rychle se měnìcìch nálad v korelaci 

postavy a hudby, hudebnìm stylem, barvou hlasu  a orchestru. Pouţil velmi efektivně 

hudebnì značenì, aby zdůraznil kontrast mezi jednotlivými hudebnìmi částmi opery. 

                                                 
21

 BELLAIGUE, C., Verdi, Milán 1956, str. 11.   
22

 TOMLISON, G., Italian Romanticism and Italian Opera: An Essey in Their Affinities, s. 47-48. 
23

 Tamtéţ, s. 24. 
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Instrumentacì, rozsahem, hlasovou polohou, dynamikou, tempem a celkovou strukturou 

dosáhl svého záměru kontrastu a vyrovnanosti. Těmito všemi aspekty sledoval zásadnì 

cìl – dramatický smysl a výraz. Dramatická akce v jeho operách převyšuje pěvecký a 

hudebnì účinek, který má ovšem i tak silnou expresi. Toto hudebnì drama disponuje 

novými formami jako i velkou pěveckou náročnostì. 

 Během 60. let 19. stol. Verdi  přijal koncept la parola scenica  - scénická řeč. On 

sám ji chápal jako taková slova, která jednìm rázem ozřejmì situaci  a majì silný účinek 

na obecenstvo. Objasnì vznikajìcì situaci a zprostředkuje vazbu mezi jevištnì akcì a 

niterným světem afektů, které nese hudba. Vyjadřuje jimi dramatickou a emocionálnì 

sìlu, jeţ má účinek nezávisle na hudebnì i poetické formě.
24

 V italské opeře tohoto typu 

často vyvstávajì situace, jeţ se vymykajì slovnìmu sdělenì a blìţì se svojì prezentacì jen 

schopnostem zpěvnìho hlasu. Slova jsou poţadována k výrazu pěvecké exprese a 

vyjadřujì citové rozpoloţenì té které postavy. Divák adekvátnìm pouţitìm sloţek 

hudebně dramatického divadla můţe aktérův afekt spoluproţìt.     

 Verdi přikládal primárnì roli dramatickému efektu a jeho základnì orientaci na 

lidskou bytost, která je původcem a hybatelem situace. Velký zájem projevoval i na 

herecké sloţce pěvcova výkonu, expresivnì sloţku upřednostňoval: „Nikdy na vás 

nepřestanu naléhat, abyste propojeně studovala dramatickou situaci a slova, hudba 

přijde sama. Jednìm slovem, budu raději, kdyţ budete slouţit básnìkovi, neţ 

skladateli.“
25

 

 Pro kompozici vokálnìho partu je podkladovou, rozhodujìcì látkou libreto. Pro 

Verdiho bylo výchozì obsahovou a emocionálnì sloţkou, kterou dokázal dokonale 

zformovat pro své potřeby. V libretu hledal obsaţenou expresi pro hluboké, intimnì 

myšlenkové pochody svých hrdinů. Pouţìval jej jako účelový materiál pro hudbu, která 

v sepjetì s nìm byla vytvořena. Poţadoval úspornost a přesnost slovnìho vyjádřenì, uţitì 

jevištnì řeči: „[...] Také se mi zdá, ţe chybì jevištnì slovo, nebo pokud tu je, zahrabané 

pod rytmem, veršem, a tak nemůţe vyskočit tak elegantně a zřetelně, jak by mělo.“
26

 

„[...] Nevìm, jestli jsem se zřetelně vyjádřil, kdyţ jsem řekl „jevištnì slovo“, ale myslìm 

tìm slovo, které objasňuje a podává situaci elegantně a zřetelně.“
27

    

Verdiho snaha o propojenost hudby,  slova, které slouţì dramatu, a jevištnì akce, 

podobně jako přìprava vizualizace scény, výběr libretistů a  pěvců exaktně představuje 

                                                 
24

 BUDDEN, J., The operas of Verdi II, s. 47. 
25

 Dopis Felice Varesi, prvnì Macbeth, ze 7. ledna 1847. In: Waewer W., The Verdi companion, s. 184. 
26

 Dopis Ghislanzonimu ze 14. srpna 1870. In: Busch, H., Verdi´s Aida, s. 50.  
27

 Dopis Ghislanzonimu ze 17. srpna 1870. In: Tamtéţ, s. 50. 
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mnohovrstevnost hudebnìho dramatu a svým konceptem dramatičnosti se orientuje na 

Wagnerovo všeumělecké dìlo Gesamtkunstwerk. 

Verdiho opernì tvorbu lze rozdělit do několika skupin. Prvnì z oper, které 

vznikly v desetiletì 1839 - 1849, Oberto, conte di San Bonifazio (Oberto, kníţe svatého 

Bonifáce, Antonio Piazza, Temistocle Solera, Milán 1839, Teatro alla Scala) měla 

takový úspěch, ţe impresário milánské Scaly uzavřel s Verdim smlouvu na dalšì tři 

opery. Opera Un giorno di regno (Jeden den králem, Felice Romani,  Milán 1840, 

Teatro alla Scala) byla neúspěšná. Verdi, který v této době strádal ztrátou rodiny, chtěl 

opernì dráhu opustit.   

Přesto vznikly opery Nabucodonosor (téţ Nabucco, Temistocle Solera podle hry 

Aniceta-Bourgeoise, Milán 1842, Teatro alla Scala) a I Lombardi alla prima crociata 

(Lombarďané na první křiţácké výpravě, T. Solera podle Tommasa Grossi, Milán 1843, 

Teatro alla Scala), ve francouzském přepracovánì  Jérusalem (A. Royer, G. Vaez, Pařìţ 

1847, Académie royale de Musique).  

Nabuccem začala Verdiho početně nejplodnějšì léta během nichţ do roku 1851 

vytvořil 13 oper. Velkým úspěchem byl Ernani (Francesco Maria Piave podle hry 

Hernani   Victora Huga (1830), Benátky 1844, Theatro La Fenice), následovala opera I 

due Foscari (Dva Foscariové, F. M. Piave na motivy básně The Two Foscari  Lorda 

Byrona (1820), 1844, Řìm, Theatro Argentina). Ta byla výchozìm bodem pro nově 

koncipovanou hudebnì výstavbu většìch dramatických scén a uţitì orchestrálnìch 

vzpomìnkových motivů. 

 Následujìcì opera Giovanna d´ Arco (Johanka z Arku, T. Solera podle 

stejnojmenné hry Fridricha Schillera (1802), Milán 1845, Teatro alla Scala) byla prvou 

variacì  Schillerova dramatu. Předlohou Alziry (Salvatore Cammarano  podle hry Alzire, 

ou les Américains, Neapol 1845, Teatro San Carlo) byla Voltairova tragédie z doby 

španělských conquistadorů. Attila (T. Solera podle stejnojmenné tragédie Zachariase 

Wernera (1808), Benátky 1846, Teatro La Fenice) je dìlem myšlenky risorgimenta.  

Prvnìm kontaktem s dramatem Williama Shakespeara byl Macbeth (F. M. Piave, 

Florencie 1847, Teatro della Pergola, přepracovaný Pařìţ 1865). V rychlém sledu 

vznikly opery I masnadieri (Loupeţníci, Andrea Maffei podle stejnojmenné hry 

Friedricha Schillera, Londýn 1847, Her Majesty´s Theatre), Verdiho druhá opera, kterou 

sám dirigoval za přìtomnosti anglického královského dvora a Il corsaro (Korzár, F. M. 

Piave podle Byronova  The Corsair, Terst 1848, Teatro Grande) podle eposu Lorda 

Byrona. Závratným úspěchem u publika nebyla ani jedna z nich. 
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 Obrat nastal u dìla komponovaného jako revolučnì opera v roce italského 

povstánì, jeţ vyvolalo bouři nadšenì - La battaglia di Legnano (Bitva u Legnana, S. 

Cammarano, Řìm 1849, Teatro Argentina). Tuto jedenáctou operu povaţoval za závěr 

proţitých těţkých let.  

Luisa Miller (Luisa Millerová, S. Cammarano, Neapol 1849, Teatro San Carlo) 

je třetì operou podle Schillerova dramatu. Verdi v nì postoupil směrem k překonánì 

staré čìslové opery a jejìho dělenì. Árie a recitativy pojì hudebnì  a dramatická jednota. 

Opera Stiffelio (F. M. Piave podle hry Le Pasteur, ou l´Evangile et le Foyer od 

Souvestra a Bourgeoise, Terst 1850, Teatro Grande, přepracovaná pod názvem Aroldo, 

Rimini 1857, Teatro Nuovo), která pojednává o přìběhu manţelské nevěry a odpuštěnì, 

propadla. 

Přicházejìcì tvůrčì obdobì zaloţilo Verdiho světovou slávu. Tzv. opernì 

trojhvězdì začìná operou Rigoletto (F. M. Piave podle dramatu Victora Huga  Le roi 

s´amuse  (1832), Benátky 1851, Teatro La Fenice) jako dramatického pojetì charakterů. 

Následuje Il trovatore (Trubadúr, S. Cammarano podle dramatu  El Trovador  od 

Garcia Gutierreze, Řìm 1853, Teatro Apollo). Aktuálnì námět zhudebnil Verdi v dìle La 

Traviata (Traviata, F. M. Piave podle, zpočátku neúspěšného románu Le dame aux 

camélias od Alexandra Duma (1848), Benátky 1853, Teatro La Fenice). Pro tato tři dìla 

je charakteristická přìtomnost hudebnìch vzpomìnkových motivů. Les vêpres siciliennes 

(Sicilské nešpory, Eugène Scribe a Charles Duveyrier, Pařìţ 1855, Académie royale de 

Musique) poukazujì ve vyuţitì masových scén a baletnìch vsuvek na vliv francouzské 

velké opery. 

Finančnì zázemì dovolovalo Verdimu od této doby volit náměty zvolna a v 

souladu s vlastnìmi preferencemi. Jeho opernì styl širokých scén a volného pouţìvánì 

pěveckých forem se mezitìm upevnil. Simon Boccanegra (F. M. Piave, Benátky 1857, 

Teatro La Fenice, nové zněnì Milán 1881) se prosadil o mnoho let později, obecenstvo 

postrádalo přìtomnost  velkých áriì. Dalšì operou byl Un ballo in maschera (Maškarnì 

ples, Antonio Somma podle hry  Gustave III. ou le bal masqué, Eugène Scribe, Řìm 

1859, Teatro Apollo). La forza del destino (Síla osudu, F. M. Piave podle hry  Don 

Alvar od Angela Pareze Saavedra, St. Petěrburg 1862, Carská opera) vznikla na zakázku 

carské ruské rodiny. 

Za čtyři toky přicházì Don Carlos (Joseph Méry a Camille du Locle podle 

stejnojmenné hry F. Schillera (1787), Pařìţ 1867, Théâtre l´ Opéra, přepracovánì Milán 

1884) – čtvrté dìlo základě Schillerova dramatu. V triumfálnì  Aidě (Antonio 
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Ghislanzoni, Káhira 1871, Opera) poslednì opeře komponované na zakázku, Verdi 

spatřoval svůj umělecký vrchol. 

 Dìky podnětu libretisty Arriga Boita vznikly poslednì dvě opery  Otello 

(Othello, Arrigo Boito podle stejnojmenné tragédie W. Shakespeara (1604), Milán 

1887, Teatro alla Scala) a Falstaff (Arrigo Boito podle Shakespearovy  The Merry 

Wives of Windsor  (1599) a Henry IV  (1596/98), Milán 1893, Teatro alla Scala). 

Hudebnì invence je u těchto oper v područì dramatické sloţky. 

2.3.2 Druhy vokálních hudebních forem ve Verdiho operách 

Stejně jako jeho předchůdci, Verdi vzal v potaz  propracovaný systém zvyklostì 

v této oblasti. Jedná se o klìčová mìsta děje, kde docházì k zásadnìm zvratům, dějovému 

vývoji či posunu. Tento model vytvořil v roce 1859 Abramo Basevi pro uspořádánì 

úvodů, áriì, duetů a finále. Skladatelé jako Gioacchino Rossini, Vincenzo Bellini a 

Gaetano Donizetti standardizovali schémata dostatečně do té mìry, ţe mohly být 

formulovány šablony pro nejrozličnějšì formy, jak učinil Carlo Ritorni. Autoři se 

přidrţovali zavedených principů, ale zároveň přepracovávali konkrétnì detaily za 

účelem tvorby nových dramatických efektů. Tento proces Verdi do svých oper sám 

zakomponoval. Zatìmco Rossini ve svých lyrických čìslech shrnul vztahy mezi scénami 

či reakce na ně, Verdi přijìmal model vysvětlenì děje v popředì zájmu, v nichţ potlačil 

rozpor mezi aktivnìm průběhem a statickým lyrickým čìslem. Kontinuitu dramatu 

provázì spojitost s hudebnìm stylem -  deklamace umoţňuje flexibilnějšì výraz a silnějšì 

charakteristiku, jsou podporovány dramatické momenty, coţ omezuje dichotomii mezi 

aktivnìmi a reflektivnìmi pasáţemi. U Verdiho nejsou tyto hudebnì formy tak zřejmé, 

jsou zakotveny v dramatických okolnostech průběhu dìla a změnách jednotlivých 

charakterů nositelů děje. Balthazar
28

 uvádì následujìcì kategorie:  

 

1) Introdukce 

 

Verdiho úvody oper jsou většinou lyrická čìsla, která začìnajì dějstvì se zřetelem 

na sbor. V těchto introdukcìch majì majoritu muţi. Hlavnì ţenské role se objevì později 

v průběhu aktu, coţ odpovìdá divadelnìm konvencìm, neboť je tìm připraven prostor 

                                                 
28
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pro vstup primadony. Často se také vyskytne kombinace zpěvu sboru za scénou a árie 

sólisty (např. francouzská verze Dona Carlose) nebo je se sólisty v dialogu (Trubadúr).       

 

2) Árie 

 

Velká árie popsaná Ritornim a Basevim zahrnuje tři části: 1. pomalou 

„cantabile“ nebo „adagio“, 2. „tempo di mezzo“ a 3. „cabaletta“
29

. Jako přìklad lze 

uvést árii Cunizy ad 1 „Oh chi torna l´ardente“, ad 2 „Piu che i vezzi e lo splendore“, ad 

3 „Amistade e santo affetto“. Označenì „cavatina“
30

 se vztahuje na táhlou árii sólisty při 

jeho prvnìm výstupu na scéně, uţìvá se také „árie“. Třìvěté árie upadajì po Verdiho 

operách střednìho obdobì a jsou nahrazeny zvýšeným počtem áriì jednovětých. 

Charakterově jsou typickými jevištnìmi pìsněmi, modlitbami, narativnìmi mìsty. 

V pomalé části árie se zpěvák obsahově navracì k předchozì scéně. Druhá věta – „tempo 

di mezzo“ – je dialogem přerušené myšlenky v pomalé části s často se vyskytujìcìm 

sólem sboru. Tìm navazuje na předcházejìcì část a předjìmá následujìcì kabaletu. Třetì 

část je rekapitulacì předešlého, podtrhnutá dominancì orchestru. Kabaleta je efektivnìm 

kusem, v němţ zpěvák vyjadřuje emoce postavy, kterou ztvárňuje, jejì uţitì je 

aplikované na velká dramatická a emocionálnì mìsta. 

 

3) Duet 

 

Duet pojatý Ritornem a Basevim zahrnuje čtyři části: 1. „tempo ď attacco“, 2. 

pomalou část, 3. „tempo di mezzo“, 4. „cabaletta“. V tempu ď attaccu Verdi představuje 

nové situace a informace pokračovánìm dramatické expozice a do něj, stejně jako 

v pomalé části, vkliňuje mezi vstupnì sólo alternativnì frázi samostatné melodie. 

S kabaletou zacházì skladatel v duetu konzervativně, slouţì k upevněnì stability a 

repetice melodie k uzavřenì scény. Kabaleta v duetu nenì přebytečná, protoţe předchozì 

tempo di mezzo redefinuje vztahy mezi charaktery vìce neţ pouhým oţivenìm konfliktu 

vzniklého dřìve v tempu ď attaccu. Verdiho duety jsou typické dynamičnostì a progresì 

rozdìlných melodiì, individuálnìmi charakteristikami a interakcemi. 
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 kabaleta (it. asi z colobo, coboletta – strofa nebo cavatinetta  zdrobnělina od cavatina, přìpadně 

z cavallo – kůň) je označenì s mnoha významy: 1. v 19. stoletì označuje  závěrečnou, většinou rychlou 

část opernì árie na způsob stretty  (Bellini, Verdi); 2. ozn. prvnì část vìcedìlné árie, která byla při 

opakovánì obměňována, často s triolovým rytmem v doprovodu. In: REGLER-BERLINGER, B; 

SCHENCK, W.; WINKING, H, Velká encyklopedie opera, s. 540.    
30

 kavatina (it. cavatina) v italské opeře 19. stoletì bohatě vypracovaná árie, často končìcì kavaletou. In: 

Tamtéţ, s. 540. 
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4) Tercety, kvartety 

 

       Tercety a kvartety se spoléhajì, vztahujì na stejnou formálnì šablonu jako 

finále, ačkoli se objevujì méně často. Verdi je zahrnuje v operách střednìho obdobì jen 

tehdy, pokud nenì finále ansámblu prezentováno v dějstvì (kvartet v 2. dějstvì Luisy 

Miller)  nebo jako úvodnì epizodu k finále (tercet v 2. dějstvì Maškarního plesu).  

 

5)  Finále 

 

    Ritorni a Basevi popisujì finále, která se vyskytujì v průběhu dějstvì stejnými 

termìny jako dueta, ačkoli druhá  a čtvrtá věta majì jiná jména. Verdi  dal tempu d´ 

attaccu a tempu di mezzu interpretačnì roli, zatìmco largo a stretta
31

 reaguje a 

sumarizuje předchozì události, jde o progresi dvou fázì – akce a reflexe, která se podobá 

duetu. Tak jak je svébytnou součástì komické opery, je finále tradičnì formou pro 

scénickou akci. Tento přìstup vyplývá z impozantnì věštecké scény v Maškarním plesu, 

která zahrnuje sólo pro Ulricu, kde se jedná o árii s pomalým momentem „Re dell´ 

abisso affrettati“ a kabaletu „E lui, e lui, ne´ palpiti“, pomalou větu tria Ulricy, Amelie a 

Riccarda („Della citta alľ occaso“) a strofickou pìseň Riccarda.  

 

6) Recitativ 

 

Dramatickým recitativem a podobnostmi v jeho uţitì ve Verdiho a 

Monteverdiho hudbě se podrobně zabývá Sonja Mihelcic
32

 a docházì k závěru, ţe svou 

hudebně-stylistickou formou vycházì ze vzorců mluvené řeči, neboť Verdiho hudba je 

orientována na lidské drama, v centru jejìho zájmu stojì čistě lidské pohnutky a postoje. 

U recitativu, jako kompozičnìho rámce, skladatelé pro expresivnì účinek často uţìvajì 

stylisticko-hudebnì schéma, které interferuje s jasnostì textového sdělenì, podobně jako 

sìla orchestru nebo výslovnost ve vysoké poloze, a tak srozumitelnost textu, byť byla 

autorovým záměrem, zaniká. Verdi, jako vnìmavý tvůrce, dosáhl úspěchu v obsahovém 

sdělenì textu libreta. V jeho přìpadě se v průběhu zhudebněnì nestala textová sloţka 

nezřetelnou či nesrozumitelnou. Hudebnìmi prvky, jimiţ pracoval na neverbálnì úrovni, 
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 závěrečná část opernìho finále, v nìţ se zrychluje tempo a hudba vrcholì. In: Tamtéţ, s. 547.  
32

 Mihelcic, S. Similarities in the Use of Dramatic Recitative Style in the Music of Claudio Monteverdi 

and Giuseppe Verdi, with Some Performance-Practice Issues [online]. [cit. 2010-08-19]. Dostupný 

z WWW http:  <http://digital.library.unt.edu/search/?q=similarities+in+use&t=fulltext>. 
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dokázal předat sdělenì lidským smyslům účinněji neţ slovy, která participujì na 

rozumové sloţce. Verdi svým citem pro drama pochopil tento účinek velmi dobře a 

hudbou vyjádřil i obsahovou sloţku textu. Uţil takových stylisticko-hudebnìch 

prostředků, aby vystihl myšlenky a vztahy pod povrchem slovnìho sdělenì a učinil tak 

divadelnì záţitek vìce expresivnì a emocionálnì. 

 Takové uţitì podobných stylistických schémat pro vyjádřenì podobných 

nehudebnìch obsahů bylo předmětem zájmu generacì skladatelů italské opery. Tato 

konvence umoţnila publiku napřìč časem a geografickou polohou snadněji pochopit 

celek významových vrstev skrze hudbu, i kdyţ nerozumělo textu. Toto ujednánì na bázi 

vokálnì hudby, zaloţené na mluvnìch a dechových vzorcìch, našlo snadnějšì 

rozpoznatelnost  a pozitivnì ohlas publika, které tak mohlo být emocionálně i 

intelektuálně snadněji účastno na jevištnìm děnì a mìt k dané figuře empatický přìstup. 

Verdiho hudba obsahuje tyto stylisticko-hudebnì koncepty k vyjádřenì nehudebnìch 

obsahů. 

 V přìpadě recitativů, jako i jiných způsobů zpěvu, je zhudebněnì slov 

v recitativu silně závislé na mluvnìch vzorcìch, primárnì role hlasu je podpořena 

instrumentálnì sloţkou, srozumitelnostì textu, extrémnì hlasovou polohou, kontrastem. 

Dìky těmto postupům lze styl Verdiho recitativu charakterizovat takto: 

 

a) hudebnì drama je výsledek charakteristiky 

b) dìlčì hudebnì charakter závisì na emocionálnìch proměnách 

c) myšlenkové schéma koresponduje s hudebnìm stylem  

d) vyrovnanost 

e) kontrast 

 

Verdi upustil od striktnì formy recitativu, protoţe ji nelze uţìt v přìpadě 

dramatického vykreslenì osoby, která je často na okraji společnosti, mimo společenské 

konvence, zmìtaná vášnì, či ţalem. Hrdinka, která zjišťuje, ţe jejì situace je 

bezvýchodná, se ocitá v zoufalé pozici a jejì situace a vymyká kontrole. Toto jsou 

atributy většiny mezzosopránových a altových postav Verdiho oper. Proto v takovém 

přìpadě formálnì recitativ nenì na mìstě. Nýbrţ je komponován uzavřenou volnou 

hudebnì formou, která slouţì zvláštnostem textu. 

 Verdi, ačkoli pouţìval pravidelné periodické vzorce recitativu, tuto zdánlivou 

pravidelnost opustil vţdy, kdyţ volná forma recitativu byla přìhodnějšì k vyjádřenì 
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konkrétnìho emocionálnìho obsahu či zvláštnostì dramatické situace. Smyslu volné  a 

nepravidelné struktury dosáhl vokálnìm partem, který nahrazoval mluvu. 

Recitativ u vybraných mezzosopránových rolì má úsekový charakter. Jeho styl 

se měnì v návaznosti na myšlenkové pochody a emocionálnì stavy postavy. Obojì se 

projevì v hudbě, podpořené obsahovou stránkou textu. Tyto subsekce koherujì 

s emocionálnìmi stavy a majì kontrastnì hudebnì charakter. Myšlenkové pochody se 

stávajì rychlejšìmi, jejich intenzita a tenze narůstá během celé scény aţ k závěrečnému 

vyvrcholenì. Celistvost je dosaţena opakovánìm melodických motivů. 

 

Ve Verdiho opernì tvorbě lze nalézt odrazy trojìho dělenì stylu hudby. Toto 

členěnì je známé od antiky  a široce se rozšìřilo během renesance. Jedná se o styl 

mollový, který evokuje city pokory, ponìţenì, a temperato, který koresponduje  s city 

umìrněnosti. Claudio Monteverdi si nárokoval objevenì třetìho stylu concitato, jenţ byl 

adekvátnì citům hněvu. Monteverdi později včlenil tyto styly do hlasových poloh – 

vyššì poloha by měla být uţita pro concitato styl – k vyjádřenì hněvu, střednì poloha 

pro moderato styl k vyjádřenì umìrněnosti,  a nìzká poloha k vyjádřenì ponìţenì a 

bolesti.
33

 Tato korespondence mezi emocemi a hlasovou polohou je odvozena od 

mluvnìho hlasu a jeho uţitì během rozličných emocionálnìch stavů. Verdi uţìvá různé 

hudebnì nástroje, aby vylìčil emocionálnì stavy obsaţené v textu.  

Tyto elementy zahrnujì melodii, tonalitu, rytmus, výběr hlasové polohy, 

charakter orchestrálnìho doprovodu. Pro publikum je tak zřejmá spojitost mezi uţitìm 

těchto stylistických hudebnìch schémat a nehudebnìch konceptů. Je pak schopno 

porozumět významovým sdělenìm ukrytým v hudbě, nikoli jen textu. Posluchač se totiţ 

nezaměřuje jen na to, co se zpìvá, ale i jakým způsobem.Význam textu nesen hudbou 

má pro vyjádřenì sdělenì většì účinek, něţ obsah slov samotných. Uţitì těchto 

významových prvků pro vyjádřenì emocì má kontinuálnì tradici během vývoje italské 

opery.    

Jak uţ ukázala analýza těchto třì stylů, kaţdý z nich se skládá z rozličných 

elementů. Moll je styl k vyjádřenì bolesti, nářku, beznaděje, rezignace. Stylistické 

prostředky pouţité skladatelem k vyjádřenì těchto emocì jsou: 

 

- hluboká poloha hlasu  a orchestru 

                                                 
33

 BAKKER, N., K.; HANNING, B. R., Monteverdi´s Three Genera: A Study in Terminology, In: 

Musical Humanism and Its Legacy: Esseys in Honor od Claude Palisca, eds. Stuyvesant, NY: Pendragon, 

1992,  s. 145-170. 
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- klesajìcì melodický postup 

- pomalé tempo, dlouhá délka not 

- stabilnì basový doprovod 

 

Jako přìklad výše uvedeného moţno uvést Azucenino „Sul capo mio le chiome sento 

drizzarsi ancor!“ („Dosud cìtìm, jak mi vlasy vstávajì na hlavě hrůzou!“)  

 

 

nebo Amneridino „Ohimè, morir mi sento.“ („Běda, cìtìm, ţe umìrám.“) 

 

 

Temperato styl je uţit pro mìrnou  a klidnou řeč. Stylistické prostředky pouţité 

skladatelem k vyjádřenì těchto emocionálnìch stavů jsou: 

- střednì poloha hlasu 

- opakujìcì se motivy 

- dlouhé pasáţe 

- střednì tempo 

- neutrálnì doprovod 

- stabilnì tonalita 

Hlas se v tomto přìpadě pohybuje krokem, basová linie je stabilnì, nevýrazná  - např. 

Azucenino „la vision ferale“ – „zlověstné viděnì“ 
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Concitato je vhodný styl pro dramatické scény  a efekt. Vyjadřuje hněv, zuřivost, 

neklid. 

Stylistické prostředky pouţité skladatelem k vyjádřenì těchto emocionálnìch stavů jsou: 

 

- rychlé tempo 

- malé notové hodnoty 

- vysoká hlasová poloha 

- mohutný orchestr 

- průraznost 

- výkřiky 

- měnìcì se basová linka  

        

Přìkladem je Azucenino zvolánì „Ov´è mio figlio?“ – „Kde je můj syn?“  

 

 a Amneridino „Morire!“ – „Zemřìt!“ 
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2.3.3 Typy postav ve Verdiho operách 

Jak uvádì de Van
34

, Verdiho opery jsou postaveny na čtyřech typech: hrdina, 

tyran, heroina a soudce. V konkrétnìch situacìch oper se stávajì hybateli děje. Jsou 

signifikantnì určitými vzorci cìtěnì-myšlenì-jednánì, tedy afektivně-kognitivnìmi 

programy, asociovanými daným hlasovým oborem, rodinnou situacì či politickou 

pozicì. Tento přìstup by neměl být ovlivněn akcì, v nìţ se postava nacházì, protoţe ta 

má v opeře menšì důleţitost neţ záměr, na základě něhoţ je definován přìstup k jeho 

uskutečněnì. Na jedné straně je charakter znakem úmyslů postavy v ději, jejìm 

morálnìm kreditem. Na druhé tentýţ čin v průběhu opery můţe nabrat úplně jiný záměr 

podle toho, s čìm se asociuje. Hrdinka můţe být napřìklad obětì únosu, ale situace se 

bude vyvìjet podle toho, kdo ji unášì – milenec, násilnìk či jiná figura. Daný postoj je 

základnìm činitelem pro zpětnou divákovu emocionálnì reakci. 

Hrdina v opeře je někdo, kdo zastupuje všeobecný pořádek; prosba, svoboda, 

čest jsou zakomponovány v jeho morálnì sféru. Miluje a svoji lásku chce sdìlet. Naproti 

tomu tyran je charakterizován silou, jejìţ uţitì je často nelegitimnì. Jestliţe miluje, pak 

chce lásku zìskat násilně a nenì pro něj podstatné, zda je cìtěna oboustranně. Jeho 

podtypem můţe být chápán rival, osoba, která jedná v zájmu svého cìle – pouţije k jeho 

dosaţenì lest a násilì. Nemusì ale postrádat lásku, z jejìchţ pohnutek jedná, tato však 

nenì jejìm adresátem sdìlena. Amneris a Eboli jsou bezesporu rivalky, nejednajì však 

apriori násilnicky. Ve snaze připoutat k sobě objekt svého citu vyuţijì všechny dostupné 

prostředky. Neuchylujì se ale k fyzickému násilì a politickým zájmům (Lady Macbeth). 

Svůdnìk naproti tomu lásku s partnerem sdìlì, ale podařì se mu to jen skrze lest (Vévoda 

v Rigolettovi zaujme Gildu jako chudý student). Jejich nástrojem je cynismus, 

samolibost a „šìp“, kterým zasáhnou svou kořist. Nemajì potřebu ji zabìt, ale chtějì ji 

alespoň potrefit. 

Dalšìm typem je soudce – zosobněnì zákona a práva.  Je jìm třeba Oberto, který 

chce zahladit uráţku svedené dcery – Riccardo svedl Leonoru, ale je připraven se 

z politických důvodů oţenit s Cunizou. Ta, kdyţ se dozvì o Leonořině situaci, souhlasì 

s tìm, ţe se Riccarda vzdá, aby svůj přečin mohl nahradit sňatkem s Leonorou. Cuniza 

je zde jakýmsi smìrcem - pozice, kterou Verdi v dalšìch operách znovu vyuţìvá. Ze 

stejných pohnutek jako Oberto jedná i Rigoletto.    
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Heroina má pro operu největšì význam. Je objektem hrdinovy lásky, svůdnìkova 

potěšenì, tyranovy ţádostivosti, zájmu rodinného klanu. Se svým protějškem – hlavnì 

muţskou postavou, sdìlì radost, svobodu, zákon.    

 

Pro mezzosopránové a altové role jako celek je charakteristické, ţe jejich 

představitelkami jsou silné, samostatné ţeny, vymaněné z patriarchálnì společnosti, 

které jsou často v konfliktu mezi osobnì emocì a společenskou povinnostì. Velké 

emoce, ať uţ afekty, nálady, vášně či citové vztahy charakterizujì Verdiho opery a 

přinášejì na jeviště neutrálnì, milostné či konfliktnì situace v odstìnech lásky, ţárlivosti, 

touţenì a nářku, bezradnosti, hněvu, násilì, boje a smrti. V archetypu milujìcìch, 

hrdinných ţen se vyskytuje mnohonásobná kombinace uvedených charakteristik. Sìla 

historických a literárnìch předloh, které pro svoje hrdinky Verdi zvolil, zobrazujì lidstvì 

a lásku jako hlavnì atributy  Verdiho ţenských postav. Neméně často, dìlem 

konsekvence vzniklých situacì, tyto citové vztahy předcházì či následuje ţárlivost. 

Verdi vyuţil své hudebně dramatické dìlo k explicitnì ukázce a kritice společenských 

konvencì, na jejichţ hranici se často mezzosopránový  a altový typ hrdinek jeho oper 

ocitá. Autorův zájem na osobnìm dramatu, jeho základnìch konfliktech a étosu, je 

výchozìm bodem ke ztvárněnì jevištnì postavy tohoto typu. 

 Od vzniku Verdiho oper došlo ke změně ţivotnìch poměrů, nikoli však lidských 

emocì, na nichţ  tvorba opernìho divadla stojì. Obraz společenských mocenských 

struktur se zrcadlì spìše v muţských typech Verdiho děl, ţenám je dána do vìnku citová 

sloţka, která je – zejména u mezzosopránových  a altových postav spojena 

s rozhodnostì a odvahou. Tyto ţeny jsou samostatné, majì jasné dramatické kontury 

svých postojů a často svojì vervou a nebojácnostì vstoupì do muţského světa 

mocenského konceptu. Proto Verdi charakterizoval tyto ţenské figury prvky moci, která 

ke své aplikaci nepotřebuje bojiště či kord. Silný faktor účinku je bezpochyby ve 

Verdiho hudbě, v nìţ je v podtextu všudypřìtomný kompozičně- pěvecko- technický 

nový styl, pro jehoţ ztvárněnì jsou mezzosopránové a altové figury vybaveny 

dramatickým hlasem a s touto devìzou se stávajì rovnocennými  partnerkami svých 

muţských protějšků. Sìla hlasu, kterou potřebuje Amneris, Azucena, Eboli i Ulrica 

zprostředkovává přenos mezi jejich slovy a citovými postoji. Verdiho drama nepocházì 

jako u Wagnera z řecké tragedie a jejì katarze, ale vycházì z čistě lidských souzněnì a 

konfliktů. 
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 Moc, kterou tyto ţenské postavy disponujì, má několik rovin. Mìt moc je moţné 

ve společnosti i politice, náleţì k nì fyzické i psychické dispozice. Rovněţ  manipulace 

a ovlivňovánì patřì k mocenským vlivům. Mocenské pozice zúčastněných osob určujì 

mezilidské vztahy ve všech pozemských ţivotnìch oblastech. Mocenský pud spatřuje 

Nietzsche v člověku všeobecně. Touha po moci můţe pozitivně i negativně ovlivnit 

jednánì jednotlivců i davu. Elias Canetti
35

, teoretik společenských věd a humanista, 

nositel Nobelovy ceny za literaturu, jmenuje šest elementů moci: 

1. Blìzkost  a prezentace moci. Drţitel moci střeţì svoji kořist, ukazuje zájem na 

jejìm zničenì, ale nechává prostor  a čas pro naději.  

2. Rychlost v dohoněnì a polapenì kořisti, náhlé zjevenì z temnot, aby odhalil nebo 

potrestal klam a přetvářku. 

3. Vniknutì do osobnì intimnì sféry skrze otázky a jimi donucenì k odpovědi. 

Trapný výslech přiměje slabšìho k vydánì svého tajemstvì. Nejvyššì a 

nejintenzivnějšì ze všech otázek je ta, která se ptá na budoucnost; kdo ji zná 

zodpovědět, tomu náleţì obzvláště velká moc. 

4. V jádru moci je tajemstvì, které je v samotě hlìdáno a chráněno před cizìmi i 

v situaci nebezpečì ţivota. Také věděnì o léčenì nemoci a odvrácenì zla je část 

moci tajemstvì, které si kouzelnìci a medicimani v sobě střeţì. 

5. Posouzenì dobra a zla vede k výběru toho, který má sebe sám za dobrého vůči 

ostatnìm, jeţ odsuzuje jako špatné. Skrze rozsudek vznikajì napětì mezi 

dualisticky rozdělenými, kteřì se pak proti sobě nepřátelsky stavì a vytvářejì 

(válečné) vzpoury. 

6. Milost je moc odpuštěnì. Nositel moci ji poskytne zřìdka plnohodnotně, většinou 

jen na odvolánì. U milosti pro odsouzeného k smrti se stavì vlastnìk moci do 

pozice pána nad ţivotem a smrtì. 

 

Mocenské konánì tedy pouţìvá praktiky, které často vytvářejì nátlak na jiné 

osoby. V centru moci tedy stojì tajemstvì, které je jejìm hybatelem i cìlem. 

V aktuálnìch společensko-politických rozpravách bývá často zdůrazňováno, ţe ţeny 

nemajì takový zájem na uchopenì moci jako muţi. Susanne Vill
36

 ve svém 

přìspěvku k ţenským postavám ve Wagnerových operách uvádì, ţe pokud se 
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Festvertrag beim Internationalen Richard Wagner Kongress in Augsburg, 23. 5. 2004. In: Wagner 

weiltweit, Richard Wagner Verband International, Nr. 42, 09/2004, s. 34-47.  
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vezmou v potaz faktory moci, které jsou zaloţeny na závislosti, pak se naskýtá řada 

typicky ţenských postojů, chovánì a jednánì, které ţenám přivlastňujì velkou moc: 

- Ţeny předávajì svým dětem prvnì a tìm nejhlubšì rysy jejich osobnosti. 

Skrze existenčnì závislost dětì na matkách vytvářejì ţeny v dìtěti 

rozhodujìcì fundamentálnì záţitek lásky versus strachu, který určuje 

základnì emocionálnì strukturu dìtěte. Tìm je konstituována buď slabá 

nebo silná osobnost. Také ve výchově převládá v rozhodujìcìch tvárných 

fázìch vliv matky. V rámci mezzosopránových rolì u Verdiho tuto 

charakteristiku naplňuje Azucena, jejìţ mateřský cit je stěţejnìm 

motivem jejìho jednánì.   

- Ţeny majì moc dìky fascinaci krásou. Jako objekty muţské touhy určujì 

poţadavky, které musì muţ k jejich dobytì vykonat. Této odvěké fyzické 

přednosti – krásy ţenstvì, vyuţìvajì bez rozdìlu téměř všechny ţenské 

protagonistky. Je to krása Eboli - účinná zbraň jejì pozice.    

- Svedenì  a vyuţitì muţské touhy. Bezstarostné  flirtovánì mezi 

Maddalenou a Vévodou je obraz čistě ţivočišné sìly lidské touhy a 

vášně. Podobně nezávazné jsou zpěvy Preziosilly. 

- Pro muţe neprůhledný je přesilový faktor ţen, který představuje jejich 

schopnost umět předstìrat sexuálnì napětì  a uvolněnì. Ţeny znajì úsilì 

muţů o jejich spokojenost, které mohou buďto obdivovat nebo odmìtat. 

Pozitivnì přijetì ţenou je pro muţe rozhodujìcì záţitek úspěchu. Strach 

z odmìtnutì, sexuálnìho selhánì, a následného posměchu je jeden 

z nejzákladnějšìch typů strachu, který muţ můţe proţìt. Odepřenìm 

oceněnì, jenţ ţena muţi můţe poskytnout, vznikajì u muţů psychické 

poruchy, které mohou mìt svoji kompenzaci v násilnickém jednánì.        

- Hrozba odnětìm nebo ztrátou lásky je pro člověka, který nedisponuje 

psychickou rovnováhou a tolerancì k frustraci, jedna z nejvìce 

zneklidňujìcìch hrozeb. Narušuje bázi emocionálnìho zakotvenì 

postiţeného  a vydává ho v rozpor mezi láskou  a strachem. Radames se 

bojì, ţe tajemstvì lásky mezi nìm a Aidou bude prozrazeno a Amneris 

vyuţìvá hrozeb, které evokujì představu, ţe se tak stane.         

- Přesila ţen spočìvá v jejich schopnosti rodit děti a darovat tak ţivot, nebo 

toto odmìtnout. Zachovánì rodové linie muţe tedy závisì na připravenosti  

a schopnosti ţeny vynaloţit k tomu své sìly. 
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- Ţeny svou pozicì zranitelnějšì a křehčì bytosti apelujì na ochranitelský 

instinkt muţe. 

- Ţeny jsou nositelkami tajemného věděnì. Verdiho Ulrica disponuje 

magickou mocì.  

- Ţenám náleţì vyššì potenciál rozkoše a slasti neţ muţům a z toho 

vyplývá stoupajìcì strach muţe ze selhánì, který pak často kompenzuje 

v mocenské pozici. 

- Ţeny volì biologického otce svého dìtěte. Sklonem k nevěře ţeny, 

zejména během ovulace, můţe skutečný otec zůstat jejìm tajemstvìm. 

Nejistota muţe v jeho otcovstvì, strach z podvodu a posměchu vytvářejì 

silný mocenský faktor ţeny. 

- Splynutì dušì v lásce, tìm zrušenì Já a rozplynutì vědomì sebe sama je 

spojeno se strachem ztráty sebe sama, který jde u muţe regresivně do 

dětstvì, kdy byl závislý na matce. 

 

Některé z těchto myšlenek se nemohly pro svou společenskou oţehavost 

v divadle 19. stol. objevit, zůstávaly vìce či méně skryty. Prezentovány byly pouze ty 

skutečnosti, které majì úzkou souvislost s láskou a ţárlivostì, tedy neměnnými 

skutečnostmi lidských citových vztahů.      

 

Ţeny ve Verdiho operách se pohybujì v muţském světě. Obraz jednánì 

osamocené ţeny se často zrcadlì v situaci, která byla koncipována muţem, avšak ţenský 

prvkem jejì vývoj ovlivnì. Ve výjimečných přìpadech určujì ţeny výchozì situaci a jejì 

vývoj, potaţmo odvìjenì celého děje, značně. Konvence politicko-společenského ţivota 

katolické Itálie, rovněţ také podmìnky dramaturgie a hudebnìho divadla v doně vzniku 

Verdiho oper majì jednoznačný podìl na konkrétnì formovánì ţenských typů těchto 

oper. Jako jevištnì figury jsou vìce či méně fikcemi, i kdyţ mnohdy vycházejì 

z předobrazu historické postavy. Jejich idealizace a redukce činů do rámce jevištnì 

postavy je odděluje od běţného lidského ţivota, zároveň je však etabluje jako 

všeobecné vzory. Ţenské figury jsou nazìrány pohledem muţů – ţádné z Verdiho libret 

nepsala ţena – a nesou často jejich povahové vlastnosti, projekce, naděje. Zjevné je to 

na dobově typickém obrazu dcery a jejì lásky k otci. Ţena Verdiho oper je konvenčně 

době vzniku děl sociálně závislá na muţi, jejì statut je často ovlivněn rodinnými 

vazbami, věrnostì - neexistencì milostného poměru mimo manţelstvì, náboţenstvìm a 
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přenášì jejì tuţby a pocity do sféry přánì, nikoli realizace. Věrnost a oddanost jedinému 

muţi svého ţivota je ţivná půda pro sebevědomì muţe, neboť jeho čest spočìvá 

v existenci rodinného krbu, integrity, moci, sìly a jistotě vlastnì ţeny. Jakýkoli náznak 

domnělé či realizované nevěry bořì jeho stabilnì svět občanského stavu. Ztráta této cti je 

odčiněna pouze smrtì zrádce. Svedená ţena můţe být svým otcem, manţelem, bratrem 

zabita, nebo na nì čekalo vyhnanstvì kláštera. Z tohoto důvodu se jevì zoufalé reakce 

ţen, která byli svým milencem zneuctěny a opuštěny jako srozumitelný pokus dát 

svému ţivotu status sociálnì  a sexuálnì nezávislosti, právo na naplněnì svých tuţeb a 

navrácenì ztraceného štěstì. Tyto reakce jsou o to prudšìmi, kdyţ se musì vzdát 

potenciálnìho manţela (Amneris v Aidě). Ve většině sujet jsou muţi a ţeny dìky válkám 

a politickému napětì od sebe na  čas odděleni.       

 Umělecký charakter Verdiho ţenských figur je vytvořen podle pravidel 

dramatické techniky. Tragedie jako opera seria  - jen Jeden den králem a Falstaff jsou 

komedie – pracuje s tvarovánìm myšlenkových pochodů protagonistů, redukuje 

motivaci na dramatickou podstatu, zosobněnì předmětu konfliktu, emočnìm vyhrocenìm 

problémů skrze lidské vazby. Politická situace se odráţì v emocìch lidského osudu, jako 

prapůvod děnì  jsou často láska a pomsta. Dramatické ztvárněnì s sebou v opeře přinášì 

také otázku textové srozumitelnosti, délky zpìvaného slova, a napojenì hudebnìch 

konvencì na text dramatu. 

 Verdiho dramaturgie stavì na třech faktorech: drama, náboţenstvì, boj. 

Dramatické se konstruuje jako lidský konflikt, kterému přispìvá politický a erotický 

aspekt. Funkce ţen ve Verdiho operách se vztahuje většinou na lidsky-erotické a 

politické komponenty děje. Náboţenský motiv je přìtomen často skrze ţenu, ve formě 

motlitby. Válečný postoj je vlastnì muţi a je jen zřìdka sdìlen ţenami (Preziosilla). Po 

hudebnì stránce stavì Verdi na kontrastech muţského a ţenského hlasu, kombinovaných 

s výstupy ansámblu, sboru. Hlasové typy – soprán, mezzosoprán, alt jsou většinou uţity 

podle tradičnìho vzoru – mladé ţeny disponujì vysokými hlasy, staršì a staré ţeny 

tmavšìmi  a hlubšìmi (neplatì u Amneris, kde tmavý hlas symbolizuje vášeň a protipól 

kladné hlavnì hrdinky opery), koloratura značì duševnì čistotu. Dramatické ataky hlasů 

jsou znaky intenzity, průraznosti a postavenì. Chápavé, srdečné charaktery (Cuniza 

v Obertu), ale také nebezpečný varianta mezzosopránového charakteru (Eboli v Donu 

Carlosovi) jsou obsazeny mezzosopránem. Zvláštnostì je sopránová kalhotková role 

Oscar v Maškarním plese, na rozdìl od mezzosopránových rolì předchůdců Verdiho. 

Emocionálnost a empatie stavì tento ţenský svět do protipólu válečného světa muţů.  
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 Verdiho typy ţenských postojů krouţì okolo problémů své lásky, vztahu, cti 

otce, náboţenstvì, ztrátu vlasti či  blìzkého. Jejich hodnotami jsou láska, věrnost, čest, 

připravenost k sebeobětovánì, pevnost postojů, nebojácnost. Pozitivnì vlastnosti jsou 

tedy schopnost milovat, obětavost, odvaha, odhodlánì, altruismus, spravedlnost a 

patriotismus. Jako negativnì atributy ţenského jednánì ukazujì Verdiho opery touhu po 

pomstě, zejména následně po zklamánì milostných očekávánì, touhu po moci a 

oportunismus.     

 Susanne Vill
37

uvádì několik typů ţenskosti zaloţených na archetypech ţenského 

v jeho produktivnìch, fertilnìch, darujìcìch, jako i destruktivnìch, spletitých aspektech.  

 

Bohyně  

 Verdiho opernì náměty se dotýkajì i jiných kultur  - keltské (Falstaff), cikánské 

(Trubadúr, Síla osudu), egyptské (Aida). Verdi ovlivněn katolickou vìrou v nich 

nenechal vystoupit ţádná ţenská boţstva, jako je tomu třeba u Richarda Wagnera. 

Egyptská bohyně Isis je zmìněna v ceremonii v Aidě, nevystupuje však jako jevištnì 

figura.  

 

Jasnovidka  

 V Maškarním plese je do děje zakomponovaná Ulrica jako jasnovidka a 

kouzelnice, která je podezřelá ze spojenì s ďáblem. O jejìm vyhnanstvì je uţ dopředu 

rozhodnuto, ačkoli o ţádném procesu nebyla řeč. Čte zvědavcům z ruky a vkládá osud, 

který se brzy nato stane reálným, čìmţ jejì popularita pozitivně narůstá. Jejì recept na 

milostné trápenì Amelie naplnì svůj účel sice na paradoxnì rovině, ale přesto. 

Naslouchajìcì Ameliin milý Riccardo zjišťuje, ţe musì sama o půlnoci na popravišti 

utrhnout kouzelnou bylinu a vì tak, kde ji najde samu. Schůzka se vydařì, milenci se 

ujišťujì o své lásce a Ameliino trápenì z nenaplněné lásky je zaţehnáno. V průběhu 

následného děje vymizì i otázka vyhnanstvì kouzelnice.   

  

Démonická matka 

 Upálenì čarodějnice jako trest za černou magii je v Trubadúru tématem 

Azucenina vyprávěnì o smrti jejì matky. Azucena, cikánka a zástupkyně démonizované 

ţenskosti, má psychologický motiv a pozitivnì kreaci. „Vina“, pro kterou byla jejì 

matka upálena, bylo údajné magické zmizenì druhého dìtěte hraběte Luny, kterému 
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chtěla předpovědět budoucnost. Od smrti matky Azucenu ovládá touha po pomstěnì 

matky. Dìky šoku z matčina upálenì hodì do ohně omylem vlastnìho syna a náhradou 

přijìmá za vlastnì dìtě nalezeného Manrica, kterému se stane dobrotivou matkou. Kdyţ 

je Azucena po letech zatčena za únos dìtěte a má být upálena, pokoušì se ji Manrico 

zachránit. Tìm je sám zajat. Azucena přihlìţì i ukončenì ţivota tohoto svého „druhého“ 

dìtěte – nezabránì bratrovraţedné smrti Manrica Lunou, bere mu tìm ale jeho očekávané 

vìtězstvì a nastoluje pocit viny po zbytek jeho ţivota, ekvivalent k vlastnìmu, byť 

omylnému, zavraţděnì syna. 

 

Nesobecky milujìcì 

 Tento typ ţen je ve Verdiho operách nejčastějšì. Leonora v Obertu se odevzdala 

zrádci v lásce a po té, co tuto skutečnost zjistì, je připravena, ačkoli  ji opustil, najìt ho 

na svatbě s jinou (Cuniza) a odpustit mu, kdyţ se k nì vrátì zpět.  

Luisa Miller miluje Rodolfa k smrti, neboť kdyţ se dozvì o jeho blìţìcì se svatbě 

s vévodkynì, hledá únik před ţivotem smrtì. Mimo mezzosopránový obor jsou 

přìkladem tohoto typu ţeny Gilda, Leonora v Trubadúru, Violetta, Desdemona. 

 

Připravené k oběti 

 Obětovánì, prominutì, trpělivost náleţì k tradičnìm ţenským ctnostem Verdiho 

doby, které jsou i dnes lehce rozpoznatelné.  Cuniza v Obertu obětuje jejì vlastnì lásku 

k Riccardovi, aby se navrátil ke své dřìvějšì milence, které slìbil manţelstvì. Zpìvá: „ Já 

sama ho povedu té dřìvějšì, které dal přìslib. Trápenì nešťastného děvčete najde v mé 

hrudi útočiště: přátelstvì je svatý pocit, kterému je láska rovna.“
38

  

 Cuniza je vzácný přìklad pro dramaticky ztvárněnou solidaritu mezi ţenami. 

Ačkoli v textu nejsou ţádné jejì obavy zjevné, mohl by nevěrný muţ i ji připravit o čest, 

i kdyţ ji Leonora ubezpečuje, ţe jejì čest nedojde úhony.  Jako protiklad k jejìmu 

výbojnému bratrovi Ezzelinovi je Cuniza spodobněnìm jemnosti, lìbeznosti a 

spravedlivosti, i tehdy, kdyţ jejì čestnost jì samé přinášì bolest. Cuniza jedná 

altruisticky a četně.                        

                                        

Otcova dcera 

 Z mezzosopránových postav toto kritérium splňuje Giulietta v Jednom dni 

králem, která je svým otcem donucena si vzìt anglického pokladnìka La Roccu, ačkoli 
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vlastně miluje jeho synovce Edoarda. Vztah Amneris s králem, jako otce a dcery, nenì 

v Aidě, na rozdìl od Aidy a Amonasra, nijak podrobně rozvìjen. 

 

Kurtizána 

 Ţenu, která obchoduje s láskou ukazuje Verdiho dìlo v oboru 

 mezzosopránových rolì ve Violettině přìtelkyni Flóře, u které, na rozdìl od Violetty, 

tento způsob ţivota nenì dotčen proţitou láskou. Oportunistkou, která uţìvá prchavé 

milostné vášně je Maddalena v Rigolettu.  

 

Hrdinka 

 Politickou aktivitu ţen ukazuje Verdi v rozličných variantách – Giovannu 

d´Arco, Elenu v Sicilských nešporách. Poněkud na okraji hrdinského typu, ale přesto ve 

válečném taţenì, stojì cikánka Preziosilla v Síle osudu, která si pohrává s vojáky a zpìvá 

jim bojovně-komickou pìseň (Rataplan). 

 

Intrikářka 

 Jako politicky nebezpečné intrikařenì, které je motivováno sebestřednou 

ţárlivostì, se jevì jednánì princezny Eboli, které ovšem nenì prosto osobnìch motivů, 

kterými jsou zklamánì z Carlosem odmìtnuté lásky a třìbenì jejìch vnitřnìch hnutì, které 

přenášì do svého výrazu. 

 Do této kategorie lze zařadit i princeznu Amneris, která se však ocitá na 

průsečìku několika ţenských typů, avšak středobodem jejìho jednánì je neopětovaná a 

nenaplněná láska. 

 Lest pouţije i Panì Quickly ve Falstaffovi, ale ta je motivována dobrým 

úmyslem a slouţì jen jako článek mozaiky do spletitého děje.  
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3. Pěvecké pojetí vokální divadelní interpretace 

Hudba proniká malbu i poezii, je vyjádřenìm variabilnìho a ve své podstatě 

nekonečného lidského citu. Přispìvá k plnějšìmu a hlubšìmu rozvoji člověka, má vliv na 

jeho emocionalitu. „Hlavnìm úkolem hudby je podat ozvuk onoho druhu pohybu, 

v němţ je nejvnitřnějšì já ve své subjektivitě a v idealitě své duše.“ 
39

  

 

Výkonné nebo interpretačnì uměnì se nevyskytuje jen v hudbě, ale i v ostatnìch 

oblastech činnosti lidského ducha. Poţadavky, které v sobě skrývá hudebnì divadlo, 

sestávajì z početných kompetencì z oborů hudby, kompozice, zpěvu, tance a vizuálnìho 

uměnì, které samy o sobě nárokujì adekvátnì pojednánì těchto jevů. Specifická je zde 

otázka médiì, která o divadle, jeho konvencìch, výpravě, hudebně dramatické sloţce, 

inscenaci a jejìm pojetì referujì. Podánì jednotlivých interpretů jsou posuzovány 

v intencìch těchto kategoriì. 

3.1 Emocionální charakter interpretace hudby 

Aby způsob podánì dìla přinesl zamýšlený účinek, musì být nutně spjat 

s výrazovou sloţkou. Interpretace je vìce či méně koherentnìm celkem moţných 

výrazových postupů aplikovatelných v přednášeném dìle. Psychologické výzkumy se 

vìce vyjadřujì k výrazovým schopnostem, neţ jak je tato dispozice uţitá při interpretaci. 

Důvod je zčásti v tom, ţe interpretačnì postupy jsou jedinečné a specifické pro 

konkrétnìho interpreta, dìlo  a čas. Interpretace je rozhodnutìm o výrazové taktice. 

Sloboda a Lehmann
40

 se ve své studii dotazovali 10-ti klavìristů, jaký byl jejich hlavnì 

záměr v interpretaci Chopinova preludia. Kaţdý z nich hovořil, jako dodatek komentáře 

k celému výkonu, o specifických mìstech v hudbě, z kterých učinil nějaké interpretačnì 

konsekvence. Z tohoto zjištěnì byly vyvozeny dva závěry: expresivnì záměry opravdu 

vedly k rozdìlům ve výkonu jako celku. Byly zjištěny dva přìznačné znaky, a to buď ve 

vztahu k analogické pasáţi ve stejném dìle nebo k tomu, jak jinì umělci vystupovali ve 

stejné pasáţi. Za druhé posluchači vykázali výraznějšì emocionálnì reakce na celou řadu 
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těchto momentů, jak signalizoval relativně náhlý nárůst vnìmaného emocionálnì dopadu 

hudby. Emočnì dopad hudby byl měřen tak, ţe posluchači průběţně posouvali 

ukazatelem na přìslušné škále v průběhu poslechu. 

Druhým stěţejnìm aspektem je otázka emocì. Myšlenì, zde i hudebnì myšlenì, 

s nimi souvisì. Lze je zahrnout pod pojem „výraz“, protoţe v konečné fázi onen výraz, 

jaký ta která role má, se přenášì na posluchače. René Descartes  vydal v Amsterodamu 

roku 1659 poprvé  spis Vášně duše, teorii lidské emocionality ve filosofickém diskurzu.  

Zkoumá jejich podstatu a způsob, jak s nimi naloţit, jejich odraz ve fyziologických a 

psychologických analýzách a důsledcìch na lidskou morálku. Podle něj vášně (afekty) 

vznikajì na průsečìku duše a těla. Mezi fyziologické procesy vyvolávajìcì a 

doprovázejìcì vášně patřì podle Descarta
41

 slabšì i silnějšì tlukot srdce, ohřìvánì či 

ochlazovánì krve v souvislosti s trávenìm, rozličná intenzita v prouděnì hybných 

duchů
42

 z mozku a do mozku, rozšiřovánì a zuţovánì cév a svalová reakce. Co se 

odehrává v duši, projevì se v těle. Descartes jmenuje šest základnìch vášnì: údiv, láska, 

nenávist, touha, radost, smutek. Jejich předmětem je vzácné a nové (údiv), přìtomné a 

dobré (láska), přìtomné zlé (nenávist), budoucì dobré či zlé (touha), vlastnì dobré 

(radost), vlastnì zlé (smutek). Kromě psychické a fyziologické sloţky v sobě emoce 

obsahujì i dynamiku, kterou nelze přiřadit výhradně duši ani tělu. Vzájemná interakce 

těla a duše v sobě nese zárodek budoucìho jednánì a tuto impulzivnì sloţku emoce je 

třeba chápat z hlediska psychosomatické jednoty člověka: „Hlavnìm účinkem všech 

lidských afektů je to, ţe podněcujì a uzpůsobujì duši k tomu, aby chtěla věci, k nimţ 

tyto afekty připravujì tělo; pocit strachu ji tudìţ podněcuje k tomu, aby chtěla utéci, 

pocit smělosti k tomu, aby se chtěla bránit, a stejně tak u ostatnìch.“
43

 Za všechny 

emoce/vášně předkládám Descartovu definici  lásky a nenávisti, neboť jsou to právě 

tyto dvě časté souputnice, které jsou na pozadì uvedených Verdiho oper jako hybný 

prvek děje. „Láska je duševnì hnutì vyvolané pohybem duchů, které podněcuje duši 

k tomu, aby se ze své vlastnì vůle spojila s předměty, jeţ se jì zdajì přìhodné.“ 

„Nenávist je takové duševnì hnutì, způsobené hybnými duchy, které podněcuje duši 

k tomu, aby se chtěla oddělit od věcì, které se jì jevì jako škodlivé.“
44

     

Descartovo hodnocenì emocì přebìrá současná kognitivnì psychologie s definicì, 

tak jak je uvedena v publikaci, zmìněných stavů jako „komplexnì procesy s organickou 
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strukturou, které spočìvajì v kognitivnìch hodnocenìch, v impulsech k jednánì a 

v typizovaných tělesných reakcìch.“
45

 Ţivotnì zkušenost kaţdého z nás napovìdá,  co se 

pod pojmem emoce skrývá.  Emoce jsou komplexnì jev zahrnujìcì část záţitkovou, 

fyziologickou, behaviorální a výrazovou, je s nimi úzce propojena fyziologie organismu 

a motorické reakce. Projevujì se  jako spontánnì reakce na  vnitřnì  a vnějšì podněty, 

nelze je vyvolat úmyslně. Existuje vìce polaritnìch, tj. protikladných emočnìch dimenzì:  

vzrušenì – uklidněnì, napětì – uvolněnì, libost – nelibost, přičemţ posledně jmenovaná 

dvojice je povaţována za základnì polaritu emocì. 

Během vývoje jedince docházì k postupné obsahové diferenciaci v emočnìm 

vývinu, s přibývajìcìm věkem se obsah emocì diferencuje a obohacuje. Funkce emocì je 

hodnotìcìm aspektem, vnìmánì je většinou doprovázeno uvědoměnìm, zda je daný 

objekt dobrý, špatný či zda je vztah k němu neutrálnì. I v hudbě je vyhrazeno mìsto 

emocìm a to předevšìm při jejìm vnìmánì a hodnocenì. 

Hudba je povaţována za nejemocionálnějšì uměnì, pro které existuje 

emocionálnì komunikačnì kód, srozumitelný jak hudebnìkům tak posluchačům. 

Klasické výzkumy emocionálnìho působenì hudby jsou zaloţeny na tom, ţe pokusná 

osoba má po poslechu hudby charakterizovat jejì emocionálnì působenì vhodným 

adjektivem (radostný, smutný, důstojný), které nejlépe odpovìdá vnìmané emoci. 

Takovéto výzkumy ukazujì, ţe v rámci určitého kulturnìho okruhu se lidé v podstatě na 

emocionálnì charakteristice hudby shodnou. Avšak nenì zcela jasné, zda výsledky 

těchto výzkumů hovořì o vlastnìm emocionálnìm proţitku, nebo zda posluchači popisujì 

charakter hudby pomocì běţně uţìvaných emocionálnìch termìnů, aniţ by tyto emoce 

skutečně proţìvali.   

Z různorodosti emocì (Zich, 1910) vycházì zjištěnì poměrně objektivnì a u 

většiny přìjemců shodně se vyskytujìcì reakce na jednotlivé hudebnì postupy v dìle, na 

druhé straně majì tyto reakce spìše subjektivnì charakter, kdy si recipient vnášì do 

hudby nějaký význam či si volně vybavuje vzpomìnky a asociace vztahujìcì se 

k situacìm, při kterých konkrétnì hudbu slyšel. Řada výzkumů ukázala, ţe existujì 

přinejmenšìm tři zcela odlišné způsoby, kterými hudba vyjadřuje a zprostředkovává 

emoce:  strukturální očekávání, epizodická asociace, ikonická asociace. 

U strukturálnìho očekávánì si posluchač vytvářì určitá očekávánì toho, co bude 

v hudebnìm proudu následovat dále. Tato teorie zdůrazňuje, ţe silně reagujeme nejen na 

neočekávané hudebnì postupy, ale i na očekávané. Problematiku strukturálnìch 
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očekávánì vhodně ilustruje např. Watermann (1996), který ukazuje, ţe existujì určitá 

stěţejnì mìsta v hudebnìch dìlech, která vyvolávajì extrémně silné emocionálnì reakce. 

Jejich identifikace pak probìhá skrze sdělenì posluchačů, kteřì v těchto přìpadech hovořì 

o pocitu „chvěnì“ (Sloboda, 1991). Chvěnì jsou zřetelné fyzické reakce doprovázejìcì 

emoce zahrnujìcì např. mrazenì v zádech, slzy, pocit sucha v krku. Lze řìci, ţe tento 

druh „emocionálnìho zprostředkovatele“ je vyvolán postupným odhalovánìm struktur 

v hudebnìm dìle a reakcì na potvrzenì nebo vyvracenì očekávánì, vytvářených 

v průběhu těchto struktur. Sloboda zjistil, ţe  tato stěţejnì mìsta obvykle zahrnujì 

zvláštnì události, pasáţe, které dráţdì strukturálnì očekávánì opakovanou tvorbou a 

uvolňovánìm napětì nebo manipulacì s časovánìm, kdy očekávané události nastávajì 

dřìve nebo později neţ bylo předpokládáno. Emocionálnì reakce na hudbu je tedy 

souhrnným výsledkem strukturálnì analýzy, která v průběhu poslechu probìhá. Toto je 

důleţité zjištěnì pro dlouhotrvajìcì debatu v muzikologii. Někteřì muzikologové totiţ 

tvrdili, ţe „čistý poslech hudby“ spočìvá v oproštěnì se od všech ostatnìch vlivů a 

asociacì a poslechu hudby čistě jen jako zvuku. I  kdyby to bylo moţné a ţádoucì, 

Slobodovo zjištěnì hovořì proto, ţe poslech hudby musì mìt emocionálnì rovinu, jinak 

se do hudby těţko proniká. A to i přesto, ţe se celá řada tradičnìch hudebnìch teoriì 

snaţila toto tvrdit. 

 Epizodické asociace jsou typem efektů, který nejlépe popisuje John Booth 

Davies (1978) jako emoci typu „Miláčku, hrajì naši pìseň“. Hudba můţe vyvolat 

vzpomìnku na předcházejìcì úseky našeho ţivota a lidi nebo mìsta, které se v nich 

vyskytovali, obzvláště pokud se jednalo o události se silným emocionálnìm podtextem. 

Ačkoli jsou tyto asociace často velice silné, z teoretického hlediska nejsou zajìmavé pro 

jejich ryze individuálnì danost. 

 Ikonické asociace závisì na vztahu mezi hudebnì strukturou a některými 

nehudebnìmi jevy a událostmi nesoucìmi emocionálnì význam. Jsou způsobeny 

fyzikálnìm vlastnostmi hudby, které se podobajì zvukovým efektům, které mohou být 

vyvolány nehudebnìmi událostmi. Hrubými přìklady můţe být podobnost se zpěvem 

ptáka nebo zvuk hromu. Mnohem zajìmavějšì je způsob, jakým můţe hudba podsouvat 

určitý druh emoce tvorbou zvuku typického pro tuto emoci.  

V návaznosti na výše uvedený přehled emocì zprostředkovaných hudbou lze 

hovořit o vnitřnìch a vnějšìch emocìch. Vnitřnì jsou vyvolány vlastnì hudbou, vznikajì 

jako reakce na určitá mìsta a postupy vloţené do hudby skladatelem samým a 

odpovìdajì strukturálnìm očekávánìm, avšak vnějšì emoce se vztahujì k jevům leţìcìm 
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mimo vlastnì hudebnì strukturu a ve výše uvedeném rozdělenì odpovìdajì epizodickým 

a ikonickým asociacìm. 

Leonard B. Meyer, ve své nejvlivnějšì práci Emotion and meaning in musik 

(1956) kombinuje tzv. postojovou teorii a teorie Sanderse Peirceho a Johna Deweye ve 

snaze vysvětlit existenci emocì v hudbě. Peirce předpokládal, ţe daná reakce na událost 

se vyvinula souběţně s pochopenìm následků této události, jejìho významu. Dewey tuto 

domněnku rozšìřil o vysvětlenì, ţe v přìpadě zastavenì reakce neočekávanou událostì, se 

původnì emocionálnì reakce dostavì stejně. Meyer pouţìvá tento základ k vytvořenì 

teorie o hudbě, kombinujìcì hudebnì očekávánì v konkrétnìm kulturnìm kontextu 

s vyvolanými emocemi a významem. Jeho dìlo dále ovlivnilo teoretiky uvnitř i vně 

hudebnìho oboru, a poskytlo základ pro kognitivnì psychologický výzkum hudby a 

našich reakcì na ni. V otázce citových postojů, která je pro interpreta stěţejnì, Meyer 

uvádì, ţe přestoţe jsou city a emoce samy o sobě nerozlišené, citový záţitek je 

rozlišený, protoţe se týká vědomì a poznánì stimulujìcì situace, která sama o sobě  

rozlišená je. Citové postoje, jeţ nazýváme jmény, jsou seskupovány a pojmenovávány 

dìky podobnostem stimulujìcìch situacì, nikoliv pro rozličnost citů samých. Láska a 

strach nejsou odlišné city, ale majì odlišné citové záţitky.
46

 Podmìnky, které evokujì cit 

jsou všeobecné a jsou tudìţ aplikovatelné i v hudbě. Tento předpoklad neznamená, ţe 

emocionálnì hudebnì záţitky jsou tytéţ jako citové proţitky z jiných podněcujìcìch 

situacì. Hudebnì proţitek se odlišuje od nehudebnìho tìm, ţe nehudebnì emocionálnì 

proţitek zahrnuje povědomì a znalost podněcujìcì situace.    

Z uvedeného je patrné, ţe emoce jsou v dìle obsaţeny a skrze něj 

zprostředkovávány. Jsou důleţitou částì nástrojového spektra, s nìmţ pěvec při 

interpretaci daného dìla pracuje. 

3.2 Pěvecká interpretace 

 Podle Ivana Poledňáka
47

 chápe muzikologie hudbu jako ţivý zvuk  a 

úloha interpreta je při realizaci  tohoto ţivého proudu nezastupitelná. Pojem 

„interpretace“ je významem „individuálnìho přìstupu k dìlu“, „obsahovým výkladem“ či 

„ponorem do hlubinného smyslu“. Protoţe tématem disertačnì práce jsou sólové role, 

nikoli ansámblové party, je nasnadě, ţe mìra individuálnìho přìstupu, invence, kreace 

                                                 
46

 MEYER, L. B., Emotion and meaning in musik, s. 19. 
47

 POLEDŇÁK, I., Hudba jako problém estetiky, s. 127. 



52 

zde má otevřený prostor stejně jako jsou tyto aspekty očekávány. Hudba je pojìmána 

jako způsob komunikace, zpěv je jiný druh mluvy, podobně jako ona má svůj rytmus, 

tempo, frázovánì. Lidský hlas je nejstaršì a nejvariabilnějšì hudebnì nástroj. 

V kombinaci hudby, slova a výrazu, je hlas schopen upoutat v té mìře, o nìţ u nástroje 

nelze hovořit. Od narozenì je jìm člověk obklopován, v hudbě je, pokud je uplatněn, 

často těţištěm dané skladby. Zvuková flexibilita hlasu ve vyjádřenì slova, tvarovánì 

frázì, sdělenì emocì z něj zároveň dělá nástroj nejsloţitějšì. Kaţdý disponuje jiným 

charakterem, nezávisle na hláskách či slovech. Unikátnì zvuková kvalita je výsledkem 

vrozených fyzických vlastnostì, charakteristického  výrazu ztvárněnì vycházejìcì 

z individuálnì hlasové identity. Tato identita vede k rozpoznánì konkrétnìho hlasu ve 

vnìmánì posluchače, je činná v nelingvistickém vyjádřenì výrazu a emocì. Umělec-

pěvec je determinován předem zapsaným notovým zápisem, vycházì z autorovy 

koncepce, snaţì se vyjádřit skladatelův myšlenkový svět a přenést ho vnìmateli, přičemţ 

se vracì často o mnoho desìtek, set let nazpět, do konkrétnì hodiny, minuty, datace v nìţ 

dìlo vzniklo a jeţ uţ jednou bylo autorem proţito. Pochopitelně nestojì nikde ţádné 

jediné správné řešenì, neexistuje šablona podle které je orientace vţdy správná, ale 

partitura, potaţmo klavìrnì zápis v přìpadě interpretace role je zásadnìm, vedle 

emocionálnìch pochodů  a jevištnì prezentace, výchozìm bodem. Důleţité je poslouchat 

hudbu, která mnoho napovì. Kromě toho by ovšem měl být interpret obeznámen 

s přìpadnou dějinnou souvislostì, zasazenìm do historie, měl by o roli přemýšlet nejen 

solitérně, ale v kontextu, koherenci ostatnìch postav, být schopen prokázat jazykovou 

znalost dané partie. Přemìtá  nad strukturou dìla, hudebně se ho snaţì pochopit, vyjádřit, 

osvojit. K tomu pouţìvá dosud nabité znalosti, zkušenosti – profesnì i ţivotnì, svoji 

inteligenci, stupeň vývoje. V oboru opery k tomu náleţì kompozičně technické a 

hudebně historické znalosti, které jsou poţadovány pro hudebně dramaturgickou 

analýzu, jejìţ pochopenì je bázì pro nalezenì smyslu celku. Pochopenì jevištnì praxe 

nárokuje znalost o historii dìla, nástrojìch, jejich laděnì, obsazenì, dirigentské technice, 

volbě tempa, uţitì ozdob, konvenčnì volnosti v hudebnìm pojetì role. V souhrnu je 

poţadavek všeobecného vzdělanì a rozhledu enormně na mìstě. 

Interpret  je nahlìţen jako vykladač, zprostředkovatel dìla, textu, ale zároveň 

jako výkonný umělec, který posluchači přinášì poznánì uměleckého dìla. Hudebnì 

interpretace je determinována nutnostì prováděnì uměnì, jako jeho základnì vlastnosti. 

Hudba je všeobecně vnìmána v rovině tvůrce – interpret – posluchač, přìtomnost 

výkonného umělce, interpreta je zde nezbytná. Způsoby hudebnì reprodukce majì svá 
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pravidla a profesionálnì hudebnìci jsou v nich dlouhodobě školeni. Zejména ve sloţce 

technické  a výrazové, které zahrnujì dìlčì schopnosti ve správném pouţitì intonace, 

artikulace, rytmu, tempa, dynamiky, frázovánì, přednesu, práce s barvou. V opernìm 

oboru jsou tyto poţadavky zpravidla zahrnuty do pochopenì a popsánì interpretace, 

kterou pěvci na jevišti podávajì. Specifické vokály, kterými naplňujì a doplňujì smysl 

textu a pokyny partitury  jsou většinou zevšeobecněny na charakteristiku pěvecké 

kvality hlasu a pojetì role. Na základě těchto determinantů pak vzniká erudovaná 

analýza interpretace role a jejìho provedenì v hudebnìm divadle, jenţ by měla být stejně 

kvalifikovaná, jako nastudovánì samo.  

K interpretaci role nezbytně náleţì, je jejì součástì, výraz  a ztvárněnì. Výraz je 

vyjádřenì pocitu a tìm ţivoucì forma, tělesně–duševnì děnì, ve kterém se ţivoucì bytost 

emocionálně vyţije.
48

 V něm nositel výrazu dává najevo svoji vnitřnì přìslušnost, a to 

bezprostředně a bezděky. K němu se přidává i pohyb, který spolupůsobì, a tìm je výraz 

přeměněn na  ztvárněnì. Někteřì teoretikové např. Karl Bühler kladou důraz na 

rozumovost, abstraktivitu ztvárněnì. Výraz je všeobecně chápán jako bezprostřednì a 

takto bezprostředně srozumitelný, zatìmco ztvárněnì je duševně přetvořené a řìzené 

děnì. Jestliţe do popředì ztvárněnì vstoupì záměrný úmysl působit na někoho, odráţì se 

v hranì role a dosahuje vrcholu v divadelnìm efektu.  

Hudba je nositel a zprostředkovatel citového výrazu. Vokálnì hudba je syntézou 

slova a tónu, přičemţ objasněnì smyslu slova je důleţitá sloţka ve vokálnì literatuře, 

kde lze jeho prostřednictvìm vyjádřit různá hnutì mysli. Takto zpìvaná řeč byla 

v počátcìch opernì tvorby základem expresivnìho stylu u Monteverdiho a význam slova 

nepominul ani v tvorbě romantické. Hlasový výraz je bezprostřednì apel ţivé bytosti. 

To platì i u zpěvu. Instrumentálnì hudba je samo o sobě abstraktnì, formálnì. Ale barva 

hlasu je individuálnì a neklamná známka emocionálnìho postoje jeho nositele. 

Emocionálnìmu účinku lidského hlasu se z nástrojů blìţì housle, violoncello, lesnì roh. 

Hlasový aparát dnešnìho člověka se nijak významně v průběhu staletì nezměnil, coţ jiţ 

nenì moţno řìci u mnohých hudebnìch nástrojů. Co se ale změnilo, je nazìránì na 

hlasový ideál a s tìm souvisejìcì pěvecká technika, která dnes pravděpodobně nemá 

přìmou souvislost s italským belcantem 19. stoletì nebo dobou předchozì.   

 Interprety bylo ovlivněno mnoho skladatelů, jejichţ dojmy jsou zachovány 

nejčastěji v pìsemné pozůstalosti. V souvislosti s tématem disertačnì práce je to mnoho 

dopisů Verdiho, ve kterých se vyjadřuje a hodnotì schopnosti pěvců k nastudovánì jeho  
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rolì. Byl důleţitý i aspekt osobnìho vztahu k interpretovi, vztah mezi muţem a ţenou 

(Johannes Brahms – Hermine Spies, Richard Wagner – Mathilde Wesendonck, apod.). 

V opernì tvorbě 17.–19. stoletì byly mnohé role psány jednotlivým pěvcům „na tělo“, 

přesto zde nenì  role pěvce jako interpreta zničehonic postavena na úroveň skladatele, 

jak je tomu často v hudbě 20. stoletì. Proměna hlasových a interpretačnìch ideálů 

v průběhu doby  a jejich srovnánì s dnešnì pěveckou kulturou,  je zjevné i na 

nahrávkách z doby před druhou světovou válkou, nemluvě o čase před počátkem 

zvukového záznamu. Někteřì pěvci se zaměřili na historickou interpretaci hudby aţ 

k pozdnìmu 18. stoletì, málokdo ale zkoumal prameny pro interpretaci repertoáru 19. 

stoletì. Pozitivnì přìklad lze uvést u renesance Rossiniho hudby, která byla aktuálnì 

v 50. letech 20. stoletì, iniciovaná a  spjatá se jmény významných pěvkyň jako Marie 

Callas, Tereza Berganza, Marilyn Horne nebo Joan Sutherland. Zde se ukázala 

významnost technicky bezvadného vedenì hlasu, jako předpokladu pro uţitì hlasové 

barvy a jiných nuancì u interpretace děl italského belcanta. Moţné vymizenì většiny 

Rossiniho repertoáru, zejména oper seria, stejně jako Belliniho a Donizettiho, 

z programů současných divadel můţe mìt souvislost i s vývojem pěvecké estetiky a 

techniky, která se ve 20. stoletì jiţ vzdálila od tradice obdobì jejich vzniku. Za měřìtko 

dokonalého zpěvu platila zejména italská pěvecká kultura, a to aţ do pozdnìho 19. 

stoletì, kdy konfrontovala pěvce s novými poţadavky interpretace hudby Giuseppe 

Verdiho nebo v Německu Richarda Wagnera. Později se mnozì na italské belcanto ve 

své výuce odkazovali, ale kdo toto obdobì nezaţil, nemůţe předat nezakušené.  

 

V dějinách italské opery byli pěvci vţdy centrem pozornosti. Skladatelé 

nárokovali kvalitu pěveckých schopnostì interpretů svých děl a tudìţ měli často vliv i na 

jejich obsazenì. Autorské poţadavky se týkaly pěveckých i hereckých schopnostì a 

fyziologických danostì. Verdi se zejména zajìmal o schopnost přednést obsah textu tak, 

aby měl zřetelný účin na diváka a ve spojenì  s hudbou dokonale, a tedy pravdivě, 

vyjadřoval emocionálnì postoje ztvárňované osoby. Důleţitost kompatibility mezi 

pěveckou a hereckou sloţkou tedy v takovém přìpadě nemůţe být nebrána v potaz. 

 Pěvec je omezen organizacì textu, hudebnì sloţky a obojì má výstup v linii 

vokálnì. Orchestrálnì part pouze podporuje  a doprovázì vokálnì vyjádřenì, coţ ovšem 

neznamená, ţe jì nemůţe být plnohodnotným partnerem. Zpěvák musì být schopen 

realizovat vokálnì a herecké poţadavky, zaměřit se na přirozené pouţìvánì hlasu  

v kontextu jednotlivých psychologických procesů  a propojit tyto sloţky v jednotu. Vše 

uvedené směřuje k hlavnìmu autorově cìli – připoutat publikum emocionálně. 
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Aby bylo moţno vystihnout pěvcovu interpretaci, je nutno mìt co nejpřesnějšì 

obraz jeho hlasu – polohy, dechové podpory, rezonance, průraznosti, flexibility 

v dynamice a tempu, artikulace, dikce, výrazu, jevištnì mluvy, a konečně zpěvu. Tyto 

odborné znalosti pěvecké techniky umoţňujì určit jak schopnosti a zránì hlasu, podobně 

zjistit i nedostatky a jejich kompenzaci. Ve fázi ovládnutì těchto hlasově-technických 

postupů je záhodno se seznámit s rozličnými „pěveckými školami“, aby si pěvec utvořil 

podloţený obraz interpretačnìch moţnostì. 

Vokálnì výraz uvnitř nese několik akustických podob. Vztah mezi mluvou a 

hudbou má v sobě zakotven úzkou spojitost, která prostupuje od tvořivého zvuku, 

sémantické hudby k hudbě absolutnì.V hudebnìm divadle existujì tyto formy mluvy: 

 

- hláskovánì, archaické nebo infantilnì sebevyjádřenì, zpìvánì beze slov, zvolánì, 

výkřiky 

- zpìvaná mluva 

- řeč hudebnìho podtextu, která definuje afektivnì a emocionálnì stavy, vztahy a  

 situace 

- výraz napjaté situace, základnì laděnì mezi klidem a vzrušenìm, emocionálnì 

projev libého a bolesti  - výraz pocitů radosti, strachu, trápenì, zloby, vzteku, 

zájmu, viny, studu, odporu 

- hlasové zvuky hudebně kategorizované, zvukomalebné zvuky 

- sdělitelné formy sémantické zpìvané mluvy    

 

 Susanne Vill
49

 uvádì, ţe k analýze vokálnìho výrazu a jeho formy, je třeba mìt 

znalost těchto kompetencì: 

- textu, kompozice, hudebnì dramaturgie, stylu, hlasové techniky, herecké sloţky,      

interpretačnìch moţnostì 

- hlasu:  poloha, ambitus, mohutnost, nosnost a pohyblivost, barva, agilita 

- hlasové techniky: posazenì hlasu, formanty, dech a dechová opora, rezonance, 

přechod rejstřìků, flexibilita, artikulace, dikce, přechod mezi mluvenou řečì, 

zpìvanou mluvou  a zpěvem, hudebnì inteligence pěvce, zvuková fantazie, 

schopnost vcìtěnì se, realizačnì kapacita 

- stylové kompetence pěvce 
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- hudebně-dramatické analýzy pěvecké partie, která zahrnuje: rozsah, polohu, 

pěvecko-technické, hudebnì, scénické poţadavky na roli 

- interpretačnì analýzy na základě nahrávky, jeţ bere v potaz: rozdìl mezi 

jevištnìm provedenìm a studiovou nahrávkou, rozličné poţadavky na sìlu hlasu,  

- moţnosti akusticko-technické úpravy – studiová nahrávka jako výsledek 

pěveckých a technických moţnostì     

- práci s historickými nahrávkami: historické konvence, stav nahrávacì techniky, 

tolerance k přìpadným nedostatkům 

- analýzy video nahrávek: zkreslenì zvukové kvality hlasu, úbytek prostorového 

účinku a reálného záţitku 

- průběhu výkonu: koordinace mezi vokálnì a pohybově-estetickou sloţkou, 

dispozice interpreta, účinek kostýmu a masky, prostoru a choreografie   

- interakce a stimulace (např. jevištnìm partnerem, průběhem představenì)    

 

Úloha interpreta spočìvá v zprostředkovánì významu textu prostřednictvìm 

hudebnìch a výrazových prostředků, jenţ zahrnujì vztah mezi hudebnìmi a nehudebnìmi 

představami, jìmţ musì divák porozumět. Prostřednictvìm různorodých stylistických 

výrazových komponentů je umělci dána široká škála způsobů, jak interpretovat 

autorovu hudbu. Subjektivnì a objektivnì prvky v kombinaci s historickým podkladem 

umoţňujì kvalitně přednést dìlo; často pro publikum, které nenì obeznámeno ani 

s jazykovou či historickou stránkou dìla. Pro tuto moţnost široké škály osobnì invence, 

dramatickou sìlu účinku lidských emocì a hudebnì kvalitu jsou Verdiho opery do dnešnì 

doby velmi oblìbené. Kaţdá realizace dìla je interpretacì. Interpret přenášì v partituře 

zakódované sdělenì divákovi a prostřednictvìm dìlčìch prostředků jakými jsou barva 

hlasu, tempo, rytmus, dynamika, výslovnost, frázovánì, vibrato činì svoji interpretaci 

jedinečnou a nenapodobitelnou. Kaţdé představenì je tak momentálnì inspiracì 

s nenapodobitelnou a neopakovatelnou energiì. Jednotlivé sloţky interpretace si 

zasluhujì bliţšì určenì: 

 

Frázovánì 

Frázovánì závisì na toku jazyka a organizaci not v jednotlivé celky. 
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Vibrato 

Je nepatrná modulace ve výšce a sìle tónu a je přirozenou součástì hlasu. Většì mìra 

vibrata ovlivnì kvalitu hlasu v jeho barvě, intonaci, dynamice a artikulaci. Často se mìra 

vibrata hlasu projevì na dlouhých tónech, které jsou ještě modifikovány dynamickými 

změnami jako crescendo, decrescendo, apod. 

 

Rytmus 

Rytmus hudby, podobně jako řeči, je zaloţen na délce jednotlivých not. V mluvě jsou 

jeho základem artikulačnì a akustické skutečnosti, jeţ slabiku charakterizujì. Lišì se 

typem jazyka, v italštině majì slabiky přìzvučné delšì trvánì neţ nepřìzvučné. Délka 

slabik závisì rovněţ na osobnì interpretaci, emocionálnìm rozloţenì, samotném 

významu slova či syntaktické pozici.  

 

Dynamika 

Přesný odstìn dynamiky je stěţejnì pro expresi výrazu. Všechny dynamické odstìny by 

měly vycházet z významu textu a měly by odpovìdat přirozeným dynamickým 

výkyvům lidské řeči ve spojitosti s emocionálnìmi stavy dané osoby. 

 

Tempo 

Můţe být určeno metronomicky, či vyjádřenìm nálady. Kaţdý interpret vnášì do dìla 

vlastnì temperament a tìm je výsledné tempo určeno. Opatrná balance mezi poţadavky 

skladatele a interpreta přinášì jedinečnost a rozličnost interpretacì. 

3.2.1 Specifika interpretace hudby GiuseppeVerdiho  

Verdi je často srovnáván se svým skladatelským antipodem – Richardem 

Wagnerem. Ačkoli pozdějšì Verdiho opery počìnaje Aidou mohou nést náznak potýkánì 

se s Wagnerovou hudbou, obráceně to neplatì - Wagner italskou zpěvnost, kterou ve 

svých mladých letech poznal, v tvorbě přìliš neuplatnil. Dle mého názoru majì oba 

autoři bez výhrady společný jeden aspekt – hlasovou náročnost interpretace svých rolì. 

O typu wagnerovského bylo mnohé napsáno. Jaká jsou specifika verdiovského hlasu? 

Jakkoli byly kompozičnì styly Verdiho i Wagnera odlišné, shodovali se ve vysoké mìře 

nároků kladených na pěvce, které dále ovlivnily vývoj pěveckého uměnì. Rané opery 

Verdiho vznikly v době existence Belliniho, Donizzetiho a Mercadanteho tradice, jejìţ 
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pěvecký styl je pro ni také typický. Verdi provedl současně s jinými skladateli pozvolné 

proměny k ideálu mohutného expresivnìho zpěvu. Časté uţitì silných drţených tónů ve 

vysoké, i kdyţ ne extrémnì, poloze, dechově náročné fráze, masivnì orchestrálnì 

doprovod přinesly Verdimu u zástupců tzv. Rossiniovské školy přìdomek ničitele hlasů. 

Takové hodnocenì vedlo k přechodnému fenoménu termìnu „canto di forza“, za jehoţ 

podstatu Verdi ovšem sám nebyl zodpovědný. Dodnes je u některých hlasových 

pedagogů rozšìřen názor, ţe zpìvat přìliš brzy Verdiho, či jìm začìnat, vede k ničenì 

hlasu. Přetìţenì hlasu, které u těchto partiì můţe nastat, musì být eliminováno dobrou 

pěveckou technikou, pouze naturálnì hlasové dispozice nestačì.     

Podstata interpretace spočìvá v realizovánì tady a teď. To je zaloţeno na kultuře 

ztvárněnì, která vycházì ze schopnostì představitele. Wagner jako Verdi rezolutně 

zvýšili poţadavky na pěvce nikoli ve smyslu pěvecké virtuozity, ale v uměnì ztvárněnì 

se zpěvem jako prostředkem. V dìlech obou autorů je zabudována idea hudebnìho 

divadla. Bez tohoto článku kontinua by současnì pěvci nebyli schopni uskutečňovat 

opernì divadlo. Pro oba umělce byla rozhodujìcì  snaha najìt vhodné pěvce pro obsazenì 

konkrétnìch rolì. Ve Verdiho operách se uplatnì jen pěvci výjimečných technických 

dispozic a schopnostì k pěveckému ztvárněnì. Je třeba rozlišovat mezi hudebnì  a 

vokálnì expresì, přičemţ u vokálnìho ztvárněnì jde o slovnì přìzvuk a zvukovou barvu, 

u hudebnì exprese o dynamickou flexibilitu, intonaci a rytmické zasazenì. Napřìklad ve 

scéně z Macbetha
50

 se jedná téměř o expresivnì recitativ, jak je znám uţ od 

Monteverdiho. Pro vývoj Verdiho zpěvu nehrála ţádná opera tak zásadnì význam jako 

Macbeth.
51

 Verdi se ve svém prvnìm zhudebněnì Sahakespeara pokusit vytvořit novou 

diferenciovanou hudebnì řeč, tedy roli specifickou, zvukovou, vokálnì estetiku – 

v kaţdém přìpadě ve stěţejnìch mìstech jako jsou „velké scény“. A to platì i přesto, 

kdyţ dalšì vývoj Verdiho pěvecké řeči , jak pìše Budden
52

, vykračuje s „rozvratem 

tradice“. Verdiho vyjádřenì k Macbethovi v dopisech z doby mezi lety 1846-1865, je 

moţné nazìrat  jako odmìtnutì toho, co bylo do té doby označováno za tradičnì 

pěveckou estetiku a projektovat tato stanoviska i na ostatnì dìla. Radikálnì přelom ve 

vývoji Verdiho hudebnì řeči nenastal a uţ vůbec ne takový, který by vedl ke změně 

pěvecké metody. Zpěv se formoval stále znovu podle potřeb kompozičnì techniky 
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autora. Jen v tomto smyslu, nikoli jako technickou metodu, je nutno shledávat  pojem 

Verdiho zpěv. Verdi v Mecbethovi překonal belcanto v dřìvějšìm slova smyslu. 

Poţaduje v něm, a dále ve svém opernìm dìle, dramatické situaci přiměřený přednes. 

Přesto se i zde ještě prvky belcanta objevujì – kabalety, trioly, trilky. 

 V pohledu zpět na 17. a 18. stoletì byl zpěv vyjádřenìm pocitů a záţitků, které 

byly transformovány do krásného zvuku. Figury často nebyly charakterizovány 

typickým zněnìm hlasu náleţejìcìmu k určitému pohlavì, nebo zvukovou barvou. Byly 

hudebně idealizovány. Poslednì partii pro kastráta napsal Giacomo Meyerbeer roku 

1824 v Korunovaci v Egyptě pro Giovanniho-Battistu Vellutiho, který jiţ 1816 zpìval 

v Rossiniho opeře Aureliano in Palmira. Kastráti  ztratili jejich legitimnost, protoţe 

v romantické éře bylo nepřìpustné, aby se milenec prezentoval hlasem, který byl jen 

quasi erotický. Virtuozita zpěvu kastrátů přeţìvala dále v bravurnìch čìslech primadon. 

Richard Wagner
53

 zmiňuje Wilhelminu Schröder-Devrient jako dramatickou pěvkyni, 

oproti „ţenským kastrátům našich oper“. Ve vývoji opery se zrcadlila společenská 

situace. Po Velké francouzské revoluci nebyla uţ aristokracie hlavnìm divadelnìm 

publikem. Nové, občanské obecenstvo formovalo romantické melodrama. Verdi 

nezhudebnil jediný mytologický sujet bez návaznosti na aktuálnì děnì. Kaţdá historická 

zkušenost mu byla záminkou, aby slouţil dobovému divadlu. Ozývaly se v něm tóny 

risorgimenta, které mu daly nosnost, ostrost, jistotu a patos nového stylu. Tak jiného 

oproti Rossinimu, přece ţádaného publikem.  

 V době původnìho provedenì Verdiho oper obdobì „anni di galera“ se někteřì 

pěvci (Giorgio Ronconi) zdráhali zpìvat ty role, jejichţ tesitura leţela přìliš vysoko. 

Verdi v těchto operách poţadoval virtuóznì a expresivnì  schopnosti hlasu, předevšìm 

hornì oktáva hlasů byla zatìţena. Obě sloţky hlasu – expresivnì  a virtuóznì jsou 

neoddělitelné. Verdi se nespokojil, jako Rossini, s hudebnìm espresivem, ale poţadoval 

spìše vokálnì i herecké ztvárněnì role, které by bylo adekvátnì citovému záchvěvu 

figury či situace. Na rozdìl od Rossiniho se domnìval, ţe způsob zpěvu dokáţe vyjádřit 

emocionálnì stav, k čemuţ potřebuje i slova a schopnost je patřičně vyslovit. Je zde tedy 

paradox týkajìcì se výrazu, z něhoţ pokračoval vývoj Verdiho pěvecké řeči, tj. jevištnì 

řeči. V dopise ze 17. února 1863 pìše Verdi Vincenzovi Luccardimu: „Člověk nemusì 

ovládat solfeggia, aby mohl zpìvat Sìlu osudu, ale musì mìt duši a rozumět slova a vědět 

je vyjádřit.“
54

 Od Antonia Ghislanzoniho, libretisty Aidy, poţadoval pro duet čtvrtého 

dějstvì  zpěv sui generis; nikoli zpěv romancì a kavatin, ale deklamačnì zpěv, výkonný a 
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nosný. Jevištnì řeč.“
55

 Tyto technicky-virtuóznì aspekty pěvecké řeči ve Verdiho 

pozdnìch operách nezprošťujì pěvce schopnosti zazpìvat romanci či kavatinu. V jeho 

raných operách musì být schopni realizovat virtuóznì a zdobné partie prvnìho tvůrčìho 

obdobì, které sahá aţ po Traviatu. V pohledu na vývoj Verdiho zpěvu  podle doby 

provedenì je zřejmé, ţe s postupem času je kladen důraz na expresivitu a do pozadì 

ustupuje, co  je dekorativnì.
56

 Přesto jsou tyto elementy spojeny občas v jednotě – pro 

závojovou pìseň nepotřebuje Eboli zvláště velký rozsah a rozličné varianty výrazu, musì 

být však schopna zvládnout lehkost kadence a  jiné technické finesy, flexibilnì 

dynamiku a zvukovou krásu.  Naproti tomu v „O don fatale“ je rozhodujìcì slovnì 

výraz, prudké citové pohnutì a rozsahová škála.
57

                  

Oproti Wagnerovi musel Verdi své hudebně dramatické  inovace prosadit na 

pozadì dlouholeté tradice, od jejìchţ konvencì se stále vìce vyčleňoval. Ve většině oper 

po Sílu osudu zůstávajì však alespoň částečně prvky zaţité dosavadnì praxe. 

V dochované Verdiho korespondenci jsou jeho četné poţadavky či představy způsobu 

interpretace konkrétnìch rolì. Nahrávky kolem roku 1900, které prezentujì pěvce ještě 

spojené  s Verdiho dobou, ukazujì v áriìch raného a střednìho Verdiho tvůrčìho obdobì 

nespoutanou variabilitu při zpěvu přidaných ozdob a improvizačnìch změn 

v kantabilnìch mìstech, opakovánìch melodie a v kabaletách.
58

 Oproti praxi v hojném 

uţìvánì ozdob, které bylo časté za dob Rossiniho, se pozdějšì zpěváci spokojili 

s redukcì, stejně jako praktikovánìm sylabických úseků  ve vypsaných kadencìch, které 

byly důsledkem přibývajìcì nedbalosti v koloraturnìm zpěvu, zároveň i omezenìm 

sólistické svévole. Verdi sám poţadoval, aby takové zásahy do pěveckých partiì jeho 

oper byly zapovězeny, které by vyţadovaly změny v orchestrálnìm partu. Tento 

poţadavek se netýká mìst, na kterých pěvcova volnost nekoliduje s orchestrem, jako 

jsou koruny, nebo mìsta, při nichţ nenì hlas orchestrem kopìrován. Obvyklé pasáţe pro 

pěvcovu improvizaci se v jeho poslednìch operách téměř nevyskytujì. 

Tendence prezentovat operu jako umělecké dìlo, do něhoţ libovolné zásahy jsou 

esteticky ke škodě, nastolila ve 2. polovině 19. stoletì situaci, kdy byli pěvci 

konfrontováni  s partiemi, které jejich pěveckým moţnostem buď zcela, či částečně 
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 Duet z nahrávky Verdiho Trubadúra „Perigliarti ancor“ (Les Introuvables du Chant Verdien, EMI) 

s technicky famóznì altistkou Margarethou Mazenauer ukazuje, ţe pouţìvánì ozdob bylo samozřejmé – 

nejen při koncových kadencìch, ale také u modulacì a předevšìm v melodických a strofických 
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 Fenomenálnìm přìkladem interpretace těchto áriì je uměnì rumunské mezzosopranistky Eleny Cernei 

(1924 – 2000). 
58

 DANUSER, H., Musikalische Interpretation, s. 333.  



61 

neodpovìdaly. Verdi souhlasil s některými zásahy na rovině harmonické, nesměly se 

ovšem dotknout formálnì struktury dìla. K těmto změnám náleţì přesunutì jednotlivých 

tónů do pohodlnějšì polohy a transpozice celých áriì nebo scén, jestliţe pěvci nebyli 

schopni zvládnout danou tesituru. Verdi zde účinně spojil strukturálnì poţadavek 

skladatele a zároveň sloţku zvukovou  a realizačnì.      

Verdiho kompozičnì styl byl výsledkem odpovědi na text; před vokálnìmi přednostmi a 

virtuozitou preferoval textové podánì  a výraz. Verdimu šlo jednoznačně o 

srozumitelnost textu a dramatickou  realističnost. Proto by pěvecká přìprava měla 

začìnat důkladnou textovou průpravou zpìvaného dìla, neboť aţ po bezchybném 

ovládnutì specifik textu následuje  hudebnì sloţka. Protoţe pokud zpěvák nevládne 

daným jazykem, jeho zvláštnostmi, stěţì můţe plnohodnotně přenést do hlasu 

významový obsah a zapůsobit jìm na posluchače. Anita Cerquetti
59

 se k otázce 

expresivnìho zpěvu vyjadřuje takto: „Můj učitel řìkal: „ Při zpěvu musìš vědět, co řìkáš, 

proč to řìkáš, komu a jak to řìci chceš. To je výraz!“ Pro přìklad, jak slova dodávajì 

výraz uvedla:“Je mnoho přìkladů. Napřìklad tři věty z Normy, které jsou hudebně velmi 

jednoduché. Tady jsou tři situace. Člověk musì dát kaţdé to správné zabarvenì. Norma 

doufá, ţe Pollione se k nì vrátì zpátky. Marně. A tak řìká: „On se vrátì se zpět a bude 

litovat… a snaţně prosit a milovat.“ 
60

  

 Verdi z  těchto poţadavků vycházel, coţ je zřejmé z dopisu německé 

mezzosopranistce Marii Waldmann, kde jejì pozornost obracì na slova a zasvěcuje ji do 

nároků výslovnosti, nejprve beze zpěvu.
61

 Je otázka, do jaké mìry je nutno, aby pěvec 

hovořil jazykem v němţ je dìlo prováděno. Rozličné finesy výslovnosti, plynulosti, 

intonace řeči nemohou být naučeny v jazykovém kurzu. Proto je optimálnì situace, 

pokud pěvec jazykem dìla i plynně hovořì. Nenì li tomu tak, je nutno se dokonale 

zaměřit na výslovnost vokálů i konsonantů, avšak tento aspekt nelze oddělit od 

poţadavků na zpěvnost, dramatičnost a emocionálně-obsahovou stránku textu, protoţe 

jen technická stránka posluchače neoslovì. Existuje tedy vztah mezi způsobem uţitì 
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 Italská sopranistka (*1931). Před svými dvacátými narozeninami vystoupila koncertně s Verdiho 

repretoárem, na jevišti debutovala ve Spoletu roku 1951 jako Aida. Zpìvala po celé Itálii, v La Scale 
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30-ti letech.     
60

 Citováno z  Jan Schmidt-Garre: Opera Fanatic, Pars Media Production, koprodukce s ZDF/3sat, YLE, 

NRK, SF, 1999.   
61

 BUSCH, H., Verdi´s Aida, s. 260. 



62 

jazyka  a emocionálnì odezvou, který je v přìpadě hudebně dramatického dìla podpořen 

i jinými stylistickými prostředky jako je tempo, rozsah, rytmus, harmonie, apod. Tok 

řeči odpovìdá těmto hudebnìm prostředkům, kdy např. rychlost mluvy je vyjádřena 

agitatem, pomalost dlouhými vokály a frázemi. 

Verdi, zejména ve svých pozdnìch operách, kladl na pěvce značné poţadavky, 

avšak tìm zároveň poskytl návod, jak si uchovat hlasovou svěţest. Byl rovněţ toho 

názoru, ţe dobrá pěvecká technika je základ pro expresivnì zpěv. Nenì ale sama o sobě 

cìlem, slouţì vyššìmu záměru – jedinečné, osobité  emocionálnì expresi. Zároveň velmi 

dobře rozuměl komplexivitě představenì a byl si vědomi vysokých očekávánì, které měl 

on sám i publikum na pěvce. Verdiho představy o zpěvu výmluvně charakterizuje jeho 

komentář k několika německým pěvcům, které potkal roku 1875 : „[...] proto jejich 

zpěv nenì poetická exprese jejich dušì, ale fyzický konflikt s jejich těly.“
62

 Ani krása 

hlasu nebyla pro Verdiho rozhodujìcìm faktorem. Při hledánì vhodné představitelky role 

Amneris pìše 10. července 1871 Ricordimu: „Hlas sám, jedno jak krásný, nenì dost pro 

tu roli.“ A dodává, ţe uhlazené zpìvánì pro něj znamená málo.
63

 Dalšì zvaţovanou 

představitelkou Amneris byla Marie Loewe-Destinn
64

. Jméno Marie von Dreger Loewe-
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 Marie von Dreger Loewe-Destinn (11. 4. 1838–16. 6. 1921) se narodila se ve Lvově, který byl 

kulturnìm a vzdělávacìm centrem celé západnì Ukrajiny a také po staletì součástì Rakouského cìsařstvì, 

coţ mu vtisklo středoevropský ráz. Své prvnì úspěchy zakusila  v Německé opeře v Budapešti. V letech 

1861–1866 byla členkou Vìdeňské dvornì opery, v tomto obdobì (1864) hostovala v londýnské opeře 

Covent Garden. Po sňatku s Thomasem Loewem (1844–1919), korepetitorem Vìdeňské opery, přesunula 

své působenì roku 1866 do Itálie, kde v letech 1866–1868 vystupovala pod jménem Maria Destin (s 

jednìm n) jako sólistka Scaly. Zde vystoupila mimo jiné v premiéře opery Turanda Antonia Bazziniho, a 

hostovala v dalšìch italských divadlech (Teatro Argentina v Řìmě, Teatro Regio v Turìně). V roce 1868 

slavila v Padově obrovský úspěch jako Fides v Meyerbeerově Proroku a 1871 zpìvala v Teatro Comunale 

v Bologni Ortrudu v italské premiéře Wagnerova Lohengrina, 1876 rovněţ v prvnìm uvedenì, a také 

v témţ divadle, roli Adriana v opeře Rienzi stejného autora. K jejìm dalšìm velkolepým  kreacìm patřila 

Favoritka v Donizzetiho stejnojmenné opeře a Zaida v opeře Don Sebastiano stejného autora,  předevšìm 

však  Eboli v opeře Don Carlos  Giuseppe Verdiho. Dìky třìoktávovému rozsahu svého hlasu náleţely 

k jejìm rolìm i sopránové partie, z nichţ nejznámějšì byla Selika v Meyerbeerově Afričance. V roce 1880 

měla ve Veroně svůj poslednì jevištnì výstup. Pak se s manţelem usadila v Praze a vedla pěveckou školu, 

kde byly jejìmi nejslavnějšìmi ţačkami sopranistka Růţena Maturová a zmìněná Ema Destinnová. 

Z Prahy se manţelé odstěhovali do rakouského Klagenfurtu. Poslednì dochovaný dopis Marie Loewe-

Destinn (nenì bez zajìmavosti, ţe dopis je datován 12. června 1921, Marie Loewe-Destinn zemřela o 

několik málo dnů později 16. června 1921)  je archivován v divadelnìm oddělenì Národnìho muzea pod 

čìslem 1983 a adresován Emě Destinnové, jehoţ některé výňatky z německé originálnì verze překládám: 

Tamsweg, 12. 6. 1921, u baronky Büddenbrockové: „Milá Emmy, nynì Vám chci přece adresovat pár 

řádků […] něco o Vašì staré učitelce povyprávět, snad mi odpovìte. Hodně, ano velmi dlouho jsme si jiţ 

nenapsaly, coţ je vlastně skutečně smutné pro nás obě, zvláště pro mě. Jak bylo moţné Vaše mlčenì, které 

mému ubohému choti způsobilo tolik bolesti? Je uţ dva roky mrtev, jsem od té doby mnoho sama. Ze 

všech mých známých a přìbuzných mi zůstala věrná jen má neteř, vlastně neteř ubohého Thomase, 

baronka Büddenbrock. […] Byla jsem u nì 3 měsìce a měla jsem se ohromě. Nynì jsem zase tady a ona  o 

mě starou pečuje s tolikou láskou, ţe to nenì moţno popsat. Nebudu ji ale nynì 3 měsìce obtěţovat, neboť 

také já musìm zase domů, protoţe jsem si tam zřìdila malou pěveckou školu. Co tomu řìkáte? Já stará, 

téměř 84letá ţena. Bylo  to jediné, co mě přivedlo na jiné myšlenky. Jsem tak přinucena se něčìm 

zaměstnat. Vìc jak 12 ţaček nevezmu, a to mohu lehce zvládnout.  […] Poslednì čas jsem byla sklìčená, 
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Destinn prakticky zapadlo, je spojováno snad jen s jejì ţačkou Emou Destinnovou 

(1878–1930). Jejì  umělecké působenì sahá přìmo k původnìmu zdroji, neboť byla 

Verdiho současnicì a zároveň pedagogicky působila na českém územì.  Loewe-Destinn 

byla skvostnou interpretkou Verdiho Eboli a v dochovaných dopisech Národnìho muzea 

v Praze adresovaných Emě Destinnové (Briefe meines Meisters), je moţno vyčìst určité 

znaky pěveckého školenì, které učitelka své ţačce předávala.  

Nejvýznačnějšì působiště Marie Loewe-Destinn bylo kromě Vìdeňské dvornì 

opery v milánské Scale. Milánská Scala mi poskytla materiály z nichţ je zřejmé, ţe 

Maria Destin zde zpìvala v obdobì 1866–1868. Od 7. listopadu 1866 Seliku v Afričance 

(12 představenì), od 13. ledna 1867 Bazziniho Turandu (12 představenì), od 16. února 

opět Afričanku (13 představenì). V následujìcìm roce od 25. března Eboli v Donu 

Carlosovi (10 představenì). S rolì Eboli souvisì dochovaný dopis Giuseppe Verdiho. 

Kdyţ byl začátkem ledna 1868 poţádán, aby potvrdil obsazenì Destinn v této roli, 

odpověděl: „Jak vám mohu sdělit (svůj názor), kdyţ stěţì znám jejì jméno? Bylo by 

moţné ji slyšet? Jestliţe nemůţete mìt Fricci, bylo by dobré dostat se s Destin do 

kontaktu ihned.“
65

 Ohlas, který v roli nakonec měla, byl zřejmý, vyobrazenì interpretů 

je uchováno v archivu Scaly.     

Verdi zvaţoval Loewe Destinn obsadit i do dalšì velké mezzosopránové role – 

Amneris. V roce 1871, v dopise z 7. června, navrhuje Ricordi Destinn jako moţnou 

představitelku této role: „Slovutný mistře, zatìmco Brunello vyjednává s la Waldmann, 

znovu se pokoušìm zjistit, jestli jsou zde i nějacì jinì dobřì umělci; dvě jména mě 

napadajì: la Destinn
66

 a la Giovanone
67

. Prvnì je velká herečka, fascinujìcì osobnost 

vysoké inteligence. Jejì hlas má mohutné tóny střednì polohy (b, c, e, f); ale jejì vyššì 

registr je trochu nepřìjemný a jejì hluboká poloha nenì přìliš statná. Má mnoho 

nedostatků, které jsou však poněkud vykompenzovány shora uvedenými kvalitami. 

Velmi oblìbená byla jako Eboli v La Scale, měla velké úspěchy během poslednì 

                                                                                                                                               
ale nynì, co se něčìm zaměstnávám, je to mnohem lepšì a doufám, ţe se to napravì. – Nynì, jak se Vám 

dařì? Vašì rodině ? Jak ráda bych to od Vás samé slyšela. Vy přece vìte nebo si vzpomenete, ţe jsem se 

nikdy o soukromé poměry mých ţaček nezajìmala. Vaše umělecká dráha je přece velkolepá a 

rozradostňovala nás vţdy vìc a vìc. Můj dobrý, dobrý muţ Vám přál také vţdy vše dobré […]. Neumìte si 

ani představit, jak klidně zemřel. Sama jsem ho ošetřovala.  Nikoho jiného nechtěl mìt u sebe neţ mě. 

Usmál se na mě ještě […] a byl mrtvý. Celé to trvalo 2 minuty.  Nemohla jsem tomu uvěřit, pochopit, 

seděla jsem u jeho postele. Byl to hluboko zasahujìcì záţitek. Ještě dnes to nemohu chápat.  

Ţijte dobře moje jediná, milá, hodná Emmy, a ať je to jakkoli, tisknu Vašeho ducha na své srdce, a jsem 

stále Vaše věrná Marie Loewe Destinn.“                 
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festivalové slavnosti v Káhiře a nynì zpìvá s velkými úspěchy v Budapešti. Generálnì 

slovo je vynikajìcì; ale jak jsem řekl, neslyšel jsem ji. Vìte o nì něco vìce?“
68

    

 V červnu 1871 pìše v této věci (tentokrát jiţ pouţìvá tvar jména pěvkyně 

Destinn, oproti dřìvějšì verzi s jednìm n) Ricordimu: „Drahý Giulio, Giovanone je 

soprán a nemůţe dělat Amneris. Destinn se zdá být pro tuto roli neadekvátnì a ačkoli 

měla dobré představenì v La Scale jako Eboli, vděčì za svůj úspěch hlavně jejì elegantnì 

postavě a závojové pìsni. Nemohu vám dát úsudek, protoţe jsem ji neslyšel, stejně jako 

jsem neslyšel Waldmann, ale na základě zpráv, které jsem obdrţel k těmto dvěma 

umělkynìm, myslìm, ţe posledně jmenovaná je lepšì. Pak také, Destinn má velmi slabé 

hluboké tóny. Jestli se rozhodnete pro Waldmann, dejte mi ihned vědět, neboť bych měl 

Destinn určit pro Káhiru. […] Neřìkejte nic o Destinn a Káhiře. Protoţe jestli by to 

vešlo ve známost, nic by z toho nebylo.“
69

 Ricordi mu v návaznosti na provedenì Aidy 

v Káhiře 14. června 1871 odpovìdá: „[…] Pozzoni a Destinn! Vynikajìcì duet – obě 

fascinujìcì, atraktivnì umělkyně.[…]“
70

  

Z dochované korespondence je zjevné, ţe Marie Loewe-Destinn ve svém 

pozdějšìm pedagogickém působenì dávala svým ţačkám, jako i Emě Destinnové, 

hodiny zpěvu denně. Nasnadě je předpoklad, ţe Destinnová vycházela z podstaty 

pěvecké techniky, kterou jì předala Loewe-Destinn. Milada Beutlová a Boţena 

Prexlerová otiskly v Hudebních rozhledech vzpomìnku na styl výuky Emy Destinnové: 

 „Štěstì nám přálo, kdyţ nás přijala, aby s námi obětavě pracovala a předala nám 

alespoň část tajů svého pěveckého uměnì, o němţ se vyjadřovala asi těmito slovy: Je to 

těţké a je to lehké. Těţké k pochopenì a osvojenì, kdo se však nezalekne perného studia, 

je odměněn pocitem nesmìrné lehkosti při zpěvu. Jedné z nás, která si přinesla špatné 

návyky z předchozìho studia, bylo pro tyto vţité chyby zpočátku nesnadné vniknout do 

sloţitosti metody. Destinnová však dovedla pomoci – posilovala naši důvěru tìm, ţe 

nám vyprávěla o svých těţkostech při začátku vlastnìho studia u své učitelky Loewe-

Destinn. Jako jedenáctiletá zpìvala v domácì společnosti tenorové partie v ansámblovém 

zpěvu. Tìm si zvykla zpìvat prsnìm tónem aţ do e
2
. S těmito návyky přišla ke své 

učitelce. Teprve za tři roky, a to při kaţdodennì lekci, naučila se brát opřenou hlavovou 

rezonancì g
2
 a brzy po tomto úspěchu c

3
. Základnìm poţadavkem při zpěvu byl pro 

Destinnovou krásný tón. Jako přìklad uváděla tón houslì, svého nejoblìbenějšìho 

nástroje. Ţádala vţdy nejpřirozenějšì způsob zpěvu a podle toho vedla své ţáky. 
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Řìkávala: „Co vlastně je vlašská metoda ?“ Pořádně otevřený krk, pevná opora tónu na 

dechu a rezonovat musì nejen maska a hlava, ale i celá kostra.“ – Neustále zdůrazňovala 

voluminéznost tónu v dutině ústnì, nesnášela zesilovánì zvuku tlakem, „tahánìm 

zespoda“, nýbrţ naopak vedla ţáka k tomu, aby se naučil zesilovat tón jen elastickým 

rozvinutìm dechu. Kaţdé nasazenì se mělo podle nì dìt shora. Zdůrazňovala, ţe při 

pouţìvánì řady tónů je nejdůleţitějšì tón prvnì, a to proto, ţe zvuková jasnost má 

v dalšìch tónech kontinuitu s tónem prvnìm. Proto je třeba tón předevšìm správně 

nasadit. Volila jednoduchá, prostá cvičenì, na kterých důkladně procvičovala nejen 

rezonanci, ale i správné opřenì tónu: ve výškách ţádala hlavně hluboké postavenì 

hrtanu, aby tón volně pronikl do dutin hlavových, stále se rozvìjel a vyzněl v kovovém 

lesku. 

Svým citlivým sluchem rozpoznávala sebenepatrnějšì nuance zvláště na 

přechodech rejstřìků, které musely být zcela vyrovnány. Tìm si hlas zachoval ve všech 

polohách stejnou a přirozenou barvu. Zdůrazňovala: „Jen barva se nese přes orchestr, 

nikoliv v krku sevřený tón!“ – Ţádala stejnobarevnou vokalizaci, „neutralizaci“ vokálů. 

Dbala deklamačnì čistoty zpìvaného slova a mnohdy jeho špatnou znělost mistrně 

překlenula. Vţdy jsme obdivovaly jejì úţasnou schopnost improvizačnì a paměť. Sedla 

ke klavìru a zpaměti doprovázela různé árie, sice v harmonicky jednoduššìm podánì, ale 

rytmicky vţdy bezvadně. Během našeho prázdninového studia v jejìm sìdle Stráţi nad 

Neţárkou radila nám Destinnová v předtuše blìzké smrti, abychom si opatřily 

gramofonové desky s jejìm hlasem. Měly být nápomocny při dalšìm studiu.“ 

Toto je cenný popis autentické pěvecké techniky pocházejìcì od interpreta 

Verdiho doby a lze z něj i z předchozìho vyvodit, ţe interpretace Verdiho rolì  nenì 

zaloţena na uhlazeném, krásném zpěvu, ale na pěvcově schopnosti komplexně vyjádřit 

pěvecké, dramatické a hudebnì nároky dìla. 

 

K expresivnìm interpretačnìm schopnostem patřì i  uţitì hrudnìho hlasu, který je 

sám o sobě často diskutovaným tématem. Např. Fedora Barbieri
71

, Layla Gencer
72

, 
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 Fedora Barbieri (1920-2003) jedna z velkých italských mezzosopranistek od 2. světové války. Začìnala 

ve 40. letech v Itálii, v 50. se pak začala objevovat v Spojených státech, Jiţnì Americe, Británii. Zpìvala 

hlavně italský repertoár se zřetelnou preferencì Verdiho, jehoţ styl komponovánì pro mezzosoprán by pro 

ni mohl být výslovně šitý na mìru, ale titulnì role Carmen jì skýtala jeden z jejìch největšìch úspěchů. 

Byla také velmi obdivovaná v Gluckovi  a Händelovi. Debutovala v milánské Scale v roce 1942 jako Panì 

Meg Page ve Falstaffovi, během své kariéry se sem často vracela v rozličných rolìch (např. Angiolina 

v Rossiniho Popelce, Néris v Cherubiniho Médei, kterou zpìvala s Mariì Callas v titulnì roli). V roce 

1950 se souborem La Scaly zpìvala v Covent Garden Panì Quickly ve Falstaffovi a také mezzosopránový 

part ve Verdiho Requiem. V tomto roce také debutovala v Metropolitnì opeře jako Eboli v Donu 

Carlosovi a zpìvala zde po devět sezón. V roce 1952 vystoupila v San Francisku jako Amneris, Azucena a 
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Elena Obraztsova, Agnes Baltsa, Olga Borodina, Cecilia Bartoli a mnohé jiné jeho uţitì 

akceptovaly. Zpěvačky se však obávajì hrudnìho hlasu, neboť se domnìvajì, ţe jeho 

uţitì můţe hlas poškodit. Ale v 19. stoletì byl uţìván jako samozřejmá věc, prakticky 

byl dědictvìm kastrátů. Většina pěvkyň na raných nahrávkách zpìvá od f nìţe hrudnìm 

hlasem. Učitel zpěvu Giovanni Battista Lamperti
73

 se domnìval, ţe je pro ţenský hlas 

nezdravé pouţìvat hrudnì hlas výš neţ na f. Skladatelé italské opery 19. stoletì připustili 

moţnost uţitì ţenského hrudnìho hlasu. Verdi v dopise Ricordimu se dotazuje, zda 

Antonietta Fricci (vybraná pro roli Amneris) má g a as  hrudnìm hlasem. Výzva pro 

současnou pěveckou techniku je podle mého názoru uţitì hrudnìho hlasu tak, aby nebyl 

nepřirozený. Ne kaţdému hlasovému typu je tato schopnost dána a zatìmco tmavé hlasy 

hrudnìm hlasem disponujì přirozeně, světlejšì se ho snaţì uměle vytvořit či napodobit, 

často s fatálnìmi následky.     

                                                                                                                                               
Santuzza. V roce 1958 se vrátila do Covent Garden jako Eboli v inscenaci Luigi Viscontiho. Jejì kariéra 

trvala dlouho, v roce 1981 vystoupila poprvé ve Vìdeňské státnì opeře jako princezna v Pucciniho Sestře 

Angelice, roku 1991 hostovala jako Matka Lucia v Sedláku kavalírovi ve Florencii. Byla jednou 

z nejvýznamnějšìch altistek, jejì jevištnì repertoár obsahoval vìce jak 100 rolì. Barbieri za svoji kariéru 

pořìdila mnoho nahrávek  - mezi jejì slavné portréty patřì Amneris, Azucena, Ulrica, Eboli, Quickly. Pro 

porozuměnì převládajìcìmu vzrušenì, které naplňuje jejì nahrávky, zejména ve Verdim, je dobré si 

poslechnout duet mezi Manricem a Azucenou z 2. dějstvì Trubadúra i scénu a následný tercet ze 3. 

dějstvì téţe opery.    
72

 Leyla Gencer (1928-2008) byla světově proslulá turecká sopranistka, uznávaná jako bel canto pěvkyně. 

Strávila většinu svého ţivota v Itálii. Debutovala v roce 1950 v Ankaře jako Santuzza.  Roku 1957 poprvé 

vystoupila v milánské Scale ve světové premiéře Poulencových Dialozích karmelitek. Mezi lety 1957-

1983 zde vystupovala pravidelně a ztvárnila 17 rolì, mezi nimiţ byla Leonora v Síle osudu, Alţběta 

v Donu Carlosovi, Aida, Lady Macbeth, Norma, Ottavia v Korunovaci Poppei,  Alcesta. V roce 1960 

dávala koncerty v Sovětském svazu – vystoupila v Moskvě a Baku. Roku 1962 debutovala v Covent 

Garden jako Alţběta v Donu Carlosovi a Donna Anna. Zpìvala v San Franciscu a jiných amerických 

domech, ale nikdy ne v Metropolitnì opeře, ačkoli byla v roce 1956 diskutovaná jako Tosca. Kariéra ji 

zavedla i do divadel v Monaku, Norsku, Polsku, Švédsku a Španělsku. Jejì repertoár obsahoval vìce jak 

70 rolì rozličných autorů (např. Monteverdi, Gluck, Mozart, Mayr, Cherubini, Spontini, Puccini, 

Prokofjev, Britten, Poulenc, Menotti, Rocca), je však spojována převáţně s rolemi Donizettiho. Největšì 

úspěchy slavila v bel canto a Verdiho rolìch, jimiţ vytvářela nadšenì v zástupech fanoušků, které 

hraničilo aţ s hysteriì. Disponovala ojedinělým, úchvatně tmavým hlasem, jakoby zahaleným do kouřové 

clony. Jejì pěveckou techniku lze charakterizovat jako bezchybnou. Byla to jedinečná šlechetnost výrazu, 

která činila jejì zpěv nezapomenutelným. Často byla srovnávána se svoji současnicì Mariì Callas a jestliţe 

Callas byla charakterizována jako nejlepšì interpretka Belliniho, u Gencer to byl Donizetti – provedla 9 

jeho oper, z nichţ většina byla v tehdejšì době neznámá. Verdiho rolì zpìvala 16, převáţně z raného a 

střednìho obdobì (neopakovatelné jsou jejì interpretace Aidy, Macbeth, Leonory). Jejì poslednì 

představenì v divadle bylo roku 1982 v La Fenice, na veřejnosti vystupovala do roku 1992.Vedla pak 

školu pro mladé pěvce při milánské Scale, kde učila opernì interpretaci. Gencer vytvořila hlavnì postavy 

v mnoha operách a je nazývána jako poslednì diva 20. stoletì nebo také „turecká diva“. Natočila velmi 

málo komerčnìch nahrávek, spìše je zachycena na pirátských nahrávkách svých představenì (dnes  62 rolì 

na CD).   
73

 Giovanni Battista Lamperti (1839-1910) byl italský učitel zpěvu, stejně jako jeho otec. Začal učit zpěv 

na konzervatoři v Miláně, poté v Dráţďanech a Berlìně. Mnoho jeho ţáků se stalo slavnými – např. 

Marcella Sembrich, Ernestine Schumann-Heink. O své metodě napsal knihu Technika bel canta (vydaná 

jeho ţákem Williamem E. Brownem).   
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     Zajìmavá jsou zjištěnì, ke kterým dospěl Stefan Zucker
74

 v rozhovoru s italskými 

pěvkyněmi (Carlou Gavazzi, Leylou Gencer, Anitou Cerquetti, Gigliolou Frazzoni, 

Magdou Oliviero, Ginou Cigna, Iris Adami Coradetti, Marcelou Pobbe, Giuliettou 

Simionato
75

, Fedorou Barbieri). Kromě Leyly Gencer a Carly Gavazzi
76

 byly všechny 

jmenované pěvkyně proti uţitì hrudnìho hlasu, ačkoli mnohé z nich ho ve své opernì 

praxi běţně pouţìvaly. Přesto tvrdily, ţe tìmto způsobem nezpìvaly. Mezzosopranistky 

Fedora Barbieri a Giulietta Simionato, kdyţ byly dotázány na hlasovou barvu a uţitì 

hrudnìho hlasu, odpovìdaly následovně:  

 

Stefan Zucker: Vţdy jste uţìvala stejnou barvu hlasu? 

Giulietta Simionato: Vţdy. 

SZ: Vţdy? 

GS: Vţdy. 

SZ: Zpìvala jste vţdy napřìklad Azucenu se stejnou barvou jako Amneris? 

GS: Barva byla vţdy tatáţ, vyjma toho, ţe u Azuceny zde byl přirozeně ten druh 

šìlenstvì. Zaţila takovou tragédii, ţe v nì existuje něco divokého a nevyváţeného, 

kdeţto u Amneris tam byla ţlutá barva ţárlivosti. A protoţe jsem ţárlivá od přìrody – 

ţárlìm na lidi, svůj majetek, svého psa, aniţ by byla překročena hranice patologického 

nebo morbidnìho. Ţárlìm v dobrém slova smyslu. Kdyţ jsem zpìvala Amneris byla jsem 

inkarnacì ţárlivosti. V určité chvìli má zaţiva pohřbìt ty dva nešťastnìky, kteřì se 

provinili jen tìm, ţe se navzájem milovali. Ale ona to nechtěla dovolit. V mém hlase 
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 Citováno z http://www.belcantosociety.org/pages/simionato.html. 

Jan Schmidt-Garre: Opera Fanatic, Pars Media Production, koprodukce s ZDF/3sat, YLE, NRK, SF, 

1999.   
75

 Giulietta Simionato (1910-2010) byla italská mezzosopranistka. Debutovala v Itálii roku 1928, v roce 

1936 v La Scale, v letech 1953 v Covent Garden, 1957 Lyric Opera Chicago, 1956 ve Vìdeňské státnì 

opeře a 1959 v Metropolitnì opeře. Byla specialistkou bel canta, jejì repertoár zahrnoval širokou škálu 

rolì: Rossiniho Rosinu  a Popelku, Bizetovu Carmen, Massenetovu Charlotu, Thomasovu Mignon, 

Mascagniho Santuzzu. Pozornost si zaslouţì jejì mezzosopránové role ve Verdiho operách – Amneris, 

Eboli, Azucena. V roce 1965 se jejìm druhým manţelem stal Caesare Frugoni (lékař Mussoliniho) a 

odešla kvůli němu ze scény. Po jeho smrti se znovu vdala za svého dlouholetého přìtele. Simionato byla 

chválena za pevný, pruţný hlas, který měl široký rozsah světlejšì barvy.   
76

 Carla Gavazzi (1913-2008) byla italská sopranistka, působìcì převáţně v Itálii. Debutovala roku 1940 

jako Mimi v Bohémě. Spojována byla s veristickými autory, jejì repertoár zahrnoval dìla Mozarta, 

Verdiho, Pucciniho, Mascagniho, ale i současných skladatelů – Hindemitha, Malipiera, Alfana. Gavazzi 

se objevila jako Santuzza v italské produkci Sedláka kavalíra z roku 1957 a ve filmu Jana Schmidta-

Garreho Opera Fanatic z roku 1998. Vytvořila několik nahrávek – Donnu Elviru v Donu Giovannim, 

Neddu v Komediantech, Adrianu v Adrianě Lecoucreur a Minnie v Děvčeti ze zlatého západu. Roku 1959 

opustila z rodinných důvodů opernì dráhu, a to právě v době, kdy byla pozvána k vystoupenì do Covent 

Garden. Gavazzi byla výjimečně inteligentnì ţena a pěvkyně, disponovala teplým, mocným hlasem se 

skvělou pěveckou technikou a poutajìcì vytřìbenou, bezchybnou dikcì. Jejì interpretace Adriany 

Lecouvreur je nepřekonatelná. 

http://www.belcantosociety.org/pages/simionato.html
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tam byla ţárlivost, ale barva byla vţdy stejná. Nemohla jsem ji změnit jako malìř, který 

proměnì barvu v obraze svým štětcem. Barva je to, co je. 

 

SZ: Můţete porovnat svoji Santuzzu s  Liny Bruny Rasy?  

GS: Bruna Rasa
77

 měla překrásný hlas, ale chudák se brzy stala trochu dementnì. Byla 

oblìbenkynì Mascagniho, protoţe napsal Sedláka pro soprán a neměl rád, kdyţ to 

zpìvaly mezzo. Takţe kdyţ mě to slyšel zpìvat, přirozeně měl svoje pochybnosti. Ale 

pak řekl: „Nechtěl jsem věřit, ţe… Mýlil jsem se.“ 

 

SZ: Pouţìvala Bruna Rasa hrudnì hlas? 

GS: Ano. Zpìvala a hrudnìm, napřìklad „ Io piango, io piango“. Já jsem nemohla, ale 

ona ano. Bylo to ošklivé, jistě, ale ona to byla schopná udělat, protoţe měla rezonanci, 

která to dovolovala. Mascagni jì to dovolil. Jiná věc – Mascagni ve své hudbě vţdy 

vyřešil passagio (změna rejstřìků). Měl pro něj zvláštnì slabost. Bohuţel, dole si 

nemůţete dovolit zpìvat silným hlavovým hlasem nebo na něj tlačit. Zpěvačka , která 

má za sebou dlouhou kariéru jako jejì, by měla být chytrá dost, aby pouţila hrudnì 

rezonanci aniţ by jì to poškodilo hlas, ale většina jich to nenì schopna udělat.  Bez 

hrudnìho hlasu prostě nenì moţné zazpìvat  tyto tóny s dostatečnou silou. Dokonce i 

v Příteli Fritzovi, všechny z Beppeho áriì končì na fis, přesně vprostřed passagia.  

 

SZ: Kde je Vaše passagio? 

GS: Je to fis - pro kaţdého, soprány stejně jako mezza. Nevìm jak u muţů, protoţe jsem 

se tìm nikdy nezabývala. 

 

SZ: Jaký je Váš názor na hrudnì hlas? 

GS: Neexistuje hrudnì hlas. Pohrdám kaţdým, kdo mi řekne, ţe existuje hrudnì hlas. 

SZ: A hrudnì rezonance? 

                                                 
77

 Lina Bruna Rasa (1907-1984) byla italská sopranistka, známá hlavně jako představitelka veristických 

rolì, Mascagni si ji zvolil jako ideálnì Santuzzu. Otevìrala v roce 1927 La Scalu jako Elena v Boitově 

Mefistelovi pod taktovkou Toscaniniho. Mascagni ji vybral pro světovou premiéru Nera ve Scale (1935), 

pro turné se Sedlákem kavalírem po Holandsku, Belgii a Francii (1937) a pro svoji studiovou nahrávku 

Sedláka kavalíra (1940). V roce 1935 po smrti své matky se stala schizofrennì a roku 1937 se během 

představenì pokusila skočit do orchestřiště. V roce 1940 zůstala v ústavnì léčbě, ale později uvolněna pro 

přìleţitostná představenì. Při koncertu v Miláně 1947 přiměla Toscaniniho k slzám. Po neúspěšném 

návratu se roku 1948 dostala zpět do ústavu, kde po 36 letech zemřela.       
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GS: Rezonance nenì hrudnì rezonance (předvádì, co je hrudnì rezonance a co je 

v „masce“ – toto je správné; zpìvá „Sulla capo mio“ z Trubadúra). Nic z tohoto nenì 

zpìváno hrudnìm hlasem. 

    

… 

 

SZ:  Někteřì řìkajì, ţe mezzosopranistky jsou vášnivějšì něţ ostatnì ţeny. 

GS: (směje se) Nevìm, je mnoho sopranistek, které se chovajì stejným způsobem. 

(velký smìch). Takţe to nenì otázka kategorie. 

 

SZ: Bylo těţké během éry Pederzini
78

 udělat kariéru jako mezzosopranistka kvůli 

Farinacci? 

GS: Ano, protoţe za Pederzini stála Cloe Elmo, která byla ţenou bratra osobnìho 

sekretáře Bufariniho Guidiho. Byl velmi důleţitou osobou během fašistického reţimu. 

A pak samozřejmě zde byla Elena Nicolai
79

, Ebe Stignani
80

 a jiné  významné 

mezzosopranistky. Nebylo v ţádném přìpadě snadné dostat se dopředu. 

 

SZ: Můţete srovnat tyto mezzosopranistky? 

GS: V jakém smyslu? 

SZ: Jejich interpretace. 
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 Gianna Pederzini (1900-1988) byla italská mezzosopranistka. Debutovala v roce 1923 jako Preziosilla 

v Síle osudu, roku 1930 vystoupila v milánské Scale. Mimo Itálii působila v Covent Garden, v pařìţské 

Opeře, Teatru Colón a v Berlìnské státnì opeře. Ve 30. letech zpìvala v málo hraných operách Rossiniho  

a Donizettiho, kromě toho, ţe v repertoáru obsáhla standardnì mezzosopránové role jako Amneris, 

Azucenu, Ulricu, Lauru a také některé sopránové partie - Santuzzu, Fedoru. Později rovněţ hraběnku 

v Pikové dámě, Quickly ve Falstaffovi, atd. Měla poměr s Robertem Farinaccim, jednìm z Mussoliniho 

ministrů. 
79

 Elena Nikolai (1905-1993) byla bulharská mezzosopranistka. Debutovala roku 1932 jako Maddalena 

v Rigolettu. Po 20 sezón byla vůdčì mezzosopranistkou milánské Scaly. Po jejìm odchodu z opery 

působila jako herečka. Elena Nicolai vlastnila jeden z nejjistějšìch a nejsilnějšìch hlasů 20. stoletì, 

neobvyklé hloubky a svalové sìly. Pro nahrávacì společnosti RAI a EMI zaznamenala Eboli, v Donu 

Carlosovi, Vestálku, Santuzzu v Sedlákovi kavalírovi, kněţnu v Adrianě Lecouvreur  a Preziosillu v Síle 

osudu. Nicolai zpìvala rovněţ wagnerovské role (např. Bünnhildu v Siegfriedovi). 
80

 Ebe Stignani (1904-1974) byla italská mezzosopranistka, která se uplatnila zejména v 

mezzosopránových dramatických rolìch  italského repertoáru. Jejì hlas byl velký a bohatý v tónu, 

rovnoměrně rozloţený v celém rozsahu.  Debutovala v roce 1925 jako Amneris. V roce 1926 dostala 

pozvánì od Artura Toscaniniho  na roli Eboli v milánské Scale a Milán se pak stal stěţejnìm mìstem jejì 

kariéry. Zpìvala všechny hlavnì italské mezzosopránové role, ale také Wagnerovu Ortrudu v Lohengrinu, 

Brangänu v Tristanu a Isoldě  a  Saint-Saënsovu Dalilu. V roce 1937 vystoupila poprvé v Covent Garden 

jako Amneris a v letech 1952 a 1957 zde zpìvala Adalgisu v Normě po boku Marie Callas. Roku 1958, po 

vystoupenì v roli Azuceny (Londýn) a Amneris (Dublin), odešla z jeviště. V roce 1941 se provdala a 1944 

porodila syna. 
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GS: Nicolai, napřìklad, byla mezzosoprán wagnerovského rozměru. Jejì hlas byl drsný, 

tmavý, široký – wagnerovský. Stignani byla, samozřejmě, pěvecký fenomén. 

Obdivovala jsem tu ţenu divoce, neboť měla velkolepý hlas. Také musela hrát druhé 

housle Pederzini a byla ochotna dělat hodně Trubadúrů, protoţe Pederzini nechtěla ze 

sebe dělat ošklivou starou ţenu. To je tak, jak to bylo. V kaţdém přìpadě, Stignani je 

vysoko nad všemi ostatnìmi. 

SZ: Jako interpretka? 

GS: Ne, jako zpěvačka. Ona vţdy zněla stejně a nebyla herečka. 

 

GS: Nejde se naučit osobnosti. Je dána přirozeně, jako hlas. Pokud má člověk osobnost, 

můţe publiku přiblìţit ţivot představované figury. Ať radost nebo ţal, je nutno vědět, 

jak to zprostředkovat. Pak je publikum s ţivotem této postavy spojeno. Dnes uţ nenì 

ţádná osobnost. Oni nevědì, co to je, nebo jim chybì odvaha. „Já vám rozumìm“, řìkajì 

mi ţáci, „ale jak to mám dělat?“ Já řìkám: „Nějak řekneš svému milému „Miluji tě“.“ 

Nemusìš to řìci melodramaticky, jako v divadle, ale musì v tom být něco z tebe. Necìtìš 

v sobě něco, co tě přiměje řìct „Miluji tě“? Kdyţ zpìváš: „Já ti otvìrám své srdce“, to je 

tak smyslné. Člověk by to měl zpìvat částì těla, kterou se neodvaţuji pojmenovat. Ale 

tak to musì být! 

    

SZ: Barbieri mi řekla, ţe jste ji bránila v kariéře. 

GS: Sama sobě si zabraňovala v kariéře! Ačkoli byla skvělá umělkyně s krásným 

hlasem, měla krátký hlasový rozsah a tak nemohla zpìvat všechna dìla, která já jsem 

zpìvala dìky mému velkému rozsahu. Dokonce by se uškrtila na (vysokých) g. 

 

Fedora Barbieri: Simionato nebyla opravdový mezzosoprán, ale krátký soprán. Jejì hlas 

pod g nebo gis v sobě neměl nic. Ona mohla udělat kariéru jen prostřednictvìm svých 

milenců. Nevěděla jak zpìvat, měla by se sama stydět! Šla dopředu jen proto, ţe ji 

tlačili. Byla milenkou velmi významných osob. 

 

…. 

 

Gianna Pederzini byla velká umělkyně, ačkoli nebyla ve skutečnosti mezzosoprán, ale 

soprán. Byla dobrá. 
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Gabriella Besanzoni
81

 mi řekla, ţe jsem byla nejúţasnějšì Carmen a nejkrásnějšì mezzo. 

Simionato byla abnormálnì. Nemluvte mi vìce o nì! 

 

SZ: Pouţìvala jste ve Falstaffovi hrudnì hlas? 

FB: Nikdy. (zpìvá „Reverenza.“) Toto nenì hrudnì hlas. Je to hlas podepřený dechem. 

 

Leyla Gencer k uvedeným výrokům na adresu hrudnìho hlasu poznamenala, ţe 

obě, Simionato i Barbieri, hrudnì hlas pouţìvaly a majì tedy krátkou paměť: „Dokonce 

dnes je Quickly Barbieri  jen hrudnì hlas. [...] Kdyţ posloucháte Barbieri v Normě, 

uslyšìte, ţe mezi spodnì polohou a hornì polohou je skok se zřejmou změnou v barvě. 

Ona nepřecházì z jedné polohy do druhé beze zjevné změny. Je evidentnì, ţe zpìvala 

v hrudnì poloze a pak, kdyţ šla do vyššì polohy, zesvětlila hlas. Všechny alty to vţdy 

dělaly. Je to přirozená věc.“   

Carla Gavazzi se vyjádřila takto: 

SZ: Jaké jsou rozličné aspekty expresivnìho zpěvu? 

CG: Mìra. Vnìmánì mìry je vţdy důleţité. I krásná věc se stane vulgárnì kdyţ ji 

přeţeneme. Důleţitá věc je stále zachovat pravý smysl mìry. To lze pocìtit jen u 

někoho, kdo má kulturu nebo spontánnì přirozenost. Vezměme Mafaldu Favero
82

, 

napřìklad. Ona neměla nejlepšì zázemì. Ale osvojila si skutečnou kulturu. Dělala věci, 

které byly nádherné. Řekla mi, kdyţ zpìvala v Bologni Traviatu… (zpìvá tři verze 

„Amami, Alfredo“ z Traviaty). Prvnì dvě jsou zpìvány rozličným způsobem, ale obě 

jsou dobře. Obě se protkly se správnou mìrou. Neudělala jsem toto: (předvádì špatný 

způsob zpěvu a interpretace, posléze správný). Pokud toto nenastane, nenì to nic! 
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SZ: Dotazoval jsem se Cerquetti (CG: Měla krásný hlas, ale otvìrala zvuk přìliš.), 

Babieri (CG: krásný hlas), Adami Coradetti (CG: také krásný hlas), Oliviero, atd. 

S výjimkou Gencer (CG: Ta je skvělá. Inteligentnì!) byly všechny proti uţitì hrudnìho 

hlasu, který já osobně pokládám za nepostradatelný. 

CG: Nepostradatelný! Ony jsou ignorantské. Promiňte mi. Jsou ignorantské. Oliviero 

pouţìvala hrudnì hlas, vìte. Aby se stala úspěšnou.       

Verdi velmi dobře věděl o výrazových moţnostech hrudnìho hlasu, často pro něj 

u mezzosopránových rolì byl důleţitějšì, neţ vysoké tóny: „Řekni mi, [...] jestli Fricci 

má G a As v hrudnìm hlase pro jejì melodii čtvrtého dějstvì. Pokud nemá, bylo by to 

vìce fatálnì, neţ kdyby vysoké B bylo silné či slabé.“
83

 Pokud se vrátìme k nahrávkám 

počátku 20. stoletì, je moţné vţdy slyšet zřetelný přechod mezi střednì polohou hlasu a 

hrudnìm rejstřìkem. Dnes je toto povaţováno za neestetické a nezdravé, ale dispozice 

této polohy hlasu jsou vìc neţ výmluvné pro skladatelovy účely. Hrudnì hlas můţe být 

velmi efektivnì dramatický potenciál, kde jeho výrazovost je hlavnì devìzou. Pro 

Verdiho byl hrudnì hlas zásadnì sloţkou dramatického výrazu. Bylo to tak i v přìpadě 

Waldmann, kde otázka na jejì hlubokou polohu byla stěţejnì: „Má Waldmann dobré 

hluboké tóny? Jak nìzko můţe jìt?“
84

 U rolì Azuceny, Amneris, Ulricy, Eboli Verdi  

prostřednictvìm hrudnìho hlasu vyjadřuje emocionálnì stavy, často bolesti, zoufalstvì, 

temna. 

 Naproti tomu vysoká zpěvnì poloha skýtá oproti hrudnìmu hlasu jiná úskalì  a 

tìm je předevšìm výslovnost v této exponované poloze - nenì zde technicky moţné, tak 

jako v hluboké a střednì poloze, se na ni dostatečně zaměřit. Často je proto pro 

publikum nemoţné v této poloze porozumět textu, ale jistou substitucì mohou být jiné 

výrazové prostředky, např. herectvì. Otázka herectvì stojì prakticky vţdy aţ za 

pěveckou sloţkou. V hudebně-dramatickém dìle by ale měla být na jejì rovině. Podobně 

jako u pěvecké sloţky, herecké vyjádřenì závisì na textové stránce dìla. Rovněţ úspěch 

u publika je podmìněn hereckým ztvárněnìm. Verdi měl vţdy kontrolu nad 

obsazovánìm pěvců pro své premiéry, kromě pěveckých schopnostì ho zajìmaly  i 

jevištnì dispozice interpretů. Evidentnì je to v přìpadě obsazenì role Amneris, kde hledal 

„umělkyni s vysoce vyvinutou dramatickou citlivostì, která je vládkynì jeviště.“
85

 Podle 

Verdiho úspěch opery závisel na dramatických schopnostech pěvkyně – herečky, která 
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představovala Amneris. „[...] Nesmìme udělat chybu v této roli. Průměrná Amneris 

zničì operu.“
86

 

 

 Aby bylo moţno dnes lépe pochopit poţadavky na pěvecké ztvárněnì Verdiho 

rolì, je nutné pouţìt nahrávky pěvců, kteřì byli vyškolenì v druhé polovině 19. stol. a 

počátkem 20. stol. nahrávali (z mezzosopranistek např. Louise Homer, Louise Kirby-

Lunn, Marie Duchêne, Ernestine Schumann-Heink). Tak lze snadno vniknout do 

poţadovaného ideálu – expresivnì interpretace hudby a textu. Interpretace, která je 

zaloţena jen na dokonalosti vokalizace, nemůţe být ideálem Verdiho poţadavku na 

propojenì osobnì, poetické, dramatické a hudebnì sloţky dìla. Rané nahrávky z konce 

19. stolenì se zdajì svojì estetikou být daleko dnešnìm poţadavkům, ale je nutné si 

uvědomit, ţe i vzhledem k datu jejich vzniku, jsou blìţe nárokům Verdiho a jeho 

současnìků, neţ dnešnì pěvecké školenì.  

Svůj pohled na současnou interpretaci Verdiho mezzosopránových a altových 

rolì mi poskytly dvě pěvkyně KS. Prof. Margarita Lilova
87

, která patřì k významným 

světovým mezzosopranistkám, které svoji kariéru tvořily na přednìch opernìch scénách. 

Byla zvláště ceněna pro svoji interpretaci Verdiho rolì, jehoţ stěţejnì mezzosopránové a 

altové role zpìvala téměř všechny. Svoji uměleckou dráhu spojila na dlouhá léta 

s Vìdeňskou stánì operou, jìţ byla členkou. Působila rovněţ jako profesorka zpěvu na 

Universität für Musik und darestellende Kunst ve Vìdni. Protoţe Margarita Lilova 

spolupracovala s nejlepšìmi světovými pěvci, dirigenty a reţiséry a rovněţ se věnovala 

pedagogické činnosti, jsou jejì názory na uměleckou a interpretačnì činnost velmi 

přìnosné, tìm vìc, ţe jejìmi dirigentskými partnery byli i italštì dirigenti, kteřì byli 

nositeli italské hudebnì tradice.   

Na Hudebnì Akademii v Sofii studovala vedle zpěvu hudebnì interpretaci 

s jednìm z nejlepšìch bulharských skladatelů Ljubomirem Pipkovem, dále ve Vìdni 

s prof. Josefem Kribsem, dirigentem, který ji angaţoval v mnoha symfonických 
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koncertech, a s prof. Swarovskym, pedagogem Claudia Abbada a Zubina Mehty. Pro 

účely této disertačnì práce se vyjádřila k zásadnìm Verdiho mezzosopránovým a 

altovým rolìm, způsobu zpěvu Verdiho hudby, jejì interpretace, hlasových dispozic pro 

tento obor.
88

 Na často tradovaný názor, ţe zpìvat brzy Verdiho škodì hlasu reagovala 

Margarita Lilova takto: „Protoţe zpìvám od dětstvì, byl aparát dennìm zpìvánìm 

přirozeně dobře vyvinut a proto jsem to mohla vydrţet. Hlas byl velký, ale já jsem byla 

velmi mladá. Kdyţ někdo začne zpìvat napřìklad v 16-ti, 17-ti letech a pak po akademii 

začne s dramatickými věcmi, pak je to pochopitelně velmi nebezpečné. Protoţe pro 

dramatismus jsou rozhodujìcì plìce. Jak jsou vyvinuty plìce, meziţebernì svaly, jak ty 

pracujì. Vezměme soprán. Ten začìná úplně lyricky, mnohé jsou koloratury, lyrické 

koloratury. Moje dcera začala jako lyrická koloratura a za dvacet let zpìvala Turandot. 

Jako dìtě nezpìvala, ale během pěti let akademie se natolik rozvinula, těmi lyrickými 

partiemi (zpìvala přes 30 hlavnìch lyrických rolì) si rozšìřila záda a  hrudnì koš do té 

mìry, ţe se hlas stal najednou velkým a těţkým, přešla tedy na spinto a pak do 

dramatického oboru. To znamená, ţe u sebe si to vysvětluji tak, ţe to dětské a mladistvé 

zpìvánì pomohlo. Jinak jsem mohla mìt krize. Verdiho hudbu člověk musì zpìvat 

vertikálně. Verdiho fráze je vytvořena tak, ţe se musì vţdy zpìvat vertikálně - ze shora 

dolů. Napřìklad hudba Richarda Strausse se má provádět horizontálně. Člověk tu frázi 

vede jinak. U Verdiho je vìc opory, která je úplně dole v páteři. Ta je rozhodujìcì. Na nì 

je třeba tyto fráze vystavět. Jinak nenì snadné zpìvat Verdiho. Zpìvala jsem Verdiho  a 

Wagnera. Znamená to – Wagner má obrovský orchestr. A pomalé fráze. To značì, ţe 

Wagner s Verdim majì tuto oporu kostrče, zespodu, sedìm na tónu. Verdiho hudba jde 

dál, ale u Wagnera velmi rozlehle. Verdiho zpěv je belcanto. Wagner si vţdy přál, aby 

jeho hudba byla zpìvána  stylem belcanto. Zde jsou  styčné body těchto dvou stylů. Ale 

„Voce Verdiano“ nemůţe být kaţdý. Barvy hlasu jsou spojené s myšlenkami. Uměle se 

hlas barvit nedá, to je proti hlasu. Musìte hlas produkovat volně; buďto má vìce barev 

nebo má jen jednu barvu. Jsou lidé, kteřì majì jen jednu barvu. A tyto barvy jsou 

spojené s emocemi a emoce vzcházejì z myšlenek. Člověk nemůţe hrát emoce. Můţe 

ztvárnit myšlenku a ta tvořì emoci. A kdyţ je zpěvák emocionálnì, je důleţité, aby tyto 

emoce jen tak ze sebe naráz nenechal uniknout, ale aby je dokázal zastavit. Protoţe 

jinak to pracuje proti němu samému. Člověk se musì stále pokoušet emoce ovládnout. A 

kdyţ je člověk emocionálnì a emoci ovládá, skýtá to velké moţnosti. My zpìváme 

neustále programnì hudbu. Nezpìváme vokály, zpìváme text. A tento text nese 

                                                 
88

 Celý rozhovor s Margaritou Lilovou viz přìloha disertačnì práce. 



75 

myšlenky. Kdyţ zpěvák dostane nějakou partii, musì se jì řádně zabývat. Musì pro ni 

mìt biografii, musì čìt kdekoli o nì cokoli stojì, zvláště jedná-li se o historickou postavu. 

Občas pěvec musì domýšlet. Musì znát, co se děje s jeho rolì. To je intenzivnì přìprava. 

A člověk pozná - já jsem vedla mnoho mistrovských třìd, seděla jsem v porotách na 

soutěţìch - okamţitě poznám, zda pěvec rozumì, co zpìvá nebo ne. A můţe to být 

boţský hlas, pro mě je to jen poznámka, ţe se má dál rozvìjet. Ale nemohu to přijmout a 

řìct: „ Jdi a zpìvej!“ Ne. Kdyţ mám text v cizì řeči, musìm ho zvlášť opsat, tak jsem 

sama pracovala, výslovnost napsat nad něj a dolů význam slova. A musìm znát přesně 

kaţdé slovo, nikoli přibliţně. Pak mohu nabìdnout to konkrétnì slovo při mojì 

interpretaci nebo pouţìvat opory pro hudebnì fráze. Jinak je to stroj k produkovánì 

zvuků, často s nedostatečným mnoţstvìm konsonantů, a to je nudné. Dá se to vydrţet 3-

5 minut, ale pak se ptáte, zda se něco vůbec stalo. Při mnohých interpretacìch jsem 

řìkala: „Zde se teď začìná odvìjet kriminálnì přìběh. Tady  musìte vše důleţité  vyjádřit 

a formovat, aby se o to obecenstvo začalo zajìmat.“ Jinak je to nudné. Začnou zìvat. 

Opera je zcela povýšená věc. Je poeziì, nenì normálnìm ţivotem. Nedá se válet po 

jevišti ve špìně. Opera je romantická, poetická. Nenì to jen lyrismus, je to ještě hlubšì. 

A ve ztrátě tohoto je třeba hledat tu největšì chybu. Ţe pěvecké provedenì má nuance, 

ţe člověk jen nepouţìvá gesta, to je jasné, ale nikoli na konto zpěvu a hlasu 

upřednostňovat jiné věci.  

Stěţejnì mezzosopránové role Verdiho oper charakterizovala Margarita Lilova 

takto: „Azucena je role velmi bohatá, silná. Tato role má dva plány. Kdyţ člověk roli 

interpretuje, Azucena je v této realitě, ale ona má ještě druhý plán, v něm popisuje své 

vize a to je velmi zajìmavé. Jedna z rolì, která mi přinesla největšì úspěch byla Azucena. 

Azucena i Amneris jsou dramatické partie, obě poţadujì dobrou střednì polohu – bez 

střednì polohy to nemá smysl - pak to znamená, ţe ten hlas nenì dost dramatický, potom 

je lyrický mezzosoprán. Azucena je stará ţena a matka, to je velmi důleţité. Amneris je 

mladá ţena, dcera faraona, je silně zamilovaná - tedy vášnivě zamilovaná, a utrpì svoji 

tragédii. Obě jsou zoufalé. Amneris sice na začátku ne, ale pak pochopì, co se stalo a je 

pochopitelně zoufalá. Pro Amneris i Azucenu je ale třeba i dobrá hluboká a vysoká 

poloha. Je to tak, dramatický mezzosoprán musì mìt obojì - hloubky i výšky. Napřìklad 

Azucena končì operu pomstou. Amneris… Napřed je: “Zrádce“, a člověk to bere váţně, 

ale ona pak pochopì, co se přihodilo a nenì spokojená s touto pomstou, to je jejì 

tragédie. Azucena umìrá se slovy: „Já jsem tě pomstila,  matko.“ Tak je to. Existujì zde 

totoţné body, ale kaţdá je sama pro sebe. Nejtěţšì a nejdramatičtějšì je Eboli. Eboli je 
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celkem vysoko, ale potřebuje zcela kompaktnì střednì polohu. A je neustále dramatická. 

Napřìklad tercet s tenorem a barytonem, ten je velmi dramatický.“ 

 

Z českých umělkyň jsem k tématu disertačnì práce oslovila mezzosopranistku 

Věru Soukupovou
89

 
90

, přednì českou mezzosopranistku, která se v Národnìm divadle 
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Berlìně. Uměnì Věry Soukupové dokládajì nahrávky  společnostì Supraphon, Columbia, Rca Victor, 

DGG, Phillips; rozhlas a televize Pařìţ, BBC, Zürich, Londýn, Berlìn, Mnichov. Jejì umělecká činnost 

byla protknuta jmény dirigentů jako jsou  Paul Klecki, Karel Ančerl, Georg Solti, Charles Mackerras, 

Lovro von Matačič, Thomas Schippers, Bernard Haitink, Dean Dixon, Claudio Abbado, Karl Böhm, 

Otmar Suitner, Mauricio Kagel, Thorben Ohlendorf, aj. Za svoji pěveckou kariéru odzpìvala cca 350 

představenì (z toho 150 v Národnìm divadle) a 1100 koncertů. Věra Soukupová se věnovala i 

pedagogické práci na hudebnì fakultě Akademie múzických uměnì v Praze, tìhla však spìše k umělecké 

neţ pedagogické činnosti.   
90

 Jevištnì  a koncertì repertoár Věry Soukupové: 
90

 Přehled rolì v Národnìm divadle  

Bedřich Smetana: Libuše (premiéra 1953/1954) - Radmila 

Georges Bizet: Carmen (premiéra 1953/1954) - Carmen 

Zdeněk Fibich: Šárka (premiéra 1956/1957) - Radka 

Giuseppe Verdi: Aida (premiéra 1956/1957) - Amneris 

Antonìn Dvořák: Rusalka (premiéra 1959/1960) – Jeţibaba, Třetì ţìnka 

Nazib Gajazovič Ţiganov: Musa Dţalil (premiéra 1960/1961) – Chajat 

Julius  Kalaš: Nepokoření (premiéra 1960/1961) – Agáta 

B. Smetana: Braniboři v Čechách (premiéra 1960/1961) – Děčana 

Richard  Strauss: Elektra (premiéra 1961/1962) – Klytaimnestra 

Jaroslav Doubrava: Balada o lásce (premiéra 1961/1962)  - Markytánka 

Iša Krejčì: Pozdviţení v Efezu (premiéra 1962/1963) – Adriana 

B. Smetana: Čertova stěna (premiéra 1962/1963) – Záviš 

Bohuslav Martinů: Julietta (premiéra 1962/1963) – Hadač 

Sergej  Prokofjev: Láska ke třem pomerančům (premiéra 1962/1963) – Linetta 

G. Verdi: Rigoletto (premiéra 1962/1963) – Maddalena 

Petr  Ilijč Čajkovskij: Piková dáma (premiéra 1972/1973) – Hraběnka 

Leoš  Janáček: Káťa Kabanová (premiéra 1973/1974) – Marfa Kabanová 

G. Bizet: Carmen (premiéra 1977/1978) – Carmen 

Z. Fibich: Nevěsta messinská (premiéra 1979/1980) – Donna Isabella 

B. Smetana: Tajemství (premiéra 1980/1981) – Panna Róza 

Jiřì Pauer: Zuzana Vojířová (premiéra 1980/1981) – Babička Zuzčina 

B. Smetana: Hubička (premiéra 1981/1982) – Martinka 

Josef Bohuslav Foerster: Eva (premiéra 1981/1982) – Mešjanovka 

B. Smetana: Prodaná nevěsta (premiéra 1982/1983) – Háta 

A. Dvořák: Čert a Káča (premiéra 1982/1983) – Káča 

B. Smetana: Libuše (premiéra 1983/1984) – Radmila 

Karel Kovařovic: Psohlavci (premiéra 1984/1985) – Stará Kozinová 
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v Praze po pěvkynìch Olze Borové–Valouškové, Štěpánce Štěpánové, Martě Krásové  

stala prvnì členkou souboru v oboru mezzosoprán/alt. Věra Soukupová se v rozhovoru 

vyjádřila k otázkám pěvecké interpretace, neboť ve své kariéře z Verdiho rolì ztvárnila 

                                                                                                                                               
L. Janáček: Káťa Kabanová (premiéra 1985/1986) – Marfa Kabanová 

Igor Fjodorovič Stravinskij: Oedipus rex (premiéra 1987/1988) – Iokasté 

Henry Purcell: Dido a Aeneas (premiéra 1988/1989) – Kouzelnice 

B. Martinů: Julietta (premiéra 1988/1989) – Hada 

Koncert ze skladeb Antonìna Dvořáka a Bohuslava Martinů (premiéra 1989/1990) - zpěv 

B. Martinů: Hry o Marii (premiéra 1990/1991) – Matka boţì 

Předvánočnì koncert opery Národnìho dovadla (premiéra 1990/1991) - zpěv 

Vánočnì koncert (premiéra 1990/1991) – zpěv 

 

Koncertnì repertoár 

 

Carl Philipp Emanuel Bach: Geistliche Lieder 

Claudio Monteverdi: Nářek Ariadny 

Robert Schumann: Láska a ţivot ţeny (Frauenliebe und –leben) 

Franz Schubert: Výběr pìsnì 

Johannes Brahms: Výběr pìsnì 

Antonìn Dvořák: Biblické písně 

                            Cikánské melodie 

Hugo Wolf: Španělský zpěvník 

Petr Eben: Šestero piesní milostných 

Maurice Ravel: Trois poèmes de Mallarmé 

Gabriel Fauré: Chansons 

Fernando Obradors: Canciónes clasica espaňolas   

Richard Wagner: Písně na slova Mathildy Wesendonckové (Wesendonck-Lieder) 

Gustav Mahler: Písně o mrtvých dětech (Kindertotenlieder)  

                          Písně potulného tovaryše (Lieder eines fahrenden Gesellen)  

                          Píseň o zemi (Das Lied von der Erde)  

                          II. symfonie 

                         III. symfonie 

Richard Strauss: Čtyři poslední písně (Vier letzte Lieder)  

 

Kantáty a oratoria 

 

Giovanni Batista Pergolesi: Stabat mater 

Johann Sebastian Bach: Mše h moll (BWV 232) 

                                       Matoušovy pašije (BWV 244) 

                                       Vánoční oratorium (BWV 248) 

Wolfgang Amadeus Mozart: Ombra felice (KV 255) 

 Ludwig van Beethoven: IX. symfonie 

                                       Missa solemnis 

Hector Berlioz: Romeo a Julie 

Giuseppe Verdi: Requiem 

Antonìn Dvořák: Stabat mater 

       Requiem 

Sergej Prokofjev: Alexandr Něvskij 

Leoš Janáček: Glagolská mše 

Igor Stravinskij: Oedipus rex 

Benjamin Britten: Jarní symfonie 
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Amneris v Aidě, Preziosillu v Síle osudu, Azucenu v Trubadúru a Maddalenu 

v Rigolettu.  

Věra Soukupová měla vlastnì přìstup k interpretaci rolì. Od roku 1958 byl jejìm 

učitelem přednesu pianista Alfréd Holeček, se kterým veškerý opernì i koncertnì 

repertoár připravovala. V následujìcìm textu shrnu názory Věry Soukupové k dìlčìm 

faktorům pěvecké práce: při soutěţìch se nikdy nerozptylovala jinými adepty, nechodila 

se dìvat na jejich výstupy, soustředila se na sebe. Vţdy sama věděla, zda jejì výkon byl 

dobrý či v něm byly nějaké rezervy a přisuzovala velký význam radosti ze zpěvu pro 

interpreta samotného, která se logicky přenášì na publikum. Zpěvák musì zpìvat 

srdcem, nenì jen výrobcem tónů, to byl také dle jejìho mìněnì důvod úspěchu 

v mezinárodnìch soutěţìch - schopnost strhnout posluchače s sebou skrze tuto vnitřnì 

radost. Roli se vţdy snaţila nastudovat do nejmenšìho detailu, s maximálnì jistotou, 

nepřipustila by vystoupit nepřipravena. Den představenì byl od jeho počátku věnován 

přìpravě, včetně velkého časového předstihu v divadle před představenìm. Ze zahraničnì 

zkušenosti hodnotila atmosféru tamnìch divadel jako semknutějšì, na rozdìl od scén 

českých.  

Z repertoáru Věry Soukupové, který se vztahuje k Verdiho rolìm, uvádìm 

v kapitole analýzu interpretace dvou stěţejnìch áriì mezzosopránového  a altového 

oboru – „Re dell'abisso, affrettati“ z Maškarnìho plesu a „Stride la vampa“ z Trubadúra. 

Jsou zároveň dìly, které si pěvkyně vybrala na portrétnì desku 
91

a které zároveň ukazujì 

šìři jejìho pěveckého a interpretačnìho uměnì. 

 

 

   

 Pro pěvce či pedagoga kaţdé zkoumánì, či osobnì zkušenost můţe rozšìřit jeho 

interpretaci a porozuměnì hudbě, kterou ztvárňuje a tìm ji zpřìstupnì posluchačům. 

Pokus interpretovat Verdiho dìla v našì době by měl vyuţìt dochované informace o 

původnìch představenìch a moţnost včlenit původnì zvyky do dnešnìch poměrů. Nenì 

moţné zrekonstruovat tehdejšì představenì v intencìch dneška, ani toho nenì třeba, ale 

s pomocì dochovaných nahrávek a materiálů je vhodné přednést poučenou interpretaci 

dìla. Výzkum o praktikách opery 19. stol., včetně italské, je velmi málo rozšìřen a pěvci 

jsou nuceni hledat informace, které jim pomohou vytvořit poučené interpretačnì 

postupy. V průběhu pěvecké výuky jsou mladì pěvci často poučeni o jediné správné 
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 Operní recitál Věry Soukupové, Supraphon, 1966.  
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pěvecké metodě, která je jim předána jejich učitelem. Dle mého názoru tomu tak nenì.  

Neexistuje jediná správná interpretace dìla, ale je jich mnoho. Teprve na základě jejich 

různorodosti si můţe pěvec vytvořit představu o vlastnì, jedinečné, nekopìrované. Je 

mnoho učitelů a tudìţ lze vyvodit konkluzì závěr, ţe mnoho pěveckých metod. Která je 

ta prává? Ta, jeţ lahodì uchu posluchače, přenese ho do ztvárňovaného světa, dotkne se 

jeho emocì. 

Tato disertačnì práce má za cìl ukázat na dìle Giuseppe Verdiho zájem skladatele 

na různorodé, inspirované, podnětné, dramatické formě interpretace. Nikoli jediné 

moţné, ale různorodé. To je i návod pro pěvecké pedagogy, aby nabìdli svým ţákům 

moţnost volby, nikoli jedinost direktivy, která správná být ani nemusì. Jeho zájem na 

zručné pěvecko–herecké interpretaci a jeho přesvědčenì, ţe pěvec musì následovat svůj 

vnitřnì pocit, instinkt, neboť znamená jedinečný  a osobitý přìstup k hudbě, kterou 

ztvárňujì. 

3.3 Mezzosopránový a altový hlas 

Pěvecká interpretace je zaloţena na uţitì hlasu jako zásadnìho prostředku pro 

jakoukoli vokálnì interpretačnì činnost. Tato disertačnì práce  svým zaměřenìm 

vymezila hlasové obory mezzosopránu a altu. Před analýzou jednotlivých rolì tohoto 

oboru je nutno uvést specifika mezzosopránového a altového hlasu.   

3.3.1 Definice mezzosopránového hlasu 

Mezzosoprán (it. medium soprano, fr. mezzosprano, něm. Mezzosopran) je hlas 

v poloze mezi altem a sopránem. Termìn historicky zahrnoval ţenský i muţský hlas 

(kastráti a countertenoři), častěji je však uţìván pro hlas ţenský. Rozlišovánì mezi 

sopránem a mezzosopránem se stalo běţným na konci 18. stoletì. V rozsahu tohoto 

hlasového oboru jsou moţné extrémy, ať uţ v nìzké či vysoké poloze - všeobecně se 

uvádì a–a
2
, lze však běţně zaznamenat g-c

3
. Mezzosoprán má obvykle těţšì charakter, 

temnějšì barvu neţ sopránový hlas. Rozlišuje se lyrický mezzosoprán (Mignon 

v stejnojmenné opeře Ambroise Thomase), dramatický mezzosoprán (Carmen 

v Carmen George Bizeta), přìpadně koloraturnì mezzosoprán (Rosina v Lazebníku 

sevillském Gioacchina Rossiniho). Jak bude uvedeno nìţe, tyto kategorie nejsou do té 
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mìry závazné, jako je tomu u sopránového oboru, kde si lze těţko představit pěvkyni 

lyrického hlasu zpìvat obor dramatický a s nìm souvisejìcì zařazenì do jednotlivých 

charakterových nuancì. V mezzosopránové oblasti často v různých rolìch a jejich typech 

zařazenì koliduje.   

Francouzská autorka Catherine Clément
92

 rozděluje ţenské hlasy do čtyř 

různých kategoriì: u heroin opery 19. stoletì, s podtitulem „Soprán: Persekuovaná 

oběť“, demonstruje, ţe prakticky všechny soprány jsou pokořovanými, 

pronásledovanými, pomatenými, zaţiva pohřbenými, probodnutými či sebevraţednými 

sklony poznamenanými obětmi.“ Dle nì jediná významná výjimka je na počátku 20. 

stoletì – Pucciniho Turandot. Naproti tomu mezzosoprány, zahrnuty do kategorie 

„odolné, čarodějnice, zrádkyně“, Clément srovnává s jejich protějšky barytony, pro 

zralejšì, vypočìtavějšì charakterový typ: „Kladu důraz na podobnost s barytonem ve 

vnìmánì mezzosopránu, často zaměřeném na jeho „maskulinnì“ způsob ţivota.“
93

 Dalšì 

charakteristikou mezzosopránu je svoboda. Carmen je rezistentnì vůči kaţdému řádu, či 

formálnìmu pravidlu: „Libre elle est née, libre elle mourra“. Nejvhodnějšì definice 

mezzosopránu je skrze tuto svobodu – zabìt a je li to nutné, zemřìt. Azucena 

v Trubadúru vnitřně bojuje proti svým nepřátelům, Marfa v Chovanštině vzdoruje 

ortodoxnìmu náboţenstvì, vášnivá Eboli zradì svou panì, ţárlivá princezna z Bouillonu 

zabije Adrianu Lecouvreur, Dalila z odporu k ţidovské nadvládě vydá Filištýnům 

Samsona, Marina v Borisi Godunovi vede spiknutì proti Rusku a panì Quickly ve 

Fastaffovi oklame Fastaffa a intrikuje pro ţeny. V této hlasové kategorii je výjimkou 

Charlota ve Wertherovi, která ztělesňuje čistotu a  nevinnost, podobně jako je tomu 

často u sopránu. Svým zaměřenìm má jistou podobnost s Brangänou v Tristanovi a 

Isoldě, která vědomě dá milencům nápoj lásky mìsto jedu, o nějţ ji Isolda ţádala. 

Charlota však rovněţ zradì – svého muţe a svoji lásku, Wherthera. Ať uţ vědomě či ne, 

mezzosoprány zrazujì.   

Maskulinnì charakteristiku mezzosopránu Clément ne přìliš uţìvá v přìpadě tzv. 

kalhotkových rolì, kdyţ zmiňuje přìtomnost jisté ţenské slabiny v hlase při přestrojenì 

za mladé muţe: Cherubìn ve Figarově svatbě a Oktavián v Růţovém kavalírovi. Alt a 

bas zahrnuje do kategorie hlasů „ducha a sìly“.   

 

Prvnì výskyt pojmu mezzo soprano je v poznámkách k dìlu Salami a quattro 

chori (1612) italského skladatele Ludovica da Viadana. Jedná se zde o hlasově - 
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fyziologické rozlišenì sopránové polohy. Viadana nazývá mezzosoprán nìzkým 

sopránem nebo vysokým altem, generelně ho lokalizuje jako střednì polohu mezi 

sopránem a altem. V 17. stoletì měla většina literatury pro soprán rozsah c
1
 aţ g

2
, tedy 

kritérium dnes připisované právě mezzosopránu. V prvnì polovině 18. stoletì spolu 

s trendem vyššìch a světlejšìch sopránový rolì, přišel v povědomì těţšì mezzosopránový 

hlas, který byl pro nové sopránové party nevhodný. J. J. Quantz, ve své autobiografii 

v Marpurgově Historisch-kritische Beytrage zur Aufnahme der Musik
94

 pečlivě rozlišuje 

mezi altem, mezzosopránem a sopránem. U kastráta Senesina, „který byl v Anglii vţdy 

zmiňován jako alt“
95

, byl jeho hlas Quantzem  popsán jako „pronikavý, jasný, hladký a 

přìjemný hluboký sopránový hlas (mezzo-soprán)“, jenţ zřìdka uţìval tóny nad f
2
. Ve 

srovnánì se sopránem Francesci Cuzzoni (jejìţ rozsah byl c
1
–c

3
) a hlasem Faustiny 

Bordoni
96

 (1700–1781) Quanz
97

 podobně poznamenává, ţe druhý ze zmìněných hlasů je 

„mezzosopránový hlas, méně jasný neţ pronikavý“ s rozsahem od b–g
2
. Qantzovo 

pouţitì termìnu mezzo–soprán nebylo všeobecně akceptováno aţ do doby  po roku 

1800, obdobì předtìm bylo typické nejednoznačnostì identifikace ţenského 

mezzosopránu. Mezzosoprán, i v Quanzově uţitì, má nádech sopránové i altové kvality 

hlasu. 

V operách Händlových byly hlavnì muţské role zpìvány kastráty v rozsahu  a – 

e
2
, druhá hlavnì role pak patřila ţenské figuře obdobného rozsahu. Stěţejnì roli 

v Radamistovi sice napsal pro Margaritu Durastance, ale byla převzata Senesiem. Aţ  

v oratoriu Šalamoun zkomponoval hlavnì úlohu pro mezzosopranistku Caterinu Galli
98

  

(1719/24–1804). Händel psal stěţejnì ţenské role pro soprán, nepřekračovaly však a
2
. 
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 Italská sopranistka, podle Quantze mezzosopranistka. Po senzačnìm debutu v opeře Ariodante  Carla 

Francesca Pollarola nastoupila velmi úspěšnou kariéru na velkých italských opernìch jevištìch své doby, 

přičemţ byla označována za „novou sirénu“. Obdivován byl rozsah jejìho hlasu a kvality hluboké polohy, 

muzikalita, pěvecká technika a jevištnì prezence. Zmìněné jejì přednosti vedly ke  střetům s dosavadnì 

primadonou Francescou Cuzonni, které dosáhly vrcholu 6. 6. 1727 v Londýně při představenì opery 

Giovanni Battisty Bononciniho Astianatte, kdy došlo mezi oběma k fyzickému napadenì a to na otevřené 

scéně v přìtomnosti královské rodiny. Dále zpìvala na scénách v Pařìţi, Mnichově, Miláně, Benátkách a 

v Dráţďanech, kam odešla spolu  s manţelem, a zároveň ředitelem dráţďanské opery, německým 

skladatelem Johannem Adolfem Hassem (1699–1783).  
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Juda Makkabejský, Joshua (1748), Šalamoun (1749), Susanna (1750), Theodora (1750), Jephta (1752). 

Vystupovala na opernìch jevištìch v Itálii, Anglii. Roku 1777 ukončila pěveckou kariéru. 
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Nìţe poloţené party v jeho dìlech byly určeny pro role starých ţen. Přesto Susanna 

Maria Cibber
99

 (1669–1734) zpìvala stěţejnì party jeho oratoriì.     

Ve Francii se v 18. stol. mezzosopránu povaţovalo méně neţ v Itálii a pro vyššì 

a niţšì sopránový hlas v sólové i sborové hudbě bylo uţìváno termìnu dessus pro 

soprán,  bas–dessus pro mezzosoprán. 

Wolfgang Amadeus Mozart psal všechny ţenské role pro soprán, ačkoli některé 

spadajì do mezzosopránového oboru: Cherubino ve Figarově svatbě, Dorabella v Cosi 

fan tutte, v Titovi Annius a diskutabilně Vittelia. Role mladých muţů u Mozarta patřily 

rovněţ kastrátům  - Idamantes v Idomeneu, Sextus v Titovi.   

Na začátku 19. stoletì zvětšenì rozsahu sopránu co do vyššì polohy způsobilo, ţe 

mnoho pěvkyň, které by do toho momentu bylo moţno zahrnout do sopránového oboru, 

se staly mezzosopranistkami. Vymizenìm kastrátů, kteřì participovali na stejném 

zařazenì, bylo hybnou sìlou  k rozvoji mezzosopránu v opeře, kde v raném 19. stoletì je 

mnoho zásadnìch mezzosopránových partiì tzv. kalhotkovými rolemi: u Rossiniho 

Malcom v Jezerní panně, Arsace v Semiramis  a titulnì role v Tankredovi.  

Jak rozporuplně nahlìţet na vymezenì mezi mezzosopránem a altem dokládá 

přìklad rakouské pěvkyně Karoline Unger (1803–1877), jejìţ rozsah sahal od a-d
3
. 

Přesto je dnes pokládána za altistku, ačkoli rozmezì hlasu je altu, jak je v dnešnìm čase 

polohou chápán, vzdálen. Ceněná byla zvláště pro interpretaci italských oper zejména 

Rossiniho (Otello, Zelmira, Alţběta, královna anglická), který jejì uměnì velmi 

obdivoval - konkrétně jejì ohnivost, velký dech, střìbrný hlas.  Jeden z největšìch 

úspěchů kariéry zaznamenala ve Vìdni v hlavnì roli Tancreda. 7. května 1824 zpìvala 

altové sólo v prvnìm vìdeňském provedenì Beethovenovy 9. symfonie a v premiéře jeho 

Missi solemnis. Famóznì ohlas slavila i v Itálii pod jménem Carlotta Ungher. 

V milánské Scale účinkovala 14. ledna 1829 v prvnìm provedenì Belliniho opery 

Cizinka v roli Isoletty. V datech 17. března 1833 byla titulnì postavou Donizettiho 

Parisiny,  4. února 1836 Antonia v opeře Belisario stejného autora a 30. ledna 1838 

zpìvala rovněţ hlavnì roli v jeho dìle Maria di Rudenz. Obrovský úspěch měla v Pařìţi 

v obdobì 1833–1834 a v Dráţďanech. K jejìm vrcholným jevištnìm partiìm patřila 

Zerlina v Mozartově Donu Giovannim, Rosina v Rossiniho Lazebníku sevillském, 
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 Anglická altistka. Během své kariéry byly činná jako pěvkyně i herečka. Známou  se stala předevšìm 

jako interpretka partiì v Händlových oratoriìch. Zpìvala prvnì uvedenì Samsona a Mesiáše. V Mesiáši byl 

jejì přednes árie „He was despised“ tak ohromujìcì, ţe při premiéře přìtomný Dr. Patric Delany zvolal: 

 „Ţeno, za toto jsou ti prominuty tvoje hřìchy.“ In: HERBAGE, J., The Truth about Mrs. Cibber (London, 

1948); SANDS, M., Susanna Maria Cibber (1942). Od roku 1744 se věnovala převáţně kariéře herečky a 

1746 vzdala pěveckou dráhu zcela.     
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Isabella v Italce z Alţíru, Henrietta z Belliniho Pirátů, titulnì role v Niobe Giovanni 

Paciniho. Po sňatku se spisovatelem François Sabatierem (1818–1891) vystupovala pod 

jménem Unger–Sabatier a roku 1843, poslednìm koncertem v Dráţďanech, ukončila 

kariéru. 

Naproti tomu jako mezzosopranistka je v dnešnì době označována Maria 

Malibran
100

 (1808–1836), přestoţe jejì největšì konkurentka byla sopranistka Henriette 

Sonntag (1806–1854). Obě měly v repertoáru tytéţ role - např. Belliniho Normu. 

Některé role spojované  a zpìvané v dnešnì době mezzosopránem (Adalgisa v Normě) 

byly původně psány pro soprán. 

Mnohdy je obtìţné najìt dělìcì čáru mezi mezzosopránem a altem. Do oboru na 

tomto pomezì je zařazována francouzská pěvkyně Rosine Stolz (1815–1903), kterou 

Donizetti, v době komponovánì pro pařìţskou Operu, zamýšlel jako Leonoru ve 

Favoritce (1840) a Zaydu v opeře Don Sébastien (1843). 

Giuseppe Verdi ve svých operách uplatnil tento hlasový obor zřetelně, kdy 

Cunizou v Obertu, Giuliettou v Jednom dni králem, Maddalenou v Rigolettu, Azucenou 

v Trubadúru, Ulricou v Maškarním plesu, Eboli v Donu Carlosovi, Amneris v Aidě, 

Panì Quickly ve Falstaffovi vytvořil velkou řadu úchvatných mezzosopránových a  

altových partiì. Druhý italský velikán, Giacomo Pucinni, byl k mezzosopránovému 

hlasu skoupý, psal pro něj vìceméně drobné vedlejšì role.   

V německé opernì literatuře lavìruje nejednotnost zařazenì hlasu obdobně 

zřetelně, coţ je zřejmé na následujìcì přìkladech rolì a interpretů. Napřìklad Eglantine z 

Weberovy Euryanthy byla napsaná pro mezzosoprán, ale premiérově zpìvaná 

sopranistkou Theresou Grünbaum (1791–1876), jejìhoţ uměnì byl Carl Maria von 

Weber byl velkým ctitelem a angaţoval ji do svého opernìho souboru za jeho vedenì 

Německého divadla v Praze. Po tomto angaţmá odešla do vìdeňského divadla, kde 

zazářila jako Desdemona v prvnìm vìdeňském provedenì Rossiniho Otella (1819). 

V roce 1823 ztvárnila ve Vìdni v prvnìm uvedenì opery Euryantha úlohu Eglantiny a 

tìm si zajistila nadčasovou gloriolu. Posléze vystupovala v Dvorské opeře v Mnichově 
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 Jedna z největšìch pěvkyň všech dob. Narodila se v Pařìţi do španělské rodiny.Ve zpěvu ji vzdělával 

otec Manuel Garcia, jiţ v pěti letech účinkovala v divadle, jako jedno z Médeiných dětì v opeře Simone 

Mayera Medea v Korintu. Opernì debut absolvovala v Londýně v roce 1825 - Rosina v Lazebníku 

sevillském. Po působenì v Americe se vrátila do Evropy, kde v Pařìţi vzbudila velký ohlas rolemi v 

Rossiniho operách. V pařìţské Opeře ohromila svým podánìm Arsaceho v Rossiniho Semiramis. Marìa 

Malibran slavila nepředstavitelné úspěchy v Miláně, Řìmě, Neapoli, Bologni. Londýnské publikum ji 

zahrnovalo nadšenìm, kdyţ zde zpìvala hlavnì roli v Belliniho Náměsíčné (Bellini pro ni snìţil part Elvìry 

v Puritánech)  a Leonoru v Beethovenově Fideliu. 30. 12. 1835 ztvárnila v milánské Scale hlavnì roli 

v původnìm a prvnìm provedenì Donizettiho Marie Stuartovny. Jejìmi sourozenci byli pěvkyně Pauline 

Viardot–Garcia (1821–1910)  a  pěvec, hlasový pedagog Manuel Garcia jr. (1805–1906). 
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(1827), Dvornì opeře v Berlìně (1828–1830). Jejì velké jevištnì partie se rekrutovaly 

z oper Mozartových: Hraběnka ve Figarově svatbě, Donna Anna v Donu Giovannim, 

Vitellia v Titovi a také Rosina v Rossiniho Lazebníku sevillském.  Po ukončenì aktivnì 

kariéry si zřìdila roku 1832 v Berlìně pěveckou školu. Kdyţ Richard Wagner převzal 

vedenì dráţďanské opery zpìvala zde v prvnìm uvedenì jeho Rienziho (1842) Adriana a 

Tannhäusera (1845) Venuši sopranistka Wilhemin Schröder-Devrient (1804–1860). 

Tytéţ úlohy však na scénu Metropolitnì opery, spolu  s Ortrudou (Lohengrin), 

Magdalenou (Mistři pěvci norimberští)  a Brangänou (Tristan  a Isolda) byly uvedeny 

altistkou Mariannou Brandt, jejìţ obrovský dramatický alt velkého rozsahu ji dovoloval 

zpìvat role od koloraturnìch aţ po Kundry ve Wagnerově Parsifalovi. Marianna Brandt 

(původnìm jménem Marie Bischof) debutovala v roce 1867 v Městském divadle 

v Olomouci jako Ráchel v opeře Jacquese Fromentala Halévyho Ţidovka. Po hostovánì 

v rakouském Grazu vzbudila pozornost ve Dvornì opeře v Berlìně jako Fides 

v Meyerbeerově Prorokovi a Azucena ve Verdiho Trubadúru, následně zde byla 

v letech 1868 – 1886 angaţována jako prvnì altistka souboru. Roku 1872 debutovala 

v Covent Garden v Londýně jako Leonora ve Beethovenově Fideliu, od roku 1873 

hostovala také ve Dvornì opeře ve Vìdni. Byla však ceněna zejména jako obdivuhodná 

Wagnerovská interpretka, ať uţ v jeho Tristanovi (Brangäna), Parsifalu (Kundry) nebo 

v Prstenu Nibelungově (Waltraut v Soumraku bohů). Převratný úspěch zaznamenala 

v letech 1884–1888 na scéně Metropolitnì opery v New Yorku, kde v tomto časovém 

rozmezì účinkovala ve všech podstatných premiérách. Mimo jiné tu zpìvala v prvnìm 

uvedenì Mistrů pěvců norimberských Magdalenu, koloraturnì roli královny v opeře 

Karla Goldmarka Královna ze Sáby, Elvìru v Donu Giovannim, Amneris v Aidě, Siebla 

v Gounodově Faustovi a Markétce. Celkem v Metropolitnì opeře odzpìvala 160 

představenì v 18 různých rolìch. Hostovala také na rozličných opernìch scénách 

v Německu, Švýcarsku, Rakousku a  i v brněnském divadle (1886). Do jejìho výčtu rolì 

náleţì mimo jiné role Satiry ve Spontiniho Olympii, Ortrud v Lohengrinu, Fricka a 

Waltraut v Prstenu Nibelungově, Marghareta v opeře Roberta Schumanna Jenovéfa, 

Epicharis v Neronovi Antona Rubinsteina, Hedwize v Rossiniho Vilému Tellovi, 

Leonora v Donizzetiho Favoritce, Morgana v Goldmarkově Merlinovi, Orfeus ve 

stejnojmenné opeře Christopha Willibalda Glucka, Maddalena ve Verdiho Rigolettu. Od 

roku 1890 byla činná jako pěvecká pedagoţka ve Vìdni.   

Ani ve 20. stoletì se nic nezměnilo na náročnosti specifikace rozdìlů mezi 

mezzosopránovým a altovým hlasem. Termìnu alt se pouţìvá pro ţenské hlasy 
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s bohatou, akcentovanou hlubokou polohou, daleko častěji však je uţìváno termìnu 

mezzosoprán, kde v rozdìlu témbru je charakterizován jako lyrický nebo dramatický 

mezzosoprán, nenì zde však třeba hledat paralelu k lyrickému či dramatickému sopránu. 

Co se koloraturnìho mezzosopránu týče, nedefinuje se ani tak profilacì vyššì polohy, jak 

je zvykem u sopránu, ale výjimečnou hybnostì, která se však můţe vyskytovat u 

mezzosopránů všech typů. Zde je namìstě zmìnit fenomenálnì altistku přelomu 19./20. 

stoletì Louise Kirkby Lun, která byla domovem předevšìm ve francouzských, italských 

a německých operách.  Ačkoli  po sňatku 1899 se nejprve kariéry vzdala, zpìvala v roce 

1901 v Covent Garden, kde byla do roku 1914 a později pak v letech 1921–1922 

v angaţmá. Vystoupila zde v anglických prvnìch provedenìch oper Hérodiade od Julese 

Masseneta, Hélène Camila Saint-Saënse a Gluckova Armida. V roce 1902 byla 

povolána do Metropolitnì opery, kde debutovala rolì Ortrudy ve Wagnerově 

Lohengrinu, dále zde během dvou následujìcìch let vystoupila jako Brangäna v Tristanu  

a Isoldě  a Amneris v Aidě. Opětovně angaţovaná byla v letech 1906–1908, kdy na této 

scéně ztvárnila Fricku  a Erdu v Prstenu Nibelungově. V Covent Garden byla Dalilou 

v prvnìm tamějšìm uvedenì opery Samson a Dalila, 1914 zde vystoupila jako Panì 

Quickly ve Verdiho Falstaffovi. Hostovala rovněţ v Maďarsku, jako významná oratornì 

a koncertnì pěvkyně vystupovala na stěţejnìch hudebnìch festivalech v Anglii, kde byla 

rovněţ činná pedagogicky. Měla obzvláště temný, plný hlas, který je zachycen na 

nahrávkách, u nás je moţno si jej poslechnout z nahrávek roku 1911 v duetu Giocondy 

a Laury z Giocondy a Aidy a Amneris z Aidy na kompletnì edici Ultraphonu The 

complete Destinn. 

 V obdobì minulého stoletì excelovalo několik skvostných mezzosopranistek. Ve 

třicátých letech španělská pěvkyně Conchita Supervia (1895–1936) zaujala komickými 

hrdinkami Rossiniho oper – titulnì role v Popelce, Italce v Alţíru a Lazebníku 

sevillském. Ve čtyřicátých a padesátých letech 20. stoletì mezzosopranistky 

participovaly i na rolìch váţných Rossiniho oper. Dominantnì postavenì tu měla 

americká pěvkyně Marilyn Horne (*1934), která, byť započala svoji dráhu jako lyrická 

sopranistka, přešla do mezzosopránového oboru a okouzlovala  koloraturou, virtuozitou 

a lehkostì v rolìch Arsaceho v Semiramis, Malcoma v Jezerní panně a v Tankredovi. 

Vzhledem ke svému předchozìmu oboru disponovala kvalitnì vysokou polohou pro 

Adalgisu v Normě. V jejìm odkazu šly v 70. letech Teresa Berganza (*1935) – kromě 

oper Rossiniho obdivovaná zejména jako Bizetova Carmen, Frederica von Stade 

(*1945) s ohlasem jak v koloraturnìch rolìch, tak jako Charlota v Massenetově 
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Wertherovi a Oktavian v Růţovém kavalírovi Richarda Strausse. Ruská 

mezzosopranistka Jelena Obrazcovová (*1937) dìky svému ohromnému, tmavému, 

dramatickému hlasu byla fenomenálnì představitelkou téměř všech Verdiho 

mezzosopránových rolì, ale třeba také, kromě Dalily a Carmen, Adalgisou v Belliniho 

Normě v produkci Metropolitnì opery v New Yorku. Mìsto Marilyn Horne 

v rossiniovském oboru  zaujala, ovšem se zcela jiným charakterem hlasu a většì mìrou 

mezzosopránové kvality, současná mezzosopranistka Cecilia Bartoli (*1966), u které 

jediné můţe být vyjádřena podstata mezzosopránového hlasu kvalit Malibranové, tj. 

obrovský rozsah a schopnost zpìvat i sopránové partie. Ostatně Bartoli je touto 

variabilitou dostatečně známa a fantastičnost jejìch kreacì ji předcházì. Bartoli 

v rossiniovském oboru konkuruje Jennifer Larmore (*1958) nebo Vesselina Kasarova 

(*1965) a syntézou koloratury s ostatnìm stěţejnìm mezzosopránovým repertoárem je 

Olga Borodina (*1963), pro úchvatnost  temného a mohutného hlasu. Z německé 

provenience závratnou kariéru po sobě zanechala Christa Ludwig (*1928), která, 

obdobně jako Shirley Verrett (*1931), zpìvala i sopránové partie (např. Leonora ve 

Fideliu) a vedle toho tak kontrastnì dìlo, jako je Brahmsova Altová rapsodie. Renomé 

měla také Němka Birigite Fassbaender (*1939) a to předevšìm v tzv. kalhotkových 

rolìch Sexta, Cherubina, Niklase.       

V dramatickém mezzospránovém oboru ohromila proţitìm role a bronzem svého 

hlasu Italka Fedora Barbieri (1920–2003), jeţ vynikla zejména jako verdiovská 

představitelka – Quickly, Azucena, Amneris, Eboli, Ulrica. Obdiv sklìzela rovněţ za 

Gluckova Orfea a Bizetovu Carmen. Rivalkou ve stejném oboru jì byla Giulietta 

Simionato (1910-2010), jejì hlas však byl světlejšì a nedisponoval tak tmavou barvou 

mezzosopránu, jako tomu bylo u Barbieri, zato měl jistějšì výšky. Simionato byla 

rovněţ častou představitelkou Azuceny, Eboli, Quickly.  

Jak vidno z předchozìho textu, optimálnì charakteristikou mezzosopránového 

hlasu je variabilita, schopnost obsáhnout role nejen oborově dané, ale role i na pomezì, 

včetně těch sopránových. Přesah do sopránového oboru je patrný u Lady Macbeth ve 

Verdiho Macbath, Santuzzy v Sedláku kavalírovi Pietra Mascagniho, Kundry 

v Parsifalovi či dokonce Pucciniho Toscy (např. Grace Bumbry).   
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3.3.2 Definice altového hlasu 

Alt je nìzký ţenský hlas (lat. altus = vysoký) leţìcì mezi tenorem a 

mezzosopránem. Název nelze odvozovat od fyziologických vlastnostì hlasu, ale 

z historických předpokladů. Ve středověké hudbě byl vůdčìm hlasem tenor, kontratenor 

byl přidaný hlas v trojhlasé skladbě, jeţ se připojil k diskantu  a tenoru a pohyboval se 

nad nìm či pod nìm. Kontratenor tedy představoval buď alt (kontratenor altus) nebo bas, 

coţ vedlo k jeho pozdějšìmu rozštěpenì na tyto dva hlasy. Název alt pak pocházì 

z druhého nejvyššìho hlasu čtyřhlasé muţské sborové partitury. Je nutno podotknout, ţe 

termìn contralto (u  nás alt) nenì synonymem pro pojem alt (myšleno v mimočeské 

destinaci), kde tento termìn definuje druhý nejvyššì part ve sborové tvorbě v nìţ 

pojmenovává hlasové zařazenì, nikoli hlasovou polohu, barvu, hybnost – tedy atributy 

pro hlas sólový. Pojem alt je doménou českého a německého prostředì, kde značì 

hluboký ţenský hlas, v ostatnìch zemìch se nejčastěji uţìvá slova contralto, coţ má 

tentýţ význam. V disertačnì práci se přidrţìm českého označenì alt jako synonyma 

k pojmu contralto. Pro obzvláště hluboký ţenský altový hlas je v českém a německém 

prostředì uţìváno termìnu kontraalt (něm. Kontra-Alt).  

Ačkoli altový rozsah majì ţenské i muţské hlasy, pojem contralto  je uţìván 

výhradně pro sólový ţenský hlas. Typický rozsah altu se udává mezi f–f
2
, jsou zde 

moţné podobné výkyvy do hloubky či výšky rozsahu jako u mezzosopránu, takţe 

některé hlasy disponujì rozsahem e-b
2
. Tento hlasový typ se vyznačuje bohatým, 

hlubokým témbrem. V dnešnì opernì praxi jsou altistky zahrnovány pod 

mezzosopránový obor, protoţe, jak jiţ uvedeno výše, oba typy hlasů se v rolìch pro ně 

určených prolìnajì. Skutečné altistky, zpìvajìcì pouze altový obor, jsou spìše výjimkou. 

Skladatelé věnovali altu role starých ţen, matek, vychovatelek, proto jednalo-li by se 

pouze o tento repertoár, bylo by vyuţitì tohoto hlasu velmi omezené. Je moţné hovořit, 

zejména u romantické opernì literatury, o rolìch určených pro dramatický alt, které se 

nacházejì u Wagnera, Verdiho či Strausse. Sem náleţì např. Erda v Zlatu rýna, Ulrica 

v Maškarním plesu či Klytaimestra v Elektře a jistě i Dalila u Saint-Saënse, který ji 

učinil vůdčì postavou celé své opery. Aby tyto role ovšem altistky mohly zpìvat, je 

nutno mìt širšì rozsah směrem nahoru, protoţe od Ortrudy je poţadováno b2 a to se opět 

dostávám k problému stanovenì přesné hranice mezi altem a mezzosopránem v opernì 

literatuře. V nì dominujì role sopránové, coţ je moţné z toho důvodu, ţe vysoký ţenský 

hlas zaujme posluchače vìce neţ hlas altový. Spìše se hovořì o afinitě skladatele pro 
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určitý typ hlasu nebo k osobě interpreta. Tak tomu bylo v přìpadě altových pìsnì 

Johannesa Brahmse pro Amalii Joachim (1839–1899). Byla angaţována na malých 

rolìch v divadle ve Vìdni, odkud přešla do opery v Hannoveru, svého času vůdčìho 

německého opernìho domu. Po sňatku s Josephem Joachimem opustila divadelnì dráhu, 

ale vystupovala jako přednì interpretka pìsňové  a oratornì tvorby. Johannes Brahms jì 

pomohl etablovat se jako interpretce jeho, Schubertových a Schumannových pìsnì. 

S programem o historii německé pìsně procestovala Spojené státy a posléze zaloţila 

v Berlìně pěveckou školu. Dalšì altistkou, která postavila kariéru na pìsni a oratoriu, 

byla Hermine Spies (1857–1893). Platila za stěţejnì altistku své doby, obdivována byla 

jejì schopnost přednesu a frázovánì. Zpìvala v německých hudebnìch centrech, 

Rakousku, Maďarsku, Holandsku, Dánsku, Rusku. Zejména byla spjata s pìsňovou 

tvorbou Johannesa Brahmse, jejì interpretace Altové rapsodie platila za 

nepřekonatelnou. Vedly se spekulace, ţe Brahms v nì našel vìce neţ zalìbenì, 

neodhodlal se však poţádat ji o ruku.  

Počátkem 20. stoletì byla nejlepšì altistkou své generace, obdivovanou pro krásu, 

citovost  a výraz svého hlasu, americká pěvkyně Luise Homer (1871–1947). Debutovala 

1898 ve Vichy jako Leonora v Donizzetiho Favoritce. Po závazcìch v Londýně  a 

Bruselu odešla zpět do Ameriky, tady roku 1900 nastoupila rolì Amneris angaţmá 

v Metropolitnì opeře v New Yorku, kde účinkovala aţ do roku 1919 a ještě v letech 

1927–1929. Za tuto dobu zde odzpìvala 42 partiì a 472 představenì, ke kterým ještě 

nutno připočìtat sumu představenì při zájezdech ansámblu. V roce 1907 zpìvala na této 

scéně americkou premiéru Adriany Lecouvreur Francesca Cilei, 1910 premiéru opery 

Královské děti Engelberta Humperdincka, 1913 v prvnìm provedenì Borise Godunova 

Modesta Petroviče Musorgského. Při otevřenì nové opernì budovy v Bostonu zpìvala 

Lauru v Giocondě Amilcara Ponchielliho, vystoupila se souborem MET v divadle 

Châtelet v Pařìţi. K mistrným rolìm jejìho repertoáru náleţela Dalila, Orfeus, úspěchy 

slavila neméně jako wagnerovská interpretka. Rozloučila se rolì Azuceny v roce 1929, 

kariéru ukončila v roce 1930, přìleţitostně dávala koncerty. Jedna z dcer Luisy Homer, 

Anne, popsala ţivot  a kariéru své matky v knize Louise Homer a zlatý věk opery 

(Louise Homer and the Golden Age of Opera) vydané v  New Yorku roku 1974. Luisa 

Homer byla manţelkou skladatele Samuela Homera (1864-1953) a tetou skladatele 

Samuela Barbera (1910–1981).       

Z ruské provenience je nasnadě zmìnit impozantnì mezzosopranistku  a později 

altistku 50.-70. let 20. stoletì Irinu Archipovovou. Pro svůj mohutný hlas tmavého 
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témbru byla ceněná jako představitelka, kromě ruského repertoáru a Bizetovy Carmen, 

Verdiho rolì – Amneris, Eboli, Azuceny – zejména eklatantnì úspěch v roce 1972 na 

festivalu v Orange, Ulricy. Zpìvala mimo jiné v San Franciscu, Montrealu, Londýně, 

Miláně, New Yorku, Berlìně, Pařìţi, Hamburku, Lyonu, Marseille, Bělehradě.   

3.3.3 Přehled mezzosopránových a altových rolí Verdiho oper 

Hlasové kategorie byly na počátku 19. stoletì podle jevištnì potřeby rozděleny 

tradičně a konvenčně na „primo“, „secondo“ a „comprimario“. V obou desetiletìch před 

Verdiho vstupem do opernì oblasti, se podle pravidel omezilo členěnì hlasových oborů 

v opeře seria, tragické romantické opeře, na soprán, tenor a baryton. Soprán a 

mezzosoprán neexistovaly doposud jako oddělené obory. Teprve Verdi ve svém 

střednìm obdobì napsal hluboko poloţené mezzosopránové role a dramaticky vyuţil  

smyslnou zvukovou barvu mezzosopránu. A byl to také Verdi, který realisticky uplatnil 

alt, jenţ byl do Donizettiho a Mercadanteho zastoupen „kalhotkovými rolemi“. Verdi, 

inspirován v předloze Fides z Meyerbeerova Proroka, vytvořil postavu Azuceny 

v Trubadúru.  

V této disertačnì práci jsou uvedeny ty role, které majì zásadnì vývoj v ději, 

vysloveně epizodnì postavy nejsou obsaţeny. Následujìcì přehled ukazuje výčet 

mezzosopránových a altových rolì s výjimkou  několika málo těch, které v původnìm 

obsazenì opery nebyly označeny typem hlasu, tj. epizodnìch. U některých malých rolì je 

moţný obojì hlasový obor - mezzosoprán i soprán. 

 

Oberto, kníţe sv. Bonifáce - CUNIZA (prima donna mezzosoprano) 

Jeden den králem - GIULIETTA DI KELBAR (prima donna mezzosoprano) 

Alzira - ZUMA (seconda donna mezzosoprano) 

Macbeth - KOMORNÁ LADY MACBETH (seconda donna mezzosoprano) 

Bitva u Legnana - IMELDA (seconda donna mezzosoprano) 

Luisa Miller - FEDERICA (contraalto) 

                      LAURA (seconda donna mezzosoprano) 

Stiffelio - DOROTHEA (seconda donna mezzosoprano) 

Rigoletto  - MADDALENA (contraalto) 

       HRABĚNKA CEPRANO (seconda donna mezzosoprano) 

                    PÁŢE (seconda donna mezzosoprano) 
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Trubadúr - AZUCENA (prima donna mezzosoprano) 

Traviata - FLORA BERVOIX (mezzosoprano comprimario) 

Sicilské nešpory - NINETTA (contraalto)  

Maškarní ples - ULRICA (prima donna contraalto) 

Síla osudu - PREZIOSILLA (prima donna mezzosoprano)     

Don Carlos – EBOLI (premier mezzosopran) 

Aida - AMNERIS (prima donna mezzosoprano) 

Otello - EMILIA (mezzosoprano) 

Falstaff - PANÍ QUICKLY (mezzosoprano) 

                PANÍ PAGE (mezzosoprano)     
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4. Opery se stěţejní úlohou mezzosopránu či altu  

Tato kapitola zahrnuje ty Verdiho opery, ve kterých má mezzosoprán nebo alt 

významnou pozici co do velikosti role nebo jejìho dějového významu. Vedle 

obsahového pojednánì děl, kaţdá z uvedených oper sestává ze seznámenì s interprety 

prvnìho provedenì opery u výše uvedeného hlasového oboru. Stěţejnì a rozsahově 

největšì část je věnována jednotlivým rolìm. Překlad italských libret, z nichţ jsou v této 

kapitole uváděny ukázky, byl konzultován s  kvalifikovanou překladatelkou z italského 

jazyka PaedDr. Naděţdou Bonaventurovou, aby byla zaručena jeho doslovná přesnost. I 

kdyţ se často jedná, vzhledem k době vzniku libret, o archaickou italštinu, byla v zájmu 

autentičnosti tato verze ponechána, neboť přeformulovánìm by nemusel být zachován 

původnì význam jednotlivých slov. Na následujìcìm rozboru jednotlivých 

mezzosopránových a altových rolì chci ukázat existenci a proměny lidského citu 

v hudbě, jeţ stejně jako jiné druhy uměnì, vnášì člověka do sféry duchovnì, tj. vyjma 

fyzický svět a zemskou spoutanost. Hudebnì naracì, která, je–li správně pochopena, 

dokáţe posluchači zprostředkovat kontakt mezi slyšeným a obsaţeným.  

Opera je zaloţena na systému skládajìcìm se ze slov, hudby a vizuálnìho uměnì. 

Způsob, jakým se tyto části navzájem doplňujì se v průběhu dob měnì, neboť vzájemně 

představujì pomyslný harmonický kód, který vybral skladatel  a publikum se s nìm v 

optimálnìm přìpadě ztotoţnilo. V historii opery je Verdiho postoj v tomto duchu 

jedinečný. Jeho vývoj byl pomalý  a nespojitý, avšak postavený na podstatě jednotné 

estetiky. Svojì kariérou překlenul dlouhé obdobì zásadnìch změn; v jeho dìle se 

odráţelo pozadì italského romantismu v úzké souvislosti s tehdejšìm spodobněnìm  a 

opernì praxe, jejìmi estetickými a morálnìmi konsekvencemi. Stal se arbitrem konfliktu 

mezi konzervativnìm pojetìm dosavadnì italské tradice, která nebyla přìliš pozměněna 

ať uţ národnìmi italskými či cizìmi vlivy – zejména francouzské a německé kultury a 

přìstupem k oblasti nového zázemì, z něhoţ vznikne hudba, jejìmţ jádrem a smyslem  je 

pravdivé ztvárněnì lidských emocì.          
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4.1 Oberto, kníţe sv. Bonifáce 

Opera Oberto, kníţe sv. Bonifáce se jevì být pod rouškou tajemstvì. Nenì zcela 

jasné, zda je přepracovánìm Verdiho dřìvějšì opery Rochester nebo, jak se domnìvá 

Budden
101

, pokud je přepracovánìm vůbec, pak libreta Antonia Piazzy nazvaného Lord 

Hamilton. Abbiati předpokládá záměnu dvojì, a to nejprve z Rochestra na Lorda 

Hamiltna, posléze na Oberta. 

 Cesta ke vzniku opery vycházela z roku 1835, kdy Verdi pracoval na kompozici 

své prvnì opery. Nabìdl jì Pietru Massinimu, řediteli divadla Filodrammatico a také 

divadlu v Parmě. Massiniho dìlo zaujalo a poskytl jej Bartolomeu Merellimu, 

impresáriu Scaly, protoţe v mezidobì vytvořenì partitury uţ svoji pozici nezastával. 

Dìlo mělo být provedeno na jaře 1839 pod názvem Rochester na libreto Antonia 

Piazzy
102

. Pro onemocněnì jednoho z představitelů byla premiéra odloţena. V mezičase 

Verdi pokračoval v úpravách hudby a Piazův Rochester nebo Lord Hamilton byl 

přepracován Temistoclem Solerou
103

 s názvem Oberto, kníţe sv. Bonifáce. Prvnì 

provedenì se konalo 17. listopadu 1839 a bylo úspěchem.  

Hudebnì charakter Oberta má pro svoji jemnost blìţe typu opery Belliniho a 

Donizettiho, neţ charakteristice Verdiho hudby pozdějšìch let. Skladatel usilovně stál o 

jejì obnovenì v roce 1889  - padesátiletého výročì premiéry. Jak uvádì Mila
104

,  

„bolestné nahlédnutì dovnitř, melancholická rezignace, fundamentálnì mìrnost ducha, 

jak je vidìme u Belliniho a Donizettiho postav, které podléhajì s povzdechem a slzami 

skutečnostem nepřìznivého osudu, jsou vlastnosti zcela vzdálené čtyřem vůdčìm 

charakterům Oberta. Podrobenì a uštvanì osudem se přesto probìjejì dál ke konci 

s ukrutnou energiì. Nejsou truchlivì jsou dravì - dokonce i ţeny - křehká Cuniza, i 

nešťastná Leonora. Jsou duševně hrdì, a to za nelìtostných a nešťastných okolnostì. Jsou 

lidmi, kteřì jednajì, nikoli přetrpì.“       

                                                 
101

 BUDDEN, J., The operas of Verdi I., s. 47. 
102

 Antonio Piazza (1742–1825)  byl  znám jako libretista. V 70. letech 18. stol. působil  v divadle San 

Samuele v Benátkách. Později byl editorem  listu Gazzetta urbana veneta (1787–1798). Podìlel se  

spisovatelem Giovannim Casanovou na polemice mezi italskými a francouzskými spisovateli. Jako 

dramatik byl ovlivněn Carlem Goldonim. Pro své  politické přesvědčenì se po pádu republiky jeho pozice 

podlomila. Zemřel v chudobě. 
103

 Temistocle Solera (1815–1878) svoji profesnì dráhu zahájil jako spisovatel, později se věnoval studiìm 

hudby a literatury. Zkomponoval čtyři opery na svá libreta, úspěchem v tomto oboru se stala aţ 

spolupráce s Giuseppem Verdim. V letech 1845–1855 ţil ve Španělsku, kde působil jako impresário, 

spolupracoval s politickými denìky a jeho jméno bylo zařazováno mezi velké španělské spisovatele.   
104

 BALDINI, G., The story of Giuseppe Verdi, s. 42. 
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Hudebně je zajìmavé finále 1. dějstvì, nejlepšìm mìstem kvartet  2. dějstvì, který 

explicitně ukazuje Verdiho dramatický smysl. Typy nejsou vykresleny se zralostì 

pozdějšì Verdiho kompozice, přesto skýtajì mnohé zajìmavé prvky expresivnìch emocì 

jako napřìklad na konci opery, ve vyjádřenì Leonory ke skutečnosti, ţe jì milý zabil 

otce. Vztah mezi Obertem, Leonorou a Riccardem předjìmá trojici Rigoleta, Gildy a 

vévody mantovského. 

4.1.1 Děj opery  

Děj opery se odehrává v severnì Itálii roku 1228 na Ezzelinově hradu nedaleko 

Bassana. Mladý hrabě Riccardo se má oţenit s Ezzelinovou sestrou Cunizou. Ranil ale 

svého přìtele Oberta tìm, ţe svedl jeho dceru Leonoru. Kdyţ Oberto tento klam objevì, 

nabádá Leonoru, aby šla za Cunizou a řekla jì, jak věc stojì. Cuniza pod dojmem zprávy 

od Leonory Riccarda opustì a nutì ho, aby si vzal Leonoru. Obertovi to nestačì a vybìzì 

Riccarda na souboj v němţ je sám zabit. Leonora odcházì do kláštera. 

4.1.2 Cuniza 

Pro roli Cunizy byla zvolena altistka Mary Shaw (1814–1876). Po premiéře 

kritika psala, ţe má sice hlas a dobrou výslovnost, ale jako začátečnice bez jevištnì 

praxe nenì ještě pro tak významné divadlo vhodná.
105

 Tyto informace tisku však nebyly 

pravdivé - Shaw začátečnicì vskutku nebyla. Svoji uměleckou dráhu započala v roce 

1834, působila jako oratornì a koncertnì pěvkyně. Roku 1836 zpìvala na festivalu 

v Northwich a Liverpoolu (zde v prvnìm anglickém provedenì oratoria Pavel Felixe 

Mendelssohna Bartholdyho) a na festivalu v Birminghamu. 1838 vystoupila jako 

sólistka v Lipsku v koncertě pod Mendelssohnovým vedenìm. V Itálii se poprvé 

představila v roce 1839 na jevišti v divadle Teatro Nuovo v Novaře jako Arsace 

v Semiramis a Malcom v Jezerní panně. Rychle se dostala ve známost a ještě téhoţ roku 

ztvárnila v milánské Scale roli Cunizy v prvnìm provedenì Verdiho Oberta. Od roku 

1842 působila v Covent Garden v Londýně. Jejìmi velkými rolemi byly Arsace, 

Malcom a Fidalma v Tajném manţelství Domenica Cimarosy. Kariéru ukončila 

předčasně. 
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 SPRINGER, CH., Verdi und die Interpreten seiner Zeit, s. 34. 
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Cunizza da Romano byla historická postava, italská šlechtična, třetì dcera 

Ezzelina II. da Romano. V mládì se provdala za Riccarda di san Bonifazio, ale pak se 

zamilovala do básnìka Sordella, který ji přivedl zpět do rodného domu. Později se vdala 

znovu. Své poslednì dny trávila ve Florencii, kde ji osobně poznal Dante. Zvěčňuje ji 

v Boţské komedii, v devátém zpěvu Ráje. Vykreslenì jejìho vztahu s Riccardem tak, jak 

se stalo podstatou Verdiho Oberta, je fikce. 

1. dějstvì. Riccardo se raduje ze svého zasnoubenì s Cunizou. Přijìţdì Leonora, 

která se chce pomstìt za to, ţe ji Riccardo opustil. Zpìvá kavatinu o lásce k němu a 

doufá, ţe se dřìvějšì radostné dny zase navrátì. Cuniza se má provdat za Riccarda a je 

právě oblékána do svatebnìch šatů, kdyţ jejì důvěrnice Imelda a ostatnì dìvky zpìvajì 

verzi melodie, kterou začala předehra. Jestliţe má kavatinu Leonora i Riccardo, u 

Cunizy tomu tak nenì. V premiéře ji Mary Shaw nezpìvala, ale při turìnském provedenì 

Oberta roku 1840 si ji vyţádala tamějšì představitelka této role Luigia Abbadia  a bylo 

jì vyhověno. Melodie k nì však nebyla Verdiho, ale od Saveria Mercadanteho, který ji 

psal do jiné své opery. Mìsto samostatného výstupu tedy Cuniza jen recitativem dìvkám 

děkuje a propouštì je. Přicházì Riccardo, kterému jeho snoubenka v duetu svěřuje svoji 

zlou předtuchu spìše neţ lásku, jeţ k němu cìtì: „Il pensier d´un amore felice…“ - 

„Pomyšlenì na šťastnou lásku se mi zdá jako sen, můj drahoušku. Ale vysvětlit to vše, 

co mi řìká mé srdce – toto štěstì, které mi zaplavuje hruď, je smìšeno s tajemnou báznì, 

a zdá se mi, ţe mi v srdci znì nařìkavý hlas z hlubin“.  

 

 

 

Kdyţ Cuniza a Ricardo opustì scénu objevì se Leonora, která přicházì s 

Cunizinou důvěrnicì Imeldou. Čeká, aţ u nì bude ohlášena. Cuniza přijìmá Leonoru, ta 

jì sděluje, ţe jejì otec Oberto je rovněţ v paláci a v momentu přìchodu Oberta jì řìká o 

Ricardově zradě. Cuniza je šokovaná, ale přislìbì jim pomoc. V tomto tercetu je 

nápadná stretta „Ma fia ľ estremo, o misera“  - „Ale budiţ to nejzazšì, ó ubohá“, v nìţ 

kaţdý ze třì přìtomných aktérů vyznává své rozhodnutì dovést Riccarda ke 
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spravedlnosti. Prvnì se slova ujìmá Cuniza, neboť je ze své pozice Riccardovi nejblìţe a 

následujì ji v paralelnìch partech, jeţ vyjadřujì shodné myšlenky, Oberto a Leonora. Pak 

tuto jednotu přebìrá s Leonorou Cuniza, coţ dokazuje, ţe i obě ţeny jsou v plánu 

zajedno, protoţe zakusili z Richardovy strany zklamánì. Na chvìli se spojì melodické 

linky rovněţ mezi Obertem a Cunizou a závěr patřì společnému „Cadra.” Cuniza 

předvolává své hosty, mezi nimi také Riccarda, na kterého vyčìtavě ukazuje. Ricardo 

poznává Leonoru a znervóznì. Pokoušì se vysvětlit, ţe Leonoru zpočátku miloval, ale 

ona ho zradila. Ta mu před celou společnostì spìlá, Cuniza nutì Riccarda, aby se s 

Leonorou oţenil. Tato satisfakce uraţenému Obertovi nestačì a vyzve Riccarda na 

souboj. Dlouhý kvintet přìtomných vrcholì ve vzrušeném prestissimu.   

2. dějstvì. Ve vstupnì scéně druhého dějstvì sbor vyjadřuje pochopenì pro 

nešťastnou situaci Cunizy („Infelice! Nel cor tradito!” – „Nešťastnice. Zrazena v 

srdci!”). Do pokoje Cunizy vstoupì Imelda, aby jì vyřìdila, ţe s nì chce mluvit Riccardo. 

V recitativu Cuniza neskrývá svoje emoce, stále trvajìcì milostný cit k Riccardovi je 

motivem, který vţdy připomene orchestr. Rozjìmá nad ztracenou láskou árie  „Oh, chi 

torna ľ ardente pensiero” („Ó, kdo vrátì ţhoucì myšlenku”), jeţ je přìkladem Verdiho 

schopnosti vytvořit efektnì kus pro mezzosoprán. Hudba je typově blìzká Bellinimu 

včetně koloratur. Objevuje se zde nálada pozdějšì Traviaty, kdy se Violetta v druhém 

dějstvì vzdává svého štěstì a ţivota s Alfrédem. „Ó, kdo vrátì ţhnoucì myšlenku, která 

byla krásná tvářì i v duši. Zde se mi zjevila… mluvila se mnou o lásce. Jediný jejì 

pohled, jejì sladký úsměv byly pro mne ţivotem, štěstìm, rájem! Jako klenoty na ledový 

hrob mi nynì zbytečně sestupujì do srdce.“  
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Pak nařizuje Imeldě, aby Riccardovi přinesla vzkaz, ţe se má vrátit k Leonoře. Svoje 

rozhodnutì vyjadřuje v kabaletě „Piu che i vezzi e lo splendore“ – „Vìce neţ lichotka a 

nádhera“, která  je brilantnìm mìstem rossiniovského typu, vzdušných  lyrických pasáţì 

a dokonalým zdůrazněnìm expresivnìho pocitu. 

 

Přestoţe se Cuniza Riccarda zřekla, trvá Oberto na souboji. Přicházì Riccardo, 

následuje ho Cuniza s Leonorou. Cuniza naléhá ve věci Riccardova závazku k Leonoře 

a Riccardo, plný výčitek, souhlasì. Oberto trvá na svém a scéna se vyvine v kvartet, 

který se stane vrcholem celého dějstvì. Cuniza je v něm rozčìlená i litujìcì, Leonora 

stále miluje muţe, který ji zradil, Oberto ţádá mstu.  

Oberto se dohodl s Riccardem na schůzce v lese, kde dojde k souboji, v němţ 

Riccardo vyzyvatele zabije. Cuniza spěchá v předtuše, přìtomné od samého počátku 

vývoje jejì role, k mìstu tragédie. Brzy přicházì dopis od Riccarda v němţ oznamuje, ţe 

odcházì do exilu, aby opustil vše, co ho poutalo k Leonoře. Ta se ve svém neštěstì 

rozhodne, ţe se stane poustevnicì. 

Opera Oberto nenì časté repretoárové dìlo, ale dìky lìbezným partům hlavnìch 

představitelů, je dìlem hudebně zajìmavým, ze světoznámých představitelek 

mezzosopránové  role Cunizy je moţno uvést Violetu Urmanu. 

4.2 Jeden den králem 

Luigi Merelli nabìdl Verdimu po úspěchu Oberta smlouvu na tři opery, které 

měly být napsány v rozmezì osmi měsìců a uvedeny buďto ve Scale nebo v divadle ve 

Vìdni, kde byl toho času také impresáriem. Verdimu však 18. června 1840 zemřela ţena 

a chtěl proto poţádat Marelliho o zrušenì smlouvy, od úmyslu však ustoupil. 

Z povinnosti napsal komickou operu, ačkoli původnìm záměrem byla opera seria, ale 

Merelli změnil dramaturgický plán a poţadoval buffu. Verdi pìše na libreto Il finto 

Stanislao, coţ byla nucená volba ze zapomenutých libret Felice Romaniho
106

, 
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 Felice Romani (1788–1865) skladatel a libretista. Spolupracoval s různými hudebnìmi periodiky, 

hlavnì náplnì jeho práce byla pozice libretisty pro divadlo La Scala v Miláně. Mezi mnoha skladateli, se 

kterými pracoval, byli Vincenzo Bellini, Gioacchino Rossini a Giuseppe Verdi. 
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předloţených mu Merellim. Prosazuje škrty a strukturu námětu za spolupráce Solery 

měnì.  

 Přestoţe se jedná o komickou operu, nenì komický podtext v opeře dominantnì – 

ta nabìzì vìce neţ styl buffo opery. Zásadnì rozdìl je mezi prvnìm a druhým dějstvìm, 

coţ má zřejmě souvislost s osobnìmi faktory, které ovlivnily Verdiho v průběhu 

kompozice. Libretista vetknul opeře bohaté komické idee, které ale nejsou stejným 

dìlem podpořeny v hudebnì sloţce. Sborové části operu rozřeďujì, zdařile nejsou 

vykresleny ani charaktery osob. Zvláště dvě ţenské úlohy symbolizujì situace a 

vyjadřujì emoce, které jsou stěţì uvěřitelné. Jejich árie, konstruované podle obvyklých 

schémat:  recitativ nebo arioso, cantabile, kabaleta,  jsou přìliš nudné a zdlouhavé, neţ 

aby zaujaly. Zajìmavé jsou dvě velké ansámblové scény – kvintet v 1. dějstvì a sextet 

v 2. dějstvì.       

Premiéra 5. zářì 1840 byla totálnìm propadem. Publikum pìskalo a řvalo, ačkoli 

znalo okolnosti, za kterých Verdi operu komponoval. Propadla – li opera v Miláně, za 

čtyři roky v Benátkách slavila úspěch: Verdi Vincenzovi Luccardimu, nedatováno: 

„Chtěl bys něco pro zasmánì? Opera buffa, kterou jsem napsal před čtyřmi lety pro 

Scalu a která propadla, zaţila v Benátkách pozornost budìcì úspěch. Divadlo je přece 

něco skutečně komického.“
107

 Opera byla také provedena roku 1859 v Neapoli pod 

názvem Il finto Stanislao, ale brzy se vytratila z hernìho plánu. 

4.2.1 Děj opery 

Hrad barona Kelbara blìzko Brestu, Francie, 1733. Polský král musì odjet 

s tajným poslánìm, proto pověřuje rytìře Belfiora, aby ho jeden den zastupoval. Tou 

dobou se u dvora chystajì dvě svatby. Kelbarova dcera Giulietta si má vzìt pokladnìka 

La Roccu, přestoţe miluje jeho synovce Edoarda, zatìmco markýza Del Poggio, 

baronova neteř, si má vzìt hraběte Ivreu, neboť se domnìvá, ţe milenec Belfiore ji 

opustil. Ten se s hrůzou dovìdá o markýzině záměru, protoţe ji miluje, avšak nenì 

moţné, aby prozradil svou totoţnost. Tìm je zavázán zasáhnout v mnoha milostných 

intrikách dvořanů a hradnìch hostů. 

Nakonec je oznámeno, ţe král je v bezpečì a ocenil Belfiorovu věrnost tìm, ţe 

ho jmenoval maršálem. Belfior odkrývá své přestrojenì a ţenì se s markýzou del 

Poggio.        
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4.2.2  Giulietta di Kelbar 

Interpretka Giulietty byla v prvnìm provedenì opery mezzosopranistka Luigia 

Abbadia. Nejprve zpìvala v různých italských městech, výraznou kariéru za sebou 

zanechala v milánské Scale, kde roku 1840 zpìvala v premiéře Jeden den králem. Také 

zde často ztvárňovala Donizettiho hrdinky, který pro ni napsal mezzosopránovou roli 

v opeře Maria Padilla. Kromě angaţmá v Donizettiho dìlech vystupovala v operách 

Saveria Mercadanteho, Giovanniho Paciniho, Gioacchina Rossiniho a Giuseppe 

Verdiho. Během německého turné 1860 – 1861 vystoupila i v Berlìně  a Hamburku. Po 

odchodu z aktivnì pěvecké dráhy se stala vyhledávanou učitelkou zpěvu v Miláně, jejì 

ţačkou se stala rovněţ altistka Giuseppina Pasqua. 

Giulietta nepatřì do běţného repertoáru mezzosopranistek. Zajìmavá je árie 

v prvnìm dějstvì, vystihnout se dajì jejì pocity zamilované dìvky, která přes překáţky 

dosáhne svého štěstì. Z podstaty dìla nedostala tolik prostoru jako hrdinky typu Amneris 

či Eboli, nicméně sám popis děje, ve kterém vystupuje, je přìnosný jednak jako část 

mozaiky mezzosopránových rolì, do kterých patřì, pak také jako, zvláště pro české 

prostředì, neobjevená zajìmavost ranné Verdiho tvorby v mezzosopránovém oboru. 

V páté scéně prvnìho dějstvì, v zahradě Kelbarova hradu, Giulietta, baronova 

neteř, zpìvá kavatinu (tu poţadovala do opery přidat Abbadia) „Non san quanťio nel 

petto“ - „Nevìte, jak já v hrudi trpìm smrtelnou bolestì! Přijď, milovaný Edoardo, nebo 

zemřu láskou!“, která se posléze měnì na kabaletu, kde vyjadřuje svoje neštěstì, ţe si 

musì vzìt starého muţe.  Verdi zobrazuje Giuliettu jako naivnì dìvku v kontrastu k jejì 

sofistikovanějšì sestřenici. Tato árie byla jednìm z mála mìst, která při premiérovém 

večeru ve Scale byla chválena. Obsahuje vysoké tóny sopránové polohy, a ačkoli je 

v ansámblech pod markýzinou linkou, nejvyššì mìsta dosahujì pravidelně k b
2
, takţe 

představitelka markýzy, kterou zpìvala sopranistka Antonietta Raineri-Marini, má 

v porovnánì mezzosopránový rozsah, nikdy nepřesahujìcì přes a
2
, kromě kadence. Zde 

je vidět rozporuplnost a nelehkost v oborovém zařazenì.  

Vstupuje baron a je překvapen, ţe jeho dcera ve svatebnì den vyhlìţì tak 

zasmušile. Jeho pokladnìk přičìtá Giuliettinu pokleslou náladu přirozené bojácnosti 

nevinné dìvky před svatebnì nocì. Zìtra, domnìvá se,  bude jistě vypadat jinak. Před tìm, 

neţ Giulietta můţe odpovědět, Belfiore je připojì k Edoardovi, jehoţ představuje jako 

svého osobnìho panoše. Protoţe má probrat něco s baronem a pokladnìkem, svěřuje tuto 

prozatìm do péče Edoarda, coţ se vůbec nelìbì pokladnìkovi. Scéna zaţije jeden 
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z velkých ansáblů opery. V něm pět charakterů (dvojice Giulietty a Edoarda, nervózně 

diskutujìcì baron, Belfiore a pokladnìk, poohlìţejìcì se po zamilovaném páru) ukazuje 

své rozdìlné přìstupy, mìsì se tu prvky lyrismu  a buffo opery. 

Přicházì markýza a Belfiore se obává, aby ho v jeho převleku nepoznala. Po jejì 

árii ji Belfiore zanechává o samotě se zamilovaným párem. Makrýza plánuje oběma 

pomoci.  V následujìcìm ději je opera plná intrik zúčastněných osob podobně jako je 

tomu u Mozartova či Rossiniho Figara. Belfiore se snaţì zabránit svatbě baronovy 

dcery s pokladnìkem. Přicházì markýza spolu s Giuliettou a Edoardem, kteřì jì vysvětlili 

jejich věc. Markýza navrhuje řešenì: baronova dcera se provdá za pokladnìkova synovce 

Edoarda a baron se musì utkat v duelu s pokladnìkem. Zaznì kantiléna sdìlená mezi 

Giuliettou, markýzou a Edoardem, doprovázená ostatnìmi muţi a Belfiorem. Belfiore 

v roli krále sděluje, ţe on sám navrhne řešenì, které uspokojì kaţdého. 

Druhé dějstvì začìná poklidným sborem dvořanů, neboť tito jsou prohlášenìm 

krále uklidněni. Vstoupì Belfiore, Giulietta a pokladnìk, kteřì diskutujì baronův 

odmìtavý přìstup ke sňatku jeho dcery s Edoardem. Giulietta vysvětluje, ţe pravým 

důvodem je Edoardova chudoba a tak Belfiore okamţitě nařizuje, ţe se pokladnìk musì 

vzdát jednoho ze svých hradů a dát sumu mladému muţi. Také z hlediska státnìho 

zájmu zakazuje sňatek markýzy a hraběte Ivreii.   

V závěru opery přinášì posel dopis Belfiorovi – král Stanislav bezpečně přijel do 

Varšavy, takţe nynì Belfiora uvolňuje z jeho úkolu. Za jeho zásluhy mu uděluje titul 

maršála Francie. Situace se rychle vyjasňuje. Ještě předtìm, neţ se dá Belfiore poznat 

nařizuje svatbu Giulietty s Edoardem, pak, jakmile je tomuto baron svolný, přečte 

nahlas dopis a tìm vyjevì svoji totoţnost. Objìmá markýzu, která mu odpustì  a stane se 

jeho ţenou.    

4.3 Luisa Miller 

Opera na námět dramatu Friedricha Schillera Úklady a láska (1784) vznikla na 

objednávku neapolského divadla Teatro San Carlo. Protoţe v Neapoli byla aktivnì silná 

cenzura, musely být některé prvky látky pozměněny. Původnì název připravované opery 

zněl Eloisa Miller. Verdi ţádal na libretistovi, kterým byl Salvatore Cammarano
108

, aby 
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 Salvatore Cammarano (1801–1852)  patřil v 1. polovině 19. stoletì mezi nejvýznamnějšì autory libret. 

Jeho velkým úspěchem bylo libreto pro Donizettiho operu Lucie z Lammermooru. V námětech klade 

důraz na dlouhé utrpenì většinou se zneuctěnou hrdinkou, jejìţ smrt dává přìleţitost k patetickému finále. 
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v námětu byly akcentované prvky dramatu Schillerova dìla, dìky němuţ objevuje  

německý kulturnì svět.  Děj je přesunut do Tyrol a název opery změněn na Luisa Miller. 

Námět  je vzat z děnì rodinného kruhu, jedná se o měšťáckou tragedii. Je to uzavřená 

hra zrady a hrubých emocì s vášnivým podtónem. Překvapuje celou škálou nových 

postupů a forem. Afekty jsou sdìleny o něco vìce intimně, nikoli v mìře absolutnìho 

vnějšìho odevzdánì se jim. V centru pozornosti stojì role sopránu  a tenoru, doplněné o 

tři basy – i kdyţ je Miller uváděn jako barytonová role, ovšem baryton tmavého 

zabarvenì, ne běţný typ ve Verdiho operách. Hudbu skládal Verdi na cestách mezi 

Pařìţì, Bussetem, Neapolì a Řìmem. Premiéra v Neapoli 8. prosince 1849 byl přijata 

průměrně, ohlas rostl pozvolna během následujìcìch představenì. Hudebně je Luisa 

Miller znovu návratem k Belliniho typu oper, ale kromě jìmavých melodiì typu  

„Quando le sere al placido“ jsou zde přìtomny rozsáhlé plochy dramatu, protoţe je to 

opera konfliktů; tato témata si Verdi rád vybìral ke zpracovánì, kde mohl do hloubky 

rozebìrat politické, společenské či náboţenské postoje. V Luise Miller se tyto konflikty 

objevujì v neuvěřitelných proporcìch. Je to jedna z nejkrásnějšìch Verdiho oper a jejì 

absence na současných opernìch jevištìch je zaráţejìcì.   

4.3.1 Děj opery 

1. dějstvì: Láska 

Luisa slavì své narozeniny. Také jejì přìtel Carlo jì přicházì gratulovat. Luisin otec 

Miller ctiteli nedůvěřuje. Docházì ale k přesvědčenì, ţe Luisa si má svého ţenicha 

vybrat sama. Zděšeně zjišťuje, ţe Carlo je vlastně Rodolfo, syn hraběte Waltera. Walter 

chce svého syna oţenit s vlivnou Federicou von Ostheim, jeho přìtelkynì z dětstvì. 

Rodolfo se jì svěřuje, ţe miluje Luisu. Miller zpravuje svoji dceru o pravé identitě 

Rodolfa a jeho plánovanou svatbou s Federicou. Rodolfo však dokazuje Luise 

upřìmnost svých citů k nì. Walter vtrhne v Millerův dům a tvrdì, ţe Rodolfovo zaslìbenì 

Luise nebude akceptovat. Rodolfo pohrozì svému otci, ale ten jej odzbrojuje. Nakonec 

Rodolfo sahá k poslednìmu prostředku – chce prozradit, jakým způsobem se stal jeho 

otec hrabětem. Walter se nenechá vydìrat. 

 

                                                                                                                                               
Jeho spolupráce s Verdim začala v roce 1845 operou Alzira pro neapolské San Carlo. Poslednì práce – 

Trubadúr pro Verdiho - byla přerušena Cammaranovou předčasnou smrtì.  
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2. dějstvì: Intrika 

Luisa zjišťuje, ţe jejì otec byl zatčen. Aby ho zachránila, na nátlak hradnìho správce 

Wurma pìše dopis, ve kterém své city k Rodolfovi popìrá, netušì, ţe je vše 

naaranţováno tak, aby jej četl Rodolfo. Walter promýšlì situaci. Před lety zavraţdil 

jednoho bezdětného přìbuzného, aby si zajistil moc. Rodolfo je jediný svědek činu. 

Luisa musì také před Federicou opakovat, ţe Rodolfa nikdy nemilovala. Ten se dozvì o 

jejìm přiznánì. Bez Luisy nemůţe dále ţìt. 

 

3. dějstvì: Jed 

V dopise Luisa vysvětluje Rodolfovi, ţe byla přinucena ke lţi a sděluje mu svůj úmysl 

vzìt si ţivot. Je překvapena Rodolfem. Na jeho otázku mu potvrzuje, ţe ho zapřela, neţ 

však můţe cokoli vysvětlit, Rodolfo otrávì ji i sebe. Teprve umìrajìcì zjišťujì, ţe byli 

podvedeni.  

4.3.2 Federica 

Ojedinělou rolì, dìky hlasovému charakteru, je Federica; part, jemuţ mohla být 

dána většì důleţitost, neboť jìm skladatel učinil něco doposud neznámého – vyváţil dva 

ţenské hlasy úţasným způsobem, který později vyuţil v Trubadúrovi, Aidě, Donu 

Carlosovi, Maškarním plesu. Verdiho původnìm záměrem bylo vytvořit Federicu jako 

nejzajìmavějšì postavu celého dìla. Ten se mu nepodařilo realizovat, protoţe divadlo 

v Neapoli mělo jen tři hlavnì protagonisty – soprán, tenor a baryton. Federica je tak 

v napsané verzi krátká role, ale zajìmavá hlasově, měla by být obsazena dobrým altem.  

1. dějstvì. Vstup Federicy na jeviště je doprovázený sborem jejìho doprovodu, 

který jì vzdává úctu. To souvisì se společenským  postavenìm této figury – vdovy po 

vévodovy, včetně hmotných deviz. Federica je Walterova neteř, byla zde na hradě 

vychována spolu s Rodolfem, ke kterému tehdy, jako i nynì, cìtila silnou náklonnost. 

Donucena svým otcem, provdala se za vévodu ď Ostheim a Rodolfa neviděla několik 

let. Walter jì představuje svého syna Rodolfa, jehoţ má v úmyslu s nì oţenit. Federica, 

která s Rodolfem zůstala o samotě, započìná rozhovor - přicházì úchvatný duet pro alt a 

tenor. Vášnivě miluje Rodolfa a nemá pochyb o tom, ţe jejì láska bude opětována. Bez 

zábran, umocněné lehkou smyslnou kadencì, mu sdělì bez oklik své pocity: „Ty mne 

oslovuješ vévodkyně! Jsem Federica, nikdy jsem jì pro tebe nepřestala být! Pokud se 

obrátilo štěstì, já jsem se nezměnila. Ze zářivých sálů plných prázdné nádhery zalétla 
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má touha k rodnému krovu, tam, kde se v mém panenském srdci vynořila prvnì naděje, 

prvnì povzdech! Prvnì věta jejich duetu (Dalľ aule raggianti di vamo splendor) je  

půvabná část, která vyjadřuje bezstarostnost dávno minulých okamţiků.   

 

 
 

 

Hudba přinášì vzpomìnky obou na šťastné dětstvì, kdy si sdělovali navzájem svá 

tajemstvì. Rodolfo by si přál znovu se jì svěřit, ale zdá se, ţe Federica dává najevo, ţe to 

nenì zrovna ten druh tajemstvì, o které by stála: „Sdìlela jsi se mnou a já jsem s tebou 

sdìlel nevinné radosti raných let. Tajná utrpenì palčivějšìch roků ti teď touţìm vyjevit, 

leţìc u tvých nohou.“ Federičino podezřenì má odezvu v nìzké poloze zpěvnìho hlasu: 

„Běda! Vstaň, Rodolfo, zdá se, ţe jsi rozrušen!“ Rodolfo: „Nenì prospěšné to zapìrat, 

bohuţel jsem.“ Sděluje jì, ţe cesta, jeţ mu byla určena ho vede k jinému osudu. 

Federica šokovaně vykřikne „K jinému!“ Rodolfo jì odpovìdá,  prosì  o smilovánì, ale 

pak se průzračná jemná melodie proměnì v jasné vyjádřenì pravdy. Hudba je přeměněna 

v strettu: „Odpusť hořké slovo mým rtům! Jak bych tě mohl sledovat k oltáři, lhát před 

Bohem? Dřìve, neţ ti nabìdnu srdce, které plane jinou láskou, má pravice jej dokáţe 

proklát u tvých nohou!“ Přìtomnost lásky a nenávisti, v niţ se odmìtnutý cit měnì, je 

explicitně vyjádřena ve Federičiných slovech: „Ozbroj, pokud chceš, svou ruku, do 

hrudi mi vraţ meč. Uslyšìš, ty krutý, neblahý, ţe ti odpouštìm s poslednìm 

vydechnutìm, ale od ţárlivého srdce nečekej přìzeň; láska, jìţ pohrdli, je zuřivost, která 

neumì odpouštět.“ Ve vzrušeném závěru duetu zpìvajì oba tutéţ melodii, jen 

v rozdìlných tóninách (stejný způsob se bude znovu opakovat u Azuceny a Manrica 

v Trubadúru). Po jeho konci Federica odcházì.Tento duet je nejdůleţitějšìm mìstem celé 

role. Nejedná se zde o nic jiného, neţ bude následně pojednáno u Eboli či Amneris, tj. 

zhrzenou lásku a konsekvence, které z této skutečnosti pro dané figury a děj vyplývajì. 

V druhém dějstvì se ještě objevuje výstup s Luisou. Scéna  mezi dvěma ţenami má 

pojetì dvouznačné dramatické situace: Federica, která by měla znát celý přìběh, se jevì 
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uspokojena  lţì, kterou Wurm vydìránìm přiměl Luisu pronést. Rozpoznánì vzrůstajìcì 

závaţnosti této lţi tvořì pro obě ţeny jistý druh očisty z nesnesitelné atmosféry, která se 

vytvořila.   

4.4 Rigoletto 

Rigoletto je vrcholem Verdiho dosavadnìho opernìho snaţenì v kontextu ke svým 

předchozìm jevištnìm dìlům. Začìná jìm nová etapa komunikace skladatele a diváka. 

Vše, o co se doposud pokusil, je převýšeno něčìm vìce experimentálnìm, operou, která 

se definitivně usadila v běţném repertoáru. Nemá monolitickou jednotu, existuje ve 

dvou vzájemně kontrastnìch rovinách. S Luisou Miller a Rigolettem Verdi přijal nový 

styl komponovánì, vìce obezřetnou a tázavou orientaci na libreto. Zatìmco předtìm byla 

jeho stěţejnìm zájem stavba dìla, nynì se začal zaobìrat slovy – nikoliv za přìčinou děje, 

ale literárnì hodnotou, prostředkem, kterým se vyjadřujì emoce: slovo jako nástroj, 

nejenom uţ pouze jako výrazová moţnost. Verdi sám přijal pojem „parola scenica“. 

Literárnì překlad by byl „jevištnì slovo“, ale význam uţitý Verdim má komplexnějšì 

charakter. V dopise Ghislanzonimu, libretistovi Aidy, tento termìn skladatel popisuje 

jako „slovo, které formuje situaci a  činì ji přesnou a názornou.“
109

  Vyrovnává zde 

lyrické a dramatické momenty – přìkladně kvartet třetìho dějstvì, kde čtyři různé osoby 

vyjadřujì své individuálnì emocionálnì pochody. Je také dìlem, které přimělo Rossiniho 

uznat Verdiho genialitu. 

Autorem libreta je Francesco Maria Piave
110

 na motivy jevištnìho dìla Victora 

Huga Král se baví (Le roi s´ amuse, 1832). Tato látka připadala Verdimu do úvahy 

dlouho a jiţ při vzniku Stiffelia se jì zaobìral. Obrátil se kvůli tématu na Vincenzia 

Flauta a Salvadora Cammarana, oba ale odřekli. Jako mìsto prvnìho provedenì opery 

bylo zvoleno divadlo La Fenice v Benátkách. Verdi měl enormnì zájem na uvedenì dìla 

právě zde, protoţe věřil, ţe La Fenice můţe nabìdnout prostor k experimentům 

s variabilitou námětů a forem. Sám vznik opery nebyl kvůli působnosti rakouské 

cenzury hladký, nelìbil se jì záměr představovat francouzského krále Františka I. jako 

prostopášnìka, navìc ohroţovaného vraţedným útokem. To způsobilo, ţe za prostředì 
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 In: BALDINI, G., The story of Giuseppe Verdi, s. 174. 
110

 Francesco Maria Piave (1810–1867) libretista a skladatel. V letech 1842–1859 působil ve svém oboru 

v divadle La Fenice v Benátkách, 1842 a 1859–1867 byl oficiálnìm libretistou La Scaly. Napsal asi 60 

libret, z toho 10 pro Giuseppe Verdiho 



104 

opery byl zvolen dvůr bezvýznamného mantovského vévody a z králova šaška se stal 

hlavnì hrdina opery. 

Premiéra 11. března 1851 v benátském divadle La Fenice se stala  nesporným 

úspěchem, pod narůstajìcì vlnou nadšenì byl kus do konce sezóny 31. března 1851 

uveden třináctkrát. Verdi nebyl doposud s ţádnou svojì operou spokojený tak, jako 

s Rigolettem. Verdi Piavemu, snad Pařìţ, řìjen 1854: „Rigoletto bude mìt delšì ţivot neţ 

Ernani. Dobře vìm, ţe ti chytráci, doktoři hudby, kteřì byli před deseti lety rozezleni uţ 

jen při zmìněnì jména Ernani, ho teď budou shledávat lepšìm, protoţe je o osm let staršì 

neţ jeho bratr, ale Rigoletto bude něco jako revolučnì opera, tìm mladšì a nová, i co se 

formy a stylu týče.“
111

  

4.4.1 Děj opery 

1. dějstvì. Mantova, 16. stol. Dvornì šašek Rigoletto se vysmìvá hraběti Cepranovi, ţe 

mu vévoda svádì ţenu. Dvořané za to jako pomstu naplánujì unést Rigolettovu dceru 

Gildu, o které se domnìvajì, ţe je jeho milenka. Vévodovi podlehla i dcera hraběte 

Monterona a ten Rigoletta, který si ho dobìrá, prokleje. Gilda zatajila otci návštěvy 

studenta, za nějţ se vydává vévoda. Krátce poté dvořané Rigoletta obelstì a unesou 

Gildu. Teprve kdyţ Rigoletto slyšì volat svoji dceru o pomoc, tušì naplněnì 

Monteronovi kletby. 

2. dějstvì. Vévoda se dozvì, ţe je Gilda v paláci, spěchá za nì a dává se jì poznat. 

Rigoletto ji neustále hledá a nakonec dojme dvořany k soucitu. Přicházì Gilda a sdělì 

otci, ţe se vévodovi vzdala. Šašek přìsahá pomstu.  

3. dějstvì. Rigoletto se rozhodne vyuţìt nabìdky vraha Sparafucileho. Odváţì Gildu do 

krčmy, kde právě vévoda svádì Sparafucileho sestru Maddalenu. Maddaleně se vévoda 

lìbì a dohodne se s bratrem, ţe mìsto něj bude zabit prvnì přìchozì. Tìm je převlečená 

Gilda, která vévodu stále miluje a tìmto skutkem za něj obětuje ţivot. Kdyţ Rigoletto 

v domněnì, ţe pytel, jenţ převzal od Sparafucileho, obsahuje tělo vévody, uslyšì jeho 

zpěv, rozváţe sak a uvidì umìrajìcì Gildu. Ta prosì otce, aby vévodovi odpustil a umìrá 

mu v náručì. 
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4.4.2 Maddalena 

Při obsazovánì role Maddaleny pìše 14. ledna 1851 Carlo Marzari, prezident La 

Fenice, Verdimu: „Předem Vám sděluji, ţe máte volnost, napsat roli Maddaleny pro alt, 

neboť se panì Casaloni právě vyjádřila, ţe ji převezme, i kdyby to nebyla sólová 

role.“
112

  Kvůli obsazenì Maddaleny se obracì 15. řìjna 1850 Guglielmo Brenna na 

Felice Varesiho (angaţovaného pro titulnì roli Rigoletta):  „Ptáš se mě na můj názor o 

Casaloni a já Ti jej řeknu se všì jasnostì a jak to přìteli, kterým mi jsi, náleţì, ale jen pod 

podmìnkou, ţe mě neučinìš původcem toho, co Ti povìm. Castaloni je pěkný kus masa 

s herkulovskými formami; má robustnì, ale pro modulace málo vhodný hlas. Mohlo by 

z nì snad něco být, musela by ale od základů mnoho studovat, aby vylepšila svoji 

pěveckou techniku, a jejì celé vystupovánì nemá uţ nic uměleckého. … Tato dáma má 

v Miláně z dobrých důvodů mnoho mecenášů, a to je důvod, proč si skrze intriky 

přivlastňuje většì moc, neţ zasluhuje.“
113

    

Altistka Anetta Casaloni (1826–1915) Verdiho zaujala v zářì roku 1850 jako 

Federica v milánském provedenì Luisy Miller. Jejìm zjevem na jevišti  byl tak okouzlen, 

ţe se postaral, aby jì byla přidělena role Maddaleny. V roce 1849 zpìvala s velkým 

úspěchem v Donizettiho Lindě di Chamounix po boku Henrietty Sonntag a vybudovala 

si kariéru na velkých italských a evropských jevištìch, stejně jako v Severnì  a Jiţnì 

Americe, kde se v uruguayském Montevideu těšila tak veliké oblibě, ţe jì zde byl 

zhotoven pomnìk. Jejì nejslavnějšì rolì byla Azucena. Na konci kariéry působila v Řìmě 

a Turìně jako vyhledávaná pedagoţka zpěvu. 

 

Maddaleně v opeře patřì jen třetì dějstvì. V něm Rigoletto přicházì s Gildou do 

krčmy bandity Sparafucileho, kde právě vévoda usiluje o přìzeň jeho atraktivnì sestry 

Maddaleny. Po prvnìch slovech vévody je jasné, ţe Maddalena sama přivábila vévodu 

do hostince. Je připravený nabìdnout jì sňatek, aby dostal to, co chce. S jejìm vstupem 

ve třetì scéně dějstvì začìná slavný kvartet, ve kterém je specifikovaný Maddalenin 

charakter – vévoda flirtuje s Maddalenou: „Bella figlia delľ amore“ – „Krásná dcero 

lásky, jsem otrokem tvého půvabu. Jedno slovo od tebe stačì, aby utišilo mé trápenì. 

Pojď a pocìtìš, jak prudce bušì mé srdce“, ta napůl odváţně odráţì jeho pokusy o 

sblìţenì, protoţe je na ně, vzhledem ke svému vzezřenì, připravená: „Musìm se smát 

těmto laciným ţertům, jsem tomuto druhu ţertovánì zvyklá“, nicméně jì zejména 
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v tomto přìpadě nejsou jeho vyznánì nepřìjemná. Gilda, zraněna chovánìm vévody, 

kterého miluje, a Rigoletto komentujì situaci z povzdálì. Podstata kvartetu leţì ve 

vévodově melodii, on sám je vystiţený touto lyrickou plynulou frázì milostného 

touţenì, Maddalenin smìch a jemný odstup staccatem šestnáctin, Gilda legatem 

bolestného citu, Rigolettův part je vìce neutrálnì. Maddalena a Gilda jsou si v propojenì 

textu a hudby vzdálené. Mezzosoprán zpìvá stylem mluvy, zaloţeném na rychlém 

parlatu typickém pro operu buffu. Gildim part, v kontrastu k Maddaleně, představuje 

model dramatického zpěvu delšìch frázì, představujìcìch vzdechy.   

 

   

 

Slovo je propojeno s hudbou  a můţe být tìm nástrojem, který objevì přesný 

hudebnì i jevištnì postup. Ne vţdy je však slovo zcela zřetelné a přestává dále být 

stěţejnìm prvkem porozuměnì – je tomu tak i ve výše zmìněném kvartetu, kdy vìce neţ 

slovo samo, je sdělovacìm prostředkem tenorová vstupnì  melodie „Bella figlia delľ 

amore“, která se mìsì s odlišným rytmem, melodiì i obsahem partů sopránu, altu a 

barytonu v této scéně. Verdi zjistil, ţe psychologické pochody hrdinů daných situacì se 

odvìjejì částečně skrze svoji vlastnì komplexnost. Hudba můţe být v jistých aspektech, 

přìstupech a pocitech výjimečně působivá. Tuto dramatickou  expresi  plně vyuţil do 

svých záměrů. Linie poutavé fráze „Bella figlia delľ amore“  je asociovaná s jeho 

emocemi, které spolu s nìm proţìvá posluchač, protoţe se v tuto chvìli cele ze svých 

vlastnìch emocì vymanì.   
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Rigoletto chce svoji dceru Gildu přesvědčit o nevěrnosti jejìho milence, jehoţ 

sváděnì Maddaleny byla právě přìtomná, utéci s nì do Verony a začìt tam nový ţivot. 

Předtìm má však vévoda zemřìt rukou najatého vraha Sparafucila. Melodie „Bella figlia 

delľ amore“, která zaznìvá v klarinetu je připomenutìm, ţe vévoda a Maddalena stále 

flirtujì. Maddaleně nenì vévoda lhostejný a téměř zamilovaná ho přesvědčuje, aby 

odešel z krčmy, ten však přijìmá  Sparafucileho nabìdku přespánì v hostinci. Znovu se 

ozve klarinetová reminiscence  a vévoda zašeptá něco Maddaleně, patrně pozvánì, aby 

jej navštìvila později v jeho pokoji. 

Maddalena cìtì k vévodovi silnou náklonnost a kdyţ ji Sparafucile řekně, ţe jejì 

milý bude zavraţděn, vyjednává s bratrem o jeho ţivot. Navrhuje, aby mìsto vévody  

zabil prvnìho přìchozìho: „Poslouchej mě, odhalìm ti dokonce snadný plán. Dostal jsi 

od hrbáče jiţ deset dukátů, uvidìš později přicházet ještě dalšì. Zabij ho, a budeš jich 

mìt ještě deset, a tak si budeš moci uţìvat celé ceny.“ Rozhovor vyslechne Gilda, která 

vévodu stále miluje a rozhodně se za něj obětovat vlastnì ţivot. Za bouře v muţském 

převleku klepe na dveře krčmy, Sparafucile ji otevře  a spáchá předsevzatý skutek. Tělo 

zabalì do vaku a předá je Rigolettovi, který je odnášì, aby jej vhodil do řeky domnìvajìc 

se, ţe uvnitř je vévodovo tělo. V tom zaslechne vévodův zpěv a tìm si uvědomì, ţe byl 

oklamán. Pytel rozváţe a spatřì svoji dceru. Umìrajìcì Gilda prosì otce, aby vévodovi 

odpustil a ten se, ve vědomì naplněné kletby, zhroutì vedle bezvládného těla.       

Maddalena, podobně jako Federica, je postavou jednoho stěţejnìho aktu opery. Je 

z menšiny mezzosopránových rolì u Verdiho, které projevily milostný cit a ten jim 

nebyl odmìtnut.     

4.5       Trubadúr     

Verdiho zaujala dvě divadelnì témata - El Trovador od španělského básnìka 

Antonia Garsìa Gutiérreze, který byl roku 1836 s obrovským ohlasem u publika uveden 

v Madridu  a Le Roi s´amuse Victora Huga.  

Neţ  však Salvatore Cammarano začal pracovat na libretu Trubadúra posìlá mu 

Verdi 28. února 1850 dalšì návrh, tentokrát na libreto podle Shakespearova Krále 

Leara. Tato látka nakonec nebyla zpracována, přestoţe se k nì Verdi vrátil ještě po 

Cammaranově smrti. Nynì však slìbil napsat pro nakladatele Ricordiho ve spolupráci s 

Cammaranem dalšì operu. Jiţ v lednu 1851 se libretista Salvatore Camarano na Verdiho 

přánì námětem Trubadúra zabýval a měsìc po premiéře Rigoletta mu posìlá náčrtek 
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libreta. Verdi nenì spokojen a 9. dubna 1851 adresuje Cammaranovi vlastnì návrh. V 

práci na Trubadúrovi pokračoval Verdi i v zimě 1851-1852, kterou trávil s Giuseppinou 

Strepponi v Pařìţi. Zatìmco čekal na dalšì části libreta zaujal ho jiný přìběh - Dáma 

s kaméliemi Alexandara Dumase ml. V červenci 1852 umìrá Salvatore Cammarano. 

Rozvrţenì přìběhu bylo hotové, ale chyběla část veršů pro 3. jednánì a celé 4. jednánì. 

Na návrh přìtele Cesara de Sanctise najal Verdi mladého neapolského básnìka Leona 

Emanuella Bardareho, aby uspořádal Cammaranovy poznámky, dokončil libreto a 

provedl dalšì úpravy, jako rozšìřenì partu Leonory. 

Verdi doposud s ţádným divadlem o provedenì Trubadúra nejednal. Uvaţoval o 

neapolském San Carlu, ale po Cammaranově smrti zahájil jednánì s Vincenzem 

Jacovaccim, impresáriem Teatra Apollo, významného, i kdyţ ne přìliš velkého divadla. 

Premiéra byla určena na 19. ledna 1853. Verdi odjel z Řìma, aby vedl zkoušky, 

současně však připravoval  uvedenì Traviaty (6. března 1853). 

 Premiéra  19. ledna 1853 v Teatro Apollo byla triumfem. Jejì úspěch se 

v následujìcìch dvou letech o pakoval po celé Evropě. Opera obsahuje mnoţstvì 

melodiì, které jsou přizpůsobeny přìslušným charakterům a situacìm. Jednotlivé figury 

jsou nositeli elementárnìch citů - láska a nenávist, ţárlivost a pomsta, které odosobněny, 

stávajì se archetypy. Názvy jednotlivých dějstvì určil Verdi. 

4.5.1 Děj opery 

Mìsty zmatený děj vycházì z historie severnìho Španělska na počátku 15. stol  -

mocenského boje o následnictvì trůnu mezi Ferdinandem, generálnìm guvernérem 

Kastilie, a vzbouřencem, vévodou z Urgelu. Verdi však nechtěl načrtnout velké 

historické drama. Do centra své koncepce postavil cikánku Azucenu, ovládanou 

silnými, protikladnými city.  

 

1. dějstvì: Souboj 

Jeden ze dvou hraběcìch synů  se měl stát obětì domnělých čarodějnických úkladů 

cikánky, která za to byla odsouzena k upálenì. Cikánčina dcera pomstou za matčinu 

smrt unesla mladšìho Lunova syna. Dìtě se nenašlo a v přesvědčenì, ţe chlapec 

nezemřel, zavázal starý hrabě slibem jeho staršìho bratra, aby hledal jej i cikánčinu 

dceru. - V podvečernìm parku zámku se Leonora svěřuje své přìtelkyni se svou láskou k 
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trubadúrovi Manricovi, jehoţ sokem je hrabě Luna. Manricovu schůzku s Leonorou 

vyslechne i Luna a mezi oběma muţi docházì k souboji. 

 

2. dějstvì: Cikánka 

V cikánském táboře vzpomìná Azucena na strašlivou smrt své matky a vyprávì o tom, 

ţe uloupila hraběcì dìtě, aby jeho smrtì pomstila matku. V rozčilenì však omylem 

upálila svého vlastnìho syna. Manrico začìná tušit, ţe nenì pravým synem Azuceny. Ta 

to popìrá, zapřìsahá však Manrica, aby Lunu zabil. Posel vyřizuje Manricovi, ţe 

Leonora, domnìvajìc se, ţe Manrico padl v bitvě, chce vstoupit do kláštera. Také Luna 

chce Leonoře ve vstupu do kláštera zabránit a čeká se skupinou vojáků, aby ji unesl. 

Manrico ji však v poslednì chvìli odvádì pryč. 

 

3. dějstvì: Syn cikánky 

V táboře Lunových vojáků byla zadrţena cikánka. Azucena se vymlouvá, ţe hledá 

svého syna Manrica. Kapitán v nì poznává cikánku, která kdysi odnesla Lunova 

mladšìho bratra. Azucena má zemřìt na hranici. Na zámku Castellor obleţeném 

Lunovým vojskem ubezpečuje Manrico Leonoru svou ochranou a láskou. Kdyţ se však 

dovìdá, ţe Luna chce dát Azucenu upálit, spěchá ji na pomoc. 

 

4. dějstvì: Nejvyššì soud 

Manrico s Azucenou byli uvrţeni do vězenì. Leonora chce umoţnit jejich záchranu tìm, 

ţe se vzdá Lunovi, který slibuje, ţe Manrica propustì. Aby Leonora tuto úmluvu 

nemusela splnit, otrávì se. Ještě však stačì dát Manricovi zprávu o jeho osvobozenì. To 

Manrico odmìtá, protoţe se domnìvá, ţe ho Leonora zradila. Přiznává za jakou cenu pro 

něj zìskala svobodu a umìrajìc se zhroutì. Přicházì hrabě Luna, vidì mrtvou Leonoru a 

nechává odvést Manrica na popraviště. Azucena, kterou Luna přinutil celý výjev 

sledovat, mu ve chvìli, kdy Manrico umìrá vyjevì, ţe popraveným byl jeho vlastnì bratr. 

S vědomìm, ţe pomstila svou matku, klesá k zemi a umìrá.  

4.5.2 Azucena 

Azucena je z těch typů matek romantické opery, kterými jsou i Mayerbeerova 

Fidès (Prorok) nebo Ponchielliho Cieca. Verdi byl s Meyerbeerovým Prorokem 
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obeznámen, jak ukazujì jeho dopisy Eugènovi Scribemu. Ale tyto dvě mateřské role 

majì velmi málo společného. Relevantnì je zde dopis z jara 1853.
114

 

Je nasnadě otázka, jak mohla Azucenu zpìvat sopranistka, jestliţe role neleţì v 

sopránovém oboru. Měla na výběr mezi Azucenou a Leonorou, coţ by naznačovalo, ţe 

přìstup 19. stoletì k oboru nebyl striktnì.. Pro mnohé pěvkyně obsahoval termìn 

„mezzosoprán“ (doslovně „polovičnì soprán“) omezenì neslučitelné se statutem 

primadony. 

Mezzosoprán má u Verdiho všeobecně většì tendenci k sopránu neţ k altu. Pro 

role Azuceny, Eboli, Amneris je zapotřebì takový typ hlasu, který musì být schopen  

vyjádřit  vzrušené, vášnivé, panovačné aţ strach nahánějìcì postoje a pocity a předvést 

je s patřičnou vehemencì. Dobrá hornì poloha je nutnostì, protoţe výšky jsou 

exponované, poloha bývá mìsty sopránová. 

V partu Azuceny jsou některé vysoké noty extrémnì. Pro alt by role byla přìliš 

vysoko, ale pro mezzosoprán je vhodnějšì. Vyloţeně altových rolì napsal Verdi málo: 

Federica (Luisa Miller), Maddalena (Rigoletto), Quickly (Falstaff) k nim patřì, jsou 

však chápány jako vedlejšì. Velké mezzosopránové role jako Eboli v Donu Carlosovi a 

Amneris v Aidě majì blìzko k partiìm dramatického sopránu a bývajì také občas  

představitelkami tohoto oboru ztvárňovány. S nadsázkou by se dalo řìct, ţe skutečné 

altistky majì k těmto rolìm cestu trnitějšì. 

Do premiérového představenì Trubadúra byla v roli Azuceny obsazena 

sopranistka Emilia Goggi (1817–1857). Lze diskutovat, zda Verdiho představa této role 

byla sopránová nebo zde explicitně vystupuje problém statutu primadony, který byl 

neslučitelný s jiným, neţ sopránovým oborem. Emilia Goggi své působenì 

koncentrovala na Itálii. Roku 1841 v Benátkách zpìvala Adalgisu v Normě a tìm 

zahájila svoji kariéru. V jejìm repertoáru byly role v operách Rossiniho: Straka 

zlodějka, Federica Riccise, La prigione d´Édimburgo, Lazebník sevillský, Donizettiho 

Roberto Devereux, Favoritka, Linda di Chaumonix, Belliniho Norma. Zpìvala v 

Barceloně  v roce 1844 Abigaille (Nabucco) a 1845 Elvìru (Ernani), 1847 v Benátkách 

Lucrezii (Dva Foscariové). Jediné původnì uvedenì, na kterém se pěvkyně podìlela, byl 
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Trubadúr. Azucenu zpìvala pak ještě v roce 1853 ve Florencii, 1854 v Turìně a Neapoli, 

1856 v Pise.  

  

Počátek druhého dějstvì Trubadúra tvořì přechod do Azucenina světa. Po 

úvodnìm sboru cikánů je pozornost obrácena na Azucenu, která vstoupì do děje 

narativnìm temným popěvkem „Stride la vampa“ – „Praská mohutný plamen“ 

mimořádného dramatickým rozměrem. Akcentuje notu h, která se vracì s rysem utkvělé 

představy. Tento tón se vyskytne třikrát, počtvrté prodlouţen trylkem. Azucena 

plasticky popisuje dávnou scénu, kdy viděla svou matku, jak byla upálena na hranici - 

praskajìcì plameny, křik oběti, nelidské potěšenì pronásledovatelů. Nad všìm se 

rozprostìrajì plameny, které se zrcadlì v zubatém rytmu vstupnì fráze. Jako přìklad  

poučné interpretace uvedu analýzu této árie v podánì Věry Soukupové 
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: Začátek 

Azuceniny prvnì árie se nese spìše v bolestném, neţ patetickém duchu. Azucena se 

s odstupem let vystupuje v pozici pozorovatele-vypravěče a emotivně referuje o 

proběhlých událostech. Ostrým, úzkostným „Stride la vampa“ Soukupová evokuje 

atmosféru při pohledu na hořìcì oheň. Při slovech „corre a quel foco“ akcentuje slabiky 

cor-re, tak jak to stojì v notovém zápisu  a rovněţ bezezbytku uplatňuje výrazovou 

dispozici tečkovaného rytmu, který celou áriì, i jejìm začátkem, procházì a činì tak 

chladné  a odstrašujìcì úvodnì sdělenì o radosti davu přihlìţejìcìmu ohni. Jako náhlý 

blesk zaznì výkřiky radosti („Urli di gioja“), jejichţ, v dané situaci nemìstné uţitì, 

Soukupová plasticky interpretuje, nepostrádajìc stále odstup od šìleného záţitku. 

Zejména slovo „gioja“, které samo o sobě je radostného charakteru v tomto kontextu 

pěvkyně barvou hlasu halì do zcela jiného rozměru. Spojenì „kolem se rozléhajì“  znì 

monotónně  a přesto ne zlostně. Druhý vpád přijde s textem „cinta di sgherri“ 

(„obklopena pochopy“), kdy je přiváděna Azucena. Podle partitury hlas v této frázi 

končì na hlubokém h – výrazu bolesti a beznaděje, který pěvkyně tmavou barvou hlasu 

zcela naplňuje. V tomtéţ duchu jako u „Stride la vampa!“ pokračuje i v nové, paralelnì, 

frázi. Rozdìl nastává u spojenì „la tetra fiamma“ („ponurý plamen“), kdy interpretka 

v úzkostném vytrţenì zdůraznì obě dlouhé slabiky a klesá v roztřeseném tečkovaném 

rytmu, aby po chvějivém trilku vystoupala k vrcholu scény, jìmţ je g
2
. Tento postup se 

odráţì i v textu -„che s´alza al ciel“ („který stoupá do nebe“). 

U druhé sloky, která je hudebně totoţná, je na interpretovi, aby ukázal plasticitu 

výrazu v souvislosti s textem, neboť ten se lišì a můţe charakter skladby proměnit. 
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Opakovanou část „Stride la vampa“ začìná Věra Soukupová  poněkud subtilněji, neţ 

tomu bylo úseku předchozìm a stále zdůrazňuje „záchytné body“ v podobě důrazů, které 

se prolìnajì celou skladbou. Jsou mìsty enormnìho vzrušenì a šoku, v nichţ je Azucena 

konfrontována s realitou, nezávisle na tom, jak časově vzdálená je. Přicházì oběť, černě 

oděná, rozcuchaná,  bosá. Důmyslnost akcentů jednotlivých slabik je adekvátnì prvnì 

sloce a naznačuje, schopnost Verdiho kombinovat logiku textu a hudby. Akcentovány 

jsou pouze dlouhé noty a významově zásadnì mìsta. Jednìm z nich je následujìcì divoký 

křik „grido feroce“, ve forte a s důrazem, orchestr hraje marcato. Oheň se zračì v tvářìch 

přìtomných a znovu stoupá k nebi, stejně jako Azucenin hlas, tentokrát završen ve 

fortessimu.        

 

 

 

Cikánům se pìseň zdá depresivnì, ale Azucena tomu nevěnuje pozornost. Zcela 

pohlcena opakuje „Pomsti mě“. „Znova ta tajemná slova!“, zvolá Manrico. Cikáni 

mezitìm odejdou. Poté, co zůstali sami, Manrico nynì ţádá Azucenu, aby mu vyprávěla 

přìběh o jejì matce. Azucena jej doplňuje hrůznými podrobnostmi v „Byla vedena 

v řetězech“ - „Condotta ell´era in ceppi“, v jedné z největšìch a nejkomplexnějšìch 

Verdiho výpravných áriì, jeţ podrobně vyprávì hrůzostrašný záţitek, vzpomìnku,  která 

vypravěče hluboce vyčerpá. Condotta ell´era in ceppi je organizovaná na hudebnìm a 

textovém kontrastu, jednotlivé  sloţky árie vyrůstajì jedna z druhé. Většinou končì 

kadencì nebo závěrem atonálnìho napětì. Azucenin vokálnì styl se ve frázovánì a rytmu 

dechu podobá mluvnìm vzorcům, malé části árie byly sjednoceny tonálnì organizacì a 

opakovánìm motivů.  Azucenina linka je vyslovovaná v krátkých, ohebnějšìch frázìch, 

které dovolujì bohatstvì nuancì hudebnìch i rytmických proměn, aby ukázaly po sobě 

jdoucì události v patřičném kontrastu. Pravidelnost úvodnì sloky však brzy ustupuje 

emocionálnìmu nátlaku.  
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Azucena viděla svou matku, jak je vlečena na hranici, následovala ji, s vlastnìm 

synem v náručì. Několikrát se pokusila přiblìţit k oběti, ale byla odehnána surovými 

vojáky: „Marně se ubohá snaţila zastavit se a poţehnat mi! Neboť ji se sprostými 

kletbami nestydatì biřici jiţ strkali na hranici a bodali ji ţelezy!“  Poslednì slova  staré 

ţeny ke své dceři poté, co byla vyzdviţena na hranici, zněla „Pomsti mě!“. Azucenina 

slova jako by v šestnáctinovém pohybu klopýtala: „To, co řekla, zanechalo věčnou 

ozvěnu v tomto srdci.“   „A pomstila jsi ji?“, ptá se Manrico. „Vzala jsem syna hraběte“, 

pokračuje, „přivlekla jsem ho sem se mnou… plameny jiţ hořely připravené“, Manricův 

výkřik hrůzy posloupnost zastavì. Pauza, začìná překvapujìcì melodie v nìţ Azucena 

vzpomìná, jak v nì pohled na plačìcì dìtě vzbudil lìtost, následován vzestupem 

Azucenina mateřského cìtěnì: „Já jsem propukla v pláč… cìtila jsem své srdce 

rozervané, zlomené!“  
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Objevuje se reprìza s popisem vidiny bosé  a otrhané matky: „A hle, tehdy, jako 

ve snu, se mi zjevilo pohřebnì viděnì neblahých přìzraků! Biřici…mučenì! Matka 

zsinalá ve tváři…bosa, polonahá…výkřik, slyšìm ten známý výkřik…„Pomsti mě!“ 

Tato orchestrálnì reminiscence vyjadřuje podstatu přìběhu. Vzrůstajìcì nesourodost 

hudebnìho vyprávěnì je ve stejném momentu nahrazena symetriì. Ve vzrušeném 

agitatissimo declamato Azucena pokračuje - v pomatenì uchopila dìtě a hodila je do 

ohně: „Natahuji ruku v křeči, tisknu oběť, táhnu ji do ohně, strkám ji tam. Osudové 

blouzněnì ustává, přìšerná scéna se rozplývá… pouze plamen se rozhořìvá a poţìrá svou 

kořist! Pak se rozhlédnu kolem a před sebou vidìm syna bohaprázdného vévody. Svého 

syna, svého syna jsem upálila!“  (fráze je přervána vysokým b - stěţejnì mìsto 

Azuceniných emocì). Následuje orchestrálnì kadence prodluţujìcì agónii, která dovolì 

Azuceně klesnout do nejniţšì polohy hlasu „Dosud cìtìm, jak mi vlasy vstávajì na hlavě 

hrůzou!“ - „Sul capo mio le chiome sento drizzar ancor“. 

Manrico je zmatený  a ptá se po své identitě. Azucena ho rychle přerušì 

s ujištěnìm, ţe je jejì syn. Hrůzné vzpomìnky na smrt matky ji popletly. Kdyţ bylo 

oznámeno, ţe padl v bitvě u Pelilla, bloudila po bitevnìm poli s cìlem najìt ho a pohřbìt. 

Pak o něj pečovala, coţ přece vyjadřuje jejì mateřstvì. Azucena nenì potěšena takovými 

pochybnostmi a doufá, ţe znovu nevyvstanou. Událost je vyprávěna v prvnì části duetu 
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(„Mal reggendo“ – „Do dálky“) nápadném krásou Manricovy kadencové fráze a 

Azuceniným obrazem reptajìcì staré ţeny. 

V dálce zaznìvá roh – dohodnutý signál mezi Manricem a jeho panošem 

Ruizem. Dobyli hrad Castellor a ţádá Manrica, aby jim přišel na pomoc. Leonora, 

domnìvajìcì se, ţe je Manrico mrtvý, hodlá vstoupit do kláštera. Přes vzdor Azuceny 

Manrico spěchá k Leonoře. Pro jejich konflikt Verdi vytvořil nesourodou kabaletu  

(„Perigliarti ancor languente“ – „Ještě se vystavovat smrtelnému nebezpečì, ač jsi 

zesláblý“), vyjadřujìcì Azuceninu starost matky o syna. Neklidné agitato vystihuje 

Azuceninu mysl, jejì úsek končì kadencì stoupajìcì aţ k vysokému c.  

 

 

 

Verdi vytvářì napětì postavenìm protikladných myšlenek vedle sebe („Perigliarti ancor 

languente“; „Un momento può involarmi“ – „Okamţik mě můţe odsud vytrhnout“).  Ke 

stejné melodii se připojì druhý hlas aniţ by rozbořil charakter situace. Verdi takto 

vyjadřuje různé cìtěnì stejným způsobem.  

Carl Dahlhaus
116

 popisuje tuto celou prvnì scénu 2. dějstvì rozdělenu do třì 

obrazů – prvnì tématizuje mylné upálenì vlastnìho syna, druhá zpravuje o Leonoře, třetì 

– duet je Manricovým rozhodnutìm osvobodit svou milou a zároveň pokus matky jej 

zadrţet.  Scéna začìná v jednoduchém, nedoprovázeném parlandu; kdyţ Azucena 
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vyprávěla o momentu, v němţ matka vystoupala na hranici, objevì se opět přìznačný 

orchestrálnì motiv, který, spolu se vzrušenou pěveckou melodiì, ovlivnì následujìcì 

arioso. Jedná se o moment zadrţeného okamţiku, který v sobě sám nese dramatickou 

substanci, jeţ ovlivňuje aktuálnì děnì.  V následné kabaletě v rámci duetu se Azucena 

strachuje o zdravì Manrica, ten je rozpolcený mezi láskou k matce a Leonoře.  Hudba 

nese podtext afektu a text kabalety se omezuje na kontrastnì „ Zůstaň!“ a „ Nech mě, 

musìm pryč!“. Ač jsou Azuceniny a Manricovy postoje protichůdné, vyvěrajì ze 

stejného pocitu a jeho intencì. 

Scéna ve vězenì. Azucena cìtì blìţìcì se smrt. Aţ přijdou, řìká, aby ji odvedli na 

hranici, najdou jen bezvládné tělo. V halucinacìch vidì dávnou scénu: zuřìcì dav, oheň, 

křik matky. V zoufalém nářku padá zmoţena Manricovi do náruče. Závěr vyuţìvá téměř 

celé spektrum mezzosopránového hlasu po b2. Přes vypjatost situace nenì Azucena 

mimo smysly, jak bylo ostatně Verdiho poţadavkem.
117

 

Třetì dějstvì, scéna Azuceny. Azucena byla zajata, kdyţ se potulovala kolem 

tábora Lunových vojáků. Na otázky hraběte odpovìdá, ţe jejì domov je v biskajských 

horách. Nemá na světě nic jen syna, který jì opustil, aby šel do války a ona ho teď 

beznadějně hledá. Jejì vyprávěnì („Giorni poveri vivea“ – „Proţìval nuzné dny“) 

s charakteristickými přìzvuky, je plné patosu, kdyţ ale vyprávì o svém mateřském citu 

přesune se do durové tóniny lyrickou melodiì.  Luna se vracì ke zmìnce o Biskaji. 

Nevzpomìná si na hraběcìho syna, který byl unesen před patnácti lety? Azucena se 

lekne. „A ty jsi kdo?“, ptá se. „Bratr uneseného dìtěte!“ Azucinino zděšenì je tak zjevné, 

ţe Ferrando uţ dále neváhá ji určit jako dceru  cikánky, která upálila dìtě. V okamţiku 

Ferrandova poznánì je dramaticky uţit prázdný takt, plný průchod jeho reakce je však 

zbrţděn. 

Poté, co Lunovi vojáci Azucenu spoutajì, volá v zoufalé klesajìcì frázi stále 

naléhavěji Manrica. 
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Azucena uţ nemá sìlu, jejì zpěv se pohybuje se po krátkých intervalech. Hrabě se 

raduje. Zajal matku jeho rivala a vraţedkyni svého bratra. Jeho postoj způsobì, ţe se 

Azucena vzchopì. V závěrečné strettě („Deh rallentate, o barbari, crudeli mie ritorte“ – 

„Ach povolte, ó barbaři, má krutá pouta“) spìlá hraběti – „syn se vyvedl po otci“ – ale je 

odvedena pryč, aby vytrpěla stejný osud jako jejì matka.. Následujìcì „szena e terzetto“ 

patřì k nejdramatičtějšìm čìslům opery s přehlìdkou všech odstìnů Azucenina 

charakteru. Azucena by po předešlém vypětì ráda spala, Manrico ji s konejšivým 

recitativem ukládá na matraci. V prvnì verzi jejich duetu zpìvá Azucena („Sí, la 

stanchezza m´opprime“ – „Ano, drtì mne únava“)
118

,  Manrico odpovìdá („Riposa o 

madre“ – „Odpočìvej matko“). Pak, kdy by se dala očekávat repetice předešlého, 

přicházì Verdi s překvapujìcì novou melodiì „Ai nostri monti“ – „Na naše hory“. Styl 

s krátkými frázemi v třìdobém rytmu charakterizuje slabost celkového stavu  Azuceny. 

Manrico opakuje svoji verzi, jejìţ výraz narůstá v novém kontextu. Pak se oba hlasy 

spojì a na konci duetu Azucena usìná.  
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Vcházì Leonora. Po jejìm duetu s Manricem, v němţ se oba ujistì ve své lásce, 

přicházì hrabě a nechává Manrica odvést na popravu. Neţ Manrico odejde, dává 

poslednì sbohem Azuceně. Cikánka se probudì a křičì (jejì jednánì připomìná Amneris 

poté, co kněţì vynesli rozsudek nad Radamem): „Kde je můj syn?“ „Vedou ho na smrt“, 

odpovìdá hrabě. „Poslouchej mě! Zadrţ!“, ale hrabě ji přinutì, aby přihlìţela popravě 

Manrica. Kdyţ padá sekera, vykřikne: „Byl to tvůj bratr. Matko, jsi pomstěna!“ 

 

Při pohledu na klasickou činohru typu opery seria 18. stoletì lze nalézt rozdìl ve 

formovánì jednajìcìch figur jen ve smyslu protikladu typu a charakteru. Klasickému 

dramatu je přiřazen vývoj specifických charakterů jednoznačně strukturovaného rázu, 

jejichţ kontrastnost se dala pouţìt v dramatických konfliktech. Jinak je tomu u opery 

seria: „Nezávisle na tom, jak člověk chápe pojem „charakter“, zůstává protipól 

k dramma per musica avšak jeden a tentýţ, neboť právě pevné raţenì, které předpokládá 

kaţdou definici charakteru, je to, co osobám opery seria, v kaţdém přìpadě hlavnìm 

aktérům, chybì. Jsou daleko vìce pohlceni jinými afekty, bez proměny zevnitř ven, 

čemuţ by mohly uvnitř stálé charaktery čelit. Podstatná dramatická kategorie dramma 

per musica je proto ta situace, která afekt uvolnì, vzbudì, ne charakter, který motivuje 

intriky nebo je vyprovokuje.
119

 V italské opeře 19. stoletì je toto jednoduché rozdělenì 

charakterů a typů jiţ neudrţitelné, je nutno konstatovat stále vìce koexistenci vnějšìho a 

vnitřnìho děje, kterému jsou protagonisté rozličným způsobem přiřazeni, přičemţ je 

jasné, ţe vnitřnìmu děnì, které je přednostně hudebně-dramatické, coţ je podstata opery, 

je děj přiřazen jako zevnějšek. Dahlhaus upozorňuje na to, ţe „diferenciace afektů a 

citových hnutì manifestovaných v áriìch, je k pochopenì jako část vnitřnìch pochodů, 

které vystupujì primárně v hudebnìm výrazu a ne ve scénickém ději, … kdyţ se člověk 

zároveň přenese ze scénické do hudebnì podstaty. … Rozhodujìcì je vìce, ţe člověk 

v afektových a osobnostnìch konstelacìch sledu událostì rozpozná dìlčì nezávislý 

systém návaznostì, který jednajìcìm nenì, nebo jen částečně, znám, a tìm nemohou 

nalézt dramatický výraz v mluvnìch duelech, paradigmatické formě činohry, ale musì 
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být objeven divákem, který se stále vìce stává posluchačem, jako hudebně dramatická 

forma.“
120

 

Vztaţeno toto hodnocenì na postavy Trubadúra vyrovnává Azucena vztahovou 

sìť zúčastěných figur. Nenì proto divu, ţe Verdi kladl jednoznačnou prioritu na postavu 

cikánky, po nìţ chtěl operu pojmenovat. Sopránová úloha Leonory byla určena pro 

druhou pěvkyni. Italský hudebnì vědec Massimo Mila věnoval ve své knize o Verdim 

studii roli Azuceny, kde ji charakterizuje jako duši něţné lidskosti. Podle Verdiho 

charakterizace je Azucena rozpolcena dvěma stěţejnìmi vášněmi - k matce a dìtěti. 

Ţena, která je obětì, a sama tyto oběti přinášì a formuje. Cizì, nejasného původu, 

exotická bytost v muţské společnosti, quasi čarodějnice. Naproti tomu Leonora, a tìm 

také jasný odkaz Verdiho na funkci „secona dona“,  je Azucenin pravý opak: 

adaptovaná, jasného původu, jednoznačně směrovaného citu. V jejì árii 4. dějstvì je 

prostřednictvìm vokálnì brilantnosti zřejmá odvaha milujìcì ţeny k oběti, u Azuceny 

uţil Verdi mnohem diferenciovanějšì hudebnì podoby.                          

4.6 Maškarní ples 

  Základem dramatu Gustav III. aneb Maškarní ples autora Eugène Scribeho je 

historicky doloţená královská vraţda z roku 1792 ve Stockholmu. Gustav III. při nì 

nebyl probodnut, jak je uvedeno v libretu, ale postřelen z pistole důstojnìka kvůli 

omezenì šlechtických práv. Čtyřicet let po zavraţděnì Gustava III. sestavil Scribe z 

historických událostì libreto. Poněkud se sice od  faktů odklonil, coţ pro něj nebylo na 

škodu věci, protoţe mělo být podkladem pro pětiaktovou výpravnou operu D. F. E. 

Aubera. 

 Verdi si zvolil látku, která mu přinesla mnoho mrzutostì. Libreto, které je stejně 

podivné jako u Trubadúra,  vzniklo ve spolupráci s advokátem Antoniem Sommou
121

.  

Je zároveň jediným Verdiho opernìm textem, který nenese podpis autora. Skladatel je, 

ve smyslu libret Wagnerových, kde je autorstvì zřejmé, sám nepsal, ale navrhl vlastnì 

aranţmá, na kterém spolupracoval s  Sommou, jenţ spolu s Arrigem Boitem patřì 

k Verdiho nejzajìmavějšìm libretistům, ačkoli oba nejsou dnes uţ čtenými autory. 
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 Antonio Somma  (1809–1864) profesì právnìk vešel ve známost také jako libretista. Verdi obdivoval 

jeho básnické schopnosti a patriotické nadšenì. Libreto k Maškarnímu plesu bylo původně publikováno 

anonymně, protoţe Soma odmìtal spojit svoje jméno se změnou výpravy a rolì provedených cìrkevnìmi 

cenzory.    
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Maškarní ples je také prvnì Verdiho opera, která z velké části nenese uzavřené scény. 

Základnìm motivem je proklamovaný, leč nenaplněný milostný vztah, který se mìsì 

s prvky přátelstvì, rodiny, ţárlivosti, politiky. 

 V Neapoli, kde měla být opera provedena, utrpěla několik cenzurnìch zásahů, 

takţe ji Verdi raději uvedl v Řìmě, v němţ cenzura nebyla tak přìsná. Přesto i tam musel 

přistoupit na změny. Protoţe královraţda na otevřené scéně byla povaţována za 

politicky nebezpečný akt,  připustil Verdi několik změn. Přeloţil děj ze Švédska do 

Severnì Ameriky, vrátil dobu děje z 18. do 17. stoletì, změnil jména osob (ze švédského 

krále se stal anglický guvernér) a neutralizoval původnì titul La vendetta in domino. 

Libreto bylo pak do poslednì chvìle upravováno, protoţe s nìm skladatel stále nebyl 

beze zbytku spokojen. 17. února 1859 se konala premiéra dìla přejmenovaného z 

původnìho  titulu na Maškarní ples. V obsazenì: Gaetano Fraschini (Riccardo) a Leone 

Giraldoni (Renato), Eugenia Julienne-Dejean (Amelia), Zelina Sbriscia (Ulrica), Pamela 

Scotti (Oscar). 

 Premiérové publikum bylo nadšeno, méně kritika, která postrádala kabalety, 

ozývaly se hlasy kritizujìcì libreto. Cenzurnì verze se hrála ještě v 1. půlce 20. stoletì, 

teprve po roce 1945 byla opera inscenována v původně zamýšlené podobě. 

 Součástì melodického bohatstvì partitury jsou silné kontrasty: milostná melodie 

guvernéra proti tématu spiklenců nebo v protikladu hudebně vzletnému Oskarovi 

(balada, 1. dějstvì). Ponuré je také prostředì věštkyně Ulricy v přìstavu, jejì vzývánì 

duchů („Re dell´abisso, affretati“  - „Zjev se, králi hlubin“, 1. dějstvì), předehra ke 

scéně na popravišti (2. dějstvì) a tercet pomsty (3. dějstvì). Náplnì jednotlivých dějstvì 

jsou emoce konkrétnìch postav - láska, přìsaha, pomsta, odpuštěnì.   

4.6.1 Děj opery 

1.dějstvì. Bostonský guvernér hrabě Richard (král Gustav III.) přijìmá během audience 

prosby obyvatel. Mezi hosty na maškarnì ples potěšen najde i jméno Amelie, manţelky 

jeho tajemnìka a přìtele Renata, kterou guvernér tajně miluje. Renato varuje Richarda 

před spiknutìm, jehoţ strůjci majì být hrabě Ribbing a Horn. - Rozsudkem je k 

vyhnanstvì odsouzena věštkyně Ulrica Arvidson. V Richardovi však vzbudila 

zvědavost. Převlečen za námořnìka si od nì chce nechat vyloţit svou budoucnost. U 

věštkyně prosì i Amelie o zázračnou bylinu proti lásce ke guvernérovi. Ulrica jì pro 

bylinu posìlá o půlnoci na popraviště. Richard, který vše vyslechl ji chce na cestě 
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ochránit. Kdyţ se zeptá Ulricy na svou budoucnost, zdráhavě mu vyjevì, ţe bude 

zavraţděn rukou přìtele. Ten kdo mu prvnì podá ruku, bude jeho vrah. Tìm je Renato, 

jenţ podává Richardovi ruku k pozdravu. Richard se věštbě směje, protoţe nepovaţuje 

nejlepšìho přìtele  za budoucìho vraha. Dává věštkyni milost a rušì rozsudek. 

 

2. dějstvì. Amelie a Richard si u šibenice vyznávajì lásku.V tom přicházì Renato s 

obavami o ţivot přìtele ohroţený slìdìcìmi spiklenci. Nabìdne Richardovi svůj plášť, 

aby mohl nepoznán prchnout, zahalenou Amelii nepoznává. Dřìve neţ guvernér odejde, 

poţádá přìtele, aby dámu ochránil a nepoznánu doprovodil zpět do města. Spiklenci 

ohroţujì Renata, kdyţ chce neznámou ţenu chránit. Aby předešla nejhoršìmu, Amelie 

sama odloţì závoj. Ohromený Renato vidì před sebou vlastnì manţelku. Jeho přátelstvì 

k Richardovi se měnì v nenávist. 

 

3. dějstvì. Amelie je nucena snášet výčitky i vraţedné výhrůţky Renata, aniţ by sama 

mohla věc vysvětlit. Renato se ve své nevraţivosti k Richardovi přidává ke spiklencům. 

Přinutì Amelii, aby vytáhla los se jménem mstitele. Je jìm Renato. Richard je rozhodnut 

vzdát se své lásky k Amelii. Ještě jednou je Richard anonymnìm dopisem varován před 

atentátem. Nedbá varovánì a spěchá na ples. Zde jej Renato zasáhne dýkou. Umìrajìcì 

Richard vyznává, ţe láska mezi nìm a Ameliì byla nevinná a odpouštì všem, kteřì se 

proti němu spikli.  

4.6.2   Ulrica 

 Ulrica je ve srovnánì s předešlými úlohami mimořádně nìzko poloţena, patřì k 

těm málo rolìm Verdiho dìla, které jsou charakteristické skutečnou altovou polohou. 

Právě barva hlasu je zde dominantnì, musì obsáhnout tajemnost postavy i ponurost 

prostředì. Tato ţena  je kreace podobná Azuceně – stejně šlechetná, podobně 

pesimistická, symbolizovaná výstraţným a sţìravým plamenem ohně, který ve své 

dvojsečnosti můţe ublìţit i pomoci, podle stylu, kterým se s nìm zacházì. Ulrica nenì, 

na rozdìl od Azuceny, pojìcìm prvkem opery, váţe se k jednotlivým vztahům – zvláště 

úzce, dějově i hudebně,  k Amélii. 

Je obklopená temnotou, frustrujìcì atmosférou, kterýţto charakter skvěle 

vyjadřuje polohou zpěvnìho partu  - temná a muţská barva hlasu vykresluje dojem  

hrozivého, neosobnìho poměru k této osobě, který je dán nikoli nezájmem o ni, ale 
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respektem vůči vyzařovánì, jìmţ disponuje a jehoţ přìčinou a následkem je styl jejìho 

bytì. Ţenskost zde můţe být rozpoznána, o erotické povaze však z tohoto dojmu nelze 

vyvodit ţádný závěr. Spolu s Oskarem vyvaţuje protipól Amélie a Richarda, kteřì jsou 

ovládáni vášnì; Ulrica a Oskar tìmto prudkým citovým hnutìm neoplývajì.  

 

 1. dějstvì, druhá scéna. Ulrica věštì shromáţděným lidem. Předehra k Ulričině 

árii – koncipována z divoké hry smyčců a úderů, vhodně předjìmá ponurost prostředì 

obklopujìcì přìbytek věštkyně. Atmosféru anticipuje „sottovoce“ sbor, následován 

Ulričinou invokacì „Re delľ abisso affrettati“ – děsivým a majestátným ariosem.  Toto 

vzývánì - Ulričina jediná árie, je temné barvy, umocněna volbou mocně působìcì tóniny. 

Ţeny a děti  šeptajì „Mlčte, nesmìte rušit kouzlo!“ („Ziti, ľ incano non dessi turbar!“), 

zatìmco Ulrica provádì tajemný obřad. „Králi hlubin, pospěš, vrhni se vzduchem, aniţ 

bys váţil v ruce blesk, pronikni mou střechou. Jiţ dudek třikrát zavzdychal z výšky, 

oheň pohlcujìcì salamandr třikrát zasyčel… A třikrát ke mně promluvilo zasténánì 

z hrobu.“ Hudba postupně narůstá a rozvìjì se v pravidelných frázìch,  obsahová stránka 

jazyka je spojena s hudebnì odezvou a charakteristickým, nikoli indiferentnìm jejìm 

zvukem. 

 

 

Pochmurná nálada je najednou rozptýlena bezstarostným motivem. Je to Richard, který 

v rybářském přestrojenì přišel ţádat o věštbu; chce přistoupit k Ulrice – („Arrivo il 

primo!“- „Přišel prvnì!“  ), ale ţeny a děti ho odstrčì zpět. Scéna je pojednou tichá, záhy 

však hudba znovu sìlì. Po vstupu Richarda a Silvana pokračuje deklamačnì částì, 

nastupujìcì na mìsto kabalety svým dynamismem a očekávánìm vrcholu  - Ulrica začìná 

druhou část své árie „E lui; e lui, ne palpiti“ – „Je to on! Jak cìtìm teď v bušenì srdce 
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znovu vzplanout touhou po strašném spojenì s nìm. Pochodeň, osvětlujìcì budoucnost, 

má v pravici. Blahosklonně odpovì na mé vzývánì, nechá ji znovu rozhořet plamenem.“ 

Toto je variace na část prvnì, s delšìm a silnějšìm zakončenìm, narůstajìcì pohyb má ve 

srovnánì s předešlou zpěvnostì efekt kabalety. Melodie je rozdělena mezi pěvkyni a 

skupinu dechových nástrojů. Nenì to ovšem hudba nijak opojná a krásná, spìše zajìmavá 

ve své dramatičnosti, mohutnosti a  udivujìcì v postupu. Verdi tady odlišil dvě fáze 

Ulričina projevu – poprvé je ohlašujìcì, podruhé jásavá. Zůstal také věrný změnám 

tempa v tomto mìstě, protoţe jsou obdobně plastické, jako hudba sama. Při slovech 

„nic, jiţ nic se nemůţe vìce skrývat před mým zrakem“ - „è nulla, più nulla ascondersi 

al guardo mio potrà“ tvořì orchestr s hlasem absolutnì jednotu a společně gradujì aţ 

k vrcholu závěrečné kadence.  

 

 

 

Sbor jásá, o chvìli později Ulrica volá po klidu, podruhé na hlubokém g.   

 Specifika interpretace výše uvedené árie uvádìm na přìkladu podánì Věry 

Soukupové
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 :  Při interpretaci Ulricy  Věra Soukupová disponuje zcela zřetelnou 

deklamacì. Počátek árie se nese v tajemném duchu, zvýrazněno je aţ „afrettati“ a 

„l´etra“ – „pospěš“ a „vzduchem“ („Králi hlubin, pospěš, vrhni se vzduchem),“ Prvnì 

fráze postupně spěje k vrcholu  při slově „mio“ – „mou´“ („aniţ bys váţil v ruce blesk, 

pronikni mou střechou“).  Notovém zápise je akcent jediný, a to ve slově „penetra“ – 

„pronikni“. Ulrica dále pokračuje v pianissimu:  „Jiţ dudek třikrát zavzdychal z výšky, 

oheň pohlcujìcì salamandr třikrát zasyčel…“ Zde ţádná zvýrazněná mìsta nejsou, ale 

hlas stoupá pravidelně do výšek jako vrcholu dramatického výrazu. Dalšì část rytmem a 

důrazy připomìná Azucenino „Stride la vampa!“ – „e delle tombe il gemito tre volte a 

me parlò“ – „a třikrát ke mně promluvilo zasténánì z hrobu“. V nejhlubšì hlasové 
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 Operní recitál Věry Soukupové, Supraphon, 1966. 
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poloze leţì ono „gemito“ – „zasténánì“, coţ opět koreluje s textovou sloţkou a jejì 

propojenostì s hlasovým výrazem a polohou. Následuje expresivnì vzestup do 

fortressima, kdy Ulrica zdůrazňuje skutečnost, ţe se jì jiţ po třikráte dostalo odpovědi 

„tre volte a me parlò“. Po g
2
 je kaţdá slabika akcentovaná a následuje markantnì předěl 

z fortessima do pianissima a to bezprostředně, během jedné doby. Interpretka toto 

nebere v potaz a frázi dokončì ve stejné intenzitě, ačkoli orchestr ji doprovázì jen 

sporadicky akordy, anebo vůbec. 

 Po lehké brilantnì mezihře, přejde instrumentálnì doprovod do opětovného 

fortessima, aby jej s nástupem Ulricy okamţitě změnil na kontrastnì pianissimo. Ulrica 

deklamujìcìm stylem „E lui; e lui “ – „Je to on“ se dostává do extatického vytrţenì: „Jak 

cìtìm teď v bušenì srdce znovu vzplanout touhou po strašném spojenì s nìm. Pochodeň, 

osvětlujìcì budoucnost, má v pravici. Blahosklonně odpovì na mé vzývánì, nechá ji 

znovu rozhořet plamenem.“ Nic ji nemůţe uţ zastavit, hlas se v pravidelném 

tečkovaném rytmu dere vpřed. Vrcholem extatického transu je pasáţ , která se klene 

z trojnásobného piana a sotto voce do monumentálnìho fortessima, následně se do ppp 

opět vracì a postup se opakuje - „è nulla, più nulla ascondersi al guardo mio potrà“ - 

„nic, jiţ nic se nemůţe vìce skrývat před mým zrakem“. Hlas interpretky se relevantně 

s notovým zápisem vzdouvá z mlhavého piana do ohromného jásavého fortessima. Jak 

uţ několikrát v této árii, opět dojde k dynamickému kontrastu a Ulrica sama, bez 

doprovodu orchestru, opakuje „nulla ascondersi“, kdyţ v tom orchestr vtrhne třemi 

akordy ve fortessimu a ona s přesvědčivou jistotou aţ výkřikem dodává „al guardo mio 

potà“. Po odmlce znovu v protikladném pp nabádá striktně k tichu, v závěru árie na 

hlubokém g, kterým pěvkyně uzavìrá tuto výrazově odlišnou árii.               
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 Přicházì Amélie. Ulrica posìlá přìtomné pryč, jen ukrytý Richard zůstává. 

Působivý je moment zklidněnì, ve kterém věštkyně poprvé poukáţe na prostředek proti 

Ameliině nešťastné lásce „Zapomněnì je vám dáno. Znám tajné kapky z jedné magické 

byliny.“- („Ľ oblio v´è dato. Atcane stille conosco ď una magica erba.“). Ulričiny 

přìkazy majì podobu krátkého sóla. Ulrica propouštì Amelii tajnými dveřmi a otevìrá 

hlavnì. 

 Richard nabìzì svou ruku k věštbě; proroctvì začne, jakmile Ulrica vyloţì své 

uměnì. „Je to ruka někoho“, řìká, „kdo ţije pod vlivem Marsu.“ „Uhodla to!“ zvolá 

Oskar. Richard ho napomìná ke klidu. Ulrica pokračuje a sdělì Richardovi v 

předpovědi, ţe zemře. Ten, pokud to má být na bojišti, nemá obavy. „Ne“, odpovì 

Ulrica, „rukou přìtele“.    

 Následuje lyrický kvintet (z nálady vyčnìvá jen Ulrica), který patřì mezi 

nejznámějšì čìsla opery. Ulrica rozpoznala neklid Ribbinga (Samuela) a Horna (Tom), 

odlišný od všech ostatnìch, a sděluje jim to v sólu („Vám, pánové, na tato moje neblahá 

slova“)  
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Ti, zmatenì, dávajì najevo své obavy, a znovu pokračujì ve spikleneckých plánech. 

Richard se chce dozvědět, kdo bude jeho vrahem. „Ten, s kterým si nejdřìve potřeseš 

rukou“, odpovìdá Ulrica. Richard vyzývá přìtomné, aby předstoupil ten, komu Ulričino 

proroctvì lhalo, nikdo se neobjevuje. Richard dává věštkyni milost a rušì rozsudek. 

Dojatá Ulrica ho nicméně varuje, aby byl na pozoru, neboť zrádce je mezi jeho 

přìvrţenci. Richard ji přerušì strohým „Non più“. 

Svou jednou áriì a omezeným výstupem je rozsah partie Ulricy nevelký. Patřì 

však k charakteristickým rolìm altového oboru.        

4.7 Síla osudu 

Po úspěšném provedenì Trubadúra v Carské opeře v Petrohradě, obdrţel Verdi 

dopis od  italského pěvce Enrica Tamberlica, který ho v roli zástupce carského ruského 

divadla vyzval, aby pro Petrohrad napsal novou operu.  

Verdimu se idea lìbila a petrohradskému ředitelstvì navrhl ke zpracovánì drama 

Victora Huga Ruy Blas. Tento syţet  ho zajìmal jiţ delšì dobu, původně operu plánoval 

v roce 1857 pro neapolskou operu. Hugova scénicky působivá romantická dramata byla 

v 19. stoletì velmi oblìbenými předlohami pro opernì libreta. Verdi sám zhudebnil dvě 

jeho dìla - Hernani (Ernani) a Le roi s´amuse (Rigoletto) - a od kompozice Ruy Blas si 

mnoho sliboval. Z Petrohradu však přišla zamìtavá odpověď, revolučnì námět se zdál 

cenzorům přìliš provokujìcì.  

Verdi se nakonec rozhodl pro jiný námět - drama španělského revolucionáře Dona 

Ángela de Saavedry  nazvané Don Álvaro o La Fuerza del Sino (1834). Dìlo bylo  v 

polovině 19. stoletì přeloţeno do italštiny pod názvem La forza del destino a v Miláně 

poprvé provedeno. 

Za libretistu Verdi zvolil Francesca Maria Piaveho. Na konci června 1861 Piave 

Verdiho navštìvil v jeho venkovském sìdle v Sant Agatě, aby mohli začìt s pracì. Opera 

byla komponována v dost velké časové tìsni. Na konci listopadu odjìţdì Verdi do 

Ruska, ale vzhledem k onemocněnì sopranistky Emmy La Grua nemohla být  

provedena. Navracì se zpět do Itálie, do Petrohradu se vrátil o rok později. 
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Po dvouměsìčnìch zkouškách se původnì premiéra Síly osudu konala v Petrohradě 

10. listopadu 1862 a sklidila bouřlivý úspěch, který se opakoval v Madridu, ale uţ ne v 

Itálii. Na popud svého nakladatele Giulia Ricordiho se Verdi roku 1868 k opeře vrátil, 

aby ji ve spolupráci s Antoniem Ghislanzonim přepracoval. V nové podobě byly 

zmìrněny některé momenty poslednìho dějstvì: smrtìcì rány nezasáhnou Carlose a 

Leonoru na otevřené scéně, Alvaro se v zoufalstvì nevrhá do skalnaté rokle. Milánské 

provedenì druhé verze (27. února 1869) s Terezou Stolzovou v hlavnì roli vzbudilo 

obrovské nadšenì. 

4.7.1 Děj  opery 

1. dějstvì. Ve svém paláci rozmlouvá markýz Calatrava s dcerou Leonorou. Je neklidná, 

protoţe je rozhodnuta opustit otce a prchnout se svou láskou, Donem Alvarem. Jeho 

původ je nejasný a tak nepřicházì jako nápadnìk Leonory v úvahu. Objevì se Alvaro a 

naléhá, aby rychle prchli. Leonora však váhá mezi láskou a povinnostì k otci a zaviňuje 

svým otálenìm tragédii. Oba překvapì Leonořin otec. Nešťastnou náhodou je pak 

smrtelně raněn zbranì, kterou Alvaro odhazuje na znamenì smìru. 

 

2. dějstvì. V zájezdnìm hostinci se scházì mezkaři, aby se posilnili na dalšì cestu. V 

muţském převlečenì vstupuje do hostince i Leonora. Mezi ţivou zábavou, při zpěvu a 

tanci mladá cikánka Preziosilla čte z ruky a předpovìdá mladým muţům štěstì, které je 

čeká, kdyţ potáhnou do války. Mezi přìtomnými Leonora poznává svého bratra Carlose, 

který převlečen za studenta pronásleduje milenecký pár, aby pomstil domnělou vraţdu 

otce. Leonora zůstane nepoznána, ale v touze po vnitřnìm klidu hledá útočiště v 

nedalekém klášteře. Ţádá převora o moţnost ţìt osaměle v nedaleké jeskyni a prosit 

Boha o odpuštěnì. Jejì ţádost je vyslyšena. 

 

3. dějstvì. Alvaro se domnìvá,  ţe je Leonora mrtvá. Ve válce se setkává s Donem 

Carlosem a zachraňuje mu ţivot. Oba vystupujì pod cizìm jménem, nepoznáni si 

přìsahajì přátelstvì na ţivot a na smrt. Alvaro je zraněn. Svěřì Carlosovi klìček od 

kazety obsahujìcì dopisy a portrét Leonory. Carlos tak odhalì Alvarovu totoţnost. 

Vyzývá Alvara na souboj, v němţ se utkajì, aţ se Alvaro uzdravì. Lékař oznamuje, ţe se 

Alvara podařilo zachránit. Kdyţ zaslepený Carlos znovu slibuje zabìt nejen jeho, ale i 

Leonoru, začnou se oba zuřivě bìt. Souboji zabraňuje hlìdka. Alvaro s domněnìm, ţe 
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Carlose smrtelně ranil, prchá do Španělska, rozhodnut nalézt klid v klášteře. - Ţivot ve 

vojenském táboře je pestrý. Preziosilla znovu věštì budoucnost. Jejì veselý zpěv 

pohoršuje mnicha Melitoneho, nikdo z přìtomných mu však nevěnuje pozornost. 

 

4. dějstvì. Don Carlos našel Alvarovu stopu a pronásleduje jej aţ do kláštera. Vybìdne 

ho k souboji - po několika uráţkách Alvaro přijìmá. - Sama v pustině ţije Leonora, klid 

však nenalézá. Vzpomìná na dona Alvara a marně touţì po smrti. Carlos a Alvaro v 

souboji dospěli aţ k jejì jeskyni. Carlos je smrtelně raněn a přeje si kněze. Alvaro volá 

poustevnìka, mìsto něj nacházì Leonoru. Leonora spěchá za bratrem, ten ji však v 

nenávisti probodne. Leonora umìrá Alvarovi v náručì. 

4.7.2 Preziosilla 

Úloha Preziosilly byla původně koncipována jako soprán, ne-li dokonce 

koloraturnì soprán. Je to poznamenáno v reţijnì knize, zachované v knihovně Akademie 

sv. Cecilie v Řìmě. Mladá cikánská dìvka, vtipná koketa. Bude jì kolem 20 let, má 

vrozený cit pro rozlišovánì společenských vrstev. Svou veselostì a bezstarostnostì se od 

zde zmìněných rolì podstatně lišì. Nenì typem vášnivé, fatálnì ţeny, ani tragických 

konsekvencì, jako je tomu u jiné cikánky, Bizetovy Carmen, který důsledně vycházel 

z novely Prospera Mérimée. 

Preziosilla, jak se jevì v opeře, je výtvor Verdiho a Piaveho, nemá, kromě jména, 

nic společného s Rivasovou hrou. Věštěnì budoucnosti nenì nejdůleţitějšì částì 

osobnosti této cikánky - veselé dìvky, která si přijde na své ve třetìm dějstvì, ţertovánìm 

s vojáky a zvanìm  ke sboru „Rataplan“. Bere na sebe roli verbìře ve válce proti 

Němcům v Itálii. Jejì úloha je  jednoduchá. S volánìm „Smrt Němcům!“, coţ je taktně 

publikováno jako „Smrt nepřìteli!“ muţi slibujì, ţe naverbujì na vojnu. „A já budu 

s tebou,“ volá Preziosilla, coţ vysvětluje, jak se nejen ona, ale i celý muţský sbor, 

objevì o dějstvì později na bojišti v Itálii.  

Preziosillina kancóna ve druhém dějstvì  („Al suon del tamburo“) je konvenčnì 

pìseň velebìcì vojenský ţivot: „Při zvuku bubnu, při ohni oře, při modrém mračnu, při 

ozvěně válečného pole myšlenka tvrdého válečnìka jásá! Je krásná válka! Ať ţije válka, 

ať ţije! Kdo zemře je zapomenut pouze zbabělcem, dobrému vojáku a skutečné 

statečnosti je vyhrazena odměna slávy a cti!“ Jejì heslo je: válka je krásná, jen zbabělec 

zapomene, na statečné vojáky čeká nesmrtelná sláva – a pak, během zpěvu, obcházì 
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muţe se slovy: „Pospěš bratře, budeš kapitánem moţná plukovnìkem, nebo generálem.“ 

To vše připomìná Donizettiho Marii, matku pluku. Jevì se jako strofická pìseň, všechny 

verze jsou hudebně odlišné, jen refrén je konstantnì.  

 

 

 

Kdyţ Carlos podává Preziosille ruku, aby mu z nì věštila, předpovìdá mu, ţe ho čeká 

ţalostný osud; a pak samozřejmě vì, ţe nenì student, ale neřìká k tomu nic, jen lehký 

popěvek „tra la la“ vystihuje Preziosillinu bezstarostnost, která se v hudbě odráţì.  

 

 

 

Třetì dějstvì.Vojenský tábor v Itálii. Preziosilla dostála svému slovu a přišla do 

Velletri, aby se přičinila o válečný zdar a předpovìdá vojákům. Nápodobně předešlému, 

má velmi populárnì a atraktivnì motiv. Jejì zpěv se sborem „Venite alľ indovina“ je 

v obou verzìch odlišný od sborového refrénu.  

Krátký přechod, ve kterém si vojáci připìjejì na zdravì. Preziosilla láká vojáky, 

aby si nechali věštit budoucnost z karet. Jejì veselý zpěv pohoršuje mnicha Melitoneho. 

Vojáci se na něj chtějì vrhnout, ale Preziosilla je zadrţì svým bubnovánìm. Rataplan je 

povzbuzenìm k boji: „Ať na všechny statečné směje se štěstì válečné!“    

Preziosilla je v ději  zpestřenìm, nikoli figurou aktivnì v dramatické zápletce. 
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4.8 Don Carlos 

„Rozhodli jsme se, ţe Vám nabìdneme Schillerova Dona Carlose. Pochopitelně 

bude tato látka jen výchozìm bodem a pozměnìme ji tak, aby scénář, který obdrţìte, 

Vám v kaţdém směru vyhovoval. Jiţ jste se přece zabýval Schillerovými Loupeţnìky a 

Luisou Miller. Don Carlos je, podle mého názoru, svým zaloţenìm mnohem širšì a 

poetičtějšì. Je v tom velká vášeň, kterou potřebujete. Přemýšlejte a řekněte nám svoje 

mìněnì. Fiesco je také pěkný námět, ale láska v něm hraje o něco menšì roli neţ v Donu 

Carlosovi.“
123

  

 

Kdyţ se autoři opery Jeruzalém  (Alphonse Royer a Gustave Vaëz) obraceli 7. 

srpna 1850 na Verdiho s tìmto dopisem, těţko mohli tušit, ţe jmenovali námět, který 

bude základem pro jeho největšì operu. Nicméně v tento moment se Verdi o Schillerovo 

drama nezajìmal. Téměř šestnáct let trval proces zránì aţ k uvedenì Dona Carlose. 

Počtvrté Verdi zhudebnil Schillerovo drama (po Johance z Arku, Loupeţnících a 

Luise Millerové). Tentokrát je zhudebnil ve francouzském přepracovánì, neboť 

zadavatelem  Dona Carlose byla pařìţská Opera. Drama svobody, přátelstvì, boje o moc 

mezi státem a cìrkvì a lásky nenaplnilo kýţený ohlas. Druhá podoba je o sedmnáct let 

pozdějšì, Verdi vypustil prvnì akt, který však ve Francii bývá i nadále uváděn (Alţběta 

v něm poprvé potká Carlose a zdůvodňuje své odmìtnutì) a zrušil balet. To ale nijak 

nepřispělo k lepšìmu prosazenì dìla. 

Smlouva byla podepsána na podzim 1865 v Pařìţi. Na Schillerovu předlohu měl 

libreto napsat francouzský dramatik Joseph Méry
124

. Libreto je ta část Dona Carlose, 

která byla nejvìc poznamenaná zvyklostmi „velké opery“. Libretisté ze hry zachovali 

vše podstatné a přidali pro lepšì pochopenì prvnì dějstvì - scénu ve Fontainebleau, kde 

je vylìčena láska Alţběty a Carlose, kteřì spolu byli původně zasnoubeni. Jejich dìlem je 

také davová scéna ve druhém dějstvì. Rovněţ změnili konec; jestliţe Schillerova hra 

končì slovy Filipa „Vykonal jsem svou povinnost. Nynì konejte vy svoji!“ poté, co 

předá Carlose do rukou inkvizice, v opeře se ještě zjevuje tajemný mnich - cìsař Karel 

V. - a unášì Carlose do bezpečì. 
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 SPRINGER, CH., Verdi und die Interpreten seiner Zeit, s. 305. 
124

 Joseph François Méry (1798–1866) francouzský spisovatel a libretista. Následně po dokončenì 

právnické školy se věnoval cestovánì po orientu a Itálii, později zasvětil svoji práci poezii a divadlu. 

Přeloţil Rossiniho Semiramis a pracoval na libretu pro Verdiho Dona Carlose. Zemřel ale náhle a libreto  

dokončil Camille du Locle. 
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Verdi se snaţil co nejrychleji zìskat libreto, aby mohl odjet zpět do Itálie a začìt 

pracovat. Nemoc a smrt libretisty Josepha Méryho práci zpomalily. Převzal ji pozdějšì 

ředitel Komické opery Camille du Locle
125

. 

Ještě před premiérou musel Verdi přistoupit k některým škrtům. Generálnì 

zkouška 24. února 1867 ukázala, ţe rozsah dìla je neúnosný nejen pro interprety, ale 

hlavně pro pařìţské obecenstvo, které vyţadovalo dodrţovánì zavedených zvyklostì. 

Škrtnuto bylo asi 15 minut hudby - preludium a úvod k 1. dějstvì, část duetu Filipa a 

Posy ve 2. dějstvì, duety Filipa a Carlose ze 4. dějstvì, a Alţběty a Eboli z téhoţ dějstvì. 

11. března 1867 měl Don Carlos premiéru. Úspěch byl rozporuplný. 

Historická fakta včetně osobnostì, tak jak se v dramatu vyskytujì, jsou podřìzena 

volné básnické fantazii. Cìsař Karel V. se po svém odstoupenì uchýlil do blìzkosti 

kláštera S. Geronimo de Juste;  byl otcem Filipa II., který tvrdě utlačoval španělské 

Nizozemì, trpěl nejhoršì přestupky inkvizice a vìtězně táhl proti Francii. Sňatek 

francouzské princezny Alţběty s Filipem II. nebyl nijak zatìţen milostným vztahem 

Alţběty k infantovi donu Carlosovi, který jì byl kdysi sice přisouzen, ale tělesně i 

duševně nemocný zemřel ve 23 letech a tedy nemohl bojovat za svobodu v Nizozemì. 

Hudba k tomuto epicky širokému historickému a duchovnìmu dramatu z epochy 

světové španělské moci je naplněna obrovským napětìm. Velkoryse jsou koncipovány 

sólové party.   

4.8.1 Děj opery 

1. dějstvì. Před hrobkou cìsaře Karla V. se modlì jeho vnuk Carlos a nařìká nad svou 

marnou láskou k Alţbětě z Valois, své dřìvějšì snoubence a dnes manţelce svého otce 

krále Filipa. Se svým zoufalstvìm se svěřuje přìteli Rodrigovi, markýzi z Posy. Ten jej 

přesvědčuje, aby s nìm odešel do Flander a pomohl zachránit zemi zmìrajìcì pod krutou 

vládou mìstodrţitelů krále Filipa. - V zákoutì zahrady se bavì královniny společnice. 

Princezna Eboli, vysoce postavená u královského dvora, zpìvá saracénskou pìseň o 

závoji, jenţ pomáhá milencům. Přicházì markýz Posa, přinášì královně vzkaz a prosì ji, 

aby přijala nevlastnìho syna Carlose. Alţběta svolì, neboť ani ona nezapomněla na 

jejich lásku, snaţì se však Carlose o samotě přesvědčit, ţe na ni musì zapomenout. 
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 Camille du Locle (1838–1903) francouzský libretista. V letech 1869, 1870–1874 působil na vedoucìch 

mìstech v pařìţské Opeře a Opeře Comique, pro nìţ objednal Carmen George Bizeta. Pro Verdiho napsal 

ve spolupráci s Mérym libreto k Donu Carlosovi, do francouzštiny přeloţil Simona Boccanegru a Sílu 

osudu. Rovněţ Verdimu navrhl látku k Aidě. 
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Dvornì společnost se vracì a s nì i král, který je rozhněván, ţe královna je ponechána 

samotná a za trest vyhánì jejì společnici od dvora. Markýz Posa vyuţije přìleţitosti a lìčì 

králi hrůzy, jeţ se odehrávajì ve Flandrech. Král odmìtá ukončit válku v zemi, která se 

proti němu vzbouřila. Svěřuje se Rodrigovi, ţe nenì šťasten ani v osobnìm ţivotě - 

podezřìvá Carlose z lásky ke královně. Prosì ho, aby nad Carlosem i královnou bděl a 

zároveň ho varuje před inkvizicì. 

 

 2. dějstvì. Princezna Eboli se domnìvá, ţe ji Carlos miluje. Pozvala ho proto na 

schůzku v noci do královské zahrady. Carlos přicházì v domněnì, ţe vzkaz pocházì od 

královny, kdyţ však zjistì kdo jej očekává, nedovede skrýt své zklamánì. Rozhněvaná 

Eboli pochopila, ţe Carlos miluje královnu a slibuje pomstu, marně ji Rodrigo prosì o 

zachovánì tajemstvì. Z obavy o Carlosovu bezpečnost a ze strachu před královou 

pomstou bere k sobě Rodrigo všechny kompromitujìcì listiny z Flander. - Slavnostnì 

průvod s králem se ubìrá do chrámu k boţìmu soudu nad kacìři. Cestu jim zastoupì 

flanderštì vyslanci vedenì Donem Carlosem. Vyslanci prosì krále o nastolenì mìru a 

Carlos ţádá, aby mu král svěřil vládu nad Barbantskem a Flandry. Filip je rozzuřen 

jejich troufalostì a nařizuje Carlose zatknout. Rodrigo sám bere Carlosovi zbraň a je za 

to králem povýšen  na vévodu. 

 

3. dějstvì. O samotě ve své pracovně přemýšlì král o svém osudu, o marné lásce ke 

královně. Přicházì velký inkvizitor. Král se s nìm radì, jak má infantovu vzpouru 

potrestat. Inkvizitor ţádá nejvyššì trest a zároveň chce, aby král vydal markýze Posu do 

rukou svatého tribunálu. Král, jenţ je vládcem z milosti cìrkve, se nakonec podrobuje.  

Filip vyčìtá Alţbětě, ţe je mu nevěrná a na důkaz svých obviněnì ukazuje Carlosovu 

podobiznu, kterou nalezl v královnině šperkovnici. Šperkovnici dala králi Eboli, aby 

pomstila svou nevyslyšenou lásku. Kdyţ vidì co způsobila, lituje své zrady a přiznává 

se královně. Ta jì dává na vybranou mezi klášterem a exilem. Eboli volì klášter, kam má 

přìštìho dne odejìt. Doufá však, ţe bude moci ještě zachránit Carlose, jenţ má být 

popraven. - Do Carlosovy cely přicházì Rodrigo. Vzal všechnu vinu na sebe a Carlos je 

volný. V té chvìli je výstřelem raněn Rodrigo. Umìrajìcì zapřìsahá Carlose, aby dál 

bojoval za svobodu Flander. Lid se vzbouřil a ţádá propuštěnì infanta. Velký inkvizitor 

zabránì krveprolitì a Carlosovi se podařì uprchnout. 
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 4. dějstvì. Před hrobkou Karla V. se setkává Alţběta s Carlosem a navţdy se s nìm 

loučì.  Do chrámu vpadne Filip s inkvizitorem, doprovázený stráţemi. Král je rozhodnut 

vydat syna inkvizici. Carlos tasì meč. V tom se otevře hrobka, z nì vystoupì cìsař Karel 

V. a odvádì Carlose do bezpečì.     

4.8.2 Eboli 

Role princezny Eboli doznala v průběhu vzniku Dona Carlose mnoha úprav. 

Jiţ tradičnì problém byl s obsazenìm: pro tuto roli, kterou obyčejně zpìvá mezzosoprán, 

jejìţ některá mìsta kladou na pěvkyni poţadavky jako na dramatický soprán
126

, byla 

vybrána altistka Rosine Bloch. Nahradila ji však  Pauline Lauters-Gueymard (1834–

1908), dramatická sopranistka, která velkým rozsahem hlasu obsáhla i 

mezzosopránovou polohu. Debutovala roku 1854 v pařìţském Théâtre-Lyrique, v letech 

1857-1876 byla angaţovaná v pařìţské Opeře. Zpìvala zde mezzosopránové role jako 

Azucenu (Trubadúr), Amneris (Aida), Leonoru (Favoritka), Fidès (Prorok), ale také 

sopránové úlohy - Isabela (Robert ďábel), Donna Elvira (Don Giovanni). Účastnila se 

mnoha původnìch provedenì - Thomasova Hamleta a Gounodovy Královny ze Sáby, 

stejně jako oper Haléviho, Davida, Poniatowského, Mermeta, Diaze. 

  Verdi na změnu obsazenì role Eboli reagoval obezřetně, obával se rivality mezi 

oběma pěvkyněmi, ale v principu neměl k přeobrazenì ţádné námitky. Domnìval se, ţe 

pokud Lauters-Gueymard zvládne Fidès, nebude mìt problém s nìzko poloţenými mìsty 

Eboli. Poslechl si pěvkyni na představenì Proroka v Pařìţi a potvrdil obsazenì. Během 

zkoušek se však zjistilo, ţe nějaké transpozice by přece byly vhodné. Verdi pro ni 

poloţil o jeden tón výš závojovou árii a tìm také základnì kámen problémů budoucìch 

mezzosopranistek s touto rolì. Ze zápisů ze zkoušek jsou změny, které pro ni Verdi 

provedl, zřejmé: pět různých kadencì a nová závěrečná fráze pro závojovou árii v G dur, 

tři různé verze „O don fatale“.  Zkoušenì variant pro Pauline Lauters-Gueymard přimělo 

Marii-Constance Sasse, poněkud excentrickou představitelku Alţběty, dát svoji 

nespokojenost najevo úšklebky, coţ v této oblasti háklivého Verdiho tak rozčìlilo, ţe 

opustil zkoušku. To mělo být pak údajně jednìm z důvodů, proč Verdi vyškrtl duet mezi 

Elisabethou a Eboli ve čtvrtém dějstvì. Dá se jen tušit, proč tomu tak bylo, jeden 

z důvodů je i problematický aspekt děje – Ebolino cizoloţstvì s králem. Jejich vztah by 
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 Ţe se jedná o partii s extrémně vysokými tóny v potřebném rozsahu ukazuje i fakt, ţe Fedora Barbieri 

na nahrávce Dona Carlose s dirigentem Carlem  Mariou Giulinim z roku 1958 většinu vysokých not 

v árii „ O don fatale“ vůbec nezpìvala.  
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mohl těţko zůstat nezmìněn, neboť jeho přiznánì bylo důvodem Ebolina propuštěnì ze 

dvora. Proto datovanì události zanechalo v opeře nejasnost; je moţné, ţe to bylo v době 

Filipova sňatku a zajìmavá je i otázka, proč vůbec Alţběta chtěla potrestat svou dámu 

za tak dávný poklesek. V původnì verzi jejich scény Eboli napřed přiznává, ţe milovala 

Carlose a on jì odmìtl; královna s nì nejprve soucìtì. Ale kdyţ Eboli zmìnì svůj vztah 

s králem, Alţběta beze slova opouštì mìstnost; byl to hrabě Lerma kdo přijel, aby Eboli 

nabìdl výběr mezi exilem nebo klášterem. Výsledkem bylo, ţe Alţběta v roce 1867 

nikdy neslyšela plné přiznánì, novina, ţe Eboli miluje Carlose byla dostatečná 

k rozhodnutì královny propustit ji. Du Locle navrhoval, ţe by setkánì mezi Carlosem a 

Eboli mohlo být náhodné, tìm by se zjemnil Ebolin charakter a byla by tak sympatičtějšì 

publiku. Ale Verdi trval na svém názoru. V dopise  Charlesovi-Louisi-Étienneovi 

Nuitterovi z 1. prosince 1882:  „Pokud jde o to, aby se Eboli jevila mìň odporná, jsem 

vţdy toho názoru, ţe i ty nejodpornějšì charaktery musì být ukázány publiku tak jak 

jsou. Eboli nenì a nemůţe být nic jiného neţ mrcha. Pokud je takto prezentována, 

dostane vìc dráţdivosti, kdyţ odhalì královně svůj zločin.“  

 

V druhé části prvnìho dějstvì se procházì princezna Eboli s dvornìmi dámami 

královny v zahradách kláštera. Eboli navrhne, ţe si zpřìjemnì čekánì na královnu hrou. 

„Následujeme tě, půvabná princezno Eboli“, odpovìdá sbor. Eboli poţádá o mandolìnu 

s tìm, ţe si společně zazpìvajì starou saracénskou pìseň o závoji.  

Závojová pìseň „Nel giardin del bello saracin o stello“ – „V zahradě krásného 

saracénského přìbytku“ je svojì podstatou ţertovná, neklade si velké nároky, má však 

spletitou souvislost s hlavnìm dějem. Je to přìběh o králi Achmedovi z Granady, který 

se v zahradách svého paláce pokusil sblìţit s neznámou zahalenou ţenou, aby posléze 

zjistil, ţe je to jeho manţelka. Předehra uţìvá rytmu lidového tance, připomìnajìcì 

španělské prostředì. 
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Refrén, v kterém se přidává Thibault následně převezme sbor. Eboli vstupuje s druhou 

slokou („Ma discerno appena“) a postup se opakuje.  

Verdiho prvnì myšlenka byla, ţe přìchod královny bude pro všechny 

překvapenìm, takţe by závěrečná kadence měla zůstat nedozpìvaná, ale  pěvkyně typu 

Pauliny Gueymard-Lauters by přišla o potlesk, coţ bylo nemyslitelné. Byl tedy přidán 

úplný závěr s burácivými orchestrálnìmi akordy a vypuknutìm smìchu po jejich 

odezněnì. Kdyţ si Eboli pro sebe mluvì o všì té radosti okolo, přicházì Posa. Thibault 

mu jde naproti, prohodì s nìm pár slov, pak se vracì zpět a představì markýze Posu, 

maltézského rytìře. Posa předává královně dopis a prosì ji, aby si ho přečetla. Poté 

bezstarostně konverzuje s Eboli, která je chtivá dozvědět se o poslednì módě v Pařìţi.  

 

 

 

Druhé dějstvì. O půlnoci se Carlos objevì v zahradách královny. Podle lìstku 

psaného neznámou rukou, mu je zde přislìbena schůzka. Přicházì Eboli, zahalena 

závojem  předstìrajìc charakter královny. Carlose ovládá nekontrolovatelná vášeň. Eboli 

dojemně odpovìdá, opájì se smyslnou melodiì blaţenosti z prozatìmnìho vìtězstvì 
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domnělé lásky („Un tanto amor gioia è per me suprema. Amata, amata io son!“ - 

„Taková láska mi přinášì nejvyššì rozkoš. Milována, milována jsem“); neţ odloţì 

masku pokračuje Carlos v milostném vyznánì. Stejně jako v původnì hře, Eboli nechápe 

jeho reakci, nepředpokládala, ţe uslyšì „Ciel! Non e la Regina!“ – „Boţe, to nenì 

královna!“. Přičìtá to jeho přìlišné opatrnosti a řìká, ţe bude jeho ochránkynì. Carlos se 

nechá unášet city, coţ způsobì, ţe Eboli objasnì skutečnou situaci. Pozdě poznává 

Carlos, ţe v milostném vyznánì prozradil svůj vztah ke královně. Odmìtnutá princezna 

přìsahá pomstu. Ebolino obviněnì „Voi la Regina amate! – „Milujete královnu!“ je 

skvostný přìklad zpìvané mluvy – emfatická deklamace na jedné notě, bez podpory 

orchestru, s oktávovým skokem prvnì slabikou slova „amate“. Carlosův výkřik přivolá 

Posu, který se pustì do zuřivého duetu s Eboli („Che disse mai? Egli delira…“- „Co 

řìká? Blouznì…“) Jeho osou je allegro agitato dosahujìcì vrcholu v Ebolině triumfálnìm 

(„M´ è noto il tuo poter, il mio t´ è ignoto ancor! – Znám Vaši moc, Vy neznáte moji!“). 

Je to osobnì duel mezi Eboli a Posou, Eboli dává najevo svou zuřivost podpořenou 

staccatem a vyuţìvá hlubokou polohu hlasu. Vyrovnanějšì Posa  odpovìdá v dlouhých, 

rytmických frázìch, ačkoli, stejně jako princezna, i on se brzy rozčìlì. Chce ji bodnout 

dýkou, ale Carlos ho zadrţì. Všichni tři zpìvajì finálovou strettu („Trema per te“ – 

„Chvěj se strachem“), Ebolino je vstupnì téma nedoprovázené orchestrem. Tady je 

patrná reminiscence na zábavu po závojové árii ve druhém dějstvì, protoţe nynì Eboli 

zjistila, ţe přestrojenì nenì vţdy vhodným druhém zábavy. 

   

 

 

 

Po bouřlivém závěru Eboli zmizì, zanechajìc Carlosovi a Posovi závěrečnou scénu. 

Ve třetìm dějstvì, poté, co král nařkl Alţbětu z cizoloţstvì, zůstává Eboli 

s Alţbětou sama. Je motivována předevšìm strachem o Carlose, Verdiho výčitkami 

svědomì a učinì dvojì přiznánì: ona to byla, která vzala královně šperkovnici. Z části, 

aby potrestala Carlose za to, ţe ji odmìtl, částečně ze ţárlivosti na Alţbětu; sama se 
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dopustila zločinu z kterého je Alţběta obviňována. Prvnì z těchto přiznánì je ve scéně 

(„Pietà! Perdon per la rea che si pente!“ – „Milost! Slitovánì pro kajìcì hřìšnici!“). 

Vyznává, ţe milovala Carlose, ale ten ji zapudil. (Io Carlo amava! E Carlo m´ ha 

sprezzata!“). Eboli přiznává svůj poměr s králem („Pietà di me! Un´ altra colpa!  - 

Slitujte se nade mnou! Dalšì vina!“). 

Schillerova a Verdiho Eboli se od sebe lišì. Verdi a libretisté opery vytvořili v 

Eboli postavu bezmezné ješitnosti. Vlastnì krása jì je náboţenstvìm. Po zoufalém 

výbuchu uvědoměnì si, ţe uţ nikdy neuvidì královnu, následuje vstupnì melodie árie „O 

don fatale!“ – „Osudný dar!“ je jednou z variacì základnìch tématických myšlenek 

opery.  

 

 

 

Působivý opernì zpěv je schopný vyjádřit emoce. Opernì svět je prostředì 

profesionálnì, důkladně připravované představy vášnì. Divák je během trvánì, nejčastěji 

árie, zahrnut emocemi takovým způsobem, který nemohou ostatnì druhy uměnì ztvárnit. 

V tomto duchu je psána i Ebolina velká árie „O don fatale“. Eboli je dìky jejì ţárlivosti 

přisouzena podlá role. Je aktérem situace, ze které se vykoupì skrze vlastnì oběť. Je 

právě tìm charakterem, který zobrazuje celou škálu postojů a emocì – zoufalstvì a 

naděje, obviněnì a vykoupenì, ale i hysterické u vytrţenì.  

 Jejì árie přicházì v momentu, kdy se královně přiznala ke svému dvojìmu 

proviněnì – poměru s králem a prozrazenì vztahu Alţběty a Carlose. Výsledkem tohoto 

činu je jì dána volba mezi odchodem do kláštera nebo exilu. Prozrazenìm a ztrátou cti se 

všechny jejì naděje dostávajì do slepé uličky. Předzvěstì árie je vášnivý výbuch lìtosti 

„Ah! Piu non vedro, ah piu mai non vedro la Regina!“ – Ach! Nikdy znovu neuvidìm 

královnu! Proklìná svou krásu, osudný dar nebes: „Ó osudný dar, krutý dar, který mi ve 

své zuřivosti poskytlo nebe! Tebe, která nás činìš prázdnými a nadutými, tebe 

proklìnám, má kráso. Mohu jen prolévat a prolévat své slzy, nemám naději, budu muset 

trpět.“  Jejì myšlenky se zkoncentrujì do stylu zpěvu – téměř výkřiku „Ti maledico, o 
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mia beltà“ – Proklìnám tě, ó má kráso. Sama sobě se stává soudcem, akceptuje, ţe za 

přečin musì přijìt trest. Fráze je nesena charakterem vzdechů z bezvýchodnosti situace: 

 

„Speme non ho, soffrir dovrò! 

 Il mio delitto è orribil tanto 

che cancellar mai nol potrò! 

Ti maledico, ti maledico o mia beltà! 

 

„Nemajìc naději, zbývá mi jen utrpenì! 

Můj zločin je tak strašný,  

Ţe zrušit jej uţ nikdy nelze! 

Proklìnám tě, proklìnám tě, ó má kráso!“ 

 

V závěru prvnì části árie musì být ukázán hlasový rozsah dvou oktáv.  

V prostřednì části („O mia Regina“ – Ó moje královno“) klidného tempa je zřejmý 

Verdiho záměr vyuţìt temnou altovou barvu, jeho jediným ústupkem vůči Gueymard-

Lauters byla výše poloţená kadence.  

 

 

 

Poté, co se v tomto mìstě Eboli vyznává ze svého hřìchu: „Ó moje královno, já jsem tě 

obětovala bláznivému omylu tohoto srdce. Pouze ve dvoře kláštera budu jiţ muset skrýt 

svou bolest před světem!“, jde o jistý druh kontemplace, kde Eboli rozjìmá nad 

spáchaným skutkem, a hledá jeho rozhřešenì, se v koncové části vrátì Eboliny myšlenky 

na záchranu Carlosova ţivota - coţ je v intencìch i Schillerovi Eboli, ačkoli nemůţe 

dělat cokoli účinného. Verdiho Eboli jde o skutky a činy. Jejì odhodlanost („O ciel! E 

Carlo? a morte domani … gran Dio! Amorte andar vedrò! Ah! Un  dí mi resta, la speme 

m´arride!“- O nebe! A Carlos? Na smrt zìtra … Boţe! Povedou ho na smrt! Ach, ještě 

den mi zbývá, mám ještě naději!“) se proměnì v hbitou kabaletu. Je sjednocenìm 
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Eboliných rozpolcených myšlenek, protikladů dosavadnìho jednánì a vytyčeného cìle a 

také stále přetrvávajìcì, jako v přìpadě Amneris, neopětované lásky, ve jménu které jsou 

neseny jejì myšlenky na Carlosovu záchranu. Vìra v jeho, potaţmo svoji záchranu, ji dá 

vnitřnì i hudebnì sìlu. Má naději, čìmţ mizì předchozì beznadějnost. Hudba je prudká a 

triumfálnì: 

 

„Ah, un dí mi resta, 

la speme m´arride! 

Sia benedetto il ciel! Lo salverò!“ 

 

„Ach, ještě jeden den mi zbývá, 

Naděje ve mně oţila! 

Poţehnána buďte nebesa! Zachránìm ho!“ 

 

 Árii uzavìrá prudká samostatná fráze - symbol Ebolina rozhodnutì, a také spasenì („Sia 

benedetto il ciel, benedetto il ciel! Lo salverò!“ – „Buď poţehnáno nebe! Já ho 

zachránìm!“).  Eboli spěchá ze scény s tìmto bytostným přesvědčenìm naděje a 

vykoupenì skrze svou oběť. 

      

 

4.9    Aida 

V souvislosti s výstavbou Suezského průplavu, strategické stavby ekonomického i 

politického rázu, objednal egyptský vicekrál Ismail Paša u Verdiho, jehoţ Rigoletto 

roku 1869 zahajoval otevřenì opery v Káhiře, slavnostnì operu.  

Původně nebyl Verdi jediným, o kom se uvaţovalo. Do uţšìho výběru se dostali 

i Charles Gounod a Richard Wagner. Na tom, ţe konečná volba padla na Verdiho, měl 



140 

nepochybně přìmo či nepřìmo zásluhu Camille du Locle, tehdejšì ředitel Opéry-

Comique v Pařìţi, který před několika lety napsal pro Verdiho prvnì francouzskou verzi 

Dona Carlose. 

Na libretu pracovali čtyři autoři: francouzský egyptolog Édouard Mariette Bey  

napsal povìdku s původnìm dějem (jeho povìdka se údajně zakládá na staré egyptské 

legendě, jejìţ přìběh vyčetl z blìţe nespecifikovaného egyptského nápisu), Camille du 

Locle -  navrhl francouzský scénář v próze a Antonio Ghislanzoni
127

 zpracoval italské 

libreto. K tomu přispěla i Verdiho spolupráce na konečném zněnì textu. Závěrečná 

scénická úprava, kde se prolìnajì dvě roviny jeviště, vznikla na Verdiho podnět. 

Skladatel do Egypta cestoval, aby tam zìskal autentické dojmy. Dìky čilé výměně 

dopisů s Ghislanzonim je moţno sledovat vznik dìla. 

Verdi začal komponovat na počátku roku 1870, kdy jiţ byl Suezský kanál 

slavnostně otevřen (17. listopadu 1869). Za čtyři měsìce byla opera v hrubých rysech 

hotová, a to včetně instrumentace, tentokrát bohatšì a propracovanějšì neţ  v dřìvějšìch 

dìlech. Partituru dokončil v polovině listopadu. Za Aidu ţádal enormnì honorář 150 000 

franků. Scéna a kostýmy byly zhotoveny v Pařìţi, avšak vzhledem k prusko-

francouzské válce je nebylo moţné z obsazeného města vyvézt. Pařìţ byla dobyta 

v lednu 1871, takţe odloţená káhirská premiéra se mohla konat aţ 24. prosince 1871. 

Stala se triumfálnìm úspěchem. Verdi se jì z nelibosti k reklamě
128

 nezúčastnil a za 

skutečnou premiéru zřejmě povaţoval tu o něco pozdějšì - milánskou (8. února 1872), 

která mu byla o to draţšì, ţe v nì účinkovala Tereza Stolzová
129

 a ţe se jì – alespoň jako 

premiérou – po čtvrt stoletì vracel na jeviště  Scaly.  

                                                 
127

 Antonio Ghislanzoni (1824–1893) hudebnì kritik a libretista. Studoval medicìnu, ale pro své nadšenì 

ve zpěvu působil  v opeře jako baryton, později se stal novinářem a spisovatelem. Mezi lety 1860–1890 

vedle Boita nejvýznamnějšì libretista. 1865–1878 byl ředitelem periodika Revista minima, kde publikoval 

rovněţ Arrigo Boito. Byl také editorem Gazzetta musicale di Milano v obdobì 1866–1872. Autor 

povìdek, básnì, novel,  hudebnìch esejì, 85 libret – pro Verdiho k Aidě, nové verze Síly osudu (1869) a 

italského překladu k Donu Carlosovi.  
128

 Verdi Ricordimu; 8. prosinec 1871: „Poslyšte, můj milý Giulio! Cìtìm se v tomto okamţiku tak 

iritován, ţe bych partituru Aidy bez jediného povzdechnutì tisìckrát hodil do ohně. - Chcete?... Ještě je k 

tomu čas!... Smlouva nenì ještě podepsána, a kdyţ chcete všechno zničit...Ale pokud má tato ubohá opera 

přesto zůstat při ţivotě, pak proboha ţádnou reklamu, ţádný tamtam, coţ je pro mě ta nejpotupnějšì 

potupa. [...] Ne, ne... Nechci ţádné Lohengriády... Pak uţ raději ten oheň!!“ In: ABBIATI, F., Giuseppe 

Verdi, sv. III, s. 518.                                                                                                                              
129

 Terezie Stolzová, sopranistka. Narodila se v Kostelci nad Labem, studovala v Praze, Terstu a Miláně, 

debutovala 1857 v Tiflis. V roce 1863 jsou dokumentovány jejì výstupy v Turìně a Nizze (Leonora 

v Trubadúru), 1864 v Granadě (Elvìra v Ernanim). Tìm začala jejì kariéra v Itálii. Roku 1865 debutuje ve 

Scale v Johance z Arku, 1867 byla vybrána pro prvnì provedenì revize Dona Carlose v Boloni. „La Stolz“ 

byla dramatický soprán  par excelence, brilantnì, pohyblivý, zvukově mocný, rozsahem od hlubokého G 

po třìčárkované Cis. Na jevišti i v soukromì působila podmanivým dojmem, kterému podlehl i Verdi.  
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Operou jsou vedeny dvě kontrastnì linie – něţná, intimnì rovina milostného 

vztahu, proti nì davové scény sboru. Sbor a balet jsou důleţitými prvky děje, svého 

vrcholu dosahujì v monumentálnìm závěrečném obrazu 2. dějstvì v podobě dělených 

sborů (lidové sbory, sbory kněţì, zajatců, zpěv egyptských vìtězů). Druhá část opery je 

charakteristická menšìmi hudebnìmi formami duetů a tercetů. Do popředì se dostávajì 

intimnějšì, niternějšì konflikty osob. Instrumentaci se Verdi věnoval velmi pečlivě, 

neboť mu záleţelo na vystiţenì exotické nálady. Podobně jako v Donu Carlosovi 

procházejì dìlem jednotlivé charakterizačnì motivy, např. jemný motiv Aidy nebo 

ţárlivě vzrušený a vášnivý motiv Amneris a jejich emfatická projekce v duetu Aidy a 

Amneris („Ebben, qual nuovo fremito“) z 2. dějstvì. Hudba k Aidě nenì jen vrcholem 

Verdiho tvorby, patřì k tomu nejkrásnějšìmu, co v oboru opery vzniklo. Při premiéře byl 

Verdi přes třicetkrát volán před oponu, rekordnì přìjmy Scaly dosáhly 13 444 lir,  

kritiky dìla byly nadšené.       

4.9.1  Děj opery 

1. dějstvì. Etiopané si plánujì vpád do Egypta. V Memfidě doufá Radames, ţe bude 

jmenován velitelem bitvy. Jako vìtězný vojevůdce by po návratu mohl vykoupit 

etiopskou dìvku Aidu, která ţije na královském dvoře jako otrokyně, a následně se s nì 

oţenit. Radama však nemiluje jen Aida, jejì sokynì je také faraónova dcera Amneris. 

Král vyzývá k boji proti útočìcìm nepřátelům a vůdcem vojska jmenuje Radama. 

Amneris ţárlivě sleduje vztah mezi Aidou a Radamem. Aida mučená vnitřnìmi rozpory 

zůstává sama, zatìmco Radames je odváděn do chrámu. Přeje si Radamovo vìtězstvì, ale 

jako dcera etiopského krále Amonasra, si nemůţe přát Amonasrovu poráţku.  

 

2. dějstvì. Radames se vracì jako vìtěz. Amneris, která vytušila Aidinu lásku, chce z nì 

lstì vynutit přiznánì. Předstìrá, ţe Radames v boji padl, a z Aidina ţalu poznává, ţe se 

nemýlila. - Před branami Théb král a Amneris očekávajì hrdinu Radama. Amneris mu 

nasazuje čestnou vìtěznou korunu. Mezi předváděnými zajatci spatřì Aida svého otce 

Amonasra. Radames, jemuţ má být splněno kaţdé přánì, prosì o propuštěnì zajatců, 

jeho ţádost je vyplněna s podmìnkou, ţe Aida se svým otcem budou drţeni v Egyptě 

jako rukojmì. Král slibuje Radamovi ruku své dcery a následnictvì trůnu.    
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3.dějstvì. Amneris přicházì do Isidina chrámu na březìch Nilu, kde má v modlitbách 

strávit noc před svou svatbou. Na břehu Nilu čeká zoufalá Aida na Radama. Dřìv neţ on 

však přicházì Amonasro a zapřìsahá dceru, aby na Radamovi vyzvěděla, kudy povede 

nový útok. Aida  podlehne prosbám a naléhánì - je svolná obětovat svou lásku vlasti. 

Přicházì Radames, aby Aidu ujistil, ţe po novém vìtězstvì poţádá krále o jejì ruku. Aida 

se ovšem obává odvety Amneris a přemluvì Radama, aby s nì ještě před bitvou prchl. 

Sotva se Radames rozhodne pro útěk s Aidou a prozradì jì mìsto, kudy při svém útěku 

mohou obejìt stráţe, vystoupì z úkrytu Amonasro a prozradì svou pravou totoţnost. 

Radames poznává, ţe zradil vlast. Všichni tři jsou přistiţeni veleknězem a Amneris. 

Radames nechá prchnout Amonasra s Aidou, sám se však vzdává veleknězi.  

 

4. dějstvì. Soud kněţì má vynést rozsudek nad vlastizrádcem Radamem. Amneris ho 

stále vášnivě miluje a nabìzì mu moţnost obhajoby, jedinou cestu k záchraně. Zoufalá 

ho zapřìsahá, aby se vzdal  Aidiny lásky, za to by ho zachránila před trestem, jeţ mu 

hrozì. 

Radames však raději volì smrt a veškeré obhajoby se vzdává. Dle verdiktu kněţì má být 

zaţiva zazděn. – Rozdělená scéna ukazuje Amneris, která slyšela rozsudek, klečìcì 

v chrámu. V mìstnosti pod nì čeká Radames na smrt. Nezemře však sám. Aida, která se 

obávala výroku kněţì a uţ před tìm se jì podařilo vloudit do kobky, se zde na věky setká 

s Radamem.         

4.9.2 Amneris 

 S obsazenìm Amneris pro káhirské uvedenì nastaly potìţe: Verdi tuto roli původně 

koncipoval pro soprán s dobrou hlubokou polohou, z čeho pak vznikl mezzosoprán 

s dobrými výškami. V Káhiře angaţovaná Eleonora Grossi
130

 (? – Neapol 1879) nebyla, 

podle Verdiho mìněnì, pro roli zralá. Bylo vyjednáváno i s Mariì Sasse, ale s poukazem 

na hluboké poloţenì role ji Verdi odmìtl. Nakonec byla přece akceptována Grossi. 

Dramatickými předpoklady pro roli Amneris snad tedy musela disponovat. Sólistkou 

premiéry v Miláně byla v této roli  Maria Waldmann
131

, kterou Verdi mnoho cenil pro 

                                                 
130

 O nì je známo, ţe v sezóně 1868–1869 v londýnské opeře Covent Garden zpìvala Nancy v Marthě, 

Urbana v Hugenotech a Pippa v Rossiniho Strace zlodějce, tedy mezzosopránové partie, které vyţadujì 

hlasovou flexibilitu. Z Verdiho partiì vytvořila Maddalenu, Azucenu, Ulricu, Preziosillu .  
131

 Verdi Ricordimu; Sant´Agata, 10. červenec 1871. In: ABBIATI, F., Giuseppe Verdi,  sv. III, s. 461.     

  „ Znáte libreto Aidy a vìte, ţe pro Amneris je ţádoucì umělkyně s vysoce dramatickým cìtěnìm, která 

jeviště ovládne. Jak mohou být od téměř začátečnice očekávány tyto vlastnosti? Samotný hlas, jakkoli 
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jejì tmavý, sametový hlas a mezi nìţ a skladatelem i jeho ţenou Giuseppinou Strepponi 

vzniklo doţivotnì přátelstvì, jehoţ pìsemné forma dochovala podklady pro výzkum 

ţivota a dìla Giuseppe Verdiho.  Waldmann debutovala v roce 1865 v Petrohradě 

v Lindě di Chamounix. Vystupovala ve Wiesbadenu, Amsterodamu roku 1869 v Teatro 

Grande v Terstu. 1869-1870 působila v Italské opeře v Moskvě. 1871 byla angaţována 

v milánské Scale debutnì rolì Zerliny v Donu Giovannim a zde také zpìvala italskou 

premiéru Verdiho Aidy. Dalšìmi rolemi jejìho milánského repertoáru byla Rosina 

v Lazebníku sevillském, Anička v Čarostřelci, Orsini v Donizettiho Lucrezii Borgii a 

Preziosilla v Síle osudu. 1873 – 1876 působila v opeře v Káhiře, kromě jiného jako 

Leonora ve Favoritce a Fides v Prorokovi. Roku 1874 zpìvala v Miláně altové sólo 

v premiéře Verdiho Requiem a znovu ji opakovala 1875 při prvnìm provedenì dìla 

v Londýně a Vìdni a 1876 v Pařìţi. Po sňatku s italským hrabětem Galeazzem 

Massarim, ukončila svou jevištnì i koncertnì kariéru.      

 

 Postava Amneris je hluboce milujìcì ţena, s jednou nevýhodu – zásadnì a od 

počátku ke konci přìtomnou – jejì láska nenì opětovaná. Zdánlivě náročná 

charakteristika této úlohy je ve skutečnosti popisem odvěkého lidského citu,  který,  

nenì – li vyslyšen,  stává se bolestì, jeţ se nenì moţné zbavit a která ovlivňuje ţivot 

člověka, ať uţ chce nebo ne. Nemůţe zapomenout, nemyslet, čeká…  

 Jak  dřìve zmìněno, stalo se obsazenì této role problematickým. Jednìm důvodem 

bylo, ţe v původnì Verdiho koncepci to byla sopránová role s nutnostì dobrých hloubek, 

nicméně opak toho – mezzosoprán s výškami – se stal skutečnostì; neviděl ji ale nikdy 

jako skutečný alt a pevně věřil, ţe tato partie bude leţet mimo pevný mezzosopránový 

obor. Tesitura role Amneris je mnohem vyššì neţ je tomu u Azuceny. Zatìmco u nì je 

vysoká poloha zejména pro exklamace, pro roli Amneris je nutné vyslovovat text ve 

vysoké poloze. V Ricordiho popisu charakteru Amneris je následujìcì zmìnka: Amneris 

– 20; velmi ţivá; vášnivá; citlivá.
132

 

                                                                                                                                               
můţe být pěkný (coţ je v sále nebo prázdném divadle těţko posouditelná záleţitost), nestačì pro tuto 

partii. Takzvaná dokonalost hlasu pro mě přìliš neznamená; mám rád, kdyţ slyšìm roli zpìvat jak chci: ale 

nemohu dát ani hlas ani duši, to určité NĚCO, co se obyčejně nazývá „mìt čerta v těle“. Včera jsem Vám 

napsal své mìněnì o Waldmann a potvrzuji ho dnes. Vìm dobře, ţe nebude lehké najìt Amneris, ale 

pobavìme se o tom ještě v Genue. […] kromě toho: orchestr udělat nezřetelným. Tato myšlenka 

nepocházì ode mě, ale od Wagnera. Je výborná.   
132

 „Mějte na paměti, ţe tato Amneris má v sobě trochu ďábla, potřebuje silný hlas, je velmi citlivá a 

velmi, velmi dramatická.“ Dopis Ricordimu 24. května 1871. In: BUDDEN, J., The operas Verdi, s. 192.      
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 Spouštějìcìm momentem v  prvnìm dějstvì je Amneridina zvědavost po přìčině 

Radamova štěstì a touhy. Během jejich dialogu vyjadřuje jejì pocity vìc orchestr neţ 

vokálnì linka, která je ukázkou přetvářky.  

 

 

 

Radames jì řìká o pokynu velekněze. Ona ale vyzvìdá dál. Nemá ţádné ušlechtilé touhy, 

ţádné jiné sny nebo naděje, zde v Memfidě? Amneris zpìvá tento recitativ s velkým 

půvabem dìvajìc se stále na Radama; slova „non hai tu in Menfi desideri…speranze?“ 

by měla být pronesena s cìleným významem podkresleným škodolibým úsměvem.  

  

 

 

 

Radames zmateně odpovì  – v jiskrném allegru agitato, které nynì přijde, hlavnì téma, 

ačkoli je to Radames, kdo ho prvnì zpìvá, zřetelně patřì Amneris. Verdi sám na ně 

poukazuje jako na „Amneridinu ţárlivost“. Oba se v tento moment nemusì na sebe 

dìvat, aby jim na mysli netanula stejná věc. Radames zoufale doufá, ţe Amneris 

neodhalì jeho tajemstvì –  stejně uvaţuje Amneris.             

 Přicházì Aida, v orchestru uvedena klarinety. Zahlédne Amneris Radama, 

dìvajìcìho se na Aidu. V ten moment začne orchestr vzrušeně, ale jemně, se subtilnìmi 

změnami a vrcholì, zatìmco Amneris vykřikne: „Aida…a me rivale forse saria costei?“ 
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Závěrečná kadence se však lomì kdyţ se Amneris obracì na Aidu s předstìranou 

něţnostì. Jejì „Vieni, o diletta, appressati“ s náznakem pochodu u smyčců je přesně ve 

smyslu uvedeného allegra  moderata; ale orchestr neskryje trhnutì v hudebnìm motivu, 

kdyţ Amneris nazývá Aidu svoji sestrou. To co chce vědět, je přìčina  smutku, který 

Aidu dohánì k slzám. Aida odpovìdá ve vzrušeném più mosso, ţe je rozrušená 

myšlenkami na novou bitvu a krveprolitì. Amneris to zkoušì znovu; nemá jiný důvod 

k pláči? Aida odmìtá odpovědět; načeţ se vracì motiv allegra agitata tentokrát 

v původnì formě („trema…o rea schiava“), ačkoli s odlišně rozvinutým vokálnìm 

partem. Pak přicházì úder. Aida, která nezazpìvala ţádný pohnutý part, vstoupì do 

trýznivé atmosféry lyrickou melodiì („Ah no, sulla mia patria“).To je jejì tajemstvì, 

přiznánì lásky k Radamovi. Zde je dalšì kontrast, protoţe Amneris i Radames podléhajì 

prudkému hudebnìmu pohybu osmin. V následné scéně král vyhlásì vojevůdcem 

Radama, coţ paralelně zasáhne obě rivalky – Aidu i Amneris. Souhlasně, stejnými tóny, 

zvolajì jeho jméno s důrazem na poslednì slabice jeho jména, coţ značì akt nečekané, 

překvapivé situace. Posléze Aida i Amneris zpìvajì slova, která jsou určena jen jim 

samým. Vyřčena jsou ve stejné dynamice (ppp), ale obsah je odlišný, styl úzkostný: 

Aida: „“Io tremo“ – „Já se chvěji“, Amneris: „On vůdce!“. Po chvìli mlčenì předá 

Radamovi prapor jako znamenì vìtězstvì.
133

 Bojové nadšenì symbolizujì v pravidelném 

rytmu tympány. Krátké ticho přerušì kadence Amneris představujìcì hlavnì myšlenku a  

přánì: „Vrať se jako vìtěz“ („Ritorna vincitor“). Všichni ostatnì toto zvolánì převezmou.  

 

                                                 
133

 Verdi Ghislanzonimu; Genua, 12. srpna 187a. In: BUSCH, H., Verdi´s Aida, s. 44. 

„[...]  ani mě netěšì Amneridiny hrozby. Následujìcì hymnus je v pořádku tak, jak je upraven,, jen si přeji, 

aby Radames a Amneris se ve scéně objevili, ačkoli vzdáleni od sebe, neboť tyto strany jsou vţdy 

chladné. Radames musì vyměnit pouze několik slov. Amneris by si mohla vzìt vlajku nebo meč nebo 

nějakou jinou starou věc a adresovat sloku Radamovi – vřele, milostně, bojovně. Myslìm, ţe tìm tato 

scéna zìská. Aida je v pořádku jak je; nemůţe být jiná.“  
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Aida zůstává na scéně sama, aby uvaţovala o důsledku Radamova vìtězstvì. Opakuje 

myšlenku, která je vystavěna třikrát v různých melodických obměnách podle toho, kdo 

ji prezentuje. V přìpadě Amneris je v podtextu slabý otaznìk, ve sboru dostává 

emfatické tvrzenì a u Aidy je to téměř zděšený výkřik. 

 Na počátku  druhého dějstvì je Amneris ve své komnatě, obklopena dìvkami, které 

ji zdobì k oslavě Radamova vìtězstvì. K této lyrické sborové scéně se přidá Amneris 

s naléhánìm („Ah! Vieni, vieni, amor mio“)  – oslňujìcìm refrénem s podtextem 

bolestného touţenì. 
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Ke konci této kadence přicházì jasný předěl – tanec maurských dìvek. Orchestr přecházì 

k velkému duetu Aidy a Amneris. 

 Nic tu nepředznamenává recitativ, hudba ihned postupuje v pevném rytmu, 

nepravidelné délce fráze a pauzách ilustrujìcìch Amneridino účelné zkoušenì. Začátek 

charakterizuje klamná náklonnost, kterou princezna zakrývá svoji ţárlivost.  

 

 

 

Aida odpovìdá napjatě a v pevném rytmu („Felice esser poss´ io“). Jak můţe být 

št‟astná, kdyţ zná osud svého lidu a vlastnì rodiny? Amneris ji utěšuje, ţe čas všechny 

rány zahojì („Sanerà il tempo“) – a vìc neţ to, přidává, bůh lásky („e piu che il tempo, 

un Dio possente, amore“).   

 Aida reaguje bezprostředně („Amore, amore – gaudio tormento“)  k čemu spěly 

všechny předchozì náznaky. Amneris pokračuje ve vyzvìdánì v nenuceném tématu. 

Amneris, subtilněji neţ jejì předchůdkyni, předcházì orchestr s náznakem jejìch 

myšlenek ještě před tìm, neţ je sama vyslovì. 
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Proč, ptá se, jì Aida nechce důvěřovat? Aniţ by čekala na odpověď, dodává (znovu 

poco piu lento), ţe ne všechna vojska sdìlejì osud svého generála. Najednou se poklidná 

hladina hudby rozplyne a Aida se hroutì. Amneris stále setrvává v předstìraném údivu, 

ale nemůţe toto předstìránì uţ déle vydrţet. Zastavì se klidný tok hudby a změnou 

tonality nastupuje „Trema! In cor ti lessi“. „Podìvej se mi do očì….lhala jsem 

ti….Radames ţije.“ (Fissami in volto, io ťingannava, Radames, vive.“) Pak Aidino 

„Radames vive!“ zaznì bez doprovodu, jako by věta nepotřebovala ţádné vysvětlenì, je 

dostatečně jasná sama o sobě. Pro Aidu je vyznánì úlevou, ale Amneris stupňuje nátlak, 

nynì uţ otevřeně.  „Miluješ ho; tak já…já, faraónova dcera, jsem tvoje sokyně.“    

 Tento duet mezi Aidou a Amneris z druhého dějstvì ukazuje přirozenost změn, 

které Verdi poţadoval po svých libretistech a prezentuje Verdiho akcent na jevištnì řeč. 

Nezaměřuje pozornost na rým a přìzvučnost  slabik verše, ale na sám přesný význam 

slov. Pro názornost  rozdìlnost mezi Ghislanzoniho  a Verdiho stylem
134

: 

 

 „Per Radames d´amore 

Aida e mi sei rivale. 

- Che? Voi l´amate? – Io l´amo. 

E figlia son d´un re.“ 

 

Pro Radamovu lásku, 

Aida a já jsme rivalky. 

- Co? Vy jej milujete? – Já ho miluji. 

Jsem dcera králova. 

 

Verdimu tato verze připadala pro divadlo málo vhodná, pozměnil ji takto: 

 

„Tu l´ami? Ma l´amo anch´io, intendi? 

La figlia dei faraoni e tua rivale! 

- Aida: Mia rivale? E sia: 

anch´io son figlia…“ 

 

Ty ho miluješ? Dobře, já ho miluji také, rozumìš? 

                                                 
134

 BUSCH, H., Verdi´s Aida, s. 50. 
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Dcera faraonova je tvojì rivalkou. 

- Aida: Mojì rivalkou? Pak tedy: 

Také já jsem dcera…“ 

 

Verdi uţìvá emocionálnějšì, konkrétnějšì, ostřejšì, střìdmějšì a přesto obsahově 

výstiţnějšì styl. Pro tuto obsahovou rovinu rozhovoru mezi dvěma ţenami uţije tykánì, 

protoţe v takto vyhrocené situaci, jedná-li se o lásku k muţi, která je předmětem 

slovnìho souboje mezi sokyněmi, je vìce neţ na mìstě a jeho opak je méně realistický.    

 

 

 

 Poté, co opadne extáze přiznánì pravého původu, uvědomì si Aida svoji situaci a 

prosì Amneris za odpuštěnì V tomto bodě  duet přecházì do nové polohy, obě pěvkyně 

zaujìmajì sobě vlastnì pozici. Aida se nepokoušì zapìrat svou lásku k Radamovi, ale 

prosì o soucit a pochopenì. Amneris je rozhodnuta ji zničit. Kaţdá má svůj vlastnì výraz 

v orchestru.   
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 Vzdálené famfáry za scénou ohlašujì návrat vojska. V kontrastnìm motivu obou 

postav chce Amneris splnit svou hrozbu a ponìţit Aidu, ta ji marně nabìzì potlačenì své 

lásky k Radamovi.  
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 Čtvrté dějstvì, královský palác. Scéna náleţì čistě Amneris; Verdi, který v jednom 

mìstě uvaţoval, ţe by ji napsal romanci, zkomponoval scénu se vzpomìnkovými 

motivy. Na dvou mìstech recitativu uvedl Verdi: PAUSA LUNGA; LUNGO 

SILENTIO. Tyto pauzy majì velký efekt a ukazujì zmatek Amneridiných myšlenek. 

„Radames nemůţe být skutečně vinen. On zrádcem nenì. Prozradil tajemstvì, chtěl utéct 

s Aidou a jejìm otcem. Všichni jsou zrádci! Ať zemřou!“(Traditor egli non e. Pur rivelo 

di guerra l´alto segreto, egli fuggir volea, noc lei fuggire. Traditori tutti, amorte, 

amorte!“). Toto je rozpor mezi rozumovým uvaţovánìm a emocemi; Amneris se snaţì si 

pragmaticky zdůvodnit, proč nemá k Radamovi cokoli cìtit, protoţe ji zradil  a ublìţil. 

Vì, podobně jako Taťána pìšìcì Oněginovi, ţe jìm bude za svůj krok a nabìzenì se 

odsouzena, ale cit je silnějšì neţ ratio, a jakkoli je sţìrána ţárlivostì a zlostì, přese 

všechno Radama miluje: „Ó! Co to mluvìm? Já ho miluji. Zoufalá a neblahá je tato 

láska, která ničì můj ţivot. Ach! Kdyby mne mohl milovat! Chtěla bych ho zachránit. A 

jak? Nechť se to zkusì!“ Rozhodne se zavolat jej z vězenì a pokusit se ho osvobodit. 

Stráţ ho přivádì, scéna je připravena na velký duet pro tenor a mezzosoprán. 

 Amneris upozorňuje Radama na brzký soud. Jestliţe Radames ospravedlnì své 

jednánì ona sama za něj bude prosit u krále: „Jiţ se kněţì, soudci tvého osudu, 

shromáţdili, a přece je ti ještě dána moţnost očistit se z hrozného obviněnì; ospravedlň 

se a já poprosìm z trůnu o milost pro tebe a budu tobě poslem odpuštěnì a ţivota.“ 

Hudebnì vyjádřenì tohoto záměru je čisté, nevinné, tak jako podstata niterného 

Amneridina citu k Radamovi. Radames převezme jejì motiv, tam kde ho Amneris 

opustila. Jeho svědomì je čisté, úmyslně svou vlast nezradil, jeho čest je proto 

neporušena. Dialog končì klesajìcì frázì Radama.  

 Amneris, která ztratila svoji důstojnost a kontrolu sama nad sebou, se snìm pře ve 

velkém v motivu vřelosti, stavějìcì na odiv všechnu majestátnost mezzosopránového 

hlasu („Ah, tu dei vivere“).  
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Ale nemůţe zapřìt bolest. Radames se opakuje s odkazem na Aidu, pro kterou zradil 

svou vlast. Amneris mu zapovìdá, aby ji zmiňoval.  Radames pokračuje obviněnìm 

Amneris, ţe mu vzala Aidu a snad ji i zabila. Amneris odpovìdá, ţe ačkoli byl 

Amonasro zajat a zabit, Aida unikla. Radames si přeje, aby se mohla vrátit do své vlasti 

a nikdy se nedozvěděla osud, který ho potkal. „Ale pokud tě zachránìm“, naléhá 

Amneris, „zřekneš se navţdy Aidy?“ „Ne, raději zemřu“, odpovìdá Radames. 

V Amneridině hněvu a neštěstì vybuchne téma závěrečné kabalety („Chi ti salva, 

sciagurato?“) na kterou Radames odpovìdá, ţe uvìtá smrt jako největšì blaho. („E la 

morte un ben supremo“).                

 

 

 

Radames je odveden zpět do vězenì. Amneris se nemůţe smìřit s vyhlìdkou na jeho 

smrt.  

 Soudnì scéna. Soudnì scéna má pevnou strukturu, nenì narativnì, vyznačuje se 

stručnostì výrazu a uţìvá široké spektrum hudebnìch postupů k docìlenì velkolepé 

dramatičnosti a výrazu. V celé soudnì scéně nikdy nepomìjì tenze, která vzrůstá a 

dosahuje na jejìm konci bouřlivého dramatického vyvrcholenì. Scéna sestává z několika 

velkých sekcì, jejichţ ráz je opět v propojenì obsahu textu  a hudby. 
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 Prvnì recitativnì sekce je koncipována na čtyřech hudebnìch periodách, zaloţena 

na basovém ostinatu. V kaţdé z těchto period je figura nejprve dvakrát opakována 

v původnì formě, potřetì se část figury rozpìná a vytvářì nestejnorodou hudebnì 

strukturu. Hlas se pohybuje nad orchestrem s nezávislým a volným recitativem. (oh me) 

Amneris se zde nacházì v rovině hlubokém zoufalstvì nad ztrátou muţe, kterého miluje, 

a rozsudkem kněţì. 

 Druhá sekce zahrnuje a capella zpěv kněţì a pokračujìcì nářek Amneris, 

tentokrát bez ostinatové figury. Verdi zde několikrát pouţil plný orchestr k podtrhnutì 

jednoznačnosti obsahových sdělenì kněţì i Amneris. Amneridiny prosby slábnou, 

posléze bez rozhodného výsledku ustanou. 

 Třetì sekce sestává ze třì podčástì, které jsou akcì a reakcì zúčastněných 

protagonistů. Kaţdý verdikt kněţì o Radamově osudu má odezvu v pětitaktové 

Amneridině odpovědi, vţdy zvýšené o půltón, coţ umocňuje naléhavost jejì prosby 

k bohům o záchranu Radama. 

 Čtvrtá sekce začìná rozsudkem kněţì, jìmţ posìlajì Radama na smrt. Jejich 

verdikt je následován vpádem orchestru a Amneridinou obţalobou. Tato část končì  

basovým ostinatem plného orchestru a opětovným ujištěnìm kněţì o vyneseném 

verdiktu. 

 Na začátku páté sekce Amneris provolává kněţìm pomstu bohů, stav jejì mysli 

je charakterizován rychlými změnami v hudebnìm motivu. V druhé podčásti tohoto 

úseku Amneris zpìvá v soudnì scéně jedinou delšì melodickou frázi v nìţ nejprve 

napadne kněze a pak je prosì. Zcela mimo kontrolu, setrvávajìc ve vysoké a vypjaté 

hlasové poloze, se naposledy bezvýsledně snaţì přesvědčit soudce o Radamově nevinně. 

V závěru scény Amneris nespoutaně  původce rozsudku prokleje. Scéna končì hrou 

plného orchestru, který přinášì opakovaný motiv v mohutném tečkovaném křečovitém 

stylu, jenţ vyústì v náhlé přerušenì  a kolaps.       

 Amneris uvádì soudnì scénu kajìcným „Ohimè…morir mi sento… Oh, chi lo 

salva?“ Je slyšet modlitba Ramfise a jeho kněţì („Spirito del Nume, sovra noi 

discendi“). Pokračuje Amneris („Numi, pietà del mio straziato core“). Poté, co je 

Radames odveden do soudnì sìně ozývajì se znovu motlitby kněţì; Amneris pokračuje 

v protestu a nařìkánì, zakončeným hlubokým „Mi sento morir“. Je to jen Amneris, 

z oněch dvou do Radama zamilovaných ţen, která pro něj můţe v nastalé situaci něco 

udělat a učinì to. Aidě je tato moţnost, z jejì pozice zajatkyně, upřena; navìc uprchla. 

Amneris má v tuto chvìli hlavnì důleţitost  ve vztahu s Radamem, nenì ohroţována 
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jinou ţenou a sìla jejìho citu je jasně proklamována v odhodlánì Radama zachránit. 

Nelze se proto na jejì city vůči němu dìvat jinak, neţ jako na upřìmné.   

 Začìná soud a nejmonumentálnějšì Verdiho soudnì scéna. Ramfis čte rozsudek. 

„Obhaj se!“ volá a kněţì to zopakujì. „Mlčì“, poznamená nejvyššì kněz; zvolánì 

„Zrádce je!“ následuje bolestný nářek Amneris. Model se dvakrát opakuje, pokaţdé o 

půltónu výš. Radames zradil svou vlast prozrazenìm tajemstvì nepřìteli, dezertoval 

z armády v předvečer bitvy a porušil přìsahu loajality králi a zemi. Amneris ještě jednou 

prudce napadne krveţìznivost kněţì, kteřì sami sebe nazývajì sluţebnìky boţìmi.  

 

 

Jakmile scénu naplnì mumlánì kněţì „Zrádce je!“, Amneris zaútočì prudkým hudebnìm 

motivem. Druhá fráze („Voi la terra ed i Numi oltraggiate“) můţe být pochopena jako 

reminiscence na „Ritorna vincitor“. 
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„Je zrádce a zemře“, odpovìdajì kněţì. Amneris obracì svoje obviněnì proti Ramfisovi 

(„Sacerdote, quesť uomo che uccidi“).  

 

 

Kněţì se vzdálì. Amneris se musì spokojit s prudkou, dìlem hysterickou klatbou na 

jejich hlavy, která je dána vědomìm ztráty poslednì naděje na Radamovu záchranu. 

Nastupuje ohromujìcì závěrečná fráze („Empia razza!...Anatema su voi!...la vendeta del 

ciel scenderà“). 

Dramatická ţivotnost, střetnutì mezi jednajìcìmi postavami stojì zcela v popředì 

Verdiho dramaturgie a proto také Verdi naléhá na to, aby minimalizoval výskyt 

svazujìcìch opernìch formulì  a situacì v libretu a na jejich mìsta postavit stejně tak 

názorné  a nahlìţené kontexty. V soudnì scéně 4. dějstvì měla, tak bylo nejprve 

úmyslem libretisty, po Radamově rozsudku následovat sólová scéna o samotě zůstalé 

Amneris. Za normálnìch okolnostì by to pro skladatele bylo vìtané mìsto k vyjádřenì 

svojì hudebnì fantazie, kdeţto Verdi se tohoto kroku, ve snaze ztvárněnì dramatické 

opravdovosti a hodnověrnosti, z čistě hudebnìch pohnutek a tìm také prezentacì 
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hudebnìho afektového výrazu, který stojì sám o sobě, zřekl. Napsal Ghislanzonimu: 

„Sólová scéna Amneris je studená a v tomto momentu je tento způsob árie nemoţný. 

Měl bych jeden nápad, který moţná shledáte přìliš odváţným a prudkým. … Nechal 

bych kněţì vrátit se zpět na jeviště a Amneris by při pohledu na ně, jako tygr, vpálila 

Ramfisovi  hořká slova. Kněţì by se na okamţik zastavili, aby odpověděli: „On je 

zrádce! Má zemřìt!“; pak by pokračovali v chůzi. Amneris, osamocena, by ve dvou 

jednotlivých deseti nebo jedenáctislabičných veršìch křičela: „Bezcitnì, nelìtostnì kněţì, 

buďte na věky prokleti!“ Zde by scéna skončila.“
135

 A tak jì také libretista provedl.               

 V poslednì scéně dějstvì klečì Amneris na kameni, který uzavìrá hrobku. Jejì 

prosbu za Radamovu duši („Pace ťimploro“) vyjadřuje monotónnì tón hlasu naplněného 

slzami, pokračujìcìho sporadicky  aţ k závěrečné oponě.              

4.10  Falstaff 

Verdiho poslednì opera tvořì polaritu mezi ţenskou předvìdavostì a moudrostì a 

hloupostì muţů; jde o pomstu muţům za pokořenì ţen a právě tento aspekt je nejvìce 

patrný ve Falstaffovi. Postavy se pohybujì ve dvou rozdìlných táborech – muţi na jedné 

straně a ţeny na druhé. Ty jsou tady také hybatelkami děje. V původnì předloze Anna 

Page (přejmenovaná na Nanettu) se chce vdát za Fentona, ale naráţì na nevoli otce i 

matky, kteřì majì pro ni vybrané jiné nápadnìky. Sluţka jednoho z nich, panì Quickly, 

zde hraje poněkud nerozhodnou roli  mezi oběma póly ve snaze vyhovět všem. Naproti 

tomu v libretu jen Nanettin otec ji chce provdat za Caiuse a ţeny – Alice Ford, Meg 

Page a panì Quickly společně intrikujì, aby pomohly mladému páru. Spustì komedii, 

zosnujì lest, zmařì Falstaffovi plány, ovládajì závěrečnou velkou scénu a udělajì 

hlupáky nejen z Falstaffa, ale i z Forda a Caiuse. Toto přetvořenì námětu hry byla práce 

Arriga Boita
136

, který svoji inspiraci čerpal z Jindřicha  IV., část I., II.. Verdi text 
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 VOSS, E. „Diese vermaledeiten Cabaletten“. Zur dramaturgie in Verdis Aida. In: Programmheft der 

Bayrischen Staatsoper zur Neuinszenierung 1979, s. 70. 
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 Arrigo Boito (1842–1918) skladatel, spisovatel a libretista. Po absolvovánì konzervatoře v Miláně 
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libreto k Giocondě Amilcare Ponchielliho. Pro Verdiho pracoval na Hymně národů, revizi Simona 

Boccanegry, libretech Otella a Falstaffa.   
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odsouhlasil a trval na důleţitosti Alice Ford do té mìry, ţe ji učinil vůdčì osobnostì 

opery.
137

      

 

Falstaff je druhou Verdiho hudebnì komediì. Po neúspěchu dìla Jeden den králem 

se situace otočila a Falstaffem, který je stejně mistrovský, jako předchozì Othello, 

uzavìrá svoji opernì tvorbu. Děj vycházì z komedie Williama Shakespeara Veselé 

paničky windsorské (1597) a  jeho dramat  Jindřich IV. (1596–1599) a Jindřich V. 

(1599). Tvůrce libreta byl v tomto přìpadě Arrigo Boito, jenţ vytvořil svého Falstaffa 

kompilacì prvků z uvedených dramat a roku 1889 předal Verdimu libreto.
138

 Boito 

utvrzuje Verdiho v záměru Falstaffa zkomponovat. Ten, nedbaje všech pochyb, 

souhlasì.
139

  Záleţitost s Falstaffem byla zpočátku mezi oběma muţi tajemstvìm a to do 

té mìry, ţe ani nakladatel Giulio Ricordi o tomto podnikánì nic netušil. Verdi se pustil 

do kontrapunktických cvičenì jako za časů studiì u Lavigniho.
140

 Partitura byla 

dokončena 1892 a stala se mistrným dìlem nového kompozičnìho stylu, kde zpìvané a 

mluvené slovo tvořì jednotu, čìmţ vysoce překračuje ţánr běţné komické opery. 

Premiéra 9. února 1893 způsobila vrcholnou událost, mladou generaci skladatelů 

zastupovali Pietro Mascagni a Giacomo Puccini, z celé Evropy přijeli korespondenti, 

aby referovali o novém dìle 80-tiletého skladatele. Představenì bylo triumfálnì, některé 

výstupy byly opakovány (např. „a capella“ ansámbl ţen z 1. dějstvì). Přesto se v nadšenì 

kritiků neschoval nástin lehké bezradnosti. Při dalšìch uvedenìch byla určitá mìsta 

pozměněna a pro pařìţskou premiéru v květnu 1894 musel Boito dodat některá doplněnì 

textu ve francouzštině, která pak byla přeloţena do italštiny. Teprve tìmto zásahem 

dostal Falstaff  konečnou a neměnnou formu. Richard Strauss viděl ve Falstaffovi jedno 

z největšìch mistrovských děl všech dob.  Přesto dodnes nenì Falstaff operou, která by 

se v oblibě vyrovnala jiným Verdiho dìlům, ač je součástì repertoáru světových 

opernìch scén.       

                                                 
137

 VANN de, G., Verdi´s theater, s. 195. 
138

 Dopis  z  6. července 1889 adresovaný Arrigu Boitovi. In:  BUSCH, H., Verdi – Boito: Briefwechsel,  

s. 354.  „Výborně! Výborně! Předtìm, neţ jsem četl Váš koncept, přečetl jsem Veselé paničky windsorské 

a oba dìly  Jindřicha IV. a  Jindřicha V. ještě jednou; a mohu jen opakovat výborně, neboť to nelze udělat 

lépe, neţ jste Vy učinil.“ 
139

 Dopis  z 10. července 1889 adresovaný Boitovi. In:  BUSCH, H., Verdi – Boito: Briefwechsel, s. 355. 

„Amen; ať se tak stane! Dělejme tedy Falstaffa! Nemysleme v tento moment na překáţky, na věk, na 

nemoci!“ 
140

Dopis  z 18. srpna 1889 adresovaný Boitovi. In:  BUSCH, H., Verdi – Boito: Briefwechsel, s. 356.  

 „Doufám, ţe pracujete? To nejpodivuhodnějšì je, ţe také já pracuji! …Bavìm se tìm, ţe dělám fugy!… 

Ba věru: jednu fugu… a komickou fugu, která by se ve Falstaffovi dobře vypìnala! Ale jak to, ţe 

komickou fugu? Proč komickou? Řeknete… Nevìm jak, tìm méně proč, ale je to komická fuga!“   
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4.10.1 Děj opery 

1. dějstvì. Windsor v době vlády Jindřicha IV. V hostinci U podvazku vyvracì Sir John 

Falstaff obviněnì, které proti jeho sluhům vznesl dr. Cajuse. Poté hodlá doručit totoţné 

dopisy panì Ford a Page, které hodlá svést. - V zahradě Alice Ford a Meg Page 

předčìtajì doručené dopisy. Přìtomna je i panì Quickly a Anička, dcera Alice, která 

miluje Fentona. Dámy se rozhodnou, ţe dajì nestydatému Falstaffovi a ţárlivému 

Fordovi lekci. 

2. dějstvì. U podvazku lìčì Falstaffovi panì Quickly údajnou milostnou touhu Alice vůči 

němu. Pod jménem Fontana přicházì i Ford se záminkou k únosu jisté dámy, Alice 

Ford, aby k nì měl snazšì přìstup. Kdyţ se dozvì, ţe k Alici uţ je pozván Falstaff, sţìrá 

ho ţárlivost. - Panì Ford s ostatnìmi ţenami přijìmajì Fastaffa ve svém domě, kam náhle 

vtrhne Meg se zprávou o návratu manţela. Falstaff se ukryje v prádelnìm koši, který 

Alice nechává vyklopit do vod Temţe. 

3. dějstvì. Panì Quickly se opět setkává s Falstaffem. Vysvětluje nedopatřenì a chce 

domluvit dalšì schůzku s Alicì, tentokrát o půlnoci ve windsorském parku. - U Hernova 

dubu jsou přìtomni obyvatelé Windsoru v rozličných převlecìch. Fordovi nevyjde úmysl 

provdat Aničku s dr. Cajusem, ta zatìm, v nastalém zmatku, uzavřela sňatek 

s Fentonem. Bláznivá noc končì smiřovacì fugou a zjištěnìm, ţe všechno je zde 

komedie. 

4.10.2  Paní Quickly 

Verdi v dopise Boitovi z roku 1891 vypodobňuje Quickly takto: „Kdyţ byste 

objevil dobrou Quickly, jsem nejšťastnějšì člověk na světě. Tato partie mi připravila 

mnoho usilovného přemýšlenì, protoţe pokud odhlédnu od scénického podìlu, hudba je 

velmi nìzké tesitury. Nemohl jsem to udělat jinak. Poněvadţ  jsou čtyři ţenské role, 

měla by být alespoň jedna hluboká.
141

 O rok později se zmiňuje Ricordimu: „Přejděme 

teď k tomu nejdůleţitějšìmu. Ach! Těţkosti narůstajì, narůstajì  a tìsnì nás! Fabbri můţe 

mìt se svým pěkným hlasem úspěchy v kantabilnìch kusech s koloraturami jako je 

Popelka, atd., atd.  Ale partie Quickly je něco docela jiného. Je k tomu potřeba zpěv a 

hra, mnoho přirozenosti na jevišti se správným akcentem na přìzvučné slabice. Ona 
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nemá tyto vlastnosti; a my se dostáváme do nebezpečì obětovat partii, která je ze všech 

čtyř nejcharakterističtějšì a nejoriginálnějšì.“
142

   

Pro roli Quickly byla nakonec vybrána Giuseppina Pasqua (1855–1930), italská 

mezzosopranistka, která začìnala v sopránovém oboru rolì Oskara ve Verdiho 

Maškarním plesu. Pěvkyně Maria Waldmann rozpoznala, ţe jejì hlas je 

mozzosopránového charakteru a po školenì u Luigie Abbadie, ke které ji doporučila, 

zpìvala Pasqua malé mezzosopránové role v milánské Scale. Od roku 1878 zde měla, 

jako i v ostatnìch stěţejnìch italských divadlech, pozornost poutajìcì úspěchy. V letech 

1878–1879 hostovala v Moskvě, Londýně, Mnichově. V obdobì 1879–1897 v Madridu, 

Lisabonu, Barceloně, Petrohradě. K tomu dosáhla velkého uznánì v Itálii, na jejìchţ 

hlavnìch jevištìch vystupovala. 10. ledna 1884 zpìvala ve Scale premiéru 

přepracovaného Dona Carlose v roli Eboli. Na tomtéţ mìstě byla 9. února 1893 

představitelkou Panì Quickly v památné premiéře Falstaffa. Vrcholy jejìho pěveckého 

uměnì byly z rolì Verdiho: Amneris v Aidě, Eboli v Donu Carlosovi, Azucena 

v Trubadúru, Ulrica v Maškarním plesu, Preziosilla v Síle osudu; stejně jako u ostatnìch 

autorů: Fidès v Prorokovi, Orsini v Donizettiho Lucrecii Borgii, Ortruda v Lohengrinu, 

titulnì role v Bizetově Carmen, Mignon v stejnojmenné Thomasově opeře.  

Přes počátečnì pochyby Verdiho, zda jejì přìlišná dramatičnost nenì v komickém 

dìle typu Falstaffa, plném slov a  pohybu, nikoli však kantability, málo uplatnitelná, 

pìše Ricordimu: „Hluboko v jejìm srdci je pocit, ze by snad uvìtala roli, která by sama o 

sobě vynikala nad ostatnìmi; ale je inteligentnì a rozumì o čem to celé je, bude mìt 

radost moci dělat tuto roli a měla by ji dělat dobře. Jen já sám jsem zaregistroval,  ţe na 

určitých mìstech třetìho aktu je Quickly na scéně přìliš dlouho aniţ by měla co řìct, a 

myslìm, ţe bychom mohli tu a tam vzìt přebytečná slova a věty Alici a Meg a dát je 

Quickly, aniţ by byla zkaţena komedie; a představenì by tak nic neztratilo. Napìšu o 

tom Boitovi, aţ budu za třetìm aktem.“
143

 Za konečné rozhodnutì přijmout roli Quickly, 

zkomponoval Verdi pro Pasquu  této postavě podstatné sólo v druhém dějstvì. 

 

1. dějstvì. V zahradě Fordova domu se sešly Alice Ford, jejì dcera Anička, 

sousedka Meg Page a panì Quickly. Tato scéna je jediná, kdy Verdi přivádì všechny 
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ţeny na scénu v jeden moment. Boito zde naaranţoval mìsto střetnutì, v němţ si 

zúčastněné osoby sdělujì novinky a připravujì svůj plán. Alice a Meg si přečetly zcela 

totoţné Falstaffovy dopisy a rozhodnou se, ţe nápadnìka náleţitě potrestajì. Nápad jim 

připadá velmi zábavný ačkoli také vysoce impertinentnì a zasluhujìcì trest. Také panì 

Quickly nemluvì hudebně o nic méně urozeně, neţ všechny ostatnì. Jejì kadenci 

přerušuje pozdrav Aničce. Ujednánì se na společném postupu  je představeno v a 

capella kvartetu, ještě předtìm však kaţdá z nich v něm zmìněné myšlenky zazpìvá 

samostatně.    

 

 

 

 

 

Po návratu ţen na scénu ţádá Alice Panì Quickly, aby zanesla souhlasné dopisy od 

Meg a jì samé Falstaffovi. Alice vysvětluje, ţe Falstaffovi musì být pod záminkou 
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polichoceno, aby pak dostal za vyučenou. Ostatnì ţeny jsou potěšeny a svoji radost 

dávajì najevo („ Jaká radost, jaká radost!“ - „Che gioia, che gioia!“). Quickly poté, co se 

vydá na cestu, aby splnila svůj úkol, spatřì ve stromech Fentona. Ona a jejì společnice 

se rozptýlì, aţ na Aničku, která se s Fentonem setká. Na konci prvnìho dějstvì Alice 

s Meg utvářì závěrečné detaily svého plánu, jehoţ se všechny přìtomné ţeny zúčastnì. 

Jejich kadence končì výbuchem smìchu a závěrem dějstvì.              

2. dějstvì. U Falstaffa je ohlášena panì Quickly, která je hudebně uvedena 

majestátným tématem hluboké poklony.  

 

 

 

 Chce zůstat s Falstaffem osamotě, ten dovolì sluhům, aby odešli. Pak Quickly uzavìrá 

antré ještě jednìm „Poklona!“ - „Reverenza!“ a pokračuje přìběhem proloţeným zálibou 

v přehánějìcìch hudebně – slovnìch gestech. Zvolánìm „Povera donna!“ – „Ubohá 

ţena!“ v hluboké, pro danou  věc zúčastněné poloze,  uvozuje polichocenému 

Falstaffovi popis údajné milostné touhy Alice,  která na něho bude dnes odpoledne mezi 

2 – 3 hodinou čekat, neboť jen v tuto dobu se vytrhne z tenat svého ţárlivého manţela.  

 

 

 

Pokračuje velebenìm Alice, kdyţ vypodobňuje, ţe je „anděl, jeţ vzplane láskou ke 

všem, kteřì se na něj podìvajì.“ 

 



162 

 

 

V „Také vás pozdravuje“ - „Anch´ essa vi saluta“ se vrátì ze 6/8 taktu do 4/4 a opět 

ke kadenci „Povera donna!“. „Všechny je očarujete,“ pochlebuje Falstaffovi, on 

odpovìdá „Ţádné čáry“, „jen jistý osobnì šarm.“ Quickly poznamenává  „Ţeny se rodì 

mazané, ne nebezpečné.“ V orchestru zaznì reminiscence na „Reverenza“, jìţ  Quickly 

doplňuje „Klanìm se.“ („M´inchino“), které značì ještě většì mìru předstìrané úcty neţ 

vstupnì pukrle. Úspěch se dostavì – Falstaff do publika zvolá: „Alice je má!“.     

Ve Fordově domě dokončujì ţeny přìpravy na Fastaffův přìchod. Dovnitř vtrhne 

Quickly  a přìtomným sděluje, ţe Falstaff do léčky spadl bezezbytku. „Pověz nám.“ 

(„Narrami tutto, lesta.“), prosì dalšì dvě. Quickly začìná své vyprávěnì. Verdi nebyl 

ochotný vzìt moţnost představitelce Quickly, aby ukázala své kvality v epizodě, která 

zvyšuje důleţitost role a propojuje ji s předchozìm dějem. Tuto scénu   „Přijďte všichni 

do hostince U podvazku“ („Giunta alľ albergo della Giarrettiera“) napsal Verdi 

specielně pro Giuseppinu Pasquu, aby ji tìmto sólem odměnil za odvahu roli zpìvat a 

překvapil jì s nì v listopadu 1892.  

 

 

 

Kdyţ popsala, jak Falstaff přijal jejì „chlubný taškářský přìstup“ opouštì scénu 

s reminiscencì Falstaffova „Buon giorno, buona donna“ a své vlastnì „Reverenza“, nynì 

zpìvané kvůli kontrastu výše. 
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Fenton miluje Fordovu dceru Aničku, tomu ale nenì přìliš po chuti, neboť by ji rád 

provdal za dr. Cajuse. Alice, Meg a Quickly, pro které je to novinka, vykřiknou 

zděšenìm. Následné řešenì situace je přìpravou na nadcházejìcì okamţiky. Zatìmco 

ostatnì zpìvajì, Quickly vyhlìţì Falstaffa. Vidì ho („Eccolo!…E lui!“). Všechny 

zaujmou v mìstnosti jiţ předem dohodnuté pozice. Alice rozmlouvá s Falstaffem, kdyţ 

panì Quickly ohlásì přìtelkyni Meg, která zase upozorňuje na přìchod manţela. Při jejìm 

druhém vstupu uţ tempo hudby narůstá a vykresluje hrozìcì nebezpečì situace.  Falstaff 

se rychle schová za paravan a následně do prádelnìho koše. Ještě předtìm však stačì řìci 

Meg během toho, co ho s Quickly obě  přikrývajì v koši prádlem, ţe miluje pouze ji. 

Quickly a Meg předstìrajì, ţe budou prát a postavì se mezi muţe, kteřì vstoupili do 

mìstnosti a koš tak, aby zabránili jejich výhledu. Lov na Falstaffa je bezvýsledný, Ford, 

dr. Cajuso, Fenton, Bardolf, Pistol záletnìka marně hledajì. Nakonec Alice nechává 

vyklopit koš do Temţe a se smìchem ukazuje na ukrytého Falstaffa, který skončil ve 

vodě.   

Třetì dějstvì. Před hostincem U podvazku přemýšlì pokleslý Falstaff o špatnosti 

světa. Přicházì panì Quickly, která vysvětluje přìhodu ve Fordově domě jako 

nedopatřenì. Quickly se zajìká mnoţstvìm slov, jak jen to rychlé tempo hudby dovoluje, 

omlouvá se za nepřìjemnost, která nebyla chybou Alice. Zde se Quickly vrátì k refrénu 

z 2. dějstvì, jehoţ rytmus připravuje základ strohé přeměny, během nìţ podává dopis 

uklidněnému Falstaffovi. Ten ho, nejprve pro sebe, pak nahlas předčìtá a Quickly 

dodává, ţe láska si libuje v záhadách a začne vyprávěnì legendy o lovci Hernovi. Po 

veselém začátku hudba dostává tajemný ráz. „Quella quercia e un luogo da tregenda“ 

tvořì prvnì frázi kvazi litanie, která se objevì v přìštì scéně. Quickly popisuje, jak se 

lovec pověsil na jednu z větvì dubu. Jsou tacì, kteřì věřì, ţe ho viděli znovu se objevit 

(dramatičnost situace připomìná vyprávěnì jiné Verdiho postavy – Ulricy). Nabádá 

Falstffa, aby se převlečen za Herna dostavil přesně o půlnoci pod dub do windsorského 

parku, kde se setká se zamilovanou Alicì a tam je také v tajemné atmosféře nebude 

nikdo rušit. Rozhovor však vyslechl Ford, který nechce jen zesměšnit Falstaffa, ale 

v plánované situaci v parku lstì oţenit dr. Cajuse za svoji dceru Aničku, který má pro 

tento záměr vystupovat jako mnich. Tuto rozmluvu však pro změnu  vyslechne Quickly. 

V nejrůznějšìch převlecìch přišli obyvatelé Windsoru k Hernovu dubu. Falstaff, 

který se ve smluvenou hodinu zjevì v převleku a chystá se na schůzku s Alicì. Alice  

přicházì v masce, s nì jde Meg a Quickly ve svém kostýmu. Quickly rychle odvádì pryč 

Aničku a Fentona, kteřì se nepodìlì na průběhu dalšì scény. Falstaff je vyrušen vìřenìm 
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elfů, duchů a strašidly, která ho týrajì. Stěţejnìm tématem hudby je zde  tercet zpìvaný 

Alicì, Meg a Quickly doprovázený pizzicatem smyčců. V jednom z herců pozná svého 

sluhu Bardolfa a musì strpět výsměch z konce hry. Avšak i Ford se nechal obelstìt 

plánem windsorských paniček a ve všeobecném zmatku sezdal Aničku s přestrojeným 

Fetonem. Quickly uzavìrá rozuzlenì v rytmu vìtězného menuetu. Opera končì fugou 

v nìţ Falstaff přiznává, ţe se nachytali všichni a bláznivá noc končì smìřenìm. 

Panì Quickly je zvláštnì role. Je jedinou altovou rolì Verdiho, která má takto 

komický nádech a velmi hlubokou polohu. Zatìmco u Ulricy je temnost hlasu adekvátnì 

situaci, zde vyuţil Verdi specifik hlasového charakteru do figury, kde se snoubì ţivost a 

radostný důvtip.  
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5. Závěry pro praxi a vědní obor  

Hudba nabìzì nediferencované mnoţstvì záţitků těm, kdo ji poslouchajì, jì 

naslouchajì. Přestoţe ten, kdo hudbu vytvářì či ji provozuje, bude mìt škálu vjemů 

z tohoto setkánì zřejmě většì a hlubšì, i posluchač, a je to předevšìm posluchač, komu je 

hudba určena, se můţe podìlet na jejìm tajemstvì a zakusit jinak nepoznané. Posluchač 

hudbu zpracovává, uchovává, hodnotì, proţìvá, opájì se jì. V řadě skladatele, interpreta, 

posluchače, je to právě konzument, ke kterému celý počin nakonec dospěje, který vnìmá 

onen plod ducha, či slovo, pokyn, myšlenku Boha, jak bývá tento druh uměnì také 

nazýván. Dìky multimediálnì technice je celý systém na odběratele zaměřen.  

Na začátku 20. stoletì Gustav Mahler poukazoval ve svém snaţenì na pravdivé, 

autentické opernì představenì, které je typem hudebnìho divadla jako organismu, celku, 

který spočìvá na proměnách jeho částì. Hovořìme-li dnes o hudebnìm divadle, vytanou 

na mysli různé druhy tohoto hudebně-divadelnìho ţánru. Spojìme-li divadlo a hudbu 

v jedno, bez oné pomyslné pomlčky, vznikne dìlo, které má vţdy přìtomné 

determinanty hudby, slova a scény. Tyto oblasti se ve svém kontrastu doplňujì, 

vzájemně si slouţì a jejich správné uchopenì je nezbytnou podmìnkou pro vznik a 

realizaci uměleckého dìla, obzvláště v opernì literatuře. Tento postup vyţaduje nové  

myšlenì od zúčastněných i recipientů, od posluchačů i pedagogů. 

Podstata hudby Giuseppe Verdiho vycházì z historických momentů doby, v nìţ 

ţil. Bylo to obdobì dějin hudby, v němţ dominoval styl textu, inspirovaný jazykem dané 

země, s důrazem na drama a realistické ztvárněnì charakterů. Orientace na textovou 

dominanci u Verdiho měla filozofický základ v Mazziniho učenì, ţe opera můţe mìt 

silný potenciál k politickému a kulturnìmu vlivu na publikum. S tìmto vědomìm Verdi 

komponoval ve svých operách efektivnì dramatické scény, jádrem v revolučnìch 

stavech, předevšìm ovšem v zájmu na lidských dramatech  a pravdivém divadle. 

Z literárnìch a hudebnìch prostředků vytvořil podstatu hudebnìho divadla a jednotu 

hudebnìho a verbálnìho výrazu. Pro jeho práci bylo nepostradatelnou a velmi důleţitou 

sloţkou libreto dìla, v němţ po textové stránce preferoval ekonomičnost a stručnost 

textu, kde centrem zájmu byla celistvá, emocionálnì lidská bytost. 
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Hlavní dosažené výsledky disertace vychází z celku mezzosopránových a altových 

rolì zde analyzovaných a komplexu jejich signifikantnìch rysů pro mezzosoprán a alt u 

Verdiho, z předmětu, hudebnì a jevištnì stylizace a charakterových vlastnostì typů 

těchto hlasů. Protagonistkami těchto scén jsou aţ na výjimky ţeny, které jsou 

společenskými psanci, ţeny, které zakoušejì velký emocionálnì tlak, protoţe zaţìvajì 

konflikt mezi svými osobnìmi potřebami a jejich společenským postavenìm. Tyto ţeny 

jsou hybatelkami děje, silnými osobnostmi, jejich scény jsou vrcholná dramatická mìsta 

děje. U těchto rolì jsou analyzovány jejich mentálnì pochody, dominantnì pozice hlasu, 

jeţ je nesena textem, silným důrazem na jazykovou sloţku, jejìmţ obrazem jsou mluvnì 

vzorce lidské řeči, které korespondujì s jednotlivými emocionálnìmi postoji. Uţitì 

těchto stylistických prostředků apeluje na smysly posluchače, majì většì expektaci neţ 

slova, která působì na intelekt. Divák se tedy nemusì zaměřit jen na to co bylo řečeno, 

ale jakým způsobem to bylo řečeno a to v kontextu nároků hlasové polohy, pěveckých a 

výrazových schopnostì. Formálnì organizace těchto rolì se odvìjì od textové sloţky 

opery, v nìţ se odráţì emocionálnì postoje jednotlivých charakterů. Rozličnost 

emočnìch stavů je zaloţena na principu kontrastu, jehoţ podkladem je opět text. Kromě 

něj skladatel pouţìvá i jiné stylistické prostředky, jimiţ jsou orchestrace, harmonie, 

rytmus, tempo, délka not, dynamika, hlasová barva, poloha. Verdi často uţìval hudebnì 

prvky, které interferujì s obsahem textu libreta a jsou schopny vyjádřit i mimohudebnì 

obsahy. Tyto prostředky jsou zaloţeny na charakteristikách lidské mluvy a úzce 

souvisejì s dramaty, v jejichţ středu je člověk sám. Tyto konvenčnì prvky mluvy 

kombinujì  s novými hudebnìmi elementy. Pro pěvce, kteřì neovládajì jazyk zpìvaného 

dìla nemůţe práce skončit pouze na korektnì fonetické výslovnosti, či na překladu 

obsahu jednotlivých slov, ale musì rozumět větným celkům, neboť nesou myšlenku. Je 

třeba porozumět mluvnì řeči, která se pojì s emocionálnìm obsahem. Rozbor 

jednotlivých rolì ukázal, ţe stylistické výrazové prostředky jakými jsou frázovánì, 

vibrato, rytmus, tempo vycházì z mluvené řeči daného jazyka, tj. délky slabik, rytmu 

toku řeči, emocionálnìch výkyvů, hlasové polohy. 

Analýza afektového  a emocionálnìho obsahu často nenì předmětem pěveckého 

školenì. Avšak textová a formálnì analýza, z nìţ jasně emocionálnì expresivita vyplývá, 

je nosnou podstatou dìla a umoţnì interpretovi rozšìřit pohled na charakterizaci postavy 

a interpretačnì moţnosti. Po určenì afektové a emocionálnì obsaţnosti dìla, můţe 

interpret nabìdnout mnoţinu rozličných interpretacì, modifikovanou hudebnì sloţkou a 

hlasovou dispozicì. 
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Verdi měl velký zájem na praktické realizaci svých oper na scéně, náročné 

pěvecko-herecké poţadavky na jejich interprety. Přikládal značný význam uţitì 

hrudnìho hlasu pro jeho ojedinělé výrazové moţnosti. Dával přednost výrazu před 

pěveckou virtuozitou, který byl výsledkem studia textu. Se znalostmi komplexnì sloţky 

dìla můţe pěvec vybrat vlastnì osobitou interpretaci, jednu z mnoha moţných a tak 

vstoupit v kontakt s publikem, kterému se vtiskne v paměť obraz jedinečnosti, která je 

podstatou uměleckého výkonu. 

Hlavnì prioritou koncepce disertace je práce s obsahem role - hudebnìm, 

psychologickým a literárnìm, autorovy poţadavky na interpretaci jednotlivých úloh, 

korelace mezi hudbou, slovnìm obsahem a psychologiì postavy. Pohled na danou 

tématiku je komplexnì, kompletuje drobnou strukturu historicko-teoretické a praktické 

sloţky, čìmţ je naplněn záměr zasadit téma do filosofického myšlenì, literárnìho a 

hudebnìho uměnì 19. stoletì.  

Zìskané poznatky přesahujì obor hudebnì výchovy, jsou průřezovým tématem i 

jiných vzdělávacìch oborů. Vedle emocionálnìch vlivů otevìrajì cestu k významovým a 

obsahovým vrstvám hudebnìho dìla, jeho porozuměnì. Předpokladem pro uvedené 

výsledky disertačnì práce je naplněnì všech vymezených cìlů, jejichţ podrobný výčet 

obsahuje kapitola 1. a z nichţ zde zásadnì v přehledu uvádìm: 

 

- pohled na Verdiho dìlo v historických souvislostech se zřetelem k tématu 

disertačnì práce 

- přehled a interpretace altových a mezzosopránových rolì vybraných oper  a moţné 

vyuţitì v pedagogické praxi   

- přìstup k interpretaci Verdiho vokálnì hudby v rámci přenesenì nároků partitury 

do jevištnìho výkonu 

- hudebnì charakterizace a umělecká interpretace emocionálnìho obsahu skrze 

nástroje konkrétnìho hudebnìho slohu 

- skladatelův přìstup k pěveckým a hereckým problémům s důrazem na význam 

dikce 

- poetika textové stránky libreta a jejì vliv na formu a obsah vokálnìho partu  
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Zìskané poznatky uvedené v disertačnì práci jsou zejména tyto: 

 

- zaměřenì na hudebně-stylistickou formu Verdiho tvorby, která vycházì ze 

vzorců mluvené řeči 

- hudebnì vyjádřenì obsahové sloţky textu 

- expresivita a emocionalita divadelnìho záţitku 

- obsah stylisticko-hudebnìch konceptů k vyjádřenì nehudebnìch obsahů 

- charakteristika mezzosopránových a altových postav jako silných, samostatných 

ţen,  vymaněných z patriarchálnì společnosti, které jsou často v konfliktu mezi 

osobnì emocì a společenskou povinnostì 

- kompozičně- pěvecko- technický styl, pro jehoţ ztvárněnì jsou mezzosopránové 

a altové figury vybaveny dramatickým hlasem a s touto devìzou se stávajì 

rovnocennými  partnerkami svých muţských protějšků 

- funkce ţen ve Verdiho operách se vztahuje většinou na lidsky-erotické a 

politické komponenty děje, náboţenský motiv je přìtomen často skrze ţenu, ve 

formě motlitby. Válečný postoj je vlastnì muţi a je jen zřìdka sdìlen ţenami 

(Preziosilla) 

- kontrast muţského a ţenského hlasu, kombinovaného s výstupy ansámblu, sboru  

- negativnì atributy ţenského jednánì ukazujì Verdiho opery touhu po pomstě, 

zejména následně po zklamánì milostných očekávánì, touhu po moci a 

oportunismus     

- Verdiho kompozičnì styl je výsledkem odpovědi na text; před vokálnìmi 

přednostmi a virtuozitou preferuje textové podánì  a výraz. Jde mu jednoznačně 

o srozumitelnost textu a dramatickou  realističnost. Existuje tedy mezi způsobem 

uţitì jazyka  a emocionálnì odezvou, který je v přìpadě hudebně dramatického 

dìla podpořen i jinými stylistickými prostředky jako je tempo, rozsah, rytmus, 

harmonie, apod. Tok řeči odpovìdá těmto hudebnìm prostředkům, kdy např. 

rychlost mluvy je vyjádřena agitatem, pomalost dlouhými vokály a frázemi  

- interpretace Verdiho rolì  nenì zaloţena na uhlazeném, krásném zpěvu, ale na 

pěvcově schopnosti komplexně vyjádřit pěvecké, dramatické a hudebnì nároky 

dìla  

- expresivnì interpretace hudby a textu - interpretace, která je zaloţena jen na 

dokonalosti vokalizace, nemůţe být ideálem Verdiho poţadavku na propojenì 

osobnì, poetické, dramatické a hudebnì sloţky dìla 
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Nosný rámec disertačnì práce je zaměřen na hlasové profesionály a pedagogy v 

souvislostì se schopnostì aplikovat poznatky či závěry diskurzu v praxi a vést disputaci 

na toto téma. Proto je primárně určena ţákům a studentům konzervatořì, vyššìch 

odborných škol a vysokých škol. V ostatnìch stupnìch vzdělávánì – primárnìm a 

sekundárnìm mohou být dìlčì výstupy z disertačnì práce pouţity na druhém stupni 

primárnìho vzdělávánì, kde téma disertace lze aplikovat v rámci Rámcového 

vzdělávacìho programu Základnì vzdělávánì (RVP ZV) a  Školnìho vzdělávacìho 

programu (ŠVP) do jednotlivých  vzdělávacìch oborů a jejich průřezových témat,  

primárně oboru Hudebnì výchova, který je součástì vzdělávacì oblasti Uměnì a kultura. 

Přesahy jsou moţné v oborech český jazyk a literatura, cizì jazyk, dějepis. U 

průřezových témat lze jmenovat Výchovu k myšlenì v evropských a globálnìch 

souvislostech, Multikulturnì výchovu, Mediálnì výchovu. V sekundárnìm vzdělávánì lze 

prakticky vyuţìt disertačnì práci ve vzdělávacìch oblastech Jazyk a jazyková 

komunikace, Člověk a společnost, Uměnì a kultura. Zvláště ovšem ve vzdělávacì oblasti 

hudebnìho oboru, který kompilacì pěveckých, poslechových, instrumentálnìch a 

hudebně pohybových činnostì vede ţáka k aktivnì percepci, reprodukci, produkci a 

reflexi hudby, setkánì s artificiálnì a nonartificiálnì  hudbou, estetickému vnìmánì a 

proţitku. V souvislosti s těmito činnostmi je hudebnì materiál a hudebnì teorie 

uměleckého slohu či ţánru osvojován a zároveň konfrontován s uměleckými dìly 

dalšìch druhů uměnì. Právě ţáci gymnáziì jsou dìky komplexnosti a náročnosti tohoto 

typu vzdělávánì zvýhodněni penzem znalostì oproti jiným, převáţně odborně 

zaměřeným střednìm školám. 

Disertačnì práce je zejména vyuţitelná ve stěţejnìch předmětech konkrétnìho typu 

školy, ať uţ pedagogického či uměleckého. U konzervatořì  v předmětech sólový zpěv, 

sborový zpěv, ansámblový zpěv, jevištnì řeč, herectvì, pohybová výchova, interpretačnì 

seminář. Nasnadě jsou i teoretické předměty – dějiny hudby, dějiny a literatura zpěvu, 

psychologie, estetický seminář. Na střednìch odborných školách pedagogických se 

nabìzejì zejména předměty pedagogika, psychologie, hudebnì výchova, dramatická 

výchova. Zmìněné lze řìci také o vyššìch odborných školách uměleckého nebo 

pedagogického zaměřenì.    

V terciálnìm vzdělávánì se jedná hlavně o vysoké školy hudebnìho a 

pedagogického charakteru a vyššì odborné školy, do nichţ patřì i konzervatoře. Zde 

najde disertačnì práce vyuţitì předevšìm v praktických oborech, neboť na úrovni 

vysokoškolského studia se očekává transfer teorie do praxe v následném individuálnìm 
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projevu. Lze realizovat kteroukoli z uvedených rolì disertace, zejména u oboru sólový 

zpěv. Studenti zpěvu v průběhu studia zìskajì teoretické i praktické znalosti  a jsou 

vybaveni potřebnou pěveckou metodou. Měli by obsáhnout takové umělecké metody, 

které jsou podstatou umělecké práce a jejì reflexe, rovněţ dosáhnout specifického 

uměleckého výrazu. Pak mohou být  umělecká dìla přednášena umělcovou 

reflektovanou interpretacì. Vedle umělecké práce, jejìmţ cìlem je produkce uměleckého 

dìla, by měla být pozornost zaměřena také na probìhajìcì procesy při studiu  a ztvárněnì 

role. K tomu je nezbytné literárnì zázemì, z něhoţ je nezbytné při studiu vycházet. 

Rozhodujìcì vliv má rovněţ aktivnì účast na opernìch produkcìch spojena s poslechem 

rozličných děl, která svým kontrastem navodì vlastì estetické představy a jedinečnou 

interpretačnì cestu.  Vzdělánì ve studijnìm oboru zpěv má za úkol budoucì pěvce či 

pedagogy seznámit s potřebnými znalostmi a vyškolit je předánìm zìskaných 

zkušenostì. Vyučovánì, workshopy, kurzy a přirozeně velké, na profesionálnì úrovni 

odvedenì jevištnì produkce nabìzejì šanci nabìt hodnotné, hranice přesahujìcì zkušenosti 

s poţadavky hudebně-dramatického ţánru, aby se tak stali odpovědnými, hodnotnými 

partnery dirigentů, reţisérů a autorů.    

Za přìnosy do diskuze v rámci  pěvecké interpretace a vzdělávánì povaţuji tyto 

aspekty: 

- vztah mezi mluvou a hudbou 

- znalost stylu textu, kompozice, hudebnì dramaturgie, stylu, hlasové techniky, 

herecké sloţky, interpretačnìch moţnostì, hlasové techniky: posazenì hlasu, 

formanty, dech a dechová opora, rezonance, přechod rejstřìků, flexibilita, 

artikulace, dikce, přechod mezi mluvenou řečì, zpìvanou mluvou  a zpěvem, 

hudebnì inteligence pěvce, zvuková fantazie, schopnost vcìtěnì se, realizačnì 

kapacita 

- hudebně-dramatické analýzy pěvecké partie, která zahrnuje: rozsah, polohu, 

pěvecko-technické, hudebnì, scénické poţadavky na roli 

- interpretačnì analýzy na základě nahrávky 

- práci s historickými nahrávkami 

- analýzy video nahrávek 

- k expresivnìm interpretačnìm schopnostem patřì i  uţitì hrudnìho hlasu 

- průběhu výkonu: koordinace mezi vokálnì a pohybově-estetickou sloţkou, 

dispozice interpreta, účinek kostýmu a masky, prostoru a choreografie   
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- rozlišenì mezi hudebnì  a vokálnì expresì, přičemţ u vokálnìho ztvárněnì jde o 

slovnì přìzvuk a zvukovou barvu, u hudebnì exprese o dynamickou flexibilitu, 

intonaci a rytmické zasazenì 

- způsob zpěvu a vyjádřenì emocionálnìho stavu 

- pěvecká přìprava by měla začìnat důkladnou textovou průpravou zpìvaného dìla, 

neboť aţ po bezchybném ovládnutì specifik textu následuje  hudebnì sloţka 

- podobně jako u pěvecké sloţky, herecké vyjádřenì závisì na textové stránce dìla 

- s pomocì dochovaných nahrávek a materiálů je vhodné přednést poučenou 

interpretaci dìla 

- neexistuje jediná správná interpretace dìla, ale je jich mnoho. Teprve na základě 

jejich různorodosti si můţe pěvec vytvořit představu o vlastnì, jedinečné, 

nekopìrované interpretaci 

 

Je potřeba podpořit současný výzkum v této oblasti, protoţe jevištnì a vokálnì  

praxe pro opery 19. stoletì můţe být zajìmavým přìnosem pro studenty i pěvce, neboť 

ukáţe, ţe poţadavky na preciznì pěvecké a jevištnì ztvárněnì nejsou jen vymoţenostì 

současnosti.    

Rozbor jednotlivých rolì ukázal, ţe stylistické výrazové prostředky jakými jsou 

frázovánì, vibrato, rytmus, tempo vycházì z mluvené řeči daného jazyka, tj. délky 

slabik, rytmu toku řeči, emocionálnìch výkyvů, hlasové polohy. 

Se znalostmi komplexnì sloţky dìla můţe pěvec vybrat vlastnì osobitou 

interpretaci, jednu z mnoha moţných a tak vstoupit v kontakt s publikem, kterému se 

vtiskne v paměť obraz jedinečnosti, která je podstatou uměleckého výkonu. 

 

Nakonec mi nenì moţno nezmìnit myšlenku filosofa, onu „střìbrnou niť“ která ve 

své podstatě vyjadřuje celý subjekt, jìmţ jsem se zde zabývala.  Jan Patočka své stati 

Uměnì  a čas (1966) předestìrá, ţe je v rámci výchovného procesu povinnostì vést 

lidskou bytost k porozuměnì uměleckému dìlu. Umělecká tvorba a jejì výsledky 

vyţadujì od posluchače jistá rozhodnutì, zaujetì stanoviska. Tato úvaha vycházì z pozice 

filosofické, historické, estetické, přičemţ zaujmutì nějakého stanoviska k danému dìlu 

je prvotnìm, niterným krokem kaţdého jedince, sledem citů a pocitů, jichţ je jìm 

navozeno. Uměnì jako postulát je spjato  s vývojem ducha. Jako náboţenstvì i věda, tak 

i uměnì je způsobem ducha, jak zachytit sebe, a zároveň představuje jistou etapu 

celkového postupu ducha za sebou samým. Podstatou uměnì je vyjadřovat pravdu. 
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Pravdou uměnì je pravda vůbec, duch jakoţto substance bytì.  Krása a jejì prostředek – 

uměnì – je sice prvnì, nezbytný, ale také jen předběţný průlom k nekonečnu. Uměnì 

můţe udrţovat toto své postavenì jen tak dlouho, pokud nenì ještě zralá ona podoba 

ducha, která usiluje o to, znázornit ho v jeho vlastnì formě. 

Domnìvám se, ţe poznánìm doby vzniku oper i těch, pro které a jimiţ vznikly, si 

je třeba uvědomit pomìjivost. Zároveň i přìtomnost něčeho, co je ţivé a zazněnìm hudby 

znovu přìtomné.  Pochopenìm opery, jejìch krás i nástrah, jako i jiných druhů uměnì, je 

moţné pochopit i variabilitu a ve své podstatě i nekonečnost lidského citu.   
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ABSTRACT 

 

 
The aim of the thesis is to put near and to understand the substance of mezzosoprano 

and alto roles in Giuseppe Verdi„s operas. These voice types have specific positions in 

his operas (like „Verdi's – baritone“, which is adequate to a feminine middle voice) and 

they constitute a complex typical for its demanding and also mostly dramatic characters. 

In the work I deal with key roles of these voice types which have a crucial impact to the 

development of the whole story. Therefore I partly neglect small roles even though they 

also belong to these voice types. The characters of Verdi's early operas are also 

mentioned (although these operas are only rarely performed) because they also belong 

to the chosen topic. 

The subject „Mezzosoprano and alto roles in Verdi„s operas and their interpretation“ 

have not yet been processed in a complex form. My basic intention was to summarize 

the main and episodic roles of these specific voice types and also their complementary 

field, because both of them often overlap each other. I tried to express the link between 

words, music and emotions, to bring near emotional and cognitive components of a 

human psyche. My aim was to describe aspects of Verdi's interpretation and the artistic 

character of Verdi's female figures. 

 The thesis consists of five chapters - introduction, which describes the issue, its current 

status and the availability of the sources. There are also described methods used in the 

dissertation, the way of solving problems and the main objectives of the dissertation. 

The second chapter focuses on history of Italy, romanticism epoch in music, 

philosophical thinking and also on an Italian opera in the 1
st
 half of the 19th century. It 

describes characteristic vocal forms in Verdi's operas and the characters of female 

figures in it. The third chapter concentrates on vocal and dramatical aspects of 

interpretation including Verdi's interpretation  in the context of this dissertation. This 

chapter also describes the definition of mezzosoprano and alto voice, their 

characteristics and the interpretation of the concrete characters. The fourth part deals 

with all operas in which the alto and mezzosprano characters appear, with their analysis, 

decomposition and the interpretation of these roles. The aim of the chapter number five 

is to describe a possible usage of this dissertation in the educational area – not only in 

the general education but also in the music schools. In this final part the whole work is 

also summarized and evaluated. 



181 

In the thesis the following methods were used: the historical-comparative method, the 

method of theoretical analysis and synthesis, deduction, induction and analogy. Several 

specialized publications, original sources, librettos, musical materials, audio and video 

recordings and other multimedia applications were used as sources for this thesis. 

The singing theory and praxis are represented in the dissertation by two mezzosporano 

performers – Věra Soukupová and KS. Prof. Margarita Lilova – the professor of singing 

at University of music and performing arts in Vienna.  

I decided for this subject because I am interested in a psychology of characters and their 

grip which is a pre-requisite for the interpretation of the concrete role at the scene.    

Verdi's female characters show a wide range of life concepts, characters and attitudes. 

They encourage to follow their development in the storyline, the processing of their 

specific characters, but they also represents their historical, social and biographical 

context of their origin and effect. This dissertation can be used by professionals in the 

field of singing and music in  scientific and educational areas. 
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ABSTRAKT 

 

 
 

Zum grundlegenden Dissertationsinhalt gehört die Anstrengung um ein Verständnis  des 

Stoffes der Alt- und Mezzorollen in Verdis Opern und deren Interpretation. Es handelt 

sich um einen Stimmbereich, der in seinen Opern, ähnlich dem des Verdi-Baritons, eine 

spezifische Position hat. Diese Rollen sind in ihrer Gesamtheit zu verstehen und 

zeichnen sich durch äußerste Ansprüche und Dramatik aus.  

Ich befasse mich hier mit den Schlüsselrollen des genannten Bereichs, welche von 

entscheidender Bedeutung für die Entwicklung des Inhalts sind, abgesehen also von den 

kleinen Episodenrollen. Ich erwähne auch die Zahl von früheren Verdi-Opern die sich 

mit diesem Thema auseinandersetzen. 

Das oben gennante Thema wurde bisher nicht als Ganzes verarbeitet. Meine Absicht 

war es eine Zusammenfassung der Haupt- und sekundären Rollen dieses Stimmbereichs  

aufzuzeigen und  die Verbindung zwischen Wort, Musik und den emotionalen 

Komponenten. Ich habe versucht, die emotionale und kognitive Komponente der 

menschlichen Psyche bzw. der daraus resultierenden Psychose näher zu bringen. Meine 

Zielrichtung war es die Aspekte der Verdi-Interpretation und den Kunstcharakter der 

Frauenfiguren Verdis zu beschreiben. 

Die Arbeit besteht aus fünf Kapiteln – die erste ist Einführung in die  Problematik - 

ihren aktuellen Status und dessen Verfügbarkeit. Hier findet man näher beschriebene 

Methoden, den Umgang mit Problemen und die Ziele auf dem Gebiet der 

Dissertationsarbeit. Die zweite Einheit bezieht sich auf die Geschichte von Italien, die 

romantische Epoche in der Musik sowie dem philosopischen Denken, die italienische 

Oper des neunzehnten Jahrhunderts, die charkteristischen Vokalformen in den Opern 

Verdis und der Charakter der Frauenfiguren Verdis. Der dritte Teil konzentriert sich auf 

die Aspekte der vokalen, dramatischen, theatralischen Interpretation, einschließlich der 

Verdi-Interpretation in Bezug auf den Titel der Dissertation, ebenermaßen auf die 

Definition der Mezzo- und Altstimme. Der vierte Abschnitt erstreckt sich auf alle 

diejenigen Opern, in denen die zentralen Alt- und Mezzofiguren erscheinen.. Der fünfte 

Teil der Reihenfolge ist von Schlussfolgerungen der Arbeit gestaltet. Zu guter Letzt 

erfolgt die Bewertung und Zusammenfassung der erhältlichen Ergebnisse. 

Als Grundlage dient in erster Linie eine historisch-vergleichende Methode, jene der 

theoretischen Analyse und Synthese sowie der Deduktion, Induktion und Analogie. Die 
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Fakten der Arbeit sind aus den Fachpublikationen, originalen Quellen, Libretti, dem 

musikalischem Material sowie aus Audio- und Videoaufnahmen und anderen 

Multimedia – Anwendungen bezogen worden. Der Gesangstheorie und -praxis widmen 

sich hier auch zwei Mezzosopranistinen - Věra Soukupová und prof. KS. Margarita 

Lilova - Proffesorin für Gesang an der Universität für Musik und darstellen Kunst  

Wien.  

Ich habe mich für dieses Thema entschieden, weil ich mich für die Psychologie der 

Figuren, deren tiefere Beweggründe sowie deren szenische Umsetzung interessiere, was 

eine Voraussetzung für die spätere Darstellung auf der Bühne ist. Verdis 

Frauengestalten zeigen ein breites Spektrum von Lebenskonzepten, Eigenschaften und 

Werthaltungen. Man versucht ihren Entwicklungsabschnitten zu folgen, deren 

spezifische Eigenart herauszuarbeiten, sie aber auch einzubetten in den historischen, 

sozialen und biographischen Kontext ihres Entstehens wie ihrer Wirkung.  

Die  Dissertation kann sowohl von Experten aus dem Gebiet des Gesangs, wie als auch 

von Fachleuten aus dem musikwissenschaftlichen und pädagogischen Bereich 

verwendet werden. 
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