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ANOTACE

MARCZAK, Robert: Aspekty interpretace klasicistni opery. Hradec Kralové:
Pedagogicka fakulta, Univerzita Hradec Kralové, 2017. Bakalaiska prace.

Tato prace seznamuje s problematikou interpretace klasicistni opery, s diirazem
na dilo W. A. Mozarta, spojenou s pohledem na historicky vyvoj nejvyznamnéjSich
opernich zanri své doby. Nastifiuje obecny pohled na pozadavky interpretace a

poukazuje na mozné problémy, se kterymi se pii provedeni skladby mizeme setkat.

Kli¢ova slova: Interpretace, opera, Klasicismus, Wolfgang Amadeus Mozart.



ANNOTATION

MARCZAK, Robert: Aspects of the interpretation of classical opera. Hradec
Kralové: Faculty of Education, University of Hradec Kralové, 2017. Bachelor Degree
Thesis.

This thesis introduces the problems of the interpretation of the Classical Opera
with an emphasis on the work of W. A. Mozart, connected with the historical
development of the most important opera genres of their time. It outlines the general
view of interpretation requirements and points out possible problems that we may

encounter when performing a song.
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Tato bakalaiska prace je zaméfena na aspekty interpretace klasicistni opery
vychdzejici z dostupnych prament a odborné literatury Ceské i zahrani¢ni. Téma bylo
zvoleno na zdkladé toho, ze kazdy student hudebni kultury, hry na nastroj a s6lového
zpévu, se béhem svého studia setkd s nekterym z klasicistnich skladatel, kterého
interpretuje. Dodnes patii jejich dila k nejhranéjSim. Je téméf povinnosti porozumét vice
komplexnosti tohoto vyznamného obdobi a pochopit tak jisté zakonitosti interpretace.

Az do konce 18. stoleti (pravdépodobnéjsi datum diky politicke situaci je rok 1789)
byly hudebni pozndmky zredukovany na pln€ to nejnutnéjsi a ocekavalo se, ze hudebnik
sam priblizn€ védél, jak hrat (ptipadné zpivat) a co by mél délat. AvSak koncept nového
uvédomeéni si svobody s sebou ptinesl nové modality. Je zde vidét pozménénd situace na
trhu. Diky tisténému materidlu se dostavaji dila dal do svéta a neziistavaji jen na jednom
misté. (GRUBER, 2005 str. 491) Dnes$ni student hudebniho oboru a zejména student
solového pevectvi je tak vystaven slozité situaci, jak se vyporadat s mnozstvim d¢l, které
ma vramci interpretacnich schopnosti obsahnout, casto vSak bez jednoznacnych
poznamek, které by jeho nacvik vedly. V pévecké praxi dodnes neni ustdlena odborna
terminologie, kterou by pedagogové mohli pouzivat a tim studentovi jasné fekli, co ma
udglat, aby skladba pfi pfednesu dosahla vysoké interpreta¢ni trovng. Casto se setkavame
s neptesnymi instrukcemi: ,,0dlehci hlas, naber ton odspodu, jde ti to do nosu“ apod. Tato
prace se proto pokusi definovat aspekty interpretace klasicistni opery

Bakalaiska prace je rozdélena do osmi kapitol. Prvni se snazi definovat operni
utvar. Ve druhé nastiiujeme mozné historicko - hudebni vymezeni klasicismu. Treti
kapitola se zaobira reformou opery, kterd vyznamné ovlivnila operni tvorbu klasicismu. Ve
ctvrté Casti se zabyvame vyvojem opery vV klasicistnim obdobi a charakteristikou
jednotlivych opernich zanrt klasicismu, coz povazuji za jednu z dilezitych podminek pro
pochopeni spravné operni intepretace. V paté kapitole se vénujeme hlasovym oborim
hudebniho klasicismu a jejich uplatnéni v Mozartovych dilech. Sesta &ast popisuje
moznosti interpretace klasicistni opery podle Francesca Algarottiho. Sedma je vénovana
vyrazovym prostiedkiim piednesu a problematikou interpretace Mozarta a je zakoncCena
pohledem na estetiku soucasné¢ho operniho zpévu. Vse uzavird osma kapitola s vyctem

klasicistniho operniho repertoaru v soucasném ¢eském prostiedi



Jako stéZejni zdroje poslouzily predevS§im zahrani¢ni internetové stranky Oxford
Music Online (Grove music online)!, knihy Dé&jiny opery’ a Strucné déjiny opery’
z hudebné dramaturgického hlediska I. Jana Trojana, Déjiny hudby IV. — Klasicismus* od
Ingeborg Siskové, Dé&jiny hudby, II. édst, Evropska opera: vznik, struktura, kulturni a
psychosomaticky smysl vyvoje’ autora Jiitho Valka a Singing in style Marthy Elliott.°
Posledné jmenovand publikace znacné Cerpa z Coriho spisu (viz niZze). Vyznamnymi
prameny pro tuto praci byly: Saggio sopra l’opera in musica Francesca Algarottiho’ a
Singer’s Preceptor Domenica Coriho.® K celkovému pochopeni zvoleného tématu jsou
vSak nutné 1 ostatni zdroje uvedené v kapitole Seznamy pramenti a literatury, bez kterych

by prace nemohla vzniknout.

! Oxfford music online [online]. Oxford: Oxford University Press, 2007 [cit. 2017-06-28]. Dostupné z:
http://www.oxfordmusiconline.com/public/book/omo_gmo

2 TROJAN, Jan. Déjiny opery: tviirci piedloh, libretisté, skladatelé a jejich dila. Praha: Paseka, 2001. ISBN
80-7185-348-8.

3 TROJAN, Jan. Strucné déjiny opery z hudebné dramaturgického hlediska I., Baroko - klasicismus -
romantismus (17. - 19. stoleti). Praha: Janackova akademie muzickych uméni v Brn¢, 1990.

4 SISKOVA, Ingeborg. Dé&jiny hudby IV., Klasicismus. Praha: Ikar, 2012. ISBN 978-80-249-1977-5.

S VALEK, Jifi. Evropskd opera, Déjiny hudby - II. éast. B.m.n, 1994,

® ELLIOTT, Martha. Singing in style: a guide to vocal performance practices. New Haven, Conn: Yale
University Press, 2008. ISBN 9780300136326.

7 ALGAROTT], Francesco. Saggio sopra l’opera in musica. Bologna, 1763.

8 CORRI, Domenico. The Singer's Preceptor [online]. London: London, Chappell & Co, 1811 [cit. 2017-06-
28]. Dostupné z: https://archive.org/details/singerspreceptor0Ocorr
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1 OPERA

Hudebni divadlo chdpeme bud’ obecné (dilo, které obsahuje hudebni a dramatické
prvky sriznym pomeérem), nebo jako konkrétni kategorii, hudebni divadlo Bertolda
Brechta. Pojem hudebni drama je pouZzivano hlavné v souvislosti s operou wagnerovskou,
nebo obecné jako skladba ve spojeni s dramatickymi prvky slouzicimi k vyjadieni efektu.’
(IVANOVIC, 2008 str. 14)

Vymezit pojem opera je vsoucasné dobé problematické. Opera byla jednim
z historicky se vyvijejicich hudebn& — scénickych zanrt. (IVANOVIC, 2008 str. 13) Jeji
pocatky najdeme od roku 1600 u Florenteské cameraty (Ackoli spojeni slova s hudbou
nalezneme jiz u antického fteckého divadla — naptiklad v uryvku sborového zpévu
Euripidovy tragédie Orestes, 408 ptf. n. 1.) a vyvoj pokracoval v néasledujicich stoletich az
dodnes. (TROJAN, 2001 stranky 9-17) Mezi scénickymi zanry méla pravé opera zvlastni
postaveni. V prvni fadé¢ byla hudebn¢ dramaticky utvar, ktery usiloval o vyvazenou
syntézu s dramatickym uménim. (IVANOVIC, 2008 str. 13) To doklada jiz Florentska
camerata, kterd se zamcétila na obnovu antické monodie a prvorady vyznam slova.
Hudebnik se mél ucit od fecnika. (TROJAN, 2001 str. 15)

Opera byla atraktivnim spolecenskym fenoménem a az do poc¢atku minulého stoleti
1 jeden z nejoblibenéjsich moznosti kulturniho vyziti. Za operu se povazovalo predstaveni,
vnémz zpivali jeden ¢i vice zpévakia v kostymech za instrumentdlniho doprovodu.
(IVANOVIC, 2008 stranky 13-14)

Béhem 19. stoleti zacal byt operni Utvar méné piehledny. Z francouzské opery
comique se stava opereta, jeZ se jako samostatny zanr vyhranuje jako dobovy popular.
Zasadné€jSi vyznam piinesla osobnost Richarda Wagnera, jehoz reforma rozdélila operni
skladatele na zastance a odptirce nové zavedeného hudebniho dramatu. Na zacatku 20.
stoleti se objevila snaha o rozbiti ,,zkostnatélych* forem a hledani novych cest, jak
zrelativizovat snahu o zanrové rozélenéni hudebné jevistnich forem. (IVANOVIC, 2008
str. 14) Marko Ivanovi¢ v knize Hudebni 7e¢ soucasné opery dodava: ,,Ravelovo Dité a
kouzla (1925) ma podtitul opera-balet, Svatby (1914-1917) 1. Stravinského jsou v podstaté
baletni kantatou a Pribeh vojaka (1918) téhoz autora je jakozZto epicko-dramaticky pribéh
obecné tézko zaraditelny. (IVANOVIC, 2008 str. 14)

Soucasna odborna terminologie, ktera se vztahuje k hudebné jevistnim dilim

soucasnosti, neni zcela sjednocena ani dostatecné ustdlena. Ve Slovniku ceské hudebni

° Viz Warrack-West: Oxfordsky slovnik opery. Praha 1998.
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kultury z roku 1997 popisuji autofi hesla Jifi Fukac¢ a Jiti Vyslouzil operu jako ,, dramaticky
¢i scénicky vytvor, vnemz hudbé pripada klicova syntakticka — sémanticka funkce.*
Vymezeni vic¢i jinym hudebné divadelnim utvarim je, dle Marka Ivanoviée ,spise
priblizné“, naptiklad zpévem, ktery je v opefe dominantni formou zvukové komunikace.
(IVANOVIC, 2008 str. 14)

Problematické je zaradit nové hudebné jevistni kompozice, coz vedlo ceské
teoretiky k zavedeni pojmu hudebné jevistni kompozice 20. stoleti. Ten ma oznacovat
hudebné divadelni projevy, které jsou jen malo zatizené normami tradi¢nich hudebn¢
divadelnich druhi. (IVANOVIC, 2008 str. 14)

Pro charakteristiku opery z dalSich historickych obdobi odkazuji na knihu Jana
Trojana Dejiny opery: tviirci predloh, libretisté, skladatelé a jejich dila (2001). Na

klasicistni operu bude zamétena 4. kapitola - Operni zanry klasicismu.

2 VYMEZENI KLASICISMU

Mezi lety 1750 az 1820 byl vytvofen novy sloh, jenz byl ,,postaven* na zakladech
srozumitelnosti, pravidelnosti a vyvazenosti. Odrazel intelektudlni a umélecké hodnoty
doby. (AINSLEY, a dalsi, 2008 str. 127) Zakladni hudebni a estetické znaky jsou: Princip
periodicity a symetrie, ktery pronikl do vSech slozek hudebni formy, od motivu, az
k rozmérngj§im formalnim celktim, tzv. cyklickych forem. Hudebni véty jsou clenény do
pravidelnych usekd zhruba stejné¢ dlouhych, které spolu koresponduji melodicky, rytmicky
1 harmonicky a dohromady tvofi vyvazeny symetricky (soumérny) celek. Principu
periodicity a symetrie se podfidila i melodie, kterd tézila z lidové pisné a tance. Modelem
pro moderni melodickou vétu se stava pravidelnd osmitaktova perioda. Pravidelnost
¢lenéni je vyraznym znakem skladeb rané¢ho klasicismu a je zdmérn€ naruSovano ve
vrcholném klasicismu v zajmu vyrazového ucinku hudby. Rytmus je taktéz dileZitym
vyrazovym Cinitelem, v rdmci pravidelného metra se vyuzivaji jemné rytmické prvky —
synkopy, trioly, duoly, teCkovany rytmus a jiné. V klasicismu se stava hlavnim nositelem
melodie vrchni hlas a je rytmicky nejpestiej$i. Ve vrcholném klasicismu se melodické déni
nesoustfed’uje pouze na vrchni hlas. Behem tematické prace prechazeji tematické useky
(motivy) do riznych hlasti. Melodie je vedena jako uceleny tvar s nepravidelnymi vrcholy
a prubéhem. Pro melodiku je typickéd zpévnost. Prace skladatelti s dynamikou se od raného

klasicismu stdle zintenziviiovala a vedla k pozvolnym zméndm dynamické Grovné (napf.
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crescendo a decrescendo). Harmonie se zjednoduSuje. Cilem hudebniho klasicismu bylo
nastoleni rovnovahy mezi obsahem a formou. Typickd je snaha o navrat k antickym
principiim, hledani krasy v pfirod¢ a zaméfeni na rozum. Z hlediska historického se jedna o
obdobi postupného rozpadu feudalniho spolecenského tadu a prechodu ke kapitalismu.
(SMOLKA, 2001 stranky 281-301)

Pod pojmem klasicismus si predstavujeme cCasto tzv. videiisky, kam fadime
skladatele, ktefi v tomto obdobi pusobili ve Vidni, zejména Ludwiga van Beethovena,
Josepha Haydna a Wolfganga Amadea Mozarta. Je vSak zapotiebi jej chapat Siteji, jelikoz
se jedna o celoevropské umeélecké hnuti. Priklonili se knému i1 néktefi vyznamni
mimovidensti skladatel¢, naptiklad Carl Philipp Emanuel Bach, nebo Luigi Boccherini, ¢i
celd fada Geskych skladatelt nebo skladatelti pivodem z Cech, jako tteba Jiti Benda, Josef
Myslivecek a Antonin Rejcha. Perioda tohoto obdobi je tedy hnutim mnohondrodnostnim.
(PECMAN, 1996 stranky 65-66)

Klasicismus je mozné chapat jako urcitou jednotu z hlediska obecného a
spolecenského, protoze vznik a vyvoj klasické periody je spojen mySlenim i politicky
s bojem méStanstva a ndrodd proti absolutismu. Po Evropé mizeme pozorovat boje za
narodni jednotu, demokracii a nezavislost. (PECMAN, 1996 str. 66) Z pohledu socialniho
a politického doslo k faddm zmén. Primyslova revoluce a migrace obyvatelstva oteviely
cestu k umeéni 1 $irSim stfednim vrstvam. Evropa byla v t€ dob¢ suzovana valkami. Z toho
diivodu fada evropskych aristokratii jiz nebyla schopna podporovat hudebniky. Systém
hudebniho mecenasstvi se tak zacal rozpadat. Diky tomu, Ze se hudba oteviela vefejnosti a
koncerty se zacaly provozovat vefejné, hudebnici jiz nebyli odkdzani jen na Slechticky
dvur, ale prostiedky a dalsi pfijmy ziskavali vystupovanim, ¢i publikovanim svych dél.
Naptiklad Haydn byl zaméstnan u knizete Esterhdzyho a mél moZnost Casto cestovat.
(AINSLEY, a dalsi, 2008 str. 127) Thomas Britton, kupec, potfadal ve svém domé koncerty
jiz od roku 1678 a ohlasoval je doptedu v tisku. Od roku 1762 se konala vefejna
vystoupeni v domé houslisty Johna Banistra. (SISKOVA, 2012 str. 17)

Pokud vezmeme v potaz rozdéleni klasicismu do urcitych ¢asti, miizeme jej rozdélit
do nékolika obdobi. U riznych autori se mizeme docist rozdilné ¢lenéni podle urcitych
kritérii. Podle Rudolfa Pe¢mana mtZeme rozdélit klasicismus do dvou obdobi:

Rany klasicismus od roku 1750 — 1775, charakteristicky individualizaci a
subjektivizaci hudebniho vyrazu. Cilen¢ se zde projevuje snaha o zjednoduseni hudebni
mluvy. (PECMAN, 1996 str. 66) Jaroslav Smolka ve své knize Dé&jiny hudby uvddi:

,,Oproti hudbé barokni se harmonicky pohyb v raném klasicismu vyrazné zpomaluje a
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harmonie se celkove zjednodusuje. Pro rany klasicismus je priznacnd naprosta prevaha
durového tonorodu, a to navic toninové omezeného na 4-5 durovych tonin, v nichz se
hudba raného klasicismu prevazné psala (C dur, G dur, F dur, D dur, B dur). Tato
skutecnost ma radu pricin, z nichz nejzavaznéjsi je vSeobecna tendence ke zjednoduseni
formy, oprosSténi vyrazu ve snaze o srozumitelnost, prijemnou, radostnou naladu hudby.
(SMOLKA, 2001 str. 293) Klasicismus se obraci zp¢t k antice a ndAmétim ze zivota lidi.
Snazi se ptiblizit hudbu SirSimu publiku, chéape ji jako néco vetejného. Hlavni predstavitelé
tohoto obdobi jsou naptiklad Bachovi synové¢, Christoph Willibald Gluck, nebo z ¢eskych
Josef Myslivecek, ¢i FrantiSek a Jifi Antonin Bendovi. Diilezitym meznikem, nejen, raného
klasicismu, je pak samotnd operni reforma Raniera de Calzabigiho a Ch. W. Glucka.
(PECMAN, 1996 stranky 66-67)

Vrcholny klasicismus (Rudolf Pecman udava ,pozdni®, ale frekventovanéjsi je
pojem vrcholny klasicismus) neni mozné vyznacit presnymi hranicemi, ale lze pfijmout
léta 1775 — 1815. Je vSak nutné brat v tivahu, Ze jiz zhruba kolem roku 1800 se v hudbé¢
objevuji rysy, které smétuji dale do 19. stoleti, k romantismu. Vrcholny klasicismus urcuji
pfedevS§im dila Haydnova, Mozartova a Beethovenova, tak zvand prvni videiiskd Skola.
Mimo videnskych klasikti komponuji vtomto obdobi zastupci francouzské revolucni
hudby: André Ernest Modeste Grétry, Frangois-Joseph Gossec, Etienne-Nicolas Méhul a
dalsi. Jejich dila reaguji na Velkou francouzskou revoluci: napt. revolucni pisné€, revolu¢ni
opery, ale skladaji i dalsi Zanry. Z italskych ptedstavitelli patii do tohoto obdobi naptiklad
Giovanni Paisiello. (PECMAN, 1996 str. 68)

Klasicismus byl dobou transformace spole¢nosti. Ta se navracela k antickym
idedltim, stejné, jako hudebni skladatelé. Ti se nazili o zjednoduseni hudebni mluvy a sva

dila chtéli priblizit $irsi vrstvé obyvatel.

3 REFORMA OPERY

3.1 Operni krize a predchudci Glucka

V klasicismu vyvrcholila krize v opefe seria, ktera se tykala jak libret, tak hudby.
Krize se projevovala vSak mnohem dfive. (TROJAN, 1990 str. 60) Benedetto Marcello
(1686 — 1739) ve svém satirickém spise Divadlo podle mody (1720) naptiklad uvadi:
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., Uvadziv, ze jeho dramatu (basnikova) ma naslouchat a rozumét mnozZstvi prostého lidu,
nemusi se Moderni basnik se stylem svého dila prilis piplat. K vétsi srozumitelnosti
prispivd, kdyz prehdzi slovosled, uziva sdhodlouhych souveti a neSetri priviastky,
potiebuje-li vyplnit néktery vers recitativu nebo kanconety. Zajisti si téz velkou zasobu
starych oper, odkud bude cerpat naméty a scéndre, pozmeéniv pouze zverSovani a tu a tam
nejaké jméno osob. ... Skladatel, necht dale dba, aby se mu az do konce opery stridala
vidycky pohnutd arie s arii veselou, bez ohledu na slova, noty a pozZadavky deje.*
(MARCELLO, 1970 stranky 27-37) Libretista Pietro Metastasio (1698 — 1782) si stale
udrzoval své renomé, avsak od r. 1754 do své smrti napsal jen Ctyfi libreta. Jeho texty, i
kdyz stale zhudebiiovany, klesaly na pfitazlivosti, na ptelomu stoleti jiz byly povazovany,
dle Jana Trojana, za ,zastaralé* a ve svych Strucnych deéjinach opery dale dodava:
~Komponisté citili jejich nedostatky, mensi dramatickou vyraznost, sloZitost déje a diraz
na stylistickou stranku bez ohledu na dramatickou pravdu. Hledaly se texty, jez by
odpovidaly tehdejsi zvysené pozornosti wici déji, ucelenosti jeho vyvoje, vdznosti,
priblizeni historické skutecnosti (TROJAN, 1990 str. 61) Druhd polovina 18. stoleti,
v kontextu s historickymi udalostmi, je dobou skepse a racionality a znovuobjeveni
antickych témat. Komponisté¢ hledaji latky lidské tragiky, kterd ma na jeviSti pusobit
velkym dramatismem. Roste vyznam doprovazeného recitativu, ktery ma vyjadfovat
niterni zivot hrdinfi. Niterni pochody a dramatické konflikty se projevuji v acompagnatu'®,
ktery se snazi stat rovnocennym s arii. Da capo drie ustupuje novym Utvarim. DileZitou se
stava aria dal segno'’ a aria cavata’’. Diky ohlasu buffy se pouzivaji také arie dvoudilné,
vyrazné rytmicky zdiiraznéné, s kontrastem pomalu — rychle. V druhé poloviné 18. stoleti
hraje vyznamnou roli také sbor se s6lovymi Cisly, nékdy i s recitativy a s ariemi. Sbor ma
zdlraznovat dramati¢nost a nékdy ma takovy rozsah, Ze se objevuje vyraz ,sborova
opera“. Dale se na dramati¢nosti podili orchestralni slozka a vyznamna je ouvertura’,
ktera ma navodit atmosféru. Prohlubuje se dynamika a agogika ve zpévnich partech i
orchestru. (TROJAN, 1990 stranky 61-62)

Na novy vyvoj opery mél velky vliv Francesco Algarotti (1712 — 1764) se svym

spisem Saggio sopra l’opera in musica (Livorno 1754 a dalsi aktualizovana vydani 1755,

10 Forma recitativu s doprovodem nastroj.

' T¥diln4 4rie — druha &ast arie je kontrastni k prvni, nebo ma formu provedeni s vyuZzitim materialu z prvni
¢asti. Ve tieti ¢asti se zpiva od oznaceni dal segno.

12 Zkracena arie — ne tedy o tfech dilech.

13 Ptedehra.

15



1763)'4, pojednavajici o ,,zlozvycich aristokratické opery“, jak piSe Trojan ve Stru¢nych
déjinach opery. Algarottiho spis byl pfelozen do vice jazykli (némcina, francouzstina,
anglictina) a nékolikrat vydan. PiSe v ném, ze hudba by nem¢la sledovat detaily, ale méla
by klést diiraz na stéZejni momenty a rozvijet jednotlivé dramatické akce. Pokud skladatel
pouziva historickd témata, kterd doporucuje, poukazuje na diilezitost znalosti historickych
realii. U dramatické hudby by se méla vyuzivat melodia espressiva, kterd ma vyjadrit city a
naladu. Dal§im dilezitym prvkem je tésné spojeni libreta s hudbou. (TROJAN, 1990 str.
62) Algarotti ve svém spise pise: ,,Opera ... Dove quanto ha di piu attrattivo la Poesia, la
Musica, La Mimica, ['arte del Ballo, e la Pittura, tutto si riunisce a incantare i sensi, a
sedurre il cuore, e a fare illusione allo spirito.“’> (ALGAROTTI, 1763 str. 7) Timto
spisem zapusobil na mnoho skladatelii pozdni opery seria v obdobi pfed ranym
klasicismem a samoziejmé¢ i na Calzabigiho a Glucka, ktefi operni reformu dovrsili.
(TROJAN, 1990 str. 62)

Mozna i proto miiZzeme pozorovat, Ze vyznamna zmeéna v opefe se ned¢je v Italii,
ale v jinych castech Evropy. Glucka s Calzabigim bychom méli chapat jako ty, ktefi operni
reformu dokoncili, avSak pfed nimi se objevuje nckolik vyraznych osobnosti, ktefi ji
zapocali a neméli bychom je opomenout:

Johann Adolph Hasse (1699 — 1783) pochopil Algarottiho postoj na historicky
rozmér operniho textu jesté¢ predtim, nez bylo dilo vyddno. Mtzeme to sledovat u jeho
opery Solimano (Drazd’any, 1753), kdy Hasse svym namétem narézi na druhou slezskou
valku a poukazuje na schylovani se k valce sedmileté. Je jednim z mala ptikladd, kdy
skladatelovo dilo reagovalo na politickou situaci, tedy na skutecnou historickou udalost —
rozpor panovnika a jeho syna, ¢imz Hasse upozoriioval také na generacni problém.
V opete seria se takovato aktudlnost vyskytla viilbec poprvé. Skutecnym historickym
namétem se odklonil od mytologie a hudebné piiblizil Orient stylizaci, napftiklad
piedpisem v partituie d la Turca. (SISKOVA, 2012 stranky 52-53)

Upravoval si také textové predlohy, diky ¢emuz piekonal textovd vychodiska
Metastasia, na kterého komponoval prevazné. Tyto Upravy byly potiebné, protoze jeho
hudba je expresivni a lyrismus Metastasiovskych textd tomu neodpovidal. Hasse rovnéz

zkratil dlouhé dialogy, aby umocnil dramaticky spad. (SISKOVA, 2012 str. 53)

14 Dostupné online z:

https://books.google.cz/books?id=1evW9IB04RIA C&printsec=frontcover&dg=saggio+sopra&hl=cs&sa=X&r
edir_esc=y#v=onepage&q=saggio%20sopra& =false

15 Dilo ... kde je nejpritazlivéjsi Poezie, Hudba, Mimika, Uméni tance a Malba, viechno se sjednocuje, aby
okouzlilo smysly, svedlo srdce a oklamalo ducha. *
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Ariemi, které mély klidné tempo, reagoval na esteticky pozadavek vnitini krasy,
spocivajici ve sladéni hereckého projevu a hudebniho tvaru. (SISKOVA, 2012 str. 53)

Hasse byl skladatelem, ktery si uvédomil pozadavek pteneseni antického namétu do
soucasného svéta, uvédomil si také nutnost prechodu od afektu k opravdovému citu.

6, accompagnato, které zpracoval s diirazem na deklamaci. Sladil

Zapojuje recitativo secco
hudbu s textovou ptedlohou. Diky tomu se vyznamné piiblizil dramatické charakteristice.
Béhem své tvorby pracoval vice se scénou, diraz kladl na sbor a ansambly, instrumentace
byla obsahlejsi. Rozestavéni jeho operniho orchestru se povazovalo za ptikladné. Operni
Cisla ztracela zfetelné hranice, uvolilovala se a snazila se spojit v jednotnou linii, ktera
méla byt v souladu s jednotou psychologickou. (SISKOVA, 2012 stranky 55-56)

Niccolo Jommelli (1714 — 1774) byl neapolsky rodék, ktery byl uspésny v Rimé a
Bologni, ale dlouhodobé ptisobil také ve Stuttgartu, kde se seznamil s francouzskou
operou. Ve svych dilech zacal rozvijet doprovazeny recitativ, rozsitil formu arii a daval
diiraz péveckému sboru. V libretech se ptiklanél jesté k Metastasiovi, ale v jeho operach
najdeme uz 1 texty jinych autorii. Metastasio ve svém dopise zroku 1765 varuje
Jommelliho pted ptiklonem k tzv. nuovo stile!’, diky kterému se odcizi od posluchaéi, coz
se projevilo v jeho pozdnich operach v Italii. U jeho slavné opery Fetonte (Faethon, 1768
Ludwigsburg) se jiz objevuji obsdhlé sborové scény, instrumentdlni mezihry, které lici
situaci na scéné. Je vyuZito orchestralni crescendo a decrescendo. (TROJAN, 2001 stranky
98-99) Skladatel mél rad prosté, dramaticky G¢inné latky a jako operni tviirce mé vyrazné
misto v obnove dramatismu operniho ttvaru. (TROJAN, 1990 str. 64)

Tteti osobnosti ptredgluckovské operni reformy byl Tommaso Traetta (1727 —
1779), ktery stejné jako Jommelli ziskal v€hlas v Italii. V Parmé se, jako dvorni kapelnik,
seznamil s dvornim intendantem, Francouzem Du Tillotem, tim také s francouzskou
tvorbou a zacina se soustied’ovat na typ tzv. shorové opery. Toto mistrovstvi, které v sobé
ukryva vynikajici zachdzeni se sborem, nachdzime zejména v opete Ilfigenia in Tauride
(Ifigenie v Taurid€, Viden 1763), kde ma sbor prostor zejména v klicovych mistech d¢je.
Toto dilo se stalo vzorem sborové opery 19. stoleti. (TROJAN, 2001) Traetta si vybiral
texty libretistl, ktefi byli obezndmeni s francouzskou literarni tvorbou. Libreta jeho oper
obsahuji francouzské vzory a patizsky vliv je znat 1 ve zdiraznéni baletni slozky. V hudbé

je kladen dlraz na drama se smyslem pro divadelni u¢innost, energii a dynamiku jevistni

16 tzv. ,,suchy* recitativ doprovazeny pouze akordicky
17 Novy styl, ktery se odklani od neapolského operniho idealu. Poukazuje na operni reformu v klasicismu.
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akce. V jeho dilech se projevuje vyspéld harmonické slozka i1 vazny vyraz. Diky tomu je
fazen k nejvyraznéj$im predchidctim gluckovské reformy. (TROJAN, 1990 str. 64)

Pokrokovost jejich dél mizeme spatfovat v mezindrodnim meéftitku. Do této doby
vladl v opefe italsky sloh a francouzska Skola stala samostatné stranou, ovSem diky ohlasu
francouzské tvorby se dila Jommelliho a Traetty projevila v divadelni atraktivnosti jejich
dél. Muzeme zde pozorovat dokonce i némecké vlivy, a to v praci s orchestrem. Velky
vyznam ma jejich pfinos ve vyvoji recitativu a arie, do popiedi se u nich dostava
doprovazeny recitativ. (TROJAN, 2001 stranky 99-100)

Ctvrty skladatel, dilezity pro nadchazejici Gluckovu operni reformu, byl Gian
Francesco de Majo (1732-1770), opét neapolského ptuvodu. Autor 20 oper, ktery
zdlraznoval citovou slozku podpofenou podmanivou melodii, byva oznacovan jako
hudebni mistr, jenz ptedjima mozartovskou zpévnost a zajimava je i jeho chromaticky
podbarvend harmonie. V kompozici upfednostiioval mensi arie a kavantiny, které jiz mély

klasicistni ptivab. (TROJAN, 1990 str. 64)

3.2 Gluckova operni reforma

Christoph Willibald Gluck (1714 — 1787) zil od poc¢atku 50. let 18. stoleti ve Vidni.
Zde komponoval vazné opery a deset let upravoval nebo skladal pavodni dila ve stylu
vaudevillu, komedie a opery comique, ale dilezit¢é pro jeho vyvoj bylo seznameni
s francouzskym divadlem, se kterym ho seznamil tehdejsi intendant videniské dvorni scény,
hrabé Giacomo Durazzo (1717 — 1794) Tehdy napsal skladatel deset praci na komické
naméty. Napiiklad L’Isle de Merlin (Merliniv ostrov, 1758), L’ivrogne corrigé
(Napraveny opilec, 1760), La rencontre imprévue (Nenadalé setkani, 1764). V posledné
jmenovaném dile se projevuje promySlend vystavba a svou charakteristikou opera
poukazuje na stylovou blizkost s Mozartovymi operami. Kompozice francouzskych oper
byla dilezitd pro realistické vychodisko Gluckovych budoucich zralych dél. Od
francouzskych skladateli se naucil hudbu ptizpisobit textu. Glucka zaujala také hodnota
francouzského recitativu a rytmika hudby. (TROJAN, 1990 str. 65)

Gluck do slozeni Orfea zjiStoval, Ze urcité pasdze textu nemaji dostateCnou
dramatickou silu a obsahovou hloubku, tak aby pak hudba samotna celkovou myslenku
ucelila. Nejvetsi problém videl v textu, ktery zapfi€inil, Ze hudba nemohla byt dostate¢né

obsaznd, dramatickd, a tim i dramaticky komponovana. M¢lkost textu vidél jen jako
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zaminku pro zpév a nesouvislé texty jako pfi¢inu nepravdivosti hudby. Gluck chtél, aby se
v libretu objevil realny ¢lovek, s podstatou své bytosti, lidskosti, ve které vidél dalsi zaklad
pro hudbu. Usiloval o névrat k lidské realité. (VALEK, 1994 str. 38)

Dulezitym podnétem pro Gluckovu operni reformu byl balet Don Juan (1761)
baletniho mistra Gaspara Angioliniho, pro kterou slozil hudbu. Ta je podfizena déji, ktery
nebyl vyrazné roz€lenén na drobné casti. Diky tomu citime vétsi jednolitost baletu.
Vedlejsi déjova linka byla potlacena a vSe se soustfedilo na hlavni linii — potrestani Dona
Juana. Toto téma bylo do té doby ztvarnovano hlavné komedidlné. Gluck obecenstvu
nastavil zrcadlo, pomoci kterého jim ukazal jejich vlastni amoralnost a postavil se kriticky
proti poméram ve spolecnosti. Hudba byla zpracovéna az symfonicky s dvojici hlavnich
témat — ustfedni téma Dona Juana a druhé Komtura (obsahovy kontrast postav). Ob¢ se
postupné rozviji, je zde dramaturgicky vyuzita zanrovost. Dimyslného efektu je dosazeno
pekelnym tancem v zaveru baletu. Hudbu z tohoto pekelného tance si Gluck vypujcil také
do své opery Orpheé et Eurydice (Orfeus a Eurydika), kdy Orfeus vstupuje do podsvéti a
farie mu zastoupi cestu. (SISKOVA, 2012 stranky 161-162)

Druhym, mnohem dulezitéjSim podnétem, byla spoluprace s libretistou Ranierem
Calzabigim (1714 — 1795), ktery mél na libreta a jejich zhudebnéni zédsadné odliSny nazor
oproti P. Metastasiovi. Gluckovi ve Vidni nabidl sviij text na jeden z nejznaméjsich
opernich ndmétd, ale s podminkou, ze bude zhudebnén podle jeho pozadavki. Svého Orfea
mu piedcital, nékteré ¢asti nékolikrat, s velmi podrobnym vykladem a vyrazovymi pokyny.
(TROJAN, 2001 str. 102) Jan Trojan ve své knize Dé&jiny opery uvadi: ,,Zdaroven skladatele
zadal, aby vypustil pasadze, kadence, ritornely a vS§echno to barbarské a zastaralé, co podle
jeho ndzoru znesvarovalo tehdejsi hudbu. “ (TROJAN, 2001 str. 102)

Orfeo ed Euridice (Orfeus a Eurydika) s Calzabigiho textem méla premiéru ve
videniském Dvornim divadle v roce 1762. Je postavena na vyrovnanosti textu a hudby
charakteristicky pro klasicismus. Typicky ozdobny zpév znamy z baroka je stiidan prostou
melodikou. Gluck se odklonil od dekorativnosti vazné opery a interpretoval text
jednoduchymi prostiedky. Dtraz kladl na recitativ, vynechal obsahlé secco recitativy a
nahradil je recitativy, které doprovodil smyccovy soubor. Ozdobné da capo arie byly
vystiidany drobn¢jSimi utvary. Na dulezitosti nabyl sbor, ktery mél znazorniovat antickou
vzneSenost. Orchestr ma divakovi predstavit duSevni stav jednajicich postav. Vyznam ma
také balet a pantomima. Roku 1774 bylo upravené dilo pfedstaveno patizskému publiku ve
francouzském ptekladu — Orphée et Eurydice. V novém nastudovani byla opera odlisna od

puvodni verze, je zde 1 nové zkomponovand hudba. V Patizi zpival roli Orfea tenorista,
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ktery nahradil ptivodné obsazeného kastrata. Teprve francouzska verze je povazovana za
reformni a operu proslavila. (TROJAN, 2001 stranky 102-103)

Téma pro operu Orfeus a Euridiké je tradiCni, typické a bylo zhudebnéno 1
v minulosti. Cim se tedy opera 1lidi od dob minulych? Opera je jednoducha, ma jen 3
postavy — Orfeus, Euridika a Amor. Takovyto maly pocet osob byl do té doby prakticky
nemyslitelny. Cely d¢j se stihne odehrat jen ve 3 jedndnich. Vedoucim motivem je bolest
Orfea nad smrti Eurydiky. Lyricky motiv je jen jeden — Orfeus a za jednu
z nejdramatictejSich Casti mtizeme povazovat setkani Orfea s furiemi. To vSe tvoifi zaklad
citové a hudebni neporusenosti, jednotnosti. Zavér je také jiny nez v minulosti. Pro strasi
verze plati, ze je Orfeus muz, ktery se v kli¢ové scéné obraci ze zvédavosti a strachu, Ze ho
bohové osidi. To Gluck povazoval za povrchni. Jeho Orfeus nemé a nezna strach. Ohlédne
se proto, ponévadz mu Eurydika vyc¢itd, Ze se na ni nepodiva a on z toho trpi smutkem a
bolesti stejn¢ jako Eurydika. Kviili tomu, aby nezplsoboval své milované bolest, ohlédne
se. Teprve potom se objevuji bohové, slituji se, Eurydiku vrati a ptibéh skonci st’astné. Zde
je vidét lidskost a pfirozenost Orfea i dila, které bylo zpracovano s uméleckou zévaznosti
velkych dramatickych dél. Orfeus je Glovék nam blizky. Zije, trpi, citi a bojuje, jako kazdy
jiny ¢lovek. Recitativ je tu accompagnato, secco recitativ je uz umélecky chudy. Diky
tomu jsou recitativy zpévné. Ackoliv Gluck vyuzil starou italskou formu, jeho arie piisobi
jako souvisly celek, kazdd ma svoje jasné, dramatické misto, tak, aby byl d¢j spravné
dramaticky vystavén. VSe plyne pfirozené, v ariich nenajdeme koloraturu. Plynulosti a
celistvosti dila pomaha také orchestr, ktery drzi hudebn¢ dramaticky obraz. Ackoliv je
opera formalné rozdélena, hudba dilo dokaze sjednocovat. Dramati¢nosti bylo dosazeno
navratem k jednoduchosti, hloubkou uméleckého sdéleni, vytvoreni ti¢innych prostiedkd a
postupii, které vedou az k romantismu. (VALEK, 1994 stranky 38-39)

Druhou jeho stézejni operou, souvisejici s reformou, byla opera Alceste (1767),
ktera znamenala pfechod k hudebnimu dramatu. V souvislosti s novymi pozadavky doslo
k vyméné zpeévaki, sboru a operniho provozu. Gluck pozadoval nové obsazeni — sopran,
tenor a baryton, které se tehdy vyskytovalo pouze v opere buffa. Tito zpévaci se museli
vyrovnat s interpretaéni §iff a vyrazem vazného projevu v opere seria. (SISKOVA, 2012)

Velmi dualezita se stala predmluva k tomuto dilu, ktera vypovida o zasadach, které
se pii komponovani skladatel snazil dodrZet. Jan Trojan ve svych Déjinach opery uvadi
vyrok autora predmluvy: ,,Snazil jsem se vratit hudbu jejimu viastnimu ukolu, totiz
podporovat basen, aby zesilovala vyraz citit a uc¢inila déj srozumitelnéjsim v riiznych fazich

jeho vyvoje... Soudil jsem, Ze nejvétsi cast mého usili musi smérovat k tomu, abych nalezl
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Jjakousi krasnou jednoduchost.“ (TROJAN, 2001 str. 103) Jifi Vélek v knize Evropska
opera, D¢jiny hudby — II. ¢ast, pak k této predloze jesté dodava: ,, Gluck v ni uvadi, ze se
snazil dusledné ,,vymytit nesvary, které se zahnizdily v opere pro jesitnost zpévakii a
zpeévacek, posluhujicich liboviili a pohodli skladatelu. *“ Hudba se, podle Gluckova ndzoru,
musi zase ,,vratit k svéemu puvodnimu poslani — podporovat a zvySovat myslenku textu a
zdiirazinovat cit.*“ Proto hudba ,,nesmi prerusovat herce v dialogu. To jsou nesvary, které
se vzpiraji pravemu lidstvi a zdravému rozumu i lidskéemu prirozenému vkusu.“ Ddle
poukazuje na ouverturu, kterd ma ,,zameérné pripravit divika na obsah hry, jejiho déje.
Prostota je prvni podminkou uspéchu a také hlavnim ucelem.* Gluck dale pise: ,,Nez
zacnu pracovat na hudebnim dile, zapominam, zZe jsem hudebnik. Nejdrive si projdu text,
pak si nacrtnu plan skladby, a predstavim si divika, jak sedi v parteru. Mam-li
charakteristiku osob hotovu, mam hotovou operu, aniz jsem napsal jedinou notu."
(VALEK, 1994 stranky 40-41) Tteti kniha Opera od Johannese Jansena uvadi, ze Gluck
v ptedmluvé napsal: ,, Muj zamer smeroval k tomu, privést hudbu zpét k jejimu pravéemu
poslani: slouzit dramatu v jeho vyrazu a jeho promeénlivym obraziim, aniz by prerusovala
dej nebo jej neuzitecnymi a zbytecnymi ozdobami zchlazovala. Dale jsem byl toho minéni,
Ze ma zpusobovat to, co u peclivé a dobre provedené malby zpiisobuje Zivost barev a dobre
clenene protiklady svétla a tmy, jez prispivaji k oZiveni postav, aniz by znetvorily jejich
obrysy. Nechtél jsem proto herce prerusovat v nejvéetsim zdapalu dialogu, abych pockal na
nudny ritornel, ani ho zadrzovat uprostied slova na dobre polozené hldsce k ukazani
pohyblivosti jeho krasného hlasu v dlouhé kolorature, nebo dodavat orchestralni mezihrou
dechovou prestavku pro kadenci. (JANSEN, 2004 str. 65) Nejvystiznéj$i zkratkou celého
textu je: ,,La verita, la semplicita e la naturalezza. “'® V pfedmluvé Gluck také pfiznava,
ze autorem celé reformy je Calzabigi. Gluck je jejim spolutvircem diky jeho podnétu.
(CAVAGNINO)

Alceste, tragedia per musica, je sborova opera slozena na text Calzabigiho. Solisté
velmi citlivé vstupuji do sborovych scén, dramatické napéti ma vrchol ve dvojsborovych
Castech. Postavy jsou podrobné psychologicky vykresleny, zejména titulni Alcesta.
(TROJAN, 2001 str. 103) I pti zachovani antického namétu je Alcesta, jako zhudebnéné
drama, vérohodnd. Velky charakter se projevuje u titulni postavy Alcesty. Dokaze se
obétovat pro svého manzela, krale Admeta. Vérohodnost dramatu pak doklada i scéna

Alcesty loucici se s détmi, ne jako kralovna — hrdinka, ale jako milujici matka.

18 Pravda, jednoduchost a pfirozenost.
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Pozorujeme, snad vibec poprvé, Cistotu citu. Alceste je dramaticka opera s vyraznym
huméannim zamétenim. Dilo kritizovalo dobovou moralku a mélké mezilidské a manzelské
vztahy. Opera se vzdalila své dfivéjSi zékladni funkci — reprezentaci, zpiijemnéni
spoledenskému styku a pobaveni. (SISKOVA, 2012 stranky 171-173) Ingeborg Siskova
v knize Déjiny hudby IV., Klasicismus, pak vSe shrnuje slovy: ,, Spolupiisobeni arii,
dramatického recitativu, sborové hudby, programni instrumentalni hudby a pantomimické
baletni scény, vyustilo do nového, klasicistniho operniho stylu. Syntéza italského a
francouzského operniho stylu u Glucka prerostla do klasicistniho hudebniho slohu
v opernim oboru. “ (SISKOVA, 2012 str. 173)

Umeéleckou drahu Gluck dovrsil v Pafizi, kam ho zavedla objednavka nové opery
s francouzskym textem, snad i1 neuspéch jeho videniské opery Paride a Helena (Paris a
Helena, 1770) a odchod Calzabigiho zpét do Italie. Libretistou nové opery se stal videnisky
atas¢ francouzského velvyslanectvi Grand Leblanc du Roullet. Zaroven byl vyzvan, aby
vyvratil Rousseauovy vytky vacéi francouzskému jazyku, jakozto jazyka operniho.
(JANSEN, 2004 str. 66) Roku 1772, byl zvefejnén Roulletiv dopis, ktery propagoval
Gluckovy opery. Rok na to Gluck sam publikoval otevieny dopis, kterym zdiraznoval
nadndrodnost své tvorby pii zachovani prozodie francouzského jazyka. Gluck se svou
tvorbou snazil sméfovat k jistému zevSeobecnéni hudebniho slohu a poukazal na dileZitost
narodniho jazyka v recitativech. (SISKOVA, 2012 str. 173)

Do Pafize odcestoval roku 1773. Zpocatku se proti nému francouzsti hudebnici
staveli kriticky, byly zde zastanci jak klasickeé francouzské opery, tak opery italského typu.
(PISOVA, 2014)

Spojenim libretisty Rouletta a Glucka vznika tedy pro Pafiz opera na francouzsky
text — Iphigénie en Aulide (Ifigenie v Aulid¢, 1774) podle Racinovy tragédie, ktera se stala,
pfes pocateéni obtize, jednou z nejhrangjSich patizskych oper. Opét zde vidime
prohloubeni charakteristiky postav, ¢ehoz bylo docileno odstinénymi recitativy. Ifigenii se
Gluck pftihlasil k francouzskému opernimu uméni. Dilo povazoval, v t¢ dob¢, za nejblizsi
dramatické pravd€. Chtél jim také dosdhnout obrody francouzské hudebni tragédie.
(TROJAN, 1990 str. 66) V témze roce pak byla zvefejnéna francouzska verze opery
Orfeus, opét uspesna a roku 1776 francouzska verze opery Alceste, ktera vsak jiz takového
ohlasu nedosahla, snad i kviili zasahtim do paivodniho dila. (PISOVA, 2014)

Gluckiiv pobyt v Pafizi byl ovlivnén pfijezdem vyznamného italského skladatele
Niccéla Picciniho (1728 — 1800). (PISOVA, 2014) Ackoliv skladal i vaznou operu, byl

slavny pfedevs§im jako komponista buffy. Je proto zajimavosti, Ze pravé on se mél postavit
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zanrové Gluckovi. Piccini byl v PafiZi viele pfivitan a mél kolem sebe fadu obdivovateld,
ktefi zastavali tradicni italsky operni styl, ne strohy gluckdv styl. Jedni tvrdili, ze
francouzska opera Lullyho byla jedinym spravnym vychodiskem, druzi tvrdili, ze bychom
méli vychazet z pojeti italského. (PISOVA, 2014)

Pro Paftiz byla zkomponovana rovnéz opera Armida (1777) - drama héroique, na
libreto Philippa Quinaulta (1635 — 1688). Gluck pracoval také na uvedeni opery Rolland,
ale stejny nameét zpracovaval i1 Piccini. Gluck proto svého Rollanda nedokoncil. Zatimco
Armida, kterou se snazil Gluck vzdat hold Lullyho tragédii lyrique a postupné ziskala na
popularité, Piccinoho Roland propadl. (TROJAN, 2001 str. 104)

Triumf dokoncil svou posledni operou Iphigénie en Tauride (Ifigenie na Tauridé,

1779) na libreto Nicolase-Frangoise Guillarda (1752 — 1814) podle Euripidovy tragédie.

Gluck usiloval o reformu opery seria. Vychazel z utvaru, ktery se v jeho dobé
povazoval, dle Jana Trojana, za ,, prezraly“. Obnovil slavu vazné opery na zaklad¢ jejich
tradic. Ackoliv zacinal jako skladatel vazné opery, byl zaujat operou francouzskou.
Spojenim toho vSeho pieklenul propast mezi recitativem secco a accompagnato zavedenim
recitativu doprovazeného smyc¢covym orchstrem. Jeho dilo je ptikladem vyvoje od opery
seria k hudebnimu dramatu. D. J. Grout o Gluckovi dodava, Ze ,,skladatel niky nezapomneél

na to, ze komponuje drama. “ (TROJAN, 2001 stranky 104-105)

3.3 Mozartova operni reforma

Mozart byl pokracovatelem Gluckovi operni reformy. Co piinesl nového?

Na idealu gluckovského hudebniho dramatu stavi deklamacni fraze a cistou
melodickou linii. Nezavrhuje smysluplné pouziti koloratury na vhodnych mistech. Stejné,
jako pozdéji Rossini, spojuje prvky komické a vazné opery, jednoduché melodické linie a
virtuézni da capo. (ZELENKOVA, 2009 str. 16)

Snazil se zdUraznit dulezitost dramaticnosti v hudebné dramatickém stylu.
PfedevS§im ve finale mizeme nalézt vyraznou dramaticnost, a to i u starych opernich
forem. Findle rovnéz zakonCoval s bohaté prokomponovanou scénou. Tuto zménu mizeme
pozorovat naptiklad u jeho oper Don Giovanni, nebo Le nozze di Figaro (Figarova svatba).

(VALEK, 1994 str. 44)
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Druhou novinkou je vétsi hudebni bohatost, kterou dal Mozart komické opefe.
Pivodné tzv. ,,melodické ¢asti” opery tvorily jen ,,intermezzo®, jehoz uc¢elem bylo pobavit
obecenstvo. Mozart dal témto melodiim to, co jim mohl dat jen opravdovy mistr dramatik.
Diky nému doslo k jakémusi vyrovnani komické opery s operou véznou. Povznesl
umélecky stejné tak humor, jako i obsahovou lehkost. Mozartiiv humor i komika jsou
noblesni. Ze zakladu starych frasek, které obsahovaly i peprné vyrazy, vznikd noveé,
uslechtilé uméni, veseloherni, elegantni a moderni, vezmeme-li v potaz, ze prava veselohra
vznikla v 19. stoleti a predchozi stoleti znala spide drsn&jsi ,.frasku“. (VALEK, 1994 str.
44)

Tteti véci, jez Mozart obohatil operu, je vznik tragikomedie, kterou vyvrcholil
hudebni drama 18. stoleti. Zde miZeme zaradit Mozartova Dona Giovanniho. Mozart tuto
operu nazval drama gioccoso. Padaji zde hranice mezi komi¢nosti a tragédii, na rozdil od
Glucka, ktery je v tragice velmi pfisny a tim pisobi az jednostranné. Don Giovanni
obsahuje celou $kélu lidské ptirozenosti: od désu, az k rozpustilosti, vystupfiovany obraz
Zivota v jeho svétlé i stinné strance a postupné se sléva v zivotni harmonii. (VALEK, 1994
stranky 44-45)

Ctvrtou Mozartovou inovaci bylo poloZzeni zékladu némecké opery. Tim se stava jejim
narodnim mistrem. Tuto invenci muizeme pozorovat v jeho opefe Die Zauberflote

(Kouzelna flétna) komponovanou v némeckém jazyce. (VALEK, 1994 str. 45)

Operni reformou tedy vyvrcholila krize, na kterou reagovali zejména Calzabigi,
Gluck a jejich predchtidei. Prikladem jim byla francouzska opera i libreta. Text povazovali

za stézejni slozku dila a odklonili se od pfehnanych ozdob typickych pro baroko.

4 OPERNIi ZANRY KLASICISMU

Interpretace klasické opery zavisi na jednotlivych druzich oper a jejich
zéakonitostech, souvisejicich s jejich provozovanim. Kapitola se zabyva nejdiilezitéjSimi
zanry té doby.

Pro lepsi pochopeni zdnrové rozmanitosti by bylo vhodné prostudovat také obecné
rozdily mezi italskou a francouzskou operou. Na toto téma odkazuje spor mezi italskou a
francouzskou operou z pocatku 18. stoleti. Jelikoz by samostatnd kapitola o tomto sporu

byla rozsahld a zasahuje do obdobi baroka, odkazuje autor bakalaiské prace na vyukovy

24



material Masarykovy univerzity pro pfedmét D&jiny hudby: baroko od Jany Frankové, kde

je toto téma velmi dobfe zpracovano.'®

4.1 Opera seria

Opera seria, italsky ,,vazna opera®, byla operou, jez dominovala Evrop¢ zejména
v 18. stoleti, ale mizeme ji pozorovat jiz od konce 17. stoleti. Jeji vznik je spojen piredvSim
s Neapoli a skladateli, jez zde pusobili. Je proto nazyvana také neapolskou operou.
(Britannica, 1998) Opera neapolska vyrlstala z opery benatské (Roku 1637 byla oteviena
prvni stala operni scéna v Benatkach), pro kterou byla typicka ndkladna scénicka vyprava a
libreta plna fantasknich a neocekavanych promén. Opera v Benatkach byla piedevsim
velkolepou podivanou plnou nevidanych postav a zvitat na scéné. Dekorace se ménila az
dvacetkrat za vecer. Typické je vyvolani prudkych citovych vzplanuti. Ty jsou dilezitéjsi
nez feSeni moréalnich problémil. (ZELENKOVA, 2009 stranky 12-13)

Vznik neapolského typu opery je ptfisuzovan Francescu Provenzalemu a dale ji
rozvijel Alessandro Scarlatti, jez je povazovan za prvniho velkého mistra tohoto zanru.
(CERNUSAK, 1974 str. 121) Ustéleni opery seria nastalo na pielomu 17. a 18. stoleti, kdy
se vyvinula v reakci na francouzskou kritiku italské poezie i dramati¢nosti. Poukazovali na
iraciondlni a Casto nemoralni operni libreta. Inspiraci pro dobré libreto mélo byt typické
fecké drama. V antickych déjinach davali pfednost namétim jako bajky nebo myty.
Vyjevy by mély byt omezeny na ptirodni tkazy a lidskou aktivitu. Rozuzleni by se mélo
nachéazet skrze pfirozené myslenky, ne skrze nadpfirozené zasahy. Opera seria by méla
mit, pfedev§im, vadznd, nadCasova témata s moralnim poucenim. (McClymonds, a dalsi)

Casté byly hrdinné postavy vladafe a vojeviidce, ktefi v operach vynikali diky
vlastnostem a c¢inim. Pifibéhy opery seria mély tragicky zavér. Dé&jové situace se
opakovaly, postavy mély sviij schematicky typ zndzoriiujici charakterovou vlastnost, kterd
se v pribéhu déje nemenila. Hudebni slozka byla nadfazena slozce dramatické. Opera seria
byla spojena s aristokratickym prostfedim. (SOUSKOVA, 2007 stranky 26-27)

Typickym znakem neapolské opery je bel canto — krasny zpév. Vyrazovym
prostiedkem tohoto typu opery je pak sélovy zpév, pfi uplatnéni da capo-arie (tfidilna arie,
kde tieti ¢ast byla zdobenym opakovanim prvni &asti). Arie 17. a 18. stoleti (do r. 1770)

maji obvykle tuto formu. Gracian Cernusak v knize Dé&jiny evropské hudby dodava: ,,Proti

19 online dostupné z: https://is.muni.cz/el/1421/podzim2009/VHK_803/Spory it. vs. fr. hudba.doc
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arii  stoji dva zpusoby recitativu: durazné ariozni accompagnato s vypracovanym
nastrojovym doprovodem k vyrazu déjové vypjatéjsich mist — pomérné vzacné, a hbité
secco (dosl. suchy) s doprovodem continua odvozené ze spadu mluvené reci v konverzaci a
vypravovani.“ (CERNUSAK, 1974 str. 122)

V opefe seria se do popiedi dostala technické virtuozita pévci, zejména koloratura
a improvizace. Libreta vynikala jazykovou libozvuénosti. Komic¢nost byla vyloucena, aby
nesnizovala diistojnost postav. Skladateliv ukol bylo vytvofeni krasnych melodii pro
uplatnéni pévecké virtuozity. V dnesni dobé jen nejlepsi svétovi pévecti umélei zvladnou
technicky naroéné pévecké party. (VALEK, 1994 str. 131)

V obdobi klasicismu se tvorbé opery seria zabyvali napt. skladatelé Tommaso
Traetta, Josef Myslivecek, Christoph Willibald Gluck, nebo Wolfgang Amadeus Mozart.
Posledni jmenovany ptfedevsim ve své rané tvorb¢€. Jmenuji alespoii jeho opery Mitridate,

Lucio Silla ¢i La clemenza di Tito). (McClymonds, a dalsi)

4.2 Opera buffa

Pavod buffy neni jednoznacny, odvozuje se, zejména, z intermedii provozovanych
v Benatkach. Dalsi zdroj uvadi, Ze jeji piivod mizeme hledat v commedia per musica’, jez
byla interpretovdna v nafeci a ktera byla oblibena v Neapoli. Stejné, jako se zde vyvinula
vazna opera, miizeme v Neapoli sledovat i koteny buffy. (SISKOVA, 2012 str. 64)

Pojem opera buffa byl ve 40. letech 18. stoleti nadfazen vSem typim veselohernich
textd spojenych s hudbou. Ob¢ slozky jsou na sebe vazané a charakteristicky je pro né
zrychleny d&jovy spad. Arie je vazana na d&j a ansambl. Aby buffa ziskala na vyznamu,
bylo zapotiebi zapracovat na psychologii postav, kterou by charakterizovala hudba. Zacalo
se tak spolupracovat s libretisty zvuénych jmen. (SISKOVA, 2012 stranky 64-65)

Jednim z nejvyznamnéjSich libretisth opery buffa byl Carlo Goldoni (1707 — 1793),
ktery poznal zasadni vyznam ndmétu pro komickou operu. Proto do svych libret zaradil
dramaticky konflikt, typickym byl konflikt milostného péaru. Kviili rozporu dramaturgie a
hudby bylo potieba vytvorit zanr, ktery by sjednotil jednotlivé komedidlni typy, tak, aby
libreto mohlo byt viibec zhudebnéno. Pravé v tomto sméru se projevila Goldoniho zésluha.
Zachoval komedialni prvek jako myslenkové schéma s prvky socidlnimi, civilizacni

kritiky, figurace nespravné vyslovnosti, motivy mddnich jevi, civilizani navyky, kritika

20 Oznad&eni pro hudebni komedii, komickou operu v 18. stoleti. Nikoli viak oznadeni pro buffu.
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hudebniho provozu, scény z jarmarku, lidové scény apod. V ndmétech se snazil vychazet
z reality vSedniho dne, sledoval Zivot jednotlivych spoleCenskych vrstev, zobrazoval
psychickou rozdilnost mezi lidmi. Text buffy neni tak ptisn€ vazdn rymem a rytmem jako u
opery seria. Pravé jeho libreta se stala do konce 18. stoleti zékladem pro buffézni operu.
(SISKOVA, 2012 stranky 65-66)

Opera buffa tedy byla protipélem honosné a virtudézni opery seria, které se
postavila na pfelomu 17. a 18. stoleti. Na scénu pfinesla realistické postavy a d¢j, avSak
kvalitou virtuozity nedosahovala opery seria. Zaklad opery buffa mizeme nalézt v tzv.
intermezzech, coz byla komicka vsuvka, ktera se hrala napt. v pauze mezi akty opery seria.
Byla vytvorena i diky oblibé commedia dell’arte’’. Formu méla obvykle dvoudilnou a
v dobé vzniku byla skladana pro dva, nebo tii zpévaky. (ZELENKOVA, 2009 str. 20)

Arie typu da capo je, na rozdil od opery seria, vyjimkou. Pokud byla pouZita,
musela souviset s déjem. (SISKOVA, 2012 str. 66) Rychlé sylabické arie byly urdeny
buffo rolim, pfedevS§im barytonim a basim. Typy hlast baryton a bas jsou na rozdil od
vazné opery obsazovany do hlavnich roli a maji svou specifickou a casto se prekryvajici
terminologii. Dagmar Zelenkové pak uvadi: ,, Tenor buffo cantate (z dnesniho pohledu jde
o lyricky baryton), tenor buffo parlante nebo caricato (rychly, parlandovy), bas buffo
caricato nebo parlante, bas buffo cantante nebo nobile (vzneSeny, odpovida dnesnimu
vaznému basu). U Zenskych komickych oborii se pro jejich specifikaci pouZivda terminu

¢

buffo nebo mezzo carattere, u sopranu se v pozdéjsich dilech vyskytuje termin subreta.’
(ZELENKOVA, 2009 str. 20)

Nameéty byly Cerpany ze soucasného Zivota, postavy byly z lidového prostiedi.
Proto zde byla vyloucena ucast kastratii. Hudebni slozka uzivala vice forem, nez ve vazni
opeie — pisné, dvoudilné kavatiny, ansambly apod. (VALEK, 1994 str. 131)

Hudba rané bufty je prosta. Typicky je secco recitativ v rychlém parlandu, v ariich
se Casto opakuje vyrazny motiv. Trojdilna arie je v buffé zkracena, nalézame zde také arie
dvoudilné, nékdy s rychlym zakoncenim na konci. V melodice jsou skocné, Siroce rozpjaté
intervaly v péveckych a instrumentéalnich partech. Prvorady pro hudebni charakteristiku
byl sélovy bas — tzv. basso buffo, ktery byl v opefe seria opomijen. Jak jiz bylo popsano
vyse, vyraznou novinkou je ansambl, ktery solové role poji do vétsiho celku. Vrcholem
jednotlivych jednanich, zejména v zavéru, je pak findle, kde se stfetavaji vSechny postavy.

(1707 — 1793). (TROJAN, 2001 stranky 74-75)

21 Druh improvizovaného divadla, ktery se rozvijel od 13. stoleti.
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V druhé poloviné 18. stoleti nastdva vrchol komické opery, kdy vznik4 smiSeny typ
oper a podnazev opera buffa skladatelé jiz nepouzivaji k charakteru svych dél. (TROJAN,
2001 str. 75)

Protoze se v komické opete vice hraje, i zpév je jednodussi, aby umoznil hereckou
akci. Gradace se ziskdvala dalsi gradaci ¢i kombinovanim hlasii. Findle, které se postupné
dostalo 1 do opery seria, nalézame v opete I/l Governatore (Mistodrzitel, 1747) od Nicola
Logroscina (1698 — 1765), viibec poprvé. (TROJAN, 2001 str. 75)

Orchestr je volnéjsi, neni tolik tisnén zpévem, jako v opefte seria a hraje vétsi ulohu.
Piedehra — Ouvertura je veselej$i nalady. (VALEK, 1994 str. 25)

V klasicismu se komické opete vénovali naptiklad skladatelé: Nicolo Piccini (1728
— 1800) — La buona figliuola (Hodna dceruska, 1760), Giovanni Paisiello (1740 — 1816) —
Gli Astrologi immaginari (Pomyslni astrologové, 1779). Paisiello je povazovan za mistra
hudebni charakteristiky, ktery klade diiraz na orchestr. Jeho zasluhou je také pouziti finale
v komické opete a jeho pteneseni do opery seria. DalSimi skladateli jsou pak Domenico
Cimarosa (1749 — 1801) — opera I/ Matrimonio Segreto (Tajné manzelstvi, 1793), Florian
Leopold Gassmann (1729 — 1774) — L’amore artigiano (Remeslna laska, 1770).
(TROJAN, 2001 stranky 78-79)

4.3 Singspiel

Singspiel je obdoba komické francouzské opery. Zpévohra, kde se stfidd mluvené
slovo — dialogy, se zpévné hudebnimi ¢isly. Podnét pro némecky singspiel ptfiSel z Anglie.
Pavod hledejme v roce 1731, kdy v Londyné byla provedena ballad opera The Devil to
pay or The Wiwes metamorphos’d (Cert se Zeni aneb Vyménéné Zeny). Ta byla jedna
z prvnich a nejoblibenéjSich. Hudbu aranZoval skladatel némeckého plivodu, Mr. Seedo.
Diky nému se zpé&vohra dostala do Berlina, kde byla provedena r. 1743 s némeckym
prekladem. Tato zpévohra se pak objevila roku 1752 v Lipsku s hudbou J. C. Standfusse.
AZ treti verze, jejiz text prelozil Ch. F. Weiss a hudbu ¢astecné zkomponoval J. A. Hiller,
se rozsifila z Lipska od roku 1766 po stfedni Evropé. (TROJAN, 2001 stranky 89-90)

Singspiel hraly putovni herecké spolecnosti. Clenové viak nebyli profesiondlové,
které bychom mohli srovnat s italskymi opernimi zpévaky, ale herci, kteti uméli relativné
zpivat, ale kvalit profesiondli nedosahovali. Skladatelé singspield s touto skuteCnosti

pocitali. Diky tomu se singspiel vyhybal koloraturdm, umélostem a Casto byl vynechan
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ansdmbl. Nachdzime zde také absenci recitativi. Singspiel je jednodussi nez italska opera
buffa. Jen malokdy se také pozvedla na uroven opery. Povedlo se to vSak napt. W. A.
Mozartovi s jeho Die Entfiihrung aus dem Serail (Unos ze serailu, 1782) (TROJAN, 2001
str. 90)

Némecky singspiel mé dvé vétve, severonémeckou a jihonémeckou, propojené
s Vidni. (TROJAN, 2001 str. 90)

Vyznamny piedstavitel severonémeckého singspielu je Johann Adam Hiller (1728
— 1804). Hiller byl zastdncem nazoru, Ze italsky hudba je némeckému stylu blizsi, ale
v dramatizaci Francouzi ptevazuji nad Italy. Ve volbé namétd daval prednost
francouzskym autortim. (TROJAN, 2001 str. 90)

Druhym vyznamnym zastupcem severonémecké vétve byl Jifi Antonin Benda (1722
—1795), od roku 1750 dvorni vévodsky kapelnik v Goté, jenz zacal komponovat opery po
Ctyticitce, kdyz se vratil ze studijni cesty z Italie. Ze 14 jevisStnich praci se nejznaméjSim
stal jeho jednoaktovy singspiel Der Dorfjahrmarkt (Vyroéni trh, 1775) v typickém
tehdejSim obsazeni: 3 soprany, 2 tenory a bas. Benda zde mél na singspiel pomérne velké
pévecké naroky, nalezneme zde, pro singspiel malokdy pouzivanou, koloraturni arii
Barusky, ktera se dotkne tfi¢arkovaného e. Koloratury, ale i ansdmbly mizeme nalézt i u
jinych Bendovych singspielovych dél. V neposledni fadé¢ je Jifi Antonin Benda povazovan
za prvniho skutecného tvirce scénického melodramatu, ktery je u Bendy zalozen na
stfidani mluveného slova, hudebnich fragmenti a doprovdzeného recitativu. (TROJAN,

2001 stranky 91-92)

U jihonémeckého nebo videiiského singspielu miizeme pozorovat zivotaschopngjsi
vétev, kterd byla vazéna na videniskou komedii s ¢astymi zpévnimi Cisly. M¢l také zna¢nou
prizen. Dekretem cisatfe Josefa II. v roce 1776 byla budova Burgtheatru urc¢ena nejen opeie
a ¢inohte, ale 1 zpévohie v némeckém jazyce. Avsak uz v roce 1783 byla scéna uzaviena a
singspiel se pfesunul na predmésti a jeho hodnota se snizila. Umélecky zdvazny typ tohoto
oboru vyvrcholil vpoddni W. A. Mozarta a jeho Die Zauberflote (Kouzelné flétny).
(TROJAN, 2001 stranky 93-94)

Vyznamnymi piedstavitelem videiiského singspielu byl Karl Ditters von Dittersdorf
(1739 — 1799), ktery od roku 1769 pracoval pro vratislavského biskupa na zadmku Jansky
vrch v moravskoslezském Javorniku. M¢l zde kapelnickou funkci a v zameckém divadélku
na Janském vrchu komponoval italskou buffu a pro Viden a dalsi scény singspiel. Jeden

z jeho nejznaméjsich singspielt byl dvouaktovy singspiel Doctor und Apotheker (Lékat a
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I¢kéarnik, 1786) podle francouzské piedlohy. Ve své dobé byl udajné populdrnéjsi nez
Mozart a Dittersdorf byl oblibencem cisare Josefa II. (TROJAN, 2001 stranky 94-95)
DalSim tspéSnym skladatelem videniského singspielu byl Pavel Vranicky (1756 —
1826) narozeny v Nové tiSi na Morave. Patiil ke skupiné ¢eskych hudebnich emigranti
v hlavnim mést€ monarchie. Po Evropé se proslavil singspielem Oberon (1789), ktery se,
do stejnojmenné Weberovi opery, proslavil po celé Evropé. Vranického zpévohra je
zajimava tim, ze textove pripomina Mozartovu Kouzelnou flétnu. Pévecky part Titanie pro
koloraturni sopran je predzvésti Kralovny noci. Vranicky byl ve své dobé vazeny skladatel
a dokonce dostal nabidku od Johanna Wolfganga Goetheho (1749 — 1836), ktery mu chtél
napsat libreto, jakési pokracovani Mozartovy Kouzelné flétny. (TROJAN, 2001 str. 95)
Vidensky singspiel byl zastoupen celou fadou autori a je zde mnoho ptivodné
eskych skladatelti — napt. Benedikt Zak (1758 — 1826), ktery byl mimo jiné obsazen do
role Tamina v Mozartové Kouzelné flétné a dale z pozdniho videniského singspielu napt.
Adalbert Gyrowetz (Vojtéch Jirovec, 1763 — 1850). I on se pti psani svého libreta
inspiroval francouzskou piedlohou, konkrétné u dila Der Augenartz (Oc¢ni 1ékat z roku

1811). (TROJAN, 2001 stranky 96-97)

44 Opéra comique

Pro pivod opery comique je potteba presunout se do Francie poloviny 18. stoleti,
kde opera buffa vyvolala spor mezi ptiznivci buffy (buffonisté) a jejimi odptrci
(antibuffonisté). Ti, ktefi stali za italskou komickou operou v ni vid€li naplnéni idealt
pfirozenosti a piiklon k pfirod€ a souasnému Zivotu. Méla byt vzorem pro francouzskou
komickou operu. K zastanciim italské opery buffa pattili ve Francii Denis Diderot (1713 —
1784) a Jean Jacques Rousseau (1712 — 1778). Posledni jmenovany zkomponoval
pastordlni zpévohru Vesnicky prorok, kde byly spojeny vlivy francouzskych pisni a italské
komické opery. Odptrci buffy pozadovali, aby francouzska opera navazovala na domaci
tradici, zejména na tragédii lyrique. Ze zacatku vitézili antibuffonisté, kteti prosadili zékaz
pusobeni italskych opernich spole¢nosti, ale nakonec zvitézila ¢im dal vétsi obliba opery
comique. (SOUSKOVA, 2007 str. 63)

Opéra comique je hudebni ztvarnéni ¢islové opery, kde jsou samostatnd zpévné
hudebni ¢isla pferuSovana mluvenymi dialogy, coZ je hlavni znak odliSnosti s operou

buffou, v niz jsou zpivanymi recitativy. (TROJAN, 2001 str. 87)
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Opéra comique vznikla z praxe jarmarecniho divadla (Théatre de la foire). V tomto
prostiedi byla v roce 1741 uvedena v St. Germain La chercheuse d’esprit (Hledajici ducha)
Charlese Simona Favarta (1710-1792), kde byly textové propracovany typy lidovych
postav se scénami emociondlnich projevi. Pfirozeny byl pribéh dialogizovaného textu,
ktery byl ptizplisoben redlnému mluvenému projevu. Toto maji s italskou operou buffou
spoleéné. (SISKOVA, 2012 str. 120)

Pro francouzské komponisty bylo dualezité¢ opétovné propojeni hudby s mluvenym
dialogem, dat prostor emocionalité¢ a dojimavosti. Zaklad pribéhu opery comique tvorily
mluveny text, zpivany vaudeville, ballet-divertissement a dramatické akce. Solovym
vystupim slouzily ariety. Socidlni rozdily postav byly ve spojeni s urCitym hudebnim
druhem. (SISKOVA, 2012 str. 122)

Ptedstupném francouzské komické opery jsou do urcité miry baletni komedie Jeana
Baptisty de Lullyho (1632 — 1687) na Moliérovy (1622 — 1673) texty, kde se stiidaly
mluvené dialogy se zpévy a tanci. Nejdiilezitéj$i impuls pro vznik opery comique bylo
provedeni bufty La serva padrona (Sluzka pani, 1733) od G. B. Pergolesiho (1710 — 1736)
v patizské Comédie italienne roku 1746 v ital§tin€ a nésledujiciho roku ve francouzsting.
Dal§im impulz pak dal Jean Jacques Rousseau (1712 — 1778), ktery nepovazoval
francouzsky jazyk za vhodny pro operni zpév. Stal jednim ze zakladateli scénického
melodramatu. Velkého uspéchu dosédhlo jeho dilo Le Devin du village (Vesnicky véstec,
1752), ke kterému napsal text i hudbu. Snazil se dodrZet pfirozeny spad francouzské feci a
snazil se navazat na operu buffa, v obsazeni se tfemi zpévaky a drobnymi pantomimickymi
rolemi. Toto dilo bylo populdrni a Charles Simon Favart 1710 — 1792) jej parodoval v dile
Bastien et Bastienne (Bastien a Bastienka z roku 1763) a na némecky pieklad této parodie
navazal uz dvanactilety Mozart singpielem Bastien und Bastienne v roce 1768. (TROJAN,
2001 stranky 81-82)

Vyznamnym predstavitelem francouzské opery comique byl Egidio Romualdo
Duni (1708 — 1775), ktery um¢l vyborné zkombinovat italskou hudebni stavbu s dikei
francouzského jazyka, jehoz vyznamné dilo bylo La fée Urgéle (Vila Urgele) z roku 1765.
A& ptivodem Ital, dosahl piikladného spojeni hudby a francouzského jazyka. (SISKOVA,
2012 str. 122)

Dal$im dilezitym zéstupcem komické opery byl Francois-André Danican Philidor
(1726 — 1795), ktery vytvoril zdklad sentimentalnich situaci v opere comique 19. stoleti.
Jeho vyznamnym pifinosem bylo zdmérné vyuzivani stylizovaného zpévniho projevu a

velmi propracované deklamaci francouzského textu. V hudebnim projevu se projevuje
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esteticky zéasah pfirozenosti v uméni a v hudebni komedii doséahl realistického hudebniho
vyznéni. Nejvétiiho ohlasu dosahl operou Le maréchal ferrant (Kovat, 1761). (SISKOVA,
2012 stranky 122-123)

Vyrazné stupniovat dramati¢nost se v 18. stoleti podafilo hudebnimi skladateli
André Ernestu Modeste Grétrymu (1741 — 1813) z Lutychu. Ve své dobé byl
nejpopularnéjsi francouzsky skladatel, kterého hraly vSechny operni domy. Komponoval
az tf1 opery ro¢né. V Grétryho operach se projevovala cituplna, dojemnd dramata a text
zachovaval principy francouzského dramatu. Rovnéz jeho zpracovani melodickych linii
piedstavuje jedno z nejlepSich spojeni slova a hudby. Ve své hudbé se snazi zachovat
prizvuk francouzského jazyka. Grétry vyrazné posunul hudebni obsah komické opery,
ktera se tak pfiblizila grand opete, coz je Grétryho nejvétsi hudebni prinos. Uplatioval
vsechny prvky vramci opery: drie, jednoduché strofické zpévy, vaudeville a kuplet.
Situacni hudba je stejn¢ diilezita, jako ansambly a sbory. Balet a scénicka hudba byly
zpracovany se stejnou dulezitosti, jako stézejni Cisla opery. Posledni krok, tedy spojeni
symfonické hudby s kompozi€ni metodou, dokézal az Wolfgang Amadeus Mozart.
(SISKOVA, 2012 stranky 123-125)

Tradice komické opery zasahuje do 19. stoleti. V ném je vSak humor protknut
vaznymi, az tragickymi prvky, coZ je mozné dolozit na pocatku 19. stoleti napt. u
Cherubiniho, ¢i M¢hula, ale i Bizetova opera Carmen byla ptivodné¢ komponovana jako
zp&vohra s mluvenymi dialogy. V Théatre de 1‘Opéra comique z roku 1715 se postupng,
diky proméné dialogl v recitativy, dostavaji dila na scénu Velké opery. (TROJAN, 2001
str. 87)

4.5 Tragédie lyrique

Tragédie lyrique (francouzskd vaznéa opera) se rozvijela od sedmdesatych let 17.
stoleti. Byly v ni propojeny vlivy italské vazné opery s francouzskou tradici. Navazovala
na baletni inscenace — ballets de cour. Namé&ty vychazely z antické mytologie, libreta pak
ze vzoru francouzské klasické tragédie, kdy text byl ¢lenén na 5 déjstvi, kterym piedchazel
prolog oslavujici krale. Hudba byla méné virtu6zni nez u italské opery seria. Predstaveni
bylo zahajeno ouverturou (ptedehra francouzského typu). Zaklad d¢€l tvoril recitativ, ktery
mél respektovat deklamaci jazyka. Recitativy byly zpévnéjsi, rytmizované a doprovazelo je

cembalo nebo orchestr. Arie byly kratsi, se sylabickou melodikou, bez koloratur. Mezi
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recitativy a ariemi byl maly kontrast. Ve francouzské vazné opete mél svlij prostor také
balet, ansambl, sbory a podetny orchestr s bohatou instrumentaci. (SOUSKOVA, 2007
stranky 58-59)

Zaklady Tragédie lyrique nalezneme v Baroku. Zejména zéasluhou téchto jmen:
Pierre Perrin s Robertem Cambertem, Jean Baptiste Lully a Jean Philippe Rameau.
(VALEK, 1994 stranky 26-30)

Pierre Perrin (1620 — 1675), divadelnik a basnik, se snazil, aby francouzska hudba a
fe¢ zvitézila nad cizimi vlivy a zboural francouzsky predsudek, ze francouzsky text je
nevhodny pro zpév. Pomahal mu v tom Robert Cambert, pafizsky varhanik a intendant
hudby, ktery se staral o hudebni slozku Perrinovych dél. (VALEK, 1994 str. 26)

Jean Baptiste Lully (1632 — 1687) je povazovan za skute¢ného tvirce Tragédie
lyrique, zpivané tragédie. Snazil se ptizplsobit operu francouzskym nazorim a vkusu.
Povazoval operu za sdruzeni tii Casti, z nichz kazdd musi byt spravné umisténa v pravy
moment. Zakladem je podle n¢j dramaticky text, k nému se poji hudba a na tfetim misté je
balet. Tyto ti'i ¢asti maji tvorit zaklad francouzské opery. Text ma byt piedni a nedilezitéjsi
¢ast opery. Vokalni ¢ast jeho opery byla deklamacni, ve francouzském stylu, tedy ve
francouzském dramatu. Tato deklamace ma byt patetickd. U Lullyho se nevyskytuje
recitativ a pokud, je prokomponovan. Opera je hudebné bohatd s dislednou lyri¢nosti,
ktera zptisobuje jednotvarnost dila i diky patetickému pojeti. Pro Lullyho hudbu je typicka
veétsi rytmiCnost, nez je tomu u italské opery, ale pravé ona mize unavovat a zpUsobuje
stylovou jednotvarnost. Jeho ptfednosti byl tanec ve zpévu, 1 ansamblovém. Tanec je
doprovézen tanecni pisni a ansamblové ¢asti se zpivaji taneCnim zptisobem. Také prology
maji tanecni pivab. Diky tanci narostla dalezitost instrumentdlni hudby. Na dulezitosti
nabyla i ouvertura. Za¢ina stoupat hudebné dramatické plisobeni, které je blizké Gluckovi.
(VALEK, 1994 str. 29)

Jean Philippe Rameau (1683 - 1764) je dovrsitelem Lullyho odkazu, od kterého
pfejima ndméty z mytologie a balet, ale pfevySuje ho harmonicky, melodicky, tanecni
hudbou a barvitosti orchestru. Oproti Lullymu prohloubil charakteristiku osob a dal vétsi
prostor pro rozvoj dramatickych situaci. Je mistrem odstinéného recitativu, airs vedou svou
vaznosti ke Gluckovi, drobné arrietes v italském duchu zaujmou pouzitim obcasné
koloratury. Oproti Lullymu Rameau klade vétsi diiraz na sbor a jeho dramaticky tc¢inek.
V jeho dilech ma vyznamnou roli balet a najdeme v jeho repertoaru mnoho zanrt, které se

od baletu odviji: comédie-ballet, opéra-ballets apod. (TROJAN, 2001 stranky 70-71)
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V 2. polovin¢ 18. stoleti byla Tragédie lyrigue uménim, jez reprezentovalo stile
aristokracii. Mezi jeji naméty pattily hrdinské ¢iny z mytologie a historie. Tragédie lyrique
se v klasicismu dostala do krize, diky namétim, které nevychézeli z redlného Zivota,
podobng, jako u opery seria. Reseni krize se objevilo v reformé Christopha Willibalda

Glucka. (SOUSKOVA, 2007 stranky 63-64)

4.6 Comédie lyrique, Revoluéni opera, opera semiseria

Comédie lyrique je typ francouzské opery, jejiz hlavni ndmét, téma, zpracovani a
ton odrazeji, vice ¢i méné¢ silné, normy bézné, sou¢asné mluvené komedie. V 18. stoleti byl
tento typ opery pouzit naptiklad v dile Grétry’s Colinette a la cour, ou La double épreuve z
roku 1782, nebo e.g. Dezéde’s Alexis et Justine z roku 1785. (BARTLET)

Dramatické spoleCenské udalosti, které ve Francii probihaly od konce 18. stoleti
dospély k novému druhy opery — revolucni. Jeji téma ptedstavovalo revolu¢ni tematiku,
melodie odvozené z revolucnich pisni i pochodti. Mluvené slovo stfidalo hudbu a dulezitou
soucasti byly velké sborové zpevy. Nejslavnéjsi revolucni operou se stalo dilo Luigi
Cherubina (1760 — 1842) — Vodar. Revolu¢ni opera se odrazi také v dile L. V. Beethovena
Fidelio. (SOUSKOVA, 2007 str. 64)

Opera semiseria je operni druh, ktery v sob¢ spojuje prvky komické a vazné opery,
tedy vazny dé&j s komickymi situacemi a zapletkami. Pfikladem tohoto druhu je Mozartiv

Don Giovanni. (SOUSKOVA, 2007 str. 63)

4.7 Ballad opera

Ballad opera je druh anglické zpévohry 18. stoleti s mluvenymi dialogy. Melodie
pisni byla Casto pifebrana z lidovych pisni, ¢i dobovych oper, nebo jinych popularnich
skladeb zriznych ZanrG. Ballad opera méla vliv na vznik némeckého singspielu.
(VALEK, 1994 str. 130)

Termin ,,ballad opera® je nespravny nazev. Takto pojmenované prace jsou hry
(témét vzdy komické, fraSky), do kterych byly zapracovany nejriiznéjsi skladby. Mén¢ nez
polovina, jsou skute¢né popularni balady. Zdroje hudby se velmi lisi a nalezneme zde napf.

arie z Hiandelovych oper, 1 skladby z italskych koncertli. Hudba je vystavéna s novymi
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slovy a pisné€ jsou v¢lenény do dramatické struktury hry, ne nahodile vkladany. (PRICE, a
dalsi)

Jeji vznik je spojen s koncem Hindelovy operni spoleénosti a s uvedenim Zebracké
opery roku 1728, kterd vznikla v kontextu zvysujici se obliby literarnich satir. Ku ptikladu
Jonatan Swift (1667 — 1745) napsal Gulliverovy cesty (1762). Swift dal ve svém dile
pobidku kolegovi Johnu Gayovi, aby napsal pastoralu z londynského vézeni, jez by
v historii hudebniho divadla svou razanci neméla obdoby. (TROJAN, 2001 stranky 87-88)

John Gay (1685 — 1732) napsal libreto The Beggar’s Opera (Zebracka opera, 1728),
se zde objevuje parodie na italskou operu seria. Toto parodovani se objevovalo jiz
naznakem ve Francii, v Zebracké opefe je viak provedeno zcela. Parodujici ¢ast nalezneme
v opefe u zebraka, ktery v prologu oznamuje svatbu dvou pévcii a zesméSiuje svym
vystoupenim prolog vazné opery. Je zde vloZena rvacka pouli¢nich holek, kterd méla
pfipominat bitku dvou Héndelovych primadon na opernim jevisti. Tak, jako bylo originalni
libreto, je origindlni 1 hudebni stranka. John Christopher Pepusch (1667 — 1752) slozil
ouverturu, jednu melodii, dale pouzil zndmé napévy pouli¢nich popévki a anglickych
ballad. Hudebni Cisla jsou spojena mluvenymi dialogy, ve kterych se volné rozehrava d¢;.
Pisniova zpévohra s Gayovym libretem a Pepuschovym aranzma byla prvni a nejdulezit€;si
anglickou operou 18. stoleti, kterd ovlivnila vyznamné domaci tvorbu a zasahla do dalSiho
stoleti a déale. Moderni verzi uvedli vroce 1928 Bertold Brecht a Kurt Weill v dile
Dreigroschen oper (TtigroSova opera, 1928) a piivodni dilo upravil také Benjamin Britten
v roce 1948. (TROJAN, 2001 stranky 88-89)

Béhem 18. stoleti se v Anglii postupné objevila spousta obdobnych her. Mezi
autory ballad opery v obdobi klasicismu patii naptiklad Thomas Augustine - Love in a
Village (Léaska na vsi, 1762), Thomas Linley, ktery upravil oblibenou komickou operu The
Duenna (1775) a vroce 1779 nové instrumentoval Zebrackou operu. Z &eskych pak Jan
Ladislav Dusik, ktery spolecné¢ s Michaelem Kellym zkomponovali The Captive of
Spielberg (Uvéznéna na Spilberku, 1798). Hlavnim pokraovatelem ballad opery byl
Henry Rowley Bishop (1786 — 1855), kterému se pfipisuje pies 120 scénickych praci.
(TROJAN, 2001 str. 89)

Opera jako zanr ma v kazdé zemi sva specifika. Kapitola ndm dala nahlédnout co je
typické pro jednotlivé dobové zanry v evropskych zemich, jak se vyvijel a do jaké podoby

v klasicismu dospél. Velky rozdil byl tradicn¢ mezi operou francouzskou a italskou
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(naptiklad francouzska pouzivala tanec, coz je jeji typickd charakteristika, oproti pévecké

virtuozité¢ v opete italské).

5 HLASOVE OBORY KLASICISMU

Doba belcanta historicky souvisi s obdobim nejvétsiho rozkveétu péveckého umeéni
kastrati 17. a prubéhu 18. stoleti. Zpévaci bel canta, tedy ,krasného zpévu®, zaujali
jedine¢nym témbrem, rozmanitou barvou hlasu a virtuozitou vokalnich figuraci a vroucim
lyrismem. Hlas kastrati byl zédkladnim projevem bel cantového obdobi. V muzském téle
byly chlapecké hlasivky, jejimz vysledkem bylo zachovani zativého svéziho hlasu, ktery
vyuzival zvukovou silu a délku dechu muzského hlasu, kterého zeny, ani falzetisté,
nemohli dosdhnout. Jejich pévecka virtuozita nebyla od té doby piekonana. Pro vSechny
zpévaky pak plati, Ze museli ovladat improvizaci, typickou pro operu seria, kterd méla
umocnit charakter i arii. (ZELENKOVA, 2009 stranky 16-17)

Pojednavame-li hlasové obory klasicismu, je potieba vychazet z baroka, kde
spo¢iva zaklad hlasovych oborti pro klasicistni operu. Dulezitym je uméni bel canto.
Ackoliv dnes vime, Ze bel canto, pro které je typické umeéni kastratd, se pfipisuje obdobi
baroka, je potfeba nalézat jeho ptfesah i v dalSich etapéach, tedy i v klasicismu, a jest€¢ u
Gioacchina Rossiniho. Sdm Rossini v dopise Luigi Crisostomo Ferruccimu z roku 1866,
kde se kastraty zabyva obecné, piSe: ,, A oni zmrzaceni, kteri neméli Zadnou jinou Zivotni
moznost nez zpivat, byli zakladateli cantar che nell ‘anima si sente (zpévu, ktery je citit,
slyset v dusi) a s jejich odstranénim zapocal hrozivy padd italského belcanta.” (CELETTI,
2000 str. 16) Problematika kastrati se vSak projevovala jiz v klasicismu, kdy si W. A.
Mozart, ktery komponoval i pro kastraty, st€Zzoval, ze se mu jiz nedostava tolik kvalitnich
hlasti. Béhem 18. stoleti totiz ptestavala byt kastrace, jako proces k ziskani krasného hlasu,
akceptovatelnd a definitivnimu konci kastrath napomohl vroce 1870 oficidlni zdkaz
sterilizace v Italii, ktera byla mekkou kastratd. (KUBICEK, 2010) I diky tomu pozorujeme
v klasicismu nartstajici vyznam vysokych zenskych a muzskych hlast, tedy sopranu a
tenoru.

Jeste u Glucka neni pévecka linka a vedeni jednotlivych hlasii rozliSeno podle
druhu hlasu, drie pro viechny hlasy jsou stavbou melodie shodné.“ (VLCKOVA, 2012)
AZ Mozartem zacala hlasova charakteristika roli rozliSovand soucasné s dramatickym

urcenim postavy. V italské opefe mizeme sledovat rozdéleni hlast, které postradalo zajem
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o charakteristiku dramatickou. Kastratsky sopran zpival muzskou hrdinskou postavu, bas
byl, vyjma buffy, vy¢lenén, alt s tenorem si mohli vyméiovat tilohy. Zenské hlasy byly
obsazeny, ale nékdy zastoupeny muzem. (HOLECKOVA-DOLANSKA, 1987 str. 80)

V Mozartovych operach nebyly postavy stylizovany vzdy stejné. Zejména v jeho
starSich operéch italského typu a vzneSené¢ho obsahu jsou postavy jesté¢ neosobné ideoveé
pojaté, jsou spise symboly nez lidmi. Hlasovou charakteristiku objevujeme naptiklad
ujeho prvni opery Apollo et Hyacynthus (Apollo a Hyacinth) zroku 1767. Postavu
Apollona tfadime k altu velkého rozsahu (pro kastrata) s Sirokym melodickym nesenim.
Hyacinth piisobi jako nézny chlapecky sopran s malou mirou koloratury. (HOLECKOVA-
DOLANSKA, 1987 str. 80)

5.1 Sopranisté a sopranistky

Zakladem zpévu sopranist a sopranistek byl tzv. canto sul fiato (zpév na dechu),
kdy se pfi spravné fonaci ton tvori, podpira, zesiluje i zeslabuje podle mnozstvi dechu.
Technika byla vyuzivana sopranisty — kastraty od roku 1650 srozsahem az a’. Ten se
nezvySoval az do pocatku 18. stoleti. V tomto stoleti se postupné zvySovaly naroky na
rozsah a od roku 1720 se objevuje typ soprano acuto (vysoky sopran). Rozsah se dostava

az na ¢. (ZELENKOVA, 2009 str. 18)

5.1.1 Mozartav sopran

KdyZz operni zpévak dosdhl slavy v prvni poloviné 18. stoleti, bylo to diky
schopnosti provadét propracovanou, naro¢nou hudbu s velkou technickou piesnosti.
Sopranistce s nejvetsi technickou schopnosti byl ptidélen titul prima dona. Ziskala tak
nejvetsi mnozstvi arii, nejpozoruhodnéjsi, avsak narocné. V priibéhu 18. stoleti se postupné
na sopran zvySovali naroky z ,,dvoucarkovaného a* jesté vySe. Oba Mozartové (otec i syn)
obdivovali sopranistku Lucreziu Aguiari, jejiz rozsah byl od g — ¢* I Gluckova prvni
Alcesta, Anna de Amicis, ziskala Mozartovu uctu a obdiv za jeji rozsah v roli Junia (Lucio
Silla, 1772). (JANDER, a dalsi)

Béhem pozdniho 18. stoleti si skladatelé cenili nejen del§iho horniho rozsahu, ale
také schopnosti dramaticky rozliSit Zenské sopranové role pomoci rozsahu, techniky a
charakteru. Pfedev§im Mozart vytvotril sopranové role riznych variaci: slavné role
(bravura role) s velkou tradici a s prvky parodie (Fiordiligi, Donna Elvira a Donna Anna),

vazné role patetického charakteru (Pamina) a hlavné role subretniho charakteru (Susanna,
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Zerlina). Od tzv. bravura roli pozadoval Mozart rozsah a?> - h? jako nejvy$si ton. Po
brilantni roli Kralovny noci, kterou napsal pro sopranistku Josephu Hofer (jeho Svagrova),
vyzadoval v arii Der Holle Rache kocht in meinem Herzen dokonce £3. Dal§i Mozartova
Svagrova Aloysia Lange byla také cenénd pro svilj vyborny rozsah a silny horni registr.
Rozdily vrolich byly spiSe dramatické, nez aby slouzily pro vokalni kategorizaci.
Naptiklad Luisa Laschi vytvotila roli hrabénky/kontesy Almavivy ve Figarove svatbé a
zaroven zpivala Zerlinu v Donnu Giovannim (1788), které bychom v dnesni dobé jen tézko
ptfisoudili jednomu interpretovi. Nicmén€ sopranistka Adriana Ferraresi del Bene,
piedstavitelka Fiordiligi v Cosi Fan Tutte zpivala Susannu v novém nastudovani Figarovy
svatby z roku 1789, kdy Mozart odstranil ¢ast ptivodni role a specidlné€ pro ni slozil dvé
uplné nové arie. (JANDER, a dalsi) Z toho Ize odvodit, ze Mozart se péveckymi hlasy
zabyval a skladal, ¢i upravoval hudbu pro konkrétniho pévce. To lze také dolozit dopisem
Mozarta z 24. biezna 1770, kdy navstivil dim slavné sopranistky (,,famous soprano )
v Parm¢. Mozart v ném popisuje, ze po vecefi poslouchal jeji pévecky vystup a byl

uchvécen tony, které stoupaly az nad vysoké C. (ELLIOTT, 2006 str. 106)
5.2 Mezzosopranisté a mezzosopranistky

Stejné¢ jako u soprdnu, i u mezzosopranu se objevuje canto sul fiato. Rozsah u
tohoto hlasového oboru byl na konci 17. stoleti piiblizné e? — 2, ale zhruba od poloviny 18.
stoleti dosahuje a2. (ZELENKOVA, 2009 str. 18)

5.2.1 Mozartiv mezzosopran

Jean-Jacques Rousseau ve svém Dictionnaire z roku 1768 poznamenal, Ze solovy
mezzosopranovy hlas byl v Italii uzndvany vice nez ve Francii. Velké uplatnéni tohoto
hlasového oboru nenajdeme ani u Mozarta. Vyuziti zastalo podobné, jako u Mozartovych
baroknich ptfedchiidci. Mladé hrdinské role psal pro kastratové mezzosopranisty
(Idamentes v Idomeneovi a Sextus v La clemenza di Tito). Jeho Zenské role jsou vSechny
uréené sopranu, ale nékteré spadaji do mezzo rozsahu vcetné napiiklad Cherubina (tzv.
kalhotkova role, tj. Zena hraje muzskou roli) nebo Dorabelly v La clemenza di Tito.

(JANDER, a dalsi)

5.3 Altisté a altistky
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Alt pouzival do konce 17. stoleti pii zpévu spiSe prsniho rejstiiku (ptirozeného —
ptirodniho hlasu) a mé&l omezeny rozsah zhruba do c¢? V 18. stoleti se diky zapojovani
falzetu zvySoval asi do d?. Diky tomu se za¢ind uplatiiovat ozdobny zpév, do té doby

typicky spise pro sopran. (ZELENKOVA, 2009 str. 19)

5.3.1 Mozartuv alt

V 16. — 18. stoleti byly altové Casti zpivany spiSe muzi — kastraty, falzetisty, nebo
tenory. Termin alt a kontraalt byl ¢asto zaménovan. Tzv. Contraalto byl uréen pro kastrata
v hlasovém rozpéti altu (f — d?). (JANDER, a dalsi) Mozart slozil napiiklad kontraaltovou
arii Ombra Felice pro kastrata Francesca Fortiniho. (ABERT, 2007 str. 342)

5.4 Tenor

V baroku a belcantu byl tenor upozadén mistrostvim kastratti. Ackoliv se tenori
v baroknich operach vyskytovali, kastrati, kterym byla pfisouzena role milovnikli a
hrdinské role, vytlacili tenory do roli naptiklad starych zen. Az u Alessandra Scarlattiho se
tenor v jeho operach objevuje v rolich naptiklad oponujiciho krale, prince, vojenského

velitele apod. S klasicismem roste jejich vyznam. (FORBES, a dalsi)

5.4.1 Mozartav tenor

Mozartovo pouziti tenorti se fidi pfedchozimi tradicemi. V jeho vaznych operach
hral kastrat romantické hrdiny a tenor mél druhotadou roli muze, nebo vojenského velitele.
Vedouci role pro tenor napsal pro némecky singspiel. Mozartovi zvyklosti mizeme
pozorovat v fad¢ jeho dél: V singspielu Bastien und Bastienne (Bastien a Bastienka, 1768)
tvofi milostny par sopran a tenor, stejné, jako v Die Zauberflote (Kouzelna flétna, 1791).
V dile Lucio Silla (1772) byla hlavni postava, Cecilius, kastrat, zatimco diktator Silla je
tenor. Stejny vzorec pozorujeme v jeho vrcholné tvorbé, u opery La Clemenzia di Titto,

kde romanticka slozka je podrobena kastratové roli (Sextus) a cisafe Tita hraje tenor.

(FORBES, a dalsi)
5.5 Tenorbaryton, basbaryton a bas

Tyto hlasy byly vyuzivany do vedlejSich roli. VEtsi moznosti ziskavali az v operach

Georga Friedricha Héndela. Velkou ulohu méli v operach buffa, kde obsadili 1 hlavni role.
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Jejich rozsah se pohyboval u basu a basbarytonu do e!. Tenorbaryton zhruba A — g'.
(ZELENKOVA, 2009 str. 19)

5.5.1 Mozartuv bas

Mozartovy hlavni role pro baryton a bas baryton vychézeji z tradice basso buffo u
které neni jasné rozliSeni mezi basy a barytonem. Stefano Mandini, prvni hrabé Almavira
z Figarovy svatby, byl popsan jako primo buffo mezzo carattere, mél hlas, ktery by byl
dnes popsan jako baryton. Specializoval se na operu buffa a diive hral Almavivu
v Paisiellové 1l barbiere di Siviglia. Mozartiv prvni Figaro byl komicky bas Francesco
Benucci. Luigi Bassi vytvofil hlavni roli na prazské premiéte Dona Giovanniho v roce
1787. Ten par let predtim zpival hrabéte ve Figarove svatbé. Jeho rozsah byl popsan v roce
1800 a lezel nékde mezi tenorem a basem. Basso buffo, Francesco Albertarelli zpival Dona

Giovanniho na videniské premiéte. (JANDER, a dalsi)

Z kapitoly je patrné, ze Mozart a predpoklddejme i jini skladatelé jeho doby,
komponovali pro uré¢ité hlasy. Casto pro konkrétni osoby. Mozart sam navstévoval
zpévaky a jejich hlasy poslouchal. Béhem klasicismu postupné ziskali na vyznamu tenofi a
sopranistky (diky Gluckové reformé a postupnému zaniku kastratii), ale 1 basovy hlasovy

obor (zejména diky opefe buffa).

6 INTERPRETACE OPERY PODLE FRANCESCA
ALGAROTTIHO

Soucasné publikace nepodavaji vyklad k interpretaci jednotlivych opernich zanrt.
Jsou zamétené pouze na jejich historicky vyvoj. Vyvodit proto konkrétni zavéry a navrhy
pro interpretaci klasicistni opery je obtizné. Vychodiskem ndm miize byt dobovy spis
Francesca Algarottiho (1712 — 1764) Saggio sopra l’opera in musica. Vyznamna je pro nas
kapitola Della Maniera Del Cantare, E Del Recitare (Zpisob zpévu a recitace, strany 40 —
51) ze které tato kapitola Cerpa.

Dobra hudebni kompozice neni vse, velky diraz musime soustiedit na samotnou
produkci. Ve velké mife zalezi na zpusobu, jakym je interpretovana zpévaky, tedy
prednesem. Velmi snadno se muze stat, ze dobry skladatel bude jako dobry velitel v cele

Spatné armady, s tim rozdilem, ze dobry velitel ma moznost vychovat dobré vojaky, ale
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hudebni skladatel nemiize nést Uplnou odpovédnost, jak budou jeho dila interpretovat
virtuosové (muzikanti, hudebnici), nemtze jim lichotit, ani upustit od myslenky, ze v prvni
fad¢ je dulezit¢ se naucit dobfe mluvit svym vlastnim jazykem, dobte artikulovat,
vyslovovat, aby vam bylo rozumét a nezaménovat slova, jak je casto obecnym zvykem
virtuost. Nic vic nepospini dilo jako jejich béznd praxe ukousnout findle a zkratit text
Casto natolik, ze pokud Cloveék nemd zrovna pied sebou knihu opery, neni schopen
porozumét obsahu déje. (ALGAROTTI, 1763) Algarotti zde tedy mluvi o tom, Ze
schopnost kvalitni interpretace vyrazné ovlivituje znalost textu a jazyka, ve kterém je dilo
napsano. Osvojit si tyto znalosti jsou dulezit¢ jak pro skladatele, tak pro zpévaky.
Skladatelé by méli pii komponovani dbat textu libreta proto, aby se v hudb¢ nevytratil
vyznam textu (dramatickd slozka). Pro zpévaky je znalost jazyka, ve kterém zpivaji,
dilezitd pro pochopeni vyznamu zpivané arie i celého dila. U takového zpévaka mizeme
piedpokladat, ze bude umét pracovat s ozdobami a vhodné je do arie zafadi a textovou
slozku naopak podpofi. Ne vzdy jsou totiz ozdoby skladatelem pevné dané. Pokud
rozumim libretu, pfichazi zaroven 1 predstava emoce, kterou je potieba si navodit
v konkrétni arii. Tézko by si zpévak spravné navodil emoci radosti, pokud by nevédél, o
¢em zpiva. A protoze hlavnim jazykem vazné hudby je italStina, ve kterém byla v pribchu
historie komponovana vétSina dél, méla by byt vyuka tohoto jazyka pevnou soucasti studia
hudebnich oborti, zejména u klasického zpévu.

Velkou vyhodou oproti komikovi ma bez pochyby herec v opete, kde recitace je
vazana a omezena (krdcena) notami, jako v antickych tragédiich. Anton Maria Salvini
(1653 — 1729) zaznamenal vSechny tyto zéasady, které musi byt zachovany. Nemuzete
zaslapat ¢i opomijet rizné sklonovani a trvani délky hlasu u slov v odstavcich, které ctete.
Nezlstava toho pak tolik, co musite dat sami ze sebe. Co jiného déla choreograf, nez Ze
predepisuje tane¢nikovi kroky a otocky v souladu s ¢asem a hudbou? A pfitom nemizeme
pochybovat o tom, Ze tyto kroky pfenese samotny tane¢nik s osobni gracii do pohybového
projevu, ktery je odrazem jeho duse. Tudiz v recitaci nejen osobni gesta herct, nckteré
suspenze, nekteré malé prestavky a ponorfeni se v nékterych mistech do dé€je vice nez
v jinych nemohou byt zapsany. VSe zavisi na vlastni inteligenci G¢inkujiciho. V zaklad¢
zalezi predevsim na kvétnatosti vyrazu, jak hluboko zasdhnou dana slova do mysli a srdce
posluchace. Nesrovnalosti by ve vétsi mife byly pryc, kdyby to, co je fundamentalni a na
prvnim mist¢ v hudbé, nespadalo do myslenek poslednich, jak uclitele, tak zpévaki a
recitace, nejpodstatnéjs$i cast dramatu, nebyla v kompozici i v provedeni tak zanedbéna,

jako je tomu v soucasné dobé& (polovina 18. stoleti) a za predpokladu, Ze by tyto arie mély
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dobry ptednes. Teprve pak mohou byt slySeny se skute¢nou radosti a mohou najit cestu k
srdci. V recitaci jsou moderni virtuosové zaujati a maji zkreslené piedstavy, nybrz
soustfed’uji vSechnu svoji péci a mysleni pouze na zpév. Zpeévaci se nauci zpivat, ale chtéji
i hrat. (ALGAROTTI, 1763) Dalsi diilezitou slozkou interpretace je tedy recitace, ktera
op¢ct souvisi se znalosti textu. Recitaci povazuje Algarotti dokonce za ,, nejpodstatnéjsi“
slozku dramatu. Mizeme soudit, ze vyuka recitace byla v jeho dobé opomijena. Ucitelé se
soustiedili zejména na slozku péveckou. Miizeme soudit, ze interpreti by méli libreto opery
umét nejen zpivat, ale také recitovat a piipadné jej dramaticky ztvarnit s vhodnym
pouzitim gest. Proto bez fadné vyuky recitace (dramatizace) toho neni mozné u studenti
solového zpévu dosdhnout ve vyssi kvalité.

Ten, kdo neumi zastavit hlas, neumi zpivat. Z jaké pozice se ital§ti virtuosové
predstavuji, tak nesmysing, zastava velkym tajemstvim. To nikdo nestuduje. Pfremysleji
naopak, ze cela véda je o d€leni hlasu s neustalym poskakovanim z noty na notu. Vybér
repertoaru nespociva v tom nejlepsim, ktery vam skladatel nabizi, ale v tom, ve kterém je
nejvice mimotadnosti a slozitosti. Jsou to mladi zpévaci, co museji studovat ty ¢asti hudby
pro kterou je typicka vétsi obtiznost. Ti mohou sviij hlas povznést na vyssi Groven, které
dospéli uz nemohou dosdhnout. Timto zpiisobem jsou schopni provadét i to nejtézsi a
vyjadiit se s onou lehkosti v doprovodu a s piizni divaka. Skutecné uméni ma ale spocivat
v tom, ze dél zpévaki je prosty zpév. Ne trylkovani a Svitofeni. A 1 kdyz je hudba krasna
a sympatick4, nemohou zZenstit. Nechtéji-li se naucit spravny zplisob zpévu, adaptuji se
jejich kroky, jejich kiik, jejich tfisténi hlasu, uleti rozkvét a znici se vSe. Skoro si vezmou
masku na obli¢ej kompozice a dospé&ji k tomu, Ze vSechny arie pfipodobni t€ém zZenam ve
Francii, co maji vSechny stejnou rténku a vypadaji jako z jedné rodiny. V Italii je ve
zpévné opefe zvykem velkd svoboda v hudbé. Opery jsou skladany zdlouhavé a s malo
notami, s ndvody pouze k melodiim. Proto je zde moznost to vynahradit svym osobnim
talentem a dat do toho ze sebe to, co se zpévakovi libi. Je na zvazeni pro a proti, ale zda se,
ze jsou vhodnéjSimi zvyky francouzské, které neumoznuji jejich zpévakim tyto arbitry,
které az ptili§ ¢asto zneuzivaji a zuzuji obsah pouhym vykonem bez myslenky. Pravdou
zustava, ze mize vypadat nudné slySet replikovat stale totéz. Je logické, ze je potieba si
nechat prostor pro védu, fantazii a naklonost zpévaka, ovSem na druhou stranu se velice
nesnadno setkd, jak diky nevédomosti, tak diky nespravné touze potésit, s védénim nebo
chténim byt vdzén na toto téma a nezbavi se zapomnéni kazdého dekora a kazdé pravdy.
(ALGAROTTI, 1763) Algarotti zde kritizuje nadmérnou péveckou virtuozitu typickou pro

operu seria. Pro zpévaky varné opery je priznacné ptiliSné pouzivani koloratur, které jsou
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mimoradné slozité a pro stars$i zpevaky jiz Casto nad jejich sily. Algarotti tedy pozaduje,
aby operni herci svlij pévecky um umirnili ve prospéch textu (stejné, jako skladatelé).
Proto je potieba vhodné pracovat s péveckymi ozdobami, jak bylo v praci popsano vyse.
Vzorem pro skladatele i zpévaky méla byt francouzska opera.

V zévéru Algarotti piSe o ucitelich, kteti by se méli odklonit od zpévu, ktery je
slySet v dusi (zpévu v obdobi bel canta). (ALGAROTTI, 1763) Mutzeme z toho opét
odvodit, ze zpévaci v klasicismu méli upustit od pfehnanych koloratur ve zpévu, a to skrze
hudebni skladatele, kteti méli svou hudbu podtidit kvalitnimu textu. Jeho vyznam nesmi

zaniknout v mnozstvi piehnané pévecké virtuozity.

7 VYRAZOVE PROSTREDKY PREDNESU

Interpretaci®? plni skladba svou hlavni funkci. Pfednes je spojeni zpé&vniho,
sluchového ustroji a slozitych psychickych procest na nichz stoji prozitek skladby. Dobry
prednes ziskdme dodrzenim skladatelova zapisu s jeho pokyny a naznacenych piredstav.
Vyraz je individualni pévctuv vklad. Pro dobry piednes je zakladem zvladnuti pévecké
techniky, kterd je vsouladu s tviréim zamérem. Opomenout nesmime ani psychiku
zpévaka, ktera ma na prednes podstatny vliv. (VRCHOTOVA-PATOVA, 2002 str. 56)

K vSeobecnym vyrazovym prostfedkim pfednesu mizeme fadit tempo skladby,
které obvykle ptredepsal sam skladatel (Mozart nebyl vyjimkou — viz ptiloha C), frazovani
— tedy zaokrouhleni hudebnich a vétnych celkt, které bychom neméli rozbijet nevhodnymi
nebo napadnymi vdechy na Spatnych mistech, ¢i spravny ptizvuk — diiraz, akcent (je dobré
védét, kde ma urcity jazyk svlij akcent, naptiklad ¢eStina ¢i slovenstina mé akcent na prvni
slabice, italStina obvykle na druhé ¢i tieti slabice od konce apod.). Pfizvuky muzeme
chépat jako slovni, vétné (smysl véty), nebo hudebni (rytmicky, melodicky, harmonicky).
Pokud se ptizvuky slovni, vétné a hudebni nekryji, je dobré je vyrovnavat dynamikou.
Toto obvykle nastava pii piekladech z piivodniho jazyka do ciziho. (VRCHOTOVA-
PATOVA, 2002 str. 57)

Dynamika je prostiedkem, ktery také skladatel, obvykle, pfedepisuje. Vzestupna je
spojena s crescendem a sestupna s decrescendem. Zaklad dynamiky tvoii mezzoforte, ktery
znadi stfedni silu. Od ni odvijime forte nebo piano, vyjime¢né fortissimo ¢i pianissimo.

Dynamika je pro kazdého pévce relativni a je potfeba vychdzet z jeho ptirozené¢ho hlasu.

22 Interpretace a piednes jsou v této praci synonyma.
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Co je pro nékoho forte, miize byt pro jiného mezzoforte. (VRCHOTOVA-PATOVA, 2002
str. 57)

Agogika neni skladatelem ptedepisovana. Je to jakési vinéni tempa souvisejici
s dynamikou, ktery nema poruSovat zakladni stavbu skladby, sloh ani charakter. Agogika
souvisi s pochopenim skladby interpretem. (VRCHOTOVA-PATOVA, 2002 str. 57)

Ke spravnému prednesu a vystizeni skladby patii i stylovost. Tedy piihlizet
k podminkam, za kterych skladba vznikla, v jakém slohu byla komponovana a pochopit
zvlastnosti rznych obdobi spolecenské, kulturniho a historického vyvoje. Nelze vSak
pominout fakt, Ze interpretace podléhd urcitym vyvojovym zménam v umeéni a estetice,
naptiklad zrychlenym tempem starSich skladeb interpretovanych v dne$ni dobé. Diky tomu
vSechny znaky intepretace té ¢i oné doby do soucasné podoby nepieziji. Soucasni interpreti
tedy nemohou byt pfesnym otiskem dobovych interpreti. Kazdy zpévak je interpretem své
doby, proto prezentuje dilo s pochopenim v dobé¢, ve které zije. I piesto by se mél zpevak
snazit o respektovani skladatelova zapisu. Pfi interpretaci se pak projevi celkova
zpévakova osobnost a vSechny jeho casti. Hudebnost, inteligence, rozhled apod.
(VRCHOTOVA-PATOVA, 2002 stranky 57-58)

Dilezitou soucasti prednesu je spojeni hudebni a textové slozky. Neékdy si zpévak
hudebni part vyklada jen jako pouhy doprovod ke zpévu. Tim se zpévak ochuzuje o
uvédomélou spolupraci péveckého interpreta s instrumentdlnim hracem. VSichni tvofi
celek a spoluutvareji predvadénou skladbu. (VRCHOTOVA-PATOVA, 2002 str. 58)

Jarmila Vrchotova-Patova, pévkyné a pedagozka, ve svém dile Didaktika zpévu pro
solisty, sborové pévce a budouci pévecké pedagogy uvadi: ,, Prednes neni néco strnulého,
nemeénného, co se , nauci jednou providy*“. Pisen prednesend v jiném case, za jinych
okolnosti a jiné ndlady interpreta podléha také temto (i kdyz vzhledem k jeji celkové
zdkladni prednesové stavbé nepatrnym) zmenam. Neni to chyba, je to dikaz, Ze uméni
nestoji samo o sobé, ale je tvoreno clovekem.” (VRCHOTOVA-PATOVA, 2002 str. 58)

Ptednes opernich arii, které jsou zpivany na pddiu, podléhd zasaddm podobné
pisnim. Vnitini prozitek a umirnéna gesta jsou esteticky vhodnd, jsou piijatelnéj$i, nez
»prehnany* vykon, ktery se na poédium nehodi. Interpretaci opernich roli je potfeba vnimat
v celku dramatického dila, kde rozhodujici jsou rezisér a dirigent. Kazdy pévec by mél
svou roli vypracovat co nejdokonaleji a nejdetailnéji jak po pévecko-technické strance, tak
ve vystizeni charakteristiky dané postavy. S tim souvisi studium celého operniho dila,

literatury a dostupnych pramenti. (VRCHOTOVA-PATOVA, 2002 str. 58)
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Vyse zminéné vyrazové prostfedky patii k obecnému zakladu, které by mél
obsédhnout kazdy pévec. Velkym vzorem by v tomto ohledu pro studenty s6lového zpévu
mél byt zejména pedagog, ktery formuje jeho pévecké schopnosti a se kterym je student pii
nacviku v Castém kontaktu. Ten by mél studenta vést k ziskani téchto schopnosti a mé¢l by

mu fict naptiklad jaka literatura je vzhledem ke zvolené arii vhodna k prostudovani.

7.1 Doporuéeni k pévecké interpretaci klasicistnich
hudebnich dél

Artikulace a pouziti legata je typické pro interprety 18. stoleti. Je potieba dbat
spravné vyslovnosti, jelikoz text nabyval na vyznamu. Martha Elliott ve své knize Singing
in style mluvi o Malcolmu Bilsonovi, ktery poznamenal, Ze ,,in Mozart’s time a vocal line
meant clear inflection between strong and weak syllables, strong and weak beats, stressed
versus unstressed. “*> (ELLIOTT, 2006 str. 97) To vSe by se mé&lo propojit v peclivou
vyslovnost pfi vazanosti legata. Dominico Corri (1746 — 1825) uznaval, ze charakter
kiivky slova je nesmirné dulezity. Byl zastancem procvicovani solmizace (v dneSni dobé
naptiklad pomoci vokaliz) jako nastroje pro procviceni legata, kdy se pfi zpévu spojuji
jednotlivé solmizaéni slabiky (do — re — mi — fa — sol —la — si — do, které urcuji stupen tonu
ve stupnici, napiiklad v ¢ dur je ton ,,e tietim stupném, bude se zpivat ,,mi*). Chtél, aby
zpévaci pouzivali pii nacviku tzv. solffegio.?* (ELLIOTT, 2006 str. 97) K solfeggio
cvicenim pak dava Domenico Cori v dile The singer’s Preceptor (1810) tyto rady (pro
rozsahlost - original viz ptiloha B):
1.V kazdém ténu jakékoli trvani pouzijte Messa di voce.?’

2. Kazda nota (ton) by méla mit sviij stupen svétla (zesileni, zeslabeni) podle své
polohy

3. Kdyz jsou pasaze, kde postupné tony graduji, spoj se s nimi krasné. Pokud se objevi

v pasazich skoky, dej dobry diiraz na prizvuk.

23V Mozartové dobé znamenala hlasova linka jasny viem mezi silnymi a slabymi slabikami, (myslen akcent),
prizvucénymi versus neprizvucnymi a silnym, slabym tempem. *

24 Cviény hudebni kus pro zpév bez textu. Bud’ na hlasku, nebo jména téni (ptivodné: ut, re mi, fa, sol, la, si)
25 Hudebni technika spo¢ivajici v postupném crescendu (zesileni) a op&tovném diminuendu (zeslabovani a
spomalovani)
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4. Na posledni noté pasaze hlas vzdy umira. Na kazdém tonu v posledni frazi tedy
koncite < > Toto zesilovani a zeslabovani musi byt provedeno tak Setrné, jak jen
pujde. Aby zvuk akcentoval a hned odeznival.

(CORRI, 1810)%¢

To mélo pomoci k procviceni artikulace a legata. Muzio Clementi (1752 — 1832)
dodava: ,, When the composer leaves the Legato and Staccato to the performer's taste, the
best rule is, to adhere chiefly to the Legato, reserving the Staccato to give spirit
occasionally to certain passages‘“?” (ELLIOTT, 2006 stranky 97 - 98)

Terminy vztahujici se k tempu muzeme nalézt v n€kolika dobovych publikacich,
naptiklad v Dictionare de musique (1768) od Jeana-Jacquese Rousseaua. Martha Elliott
v Singing in Style tadi tempo takto (od nejpomalejsiho k nejrychlejsimu): largo (pomalu),
adagio (mirné tempo), andante (krokem, voln¢), allegro (rychle nebo mirn¢ rychle), presto
(rychle). (ELLIOTT, 2006 str. 102)

Pti pouziti vibrata by méli zpévaci vychazet ze své ptirozenosti, jak pozadoval
Mozart. Varoval pfed umélym a piehnanym vibratem. Lidsky hlas se tfese svym
piirozenym zpusobem, ale v okamziku, kdy je pfekroena spravna hranice uz hlas neni
prekrasny. Je totiz v rozporu s pfirodou. Ve svém dopise z 12. Cervna 1778 oznacuje toto
piehnané vibrato za ,,detestable habit* (odporny zvyk). (ELLIOTT, 2006 stranky 106 -
107)

Pravidla pro recitativ jsou podobna jako v baroku. Slova jsou nejdulezitéjSim
prvkem pro uréeni rytmu, tempa a charakteru hudby. Podle Corritho mél recitativ
pfipominat ,,resembles speaking in Musical notes” (mluveni v hudebnich tonech).
(ELLIOTT, 2006 stranky 108 - 109)

Dale Corri mluvi o pouziti portamenta. Termin portamento ziskal mnoho riznych
definic a uziti v pojednanich v obdobi klasicismu. Primarné¢ vokalni ornament, portamento
byl také pouzivany instrumentalisty. Corri pouziva termin portamento di voce (dokonalost
vokalni hudby). Sklada se ze zesilovani a zeslabovani hlasu, klouzani, posouvani a michani
jednoho ténu do druhého s jemnosti a vyrazem. Ten obsahuje vSechen Sarm, ktery hudba
muze vydat, vyprodukovat; Portamento di voce miize byt prdvem srovnavan s nejvyssim

stupném zuglechtovani elegantni vyslovnosti v fe¢i Endeavor (Namaha, Usili) a dosahuje

26 zarovet: (ELLIOTT, 2006 str. 97)
27, Pokud skladatel upusti od Legata a Staccata podle chuti umélce, nejlepsim pravidlem je driet se hlavné
legata a ponechat staccato v urcité pasazi, aby dalo vyniknout podstate (zpivaného kusu).
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tuto vysokou kvalifikaci portamenta. Cori znovu opakuje, ze dod4 sloviim energii, diraz a
slova jsou pak artikulovana zietelng. (CORRI, 1810 stranky 3-4)?® Fakt, ze Corri zmifiuje
portamento ve spojitosti s Cistou artikulaci textu naznacuje, Ze bylo uzivano spis ve sluzbé
slov nez pro hlasové vystupy a zvyraznil celkovou expresivnost, jak bychom to dnes mohli
chépat. (ELLIOTT, 2006 str. 108)

Pti nacviku skladby Corri varuje pred tlacenim na hlas za hranice jeho pfirozeného
rozsahu. I kdyz ptipousti mozné rozsifeni rozsahu, ptirovnava ho k ,,natahovani psi kiize .
S jeho rozsifovanim by se mélo zachédzet jako se vzacnou latkou, aby nedoslo k jejimu
poruseni. Uptfednostiioval ve skladbé opravdové dramatické vyjadieni jednoduchych citt.
Byl zastdncem nazory ze zpévaci by méli upustit od pfehnaného technického projevu.

(ELLIOTT, 2006 str. 106)

Miizeme soudit, Ze zpévak by mél tedy vychazet ze svého ptirozené¢ho hlasu a mél
by dbat skladatelova hudebniho zapisu a poznamek. Jako naprosto stézejni se zde opét
ukazuje jazykova znalost, ve kterém je interpretované dilo napsano. Kdo chape text, mize
ho také vhodné dramaticky ztvarnit. Se studiem jazyka je zarovenn vhodné, aby zpévak

procvicoval tzv. solffegio.

7.2 Problematika intepretace Mozarta

., Mozart uci dirigenta a pevce pocitovanému védeni, ze ve svété neni nic strnulého,
Ze se vSechno navzdjem prekvapive a prece vidy ve vzdjemnych vztazich prolina.*
(MARTIENSSENOVA-LOHMANNOVA, 1994 str. 148)

Mozart je naro¢ny pro interprety jak instrumentalni, tak pévecké, kvili jisté Cistoté
hudby a pévecké linky. U Mozarta je tedy lehké poznat jakykoliv interpretacni nedostatek.
Je svym zpiisobem jak zakladnim uménim pro ZUS, tak pro interprety vysokych $kol.
Pévecky projev musi byt technicky precisni, €isty a hlas by nemél plsobit téZce, ale
naopak lehce a svéze, jakoby ,plul“ po pévecké lince. Pévecti pedagogové by pfii
interpretaci Mozarta méli své zéky ucit ,,odlehcovat™ hlas, aby nepusobil té¢zkopadné. To
bude problém, ptedevsim, velkych, dramatickych hlast.

Zajimavy pohled na péveckou problematiku Mozarta pfindS§i americky pévec,

profesor hudby a zpévu z Northwestern university, absolvent Julliard school a hlasovy

28 zarovet: (ELLIOTT, 2006 str. 108)
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poradce mnoha opernich domt (mezi nimi také Metropolitan opera’s Lindemann Young
artist program), W. Stephen Smith ve své knize The Naked voice: A Wholistic Approach to
Singing:

Existuje obecny predpoklad, ze Mozart je vhodny pro vSechny zpévaky, protoze
jeho hudba vyzaduje jasnou a dCistou kvalitu tonu. Vzhledem k jasné citelné povaze
Mozartovy hudby, se ji zpévaci snazi nezpivat t€zce. Pii konkurzech komise také preferuje
Mozarta, protoze vyzaduje jednoduchost, Cistotu a kultivovanost. Ackoliv je pravda, ze styl
Mozartovy hudby je Cisty, jasny, zfetelny a kvalitni, existuje domnénka, ze jiné styly
hudby a jini skladatelé tuto kvalitu nevyzaduji. Rovnéz se domniva, ze bychom méli zpivat
Mozarta jinak, nez jiné styly nebo obdobi hudby. Stephen Smith s témito domnénkami
nesouhlasi. (SMITH, 2007 str. 124)

Uvolnény vokal je dobry vokal. M¢li bychom zpivat uvolnéné vlastnim hlasem, at’
uz je to jakykoliv styl hudby, ktery zpivame. Naucit se demonstrovat stylistické rozdily je
véci studie — prace s uciteli, studiem hudebni literatury a stylu, poslechem nahravek a
zarovenr vénovanim velké pozornosti zméndm ve stylech rizného hudebniho obdobi.
Studiem a naslechy/poslechy absorbujeme stylistické zmény a dokdzeme je aplikovat pii
zpévu ruznych styll hudby. To vSak neznamena, Ze kviili jinému stylu hudby bychom méli
ménit také sviij hlas. (SMITH, 2007 str. 124)

Kwvili stylistickym pozadavkim Mozartovy hudby znéji mensi hlasy jednoduse
Cistéji a jasnéji, kdyZ jeho dila zpivaji svym pfirozenym hlasem. Lidé proto u Mozarta
¢ekaji mensi, lyrické hlasy. AvSak jakykoliv hlas mlize zpivat jasn¢ a Cisté. K tomu (Cistoté
a pfirozenosti) by mély sméfovat vSechny typy hlasti. Pak mohou byt v Mozartové hudbé
uspesné. Problém nastava, kdyz se lidé s velkymi hlasy snazi ten svij drzet zpatky, nebo
ho ptiskrcuji tak, aby byly stylové vhodné. Naopak styl verismo hudby (Puccini, Mascagni,
Leoncavallo, Giordano) vyzaduje vrouci, laskavy, sv€zi a plnéjsi zvuk. Mensi hlasy tlaci
na sviij hlas za uroven toho, co je pro né¢ zdravé. Styl hudby vhodny pro rizné styly hlasi
ma co do ¢inéni se silou a velikosti orchestralni struktury nez cokoli jiného. To je divod,
pro¢ mize byt zpév Mozarta potencialné stejné skodlivy, jako zpév Pucciniho, v zavislosti
na hlasovém ptistupu. Dramaticky hlas, ktery se ,,drzi zpét“ v interpretaci Mozarta, miize
byt stejn¢ hlasoveé poskozen, jako hlas lyricky. (SMITH, 2007 stranky 124-125)

Problém je v tom, Ze mnoho hlast se snazi znit jako ,,Pucciniho hlasy®, ,,Mozartovy hlasy*

nebo ,,Verdiho hlasy®, misto zpévu svym vlastnim. Zpéviaci, kteti véfi v takovouto
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kategorizaci mohou omezit své moznosti a hlasovy pfednes. M¢li by zpivat svymi

vlastnimi hlasy. Kdyz tak ucini, odhali se v¢as i spravny repertoar. (SMITH, 2007 str. 125)

Hudba Mozarta je v mnoha smérech unikatni. U Mozarta najdeme vzdy néco navic.
Pokud budeme srovnavat naptiklad provedeni oper Mozarta s Antoniem Salierim (1750 —
1825) a zaméfime se na ansambly, zjistime, ze Salieri a vSichni ostatni komponuji ansdmbl
starym zplsobem — musi mit pékny melodicky napad, coz maji, avSak vSichni zucastnéni
v ansdmblu zpivaji na zékladé ur¢ité melodie (V rozhovoru, ze kterého odstavec ¢erpa neni
jasn¢ urceno, které¢ melodie). U Mozarta zpiva kazdy néco jiného. Svou osobni melodii. Je
to natolik unikdtni, Ze néco podobné¢ho shleddvame az u Verdiho. Kazd4 postava ve
vicehlase ma v daném ¢&isle sviij part, sebe, ktery zpiva. (VOLEK, a dalsi, 2016)?°

Postavy jsou v partituie zaroven velmi specificky vykreslené. Jsou nezaménitelné
v samotné struktufe. To souvisi s problematickou interpretace. V dneSni dob¢, kdy dochazi
k nastudovani Mozartovych oper v aktualiza¢nich Gpravach postavy nelze na jevisti rozlisit
vizualné, avSak co je opé€t jedinecné, napiiklad postava Sarastra z Die Zauberflote
(Kouzelna flétna, 1791) nebo sluzky Despiny z Cosi fan tutte (1790), ¢i Zuzanky v La
Nozze di Figaro (Figarova svatba, 1785), maji sviij jedineCny hudebni obrys a vykresleni.
Také schopnost psychologicky vykreslit postavy je specificky mozartovskd. (VOLEK, a
dalsi, 2016)*°

Slozity je 1 historicky vyklad arii opery Don Giovanni (1787), kdy dilo mé v Praze
obrovsky uspéch a po roce se dostdva do Vidn€. Mozart je nucen zde udélat Upravy,
napiiklad tehdejsi tenorista videniské opery odmitl zpivat plivodni, prazskou verzi arie //
mio tesoro. Z toho plyne, ze byl Mozart s libretistou spole¢ensky nize nez zpévak dvorni
opery, kterému museli vyhovét. Aby se ptizpusobil vkusu videniského publika, upravuje i
jiné ¢asti Dona Giovanniho. Existuji tedy dvé verze Dona Giovanniho. Piivodni prazska a
videnska s novymi party. Bohuzel editoii a badatelé dodnes nevi, kam mayji ty nové v opere
zatfadit. S dodatecnym komponovanim se u Mozarta setkavame i u opery La Clemenza di
Tito. Arie Non pin di fiori byla, dle dohadii, napsana pavodnd pro Josefinu Duskovou
(1754 — 1824) a az pozd¢ji byla zaclenéna do opery. Nahrava tomu napiiklad fakt, ze
jedina tato arie byla psana na jiny druh papiru nez zbytek opery. (VOLEK, a dalsi, 2016)3!

29 zdrojem rozhovor Ceského rozhlasu
30 zdrojem rozhovor Ceského rozhlasu
31 zdrojem rozhovor Ceského rozhlasu
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Miuzeme tvrdit, Ze Mozartovo dilo je vhodné stejné tak pro zacinajici, ale i
vrcholové interprety. Dulezitd je technickd preciznost zpivanych tén a jejich Cistota.
Jednou pro vzdy bychom také méli upustit od toho, Ze dramatické hlasy se pro interpretaci
Mozarta nehodi. M¢li bychom vyjit z ptedpokladu, ze v klasicismu skladatelé chtéli, aby
zpévak vychazel z pfirozen¢ho hlasu. Vhodnéjsi by se tak mohl jevit pfedpoklad, Ze je
operni zpévaky) na scéné. Je proto potiebna celkova hlasova vyrovnanost vSech opernich

hercti na scéné. To odpada pii s6lové interpretaci.

7.3 Estetika sou¢asného operniho zpévu a jeji

problematika

Zpév je v zanru opery projevem herecké akce a podminka, bez které neni mozna
jeji existence. BEhem 20. stoleti se objevila celd fada otazek a zmén, coZ se projevilo i
v operni kompoziéni praxi. (IVANOVIC, 2008 str. 45)

Tradi¢ni technika operniho zpévu je operni slozkou, ktera jako jedna z mala
nedoznala v prib&hu poslednich staleti zasadnich zmén. Dvod hledejme v akustice. Jen
spravné posazeny a piirozen¢ velky hlas miize zaplnit divadelni prostor a prosadit se i proti
symfonickému orchestru. Zajimavym tkazem je i vibrato, které vnasi intonacni jistotu a
nosnost do péveckého projevu i expresivitu. (IVANOVIC, 2008 str. 45)

Takovyto esteticky idedl se v prubéhu 20. stoleti zacal vytracet. Divodu je hned
n¢kolik. Rozvoj nahravaci a reprodukcni techniky vytratil zédkladni pozadavek hlasové
nosnosti. Dlraz se zacal klast na srozumitelnost textu. Na evropskou pudu se dostal
vyznamny vliv hudebnich projevii mimoevropskych, zejména afroamerickd popularni
hudba, kterda vedla k novym typim esteticky ptijatelného péveckého projevu. V divadle
dochazi ke zménam tradi¢nich hereckych konvenci, naptiklad smérem k v dnesni dobé¢
velmi oblibené nadsazce, ironii a civilismu, snad, do jist¢ miry spojené s rozSifenim
televize, kterd umoznila hercim stale vétsi civilnéj$i projev. Toto sice nevede piimo
k zavrhnuti zavedenych konvenci v operni pévecké technice, ale jejim dusledkem je
rozsifeni pojmu zp&v za hranice do nedavna platnych pozadavka. (IVANOVIC, 2008 str.
45)

Fungovani a pusobnost tradi€ni pévecké techniky v dramatickém kontextu je

v soucasnosti pouze relativni. Béhem 20. stoleti ztracela opera ve spole¢nosti své postaveni
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a zacala byt vnimana jako jeden z mnoha hudebnich Zanri. Dnes mizeme chéapat operni
zpév jako tradicni normu uvadénou v tradi¢nich podminkach, nebo v méné tradi¢nich
zénrového odkazu, nebo zpév posoudime pohledem — OK. V obou piipadech pévecka
technika urcuje specificky vyraz, ndladu a vyznam. AZ uz zdlivodli repertodrové
zkuSenosti, ¢i s podobnosti vibrata s projevem krajniho vzruchu, byva tento zplisob zpévu
vnimam jako ten semo¢nim vypétim, ale nepfirozeny, pateticky. (IVANOVIC, 2008
stranky 45-46)

Trend hledani nového péveckého vyrazu ma svij ptvod v modernistickém
hudebnim hledacstvi a v rdmci snahy srovnat se s novymi divadelnimi a spole¢enskymi
trendy. Se snahou o vécnost a civilni krdsu zacal pozadavek rovného hlasu bez vibrata,
zejména v operach Louise Andriessena (nar. 1939) a dalSich postminimalisti. Takova je
tteba jeho postava vypravécky v opefe Rosa. Pévecky part je melodicky rozeklany, ale
rovny ton ma podtrhavat objektivitu a nezaujatost zpévacky, a to i u popisu emoc¢né silné
vypjatych scén. Ziskdava se tim kontrast mezi slovnim obsahem a vokalni barvou.
(IVANOVIC, 2008 str. 46)

Mimo snahu o zjednoduseni pévecké techniky a navrat k ptirozenému vyrazu jsou
zde 1 snahy opac¢né, zdmérna deformace tonu a vyuziti extrémnich hlasovych poloh. To
souvisi i s volbou hlasovych obort, které nejsou piili§ rozsifené v klasicko-romantické
literatute, napiiklad kontratenor nebo kontraalt. Tento smér je do jisté miry ovlivnén i
posunem ve skladatelském pristupu k lidskému hlasu, ktery byl béhem 20. stoleti vniman
jako jeden z hudebnich néstrojl a podle toho s nim bylo zach4dzeno. Pro avantgardu 60. let
bylo typické zaméfeni na vyhledavani neobvyklych zvukovych moznosti instrumentalni a
vokalni povahy. Mohlo by se tak zdat, Ze se z dramatického hlediska jedna a cestu zpét do
minulosti. Vzpometime bel canto, jehoz samoucelné exhibi¢ni koloratury dramatickému
d¢ji nepomohly a nemély s nim zadny vztah. Rozdil je v uplatnéni zcela platnych norem,
které nejsou jasné, coz klade na skladatele a posluchaée zvlastni naroky. (IVANOVIC,
2008 stranky 46-47)

Efekt deformace lidského hlasu (n€kdy i tradi¢ni operni zpév je povazovan za
deformaci) je vystaven konfrontaci posluchace s hlasem ptirozenym, ktery kazdy clovek
zna a tak ho automaticky pfifazuje postavé, kterou zpévak zndzornuje. V dne$ni operni
praxi se stale Castéji setkdvame s vyuzitim hlasové deformace jako zesmeésnujiciho prvku.
To vidime naptiklad u postavy Dominy v opete Le Grand Macabe od Gyodrga Ligetiho

(1923 —2006) ve scéné pii1 biCovani jejiho manzela. V opete Neither od Mortona Feldmana
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(1926 — 1987) zpévacka interpretuje libreto klasickym opernim zpévem, ale tony jsou tak
vysoké a dusledné se opakujici, ze barva i vyznam slov doznavaji vyraznych deformaci.
(IVANOVIC, 2008 str. 47)

Velmi oblibeny je v soucasnosti hlas kontratenoru, ktery ma nejrizné;jsi funkci. Pro
nékoho muze byt dalSim typem hlasové deformace, pro jiné pfedstavuje odkaz k baroku a
souvisejicim patosem. Kontratenorovou roli si miizeme vyslechnout v novodobé opete
Nagano Martina Smolky, nebo v opefe A. Schnittkeho s nazvem Historia D. Johann Faust,
kde postavy Mefistofela a Mefistofely jsou zpivany kontratenorem a kontraaltem,

vyjadiujici bezpohlavnost. (IVANOVIC, 2008 str. 47)

Pévecti interpreti a pedagogové zpévu priCitaji tipadek solového zpévu rovnéz
soucasnym opernim skladatelim, protoze jiz nedovedou psat pro hlas. Také operni
kapelnici, ktefi hlasu nerozuméji, zachazeji s nim jako s jakymkoliv jinym nastrojem.
Moderni rezie a scénickd vyprava nebere ohled na dobrou akusti¢nost jevisté. Nova
divadla, rozmérnéjsi, maji Casto nevhodné akustické podminky. Dirigenti ¢asto neberou
ohled na velikost orchestru a na vyvazeni orchestralniho zvuku se zpévem jeviste, coz vede
k prepinani solisti, ktefi v dneSnich podminkach nemaji takovy prostor pro pévecké
vzdélavani a jdou do praxe diive, nez je jejich hlas skute¢né kultivovany a nauceny
pévecké technice. (VASEK , 1951 stranky 13-15) Vezméme v potaz, Ze v dobé baroka &i
klasicismu se pévci Skolili 6 — 8 let a péveckd vyuka probihala denné¢ 3 — 5 hodin.

(ZELENKOVA, 2009 str. 17)

Vidime zde jednoznacné, ze estetika souCasného operniho zpévu se v novych
opernich dilech opét odvraci od pfirozeného hlasu. Deformace napomahd k ziskani
pozornosti divdka, ale zaroven je tim omezena textova slozka, ktera se v extrémnich
péveckych polohach vytraci. V tom je rozdil, pokud souCasnd dila srovname s operou
klasickou, kterd na zakladech reformace postavila operni styl na pilitich pravdy,
jednoduchosti a piirozenosti. Zda se, ze trendy v interpretaci i v hudbé opery je

fenoménem znacné pohyblivym, ktery podléva vkusu doby, ve které dilo vzniklo.
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8 KLASICISTNi OPERA V SOUCASNEM CESKEM PROSTREDI?

V nésledujici ¢asti se vénujeme ¢eskym opernim domtim, které v sezoén¢ 2016/2017
maji ve svém repertodru operu z obdobi klasicismu. Zdrojem mi poslouzily internetoveé

stranky danych divadel.

Nérodni divadlo Brno: Don Giovanni, Papageno hraje na kouzelnou flétnu
(adaptace Mozartovy opery Kouzelna flétna urcend détem), Cosi fan tutte (premiéra pro
rok 2018). Narodni divadlo Moravskoslezské, Ostrava: La clemenza di Tito. SeveroCeské
divadlo opery a baletu, Usti nad Labem: Unos ze Serailu. Moravské divadlo, Olomouc:
Kouzelna flétna. Divadlo J. K. Tyla, Plzen: Papageno v kouzelném lese (adaptace
Mozartovy opery Kouzelna flétna uréend détem). Divadlo F. X. Saldy, Liberec: Kouzelna
flétna. Nérodni divadlo, Praha: Don Giovanni Figarova svatba, Kouzelna flétna. Jihoceské
divadlo, Ceské Budé&jovice: Don G (adaptace piedstaveni Don Giovanni spojenim
stejnojmenného dila autori — W. A. Mozart, Giuseppe Gazzanigy a Moliére).

Z vyse popsanych predstaveni je ziejmé, ze v soudasné dobé se v Ceské republice
hraje z klasicistnich skladateld, ktefi se zabyvali komponovanim opery, pouze W. A.
Mozart. Opavské divadlo, které rovnéz disponuje opernim souborem, nemé v soucasném
repertoaru zadné dilo z obdobi klasicismu, ani Mozarta. MiZeme konstatovat, ze Ceské
scény ,,stale rozuméji* Mozartové odkazu, velikosti a je stalici na Ceské operni scéné. Je
k zamySleni, pro¢ se z klasicistnich dél hraje vyhradn€ Mozart. Snad je to i tim, Ze
v ¢eskych zemich méla jeho dila své zastoupeni jiz v dobé Mozartova Zivota. Uz tehdy se
setkala s velkym uspéchem a jsou Uspésnd az dodnes snad u vSech generaci. Mozartova
dila a velikost jeho jména nam davaji témét vzdy jistotu vyprodanych sali u Siroké

vetejnosti.
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ZAVER

Tato prace méla poslouzit k zédkladnimu teoretickému pochopeni aspektl
interpretace klasické opery a osvétlit jeji, nejen, zanrovou rozmanitost, typické rysy, ale 1
rozmanitost hlasového obsazeni. Ackoliv historicky a hudebné kratké obdobi, nelze
zpochybnit, Ze v klasicismu mtzeme nalézt jeden z opernich pilifti 1 souasné doby. Snad
nejhran&j§im interpretem ve svété je bezpochyby W. A. Mozart a to i v Ceské republice,
jak doklada sedmaé kapitola. Ve vSech krajich mdme moznost shlédnout n€které z jeho d¢l.
Diky dcistoté Mozartovy hudby je vhodné vyuzivat jeho tvorbu také ve vzdélavacim
procesu pro zlepSovani technickych dovednosti. Vzhledem k tomu ze Mozartovu latku
mizeme vyuzit od matefské Skoly aZz po vysokoskolské vzdélavani, je jeho vyuziti
Sirokospektralni a neztraci na popularité.

Intepretace klasické opery je, minimalné, diskutabilni, chceme — li se priblizit
dobovym interpretim. Jednak neexistuji nahrdvky, a ani pisemné prameny nevypovi
pravou péveckou realitu, tu si mize zpevak i pévecky pedagog vytvorit, pfedev§im na
zéaklad€ poslechu soucasnych Spickovych umélci. Dnesni pévci ziji v jinych podminkéach a
musi obsahnout 1 dila jinych autordi, ¢imz musi ziskat také vétsi teoretické a prakticke
dovednosti a vyrovnat se s Zanrovou rozmanitosti a s podminkami své doby, které jsou
soucasti. Schopnost dobie zvladnout a interpretovat nejen klasicistni operu vidim ve studiu
prameni a ve zvySovani technické dovednosti opifenou o hlasové pedagogy a o
korepetitora (instrumentalni hrace), moznost vefejné¢ vystupovat a tim ziskat interakci
s posluchaci (a tudiz i soucasnou dobou). Co je dalSim faktem, ze mnoho skladatell
komponovalo své opery pro urCity hlas, konkrétniho pévce. Interpret, ktery je v dneSni
dobé¢ zarazen do urcitého hlasového oboru, je tedy postaven pted ukol vypotadat se obecné
napiiklad s tenorovymi nebo basovymi rolemi z riiznych hudebnich obdobi. Stejné jako
v klasicismu, 1 dnes je potfeba vychdzet z pozadavki doby a pfipadné nabizet dila
vhodnym zptsobem i dnesnim divakim, coz davéa prostor pro dalsi zamysleni, jakym

zpusobem operu obecn¢ interpretovat, aby neztratila na svém lesku.

Pokud bychom vSak méli vyvodit konkrétni zavéry, pak mizeme tvrdit, ze zpévak

interpretujici klasicismus by mél dodrzovat tyto zasady:

1. Dbéa pokyni skladatelova zapisu a poznamek, které v notach jsou.
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Text je vedouci slozkou klasicistni opery, tedy i1 interpretované arie. Bez
vyborného zvladnuti jazyka, ve kterém je dilo napsano a bez pochopeni
vyznamu textu nemuize operni herec (zpévak) dosahnout vyssich interpretanich
kvalit. Herec vi, ve které slabice je ve slové diiraz. To se odrazi zaroven
v jeho pévecké interpretaci libreta.

Pokud chce spravné ovladnout jazyk a umét ho interpretovat, uci se také recitaci
a ndsledné dramatizaci textu.

V ramci procvicovani jazyka zarazuje interpret do nacviku tzv. solffegio, na
némz procviCuje také legato, o které by se mél pévec snazit. Pokud neni
v notach legato zaznamenano, méli bychom se drzet principu legatového drzeni
Osvoji si schopnost tzv. portamento di voce (zesilovani a zeslabovani hlasu).
Zpévak vychazi ze svého ptirozeného hlasu a dba na Cisty pévecky projev bez
zbyteénych ukazek technickych dovednosti (nezatézuje posluchace Castymi a
nevhodné zatfazenymi péveckymi ozdobami, neprodluzuje naro¢né tony apod.)
Pokud interpret zvoli vlastni invenci v ramci péveckych ozdob, vychazi z textu,
ktery tim nesmi byt narusen.

Pévecky hlas by nem¢l byt zatizen umélym a nadmérnym vibratem. Vychazime

z ptirozeného chvéni hlasu.
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Priloha A:

Portrét W. A. Mozarta (STOCK, 2013)
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Originalni text Domenica Coriho v dile The singer’s Preceptor (1810) pro nacvik
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Priloha A:
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Priloha B

1. On every note of any duration, use the Messa di Voce.

2. Every note ought to have, as it were a different degree of light and shade

according to its position.

3. When the passages are, of gradual notes, Slur and join them with nicery. When

leaping passages, give a well articulated accent.
4. On the last note of a passage, always die the Voice, and at each note of the final

phrase, end thus <> this swell must be done as gently as possible, only as much

to accent the sound, and immediately die it away.
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