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1. Uvod

Revolu¢ni roky vzdy pfitahovaly pozornost skladateli, at’ uz se jednalo o stoleti
osmnacté ¢i devatenacté, a vykazovaly spolecny prvek vzdoru lidu proti utlacovatelim. Neni
proto nahodou, Ze skladatelé vyuzivali hudbu jako abstraktni zbran, kterd poméhala bojovat
proti nepfizni osudu. Opera Bianca und Giuseppe oder die Franzosen vor Nizza (1848) od
Jana Bedricha Kittla (1806-1868) je jednou z prvnich cesko-némeckych oper, které siln¢
souvisi svou tematikou s revoluci jako takovou, ale navic obsahuje mnohé ptesahy, jak
do stoleti osmnactého, kdy probihala Velka francouzska revoluce, tak je samoziejmé spojena
pfimo s rokem 1848, kdy vypukla v Praze revoluce.

Samotna prace se primarn¢ nezabyva analyzou opery, i kdyz je ji vénovana pomérné
rozsadhla kapitola, ale spiSe kontextem Kittlova dila, naptiklad jakym zplisobem se tadi
Kittlova hudebné-dramaticka prace mezi typ revolu¢nich oper v Ceskych zemich 1 v Evropé.
Nejedna kapitola totiz pojedndva o Casovém obdobi, které predchazelo Kittlové opete, a
soucasné, co nasledovalo po ni. Déle pak do jaké miry ovlivnila opera hudebni déni v ¢eskych
zemich a samoziejmé zda tu byla i zpétna vazba od Kittlovych nasledovnikd.

Jan Bediich Kitll nepatii v soucasné dobé k pfili§ znamym autorim, proto je mu
vénovana kapitola, kterd vykazuje spoustu vhledii do jeho osobniho Zivota, ale pfedevSim
ukazuje, jakou tlohu plnil Kittl v prazském hudebnim zivoté. Kittl totiz ve své dob¢ zastaval
dilezitou funkci feditele Prazské konzervatofe, coz sebou neslo doslova povinnost byt
v kontaktu s nejvyssi uméleckou Spickou.

Kittlova opera je pro nas zajimava také tim, Ze byla zkomponovana na libreto
vyznamného némeckého skladatele Richarda Wagnera. Proto se prace vénuje Wagnerovi
jednak z pozice libreta, kde je rozebirdno libreto po technické strance, a jednak o Wagnerovi
pojednéva samostatnd kapitola, ktera osvétluje jeho vztah k Ceskym zemim. I kdyz Wagner
nepobyval v ¢eskych zemich pftili§ Casto, piece jen by bylo neodmyslitelné se 0 ném nezminit
v souvislosti s J. B. Kittlem, ktery byl s Wagnerem v pratelském svazku. Tato ¢ast prace chce
naznacit, jakou roli mély ¢eské zemé a Praha viibec ve Wagnerové zivoté a naopak do jaké
miry ovlivnil Wagner hudebni déni v revolu¢nim obdobi v naSich zemich. Jinymi slovy, které
Wagnerovy koncepéni prvky byly ptevzaty ¢eskymi skladateli a které naopak byly zavrzeny.
Hlavnim zdmérem bylo nastinit hudebni paradigma, z kterého mohl vychéazet Kittl pfi
kompozici své opery Bianca a Giuseppe.

Vztah Wagnera s J. B. Kittlem 1épe zohlednuje kapitola zabyvajici se skladatelovou

korespondenci, ktera se bude mimo jiné zabyvat vyménou pracovnich informaci mezi obéma



skladateli. Kittl udrzoval styk s mnoha hudebné i umélecky vyznamnymi osobnostmi, proto
bylo z jeho dopisii vybrano na ukdzku nékolik, aby bylo demonstrovéno, na jaké Grovni a
z jaké pozice jednal s ostatnimi skladateli, ktefi mu dopomahali k prosazeni v opernich
divadlech.

Jedna z kapitol vénuje opete pozornost vzhledem k typologickému zatfazeni opery. Jde
o zvlastni typ klasifikace, ktery neni pfili§ bézny. Kittlova opera totiz vykazuje ¢etné vlivy
vice typlti oper, které se spaji vjeden celek. PiedevSim se vSak jednd o revolu¢ni operu
s osvobozeneckymi prvky. Proto se Kittlova opera zdmérné¢ davala do kontextu s hudebn¢-
dramatickymi dily v ¢eskych zemich, ale srovnani probé&hlo s evropskymi zemémi, napiiklad
s Italii, Francii ¢i Némeckem, kde shleddvame zasadni rozdily v charakteru opery.

Jeden z pfesahl prace se také tyka casového horizontu. Kittlova opera totiz pochézi
z roku 1848, ale v d¢€ji se zpracovava tematika z obdobi devadesatych let osmnactého stoleti
Velké francouzské revoluce. Na druhé strang, revoluce jako takova je hlavnim pojitkem celé
vykazuje pomérné rozsdhlou kapitolu zabyvajici se Velkou francouzskou revoluci, respektive
jejimi hudebnimi aspekty. Francouzska revoluce totiz vykazovala velké mnozstvi hudebnich
prvki, které se objevily v Kittlové opefe v podob¢ tzv. lokalniho koloritu. V tomto ptipad¢ se
jednalo o zatazeni vojenského prvku — v podobé dechové kapely — do hudebniho kontextu
celé opery. Kittl také vyuzil v opefe revoluéni piseit Ca ira, misto které byla Wagnerem
ptvodné zamysSlena Marseillaise. Z téchto divodi bylo tfeba udé€lat zkracenou reSersi
hudebniho Zivota Francie z obdobi Velké francouzské revoluce.

Samotna kapitola tykajici se Kittlovy opery uvadi dulezita fakta k autografim opery,
ktera jsou napomocnd pii vyvozovani zavérti po skoneni analytické prace. Zkraceny obsah
opery piedchazi hudebni a dramatické analyze, kterd se vénuje hudebnimu zpracovani,
dramatické slozce, formé¢ opery, fazeni vystupt, uziti ¢isel a pfedevSim souvislosti lokalniho
koloritu s prib&hem déje. Priibézné jsou uvadény hudebni ukézky soucasné s analytickymi
poznatky ziskanymi z poslechu a studia partitury a celd kapitola je zakoncena piehlednou
tabulkou s vystupy v opefte.

Jako zakladni literatura pro mou praci slouzil sbornik vydany k opétnému nastudovani
Kittlovy opery v roce 2003 Jan Bedrich Kittl: Bianca und Giuseppe a dokumenty ke Kittloveé
operni tvorbé od Pavla Petraika, ktery spiSe popularizacni formou poukazuje na rizné
aspekty Kittlovy opery a souvisejicich fenomént, ale spiSe timto nabada k dal§imu studiu
problematiky. O samotném autorovi i opefe se stru¢n¢ zminuji slovnikova hesla v Grove

(Jitka Ludvovd) ¢i MGG (Rudolf Quoika). O vztahu Richarda Wagnera k ¢eskym zemim



pojednava Miroslav K. Cerny ve studii Ohlas dila Richarda Wagnera v ceské hudebni kritice
z let 1847—-1883 nebo Vladimir Helfert v pojednani Richard Wagner und die Tschechische
Musik. Vzhledem k ptesahtim tématu dochazi i k pfesahim v zakladni literatute, proto za
zékladni literaturu k libretu mohu povazovat Libreto v proméndch staleti: znéjici miceni,
Richard Wagner — libretista od Marty Ottlové nebo k prazské divadelni kultute Hudebni
divadlo v ¢eskych zemich od Jitky Ludvové & Ceskd opera od Johna Tyrrella. Velky podil
v literatufe zaujima literatura souvisejici s Velkou francouzskou revoluci, naptiklad Music
and the French Revolution od Malcoma Boyda, Music and the French Revolution napsal
Giorgio Pestelli a nakonec také Theatre, Opera, and Audiences in Revolutionary Paris:
analysis and repertory, kterou napsal Emmet Kennedy ve spolupraci s Marii-Laurence Netter
a Jamesem McGregorem.

V praci se objevuje né€kolik doslovnych citaci, jejichz zdroje jsou uvedeny vzdy
v zavorce ¢i poznamce pod Carou. V zdvorce je uvadén pouze autor, rok a strana, kde je
mozné dohledat dalSi informace. Cely nazev citovaného ¢i parafrazovaného materialu se
nachazi v seznamu literatury. Poznamkovy aparat slouzi viceméné jako dovysvétleni
probiraného jevu ¢i poukdzani na dalsi dalezité poznatky, které by ale pteruSily hlavni
myslenku textu. V praci byly pouzity tii typy vhledid na danou problematiku: analyticky,

sociologicky a historiograficky.



2. Opera v Ceskych zemich v prvni poloviné 19. stoleti

Hudebni Zivot v Praze se stal pravdépodobné jednim z urcujicich faktort pro J. B.
Kittla, kdyz komponoval svoji operu Bianca und Giuseppe oder Die Francosen vor Nizza,
protoze jisté ovlivnil Kittlovy zdméry pfi koncepci jeho opery. Pfedevsim vSak tato ¢ast prace
osvétluje problematiku provadéni naSich i1 zahranicnich oper na prazské scéné, aby bylo
vidno, do jakého prostiedi Kittl zasadil svoji operu a v ¢em se naopak zviditelnil z hlediska
novatorského a prikopnického v tehdejsi dobé. Pomoci revoluéné pojatych zahrani¢nich oper
budu demonstrovat situaci, kterd panovala pied premiérou Kittlovy opery a také nastinim
zménu politické situace, ktera ne malou mérou ptispéla k uspésnosti Kittlovy opery.

V prvni poloviné devatendctého stoleti nebyla recepce ¢inohry a opery publikem piilis
rozdilna. Cinohra i opera totiz k sob& mély velice blizko, protoze singspiely a hry s vlozenymi
zpévy vytvately pozvolny prechod od €inohry k opete (Tyrrell 1991-92, 23). Proto se opera
nemusela povazovat za rozdilny zanr, ale za vyssi formu Cinohry, kterd piedstavovala svymi
hudebnimi Cisly jakousi nadstavbu cinohry. Operni repertoar se veskrze piebiral ze
zahraniCni, ale stim rozdilem, ze byl nikoliv pouze pielozen, ale pfizpiisoben Ceskému
prostfedi. Napiiklad se pouzivala v dilech ¢eska jména na misto némeckych, coz odrazelo
obrozeneckou spole¢nost, ktera podestovala umyslng némecka jména (Macura 1983, 141).'
Carostielec, od C. M. von Webera, patfil mezi nejhrangjii tituly. Aviak Mozartovy opery
Don Giovani, Cosi fan tutte, Unos ze Serailu & Kouzelnd flétna neziistavaly pozadu co se tyde
poc¢tu pfedstaveni. Italskd operni tvorba, opét v Ceském piekladu, byla zastoupena
Gioachinem Rossinim, naptiklad Lazebnik sevillsky, Tancred, Otello ¢i Semiramis.*
Z francouzskych oper se nejcastéji hraly Vodar od Luigiho Cherubiniho a Joseph od Etienna
Henriho Méhula. V souvislosti se zminénym c¢eskym provedenim zahrani¢nich oper je tfeba
zdiiraznit, Ze ¢eska operni spole¢nost si mohla dovolit uvést na scénu pouze dila, ktera jiz
byla souc¢ésti némeckého repertoaru Stavovského divadla (Tyrrell 1991-92, 23).

I kdyz se v Praze provozovaly opery v ceském znéni, dochdzelo ke znacnému
omezovani, které¢ vychazelo z restrikci vydanych za ucelem podpory némeckého dramatu a
nikoliv &eské opery (Tyrrell 1991-92, 24). Ceské opery se mohly hrat pouze v odpolednich

hodinach, kdy nebylo divadlo vyhrazeno pro némecké opery a vétSinou Slo o beneficni

' Tento typ vlastenectvi se zda byt kontroverzni u Kittla, ktery se vétsinou podepisoval Friedrich misto &eského
Bedtich, coz poukazuje na fakt, Ze nebrojil takovym zptisobem proti némeckému narodu jako ostatni vlastenci.
? Jednim z vyznamnych piekladateld, ktery se zaslouzil o uvedeni zahraniénich oper v Geském znéni byl Jan
Nepomuk St&panek (1783-1844) (Tyrrell, 1991-92, 22).
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piedstaveni.’ Tato Casova perioda viak vyhovovala Seskému publiku, protoze pochazelo
ze stfednich ¢i niz$ich spole¢enskych vrstev a nemohlo proto navstévovat vecerni predstaveni,
protoze koncilo pracovni dobu pozdé veCer. Na druhé stran¢ se daji povazovat Ceska
a némeckd predstaveni za velké plus pro prazsky kulturni zivot, protoze se diky nim zvedl
pocet predstaveni v Praze. To pfispélo k vyspélosti prazského publika, které mohlo
rozhledy. V porovnani s Vidni se totiz v Praze konala rtiznoroda pfedstaveni v jedné budové
pro podobné¢ slozené publikum, kdezto ve Vidni kazdé jednotlivé predstaveni slouzilo piesné
vymezenym cilim (Tyrrell 1991-92, 24).

V obdobi 1834-1846 bylo Stavovské divadlo svéfeno némeckému impresariovi
Johannu Augustu Stogrovi, po kterém nastoupil Jan Hoffmann z Vidné. Oba dva se ptivodné
zivili jako operni pévci, takze se snazili davat pfednost opefe. Stépanek byl propustén jako
jeden ze tii fediteld, ale byl ponechan ve funkci pomocného reziséra pro Ceska piedstaveni,
ktera pak netrpéla pod Cisté némeckym vedenim (Tyrrell 1991-92, 25). Stoger se také pokusil
o zalozeni pln¢ profesiondlni spolecnosti, kterd by se zaméfila predevSim na Cesky repertoar.
Timto pocinem bylo zaloZeni Nového divadla v roce 1842, protoze se Stoger domnival, ze
se mu podaii vynikajici obchodni tah. Nové divadlo, které sidlilo v RGizové ulici, bylo jednim
z nejvétsich ve stiedni Evropé a pojalo az 2000 divakt. Pfi ptedstavenich, kterd se konala
tiikrat tydné, se jednalo o 6000 potenciondlnich vstupenek za sedm dni, coz samoziejmé
nenaplnilo Stégrovy ptedpoklady, protoze zminény vzestup, s porovnanim s piedchozim
tisicem prodanych vstupenek za tyden ve Stavovském divadle, se udal pilis rychle.’

Operni repertoar za Stogrova vedeni nemohl nepodléhat dobovym tendencim
souvisejicim s opernim herectvim a pévectvim. Pfedev§im dochdzelo ke zméné pozadavkl na
solové zpévaky. Nestacilo uz jen oplyvat brilantni péveckou technikou, ale spiSe se kladl
diraz na emociondlni sZiti zpévaka s roli. Dokonce se solistovi odpustily nedostatky pévecké
techniky, pokud tento ,.handicap* dokazal zastinit origindlnim pojetim herecké role (Scherl
1969, 254). Sam Tyl se k tomuto problému vyjadiil po provedeni Rossiniho Othella: ,,U
zpévaka, predstavujictho Othella, nebylo v jicnu nic vice nezli nékolik zlomkii byvalého zvuku,
ale i témito triskami, témito sutinami vyvadel vice, nezli mnohy vyhlaseny zpévak, jemuz byla
sice priroda stribra do hrdla nalila, kteryz ale na to stribro nebyl uméleckou rukou sahl.

Vv

Temna zoufalost a Zirici bolest vanula hrou jeho.* (Scherl 1969, 254).

3 Ceska predstaveni se mohla konat jeding v nedgli &i ve svatky od &tvrté do Sesté hodiny odpoledni. Kvili
tomuto ¢asovému omezeni dochazelo ke zkracovani oper (8krty, zrychlovani tempa) (Tyrrell 1991-92, 24).

* B&hem prvni sezony (1841-1842) se potadala pedstaveni v Novém divadle v utery a ve étvrtek pro spole&nost
z vysSich kruhti a v nedéli pro $irsi vetejnost (Tyrrell 1991-92, 25).

-10 -



Mohlo by se zdat, Zze Ceskd opera disponovala v§emi podminkami pro velky rozlet,
zv1asté kdyz byl jmenovan roku 1837 prvnim kapelnikem Frantisek Skroup. Ceska opera
se vSak nedockala takového uspéchu, protoze byla zastinovana némeckou operni spole¢nosti
a stale se zlepSujici spolecnosti Seské Einohry.” Dalsi ditvod miiZzeme spatfovat v problému
naplnit divadlo. Vlastenecka spole¢nost totiz pfedstavovala nékolik malo intelektudlt, ktefi
se snazili vrhat kulturni vytvory do prazdného prostoru (Macura 1983, 123). Jinymi slovy,
opera nemohla vstoupit do vlasteneckého kulturniho prostiedi, protoZe si je nejdiive musela
kolem sebe vytvofit. Navic ¢inohra se vyvySovala nad operu, protoze zpévohra nemohla plnit
tak dobfe tehdejsi spolecenské ukoly, které se od ni ocekavaly. (Scherl 1969, 235) Na druhou
stranu, J. K. Tyl zastdval ndzor, aby probihala piredstaveni Ceskych oper,
protoZe reprezentovala Cesky jazyk jak pro ¢eské publikum, tak 1 pro cizince. Procento cesky
zpivanych oper kleslo na minimum a béhem tohoto obdobi byly provedeny pouze Casti dvou
Seskych oper: Libusin siatek od Skroupa a Svédové v Praze od Skroupova bratra Jana
Nepomuka (Tyrrell 1991-92, 26).° Miize se zdat zardZejici, ze Skroup nedokazal prosadit
kompletni jevistni provedeni ani jedné ze svych oper. Ziejmé si uvédomoval, Ze tyto opery
nespliiovaly naro¢na Tylova kritéria, aby byl zarucen uspéch pii provedeni. Pfitom patiil
Skroup k nejpokrokovéjsim umélciim své doby, cenény literaty jungmannovské orientace.

Dtlivodd, pro¢ u nas opera trpéla v letech 1834—1846, se objevilo nékolik. Za prvé,
Stavovské divadlo postradalo kvalitni interprety pro provadéni narodnich oper. Déle se zdalo
byt jednodusi aplikovat komplex pozadavkl souvisejici s Tylovym narodnim programem
v ¢inohie nez v opefe (Scherl 1969, 236). Kdyz se po néjaké dobé ukazalo, Ze pokust
o Ceskou narodni hudbu bylo dost, ale Zadny se nesetkal s pochopenim, skladatelé se znovu
uchylili ke komponovéni v jazyce némeckém (Scherl 1969, 236). Tento osvédceny zplsob
komponovani zarucil skladatelim tuspéch, protoze se oproStovali od Tylova divadelniho
programu a takto se zbavovali neoficialni kontroly. Navic, diky tomu, ze skladali v némcing,
dosahovali uspéchii i v zahraniéi.” Napiiklad Skroup psal némecky svou operu Drahomira
(20. listopadu 1848). Na rozdil od Prahy se brnénské divadlo snazilo o uvadéni opernich

predstaveni v Ge§ting a pozd&ji pouze puvodnich Ceskych oper.® Posléze se viak i situace

> Ironii zGstava, ze némeckou operni spolenost vedl Skroup.

% Obé& opery postradaly pivodni a &eské jadro, o které tolik usilovala Tylova generace. Navic obsahovaly fadu
prvku, které bylo mozno slySet i v jinych operach, tim padem zde chybéla originalita spojovana s ¢eskou narodni
operou (Scherl 1969, 236).

7 Frantidek Glaser skladal v letech 1842-1848 fadu némeckych zp&voher pro operu v Kodani a Maxmilian
Marecek predvadél na své cesté Francii roku 1842 koncertné ukazky se své nové opery Die Niebelungen (Scherl
1969, 236).

¥ Prvni Geské operni predstaveni v Brné se uskuteénilo 6. ledna 1839, kdy byla provedena Méhulova opera
Egyptsky Josef a jeho bratri (Scherl 1969, 287).
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v Brné dostala do podobné bezvychodné podoby jako v Praze. Brnénsky skladatel FrantiSek
Bedtich Kott se totiz fadil do stejné skupiny skladateld jako Frantisek Skroup, protoZe i on
se nakonec nedokazal oprostit od dobové osvédcené praxe, kdy se hudebné drzel dobové
Sablony na Ceské libreto (Scherl 1969, 287).

Obrat k lepSimu nastal v Praze teprve az za Hoffmanna v letech 1846-1848,
ktery celkové zvysil procento hranych oper vpoméru k cinohie, které byly vynaty
z repertodru kvili slozitosti ¢i nedostatku kvalitnich interpretd. Dale Hoffmann angaZoval
nckolik péveckych posil mezi nimiz se objevili 1 Cesti zpévaci, napiiklad sopranistka Cecilie
Soukupova a tenoristé Jan Nepomuk Mayr a Josef Reichel (Cerny 1969, 327).°

V tomto obdobi dochazelo k uvolfiovani situace v tom smyslu, ze se Ceskd opera
snazila odd¢lit od némecké produkce nejen jazykem a naméty libret, ale 1 po strance
hudebniho stylu (Cerny 1969, 327). F. L. Rieger zastival nazor, ze skladatelé by méli
vychézet predevsim z Ceské lidové pisné a takto projevit onu Ceskost v hudbé, ale tyto nézory
pretrvavaly az v pozd&j$sim obdobi okolo roku 1870, kdy se Rieger nemohl shodnout
se Smetanou. Snahy o ¢eskou ndrodni hudbu se projevovaly pouze zvySenym uvedenim
ptivodnich ¢eskych oper. Kromé ¢eskych oper byl jesté navic proveden Car a tesar (1846) od
Gustava Alberta Lortzinga a Auberovo Jezero (1847) od Daniela Francoise Esprita Aubera.'
Z pivodnich eskych oper se nejprve uvedla opera Zizkiiv dub (1847) od skladatele Jitiho
Macourka (Cerny 1969, 327). Macourkovo dilo, na Klicperovo libreto, které
nespliiovalo dramatické kritérium pro operu, vSak nepredstavovalo nic pievratného pro
¢eskou narodni operu. Na druhé strané obsahuje némeckou instrumentaci, kterd byla
nejvyspélejsi ve své dobé, coz mohlo ovlivnit 1 Kittla. Ten totiz pouzival zvlasté vojenské
prvky ve své opefe, které se objevily 1 v Macourkové dile. Podobné misto zastavala
Skroupova opera Oldiich a BoZena. Ernstovo libreto opery pielozil znéméiny J. K. Tyl
(1847). Pti zhudebiiovani nové verze se viak ukazalo, ze Skroup jiz na styl velké opery
nedosahl. I kdyZ kritika ptijala operu ptiznivé, neudrzela se dlouho v repertoaru operni scény
(Cerny 1969, 327).

Opera si v Praze nakonec nasla cestu k soudobému déni diky politickym zménam, ale
ne diky uvédomélé repertoarové tvorbé, protoze Ceska opera v obdobi 1837-1848 postradala
jasné programové cile. Néktera dila, moderni romantické opery francouzské a italské, si totiz

nasla porozuméni u radikalni mladeZze tficatych a zejména Ctyficatych let (Scherl 1969, 236).

? Kdyz zpival Reichel roli Giuseppa v Kittlové opefe Bianca und Giuseppe, piekonal svym hlasem pry i zvuk
trumpet (Cerny 1969, 327).

1% Auberovo Jerero bylo pielozeno do &estiny, aby se vratily penize, které byly investovany do naroéné dekorace
pro némeckou verzi opery (Cerny 1969, 327).
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Mlédez si zacala vkladat do opery své revolucni ideje ze dvou duvodi. Za prvé, opery
se takovym zplisobem nedotykala censura jako ¢inohry, proto obcas prosly opery s revolucni
tematikou. Za druhé, mladez se s Cistym projevem romantismu nesetkavala v takové mifte
v &inohte, jako v pripadé opery."'

Vlnu revolucnich oper, které se dostavaly do ceskych zemi, odstartoval rok 1837.
Mezi pozoruhodné opery tohoto typu patii beze sporu Nemd z Portici, kterou napsal Daniel
Francois Esprit Auber. Tato opera, reprizovana v roce 1843 pétkrat, s vybusnou, ohnivou
hudbou, kterou Auber zkomponoval tésné pied Cervencovou revoluci v Pafizi, se provadéla
pro prazské publikum i v ¢eské verzi. Uchvacujici Masaniellova rybarska pisen nazorné
demonstruje proklouznuti revoluéni scény censuie, kde se provolavalo heslo ,Jiz je ¢as!®,
coz me¢lo za ukol probudit k rozhodnym ¢inlim, tak jako se tomu délo v Bruselu, kdy
po piedstaveni vySlo obecenstvo spontanné do ulic provoldvajic zminéné heslo (Scherl 1969,
237). Kromé Nemé z Portici se pojily srevolucnim rokem 1830 dal§i opery s revolucni
tematikou, které se provadély v Ceském piekladu na nasi scéné. Naptiklad Oblezeni
v Korynthu od Rossiniho (Ceska premiéra 1843, repriza 1847), Aubertv Fra Diavolo (Ceska
premiéra 1843), Héroldav Zampa (Cesky provedeno 1843, 1847, 1848) a Bellinitho Norma
(Cesky 1839, 1844). VSechny tyto zminéné opery vSak stoji ve stinu Nemé z Portici,
protoze se v téchto operach objevoval romantismus s revoluénimi prvky v ponékud krotsi
podobé¢. Na druhou stranu, 1 kdyz Zampa a Fra Diavolo pfedstavovali loupeznické smélce
misto lidovych revolucionditi, pfesto ztélesnovali urcity druh vzpoury, ktery imponoval
radikalni mladezi (Scherl 1969, 237). Mladez totiz nachédzela v tematice téchto oper zanicené
idealy pro svobodu, i kdyz se schovavaly pod rouskou milostnych naméth oper.

Vyjime¢nou postavou vtomto obdobi se stal J. B. Kittl, ktery se stal jednou
z vyznamnych osobnosti ideové progresivniho romantismu v prazském hudebnim Zivoté
(Cerny 1969, 328). Kittl napsal revoluéni operu Bianca und Giuseppe oder Die Franzosen vor
Nizza, k jejiz premiéte (19. tinora 1848) doslo tfi dny pifed pafizskou tnorovou revoluci.
Velkou mérou se na tom podilel rok 1848, ktery se nesl v duchu pfichazejici revoluce. Nebylo
totiz ndhodou, e Auberova Némd z Portici se reprizovala v roce 1848 dvakrat.'> T kdyz Kittl
skladal pisné¢ na Ceské texty, bohuzel se tomu tak ned€lo v pfipadé oper. Na druhé strané
bychom ziejmé& dlouho hledali ¢eského libretistu, ktery by mohl Kittlovi nabidnout dosti

inspirativni libreto, tak jako se tomu stalo v pfipadé Wagnera, protoze vétSina mladych

' Praha se zacala intenzivnéji setkavat s romantismem diky nav§tévam Hectora Berlioze a Ferenze Liszta,
jejichz navstévy organizovali prazsti Davidovei.

"2 Druh4 repriza v roce 1848 Némé z Portici uz nevzbuzovala v Geském divadle takovy zdjem (14.5. 1848),
(Cerny 1969, 329).
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umélci, kterd vstupovala do kulturniho Zivota, se soustfedila na ¢inohru a nikoliv na operu.
Kittlova opera se stala velice popularni také diky revolu¢nim udalostem, které nasledovaly po
jeji premiéie.'?

V obdobi revoluce dochazelo k tomu, Ze byla zruSena cenzura, ale stile se musel
predkladat divadelni text intendantovi ke schvaleni. Toto obdobi by se dalo charakterizovat
jako improvizacni, protoze se musel volit repertodr v zavislosti na politické situaci. Krom
toho, hodné¢ umélch se zapojilo do revoluénich aktivit, ztoho divodu potom chybéli
na divadelnich prknech. Jinymi slovy by se dalo fici, ze umélecké produkce se prerusily,
protoZe v Praze se d&lo ,realné divadlo® pfimo v ulicich mésta.'* Po skoro dvoumési¢ni pauze
doslo k obnoveni umélecké ¢innosti v opefe. Tentokrat se vSak tyto kulturni akce potadaly
s konkrétnim politickym zdmérem. Naptiklad 18. dubna byl za velké ucasti proveden prvni
akt Skroupovy opery Oldrich a Bozena a zaroven druhé déjstvi Kittlovy némecké opery
Bianca und Giuseppe oder Die Franzosen vor Nizza. Tato produkce se provadéla ve prospech
hladovéjicich krusnohorskych tkalct, aby manifestovala spoleCenskou a narodni rovnost
(Cerny 1969, 329).

Mezi dalsi skladatele, jejichz divadelni repertoar doplnil prazskou scénu v 19. stoleti,
se fadil Giacomo Meyerbeer se svym typem ,,Velké opery*. Opera Robert le diable zaznéla
v Praze 24. Cervence 1835 a 30. kvétna 1840 Die Ghibellinen in Pisa, coz byl nazev
cenzurovanych Hugenotii. Ke zméné nazvu doslo v roce 1847, takze ta sama opera zaznéla 6.
kvétna 1848 v Praze pod nazvem Les Huguenots (Ottlova 2004, 135). Meyerbeerav styl
se zacal promitat do prazskych oper v dekoracich, kulisach a efektech. Praha zacala postupné
uvoliiovat censuru, protoze Les Huguenots dosahli daleko vétsiho uspéchu v plivodni
necenzurované podobg&. Navic se Praha stavala kosmopolitnim mistem pro péstovani
italskych, francouzskych, némeckych ¢i slovanskych a ¢eskych sméra (Ottlova 2004, 160).

Celkovy hudebni rozsah operni tvorby v Praze v Kittlové Zivotnim obdobi by se dal
hodnotit jako velice Siroky. Obzvlasté repertoar Stavovského divadla pusobil pestrym
dojmem. Za Skroupova ptisobeni ve Stavovském divadle se provedlo n&kolik ptivodnich
ceskych zpévoher, Dratenik, Oldiich a BozZena, Libusin siatek, ale i zahrani¢ni opery, které
byla uvedeny na zacatku kapitoly (Plavec 1946, 8). Abych demonstroval riznorodost

repertoaru Stavovského divadla uvadim zde vycet skladatell z rlznych zemi, od kterych

1 Nekolik dni po Kittlové premiéte Bianca und Giuseppe zacala burzoazné demokraticka revoluce (Cerny 1969,
328)

' Skupina radikalni inteligence vystoupila z ilegality a snaZila se agitovat mezi m&§tanstvem, studenty,
proletaridtem a délniky. V manifestu radikalt z 8. bfezna 1848 se psalo: ,,Vy musite vystoupit ze své pasivnosti a
pravo jez Vam prinalezi, vysloviti. Musite ¢inem ucastniti se zalezitosti statnich.” (Cerny 1969, 328)
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se vdivadle provadély opery. Z némeckych zemi sem patfili naptiklad C. M. Weber,
L. Spohr, H. Marschner, A. Lortzing, F. Flotow a samozifejmé¢ R. Wagner. Z italskych autora
byli prezentovani G. Rossini, V. Bellini, G. Donizetti a G. Verdi. Francouzska tvorba zaséhla
Stavovské divadlo operami od téchto skladatelii: D. F. Auber, J. Halévy, E. N. Méhul, Ch. A.
Adam a A. Thomas (Plavec 1946, 29). Samoziejmé, ze Stavovské divadlo neopomijelo

1 klasicistni skladatele, naptiklad Ch. W. Gluck, W. A. Mozart ¢i L. van Beethoven.
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3. Jan Bedriich Kittl

Jan Bedfich Kittl se narodil 8. kvétna 1806 na panstvi knizete Schwarzenberga
na Orliku. Kittl mél sedm sourozenct, z nichz byl druhy nejstarsi. Jiz jako osmilety chlapec
ptekvapil svym talentem pro hru na klavir. I kdyz nemél na vybér pfili§ dobrych uciteld,
presto dokazal jako devitilety chlapec uspotadat klavirni koncert v rodinném kruhu, na kterém
hral mimo jiné 1 Eklogy Vaclava Jana Tomaska, ktery se stal jeho pozd¢jsim ucitelem (Quoika
1958, 974). Po tomto koncertu odeSel studovat na prazské gymnazium. Jeho otec pracoval
jako pravni ufednik, coz jist¢ ovlivnilo fakt, Ze i on sdm vystudoval prava na Karlové
univerzité v Praze (Petran€k 2003, 8). Po ukonceni prav dochazel k Véclavu Janu Toméaskovi
(1774-1850) na hodiny klaviru a skladby (Ludvova 2006, 265). Jesté pted tim, nez nastoupil
k Tomaskovi, absolvoval klavirni hodiny u Zavory, ktery byl Zakem Tomdaskovym,
coz dokladaji Toméaskovy poznamky o jeho Zacich (Quoika 1958, 974)."

Kittl byl ¢lovek, ktery nemél prilis§ velké Stésti v osobnim Zivoté, coZz mohlo souviset
s jeho pokusy o sebevrazdu.'® Nastésti se z této situace dostal, kdyz se vratil zp&t domt
na zamek, na rodny Orlik, kde se setkal s vdovou po knizeti Karlu Schwarzenbergovi, ktera
Kittla vybidla, aby se klavirné projevil na mistnich koncertech (Tarantova 1948, 8). Diky
témto koncertim, které se konaly zasluhou knézny i1 v Praze, se mu otevfely dvefe do salonni
a Slechtické spolecnosti. Kittliiv pobyt v Praze ptlisobil blahodarn€é na vytvéareni Kittlova
vSeobecného vzdélani. Kittl totiz bydlel u profesora filosofie Lichtenfelda a pozdéji
u profesora estetiky a hudebniho kritika Antonina Miillera, kteti byli prateli Tomaska. Kittl
byl osobnosti, kterd se stykala s vyznamnymi skladateli tehdejsi doby. V roce 1832 se Kittl
setkal s Richardem Wagnerem (1813-1883) pfi jeho cesté¢ z Vidné do Drazd’an pies Prahu.
S nim udrzoval dlouhodoby korespondencni styk (Ludvova 2006, 265). Roku 1833 se Kittl
seSel poprvé s Luisem Spohrem (1784-1859), ktery byl jiz znamy diky svym operdm Faust a
Jesonda. O téchto znamostech se doviddme z korespondence, kterd se dochovala dodnes
v archivu prazské konzervatofe. Mimo jiné se Kittl stykal ptatelsky s Franzem Lisztem (1840,
1858) a Hectorem Berliozem (1845) kdyz pobyvali v Praze (Petran€k 2003, 8). V neposledni
fadé se nesmi zapomenout zminit jméno Frantika Skroupa, ktery i kdyz byl velkym
Kittlovym rivalem za dirigentskym pultem, zachovaval Kittlovi upfimné ptatelstvi (Tarantova

1948, 26)."

1% Kfestni jméno ugitele klaviru Zavory se bohuzel nepodafilo v Tomaskovych zapiscich o jeho Zacich nalézt.
' Dvakrat se pokusil o sebevrazdu, kdyz se dozvédél o nevéie své milé, se kterou se chtél oZenit (Tarantovéa
1948, 7).

7 Kittl se Skroupem n&kolikrat predvedli piiklad umélecké spoluprace, kdy se museli délit o dirigentsky pult;
napfiklad, pfi oslavach stého vyroci narozeni basnika Fridricha Schillera dne 11. listopadu 1859 Skroup
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Vroce 1835 piispival Kittl do pisiiové edice Venec ze zpevii viastenskych uvity
a obétovany divkam viastenskym, (Ludvova 2006, 265). Byl to jeden z jeho vlasteneckych
pocini, kdy se zapojil do projektu Josefa Krasoslava Chmelenského, ktery byl netinavnym
propagatorem a organizatorem Ceského zpévu. Kittl spolupracoval textové s Chmelenskym,
kdyz psal pisné na jeho basné; naptiklad Vecer, Nevesta predouci, Zahradnik, Zastavenicko,
Den po louceni (Tarantova 1948, 26). Za dalsi Kittliv krok, kterym se pfihlasil ke snahdm
nagich vlastencti, mizeme pogitat skladani eskych pisni pro Zofinskou akademii.'® T kdyz
mél Kittl v zasobé nespocet némeckych pisni, presto komponoval ¢eské pisné i po revolu¢nim
obdobi (1848), aby podpofil ¢eské koteny. V roce 1863 vysly Kittlovi dva cykly €eskych
sbort: 1/77i sbory na slova Gustava Pflegra pro c¢tvero muzskych hlasu (V tak mnohém srdci
mrtvo jest..., Na horach, v udoli..., To zvadlé listi...); 2/T7i sbory viastenecké pro ctvero
muzskych hlasii (Vlastenecka, Smirnd, Jen svorny duch, tak ¢as nam vazny kédze) (Tarantova
1948, 28).

Kdyz Kitll slavil tficaté narozeniny, definitivné se vzdal drdhy ufednika a zacal
se vénovat své hudebni kariéfe. Kittl u€inil dva zasadni kroky, aby se mohl vénovat hudebni
kariéfe. Za prvé, piesveédcil otce s piimluvou jeho sester, aby pochopil, Ze nenastoupi na jeho
misto na kniZzecim zamku, az ptjde do penze; za druhé, vzdal se i své druhé lasky, protoZze by
musel ¢ekat n€kolik let, nez by ziskal v Praze takovy plat jako ufednik, aby si ji mohl vzit.
Tentokrat vSak jeho rozchod nebyl tak bolestivy jako po pfedchozim vztahu (Tarantova 1948,
10). Jeho novy Zivotni program, kdy se chtél vénovat zcela hudbé, odstartoval 8. kvétna 1836,
kdy se uskutecnil prvni vefejny koncert sestaveny pouze zjeho skladeb: Nomet, Septet,
Nokturno, pisei Wirich ein Stern (Ja hvézdou byt).”’

Za jeden z hlavnich Kittlovych Zivotnich meznikli v osobnim 1 uméleckém zivoté by
se dal povaZovat rok 1843. Kittl se totiz stal feditelem Prazské konzervatote, kdyZ byl vybran
diky podpote prazské Slechty z dvanécti uchazeci, aby zastal tento post po Bedfichu Dionysu
Weberovi (1776-1842), ktery zastaval rad feditele pted Kittlem (Ludvova 2006, 265). I kdyz
se hlasilo o tento post vice uchazect, tfad ptipadl prave Kittlovi, protoZe jeho véhlas jiz sahal
za hranice Ceskych zemi. Navic, Kittliv velky konkurent Louis Spohr se ziekl své
kandidatury, i kdyz nerad, z rodinnych divodil (Tarantova 1948, 18). Berlioz komentoval

zvoleni Kittla timto zpisobem: ,.Byli by lehce ziskali na toto misto tézkopdadnou, vékem

v

dirigoval Beethovenovu ,,Devatou” a Kittl Schumannovu ouverturu k ,, Messinské nevésté (Tarantova 1948,
26).

'8 Zofinska akademie byla zaloZena roku 1840 na podnét skladatele Aloise Jelena jako hudebni ustav, kde se
vedle vyucovani jednotlivym néstrojim a ¢eské fe¢i mél vyucovat hlavné ¢esky zpév (Tarantova 1948, 27).
' Hudebni kritik Antonin Miiller napsal o koncerts: ,,Kvétina talentu touzi a obraci se po slunci verejného
uznani* (Tarantova 1948, 10).
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posvécenou, ale jinak bezvyznamnou bytost (je jich v Cechdch tolik jako jinde) a mohli ji dat
za ukol, aby pozvolna ochromila prazské hudebni deni. Ale nestalo se tak — udelali pravy
opak. Zvolili pétatricetiletého pana Kittla a hudba v Praze Zije a roste. Jisté byli clenové
vyboru, ktery ho zvolil, posedli chvilkovym Silenstvim, nebo se tento sbor skladal vylucné
z lidi srdce i ducha.” (Berlioz 1954, 433). Kittl ufad vedl az do roku 1865. Cela éra je
povazovéana za dilezité a neopomenutelné obdobi, protoze koncerty prazské konzervatoie
patiily k vyznamnym udalostem prazského hudebniho Zivota, a to sice ze dvou divodi. Za
prvé, studenti konzervatoie dosahovali vynikajici interpretacni urovné, a za druhé,
dramaturgicky vybér skladeb byl velice pestry (Petranék 2003, 8). Kittl byl totiz znamy tim,
ze prosazoval do programill soucasné skladatele, napiiklad Felixe Mendelssohna-Bartholdyho
(1809-1847), Roberta Schumanna (1810-1856), protoze se stykal s generacné blizkym A. W.
Ambrosem a se skupinou Toméaskovych zaka propagujicich soudobou tvorbu (Ludvova 2006,
265). Znamy kritik hudebniho déni Josef Radomil Cejka se vyjadiil na jae v roce 1845 ve

svém referatu o konzervatornich koncertech velmi pozitivné:20

,Kazdy poctivy Cech miize tyto hudebni zkousky s potéSenim navstiviti, aniz mu tfeba obavati se, ze
dostane od referenta pies hubu, kdyby mu na mysl pfislo hledati tam ducha narodniho. Die Offenbarungen
geschehen nicht durch das Medium der Sprache (Zjeveni se nedéji mediem feéi). Tato proslovena prupoveéd
plati o hudbé vic nez o primyslu a Cesky ton neurazi tak lehce jako Ceské slovo: to jediné byva nékterym
panackim sil v o€ich a bolestné klani v usich. Pfi tom arci nemluvime o literarnim vyucovani na konservatoriu
prazském, kde vlastina aZ posud domaciho prava poziva, CeStina ale prazadného. Bih to naprav! Byl-li pak
némecky pamfletista v sale piitomen, kdyz Kittl mlady orchestr fidil? Co by byl soudil o svém prorockém
duchu, jimzto mladého muze za nedostate¢ného dirigenta po svété prohlasoval? Tusim, ze nebyl, a jestli byl,
musil vyznati , ze ‘errare humanum est® (myliti se je lidské).” (Tarantova 1948, 29).

Orchestr prazské konzervatoie byl hodnocen vysoce i Hectorem Berliozem, ktery
slySel provadét tento orchestr svou piedehru Kral Lear 9. biezna 1845. Tento orchestr
dokonce 1 vypomahal, diky Kittlovym organizaénim schopnostem, kdyz se hrdl Wagnertv
Tannhduser, protoze nestacila kapacita orchestru ve Stavovském divadle.”’ O tomto je viak
vice pojednano v kapitole ,,Richard Wagner a ¢eské zemé&*.

Kittl zavedl za svého piisobeni na konzervatofi fadu inovaci, ale tato reforma
neprobihala pfekotnym zplsobem, proto plisobila blahodarné (Tarantova 1948, 18). Prosadil
vyuku ceského jazyka, francouzstiny, italStiny. Déle se zaméfil na vSeobecné vzdélani,
povznesl vyznam klaviru, ktery uz neplnil jen doprovodnou funkci, ale osamostatnil se jako
solovy nastroj. Krom toho se na konzervatofi necitila potfeba vyuky klaviru, protoze bylo

v Praze né€kolik soukromych ustavil, kde se klavir vyucoval. Kittl byl pfedev§im vybornym

20 Cejkova slova uznani na Kittlovu adresu jsou cennd, protoze Cejka nepatiil mezi zaslepené nadence, ktefi
hajili v§echno jen proto, Ze to bylo ¢eské (Tarantova 1948, 30).

21 45 studentt hralo v roce 1854 ve Stavovském Divadle pfi prazské premiéte této opery, dalsi studenti hrali pii
Wagnerovych prazskych koncertech (Ludvova 2006, 265).
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hudebnim pedagogem a vynikajicim dirigentem (Quoika 1958, 974). Z dalSich jeho
reformnich krokl stoji za zminku obnoveni vyucovani hry na pozoun a zavedeni vyuky
intonace a sluchové zkousky na péveckém oddéleni (Petran¢k 2003, 10). Kittl se také snazil
o zavedeni vyuky predméti na konzervatofi v Ceském jazyce. Hlavnim divodem byla
diskriminace Ceskych studentl, ktefi si nemohli dovolit némecké hodiny pfed vstupem
na konzervatof a tudiZ se na ni nehlasili (Tarantova 1948, 19).* Tyto a podobné navrhy viak
propadly.” Kittlovi byla za jeho aktivity souvisejici s rozvojem konzervatote udélena cisatem
FrantiSkem Josefem zlatd medaile pro uméni a védéni.

O Kittlovi bylo znamo, Ze velice Casto cestoval. V roce 1842 odjel do Hamburku, kde
ptedal vytézek ze svého koncertu na dobro¢inné ucely ve prospéch postizenych velkym
pozarem. Odtud se posléze vydal do Londyna. V tomto obdobi si Kittl uvédomil, ze hudba
pro né&j znamena vice nez prace urednika. V Londyné¢ si protahl dovolenou, a kdyz piijel zpét
do Prahy, dal vypovéd a zacal se zivit jako svobodny umélec (Tarantova 1948, 17). Kittlovi
byl stabilné vystavovan pas do riznych zemi. Napftiklad v roce 1844 do Belgie, Holandska
a Francie, v roce 1846 do Némecka, Danska, Svédska, Norska a Ruska (Petranck 2003, 11).
Nemame vSak bohuzel pfesné informace, zda Kittl vSechny tyto zemé navstivil. Vime pouze,
ze neuskutec¢nil pro nemoc svou cestu do Ruska. Kittl se snazil ziskat co nejvice zkuSenosti
na téchto cestach. Navstévoval ve zminénych méstech konzervatote a hudebni tstavy a poté
se snazil o metodologickou aplikaci na prazské konzervatofi v pifipadé, ze se jednalo
o pokrokové tendence. Tyto cesty také pfispivaly k vytvateni novych zahrani¢nich kontakti,
kdy Kittl doporucoval své studenty do zahrani¢nich orchestrii a navic si timto zptisobem Kittl
upeviioval svou pozici na hudebnim poli. Navic vyménné koncerty, které¢ Kittl
zprostiedkovaval, délaly ¢est hudebnimu Zivotu v Cechach (Tarantova 1948, 21).

Kittlova tvorba je velice Sirokd. Psal skladby vSech hudebnich druht — pisné,
dvojzpévy, sbory, opery, klavirni skladby, komorni ¢i symfonické opusy — avSak nenapsal
zadny solovy koncert s doprovodem orchestru. Napsal 60 opusovych skladeb, ale i1 jiné,
které opusové neznalil. Kittl ve své tvorbé zahrnoval 14 opusovanych pisni ¢i pisiovych
sbirek, dvoje Sestidilné dvojzpévy a témét 20 sbord (Petrandk 2003, 11).>* Prestoze Kittl

ziskal némecké vzdélani a pohyboval se v némeckych kruzich, jeho sborova tvorba je

2 Na Kittlav popud pise hrabé Lev Thun 2. kvétna 1845 z Vidng vyboru prazské konzervatore, aby byli
posluchaci vyucovani v ¢eském jazyce (Tarantova 1948, 19).

# Neprosel ani navrh o pfijeti ,,Geského* korepetitora, ktery by pomahal &eskym studentiim s némeckymi
pteklady (Tarantova 1948, 20).

** Jednim z diivod, Ze se Kittl vénoval skladani pisni, byla jista zp&vacka (jeji jméno neni znamo), ktera
vzbudila u Kittla zajem tim, Ze se zajimala o Kittlovu Pisen u kolovratku. Kittl ji na kazdou navstévu ptinasel
vzdy novou piseni (Tarantova 1948, 9).
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vystavéna na textu ¢eském, coz bylo pravdépodobné zpiisobeno dobovou poptavkou (Grove
1980, 91). V klavirnich skladbach se zamétoval na charakteristické kusy: idyly, romance,
impromptus ¢i aquarely. V souvislosti s Kittlovou klavirni a pisilovou tvorbou je tfeba
zdtraznit hrabénku Slikovou, kterd se stala Kittlovou patronkou. Nikdy se nevdala
a pomahala zac¢inajicim umélctim. Kittl ji na oplatku daval najevo vdécnost tim, Ze pro ni
skladal pisng, k nimz psala vere (Tarantova 1948, 15).%

V oblasti orchestralni tvorby Kittl slozil ¢tyfi symfonie a tfi koncertni ouvertury. Kdyz
pomineme Kittlovu operu Bianca and Giuseppe oder die Franzosen vor Nizza na Wagnerovo
libreto, kterd se objevila na scéné v samy piedvecer revolucnich bouii roku 1848, tak se za
Kittlovu nejslavngjsi skladbu povazuje jeho Symfonie ¢. 2 Es dur op. 9. tzv. Jagd-Symphonie
(Loveckd) o Ctyfech Castech: Vyzvani — Odpocivani na lovu — Lovecka hostina — Konce
lovu.®® Tato symfonie Kittlovi oteviela cestu do zahrani¢nich kruhé. V Némecku se
o zviditelnéni zaslouzil Louis Spohr, ktery byl hlavnim kapelnikem v Kasselu. Ve Francii
plnil podobnou funkci Felix Mendelssohn-Bartholdy, kdyz v Patfizi byla tato symfonie
provedena Ctyficetkrat (Tarantova 1948, 14). V oboru velkych vokalné instrumentalnich dél je
Kittl autorem Requiem, Mse a Slavnostni kantaty.

Kromé opery Bianca and Giuseppe slozil Kittl jesté dalsi tfi hudebné-dramaticka dila.
Svou prvni operu o jednom jednani Dafnidiiv hrob slozil, kdyz mu bylo Sestnact let. Podle
Tarantové se opera nedochovala, vzhledem ktomu, ze Kittl svlj pocin hodnotil jako
nedokonaly pokus, kdy jesté¢ nemél predstavu o zdkladnich pravidlech harmonie (Tarantova
1948, 6). Roku 1852 napsal Kittl operu Waldblume (Lesni kvétina) na libreto Johana Karla
Hickla a o dva roky pozdé&ji operu Die Bilderstiirmer (Obrazoborci) na libreto Josefa Eduarda
Hartmanna. Uspéch téchto oper vsak nebyl tak oslnivy jako u jeho opery Bianca und
Giuseppe (Tarantova 1948, 23). Kittl je cenén jako skladatel, ktery dokazal spojit némeckou
vroucnost s francouzskym temperamentem. Navic vSechny Kittlovy opery spojuje vynikajici
orchestrace a zvlast¢ Casté¢ zacClenovani dechové sekce do orchestru (Ludvova 1997, 1002).
Celkové jsou Kittlovy skladby ovlivnény literaturou, kterd byla skldddna v duchu

romantismu, a zvlasté pak kompozi¢nim stylem Vaclava Jana Tomaska (Petran¢k 2003, 11).

* Inicialy hrabénky E. G. S. (Elise Grifin Schlick) nachazime na Kittlovych pisnich a sborech (Tarantova 1948,
15).

%% Tato symfonie byva asto oznacovana jako umélecky proté&jsek k Beethovenové Sesté symfonii Pastordlni
(Petrangk 2003, 11).
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Posledni velkou Kittlovou skladbou, kterou napsal k padesatiletému vyroc¢i zaloZeni
prazské konzervatote (1858), byla Symfonie C dur.’’ Na t¥idenni slavnost byly sezvany
vyznamné osobnosti z hudebniho svéta. Sami Kittlovi Zaci objednali z vdécnosti u Josefa
Mainesa Kittliiv portrét. NaneStésti, od tohoto okamziku uz se Kittlovi pfestalo dafit
v komponovani a nastava jeho ustup ze slavy.

Ke sklonku Kittlova zivota vSak dochdzi knestastné situaci ve financovani
konzervatote, kdy Kittl zil neurovnanym zplsobem Zivota a jeho uméleckd ¢innost zacala
trpet nasledky nemoci souvisejici s alkoholismem a nervovou depresi (Ludvova 2006, 265).
Navic se zjistilo, Ze Kittl dluzi penize nejen ¢lentim pedagogického sboru, ale i s6lovym
profesionalnim hragtim.” Z tohoto déivodu byl odvolan ze své funkce, kvili emuz odesel
do Polska v roce 1865, kde 20. ¢ervence 1868 zemfel v Lesné. Takto nest'astné skoncil slavny
skladatel, hyckany klavirni virtuos, vyhledavany spole¢nik prazskych salont, ktery tak bohaté¢
naplnil prazsky hudebni Zivot od doby, kdy vstoupil do hudebniho déni v roce 1836 az
po odchod z prazské konzervatote v roce 1865.

Kittl zil v revolu¢nim obdobi, kdy se bojovalo pfedev§im o narodnostni kotfeny. Proto
se zd4 byt problematické odpovédét na otazku, zda Kittl byl spise Némec & Cech. Podle
Tarantové by na tuto otazku ziejmé odpovédél, Ze je ,.ein Bohme* (Tarantova 1948, 31).
Pokud chtél n¢kdo zastavat po roce 1848 vyssi urad musel vystupovat navenek némecky. O to
vice si mizeme Kittla povazovat, kdyZ ze své funkce feditele némecké konzervatofe mél
porozuméni pro potieby Geského zpévu.” I kdyz na druhé strané obdobi kolem roku 1848
nebylo jesteé tak vlastenecky vyhranéno ve smyslu feci, ale spiSe §lo o zemské vlastenectvi.
Rozdily mezi Cechy a Némci zacaly totiz gradovat az po roce 1860. Kittl byl takova
osobnost, Ze bychom ho méli povazovat pfedevS§im za Evropana, ktery mél ceské kofeny a
snazil se prospét Ceské véci. Na druhé strané vSak musime pfipustit, Ze byl soucasti
dobového standardu, kdy umélci cestovali po Evropé, napiiklad N. Paganini, F. Liszt ¢i J.
Slavik. Krom¢ zemského vlastenectvi Slo Kittlovi pfedev§im o pokrokovost, kterou

prezentoval ve svém dile.

7 Ve skuteénosti se na tomto ustavu za¢alo s vyukou az v roce 1811, ale prvni prohlaseni, které bylo podnétem
k zaloZeni Jednoty k zvelebeni hudby v Cechach, bylo vydano jiz v roce 1808 (Tarantova 1948, 23)

* Kittl podlehl nizkému mysleni naroéné Zeny a zpronevéfil penize, které mu predal virtuos F. Servais k ulozeni
do Prazské spoftitelny (Tarantova 1948, 24).

¥ Kittl skladal vlastenecké pisn& a sbory po roce 1848, i kdyz pochazel z uiednické rodiny, které byly odjakziva
ikonou némectvi v Cechach (Tarantova 1948, 31).
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4. Richard Wagner a Ceské zemé

Richard Wagner nepobyval v ¢eskych zemich piili§ Casto, ale pfesto mél vyznamny
vliv na ¢eskou hudbu v revolu¢nim obdobi, tzn. v obdobi, kdy se vyvijel 1 kompozicni styl
Jana Bedficha Kittla. Kapitola se bude vénovat Richardu Wagnerovi, a to pfedevSim tomu,
jakym zptsobem ovlivnil kompozici v ¢eskych zemich, jakym zpiisobem byl piijat prazskym
publikem a v neposledni fad€¢ do jaké miry se mohl projevit tento vliv v Kittlové tvorbe¢,
protoze Wagner jist¢ ovlivnil hudebni ovzdusi béhem Kittlovy éry. Tato kapitola se také
zaméfuje na problematiku pfijeti Wagnera v ¢eskych zemich, stim, Ze jsou osvétleny
stanoviska "dvou tabort’. Jednak téch, ktefi podporovali Wagnerovu hudbu u nas, a na druhé
stran¢ stanovisko odplirci Wagnera (antiwagneriantl). V neposledni fad¢ je zde také zminéno
nékolik Wagnerovych ptatel, ktefi méli 1vi podil na jeho prosazeni v Praze.

Prvni obdobi, kdy se Wagner ocitl v ¢eskych zemich, a to sice v Praze, se datuje
do roku 1826, kdy jel navstivit své sestry Rosalii a Klaru, které byly tohoto roku
angazovany u prazského divadla (Petran¢k 2003, 131). O rok pozdéji se Wagner dokonce
vydal do Prahy pésky ze svého drazd’anského ptsobisté. V roce 1832 se na Cas usadil
na pachtovském zamku v Pravotiné, kde pracoval na své prvotiné Svatba, a z prameni
se dozviddme, Ze se mu na zamku velice libilo diky dceram pana hrabéte (Stépanek 1935,
8).”° V tomto roce piisel Wagner do Prahy jiz jako skladatel usilujici o umélecké piijeti
do prazskych kulturnich kruhG (Helfert 1933, 162). K dalsim Wagnerovym uméleckym
projeviim na prazské scéné¢ miizeme pocitat premiéru jeho Symfonie C dur. Tu provedl
privatné Bedfich Dionysos Weber (1776—1842) na popud hrabéte Pachty (Stépanek 1938, 8).
Vroce 1834 Wagner pracoval v Teplicich na libretu Zdakaz lasky. Skladatel byl ovlivnén
Meyerbeerovou operou Némd z portici. Wagner se zde odvazné pousti do boje s puritdnskymi
mravokarci (Stépanek 1935, 9). V letech 18351836 vypracoval Wagner partituru, ale dilu
nebylo souzeno, aby se dostalo usp&$né na scénu.’’

Pro Wagnera znamenaly Ceské zemé kolem roku 1843 ptfedevS§im misto odpocinku
a inspirace (Petran¢k 2003, 231). Wagner totiZ objizdél ceské 1azné, napt. Marianské Lazné
a Teplice. Pobyt Teplicich je urcitym znamenim blahobytu Wagnerovy rodiny: ,,Wagner

Si pronajima Ctyri mistnosti s primérenym pohodlim, ma dokonce i klavir, na némz hraje

3% Dcery pana hrab&te Pachty se jmenovaly Jenny a Auguste. Diky pobytu se Wagner vyjadril o Cechach
pozitivnim zpiisobem:,,|[...]das gelobte land meiner Jugend romatik* (Stépanek 1935, 8).
3! Kvili nevytisténym textim obecenstvo nepochopilo text a opera propadla (Stépanek 1935, 10).
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melodie piistiho ,, Tanhdiusera“. Cte pilné Grimmovu ,, Deutsche Mythologie“, sni o némecké
narodni opere, ale za lazenského hosta se nehodi. Parizské stradani zanechalo totiz stopy
v chorobé zaZivacich organii. Presto neni poslusen lékarskych rad a predepsané léchy
nezachovavad. “ (Stépanek 1935, 13). Na druhé strang, tento pobyt mél pro Wagnera velky
vyznam ve smyslu navazovani novych uméleckych kontakti a také ziskdvani nejnovéjSich
informaci z kulturniho evropského Zivota, protoze se v ¢eskych laznich zotavovali 1 jini
umélci, hudebné &inni*? V roce 1845 Wagner po odjezdu z Teplic do Marianskych Lazni
pracoval na libretech ke dvéma operam: Lohengrin a Mistii pévci Norimbersti.

Roku 1848 chtél Wagner piijit na premiéru Kittlovy opery Bianca a Giuseppe,
protoze napsal pro tuto operu libreto, ale bohuzel se mu to nepodafilo ze zdravotnich divoda
(Petranc¢k 2003, 231). I kdyz dirazné Zadal Kittla, ktery byl jeho pfitelem, aby na program
nedaval jméno libretisty, nakonec Kittl Wagnera na programu uvedl, o ¢emz se dozvédélo
i prazské publikum diky kritice z Kvéti (Cerny 1985, 217).%

Prazské kritiky zaujaly k Wagnerovi dva postoje. Casopis Lumir Wagnera podporoval,
protoZze zastupoval pokrokové tendence, coz bylo hlavni ,,motto* tohoto ¢asopisu. Na druhé
stran¢ Prazské noviny sice Wagnera neopomijely, ale obracely se k $irSim vrstvam. 1 kdyz
bychom mohli hodnotit Prazské noviny jako neutralni ve vztahu k Wagnerovi, obcas vytiskly
proti-wagnerovské kritiky. Naptiklad tento clanek byl otiStén o ouvertuie k Rienzimu
v ,,Prazskych novinach® vroce 1853: ,[...] jak mdlo obliby nova reformace hudby,
od Wagnera obmyslend, ve zdejsSim hudebnim svété naléza, ukdzala chladnost, s jakou tato
posud neslySena skladba vibec prijata byla. Zanedbani, ba opovrhnuti uznalych zpusobi
a pravidel da se omluviti jen u genia, jehoZto tvorivost, rozmanitost a libeznost myslenek
formu z paméti vytiskuje; k témto viastnostem se p. Wagner ale hlasiti nesmi [...]“ (Cerny
1985, 219). Casopis Dalibor se zpocatku zaméfoval predeviim na Wagnerovu tvorbu.
Dokonce v tomto sméru zastinil 1 dva jiz zminované Casopisy ,,Lumir® a ,,Prazské noviny*
(Cerny 1985, 223). Casem vsak zaGala uroveii Gasopisu klesat, protoze se kritici zacali
omezovat pouze na pichled divadelniho repertoaru. V jiném piipadé se autofi ¢lankd
omezovali pouze na ohlasovani nadchazejicich koncertl, ale nezabyvali se jakym zplisobem
to & ono Wagnerovo piedstaveni probéhlo (Cerny 1985, 224). V porovnani s némeckymi
novinami se da konstatovat, Ze ¢eska kritika zaujala k Wagnerovi shovivavéjsi stanovisko nez

némecka strana (Cerny 1985, 218).

32 Kdyz byl Wagner v roce 1845 v Teplicich, udrzoval kontakty s L. Sphorem, ktery byl v tutéz dobu

v Karlovych Varech, a s D. Weberem, ktery travil stejny ¢as v Marianskych Laznich (Stépanek 1935, 14).

33 Je s podivem, 7e mame informace o tom, Ze bylo Wagnerovo jméno napsano na programu Kittlovy opery,
protoze kritika méla velké mezery ve smyslu pravidelnych recenzi k operam.
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Ve Cctyricatych letech se Wagnerovy opery provozovaly vétSinou v némeckych
divadlech v Praze, protoze spoluprace Cechti a Némcii byla pfed rokem 1860 soudasti
bézného provozu, ale pozdéji se zacaly provadét jeho hudebné-dramaticka dila 1 v ¢eskych
divadlech, napiiklad v Prozatimnim divadle (Cerny 1985, 216). Wagnerova ouvertura k opefe
Rienzi byla jeho prvnim kusem provedenym v Praze (11.12. 1847). Je tfeba také zduraznit,
7e Wagnerovi se zaalo dafit na Geské scéné diky Frantisku Skroupovi, ktery se stal
po Triebenseeovi roku 1837 prvnim kapelnikem ve Stavovském divadle (Pe¢man, Helfert
2003, 141). Skroup se totiz po neuspéchu své opery Oldiich a BoZena zalina vénovat
dirigentské ¢innosti, pficemz opomiji Ceské opery a naopak prosazuje a sklada opery némecké
(Drahomira 1848). PredevSim vSak propadl Wagnerovym operam, které se snazil zatfadit
do repertoaru Stavovského Divadla (Lohengrin, Tanhduser, Bludny Holandan). Diky roku
1848 se nedovidame pfili§ informaci o Wagnerové ohlasu z prazskych novin, protoze ty byly
zaplnény pohnutymi, revolu¢nimi udélostmi. Proto se hovofi v tisku o tzv. ,,Kultu Wagnera*
az okolo roku 1853 (Cerny 1985, 217). I kdyz mél Wagner v Praze spoustu piivrzenci,
uvedeni jeho praci nebylo pfili§ jednoduché. Napiiklad premiéra Tanhidusera, ktera se
pvodné planovala na prosinec 1843, se nakonec uskuteénila az 25 listopadu 1854 (Stépanek
1935, 27). Podle Plevky se tomu tak stalo diky udajné politické cenzufe, ktera byla pozdéji
odstranéna (Plevka 1978, 424).

Wagnerovy opery byly inscena¢né velice narocné, proto se snazil davat k provedeni
nejdiive scény z oper, aby tak vesel do prazského podvédomi a publikum se mohlo ¢astecné
pfipravit na jeho hudebni styl. Dokonce se zde §ifily Wagnerovy teoretické nazory a kritika
ve svych recenzich objastiovala nové kompozi¢ni metody Wagnerovych oper (Vit 1985,
209).** Podle Plevky miizeme usuzovat, ze Wagner probudil zajem u prazského publika diky
svému libretu ke Kittlové opete Bianca a Giuseppe, protoze ta vzbudila veliky ohlas (Plevka
1978, 424). Wagner musel feSit 1 problémy s tdajnou cenzurou svych oper (Tanhduser)
aodliv vynikajicich umélci do Videnské opery mu také zfejmé neulehcoval cestu
k premiéram jeho oper u nas, vzhledem k naro¢nosti jejich partd.”> Wagner musel &elit
nedostatku hudebnikii v orchestru pro jeho opery, které byly psany pro velké ansambly.
Divadlo proto pozadalo o pomoc konzervatot, kde byl toho ¢asu feditelem J. B. Kittl. Kittl byl
od roku 1832 velice blizkym pritelem Wagnera.”® Proto Kittl Wagnerovi pomohl tim,
7e napsal dopis vyboru Jednoty pro zvelebeni hudby v Cechach, aby byla poskytnuta

** O Wagnerovych kompozi¢nich metodach psaly piedeviim ¢asopisy Bohemia a Prager Nachrichten (Vit 1985,
211).

3 Do Videtiské opery odesel napf. tenorista Frantidek Stéger (Plevka 1978, 424)

36 Wagner Kittla oslovoval ,,Maj mily tlusty priteli (Stépanek 1935, 19).
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pozadovanad pomoc, protoze v opacném piipadé by se proti tomu ostfe postavili v kritice
Wagnerovi piivrzenci (Plevka 1978, 424). Kittl napsal tato pamatna slova, kterd vystizné
charakterizuji jeho umélecky profil a jeho pokrokovost: ,,Kdyby se neuskutecnilo provedeni
,Tanhdusera‘ pro odmitnutou ucast orchestru konservatore, zmocnil by se hned tisk této
prileZitosti, aby vedeni konservatore prohlasil za reakcni a coparské. Ale aniz bych se dal
terorizovat touto stranou, je v zdajmu dobré véci neuzavirat se pred hudbou budoucnosti, aby
se obecenstvo samo presvédcilo, co si ztoho ma podrzet. Necht se vlastnim poslechem
presveédci, zda Wagner je tim muzem, ktery polozil zdklady k nové ére hudby. (Tarantova
1948, 22). Skroup si byl samoziejmé védom naro¢nosti Wagnerovych oper a neponechal nic
nahodg, proto se snazil vyhovét vSem Wagnerovym pozadavkiim, za coz od n¢j pozdéji dostal
dékovny dopis. Za prvni Wagnerovu operu, kterd byla provedena v Praze 25. listopadu. 1854
byl zvolen Tanhduser, protoze byl nejpopularnéjsi z Wagnerovych oper, podle némeckych
ohlasii, a mohl tak zaujmout i1 konzervativnéjsi posluchace. Dal§i Wagnerovou premiérou
bylo ptedstaveni Lohengrina 23.Gnora 1856, které sklidilo opét veliky tuspéch. V zéfi roku
1856 odstartovala premiéra Bludného Holandana v Praze tzv. Wagnertv tyden, protoze po
této opeie nasledoval Tanhduser, Lohengrin a repriza Bludného Holandana. V tomto obdobi
se Praha nazyvala ,,Mé&sto Wagnerovo* (Plevka 1978, 424). Faktem je, ze Wagnertv Gspéch
podpofilo hned nékolik faktort najednou. Predev§im premiéry v Praze probihaly v nevSedné
slavnostni atmosféfe. Pro kazdé premiérové predstaveni byly vyrobeny nové kostymy
a dekorace a ve snaze prosadit Wagnerovo dilo byla vyti§téna libreta, ktera byla inzerovana na
divadelnich cedulich a zajemce si je mohl zakoupit pfi kazdém provedeni (Vit 1985, 211).
Dale se na Wagnerové uspéchu lvim podilem ucastnily kritiky, které se vénovaly
v padesatych letech kazdému Wagnerovu dilu, které se objevilo na prazské scéné. Odborna
pozornost byla vénovéana ptedevSim Lohengrinovi, kde Wagner uplatioval svou operni
reformu. Podle Vita v prazskych kruzich jiz kolovala Wagnerova odborna pojednani Das
Kunstwerk der Zukunft (1849) a Oper und Drama (1852) (Vit 1985, 213). I kdyz mél Wagner
v Praze fadu odpiircti (v ¢ele s V.J. Veitem), je s podivem, Ze se jeho opery v roce 1857 hraly
nejcastéji. Na druhou stranu si to mizeme vysvétlit tim, ze Wagner byl po roce 1848
v Némecku zakdzan a proto hledal dal$i mista, kde by se mohl prosadit. Praha se mu jevila
velice slibné, protoze dokonce uvazoval o uvedeni Tristana a Isoldy v Praze. Navic Wagner
byl povazovan za progresivniho skladatele, proto kruh kolem Ambrose, ktery se snazil uvadét
moderni skladby v Praze, podporoval Wagnerovy opery. V obdobi 1840-1855 byla Praha
dobfe napojena na progresivni sméry, které reprezentovali napiiklad Smetana ¢i Liszt. Sice

se objevovaly 1 negativni kritiky na Wagnerovo dilo, ale v padesatych letech byla Praha
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k Wagnerovi, a nejen k nému, velice tolerantni. Tento postoj se zménil az v poloving
Sedesatych let, kdy se spolecnost zacala rozdé€lovat na wagneridny a antiwagneriany (Vit
1985, 214). V roce 1857 se dockaly Wagnerovy opery patnacti provedeni a az za nim
nasledovaly opery takovych skladatelt jako byli naptiklad G. Meyerbeer, G. Donizetti, G.
Verdi, W.A. Mozart, V. Bellini a dalsi. Francouzska, italska ¢i némecka romantickd opera
mely na scéné své misto, ale Wagner pfece jen pfiSel s novym opernim typem, kdy se mu
podaftilo vnutit publiku ideu, ,,[...] Ze provedend opera na scéné miize byt uméleckym dilem,
vytvorenym na novém principu vzdajemné vazby dila jako predlohy a jeho scénické realizace.
(Vit 1985, 209).

O dva roky pozd&i (29.10. 1859) se konala premiéra Wagnerovy opery Rienzi
v Novomeéstském divadle (Plevka 1978, 425). Opera vSak neméla takovy ohlas jako
v Drazd’anech. Mozna to bylo zplisobeno tim, ze tabor ,,antiwagnerianii posilil své tady
a vyvijel nové karikatury a skladal parodické opery, které zesméSniovaly Wagnerovu hudbu.
Ne vSichni totiz uzndvali Wagnerovu hudbu jako ,,hudbu budoucnosti“.>’” Mezi hlavni
Wagnerovy kritiky se fadil Eduard Hanslick, ktery Wagnerovu hudbu odsuzoval.”® Na druhé
strané€ to Hanslick s Wagnerovou kritikou nemél tak jednoduché, protoze Wagner mél v Praze
spoustu vlivnych ptatel, ktefi ho podporovali a tim paddem zase zavrhovali Hanslicka
(Hanslick 1992, 33). Vytvareni satiry na Wagnerovu hudbu bylo pfirozenou reakci Prazanii
na vpad novoromantiki do poklidného prazského prostiedi. Jeden z dlvodd, pro¢ mély
nekteré kruhy problém s piijetim Wagnerovy hudby, byla jeho koncepce, ktera byla zalozena
na jiné bazi estetiky, formy a stylu, nez bylo zvykem doposud (Helfert 1933, 170).

Wagnerova hudba, spolené shudbou Ferenze Liszta, znamenala pro Prahu
v Sedesatych letech novy impuls ve smyslu zrozeni moderni ¢eské hudby. Z wagnerovského
prostfedi vychazel 1 Smetana, ktery mél Wagnera v oblibé. Smetana vSak v tomto obdobi
ptisobil v Goteborgu. I kdyz jeho vztah k Wagnerovi byl blizky, komunikoval s Lisztem
a Valkyru shlédl dvakrat, pfimo se s Wagnerem nikdy nesetkal. Podle Helferta byl
spojovnikem Wagnerovy a Smetanovy hudby pravé novoromantik Liszt (Helfert 1933, 165).
Podle Hostinského vidél Smetana ve Wagnerovi vyznam v tom smyslu, Ze jeho dila méla

literarni, ideologicky a filosoficky podtext, ale ve skute¢nosti Smetana zadnou ideologii

37 pévecky spolek Hlahol napiiklad uvedl na Masopustném ve&eru kabaretni &islo ,, Tanhduser aneb zp&vacka
pranice na ¢ekanici“ s textem Emanuela Ziingera a hudbou ,,0d rozli¢nych mistri, tovarysu a uéedniki* (Plevka
1978, 425).

¥V roce 1845 se Hanslick viak o Wagnerovi vyjadfoval veelku pozitivng, kdyZ se s nim setkal v Marianskych
Laznich: ,,Stastnou nahodou byl jsem Wagnerovym sousedem u cestného stolu v lazeriském sdle. Jeho jméno
bylo vétsine hostii jeSte neznamo, pro mne bylo vsak znamé a vyznamné. Tehdy nebyl jesté Bohem, ba ani
zboznovan.* (Tarantova 1938, 164). Az v roce 1862 doslo k zahdjeni Hanslickova boje proti Wagnerovi.
Predevsim se Wagner s Hanslickem neshodli na kvalitaich Meyerbeera (tamtéz, 164).
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nehledal, ale spiSe podporoval pestrost repertodru, kterou Wagner do ¢eskych zemi pfinesl.
Smetana uznaval Wagnera jako reformatora opery ve smyslu hudebné-dramatické formy
a techniky. Podle Helferta se Smetana miize zatadit do tdbora Wagneridani ve smyslu
napodobovani jeho hudby, stylu a myslenek. Na druhou stranu je tifeba podotknout,
ze Smetana nepfevzal od Wagnera jeho hluboky filosoficky koncept Schopenhauera,
ale pravé naopak upfednostiioval optimismus (Helfert 1933, 166).

Rok 1868 znamenal pro Wagnera velky ptfevrat v jeho popularit¢ v Praze. Béhem
Wagnerova exilu v Curychu neutuchal jeho zajem o déni v Praze, a proto si korespondoval
s riznymi interprety, kteti pisobili vjeho opernich pfedstavenich. Prvni vyznamna
Wagnerova opera Rienzi se k ndm dostala az 24. fijna 1859, ale neméla premiéru na scéné
prazské nybrz na scéné vratislavské (Stépanek 1935, 29). Vroce 1861 se dostal Wagner
do finan¢né tizivé situace, kdy se mu nedafilo prorazit s jeho dily, a tak pisemné pozadal

svého pfitele Josefa Bergmanna o provedeni jeho dé€l v Praze:

,,Keinem Teilnehmenden kann verborgen bleiben, in welcher Verlassenheit ich mich nach den
géanzlichen Fehlschlagen meines ,Tannhéusers’ in Paris befinden muss, nachdem ich in den letzten Jahren —
meiner politischen Lage wegen — endlich ginzlich verhindert war, durch Auffiihrung meiner neuesten Arbeiten
in Deutschland mir neue Subsistenzmittel zu gewinne. Diese meine Lage und die in ihr liegende Notwendigkeit,
mir zundchchst eine Ruhe und Unbesorgheit zu verbiirgen ist denn nun endlich auch verschiedenen, fiir mich
interessierenden, hohergestellten Personlichkeiten bekannt geworden. In diesem Augenblick beschéftigt man
sich angelegentlichst damit, auf anstdndige Weise mir die Mittel zu einem nétigen interimistichen Bestehen zu
verschaffen. Ungliicklicherweise wiirde ich mir alles verderben, wenn ich hier dringte, da ich mir selbst den
Anschein geben musz, nicht direkt um das Vorhaben meiner diplomatischen und fiirstlichen Goénner zu wissen.
Unterdessen bleibe ich somit der widerwartigsten niederdriickendsten Lage ausgesetzt. Ich bin von allen Mitteln
entbldsst, habe einzelne hochst bedenkliche Verpflichtungen und warte dabei nur auf die Moglichkeit, meine so
notige Uebersiedlung nach Deutschland bewirkstelligen zu konnen. Ein bewihrterster Freund sichersten hétte
rechnen diirfen, ist — dem Charakter seines Geschéftes gemisz — gerade jetzt durch die amerikanische Krisis

vollstindig gelahmt.* (Stépanek 1935, 17).

Bergmann na jeho dopis reagoval tim, Ze mu zajistil koncert v Praze 8.Gnora 1863
a ujistil jej, ze bude mit tspéch (Stépanek 1935, 18). Wagner tento prazsky koncert pojal
podle videniského modelu, kdy méla zaznit pouze autorska dila. Na koncerté zaznély skladby:
Faustovska predehra, fragment z opery Mistii pévci norimbersti, ukazka z opery Tristan

a Isolda, milostna piseti Sigmunda a predehra k opefe Tanhduser (Stépanek 1935, 32).%

3% Na tomto koncertu hral pod Wagnerovou taktovkou dvaadvacetilety Antonin Dvofak na housle (Petrangk
2003, 131).
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Wagner byl velice dojat Prahou, protoze tento koncert mu zajistil vysokou popularitu, jako
kdysi opera Don Giovanni Mozartovi. Wagner si tak mohl pfipsat finan¢ni i moralni Gspéch.
Diky témto faktorim se koncert opakoval jest¢ 5. a 8. 11. 1863 v Praze. O rok pozdé&ji
se zménil nahled na Wagnera diky zméné v politickém sektoru. Nastal rozpad starého
utrakvismu a zacalo soupefeni mezi ¢eskou a némeckou ¢asti obyvatelstva. Zacal predevSim
zapas o koncepci narodni hudby a opery vibec (Cerny 1985, 225). Zde nastal jistym
zpusobem rozkol, protoze kdo chtél zavrhovat Wagnera, tak svym zplsobem zavrhoval
1 Smetanu. Ten, jak jiZz bylo zmiflovdno, vychdzel castecné z Wagnera a navic sdm Smetana
byl Wagnerovym piivrZzencem.

Wagnerova popularita se podle Cerného tykala jen Prahy. Jeho &etné uspéchy se totiz
nedotkly az na vyjimky mimoprazskych regionti (Cerny 1985, 216). Dokonce i v samotné
Praze Wagner vstoupil do podvédomi pouze u stfednich a vySSich vrstev, a samoziejmée
u hudebnikd, ktefi m&li moznost se s jeho dilem seznamit.*

Sedmdesata 1éta znamenala pro ¢eské zemé predev§im zapasy o Wagnera a Smetanu.
Za jednoho z ptrednich protagonistii Ceskych anti-wagnerianti, mizeme pocitat FrantiSka
Pivodu (Cerny 1985, 227). Zasadné se totiZ stavél proti vyvySovani orchestru nad zpévackou
virtuositu, tak jak tomu bylo podle jeho nidzoru u Wagnera. Pivoda se snazil napadnout
Wagnerovo dilo jako celek, protoze se domnival, Ze jeho reformni smér by mohl mit
negativni vliv na vyvoj Ceské opery. Vtomto sméru ho podpoiil Otakar Hostinsky,
ktery tvrdil, Ze nérodni raz opery by mél vzejit z charakteru feci, coz byl opak Wagnera,
ktery se otazkou narodniho charakteru hudby nezabyval (Cerny 1985, 229). Hnaci silou
polemik pro a proti Wagnerovi byl ¢esky a némecky nacionalismus. AvSak nejvétsi obavou
pro anti-wagneriany se zdaly revoluéni zmény, které by naruSily dosavadni poklidnost
a maloméstackou konzervativni pohodlnost. Pivoda je toho =zafnym piikladem,
protoze se nechtdl vzdat své kariéry, ktera byla zaloZzena na italské opefe. Zivil se totiZ jako
Skolitel zpévakl pro italsky operni styl. Tuto koncepci by musel zménit, pokud by doslo k jiz
1985, 231). Wagnerovi se vSak nakonec podafilo presvéd¢it vyznamnou ¢ast Prahy,
aby pfijala jeho tvorbu a zavrhla italské a francouzské opery (Hanslick 1992, 34). Posledni
Wagnerova navstéva Ceskych zemi se uskutecnila v zafi 1875, kdy navstivil opét Teplice
a zastavil se na tfi dny v Praze.

V osmdesatych letech se ujima Wagnerovych dél némecké divadlo prazské, naopak

Narodni divadlo péstuje predeviim Gesky repertoar (Stépanek 1935, 33). Obéas se ozval hlas

* Hudebnici si mohli puijéit &i koupit Wagnerovo dilo v obchodé u J. Hoffmanna (Cerny 1985, 217).
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prazské kritiky (Dalibor, 1883), Ze je Wagner hran az piili§ Casto na ukor slovanské
hudby:,,Po smrti Wagneroveé jest vétsi, ostatné vitbec povinny zretel k jeho skladbam zcela
pripadny, ale loniského roku hralo se tolik, Ze mu Filharmonie letos nemusila venovat celou
tretinu své celorocni cinnosti. Hlavni povinnost k Wagnerovi maji v Praze Nemci, ti pak
ve svem divadle odehravaji z kasovnich ditvodui jiz po léta Holldndra (sic!), Tannhdusera
a Lohengrina, ale ryze némecti a ve svém programu nevyrovnani Mistri pévci jsou u nich
prevzacnym hostem |[...] Naproti tomu snad tedy jest letos prece jiz trochu prilisna tato
wagnerovska horlivost nenémecké, nybrz aspor z polovice ceské Filharmonie (Stépanek 1935,
34). Prazskd némecka divadla se stala pfimo kultem pro Wagnerovu operni tvorbu, o ¢emz
sveéd¢i uvedeni jeho tetralogie ,,Prsten Nibelungiiv* 19.prosince 1885 a Tristana a Isoldy
2.kvétna 1887 (Helfert 1933, 171). Tato dila se u nas uvedla s velikym zpozdénim, protoze
Wagner je vystavél pfili§ narocnym zptisobem na to, aby mohla byt provedena v jeho dobé
ve skromnych prazskych podminkach (Stépanek 1935, 31). Po roce 1885 nastava zlom
v ¢eské recepci Wagnerova dila, kdy Wagnerovy opery opét vitézi i na ceské operni scéné,
kdy byl uveden Lohengrin v Narodnim divadle. Wagnerovi se v tomto sméru dafi nejen u nas,
ale i v Pafizi, kde predtim dochéazelo k parodovani jeho operniho stylu (Cerny 1985, 232).*!
Pivoda se snaZzil bojovat proti Wagnerovi do posledniho dechu ve své brozufe ,,O hudbé
Wagnerové®, kde stavél proti Wagnerovi i samotného A. Schopenhauera, ,,jehoz filosofii pry
Wagner hudebné vyjadiuje a piitom ,,Wagner nevi ani co hudba je* (Cerny 1985, 233).
Wagner se vSak na prvnim misté snazil bojovat proti zakofenénému zpisobu vedeni opery
nejen v ¢eskych zemich.

Wagner udrzoval ptatelské vztahy s mnohymi vyznamnymi osobnostmi v Praze.
K Wagnerovym pratelim nepatiil pouze Kittl, ale mél vyborné vztahy také s Josefem
Dessauerem, pro kterého Wagner napsal libreto Die Bewerke zu Falun (Petran€k 2003, 232).
K jednomu z nejblizsich pratel Wagnera by se mohl pocitat tenorista Josef Tichacek (1807—
1886), ktery byl solistou Drazd’anské opery. Wagner mu "uSil” na miru sélové party v opeie
Rienzi a Tanhduser. O tom, Ze Wagner mél své pratele v Praze, 1 v hudebné-organizatorskych
kruzich, svédéi korespondence mezi Wagnerem a Antoninem Aptem (1815-1887).** Apt byl
totiz hlavou prazského utrakvistického spolku Cecilska jednota, coz byl spolek, ktery tvofil
v letech 1840-1865 zékladni strukturu prazského koncertniho zivota (Vit 1985, 212).

Z dalSich osobnosti, se kterymi Wagner udrZoval vztah ptatelsky ¢i pracovni, bychom mohli

*1'V obdobi parodovani Wagnerovy opery se Francouzi bavili ,,pafizskym Tanhiuserem*, ktery napsal J.
Offenbach
2V archivu Prazské konzervatofe je ulozeno patnact originalnich dopisti mezi Wagnerem a Aptem.
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jmenovat V.J. Veita, Eug. L. Méchuru, A.Em. Tittla. Déle skladatele cirkevnich dél V. Em.
Horaka, A. Magka a R. Fiihrera (St&panek 1935, 24). Osobnost veskerého kulturniho déni
v Praze A.W. Ambros a hudebni kritik Bohemie Franz Ulm se také fadi mezi Wagnerovy
prazské zastance. Pokud pfipustime, ze Wagner mél na kliCcovych pozicich v Praze,
tj. ve Stavovském divadle, na konzervatofi, v Cecilské jednoté i v kritice, vlivné ptatele,
pak bylo pfirozené, Ze Wagnertiv vstup na prazské hudebni pole nebyl zjeho pohledu
podcenén (Vit 1985, 212).

Wagnertv vyznam pro ¢eské zemé spociva predevsim v konfrontaci jeho dila s ¢eskou
tvorbou. Tim, Ze se mu podafilo prosadit v ¢eskych zemich a vyvolat i negativni kritiku,
souvisejici s jeho operni tvorbou, poslouzil jako inspirativni zdroj pro nejednoho skladatele,
ktery se chtél vydat na cestu ¢eské moderni hudby. Nejdulezitéjsim faktem byla samotna
Wagnerova existence v Ceskych zemich a to, Zze se jim zaala zabyvat Ceska hudebni
spolecnost, at’ uzZ v negativnim ¢i pozitivnim slova smyslu, protoze takto doSlo k rozhybani

prazského hudebniho Zivota.
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5. Korespondence J. B. Kittla

Ze zivota J. B. Kittla se ndm dochovala korespondence s vyznamnymi skladateli. Tato
kapitola bude demonstrovat na koresponden¢nim styku s Richardem Wagnerem a Louisem
Spohrem pracovni 1 pratelské vztahy skladateli. Diky panu tovarnikovi Herbertu
Morawetzovi, ktery koupil Wagnerovy dopisy v Lipsku, bylo umoZznéno Marii Tarantové
jejich vytisténi, diky ¢emuz se mizeme dozvédet jisté informace o jeho vztahu k dalSim
umélcim (Tarantova 1938, 149). Zvybéru dopisi byla ucinéna selekce, aby byly
prezentovany relevantni zalezitosti tykajici se Kittlova vefejného 1 privatniho zivota
v souvislosti s hudebn€ pracovnimi zalezitostmi. Z korespondence byl ulinén vytah,
na zaklad€ kterého byly chronologicky popisovany hudebni udalosti souvisejici s Kittlovou
kompozi¢ni tvorbou a zvlasté s jeho operou Bianca und Giuseppe oder Franzosen vor Nizza.

Za vyznamnéjSiho Kittlova ptitele mizeme povazovat Richarda Wagnera, ktery
udrzoval s Kittlem vztah, protoze védél, ze mu mize v mnohém dopomoci k prosazeni jeho
dél v prazském prostfedi.43 Wagner se seznamil s Kittlem u herce Wallersteina Moritze
a korespondence mezi umélci slouzi jako diikkaz jejich ptatelstvi uzaviené¢ho ,,[...] ve
Stastnych dnech neustalého Zertovani a smichu, kdy byli jesté veselymi lidmi bez jména
a povesti [...]* (Tarantova 1938, 150).

Dopis ze 6. zati roku 1843 adresovany Kittlovi poukazuje na to, ze Wagner ctil Kittla
jako svého velkého pftitele, o ¢emz svédci fakt, ze si snim nepsal pouze o hudebni
problematice, ale velice se zajimal i o jeho osobni zélezitosti. (Petran¢k 2003, 107). Kittl
se zrovna stal cerstvym feditelem konzervatofe v Praze, proto Wagner zadal pfitele
o informace tykajici se jeho nového Ufadu. Wagner Sel Kittla osobné navstivit, kdyz byl
v Teplicich, aby mu dodal povzbuzeni pfed novymi tkoly (Stépanek 1935, 19). V dopise dale
Wagner informoval Kittla, ze si u n¢j Videnané objednali pro sezonu 1844-1845 velkou
operu, takZe uz jen promyslel podminky a névrh syZetu. Zajimavosti zistava, Zze vétSina
prostoru v dopise je vénovana osobnim zaleZitostem (zafizovani bytu atd.) a hudebni
problematika je zestruénéna na minimum. O tom napiiklad vypovida jak 'kratce” se Wagner
v dopise loucil:,,A Ty, miij stary priteli, zZij pekné blaze! Bud’ zdrav a vesel! To je ze vseho

vvvvvv

od mé pani!* (Petran¢k 2003, 109).

# Pieklady korespondence mezi Wagnerem a Kittlem provedla Vlasta Reittererova z ptivodniho originalu podle
Gertrud Strovel — Werner Wolf: Richard Wagner. Simtliche Briefe. Band 11, Lipsko 1970 (Petran¢k 2003, 107).
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Dalsi dopis adresovany Kittlovi svéd¢i o tom, Ze intenzita vymény korespondence
se zvysila, protoze od pfedchoziho Wagnerova dopisu neuplynul ani mésic oproti osmileté
pauze, kterd korespondenci piedchazela.*® Wagner pise o tom, Ze je§té neodpovédsl
na videfiskou nabidku, vzhledem k ne pfili§ pozitivnimu vztahu k Vidni. Dopis také ukazuje
Wagneriv smysl pro humor, kdyZ na jedné strané¢ Kittlovi dé€kuje jménem jeho Zeny
za skladbu, kterou ji Kittl vénoval, vzapéti vSak dodava:,,Md Zena jen lituje, Ze — protoze
vitbec nehraje na klavir — (coz je mi — mimochodem 7eceno docela prijemné) mize Tvou
skladbu jen slySet, ne vsak sama hrat [ ...]*“(Petran¢k 2003, 109).

V listopadu dostal Kittl od Wagnera dopis, ve kterém mu skladatel naznacoval, Ze by
mohl obc¢as napsat vice fadek a ne jen tak ve ,,spéchu‘ to nejnutnéjsi, i kdyz se tak zpocatku,
podle Wagnera, domluvili.*> Na druhou stranu je tento dopis pojat viceméné pracovng.
Wagner planoval v zimé¢ navstévu Prahy a setkani s Kittlem, kviili provedeni Bludného
Holandana, z ¢ehoz nakonec seSlo. Stejné tak, Wagner zval Kittla do DraZd’an na koncert
k provedeni jeho opery Rienzi a Schumannova oratoria Rdj a Peri, ze kterého téz seslo
(Petran¢k 2003, 109). V tomto dopise je vidét, jak byl Wagner peclivy, kdyz posilal Kittlovi
instrukce  k pfipravované  premiéte = Bludného  Holandana, ktera se nakonec
neuskutecnila:,,[...] Ty — ddvej mi pozor na to provedeni: je-li basista dobry, pak je splnéna
hlavni podminka; Grosserova je mi také docela vhod; ze strany basistovy k tomu patri také
hodné dobré viile, nebot’ partie je nanejvys obtizna — zvlasté z cisté hudebniho hlediska. —
Kviili vypraveni scény jsem Stogera odkadzal na strojnika Dvorniho divadla v Kastelu, ten by
mu mél zprostiedkovat nejlepsi a nepraktictéjsi zarizeni. — Dirigent; pana Skroupa, se ale
jeste musis ujmout: i on musi mit obzvldstée dobrou vuli a pozdeji hodné trpélivosti
s orchestrem, - housle maji ddbelsky tézké hrani. Pozdravuj Skroupa ode mne a doporuc mne
mu co nejlépe [...]“(Petranck 2003, 109). Wagner chtél Kittlovi jeho pomoc oplatit tim, Ze by
uvedl zase jeho operu v Drazd’anské opete. Proto vyzvidal, zda na né¢em nepracuje a jestli
ma k dispozici n&jaky text pro operu.

V prosinci psal Wagner Kittlovi ohledn& provedeni své opery Rienzi v Drazd’anech.*
Wagner zval Kittla do Drazd’an, aby oplatil ptiteli svoji nav§tévu v Praze. Na druhé strané
podle Tarantové, tento dopis spiSe poukazuje na Wagnerovu pychu, kterému Slo o to,

aby Kittl vidél v plné krase na scéné jedno z dalSich Wagnerovych dél (Tarantova 1938, 150).

* Tento dopis byl poslan Kittlovy z Drazd’an 30. zati 1843.
* Drazdany, 8. listopadu 1843.
* Drazdany, 17. prosince 1843.
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Wagner kladl Kittlovi na srdce, aby se snazil pfijet do Drdzd’an v tydnu pfed Véanocemi
a nikoliv v tydnu po Vénocich, kdy hudebni produkce nedosahovala zdaleka takové tirovné.

V dalsim dopise, kde Wagner oslovoval Kittla ,,velevazeny pan feditel Konzervatote
v Praze®, se doviddme Wagnerovy zazitky spojené s piipravami a premic€rou Bludného
Holand'ana v Berling.*” Wagner popsal Kittlovi t&kosti spojené s piipravou jeho opery,
aby ho pfipravil na to, co ho mohlo potkat i v ¢eském prostifedi. Doslova fekl:,,Budes mit
svizel [...]* s nastudovanim této opery (Petranck 2003, 110). Jinymi slovy naznacil Kittlovi,
ze bude muset byt trpelivy s ptipravou, jak s orchestrem, tak se solisty. AvSak své pozitivni
hledisko podpofil tim, ze Kittlovi napsal, Ze se neboji toho, ze by se ¢esti divadelni feditelé
a hudebnici vyd&sili pfi pohledu do partitury této opery.”® To Wagner jesté netusil,
Ze premiéra jeho opery bude v Praze az v zafi roku 1856. Kittl napsal Wagnerovi roku 1845,
7e se opera neustale odklada, protoze je nebyvale t&7ka na prazské poméry (Stépanek 1935,
20).

Kittl nemohl sehnat dlouhou dobu spravny text pro svoji budouci operu a tak napsal
Wagnerovi:,,[...] tak jako nékteri lidé trpivaji nespavosti nebo nedostatkem chuti k jidlu, tak ja
postradam text [...]* (Stépanek 1935, 22). Wagner pro n&j mél namét, ktery naértl jiz v roce
1836 podle romanu Heinricha Koniga: Die Hohe Braut. Text Kittlovi vénoval, ale kladl mu
na srdce, aby ho nezminoval v Zadnych programech jako libretistu, coz se nakonec
nepodafilo.*

Dopis Wagnera Kittlovi z roku 1846 je dokladem toho, ze Kittl jiz ziskal od Wagnera
text pro svoji operu Bianca a Giuseppe, protoze Kittl byl ziejmé rozhoicen nad tim,
ze se Wagner zminil pfed Kittlovym davérnikem pro oblast opernich textl (Uffo Horn),
7e se chystd n&co v této souvislosti podnikat v Praze.”® A& byl Horn Kittlovym diivérnikem,
s Wagnerem se domluvili na diskrétnosti v této oblasti (Petranék 2003, 111). Wagner Kittlovi
nabizel pomoc suUpravou textu. Mimo jiné v roce 1846 Kittlovi stoupla prestiz
v mezindrodnich kruzich diky jeho vydatené Lovecké symfonii d moll op. 9 v Berling,
k ¢emuz mu pisemné gratuloval i Wagner (Stépanek 1935, 20).

V léte piSe Wagner Kittlovi, aby se mu omluvil za pozdni odpovéd’, kdy Kittl Zadal

informace o péveckém ansamblu v Drazd’anech, ziejm¢ pro dohodnuti dalSich zpévaku

¥ Drazdrany, 31. ledna 1844

* Drazdany, 29. srpna 1845

* Wagner Kittlovi doslova napsal:,,0 mém jméné neddvej nic na ,ceduli‘. Myslim, Ze to das takto: Urozend
nevesta, velka tragicka opera ve ctyrech jedndnich podle stejnojmenného romdnu od A. Koniga. Zhudebnil
Kittl. “* (Tarantova 1938, 152).

> Drazd’any, 24. fijna 1846
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pro Stavovské divadlo (Tarantova 1938, 151).' Wagner se omlouva, Ze se nevyjadtil k jeho
dotazu, protoze byl plné¢ zaneprdzdnén slavnostnimi pfedstavenimi pro cizince, v nichz byly
v prvé fad¢ uvedeny jeho opery Rienzi a Tanhduser. Na zavér dopisu se zminuje o dokonceni
své opery Lohengrin a naopak se pta Kittla, jak si stoji s operou Bianca und Giuseppe.
Samoziejm& Wagner nezapomene Kittlovi pod€kovat za jeho finan¢ni vypomoc, kdyZz
se dostal do neutéSené finan¢ni situace diky nakladateli Messerovi, ktery byl vydavatelem
jeho oper (Tarantova 1938, 151).

Dopis zroku 1847 mezi Wagnerem a Kittlem byl napsan velice kratkou dobu
pted premiérou Kittlovy opery Bianca a Giuseppe.>® Wagner si sice zpo&atku dopisu st&Zuje
na Spatné vztahy v berlinské opefe a naslednych problémech pii uvadéni jeho opery Rienzi,
ale poté se rychle vénoval Kittlové opete, protoze do premiéry uz zbyvaly jen dva meésice
(Petran¢k 2003, 112). Wagner Kittla dokonce upozoriioval, Ze by snad bylo lepsi, kdyby mu
operu poslal a on, ze by ji uvedl v Drazd’anech. Zdivodioval to ptedevsim lepsi kvalitou
ansamblu, kdy fekl:,,Po vSech zkusenostech Ti mohu odprisahnout, ze v Drazdanech mame
nyni prece jen nejlepsi operu. “ (Petran€k 2003, 111).

Dopis ze zacatku roku 1848 se zpocatku zabyval Wagnerovymi neutéSenymi vztahy
s lidmi z hudebné-spoletenské oblasti.” O Wagnerovi se toti §ifily negativni zpravy, chodily
mu anonymni dopisy a Wagner se nemohl brénit, protoze zil oddélen¢ v Marcoliniho paléci a
nechodil zasadné€ do spolecnosti (Tarantova 1938, 152). V dalsi ¢asti dopisu se jiz informuje
na premiéru Kittlovy opery Biance und Giuseppe. Wagner by si pral, aby byla premiéra v
Drazd’anech, kvili vysoké urovni taméj$iho hudebniho télesa. Pokud by byla premiéra v
unoru, tak Wagner pfislibil Ui€ast a naznacoval, Ze v lednu by bohuzel nemohl piijit kvili
pracovni zaneprazdnénosti. Wagner napsal Kittlovi libreto, proto mu kladl na srdce né€kolik

rad, které chtél aby se promitly v jeho opete, predev§im v zavéru dila, ktery byl podle

vvvvv

,,Pocital jsem velmi na mocné uchvacujici, jak boufe strhujici konec. Hrozna katastrofa pti privodu
z kostela nesmi byt ni¢im zmirnéna. To jediné — udésné zde povznasejici — jest prichod velkého svétového
osudu, zde zosobnéného ve vitézném vpadu francouzské armady, kterd tudy tahne, ve straslivém Gloria pfes
staré ztroskotané poméry. Tento vztah nesmi podle mého ndhledu byti v ni¢em oslaben, ma-li byti konec,
jak jsem si myslil, nejmocnéj§im okamzikem celku. Bude-li tak zachycen, jak jsem si to predstavoval, pak velké
smifeni v objeveni se Francouzu zalezi v tom, Ze my zde otevienyma o¢ima vidime zfejmé nastupovat novy fad

svéta, jehoz zrozeni bylo provazeno onémi strastmi, které az dosud tvofily dramaticky spad déje. Obycejné

°! Drazdany, 12. srpna 1847
>2 Drazd’any, 16. prosince 1847
3 Drazd’any, 4. ledna 1848
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obecenstvo naprosto nepotfebuje vniknouti do celé véci tak hluboko. Pfijde-li to pravé zietelné a drasticky
k uplatnéni, odnese si obecenstvo spravny dojem svym instinktem. [...] Zakaze-li ti censura Marseillaisu,
tak musi$ k tomu narychlo pfikomponovat docela podobny pochod. Prosim T¢ snazn€, v§imni si toho, co ti zde

v dobrém umyslu fikdm!* (Tarantova 1938, 152).

Wagner byl velice nadSen Kittlovou operou a zadal ho, aby mu poslal brzy opis
partitury, aby se mohla opera zacit nacvicovat co nejdiive v Drdzd’anech (Tarantova 1938,
152). Tento dopis byl jednim z poslednich pfed dvaadvacetiletou korespondenéni pauzou
mezi Kittlem a Wagnerem. Zpocatku to bylo davano za ptic¢inu tomu, ze Kittl neuposlechl
Wagnerovych rad ohledné pojeti opery Giuseppe a Bianca, ale nakonec se zjistilo,
ze ktomuto pferuSeni doSlo vlivem politickych udalosti, protoze Kittl je vzpominan
ve Wagnerové autobiografii velice pozitivné.

Wagner se neukazal v Praze od 1éta roku 1848 do 8.unora 1863. Z tohoto obdobi
se nalezla Wagnerova korespondence se zpé€vaky nebo s financnimi ufedniky. Pro Wagnera
totiz byli oni interpreti dobrym zdrojem informaci o provadéni jeho oper v zemich, kam
Wagnerovi byl zapovézen pfistup vzhledem kjeho revoluénim aktivitdim. Financnim
ufednikim zase Wagner musel psat, aby mu poseckali s navracenim dluht, kdyz se mu
nezadafilo podle jeho pifedstav uspéSné provedeni oper a tak pfiSel o ocekdvany zisk
(Tarantovéa 1938, 1162).*

Mezi dal$i vyznamné umeélce, ktefi udrzovali pisemny styk s Kittlem, se fadil Louis
Spohr (1786-1859). Sice z dneSniho pohledu nepattil mezi takové osobnosti, jakymi byli
Wagner ¢i Berlioz, jejichz dila jsou dodnes stile ziva, ale pro svou dobu znamenal velky
pfinos, kdyz se snazil ptipravovat nové umélecké drahy. Spohr byl vyznamnym dirigentem,
vestrannym skladatelem, houslovym umélcem a pedagogem (Silhan 1909, 454). 1 kdyz
se muze z dneSniho pohledu zdat, ze Spohr se nepovazoval za tak vyznamnou osobnost
prazského hudebniho zivota, ¢lanek, ktery byl otistén v Bohemii v roce 1837 dokazuje pravy
opak:,,V nasich hudebnich soirées vedle jména Beethovenova, Mozartova a Haydnova zari
nové jméno némeckého ucence a basnika hudebniho (tj. Spohra). VSichni hudbu milujici
a znajici mladi muzZové tohoto mésta, kteri maji volny cas kdalsimu péstovani umeéni
hudebniho, sdruzili se micky k tomu cili, aby uvedli Spohrova nejnovéjsi dila do kruhit svych
pratel. “ (Silhan 1909, 454).

Spohr se proslavil v Praze diky svym operdm. Prvni opera Faust, ktera méla v Praze

premiéru 1. zafi 1816, byla pro Spohra dramatickym zadostiu¢inénim, ale kritika tuto operu

> Dopis z roku 1870 je dikazem toho, jak Wagner musel zadat bankéfe Antonina Grunda o ptijcku, po té co
skoncily oba Wagnerovy koncerty v Praze ztratou (Tarantova 1938, 162).
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nepiijala s velkym nadSeni kvili komplikovanému textu. Teprve az druhd Spohrova opera
Jessonda, premiérovana 18. biezna 1834, se udrzela delSi dobu na scéné v Praze a byla
piiznivé piijata kritikou (Silhan 1909, 456).

Spohr byl pobytem v Praze velice okouzlen a jeho styky s Prahou se opét prodlouzily,
kdyz se roku 1833 na cesté do Marianskych lazni setkal v Praze s J. B. Kittlem. O pratelstvi
a vzdjemné uct¢ mezi témito hudebniky vypovida jejich korespondence, kterd mimo jiné
pojednava i o provozovani Kittlovych skladeb v Kasselu Spohrem (Silhan 1909, 457).%

Ve svém dopisu z roku 1838 psal Kittl Spohrovi, ze se dozvéd€l o jeho timyslu provést
jednu z Kittlovych symfonii.”® Kittl mu samoziejmé dékuje za jeho , ruku, kterd mu ze
skrytosti na svétlo pomohla“ a hned mu posila svou Loveckou symfonii (Silhan 1909, 457).
K této symfonii také ptiddva cenny komentdt ohledné provedeni a vysvétluje nejasnosti
v zapisu lesnich rohti. Zaroven se omlouvd za zpozdéni své korespondence kviilli nemoci
a jako vyraz dikli mu zasila druhy sesit idyll a Sest némeckych pisni zvanych Wilde Rosen.

V dal$im dopise se Kittl chlubil Spohrovi, jak obeslal své znamé se Spohrovym
dopisem, kde se ,,mistr* pochvaln¢ vyjadiuje o Kittlovych kvalitach, diky cemuz stoupl Kittl
v prazskych kruzich (Silhan 1909, 458).°” Dale Spohra upozoriiuje na pfipravované provedeni
jeho symfonii ve Vidni a Ze v pfipadé¢ Spohrova zajmu poSle svou druhou symfonii
do Kasselu k provedeni. To s jakou uctou psal Kittl Spohrovi vyjadiuje rozlouceni v tomto
dopise:,,S nejhlubsi uctou ucné kvznesenému jeho mistru, s nejvielejsi vdeécnosti
obstastneného kjeho priznivci ziistanu, pokud Ziti budu, Vasemu Blahorodi, vérné oddany
J. B. Kittl.* (Silhan 1909, 458).

V cervenci téhoz roku psal Kittl poprvé Spohrovi, aby se sam zasadil o provedeni jeho
,.Lovecké symfonie“ v Lipsku.”® Kittlovi §lo totiZ o vydani jeho dila u nékterého z nakladatelt
v Lipsku. Proto také zadal Spohra, aby napsal n¢kolik fadki svému pftiteli Mendelssohnu-
Bartholdymu, ktery by mu v této véci také mohl pomoci. Nakonec byla provedena jeho
»Loveckd®” symfonie v Lipsku Mendelssohnem 9. ledna 1840 (gilhan 1909, 458).

Dalsi dopis u je z obdobi, kdy se stal Kittl feditelem konzervatote v Praze.’® Je nutno
podotknout, ze Kittl toto misto dostal diky tomu, Ze Spohr tento post odmitl z rodinnych

divodi. I proto mu mohl byt Kittl zavazan. Kittl posild Spohrovi svou symfonii D-dur

'V roce 1833 pracoval Kittl jesté jako ufednik a prehraval Spohrovi své ,,Idylly* (Silhan 1909, 457).
*% Dopis napsan v Praze, dne 13. fijna 1838

°7 Dopis napsan v Praze, dne 3. dubna 1839

¥ Dopis napsan v Praze, dne 20. &ervence 1839

% Dopis napsan v Praze, dne 6. ledna 1846
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a na oplatku piSe Spohrovi, Ze provede jeho symfonii C-moll, kterd ma zaznit na koncertech
poiadanych konzervatofi, protoZe tato symfonie v Praze jeité nezaznéla (Silhan 1909, 459).
O pét mésictu pozdéji psal Spohrovi o uspesném provedeni a kladném pfijeti symfonie

1.9 Také se zmitioval o tom, ze na koncerté zazné€la ouvertura od dvacetiletého

C-mol
Spohrova jmenovce Karla Spohra. Proto pozadal Spohra, jestli by se mohl vyjadfit k tomuto
dilu, naéez mu poslal notovy material (Silhan 1909, 460). Toto Kittlovo jednani je dikazem
toho, ze se snazil prosadit mladé nadané umélce v zahranici, tak jak i jemu bylo dfive
vypomozeno slavnéjSimi osobnostmi.

V roce 1853 se Kittl zminil v dal§im dopise o své opete Bianca und Giuseppe oder
Die Franzosen vor Nizza, ktera méla velky Gspéch pii premiéie v Praze (1848).°' Od té doby
ub¢hlo nékolik uspéSnych predstaveni a proto Kittl pozadal Spohra, aby navstivil toto
piedstaveni ve Frankfurtu a tim podpofil kvalitu tohoto dila (Silhan 1909, 460). Kittl
ptipomné&l Spohrovi, Ze mu byl vdéény za jeho podporu pii svych predchazejicich skladbach a
Ze by tak ocenil 1 tuto pomoc, protoZze mu na této opete velice zaleZelo.

V Cervnu roku 1858 doslo k vyméné nékolika dopistt mezi Kittlem a Spohrem. Jednalo
se o vyrocni koncert k padesatému vyroc¢i zalozeni konzervatoie v Praze. Kittl pozval Spohra,
aby piijel na tento koncert a pfidal tak lesku celé slavnosti. Protoze vSak byl v prvni
planovany termin Spohr zaneprazdnén (Cerven), posunula se slavnost na 7. Cervence, kdy uz
Spohrovi nic nebranilo v ucasti (Silhan 1909, 461). Spohr ve své odpovédi sdélil Kittlovi,
7¢ by byl vdéény, kdyby byla jedna zjeho symfonii zafazena do programu.®’ Vzhledem
k tomu, Ze instrumentdlni hudba byla vyhrazena studentim a zesnulym mistrlim, rozhodla
se komise konzervatofe pro zatazeni Spohrovi opery Jessonda, pti¢emz pozéadali Spohra,
aby ji sam dirigoval, ¢imz by jesté navysil slavnostni atmosféru.

Silhan se ve svém piispévku vyjadiil k provedeni Spohrovi opery Jessonda v tom
smyslu, Ze predstaveni se nezdafilo podle nejlepsich piedstav (Silhan 1909, 462). T kdyz
se po piedstaveni strhla boufe ovaci a Prazané déavali najevo svlij obdiv ke starému mistru,
piece jen bylo poznat, Ze predstaveni piedchazela jedind zkouska se Spohrem.”’ Navic,
1 kdyZ Spohr podékoval kapelnikovi Nesvadbovi za jeho spolupraci a za nacviceni mist, ktera
se obycejné vynechavala, byl to dopis velice strohy vzhledem k tehdejSimu vielému zptisobu

dékovani (Silhan 1909, 463).

% Dopis napsan v Praze, dne 18. &ervna 1846

%! Dopis napsan ve Frankfurté nad Mohanem, dne 3. dubna 1853

62 Pokud si komise konzervatote piala programni hudbu, tak Spohr navrhoval svou sedmou symfonii Die Weihe
der Tone, v ptipadé instrumentalni hudby déval k dispozici svou 2., 3. nebo 5. symfonii (Silhan 1909, 461).

53 Opera Jessonda se totiz nacvicovala do té doby s jinym dirigentem (Silhan 1909, 462).
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Na zavér je tfeba zminit dlouholety pratelsky vztah Kittla k Ferenzi Lisztovi, coz
dokazuje vyména Cetnych dopisti mezi obéma skladateli. Naptiklad 27. fijna 1841 d€koval
Liszt za zaslané pisné a romance, které dostal vénovanim od Kittla (Plevka 1986, 81). Dale 9.
Cervence 1858 se Liszt omlouval, ze se bohuzel nemohl uvolnit k oslavam jubilea prazské
konzervatote. Poté se Kittl vydal za Lisztem, aby vném ziskal silného pifimluvce
pfi prosazovani svych oper v némeckych zemich. Liszt vSak nesdilel pfili§ velké nadSeni
pro Kittlovu operu, protoze nebyl piesvédcen o jeji kvalité. Proto se Liszt takticky vymlouval,
ze podminky pro uvadéni novinek byly velmi neptiznivé, kdyZ ho Kittl pozadal o uvedeni své

opery ve Vymaru.
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6. Bianca und Giuseppe oder die Franzosen vor Nizza
Premiéra opery Bianca und Giuseppe oder die Franzosen vor Nizza se konala 19.
unora 1848 ve Stavovském divadle, kdy sklidila velkolepy uspéch. Popularitu této opery
bychom mohli pfic¢ist dvéma faktoriim. K prvnimu se pocita fakt, Ze libretem ptispél Kittlovi
Richard Wagner, a za druhé se opera se premiérovala v revolucnim roce, ktery se dotykal
1 samotného namétu opery (Tyrrell 1991-92, 74).4 U ptilezitosti premiéry se vydalo libreto,
jehoz titulni strana obsahovala dedikaci Dem Prdsidenten des Prager Musik.

Konservatoriums dem hochgeborenen Herrn Albert Grafen Nostitz-Rinek (Petran¢k 2003,

13).

6.1 Obsah opery

D¢ pojednavd o bouilivych udalostech zroku 1793 v obdobi Velké francouzské
revoluce, které se odehravaji v Savojskem ovladané Nizze. Zacfatek opery je zasazen
do prostiedi zdmku markyze Malviho, jehoz dcera slavi zasnoubeni s hrabétem Rivolim
(Petranck 2003, 6). Avsak Bianca miluje spravcova syna, ktery chce béhem slavnosti pozadat
Biancu o tanec, ktery mu nélezi podle prava. Poté pfichazi na scénu zebrak Cola, ktery je zahy
vyhanén kaprilem Bonattim. Tomu nabizi svou ruku Clara, milenka Giuseppeho, ktery
odmitd jeji nabidku ktanci. Kdyz Bianca zlistane o samoté s Giuseppem, vyzve ho,
aby odesel, protoZze jejich laska nema budoucnost vzhledem k jejich rozdilnému stavu,
hodnosti a rodu. Giuseppe jeji vyzvy neuposlechne, ale naopak si pro ni pfijde, aby
si narokoval sviij tanec, zrovna kdyz vrcholi slavnostni ceremonie zasnub. Pted tim vSak na
Coluv popud zazpiva na slavnosti divka Brigitta, ve které pozna hrabé Rivoli svoji sestru
Giovannu, kterd poSpinila v jeho o€ich jeho rod tim, Ze se tajné¢ oddala s muzem nedustojného
puvodu. V této vyostiené atmosfére Rivoli nafidi vojakiim, aby spoutali Giuseppa, ktery ho
urazil, avSak ten je zachranén Sormanem, ktery mu dopomuze k utéku. Prvni jednani ukazuje
klasickou kolizni scénu na pozadi slavnosti, tak jak jsme tomu sv€dky napiiklad u Gaetana
Donizettiho v jeho opefe Lucretia Borgia.

Ve druhém jednani se Giuseppe ocitd v Sormanové spolecnosti na vrcholcich Alp

na rozhrani mezi Nizzou a Francii, kde mu Sormano objastiuje situaci. Sormano

64 Tehdejsi kritik Gasopisu Bohemia viak napsal, Ze ,,libretista Richard Wagner md vétsi nadani ku skladani
libret, nez-li ku komponovani (Arbes 1958, 88).
5 Pieklad: ,,Prezidentu prazské Konzervatote hudby, vysoce urozenému panu hrabéti Albertu Nostitz-Rieneck.
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se predstavuje jako thlavni nepfitel hrabéte Rivoliho, protoze ho nechal hrabé mucit a vyhnat
poté, co zjistil, Ze se tajn¢ ozenil sjeho sestrou. I kdyz se Giovanné podafilo uniknout
z klastera a pfejmenovat se na Brigittu, stale se ji nepodafilo najit svého milého Sormana. Ten
se totiz zavazal, ze se s ni nesetkd, dokud ji nepomsti. Proto se Vincenzo Sormano stal
spiklencem a spojil se s francouzskym vojskem, aby tak mohl zauto€it na italského soka.
Timto se snazil premluvit Giuseppa, aby zradil Italii a dal se na jeho stranu, protoze Giuseppe
znal tajné cesty v horach a mohl mu tak pomoci zaskocit italské vojsko. I kdyz Giuseppe
nechtél zradit Italii, pfesto ho Sormano prohlasil za svého spojence pred svymi druhy. Poté,
co se Sormano v horach setkal s procesim poutnikil, ktefi nesli na nositkdch mrtvou Brigittu,
ve které poznal svou Zenu, nevédhal a vydal se ji pomstit. Kdyz slySel Giuseppe zdali hudbu
z Biancinych zéasnub, ptfipojil se k Sormanovi, aby mu pomohl pii pfepadeni Saorgia.

V dal$im jedndni Bianca pfislibi Clafe pomoc, poté co ji prosi, aby se zasadila
o propusténi Giuseppa, kterého zajali a odsoudili k smrti, kdyz byl porazen se Sormanem
u Saorgia. Bianca totiz pfislibila svému otci, ze si vezme Rivoliho jen v ptipadé, kdyz bude
Giuseppe omilostnén. Mezitim se vSak Clara s Colou vydaji osvobodit Giuseppa, kdyZ opiji
vojaky a Bonattiho, ktefi pfipijeji pfed vézenim na vitéznou bitvu. Clara s Colou vnikaji
do pevnosti béhem pitky vojaki, kde piedaji Giuseppovi a Sormanovi plasté¢ Eremitd,
ve kterych mohli tajné uniknout.

V poslednim jednani se dostava Giuseppe se Sormanem az do Nizzy, aby zde
naposledy Giuseppe spafil Biancu. Zaroven snimi dorazi do meésta i zprava o jejich
omilostnéni. KdyZz vSak vychazi svatebni priivod z katedraly, Sormano zavrazdi Rivoliho.
Bianca, kterd padne Giuseppemu do naruce, se mu svétuje, ze poziela jed, nez aby se stala
zenou Rivoliho. Nez vydechne naposledy, jesté staci vyzvat Giuseppa, aby bojoval na italské
stran¢ proti francouzskému republikdnskému vojsku, které se dobyvalo do Nizzy. Giuseppe
uposlechne, av§ak zahy v boji padne (Petranék 2003, 7).

D¢j opery se necharakterizuje ptimo jako historicky, ale odehrava se na vyznamném

historickém pozadi, proto by se opera mohla stylové¢ zatadit do historického typu.

6.2 Hudebni analyza
Opera se rozd€luje do Ctyf jednani, pfiCemZ kazdé jednani obsahuje riizny pocet
samostatnych uzavienych c¢isel. (Ludvova 1997, 465). Pied tim, nez se zacnu analyticky
dotykat jednotlivych c¢asti Kittlovy opery, musim zminit nékolik dualezitych faktori
souvisejicich s hudebnim materidlem, ktery nam po Kittlovi zistal k dispozici. Z Kittlovy

opery se totiz zachoval kompletni pouze klavirni vytah, ktery vySel v roce 1848 v Lipsku.
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BohuZel se ndm nedochovala ani kompletni partitura, kterd byla pouzita pii provedeni
v Nérodnim divadle v roce 1961, ¢i Kittlliv autograf partitury nebo jeji dobovy opis (Petranék
2003, 14). V archivu prazské konzervatofe se nam dochovala rukopisnd partitura pouze
z druhého, tietiho a &tvrtého jednani.®® To znamend, Ze ty materidly, které se nam
nedochovaly byly dokomponovany, tak aby mohla byt opera provedena a natocena v roce
2003. Dokomponovani néstroji v prvnim jednani se ujal skladatel Zbyné€k Maté&ju (1958)
a pfedehru instrumentoval skladatel a dirigent Zdenck Folprecht (1900-1961).

Kdybychom vzali v potaz celkovou délku opery, musime uznat, ze doslo k celkovému
zkraceni. Podle dobovych kritik (Bohemia, 24. 2. 1848) totiz ptvodni délka dosahovala
bezmala Ctyfi a pil hodiny, coz ptfedstavovalo dvojnasobné vétsi rozsah nez nam skyta dnesni
podoba.®” Tento fakt mohl byt zptisoben $krty, které se udaly jestd b&hem repriz za Kittlova
Zivota, a také diky tomu, Ze se ndm nedochovaly vSechny notové materialy. Zminéna ptivodni
délka zfejmé odpovidala dobové praxi vzhledem k namétu a zpracovéani.®®

Kittl dodrzoval v hrubych obrysech stejné schéma ve vSech déjstvich. Za prvé,
dodrzoval stejné tfazeni vétSich bloka, kdy prvni a druhé déjstvi se podoba strukturou casti
tfetimu a ¢tvrtému d¢jstvi. Kazdé déjstvi zacind scénou, po které Kittl fadi jednotliva cisla
(duet Ci tercet) a na zaveér déjstvi tfadi findlni hromadnou c¢ast. Celkové uzavienosti
a soudrznosti opery Kittl dosahl, kdyZz na zacatek prvniho d&stvi vlozil charakterové
podobnou scénu (introdukce), kterd jako jediné sdilela fadu podobnych prvkl se zavérenym
finale posledniho d¢jstvi. Jinymi slovy, ivodni a zavérecna ¢ast prvniho a posledniho déjstvi
obsahuji hromadné scény s uZitim sbori a stejné tak vétsi pocet postav. nez se tomu tak déje
v ostatnich tvodnich ¢astech jednotlivych déjstvi opery. Kittl vyuzival ve své opefe modelu
Grand opery, zvlasté obrazl (tableau), které rusil Sokovymi udélostmi a lokéalniho koloritu
(couler local), o ¢emz bude pojednano pozdéji.

Kittlova ouvertura k opete Bianca und Giuseppe oder Die Francozen vor Nizza zaCina
pomérné pomalym tajemnym dojmem, kdy hudebni plochu otevird sélova melodie na lesni
roh v durové toning.*” Poté dochézi k prebirani melodie jednotlivymi nastroji (klarinet, fagot,
hoboj atd.).”® Zahy viak stejné téma hraje s6lové violoncello v mollové toning s doprovodem
dfevénych néstrojli, ¢imz je navozen kontrast hned na zadatku. Uvod ouvertury probiha

ve stfednim tempu, kdy se zacinaji postupné ptidavat smyccové ndstroje, aby zahustily

66V archivu prazské konzervatofe se nachdzeji ruéné psané party smycci k celé opefe (Petrangk 2003, 14).

57 Nahravka z roku 2003 ukazuje minutaz 117:36 (viz prameny).

%8 Vlozen4 tabulka v kapitole ukazuje pocet taktil z ptivodniho autografu opery s tim, Ze data pro prvni jednani
jiz byla pfevzata z novodob¢ tisténé klavirni upravy (Volistindiger Clavier Auszug) z rokul 853.

% Viz prepis predehry k opefe (sign. 2687)

70 Analytické informace jsou zaloZeny na poslechu hudebnich nahravek Kittlovy opery (CD viz prameny).
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fakturu. Postupné ouvertura doznd tady zmén, at uz zhlediska tempového (rychlejsi
energické tempo), artikulaéniho (teCkovany, pochodovy raz ,verdiovského* typu)
¢1 naladového (stfidani jemné a dramatické melodie), diky tematickému zpracovani
hudebniho materialu, ktery takto anticipuje nadchdzejici hudebni myslenky opery. Zavér
se podobd italskému kompozicnimu stylu, kdy ouvertura graduje s vyuzitim vSech nastroji
(uziti 1 tympana a ¢inell) a tempo se zrychluje do podoby ,,ddbelské* stretty. Délka ouvertury
(8:47) se zda byt primefend k celkovému Casovému rozpéti opery (74:26). Z analyzy by
se mohlo usoudit, Ze se jedna o sonatovou formu piedehry, kdy po malém uvodu ptichéazi
vetsi Cast skladby ve formé: expozice, provedeni, repriza a koda. Kittl vénoval nejvétsi
pozornost expozici a naopak provedeni a reprizu ponékud zestru¢nil. I kdyZz se v prvni
poloving 19. stoleti pouzivala ouvertura ve formé ,,smési“ (potpourri), v tomto piipadé
se Kittlova ouvertura p¥iklani k sonatové form&.”' Urité viak Kittlova ouvertura nevykazuje
formu symfonické basné€, kterd by obsahove vyjadiovala nasledujici déni v opete. Celkove
ouvertura anticipuje fakt, Ze se Kittl snazil vyvarovat ptehnané hudebni dramatizace, protoze
se jeho hudba nese v italském lyrickém duchu s obCasnym problesknutim ¢eského melosu

vlasteneckych vokalnich zpévi (Petranck 2003, 71).
Ptepis predehry k opete, klavirni Gprava (sign. 2687)

" Ouvertura k Adamové opete Kdybych byl krdlem pouziva formu smési. Stejné praxe se vyuzivalo
v predehrach k operetam (Novak 1954, 62).
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Prvni d&jstvi zac¢ind obrazem Freut euch, freut euch!. Prvni déjstvi se fadi k nejdelSim
ze vSech déjstvi, ¢imZ se narusila celkova proporéni vyvazenost. Podle Guta za hlavni pti¢inu
této délky mohla piili§ obsirna expozice, ktera by se dala snést v ansamblovém provedenti,
ale v duetu mezi Biancou a Giuseppem jiz pusobila piili§ zdlouhavé kvili jednoduchému
obsahu duetu (Petran¢k 2003, 19). Kittl zacind obrazem (tableau) se sborovou scénou,
kdy navodil slavnostni atmosféru zasnub hrabdte Rivoliho, kde se viichni veselili.”* Skladatel
pouzil podle vzoru velké opery lokalni kolorit, aby byl co nejkonkrétnéjsi pii zasazeni
d&jinnych udalosti.” Orchestr doprovazi pfimo umémné protagonisty na scéné, kdyz Kittl
zvolil pro doprovod sborového ansamblu daleko vétsi orchestralni obsazeni neZ v ptipadé
jednotlivych zpévaki, kde se spiSe vyuzivalo decentniho smyc€cového doprovodu. V tomto
ohledu Kittl vice Cerpal zitalskych vzord, kde dominoval hlas nad doprovodem oproti

Wagnerovi, ktery naopak prosazoval silny orchestr.” Kittl v tomto &isle ukdzal dramatické

podbarvovani situace. Napiiklad pouzil mollovou téninu, kdyZ na scéné zpival stary

2V prvnim obrazu vystupuje sbor, Clara, Giuseppe, Cola a Bonatti, délka 9:16

3 Podle libreta totiz piesné vime, Ze se d&j odehrava v Nizze b&hem Velké francouzské revoluce.

™ Francie se v tomto ohledu drzela ,.efektniho® modelu, ktery mél za tikol strhnout obecenstvo neekanymi
efekty bez dramatické souvislosti.
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a nemocny Zebrak Cola, ktery by si rad zatanéil, aviak zdravi mu to nedovolilo.”” V prvnim
obraze se v libretu objevuje text zvolani ,,Hurd, hura!*“, avSsak v tomto piipadé nemé nic
spolecného s revoluénim provolanim, jak jsme tomu byli zvykli béhem Velké francouzské
revoluce. Na druhou stranu se vsak hudebni doprovod blizi typove hudbé, ktera se uzivala pro
revoluéni pisn€. V tomto ptipad¢ se vSak slovy ,,Hurd, hura!* provolavala sldva novému
zenichovi kapralu Bonattimu, kterému se nabidla Clara za zenu, aby vyprovokovala svého
milence Giuseppa, ktery si s ni nechtél zatancit. Pro uzavieni tohoto cisla Kittl opét zvolil

sborovou scénu, ktera opakuje vstupni scénu jen s minimalnimi textovymi zménami, aby tak

doslo zfejmé k dokonalému uzavieni tohoto obrazu.

7 Kittl se zfejmé drzel tzv. estetiky charakteristi¢na, kdyz zasadil do své opery postavu Coly. Jeho pévecky
projev totiz odpovida charakteru jeho postavy.
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Zacatek 1. jednani, Vollstdndiger Clavier Auszug (Leipzig bei Breitkopf & Hartel)

Obraz cislo 2, Gelobt sei Gott!, zndzoriiuje pouze Biancu a Giuseppa, kteti ve svém
duetu fesi nelehkou situaci, kterou jim pfichystal Biancin otec. Mozna bychom mohli najit
skrytou paralelu mezi revoluci a jejich problémem, ktery jim branil ve snatku. Giuseppe
si nemohl vzit Biancu, protoZe se mezi nimi ukdzal rozdil ve stavu, rodu a hodnosti. Stejné
tak behem Francouzské revoluce se teSil stav, rod a hodnost, jinymi slovy, kdo patfil
do aristokracie a kdo stal mimo tuto spole¢nost. Z hudebniho hlediska Kittl pouzil decentni
smyccovy orchestr, ktery jemné doprovazi milostné dueto v % metru. Obcas se stane, Ze oba
dva protagonisté zpivaji a cappela. 1 kdyZ orchestr v dramatictéjSich ¢astech tohoto obrazu
pfipomind svym pojetim doprovod podobny secco recitativu, nejednd se o tento typ,
ale autorovi Slo zfejmé o dramaticky efekt, kdyz pouzival kratké secco akordy v kombinaci
s dramatickymi pauzami, protoze hlasy stale zpivaly plynulou melodii a nerecitovaly zpévné
text na jednom ténu. Orchestr ptfesné sleduje vyvijejici se ndladu mezi obéma milenci
a podporuje hudebné emociondln¢ vypjatou atmosféru. Dueto mizeme povazovat za dalsi
dikaz italského vlivu na Kittla. Podobnym zptisobem Donizetti ztvarnil dueto Nemorina
a Adiny ve své opete Napoj lasky. Donizetti pouzil stejné jako Kittl jednoduchou melodiku,
bez pfiliSnych dramatickych zvratl, se zredukovanym harmonickym doprovodem ve smyslu
poctu néstroji. Oproti Donizettimu vSak Kittl opustil v duetu coloraturni techniku zpévu.76

Tteti obraz Finale-Ha, welch ein lustig wandern Kittl pojal velmi velkolepé&, protoZe je
zde obsazeno nékolik ,,nej z celé opery. Predevsim se jednd o nejdelsi obraz, ktery postupné
s déjem graduje do findle s pouzitim nejvétsi poctu postav, coz vSak nemusel byt zdmér
vzhledem k hromadné scéné v zavéru prvniho jednani.”” Stejné jako v tivodu celého prvniho
déjstvi Kittl znovu zaind obraz sborem, ktery bychom proto mohli povazovat za jednotici
prvek celé opery, protoze sborové scény jsou v tomto piipade €asto uzivany, v ¢emz bychom
mohli nalézt dalsi paralelu k revolu¢nimu pojeti této opery. Sbor vzdy reprezentuje urcitou
skupinu lidi, kterd ma spole¢né ideje a bojuje za né. V tomto piipad€ se vSak stile nejedna
o revoluéni zpé&v, protoze se Kittl opét snazil jen hudebné znézornit zdsnubni slavnost.
Na druhou stranu uz vidime paralelu s Velkou francouzskou revoluci, kdyz markyz Malvi
zada lid, aby zachoval vérnost krali a nenaslouchal revoluénim naseptavacim: ,,Fiir eure

Treue biirgte ich dem Konig, Fiir euren guren Sinn stand ich ihm ein, So zeiget euch denn

76 Podobny dikaz o italském vlivu bychom mohli p¥i srovnani s Rossiniho opeou Lazebnik sevilsky, kde se
objevuje velké mnozstvi milostnych arii, které jsou radostné-nestastné kvili prekdzkam, které stoji cesté v lasce.
Stejny charakter bychom mohli spatfovat i u Kittlovych arii vzhledem k nestastnému vyvoji déje.

7 Ve tretim obraze vystupuje sbor, Malvi, Cola, Brigitta, Rivoli, Bianca, Clara a Giuseppe. Minutaz je 16:35.
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wiirdig des Vertrauens, Fest im Gehorsam, stark in eurer Pflicht (Petrangk 2003, 318).®
Kittl do této c¢asti vlozil izolované prvky, které plsobi z pohledu celku velice kontrastnim
dojmem. Kdyz napiiklad na scéné dochazi k venkovskym obtfadim, kdy divky vklada;ji
Biance vénec, po ¢emz nasleduje charakteristicky tanec savojskych chlapci, Kittl doprovazi
déni na scéné klasicistnim typem hudby, ktera ptisobi daleko jednodussi fakturou nez hudebni
material, ktery predchazel této &asti.”” Kittl vloZil do tohoto obrazu sélovy zpév Brigitty, ktera
se sama doprovazi na scéné harfou.®® Pied timto nastupem viak Kittl jesté zvysil napéti
z o¢ekavani tim, Ze tuto scénu uvedl houslovym soélem. Nasledné se Kittl uchylil k uziti secco
recitativu, aby tak zdiraznil roz¢ileni Rivoliho, ktery pozna v harfenici svou sestru Giovannu,
kterou zavrhl, protoZze zneuctila jeho rod. Opusténi Cistych recitativii a jejich nahrazeni
tematicky zpracovanymi uzavienymi Cisly se Kittlovi vycitalo soudobou kritikou (Petranck
2003, 21). Navic pii né€kterych zpé&vnich frazich dochazelo k tnavnému opakovani textu,
kvili ¢emuz dochézelo k umélému protahovani hudebni fraze (Petran¢k 2003, 26). Dialog
mezi Malvim a Rivolim doprovazi smyccové tremolo, které opét zvySuje napéti pii ocekavani
odpovédi na Malviho otazku, kterd se tyka Brigittina ptvodu: ,,Wer ist die Ungliicksel 'ge?*
(Petrangk 2003, 319).%' Kittl vyborn& hudebné zpracoval dialogy mezi hlavnimi postavami,
kdyz pouzil tzv. nedokoncené harmonické zavéry. Posluchac totiz ocekéva rozvedeni hudebni
fraze do toniky, ale misto toho s pfedstihem zacina nova dramaticka plocha, ktera ptehlusi
predchozi hudebni zamér. Timto Kittl dosahuje poutavosti a vétsi spadnosti déje, kdy je divak
vice vtazen do prubéhu opery. DalSim neobvyklym poc¢inem v tomto obrazu se zda vlozeni
péveckého tria (Clara, Bonatti , Cola), které Zalostn€ zpiva o Brigittin¢ zavrzeni a capella. Az
posléze se pripojuje sbor a smyccovy doprovod. Od této chvile dochdzi k soustavnému
navySovani hudebni faktury. Zavére¢na gradace prvniho déjstvi vznikd za pomoci zmatku,
ktery probiha na scéné, kdy dochazi ke kombinaci nékolika sloZzek souc¢asné — opét dochazi ke
zméné Zivych obrazl na scénd.* Hudba plyne v % metru, co? znazorfiuje tane¢ni hudbu,

o kterou se neustdle dozaduje Rivoli a Giuseppe, kdyz se hlasi o prvni tanec s Biancou.

78 pieklad Vlasty Reittererové: ,,Za vasi vérnost zarucil jsem se krali, za vas smysl pro dobrou véc, nuz ukazte,
ze hodni jste divery, pevni v poslusnosti, silni v povinnosti.*

7 Vkladani jednotlivych tane¢nich &isel bychom mohli chépat jako navr§ovani tzv. Zivych obrazil, které v ramci
jedné scény posunuji d¢j do jiného ¢asového pasma €i mista.

% Podobny piipad bychom mohli spatiit v Mozartové opete Kouzelnd flétna, kde Mozart zafadil do opery hru na
flétnu ptimo na scéné. Stejny priklad vykazuje Rossiniho opera Lazebnik sevillsky, kdy Rosina hraje na scéné na
spinet, v ramci recitativu s Figarem.

81 pteklad Reittererové: ,,Kdo je ta nest’astnice?*

82 7ivé obrazy se objevovaly predeviim v tzv. Grand opera typu u Meyerbeera v jeho opeie Hugenotti. Naptiklad
treti d&jstvi zacinad obrazem (tableau) zpivajicich vojakd a pouhym piesunem tG¢inkujicich na scéné dochazi

k navySovani vrstev zivého obrazu, kdy se rdzem ocitame v liturgické atmosféte kostela. Nasledné dochazi

k dalsimu vrstveni obrazu, kdy se opét prostfednictvim ¢isla tancicich cikanek dostavame na namésti v Pafizi.
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K tomu se ptidava sbor, ktery predstavuje vesniany a vojaky.® Orchestr neustale zvysuje
dynamiku diky pfidavani poctl aktérti na scénu a soucasné dramaticky podbarvuje atmosféru,
kdyz se Giuseppe snazi zachranit ve vSeobecném zmatku, protoze za svou opovazlivost mél
byt uvézndn.** Zavéretna scéna mize byt hodnocena pozitivng, jakym zpisobem Kittl
vygradoval finale diky vlozeni venkovského pochodu, romance ¢i baletu, ale na druhou stranu
musime uznat, Ze uz se zde ptikrocilo k pojeti, kdy vitézi pfedevS§im vizualni a hudebni efekt
nad textovym, protoze pii soucasném uziti nékolika dialogl a sborovych scén divakovi unika
srozumitelnost textové slozky hlavnich aktéra (Giuseppe, Bianca, Malvi a Rivoli).*’ Toto
potvrzuje i dobova kritika (Politik, 9. kvétna 1868), kdy se Kittlova opera dostala do
repertoaru po dvanacti letech, se zdliraznénim pozadavku na vytisténi libreta, protoze ,,bez néj
ziistavaji slova i déj nesrozumitelnymi a také hudba tim do jisté miry unika blizSimu
posouzeni.” (Petran€k 2003, 45).

Druhé déjstvi zaCina obrazem In Sicherheit sind wir. Znovu Kittl pouziva lokalni
kolorit, kdy ptfesné popisuje, kde se méa nachdzet zacatek druhého dé&jstvi, v tomto ptipadé
se jedna o vrcholky Alp na hranicich mezi Nizzou a Francii. Druhé déjstvi zacina zdlouhavou
expozicni scénou s pfipojenym duetem (Petran€k 2003, 19). Prvni obraz zdiraziuje
jednotnost opery, kdy Kittl v této Casti ukazuje, ze oba dva hrdinové (Giuseppe a Sormano)
se neStastné zamilovali do zen z vysSi spolecenské tiidy. Navic, tato Cast opery zacina
doznévat skute¢nych souvislosti s revolu¢nimi prvky, kdyz se Giuseppe a Sormano zacnou
domlouvat, Ze budou bojovat proti italské Slechté pomoci spojenectvi s francouzskou
armadou. V tomto opét miizeme vidét paralelu mezi revoluci ve Francii a dé¢jem Kittlovy
opery. Giuseppe a Sormano bojuji proti italské Slechté a stejné tak se ve Francii bojovalo
za svrhnuti aristokracie, kterd se vyvySovala nad méS$tanstvem svym stavem. I kdyZz
v Kittlové opefe vznikl pocatecni impuls revolu¢nich pohnutek z nestastné lasky, vyustil
docasné do stejnych nepokojti jako ve Francii. Hudebné se Kittlovi podafilo vyjadiit kontrast
mezi Sormanem a Giuseppem. Sormanlv hudebni doprovod obsahuje vice dramatické
artikulace, kterd vzbuzuje bojové revolucni nalady. Naopak hudebni doprovod a deklamace

Giuseppova partu vypovidd o jeho stale cCistych mysSlenkach ve vztahu kjeho vlasti,

% Sbor v Kittlové opefe nevypliiuje pouze vakuum, ale uréuje dgj. Pfesnd tak tomu bylo v Grand opefe, kde sbor
ni¢il individuality a zté€leshioval masy, které pusobily nepokoje v ulicich, zvlasté v revoluénim obdobi.

$ Podobnym zptisobem zapliioval scénu Meyerbeer v Hugenottech, aby doséhl podobné gradace &i efektu.
Napfiklad ve tfetim jednani, o které bylo zminéno v souvislosti s Zivymi obrazy, postupné pfichazi na scénu
vojaci, lid, nevésta se zenichem, biskup a nakonec tancici ciganky.

% Tento model definitivné Kitt pievzal z velké opery, kde §lo predeviim o vizudlni a auditivni zaZitek. Navic
Kittl ztejmé pouzil i dalsi element z velké opery — kontemplativni zpé&v, kdy soucasné zpiva nékolik zpévaku,
kteti textové i charakterove zpivaji odlisné party. Pivod kontemplativniho zpévu bychom vSak mohli nalézt u
Donizettiho.
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kterou nechce zradit, i kdyZ mu tak ubliZila lechta z Italie.*® Tento obraz znovu ukazuje

hudebni a myslenkové kontrasty, které pfispivaji k vyvazenosti a pestrosti ¢tvrtého obrazu.

Zacatek 2. jednani z opery (autograf, sign. 1C181/2)

% Znovu mizeme poukézat na italsky vliv v Kittlové opete, protoze Giuseppiiv part pfipomina romanci, ktera je
podepiena italskou melodikou. Na podobny model bychom mohli poukazat v Donizettové opete Napoj lasky,
kdy Nemorino zpiva pomérné¢ dlouhou romanci s jemnym doprovodem.
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Demonstrace obnazenosti hlast pfi ariich. Zac¢atek druhého jednani (Sormano), (autograf, sign. 1C181/2).

V zavérecné casti druhého déjstvi Willst du entfliehn? Kittl vice vyuziva nastroji
z zestové, dechové kapely. Za timto bychom mohli hledat vojenskou tematiku této casti,
kdy se planuji vojenskéd tazeni na Itdlii. Findle ukazuje piiklad jedine¢ného dramatického
zaClenéni vojenské hudby a vibec hudby za scénou (Pospisil 1986, 403). Dale zestové
nastroje znazoriuji slavnostni bojovou naladu, ktera podtrhla fakt, ze Giuseppe pireb¢hl na
francouzskou stranu a stal se tak francouzskym spolubojovnikem, ktery védél, jak prevést
armadu tajné pres Alpy. Kviili pfichodu francouzské armady na scénu Kittl viazuje do tohoto

obrazu francouzsky typ vojenské hudebni kapely. Kapelu znazornuje nastrojovym obsazenim
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pfedev§im trubka sbubnem a muzsky jednohlasy sborovy zpév reprezentujici vojaky.
Nejdiive se spojuje stimto typem hudby francouzska armada, kterd zazniva zdalky
ke spiklenciim, vedenym Sormanem, ale pozd¢&ji tento typ aplikoval na revolu¢ni pochod,
ktery se inspiroval francouzskou revoluéni pisni Ca ira.® Kittl také pouzil v této &asti
zvukomalby, ktera korespondovala s textem libreta. Napiiklad kdyz se zepta Sormano: ,,Hort
ihr die Trommeln aus der Freunde Lager?* (Slysite bubnovani z tabora pratel?), tak zahy
zazni virbl na bubinek (Petran¢k 2003, 327). Podobny piipad zvukomalby nastal, kdyZz
se ozvaly tii délové rany, které znamenaly signal k pfepadeni Saorgia, v podobé tii udert
do tympant.*® Kittl také dokazal znazornit Cistotu krasného réna, kterou vyjadtil muzskou
sborovou scénou a capella, kompozi¢né vytvorenou v konsonantni harmonii pomalého tempa.
MoZna bychom na tomto misté ocekavali o néco delsi hudebni plochu tohoto charakteru, ktera
by tak demonstrovala kontrastnim zptisobem ¢&istotu pfirody.* V druhém Kittlové finale doslo
v kontextu celé opery k dalsi gradaci z n€kolika divodi. Za prvé, Kittl uzil v zdvéru pochod,
ktery smétfuje k dalSimu z hudebnich vrcholi. Za druhé, textova stranka libreta podporuje
jednotny pohyb dé&je vpred, protoze kdyz Sormano zjisti, ze jeho Zena Brigitta se utopila
a Giuseppe slysi hudbu, kterd se line ze svatby Biancy, oba se sjednoti v mySlence pomsty
a vydaji se s armadou piekazit plany svych protivniki a dobyt Saorgio. Zavér finale vrcholi
kontemplativnim pojetim, protoze soucasné zazniva pohiebni a valecny sbor, a na scéné

se simultanné odehrava modlitba 1 povel k utoku (Pospisil 1986, 403).

87 0 souvislostech toho pochodu s Francouzskou revoluci je pojednano v kapitole ,,Revoluéni prvky Velké
francouzské revoluce souvisejici s Kittlovou operou®.

8 Pomoci zvukovych efektd, v tomto pripade vystreli z déla, chtél pravdépodobné Kittl navodit okovou situaci,
tzv. eclat, aby tak rozpohyboval scénu a dosahl kyZené gradace. Podobny ptfipad se totiz znovu vyskytuje

v Meyerbeerové opete Hugenotti, kdy v patém jednani dochazi k nepokojim v ulicich Patize, coz doprovazi
stielba zbrani a nasledné zastfeleni hlavnich hrdinti.

¥ Kromg &istoty piirody mozna Kittl chtél vyjadiit tzv. klid pred boui, kdy se vojaci ztisi k tiché modlitbé pred
vypuknutim bitvy.
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Revolucni pochod, zavér 2. déjstvi opery (autograf, sign. 1C181/2).

Tieti déjstvi, které zacina obrazem So ist es wahr?, plisobi opét kontrastnim dojmem
oproti hudebnimu i mySlenkovému materidlu, ktery ptedchazel této casti. Cely obraz
zanechava dojem velice rozjimavého charakteru. Tato ¢ast nevykazuje pfili§ velké dramatické
zvraty. Veskery obsah se zakldda na nézném duetu mezi Biancou a Clarou, kterd prisla
Biancu poprosit o zachranu Giuseppa, ktery se dostal do vézeni spoleéné¢ se Sormanem
po jejich pordzce u Saorgia.”’ V zavéru obrazu se ozvalo téma, které zazn&lo na uplném

zacatku v ouvertuie v podani lesniho rohu. Téma bychom mohli povaZovat za urcité

%V Sestém obrazu uvedl na scénu Kittl pouze duet Biancy a Clary.
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nadpozemské téma, protoze zazniva v souvislosti s Biancinou prosbou k andé¢lovi, aby ji dal

silu k zachrané Giuseppa : ,,O stirke mich, du Engel rein! Laf3 deinen Schutz mir nahe sein!
Denn Freund laf3 mich gerettet sehn Und dann dein Kind zur Ruhe gehn! (Petranck 2003,
333).!

Zacatek 3. jednani z opery (autograf, sign. 1C181/3)

Sedmy obraz, Verweil, mein Kind!, se mize povazovat za rozporuplny z nékolika
predevsim hudebnich hledisek v souvislosti s vyvojem dé&je. Kittlovo zhudebnéni této Casti

totiz neodpovida zcela atmosfére, kterd se odehrava na scéné. Typ rozverné hudby, ktery

°! Preklad Reittererova: ,,0, silu dej mi, and¢li Cisty! Tva zastita kéz blizko mi! Ptiteliiv zivot az bude jisty,
nebude uz tvé dité na zemi!*
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se zde prezentuje, totiz odpovida svym charakterem spise scherzu, které neni zatizeno zadnym
mimo-hudebnim programem. Hudba plyne izolované svym neutrdlnim zplsobem bez
jakékoliv reakce na dramatické zvraty v recitativnim dialogu mezi Biancou a jejim otcem.
Zda se, jako by Kittl vyménil dilleZitost dramatického dialogu, za prim hrajiciho orchestru.’”
Bianca pfisla za Malvim s nabidkou, Ze pokud propusti Giuseppa z vézeni, kterého miluje, tak
si bez vahani vezme za muZze Rivoliho, i kdyZ ho nemiluje. UZ jen ozndmeni tohoto faktu by
mélo vyvolat bouflivou, hudebné¢ dramatickou reakci v orchestru, ale nic takového se nestalo.
Hudba se zacin4 vracet do dialogu s textem aZ v tom okamziku, kdy pfichazi na scénu Rivoli,
ktery z4da Biancu o ruku. V tomto piipadé¢ uz Kittl dodrzuje hudebné metodologickou
doktrinu, kterou pouzival doposud, kdy podporoval zpé€v Rivoliho milostnou, zamilovanou,
melancholickou hudbou. Jinymi slovy, hudba opét podporuje to, co se déje na jevisti. Zaveér
obrazu vSak opét ukazuje jisty paradox ve vztahu hudby a libreta. V okamziku, kdy Malvi
odsouhlasi vdavky mezi Biancou a Rivolim, hudba zni az pfili§ jednoznaéné slavnostné bez
jakychkoliv dramatickych zmén, bereme-li v potaz fakt, ze Bianca si timto podepsala
nestastnou budoucnost s muzem, kterého nemilovala.

Finale tfetiho d&jstvi, Stosset an, wackre Kamaraden!, by se dalo chapat jako urcity
typ ,.kolaze*, kterou Kittl sestavil z riiznych ,,vaudevillskych* pisni, pficemz zde opét vyuzil
nastrojovych moznosti vojenské kapely, ktera opét navodila armadni naladu.”® Cela tato ast,
ktera disponuje zivosti a Cilosti, zvlaste v pfipadé¢ kupletu poustevniki, se zaklada
na zamérném zdrZzovani eremiti Clarou a Colou, ktefi se chystali osvobodit v eremitskych
Satech Giuseppa se Sormanem. Ono zminéné ,,zdrzovani“ se déje formou vkladani pisni,
které se zpivaji na vyzvani Clary pfed pevnosti, kde si pfipijeji vojaci na zdar vitézstvi
u Saorgia. Z kontextu vyplyva, Ze se jednalo predevdim o pijacké pisng:™*

,,Stof3et an, wack’re Kamaraden!
Preist den Krieg!
Brav gekampft! Tapfere Soldaten
Kroént der Sieg!
Immer wach auf dem Posten,
Sébel darf nimmer rosten!
Auf und daran!

Muth! Mann fiir Mann!
Vivat der Krieg!

2V tomto ptipads se Kittl piiklonil k Wagnerovi. Nikoliv viak v dramati¢nosti, ale v daleZitosti orchestru, ktery
dostal podstatnéjsi roli nez pévecké party.

% Kittl ve finale op&t vyuzil maximalniho obsazeni postav, aby tak podpotil gradaci zavéru celého d&jstvi. Ve
finale u¢inkuji sbor, Clara, Bonatti, Eremité, Cola, Giuseppe a Sormano).

% Znovu Kittl ukazuje ve své opefe na model Grand opery, ktera vyuZivala Zanrové pisng, balady a pijacké
pisné, aby tak zdiraznila lokalni kolorit.
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Unser der Sieg! (Petrandk 2003, 335)”

Kdyz miji eremité skupinku holdujicich vojakt, jsou zastaveni, aby si s nimi spolecn¢
pripili na vitézstvi. Ti se sice zdrahaji, ale nakonec si s nimi pfipijeji, zvlasté kdyz jim k tomu

zazpiva Clara:

,,Mein Schatz ist ein Soldat,
Er liebt mich frith und spat,
Kein’n andern wihl ich mir,
Und wiren Tausend hier.
Trallala! Trallala!

Und giebt es wieder Krieg,
Ich zieh’ ihm hintenderein,
Geb’ in der Schlacht ihm Sieg,
Im Frieden guten Wein.
Trallala! Trallala!

Der Kriegsmann ist bereit
Zu heiflem Kampf und Streit,
Er giebt mit frohem Muth,
Vaterland, dir sein Blut.
Trallala! Trallala!

Dem Liebchen bleibt er treu
Und hélt am Konig fest,
Drum bleibt es auch dabei,
DaB keines ihn verlaf3t.
Trallala! Trallala! (Petran&k 2003, 339)”

Posledni pisen, kterou v této ¢asti Kittl uvedl, byla zazpivana eremity. Ti ji provedli
dvakrat na natlak vojaki, ktefi se ji chtéli naucit, ¢ehoZ vyuzila Clara s Colou, aby mohli

v jejich kutnach osvobodit Giuseppa.”” Eremité zazpivali pisefi jim tematicky blizkou:

,,Ein Armer Siinder lie3 mich rufen - Armer Mann!
Schon stieg des Galgens letzte Stufen - Er hinan!
Unser Erbarmen ist nicht hohl — Doch was er wiinscht, glaubt ihr’s wohl?
‘Benug nicht kiiflt’ ich meinen Schatz, Drum bringe ihr noch diesen Schmatz!’
Den letzten Willen zu vollziehn, Thu’ ich aus Leib und Seel’ mich miihn!
DaB ich die Rechte finden kann, Frag’ ich jed’ hiibsches Midel an.
Nun was sich thun lieB, muBt’ ich thun — Mein armer Siinder, mdgst du ruhn! (Petran&k 2003, 340)’

% Pieklad Reiterrerové: ,,Piipijme si, vérni kamaradi! Vélce budiz chvala! Dobie bojovali! Vojakiim zdatnym
vécna kyne slava! Stale bdéle jsme na strazi, Savle nikdy nezrezavi! Vpfed a na né uz! Odvahu! Muz jak muz!
At zije boj! Nas predni voj!“

% Pieklad: ,,Mij mily vojak je, ma mé rad tak, jak je. Jiného ja nechci vic, kdyby jich bylo na tisic. Tralala!
Kdyz valka §la ndm v patach, ja musela s nim jit. At vede ve vSech bitvach a v miru mtze pit. Tralala. Valecnik
musi stale pfipraven k boji byt, s radosti tahne dale za otéinu svou mfit. Tralala! Své lasce vé¢nost slibi a krali
oddanost, a proto se mi libi, Ze zdobi jej jen ctnost. Tralala!*

°7 Na druhou stranu mohlo toto opakovani piisobit inavnym dojmem, kdy se pouze uméle prodluzovala hudebni
fraze.

% pieklad: , Kdyz zavolal mne h¥i$nik v tisni — ubohy muz! Posledni stupef k §ibenici — jej Gekal uz! Milost nase
neni marna piec — co ten si viak pieje, je divna véc? ‘Ze méalo svou milou libat jsem smél, polibek poslat bych ji
ted’ chtél!” Posledni vili vyplnit musim se snazit ze vSech sil. Bych pravou naSel mezi v§emi, ptal jsem se kazdé
v celé zemi. Co délat se melo, to musel jsem, aby mu byla lehka zem!*
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I kdyz se tato ¢ast muze zdat prosta vzhledem k ne pfilis husté fakture a vkladdanim
obycejnych pisni venkovského lidu, musi se upozornit na to, ze Kittl bravurné vyuzival
dramatického napéti, které daval hudebné najevo. To znamena, Ze zdanlivy klid pisni
se neustdle naruSoval v pauzach hudebnim napétim, které vyjadiovalo stidlou hrozbu
Giuseppovy popravy. Samotné gradace finale nastava na minimalni ploSe v samotném zavéru,
v okamziku, kdy se zjisti, ze véziové uprchli. Oproti finale v ptedchazejicich déjstvich
muzeme celkové zpracovavani zavérecného vyvrcholeni déjstvi povazovat za kratsi, o to vetsi
diraz vSak Kittl dal na intenzitu provedeni a hustotu faktury. Podle dobovych kritik
(Bohemia, 24. unora 1848) by Kittl udélal Iépe, kdyby rozdé¢lil tieti déjstvi na dveé €asti, a to
z n¢kolika davodi. Za prvé, pétiaktova forma by pfispéla k symetrii celého dila, ¢imz by
se podpofila i atmosféra v opefe. Za druhé, finale tietiho déjstvi obsahuje nékolik komickych

scén, které by dosahly vétsiho ucinku pokud by se uvedly v samostatném déjstvi.

-55-



Finale z tfetiho jednani: demonstrace zahusténi faktury v orchestru, kdy dochazi ke gradaci v orchestru (autograf,
sign. 1C181/3).

Ctvrté d&jstvi, které za¢ind obrazem Wilkomm 'ne Nacht, se zda byt velice komorni
&asti, co se tyka rozsahu, ktera zaujima nejkratsi Gasovy usek ze viech obrazi v opefe.” Opét
zde nachazime tematickou souvislost s Francii, kdy se chce Sormano a Giuseppe dostat
do Francie, aby se zde spojili s jejich vojskem poté, co se jim podaftilo uniknout z vézeni. Kittl
vyresil tuto Cast formou tajného dialogu, kdy se snazil hudebné navodit rousku tmy,

pod kterou se oba aktéfi schovavaji, neustdlym pouzivanim fremola ve smyccich. Devaty

% Délka tohoto obrazu méfi pouze 5:49 na nahravce z roku 2003 (viz prameny).
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obraz muze byt chapan jako urcita paralela ke ¢tvrtému obrazu In Sicherheit sind wir, a to
z nékolika divodl. Za prvé, vystupuji zde stejné postavy (Giuseppe a Sormano), za druhé,
1 kdyz se obsahové¢ jedna o zcela rozlisné casti, charakterové a hudebni deklamaci sdileji tyto
obrazy hodné¢ spolecného. Stejné jako ve Ctvrtém obrazu i1 v devatém reprezentuje Sormano
odhodlan¢ho viidce, zosobiiujiciho revoluci a pomstu, pfi¢emz tuto deklamaci stejné
dobarvuje hudebni doprovod. Na druh¢ stran¢ si Giuseppe porad drzi stejné melancholicky
charakter, ktery se odrdzi i v hudbé¢, 1 kdyz neni pftili§ $tasten, ze se musi znovu vzdalit od
Biancy, aby ho znovu nepolapili: ,,Warum ein Leben mir erhalten, Dem jeder Hoffnung
Schein entschwand? Wenn mir des Schichsals Schreckgewalten Entrissen Lieb’ und
Vaterland.“ (Petrandk 2003, 343).'% Tento piiklad znovu ukazuje, jakym zpiisobem volil
Kittl kontrasty hudebni, mySlenkové i co se tyCe vybéru postav, aby kazdy jednotlivy dil
opery pusobil zajimave.

V zavérecné Casti celé opery Seht, welcher Glanz! Kittl opét dokazuje smysl pro
kombinaci, aby dosahl gradace dila. Tak jako v pfedchozich zavére¢nych ¢astech jednotlivych
déjstvi 1 v tomto piipadé vyuzil maximalniho poctu ucinkujicich, aby tak dosahl kyzeného
efektu hromadnych scén. Vyuzil pii tom zvukomalby a dramatickych efekti. Naptiklad, kdyZz
vchazi svatebni privod do katedraly, tak zni slavnostni hudba, v jejiz instrumentaci nemiiZou
chybét zestové nastroje s tympany. Dale, kdyz probiha svatebni obfad v chramu, tak Kittl
zvolil charakteristicky zpév scholy za doprovodu varhan, jak se tomu délo v obvyklé
liturgické praxi. Reminiscen¢nim zplisobem avizuje blizici se francouzskou armadu, kdyz
pouzije uryvky z revolu¢niho pochodu, ktery zaznél ve finale druhého déjstvi. I kdyz zazni
revoluéni pochod utrzkovité, pokazdé ho Kittl zpracoval jinym orchestralnim zptisobem, ¢imz
mohl zndzoriiovat pohyb vojska. Kittlova gradace se opét zakldda na prolinani nckolika
udalosti soucasné. Jinymi slovy, hlavni zapletka, kterd vrcholi tim, ze Sormano zabije
Rivoliho a Bianca umird po uziti jedu, se odehrava pii svatebni slavnosti a soucasné zazniva
vojenska hudba blizici se francouzské armady. Kittlovi se podafilo zapocit postupnou gradaci
jiz ve druhém dé&jstvi, od ¢ehoZ neustoupil az do zavéru celé opery, ¢imz dokazuje své

1 Hlavni rozdil mezi

dramatické schopnosti v hudebnim oboru (Petranék 2003, 27).
myslenkou francouzské revoluce a Kittlovou operou spociva v zavérecném pocinu hlavniho

hrdiny Giuseppa. Ten se totiZz nakonec postavil na italskou stranu, jak ho o to pozadala

19 pieklad: ,,Pro¢ vyrvan byl jsem smrti z pasti, kdyZ nemam zadnou nadéji, vzdat mam se lasky, vzdat se vlasti,
pro¢ nezemfel jsem radé&ji!“

19" Na Kittlovu operu miizeme z hlediska gradace nahliZet jako na mikro a makrostrukturu italského modelu
cantabile-cabaleta (pomalé-rychlé tempo), charakteristickou pro rossiniovskou operu. Kittl totiz vétSinou
koncipuje timto zptisobem jednotliva ¢isla (mikrostruktura) a na druhé strané celé opera (makrostruktura)
sméfuje od poklidného zacatku k bouflivému konci.
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Bianca, a bojoval za italskou Slechtu (krale) a nikoliv proti ni, jak se celou dobu délo, podle
vzoru Velké francouzské revoluce. Dobova kritika vytykala Kittlovi ne pfili§ Stastné feseni
zavéru, kdy dochazi k navozeni neptijemné atmosféry, kviili imrtnim scénam a nehudebnimu
zakoncCeni celé opery (Petran¢k 2003, 61). Na Kittlovu obhajobu by se mohlo argumentovat,

ze zavér opery korespondoval s libretem, za jehoz autora se nepovazoval Kittl, nybrz

102
Wagner. 0

Zacatek 4. jednani opery (autograf, sign. 1C181/4)

192 Aviak je nutno podotknou, ze Wagner a Kittl se ne zcela shodli na feeni zavéru, o éemz pojednava kapitola
tykajici se libreta.
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Autograf ctvrtého déjstvi vypadda, jako by byl k pfedchozim castem pfipojen az
pozdé&ji, protoze jeho rozmeéry jsou mensSiho formatu a kvalita papiru plisobi mlad$im

dojmem. Nejvice zarazejici jsou vsak texty ve ¢tvrtém dé&jstvi autografu, protoze soucasné

s némeckym znénim se objevuji i paralelni ceské verze, jak dokazuje nasledujici ptiklad:

Solovy part Giuseppa, sign. 4613, paralelné s némeckym textem je uveden i Cesky.

Co se tyka pritazeni vysky hlast k jednotlivym postavam, i tady Kittl promyslel operu
tak, aby pisobila kontrastné¢ a hlasy podporovaly charakter postav. Napiiklad negativnim
dramatickym postavam Kittl pfitkl basovou partii. Jednd se o markyze Malviho,

ktery ztotoziioval svym hlubokym hlasem vaznost a respekt Biancina otce; hrabé Rivoli,
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1 kdyz ho pfedstavoval barytonovy rozsah hlasu, predstavoval negativni postavu; zebrak Cola
svou basovou partii zdliraznoval svoji bidnou situaci ve spolecnosti a nakonec eremité,
ktefi se spojovali s negativni situaci, kdy $li splnit posledni piani odsouzenct pred popravou.
Sormanovi Kittl sice také ptifadil basovy part, ale vtomto piipadé chtél Kittl zdlraznit
partem dramati¢nost jeho postavy, ktera se spojovala s revoluénimi, bufi¢skymi skutky. Na
druh¢ strang ptfedstavoval tenorovy part, svéteny synu spravce markyzova statku Giuseppovi,
kladného hrdinu s ¢istymi idealy. Tento hlasovy kontrast vyzniva ptfedev§im na zacatku
druhého a c¢tvrtého déjstvi, kde probihaji pévecké dialogy mezi Giuseppem a Sormanem.
Vyskovou rozdilnost v partu hlasti vSak Kittl neaplikoval na Zenské charaktery, protoze
se v opefe objevovaly pouze sopranové party a nikoliv mezzosopranové ¢i altové. Mohli
bychom si to vysvétlit tak, ze vSechny tfi Zenské postavy zahrnovaly jednu spolenou
myslenku, a to sice neStastnou lasku. Bianca si musela vzit za muZze hrabéte Rivoliho,
kterého nemilovala a nikoliv Giuseppeho; Brigitta, potulnd harfenice, se stejné¢ tak musela
vzdat svého manzela, ktery ji nebyl hoden stavem; a nakonec Clara, méStanské dévce
z Nizzy, se trapila kvili neopétované lasce, aZ se nabidla jinému, kterého nemilovala. Kittl
chtél pravdépodobné vyjadiit neStésti téchto Zen sopranovymi party, které by ziejmé
z dramatického hlediska 1épe vyli€ily danou situaci. Navic velkou roli sehral v€k Zenskych
postav, protoze altové hlasy se bézné pfifazovaly stafenam, které v Kittlové opetfe nebyly
obsazeny.

Autor psal svoji operu pro urCité umélce své doby, stejné jako Wagner, proto si
vykladame Uspéch opery i1 v souvislosti s vynikajicimi interprety, ktefi se dokazali bravurné
ztotoznit se svymi rolemi a vtisknout jim tak pravou tvar. Proto také opera nemohla byt
provadéna po néktera desetileti kvili nedostatku kvalitnich solistl (Petran€k 2003, 50). Navic,
vynikajici interpreti se povaZzovali za nezbytné dilezitou slozku opery, protoze dramati¢nost
roli vytvareli oni sami svym projevem. Zpévak se totiz nemohl opfit o dramaticky prozitek,
ktery by vychézel orchestru, protoze vokalni linka se zdala byt az ptili§ obnazena (Petranck
2003, 72).

Kittl se projevil ve své opete jako mistr instrumentace, kdy dobte pracuje s orchestrem
a ptitom nechava ,,nahy* hlas.'” Pouzival efektnim zptisobem jednotlivé néstroje, napiiklad
cello, fagot a klarinet, které do takové miry melodicky podbarvovaly zpévni hlasy, Ze by Kittl

104

mohl dosédhnout kyzeného efektu i bez zpévniho hlasu. ™ Kittl vychazel v instrumentaci

193 Kittla pravd&podobné ovlivnil timto zpiisobem Meyerbeer, ktery ve své opeie Hugenoti pouzival stejny
model orchestrace.

1% Kittl tento zptisob instrumentace pouzil napiiklad na za¢atku tietiho d&jstvi v arii Biancy So ist es wahr?
(Petran¢k 2003, 26).
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pfedevsim z francouzskych vzorli, mezi které patfili G. Meyerbeer, J. Halévy, H. Berlioz
a dal$i. Ve své instrumentaci se nechal jist¢ ovlivnit i francouzskymi skladateli z obdobi
Velké francouzské revoluce, protoze pouzival podobné slozeni orchestru pii ztvarovani
francouzské vojenské kapely, ktera nékolikrat hrala vojenské pochody.'®

Kittlova opera piece jen vyzafuje fadu prvkl, které pfipominaji hudebni népady
z jinych oper. Tim nechci naznacit, Ze by Kittl kopiroval né€kterou hudbu, ale Ze spiS nebyl
imunni vici svému okoli. Napiiklad Colova arie pfipomind svym originalnim doprovodem
vzdéalené¢ Marcellovu pisenn z Hugenotii od G. Meyerbeera nebo zdvére¢ny sbor ,,Za prapor
krale“ lehce piipomina podle Lukowa sbor Sasti z Marschnerovy opery Templdi a Zidovka
(Petran€k 2003, 27). AvSak ostiejsi kritika zroku 1875 (Dalibor) obviiluje Kittla
z eklektismu: ,,Stopy viasské, francouzské i némecke hudby vsude najdes, kazdou chvilku hlasi
se stary znamy obrat harmonicky, fraze obvykla a melodie s posuiikem privetivym, jakoby Fici
chtéla ‘ja jsem to stard znama z Meyerbeera, Mendelssohna, Donizettiho, Aubera atd.” Hned
prvni sbor po ouverture jest opsana Chopinova klavirni ballada i s puvodni toninou F-dur.*
(Petran¢k 2003, 55).

Kittlovi se ned4 upfit pfinos opefe v n¢kolika oblastech. Za prvé pfinesl na scénu
pro tehdejsi dobu pokrokovy namét jak v tfidnim konfliktu, tak v myslence osvobozeneckého
boje proti okupantiim, coz dokonale podpofil svym hudebnim a dramatickym nadanim
(Holzknecht 1961). Dale pouzival svézi melodickou invenci a neotfela hudebni feSeni
pro razné situace. Kittlova opera by se také dala charakterizovat svou vyvazenosti,
kdy balancuje mezi akcenty hlubokého humoru a nidramné véaznosti. Opera, kterd spada
asové do obdobi mezi Skroupova Drdtenika a Smetanovy Branibory v Cechdch, se chape
za operu meéné vlastenecky Ceskou, ktera vSak vykazuje mnohé pokrocilejsi znalosti staré
romantické opery v souvislosti s formou (Petranck 2003, 77). Kittl ve své opefe misi némecky
idealismus a citovou hloubku s francouzskym uménim zvukové Zivosti (Petran¢k 2003, 20).
Skladatel se timto zplUsobem stylové profiloval ve své opefe, Cemuz nasvédcuji

zvlasté zavérecné scény, kde se prolinala francouzské a némecka Skola.

1% Kittlova orchestrace obsahovala nastroje dechového vojenského orchestru (pikoly, klarinety, trumpety,
francouzské horny, vojensky buben), které se bézné pouzivaly béhem venkovnich festivald ve Francii.
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Vystup Tonina

1. F dur
2. a moll
3. E dur
4. B dur
3. Des
dur
6. E dur
7. H dur
8. D dur
9. d moll
10. C dur

5.3 Tabulka stavby scén v opere

Postavy

Giuseppe, Clara, Bonatti, Cola, sbor

Bianca, Giuseppe

Malvi, Cola, Brigitta, Rivoli, Bianca, Clara,

Giuseppe, sbor

Sormano, Giuseppe

Sormano, Giuseppe, sbor

Bianca, Clara

Malvi, Bianca, Rivoli

Clara, Bonatti, Eremité, Cola, Giuseppe,

Sormano, sbor

Sormano, Giuseppe

Giuseppe, Sormano, Rivoli, Clara, Bianca,

Bonatti, sbor
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Délka
580
takth
272
takth
940
takth
810
takth
1036
takth
433
takth
412
taktl
845
takth
124
taktl
330
takti

Tempo

Allegretto

Allegro agitato

Allegretto

Allegro

appasionato

Allegro con

fuoco

Andante con

motto
Allegro agitato
Allegretto

Alegro agitato

Tempo di Marcia



7. Libreto

V hlavnim spektru diplomové prace lezi opera, proto se tato kapitola zaméfi na jeji
nedilnou soucast, libreto. Podle Alberta Giera se za spravnou definici libreta povazuje toto
znéni: ,,Libreto je text urceny ke kompozici, jehoz obsah a forma jsou v rozhodujici mire
utvareny s ohledem na toto urceni.” (Gier 2004, 72). Za univerzalnéjsi definici libreta vSak
muzeme povazovat Wagnertiv vyrok: ,Libreto je kazdy dramaticky text, jenz se da
zhudebnit. “ (tamtéz).'*

Od dob, kdy byl vynalezen knihtisk, se libreta tiskla k operdm i dvojjazycné,
aby obecenstvo 1épe rozumélo sledu udalosti v opefe. V 19. stoleti se totiz umoznovalo
sledovat v sale pribéh opery a zaroven cist text libreta, protoze se po celou dobu piedstaveni
v sale svitilo (Gier 2004, 69). Kolem libreta se vedly sporné dvojsecné tivahy. V 19. stoleti
dochdzelo zamérn€ k navySovani partl v orchestru a tim ke sniZovani srozumitelnosti
zpivaného textu, aby se pozornost ptenesla k vizualnimu zazitku. Na jedné strané se shanclo
kvalitni libreto, ale zarovenn mohlo obstat jedin¢ takové libreto, které vnimalo obecenstvo
minimalné. Wagner chtél zhudebnit scénicky srozumitelny text, proto se snazil odbourat
nadbytecna slova. Na druhé strané¢ musime pfiznat, Ze se Wagner béhem své hudebni kariéry
vyvijel, az si nékdy sam protifecil. Naptiklad kdyZ pobyval Wagner v PafiZi, tak se ptiklanél
k pantomimickému pojeti opery, kde se skutecné jednalo o minimalni srozumitelnost textu,
nad kterym vitézily velké scénické obrazy, déjové zvraty ¢i odhaleni nové skute¢nosti.
Naopak ve Wagnerové pozdé€jsim obdobi, kdy byl spojen s Bayreuthem, je jeho hudebneé-
dramatickd produkce spojena predevSim s némeckym jazykem, ¢imz dochézi k eliminaci
publika. Richard Wagner souhlasil stim, ze libreto by nemélo vyslovovat pfili§ mnoho
myslenek, protoze skladatel ma za ukol vyslovovat hudebnim zpisobem hlavni mySlenky
(Ottlova 2005). Kittlova opera by se mohla fadit se svym libretem spi§ do druhé skupiny,
kde text potfad pfevazuje nad hudbou. Obzvlasté v duetech, kde by jednotliva Eisla ztracela
vyznam bez srozumitelnost textu, Kittl decentné podbarvuje zpivany text smyccovym
doprovodem. Pouze v hromadnych scénach, kdy zpivaji vojaci vojenské pisné ¢i revolu¢ni
pochody dochézi k zesileni hudebniho doprovodu, s tim, Ze jsou pouzity Zestové nastroje.
Avsak 1 toto Kittl vytesil brilantné, protoZe ve vétsiné piipadd zvolil sborovy zpév v unisonu,

&imz podpotil srozumitelnost textu, i kdyz orchestr zdanlivé piekryval zp&v.'?”’

1% Tento vyrok se zda byt vhodny, protoZe v sobé& zahrnuje literarni opery i hudebni dramata Wagnerovského
typu (Gier 2004, 72).

17 Stejnym zpiisobem vyuzival Giuseppe Verdi unisonovy sbor Zidii ve své opete Nabucco, ktera byla oblibena
u italského, revolu¢né naladéného lidu.

-63 -



V zavéru druhého déjstvi pouzil Kittl piseit Ca ira pro zavérecny pochod ve finale.
Kittl pouzil v textu libreta stejnou dvojznacnost, sjakou se setkdvame u Marseillaisy,
ktera méla plivodné zastavat tuto Cast misto revoluéni Ca iry. Pokud se totiz podrobné

zaméiime na text, jen té¢zko dokazeme nevycist skrytost revolu¢niho vyznamu:

,,Zum Kampfe, auf! Genossen,
Zur Rache eilet hin!
Das Blut, das heut” vergossen,
Bringt Allen Hochgewinn!
Nicht Gnade sei gegeben,
Die Losung heife Tod!
Gern opfert euer Leben
Der Rache Hochgebot!“ (zavér druhého aktu).'”®

Oficidlni text smétfoval pouze k dé&ji opery, ktery zobrazoval emocionélni rozcileni
Sormana a Giuseppeho snaslednym bojem proti Slechtickému rodu, ktery zpusobil
obycejnym lidem mnoho utrpeni. V revolu¢nim obdobi vSak tento relativné ,,neutralni* text
dostal, vzhledem ke kontextu doby, zcela jinych rozmért, protoze libreto zrcadlilo nékteré
myslenky nadchdzejici revoluce. Stejné jako u Marseillaisy, doSlo k jiné recepci v publiku
nez se ocekdvalo. Vefejnost vztahovala tuto ¢ast libreta na souCasnou situaci v Praze,
kde se schylovalo k burzoazni revoluci roku 1848. Kittliv zamér prezentovat tuto operu
vrevoluénim roce se mohl zdit odvédznym d¢inem, ale ani on sam jist¢ netusil,
ze po premiéte dojde k revoluénim zménam, které se odrazely v n€kterych castech Kittlovy
opery. I kdyz Rouget slozil Marseillaisu o nekolik desetileti diive nez doSlo k premiéie
Kittlova dila a revoluci roku 1848, mizeme Kittliiv revolu¢ni pochod Ca ira dat na stejnou
uroven s Marseillaisou, co se tyce kontextu. Ob& dvé skladby maji totiZ relativné neutralni
text, ktery vyzyva k boji proti nepfiteli, ale v zddném z obou piipadii nedochazime k presné
identifikaci onoho nepfitele. Z tohoto divodu miiZeme usuzovat, Ze obé dvé skladby
se mohou pouzit pro vyjadieni skryt¢ho vyznamu, ktery se odehraval né¢kde mimo hudbu
soucasného déni.

Operni libreto nepotiebuje tolik slov jako ¢inoherni libreto. V 19. stoleti se operni
libreta pohybovala v rozmezi asi jednoho tisice slov. Recitativy se dosti blizi mluvenému
slovu a timto posunuji d¢j doptedu, kdy dochazi k vétsi spotiebé slov. V okamziku, kdy jsou
vysttidany ansambly a sbory, opera se z ¢asového hlediska pozastavuje (Gier 2004, 73). U
Wagnerovych oper mizeme predpokladat, Ze jsou libreta delsi, protoze Wagner odmita

repetovani textu, jak se tomu délo v predchozich dekadach, coz se blizi mluvenému dialogu v

198 preklad Vlasta Reittererova: ,,Do boje, vzhiiru! Piatelé, k pomsts ted’ viichni sp&jte! Mozn4, e krev se
proleje, z ni vSichni zisk sviij méjte! My nejdem milost udilet, feSenim smrt je, stdij co stlij! Zakon pomsty nés
vede vpred! Obétuj kazdy zivot sviij!* (Petranck 2003, 158)
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kontinuité. Kittlovo libreto se zda byt co do poctu slov pomérné kratké, coz muze byt
zpiisobeno minimalnim uzitim recitativl, které pouzivé jen ve skute¢né vypjatych situacich.
Avsak kdybychom ho srovnali s primérem, ktery zde byl uveden, tak toto libreto,
které se pohybuje na hranici 4000 slov, ho vyrazné piekracuje.

V plvodnich libretech se ndm zachovaly Skrty ze zkousek, kdy ncktera slova pfesné
nesed¢la do hudebniho kontextu. Spravné libreto se dostalo na vefejnost az po premiéfe
opery, kdy se objevil text v klavirnim vytahu. Text se sice tiskl jiz pfed premiérou, ale divak
v takovém libretu mohl najit jisté odchylky.'” Pokud doslo k vyrazné oblibé nékterych &asti
opery, dochédzelo k riznym aranzmé nejen v hudbé, ale i v libretu. Tento piipad potvrzuje
klavirni uprava Kittlova pochodu z jeho opery, Bianca und Giuseppe, ktera se provadéla
1 samostatné.

Opera se sklada ze statickych obrazi, které jsou pouze vclenény do cCasového
horizontu. Tim dochazi k ¢asové souslednosti z minulosti do budoucnosti. Cas se da zastavit
pouze ve spojeni textu s hudbou. V drii se totiz da shrnout nékolik mySlenek v dlouhém
casovém pasmu a tim padem navodit pocit zastaveni proudu ¢asu. VéEtSina textl stoji na bazi
centrdlni opozice. Naptiklad v opete seria se kladni hrdinové rozhoduji pro své protéjsky
rozumovym zpusobem. VétSinou to znamena, Ze se své lasky zifeknou, protoZe jim neni rovna
stavem atd. (Gier 2004, 77). Kittl ve své opefe vyuziva ¢asového posunu, ale jen pomoci
prechodu z jednoho cisla do druhého, kdy dochazi ke zméné scény. I Kittlova opera dokazuje,
ze jedna z hlavnich zapletek se zaklada na nesStastnych mileneckych svazcich, které jsou
zrozumového hlediska zavrhovany hlavnimi hrdiny. Napiiklad Giuseppe, syn spravce
Malviho panstvi, si nemlze vzit za Zenu Malviho Biancu, protoZe ji neni roven stavem,
hodnosti a rodem. Stejn¢ tak Sormano, ktery zastaval podobnou funkci na panstvi hrabéte
Rivoliho, se nemohl vefejné ozenit se sestrou Rivoliho. I kdyZz svatbu nakonec tajné
uskutecnil, Rivoli s obéma po prozrazeni zle naloZil. Kittlovo libreto vykazuje z dramatického
hlediska vyhodu pro svou jednotu déje a piitomnost vSech myslitelnych situaci a citl
(Petran€k 2003, 25). Na druhou stranu obsahuje tolik slozitych vztahl, které vyplyvaji
na povrch jiz v prvnim déjstvi, Ze se divak musi urputné koncentrovat, aby porozumél tomu,
co se d¢je na jevisti (Petran¢k 2003, 70).

Od hudby se v opete ocekava spravné rozvijeni textového materialu libreta a hudebni
podpora dramati¢nosti d&je. To vyZzaduje predpoklad kontrastl, tzn. samostatnost c¢asti
v kontextu celé opery. Kittlova opera do jisté miry podporuje textovou slozku nebo dokonce

pfipravuje dramatickou situaci, ke které se schyluje. Na druhé strané vSak v opefe muzeme

19 Libreto se totiz &etlo pied a nebo b&hem piedstaveni (premiéry) (Gier 2004, 86).
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najit mista, kde hudba nevyjadiuje pfesné to, co se odehrava v dialogu, ale dokonce by mohla
byt zasazena naladové do jiného kontextu. Dobova kritika se vSak zachovala nepfimétené
kruté, kdyz napsala, Ze hudebni Cast za textem vyrazné pokulhava: ,, At si tece krev, at’ se
svatba stroji ¢i zlomené srdce umira — vse tj. skladateli véci vedlejsi; jemu slo patrné o to, aby
napsal ke vsemu tomu hudbu ‘lahodnou’, ‘melodickou‘, usim obecenstva Sirsiho pristupnou;
a to se mu vpravdé podarilo.” (Petranck 2003, 55). Toto vSak mohlo byt zplsobeno
1 libretem, které nevykazovalo takové kvality, jaké by se oCekavaly od dramatického libreta
(Bohemia, 28.3. 1852, viz prameny) Libreto Gdajné trpélo piiliSnou strucnosti, kvlli cemuz
nemohl divdk rozumét d&ji pokud predtim necetl ptfedlohu, podle které se libreto
zkomponovalo. Navic se zde prespfili§ prezentuji v zadsadnich vztazich vii¢i sobé postavené
hlavni a vedlejsi okolnosti, coz dobré drama nepiipousti (Petran¢k 2003, 37). Pozitivni kritika
z Casopisu Dalibor (1875, viz prameny) poukazuje na libreto jako na jeden z aspekti,
ktery dopomohl Kittlovi k jeho tspéchu s operou. Dalibor podporoval Wagnera ve svych
kritikach na rozdil od Hudebnich lista (Petran¢k 2003, 55).

Ohledné jednoty Casu a mista v opefe, v 19. stoleti se dodrzovala jednota pouze
v ramci jednotlivych obraza (Gier 2004, 79). Mizeme konstatovat, ze Kittl se fidil timto
modelem, protoze 1 kdyz dochazi k casovému rozpéti nckolika dni v déji opery
a k pfemistovani d¢je na riizna mista, vzdy se to d¢je v dil¢ich obrazech, ¢imz se zachovava
konzistentnost opery. V libretu miizeme spatfovat epickou formu dramatu. Idealni typ libreta
by totiz mél predstavovat déj, kterému by nepiedchézely zadné udalosti, coz Kittlova opera
spliiuje, protoze zacind slavnostnimi zasnubami hrabéte Rivoliho. I kdyz se nékteré udalosti
z ¢asového hlediska odehraji jeSt€¢ pred zacatkem oficidlniho déje, divakovi se téchto
informaci dostane b&hem provedeni opery. Naptiklad kdyz se az ve druhém d&jstvi
dozvidame, Ze pravé Sormano ptedstavoval ¢lovéka, ktery se tajn¢ ozenil se sestrou Rivoliho
a zneuctil tak jeho rod. Akt tajné svatby totiz ptedchéazel zacatku libreta. Jinymi slovy,
cilovou formou libreta by se mélo stat oteviené epické drama a nikoliv drama uzaviené
formy.''® Za nejdilezitsjsi
nikoliv to, co vidime. Gier vy¢lenil nékolik podstatnych atributt libreta: ,,1. strucnost,
2.) diskontinualni casovou strukturu, 3.) samostatnost jednotlivych casti, 4.) kontrastni
strukturu, 5.) primat vaimatelného“ (Gier 2004, 82). VSech pét bodl Bianca und Giuseppe

vykazuje v primémé mife. Libreto Kittl zdmérn€¢ neprodluZzoval vzhledem ke

"% Uzaviena forma je napiiklad Aristotelova tragédie a otevienou formu reprezentoval piedevsim Shakespeare
(Gier 2004, 83). Kittlova opera se zfejmé drzi obecné normy otevieného dramatu a zachovava klasicky pribéh
tragédie: expozice-kolize-krize-peripetie-katastrofa. Bézné se v Kittlové opete setkdvame s epizodami, které
,08vezZuji“ pribeh opery, naptiklad lidové tance na slavnosti hrabéte Malviho.
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komplikovanosti d¢je. Diskontinudlni ¢asova struktura se projevuje tim, ze nds autor stiidave
zavadi do rozlisSnych ¢asti déje, kdy dokonce v redlné Casové posloupnosti osvétluje
situace, které probihaly soucasné. Tim padem se de facto v dé&ji cCasové vraci. To mu
umoziuje samostatnost jednotlivych ¢islovanych ¢asti, které jsou od sebe oddélené a vytvareji
tak kontrast ¢asovy, dé¢jovy, dramaticky a hudebni.

I kdyz se muze libreto jevit jako literarni Utvar, nikdy se tak na n&j nenahlizelo,
protoze slouZilo vyhradné hudebné-dramatickym ucelim. Od 19. stoleti se sam skladatel
zacal vaZnym zpusobem podilet na tvorbé libreta (Gier 2004, 86). J. B. Kittl vSak nepatii do
této skupiny, protoze si obstaral libreto pro svou operu Bianca und Giuseppe oder Die
Franzosen vor Nizza od Richarda Wagnera.'"" Wagner za¢al pracovat na navrhu libreta
Ctyfaktové opery podle romanu Heinricha Kéniga Die Hohe Braut (Uslechtila nevésta) ziejmée
v roce 1836 v Kralovci. Wagner chtél toto libreto pouzit pro ,,Velkou operu® pro Patiz, proto
ho poslal tehdejsi autorité mezi francouzskymi libretisty Eugénu Scribeovi (1791-1861), aby
mu zverSoval jeho navrh a dopomohl mu tak silou své osobnosti k provedeni v Patizi
(Petranck 2003, 12). Po negativni odezvé sam rezignoval na zhudebnéni a poslal libreto
drazd’anskému kapelnikovi a skladateli Karlu Reissigerovi (1798-1859) a skladateli
Ferdinandu Hillerovi (1811-1885). Avsak uplatnéni naslo libreto az v rukou J. B. Kittla. Kittl
snad nemél velkou praci s upravami, protoze Wagner disponoval prvotifidnim literarnim
talentem a navic libreto patfilo mezi viibec prvni, které nékomu daroval a sdm nezhudebnil
(Petran¢k 2003, 127). Na druhou stranu je vSak nutno podotknout, ze Wagner v tomto
obdobi teprve sbiral zkuSenosti, coz mohlo souviset s neshodami v zdvéru libreta mezi
Kittlem a Wagnerem, protoze kazdy zastdval jiné hledisko zakonfeni opery. Wagner
prosazoval silny historicky element ve svych operach, kdyz vychazel z velké opery podle
patizského vzoru. Stejné tak si ptal, aby Kittl zddnym zptasobem neprodluzoval jeho libreto,
protoZe jinak by zanikla sila historického faktu. Kittl se vSak ptiklanél spiSe k sile charakteru
individualit, které ptevazovaly nad historickymi udéalostmi (Ottlova 2005).
Z tohoto divodu Kittl ztejmé odstranil 1 Marseillaisu, kterd reprezentovala silnéji historické
udalosti nez Ca ira, kterd by nezastinila nadnarodnim zptisobem celkové pojeti opery.

Kdybychom m¢éli brat znovu v potaz onu rozepii v zavéru opery, musime brat v potaz
dva fakty. Za prvé, Wagner (autor libreta) a Kittl Zili v rozdilné dobé a proto pravdépodobné
sdileli 1 rozdilné politické nazory. I kdyz Wagner prosazoval v zdvéru opery strhujici

masovou scénu jako vyvrcholeni celé opery, coz mélo za ukol podpofit silu mas lidi oproti

"1 Autograf Wagnerova libreta byl uloZen v archivu prazské konzervatoie, ale v $edesatych letech bylo libreto
presunuto do Ceského muzea hudby v Praze. Tam vsak jeho stopa konci a dnes neni bohuzel k nalezeni.
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jednotlivetim, na druhé strané se u néj objevovala skepse z revoluci. Sam se totiz fadil mezi
revolucionare, protoze se ucastnil mnoha revoluci, kvili ¢emuz byl také pronasledovan.
Nakonec si vSak uvédomil, ze i lid t€zko néco zmiize proti takovym autoritdm, jako byl kral.
Pozd¢ji dokonce rad vyuzival sluzeb krale Ludvika Bavorského, ktery ho finan¢né
podporoval pii jeho uméleckém zivoté. Kittl mozna chtél vyjadrit ne tak slavnostnim zavérem
urcitou skepsi z politického vyvoje, kdy byly potlaceny revoluce nejen v Praze, ale i jinde
v Evropé. Kittl naznacoval ztratu iluzi ve vladu a silu lidu. Kittl 1 Wagner se shodovali v tom,
ze chtéli oba dva revolu¢ni zménu. Rozdil v§ak mizeme spatfovat v tom, ze Kittl tuto zménu,
zvlasté v podani své opery, chtél fesit pomoci individualnich heroickych ¢inli, ale Wagner
naopak zastaval stanovisko hromadnych, masivnich scén, kde chtél zdiraznit silu jednotného
lidu, 1 kdyz pozdéji rezignoval na tuto ideu, na coz bylo jiZ poukézano. Kittl vSak celkovou
gradaci opery smérem k zavéru respektoval tak, jak byla pfedepsana Wagnerem v libretu.
Na konci druhého jednédni totiz autor Biancy nechal znit pochod Francouzl za scénou,
coz evokovalo symbol bliZici se historické udalosti, ktera pak v zdvéru dovrsila dramatickou

katastrofu.

- 68 -



8. Osvobozeneckad opera
Kittlova opera Bianca und Giuseppe oder Die Franzosen vor Nizza se mohla typové

fadit pro své charakteristické prvky mezi tzv. skupinu osvobozeneckych oper. Kapitola bude
mit za kol osvétlit tuto problematiku z historického hlediska a navic tak mize poodhalit,
v ¢em se Kittl drzel svych predchiidcti a v ¢em se naopak lisil. Soucasné bude poukazovano
na revolucni aspekty odrazejici se v riznych operach.

Osvobozenecka opera se podle Davida Charltona vztahuje k francouzskym operam
z obdobi Francouzské revoluce a pred ni, ve kterych se za vrchol povazovalo, pokud néjaka
dalsi osoba ¢i skupina lidi zachranila hlavniho hrdinu z moralniho ¢i fyzického nebezpeci.
(Charlton 1980, 209) Tento typ popularni opery se vyvinul z opery comique a miZzeme jej
definovat na zaklad¢ déje. (Pestelli 1984, 187) Piéce a sauvetage, jak se nazyvala ve Francii
osvobozeneckd opera, nebo také Rescue opera, se ptili§ neprosadila v Italii. Podle Pestelliho
bychom mohli hledat pfi¢inu v tom, ze v téchto operdch zachrance vétSinou piedstavoval
néjaky vlivny muz ¢i vladce, ktery pfijel osvobodit hlavniho hrdinu na posledni chvili,
coz nebylo pro Italii, kterd se nachdzela na konci 18. stoleti v obdobi realismu, pfili$
prijatelné. Italové totiz uptfednostiovali smysl pro vécnost a skute¢nost, ktera by odrazela
souCasné déni v Italii, proto se pfiliS neztotoziiovali s naméty zaloZenymi na historickych
legendach, kde dochazelo k naivni zéchran€ hlavniho hrdiny ¢i hrdinky. Krom toho Italové
postradali entusiasmus, ktery se usp&$né §ifil v revoluéni Francii.''

Termin osvobozeneckd opera (Rescue opera) vznikl na prelomu 19. a 20. stoleti
v némeckée kritice, pravdépodobné diky hledani spojitosti mezi Beethovenovou operou
Fidelio (1805) a pafizskou operou Léonore, ou L’amour conjugal (1798), kterou slozil Pierre
Gaveaux. Obg opery totiz pouzily stejného libreta.'"

Opera Fidelio se fadi mezi jednu z mnoha rescue oper, kdyz se hlavni hrdina potaci
na hranici smrtelného nebezpeci dvé a pll jednani a poté jej zachrani hrdinskym ¢inem jeho
ptitel (Grout, Claude 1996, 462). Opera o dvou d&jstvich Fidelio by se mohla fadit mezi
dilezita dila, ktera ur¢itym zplisobem zpracovavala revolu¢ni tématiku a historismus ve svém
jadru. Ludwig van Beethoven, autor opery, ktera byla premiérovana v roce 1805 s findlni
upravou vroce 1814, puvodné nazval tuto operu Leonora. Opera vykazuje heroické
a revolucni prvky, kdyZ se v opefe objevuje svévolné tyranie mucici lidi, ktefi se neprovinili
ni¢im jinym, neZ ze se domahali svych prav a svobod. Beethoven pojimé revolu¢né myslenku

svobody jako jeding spravné a moralné podlozené Zivotni stanovisko (Hostomska 1955, 83).

112 ~ : r v : : . ’ o vr
Po roce 1793 se vsak popularita osvobozenecké opery rozsifila i za hranice Francie diky Francouztim, kteti

byli nuceni odejit do exilu (Pestelli 1984, 187).
'3 Gaveauxova opera inspirovala Beethovena namétem pro zkomponovani Fidelia (Mongrédien 1996, 93).
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Beethovenovo dilo obsahuje i tzv. osvobozenecké prvky, kdy se role osvoboditelky
ujiméd Zena Leonora. Leonora je klasifikovana jako osvoboditelka ¢lovéka-jednotlivce
a zaroven symbolizuje pordzku tyranie a celého jejiho systému. Beethovenovy pokrokoveé
a revoluéni tendence vychézeji na povrch obzvlast tehdy, kdyz si uvédomime,
ze se nachdzime v obdobi tvrdého absolutismu, ktery branil rozvoji lidovych sil. V ramci
sborovych a scén lidu stoji za vyzvednuti pfedevSim sbor véznii v prvnim finale a sbor
osvobozen¢ho lidu.

Motiv krutosti se stal v osvobozenecké opete patrnéjsi nez kdy pred tim. Gaveauxova
opera Léonore, ou L ’amour conjugal se stala velice popularni, protoze libreto k ni napsal Jean
Nicolas Bouilly, ktery pracoval jako administrator na francouzském uradé€ v obdobi ,,teroru*
(Pestelli 1984, 188)."" Proto se hlavni zapletka to&i kolem vézeni, kam jde vysvobodit svého
nepravem odsouzen¢ho manzela jeho Zena. Podaii se ji vniknout do vézeni v muzském
prevleku a neboji se na cesté pfi zachran¢é svého manzela pouZit v rozhodujici chvili stfelnou
zbran. Na obsahu opery se odrazi patrné paralely s pohnutymi udélostmi tehdej$i doby
v revolucéni Francii. Dale Bouilly vetkal do libreta Diderotovu mySlenku, kdy Zena bere
do svych rukou plany, jak osvobodit milovanou osobu. Zena takto nahrazuje muZe
(osvoboditele), kvili jeho ptilisné zaméstnanosti okolnimi udalostmi, aby mohl splnit takovy
tkol (Pestelli 1984, 188).'"°

Pti hledani definice pro osvobozeneckou operu $lo pifedevsim o nalezeni jemnéjSich
rozdilii mezi druhy oper na pielomu 18. a 19. stoleti a jejich pojmenovani tak, aby se mohly
zatadit do urcitych skupin. Bohuzel tento ukol obnaSel mnohé tézkosti, nez se mohlo plivodné
zdat. Neexistuji totiz dvé publikace v angli¢ting, které by se shodovaly na terminu ,,Rescue
opera®. Odbornici se pouze dotykaji z jinych uthli stejného tématu. Naptiklad D. J. Grout
se o tomto terminu vyjadiuje ve své knize 4 Short History of Opera (1947) jako
o zasvécenosti pro idedly lidstvi; H. Rosenthal a J. Warrack pojem definuji ve slovniku 7he
Concise Oxford Dictionary of Opera (2, 1979) jako operu, ktera obsahuje vice Zivotné

realistickych situaci; a nakonec C. Headington, R. Westbrook a T. Barfoot uvadéji v publikaci

1% Obdobi , teroru* probihalo v letech 1793-1794. Po popravé Ludvika XVI. v roce 1793 za¢al Vybor pro
vetejné blaho napadat a popravovat vSechny obcany, ktefi byli podezieli, ze se stavi proti revoluci. Vznikl
tribunal, ktery mél ,,nepratele revoluce™ dohnat pted soud. Procesy byly ¢asto unahlené a nespravedlivé. Pod
gilotinou skon¢ili aristokraté, royalisté, knézi a vSichni podezieli lidé. Jakmile se Robespierre zbavil ve Vyboru
pro vefejné blaho svych odpirci, ujal se na kratky ¢as vlady. V €ervenci 1794 byl popraven a vlada teroru
skoncila (Emmet 1996, 51-58).

15 Zena revolucionarka se stala neodmyslitelnou soucasti Zivota a uméni v 19. stoleti. Poukazuje na to
piedevsim Vladimir Macura ve své knize Znameni rodu. Ceské obrozeni jako kulturni typ, kde jsou k dispozici i
obrazové prilohy s touto tematikou. Smetantiv Dalibor je dalsim ptikladem Zeny revolucionarky, kdy Milada
podnika kroky k zachrané Dalibora z véze.
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Opera: a History (1987), ze v osvobozenecké opete vzdy zvitézi svoboda nad tyranii
(Charlton, 1980, 209).

Za jednoho z prvnich libretistl, ktery se zaslouzil o rozvinuti opery comique a zacal
zduraziiovat v opefe pojem ,svoboda“, se povazoval Michel-Jean Sedaine (1719-1797).
V opeie Le roi et le fermier (1762) Jeny unikla z mista, kam byla unesena, a v Le déserteur
(1769), jez zhudebnil Pierre Alexandre Monsigny, je Alexis osvobozen z vézeni diky naléhani
jeho snoubenky. Opera od Monsignyho vykazuje Cetné prvky burzoazni mentality (Plantinga
1984, 146). Stejny titul dostala opera od Rodolpha Kreutzera Le déserteur de la montagne de
Hamm, kde doslo k zachrané Comte de Provence pruskou armadou. V opete Richard Coeur-
de-lion (1784), kterou slozil Alexander Ernest Modeste Grétry, kralovskd arméada zachréanila
z vézeni rakouského hradu svého kréle, poté co jej najde jeho minstrel (sluzebnik) Blondel.
Posledn€¢ zminéna opera, ktera novym zpisobem uziva mluvené dialogy mezi hudebnimi
Cisly, se adaptovala i pro Anglii (Richard the Lion Heart), coz patfilo mezi ojedinélé udalosti
z pohledu francouzské opery. AvSak popularita opery ve Francii trvala pouze do té doby, nez
padla ve Francii monarchie (1792), protoze hlavni zapletku v opete tvofila zachrana krale,
tudiz aristokrata (Charlton 1994, 125).

Uvedené piiklady ukazuji, ze Ustfednim tématem ,,0svobozeneckého* typu opery
se stava nespravedlivé uvéznéni hlavniho hrdiny, aby mohl byt posléze osvobozen. Opery
vSak postradaji jednotnost ve zvoleni stejného typu uvéznéni ¢i osvobozeni. Za hlavni tkol
osvobozujiciho aktu se nepovazuje zakoneni opery, ale zvySeni napéti a dramatického
ucinku opery (Charlton, 1980, 209). Osvobozenecky typ opery pievzal od populdrnich divadel
v devadesatych letech 18. stoleti scénické efekty, napiiklad stfelba na podiu ¢i ohen
doprovazejici bitvu; nebezpeci a akt fyzické zadchrany. Osvobozeneckd opera vSak neud¢lala
ze samého pocinu zachrany hlavni smysl opery.

Termin ,,Osvobozenecka opera“ se ukazuje byt stejnym jmenovatelem pro opery, které
spojuje predev§im d&jova jednotnost souvisejici s osvobozenim. Skladatelim tehdejsi doby
totiZ ani tak neslo o to, aby se zafadili kompozi¢né ¢i s pomoci libreta do této skupiny. Snazili
se predevSim o osvobozeni od tradi¢nich predsudki, tykajicich se libreta ¢i kompozi¢niho
stylu. Na druhé stran¢ vSak nechtéli razantn¢ odmitat tradici minulosti a tehdejsi trendy.
Z toho divodu doSlo k pozvolnému vyvoji ve francouzské opefe. Proto nenalézdme
u zminovanych oper podtitul ,,Rescue opera®, ale velice pestrou Skalu nazvi (Mongrédien
1996, 97). Naptiklad Cherubiniho Lodoiska se nazyvala ,,comédie héroique™ a Le Sueurova
La Caverne ,,drame héroique®. Opera Paul et Virginie od Le Sueura se uvadéla jako opera bez

zanrového zatazeni, az pozd¢ji dostala privlastek ,,drame lyrique®.
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Osvobozenecky typ opery rozdelil Charlton do tii oddill, které se lehce lisi v ndmétu,
nikoliv vSak ve stylu zhudebnéni:

1. ,,Tyranska* opera se fadi do prvni skupiny, kde nespravedlnost zosobniuje krutou
postavou zaporného hrdiny, naptiklad Méhulova opera Euphrosine (1790) a H. M. Bertonova
opera Les rigueurs du cloitre (1790), coz je antikleridlni drama zaméfené proti cirkvi,
kdy jsou sestry propustény z klastera. Déle bychom mohli do této skupiny zatadit skutecné
drama Lodoiska (1791), které napsal Luigi Cherubini (1760-1842), kde vSak dochazi
k zachranéni Zeny, coz muze byt pojato jako paralela ke Grétryho opete Richard Coeur-de-
lion. Navic opera obsahuje stejnym zplisobem uZzit¢ mluvené dialogy, jako se tomu déje
v Lodoisce (Mongrédien 1996, 98). O sedm let pozdé€ji ptichazi na scénu The Captive of
Spilberg od Jana Ladislava Dusska (1760-1812), ktery se pojetim velice podoba Lodoisce
(1791)."° Cherubiniho revoludni opera Lodoiska, jejiz d& se odehrava v Polsku, byla
zkomponovana na libreto C. F. Fillettea (Plantinga 1984, 147). Lodoiska, snoubenka
Lovinského, ptedstavuje mladou hrdinku, kterou vézni na hradé€ zly baron Dourlinski a kterou
nakonec zachrdni jeji mily, ktery si vzal na pomoc tlupu padouchi, vedenou barbarem
Titzikanem (Emmet 1996, 29).""” Opera obsahuje pijacké pisng, které jsou uzity v mluvenych
dialozich. Z hudebniho hlediska se d4 vypozorovat napadné uziti prosté harmonie,
charakteristické pro hymnicky styl. Cherubiniho melodrama si hovi v nasilnych a tragickych
situacich, mezi které se mlze naptiklad pocitat zniceni hradu ohném. Nakonec vSak opera
vyusti ve §tastny zavér (Mongrédien 1996, 98). Mezi dalsi osvobozenecké opery prvniho typu
patii Camille (1791) od Nicolase-Marie Dalayraca (1753-1809) a La Caverne (1793) od
Francoise Le Sueura (1760-1837). La Caverne pojednava o oslavované bandé Slechetnych
romantickych lupica, kteti se ukryvaji v podzemni jeskyni a drzi zde nésiln¢ Seraphinu proti
jeji viali (Emmet 1996, 28). Zachrana Seraphiny skytd nemalé piekéazky pti vstupu do jeskyné
kvali nevidomosti, kterou trpi jeji manzel. Nakonec se mu podafi zachranit manzelku
s pomoci jejiho bratra. Jedna se o realistickou operu plnou nasili, kde se boj odehrava pifimo
na jevisti s velkym lomozem stfelnych zbrani, ale se $tastnym koncem (Mongrédien 1996,
97).

2. ,,Dobrocinna“ opera patti do druhé skupiny osvobozeneckého typu, kterd neukazuje
zaporné hrdiny, 1 kdyZ existuji, ale snazi se zdlraznit ob&tovani jednotlivce pro napraveni zla

k dosazeni svobody (Charlton, 1980, 209). Druhy typ osvobozenecké opery reprezentuje

"¢ Rodolph Kreutzer zkomponoval operu se stejnym nazvem, jejiz premiéra se uskute¢nila ve Favartové divadle
v srpnu roku 1791 (Mongrédien 1996, 98).

"7 Nekteti autofi vidi v Lodoisce a Floreskim model pro pozdgjsi postavy Florestana a Leonory z Beethovenovy
opery Fidelio (Plaintinga ,147)
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118
Les deux

Raoul sire de Crégi (1789) od Dalayraca a Cherubiniho Les deux journées (1800).
journées (Vodar) se opét odehrava v Polsku, kde se snazi nevinny vézen uniknout v povozu
na vodu. I kdyz se d¢j odehrava béhem vlady kardindla Mazarina, libreto se ve skutecnosti
inspirovalo revolu¢nimi tématy, ktera se objevovala v literatuie a uméni, napiiklad ,,bratrstvi
lidstva® (Mongrédien 1996, 99). Mezi dalsi Cherubiniho tzv. osvobozeneckou revolu¢ni
operu muzeme pocitat i Fanisku (1806), kterd se v mnohém podoba Lodoisce.

V poslednim podtypu osvobozenecké opery nenalézdme zadné vézeni, z kterého by se
osvobozoval kladny hrdina, ale objevuje se zde piirodni katastrofa, davana na stejnou uroven
s Bozim soudem, kterd poukazuje na existenci moralnich prohteskii (Charlton, 1980, 209).
Mezi tyto opery bychom mohli zatadit Paul et Virginie (1794) od Le Sueura a operu
Méliodore et Phrosine (1794) od Etienne-Nicolase Méhula (1763-1817). Méhul se ve své
opete uchyluje k podobnému soucasnému tématu jaké se zpracovavalo v Paul et Virginie,
kdyz svoji operu déjoveé zasadil do piimoiské oblasti, kde se bere v uvahu jako jedna
vSak musi pieplavat notny kus, aby se k nému dostala. Méliodore et Phrosine se fadi mezi
nejstarsi opery, kde byla pouzita kiestanska modlitba, coz ukazuje na zalibu opery comique
pro realismus (Pestelli 1984, 195). Cherubiniho opera Elisa (1794) demonstruje tfeti typ
osvobozenecké opery, kdy hrozici nebezpeci nereprezentuje zadny zly ¢lovek, ale nehostinna
ptiroda Alp (Pestelli 1984, 190). Mnichové prosi v klaStefe nebesa o milost pro lidi, ktefi
riskuji svij Zivot v oblasti ledu a propasti.

Italsky skladatel, Gasparo Spontini (1774-1851), ktery se stal dvornim skladatelem
cisatovny Joséphine de Beauharnais (1763-1814) ve Francii vroce 1805, napsal variaci
na osvobozenecky typ opery, La Vestale (1807). Hlavni postavu pifedstavuje fimska panna
Julia, ktera porusi slib, ktery dala svému milému (vojak Licinius) a nechala vyhasnout
posvatny plamen na oltafi (Plantinga 1984, 148). Za to ji potka trest v podobé pohibeni
zaziva. Na posledni chvili ji v§ak zachrani nadpfirozeny zéblesk plamene, ktery znovu zapali
ohen. Opera ptedstavuje velkolepou podivanou, na které se podili nesmirné mnoZzstvi
ucinkujicich. Spontini dokonce ptidava do nastrojové sekce, k jiz tak poCetnému orchestru,
basovy buben, triangl a cinel, aby tak navodil atmosféru timskych legii. La Vestale
zpracovava znovu historické téma zobdobi antiky znového uhlu pohledu v novém
originalnim hudebnim zpracovani, i kdyZ tentokrat na ukor dramati¢nosti (Mongrédien 1996,

101). Jinymi slovy, u Spontiniho zacal pievladat vizualni efekt nad dramaticnosti opery, ale

"8 Les deux Journees byla posledni opera provedena v divadle Feydau, které se snazilo uvadét na scénu siroky
repertoar italské a francouzské opery
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na druhou stranu tento typ divadla zajiStoval uspéch u publika. Spontinimu se predevsim
podarilo prorazit na scénu diky citu pro zpracovani materidlu s distojnou vaznosti (Pestelli
1984, 197). Spontini napsal jest€¢ jednu osvobozeneckou operu Milton (1804) o basnikovi,
ktery po padu Cromwellova rezimu pftijal atociste v dome svého pfitele, ale zde uz se nachazi
pouze jemné nuance souvisejici s osvobozeneckou operou.

VeétSina zminénych oper osvobozeneckého typu obsahuje spolecny jmenovatel. Kazda
zoper se totiz jistym zplsobem dotyka historického tématu. Naptiklad opera Camille
od Nicolase Dalayraca a Léonore od Pierra Gaveauxe vychézeji z historickych udalosti.
V operach se objevuji prvky kurdZze a zdchrany ve fyzickém a dusevnim procesu néatlaku.
Z dtvodu fakti¢nosti téchto oper dochazelo v publiku ke vztahovani déje k tehdy probihajicim
udalostem. Jinymi slovy, fyzicky a psychologicky néatlak, ktery se dé€l na jevisti, vnimalo
obecenstvo jako paralelu, kterd probihala v tehdejSi dobé v realité, proto dochdzelo
po uvedeni téchto oper k bezprostiednim reakcim na danou tematiku. Zadna historicka opera
totiz nemohla byt politicky neutrdlni. Na druhou stranu, typ osvobozenecké opery dal
divakovi asponi na chvili zapomenout na revoluci, ktera probihala v ulicich mésta a nabizel
takto jiny nahled na osvobozovani v ptipad¢, ze naptiklad doSlo ke Stastnému shledani dvou
sob¢ blizkych osob (Emmet 1996, 29). Zminéné typy osvobozenecké opery polozily zéklad
pro dalsi vyvoj francouzské opery, ktera vyustila do tzv. Grand opery (Plantinga 1984, 149).

Kittlova opera Bianca und Giuseppe oder Die Franzosen vor Nizza obsahuje né€kolik
déjovych pasem, které¢ by mohly dopomoci k jejimu zafazeni do tzv. Rescue opery. Prvni
nepiima soucast opery souvisejici s né¢i zachranou se odehrava v prvnim obrazu druhého
déjstvi In Sicherheit sind wir, kdy Sormano li¢i neStastny osud své Zeny, ale piesto
s pozitivnim prvkem zachrany: ,,Byla vydédéna, zavriena a vyhnana, na véky zaviena
do klastera. Vzali ji statky, cest, stav i jméno, nazvali ji Brigitta. [...] VSak brzy uprchla
ze svého vézeni [...]” (Petran€k 2003, 153). Tento pfipad vSak neni klasickym piikladem
zachrany, jak bylo uvedeno v pfedchozim textu, protoZe nevime, zda se Brigitta zachranila
sama ¢i ji vtom nékdo pomdahal. Navic by se jednalo jen o CasteCnou zachranu z jeji
neutéSené zivotni situace, kdy svétem bloudila se zebrakem Colou jako harfenice, doufajic,
ze najde svého ztraceného manzela Sormana.

Daleko typictéjsi piiklad zachrany v Kittlové opete se odehrava v pritbéhu celého
trettho d&jstvi, kdy se v prvnim obraze (So ist es wahr?) uskutectiuji plany na zachranu
Giuseppa a Sormana, ktefi byli odsouzeni k smrti za zradu. Clara prosi Biancu o pomoc:
,»Vzhiiru, Bianco, krasna slecno! Zachrainte jej! Giuseppe, ach! Propadl Zivotem, prispéjte

k pomoci! Pomozte, nez bude pozdé! [...] Ve vasi moci jedind moznd je jejich zdchrana,
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ztraceny Zivot zachranit, hanby a smrti je uchrdnit! [...] O myslete jen na zdchranu!*
(Petran¢k 2003, 159-160). Zachrana Giuseppeho a Sormana se vSak uskutecni az ve finale
tretiho déjstvi Stosset an, wackre Kamaraden!, kdyz se véznim nakonec podaii uniknout
v eremitskych plastich, v kterych pro né ptisli Clara a Cola. Samotny akt zachrany komentuje
textova slozka pouhym opakovanym zvolanim strazi: ,,Veéznové utekli.” (Petran¢k 2003, 169).

Pokud bychom chtéli Kittlovu operu typovée zatadit do tzv. osvobozeneckého opery,
méli bychom brat na zietel nékolik faktorti. I kdyz Kittlova opera prokazatelné poukazuje na
prvky souvisejici s osvobozeneckou operou, o ¢emz bylo pojednéno, ptfes vSechnu snahu
o zachranu vSak dochézi k tragickému konci. Brigitta se sice zachranila z klaStera,
ale nakonec se utopila kviili ponizeni, které ji zptisobil jeji bratr Rivoli, a Giuseppe, 1 kdyz jej
zachranili pred popravou, nakonec padl pii obran Nizzy.'"” Krom toho jsme v samotném
zéaveéru svédky zavrazdéni hrabéte Rivolitho a smrti Biancy, ktera se otravila, nez aby
se provdala za Rivoliho. Z téchto diivodi bych se pfiklonil ke klasifikaci dila jako opery,
kterd vyuziva zvyklosti velké opery, a zpracovavajici tragickou milostnou tématiku

¥ ’ v 7 ’ o 12
se zafazenim revoluénich a tzv. osvobozeneckych prvka. '

"% Na druhou stranu se viak hrdinska smrt miize brat jako pozitivni po&in.

120 Revoluénim prvkim objevujicim se v opeie se vénuje kapitola Revolucni aspekty v Kittlové opere ve spojeni s
Francouzskou revoluci.
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9. Revolucni prvky Velké francouzské revoluce souvisejici s Kittlovou operou

Tato kapitola bude mit za ukol osvétlit nékteré souvislosti, které se objevily mezi
Velkou francouzskou revoluci a Kittlovou operou, jak uz zhudebniho hlediska, tak
1 z textového. Kittlova opera se totiz Gzce dotykd francouzskych revolu¢nich myslenek,
protoze se nese v duchu hlavni myslenky boje za svobodu (Petran¢k 2003, 70). Navic d¢j
opery se odehrava v dobé francouzskych revolu¢nich valek, v souvislosti s ideou lidového
vzdoru proti utlacovateliim, a fes$i neblah¢é disledky rodovych prehrad, které ve Francii vedly
ke vzpoute. V tomto sméru Kittl anticipoval svou tematikou opery italského skladatele
Giuseppa Verdiho, ale narozdil od Verdiho Kittl netihl k zdmérné ucasti na ndrodné-
osvobozeneckém hnuti, proto také upravil Wagnerovo libreto podle svych predstav (Petranék
2003, 76).

Diky Velké francouzské revoluci se hudebni ptedstaveni piesunula z divadel
a koncertnich sélii 1 na vefejna prostranstvi. Proto se zac€alo rychle §ifit velké mnozstvi nové
komponované hudby pro venkovni pifedstaveni, kterd se konala na francouzskych ulicich
a ndmestich (Pestelli 1984, 177). Tisice pisni vznikly v letech 1789-1794, coz se inspirativné
projevilo i v Kittlové opete Bianca und Giuseppe oder Die Francosen vor Nizza, kde Kittl
pouzil revoluéni pisen Ca ira.

Piivodné tento typ revolucni pisn€ vznikl na konci 18. stoleti pro potieby lidu. Pisen
totiz prekryvala hranice mezi politikou a zdbavou (Mason 1996, 2). Revolu¢ni pisent
se komponovala pro potieby lidu, tzn. ze melodie a rytmus nevykazovaly Zzadné
komplikovanosti, aby se mohly zpivat bez vétSich potizi zpaméti. Proto se vétSinou vymyslely
texty na jiz znamé melodie (Hemmings 1987, 50). Pisn¢ nebo také Sansony se vyvinuly
z dlouhé tradice parodie a ,,vaudeville* (hlas lidu) a nevyZadovaly hudebni doprovod
(Charlton 1980, 240). Tyto pisn¢ demonstrovaly pfedevSim odpor proti teroru, ktery vladl
ve Francii v obdobi Velké francouzské revoluce. AvSak text velice casto vykazoval
dvojznacnosti. Proto jsme svédky toho, kdy jedna a tatdz pisen je zpivana dvéma
znepfatelenymi stranami, které pouze zménily text.'”' Z toho diivodu pravy vyznam t&chto

pisni tkvél v kontextu, pfi kterém vynikl skryty vyznam, nikoliv v melodii ¢i hudebnim

12l Existovaly i vyjimky, kdy kazda strana méla svou piseti, ktera podporovala jejich myslenkové nazory.

Naptiklad revolucionafi se prezentovali pisni od Pierra Gaveauxe Reveil du peuple, na kterou reagovali royalisté
pisni Richard, o Mon Roi (Mason 1996, 76).
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doprovodu.'? V pisnich se pouzivaly skryté symboly a ikony, které davaly vyznamu ten
pravy rozmér a symboliku. Mizeme konstatovat, ze tato ,,méstska“ pisenl se stala hlavnim
bojovym prostiedkem na politické scéné€. Tohoto faktu si byly védomy ob¢ dvé strany: jak ta,
co podporovala revoluci, tak i druha strana tabora, ktera revoluci odsuzovala (Mason 1996,
7).

Revolucni piseni: Ah! Ca ira (1790)

122 pisett Ah! Ca ira byla zpivana jak royalisty, ktefi predstavovali zastance monarchie, tak revolucionafi, ktefi
propagovali republiku. Rozdil v jejich pojeti se dél pouze v textu.
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CalIra!

Ah! ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira,

Le peuple en ce jour sans cesse repete:
Ah! ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira,

Malgré les mutins tout réussira!

Nos ennemis confus en restent 1a,
et nous allons chanter Alleluya!
Ah! ¢aira, ¢a ira, ¢a ira,

Quand Boileau jadis du clergé parla
Comme un propheéte, il a prédit cela,
En chantant ma chansonnette,

Avec plaisir on dira:

We Will Win!

"We will win, we will win, we will win",
The people of this day neverendingly sing
"We will win, we will win, we will win,
In spite of the traitors, all will succeed"

Our confused enemies are staying low
But we are going to sing "Alleluia!"
"We will win, we will win, we will win",

When Boileau once spoke about the clergy
"Like a prophet he predicted as much.,

By singing my ditty,

With pleasure I will say:
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Ah! ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira,

Malgré les mutins tout réussira.
Ah! ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira,

Pierrot et Margot chantent a la guinguette,

Ah! ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira,

Réjouissons-nous, le bon temps viendra.
Le peuple francais jadis "a quia"
L'aristocratie dit: "Mea culpa.”

Ah! ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira,

e clergé regrette le bien qu'il a.
Par justice la nation l'aura,

Par le prudent LaFayette

Tout trouble s'apaisera,

Ah! ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira,

Malgré les mutins tout réussira.
Ah! ¢aira, ¢a ira, ¢a ira,

Petits comme grands sont soldats
dans I'ame,
Ah! ¢aira, ¢a ira, ¢a ira,

Pendant la guerre aucun ne trahira.
Avec coeur tout bon Frangais combattra,
S'il voit du louche, hardiment

il parlera.

Ah! ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira,

Lafayette dit: "Vienne qui voudra."
Le patriotisme leur répondra

Sans craindre ni feu ni flamme,
Les Frangais toujours vaincront,
Ah! ¢aira, ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira,

Malgré les mutins tout réussira.
Ah! ¢aira, ¢a ira, ¢a ira,

Les aristocrates a la lanterne!
Ah! ¢aira, ¢a ira, ¢a ira,

Les aristocrates, on les pendra!
Le despotisme expirera,

La liberté triomphera,

Ah! ¢aira, ¢a ira, ¢a ira,

Nous n'avions plus ni nobles, ni prétres,
Ah! ¢aira, ¢a ira, ¢a ira,

L'égalité partout régnera.

L'esclave autrichien le suivra,

"We will win, we will win, we will win,

In spite of the traitors, all will succeed"
"We will win, we will win, we will win,"

Punch and Judy sing at the show
"We will win, we will win, we will win,"

Let us rejoices, for the good times are coming
The French people were once nobodies

But now the aristocrats say "we are guilty"
"We will win, we will win, we will win,"

The clergy now regrets all its wealth .
Through justice the nation will have it all,
Through the wise LaFayette

All trouble will be quieted,

"We will win, we will win, we will win,

In spite of the traitors, all will succeed"
"We will win, we will win, we will win,"

The weak as well as the strong are soldiers
in their souls
"We will win, we will win, we will win,"

During the war, not one will be a traitor.
With their hearts, all good Frenchmen will fight,
And when he sees a slacker,

he will boldly speak up

"We will win, we will win, we will win,"

Lafayette says, "Let he who will follow me!"
And patriotism will respond,

Without fear of fire or flame.

The French will always conquer

"We will win, we will win, we will win,

In spite of the traitors, all will succeed"
"We will win, we will win, we will win,"

Let's string up the aristocrats on the lampposts!
"We will win, we will win, we will win,"

We'll string up the aristocrats!
Despotism will die,

Liberty will triumph

"We will win, we will win, we will win,"

And we will no longer have nobles or priests
"We will win, we will win, we will win,""
Equality will reign throughout the land/world
And the Austrian slave will follow it.
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Ah! ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira, "We will win, we will win, we will win,"

Et leur infernale clique And their hellish clique
Au diable s'envolera. will be sent to the devil.'*

Revoluce zpiisobila prevrat vyznamu pisn€. Plivodné se pisent zrodila ,,z okamziku
potéSeni” a vyjadiovala konzervativni vyjadieni pracujicich lidi. Revoluce vSak
transformovala tento konzervatizmus do radikalniho vyjadiovaciho postoje (Mason 1996, 10).
Revolucni pisent se stala produktem spolecnosti, kterd zastavala jiné spolecenské a politické
cile. I kdyz zde bylo nékolikrat zminovano radikalni stanovisko zneptatelenych stran, musime
si uvédomit, Ze piseit Ca ira byla prezentovana spiSe skupinou lidi, ktefi revoluci pojimali
jako ne pfili§ vaznou zalezitost, nez témi, kteti v ni fyzicky bojovali (Mason 1996, 90).

Pisn¢ se zatfadily po bok katechismu, jako vzdé€lavaci prostiedek pro nizsi tiidy.
Ale narozdil od katechismu se pisn¢ klasifikovaly spoleéné shymny jako nejvice
zpolitizované zanry Velké francouzské revoluce (Boyd 1992, 237). Pisné predstavovaly
michani politickych a vefejnych emoci, protoze reprezentovaly jediny demokraticky zpusob,
jak vyjadrit svobodné riznorodé nazory. Béhem revoluce dochazelo k odraZeni royalistickych
myslenek, které prosazovaly monarchii, a republikdnskych ideji ve vale¢nych pisnich,
které takto vedly otevieny boj na vefejnosti. Dokonce vychazely kroniky ¢i pamflety, na které
jedna ¢i druhd strana reagovala. Hlavnim zastincem royalisti se stal Francois Marchant,
kterému samoziejmé oponovali republikani. Marchant ve svych pisnich vyslovoval nesouhlas
s odebranim privilegii, které nélezely aristokratim. Déle chtél poukéazat na rozpory v novém
republikdnském systému, ktery diskriminoval katoliky, a nakonec pouzival dvojsmysing
,nasili“ podle kontextu (Boyd 1992, 246). 1 kdyz se fadil Marchant ke skupiné royalista, Slo
mu predevSim o to, aby informoval vetejnost o politickych udalostech. Dokonce Marchant
varoval, Ze royalisté jsou pfipraveni svrhnout republikdnsky rezim a navratit tak zemi
k diivéjSimu systému, coZ znélo velice odvazné, vezmeme-li v potaz, ze se jednalo o rok
1792.

Priklad proti-royalistické anonymni pisné s politickym podtextem piedstavuje
Chantez, chantez: ,, Sing and amuse yourselves, kind French people, since in your gentlest
pastimes you are still formidable; you do more with your songs than others do with their
cannons.” (Boyd 1992, 241). Za cyklus politickych pisni se oznacuje Constitutions Chantées,

ktery obsahuje politické pisné obou stran usilujicich o vladu. Pfedevsim Slo o hudebni shrnuti

123 http://www.fordham.edu/halsall/mod/caira.html (6. dubna 2008)
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devadesati péti politickych ¢lankt, které se timto dostaly do podvédomi lidi, ktefi neuméli ¢ist
a psat, a byly rozdéleny do dvou skupin podle politického ptesvédceni. Obé strany pouze
spojovala nenavist k spole¢nému nepfiteli, Anglii, 1 kdyz Marchant zdiirazinoval, Ze nepfitel
uvnitt Francie znamenal vétsi zlo nez za jejimi hranicemi (Boyd 1992, 249).

Za hlavni diivod, pro¢ se skladaly nové texty na staré melodie (timbre), se povazovalo
rychlej§i nauceni novych politickych textid. VétSina starych melodii pochazela z opery
comique nebo z vaudeville. Tato souvislost poukazuje na operu comique jako na pojitko mezi
vzd€lanou vrstvou aristokracie a negramotnou casti obycCejnych lidi. Podobnou paralelu
bychom mohli spatfovat v Kittlové opete, kdy se Kittlova revoluéni pisen Ca ira stala
popularni po premiéte jeho opery a znéla v ulicich Prahy. Ve Francii vSak byly urcité melodie
vybirdny zdmérné, jak se tomu délo v ptipade pijacké melodie Aussitot que la lumiere, kteréd
timto chtéla vyjadiit opileckou souvislost mezi touto melodii a volenymi hodnostafi vlady.
Urcitym pisnim se ponechavaly nékteré Casti z pivodniho textu (refrén), aby se tak dala
najevo ironie, kterd se vynofila v patficném kontextu. Napiiklad Marchant timto zpisobem

dava v parodovaném textu najevo sviij nesouhlas s novou konstituci:

Pivodni text
“It is said that the English wished to retake Granada from the valiant Admiral Biron, who seemed to be
ill. Each had the appearance of a dragoon, La fari dondaine, la fari dondon, and courage as well, Biribi, in the
Barbary style, my friend.“ (Boyd 1992, 251).

Parodovany text

“Our constitution is the model for others; it is admired by the Huronians, so fine is it. It looks good, it
has style! La fari dondaine, la fari dondon, 1 will be faithful to it also, thank God, in the Barbary style, my
friend.” (tamtéz).

Pisn¢, které se staly soulasti tzv. zpivané konstituce, se pozdéji pouZivaly
1 k pedagogickym uceliim. Bohuzel se ndm dochovaly jen pisné, které propagoval Marchant,
ale pisn¢ z,druhé strany barikddy*“ zname jen zreakci na Marchantovy pisné. Zpivana
konstituce (the sung constitution) zastavala didakticky pohyb vpted béhem Velké francouzské
revoluce.

Pisen Ca ira, kterou Kittl pouzil ve své opefe Bianca und Giuseppe oder Die
Franzosen vor Nizza, napsal jisty Ladré, ktery sam sebe nazyval ,,mistrem balla* (Hemmings
1987, 39). Jeji text se pojil s melodii Le Carillon national, které se dostavalo vysoké
popularity v tanecnich domech. Pisen zpivali ptivodn¢ délnici pti ptipravé festivalu Feéte de la

124

Fédération na Champ de Mars. ©" Fraze Ca ira (Bude to udélano, budeme spokojeni.)

124 Champ de Mars se ukézalo jako nejvhodngjsi misto pro konani francouzskych republikanskych festivali,
protoze se nenaslo jiné prostorné misto pro seskupeni mnohatisicovych zastupi lidi (Hemmings 1987, 53).
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se povazovala za obranou rétoriku proti skeptikiim, ktefi nevéfili, Ze se amfitedtr na zminény
festival podafi dokoncit v Cas:
,»Ah! caira, ca ira, ca ira,
Le peutile en ce jour sans cesse répete.

Ah! caira, ca ira, ca ira,
Malgré les mutins tout réussira. (Hemmings 1987, 50).

Ca ira se stala velice rychle popularni a hrala se ve vojenskych regimentech,
v divadlech a pii setkdvani patriotti.

Za dalsi z dulezitych pistovych typt, ktery se pifimo objevuje v Kittlové opefe,
povazujeme revolucni hymnus. Tento termin oznacoval hudebni dila pro sbor s doprovodem
nastroju, kterd byla zkomponovéana pro vefejné festivaly Francouzské revoluce (Charlton
1980, 240). Hymny by se daly vykladat jako kombinace béasné s hudbou pro zvlastni
prilezitost, pro kazdoro&ni provedeni.'* Objevily se i triumfalni a pohiebni hymny, které byly
provedeny pouze jednou.'*®

Marie-Joseph Chénier, nejvyznamnéjsi basnik, a skladatel Francois Joseph Gossec
patfili mezi nejznamé&j$i umélce, ktetfi spolupracovali na vytvareni hymnl. Monopolni
postaveni téchto umélcl vSak vedlo 1 k protestim. Gossecovy hymny vSak vykazovaly
negativni slozku protoze byly zkomponovéany az pfili§ komplikované, nez aby se mohla
p&vecky piipojit i vefejnost, Gemuz neprospél ani fakt, Ze text se zpival latinsky.'?’
V revoluénim obdobi, kdyz se dostaly na scénu republikanské festivaly, Gossec uz nem¢l
tolik sily, kvlili svému véku, aby dostate¢né rychle reagoval na poptavku a zmény v politické
situaci. Zv1asté kdyz skladal Hymne d I’Etre Supreme, musel shanét nékolik tisic zp&vaka,
kteti nebyly hudebné vzdélani a Zadalo se po nich, aby bez zkouSky ucinkovali

na slavnostnim festivalu (Hemmings 1987, 49).1%¢

Nakonec vsak Jacques-Lousis David, ktery
zastaval organizaéni funkci festivalu, dosahl vynikajiciho vysledku, ktery by se dal oznacit
jako Gesamtkunstwerk, ke kterému piisp€ly malby, sochy, hudba, architektura a poezie
(Hemmings 1987, 55). Za hlavni smysl téchto hymnil se povazovalo zapojeni co nejvétSiho

poctu lidi do udalosti, kterd obsahovala revolu¢ni podtext. Nejenze se tyto festivaly

123 Festivaly, které se konaly kazdoro&né v obdobi 1790-1800 byly sepsany Pierrem, napiiklad Den Bastilly (14.
cervence), povstani 10. srpna 1792, zalozeni Republiky (22. zati 1792), poprava Ludvika XVI (21. ledna) a dalsi
(Charlton 1980, 240).

126 Mezi tento typ bychom mohli zatadit naptiklad Hymnus pro pievezeni ostatkii Voltaira na Panthéon (4. dubna
1797) nebo Hymnus na Robespierovu pocest (Charlton 1980, 240).

127 Gossecovo Te deum, které poukazuje na $patné skutky kralti a tyran, ale nezmifiuje Z4dné problémy
novodobého tehdejsiho rezimu, se spise blizi koncertnimu motetu nez hudebnimu kusu sméfovanému pro $iroké
masy lidi. Tuto skladbu slozil Gossec pro uzavieni festivalu Fetee de la Fédération (Boyd 1992, 228).

128 7p&véci pro Supréme festival se shangli v celé Francii. V prazdnych $kolach, kostelech a kavarnach aspoii
zbézn€ nacvicovali hymnus (Hemmings 1987, 49).
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uskuteciiovaly za tcasti pocetnych hudebnich a péveckych ansdmbll, ale byly potfadany
na vetejnych prostranstvich, kde se shromazdilo obrovské mnozstvi lidi, ktefi naslouchali
(Boyd 1992, 225). To znamenalo, ze revolucni ideje se predavaly i lidem, ktefi neuméli Cist
a psat ani se nijak hudebné neangazovali (Hemmings 1987, 38). Na druhé stran¢ se musi
zdlraznit, ze nevzdéland vrstva lidi jen tézko mohla chapat veSkerou symboliku,
ktera doprovazela slavnosti.

Festival Fete de ['Supreme se odliSoval od ostatnich tim, Ze se potadal k urcitému
vyro¢i nebo k urCité udalosti. Hlavni rozdil vSak spocival ve vytvofeni novodobého typu
nabozenstvi. Poté, co se zruSilo fimsko-katolické nabozenstvi, rozhodovalo se, zda Francie
bude smeétovat vpred Cisté svétskym zplisobem ¢i nikoliv. Nakonec se pod tlakem
Robespierra prosadil deismus jako oficialni nabozenstvi Francie.'”” Samotny festival byl
zahajen témito slovy: ,,The people of France recognize the Supreme Being and the
immortality of the soul* (Hemmings 1987, 58). Republikanské festivaly pouZzivaly pfti

komentafich i neoklasické inspirace z antiky:

“Man is the greatest object in nature, and the most magnificent of all spectacles is that of a great nation
brought together in an assembly. No one can recall without emotion the national festivals of Greece; yet
practically their only purpose was to hold contests involving physical prowess and dexterity, or at the most the
talents of poets and orators. But all Greece was there; there was something greater to be seen than the games -
the spectators themselves, the nation that had conquered Asia, the people whom republican virtues had
sometimes raised to superhuman heights [...] How easy it would be for the people of France to give its
assemblies a broader object and a nobler character! A system of national festivals, properly directed, would forge
at the same time the gentlest of fraternal bonds and the most potent means of regeneration.” (Hemmings 1987,
58).

Gossecuv hymnus Supreme Being vykazoval mnohé prvky slavnostniho charakteru.
Naptiklad kazdé¢ sloce predchazela trumpetova fanfara a vystfel zkandénu. Podobnou
zvukomalbu pouzival 1 Kittl ve své opefe, zvlasté pii bojovych scénach. Supreme Being
festival zakoncil éru venkovnich slavnosti po té, co doSlo k odstranéni Robespierra, ktery
témito festivaly chtél nahradit slavnosti svatych, které se slavily pod zaStitou cirkve
v ptedchozich letech.

Festivaly se konaly na namésti u Bastilly nebo na Champ de Mars, aby tak uctily
historické udalosti nebo oslavu osobnosti padlé pro revolu¢ni myslenky (Pestelli 1984, 178).
Festivaly neznamenaly pouze zpév lidi, ale zvlaste¢ dlouhd procesi, kterd putovala tiSe nebo
v burleskni atmosféie. Festivaly se nekonaly pouze v Patizi, ale v celé Francii v ¢asovém
obdobi 1790-1794 (Hemmings 1987, 52). Jacques-Louis David ptedstavoval hlavniho

uméleckého vedouciho téchto festivalli, protoze se mu divérovalo v revolucnich otazkach,

'2 Deismus uznaval Boha jako prapo&atek vieho, ale nikoliv jako vladce sougasnych piirodnich zakont (Klimes
1981, 94).
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dokonce 1 vobdobi po revoluci. Neméame piimé dikazy o tom, kolik zpévaka
¢i instrumentalistl bylo zapojeno do téchto masovych venkovnich slavnosti,
ale z dochovanych historickych materiali miizeme usuzovat, Ze doprovodné ansambly
se pohybovaly od 30 do 70 ¢lent a pocet zpevakti mohl dosahovat i jednoho tisice (Charlton
1980, 241). Pro hudebni doprovod hymni byla vytvoiena dechové kapela, kterd nepostradala
mobilitu pii procesich a hlavné obsahovala nastroje, které disponovaly hlasitym zvukem.'*
Dechové kapela byla rozSifena o zestové nastroje, které se fadily k nejhlasitéjSim tehdejsi
doby a navozovaly slavnostni antickou atmosféru: tuba curva a buccina. U prvniho nastroje
doslo k rekonstrukei podle dobovych obrazii. Kittl ve své opetfe pouzival podobnou sekci
dechovych nastrojii s vyjimkou antickych nastroji. Faktura se neustale stfidala. Pfedevsim Slo
0 expresivitu projevu, ktery se nevyhybal fugatovému skladani. Z hlediska harmonickych
postuptl se vyuzivalo prvniho, tfetiho a patého stupné, pri¢emz melodicka linka se svéfovala
vysokym dechovym dfevénym nastrojim, napiiklad flétn¢ ¢i klarinetu. Vojenska kapela
se vyzadovala ptedevSim, jako doprovod vojska, které mifilo do valky s okolnimi zemémi
(Hemmings 1987, 49).

Mezi typy revoluénich hymn mizeme tadit Marseillaisu. Tato plivodné vojenska
pisent zpopuldrnéla a dockala se rtiznych Uprav pro ceremonidlni ¢i divadelni pfileZitosti.
Marseillaise puivodné nasledovala model Ca ira ve stavbé textové slozky, ale doSlo zde
k jednomu vyraznému rozdilu. Ca ira totiz vykazovala proménlivy text, ktery se aplikoval
na znamé melodie v zdvislosti na ménici se politické situaci. MySlenkové vyzafovala véEtsi
lehkovaznost, s tim, Ze vyvoj revoluce se odehraval v dobrém sméru, a prohlaSovala, Ze jediné
revoluce mohla zavrSit politickou situaci. Dale tato skladba vyuzivala prosté a opakujici
se melodie a samoziejm¢ ustni podani pisné. Na druhou stranu Marseillaise neménila text
ve svych slokach, které byly zkomponované ve fixované form¢ a propagovala hrozbu valky.
Daleko vice ptedstavovala realistické smysleni o revoluci, vyuzivala vice Sokujiciho dopadu
na lidské smysly a pfi tom pouzila pomalejsi tempo, které zdlraziiovalo pochodovou formu
(Mason 1996, 99). Marseillaise ukazuje jasnéjsi myslenku nez Ca ira, ve které se musi hledat
hlavni pointa, na druhou stranu se Marseillaise nebere jako piili§ fixovand forma, pokud

se bere v uvahu jeji kontext a pfivlastiovani k ur€itym udalostem béhem Velké francouzské

1% Doprovodna kapela pii procesich vznikla diky Bernardu Sarrettovi, ktery transformoval hudebniky z
francouzské Narodni gardy, coz byla skupina asi 45 hudebniku, kteti se adaptovali na nové venkovni prostiedi a
doprovazeli venkovni republikanské festivaly. I kdyz Sarrett neoplyval hudebnim talentem, dokazal pfedvidat,
diky svym organiza¢nim schopnostem, potfebnost vojenské hudby béhem revolu¢niho obdobi. Toto uskupeni

v roce 1793 povysilo na Narodni hudebni ustav a v roce 1795 se z néj stala Paftizska konzervatot (Pestelli 1984,
178).
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revoluce. Rouget de Lisle, autor revolu¢ni pisné (25. dubna 1792), pouzil klasické formy
pro hymnus, kdyZ pouzil zdkladni model sloka — refrén, coz mohlo byt riznorodym zptisobem
variovano, piicemz sloky se zpivaly za ucasti jedno ¢i vice sélistl, ale refrénu se vzdy ujal
muzsky sbor (Charlton 1980, 241).

V zavéru druhého dé&jstvi Kittlovy opery muizeme vidét silnou souvislost mezi
Marseillaisou a Kittlovou pisni Ca ira. Podle textové stranky se totiz Kittlova Ca ira vice

piiblizuje svou agresivnosti Marseillaise nez konzervativngjSimu originalu Ca ira:

Ca ira v Kittlové opere:

,,D0 boje, vzhliru! Pratelé,

k pomsté ted’ vSichni spéjte!
Mozna, Ze krev se proleje,

z ni vSichni zisk sviij méjte!
My nejdem milost udilet,

feSenim smrt je, stlij co stlj!

Zakon pomsty nas vede vpted!
Obétyj kazdy zivot svij!* (Petranek 2003, 158).

Prvni sloka a refrén Marseillaisy:
1.,,Vzhuru, déti vlasti,
den slavy nadesel!
Proti ndm tyranie
zveda svuj krvavy prapor!
zveda svuj krvavy prapor!
Slysite v nasem kraji
fev divokych vojaku?
Ptichézeji vrazdit nase déti,
nase zeny v nasi naruci!

Ref.: Do zbrané, ob¢ané!
Sikujte se pod prapory!
Vzhiru! Vzhiru!
Necht’ krev necista napoji
brazdy nasich poli!

4. Tteste se, tyrani! A vy, zradci,
hanbo celé zem¢!

Treste se! Vase otcovrazedné plany
dojdou konec¢né odplaty!
Kazdy je vojakem pfipravenym
k boji proti vam.
Padnou-li nasi mladi hrdinové,
zemé zrodi nové,
odhodlané k boji.«"!

Dvojznacnost, o které jiz padla zminka, se dotykd i Marseillaisy. Slozil ji totiz
francouzsky vojak royalista, na rozkaz svého majora, ktery prohlasil, ze Ca ira neni

dostatecné vhodna pro pofadné vojaky. Pivodné se Marseillaisa jmenovala Chant de guerre

131 http://cs.wikipedia.org/wiki/Francouzsk%C3%A1_hymna (25. ledna 2008)
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pour L’armeé du Rhin. Tato pisenn byla pfivezena do Marseille, kde na vychod¢ zdomécnéla
jako pisent armady royalistl, ktefi bojovali proti cizim neptatelim, ale na jihu se stala hymnou
radikalnich republikanii fédeérés, kteti chtéli svrhnout monarchii zndmych. Marseillaisa
se stala popularni, kdyz 30. ¢ervence 1792 doslo ke svrzeni monarchie. Tato pisent dokonce
nahradila Ca iru a zacala se pouZzivat v riznorodych kontextech. Ironii vSak ziistava, ze autor
Marseillaisy podporoval monarchii a rozhodné nesdilel nadSeni pro revolu¢ni aktivity
ve Francii, pro které se tato pisefi stala hlavni ikonou."** Na druhou stranu se musi zdiiraznit,
ze Marseillaise textové piesné nevyjadiuje, zda podporuje royalisty ¢i republikany. Proto
pokud Marseillaise zdUrazituje boj proti nepfiteli, zalezi pouze na postoji a interpretaci, kdo
se vdané situaci za nepfitele povazoval. Tento fakt daval Marseillaise Siroké uplatnéni
a proto 1 velikou oblibu. Pfes vSechny tyto dvojznacnosti si vSak Marseillaise vydobyla
postaveni hlavniho symbolu Francouzské revoluce a zastfeSovala tak vSechny pisné,
které se objevovaly na scéné¢ béhem revolu¢niho obdobi a které nevykazovaly takovou
jednotnost, jak se mohlo na prvni pohled zdat.

Stejné tak jako Kittlav revoluéni pochod, tak 1 Marseillaise dosla nesmirné popularity.
Odpoveéd’ na otazku, pro¢ se tomu tak stalo, bychom mohli hledat v obou ptipadech
v politické situaci a ve zplsobu zkomponovani daného hudebniho kusu. Vycet prvka,
které nyni uvedu, se v lecéem dotyka i Kittlovy opery. Uspéch Marseillaisy spo&iva v naivni,
avSak zivelné sile uchopit srdce a mysl Siroké verejnosti. Autorovi Marseillaisy se nedostalo
vzdélani ani v hudbé ani v basnictvi, piesto jsou jeho texty napsany v jednoduchém,
ale vymluvném jazyce. Rouget vloZzil do své pisné novy smysl a minéni, jakym zplisobem
mohla byt revoluce Uspésnd. Obsah textu totiz vypovidd o uGsili a boji, ktery nebude
jednoduchy, protoze se jedna o jinou situaci, kdy lidé musi bojovat proti nepfiteli,
aby si zachranili svou vlastni svobodu a nezavislost. Navic popularita Marseillaisy zapticinila
vSeobecnou spojitost pisnové kultury s vyburcovanim a probuzenim lidi, ktefi se spojili nejen
proti cizim nepfatelim, ale i proti nepiatelim revoluce. Z tohoto divodu se Marseillaise
povazovala, diky své hudebné-poetické genidlnosti, za hlavni impuls, ktery zapfi€inil,
ze pisen jako takova, se stala hlavnim prosttedkem revoluce a revolu¢nich udélosti,
které ptispely k popularité pisni. Oblibenost Marseillaisy skoncila s nastupem Napoleona,
ktery ji povazoval za Cisté revoluéni pisen a proto ji zakazal zpivat za své vlady (Hemmings

1987, 51). AvSak pokazdé, kdyz dosSlo k politickym zméndm a jedna vladnouci strana

132 Marseillaise se stala narodni pisni 14. ¢ervence 1795, kterou zinstrumentoval Berlioz v roce 1830, a
prohlasena za narodni hymnu Francie v roce 1879.

- 86 -



nahrazovala druhou, Marseillaise se neoficialné zpivala v ulicich, i kdyZz uz obsahovala

znacné hudebni odchylky od ptivodniho originélu.

e e 133
Marseillaise

PJ{A N C E Words and music by
La Marseillaise CLAUDE-JOSEPH ROUGET pe L'ISLE {1760 - 183¢)

Alla marcia

133 http://www.marseillaise.org/english/score.html (6. dubna 2008)
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V hymnech se velice Casto objevovaly prvky vlastenectvi, patriotismu a vzpominani
na slavna vitézna tazeni, o ¢emz svéd¢i valecnd piseit Ca ira La Carmagnole (1792). Samotné
slovo Carmagnole poukazuje na zvlaStni druh uzkého kabatu, ktery nosili obyvatelé Marseille
z niz8ich tfid (Hemmings 1987, 52). Tato pisent obsahuje variovany text plny vale¢ného nasili
a hudebné vychazi z Marseillaisy (Mongrédien 1996, 42). Podobné prvky se vyskytuji
v Kittlové opete, protoze ta vykazuje n€kolik obrazl tykajicich se valeénych taZeni, vzpour
a bojl. Proto pravdépodobné Kittl zvolil hudebni tvar n¢kterych ¢isel své opery takovy, ktery
obsahuje tolik podobnosti s tehdejSimi valecnymi pisnémi. Dalsi paralela Kittlovy opery
s témito hymny by se dala vystopovat v tom, Ze vétSina hymnid byla napsana ve formé
pochodt. Vétsina Kittlovych hudebnich doprovodt v souvislosti s revolu¢ni ¢i vojenskou
tematikou byla totiZ zkomponovana pochodovym zpisobem. Hymny se vétSinou staly
soucasti pochodu ¢i procesi, kdy se smefovalo na urCitd prostranstvi, kde se konal festival
nebo se ukladaly ostatky vyznamné osobnosti.

Po roce 1791, kdy bylo ve Francii kratkodobé oficialné ukonéeno katolictvi, dostaly

hymny novou funkci. Pfedev§im se ocekavalo, ze hymny budou nositeli nové republikanské
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ideologie, kterd bude takto rozSifena mezi masy lidu na vetejnych prostranstvich (Charlton
1980, 241). Literarni autofi téchto hymnt se snazili omezit basnické figury a naopak se snazili
vyjadiit ve slokdch hymnl podstatu revoluéni myslenky, jejiz textové zdiraznéni
se podporovalo ptesnou akcentaci v hudebnim doprovodu. Politicky kontext se povazoval
za hlavni hybnou silu vS§ech hymni ¢i revolu¢nich pisni. Dokonce i vlada si uvédomila,
ze hudba jim miize pomoci na neoficidlni politické scéné bojovat za jejich ideje. Proto
se rozhodla zaloZit Nationale Institute of Music a financné podporovala kompozici
revoluénich hudebnich dél. MlZeme se tak pravem domnivat, Ze revoluce do jist¢ miry
zménila hudebni mysSleni, které vyzadovalo pouZivani jinych hudebnich nastroji kvili
venkovnim pfedstavenim. Dokonce vznikl napad, aby se vydavala periodika Magazin
national de musique, kterd by obsahovala, na zplsob sbornikl, vzdy aspon jeden hymnus,
vlastenecky pévecky sbor, vojensky pochod a vlasteneckou pisen, kromé symfonie, rondeau
¢i pas redoublé, které¢ se staly nedilnou soucasti téchto sborniki v pfedchozim obdobi
(Pestelli 1984, 179)."** Diky témto faktordm do§lo v obdobi 1793-1794 k nejvétsimu
rozkvétu komponovani pisni ve Francii. Na druhou stranu miZeme konstatovat podle Jeana-
Louise Jama, ze hlavni a urcujici roli v obdobi Francouzské revoluce zastavala Rougetova
Marseillaise, Chant du départ od Méhula a Chéniera a konecné Gosseciv March lugubre
(Boyd 1992, 221)."** Z historického pohledu tato hudba a poezie zastupovala predni misto
v kontextu Velké francouzské revoluce. Ostatni vlastenecké pisné spiSe pisobily
dekorativnim dojmem a vyplinovaly tak vakuum kolem zminénych ,,pilitG*.

Kittl nepatiil mezi ojedin€lé hudebni skladatele, ktefi se nechali inspirovat hymnickou
hudbou. Podle Charltona se totiz i Ludvig van Beethoven pfiblizil velice blizko k tomuto
hudebnimu stylu v posledni &asti své paté symfonie."*® V této &asti jsou totiz patrné prvky,
které¢ maji mnoho spolec¢ného s hymny, naptiklad charakteristicky rytmus, melodii a harmonii.
Dokonce snad Beethoven &asteéné citoval n&které autory, ktefi psali hymny."” Kittla bychom
takto mohli zafadit do skupiny autorti, ktefi pouZili tohoto stylu hudby v opefe, aby tak

navodili revolu¢ni atmosféru, ktera byla v€lenéna do d&je opery.

13 S timto napadem prisel Bernard Sarrette, ktery chtél zminéné periodikum tisknout a rozeslat do viech koutt
zemé, aby se tak podpofila revoluce i v neoficidlnich hudebnich kruzich. Soucésti tohoto periodika se stala i
metodicka ptirucka jak hrat na nastroje, které se pouzivaly na festivalech: klarinet, lesni roh, fagot a trumpeta
(Pestelli 1984, 180).

135 Revoluéni pisent Le Chant du départ oslavovala vitézstvi Francie nad Rakouskem (26. Gervna 1794). Poprvé
se zpivala na vefejnosti na festivalu k patému vyro¢i padu Bastilly a dosahla téméf stejné popularity jako
Marseillaise (Hemmings 1987, 52).

1% Nejen Beethoven, ale i skladatelé z Rakouska se seznamili s repertoarem hymnii (Charlton 1980, 241).

7 Gossecovo Aux mames de la Gironde (1795) vykazuje &etné podobnosti s Beethovenovou zavére¢nou &sti
jeho paté symfonie.
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Opery psané v obdobi revoluce kladly velky diiraz na libreto, avSak vyuzivaly se hojné
opery, které byly zkomponovany jesté pred zacatkem revoluce, naptiklad Le nozze di Figaro
(1786) a Don Giovanni (1787) od Wolfganga Amadea Mozarta nebo Antonia Salieriho
Tarare (1787). Tyto opery totiz vyzdvihovaly nékteré scény, které se nepiimo vyjadiovaly
k revoluénim mySlenkdm, a¢ to nebyl jejich prvotni zdjem. Stejn¢ tak hudebni mySlenky
nevychazely zrevoluéniho obdobi, takZe se nedd hovofit pfimo o revolu¢nich operach
(Pestelli 1984, 176). V tomto sméru bychom mohli nalézt 1 paralelu v Kittlové opete. Kittl
totiz podobné skladal svoji operu v pfedrevolucnim obdobi, které nastalo az po premiéte jeho
opery (1848). Proto se mizeme domnivat, Ze jeho opera zpodobiiuje pouze d¢j nastinény
libretem a nevykazuje svym prvotnim zdmérem podnécovani ke vzpoute. K tomu doslo az
diky spontanni reakci obecenstva, které vzhledem k tehdejsi situaci vycCetlo z opery revolu¢ni
odrazejici soucasnou revolu¢ni tematiku, se povazovalo sklddani hymni, které se rodily
pfimo ze zkuSenosti revoluce.

Kittlova opera Bianca und Giuseppe oder Die Franzosen vor Nizza muze byt chdpana
1 jako politickd opera, v jejimZ podtextu se miZe najit ledacos skryto. Stejné tak se tomu délo
v pribéhu revolu¢niho obdobi ve Francii. Skladatelé se totiz nachédzeli pod silnym tlakem
politického déni (Mongrédien 1996, 52). Proto skladali opery pouze podle jednotného
modelu, kdy dochéazelo né€kdy pouze k jedinému provedeni dila. Naptiklad Méhul, Cherubini,
Dalyrac, Kreutzer a Berton spolupracovali na opete Le Congrés des rois (Kongres krala),
ktera koncila zvolanim kral a kraloven v republikanskych kostymech: ”Vive la République*,
coz po prvnim provedeni sklidilo kritiku kviili cenzuie. Republikédnské vlade se totiz nelibilo,
ze aristokrati svym vystupem vyjadiovali spojitost s vlastenectvim. Od roku 1789, kdy nastal
velky ,,boom* otevirani opernich divadel, doSlo v pozdé&jSim obdobi (1793) k vyraznému
posileni cenzury. Republikdnska vlada si totiz uv€domila, Ze musi korigovat provadéné hry
a opery, aby mohla kontrolovat vyvijejici se politickou situaci. Navic se 2. srpna 1793
odsouhlasilo, Ze opery, které budou prezentovat republikdny na scéné¢, budou dotovany vladou
(Emmet 1996, 87). Na druhé stran€, na vzdory republikanskému tlaku navstévnici divadel
davali prednost operam, které vychazely z ptedrevolu¢niho obdobi nebo tematicky
ze stejného zdékladu, coZz se miZze chapat jako skryty boj proti revolu¢nimu nasili,

138

které se odehravalo v ulicich Patize (Emmet 1996, 90). °® To znamenad, Ze se republikdniim ne

zcela povedl vychovny akt, kdy chtéli prostfednictvim divadla a kontroly repertoaru vzdélavat

% Obecenstvo dokonce davalo prednost v &inohfe komediim pred hrami plnych nésili, aby zapomnéli na hriizy,
které se dély v patizskych ulicich (Hemmings 1987, 46).
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9 U Kittlovy opery

obecenstvo podle svych politickych zamérd (Hemmings 1987, 39).
muzeme vidét stejny piipad cenzury, kdy v roce 1848, kvili politice Bachova absolutismu,
dochazelo k podobné cenzufe. Ptiznacny pro tuto operu je fakt, ze jedenact dni po premiéie
opery vypukla revoluce v Praze, ¢imz si Prazané vykladali jisté paralely mezi jejich dobou
a operou (Tyrrell 1991-92, 75). Prazska Narodni garda dokonce ptevzala revolu¢ni pochod
z druhého d¢jstvi, ktery byl zaloZen na francouzské revoluéni pisni Ca ira, v revolu¢nim
obdobi. Pivodné svobodomysiny text v§ak musel byt upraven pied bfeznem 1848 vzhledem
k rakouskym cenzurnim poméram (Arbes 1958, 88).'* Kittl chtdl piivodn& pouzit ve své
opeie na WagnerGv navrh Marseillaisu misto pisné Ca ira, ale censura s tim nesouhlasila
(Ludvova 1997, 465).

Jednorazovy typ opery, ktery podporovala politickd propaganda, vSak nezastinil
ostatni typy oper, které se stale udrzovaly na scéné. Revoluce totiz nevytvofila zddny novy
typ umeéni, pouze instituce, které jistym zplsobem korigovaly tématiku repertoaru,
coz se podobné délo i v Ceskych zemich. Navic opery, které se komponovaly z politickych
divodii neobstaly dlouho na scéné kviili rychlym zménadm v politickém sektoru a také kvali
nizké hudebni kvalité, kterd byla zapfi¢inéna komponovanim ve spéchu. Kittl svoji operu
pravdépodobné neskladal ve spéchu, ale popularita jeho opery ziejmé odeSla zaroven
s revolu¢nimi udalostmi a s ndstupem moderni ¢eské hudby v Cele s Bedfichem Smetanou.

Neopominutelnou soucasti politického puasobeni se stala cenzura, kterd zvlasté
v obdobi konzulatu (1799) zasahovala do vybéru a Upravy repertoaru, aby kazda opera
poukazovala na propagandu Napoleona.141 Revoluce tedy neméla pfimy vliv na inspiraci
autorti, ktefi skladali operni dila, ale spiSe se snazila hledat historické a hrdinské scény

v operach, které by odrazely tehdejsi revolu¢ni tematiku (Emmet 1996, §8).

13 P¥j kazdém piedstaveni v revoluénim obdobi byl Gi¢asten piedstaveni agent, ktery tajné kontroloval, jestli
opera ¢i hra nepiekracovala cenzurou dané parametry (Hemmings 1987, 40).

10 Piivodns totiz méla byt ustiednim bodem celé opery svobodomysina piseti Marseillaisa, ale divadelni cenzura
tomu zabranila (Arbes 1958, 88).

! Pred premiérou Don Giovanniho v Patizské opefe dostal feditel opery tento dopis od Prefekta cisatského
palace tento dopis, ktery poukazoval na silnou cenzuru: ,,it is the wish of his Majesty the Emperor that every
play, new or revived, should be submitted for police examination before its performance. You will be kind
enough to send a copy of the opera ‘Don Giovanni’ to the ministry of this department and scrupulously do the
same for works to be performed in the future.” (Mongrédien 1996, 55).
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10. Revolucni opera po J. B. Kittlovi v Ceskych zemich

Kittlova opera Giuseppe und Bianca oder die Franzosen vor Nizza nebyla jedinou
operou, kterd zpracovavala ¢i odrazela ve svém ndmétu revolucni tématiku. Za historickou
operu srevoluénimi prvky bychom mohli povazovat Branibory v Cechich (1866)
od Bedficha Smetany. Libretista Karel Sabina sahl po historickém tématu z let 1278-1283,
kdy po smrti Pfemysla Otakara II. byl tehdejsim némeckym cisafem vnucen ceské zemi
ochrance, braniborsky markrabé Ota, zvany Dlouhy (Hostomska 1955, 518). Ota pustosil
ceské zemé a fidil se predev§im némeckymi zdkony. Navic mladého krale Vaclava uvéznil
na hradé¢ Bezdézu. Do tohoto historického ¢asu Sabina vloZil revoluéni myslenky,
které¢ Smetana hudebné dokreslil. Postava Jiry zde zastupuje lid, ktery reprezentuje dobro
proti zlym ukladim. ,,Davové zpévy v této opere zachycuji velké revolucni vlastenectvi,
z recitativnich partii pronika energicka uidernost nové myslenky; dramaticka myslenka mocné
prostupuje kazdy detail skladby a spojuje jednotlivé hudebni celky v souvislosti samého varu
zivota.* (Hostomska 1955, 518).

Branibori v Cechdch se potykaly sproblémy pii uvedeni, kdyz byly zapsany
do soutéZe o Harrachovu cenu.'*? Problémy pramenily z umélecké i revoluéni pravdivosti
opery, ktera naraZzela na odpor opatrnickych konzervativcll. Smetanova opera odrazi Zhaveé
narodni toén, odpor k cizimu nasilnictvi a zejména hnus nad ,,padousstvim odpadliki“. Jan
Neruda po provedeni Braniborii v Cechdch napsal kratky epigram, ktery vystihoval vnitini
smysl Smetanova dila: ,,7a hudba nemiize a nesmi za nic stat, za prvé: neni tam nic do skoku,
za druhé: je to hudba pokroku, za treti: Smetana je demokrat a skoro z kazdé jeho arie se na
nas Sklebi demokracie!* (Hostomska 1955, 518).

Smetanova opera obsahuje mnoZstvi zvrati, které jsou zaloZzeny na tinosech hlavnich
hrdinti a opétovném osvobozovani. Proto by se tato historicka opera mohla klasifikovat jako
tzv. osvobozenecky operni typ, stejné tak, jak tomu bylo u Kittlovy opery Giuseppe und
Bianca oder die Franzosen vor Nizza.'" Smetana s Karlem Sabinou rozdélili operu do tii
d&jstvi, ktera obsahuji arie, p&vecka tria, balet & sborové scény.'** Sbor, jako lid, se &asto

v

prezentuje v d¢ji. Nejpusobiveéjsi scéna se odehrava ve finale celé opery, které mohutnym,

"2 Jan Harrach vypsal v roce 1861 soutéZ o nejlepsi deskou operu (historickou a komickou). Smetana zadal svou

operu do soutéze pod heslem ,,Hudba — jazyk citu, slovo — myslénky™ (MojziSova 1998, 96).

3y opete dochazi pedevsim k Eastym tnosiim Wolframovych dcer bdhem nepokojt, které vznikly v Praze
béhem vzbouieni, kdyz byl unesen mlady kral do ciziny.

1% Podle Hostinského Sabinovo libreto vykazuje malo spoleénych prvki s idedlem hudebniho dramatu. Otazkou
vSak zlstava do jaké miry se na libretu podilel Sabina sdm a zda nebyl ovlivnén Smetanou, jak to tvrdil Zden¢k
Nejedly ve svych pirednaskach ,,Zpévohry Smetanovy* (1908), (Hostinsky 1941, 390).
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zavéreénym sborem oslavuje pravdu a pravo.'*’ Smetana se snail zapojit do opery masové
scény, jak se tomu délo ve francouzské velké opefe a s pomoci libreta, které vyuzivalo pozadi
braniborského vpadu do Cech v roce 1279 k odsouzeni odrodilcti schopnych zaprodat vlast,
dokazal GspéSné uvést svou operu na prazskou scénu v Prozatimnim divadle (MojziSova
1998, 96).146 Krom¢ Mozarta, Beethovena, Meyerbeera ¢i Webera vychdzel Smetana
formalné z Wagnera, protoze Smetanovy hudebné dramatické ideédly a cile siln€ souvisely
s Wagnerovou koncepci.'*” Na druhé strané vak Smetana nechtél sviij vzor ,kopirovat®,
protoze by bylo pod jeho turoven napodobovéani harmonickych a melodickych prvki
(Hostinsky 1941, 387). Smetana navazal také na Glucka, protoze opera obsahuje dramaticky
dobré recitativy a dramatické arie. Diky revolu¢nimu namétu si opera vyzadala dramaticky
jednajici sbory, jak se tomu délo 1 u Kittla. Podobné¢ jako Kittl Smetana kladl velky daraz
na orchestr, coz mohlo byt zpisobeno Wagnerovym vlivem, ale nedochazelo k prekryvani
zpévu.

Tteti Smetanova opera Dalibor, na slova Josefa Wenziga, premiérovand v roce 1868
v Novoméstském divadle v Praze, vykazuje opét paralely s revoluénimi idealy.'*® D& cerpa
z historickych udalosti konce 15. stoleti. ,,Stretnuti rytirské cti, berouci do svych rukou pravo,
s kralovskou spravedlnosti, lidova podpora rytite Dalibor, nenavist Zeny k vrahovi svého
bratra prudce proménena v oddanou lasku a vira v dosazitelnost Stésti az po smrti, to vse jsou
romantické motivy, které Smetanu zaujaly. (MojziSova 1998, 98). Dalibora miizeme
povazovat za dokonalej$i provedeni Smetanovy piedstavy o vazné opete s historickym

149

namétem. — Tato historicka opera s kralovskymi prvky — naptiklad kralovy zpévy, kralovsky

P . 150
pochod — silné zdlraziuje revolu¢ni prvky.

v Braniborech v Cechdach, i kdyz melodicky a misty zdobeny (Novak 1954, 104). Celkové

Zpév vykazuje deklamacni rdz stejné jako

napsal Smetana operu v dramatickém aZz heroickém slohu, kdy hlasové obory odpovidaji

dramatickému sopranu, coz byl part Milady. Na rozdil od klasické revolu¢ni tematiky, kde lid

'3 Finale: ,,Budes u nas. — At Zije pravda, at Ziji prava, at Ziji viasti ochrancové.” (Hostomska 1955, 521).

146 Hostinsky naopak tvrdil, Ze BraniboFi v Cechdch prezentuji operu, ktera bojuje proti efektim velké opery
Meyerbeerovského typu, kdy zpévy konci zpravidla lacinym efektem kadenci a fermat na vysokych tonech a kdy
se vykonni umélci zaprodavaji k hudebnimu trhani kulis (Hostinsky 1941, 393).

147 Smetana se setkal s typem velké opery, kdyz dirigoval Meyerbeerova dila. Wagnerv vliv mizeme vidét
predevsim v Daliborovi a Libusi.

'*¥ Premiéra opery se konala u piileZitosti velkolepé slavnosti poloZeni zakladniho kamene k Geskému
Narodnimu divadlu. P¥i poklepu pronesl Smetana paméatny vyrok: ,,V hudbé Zivot Cechii.* (Mojzisova 1998, 98).
' yedle deklamatorniho slohu n&kterych scén nalézame velké mnoZstvi uzavienych scén, coz by se podle
Hostinského mohlo vysvétlovat jako Smetantiv ustupek obecenstvu, které tihlo ke starym formam (Hostinsky
1941, 404).

130 7a revoluéni prvky miizeme povazovat Daliborv vzdor a vyhrizky krali pred soudem nebo zp&v o svobodg
na konci opery (Novak 1954, 112).
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bojuje za sva prava proti utlacovatellim, v tomto ptipad¢ sbor, tj. lid, narod, se Ucastni d¢je
pozorovanim a zpévnimi poznamkami.

Opera trpéla kritikou konzervativct, kteti ji obvinovali z napodobovani Wagnerovych
modernich postupt, avSak Smetana pouzival Wagnerovskych leitmotivil zcela specifickym

1V Daliborovi se objevuji tii hlavni pfiznatné motivy: motiv Daliboriv,

zplisobem.
Zdenklv a motiv osvobozeni; jejichz Casta pfitomnost melodicky sceluje zpévohru. Kritika
zakryvala pfedevSim hlavni znaky dila a to pfedev§im symbolicky vyznam ndmétu. V obdobi
romantismu si totiz ¢eské obrozeni vzalo postavu legendarniho rytife za symbol hudebnosti
naroda (Hostomska 1955, 525). Smetana hudebné podpofil myslenku o idedlu svobody.
Jinymi slovy, Dalibor se povaZoval za piseni svobody.

Dalibor opét vykazuje nckolik paralel s revoluénimi prvky a nakonec 1 s Kittlovou
operou Bianca und Giuseppe. Dalibor se totiz dostal do vézeni, ze kterého se ho snazila
osvobodit Milada. Stejnym zpiisobem se snazila osvobodit Giuseppa Clara v Kittlové opefte.
Avsak Clate se Giuseppa podaii osvobodit, kdezto Milad¢ nikoliv. Ob& opery vykazuji ¢etné
tragické prvky v podobé umrti hlavnich protagonistii, proto bychom je mohli klasifikovat
i jako tragické opery.'** Dalibor vykazuje ve tiech d&jstvich uzaviené formy pisng, dvojzpdvy
a arie, pficemz jsou do opery viazeny i sborové scény pii vystupil zbrojnosi, ktefi méli
za kol zachrénit Dalibora z véze.

Pokud bychom brali vuavahu Wenzigovo libreto pro Dalibora, nemizeme
si nevSimnout napadné souvislosti s operou Fidelio od Ludwiga van Beethovena, jejiz text
zpracoval J. B. Treitzschke. Ptredev§im hlavni mySlenka osvobozeni Zenou se velice podoba
u obou zpévoher. V Beethovenové ptipad¢ se jedna o manzelku, ktera se chystd osvobodit
svého manzela Florestana, a u Smetany dochazi k pokusu o osvobozeni Dalibora jeho
milenkou. Mezi obéma operami je vSak zdsadni rozdil v konecné fazi, kdy Fidelio konci
skutecnym osvobozenim, kdy Leonora osvobodi Florestana, kdezto Dalibor vykazuje
tragicky konec, kdy Dalibor s Miladou umiraji (Hostinsky 1941, 239).

Dvotékova opera Dimitrij se blizi Kittlov€é opefe svoji historicitou a typem velké
opery, ktera byla popularni béhem Kittlovy éry i po ni. Dvotdk vsSak bral na védomi
i moznosti wagnerovské modernosti aplikovatelné na jeho operu.'> Libreto napsala Marie

Cervinkova-Riegrova a premiéra se konala v roce 1882 v Novém ceském divadle v Praze.

! Hlavnim rozdilem mezi Wagnerovym a Smetanovym dramatem byla souvislost hudby a libreta. Wagner psal

hudbu na miru svého libreta, kdeZzto Smetana komponoval pro operni libreto, které se svou basnickou koncepci
zasadné lisilo od Wagnerova modelu (Hostinsky 1941, 238).

12 Ve Smetanové opefe umira Milada a Dalibor je stat, v Kittlové opefe umira Bianca a Giuseppe je zastfelen.
133 Diky kritice z wagnerovskych fad se Dvofak snazil o piiblizeni k wagnerovskému typu hudebniho dramatu.
Proto do opery pozd¢ji n¢kolikrat zasahoval.
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Dvoték zkomponoval Dimitrije mozna kvuli politické situaci, ktera zasahovala v ¢eskych
zemich do produkce skladatelt. Jednim z angaZovanych politikti byl FrantiSek Ladislav
Rieger, pro které¢ho, jako Starocecha, byla typicka orientace na Rusko. Dvotékova opera, jako
typ velké opery, pracuje s kontrasty. Napiiklad Dvorék stavél polsky mazur proti ,,ruskym
intonacim®."** Pouzil také velké masové scény, jak se tomu dé&lo v typu velké opery.'> Krom
toho se tato tematika zamlouvala slovansky orientované ceské spolecnosti, pro kterou byly
scény z ruské historie zajimaveé (Bellinger 1996, 91). Dvordk vyuzil v opefe zakladni prvek
velké opery a to sice, Ze chtél, aby se vSe odehralo v nékolika velkych scénach. Jinymi slovy,
vSe se odehrdlo na ,ulici“ zaplnéné moskevskym lidem, jako typické ,tableau™ velké
historické opery (Pospisil 1992, 120). Dvorak se drZel spiSe jen patosu velké opery a snazil
se o neobycCejné¢ silné citové zabéry, které piechazely az v realisticky pravdivou
charakteristiku (Hostomska 1955, 574). Revolu¢ni prvky v opefe znéazoriiuji neustalé
nepokoje kolem volby néslednika carského triinu. Tim totiz celd opera zacina a zaroven
1 kon¢i. Dvordk nasledoval do znacné miry Wagnera, Meyerbeera ¢i Verdiho, protoZe se
snazil zasahovat do spoluvytvareni libreta kvlli spravné dramaturgii opery (Pospisil, 1992,
124).

Mezi dal§i Ceské opery, které cerpaji zrevolu¢nich myslenek ve svém namcétu,
povazujeme operu o tiech déjstvich od Antonina Dvotéka Jakobin (1889). Libreto, Cerpajici
z &asti svym namétem z Velké francouzské revoluce, napsala Marie Cervinkova-Riegrova
1881-1894 (Kuna 1982, 247). Libreto zaujalo Dvotdka ptedev§im svoji hudebni néplni
celého déje, protoze hudba v ptibéhu vystupuje jako usmérnovatel Zivota. Dvorék se ve své
opefe pfichylil ktypu francouzské lyrické opery srealistickym zachycenim postav
(Hostomska 1955, 577). Opera se sklada z arii a uzavienych Ccisel, které¢ jsou mistrovsky
seviené do celkového ramce a proudu dila."”® Dvotakovi se podafilo vytvofit
dramatizaci staré¢ operni formy. Opera vykazuje vSak jen vzdaleny dotyk s Velkou
francouzskou revoluci. Vlastné se vopefe objevuji pouze obavy zrevolucnich ¢i
bufi¢skych nalad, ale nedochézi k pfimé konfrontaci revolucnich myslenek tak, jak tomu bylo
napiiklad u Kittla, ktery svoji operu podporoval ¢astymi sborovymi scénami. Dvotak pouzil
sborové scény pouze v uvodu a zaveéru, coz nebyl klasicky ptipad revolu¢ni opery.

Plivodni verze libreta se blizila svym charakterem komické opefe s mnoha usmévnymi

situacemi, ale Cervinkova-Riegrova se ve své treti verzi zafala dotykat silngji revolu¢nich

13 Dvotak viak pouzil k naplnéni ruského lokalniho koloritu jiny slovansky tanec, furiant.

13 Dvotak nepojima sbor jako vypravéce, ale sbory zaujimaji tilohu kolektivnich dramatickych osob, které jsou
ptivrzenci Borise Godunova a Dimitrije (Pospisil 1992, 119).
13 Arie a &isla jsou vystavény na stejném konceptu jako Trubadiira od G. Verdiho, coZ pfiznal samotny Dvoiak.
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prvki. Naptiklad vice vystupuje do popiedi feudalni slechta, ktera nesouhlasi s propousténim
nevolnikdi na svobodu (Kuna 1982, 261). Paty vystup prvniho jedndni dokazuje revolu¢ni

podtext opery:

,,Kancelaisky (o starém hrabéti): ,,Mel syna, ale nezddarného.” — Hrabé (zive): ,,Vy jste jej znal?*
Kancelaisky: ,.Ja neznal jej. On v parizskych byl Skolach v uceni a tam, jak pravili, tak divné sobé smysly splet,
ze kdyz se navratil, svét cely na ruby chtél obracet, uredni diistojnosti sobé nevazil — a dokonce pry — ja veérit
tomu nemohu — slyste! (s ditrazem a hriizou!) robotny lid na svobodu chtél propoustét!* Jitik: ,,at mu Pan Buh
pozehnd, slava mladému hrabeti!” Kancelatsky: ,, Ty volas slava! Ty holobradku! Ty bloude! — Poddané
propoustét! Kam by prisel svét, kam stara privilegia, moc stavii, vaznost uradii? Ten mlady svét rozum nemad...on
vola slaval...” Hrabénka: ,,fak nechte jej — a rcete nam, zda stary hrabé na svého syna jiz nevzpomind?...
Kancelatsky: ,,On jej zatratil jako burice, nezdarného syna zavrhl a jméno jeho pred otcem vyslovit je prisné
zakazano. Vsak dlouho dost, tak praveno, choutkam svého syn shovival ke prosbam matcinym, ale kdyz syn jeho
tak dalece se zapomnél, Ze sprostou méstanskou dceru za zZenu pojal a s tou nicemnici do svéta utekl...” (Kuna

1982, 263).

Zminény uUryvek dokazuje jednu zhlavnich ideji dila: vliv osvicenské filozofie
na mladou generaci Slechtického stavu, 1 vzdaleny ohlas ideji Velké francouzské revoluce
v Ceském prostiedi. JaroS, zatraceny syn starého hrabéte, mél totiz ptredstavovat domnélého
ptivrzence Jakobint (Kuna 1982, 266).

Jakobin je vystavén na konfrontaci dobra a zla, kdy reprezentant dobra — hrabg, nema
ponéti, Ze jej oklamava kancelista, ktery ztvarnoval negativni postavu v opefe. Nakonec hrabé
prohlédne, kde stoji dobro a padoucha usvédCuje z intrik za jasotu lidu. Baron Adolf ma
na svédomi nékolikeré uvéznéni svych protivnikl, kteti jsou nasledné osvobozeni,
proto miizeme fici, Ze Dvotfdkova opera obsahuje i prvky tzv. osvobozenecké opery.
Interpretace opery vykazuje strach lidu z Jakobini a neziStnou viru ve svého krale.

Timto vyctem oper bylo naznaceno, jakym zplisobem se ubirala opera v Ceskych
zemich po Kittlov€ opete v souvislosti s revoluénimi namé&ty. Zminéné opery vSak nevykazuji
zfetelnou souvislost s revoluci tak jako v ptipadé Kittlovy opery. Hlavni diivod bychom mohli
nalézt ve vyvoji politickych udalosti. Behem Bachova absolutismu nastala atmosféra strachu
a udavani, kdy se siln¢ projevovala cenzura. Nikdo si nechtél zpisobovat problémy, proto
se museli drzet ziejm¢ zpatky i1 skladatelé¢, aby revolu¢ni myslenky neprezentovali tak
markantné v ¢eskych operach. Navic zminéné opery byly napsany s asovym odstupem
od revolu¢niho obdobi, proto i jejich recepce byla hodnocena jinym zptisobem nez u Kittlovy

opery, kterd byla premiérovana téméf soucasné s prazskou revoluci v roce 1848.
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11. Zaveér

Magisterska prace méla ve svém zorném poli nékolik cil. Jednim z prvnich zornych
poli byla samotnd opera a jeji autor. Opera, kterd se fadi mezi velice zdafila dila
devatenactého stoleti pochéazejici z Ceskych zemi, vSak dneSnimu recipientovi neni pfili§
znama, proto bylo jednim z ukolii osvétlit samotnou operu z nékolika méné tradiCnich
pohledd, nez jak jsme zvykli. Kromé vSeobecné hudebni analyzy byla opera vclenéna
do Ceského i1 evropského kontextu hudebni produkce a byla tak srovnavana s ostatnimi
operami. Pfedev§im se zdlraznovaly prvky, které se objevovaly v ostatnich opernich
modelech v Evropé (Némecko, Italie, Francie).

Za jeden z nezvyklych zpiisobli analyzy, zaloZené pfedev§im na srovnavaci metodé,
povazuji tzv. osvobozenecké meéfitko, které bylo jednim z jednoticich elementi pii analyze
Kittlovy opery. Tento zplsob, jak se ukdzalo, neni pfili§ béZzny, protoze v literatuie se na tyto
prvky poukazovalo jen vyjimecné. Proto kapitola, ktera se zamétila  na tuto problematiku,
vyzadovala spiSe porovnavani déjovych prvka nez vlastni hudebni struktury.

Dospél jsem k zéavéru, ze se Kittlova opera piiklani k revolu¢ni opete, kterd je
zalozena na koldzi rGznych prvki. Tim dochazime k tomu, Ze si byl Kittl védom svého
hudebniho okoli, vii¢i némuz neziistdval imunni. Tento fakt jist€ podpofilo i Casté cestovani
do ciziny, kde se setkaval s jinymi koncepcemi oper. Proto jeho opera v sobé spojuje italskou
zpeévnost spojenou s decentni orchestraci, kde jsou podbarvovéany hlasy. Dale se snazil ve své
dramatické koncepci pfiblizit Wagnerovi, ktery ovlivnil operu uZz samotnym faktem,
ze kni slozil libreto. Ve francouzskych vzorech se Kittl mohl inspirovat v tom smyslu,
ze prevzal alespon Castecné vystavbu hromadnych scén a princip lokalniho koloritu tak, jak se
tomu délo naptiklad u Meyerbeera. O zménach tzv. zivych obrazi, tzv. tableau, se vSak dnes
muzeme presveédCit jen stéZi, protoZze se nam nezachovala Zadné vizualni nahravka, kterd by
mohla tuto domnénku potvrdit ¢i vyvratit a navic dobové zpravy se spiSe zaméfuji na vykony
jednotlivych zpévaku a celkového plisobeni predstaveni na divaka, nez abychom se dozvédéli
informace o scénickych detailech. VSechny stfipky operni mozaiky sceluje historické téma
opery a revolucni charakteristika, coZ je nakonec uzavieno tragicnosti celé opery.

Hlavnim tkolem magisterské prace vSak bylo zasazeni opery do revoluc¢nich udalosti.
Z tohoto diivodu prace vykazuje nékolik pifesahii jak do historické, tak i politické sféry.
Vsechny kapitoly prace spojuje revolu¢ni prvek. J. B. Kittl svoji operu totiz premiéroval
v revoluénim roce 1848, coz se urCitym zplUsobem promitlo do celkové koncepce prace.

Dtikazem toho je pouziti lokalniho koloritu, ktery znazornoval revolucni atmosféru predevsSim

-08 -



vélenénim a vyuzitim néstroji z vojenské dechové kapely tak, jak se tomu délo béhem Velké
francouzské revoluce na venkovnich festivalech. Proto se prace zabyva tim, jaké typy skladeb
skladatel ptejal z hudebni praxe osmnactého stoleti (1789-1793). Po srovnani Kittlovych ¢ésti
opery, kde se zpivaji revolucni pisné (Ca ira), s revolu¢nimi pisnémi, které se provozovaly
beéhem Velké francouzské revoluce, dochazime k zavéru, ze Kittl sice nepouzil v opefe
doslovnych citaci revolucnich pisni ¢i hymni z osmndactého stoleti, ale charakterové a textove
se velice pfiblizil skladatelim, ktefi se tomuto typu skladeb ve Francii v revolu¢nim obdobi
vénovali.

Cilem prace nebylo pouze hledat revoluéni prvky na hudebni bazi, ale také se
soustfedit na textovou stranku libreta. Proto se pfikroCilo i1 k textové analyze, kde se
porovnavaji ¢asti revoluéniho textu Kittlovy opery, coz je zaroven 1 Wagneriv text, s texty
revoluénich pisni €1 hymn, které se provozovaly béhem Velké francouzské revoluce. Pokud
vSak chceme analyzovat libreto Kittlovy opery musime brat v tvahu 1 fakt, Ze doslo k ur¢itym
upravam textu, protoze Kittl zcela nesouhlasil s Wagnerovym pojetim a revolu¢nimi prvky.
Do jisté miry prace fesi i rozpory libreta mezi Wagnerem a Kittlem a snaZzi se jejich postoje
vysvétlit 1 z politického hlediska, protoze politickd atmosféra silné¢ souvisela s obsahem
tehdejSich praci. Jak se ukdazalo, tak hlavni rozpor spocival v rozdilném pfistupu k feSeni
revolu¢nich udalosti, kdy Wagner podporoval d¢jinné udalosti a jejich neodvratitelny konec,
kdy vétSina vzdy pfemiize menSinu. Naopak Kittl se spiSe ptiklanél k dosaZeni revolu¢nich
idedlt prostfednictvim individualnich hrdin. Rozdily mezi jejich koncepci pravdépodobné
pramenily z odliSného zplisobu hodnoceni revolucni situace, kdy Wagner pisobil
rozhodnéjSim dojmem, kdy chtél obecenstvo Sokovat zadvérem, kdezto Kittl se zfejmé obaval
cenzury ¢i moznych nésledkii po premiéfe, tak se neuchylil k tak viditeln€ zdrcujicimu zavéru
plného emocionalniho vypéti, jaky piivodné zamyslel Wagner. I kdyZz Wagner fesil s Kittlem
Jisté rozpory, jejich spolupraci bych hodnotil kladng, protoze se navzajem povzbuzovali pii
komponovani jejich oper a navzajem se zvali na jejich premiéry. Navic ,,vyuzivali® vzdjemné
znamosti k tomu, aby prosadily sva hudebni dila v ¢eskych ¢i némeckych zemich, jak ostatné
dokazuje jejich korespondencni styk.

Samotna opera je spojena s politickym podtextem revolucnich udalosti,
které se odehravaly na jafe vroce 1848. V 1ét¢ toho roku totiz Wagner navstivil Prahu,
kde se setkal s Kittlem. Wagner dokonce tvrdil, Ze si Kittl pficital osobné vzpouru Ceské
strany proti rakouské nadvladé kvili zhudebnéni Wagnerova operniho textu ,,Francouzové
pred Nizzou®, z kterého tak zpopularnél revolucni sbor (Tarantova 1938, 152). V tomto

ohledu bychom mohli vidét jistou asociaci s Nemou z Porticci, kterd byla také spoustéfem
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revolucnich udalosti v Bruselu po své premiéte. Kittlova opera je tedy dikazem toho,
jak funguje hudba ¢i samotna opera ve vztahu ke spolecnosti. Opera v Kittlové piipadé
fungovala jako tocisté pro skupinu lidi, ktefi v ni vidi urCitou nadéji, alespoii skrytou,
kdy se mohla aspont vkontextu vyjadfit nespokojenost z dosavadnimi podminkami
¢i systémem v zemi.

Po Kittloveé opefe nasledovaly 1 dalsi revolucni opery, ale uz zde nebyl tak markantni
revoluéni element jako u Kittla. Smetanovy opery Braniboii v Cechdach & Dalibor jsou
ptiklady, kde se objevuje revolucni prvek, ale vzdy v jiném kontextu. Branibori spiSe souvisi
s narodnim citénim a s osvobozovanim naroda od ciziho tutlaku, kdezto Dalibor je pojat jako
osvobozenecka opera, kde se revolucnich prvka dotykaji individudlni postavy. Stejné tak
u Dvotakovych oper Dimitrij nebo Jakobin se objevuje revolucni prvek v rozdilném kontextu.
U Dimitrije se jedna o velkou operu, kde je kladen diiraz ptedevSim na silu celku,
kdy se revoluce ve smyslu zmény rezimu d&je prostfednictvim velkého davu,
kdezto u Jakobina se doviddme o revolu¢nim podtextu znovu od individualnich postav.
Celkové bychom tedy mohli Kittliv vliv vystopovat ve zminénych operach, ale ziejm¢e zde
neni pifima navaznost na Kittlovu operu, ale spiSe se zminéné opery dotykaji dil¢ich prvki
Kittlova hudebné-dramatického dila.

O tom, Ze Kittlova opera byla nev§ednim pocinem svéd¢i piedevsim jeji uspéch pii
premiéte, na coz poukazuje velky pocet pozitivnich kritik. I kdyz s odeznénim aktudlniho
revoluéniho roku 1848 doslo na ¢as k odmlceni, pii kazdém znovunastudovani si publikum
1 autofi kritik uvédomili, Ze Kittl svou operou zhmotnil zcela nevSedni hudebné-dramatické

dilo, jehoz celkovou konzistenci propojoval revolu¢ni prvek.
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12. Resumé

Franzosen vor Nizza od Jana Bedficha Kittla. Prace se také zabyva pozadim Kittlovy opery,
kdy stavi operu do kontextu déjinného a hudebniho vyvoje v Ceskych zemich. Pfedevsim bylo
uvedeno, které opery piedchézely zminénou operu a které po ni nésledovaly. Operni typ
Kittlovy opery se analyzoval na zdklad¢ srovnavaci metody s ostatnimi operami podobného
typu v ¢eskych zemich 1 v zahrani¢i a to predevSim v souvislosti stzv. osvobozeneckym
typem opery.

Za pojici element celé prace se povazuje revolucni prvek. Kittlova opera pojednava
o revolucnich udalostech devadesatych let osmnactého stoleti ve Francii a z tohoto divodu
srovnava diplomova prace revoluéni elementy ve Francii a v Cechach. Prace zpracovava téma
Velké francouzské revoluce kvili silnému vztahu ke Kittloveé opete. Kittl totiz ve své opete
pouzil revoluéni piseit Ca ira, ktera saha svym plivodem do francouzskych revolu¢nich
udalosti.

Jedna zkapitol zpracovava vyznam skladatele Richarda Wagnera pro hudebni
a kulturni vyvoj v Cechach. Také vydava svédectvi o Wagnerové vztahu k Cecham, nebot
Wagner s Kittlem udrzovali uzké kontakty jak dokazuje bohata korespondence mezi obéma
skladateli. Wagner byl dokonce autorem libreta opery. Libreto bylo podrobeno analyze,
kde byly osvétleny sounaleZitosti ¢i odchylky od dobové praxe.

V casové period¢ se prace zabyva predevsim prvni polovinou devatenictého stoleti,
ale obc¢as dojde k vyboc€eni z ¢asového horizontu, v rdmci vysvétlovani paralel mezi Velkou

francouzskou revoluci a Kittlovou operou.
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13. Die Zusammenfassung

Den Schwerpunkt der Magisterarbeit bildet die Oper Bianca und Giuseppe oder Die
Franzosen vor Nizza von Jan Friedrich Kittl. Die Arbeit befasst sich auch mit den
Hintergriinden der Kittls Oper, indem sie die Oper in den Kontext der geschichtlichen und
Musikentwicklung in den Bohmischen Léandern stellt. Vor allem wurde erklédrt, welche
Kompositionen der oben genannten Oper vorankamen und von welchen wurde sie gefolgt.
Der Operntypus der Oper wurde analysiert, mit anderen Beispielen dieses Operntypus im Inn-
und Ausland verglichen und dies vor allem im Zusammenhang mit dem Typus der so
genannten Befreiungsoper.

Der rote Faden der ganzen Arbeit bildet das Thema der Revolution. Kittls Oper
behandelt ja die Revolutionsbewegung der neunziger Jahre des 18. Jahrhundert in Frankreich
und aus diesem Grund vergleicht diese Arbeit revolutiondre Elemente in Frankreich und
Bohmen. Die Arbeit behandelt das Thema der GroBen franzosischen Revolution wegen ihrer
starken Beziehung zu Kittls Oper. Kittl hat nimlich in seiner Oper das revolutionére Lied Ca
ira benutzt, dessen Ursprung in der Revolutionsbewegung in Frankreich liegt.

Eines der Kapiteln behandelt die Bedeutung des Komponisten Richard Wagners fiir
die Musik- und Kulturentwicklung in Bohmen, sowie seine Beziehung zu Bohmen, denn
Richard Wagner und Kittl pflegten enge Kontakte, wie reiche Korrespondenz zwischen den
beiden Komponisten belegt. Wagner war sogar der Autor des Librettos der oben genannten
Oper. Das Libretto wurde untersucht und aufgrund seiner Zusammengehorigkeiten, sowie
Abweichungen von der damaligen Praxis erklart.

Im zeitlichen Kontext umfasst die Arbeit vorrangig die erste Hélfte des 19.
Jahrhunderts mit Abweichungen von diesem Zeithorizont vor allem da, wo die wichtigen

Parallelen zwischen der Groen franzdsischen Revolution und Kittls Oper zu erdrtern waren.
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14. Summary

The main topic for this thesis is the opera Bianca und Giuseppe oder Die Franzosen
vor Nizza, written by Jan Bedfich Kittl. The work also focuses on the background to Kittl’s
opera which is kept in the context of historical and musical development in Bohemia. Above
all, the author has highlighted those operas which preceded Kittl’s and those which followed
it. The kind of opera analysis of Kittl’s work has been based on comparing it with similar
operas both in Bohemia as well as abroad; above all, it has been compared with the so-called
‘Rescue Opera’ type.

The unifying item of the whole work is its revolutionary element. Kittl’s opera deals
with the revolution events of 1790s France; therefore, this thesis compares the revolutionary
elements between opera in France and Bohemia. The work treats the theme of the French
Revolution due to its strong relationship with Kittl’s opera. Kittl used in his opera the
revolution song Ca ira, which originates from French revolutionary events.

One of the chapters tells us about the significance of the composer Richard Wagner in
terms of his influence on the musical and cultural development in Bohemia. It has also
provided evidence about Wagner’s attitude to Bohemia because he had good contacts with
Kittl, as the rich correspondence between both composers, has shown. Wagner even
composed the Libretto for Kittl’s opera. The Libretto has been analysed along with the
explanation for similar and different aspects from contemporary praxis.

The thesis is placed in terms of time in the first half of the nineteenth century;
however, it diverts sometimes from the time period when the parallel between the French

Revolution and Kitll’s opera needs explanation.
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15. Anotace magisterské diplomové prdace
Piijmeni a jméno autora: Svehla Jindfich
Nazev katedry a fakulty: katedra muzikologie, fakulta filosoficka
Nézev diplomové prace: Jan Bediich Kittl: Bianca a Giusseppe, aneb Francouzové pied
Nizzou (1847)
Vedouci diplomové prace: Mgr. Jiti Kopecky, Ph.D.
Pocet znaki: 184 000
Pocet ptiloh: 13
Pocet titult pouzité literatury: 66
Klicova slova: Jan Bedfich Kittl, Bianca und Giuseppe, opera (revolu¢ni, osvobozenecka,
historicka, tragickd), Francie, revoluce, rok 1848, korespondence, Richard Wagner, Ceské
zemg, libreto
Charakteristika:
Prace zpracovava operu Bianca und Giuseppe oder Die Franzosen vor Nizza od Jana
Bediicha Kittla. Jednd se o revolu¢ni operu zroku 1848, proto byla prace zalozena
na porovnavani revolu¢nich prvka obsaZenych v opete s tehdejsimi operami, ale i hudebnim
materidlem pochézejicim z obdobi Velké francouzské revoluce (1789). Prace obsahuje
zivotopis J. B. Kittla, analyzu opery (hudebni i d&ovou — libreto), pojednani o vztahu
Richarda Wagnera k ¢eskym zemim a Kittlové opefe a nakonec prace poukazuje na kontext

Kittlovy opery v ¢eskych zemich, tzn. co ji pfedchédzelo a co po ni nasledovalo.
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16. Prameny

Prameny k opete neskytaly pfilis Sirokou zakladnu pro studium této problematiky.
Hlavnim pramenem pro tuto praci byla partitura opery, ktera je uloZena v archivu prazské
konzervatore. NaneStésti se vSak autograf nezachoval kompletni, takZze se nam dochovalo
pouze druhé, tieti a Ctvrté jedndni opery. Kompletni partitura je zachovana pouze formou
klavirniho vytahu, ktery vSak neobsahoval plivodni nezkracenou verzi opery. Klavirni vytah
je ulozen i v Ceském muzeu hudby v Praze. Kromé partitury jsou na prazské konzervatofi
ulozeny také jednotlivé party z orchestru a samoziejmé solové pévecké party, ze kterych
se dalo vyvodit mnoho zavéri v souvislosti sptivodni podobou opery, vzhledem
ke ztracenému prvnimu jednani. Naptiklad smyccové party se dochovaly v kompletni podobé.
Dalsi pramen v podob¢ revolu¢niho pochodu je uloZen jak v archivu prazské konzervatofe,
tak i v Ceském muzeu hudby. Je s podivem, Ze Narodni divadlo, které jako z poslednich
prezentovalo Kittlovu operu (2003) koncertnim zplisobem, nemd ve svém archivu zadné
autografy ¢i origindly tykajici se Kittlovy opery. Dalsi nelichotivé zjiSténi, v souvislosti
s Kittlovou korespondenci, nastalo po nenalezeni Wagnerovy korespondence, ktera podle
vSeho méla byt v archivu prazské konzervatofe, ale na druhé strané je zde korespondence
s vyznamnymi osobnostmi uméleckého Zivota, jejichz ukazky jsou uvedené v pfilohach,
naptiklad korespondence s Antoninem Aptem (1815-1887).

Vzhledem k nedostatku pramenti mohu povazovat za pilit pramenil audio nahravku,
kterd byla pofizena vroce 2003 pii koncertnim provedeni opery. Bohuzel tato nahravka
vykazuje Cetné Upravy, zvlasté Skrty, protoze plivodni verze byla nepfiméfené dlouhd pro
dnesni a pravdépodobné i pro tehdejsi posluchace. Jako ditkaz rozdilnosti v ptivodni a dnesni

verzi slouzi tabulka, kterd vykazuje pocet ptivodnich taktt.

Holzknecht, Vaclav. Jan Bedrich Kittl: Francouzové pred Nizzou, premiéra 15. kvétna 1961
Program Narodniho divadla, opera, sezéna 1960-1961, 77. rok

CD nahravka: Jan Bedfich Kittl: Bianca und Giuseppe oder Die Franzosen vor Nizza
(Dirigent: Jan Chalupecky, Rezie: Martin Dostal, Vizudlni koncepce: Martin Kollar,
Sbormistr: Pavel Van¢k, Dramaturgie Pavel Petranck, nahrano: 20.3.2003 ve Stavovském
divadle, CD1 74:26, CD2 43:10, orchestr Narodniho divadla, Kiihntiv smiSeny sbor

Dobové kritiky:

Bohemia, 24.2.1848

Osterreichisches Theater und Musik-Album, 1848
Bohemia, 23.10.1849

Bohemia, 17.5.1850

Bohemia, 28.3.1852
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Bohemia, 8.3.1857

Politik, 9.5.1868

Bohemia, 9.5.1868

Bohemia, 6.12.1870

Dalibor 3, 1875

Nérodni listy 22.9.1875
Politik, 23.9.1875

Hudebni listy 23.9.1875, ro€. 6
Politik, 23.9.1875

Svétozor 1875

Mlada fronta 18.5.1961
Lidova demokracie, 19.5.1961

Kompletni klavirni vytah opery: Vollstandiger Clavier Auszug (Leipzig, bei Breitkopf und
Hirtel, 1853)

Autografy z opery:

partitura 2. jednani z opery (autograf, sign. 1C181/2)

partitura 3. jednani z opery (autograf, sign. 1C181/3)

partitura 4. jednani z opery (autograf, sign. 1C181/4)

Arie z opery: uprava pro piano a sélovy hlas (sign. E244)

Dochovany ptepis piedehry k opefte, klavirni tprava (sign. 2687)

So6lovy part Giuseppa, sign. 4613, paralelné¢ s némeckym textem je uveden i Cesky.

Solovy part Bonattiho (autograf, sign. 4613)

Autograf revolu¢niho pochodu z opery: Marsch aus der Oper: Bianca und Giuseppe oder Die
Franzosen vor Nizza fiir das Pianoforte komponiert von Joh. Fried. Kittl, sign.59 a3953

Autografy korespondence:

Kittlova korespondence, kdy zada Apta o zapijCeni arie ze svého sboru, 14.4. 1842 (autograf,
sign. 2C198).

Dopis z29 prosince 1867. Kittl 1i¢i Aptovi sviij osud po penzionovani. (autograf, sign.
2C207).

Kittlav dopis Jednoté pro zvelebeni hudby v Cechach. Dovidame se zde informace o
violoncelistovi Axmanovi. 19. listopadu, 1862 (autograf, sign. 2C206).

Sbirka francouzskych pisni a hymnti: Constant Pierre: Le Magasin de musique d ['usage des
fetes nationales (Paris, 1895)

- 106 -



17. Literatura
Arbes, Jakub. Z divadelniho svéta (Statni nakladatelstvi: Praha, 1958)

Auber, Daniel Francois Esprit. Nema z Portici (Statni nakladatelstvi: Praha, 1960)
Berlioz, Hector. Paméti (Praha, 1954)

Bermach, Udo. ‘Opera a politika’, in: Hudebni divadlo jako vyzva, ed. Helena Spurna
(Nérodni divadlo: Praha, 2004)

Bohemia, oder Unterhaltungsblitter fiir gebilde Stinde 28.3.1852, Periodical Volume
Number: 25, Periodical Item Number: 51, s. 1-4

Boyd, Malcom. (ed.) Music and the French Revolution (Cambridge: C.U.P., 1992)
Branberger, Jan. Konservator hudby v Praze (Praha, 1911)

Buchner, Alexander. Opera v Praze (Panton: Praha 1985)

Cerny, FrantiSek.’Vitézstvi maloburzoazniho demokratického divadelniho programu
v ¢eském souboru Stavovského divadla v Praze a nastup proti-Tylovské opozice’, in: Déjiny

ceského divadla Il (Nakladatelstvi Academia: Praha, 1969)

Cerny, K. Miroslav. "Ohlas dila Richarda Wagnera v &eské hudebni kritice z let 1847—1883",
in: Hudebni Véda (Praha, 1985, XII, ¢. 3)

Cubr, Antonin. Maly privodce dilem Antonina Dvorika (Edition Supraphon: Praha, 1986)
Dalibor, Casopis vénovany zajmim svétské i cirkevni hudby a zp&vackych spolki
Ceskoslovanskych, zaroven pak orgdn "Matice hudebni" s Cetnymi ptilohami hudebnimi,
(Praha, Emanuel Stary), 1857

Emmet, Kennedy. Netter, Marie-Laurence. McGregor, James. Olsen, Mark V. Theatre,
Opera, and Audiences in Revolutionary Paris: analysis and repertory (Vestport, Conn. and

London: Greenwood, 1996)

Gier, Albert. ‘Libreto. Definice a perspektivy vyzkumu’, in: Hudebni divadlo jako vyzva, ed.
Helena Spurna (Narodni divadlo: Praha, 2004)

Grout, J. Donald. Claude, V. Palisca. 4 History of Western Music (W. W. Norton &
Company: New York, 1996)

Hanslick, Eduard. Dokonaly antiwagnerian, pteklad Jitka Ludvova (Editio Supraphon: Praha,
1992)

Helfert, Vladimir. ‘Richard Wagner und die Tschechische Musik®, in: Sonderabduck Prager
Rundschau (Praha, 1933, s. 161-180)

Helfert, Vladimir. ‘Smetanismus a Wagnerianismus’, in: Hudebni list (Praha, 1911, s. 167-30)

Helfert, Vladimir. O ceské hudbé (Statni nakladatelstvi krasné literatury: Praha, 1957)

- 107 -



Hemmings, H. W. J. ‘Music and the Revolution’, in: Culture and Society in France 1789-
1848 (Leicester U.P., 1987)

Hostinky, Otakar. Bedrich Smetana a jeho boj o moderni ceskou hudbu (Jan Leichter: Praha,
1941)

Hostinsky, Otakar. “Wagneriana‘, in: Hudebni listy (€. 9, ro¢nik II)
Hostinsky, Otakar. Hudba v Cechach (Nakladatel Fr. A. Urbanek: Praha, 1900)

Hostomskd, Anna. Opera (Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni: Praha,
1955)

Charlton, David. ‘The Nineteenth Century: France’ in Roger Parker (ed.) The Oxford
Hllustrated History of Opera (Oxford: OUP, 1994)

Charlton, David.’Rescue opera’, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians , ed.
by Stanley Sadie, 1980 Macmilian Publishers Limited

Chartlon, David. ‘Revolutionary Hymn’, in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians , ed. by Stanley Sadie, (Macmilian Publishers Limited: London, 1980)

Klimes, Lumir. Slovnik cizich slov (Statni pedagogické nakladatelstvi: Praha, 1981)
Kuna, Milan.’Ke zrodu Dvotakova Jakobina’. In: Hudebni véda 19, 1982, €. 3, 5.245-268
Lissa, Zofia. Nové studie z hudebni estetiky (Hudba a revoluce) (Supraphon: Praha 1982)

Ludvova, Jitka. ’Kittl, Jan Bedfich’, in: The New Grove Dictionary of Opera, ed. by Stanley
Sadie, vol. 2, E-Lom, (Oxford University Press, 1997)

Ludvova, Jitka. Hudebni divadlo v ceskych zemich (Divadelni Ustav — Academia, Praha,
2006)

Macura, Vladimir. Znameni rodu. Ceské obrozeni jako kulturni typ (Ceskoslovensky
spisovatel: Praha, 1983)

Mason, Laura. Singing the French revolution: Popular Culture and Politics, 1787—1799
(Ithaca: Cornwell U.P., 1996)

MojziSova, Olga (ed.) Bedrich Smetana (Narodni muzeum: Praha, 1998)

Mongrédien, Jean, French Music from the Enlightenment to Romanticism, 1789-1830
(Portland, OR: Amadeus Press, 1996)

Novak, Ludvik. Opera a hudebni drama (Statni pedagogické nakladatelstvi: Praha, 1954)

Ottlova, Marta. ‘Giacomo Meyerbeer v Praze 19. stoleti’, in: Hudebni divadlo jako vyzva, ed.
Helena Spurna (Narodni divadlo: Praha, 2004)

- 108 -



Ottlova, Marta. ‘Libreto v proménach staleti: zné&jici mlceni, Richard Wagner — libretista‘ in:
Harmonie 2005/8

Ottlova, Marta. Pospisil Milan,’K motiviim ¢eského wagnerismu a antiwagnerismu®, in: OM
(Praha, 1984, ¢. 7, s. 200 — 206)

Ozoufova, Mona. Revolucni svatky 1789-1799 (CDK: Brno, 2006)

Pe¢man, Rudolf a Helfert, Vladimir. Stavovské Divadlo (Nakladatelstvi NAUMA: Brno,
2003)

Pestelli, Giorgio.’Music and the French Revolution’ in: The Age of Mozart and Beethoven
(Cambridge: C.U.P., 1984)

Petran¢k, Pavel. Jan Bedrich Kittl: Bianca und Giuseppe a dokumenty ke Kittlové operni
tvorbe (sbornik k premiéie ND, 2003)

Pivoda, FrantiSek. O hudbé Wagnerove (Praha, 1881)

Plantinga, Leon. Romantic Music: A History of Musical Style in Nineteenth-Century Europe.
(New York: W.W. Norton & Company, 1984)

Plavec, Josef. Skroup Frantisek (Orbis: Praha, 1946)

Plevka, Bohumil. ‘Richard Wagner poprvé v prazské opete‘, in: Hudebni Rozhledy (Praha,
1978, ¢.9, ro¢. XXXI)

Plevka, Bohumil. Liszt a Praha (Editio Supraphon: Praha, 1986)

Pospisil, Milan. ‘Dramaturgie Dvordkovy velké opery (Dimitrij)’. In: Hudebni véda 29, 1992,
¢3,s.118-124

Pospisil, Milan.”Vojensky kolorit v ¢eské opete 19. stoleti’. In: Documenta Pragensia, ¢.V1/2
(Archiv hlavniho mésta Prahy: Praha, 1986)

Quoika, Rudolf.’Kittl, Johann Friedrich’, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopddie der Musik,vol. 7, (Bérenreiter Kassel-Basel-London-New York,
1958)

Reitterova, Vlasta. ‘Richard Wagner — Nyni mizeme svobodné dychat’, in: Harmonie (Praha,
2005, ¢. 4,s. 28 —31)

Rychnovsky, E. Johann Friedrich Kittl (Nakladatelstvi Orbis: Praha, 1904)

Scherl, Adolf.’Ceské divadlo v piedveéer burzoazné demokratické revoluce a za revoluce
(1834-1848)’, in: Déjiny ceského divadla Il (Nakladatelstvi Academia: Praha, 1969)

Stapleton, Karl. Tyrell, John. ’Kittl, Jan Bedtich’, in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians , vol. 10, ed. by Stanley Sadie, (Macmilian Publishers Limited: London, 1980)

- 109 -



Stecker, Karel. ‘K otazce smetanismu a wagnerianismu®, in: Hudebni Revue (Praha, ro¢nik 4,
¢islo 5, 1911)

Silhan, Antonin,”Louis Spohr a jeho styky s Prahou’, in: Hudebni revue 2 (Hudebni Matice:
Praha, 1909), s. 453-463

Stépanek, Miloslav. Richard Wagner a jeho dilo u nds (Bratislava, 1935)
Tarantova, Marie. ‘Dopisy Richarda Wagnera’, in: Tempo, ro€. 17 (Praha 1938)
Tarantova, Marie. Jan Fridrich Kittl (Praha, 1948)

Tyrrell, John. Ceskd opera (Opus Musicum: Brno, 1991-92)

Velkd encyklopedie opery, spolupracovali Brigitte Regler-Bellinger, Wolfgang Schenck,
Hans Wingking (Praha, 1996)

Veltrusky, Jifi. ‘Sémiotika opery’, in: Hudebni divadlo jako vyzva, ed. Helena Spurna
(Narodni divadlo: Praha, 2004)

Vit, Petr.’Pozadi prazského wagnerovstvi v padesatych letech 19. stoleti®, in: Hudebni véda 3,
ro¢. XXII (Academia: Praha, 1985)

Vyslouzil, Jifi. ‘On Prague’s “Wagnerians” and Czech “Wagnerism”™, in: Tanhduser,
Programheft I (Programheft der Bayereuther Festspiele, 1989), hrg. bon Wolfgang Wagner,
redigovali: Matthias Theodor Vogt, Peter Emmerich, BarbaraChrist

Wagner, Richard. Mein Leben, pt. Vlasta Reittererova (Narodni divadlo: Praha, 2007)

Internetové zdroje

http://cs.wikipedia.org/wiki/Francouzsk%C3%A1_hymna (6. dubna 2008)
http://www.marseillaise.org/english/score.html (25. ledna 2008)

-110 -



18. Piilohy

1) Arie z opery: Giprava pro piano a solovy hlas (Sopran, tenor)(sign. E244)




2) Houslovy originalni part, dochovany z 1. jednani




3) Solovy part Bonattiho, kde mtizeme vidét paralelné s némeckym textem i cesky (autograf,
sign. 4613)







4) Sormanova arie s klavirnim doprovodem




5) Cola parte: Sormano




6) Hymnus od Méhula: La Raison (1798), viz. Constant Pierre







nus k ucténi pamatky Voltaira od Gosseca (1791)




(Hymne a la liberté) od Dalayraca (1787)







9) Autograf Kittlova revolu¢niho pochodu z opera (klavirni vytah), sign. 59a3953













10) Dopis, kde Kittl zada Apta o zaptjceni arie ze svého sboru, 14.4. 1842 (autograf, sign.
2C198).




11) Dopis z 29 prosince 1867. Kittl li¢i Aptovi sviij osud p penzionovani. (autograf, sign.
2C207).




12) Kittliv dopis Jednoté pro zvelebeni hudby v Cechach. Dovidame se zde informace o
violoncelistovi Axmanovi. 19. listopadu, 1862 (autograf, sign. 2C206).




13) Scénické ukazky z koncertniho provedeni opery z 20.3.2003 ze Stavovského divadla.
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