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1. Uvod

Dé&jiny opery zanechaly Giuseppe Verdimu pifidomek antipoda Richarda
Wagnera. Na rozdil od Wagnera, kterému byla jiZ za jeho Zivota vénovana interpretacni
literatura, byl Verdi pfitomen spiSe na divadelnich jevistich nez v
interpretacnich publikacich. Relativné pozdé&ji byl objeven dokonaly pfistup Verdiho
k jednotlivym detailim jeho oper, které oplyvaji jedinecnou a nezaménitelnou
dramaturgii, jez méd zdsadni vliv na impozantni korelaci mezi libretem a hudebni
kompozici. Tuto intenci sleduje i téma této disertacni prace, kterd analyzuje jednotlivé
vyvojové kroky Verdiho kompozice, aplikované v interpretaci role. Vztahuje je
k historickému, socialnimu, biografickému, psychologickému kontextu jejich vzniku
a ucinku. Ukazuje, jak Verdi, pfes zavazky k tradici italské opery, vytvaii vlastni cestu
k nalezeni hudebni feci, jejimz potfebam formuje libreta, dramaturgii, orchestr i styl
zpévu. Verdiho spojeni s risorgimentem, reflexe vyvoje spolecnosti a politiky v jeho
operach a predevsim riznorodost a vyrazova dispozice lidskych emoci souvisi s otazkou
specifik Verdiho interpretace.

Zivot Giuseppe Verdiho v sobé obsahuje téméf jedno celé stoleti — obdobi velké
epochy, kterd pro jeho italskou vlast patii k rozhodujicim v novodobych dé&jinach.
Zrcadli se v ném bezpocet jejich vzestupt a pada, v kterych jsou spojeny sily jeho zemé
touhou po svobod¢ a jednoté. Zde je nutno hledat inspiraci a cil tvorby nejvétSiho
italského hudebniho dramatika — uzkou sepjatost s vlastnim néarodem, tradici dél
Danteho a Petrarcy v literarnim svéte, nebot” v této dobé 19. stoleti dochézi k vzepéti
citové oblasti lidské psychiky stejné siln€, jako se vidina moci rozumu ukézala byt
neuskutecnitelnou. Jsou naopak zkoumdany zdkouti hlubin lidské duSe, 1ze-li vlibec najit,
co je neprozkoumatelné. Uméni se transformuje v tvorbu jednotlivych narodnich kultur.
Verdiho umélecké dilo nepopisuje; sdéluje autoriiv svét vnimateli, vtahuje ho bez
odporu v hudebni sféru, jez nemé pted nim obdoby. V tomto obrovském tvir¢im celku
se vyskytuje stézejni proménna — lidské emoce. City, afekty, které jsou prezentovany
v rozli¢nych Zivotnich d&jich, pfesto jsou ze své podstaty napfi¢ totozné. A prave tento
celek vjemdu, jejich proziti a vylsténi v interpretacni umeéni, je prvotnim pramenem
Verdiho dila. Pronika do vSech uméleckych oblasti a je doménou tvorby operni.

Pro umélce mize byt analyza roli z hlediska emocionalniho kontextu, ktery

koresponduje se znaky hudebniho stylu, potfebna k interpretaci skladatelovych zameéri.



Korelace mezi stylistickymi hudebnimi znaky a zpisobem zpé&vu je v pifimé souvislosti
s pfirozenou mluvou. Ta prosla ve svych zakonitostech spolu s hudebnim, potazmo
vokalnim stylem vyvojem rozli¢nych historickych period a stala se pojicim prostfedkem
mezi skladatelem, pévcem a publikem. Rozbor emociondlniho obsahu role a s ni
korespondujici znaky hudebniho stylu pomiize pévci k snaz§imu a lepSimu pochopeni
specifik romantické italské opery. V dneSni dobé je otdzka historické pévecké
interpretace Casto diskutovana, zejména v barokni a klasicistni opefe, avSak romanticka
opera zUstdva opomenuta. Analyza prvotnich zdroji skytd zajimavy vhled do
historickych zvyklosti a pomiiZze potvrdit ¢i vyvratit teze o uziti rejstiikd, hrudniho
hlasu, hlavového tonu, dechové techniky, jevistni pripravy; tedy problému casto
diskutovanych v pévecké pedagogice. Ziskani téchto znalosti umozni pévci najit cestu
k hledani a vyjadieni vlastniho péveckého potencialu. Rozhodla jsem se vénovat tomuto
tématu, protoze mé¢ zajimd psychologie postav, jejich uchopeni, coz je ptedpokladem

nasledného ztvarnéni na scéng.

Obsah tématu disertacni prace, jeho casové a mistni urceni, spadd do Italie 19.
stoleti. Napli vychazi z historickych danosti, které ovlivnily Verdiho zivot a dilo, bez
jejichz znalosti by zlistalo mnohé nepochopeno. Presto si predkladané prace neklade za
cil seznamit s obecnymi historickymi fakty vztahujicimi se k jejimu tématu. Je sondou
do konkrétni, uzce vymezené problematiky, jejimz obsahem je t¢éma mezzosopranovych
a altovych uloh v operach Giuseppe Verdiho. Zaroven je koncipovdna snahou
o pfiblizeni a pochopeni jejich podstaty, jejiz nedilnou soucasti je interpretacni sloZka.
Tento hlasovy obor mé ve Verdiho dilech specifickou pozici a podobné jako ,,Verdiho
baryton®, jenz je adekvatni Zenskému stfednimu hlasu, tvoii tyto role celek,
charakteristicky naro¢nosti a povétSinou 1 dramati¢nosti.

Predmétem této disertacni prace je zjistit specifika stylu interpretace hudby
Giuseppe Verdiho s profilaci na altovy a mezzosopranovy obor. V obou prvnich
desetiletich pocatku 19. stoleti, pfed Verdiho vstupem do operni oblasti, se podle
pravidel omezilo rozdéleni hlasovych oborii v opefe seria, tragické romantické opete, na
sopran, tenor a baryton. Sopran a mezzosopran neexistovaly doposud jako odd€lené
obory. Teprve Verdi ve svém stfednim obdobi napsal hluboko poloZené
mezzosopranové role a dramaticky vyuzil smyslnou zvukovou barvu
mezzosopranového hlasu. A byl to také Verdi, ktery realisticky uplatnil alt, jenz byl do

Donizettiho a Mercadanteho zastoupen ,,kalhotkovymi rolemi®. V intencich vyty¢ené¢ho



tématu v disertacni praci rozebiram deset vyznamnych roli uvedené¢ho hlasového oboru

ve Verdiho operach. Vyzkum tohoto problému zahrnuje diskusi nasledujiciho:

a) historicky vliv a kulturni pozadi ptisobici na skladatele

b) obecny pfistup k interpretaci jeho vokalni hudby

c) charakteristika péveckého dramatického stylu ve Verdiho operach

d) hudebni charakterizace a umélecka interpretace emocionalniho obsahu skrze
nastroje konkrétniho hudebniho slohu

e) skladateltiiv pfistup k péveckym a hereckym problémim s diirazem na
vyznam dikce

f) nékterd souvisejici jevistné-prakticka uskali

g) poetika textove stranky libreta a jeji vliv na formu a obsah vokalniho partu

Zkoumani tohoto pfedmétu odhalilo vliv historickych okolnosti na Verdiho
hudebni styl, jeho motivaci, vybér libreta, formalni a stylistickou charakterizaci
mezzosopranovych a altovych roli, hudebni zpracovani emociondlniho obsahu textu,
a vysostné postaveni uvedenych poymt v pévecké a herecké problematice. Tato
koncepce chce umozZnit jasnéjSi vhled do individualniho hudebniho stylu Giuseppe
Verdiho, odhalit podstatu jeho intelektudlniho a estetického postoje a poukdzat na
hudebni definici dramaticky relevantnich detaild.

Vénuji se zde stéZejnim rolim zminéného oboru, které maji zasadni vyvoj v déji,
odhlédnu tedy od malych, epizodnich roli, byt by do této hlasové kategorie spadaly.
Zminim také postavy z Verdiho ranych oper, oper ziidka hranych, pfesto svym

obsazenim naleZejicim k zvolenému tématu.

Téma interpretace mezzosopranovych a altovych roli ve Verdiho operach nebylo
dosud jako celek zpracovano. V Ceské republice vydavana literatura o Giuseppe
Verdim je ptevazné formy biografické.

Zahrani¢ni odborna literatura tykajici se zaméfeni disertacni prace je k dispozici

ve vétsiné v téchto formach:

- teoretickd, obecné metodologicka
- informacni a bibliografické publikace heuristického charakteru

- védecka (odborné historickd) literatura

10



- populérné védecka literatura
- literatura ke specialnim oblastem historického badani
- publikované paméti, autobiografie, deniky, dopisy

- edice dokumenti a historickych pramenii

Uvedené prameny tvoii v disertaci skelet hlavnich informaci o Giuseppe Verdim
a jeho dile. Materidly publikované pted Verdiho smrti v roce 1901 jsou cenné ve smyslu
hodnoceni ptimych svédkt Verdiho osoby, také ve svétle hudebni, historické a kulturni
perspektivy. Zajimavy byl 1 vyvoj Verdiho osobnosti béhem této periody, skladatelova
angazovanost v utvafeni svého vlastniho vefejného obrazu. Béhem rozhovoru
s Michaelem Lessonem v pozdnich 60. letech 19. stoleti charakterizuje sam sebe jako
jedince vyrustajiciho z venkovského zazemi ekonomického, vzdélavaciho a socidlniho
nedostatku, ktery vlastnim usilim dosahl ur&itého postaveni.'! O dekadu pozdgji
skladatel zopakoval tento zplisob pohledu, kdyz vénoval svoji autobiografickou skicu
s podobnym tonem svému vydavateli Giuliu Ricordimu. Tato tivaha nasla svoji cestu do
publikace Arthura Pouginse Giuseppe Verdi: Vita aneddotica a odsud do dalSich
biografii. Dalsi ptiklad zapojeni Verdiho do formovani svého vetejného profilu pochézi
z poslednich let jeho zivota. K oslavé premiéry Falstaffa roku 1893 Ricordi publikoval
¢lanek o Verdiho tviiréim procesu, ktery, bezpochyby dotéen skladatelovym vlivem,
vyzdvihoval spontanni inspiraci a snizoval vyznam teorie.”

Hlavnim zdrojem ve vyzkumu Verdiho tvorby je primarni materidl, zejména
skladatelova korespondence s libretisty, publicisty, predstaviteli a piateli. Objektivni
povaha téchto dopist a jejich detailil o historii vzniku, kompozi¢nim procesu, jevistnim
provedeni a vnimani je zdkladem jakéhokoli studia osobnosti skladatele nebo jeho dila.
Dilezitym bodem v historii studia Verdiho je soubor jeho korespondence vydany
Gaetanem Cesarem a Alessandrem Luziem Copialettere. V dalsi dekad€ némecky
vydand kompilace Franze Werfla Giuseppe Verdi Briefe v pozdéjsich letech slouzila
jako zéklad pro publikace Alda Oberdorfera Autobiografia dalle lettere a Letters of
Giuseppe Verdi Charlese Osborna. Ctyfsvazkové dilo Carteggi Verdiani Alessandra
Luzia, publikované mezi lety 1935-1947 obstaralo obsazny doplnék dopist
a dokumentti. Materialy z Verdiho dopist poskytly dualezity zdklad pro nové biografie
a vSeobecné studie skladatelovy hudby, které se objevily béhem prvni poloviny 20.

stoleti. Werfliv Verdi: Roman der Opera podnitil v Némecku velky interes o Verdiho

"HARWOOD, G. Giuseppe Verdi. A Guide to Research, s. 11.
2 Tamtéz, s. 12.

11



osobu a jeho hudbu a dotknul se periody nékdy nazyvané ,,Verdiho renesance®.
Vyznamné biografie Carla Gattiho a Franca Abbiatiho poloZily nové standardy svym
pfistupem ke korespondenci, hudebnim autografim a jinym dokumentdrnim
materidlim. Dal§imi prameny zkouméni jsou dobova periodika, clanky ze
specializovanych hudebnich periodik, pfistupné indexaci obstaranou Le répertoire
international de la presse musicale (RIPM). Déle sborniky, vSeobecné déjiny hudby,
vSeobecné dé€jiny opery, divadelni kroniky nebo vSeobecné knihy o opetfe v urcitych
divadlech ¢i méstech, diplomové ¢i disertacni prace (RILM), piehledy knih, ¢lanka,
nahravek, specifickych predstaveni, klavirni vytahy a libreta, online materialy.
Z vyzkumnych center je nutno uvést italské Instituto nazionale di studi verdiani
zalozené roku 1959, které vede vyzkumné projekty vztahujici se k osobnosti Giuseppe
Verdiho a jeho dila, spravuje knihovnu, archiv Verdiho korespondence, vizualni archiv
a kolekce nahravek. Kromé italského nakladatelstvi Ricordi, vzeSlo mnoho praci
s verdiovskou tématikou z nakladatelstvi Oxford University Press ¢i Cambridge
University Press.

Hodnoceni soucasné problematiky bylo v této disertacni praci provedeno na
zaklad¢ literatury a prament uvedenych v poznamkach pod €arou a seznamu pouzité
literatury a pramentl.” Doposud nevznikla 74dna reflexe mezzosopranovych a altovych
roli ve Verdiho operdch. Neékteii autofi Walker (1972), Weaver a Chusid (1979),
Kimbell (1981), Nicolodi (1982), Petrobelli (1994), Pistone (1995), Terenzion (1976)
se zabyvali pfedchidci Verdiho hudebniho stylu. Tomlison ve svém c¢lanku ,./talsky
romantismus a italska opera: Esej o jejich spriznénosti‘ pojednava o vlivu Mazziniho
filosofického a socidlniho uceni na formovani Verdiho stylu.4 Ackoli neni studie
vénujici se jen tomuto hlasovému oboru u Verdiho, existuje literatura zaméfend na
obecny Verdiho hudebni styl: Budden (1992), Godefroy (1975), Nicolaisen (1980).
Jsou tedy dostupné dostaCujici informace, aby bylo mozno podat uceleny rozbor
vymezené¢ho tématického okruhu. V této disertaci je vyzkum zvoleného tématu
podniknut s cilem prokazat propojenost a signifikantnost poetické formy,
charakterovych typid, emociondlni a citové naplné s hudbou, v daném piipadé¢ pro

konkrétni hlasovy obor.

3 Texty z cizojazy&né literatury anglické a némecké provenience, které jsou pouzité v disertaci, pielozila
autorka disertacni prace. Pieklady italské literatury pro ucely disertace provedla PaedDr. Nadézda
Bonaventurova.

4 TOMLISON, G. Italian Romanticism and Italian Opera: An Essey in Their Affinities. /9-th Century
Music, Vol. 10, Nr. 1, s. 43-60. University of California Press, 1986 (cit. 2010-08-19). Dostupny
z WWW http: http://www.sfcmhistory.com/Laurance/Verdi/articles/TomlinsonltalianRomanticism.pdf.
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Disertacni prace vychazi z teoretickych empirickych zdroji tykajicich se
Verdiho mezzosopranovych a altovych roli a jejich interpretace. Prace je koherentni
s muzikologickymi, pedagogickymi a filosofickymi obory pod zastitou oboru Hudebni
teorie a pedagogika, z néhoz vychdzi. Akcentuje osobnost a tvorbu Giuseppe Verdiho,
prehled a interpretaci altovych a mezzosopranovych roli vybranych oper s ptihlédnutim
k praktickym zkuSenostem interpreti daného oboru, pieneseni narokil partitury do
uméleckého vykonu a mozZné vyuziti ziskanych vystupii v pedagogické praxi.
Zasazenim do historie a prostfedi je nasnad¢ sociologicky aspekt, ptisobenim hudby na
clovéka a jeho emoce se otvird oblast psychologicka a hudebné esteticka.

Disertaéni  prace, prostiednictvim rozboru jednotlivych roli, jejich

charakteristikou a vyvojem v dé€ji ma za cil

- priblizit hlediska uplatnovana pii obecné interpretaci Verdiho vokalni hudby,
specifika dramatického péveckého stylu, umélecké interpretace emocionalniho
obsahu s dlirazem na textovou slozku role

- piinést skladateltiv ptistup k pévecké a herecké problematice, jeji koherenci s
obsahem libreta a vokalnim partem a tim pfibliZit vyznam a hodnotu zminénych
del

- podat ucelenou reflexi hlavnich i vedlejSich roli mezzosopranového a altového
hlasového oboru v operach Giuseppe Verdiho, oboru komplementarniho, nebot’
oba typy hlasii se v uvedenych rolich Casto prolinaji. Vyjadfit jeho specifika,
interpretacni souvislost mezi slovem, hudbou a citovou slozkou, pftiblizit
emociondlni a kognitivni komponenty lidské psychiky

- vymezit piedpoklady a rozpracovat koncepcni piistupy pro interpretaci pévecké

role

Dokument je koncipovan jako komplexni materidl, jenz se vénuje presumpci pro
péveckou interpretaci v kontextu vokalni, emocionélni a deklamacni slozky role. Dale
se soustfedi na konkrétni interpretacni piistupy s akcentem na Verdiho operni dilo.
Jedna se o celek stéZejnich mezzosopranovych a altovych roli tohoto autora.

Ktématu mé privedlo urcité teoretické vakuum v oblasti interpretace

romantické operni tvorby. Zajem o dané téma podpofily Cetné cizojazy¢né studie a
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nedostupnost jejich ekvivalentu v Ceském prostfedi. Disertace mlze byt vyuZita

profesiondly v oboru zpé&v a jinych hudebné-védnich ¢i pedagogickych oborech.

Préace se sklada z péti kapitol. Prvni z nich je tivod, v némz je rozebrano zadani
disertani prace, jeji obsah, shrnuty stéZejni metody, zdroje a cile. Tato kapitola
seznamuje s danou problematikou, jejim aktudlnim stavem a dostupnosti. Druhy celek
je zaméfen na historicko-politicko-kulturni vlivy v souvislosti se vznikem Verdiho dél.
Ve vymezeném obdobi je zde definovan romantismus se zamétenim na hudbu, filosofii
a literaturu, shrnut je vyvoj italské opery v 1. poloving 19. stoleti, jsou zde rozebrany
druhy vokalnich hudebnich forem ve Verdiho operach a typy postav téchto oper. Tieti
oddil se tyka péveckého pojeti vokalni divadelni interpretace, jez zahrnuje jeji
emociondlni aspekt pii aplikaci na mezzosopranovy a altovy typ postav, specifika
interpretace roli tohoto typu u Verdiho, definici mezzosopranového a altového hlasu
jako interpretatniho nastroje. Ctvrta Gast zahrnuje opery, v nichZ se stéZejni altové
a mezzosopranové postavy vyskytuji, jejich rozbor a vyklad vztahujici se k jednotlivym
péveckym ulohdm. Patou kapitolu tvoii shrnuti zavért disertace a jejich vyuZziti
v pedagogické praxi, ve vSeobecném a odborném vzd€lavani a zhodnoceni ziskanych
vystupti.

Je vyuzivana ptfevazné historicko—komparativni metoda, metody teoretické
analyzy a syntézy, deduktivni, induktivni a analogie. Cerpano je z odbornych publikaci,
ptivodnich prament, libret, notového materidlu, audio nahrdvek a ostatnich

multimedialnich aplikaci.
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2. Historicko-politicko-kulturni vlivy na vznik Verdiho dila

2.1 [Italie v 19. stoleti

Na pocatku je tfeba zminit historické danosti, které ovlivnily Verdiho zivot
a dilo a jsou podkladem pro porozumeéni nasledujiciho vyvoje. Verdi byl ovlivnén
narodnostnimi tendencemi své vlasti, které se formovaly historickym vyvojem

a filosofickymi myslenkami narodné-osvobozeneckého hnuti.

Od 14. stoleti byla Italie roztfiSténa na vice nez 100 statd a stateckl. Situaci
komplikovaly velmocenské valky zejména Francie, Spanélska a fimskonémecké fise,
pozd¢ji Rakouska. Po vélce o dédictvi Spanélské v letech 1701-1714 vzniklo Sardinské
kralovstvi, které mélo v dalSim vyvoji rozhodujici vliv. Situaci zptehlednilo
1 Napoleonovo tazeni do Italie, kde nejprve zfidil ,,sesterské republiky®, slou¢ené do
Italské republiky, od roku 1805 Italské kralovstvi, které nakonec s vyjimkou Neapolska
zahrnovalo téméf cely poloostrov véetné cirkevniho statu a byvalého rakouského
panstvi. Vidensky kongres v letech 1814—1815 pfinesl ¢asteCnou restituci, ale zachoval
1 zjednoduSeni mapy Italie. Principem legitimity, vyhlaSenym Videnskym kongresem
roku 1815, nastoupily na své triny sesazené dynastie a jejich uzemi jim byla vracena.
Savojsky rod se vratil do Piemontu® a na Sardinii, Bourboni do Neapole a na Sicilii
a Lotrinsti do Toskanska. To plati i pro malé staty a vévodstvi v padské kotling, kde
FrantiSek IV. d Este nastoupil na triin v Modeng, Parma byla pfipsana budouci vdové po
Napoleonovi Marii Luise. Vedle né&kdejsi republiky Lukky se nové rozdéleni
poloostrova dotklo i Janova a Bendatek. Janov pfipadl savojskému Piemontu, Benatky
spolu s Lombardii vytvofily kralovstvi Lombardsko-benatské, v némz vladl mistokral
jmenovany Vidni, tudiz spadalo pod habsburskou monarchii. Uzemi, ktera diive byvala
soucasti Italského kralovstvi, byla rozdélena mezi Ctyii staty: Lombardsko-Benatsko,
vévodstvi modenské, parmské a papeZsky stat.

Toto rozé€lenéni spolu se spolecenskymi nasledky bylo krokem zpét vzhledem

k ovzdusi francouzské okupace a napoleonskych zakond, pted nimiz mimo jiné nebylo

> Nézev Piemont se uziva od 12. stoleti. Oznacoval piivodné nevelkou oblast mezi pismem Alp a hornim
tokem Padu, pozdéji se rozsifil na cely pas italského tiboc¢i Alp od Aosty po Nice s vyjimkou Saluzza.
Politicky byl doménou savojské dynastie a dvojjazy¢nym statem.
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mozno, aby se kdokoli neslechtického ¢i nezdmozného piivodu etabloval ve vySSich
ptickach politického ztizeni. Celkova spoleCenska situace Italie byla pozménéna: moc
cirkve podkopana, feudalni vazby zptetrhany na ukor revolu¢nich postoju. Italie touzila
po svobodé¢ a jednoté. Proto represivni politika po vzoru metternichovského Rakouska
zvedla v Italii vilnu odporu proti cizim vlivim. Tyto okolnosti daly vznik hnuti
risorgimenta, demokratického uskupeni za svobodu a sjednoceni Italie. Tvorba celnich
prehrad uvnitf 1 mezi staty branila hospodafskému rozvoji, coZ neprospivalo zejména
rozvinutéjSim oblastem Bendatska, Limburska a Lombardie. Tato mista byla centrem
vyskytujicich se protivladnich nalad. Kolem roku 1807 povstaly organizace usilujici
o samostatné osvobozeni Itilie bez zahrani¢ni podpory, jejichz €leny byli vétSinou
armédni distojnici, zastupci burzoazie a duchovenstva, tmelici funkci zde méli
vzdélanci. Takovym hnutim byli v Neapolském kralovstvi tzv. karbonafi. Povstani
rozpoutana témito skupinami byla vSak v kratké dobé potlacena, tak jako tomu bylo
u prvni vzpoury z Nole 1. cervence 1820. Porazka téchto karbonatskych povstani
znamenala doCasné vitézstvi restaurace a podlomeni narodnich snah.

Dalsi vlna odporu byla ovlivnéna francouzskou cervencovou revoluci v roce
1830. Povstani zacalo 5. inora 1831 v Bologni a odtud se rychle §ifilo. Rakouska moc
vSak 1 toto vzedmuti porazila zvelké miry vinou nejednoty ucastniki povstani.
Revoluce diky nové evropské konstelaci nezistala bez nasledkl. Rozpory mezi dvéma
bloky statl, pfedstavovanymi liberalnéjsi Francii a Anglii na jedné stran¢ a Rakouskem,
Pruskem a Ruskem na strané druhé¢, davaly nadéji italskym osvoboditelskym snahdm za
podpory nékteré z mocnosti. Bylo to Stfedomofi, které piedstavovalo stied zajmu
a ohnisko rozporu.

Centrem narodné-osvobozeneckého hnuti se stal Piemont a hlavnim
predstavitelem risorgimenta Giuseppe Mazzini®. Toto hnuti se zpo&atku ztotoziovalo
s Mladou Italii, spole¢nosti, kterou Mazzini zalozil v roce 1831 a jejiz program v ¢ervnu
téhoz roku sepsal. Jeho hlavnim cilem bylo vytvofeni jednotné demokratické italské
republiky. MoZnost dosaZeni tohoto planu vidél v povstani pfedchazeném celonarodni
vychovnou ¢innosti. Mlada Italie méla znacny ohlas 1 v ostatnich zemich s porobenymi
narody. V letech 1833 a 1834 prob&hla v Piemontu spiknuti za i¢asti ¢lenti Mladé Itélie.
Byla potlacena.

% Giuseppe Mazzini (1805-1872) byl piesvédéen, Ze jednota naroda je fundament, kterého se nelze vzdat
a pokusil se mnoha zpisoby jednotu italského poloostrova nastolit. V hudebni oblasti Mazziniho
myslenky ovlivnily nejen Verdiho, ale své nejvyssi uznani mu deklaroval i Rossini. In: PAULUS, B.
Giuseppe Verdi und das Risorgimento, s. 92-93.
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Dal$im politickym hnutim bylo vytvofeni umirnéné strany, ke které poloZila
zaklady skupina intelektudlii kolem casopist I/ Conciliare a Antologie. Charakterizoval
je méné radikdlni pfistup k formovani Itilie, spiSe neZz revoluci preferovali smir
s panovniky, jejichZ reformy ovSem pftesto kritizovali. Vyznamnym predstavitelem
tohoto proudu byl knéz Vincenzo Gioberti, ktery na zakladé svého dila Il primato
morale e civile degli Italiani (O mravnim a civilizacnim prvenstvi Italii ) razil myslenku
primatu cirkve oprosténé od zlotfadi, kde vznikly stat by byl konfederaci panovnikli pod
papezskou vladou.

Italsky hospodatsky vyvoj, ptes dil¢i rozvoj v textilnim priimyslu, byl pozadu za
zbytkem Evropy, a tudiz bylo nutnosti se zapojit do trzniho kolob&hu a evropského
systému volné smény. Hospodaistvi v rdmci Italie charakterizovala nerovnost lokalnich
oblasti, rozpory a napéti — nespokojenost rolnikti, z nichz se stali naddenici a ndjemci,
socidlni nepokoje plynouci znezaméstnanosti a bidy. Boufily se intelektualni
1 burZoazni kruhy a nespokojeny lid. V roce 1846 byl zvolen papez Pius IX., ktery
uvolnil cenzuru tisku a provedl dalsi pozitivni reformy, které prevzala i jina italska
uzemi. To narazilo na odpor Rakouska. Prvni povstani vypuklo 12. ledna 1848 na
Sicilii, kterou zmitaly snahy o samostatnost, ale brzy postoupilo i na poloostrov. Zpravy
o revolucich ve Vidni, Budapesti, PafiZi a Metternichové demisi podpofily a rozpoutaly
snahy o odpoutdni se od rakouského vlivu a zacaly 18. bfezna v Milan¢ revoluci. Po
pocatecnich italskych uspésich se vitézstvi u Custozy 25. ¢ervence 1848 stalo trumfem
RakuSanid. Pfiméti z 9. srpna znamenalo vzedmuti druhé viny narodnostnich snah —
papez Pius IX. utekl zRima, byly vypsany volby, znichz vyslo ustavodarné
shromazdéni. Kral Karel Albert se po vypov€zeni piiméfi snazil znovu odsunout
rakouska vojska z italského Gzemi, le¢ tato snaha byla zakoncena jeho porazkou 23.
biezna 1849 v bitvé u Novary, po niz byl podepsan mir s Rakouskem. Karel Albert se
vzdal triinu ve prospéch svého syna Viktora Emanuela I, ktery zahdjil mirova jednani
s Rakouskem.

Po roce 1849 se opét k moci dostaly staré¢ panovnické rody, jedinou konstituéni
monarchii zlstalo Sardinské kralovstvi s kralem Viktorem Emanuelem II. Pti pfipraveé
odvetné valky si zajistilo diplomatickym tsilim ministra Camilla Bensa di Cavoura
spojenectvi Francie (slibem odstoupeni Savojska a Nizzy) a neutralitu Velké Britanie
(za svou ucast v krymské valce v letech 1853—1856). V roce 1859 bylo Rakousko ve
stézejnich bitvach u Magenty a Solferina francouzsko-sardinskym vojskem poraZeno.

Naslednou smlouvou curySskou z téhoz roku ziskalo kralovstvi Sardinské od Rakouska
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Lombardii a na zédkladé¢ umluv s Napoleonem III. zabralo pod podminkou odstoupeni
Savojska a Nizzy Toskansko, Parmu, Modenu a vétSinu papezského statu. Po vitézstvi
Giuseppe Garibaldiho v Kréalovstvi oboji Sicilie (1860-1861) a pfipojeni tohoto statu
k Sardinskému kralovstvi bylo na snému v Turin¢ 18. tinora 1861 vyhlaSeno Italské
kralovstvi, jehoZ panovnikem se stal dosavadni sardinsky kral Viktor Emanuel I1. Vzdor
porazce v italsko-rakouské valce roku 1866 ziskala Italie i zbytek rakouskych drzav
(Benatsko), zarovenn musela postoupit Francii Savojsko a Nizzu. Obsazenim zbytku
cirkevniho statu a prenesenim hlavniho mésta do Rima byl v roce 1870 proces
sjednoceni dovrSen.

Statni sjednoceni mélo pro italskd divadla a pévce mnohdy fatdlni dopad.
Mnoho malych divadel, kterda od 18. stoleti vytvofila v Italii vyjimecné divadelni
prostiedi, zaplatilo za unifikaci a muselo byt zavieno kviili nedostatenym financim
komun. Také zastupci cizich mocnosti, jez z vétSi ¢asti tvofili zadavatele dél nebo
publikum, zmizeli 1 se svymi panovniky. I véts$i operni domy, jako La Scala nebo San
Carlo bojovaly o pteziti, San Carlo Felice in Genua zlstalo po roce 1870 &tyfi roky
uzavieno. Pro Verdiho nebyl finan¢ni vyvoj v opernim svété tak ohrozujici, jako pro
jeho mladsi kolegy, nebot byl vtomto okamziku jiz skladatelem vyznamného
postaveni, v kontrastu s jinymi autory - naptiklad zJiZzni Ameriky pochazejicimu
Antoniu Carlosi Gomesovi, ktery odesel ze Scaly zpét do Brazilie. Verdi po sjednoceni
statu nepsal nejprve zadné opery.” Tyto roky jsou v hudebnich d&jinach nazyvany krizi,
ovlivnénou hudbou Richarda Wagnera. Ve skuteCnosti se vSak svlij ¢as koncentroval na
uspech Requiem, které komponoval roku 1874 ke smrti basnika Alessandra Manzoniho.

Pévci, ktefi jiz béhem vale¢nych nepokoji od roku 1848 byli kvili hledani
angazma donuceni cestovat, zazili vyhody politického vyvoje a misto cestovani po
poloostrove jejich cesty diky novym piepravnim moznostem vedly do Ruska nebo do
zamoii. ItalSti pévci, dirigenti, skladatelé odchéazeli kvili vykonu svého povolani do
ciziny a postarali se tak o rozSifeni popularity italské opery. Po roce 1860 dochazi
k popularizaci opery pro Siroké publikum, coz dfive neexistovalo, ale teprve od roku
1870 si bézny operni divak mohl dovolit finan¢ni néklad vstupného. Velké opery seria,
jaké Verdi psal, pozadovaly dostatek péveckého potencidlu od soélistii a sboru a také
jevistni techniku, kterou mohly poskytnout jen velké operni domy. Lid, ktery se ucastnil
v poloviné 19. stoleti pfedstaveni Rossiniho ¢i Verdiho oper, byl zastoupen Slechtou,

panstvem, obchodniky. Bézné obyvatelstvo si mohlo stézi dovolit zaplatit vstupné,

7 Paulus, B. Revolutionir wieder Willen. In: Verdi Theater, s. 19.
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natoz vhodné obleceni, aby nebylo z honosnych prostor divadla vykazano. Popularizace
opery pro Siroké vrstvy zapocala teprve koncem 19. stoleti. Od roku 1914 az 1924 byly
pocty opernich divaki, které diky konsolidaci italské ekonomiky kolem roku 1900

nariistaly, znovu na sestupu.

2.2 Romantismus

Romantismus splyvd s 19. stoletim, obdobim sblizovani a samostatnym
vymezovanim narodnich kultur. Aspekty pozbyti moci rozumu, pozadavku vnitini
svobody, vizualizace snového, navratu k pfirod¢, mystéria metafyzi¢na, kterymi je
romantismus definovan, jsou znadmy. Zajimavy je vyklad osvétlujici ptivod tohoto
terminu filosofem Janem Patockou, ktery jej charakterizuje takto: ,,[...] termin
,wromanticky jakozto charakteristika epochalni vznikl v jediném oboru ducha, totiz
v literatufe, jako programovy pojem nové Skoly ve Francii; odtud teprve byl prenesen
na vytvarné umeéni, hudbu a pak do védy zkoumajici tyto jevy. Kde, kdy, jak, kym se
tak stalo, bylo by zdhodno védét. Preneseni predpokladd uznamenani spolecnych rysi,

které vSak nemusely a nemohly ziistat omezeny na oblast uméni, nybrZz znamenaly

jistou mentalitu.**

2.2.1 Romantismus v literature a filosofickém mysleni

Romantismus ma kromé hudby své pilite zakotveny v rozlicnych druzich uméni.
Pro nahlizeni na hudebni oblast je dobfe neopomenout jiné dvé oblasti s ni semknuté —
literaturu a filosofii. Literatura je predobrazem pro psychologickd hnuti opery tohoto
obdobi. Romanticky hrdina citi rozporuplnost situace, ze které chce uniknout — do
ptirody & hlubin své duse, k mytu’, chce zménit spole&nost, touZi po citu, ktery nejlépe
vystihuje laska, opravdova, mocn4, idedlni. Casto takto chapanou lasku nenalezne nebo

mu neni souzena, pak miluje nestastn€. Objevuje prvky naturdlni, historické, revolucni.

S PATOCKA, J., Uméni a cas I, s. 434.

? Myty neodumiraji, jak si to pfedstavovali racionalisté a jim podobni, nybrz se pouze proméfuji. Nebot’
neni jenom kontingentni obsah svéta a véda o ném, nybrz je také nad kontingenci a nekontingenci
v bézném slova smyslu povznesené srdce svéta a o ném lze nejen filosoficky védet, nybrz k nému se
vztahujeme celou svou bytosti, o ném si vypravime, nechavame je vstupovat do feci jako do jiného,
sirstho svéta, ktery je ale soucasti jediného velkého svéta, a to je mytus ve vlastnim smyslu.* In: Tamtéz,
s. 510.
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Stejn¢ tak nemiize byt hudebni dilo prosto predmétu filosofie, konkrétne jedné
z jejich disciplin zabyvajici se krasnem, jeho piisobenim na ¢loveka, lidskym vnimanim,
estetiky. Je pak uméni projevem neustéle ¢inného ,,J4%, tj. um€lcova védomi, jak o tom
hovoti Johann Gottlieb Fichte.'® Tviréi umélec je dle Fridricha Schlegela jedinec, ktery
stoji nad davem, nebot’ je v ném jedinou osobnosti a centralnim jevem celé spolecnosti,
vuci které ,,dav® tvoii jen kontrastni pozadi.11 Podle Wilhelma Schellinga se v uméni
projevuje jednota objektivniho a subjektivniho, pfirody a ducha, nutnosti a svobody,
védomi a nevédomi. Umélec je svobodny v timyslu vytvofit dilo, avSak v hloubi jeho
duse vladdne neovlddany, nevédomy, tvofivy pud. Podstata svéta je krdsa, projev
konecnosti v nekonecnosti a nekonecnosti v kone¢nosti a jeji vtéleni a pozndni:
umélecké dilo.'” Pro Georga Fridricha Wilhelma Hegela je uméni jednou z forem
projevu svobody ducha. Je v ném pozndvan jako substance, nikoli néco, co se vznasi
nad nim. V uméni vidi nutnou piitomnost idealizace a jeho ptvab chépe, na rozdil od
krasy v piirodg, jako z vétsiho dilu vytvor subjektu.'* '

Ve vrcholném romantismu, ktery estetika klade do 20.-40. let 19. stoleti,
prezentuje Friedrich E. Daniel Schleiermacher uméni jako sebevyraz, tj. vyrazem sebe
— védomi, projekci subjektu do objektivity uméleckého tvaru. Sd€lovaci funkce umeéni,
tak jak jsou dany pozadavkem ze strany konzumenta, nejsou jeho podstatou, ale
pfiméskem, uméni ma tak vyznam hlavné pro jeho tvlirce — umélce, nikoliv pro
divaka.“"> V estetice 19. stoleti ma své misto také Friedrich Nietzsche. Pavel Kouba ve
Filosofické interpretaci vyklada Nietzscheho Casto rozporuplné myslenky, kdy pod
vlivem Wagnerovym Nietzsche opousti okruh klasické filologie, jejichz témat pouziva
pro filosofickou reflexi o uméni, pfedznamenajici jeho pozd¢jsi filosofii. Pres zminku
o vzniku fecké tragédie z apollinského - snového a dionyského — ttrpného a spojujiciho
zivlu, v jejichz prolnuti spatfuje vlastni podstatu fecké tragédie. Na zminéné navazuje
korelace mezi pojmem zdani a strasti. Ze stavu opojeni zdani povstdva tragédie,
vjejimz svét€ pevné existuje propojené zdani a strast i krdsa a opojeni, jako
neoddé¢litelné, tim spojuje tragické chapani svéta jako pritakani problemati¢nosti Zivota.
V této souvislosti autor vyzdvihuje uméni pro jeho schopnost a nezbytnost porozumét

svétu spolu s estetickym fenoménem. Pouze pro svét vnimany esteticky je opravnéna

" VOLEK, 1., Kapitoly z déjin estetiky, s. 127.
" Tamtéz, s. 128.

2 Tamtéz, s. 131.

5 Tamtéz, s. 137.

" ADORNO, T. W., Estetickd teorie, s. 123.
" VOLEK, 1., Kapitoly z déjin estetiky, s. 143.

20



existence zla. Naopak netragické vnimani svéta je vlastni soucasnosti, civilizace se chce
dvojznacnosti a neuchopitelnosti vyhnout. Viidéim motivem Nietzscheho uvah je kritika
moderni doby a moderniho vzdélani. Diive zminéné uméni v dnes$ni spolec¢nosti
zaujima postaveni jejimu charakteru piiznacné — zastavd okrajovou pozici na ukor
preference vlastnictvi. Civilizace je hnéna potiebou si zivot ulehcit, uniknout pfed nim,
velikost, nikoli §tésti. Tento ideal kultury Nietzsche v zapéti ale opousti.

V estetickém formalismu, ktery zastupuje mezi jinymi Eduard Hanslick, utkvi
jeho myslenka tykajici se hudebniho vyrazu, ze hudba nic nevyjadiuje, nenapodobuje,
ani véci, ani myslenky, ani city. Je podle n&j zn&jici, pohybujici se formou.'® Otakar
Hostinsky velebi uméni narodni a krasu nevidi jako vlastnost pfedmétu, ale jako
estetické zdani."”

Uvedena stanoviska k podstaté¢ uméni a krasy naznacuji Siroky proud diskuse na
toto téma, jeho rozmanitost, odliSnost a propletenost, a tudiz nemoznost jediného

stanoviska formy definice téchto pojmd.

2.2.2 Romantismus v Italii

V obdobi restaurace vétSina vzdeélaného obyvatelstva nebyla tomuto pocinani
naklonéna a stavéla se na stranu liberalni vlastenecké opozice proti restaurovanym
rezimim. Literdrni vkus pfelomu 19. stoleti byl ovlivnén spisovatelkou Madame de
Staél, ktera vybidla italské spisovatele k aktivnimu seznamovani se zahrani¢nimi
literarnimi proudy a piekladu dél vyznamnych soudobych autorii. Tak v Italii vznikly
balady a historické roméany zasazené do stiedovéku, diskutovéna byla poezie v jejim
duSevnim nazirdni, fantazie si obhajovala prdvo na v potaz branou existenci. Smysl
déjin nebyl chapan jako protiklad k soucasnému, protoze byly aktivni mySlenky
racionalismu a utilitarismu a proti nim nemohli italSti romantikové zaujimat opozi¢ni
postoj.

Vyznaéné misto zde mél spisovatel Alessandro Manzoni (1785—-1873) nejen jako
stéZejni predstavitel italského romantismu a tviirce jeho myslenkového obsahu, ale také

autor romanti — tehdejSiho nového literarniho Utvaru, basni a ovSem takeé jako lingvista,

' Tamtéz, s. 181.
7 Tamtéz, s. 183-190.
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ktery unifikoval spisovny italsky jazyk. Jeho nejznaméjsi roman Snoubenci je
svédectvim vlivu romantické kultury v procesu utvafeni narodniho uvédomeéni.

DalSim literatem této doby byl nejznaméjsi a nejvétsi italsky basnik Giacomo
Leopardi (1798-1837). Mladi stravil cetbou klasikli, stejné jako osvicencu
a francouzskych materialisti a tyto zdroje v ném vytvofily predstavu velkomyslné
lidské spolecnosti, blizké ve své Cistoté ptirodé. Leopardiho pochmurnd lyrické tvorba
povazuje poezii za iluzi, sen $tastného a nenavratného ,,zlat¢ho véku“. Timto vékem je
détstvi — jednotlivee 1 lidstva. Génius je pak podle néj ten, kdo se dovede pohrouzit do
vzpominek na détstvi a najit zde utéchu pro nostalgii po minulém.

Od 30. let 19. stoleti sililo hnuti za znovusjednoceni Italie (risorgimento). Také
uméni a kultura risorgimenta podporovaly rist a sileni narodnostnich myslenek.
Predevsim ital$ti spisovatelé a basnici maji nezmérny podil na tomto vyvoji. Vyskytuje
se mezi nimi stézi takovy, v jehoz dile svoboda a narodni sjednoceni nehraji né¢jakou
roli.

Nesena pocitem velké narodni odpovédnosti, doséhla italska literatura v téchto
letech trovné, jez méla v dobach Danteho a Petrarcy. Pfirozené nebylo mozné, aby
revoluéni myslenky byly hlasany oteviené - takového spisu by si cenzura nemohla
nepovSimnout, ale vice ¢i méné zfetelné nardzky a utoky, pfedevSim proti
nenavidénému Rakousku, byly c¢tendfi pfijimany se zadostiu€inénim. Dulezitym
prostfedkem k zesileni narodniho uvédomeéni byl nédvrat k velkym historickym latkdm
s cilem obnovit byvalou velikost Itilie. Tim se také vysvétluje ndpadné silny obrat
k historickému romanu a dramatu. Se stejnym Umyslem se pozdéji t€mito nameéty
zabyval 1 Verdi. V historickém kostymu je totiz snazsi poukdzat na vlastni nesvobodu
a hledat v minulosti pfitomnost.

I v dobé risorgimenta héjili vzdélanci své dosavadni stanovisko a postoje, coz je
zakladni ptistup ke kultufe tohoto obdobi. Hnaci mySlenkou je ndrodni charakter,
kultura a védomi. Stézejnim literarnim dilem byly Déjiny italské literatury (Storia della
letteratura italiana) Francesca De Sanctise, jeZ byly prifezem italského pisemnictvi
a kultury.

V oblasti divadla prakticky jedinym tvircem plvodniho, myslenkové
kompatibilniho dila s idejemi risorgimenta byl Giuseppe Verdi, jenz byl ztélesnénim

narodnich snah, tuzeb a velkého kulturniho odkazu.
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2.3 Italska opera 19. stoleti a jeji vyvoj

Po ustupu italské instrumentalni hudby tohoto obdobi se zajmy italské oblasti
a jejich predstaviteli ubiraji k opete, kterd ma v 19. stoleti nespornou prevahu. Svét
v kontrastu k uplynulému stoleti byl nenévratné¢ zménén a v témz smyslu i1 opera ve své
pusobnosti spolecenské a lidské.

Ttalsk4 barokni opera vyvrcholila v prvni poloving 18. stoleti operou seria'®. Ta
je diky utkvélosti v zazitych forméach od poloviny 18. stoleti nahrazena operou buffa'’,
ktera ziskavala stale vice na oblibé, mimo jiné i proto, ze do ni bylo mozné zahrnout
1 politické nardzky. Tim se opera buffa znacné aktualizovala a podilela se tak na
vSeobecném boji za narodni sjednoceni.

Revolu¢ni bouie konce 18. stoleti zasdhly i1 tento Zanr, ktery byl po tuto
piedeslou dobu obdivovan aristokracii a vzdélanymi vrstvami. Do této doby opera, jako
umélecka forma, byla vdzana predevSim na vykony pévci,, méné uz mél divak zajem
o piibéhy hrdinii antickych d&jin, jak bylo casté. V 19. stoleti pfestala byt tato hudebné
dramatickd forma povrchni zabavou, ale Zadala a nabizela vasen, intenzitu, vstoupeni
a ucast na d¢&ji, sdileni pociti s aktéry déje ve zpétné vazbé k sobé sama — konkrétni
bytosti. Drama proniklo na jevisté a tato skute¢nost byla dulezitd zvlasté pro Italy,
nebot’ zde neexistovala latka, ktera by dokézala fesit tyto duSevni vztahy, pocity a vazby
jako tomu byli tfeba ve Francii ptikladem autoti Moliére, Voltaire, Pierre de Marivaux,
Pierre-Augustin Caron de Beaumarchatis.

Béhem 18. stoleti se italskd opera rozSifuje mimo Uzemi svého vzniku
nepozménéna tak, jak byla ve své domoviné plivodni, stexty v italském jazyce,
vypravou, pévci, dirigenty a ostatnim personalem. Byla pozadovana tak ,,italska®, jak
jen mohla zistat. Pfechod mezi 18. a 19. stoletim je mozny povazovat v italské opete za
mezivladi Némce Christopha Willibalda Glucka, jenz zanechal v dilech svych
nasledovnikl stopy. Jeho dila uvadéna ve Vidni a Pafizi se Italie pfili§ nedotkla, prece

vSak Gluckova reforma neziistala bez odezvy. Diky jeho operam byla evropskym

'8 (it.: vazna opera) vznikla z benatké operni tradice, podle mista vzniku oznaGovéna také jako neapolské;
jeji ndméty a obsah urcili libretisté A. Zeno a P. Metastasio; mytologické nebo historické postavy jsou
zde svazany s déjem plnym intrik, v némz se zrcadli dvorsko-aristokraticka spolecnost, pro kterou je o. s.
pséana; o. s. se formaln¢ ¢leni na recitativo secco, recitativo accompagnato a na arii, psanou po nejvice ve
formé da capo arie; duet se vyskytuje malokdy, ansambly a sbory témef uplné chybéji; o.s. je pevladajici
operni formou sklonku 17. a velké ¢asti 18. stol. In: REGLER-BERLINGER, B; SCHENCK, W.;
WINKING, H, Velka encyklopedie opera, s. 543.

"% (it.: vesela opera) vznikla z neapolské opery; z opery seria pievzala &islové schéma a da capo arie, které
Casto parodovala, ostatni formy jsou pojednany s vétsi volnosti. In: REGLER-BERLINGER, B;
SCHENCK, W.; WINKING, H, Velka encyklopedie opera, s. 543.
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zemim ukazana cesta k vytvoreni vlastniho, neimportovaného dramatu. To byl také
divod ke vzniku konkuren¢niho umeéleckého prostiedi, se kterym se museli ital$ti
hudebnici piisobici v cizin€ vypotadat.

Gluckovy reformy byly piijaty predevSim od téch italskych skladatelli, ktefi
pusobili mimo svoji rodnou zemi, jakymi byli naptiklad Luigi Cherubini a Gaspare
Spontini. Ze vstoupily i do Italie je zasluha Simona Mayra, ktery ovladl italské jevisté
minimalné do roku 1813. Implementoval pravou miru novosti z némecké hudby pro
italskou potfebu a piekvapil modernim uUc€inkem. Zde vstoupil ve spravnou dobu
Gioacchino Rossini (1792—-1868) s novosti v energii, rytmice, instrumentalni slozce,
slune¢né melodice; tedy sumou komponentt, které se od hudby ptedchoziho obdobi
odliSovaly. Rozepsal pfesné vSechny ozdoby, které byly provozovany v reprize arie —
skutecnost nova, kterd byla revoluci v d¢jinach italské opery. Podobné jako efekt
crescenda v oblasti dynamiky. Prvky ze sborové opery, kterou do Italie adaptoval Mayr,
se vyskytly 1 v ranych Rossintho dilech, na kterd pak navédzal Verdi v Nabuccu a
Lombardanech.

Rossini se snazil vytvofit v severni ¢asti zemé, doposud rozdélené v neapolskou
Skolu a severoitalskou Skolu Milana, Benatek a Bologni, divadelni centrum. Do hudby
vlozil také urcité narodni zakotveni, které uz mezitim vzeSlo na poli literdrnim
a etablovalo se na politickém a obcanském podkladu. Po obdobi svého plisobeni
v Neapoli se Rossiniho jméno etablovalo i mimo Italii, obzvlasté ve Vidni a Pafizi.

Italsky romantismus odliSuje od némeckého absence Nietzscheho touhy po
nekonecném, religiozita transcendence, piirodni svét, zoufala potfeba absolutna,
objasnéna pnuti duSevniho Zivota. Entusiasticky pojatd italskd opera predstavuje
konkrétniho jedince, jeho pocity, zpiisob mysleni, zkuSenosti, to v§e v hore¢naté sfére
vasné, apelu nitra. Nikoli tedy metafyzi¢no, ale plastické uchopeni postavy jsou ji
vlastni. Laska je to, predmét smlouvy, uzaviené mezi skladatelem a libretistou. Nikoli
ovSem laska filosofick4, Faustova ¢i Tristanova, prostiedek splynuti s nekonecnem,
Bohem, ptekroceni jastvi. V italské hudbé je vyrazem rozboutfeného srdce, nemiluje
seSnérovana schémata, predstavuje Casto lasku nest’astnou, které neni piano. Ta se zraci
v melodiich obecenstvem vyzadovanych.

Procitnuti Italti k ide4dliim svobody v obdobi 1830-1840 ptineslo i jiny aspekt
namétl opery — muzny, patrioticky postoj. Byl objeven narod. To je nové v operach
Verdiho oproti milostnym namétiim oper Vincenza Belliniho (1801-1835) a Gaetana

Donizettiho (1797-1848). Verdimu se nabizi oblast, ke které se citil byt pfitahovan —
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opery seria s velkymi sborovymi scénami, kterou zavedl Mayr a na piedestal ji poloZzil
Rossini Mojzisem (1818), Semiramis (1823) a Vilémem Tellem (1829). Vytvofil ji
Nabuccem (1842) a Lombardany (1843). Poté vSak, pro ndkladna uvadéni tohoto typu
oper, ptistoupil k druhu oper Donizzetiho, kde mohl mistrné vyjadiit charaktery
v melodii a kontrastech. Tato dramati¢nost vstoupila v politické vasné tohoto obdobi.
Smrti Donizzetiho (1848) se Verdi stava prvnim opernim skladatelem Italie. Stejnym
rokem ale odeznélo narodni nadSeni z moZnosti nabyti nezavislosti, nastupuje zklamani
a rezignace. Ve Verdiho dilech se odrazi aktudlni atmosféra politického a obcanského
déni a to smérem k psychologickym tématim — Ernani (1844), Rigoletto (1851),
Trubadur (1853) a Traviata (1853).

V periodé mezi Sicilskymi nesporami (1855) k Aide (1871) je zakofenéna
vzestupna psychologicka kresba postav a charaktertii, stejné jako je pfitomnad bohata
dramati¢nost z d¢€l Friedricha Schillera ¢i Williama Shakespeara. Jeho dila jsou zéaroven
kompatibilni v ndrodnich postojich, maji enormni ucinek na italskou hudebni kulturu,
zachovavaji punc italské tradice, avSak pfinaseji nové ndhledy a naroky na uchopeni
jevistni role. Jsou konfrontovana s wagnerovskou symfonickou hudbou v opete diky
svoji bohatosti v orchestru a textové naro¢nosti.

V druhé ptli 19. stoleti ptsobi v italské operni sféfe 1 jini skladatelé, nikdo
znich nedosdhne zcela glorioly Verdiho. Uspéchem dila I Guarany (1870),
o popularité této opery ve své dobé sveéd¢i jediny dochovany duet z roku 1914 mezi
Emou Destinnovou a Enricem Carusem ,,Sento una forza indomita®, na sebe upozornil
Antonio Carlos Gomes™ (1839-1896). Amilcare Ponchielli (1834—1886) nezopakoval
vice uspéch Giocondy (1876). Mefistofele Arriga Boita, dilo zajimavé pro svoji
ojedinélost, filosofii, metafyzi¢nost a ptirodni kresbu, tolik odlisné od ostatni italské
tvorby, po propadu pfi premiéte v Milan¢ 1868 uspélo v Boloni 1875, avSak ztstalo bez
naslednikd. V novém hudebnim stylu se prosadil 1 Alfredo Catalani (1854—-1893), jenz
stal v opozici k nastupujicimu verismu v osmdesatych letech a z jehoZ nékolika oper se
staly zndamymi Loreley (1890) a La Wally (1892). Jednoaktovou operou Sedldk kavalir
(1890) vstoupil ve zndmost Pietro Mascagni (1863—1945) a pojmenoval ji novy druh
italské opery - verismus. Operou stejného charakteru ho nasledoval Ruggiero
Leoncavallo (1857-1919) Komedianty (1892). Francesco Cilea (1866—1950) po sob¢
zanechal ve své dob¢ populdrni Arlézanku (1897) a uspéSnou Adrianu Lecouvreur

(1902). Nejvetsi odlesk umeéni a slavy mnozstvim svych d€l a jejich obliby, stejné jako

? Za pozornost stoji i nahravka opery Il Guarany, dir. John Neschling s Plicidem Domingem
a Veronicou Villaroel, Sony 1995.
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kontakty s Riccordim a Boitem, po Verdim zakusil Giacomo Puccini (1858-1924).
Verdi byl Pucciniho vzorem, zejména svymi pozdnimi operami bez ostrého rozhrani
recitativi, arii, ansdmbli. Ze vzoru Wagnerova ptejal motiv spojujici hudbu s déjem.
Nejveétsi hudebni charakterizace je pfitomna v Tosce (1900), dile intenzivniho citu a
bolesti a ve zprvu studené, avSak vasni prostupujici Turandot (1926). Puccinim hvézdna
éra italské opery konéi, z autord 20. stoleti vynikl skladatel italského ptivodu Gian
Carlo Menotti (1911-2007). Sdm sebe nazyval americkym skladatelem, ale ponechal si
italské obcanstvi.’! Pro lyri¢nost svych oper byl &asto pfirovnavan k Puccinimu.
Menotti napsal 25 oper (vétSinu v anglictin€) a k nim sva vlastni libreta, znamé se staly
opery Amelia al ballo (1937), The Medium (1947), The Thelephone (1947), The Consul
(1950) nebo Goya (1986) psana pro Placida Dominga v hlavni roli.

2.3.1 Verdiho opery

Pro Verdiho hudebni vyvoj jsou rozhodujici dva vlivy: italska hudebni tradice,
kterou sam dal rozvijel, a ptrevaha zpévniho hlasu, jez je jejim znamenim. Tato
u Verdiho ziistala zachovana. V podstaté respektoval i pfetrvavajici hudebni formy. Pro
hudebni scénu typické potfadi rezitativ, adagio-arie, stretta — kabaleta (Casto
doprovazena sborem) je mozno nahlizet jako zakladni model, po 4idu rovnéz pouzivany
Verdim. Orchestr je sice bohaty a diferencovany, ale nikdy neziskd svébytnost nad
zpivanym slovem nebo jevistni scénou. Druhym vlivem je plisobeni francouzské Velké
opery, reprezentované predev§im Giacomem Meyerbeerem. Meyerbeer uzival
dosavadni formy, pfipadné vytvaiel nové — zejména davové scény, stejné jako dokazal
virtuézné pracovat s orchestrem a jeho zvukem. Verdiho hudebni smysleni odpovidalo
divadlu. Byl pfesvédcen, Ze zhudebnéna hnuti mysli a pisobivé vystavénd situace je
zakladem opery. V poptedi nestoji d¢j, ale lidské zkuSenosti a ztroskotani — laska, zrada,
smrt. Verdi vSak nikdy neni naturalista, jeho cilem je hudebni vyraz vasné, lasky,
zarlivosti, smrti. Pravda, kterou v ném nalezne, je jeho hudebni krédo.

V polovin¢ devatenactého stoleti italskd romantickd opera, vychéazejic stale jeste

z konvencniho stylu, nastoupila cestu k jinému zpisobu péveckého prednesu, ktery byl

21 HOLLAND, B. Gian Carlo Menotti, Opera composer, Dies at 95. The New York Times [online].
February 2, 2007 [cit.2009-03-20]. Dostupny z WWW:
<http://www.nytimes.com/2007/02/02/arts/music/02menotti.html? r=1>.
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uzce spjat s mluvenym jazykem. Melodi¢nost, pohyblivost, ale i monotdnnost belcanta
byla nahrazena z4jmem o realistické drama. V ném hral nezbytnou tlohu text libreta se
svoji vazbou na prozodické systémy verse, coz se projevilo i v hudebni vyprave. Verdi
usiloval o korespondenci mezi hudbou a vyznamem slova, proto tento vztah podpofil
kompozi¢ni technikou. Teprve Verdi dal kantiléné€, ackoli ji jiz pfedtim komponoval
Bellini, politicko-spolecenské pozadavky, vitalitu, explozivitu. Verdi vytvofil
z nacrtnutych schémat Donizzetiho normy, které ptedstavuji fez mezi tradici a novym
obdobim, jez tyto tradice pozaduje a zachovava. Jeden z prvnich Verdiho zivotopiscu
Camille Bellaigue se k této skutenosti vyjadril nasledovné: ,,Kdyz se dnes ptame, co to
bylo, Ze u této hudby se s uderem uvolni exploze, existuje jen jedna odpoveéd’, Ze to byla
jeji sila.“** Nosnym prvkem divadla je u Verdiho slovo. Verdi pozadoval od svych
libretisti praci na vyvoji scénické konstelace a pfedevsim ,,perola scenica® - divadelni
slovo.

Silny impuls ke znovunabyti politické a dramatické duleZitosti italské opery
vzeSel od italského filosofa a politického aktivisty Giuseppe Mazziniho, ktery se
domnival, Ze opera ma moc hrét st&Zejni roli v kulturnim a politickém obrozeni Italie.”
Verdiho jeho nazory ovlivnily, zejména ty, v nichz Mazzini ptedpokladal, Ze rozlicné
charaktery v opefe maji byt reprezentovany riznymi typy hudebnich idioma. >
Poc¢inaje operami stfedni periody (Rigoletto, Traviata, Trubadur) zacal uZivat nove,
volngj$i hudebni formy, které zahrnovaly dramatickou silu recitativu. Kazdému
charakteru pfifadil osobity hudebni jazyk, orchestradlni hudbu tzce sepjal s dramatem.
Byl inspirovan dusevnimi a emocionalnimi postoji postav a konstantné hledal takovou
techniku, ktera by mu umoZznila jasné¢ vyjadiit komplikovanost lidskych emoci.
Uvedeni nového péveckého typu a charakteru — mezzosopranu, umoznilo Verdimu
vstoupit do oblasti odlisného péveckého stylu.

Verdi se vyhybal jakymkoli teoretickym pojedndnim o svém zpisobu
kompozice, byt pocetné komentafe o rozlicnych aspektech hudebni teorie a praxe se
daji nalézt v jeho korespondenci. Jen zevrubna analyza téchto postoji muize vést
k lepSimu pochopeni jeho skladatelské techniky. Verdi usiloval o vyrovnany
a kontrastni styl, v némz dosahoval efektu pomoci rychle se ménicich nalad v korelaci
postavy a hudby, hudebnim stylem, barvou hlasu a orchestru. Pouzil velmi efektivné

hudebni znaeni, aby zdlraznil kontrast mezi jednotlivymi hudebnimi ¢astmi opery.

2 BELLAIGUE, C., Verdi, Milan 1956, s. 11.

3 TOMLISON, G., Iltalian Romanticism and Italian Opera: An Essey in Their Affinities, s. 47-48.
# Tamtéz, s. 24.
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Instrumentaci, rozsahem, hlasovou polohou, dynamikou, tempem a celkovou strukturou
dosahl svého zaméru kontrastu a vyrovnanosti. Témito vSemi aspekty sledoval zasadni
cil — dramaticky smysl a vyraz. Dramatickd akce v jeho operach pievySuje pévecky
a hudebni ucinek, ktery ma ovsSem i tak silnou expresi. Toto hudebni drama disponuje
novymi formami jako 1 velkou péveckou naro¢nosti.

Béhem 60. let 19. stoleti Verdi ptijal koncept la parola scenica - scénicka fec.
On sam ji chépal jako takova slova, ktera jednim rdzem ozfejmi situaci a maji silny
ucinek na obecenstvo. Objasni vznikajici situaci a zprostiedkuje vazbu mezi jevistni
akci a niternym svétem afektd, které nese hudba. Vyjadfuje jimi dramatickou
a emocionalni silu, jeZ ma G&inek nezavisle na hudebni i poetické forme.> V italské
opefe tohoto typu Casto vyvstavaji situace, jez se vymykaji slovnimu sdéleni a blizi se
svoji prezentaci jen schopnostem zpévniho hlasu. Slova jsou poZadovana k vyrazu
pévecké exprese a vyjadiuji citové rozpoloZeni té které¢ postavy. Divak adekvatnim
pouzitim sloZek hudebné dramatického divadla mtze aktértiv afekt spoluprozit.

Verdi ptikladal primarni roli dramatickému efektu a jeho zakladni orientaci na
lidskou bytost, kterd je plivodcem a hybatelem situace. Velky zdjem projevoval i na
herecké slozce pévcova vykonu, expresivni slozku uptednostnoval: ,,Nikdy na vas
nepfestanu naléhat, abyste propojen¢ studovala dramatickou situaci a slova, hudba
pfijde sama. Jednim slovem, budu rad¢ji, kdyz budete slouzit basnikovi, nez
skladateli.**°

Pro kompozici vokalniho partu je podkladovou, rozhodujici latkou libreto. Pro
Verdiho bylo vychozi obsahovou a emocionalni slozkou, kterou dokazal dokonale
zformovat pro své potieby. V libretu hledal obsazenou expresi pro hluboké, intimni
myslenkové pochody svych hrdinii. PouZival jej jako ucelovy material pro hudbu, ktera
v sepjeti s nim byla vytvofena. Pozadoval Gispornost a ptesnost slovniho vyjadfeni, uziti
jevistni feci: ,,[...] Také se mi zda, Ze chybi jevistni slovo, nebo pokud tu je, zahrabané
pod rytmem, ver§em, a tak nemize vyskogit tak elegantng a zietelng, jak by mélo.«*’
»[-..] Nevim, jestli jsem se zfeteln€ vyjadril, kdyz jsem fekl ,,jevistni slovo®, ale myslim
tim slovo, které objasiiuje a podava situaci elegantng a zfetelng.**®
Verdiho snaha o propojenost hudby, slova, které slouzi dramatu, a jevistni akce,

podobné jako ptiprava vizualizace scény, vybér libretistll a pévcil exaktné pfedstavuje

» BUDDEN, J., The operas of Verdi 11, s. 47.

26 Dopis Felice Varesi, prvni Macbeth, ze 7. ledna 1847. In: Waewer W., The Verdi companion, s. 184.
" Dopis Ghislanzonimu ze 14. srpna 1870. In: Busch, H., Verdi's Aida, s. 50.

¥ Dopis Ghislanzonimu ze 17. srpna 1870. In: Tamtéz, s. 50.
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mnohovrstevnost hudebniho dramatu a svym konceptem dramati¢nosti se orientuje na
Wagnerovo vSeumélecké dilo Gesamtkunstwerk.

Verdiho operni tvorbu lze rozdé¢lit do nekolika skupin. Prvni z oper, které
vznikly v desetileti 1839 - 1849, Oberto, conte di San Bonifazio (Oberto, knize svatého
Bonifdce, Antonio Piazza, Temistocle Solera, Milan 1839, Teatro alla Scala) méla
takovy uspéch, ze impresario milanské Scaly uzaviel s Verdim smlouvu na dal$i tii
opery. Opera Un giorno di regno (Jeden den kralem, Felice Romani, Milan 1840,
Teatro alla Scala) byla neuspésna. Verdi, ktery v této dob¢ stradal ztratou rodiny, chtél
operni dréhu opustit.

Ptesto vznikly opery Nabucodonosor (téz Nabucco, Temistocle Solera podle hry
Aniceta-Bourgeoise, Milan 1842, Teatro alla Scala) a I Lombardi alla prima crociata
(Lombardané na prvni kirizacké vyprave, T. Solera podle Tommasa Grossi, Milan 1843,
Teatro alla Scala), ve francouzském piepracovani Jérusalem (A. Royer, G. Vaez, Patiz
1847, Académie royale de Musique).

Nabuccem zacala Verdiho pocetné nejplodnéjsi 1éta béhem nichz do roku 1851
vytvotil 13 oper. Velkym uspéchem byl Ernani (Francesco Maria Piave podle hry
Hernani Victora Huga (1830), Benatky 1844, Theatro La Fenice), nasledovala opera
I due Foscari (Dva Foscariové, F. M. Piave na motivy basné The Two Foscari Lorda
Byrona (1820), 1844, Rim, Theatro Argentina). Ta byla vychozim bodem pro nové
koncipovanou hudebni vystavbu vétSich dramatickych scén a uziti orchestralnich
vzpominkovych motivi.

Nasledujici opera Giovanna d’ Arco (Johanka z Arku, T. Solera podle
stejnojmenné hry Fridricha Schillera (1802), Milan 1845, Teatro alla Scala) byla prvou
variaci Schillerova dramatu. Predlohou Alziry (Salvatore Cammarano podle hry Alzire,
ou les Américains, Neapol 1845, Teatro San Carlo) byla Voltairova tragédie z doby
Spanélskych conquistadoru. Attila (T. Solera podle stejnojmenné tragédie Zachariase
Wernera (1808), Benatky 1846, Teatro La Fenice) je dilem myslenky risorgimenta.

Prvnim kontaktem s dramatem Williama Shakespeara byl Macbeth (F. M. Piave,
Florencie 1847, Teatro della Pergola, piepracovany Pafiz 1865). V rychlém sledu
vznikly opery [ masnadieri (Loupeznici, Andrea Maffei podle stejnojmenné hry
Friedricha Schillera, Londyn 1847, Her Majesty’s Theatre), Verdiho druhé opera, kterou
sam dirigoval za pfitomnosti anglického kralovského dvora a I/ corsaro (Korzar, F. M.
Piave podle Byronova The Corsair, Terst 1848, Teatro Grande) podle eposu Lorda

Byrona. Zavratnym tspéchem u publika nebyla ani jedna z nich.
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Obrat nastal u dila komponovaného jako revolu¢ni opera v roce italského
povstani, jez vyvolalo boufi nadSeni - La battaglia di Legnano (Bitva u Legnana,
S. Cammarano, Rim 1849, Teatro Argentina). Tuto jedenactou operu povazoval za
zavér prozitych tézkych let.

Luisa Miller (Luisa Millerovad, S. Cammarano, Neapol 1849, Teatro San Carlo)
je tfeti operou podle Schillerova dramatu. Verdi v ni postoupil smérem k piekondni
staré &islové opery a jejiho déleni. Arie a recitativy poji hudebni a dramatické jednota.
Opera Stiffelio (F. M. Piave podle hry Le Pasteur, ou l'Evangile et le Foyer od
Souvestra a Bourgeoise, Terst 1850, Teatro Grande, pfepracovana pod nazvem Aroldo,
Rimini 1857, Teatro Nuovo), kterd pojednavé o ptibehu manzelské nevéry a odpusténi,
propadla.

Ptichazejici tvar¢i obdobi zalozilo Verdiho svétovou slavu. Tzv. operni
trojhvézdi zacina operou Rigoletto (F. M. Piave podle dramatu Victora Huga Le roi
s'‘amuse (1832), Benatky 1851, Teatro La Fenice) jako dramatického pojeti charaktert.
Nésleduje I/ trovatore (Trubadur, S. Cammarano podle dramatu FE!/ Trovador od
Garcia Gutierreze, Rim 1853, Teatro Apollo). Aktualni ndmét zhudebnil Verdi v dile La
Traviata (Traviata, F. M. Piave podle, zpocatku neuspéSného romanu Le dame aux
cameélias od Alexandra Dumase (1848), Benatky 1853, Teatro La Fenice). Pro tato tii
dila je charakteristicka pfitomnost hudebnich vzpominkovych motivii. Les vépres
siciliennes (Sicilské nespory, Eugeéne Scribe a Charles Duveyrier, Patiz 1855, Académie
royale de Musique) poukazuji ve vyuziti masovych scén a baletnich vsuvek na vliv
francouzské velké opery.

Finanéni zadzemi dovolovalo Verdimu od této doby volit naméty zvolna
a v souladu s vlastnimi preferencemi. Jeho operni styl Sirokych scén a volného
pouzivani peéveckych forem se mezitim upevnil. Simon Boccanegra (F. M. Piave,
Benatky 1857, Teatro La Fenice, nové znéni Milan 1881) se prosadil o mnoho let
pozdéji, obecenstvo postradalo pfitomnost velkych érii. Dalsi operou byl Un ballo in
maschera (Maskarni ples, Antonio Somma podle hry Gustave III. ou le bal masqué,
Eugene Scribe, Rim 1859, Teatro Apollo). La forza del destino (Sila osudu, F. M. Piave
podle hry Don Alvar od Angela Pareze Saavedra, St. Petérburg 1862, Carskad opera)
vznikla na zakézku carské ruské rodiny.

Za ctyti toky ptichazi Don Carlos (Joseph Méry a Camille du Locle podle
stejnojmenné hry F. Schillera (1787), Patiz 1867, Théatre 1" Opéra, piepracovani Milan

1884) — ctvrté dilo na zékladé Schillerova dramatu. V triumfalni A4idé (Antonio
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Ghislanzoni, Kéhira 1871, Opera) posledni opete komponované na zakazku, Verdi
spatfoval svlij umélecky vrchol.

Diky podnétu libretisty Arriga Boita vznikly posledni dvé opery Otello
(Othello, Arrigo Boito podle stejnojmenné tragédie W. Shakespeara (1604), Milan
1887, Teatro alla Scala) a Falstaff (Arrigo Boito podle Shakespearovy The Merry
Wives of Windsor (1599) a Henry IV (1596/98), Milan 1893, Teatro alla Scala).

Hudebni invence je u téchto oper v podruc¢i dramatické slozky.

2.3.2 Druhy vokalnich hudebnich forem ve Verdiho operach

Stejné jako jeho predchidci Verdi vzal v potaz propracovany systém zvyklosti
v této oblasti. Jedna se o kli¢ova mista déje, kde dochazi k zdsadnim zvratim, dé¢jovému
vyvoji ¢i posunu. Tento model vytvofil vroce 1859 Abramo Basevi pro uspoiadani
uvodu, arii, duetd a finale. Skladatel¢ jako Gioachino Rossini, Vincenzo Bellini
a Gaetano Donizetti standardizovali schémata dostatecné do té miry, Ze mohly byt
formulovany Sablony pro nejrozli¢néjsi formy, jak ucinil Carlo Ritorni. Autofi se
pfidrzovali zavedenych principl, ale zaroven piepracovavali konkrétni detaily za
ucelem tvorby novych dramatickych efekt. Tento proces Verdi do svych oper sdm
zakomponoval. Zatimco Rossini ve svych lyrickych ¢islech shrnul vztahy mezi scénami
¢1 reakce na né, Verdi pfijimal model vysvétleni déje v popiedi zajmu, v nichz potlacil
rozpor mezi aktivnim pribéhem a statickym lyrickym c¢islem. Kontinuitu dramatu
provazi spojitost s hudebnim stylem - deklamace umoziuje flexibilngj$i vyraz a silnéjsi
charakteristiku, jsou podporovany dramatické momenty, coZ omezuje dichotomii mezi
aktivnimi a reflektivnimi pasazemi. U Verdiho nejsou tyto hudebni formy tak ziejmé,
jsou zakotveny v dramatickych okolnostech prib¢hu dila a zménach jednotlivych

charaktert nositeli d&je. Balthazar®® uvadi nasledujici kategorie:
1) Introdukce
Verdiho uvody oper jsou vétsinou lyricka Cisla, kterd zacinaji déjstvi se zietelem

na sbor. V téchto introdukcich maji majoritu muzi. Hlavni Zenské role se objevi pozdéji

v prib¢hu aktu, coz odpovidd divadelnim konvencim, nebot’ je tim pfipraven prostor

¥ BALTHAZAR, S. L. (ed.), The cambridge companion to Verdi, s. 49—64.
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pro vstup primadony. Casto se také vyskytne kombinace zpévu sboru za scénou a arie

solisty (napft. francouzskd verze Dona Carlose) nebo je se solisty v dialogu (Trubadur).

2) Arie

Velkd arie popsana Ritornim a Basevim zahrnuje tfi Casti: 1. pomalou
»cantabile nebo ,,adagio®, 2. ,tempo di mezzo“ a 3. ,,cabaletta“30. Jako ptiklad lze
uvést arii Cunizy ad 1 ,,0h chi torna 1’ardente®, ad 2 ,,Piu che i vezzi e lo splendore*, ad
3 ,,Amistade e santo affetto*. Oznaceni ,,cavatina“3 se vztahuje na tdhlou arii solisty pfi
jeho prvnim vystupu na scéné€, uziva se také ,,arie”. Trivété arie upadaji po Verdiho
operach stfedniho obdobi a jsou nahrazeny zvySenym poctem 4arii jednovétych.
Charakterove jsou typickymi jeviStnimi pisnémi, modlitbami, narativnimi misty.
V pomalé¢ ¢asti arie se zpévak obsahove navraci k predchozi scén€. Druha véta — ,,tempo
di mezzo* — je dialogem pteruSené¢ mysSlenky v pomalé Casti s Casto se vyskytujicim
solem sboru. Tim navazuje na predchéazejici ¢ast a piedjima nasledujici kabaletu. Tteti
cast je rekapitulaci predeslého, podtrhnutd dominanci orchestru. Kabaleta je efektivnim
kusem, vnémz zpévadk vyjadifuje emoce postavy, kterou ztvariiuje, jeji uziti je

aplikované na velka dramatickd a emocionalni mista.

3) Duet

Duet pojaty Ritornem a Basevim zahrnuje Ctyfi ¢asti: 1. ,tempo d’ attacco®,
2. pomalou ¢ast, 3. ,tempo di mezzo“, 4. ,cabaletta“. Vtempu d attaccu Verdi
predstavuje nové situace a informace pokracovanim dramatické expozice a do néj,
stejné jako v pomalé Casti, vklituje mezi vstupni solo alternativni frazi samostatné
melodie. S kabaletou zachazi skladatel v duetu konzervativné, slouzi k upevnéni
stability a repetice melodie k uzavieni scény. Kabaleta v duetu neni piebytecna, protoze
pfedchozi tempo di mezzo redefinuje vztahy mezi charaktery vice nez pouhym

ozivenim konfliktu vzniklého dfive vtempu d attaccu. Verdiho duety jsou typické

30 kabaleta (it. asi z colobo, coboletta — strofa nebo cavatinetta zdrobnélina od cavatina, piipadné
z cavallo — ki) je oznaceni s mnoha vyznamy: 1. v 19. stoleti oznaCuje zavére¢nou, vétSinou rychlou
cast operni arie na zpusob stretty (Bellini, Verdi); 2. ozn. prvni ¢ast vicedilné arie, ktera byla pri
opakovani obménovana, casto s triolovym rytmem v doprovodu. In: REGLER-BERLINGER, B;
SCHENCK, W.; WINKING, H, Velka encyklopedie opera, s. 540.

3! kavatina (it. cavatina) v italské opefe 19. stoleti bohat& vypracovana arie, Casto kon¢ici kavaletou. In:
Tamtéz, s. 540.
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dynamicnosti a progresi rozdilnych melodii, individualnimi charakteristikami

a interakcemi.

4) Tercety, kvartety

Tercety a kvartety se spoléhaji, vztahuji na stejnou formalni Sablonu jako
finéle, ackoli se objevuji méné Casto. Verdi je zahrnuje v operach sttedniho obdobi jen
tehdy, pokud neni findle ansamblu prezentovano v déjstvi (kvartet v 2. dé&jstvi Luisy

Miller) nebo jako uvodni epizodu k finale (tercet v 2. d&jstvi Maskarniho plesu).

5) Finéle

Ritorni a Basevi popisuji findle, kterd se vyskytuji v pribehu déjstvi stejnymi
terminy jako dueta, aCkoli druhd a Ctvrtd véta maji jind jména. Verdi dal tempu
d” attaccu a tempu di mezzu interpretaéni roli, zatimco largo a stretta® reaguje
a sumarizuje predchozi udalosti, jde o progresi dvou fazi — akce a reflexe, ktera se
podoba duetu. Tak jak je svébytnou soucasti komické opery, je findle tradi¢ni formou
pro scénickou akci. Tento pfistup vyplyva z impozantni véStecké scény v Maskarnim
plesu, kterd zahrnuje s6lo pro Ulricu, kde se jedna o arii s pomalym momentem ,,Re
dell” abisso affrettati a kabaletu ,,E lui, e lui, ne” palpiti®, pomalou vétu tria Ulricy,

Amelie a Riccarda (,,Della citta all’ occaso®) a strofickou pisenn Riccarda.

6) Recitativ

Dramatickym recitativem a podobnostmi vjeho wuziti ve Verdiho
a Monteverdiho hudb& se podrobné zabyva Sonja Mihelcic™ a dochazi k zavéru, e
svou hudebné-stylistickou formou vychdzi ze vzorcti mluvené teci, nebot’ Verdiho
hudba je orientovana na lidské drama, v centru jejiho zajmu stoji ¢isté lidské pohnutky
a postoje. U recitativu, jako kompozi¢niho ramce, skladatelé pro expresivni u¢inek Casto
uzivaji stylisticko-hudebni schéma, které¢ interferuje s jasnosti textového sdéleni,

podobn¢ jako sila orchestru nebo vyslovnost ve vysoké poloze, a tak srozumitelnost

32 Zavéreéna ast operniho finale, v niz se zrychluje tempo a hudba vrcholi. In: Tamtéz, s. 547.

3 Mihelcic, S. Similarities in the Use of Dramatic Recitative Style in the Music of Claudio Monteverdi
and Giuseppe Verdi, with Some Performance-Practice Issues [online]. [cit. 2010-08-19]. Dostupny
z WWW http: <http://digital.library.unt.edu/search/?q=similarities+in+use&t=fulltext>.
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textu, byt byla autorovym zameérem, zanikd. Verdi, jako vnimavy tvlrce, dosahl
uspéchu v obsahovém sdéleni textu libreta. V jeho ptipad¢ se v pritbéhu zhudebnéni
nestala textova sloZka nezfetelnou ¢i nesrozumitelnou. Hudebnimi prvky, jimiZ pracoval
na neverbalni Grovni, dokézal pfedat sdéleni lidskym smyslim G¢innéji nez slovy, ktera
participuji na rozumové slozce. Verdi svym citem pro drama pochopil tento uinek
velmi dobfe a hudbou vyjadrfil i obsahovou slozku textu. Uzil takovych stylisticko-
-hudebnich prostfedkt, aby vystihl myslenky a vztahy pod povrchem slovniho sdéleni
a ucinil tak divadelni zazitek vice expresivni a emocionalni.

Takové wuziti podobnych stylistickych schémat pro vyjadieni podobnych
nehudebnich obsahil bylo pfedmétem zdjmu generaci skladateli italské opery. Tato
konvence umoznila publiku napfi¢ ¢asem a geografickou polohou snadnéji pochopit
celek vyznamovych vrstev skrze hudbu, 1 kdyz nerozumélo textu. Toto ujednani na bazi
vokélni hudby, zalozené na mluvnich a dechovych vzorcich, naSlo snadnéjsi
rozpoznatelnost a pozitivni ohlas publika, které tak mohlo byt emociondlné
1 intelektualné snadné&ji ucastno na jeviStnim déni a mit k dané postavé empaticky
pfistup. Verdiho hudba obsahuje tyto stylisticko-hudebni koncepty k vyjadieni
nehudebnich obsahi.

V piipad¢ recitativli, jako 1 jinych zplisobl zpévu, je zhudebnéni slov
v recitativu silné zavislé na mluvnich vzorcich, primarni role hlasu je podpoiena
instrumentalni slozkou, srozumitelnosti textu, extrémni hlasovou polohou, kontrastem.

Diky témto postuplim lze styl Verdiho recitativu charakterizovat takto:

a) hudebni drama je vysledek charakteristiky

b) dil¢i hudebni charakter zavisi na emocionéalnich proménach
¢) myslenkové schéma koresponduje s hudebnim stylem

d) vyrovnanost

e) kontrast

Verdi upustil od striktni formy recitativu, protoze ji nelze uzit v ptipadé
dramatického vykresleni osoby, kterd je Casto na okraji spolecnosti, mimo spoleCenské
konvence, zmitand vasni, ¢i zalem. Hrdinka, kterd zjiStuje, Ze jeji situace je
bezvychodnd, se ocitd v zoufalé pozici a jeji situace se vymyka kontrole. Toto jsou

atributy vétSiny mezzosopranovych a altovych postav Verdiho oper. Proto v takovém
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piipad¢ formalni recitativ neni na misté. Nybrz je komponovan uzavienou volnou
hudebni formou, ktera slouzi zvlastnostem textu.

Verdi, ackoli pouzival pravidelné periodické vzorce recitativu, tuto zdanlivou
pravidelnost opustil vzdy, kdyz volnad forma recitativu byla pifihodnéjsi k vyjadieni
konkrétniho emocionalniho obsahu ¢i zvlastnosti dramatické situace. Smyslu volné
a nepravidelné struktury dosahl vokalnim partem, ktery nahrazoval mluvu.

Recitativ u vybranych mezzosopranovych roli méa usekovy charakter. Jeho styl
se méni v ndvaznosti na myslenkové pochody a emocionalni stavy postavy. Oboji se
projevi v hudbé, podpoiené obsahovou strankou textu. Tyto subsekce koheru;ji
s emociondlnimi stavy a maji kontrastni hudebni charakter. Myslenkové pochody se
stavaji rychlej$imi, jejich intenzita a tenze naristd béhem celé scény az k zavére€nému

vyvrcholeni. Celistvost je dosaZzena opakovanim melodickych motivi.

Ve Verdiho operni tvorbé lze nalézt odrazy trojiho d€leni stylu hudby. Toto
Clenéni je zndmé od antiky a Siroce se rozSifilo béhem renesance. Jedna se o styl
mollovy, ktery evokuje city pokory, ponizeni, a temperato, ktery koresponduje s city
umirnénosti. Claudio Monteverdi si narokoval objeveni tfetiho stylu concitato, jenz byl
adekvatni citim hnévu. Monteverdi pozdéji vélenil tyto styly do hlasovych poloh —
vyssi poloha by méla byt uzita pro concitato styl — k vyjadieni hnévu, stfedni poloha
pro moderato styl k vyjadfeni umirnénosti, a nizkd poloha k vyjadieni poniZeni
a bolesti.”* Tato korespondence mezi emocemi a hlasovou polohou je odvozena od
mluvniho hlasu a jeho uziti béhem rozlicnych emociondlnich stavll. Verdi uziva rizné
hudebni nastroje, aby vyli¢il emocionalni stavy obsazené v textu.

Tyto elementy zahrnuji melodii, tonalitu, rytmus, vybér hlasové polohy,
charakter orchestralniho doprovodu. Pro publikum je tak zfejma spojitost mezi uZitim
téchto stylistickych hudebnich schémat a nehudebnich koncepti. Je pak schopno
porozumét vyznamovym sdélenim ukrytym v hudbé, nikoli jen textu. Posluchac se totiz
nezamétuje jen na to, co se zpiva, ale i jakym zplisobem.Vyznam textu nesen hudbou
ma pro vyjadieni sdéleni vétsi GCinek neZ obsah slov samotnych. Uziti téchto
vyznamovych prvka pro vyjadieni emoci mé kontinudlni tradici béhem vyvoje italské

opery.

* BAKKER, N., K.; HANNING, B. R., Monteverdi’s Three Genera: A Study in Terminology, In:
Musical Humanism and Its Legacy: Esseys in Honor od Claude Palisca, eds. Stuyvesant, NY: Pendragon,
1992, s. 145-170.
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Jak uz ukazala analyza téchto tii stylii, kazdy znich se skladd z rozli¢nych
elementll. Moll je styl k vyjadifeni bolesti, natku, beznad¢je, rezignace. Stylistické

prostiedky pouzité skladatelem k vyjadreni téchto emoci jsou:

hluboka poloha hlasu a orchestru

klesajici melodicky postup

pomalé tempo, dlouhd délka not

stabilni basovy doprovod

Jako ptiklad vySe uvedeného mozno uvést Azucenino ,,Sul capo mio le chiome sento

drizzarsi ancor!“ (,,Dosud citim, jak mi vlasy vstavaji na hlaveé hrizou!*
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nebo Amneridino ,,Ohime, morir mi sento. (,,Béda, citim, ze umiram.*)

N &Andante mosso (J:84) Amneris (in héchster Verzweiflung)
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Temperato styl je uzit pro mirnou a klidnou fec. Stylistické prostiedky pouzité

skladatelem k vyjadfeni téchto emocionalnich stavi jsou:

- stfedni poloha hlasu
- opakujici se motivy

- dlouh¢ pasaze
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- stfedni tempo
- neutralni doprovod

- stabilni tonalita

Hlas se v tomto ptfipadé pohybuje krokem, basova linie je stabilni, nevyraznd — napf.

Azucenino ,,la vision ferale — ,,zlovéstné vidéni*
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Concitato je vhodny styl pro dramatické scény a efekt. Vyjadiuje hnév, zufivost, neklid.

Stylistické prostiedky pouzité skladatelem k vyjadieni téchto emocionélnich stavi jsou:

- rychlé tempo

- malé notové hodnoty

- vysoka hlasova poloha
- mohutny orchestr

- priraznost

- vykiiky

- ménici se basova linka

Ptikladem je Azucenino zvolani ,,Ov’¢ mio figlio?* —,,Kde je m{lj syn?*
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a Amneridino ,,Morire!* — ,.Zemfit!‘
bl 2

2.3.3 Typy postav ve Verdiho operach

Jak uvadi de Van®®, Verdiho opery jsou postaveny na &tyfech typech: hrdina,
tyran, heroina a soudce. V konkrétnich situacich oper se stavaji hybateli d¢je. Jsou
signifikantni urcitymi vzorci citéni-mysleni-jednani, tedy afektivné-kognitivnimi
programy, asociovanymi danym hlasovym oborem, rodinnou situaci ¢i politickou
pozici. Tento pfistup by nemél byt ovlivnén akci, v niz se postava nachdzi, protoze ta
ma v opefe mensi dileZitost neZ zdmér, na zakladé néhoz je definovan pfistup k jeho
uskuteénéni. Na jedné strané je charakter znakem umysli postavy v déji, jejim
moralnim kreditem. Na druhé tentyZ ¢in v pritbéhu opery miize nabrat uplné jiny zamér
podle toho, s ¢im se asociuje. Hrdinka mlze byt napiiklad obéti unosu, ale situace se
bude vyvijet podle toho, kdo ji undsi — milenec, nasilnik ¢i jina postava. Dany postoj je
zakladnim ¢initelem pro zpétnou divakovu emocionalni reakci.

Hrdina v opefe je n¢kdo, kdo zastupuje vSeobecny poradek; prosba, svoboda,
Cest jsou zakomponovany v jeho moralni sféru. Miluje a svoji lasku chce sdilet. Naproti
tomu tyran je charakterizovan silou, jejiz uziti je ¢asto nelegitimni. Jestlize miluje, pak
chce lasku ziskat nasiln€¢ a neni pro né podstatné, zda je citéna oboustranné. Jeho
podtypem muize byt chdpan rival, osoba, kterd jedna v zajmu svého cile — pouzije k jeho
dosaZeni lest a nasili. Nemusi ale postradat lasku, z jejichZz pohnutek jednd, tato vSak
neni jejim adresatem sdilena. Amneris a Eboli jsou bezesporu rivalky, nejednaji vSak
apriori nasilnicky. Ve snaze piipoutat k sobé objekt svého citu vyuziji vSechny dostupné
prostfedky. Neuchyluji se ale k fyzickému nasili a politickym z4jmim (Lady Macbeth).
Sviidnik naproti tomu lasku s partnerem sdili, ale podafi se mu to jen skrze lest (Vévoda

v Rigolettovi zaujme Gildu jako chudy student). Jejich nastrojem je cynismus,

% Verdi's Theater, s. 95.
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samolibost a ,,8ip*, kterym zasahnou svou koftist. Nemaji potiebu ji zabit, ale chtéji ji
alespon potrefit.

Dal8im typem je soudce — zosobnéni zékona a prava. Je jim tfeba Oberto, ktery
chce zahladit urdazku svedené dcery — Riccardo svedl Leonoru, ale je pfipraven se
z politickych diivodl oZenit s Cunizou. Ta, kdyz se dozvi o Leonofiné situaci, souhlasi
s tim, ze se Riccarda vzda, aby sviij pfecin mohl nahradit snatkem s Leonorou. Cuniza
je zde jakymsi smircem - pozice, kterou Verdi v dalSich operach znovu vyuziva. Ze
stejnych pohnutek jako Oberto jedna 1 Rigoletto.

Heroina ma pro operu nejvétsi vyznam. Je objektem hrdinovy lasky, svidnikova
potéSeni, tyranovy zadostivosti, zajmu rodinného klanu. Se svym protéjskem — hlavni

muzskou postavou, sdili radost, svobodu, zakon.

Pro mezzosopranové a altové role jako celek je charakteristické, Ze jejich
predstavitelkami jsou silné, samostatné Zeny, vymanéné z patriarchalni spolecnosti,
které jsou Casto v konfliktu mezi osobni emoci a spolecenskou povinnosti. Velké
emoce, at’ uz afekty, nalady, vasné ¢i citové vztahy charakterizuji Verdiho opery
a pfinaseji na jeviSt¢ neutradlni, milostné ¢i konfliktni situace v odstinech lasky,
zarlivosti, touzeni a naiku, bezradnosti, hnévu, nésili, boje a smrti. V archetypu
milyjicich, hrdinnych Zen se vyskytuje mnohonasobnd kombinace uvedenych
charakteristik. Sila historickych a literarnich ptfedloh, které pro svoje hrdinky Verdi
zvolil, zobrazuje lidstvi a lasku jako hlavni atributy Verdiho Zenskych postav. Neméné
Casto, dilem konsekvence vzniklych situaci, tyto citové vztahy piedchéazi ¢i nasleduje
zarlivost. Verdi vyuzil své hudebné dramatické dilo k explicitni ukézce a kritice
spolecenskych konvenci, na jejichZ hranici se Casto mezzosopranovy a altovy typ
hrdinek jeho oper ocitd. Autoriiv zdjem na osobnim dramatu, jeho zakladnich
konfliktech a étosu, je vychozim bodem ke ztvarnéni jevistni postavy tohoto typu.

Od vzniku Verdiho oper doslo ke zméné Zivotnich pomért, nikoli v8ak lidskych
emoci, na nichz tvorba operniho divadla stoji. Obraz spolecenskych mocenskych
struktur se zrcadli spiSe v muzskych typech Verdiho dél, Zendm je dédna do vinku citova
slozka, ktera je — zejména u mezzosopranovych a altovych postav spojena s rozhodnosti
a odvahou. Tyto Zeny jsou samostatné, maji jasné¢ dramatické kontury svych postoji
a Casto svoji vervou a nebojacnosti vstoupi do muzského svéta mocenského konceptu.
Proto Verdi charakterizoval tyto zenské postavy prvky moci, kterd ke své aplikaci

nepotiebuje bojisté ¢i kord. Silny faktor ucinku je bezpochyby ve Verdiho hudbég, v niz
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je v podtextu vSudyptitomny kompozi¢né- pe€vecko- technicky novy styl, pro jehoz
ztvarnéni jsou mezzosopranové a altové role vybaveny dramatickym hlasem a s touto
devizou se stavaji rovnocennymi partnerkami svych muzskych prot&jskt. Sila hlasu,
kterou pottebuje Amneris, Azucena, Eboli 1 Ulrica zprostfedkovava pienos mezi jejich
slovy a citovymi postoji. Verdiho drama nepochazi jako u Wagnera z fecké tragedie
a jeji katarze, ale vychazi z Cisté€ lidskych souznéni a konfliktu.

Moc, kterou tyto Zenské postavy disponuji, méa nékolik rovin. Mit moc je mozné
ve spole¢nosti 1 politice, ndlezi k ni fyzické i psychické dispozice. Rovnéz manipulace
a ovliviovani patii k mocenskym vliviim. Mocenské pozice zacastnénych osob urcuji
mezilidské vztahy ve vSech pozemskych Zivotnich oblastech. Mocensky pud spatfuje
Nietzsche v ¢lov€ku vSeobecné. Touha po moci miiZze pozitivn€ i negativné ovlivnit
jednani jednotlivet 1 davu. Elias Canetti, teoretik spolecenskych véd a humanista,

nositel Nobelovy ceny za literaturu, jmenuje Sest elementi moci:

1. Blizkost a prezentace moci. Drzitel moci stiezi svoji kofist, ukazuje zdjem na
jejim zniCeni, ale nechdva prostor a ¢as pro nad¢ji.

2. Rychlost v dohonéni a polapeni kofisti, nahlé zjeveni z temnot, aby odhalil nebo
potrestal klam a pfetvaiku.

3. Vniknuti do osobni intimni sféry skrze otdzky a jimi donuceni k odpovédi.
Trapny vyslech pifiméje slabSitho kvydani svého tajemstvi. Nejvyssi
a nejintenzivngjsi ze vSech otdzek je ta, kterd se pta na budoucnost; kdo ji zna
zodpoveédéet, tomu nalezi obzvlasté velka moc.

4. Vjadru moci je tajemstvi, které¢ je v samoté¢ hliddno a chranéno pied cizimi
1 v situaci nebezpeci Zivota. Také védéni o lé€eni nemoci a odvraceni zla je ¢ast
moci tajemstvi, které si kouzelnici a medicimani v sob¢ stiezi.

5. Posouzeni dobra a zla vede k vybéru toho, ktery ma sebe sam za dobrého vici
ostatnim, jez odsuzuje jako Spatné. Skrze rozsudek vznikaji napéti mezi
dualisticky rozdé€lenymi, ktefi se pak proti sob¢é nepfatelsky stavi a vytvareji
(véale¢né) vzpoury.

6. Milost je moc odpusteni. Nositel moci ji poskytne ziidka plnohodnotné, vétSinou
jen na odvolani. U milosti pro odsouzené¢ho k smrti se stavi vlastnik moci do

pozice pana nad Zivotem a smrti.*®

% CANETTIL, E. Masse und Macht. Frankfurt, Fischer 27/2001, s. 333-354. ISBN 3-596-26544-4.
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Mocenské konani tedy pouziva praktiky, které Casto vytvareji natlak na jiné
osoby. V centru moci tedy stoji tajemstvi, jez je jejim hybatelem 1 cilem. V aktualnich
spolecensko-politickych rozpravach byva Casto zdiirazilovano, Ze Zeny nemaji takovy

zdjem na uchopeni moci jako muzi. Susanne Vill*’

ve svém piispeévku k zenskym
postavam ve Wagnerovych operach uvadi, ze pokud se vezmou v potaz faktory moci,
které jsou zalozeny na zévislosti, pak se naskyté fada typicky Zenskych postojti, chovani

a jednani, které Zenam ptivlastiiuji velkou moc:

- Zeny predavaji svym détem prvni a tim nejhlubi rysy jejich osobnosti. Skrze
existencni zavislost déti na matkach vytvareji Zeny v ditéti rozhodujici
fundamentélni zazitek lasky versus strachu, ktery urcuje zékladni emocionélni
strukturu ditéte. Tim je konstituovana bud’ slabd nebo silnd osobnost. Také ve
vychové prevladd v rozhodujicich tvarnych fazich vliv matky. V rdmci
mezzosopranovych roli u Verdiho tuto charakteristiku napliiuje Azucena, jejiz
matefsky cit je stéZejnim motivem jejiho jednani.

- Zeny maji moc diky fascinaci krasou. Jako objekty muzské touhy uréuji
pozadavky, které musi muz k jejich dobyti vykonat. Této odveéké fyzické prednosti
— krasy zenstvi, vyuzivaji bez rozdilu témét vSechny Zenské protagonistky. Je to
kréasa Eboli - G¢inna zbraii jeji pozice.

- Svedeni a vyuZziti muzské touhy. Bezstarostné flirtovani mezi Maddalenou a
Vévodou je obraz Cisté zivoc€iSné sily lidské touhy a vasné. Podobné nezévazné
jsou zpevy Preziosilly.

- Pro muze neprihledny je presilovy faktor Zen, ktery predstavuje jejich schopnost
umét predstirat sexudlni napéti a uvolnéni. Zeny znaji Usili muzii o jejich
spokojenost, kter¢ mohou bud’to obdivovat nebo odmitat. Pozitivni pfijeti Zenou je
pro muze rozhodujici zazitek Gspéchu. Strach z odmitnuti, sexudlniho selhéni, a
nasledného posméchu je jeden z nejzakladnéjSich typi strachu, ktery muz muze
prozit. Odepfenim ocenéni, jenZ Zena muzi muze poskytnout, vznikaji u muza
psychické poruchy, které mohou mit svoji kompenzaci v nésilnickém jednani.

- Hrozba odnétim nebo ztratou lasky je pro ¢lovéka, ktery nedisponuje psychickou
rovnovahou a toleranci k frustraci, jedna znejvice zneklidiiujicich hrozeb.

Narusuje bazi emocionalniho zakotveni postizeného a vydava ho v rozpor mezi

7 VILL, S. Macht und Magie der Frauen — Visionen und Vorbilder in Wagners Frauengestalten.
Festvertrag beim Internationalen Richard Wagner Kongress in Augsburg, 23. 5. 2004. In: Wagner
weiltweit, Richard Wagner Verband International, Nr. 42, 09/2004, s. 34-47.
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laskou a strachem. Radames se boji, ze tajemstvi lasky mezi nim a Aidou bude
prozrazeno a Amneris vyuZziva hrozeb, které evokuji predstavu, Ze se tak stane.

- Ptesila zen spociva v jejich schopnosti rodit déti a darovat tak zivot, nebo toto
odmitnout. Zachovani rodové linie muZze tedy zavisi na pfipravenosti a schopnosti
zeny vynalozit k tomu své sily.

- Zeny svou pozici zraniteln&jsi a kieh&i bytosti apeluji na ochranitelsky instinkt
muze.

- Zeny jsou nositelkami tajemného védéni. Verdiho Ulrica disponuje magickou
moci.

- Zenam nalezi vys§i potencial rozkose a slasti nez muztim a ztoho vyplyva
stoupajici strach muZze ze selhdni, ktery pak ¢asto kompenzuje v mocenské pozici.

- Zeny voli biologického otce svého ditéte. Sklonem k nevéfe Zeny, zejména béhem
ovulace, mize skuteCny otec zistat jejim tajemstvim. Nejistota muze v jeho
otcovstvi, strach z podvodu a posméchu vytvareji silny mocensky faktor Zeny.

- Splynuti dusi v lasce, tim zruSeni Ja a rozplynuti védomi sebe sama je spojeno se
strachem ztraty sebe sama, ktery jde u muZze regresivné do détstvi, kdy byl zavisly

na matce.

Nekteré ztéchto myslenek se nemohly pro svou spoleCenskou ozehavost
v divadle 19. stoleti objevit, zlstavaly vice ¢i méné skryty. Prezentovany byly pouze ty
skute€nosti, kter¢ maji Uzkou souvislost slaskou a zarlivosti, tedy neménnymi

skutecnostmi lidskych citovych vztaht.

Zeny ve Verdiho operach se pohybuji vmuzském svétd. Obraz jednani
osamocené¢ zeny se Casto zrcadli v situaci, ktera byla koncipovdna muzem, avSak
Zzenskym prvkem jeji vyvoj ovlivni. Ve vyjimeénych ptipadech urcuji Zeny vychozi
situaci a jeji vyvoj, potazmo odvijeni celého déje, znacné. Konvence politicko-
spolecenského zivota katolické Italie, rovnéZ také podminky dramaturgie a hudebniho
divadla v dob¢ vzniku Verdiho oper maji jednoznacny podil na konkrétni formovani
zenskych typl téchto oper. Jako jevistni figury jsou vice ¢i méné¢ fikcemi, 1 kdyz
mnohdy vychazeji z pfedobrazu historické postavy. Jejich idealizace a redukce ¢int do
ramce jevistni postavy je oddéluje od bézného lidského Zivota, zaroven je vSak etabluje
jako v§eobecné vzory. Zenské postavy jsou nazirany pohledem muzii — zadné z Verdiho

libret nepsala Zena — a nesou Casto jejich povahové vlastnosti, projekce, nadéje. Zjevné
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je to na dobové typickém obrazu dcery a jeji lasky k otci. Zena Verdiho oper je
konvenéné dobé vzniku dél socidlné zavisld na muzi, jeji statut je Casto ovlivnén
rodinnymi vazbami, vérnosti - neexistenci milostného poméru mimo manzelstvi,
nabozenstvim a prendsi jeji tuzby a pocity do sféry ptani, nikoli realizace. Vérnost a
oddanost jedinému muzi svého Zivota je Zivna puda pro sebevédomi muze, nebot” jeho
Cest spociva v existenci rodinného krbu, integrity, moci, sily a jistot¢ vlastni Zeny.
Jakykoli naznak domnél¢ ¢i realizované nevéry bofii jeho stabilni svét obanského stavu.
Ztrata této cti je od¢inéna pouze smrti zradce. Svedend Zena mize byt svym otcem,
manzelem, bratrem zabita, nebo na ni ¢ekalo vyhnanstvi klastera. Z tohoto divodu se
jevi zoufalé reakce zen, které byly svym milencem zneuctény a opustény, jako
srozumitelny pokus dat svému Zivotu status socidlni a sexudlni nezavislosti, prdvo na
naplnéni svych tuzeb a navraceni ztraceného S§tésti. Tyto reakce jsou o to prudsimi,
kdyz se musi vzdat potencialniho manzela (Amneris v 4idé). Ve vétSing sujet jsou muzi
a Zeny diky valkam a politickému napéti od sebe na ¢as oddéleni.

Umélecky charakter Verdiho Zzenskych postav je vytvofen podle pravidel
dramatické techniky. Tragedie jako opera seria - jen Jeden den kralem a Falstaff jsou
komedie — pracuje stvarovanim mysSlenkovych pochodid protagonisti, redukuje
motivaci na dramatickou podstatu, zosobnéni predmétu konfliktu, emo¢nim vyhrocenim
problémi skrze lidské vazby. Politickd situace se odrazi v emocich lidského osudu, jako
praptivod déni jsou Casto laska a pomsta. Dramatické ztvarnéni s sebou v opete piinasi
také otazku textové srozumitelnosti, délky zpivaného slova a napojeni hudebnich
konvenci na text dramatu.

Verdiho dramaturgie stavi na tfech faktorech: drama, ndbozenstvi, boj.
Dramatické se konstruuje jako lidsky konflikt, kterému pfispiva politicky a eroticky
aspekt. Funkce Zen ve Verdiho operach se vztahuje vétSinou na lidsky-erotické
a politické komponenty déje. Nabozensky motiv je pfitomen Casto skrze zenu, ve formé
motlitby. Vale¢ny postoj je vlastni muzi a je jen ziidka sdilen Zenami (Preziosilla). Po
hudebni strance stavi Verdi na kontrastech muzského a zenského hlasu, kombinovanych
s vystupy ansdmblu, sboru. Hlasové typy — sopran, mezzosopran, alt jsou vétSinou uzity
podle tradi¢niho vzoru — mladé Zeny disponuji vysokymi hlasy, star§i a staré¢ zeny
tmavsimi a hlubSimi (neplati u Amneris, kde tmavy hlas symbolizuje vasen a protipol
kladné hlavni hrdinky opery), koloratura znac¢i duSevni €istotu. Dramatické ataky hlast
jsou znaky intenzity, praraznosti a postaveni. Chéapaveé, srdecné charaktery (Cuniza

v Obertu), ale také nebezpecny varianta mezzosopranového charakteru (Eboli v Donu
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Carlosovi) jsou obsazeny mezzosopranem. Zvlastnosti je sopranova kalhotkova role
Oscar v Maskarnim plese, na rozdil od mezzosopranovych roli ptfedchiidcli Verdiho.
Emocionélnost a empatie stavi tento Zensky svét do protipolu valecného svéta muzi.

Verdiho typy zenskych postojii krouzi okolo problému své lasky, vztahu, cti
otce, ndbozenstvi, ztraty vlasti ¢i blizkého. Jejich hodnotami jsou laska, vérnost, Cest,
pfipravenost k sebeobétovani, pevnost postoji, nebojacnost. Pozitivni vlastnosti jsou
tedy schopnost milovat, obétavost, odvaha, odhodldni, altruismus, spravedlnost
a patriotismus. Jako negativni atributy Zenského jednani ukazuji Verdiho opery touhu
po pomsté, zejména nasledné po zklaméani milostnych ocekavani, touhu po moci
a oportunismus.

Susanne Vill*®uvadi n&kolik typii zenskosti zaloZenych na archetypech zenského

v jeho produktivnich, fertilnich, darujicich, jako i destruktivnich, spletitych aspektech.

Bohyn¢

Verdiho operni naméty se dotykaji i jinych kultur - keltské (Falstaff), cikdnské
(Trubadur, Sila osudu), egyptské (Aida). Verdi ovlivnén katolickou virou v nich
nenechal vystoupit Zadna Zenskd bozstva, jako je tomu tfeba u Richarda Wagnera.
Egyptska bohyné Isis je zmin€na v ceremonii v Aidé, nevystupuje vSak jako jeviStni

figura.

Jasnovidka

V Maskarnim plese je do dé&e zakomponovana Ulrica jako jasnovidka
a kouzelnice, ktera je podeziela ze spojeni s dablem. O jejim vyhnanstvi je uz doptedu
rozhodnuto, ackoli o zadném procesu nebyla fe¢. Cte zvédavciim z ruky a vyklada osud,
ktery se brzy nato stane redlnym, ¢imz jeji popularita pozitivné€ nartista. Jeji recept na
milostné trapeni Amelie naplni svllj Ucel sice na paradoxni roviné, ale pftesto.
Naslouchajici Ameliin mily Riccardo zjiStuje, ze musi sama o pllnoci na popravisti
utrhnout kouzelnou bylinu a vi tak, kde ji najde samu. Schiizka se vydafi, milenci se
ujistuji o své lasce a Ameliino trapeni z nenaplnéné lasky je zazehndno. V prabéhu

nasledného déje vymizi i otdzka vyhnanstvi kouzelnice.

3 VILL, S. Bilder von Weiblichkeit in Verdis Opern. Verdi Theater, s. 207-220. Stuttgart: Metzler,
1997.
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Démonické matka

Updleni carodéjnice jako trest za cernou magii je v Trubaduru tématem
Azucenina vypravéni o smrti jeji matky. Azucena, cikdnka a zastupkyné démonizované
zenskosti, ma psychologicky motiv a pozitivni kreaci. ,,Vina“, pro kterou byla jeji
matka upalena, bylo udajné¢ magické zmizeni druhého ditéte hrabéte Luny, kterému
chtéla predpovédét budoucnost. Od smrti matky Azucenu ovladd touha po pomsténi
matky. Diky Soku z mat€ina upéleni hodi do ohn¢ omylem vlastniho syna a ndhradou
piijimé za vlastni dit€¢ nalezeného Manrica, kterému se stane dobrotivou matkou. Kdyz
je Azucena po letech zatCena za unos ditéte a ma byt upalena, pokousi se ji Manrico
zachranit. Tim je sam zajat. Azucena pfihliZi i ukonceni Zivota tohoto svého ,,druhého*
ditéte — nezabrani bratrovrazedné smrti Manrica Lunou, bere mu tim ale jeho o¢ekavané
vitézstvi a nastoluje pocit viny po zbytek jeho Zivota, ekvivalent k vlastnimu, byt

omylnému, zavrazdéni syna.

Nesobecky milujici

Tento typ zen je ve Verdiho operach nejcastéjsi. Leonora v Obertu se odevzdala
zradci v lasce a po té, co tuto skutecnost zjisti, je pfipravena, ackoli ji opustil, najit ho
na svatb¢ s jinou (Cuniza) a odpustit mu, kdyz se k ni vrati zpét.

Luisa Miller miluje Rodolfa k smrti, nebot’ kdyz se dozvi o jeho blizici se svatbé
s vévodkyni, hledd unik pfed zivotem smrti. Mimo mezzosopranovy obor jsou

ptikladem tohoto typu Zeny Gilda, Leonora v Trubaduru, Violetta, Desdemona.

Ptipravené k obéti

Obé&tovani, prominuti, trpélivost nalezi k tradi¢nim zenskym ctnostem Verdiho
doby, které jsou i1 dnes lehce rozpoznatelné. Cuniza v Obertu obétuje jeji vlastni lasku
k Riccardovi, aby se navratil ke své diivéjsi milence, které slibil manzelstvi. Zpiva: ,,Ja
sama ho povedu té diivejsi, které dal pfislib. Trapeni neStastného dévcete najde v mé
hrudi atogists: pratelstvi je svaty pocit, kterému je laska rovna.«

Cuniza je vzéacny ptiklad pro dramaticky ztvarnénou solidaritu mezi zenami.
Ackoli v textu nejsou Zadné jeji obavy zjevné, mohl by nevérny muz 1 ji pfipravit o Cest,
1 kdyz ji Leonora ubezpecuje, ze jeji Cest nedojde thony. Jako protiklad k jejimu

vybojnému bratrovi Ezzelinovi je Cuniza spodobnénim jemnosti, libeznosti

% 11, dgjstvi, 1. scéna; Cuniza: ,,Al primo giuro / io medesma il condurro./ ... / Della misera il dolore trovi
asilo nel mio petto,/ amistade ¢ santo affetto / pari a quello dell "amor.*
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a spravedlivosti, 1 tehdy, kdyz jeji Cestnost ji samé piinasi bolest. Cuniza jedna

altruisticky a cetn¢.

Otcova dcera

Z mezzosopranovych postav toto kritérium spliiuje Giulietta v Jednom dni
kralem, ktera je svym otcem donucena si vzit anglického pokladnika La Roccu, ackoli
vlastné miluje jeho synovce Edoarda. Vztah Amneris s kralem, jako otce a dcery, neni

v Aide, na rozdil od Aidy a Amonasra, nijak podrobné& rozvijen.

Kurtizana

Zenu, kterd obchoduje sliskou ukazuje Verdiho dilo v oboru
mezzosopranovych roli ve Violettiné pfitelkyni Flotfe, u které, na rozdil od Violetty,
tento zpiisob zivota neni dotCen prozitou laskou. Oportunistkou, kterd uziva prchavé

milostné vasné je Maddalena v Rigolettu.

Hrdinka

Politickou aktivitu Zen ukazuje Verdi v rozli€nych variantich — Giovannu
d’Arco, Elenu v Sicilskych nesporach. Ponékud na okraji hrdinského typu, ale ptesto ve
vale¢ném taZeni, stoji cikanka Preziosilla v Sile osudu, ktera si pohrava s vojaky a zpiva

jim bojovné-komickou pisen (Rataplan).

Intrikarka

Jako politicky nebezpe¢né intrikafeni, které je motivovano sebestfednou
zarlivosti, se jevi jednani princezny Eboli, které ovSem neni prosto osobnich motivi,
kterymi jsou zklamani z Carlosem odmitnuté lasky a tfibeni jejich vnitinich hnuti, které
pfendsi do svého vyrazu.

Do této kategorie lze zafadit i princeznu Amneris, ktera se vSak ocitd na
pruseciku nékolika Zenskych typl, avSak stfedobodem jejiho jednani je neopétovana
a nenaplnéna laska.

Lest pouzije 1 Pani Quickly ve Falstaffovi, ale ta je motivovdna dobrym

umyslem a slouZi jen jako ¢lanek mozaiky do spletit¢ho déje.
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3. Pévecké pojeti vokalni divadelni interpretace

Hudba pronika malbu 1 poezii, je vyjadienim variabilniho a ve své podstaté
nekonecného lidského citu. Prispiva k plnéjsimu a hlubS§imu rozvoji ¢lovéka, ma vliv na
jeho emocionalitu. ,,Hlavnim tkolem hudby je podat ozvuk onoho druhu pohybu,
v némz je nejvnitingjsi ja ve své subjektivité a v idealité své duge.«*

Vykonné nebo interpretacni uméni se nevyskytuje jen v hudbé, ale i v ostatnich
oblastech cinnosti lidského ducha. Pozadavky, které v sobé skryva hudebni divadlo,
sestavaji z pocetnych kompetenci z oborti hudby, kompozice, zpévu, tance a vizualniho
umeéni, které samy o sob¢ narokuji adekvatni pojednani téchto jevl. Specifickd je zde
otazka médii, kterd o divadle, jeho konvencich, vyprave, hudebné dramatické slozce,
inscenaci a jejim pojeti referuji. Podani jednotlivych interpretli jsou posuzovany

v intencich téchto kategorii.

3.1 Emocionalni charakter interpretace hudby

Aby zpiisob podani dila pfinesl zamySleny ucinek, musi byt nutné spjat
s vyrazovou slozkou. Interpretace je vice ¢i méné koherentnim celkem moznych
vyrazovych postupli aplikovatelnych v pirednaseném dile. Psychologické vyzkumy se
vice vyjadiuji k vyrazovym schopnostem, nez jak je tato dispozice uzita pfi interpretaci.
Dlvod je zcasti vtom, ze interpretani postupy jsou jedinecné a specifické pro
konkrétniho interpreta, dilo a Cas. Interpretace je rozhodnutim o vyrazové taktice.
Sloboda a Lehmann®' se ve své studii dotazovali 10 klaviristd, jaky byl jejich hlavni
zamér v interpretaci Chopinova preludia. Kazdy z nich hovofil, jako dodatek komentate
k celému vykonu, o specifickych mistech v hudb¢, z kterych ucinil n&jaké interpretacni
konsekvence. Z tohoto zjiSténi byly vyvozeny dva zavéry: expresivni zaméry opravdu
vedly k rozdilim ve vykonu jako celku. Byly zjistény dva ptiznacné znaky, a to bud’ ve
vztahu k analogické pasazi ve stejném dile, nebo k tomu, jak jini umélci vystupovali ve

stejné pasazi. Za druhé posluchaci vykazali vyraznéjsi emocionalni reakce na celou fadu

“ HEGEL, G. W. F., Estetika, sv. I-11, ptel. J. Patocka, s. 172.
o Sloboda, J. A.; Lehmann, A. C. , Performance correlates of perceived emotionality in different
interpretations of a Chopin piano prelude. Music perception, 19 (2001), s. 87-120.
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téchto momentti, jak signalizoval relativné nahly nartist vnimaného emocionalniho
dopadu hudby. Emoc¢ni dopad hudby byl méfen tak, ze posluchaci pritbézn¢ posouvali
ukazatelem na pfislusné Skale v prubéhu poslechu.

Druhym stézejnim aspektem je otazka emoci. Mysleni, zde 1 hudebni mysleni,
s nimi souvisi. Lze je zahrnout pod pojem ,,vyraz®, protoze v kone¢né fazi onen vyraz,
jaky ta kterd role ma, se pfendsi na posluchace. René Descartes vydal v Amsterodamu
roku 1659 poprvé spis Vasné duse, teorii lidské emocionality ve filosofickém diskurzu.
Zkouma jejich podstatu a zpisob, jak s nimi nalozit, jejich odraz ve fyziologickych
a psychologickych analyzach a diisledcich na lidskou moralku. Podle n¢j vasné (afekty)
vznikaji na pruseCiku duse a téla. Mezi fyziologické procesy vyvoldvajici
a doprovazejici vasné patii podle Descarta® slabsi i siln¢jsi tlukot srdce, ohiivani ¢i
ochlazovani krve v souvislosti s travenim, rozliénd intenzita v proudéni hybnych
duchi® z mozku a do mozku, rozSifovani a zuzovani cév a svalova reakce. Co se
odehrava v dusi, projevi se v téle. Descartes jmenuje Sest zakladnich vasni: udiv, laska,
nendvist, touha, radost, smutek. Jejich pfedmétem je vzacné a nové (udiv), pritomné
a dobré (laska), pfitomné zl¢ (nendvist), budouci dobré ¢i zlé (touha), vlastni dobré
(radost), vlastni zI¢ (smutek). Kromé psychické a fyziologické slozky v sobé emoce
obsahuji 1 dynamiku, kterou nelze ptifadit vyhradné dusi ani télu. Vzajemna interakce
téla a duSe v sobé nese zdrodek budouciho jednani a tuto impulzivni sloZku emoce je
tteba chéapat z hlediska psychosomatické jednoty cEloveéka: ,,Hlavnim uG€inkem vSech
lidskych afektt je to, Ze podnécuji a uzpusobuji dusi k tomu, aby chtéla véci, k nimz
tyto afekty ptipravuji télo; pocit strachu ji tudiz podnécuje k tomu, aby chtéla utéci,
pocit smé&losti k tomu, aby se cht&la branit, a stejnd tak u ostatnich.“** Za vsechny
emoce/vasné piredkladam Descartovu definici lasky a nendvisti, nebot’ jsou to prave
tyto dvé Casté souputnice, které¢ jsou na pozadi uvedenych Verdiho oper jako hybny
prvek déje. ,,Laska je duSevni hnuti vyvolané pohybem ducht, které podnécuje dusi
k tomu, aby se ze své vlastni vile spojila s pfedméty, jez se ji zdaji piithodné.*
»Nenavist je takové duSevni hnuti, zptisobené hybnymi duchy, které podnécuje dusi
k tomu, aby se chtéla oddglit od véci, které se ji jevi jako skodlivé.“*
Descartovo hodnoceni emoci piebird soucasna kognitivni psychologie s definici

tak, jak je uvedena v publikaci, zminénych stavii jako ,.komplexni procesy s organickou

2 DESCARTES, R., Vdsné duse, s. 15.

* Hybny duch u Descarta ,,neni nic jiného, nez télesa, kterd maji pouze tu vlastnost, Ze jsou velice mala
a ze se pohybuji velice rychle. Jsou to velejemné ¢astecky krve.” In: Tamtéz, s. 37.

* DESCARTES, R., Vdsné duse, s. 58.

* Tamtéz, s. 83.
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strukturou, které spocivaji v kognitivnich hodnocenich, v impulsech k jednani

v

h.“*® Zivotni zkugenost kazdého z nés napovida, co

a v typizovanych télesnych reakcic
se pod pojmem emoce skryva. Emoce jsou komplexni jev zahrnujici ¢ast zdzitkovou,
fyziologickou, behavioradlni a vyrazovou, je s nimi Uzce propojena fyziologie organismu
a motorické reakce. Projevuji se jako spontdnni reakce na wvnitini a vnéj$i podnéty,
nelze je vyvolat imysIné. Existuje vice polaritnich, tj. protikladnych emoc¢nich dimenzi:
vzruseni — uklidnéni, napéti — uvolnéni, libost — nelibost, pfi¢emz posledné jmenovana
dvojice je povazovana za zakladni polaritu emoci.

Béhem vyvoje jedince dochazi k postupné obsahové diferenciaci v emocnim
vyvinu, s pfibyvajicim v€kem se obsah emoci diferencuje a obohacuje. Funkce emoci je
hodnoticim aspektem, vnimani je vétSinou doprovazeno uvédomeénim, zda je dany
objekt dobry, Spatny ¢i zda je vztah k nému neutralni. I v hudbé je vyhrazeno misto
emocim a to predevsim pfi jejim vnimani a hodnoceni.

Hudba je povazovana za nejemociondlnéjsi umeéni, pro které existuje
emocionalni komunika¢ni kod, srozumitelny jak hudebnikiim, tak posluchac¢tim.
Klasické vyzkumy emociondlniho ptisobeni hudby jsou zaloZeny na tom, ze pokusna
osoba ma po poslechu hudby charakterizovat jeji emocionalni ptsobeni vhodnym
adjektivem (radostny, smutny, dustojny), které¢ nejlépe odpovidd vnimané emoci.
Takovéto vyzkumy ukazuji, ze v rdmci urcitého kulturniho okruhu se lidé v podstaté na
emociondlni charakteristice hudby shodnou. Avsak neni zcela jasné, zda vysledky
téchto vyzkuml hovofi o vlastnim emociondlnim prozitku, nebo zda posluchaci popisuji
charakter hudby pomoci bézné¢ uzivanych emociondlnich termind, aniz by tyto emoce
skute¢né prozivali.

Z riznorodosti emoci (Zich, 1910) vychéazi zjisténi pomérné objektivni
a u vetsiny piijemct shodné se vyskytujici reakce na jednotlivé hudebni postupy v dile,
na druhé stran¢ maji tyto reakce spiSe subjektivni charakter, kdy si recipient vnasi do
hudby néjaky vyznam ¢i si volné vybavuje vzpominky a asociace vztahujici se
k situacim, pfi kterych konkrétni hudbu slySel. Rada vyzkumi ukézala, Ze existuji
piinejmensim tii zcela odlisné zpiisoby, kterymi hudba vyjadfuje a zprosttedkovava
emoce: strukturdlni ocekavani, epizodicka asociace, ikonicka asociace.

U strukturalniho o¢ekéavani si poslucha¢ vytvaii urcitd o¢ekavani toho, co bude
v hudebnim proudu nasledovat déle. Tato teorie zdiiraziiuje, Ze siln¢ reagujeme nejen na

neocekavané hudebni postupy, ale 1 na ocekavané. Problematiku strukturalnich

% LAZARUS, R.; KANNER, A.; FOLKMAN, S. Emotions: a cognitive phenomenological analysis.
Emotion: theory, research and experience.New York: R. Plutchik, 1980, s. 198.
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ocekavani vhodné ilustruje napt. Watermann (1996), ktery ukazuje, ze existuji urcita
stéZejni mista v hudebnich dilech, ktera vyvolavaji extrémné silné emociondlni reakce.
Jejich identifikace pak probiha skrze sdéleni posluchaci, ktefi v téchto ptipadech hovofi

ree
1

o pocitu ,,chvéni® (Sloboda, 1991). Chvéni jsou zietelné fyzické reakce doprovazejici
emoce zahrnujici napf. mrazeni v zadech, slzy, pocit sucha v krku. Lze fici, Ze tento
druh ,,emociondlniho zprosttedkovatele® je vyvolan postupnym odhalovanim struktur
v hudebnim dile a reakci na potvrzeni, nebo vyvraceni ocekavani, vytvafenych
v pribéhu téchto struktur. Sloboda zjistil, ze tato stéZejni mista obvykle zahrnuji
zvlastni udalosti, pasaze, které drazdi strukturdlni ocekavani opakovanou tvorbou
a uvolnovanim napé€ti nebo manipulaci s asovanim, kdy oc¢ekavané udalosti nastavaji
diive nebo pozd¢ji, nez bylo predpoklddano. Emociondlni reakce na hudbu je tedy
souhrnnym vysledkem strukturalni analyzy, kterd v priitbé¢hu poslechu probiha. Toto je
dalezité¢ zjisténi pro dlouhotrvajici debatu v muzikologii. Nekteti muzikologové totiz
tvrdili, ze ,,Cisty poslech hudby* spociva v oprosténi se od vSech ostatnich vlivli
a asociaci a poslechu hudby ¢isté jen jako zvuku. I kdyby to bylo mozné a zadouci,
Slobodovo zjisténi hovoii pro to, ze poslech hudby musi mit emociondalni rovinu, jinak
se do hudby tézko pronika. A to i pfesto, ze se cela fada tradi¢nich hudebnich teorii
snazila toto tvrdit.

Epizodické asociace jsou typem efektl, ktery nejlépe popisuje John Booth
Davies (1978) jako emoci typu ,,Milacku, hraji naSi pisen“. Hudba muze vyvolat
vzpominku na pifedchéazejici Gseky naseho Zivota a lidi nebo mista, které se v nich
vyskytovali, obzvlasté pokud se jednalo o udalosti se silnym emocionalnim podtextem.
Ackoli jsou tyto asociace Casto velice silné, z teoretického hlediska nejsou zajimavé pro
jejich ryze individualni danost.

Ikonické asociace zavisi na vztahu mezi hudebni strukturou a nékterymi
nehudebnimi jevy a udalostmi nesoucimi emocionalni vyznam. Jsou zplsobeny
fyzikalnim vlastnostmi hudby, které se podobaji zvukovym efektim, které mohou byt
vyvolany nehudebnimi udalostmi. Hrubymi ptiklady mize byt podobnost se zpévem
ptéka nebo zvuk hromu. Mnohem zajimavéjsi je zptsob, jakym mutze hudba podsouvat
urcity druh emoce tvorbou zvuku typického pro tuto emoci.

V nédvaznosti na vySe uvedeny piehled emoci zprostiedkovanych hudbou lze
hovofit o vnitinich a vnéjSich emocich. Vnitini jsou vyvolany vlastni hudbou, vznikaji
jako reakce na ur¢itd mista a postupy vlozené do hudby skladatelem samym

a odpovida;ji strukturdlnim ocekavanim, avSak vnéjsi emoce se vztahuji k jeviim lezicim
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mimo vlastni hudebni strukturu a ve vyse uvedeném rozdéleni odpovidaji epizodickym
a ikonickym asociacim.

Leonard B. Meyer, ve své nejvlivnéjs$i praci Emotion and meaning in musik
(1956) kombinuje tzv. postojovou teorii a teorie Sanderse Peirceho a Johna Deweye ve
snaze vysvétlit existenci emoci v hudbé. Peirce predpokladal, Ze dané reakce na udalost
se vyvinula soubézn¢ s pochopenim nasledkt této udalosti, jejiho vyznamu. Dewey tuto
domnénku rozsitil o vysvétleni, ze v pfipad¢ zastaveni reakce neocekavanou udalosti, se
ptivodni emocionalni reakce dostavi stejné. Meyer pouziva tento zdklad k vytvoifeni
teorie o hudb¢, kombinujici hudebni ofekavani v konkrétnim kulturnim kontextu
s vyvolanymi emocemi a vyznamem. Jeho dilo déale ovlivnilo teoretiky uvnitf i vné
hudebniho oboru, a poskytlo zéklad pro kognitivni psychologicky vyzkum hudby
a naSich reakci na ni. V otazce citovych postojii, kterd je pro interpreta stézejni, Meyer
uvadi, ze pfestoze jsou city a emoce samy o sob¢ nerozliSené, citovy zazitek je
rozliSeny, protoZe se tykd védomi a poznani stimulujici situace, kterd sama o sobé
rozliSena je. Citové postoje, jez nazyvame jmény, jsou seskupovany a pojmenovavany
diky podobnostem stimulujicich situaci, nikoliv pro rozli¢nost citi samych. Laska
a strach nejsou odlidné city, ale maji odlidné citové zazitky.”” Podminky, které evokuji
cit, jsou vSeobecné, a jsou tudiz aplikovatelné i v hudb¢. Tento pfedpoklad neznamena,
ze emociondlni hudebni zazitky jsou tytéz jako citové prozitky z jinych podnécujicich
situaci. Hudebni prozitek se odliSuje od nehudebniho tim, ze nehudebni emocionalni
prozitek zahrnuje povédomi a znalost podnécujici situace.

Z uvedeného je patrné, ze emoce jsou vdile obsazeny a skrze n¢j
zprostfedkovavany. Jsou dileZitou ¢asti nastrojového spektra, snimz pévec pfi

interpretaci daného dila pracuje.

3.2 Pévecka interpretace

Podle Ivana Polediiaka®™ chape muzikologie hudbu jako Zivy zvuk
a uloha interpreta je pii realizaci tohoto zivého proudu nezastupitelnd. Pojem
Linterpretace® je vyznamem ,,individualniho ptistupu k dilu®, ,,obsahovym vykladem* ¢i
»ponorem do hlubinného smyslu®“. Protoze tématem disertacni prace jsou sélové role,

nikoli ansamblové party, je nasnad€, ze mira individualniho pfistupu, invence, kreace

“"MEYER, L. B., Emotion and meaning in musik, s. 19.
* POLEDNAK, 1., Hudba jako problém estetiky, s. 127.
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zde ma otevieny prostor stejné jako jsou tyto aspekty oCekavany. Hudba je pojimana
jako zpisob komunikace, zpév je jiny druh mluvy, podobné jako ona mé sviij rytmus,
tempo, frazovani. Lidsky hlas je nejstarSi a nejvariabilngj$i hudebni nastroj.
V kombinaci hudby, slova a vyrazu, je hlas schopen upoutat v t¢€ mife, o niZ u nastroje

nelze hovoftit. Od narozeni je jim cloveék obklopovan, v hudbé je, pokud je uplatnén,

Vv v

NS4

charakterem, nezéavisle na hlaskach ¢i slovech. Unikatni zvukova kvalita je vysledkem
vrozenych fyzickych vlastnosti, charakteristického vyrazu ztvarnéni vychazejiciho
z individudlni hlasové identity. Tato identita vede k rozpoznani konkrétniho hlasu ve
vnimani posluchace, je €innad v nelingvistickém vyjadfeni vyrazu a emoci. Umélec—
pévec je determinovdn piedem zapsanym notovym zdpisem, vychazi z autorovy
koncepce, snazi se vyjadrit skladateliv mySlenkovy svét a prenést ho vnimateli, pficemz
se vraci ¢asto o mnoho desitek, set let nazpét, do konkrétni hodiny, minuty, datace,
v niz dilo vzniklo a uz jednou bylo autorem prozito. Pochopitelné nestoji nikde zadné
jediné spravné feSeni, neexistuje Sablona, podle které je orientace vzdy spravna, ale
partitura, potazmo klavirni zapis v pfipad¢ interpretace role, je zasadnim, vedle
emociondlnich pochodili a jevisStni prezentace, vychozim bodem. Diilezité je poslouchat
hudbu, kterd mnoho napovi.* Kromé& toho by oviem mél byt interpret obeznamen
s ptipadnou déjinnou souvislosti, zasazenim do historie, mél by o roli pfemyslet nejen
solitérn¢, ale v kontextu, koherenci ostatnich postav, byt schopen prokdzat jazykovou
znalost dané partie. Pfemitd nad strukturou dila, hudebné se ho snaZzi pochopit, vyjadrit,
osvojit. K tomu pouzivd dosud nabyté znalosti, zkuSenosti — profesni i Zivotni, svoji
inteligenci, stupeit vyvoje. V oboru opery ktomu nalezi kompozi¢né technické
a hudebné historické znalosti, které jsou pozadovany pro hudebné dramaturgickou
analyzu, jejiz pochopeni je bazi pro nalezeni smyslu celku. Pochopeni jeviStni praxe
narokuje znalost o historii dila, néstrojich, jejich ladéni, obsazeni, dirigentské technice,
volbé tempa, uziti ozdob, konvencni volnosti v hudebnim pojeti role. V souhrnu je
pozadavek vSeobecného vzdélani a rozhledu enormné na miste.

Interpret je nahliZzen jako vykladac¢, zprostiedkovatel dila, textu, ale zaroven
jako vykonny umeélec, ktery posluchaci ptfindsi poznani uméleckého dila. Hudebni

interpretace je determinovana nutnosti provadéni uméni, jako jeho zakladni vlastnosti.

* Maria Callas: ,,What he said (Tulio Serafin) impressed me, was: ,,If one wants to find a gesture, all you
have to do is listen to the music. The composer has already sought, seen to that.“ The Callas conversation
with Lord Harewood for BBC, 1968.
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Hudba je vSeobecné vniména v roviné tvlirce — interpret — posluchac, piitomnost
vykonného umélce, interpreta je zde nezbytnd. Zpusoby hudebni reprodukce maji sva
pravidla a profesionalni hudebnici jsou v nich dlouhodobé Skoleni. Zejména ve slozce
technické a vyrazové, které zahrnuji dil¢i schopnosti ve spravném pouziti intonace,
artikulace, rytmu, tempa, dynamiky, frazovani, pfednesu, prace s barvou. V opernim
oboru jsou tyto pozadavky zpravidla zahrnuty do pochopeni a popsani interpretace,
kterou pévci na jevisti podavaji. Specifické vokaly, kterymi naplituji a doplituji smysl
textu a pokyny partitury, jsou vétSinou zevSeobecnény na charakteristiku pévecké
kvality hlasu a pojeti role. Na zaklad¢ téchto determinantli pak vznika erudovana
analyza interpretace role a jejiho provedeni v hudebnim divadle, jeZ by méla byt stejné
kvalifikovana jako nastudovani samo.

K interpretaci role nezbytné nalezi, je jeji souasti, vyraz a ztvarnéni. Vyraz je
vyjadfeni pocitu a tim Zivouci forma, t€lesné—dusevni déni, ve kterém se Zivouci bytost
emocionalné vyzije.”® V ném nositel vyrazu dava najevo svoji vnitini prislusnost, a to
bezprostiedné a bezd€ky. K nému se pfidava i pohyb, ktery spoluplisobi, a tim je vyraz
pfeménén na ztvarnéni. Ne&ktefi teoretikové naptf. Karl Biihler kladou diraz na
rozumovost, abstraktivitu ztvarnéni. Vyraz je vSeobecné chapan jako bezprostiedni
a takto bezprostfedné srozumitelny, zatimco ztvarnéni je dusevné pietvoiené a fizené
déni. Jestlize do poptedi ztvarnéni vstoupi zdmérny umysl pisobit na n€koho, odrazi se
v hrani role a dosahuje vrcholu v divadelnim efektu.

Hudba je nositel a zprostfedkovatel citového vyrazu. Vokalni hudba je syntézou
slova a tonu, pfi€emZ objasnéni smyslu slova je duleZita sloZka ve vokalni literatufe,
kde Ize jeho prostfednictvim vyjadfit riiznd hnuti mysli. Takto zpivana fe¢ byla
v pocatcich operni tvorby zdkladem expresivniho stylu u Monteverdiho a vyznam slova
nepominul ani v tvorbé romantické. Hlasovy vyraz je bezprostiedni apel zivé bytosti.
To plati 1 u zpévu. Instrumentalni hudba je samo o sob& abstraktni, formalni. Ale barva
hlasu je individuadlni a neklamnd zndmka emocionalniho postoje jeho nositele.
Emociondlnimu ucinku lidského hlasu se z nastroji blizi housle, violoncello, lesni roh.
Hlasovy aparat dneSniho ¢lovéka se nijak vyznamné v prubéhu staleti nezmeénil, coz jiz
neni mozno fici u mnohych hudebnich nastrojii. Co se ale zménilo, je nazirani na
hlasovy idedl a stim souvisejici péveckéd technika, ktera dnes pravdépodobné nema

pfimou souvislost s italskym belcantem 19. stoleti nebo dobou piedchozi.

* WELLEK, A., Musikpsychologie und Musikdsthetik, s. 192.
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Interprety bylo ovlivnéno mnoho skladateld, jejichz dojmy jsou zachovany
nejCastéji v pisemné pozustalosti. V souvislosti s tématem disertac¢ni prace je to mnoho
dopisti Verdiho, ve kterych se vyjadiuje a hodnoti schopnosti pévcil k nastudovani jeho
roli. Byl dulezity 1 aspekt osobniho vztahu k interpretovi, vztah mezi muzem a zenou
(Johannes Brahms — Hermine Spies, Richard Wagner — Mathilde Wesendonck, apod.).
V operni tvorbé 17.—19. stoleti byly mnohé role psany jednotlivym pévcim ,,na télo®,
ptesto zde neni role pévce jako interpreta zni¢ehonic postavena na uroven skladatele,
jak je tomu casto v hudbé 20. stoleti. Proména hlasovych a interpretacnich ideala
v prib¢hu doby a jejich srovnani s dnes$ni péveckou kulturou, je zjevné 1 na nahravkach
z doby pred druhou svétovou valkou, nemluvé o cCase pred pocatkem zvukového
zaznamu. Nékteti pévci se zaméfili na historickou interpretaci hudby az k pozdnimu 18.
stoleti, méalokdo ale zkoumal prameny pro interpretaci repertoaru 19. stoleti. Pozitivni
piiklad lze uvést u renesance Rossiniho hudby, ktera byla aktualni v 50. letech 20.
stoleti, iniciovand a spjatd se jmény vyznamnych pévkyn jako Marie Callas, Tereza
Berganza, Marilyn Horne nebo Joan Sutherland. Zde se ukdzala vyznamnost technicky
bezvadného vedeni hlasu, jako pfedpokladu pro uziti hlasové barvy a jinych nuanci u
interpretace dél italského belcanta. MoZné vymizeni vétSiny Rossiniho repertoaru,
zejmeéna oper seria, stejné jako Belliniho a Donizettiho, z programt soucasnych divadel
muze mit souvislost i s vyvojem pévecké estetiky a techniky, ktera se ve 20. stoleti jiz
vzdalila od tradice obdobi jejich vzniku. Za métitko dokonalého zpé&vu platila zejména
italskd péveckd kultura, a to az do pozdniho 19. stoleti, kdy konfrontovala pévce
s novymi pozadavky interpretace hudby Giuseppe Verdiho nebo v Némecku Richarda
Wagnera. Pozdéji se mnozi na italské belcanto ve své vyuce odkazovali, ale kdo toto

obdobi nezazil, nemlize predat nezakuSené.

V d¢jinach italské opery byli pévci vzdy centrem pozornosti. Skladatelé
narokovali kvalitu péveckych schopnosti interpret svych dél, a tudizZ méli ¢asto vliv i
na jejich obsazeni. Autorské pozadavky se tykaly péveckych i1 hereckych schopnosti
a fyziologickych danosti. Verdi se zejména zajimal o schopnost pfednést obsah textu
tak, aby mél zfetelny G¢in na divdka a ve spojeni s hudbou dokonale, a tedy pravdive,
vyjadfoval emociondlni postoje ztvariované osoby. Dilezitost kompatibility mezi
péveckou a hereckou slozkou tedy v takovém piipad€ nemiize byt nebrana v potaz.

Pévec je omezen organizaci textu, hudebni slozky a oboji ma vystup v linii
vokalni. Orchestralni part pouze podporuje a doprovazi vokalni vyjadifeni, coz ov§em

neznamena, Ze ji nemize byt plnohodnotnym partnerem. Zpévak musi byt schopen
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realizovat vokalni a herecké pozadavky, zaméfit se na pfirozené pouzivani hlasu
v kontextu jednotlivych psychologickych procesti a propojit tyto slozky v jednotu. Vse
uvedené smétuje k hlavnimu autorové cili — pfipoutat publikum emocionalné.

Aby bylo moZzno vystihnout pévcovu interpretaci, je nutno mit co nejpresnéjsi
obraz jeho hlasu — polohy, dechové podpory, rezonance, priraznosti, flexibility
v dynamice a tempu, artikulace, dikce, vyrazu, jevistni mluvy, a kone¢né zpévu. Tyto
odborné znalosti pévecké techniky umoziuji urcit jak schopnosti a zrani hlasu, podobné
zjistit 1 nedostatky a jejich kompenzaci. Ve fazi ovladnuti téchto hlasové-technickych
postuptl je zahodno se seznamit s rozlicnymi ,,péveckymi Skolami®, aby si pévec utvofil
podlozeny obraz interpretacnich moznosti.

Vokaélni vyraz uvnitf nese n€kolik akustickych podob. Vztah mezi mluvou
a hudbou ma v sob¢ zakotven uzkou spojitost, ktera prostupuje od tvotivého zvuku,

sémantické hudby k hudb¢ absolutni.V hudebnim divadle existuji tyto formy mluvy:

- hlaskovani, archaické nebo infantilni sebevyjadieni, zpivani beze slov, zvolani,
vykiiky

- zpivana mluva

- fe¢ hudebniho podtextu, ktera definuje afektivni a emocionalni stavy, vztahy a
situace

- vyraz napjaté situace, zakladni ladéni mezi klidem a vzruSenim, emocionalni
projev libého a bolesti — vyraz pociti radosti, strachu, trapeni, zloby, vzteku,
z4jmu, viny, studu, odporu

- hlasové zvuky hudebné kategorizované, zvukomalebné zvuky

- sdélitelné formy sémantické zpivané mluvy

Susanne Vill’' uvadi, ze k analyze vokalniho vyrazu a jeho formy, je tieba mit

znalost téchto kompetenci:

- textu, kompozice, hudebni dramaturgie, stylu, hlasové techniky, herecké slozky,
interpretacnich moznosti

- hlasu: poloha, ambitus, mohutnost, nosnost a pohyblivost, barva, agilita

- hlasové techniky: posazeni hlasu, formanty, dech a dechova opora, rezonance,

prechod rejstiiki, flexibilita, artikulace, dikce, pfechod mezi mluvenou feci,

' VILL, S. Das Theater in der Singstimme. Musiktheater als Herausforderung. Interdisziplinire Facetten
von Theater- und Musikwissenschaft, s. 71-79. Tiibingen: Niemeyer, 1999.
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zpivanou mluvou a zpévem, hudebni inteligence pévce, zvukova fantazie,
schopnost vciténi se, realiza¢ni kapacita

- stylové kompetence pévce

- hudebné-dramatické analyzy pévecké partie, ktera zahrnuje: rozsah, polohu,
pevecko-technické, hudebni, scénické pozadavky na roli

- interpretacni analyzy na zéklad€ nahravky, jeZ bere v potaz: rozdil mezi jeviStnim
provedenim a studiovou nahrévkou, rozli¢né pozadavky na silu hlasu,

- moznosti akusticko-technické tUpravy - studiovda nahravka jako vysledek
péveckych a technickych moznosti

- préci s historickymi nahrdvkami: historické konvence, stav nahravaci techniky,
tolerance k pfipadnym nedostatklim

- analyzy video nahravek: zkresleni zvukové kvality hlasu, ubytek prostorového
ucinku a readlného zazitku

- prubéhu vykonu: koordinace mezi vokéalni a pohybové-estetickou slozkou,
dispozice interpreta, u¢inek kostymu a masky, prostoru a choreografie

- interakce a stimulace (napf. jeviStnim partnerem, priibéhem pifedstaveni)

Uloha interpreta spoliva v zprostfedkovani vyznamu textu prostfednictvim
hudebnich a vyrazovych prostiedkd, jez zahrnuji vztah mezi hudebnimi a nehudebnimi
predstavami, jimz musi divdk porozumét. Prostfednictvim rGznorodych stylistickych
vyrazovych komponenti je umélci dana Sirokd Skdla zpisobl, jak interpretovat
autorovu hudbu. Subjektivni a objektivni prvky v kombinaci s historickym podkladem
umoziuji kvalitné prednést dilo; Casto pro publikum, které neni obezndmeno ani
s jazykovou ¢i historickou strankou dila. Pro tuto moznost Siroké skéaly osobni invence,
dramatickou silu u¢inku lidskych emoci a hudebni kvalitu jsou Verdiho opery do dnes$ni
doby velmi oblibené. Kazda realizace dila je interpretaci. Interpret pfendsi v partituie
zakodované sdéleni divakovi a prostfednictvim dil¢ich prostiedki, jakymi jsou barva
hlasu, tempo, rytmus, dynamika, vyslovnost, frdzovani, vibrato ¢ini svoji interpretaci
jedineCnou a nenapodobitelnou. Kazdé predstaveni je tak momentdlni inspiraci
s nenapodobitelnou a neopakovatelnou energii. Jednotlivé slozky interpretace si

zasluhuji blizsi urceni:

Frazovani

Frazovani zavisi na toku jazyka a organizaci not v jednotlivé celky.
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Vibrato

Je nepatrnd modulace ve vysce a sile tonu a je pifirozenou soucésti hlasu. VEétsi mira
vibrata ovlivni kvalitu hlasu v jeho barvé, intonaci, dynamice a artikulaci. Casto se mira
vibrata hlasu projevi na dlouhych tonech, které jsou jesté modifikovany dynamickymi

zménami jako crescendo, decrescendo, apod.

Rytmus

Rytmus hudby, podobné jako teci, je zaloZen na délce jednotlivych not. V mluvé jsou
jeho zakladem artikulacni a akustické skuteCnosti, jez slabiku charakterizuji. Lisi se
typem jazyka, v ital§tin€ maji slabiky pfizvuéné delSi trvani nez nepfizvucné. Délka
slabik zé&visi rovnéZ na osobni interpretaci, emociondlnim rozlozeni, samotném

vyznamu slova ¢i syntaktické pozici.

Dynamika
Ptesny odstin dynamiky je stéZejni pro expresi vyrazu. VSechny dynamické odstiny by
mély vychazet z vyznamu textu a mély by odpovidat pfirozenym dynamickym

vykyvim lidské feci ve spojitosti s emocionalnimi stavy dané osoby.

Tempo
Muze byt ur€eno metronomicky, ¢i vyjadienim nalady. Kazdy interpret vnasi do dila
vlastni temperament a tim je vysledné tempo urceno. Opatrna balance mezi pozadavky

skladatele a interpreta pfindsi jedineCnost a rozli¢nost interpretaci.

3.2.1 Specifika interpretace hudby GiuseppeVerdiho

Verdi je casto srovnavan se svym skladatelskym antipodem — Richardem
Wagnerem. Ackoli pozdé€jsi Verdiho opery poc¢inaje Aidou mohou nést naznak potykani
se s Wagnerovou hudbou, obracené to neplati - Wagner italskou zpévnost, kterou ve
svych mladych letech poznal, v tvorbé pfili§ neuplatnil. Dle mého nazoru maji oba
autofi bez vyhrady spole¢ny jeden aspekt — hlasovou naro¢nost interpretace svych roli.
O typu wagnerovském bylo mnohé napsano. Jaka jsou specifika verdiovského hlasu?
Jakkoli byly kompozi¢ni styly Verdiho 1 Wagnera odli$né, shodovaly se ve vysoké mite
narokil kladenych na pévce, které déale ovlivnily vyvoj péveckého uméni. Rané opery

Verdiho vznikly v dobé existence Belliniho, Donizzetiho a Mercadanteho tradice, jejiz
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pévecky styl je pro ni také typicky. Verdi provedl soucasné s jinymi skladateli pozvolné
promény k idealu mohutného expresivniho zpévu. Casté uziti silnych drzenych toni ve
vysoké, 1 kdyZz ne extrémni, poloze, dechové ndrocné fraze, masivni orchestralni
doprovod piinesly Verdimu u zastupct tzv. Rossiniovské Skoly pfidomek nicitele hlast.
Takové hodnoceni vedlo k pfechodnému fenoménu terminu ,,canto di forza“, za jehoz
podstatu Verdi ovSem sdm nebyl zodpovédny. Dodnes je u nekterych hlasovych
pedagogli rozsifen ndzor, ze zpivat pfili§ brzy Verdiho, ¢i jim zacinat, vede k ni¢eni
hlasu. Ptetizeni hlasu, které u téchto partii mize nastat, musi byt eliminovano dobrou
péveckou technikou, pouze naturdlni hlasové dispozice nestaci.

Podstata interpretace spociva v realizovani tady a ted’. To je zaloZeno na kultufe
ztvarnéni, kterd vychdzi ze schopnosti predstavitele. Wagner jako Verdi rezolutné
zvysili pozadavky na pévce nikoli ve smyslu pévecké virtuozity, ale v umeéni ztvarnéni
se zpévem jako prostiedkem. V dilech obou autorti je zabudovana idea hudebniho
divadla. Bez tohoto ¢lanku kontinua by soucasni pévci nebyli schopni uskuteciiovat
operni divadlo. Pro oba umélce byla rozhodujici snaha najit vhodné pévce pro obsazeni
konkrétnich roli. Ve Verdiho operach se uplatni jen pévci vyjimeénych technickych
dispozic a schopnosti k péveckému ztvarnéni. Je tfeba rozliSovat mezi hudebni
a vokalni expresi, pficemz u vokalniho ztvarnéni jde o slovni ptizvuk a zvukovou barvu,
u hudebni exprese o dynamickou flexibilitu, intonaci a rytmické zasazeni. Napftiklad ve
scéné z Macbetha™ se jedna témé&f o expresivni recitativ, jak je znam uz od
Monteverdiho. Pro vyvoj Verdiho zpévu nehrala zadnd opera tak zdsadni vyznam jako
Macbeth.” Verdi se ve svém prvnim zhudebnéni Sahakespeara pokusit vytvofit novou
diferenciovanou hudebni te¢, tedy roli specifickou, zvukovou, vokalni estetiku —
v kazdém ptipad¢ ve stéZejnich mistech jako jsou ,,velké scény“. A to plati i pfesto,
kdyz dalsi vyvoj Verdiho pdvecké fei, jak pise Budden®, vykratuje s ,rozvratem
tradice®. Verdiho vyjadieni k Macbethovi v dopisech z doby mezi lety 1846-1865, je
mozné nazirat jako odmitnuti toho, co bylo do té doby ozna¢ovéno za tradi¢ni péveckou
estetiku, a projektovat tato stanoviska i na ostatni dila. Radikdlni pfelom ve vyvoji
Verdiho hudebni fe¢i nenastal a uz vlibec ne takovy, ktery by vedl ke zméné pevecké

metody. Zpév se formoval stale znovu podle potifeb kompozi¢ni techniky autora. Jen

2 VERDI, G. Macbeth, ,Regna il sonno tutti... Fatal mia donna! Un murmur* ,,Alor questa voce*
(Fiorenza Cossotto — Sherril Milnes, Philharmonia Orchestra, dir. Riccardo Mutti, EMI CMS 7 64 339-2)

Typem je Lady Macbeth dramaticky sopran s tmavou barvou. Pro mezzosopran lezi partie jednoznacné
prilis vysoko, pfesto vSak byla mezzosoprnistkami Grace Bumbry, Shirley Verrett nebo Fiorenza
Cossotto ztvarnéna.

3 KESTING, J. Zuriick in die Zukunft. Verdi Theater, s. 165-167.

> BUDDEN, I. The Operas Verdi, sv. 11, str. 1.
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v tomto smyslu, nikoli jako technickou metodu, je nutno shledavat pojem Verdiho
v ném, a déale ve svém opernim dile, dramatické situaci pfimefeny piednes. Presto se i
zde jesté prvky belcanta objevuji — kabalety, trioly, trilky.

V pohledu zpét na 17. a 18. stoleti byl zpév vyjadienim pociti a zazitkl, které
byly transformovany do krasného zvuku. Postavy casto nebyly charakterizovany
typickym znénim hlasu ndleZejicimu k ur¢itému pohlavi, nebo zvukovou barvou. Byly
hudebn¢ idealizovany. Posledni partii pro kastrata napsal Giacomo Meyerbeer roku
1824 v Korunovaci v Egypté pro Giovanniho-Battistu Vellutiho, ktery jiz 1816 zpival
v Rossiniho opete Aureliano in Palmira. Kastrati ztratili svoji legitimnost, protoze
v romantické éfe bylo nepfipustné, aby se milenec prezentoval hlasem, ktery byl jen
quasi eroticky. Virtuozita zpévu kastrati prezivala dale v bravurnich ¢islech primadon.
Richard Wagner’® zmifiuje Wilhelminu Schréder-Devrient jako dramatickou p&vkyni,
oproti ,,zenskym kastratim naSich oper”. Ve vyvoji opery se zrcadlila spolecenska
situace. Po Velké francouzské revoluci nebyla uz aristokracie hlavnim divadelnim
publikem. Nové, obcanské obecenstvo formovalo romantické melodrama. Verdi
nezhudebnil jediny mytologicky sujet bez navaznosti na aktualni déni. Kazda historicka
zkuSenost mu byla zdminkou, aby slouZil dobovému divadlu. Ozyvaly se v ném tony
risorgimenta, které mu daly nosnost, ostrost, jistotu a patos nového stylu. Tak jiného
oproti Rossinimu, ptece zddané¢ho publikem.

V dobé ptivodniho provedeni Verdiho oper obdobi ,,anni di galera® se néktefi
pévci (Giorgio Ronconi) zdrdhali zpivat ty role, jejichz tesitura lezela pfili§ vysoko.
Verdi v téchto operach pozadoval virtuézni a expresivni schopnosti hlasu, pfedevsim
horni oktdva hlast byla zatizena. Ob& slozky hlasu — expresivni a virtuézni jsou
neodd¢litelné. Verdi se nespokojil, jako Rossini, s hudebnim espresivem, ale pozadoval
spiSe vokalni i1 herecké ztvarnéni role, které by bylo adekvatni citovému zachvévu
postavy ¢i situace. Na rozdil od Rossiniho se domnival, ze zplsob zpévu dokaze
vyjadfit emociondlni stav, k cemuz potiebuje i slova a schopnost je patfi¢né vyslovit. Je
zde tedy paradox tykajici se vyrazu, z né¢hoz pokracoval vyvoj Verdiho pévecké teci, tj.
jevistni feci. V dopise ze 17. tinora 1863 pise Verdi Vincenzovi Luccardimu: ,,Clovék
nemusi ovladat solfeggia, aby mohl zpivat Silu osudu, ale musi mit dusi a rozumét slova
a védéet je Vyjeidfit.“56 Od Antonia Ghislanzoniho, libretisty Aidy, pozadoval pro duet

¢tvrtého déjstvi zpev sui generis; nikoli zpév romanci a kavatin, ale deklamacni zpév,

> WAGNER, R. Uber Schauspieler und Siinger. 1872.
*® OSBORNE, CH (vyd.). Letters of Giuseppe Verdi. London 1972, s. 132.
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vykonny a nosny. Jevistni fe&.«>’ Tyto technicky-virtuézni aspekty p&vecké fe¢i ve
Verdiho pozdnich operach nezprostuji pévee schopnosti zazpivat romanci ¢i kavatinu.
V jeho ranych operach musi byt schopni realizovat virtuézni a zdobné partie prvniho
tvarc¢iho obdobi, které sahd az po Traviatu. V pohledu na vyvoj Verdiho zpévu podle
doby provedeni je ziejmé, ze s postupem casu je kladen diraz na expresivitu a do
pozadi ustupuje, co je dekorativni.”® Pfesto jsou tyto elementy spojeny ob&as v jednoté —
pro zavojovou pisent nepotiebuje Eboli zvlasté velky rozsah a rozliéné varianty vyrazu,
musi byt vSak schopna zvladnout lehkost kadence a jiné technické finesy, flexibilni
dynamiku a zvukovou krasu. Naproti tomu v ,,0 don fatale je rozhodujici slovni vyraz,
prudké citové pohnuti a rozsahové skala.”

Oproti Wagnerovi musel Verdi své hudebné dramatické inovace prosadit na
pozadi dlouholeté tradice, od jejichZ konvenci se stale vice vycletioval. Ve vétSiné oper
po Silu osudu zUstdvaji vSak alespon castecné prvky zazit¢é dosavadni praxe.
V dochované Verdiho korespondenci jsou jeho ¢etné pozadavky ¢i predstavy zpiisobu
interpretace konkrétnich roli. Nahravky kolem roku 1900, které prezentuji pévce jeste
spojené s Verdiho dobou, ukazuji v ariich raného a stfedniho Verdiho tviir¢iho obdobi
nespoutanou variabilitu pfi zpévu pifidanych ozdob a improvizacnich zmén
v kantabilnich mistech, opakovanich melodie a v kabaletach.®” Oproti praxi v hojném
uzivani ozdob, které bylo Casté za dob Rossiniho, se pozd¢jsi zpévaci spokojili
s redukcti, stejn¢ jako praktikovanim sylabickych usekli ve vypsanych kadencich, které
byly disledkem piibyvajici nedbalosti v koloraturnim zpévu, zaroveil i omezenim
solistické svévole. Verdi sam pozadoval, aby takové zdsahy do péveckych partii jeho
oper byly zapovézeny, které by vyzadovaly zmény v orchestralnim partu. Tento
pozadavek se netykd mist, na kterych pévcova volnost nekoliduje s orchestrem, jako
jsou koruny, nebo mista, pfi nichz neni hlas orchestrem kopirovan. Obvyklé pasaze pro
pévcovu improvizaci se v jeho poslednich operach téméf nevyskytuji.

Tendence prezentovat operu jako umélecké dilo, do néhoz libovolné zasahy jsou
esteticky ke Skod€, nastolila ve 2. poloviné 19. stoleti situaci, kdy byli pévci

konfrontovani s partiemi, které jejich péveckym moznostem bud zcela, ¢i Castecné

7 Tamtéz, s. 163.

¥ Duet z nahravky Verdiho Trubadira ,Perigliarti ancor* (Les Introuvables du Chant Verdien, EMI)
s technicky famozni altistkou Margarethou Mazenauer ukazuje, ze pouzivani ozdob bylo samozfejmé —
nejen pri koncovych kadencich, ale také u modulaci a pfedevsim v melodickych a strofickych
opakovanich.

>’ Fenomenalnim piikladem interpretace téchto arii je uméni rumunské mezzosopranistky Eleny Cernei
(1924 —2000).

% DANUSER, H., Musikalische Interpretation, s. 333.
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neodpovidaly. Verdi souhlasil s n€kterymi zasahy na roviné harmonické, nesmély se
ovSem dotknout formalni struktury dila. K témto zméndm naleZi presunuti jednotlivych
toni do pohodInéjsi polohy a transpozice celych arii nebo scén, jestlize pévci nebyli
schopni zvladnout danou tesituru. Verdi zde ucinné spojil strukturdlni pozadavek
skladatele a zarovei slozku zvukovou a realiza¢ni.

Verdiho kompozi¢ni styl byl vysledkem odpovédi na text; pifed vokalnimi
pfednostmi a virtuozitou preferoval textové podani a vyraz. Verdimu §lo jednoznacné
o srozumitelnost textu a dramatickou realisticnost. Proto by péveckd ptiprava méla
zaCinat dikladnou textovou pripravou zpivaného dila, nebot’ az po bezchybném
ovladnuti specifik textu nasleduje hudebni slozka. Protoze pokud zpévak nevladne
danym jazykem, jeho zvlaStnostmi, st€zi miiZe plnohodnotné pienést do hlasu
vyznamovy obsah a zapisobit jim na posluchate. Anita Cerquetti® se k otazce
expresivniho zpévu vyjadiuje takto: ,,Mij ucitel fikal: ,,Pfi zpévu musis védét, co tikas,
pro¢ to fikas, komu a jak to fici chcesS. To je vyraz!“ Pro ptiklad, jak slova dodavaji
vyraz, uvedla: ,,JJe mnoho ptikladd. Napiiklad tfi véty z Normy, které jsou hudebné
velmi jednoduché. Tady jsou tii situace. Clovék musi dat kazdé to spravné zabarveni.
Norma doufé, Ze Pollione se k ni vrati zpatky. Marné. A tak fika: ,,On se vrati zpét
a bude litovat... a snazné prosit a milovat.«®

Verdi z téchto pozadavkid vychéazel, coz je zifejmé zdopisu némecké
mezzosopranistce Marii Waldmann, kde jeji pozornost obraci na slova a zasvécuje ji do
narokd vyslovnosti, nejprve beze zp&vu.” Je otazka, do jaké miry je nutno, aby pévec
hovotil jazykem, v némz je dilo provadéno. Rozlicné finesy vyslovnosti, plynulosti,
intonace fe¢i nemohou byt nauceny v jazykovém kurzu. Proto je optimalni situace,
pokud pévec jazykem dila i plynné hovofi. Neni-li tomu tak, je nutno se dokonale
zaméfit na vyslovnost vokald 1 konsonantli, avSak tento aspekt nelze oddélit od
pozadavkl na zpévnost, dramati¢nost a emocionalné-obsahovou stranku textu, protoze

jen technicka stranka posluchace neoslovi. Existuje tedy vztah mezi zplisobem uZziti

6! Ttalska sopranistka (*1931). Pfed svymi dvacatymi narozeninami vystoupila koncertnd s Verdiho

repretoarem, na jevisti debutovala ve Spoletu roku 1951 jako Aida. Zpivala po celé Italii, v La Scale
debutovala v roce 1958 jako Abigail v Nabuccu. Senzaci zpusobila, kdyz za Marii Callas v Rim& roku
1958 ptevzala Normu, kterou soubézné zpivala v San Carlu. V Americe debutovala v roce 1955 v Lyric
Opera v Chichagu jako Amelie v Maskarnim plese. Cerquetti ma v diskografii pouze dvé komercni
nahravky, obé pro Deccu: Recitél s italskymi opernimi ariemi a Giocondu (1957). Dochovano je také
nékoli piratskych nahravek. Anita Cerquetti byla obdivovana pro jeji dramaticky sopran, ktery v sobé
zahrnoval kfistalové prizracny ton, silny hlas a dokonalost intonace a dikce.“ Z jevisté odesla ve svych
30-ti letech.

%2 Citovano z Jan Schmidt-Garre: Opera Fanatic, Pars Media Production, koprodukce s ZDF/3sat, YLE,
NRK, SF, 1999.

8 BUSCH, H., Verdi's Aida, s. 260.
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jazyka a emocionalni odezvou, ktery je v ptipad¢ hudebné dramatického dila podpoten 1
jinymi stylistickymi prostfedky jako je tempo, rozsah, rytmus, harmonie, apod. Tok feci
odpovida témto hudebnim prosttedkiim, kdy napf. rychlost mluvy je vyjadiena
agitatem, pomalost dlouhymi vokaly a frazemi.

Verdi, zejména ve svych pozdnich operach, kladl na pévce znacné pozadavky,
avSak tim zaroven poskytl navod, jak si uchovat hlasovou svéZest. Byl rovnéz toho
nazoru, ze dobra pévecka technika je zdklad pro expresivni zpév. Neni ale sama o sobé
cilem, slouzi vy§§imu zaméru — jedine¢né, osobité emocionalni expresi. Zaroven velmi
dobie rozumél komplexivité predstaveni a byl si védomi vysokych ofekavani, které m¢l
on sam i publikum na pévce. Verdiho ptfedstavy o zpé&vu vymluvné charakterizuje jeho
komentat k nékolika némeckym pévciim, které potkal roku 1875: ,,[...] proto jejich zp&v
neni poeticka exprese jejich dusi, ale fyzicky konflikt s jejich t&ly.“®* Ani krasa hlasu
nebyla pro Verdiho rozhodujicim faktorem. Pfi hleddni vhodné ptedstavitelky role
Amneris piSe 10. ¢ervence 1871 Ricordimu: ,,Hlas sam, jedno jak krasny, neni dost pro
tu roli.“ A dodavé, Ze uhlazené zpivani pro n& znamena malo.*> Dalsi zvaZovanou

piedstavitelkou Amneris byla Marie Loewe-Destinn®. Jméno Marie von Dreger Loewe-

64 WAEVER, W; CHUSID, M., The Verdi Companion, s. 180.

> BUSCH, H., Verdi's Aida, s. 182-183.

% Marie von Dreger Loewe-Destinn (11. 4. 1838-16. 6. 1921) se narodila se ve Lvové, ktery byl
kulturnim a vzdélavacim centrem celé zapadni Ukrajiny a také po staleti soucasti Rakouského cisafstvi,
coz mu vtisklo stfedoevropsky raz. Své prvni tspéchy zakusila v Némecké opefe v Budapesti. V letech
1861-1866 byla clenkou Videniské dvorni opery, v tomto obdobi (1864) hostovala v londynské opefe
Covent Garden. Po snatku s Thomasem Loewem (1844—1919), korepetitorem Videniské opery, pfesunula
své pusobeni roku 1866 do Italie, kde v letech 1866—1868 vystupovala pod jménem Maria Destin
(s jednim n) jako solistka Scaly. Zde vystoupila mimo jiné v premiéte opery Turanda Antonia Bazziniho,
a hostovala v dalgich italskych divadlech (Teatro Argentina v Rimé&, Teatro Regio v Turing). V roce 1868
slavila v Padové obrovsky uspéch jako Fides v Meyerbeeroveé Proroku a 1871 zpivala v Teatro Comunale
v Bologni Ortrudu v italské premiéfe Wagnerova Lohengrina, 1876 rovnéz v prvnim uvedeni, a také
v témz divadle, roli Adriana v opefe Rienzi stejného autora. K jejim dal§im velkolepym kreacim patfila
Favoritka v Donizzetiho stejnojmenné opete a Zaida v opeie Don Sebastiano stejného autora, predevsSim
vsak Eboli v opefe Don Carlos Giuseppe Verdiho. Diky tfioktavovému rozsahu svého hlasu nalezely
k jejim rolim i sopranové partie, z nichZ nejznamé;jsi byla Selika v Meyerbeerové Afiricance. V roce 1880
meéla ve Veroné svij posledni jevistni vystup. Pak se s manzelem usadila v Praze a vedla péveckou skolu,
kde byly jejimi nejslavnéjSimi zackami sopranistka Rizena Maturova a zminénd Ema Destinnova.
Z Prahy se manzelé odstéhovali do rakouského Klagenfurtu. Posledni dochovany dopis Marie Loewe-
-Destinn (neni bez zajimavosti, ze dopis je datovan 12. cervna 1921, Marie Loewe-Destinn zemiela
o ne€kolik malo dnii pozdéji 16. Cervna 1921) je archivovén v divadelnim oddé€leni Narodniho muzea pod
¢islem 1983 a adresovan Emé Destinnové, jehoz nékteré vynatky z némecké originalni verze prekladam:
Tamsweg, 12. 6. 1921, u baronky Biiddenbrockové: ,,Milda Emmy, nyni Vam chci pfece adresovat par
tadku [...] néco o Vasi staré ucitelce povypravét, snad mi odpovite. Hodn€, ano velmi dlouho jsme si jiz
nenapsaly, coZ je vlastn€ skutecné smutné pro nés obé¢, zvlasté pro me. Jak bylo mozné Vase mlceni, které
mému ubohému choti zptisobilo tolik bolesti? Je uz dva roky mrtev, jsem od té doby mnoho sama. Ze
vSech mych znamych a pfibuznych mi zlstala vérna jen ma netef, vlastné netef ubohého Thomase,
baronka Biiddenbrock. [...] Byla jsem u ni 3 mésice a méla jsem se ohromé. Nyni jsem zase tady a ona
o me starou pecuje s tolikou laskou, Ze to neni mozno popsat. Nebudu ji ale nyni 3 mésice obtézovat,
nebot’ také ja musim zase domu, protoze jsem si tam ziidila malou péveckou Skolu. Co tomu fikate? Ja
stara, témet 84leta Zena. Bylo to jediné, co mé pfivedlo na jiné myslenky. Jsem tak pfinucena se néc¢im
zamestnat. Vic jak 12 zacek nevezmu, a to mohu lehce zvladnout. [...] Posledni ¢as jsem byla sklicena,
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-Destinn prakticky zapadlo, je spojovdno snad jen sjeji Zatkou Emou Destinnovou
(1878-1930). Jeji umélecké pisobeni sahd piimo k plivodnimu zdroji, nebot’ byla
Verdiho soucasnici a zaroven pedagogicky pilisobila na ¢eském tuzemi. Loewe-Destinn
byla skvostnou interpretkou Verdiho Eboli a v dochovanych dopisech Narodniho muzea
v Praze adresovanych Em¢ Destinnové (Briefe meines Meisters), je mozno vycist urcité
znaky péveckého skoleni, které ucitelka své zacce predavala.

opery v milanské Scale. Milanska Scala mi poskytla materidly, z nichz je zfejmé, ze
Maria Destin zde zpivala v obdobi 1866—1868. Od 7. listopadu 1866 Seliku v Africance
(12 ptedstaveni), od 13. ledna 1867 Bazziniho Turandu (12 ptedstaveni), od 16. unora
opét Africanku (13 predstaveni). V nasledujicim roce od 25. bfezna Eboli v Donu
Carlosovi (10 ptedstaveni). S roli Eboli souvisi dochovany dopis Giuseppe Verdiho.
Kdyz byl zacatkem ledna 1868 pozadan, aby potvrdil obsazeni Destinn v této roli,
odpoveédel: ,JJak vdm mohu sdé€lit (svij nazor), kdyz stézi znadm jeji jméno? Bylo by
mozné ji slySet? Jestlize nemlzete mit Fricci, bylo by dobré dostat se s Destin do
kontaktu ihned.“®” Ohlas, ktery v roli nakonec méla, byl ziejmy, vyobrazeni interpretil
je uchovano v archivu Scaly.

Verdi zvazoval Loewe Destinn obsadit 1 do dalsi velké mezzosopranové role —
Amneris. V roce 1871, v dopise z 7. Cervna, navrhuje Ricordi Destinn jako moznou
predstavitelku této role: ,,Slovutny mistie, zatimco Brunello vyjednava s la Waldmann,
znovu se pokouSim zjistit, jestli jsou zde i néjaci jini dobii umélci; dvé jména mé
napadaji: la Destinn® a la Giovanone®. Prvni je velka heredka, fascinujici osobnost
vysoké inteligence. Jeji hlas ma mohutné tony stfedni polohy (b, c, e, f); ale jeji vyssi
registr je trochu nepfijemny a jeji hlubokd poloha neni piili§ statnd. M& mnoho
nedostatkd, které jsou vSak ponckud vykompenzovany shora uvedenymi kvalitami.

Velmi oblibena byla jako Eboli vLa Scale, méla velké uspéchy béhem posledni

ale nyni, co se né¢im zaméstnavam, je to mnohem lepsi a doufam, Ze se to napravi. — Nyni, jak se Vam
dari? Vasi rodin€? Jak rada bych to od Vas samé slySela. Vy pfece vite nebo si vzpomenete, ze jsem se
nikdy o soukromé poméry mych Zzafek nezajimala. VaSe umélecka draha je piece velkolepa
a rozradostilovala nas vzdy vic a vic. Mij dobry, dobry muz Vam pial také vzdy vSe dobré [...]. Neumite
si ani pfedstavit, jak klidn€ zemfel. Sama jsem ho oSetfovala. Nikoho jiného nechtél mit u sebe nez mé.
Usmal se na me jesté [...] a byl mrtvy. Celé to trvalo 2 minuty. Nemohla jsem tomu uvéfit, pochopit,
sedéla jsem u jeho postele. Byl to hluboko zasahujici zazitek. Jesté dnes to nemohu chapat.

Zijte dobfe moje jedind, mila, hodnd Emmy, a at’ je to jakkoli, tisknu Vaseho ducha na své srdce, a jsem
stale Vase vérna Marie Loewe Destinn.*

7 PHILLIPS-MATZ, M. ., Verdi a biography, s. 541-542, dopis z 11. 1. 1868 adresovany Ricordimu.

% Busch v poznamce chybn& uvadi Destinn jako Geskou pévkyni.

% Ginevra Giovannoni Zacchi, Ricordi uziva chybnou formu jejiho jména.
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festivalové slavnosti v Kéhife a nyni zpiva s velkymi uspéchy v Budapesti. Generalni
slovo je vynikajici; ale jak jsem fekl, nesly3el jsem ji. Vite o ni ndco vice?*”°

V Cervnu 1871 piSe v této véci (tentokrat jiz pouzivd tvar jména pévkyné
Destinn, oproti diivéjsi verzi sjednim n) Ricordimu: ,,Drahy Giulio, Giovanone je
sopran a nemuze délat Amneris. Destinn se zda byt pro tuto roli neadekvatni a ackoli
méla dobré predstaveni v La Scale jako Eboli, vdéci za sviij tspéch hlavné jeji elegantni
postaveé a zavojové pisni. Nemohu vam dat Gisudek, protoZze jsem ji neslySel, stejné jako
jsem neslySel Waldmann, ale na zaklad¢ zprav, které jsem obdrzel k t€émto dvéma
umélkynim, myslim, Ze posledn€ jmenovana je lepsi. Pak také, Destinn ma velmi slabé
hluboké tony. Jestli se rozhodnete pro Waldmann, dejte mi ithned védét, nebot’ bych mél
Destinn urcit pro Kahiru. [...] Nefikejte nic o Destinn a Kahife. Protoze jestli by to

«71

veslo ve znamost, nic by z toho nebylo.“’" Ricordi mu v nadvaznosti na provedeni Aidy

v Kahife 14. ¢ervna 1871 odpovida: ,,[...] Pozzoni a Destinn! Vynikajici duet — obé
fascinujici, atraktivni umé&lkyng.[...]<"

Z dochované korespondence je zjevné, ze Marie Loewe-Destinn ve svém
pozdé€jsim pedagogickém pusobeni dévala svym Zackdm, jako i Emé& Destinnové,
hodiny zpévu denné. Nasnadé je piedpoklad, Ze Destinnova vychéazela z podstaty
pévecké techniky, kterou ji piedala Loewe-Destinn. Milada Beutlovd a BoZena
Prexlerova otiskly v Hudebnich rozhledech vzpominku na styl vyuky Emy Destinnové:
,Stésti nam pialo, kdyz nas piijala, aby s nami obé&tavé pracovala a predala nam
alespon cast taji svého péveckého umeéni, o némz se vyjadiovala asi témito slovy: Je to
tézké a je to lehké. Tézkeé k pochopeni a osvojeni, kdo se vSak nezalekne perného studia,
je odménén pocitem nesmirné lehkosti pfi zpévu. Jedné z nas, kterd si pfinesla Spatné
navyky z predchoziho studia, bylo pro tyto vzité chyby zpocatku nesnadné vniknout do
slozitosti metody. Destinnova vSak dovedla pomoci — posilovala nasSi davéru tim, Ze
nam vypravéla o svych tézkostech pii zacatku vlastniho studia u své ucitelky Loewe-
Destinn. Jako jedenactileta zpivala v domaci spolecnosti tenorové partie v ansamblovém
zpévu. Tim si zvykla zpivat prsnim tonem az do e’. S témito navyky piisla ke své
ucitelce. Teprve za tfi roky, a to pfi kaZzdodenni lekci, naucila se brat opienou hlavovou
rezonanci g” a brzy po tomto uspéchu ¢’. Zakladnim pozadavkem pii zp&vu byl pro
Destinnovou krasny ton. Jako piiklad uvadéla ton housli, svého nejoblibenéjsiho

nastroje. Zadala vzdy nejpfirozengjsi zplisob zpévu a podle toho vedla své Zzaky.

" BUSCH, H., Verdi's Aida, s. 169.
" Tamtéz, s. 170.
2 Tamtéz, s. 173.
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Rikéavala: ,,Co vlastné je vlasskd metoda?* Poradné otevieny krk, pevna opora tonu na
dechu a rezonovat musi nejen maska a hlava, ale i cela kostra.” — Neustale zdiraznovala
voluminéznost tonu v dutin€¢ Ustni, nesnaSela zesilovani zvuku tlakem, ,,tahanim
zespoda®, nybrz naopak vedla zdka k tomu, aby se naucil zesilovat ton jen elastickym
rozvinutim dechu. Kazdé nasazeni se mélo podle ni dit shora. Zdiraziovala, Ze pfii
v dalSich tonech kontinuitu s tébnem prvnim. Proto je tfeba ton piedevSim spravné
nasadit. Volila jednoducha, prostd cvic¢eni, na kterych ditkkladné procvicovala nejen
rezonanci, ale 1 spravné opieni ténu: ve vySkach zadala hlavné hluboké postaveni
hrtanu, aby ton volné pronikl do dutin hlavovych, stale se rozvijel a vyznél v kovovém
lesku.

Svym citlivym sluchem rozpoznavala sebenepatrné€j§i nuance zvlast¢ na
pfechodech rejstiiki, které¢ musely byt zcela vyrovnany. Tim si hlas zachoval ve vSech
polohéch stejnou a piirozenou barvu. Zduraziiovala: ,JJen barva se nese pies orchestr,
nikoliv v krku sevfeny ton!* — Z4dala stejnobarevnou vokalizaci, ,,neutralizaci* vokalt.
Dbala deklamacni Cistoty zpivaného slova a mnohdy jeho Spatnou zné€lost mistrné
pieklenula. VZdy jsme obdivovaly jeji izasnou schopnost improviza¢ni a pamét’. Sedla
ke klaviru a zpamé&ti doprovazela rtizné arie, sice v harmonicky jednodussim podani, ale
rytmicky vzdy bezvadné. B€hem naSeho prazdninového studia v jejim sidle Strazi nad
Nezarkou radila ndm Destinnova v pfedtuse blizké smrti, abychom si opatfily
gramofonové desky s jejim hlasem. M¢ly byt ndpomocny pii dal§Sim studiu.*

Toto je cenny popis autentické pévecké techniky pochazejici od interpreta
Verdiho doby a lze znéj i z predchoziho vyvodit, Ze interpretace Verdiho roli neni
zalozena na uhlazeném, krasném zpé&vu, ale na pévcové schopnosti komplexné vyjadrit

peévecké, dramatické a hudebni naroky dila.

K expresivnim interpretacnim schopnostem patii i uziti hrudniho hlasu, ktery je
sam o sobé ¢asto diskutovanym tématem. Hrudni hlas”™ je termin pouZivany ve vokalni
hudbé. Uziti tohoto terminu se v péveckych pedagogickych kruzich velmi 1isi a v
soucasné dob¢ neni mezi péveckymi profesiondly na toto téma jeden konzistentni nazor.

Termin hrudni hlas mize byt pouzit jako:

- urcita ¢ast péveckého rozsahu nebo typ hlasového rejstiiku

7 Chest voice [online]. [cit. 2012-03-24]. Wikipedie: oteviena encyklopedie. Dostupné z WWW:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Chest_voice>.
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- péveckad rezonancni oblast

- specificky pévecky témbr’*

Prvni zaznamenana zminka o pojmu hrudni hlas je z obdobi okolo 13. stoleti u
autort Johannesa de Gerlandia a Jeronyma Moravského”, kdy znadil rozliseni mezi
hrdelnim a hlavovym hlasem. V obdobi belcanta tento pojem urcoval nejhlubsi ze tii
hlasovych rejstiikii: prsniho, passaggia a hlavového. Tato koncepce je dodnes
vyudovana n&kterymi hlasovymi pedagogy.’® Jak se zvysila znalost lidské fyziologie,
zmeénilo se 1 chapani fyzikalniho procesu zpévu a vokalni produkce. Vysledkem bylo, ze
mnoho hlasovych pedagogt ptehodnotilo ¢i dokonce opustilo pouzivani terminu hrudni
hlas.”” Zejména pouziti terminu hrudni rejstiik se stalo kontroverznim, nebot’ hlasovy
rejstiik je z dneSniho pohledu naziran spiSe jako produkt funkce hrtanu, coz nesouvisi s
fyziologii hrudniku a plic. Z toho diivodu nelze hovofit o rejstiicich produkovanych v
hrudi. Vibracni pocity, které¢ se projevuji v téchto oblastech, jsou rezonanéni jevy a
mély by byt popsdny v souvislosti s péveckou rezonanci, nikoli s rejstiiky. Proto je
misto pojmu hrudni rejstiik preferovan pojem hrudni hlas. Mnohé z problémi, které
jsou identifikovany jako problémy rejstiikl, jsou problémy rezonance. To pomaha
vysvétlit spor ohledné této terminologie.

Soucasné pouziti terminu hrudni hlas odkazuje na specifické hlasové zabarveni
nebo hlasovy témbr. V klasickém zpé&vu je jeho uziti vztaZzeno na hlubokou polohu
hlasového rozsahu. Hrudni zabarveni miZe pfinést zajimavy zvuk v rdmci vokalni
interpretace role. Zavedeni hrudniho zabarveni je pfiznacné pévcim historické italské
Skoly. Nicméné je jeho uziti vZdy otazkou estetického nazirani na zptisob zp&€vu a nutno
fict, ze pouzivani hrudniho hlasu ve vys§i poloze miZe vést k tlaku na hlas a jeho

poskozeni. Napt. Fedora Barbieri’®, Layla Gencer””, Elena Obraztsova, Agnes Baltsa,

™ McKinney, James: The Diagnosis and Correction of Vocal Faults, Genovex Music Group, 1994. ISBN

978-1565939400.

> The New Grove Dictionary of Music & Musicians. Edited by Stanley Sadie, Volume 6. ISBN 1-56159-
174-2, Copyright Macmillan, 1980.

76 Stark, James: Bel Canto: A History of Vocal Pedagogy, University of Toronto Press, 2003. ISBN 978-

0802086143.

77 Stark, James: Bel Canto: A History of Vocal Pedagogy, University of Toronto Press, 2003. ISBN 978-

0802086143.

78 Fedora Barbieri (1920-2003) jedna z velkych italskych mezzosopranistek od 2. svétové valky. Zaginala
ve 40. letech v Italii, v 50. se pak zacala objevovat v Spojenych statech, Jizni Americe, Britanii. Zpivala
hlavné italsky repertoar se zietelnou preferenci Verdiho, jehoz styl komponovani pro mezzosopran by pro
ni mohl byt vyslovné §ity na miru, ale titulni role Carmen ji skytala jeden z jejich nejvétSich tspéchd.
Byla také velmi obdivovana v Gluckovi a Handelovi. Debutovala v milanské Scale v roce 1942 jako Pani
Meg Page ve Falstaffovi, béhem své kariéry se sem Casto vracela v rozli¢nych rolich (napf. Angiolina
v Rossiniho Popelce, Néris v Cherubiniho Médei, kterou zpivala s Marii Callas v titulni roli). V roce
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Olga Borodina, Cecilia Bartoli a mnoh¢ jiné jeho uziti akceptovaly. Zpévacky se vSak
obavaji hrudniho hlasu, nebot’ se domnivaji, ze jeho pouzivani mize hlas poskodit. Ale
v 19. stoleti byl uzivan jako samoziejma véc, prakticky byl dédictvim kastrati. VéEtsina
pévkyn na ranych nahravkach zpiva od f nize hrudnim hlasem. Ucitel zpévu Giovanni
Battista Lamperti®® se domnival, Ze je pro Zensky hlas nezdravé pouzivat hrudni hlas
vy$ nez na f. Skladatel¢ italské opery 19. stoleti pfipustili moznost uZziti zenského
hrudniho hlasu. Verdi v dopise Ricordimu se dotazuje, zda Antonietta Fricci (vybrana
pro roli Amneris) ma g a as hrudnim hlasem. Vyzva pro soucasnou péveckou techniku
je podle mého nazoru uziti hrudniho hlasu tak, aby nebyl nepfirozeny. Ne kazdému
hlasovému typu je tato schopnost dana a zatimco tmavé hlasy hrudnim hlasem disponuji

pfirozené, svétlejsi se ho snazi uméle vytvorit ¢i napodobit, Casto s fatdlnimi nésledky.

1950 se souborem La Scaly zpivala v Covent Garden Pani Quickly ve Falstaffovi a také mezzosopranovy
part ve Verdiho Requiem. V tomto roce také debutovala v Metropolitni opefe jako Eboli v Donu
Carlosovi a zpivala zde po devét sezon. V roce 1952 vystoupila v San Francisku jako Amneris, Azucena
a Santuzza. V roce 1958 se vratila do Covent Garden jako Eboli v inscenaci Luigi Viscontiho. Jeji kariéra
trvala dlouho, v roce 1981 vystoupila poprvé ve Videiiské statni opefe jako princezna v Pucciniho Sestie
Angelice, roku 1991 hostovala jako Matka Lucia v Sedldku kavalirovi ve Florencii. Byla jednou
z nejvyznamnéjSich altistek, jeji jevistni repertoar obsahoval vice jak 100 roli. Barbieri za svoji kariéru
pofidila mnoho nahravek - mezi jeji slavné portréty patii Amneris, Azucena, Ulrica, Eboli, Quickly. Pro
porozuméni prevladajicimu vzruSeni, které napliuje jeji nahravky, zejména ve Verdim, je dobré si
poslechnout duet mezi Manricem a Azucenou z 2. d€jstvi Trubadura i scénu a nasledny tercet ze 3.
déjstvi téze opery.

7 Leyla Gencer (1928-2008) byla svétové proslula turecka sopranistka, uznavana jako bel canto pévkyng.
Stravila vétsinu svého zivota v Italii. Debutovala v roce 1950 v Ankate jako Santuzza. Roku 1957 poprvé
vystoupila v milanské Scale ve svétové premiéte Poulencovych Dialozich karmelitek. Mezi lety 1957—
1983 zde vystupovala pravidelné a ztvarnila 17 roli, mezi nimiz byla Leonora v Sile osudu, Alzbéta
v Donu Carlosovi, Aida, Lady Macbeth, Norma, Ottavia v Korunovaci Poppei, Alcesta. V roce 1960
davala koncerty v Sovétském svazu — vystoupila v Moskvé a Baku. Roku 1962 debutovala v Covent
Garden jako Alzbéta v Donu Carlosovi a Donna Anna. Zpivala v San Franciscu a jinych americkych
domech, ale nikdy ne v Metropolitni opefe, ackoli byla v roce 1956 diskutovana jako Tosca. Kariéra ji
zavedla i do divadel v Monaku, Norsku, Polsku, Svédsku a Spanélsku. Jeji repertodr obsahoval vice jak
70 roli rozlicnych autorti (napf. Monteverdi, Gluck, Mozart, Mayr, Cherubini, Spontini, Puccini,
Prokofjev, Britten, Poulenc, Menotti, Rocca), je vSak spojovana pievazné s rolemi Donizettiho. Nejveétsi
uspéchy slavila v bel canto a Verdiho rolich, jimiz vytvafela nadSeni v zastupech fanouskd, které
hranicilo az s hysterii. Disponovala ojedinélym, ichvatné tmavym hlasem, jakoby zahalenym do koufové
clony. Jeji péveckou techniku Ize charakterizovat jako bezchybnou. Byla to jedine¢na $lechetnost vyrazu,
ktera &inila jeji zpév nezapomenutelnym. Casto byla srovnavéna se svoji sou¢asnici Marii Callas a jestlize
Callas byla charakterizovana jako nejlepsi interpretka Belliniho, u Gencer to byl Donizetti — provedla
9 jeho oper, z nichz vétSina byla v tehdejsi dob&é neznamé. Verdiho roli zpivala 16, pfevazné z raného
a stredniho obdobi (neopakovatelné jsou jeji interpretace Aidy, Macbeth, Leonory). Jeji posledni
predstaveni v divadle bylo roku 1982 v La Fenice, na vefejnosti vystupovala do roku 1992.Vedla pak
skolu pro mladé pévce pii milanské Scale, kde ucila operni interpretaci. Gencer vytvofila hlavni postavy
v mnoha operach a je nazyvana jako posledni diva 20. stoleti nebo také ,tureckd diva“. Natocila velmi
malo komerénich nahravek, spise je zachycena na piratskych nahravkach svych predstaveni (dnes 62 roli
na CD).

% Giovanni Battista Lamperti (1839—1910) byl italsky ucitel zpévu, stejné jako jeho otec. Zacal ucit zpév
na konzervatoii v Milané€, poté v Drazd’anech a Berliné. Mnoho jeho zaka se stalo slavnymi — napf.
Marcella Sembrich, Ernestine Schumann-Heink. O své metodé napsal knihu Technika bel canta (vydana
jeho zakem Williamem E. Brownem).
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Zajimava jsou zjisténi, ke kterym dospé&l Stefan Zucker®' v rozhovoru s italskymi
pévkynémi (Carlou Gavazzi, Leylou Gencer, Anitou Cerquetti, Gigliolou Frazzoni,
Magdou Oliviero, Ginou Cigna, Iris Adami Coradetti, Marcelou Pobbe, Giuliettou
Simionato™, Fedorou Barbieri). Kromé Leyly Gencer a Carly Gavazzi® byly viechny
jmenované pévkyné proti uziti hrudniho hlasu, a¢koli mnohé z nich ho ve své operni
praxi béZzné pouzivaly. Presto tvrdily, Ze timto zpisobem nezpivaly. Mezzosopranistky
Fedora Barbieri a Giulietta Simionato, kdyZ byly dotdzany na hlasovou barvu a uZiti

hrudniho hlasu, odpovidaly nasledovné:

Stefan Zucker: VZdy jste uzivala stejnou barvu hlasu?

Giulietta Simionato: Vzdy.

SZ: Vzdy?

GS: Vzdy.

SZ: Zpivala jste vzdy naptiklad Azucenu se stejnou barvou jako Amneris?

GS: Barva byla vzdy tatdz, vyjma toho, Ze u Azuceny zde byl pfirozen¢ ten druh
Silenstvi. Zazila takovou tragédii, ze v ni existuje néco divokého a nevyvazeného,
kdezto u Amneris tam byla zlut4 barva zarlivosti. A protoZe jsem Zarliva od ptirody —
zarlim na lidi, svllj majetek, svého psa, aniz by byla pfekroc¢ena hranice patologického
nebo morbidniho. Zarlim v dobrém slova smyslu. Kdyz jsem zpivala Amneris, byla
jsem inkarnaci zarlivosti. V urcité chvili ma zaZiva pohibit ty dva nestastniky, ktefi se

provinili jen tim, Ze se navzdjem milovali. Ale ona to nechtéla dovolit. V. mém hlase

81 Citovano z http://www.belcantosociety.org/pages/simionato.html.

Jan Schmidt-Garre: Opera Fanatic, Pars Media Production, koprodukce s ZDF/3sat, YLE, NRK, SF,
1999.

%2 Giulietta Simionato (1910-2010) byla italska mezzosopranistka. Debutovala v Italii roku 1928, v roce
1936 v La Scale, v letech 1953 v Covent Garden, 1957 Lyric Opera Chicago, 1956 ve Videnské statni
opefe a 1959 v Metropolitni opefe. Byla specialistkou bel canta, jeji repertoar zahrnoval Sirokou skalu
roli: Rossiniho Rosinu a Popelku, Bizetovu Carmen, Massenetovu Charlotu, Thomasovu Mignon,
Mascagniho Santuzzu. Pozornost si zaslouzi jeji mezzosopranové role ve Verdiho operach — Amneris,
Eboli, Azucena. Vroce 1965 se jejim druhym manzelem stal Caesare Frugoni (Iékai Mussoliniho)
a odesla kvtili nému ze scény. Po jeho smrti se znovu vdala za svého dlouholetého ptitele. Simionato byla
chvélena za pevny, pruzny hlas, ktery mél Siroky rozsah svétlejsi barvy.

% Carla Gavazzi (1913-2008) byla italska sopranistka, ptsobici pievazné v Italii. Debutovala roku 1940
jako Mimi v Bohémé. Spojovana byla s veristickymi autory, jeji repertoar zahrnoval dila Mozarta,
Verdiho, Pucciniho, Mascagniho, ale i soucasnych skladateld — Hindemitha, Malipiera, Alfana. Gavazzi
se objevila jako Santuzza v italské produkci Sedldka kavalira z roku 1957 a ve filmu Jana Schmidta-
-Garreho Opera Fanatic z roku 1998. Vytvofila n¢kolik nahravek — Donnu Elviru v Donu Giovannim,
Neddu v Komediantech, Adrianu v Adriané Lecoucreur a Minnie v Dévceti ze zlatého zapadu. Roku 1959
opustila z rodinnych divoda operni drahu, a to pravé v dob¢, kdy byla pozvana k vystoupeni do Covent
Garden. Gavazzi byla vyjimecné inteligentni Zena a pévkyné, disponovala teplym, mocnym hlasem se
skvélou péveckou technikou a poutajici vytfibenou, bezchybnou dikci. Jeji interpretace Adriany
Lecouvreur je nepfekonatelna.
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tam byla zarlivost, ale barva byla vzdy stejna. Nemohla jsem ji zménit jako malif, ktery

proméni barvu v obraze svym $tétcem. Barva je to, co je.

SZ: Mtizete porovnat svoji Santuzzu s Liny Bruny Rasy?

GS: Bruna Rasa® méla piekrasny hlas, ale chudak se brzy stala trochu dementni. Byla
oblibenkyni Mascagniho, protoZze napsal Sedldka pro sopran a nemél rad, kdyz to
zpivaly mezzo. Takze kdyZ mé to slySel zpivat, pfirozené¢ m¢l svoje pochybnosti. Ale

pak tfekl: ,,Nechtél jsem véfit, ze... Mylil jsem se.*

SZ: Pouzivala Bruna Rasa hrudni hlas?

GS: Ano. Zpivala a hrudnim, naptiklad ,,Io piango, io piango*. J4 jsem nemohla, ale ona
ano. Bylo to osklivé, jisté, ale ona to byla schopna udélat, protoze méla rezonanci, ktera
to dovolovala. Mascagni ji to dovolil. Jind véc — Mascagni ve své hudbé vzdy vyftesil
passagio (zména rejstiik). Mél pro né zvlastni slabost. Bohuzel, dole si nemuzete
dovolit zpivat silnym hlavovym hlasem nebo na né&j tlacit. Zpévacka, kterd mé za sebou
dlouhou kariéru jako jeji, by méla byt chytra dost, aby pouzila hrudni rezonanci, aniz by
ji to poskodilo hlas, ale vétSina jich to neni schopna udé€lat. Bez hrudniho hlasu prosté
neni mozné zazpivat tyto tony s dostatecnou silou. Dokonce 1 v Priteli Fritzovi, vSechny

z Beppeho arii kon¢i na fis, piesné vprostied passagia.

SZ: Kde je Vase passagio?
GS: Je to fis - pro kazdého, soprany stejn¢ jako mezza. Nevim jak u muzi, protoZe jsem

se tim nikdy nezabyvala.

SZ: Jaky je Vas nazor na hrudni hlas?
GS: Neexistuje hrudni hlas. Pohrddm kazdym, kdo mi fekne, Ze existuje hrudni hlas.

SZ: A hrudni rezonance?

% Lina Bruna Rasa (1907—1984) byla italsk4 sopranistka, znama hlavng jako piedstavitelka veristickych
roli, Mascagni si ji zvolil jako idedlni Santuzzu. Otevirala v roce 1927 La Scalu jako Elena v Boitové
Mefistelovi pod taktovkou Toscaniniho. Mascagni ji vybral pro svétovou premiéru Nera ve Scale (1935),
pro turné se Sedlakem kavalirem po Holandsku, Belgii a Francii (1937) a pro svoji studiovou nahravku
Sedlaka kavalira (1940). V roce 1935 po smrti své matky se stala schizofrenni a roku 1937 se béhem
predstaveni pokusila skocit do orchestfisté. V roce 1940 zlstala v ustavni 1é¢b¢, ale pozdéji uvolnéna pro
prilezitostna predstaveni. Pfi koncertu v Milané¢ 1947 piiméela Toscaniniho k slzdm. Po nelispésném
navratu se roku 1948 dostala zpét do tstavu, kde po 36 letech zemiela.
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GS: Rezonance neni hrudni rezonance (pfedvadi, co je hrudni rezonance a co je
v ,,masce” — toto je spravné; zpiva ,,Sulla capo mio* z Trubadura). Nic z tohoto neni

zpivano hrudnim hlasem.

SZ: Nektefi tikaji, Ze mezzosopranistky jsou vaSnivejsi nez ostatni Zeny.
GS: (sm&je se) Nevim, je mnoho sopranistek, které se chovaji stejnym zplisobem.

(velky smich). Takze to neni otdzka kategorie.

SZ: Bylo t&7ké béhem éry Pederzini®® udélat kariéru jako mezzosopranistka kvili

Farinacci?

GS: Ano, protoze za Pederzini stila Cloe Elmo, ktera byla Zenou bratra osobniho

sekretafe Bufariniho Guidiho. Byl velmi dilezitou osobou béhem faSistického reZimu.
86

A pak samoziejm& zde byla Elena Nicolai*®®, Ebe Stignani® a jiné vyznamné

mezzosopranistky. Nebylo v Zddném piipad¢ snadné dostat se doptedu.

SZ: Mtizete srovnat tyto mezzosopranistky?
GS: V jakém smyslu?
SZ: Jejich interpretace.

% Gianna Pederzini (1900—1988) byla italskd mezzosopranistka. Debutovala v roce 1923 jako Preziosilla
v Sile osudu, roku 1930 vystoupila v milanské Scale. Mimo Itélii ptisobila v Covent Garden, v paiizské
Opete, Teatru Colon a v Berlinské statni opete. Ve 30. letech zpivala v malo hranych operach Rossiniho
a Donizettiho, krom¢& toho, Ze v repertoaru obsadhla standardni mezzosopranové role jako Amneris,
Azucenu, Ulricu, Lauru a také nékteré sopranové partie - Santuzzu, Fedoru. Pozd¢ji rovnéz hrabénku
v Pikové damé, Quickly ve Falstaffovi, atd. Méla pomér s Robertem Farinaccim, jednim z Mussoliniho
ministru.

% Elena Nikolai (1905-1993) byla bulharskd mezzosopranistka. Debutovala roku 1932 jako Maddalena
v Rigolettu. Po 20 sezon byla vidéi mezzosopranistkou milanské Scaly. Po jejim odchodu z opery
pusobila jako herecka. Elena Nicolai vlastnila jeden z nejjistéjSich a nejsilnéjSich hlast 20. stoleti,
neobvyklé hloubky a svalové sily. Pro nahrdvaci spole¢nosti RAI a EMI zaznamenala Eboli, v Donu
Carlosovi, Vestalku, Santuzzu v Sedlakovi kavalirovi, kn€znu v Adriané Lecouvreur a Preziosillu v Sile
osudu. Nicolai zpivala rovn€z wagnerovské role (napt. Biinnhildu v Siegfriedovi).

¥ Ebe Stignani (1904-1974) byla italski mezzosopranistka, kterd se uplatnila zejména
v mezzosopranovych dramatickych rolich italského repertoaru. Jeji hlas byl velky a bohaty v téonu,
rovnomérné rozlozeny v celém rozsahu. Debutovala vroce 1925 jako Amneris. V roce 1926 dostala
pozvani od Artura Toscaniniho na roli Eboli v milanské Scale a Milan se pak stal sté¢Zejnim mistem jeji
kariéry. Zpivala vSechny hlavni italské mezzosopranové role, ale také Wagnerovu Ortrudu v Lohengrinu,
Branginu v Tristanu a Isolde a Saint-Saénsovu Dalilu. V roce 1937 vystoupila poprvé v Covent Garden
jako Amneris a v letech 1952 a 1957 zde zpivala Adalgisu v Normé po boku Marie Callas. Roku 1958, po
vystoupeni v roli Azuceny (Londyn) a Amneris (Dublin), odesla z jevisté. V roce 1941 se provdala a 1944
porodila syna.
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GS: Nicolai, naptiklad, byla mezzosopran wagnerovského rozmeéru. Jeji hlas byl drsny,
tmavy, Siroky — wagnerovsky. Stignani byla, samoziejmé, pévecky fenomén.
Obdivovala jsem tu Zenu divoce, nebot” méla velkolepy hlas. Také musela hrat druhé
housle Pederzini a byla ochotna d€lat hodné Trubadurii, protoze Pederzini nechtéla ze
sebe dé€lat osklivou starou Zenu. To je tak, jak to bylo. V kazdém ptipadé¢, Stignani je
vysoko nad vS§emi ostatnimi.

SZ: Jako interpretka?

GS: Ne, jako zpévacka. Ona vZdy znéla stejné a nebyla herecka.

GS: Nejde se naucit osobnosti. Je dana pfirozené, jako hlas. Pokud ma ¢loveék osobnost,
muze publiku pfibliZit zivot predstavované figury. At radost nebo Zal, je nutno védét,
jak to zprosttedkovat. Pak je publikum s Zivotem této postavy spojeno. Dnes uz neni
zadna osobnost. Oni nevédi, co to je, nebo jim chybi odvaha. ,,J4 vdm rozumim®, tikaji
mi 7aci, ,,ale jak to mam délat?* Ja fikdm: ,,Né&jak fekne§ svému milému ,,Miluji t&*.
Nemusis to fici melodramaticky, jako v divadle, ale musi v tom byt néco z tebe. Neciti§
v sob€ néco, co t&€ priméje fict ,,Miluji t&“? Kdyz zpivas: ,,Ja ti otvirdm své srdce®, to je
tak smyslné. Clovék by to mél zpivat asti téla, kterou se neodvazuji pojmenovat. Ale

tak to musi byt!

SZ: Barbieri mi fekla, ze jste ji branila v kariéfe.
GS: Sama sobé€ si zabranovala v kariéfe! Ackoli byla skvéla umélkyné s krasnym
hlasem, méla kratky hlasovy rozsah, a tak nemohla zpivat vSechna dila, ktera ja jsem

zpivala diky mému velkému rozsahu. Dokonce by se uskrtila na (vysokych) g.

Fedora Barbieri: Simionato nebyla opravdovy mezzosopran, ale kratky sopran. Jeji hlas
pod g nebo gis v sob&é nemél nic. Ona mohla udélat kariéru jen prostfednictvim svych
milenctl. Nevédéla jak zpivat, méla by se sama stydét! Sla dopfedu jen proto, Ze ji

tlacili. Byla milenkou velmi vyznamnych osob.

Gianna Pederzini byla velkd umélkyné, ackoli nebyla ve skutecnosti mezzosopran, ale

sopran. Byla dobra.
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Gabriella Besanzoni®® mi fekla, Ze jsem byla nejiizasn&jsi Carmen a nejkrasnéjsi mezzo.

Simionato byla abnormalni. Nemluvte mi vice o ni!

SZ: Pouzivala jste ve Falstaffovi hrudni hlas?

FB: Nikdy. (zpiva ,,Reverenza.*) Toto neni hrudni hlas. Je to hlas podepteny dechem.

Leyla Gencer k uvedenym vyrokiim na adresu hrudniho hlasu poznamenala, ze
ob¢, Simionato 1 Barbieri, hrudni hlas pouZzivaly a maji tedy kratkou pamét’: ,,Dokonce
dnes je Quickly Barbieri jen hrudni hlas. [...] KdyZ poslouchate Barbieri v Normé,
uslysite, Ze mezi spodni polohou a horni polohou je skok se zfejmou zménou v barvé.
Ona neptechazi z jedné polohy do druhé beze zjevné zmény. Je evidentni, Ze zpivala
v hrudni poloze a pak, kdyz Sla do vySsi polohy, zesvétlila hlas. VSechny alty to vzdy
délaly. Je to pfirozena véc.*

Carla Gavazzi se vyjadfila takto:

SZ: Jaké jsou rozliéné aspekty expresivniho zpévu?

CG: Mira. Vnimani miry je vzdy dilezité. I krasnd véc se stane vulgarni kdyz ji
piezeneme. Dilezitd véc je stidle zachovat pravy smysl miry. To Ize pocitit jen
u n&koho, kdo ma kulturu nebo spontanni ptirozenost. Vezméme Mafaldu Favero®,
napiiklad. Ona neméla nejlepsi zdzemi. Ale osvojila si skutecnou kulturu. Délala véci,
které byly nadherné. Rekla mi, kdyz zpivala v Bologni Traviatu... (zpiva tfi verze
»~Amami, Alfredo* z Traviaty). Prvni dv€ jsou zpivany rozlicnym zplisobem, ale obé¢
jsou dobie. Ob¢ se protkly se spravnou mirou. Neud¢€lala jsem toto: (pfedvadi Spatny

zpusob zpévu a interpretace, posléze spravny). Pokud toto nenastane, neni to nic!

% Gabriella Besanzoni (1888-1962) byla italskd mezzosopranistka. Debutovala roku 1911 jako
sopranistka — Adalgisa v Normé. Po dalSim studiu se pieorientovala na mezzosopran (zpivala Ulricu
vRimé a posléze vystupovala napii¢ Italii. Vystupovala v Teatro Colon, navitivila Rio de Janeiro
a Mexico City, kde zpivala Ulricu, Dalilu, Nancy v Marté, Carmen a Amneris (vSe po boku Enrica
Carusa). V angazma v Metropolitni opefe (1919-1920) debutovala jako Amneris, pak zpivala Italku
v Italce z Alziru, Dalilu a Preziosillu (vSechny role opét s Carusem). Vystupovala i ve Statni opefe
v Berliné. Jeji repertoar zahrnoval také Lauru a Santuzzu (kterou zpivala za dirigovani Mascagniho).
V La Scale (1923-1924) zpivala Gluckova Orfea pod taktovkou Toscaniniho, objevila se rovnéz jako
Mignon a Carmen. Roku 1939 se rozlougila s jeviitém v Caracallovych laznich v Rimé& jako Carmen, Zila
pak stiidavé v Rio de Janeiru, pozdgji ptisobila jako pedagozka v Rimé. Na jevisti zaujala krasou svého
vyrazného plného altu , jako i perfektni péveckou technikou a eleganci svého vzezieni.

% Mafalda Favero (1903-1981) byla italska sopranistka. Profesionalni kariéru zagala uz po&atkem 20. let,
1929 debutovala v La Scale jako Eva v Mistrech pévcich norimberskych pod vedenim Artura
Toscaniniho. Do roku 1949 se sem pravidelné vracela, dale zpivala v Covent Garden, San Franciscu,
Metropolotni opefe. Obsahla rozsahly repertoar, a to i soucasnych autord, zpivala nékolik svétovych
premiér. Spojovana vsak byla zejména srolemi Mimi, Liu, Manon, Violetty, Lodoletty, Iris, Suzel
a Markétek (Gounodovy a Boitovy). Zaujala roli Madame Butterfly, coz pozdéji povazovala za divod
svého predcasného odchodu ze scény roku 1954, protoze se ze sebe cele vydala a role jejimu hlasu
zpusobila Gjmu.
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SZ: Dotazoval jsem se Cerquetti (CG: M¢la krasny hlas, ale otvirala zvuk pfilis.),
Babieri (CG: krasny hlas), Adami Coradetti (CG: také krasny hlas), Oliviero, atd.
S vyjimkou Gencer (CG: Ta je skvéla. Inteligentni!) byly vSechny proti uziti hrudniho
hlasu, ktery ja osobn¢ pokladam za nepostradatelny.
CG: Nepostradatelny! Ony jsou ignorantské. Prominte mi. Jsou ignorantské. Oliviero
pouzivala hrudni hlas, vite. Aby se stala GispéSnou.

Verdi velmi dobie védél o vyrazovych moznostech hrudniho hlasu, ¢asto pro néj

vvvvvv

ma G a As v hrudnim hlase pro jeji melodii ¢tvrtého déjstvi. Pokud nemad, bylo by to

90 (o 1
““¥ Pokud se vratime k nahravkam

vice fatdlni, nez kdyby vysoké B bylo silné ¢i slabé.
pocatku 20. stoleti, je mozné vzdy slySet zietelny prechod mezi stfedni polohou hlasu
a hrudnim rejstiikem. Dnes je toto povazovano za neestetické a nezdravé, ale dispozice
této polohy hlasu jsou vic nez vymluvné pro skladatelovy ucely. Hrudni hlas mize byt
velmi efektivni dramaticky potencial, kde jeho vyrazovost je hlavni devizou. Pro
Verdiho byl hrudni hlas zdsadni slozkou dramatického vyrazu. Bylo to tak i v ptipade
Waldmann, kde otdzka na jeji hlubokou polohu byla stézejni: ,,M4 Waldmann dobré
hluboké tony? Jak nizko muze jit?®' U roli Azuceny, Amneris, Ulricy, Eboli Verdi
prostiednictvim hrudniho hlasu vyjadifuje emocionalni stavy, ¢asto bolesti, zoufalstvi,
temna.

Naproti tomu vysoka zpévni poloha skytd oproti hrudnimu hlasu jina tskali
a tim je pfedevSim vyslovnost v této exponované poloze - neni zde technicky moZné,
tak jako v hluboké a stiedni poloze, se na ni dostateéné zaméfit. Casto je proto pro
publikum nemozné v této poloze porozumét textu, ale jistou substituci mohou byt jiné
vyrazové prostiedky, napi. herectvi. Otazka herectvi stoji prakticky vzdy az za
peveckou slozkou. V hudebné-dramatickém dile by ale méla byt na jeji rovin€. Podobné
jako u pévecké slozky, herecké vyjadieni zavisi na textove strance dila. Rovnéz uspéch
u publika je podminén hereckym ztvarnénim. Verdi mél vzdy kontrolu nad
obsazovanim pévcl pro své premiéry, kromé& péveckych schopnosti ho zajimaly
1 jeviStni dispozice interpretd. Evidentni je to v pfipadé obsazeni role Amneris, kde
«92

hledal ,,umélkyni s vysoce vyvinutou dramatickou citlivosti, ktera je vladkyni jeviste.

Podle Verdiho uspéch opery zavisel na dramatickych schopnostech pévkyné — herecky,

% Dopis ze 7. listopadu 1870 adresovany Ricordimu. In: Busch, Verdi’s Aida, s. 98.
°! Dopis z 25. kvétna 1871 adresovany Ricordimu. Tamtéz, s. 165.
%2 Dopis z 10. gervence 1871 adresovany Ricordimu. In: Busch, Verdi’s Aida, s. 182.
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ktera ptredstavovala Amneris. ,,[...] Nesmime ud¢lat chybu v této roli. Primérna

Amneris zni¢i operu.«”

Aby bylo mozno dnes 1épe pochopit pozadavky na pévecké ztvarnéni Verdiho
roli, je nutné pouzit nahravky pévct, ktefi byli vySkoleni v druhé poloviné 19. stoleti
a pocatkem 20. stoleti nahravali (z mezzosopranistek napt. Louise Homer, Louise
Kirby-Lunn, Marie Duchéne, Ernestine Schumann-Heink). Tak 1ze snadno vniknout do
pozadovaného idedlu — expresivni interpretace hudby a textu. Interpretace, ktera je
zaloZzena jen na dokonalosti vokalizace, nemtize byt idedlem Verdiho pozadavku na
propojeni osobni, poetické, dramatické a hudebni slozky dila. Rané nahravky z konce
19. stoleni se zdaji svoji estetikou byt daleko dneSnim pozadavkliim, ale je nutné si
uvédomit, Ze 1 vzhledem k datu jejich vzniku, jsou bliZze narokim Verdiho a jeho
soucasnikil, nez dnesni pévecké Skoleni.

Sviij pohled na soucasnou interpretaci Verdiho mezzosopranovych a altovych
roli mi poskytly dvé pévkynd KS. Prof. Margarita Lilova®, ktera patii k vyznamnym
svétovym mezzosopranistkam, které svoji kariéru tvofily na pfednich opernich scénéch.
Byla zvlasté cenéna pro svoji interpretaci Verdiho roli, jehoz stéZejni mezzosopranové
a altové role zpivala témét vSechny. Svoji uméleckou drdhu spojila na dlouhd 1éta
s Videnskou stani operou, jiz byla ¢lenkou. Plsobila rovnéz jako profesorka zpévu na
Universitdt fiir Musik und darestellende Kunst ve Vidni. Protoze Margarita Lilova
spolupracovala s nejlepSimi svétovymi pévci, dirigenty a reziséry a rovnéz se vénovala
pedagogické Cinnosti, jsou jeji nazory na umeéleckou a interpretani Cinnost velmi
pfinosné, tim vic, Ze jejimi dirigentskymi partnery byli 1 ital$ti dirigenti, ktefi byli
nositeli italské hudebni tradice.

Na Hudebni Akademii v Sofii studovala vedle zpévu hudebni interpretaci
s jednim z nejlepSich bulharskych skladatelt Ljubomirem Pipkovem, dale ve Vidni

s prof. Josefem Kribsem, dirigentem, ktery ji angazoval v mnoha symfonickych

% Dopis z 24. kvétna 1871 adresovany Ricordimu. Tamtéz, s. 163.

% Margarita Lilova (26. 7. 1935) se narodila v Tscherwen Briag v Bulharsku. Studovala v Sofii s Marii
Zibulkou a Michailem Jankovem. V opefe debutovala roku 1959 jako Maddalena v Rigolettu ve Varné,
kde zpivala také Pavlinu, hrabénku v Pikové dame a Azucenu v Trubaduru. V roce 1962 a 1963
debutovala v Covent Garden a Videniské statni opefe jako Amneris. Hostovala v patizské Opete, Komické
opefe v Berlin€, Teatru Colén v Buenos Aires, Koliné nad Rynem, Diisseldorfu, Los Angeles, San
Franciscu, Montrealu, Moskvé. V letech 1963—1995 byla ¢lenkou Videnské statni opery. V obdobi 1965—
1967 vystupovala na Salcburském festivalu v Borisi Godunovi pod taktovkou Herberta von Karajana.
V roce 1973 ucinkovala v La Scale jako Ulrica v Maskarnim plesu a vratila se sem roku 1988 jako Mary
v Bludném Holandanu. Vénovala se také koncertni ¢innosti a pisnovym recitalim. Nahrala komplety
Hoffmanovych povidek, Borise Godunova, Riizového kavalira, Brucknerovo Te Deum a Msi nr. 2 (Decca),
Bachovy Matousovy pasije a Verdiho Requiem.

74



koncertech, a s prof. Swarovskym, pedagogem Claudia Abbada a Zubina Mehty. Pro
ucely této disertacni prace se vyjadiila k zdsadnim Verdiho mezzosopranovym
a altovym rolim, zptsobu zpévu Verdiho hudby, jeji interpretace, hlasovych dispozic
pro tento obor.””> Na ¢&asto tradovany nazor, Ze zpivat brzy Verdiho $kodi hlasu
reagovala Margarita Lilova takto: ,,Protoze zpivam od détstvi, byl aparat dennim
zpivanim pfirozené dobie vyvinut, a proto jsem to mohla vydrzet. Hlas byl velky, ale ja
jsem byla velmi mlada. KdyZ nékdo zacne zpivat napiiklad v 16-ti, 17-ti letech a pak po
akademii za¢ne s dramatickymi vécmi, pak je to pochopitelné¢ velmi nebezpecné.
ProtoZze pro dramatismus jsou rozhodujici plice. Jak jsou vyvinuty plice, mezizeberni
svaly, jak ty pracuji. Vezméme sopran. Ten zacina upln€ lyricky, mnohé jsou
koloratury, lyrické koloratury. Moje dcera zacala jako lyricka koloratura a za dvacet let
zpivala Turandot. Jako dité nezpivala, ale béhem péti let akademie se natolik rozvinula,
témi lyrickymi partiemi (zpivala pfes 30 hlavnich lyrickych roli) si rozsifila zada
a hrudni koS do té miry, ze se hlas stal najednou velkym a téZkym, piesla tedy na spinto
a pak do dramatického oboru. To znamena, Ze u sebe si to vysvétluji tak, ze to détské
a mladistvé zpivani pomohlo. Jinak jsem mohla mit krize. Verdiho hudbu ¢lovék musi
zpivat vertikalng€. Verdiho fraze je vytvorena tak, ze se musi vzdy zpivat vertikaln¢ - ze
shora dolti. Napiiklad hudba Richarda Strausse se mé provadét horizontalné. Clovék tu
frazi vede jinak. U Verdiho je vic opory, kterd je tipln€ dole v patefi. Ta je rozhodujici.
Na ni je tfeba tyto fraze vystavét. Jinak neni snadné zpivat Verdiho. Zpivala jsem
Verdiho a Wagnera. Znamena to — Wagner ma obrovsky orchestr. A pomalé fraze. To
znaci, Zze Wagner s Verdim maji tuto oporu kostrce, zespodu, sedim na tonu. Verdiho
hudba jde dal, ale u Wagnera velmi rozlehle. Verdiho zpév je belcanto. Wagner si vzdy
ptal, aby jeho hudba byla zpivana stylem belcanto. Zde jsou stycné body téchto dvou
stylii. Ale ,,Voce Verdiano* nemuze byt kazdy. Barvy hlasu jsou spojené s myslenkami.
Uméle se hlas barvit neda, to je proti hlasu. Musite hlas produkovat voln¢; bud’to ma
vice barev nebo ma jen jednu barvu. Jsou lid¢, ktefi maji jen jednu barvu. A tyto barvy
jsou spojené s emocemi a emoce vzchazeji z myslenek. Clovék nemtize hrat emoce.
Miize ztvarnit myslenku a ta tvofi emoci. A kdyz je zpévdk emociondlni, je dilezité,
aby tyto emoce jen tak ze sebe nardz nenechal uniknout, ale aby je dokazal zastavit.
ProtoZe jinak to pracuje proti nému samému. Clovék se musi stale pokouset emoce
ovladnout. A kdyZ je ¢lovék emocionalni a emoci ovlada, skyta to velké moZnosti. My

zpivame neustale programni hudbu. Nezpivame vokaly, zpivame text. A tento text nese

% Cely rozhovor s Margaritou Lilovou viz piiloha disertaéni prace.
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myslenky. Kdyz zpévak dostane néjakou partii, musi se ji fadné zabyvat. Musi pro ni
mit biografii, musi ¢it kdekoli o ni cokoli stoji, zvlaste jedna-li se o historickou postavu.
Obcas pévec musi domyslet. Musi znat, co se d&je s jeho roli. To je intenzivni pfiprava.
A clovék poznd - ja jsem vedla mnoho mistrovskych tfid, sedé€la jsem v porotach na
soutézich - okamzit¢ poznadm, zda pévec rozumi, co zpivd nebo ne. A muze to byt
bozsky hlas, pro me je to jen poznamka, Ze se ma dal rozvijet. Ale nemohu to pfijmout
a fict: ,,Jdi a zpivej!* Ne. Kdyz mam text v cizi feci, musim ho zvlast’ opsat, tak jsem
sama pracovala, vyslovnost napsat nad néj a dolti vyznam slova. A musim znat piesné
kazdé slovo, nikoli pfiblizné¢. Pak mohu nabidnout to konkrétni slovo pifi moji
interpretaci nebo pouZivat opory pro hudebni fraze. Jinak je to stroj k produkovani
zvukd, Casto s nedostatecnym mnozstvim konsonant, a to je nudné. D4 se to vydrzet 3—
5 minut, ale pak se ptate, zda se néco vibec stalo. Pii mnohych interpretacich jsem
tfikala: ,,Zde se ted’ zaCina odvijet kriminalni ptibéh. Tady musite vSe dillezit¢ vyjadrit
a formovat, aby se o to obecenstvo zacalo zajimat.“ Jinak je to nudné. Za¢nou zivat.
Opera je zcela povySena véc. Je poezii, neni normalnim Zivotem. Neda se valet po
jevisti ve $pin€. Opera je romantickd, poetickd. Neni to jen lyrismus, je to jest¢ hlubsi.
A ve ztratd tohoto je tieba hledat tu nejvétsi chybu. Ze pévecké provedeni ma nuance,
ze Cloveék jen nepouziva gesta, to je jasné, ale nikoli na konto zpévu a hlasu
upiednostiiovat jiné véci.

StéZejni mezzosopranové role Verdiho oper charakterizovala Margarita Lilova
takto: ,,Azucena je role velmi bohatd, silni. Tato role ma dva plany. Kdyz ¢lovék roli
interpretuje, Azucena je v této realité, ale ona ma jest€¢ druhy pldn, v ném popisuje své
vize a to je velmi zajimavé. Jedna z roli, ktera mi pfinesla nejvétsi uspéch byla Azucena.
Azucena i Amneris jsou dramatické partie, obé pozaduji dobrou stfedni polohu — bez
sttedni polohy to neméa smysl - pak to znamena, ze ten hlas neni dost dramaticky, potom
je lyricky mezzosopran. Azucena je stard zena a matka, to je velmi dtlezité. Amneris je
mlada Zena, dcera faraona, je siln¢ zamilovana - tedy vasnivé zamilovanad, a utrpi svoji
tragédii. Ob¢ jsou zoufalé. Amneris sice na zacatku ne, ale pak pochopi, co se stalo a je
pochopiteln¢ zoufald. Pro Amneris i Azucenu je ale tieba 1 dobra hluboka a vysoka
poloha. Je to tak, dramaticky mezzosopran musi mit oboji - hloubky 1 vysky. Naptiklad
Azucena kon¢i operu pomstou. Amneris... Napied je: “Zradce”, a ¢lovek to bere vazne,
ale ona pak pochopi, co se pfihodilo, a neni spokojena stouto pomstou, to je jeji

tragédie. Azucena umira se slovy: ,,J4 jsem té pomstila, matko.*“ Tak je to. Existuji zde

vvvvv
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celkem vysoko, ale potiebuje zcela kompaktni stfedni polohu. A je neustale dramaticka.

Naptiklad tercet s tenorem a barytonem, ten je velmi dramaticky.*

Z cCeskych umélkyn jsem k tématu disertacni prace oslovila mezzosopranistku
Véru Soukupovou’®, piedni &eskou mezzosopranistku, kterd se v Narodnim divadle
v Praze po pévkynich Olze Borové—Valouskové, Stépance Stépanové, Marté Krasové
stala prvni ¢lenkou souboru v oboru mezzosopran/alt. Véra Soukupova se v rozhovoru
vyjadfila k otazkdm pévecké interpretace, nebot’ ve své kariéfe z Verdiho roli ztvarnila
Amneris v Aide, Preziosillu v Sile osudu, Azucenu v Trubaduru a Maddalenu

v Rigolettu.”

% Véra Soukupova (12. 4. 1932) je &eska operni a koncertni p&vkyng. Narodila se v Praze,
zpévu se vénovala od détstvi. V roce 1955 absolvovala Vyssi hudebné pedagogickou skolu a stala se
solistkou Armadniho uméleckého souboru Vita Nejedlého. V letech 1957-1960 byla solistkou opery
Divadla J. K. Tyla v Plzni, 1960-1963 a 1980-1992 pusobila jako solistka Narodniho divadla v Praze.
Poéinaje rokem 1963 byla dvacet let sélistkou Ceské filharmonie, paralelné s hostovanim v ND. Roku
1958 to byla 3. cena na mezinarodni pévecké soutézi v Toulouse, 1960 ziskala 1. cenu a absolutni
vitézstvi v soutézi Prazského jara a v roce 1963 se stala absolutni vitézkou soutéze v Rio de Janeiru. Od
roku 1960 vystupovala v zahraniéi: v Jizni Americe, Japonsku, Singapuru, franu, Rusku, Anglii, Svédsku,
Portugalsku, Spanélsku, Francii, Svycarsku, Rakousku, Belgii, Italii, Jugoslavii, Bulharsku.
V evropskych méstech ptisobila na festivalech v Bayreuthu (na doporuceni dr. Pavla Ecksteina, blizkého
ptitele Wagnerovy rodiny), Lausanne, ve Vidni, v Salcburku, Montreux. V Némecku byla dlouhodobé
stallym hostem Statni opery v Hamburku (napf. Maddalena v Rigolettu po boku Placida Dominga)
a Berliné. Uméni Véry Soukupové dokladaji nahravky spolecnosti Supraphon, Columbia, Rca Victor,
DGG, Phillips; rozhlas a televize Patiz, BBC, Ziirich, Londyn, Berlin, Mnichov. Jeji umélecka ¢innost
byla protknuta jmény dirigentti jako jsou Paul Klecki, Karel Ancerl, Georg Solti, Charles Mackerras,
Lovro von Mataci¢, Thomas Schippers, Bernard Haitink, Dean Dixon, Claudio Abbado, Karl Bohm,
Otmar Suitner, Mauricio Kagel, Thorben Ohlendorf, aj. Za svoji péveckou kariéru odzpivala cca 350
predstaveni (ztoho 150 v Narodnim divadle) a 1100 koncertl. Véra Soukupova se vénovala
i pedagogické praci na hudebni fakulté Akademie mizickych uméni v Praze, tihla vSak spiSe k umélecké
nez pedagogické ¢innosti.

%7 Jevistni a koncerti repertoar Véry Soukupové:

Ptehled roli v Narodnim divadle
Bediich Smetana: Libuse (premiéra 1953/1954) — Radmila
Georges Bizet: Carmen (premiéra 1953/1954) — Carmen
Zdengk Fibich: Sdrka (premiéra 1956/1957) — Radka
Giuseppe Verdi: Aida (premiéra 1956/1957) — Amneris
Antonin Dvotak: Rusalka (premiéra 1959/1960) — Jezibaba, Tteti zinka
Nazib Gajazovi¢ Ziganov: Musa DZalil (premiéra 1960/1961) — Chajat
Julius Kalas: Nepokoreni (premiéra 1960/1961) — Agata
B. Smetana: Branibori v Cechdch (premiéra 1960/1961) — Dé¢ana
Richard Strauss: Elektra (premiéra 1961/1962) — Klytaimnestra
Jaroslav Doubrava: Balada o ldsce (premiéra 1961/1962) - Markytanka
I8a KrejCi: Pozdvizeni v Efezu (premiéra 1962/1963) — Adriana
B. Smetana: Certova sténa (premiéra 1962/1963) — Zavis
Bohuslav Martinli: Julietta (premiéra 1962/1963) — Hadac
Sergej Prokofjev: Laska ke tFem pomeranciim (premiéra 1962/1963) — Linetta
G. Verdi: Rigoletto (premiéra 1962/1963) — Maddalena
Petr 1lij¢ Cajkovskij: Pikovd ddma (premiéra 1972/1973) — Hrabénka
Leos Janacek: Kata Kabanova (premiéra 1973/1974) — Marfa Kabanova
G. Bizet: Carmen (premiéra 1977/1978) — Carmen
Z. Fibich: Nevésta messinska (premiéra 1979/1980) — Donna Isabella
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B. Smetana: Tajemstvi (premiéra 1980/1981) — Panna Roza

Jiti Pauver: Zuzana Vojirova (premiéra 1980/1981) — Babicka Zuz¢ina

B. Smetana: Hubicka (premiéra 1981/1982) — Martinka

Josef Bohuslav Foerster: Eva (premiéra 1981/1982) — Me§janovka

B. Smetana: Prodana nevésta (premiéra 1982/1983) — Hata

A. Dvoiak: Cert a Kaca (premiéra 1982/1983) — Kaca

B. Smetana: Libuse (premiéra 1983/1984) — Radmila

Karel Kovatovic: Psohlavci (premiéra 1984/1985) — Stara Kozinova

L. Janacek: Kata Kabanova (premiéra 1985/1986) — Marfa Kabanova

Igor Fjodorovi¢ Stravinskij: Oedipus rex (premiéra 1987/1988) — Iokasté
Henry Purcell: Dido a Aeneas (premiéra 1988/1989) — Kouzelnice

B. Martinti: Julietta (premiéra 1988/1989) — Hada

Koncert ze skladeb Antonina Dvoraka a Bohuslava Martini (premiéra 1989/1990) — zpév
B. Martinii: Hry o Marii (premiéra 1990/1991) — Matka bozi

Predvéanocni koncert opery Narodniho dovadla (premiéra 1990/1991) — zpév
Vanoc¢ni koncert (premiéra 1990/1991) — zpev

Koncertni repertoar

Carl Philipp Emanuel Bach: Geistliche Lieder
Claudio Monteverdi: Narek Ariadny
Robert Schumann: Ldska a Zivot Zeny (Frauenliebe und —leben)
Franz Schubert: Vybér pisni
Johannes Brahms: Vybér pisni
Antonin Dvortak: Biblické pisné
Cikanské melodie
Hugo Wolf: Spanélsky zpévnik
Petr Eben: Sestero piesni milostnych
Maurice Ravel: Trois poemes de Mallarmé
Gabriel Fauré: Chansons
Fernando Obradors: Canciones clasica esparnolas
Richard Wagner: Pisné na slova Mathildy Wesendonckové (Wesendonck-Lieder)
Gustav Mahler: Pisné o mrtvych détech (Kindertotenlieder)
Pisné potulného tovaryse (Lieder eines fahrenden Gesellen)
Pisern o zemi (Das Lied von der Erde)
11. symfonie
I1I. symfonie
Richard Strauss Ctyii posledni pisné (Vier letzte Lieder)
Kantaty a oratoria

Giovanni Batista Pergolesi: Stabat mater
Johann Sebastian Bach: Mse h moll (BWV 232)
Matousovy pasije (BWV 244)
Vanocni oratorium (BWV 248)
Wolfgang Amadeus Mozart: Ombra felice (KV 255)
Ludwig van Beethoven: IX. symfonie
Missa solemnis
Hector Berlioz: Romeo a Julie
Giuseppe Verdi: Requiem
Antonin Dvotak: Stabat mater
Requiem
Sergej Prokofjev: Alexandr Neévskij

Leos Janacek: Glagolska mse
Igor Stravinskij: Oedipus rex

Benjamin Britten: Jarni symfonie



Véra Soukupova méla vlastni pfistup k interpretaci roli. Od roku 1958 byl jejim
ucitelem pfednesu pianista Alfréd Holecek, se kterym veskery operni i koncertni
repertodr pfipravovala. V nésledujicim textu shrnu nazory Véry Soukupové k dil¢im
faktorim péveckeé prace: pii soutézich se nikdy nerozptylovala jinymi adepty, nechodila
se divat na jejich vystupy, soustiedila se na sebe. Vzdy sama véd¢la, zda jeji vykon byl
dobry ¢i v ném byly néjaké rezervy, a pfisuzovala velky vyznam radosti ze zpévu pro
interpreta samotného, kterd se logicky pfenaSi na publikum. Zpévak musi zpivat
srdcem, neni jen vyrobcem tont, to byl také dle jejiho minéni divod tuspéchu
v mezinarodnich soutézich - schopnost strhnout posluchace s sebou skrze tuto vnitini
radost. Roli se vzdy snazila nastudovat do nejmensiho detailu, s maximalni jistotou,
nepfipustila by vystoupit nepfipravena. Den ptedstaveni byl od jeho pocatku vénovan
pripravé, veetné velkého ¢asového predstihu v divadle pred predstavenim. Ze zahranicni
zkuSenosti hodnotila atmosféru tamnich divadel jako semknuté;jsi, na rozdil od scén
Ceskych.

Z repertoaru Véry Soukupové, ktery se vztahuje k Verdiho rolim, uvadim
v kapitole analyzu interpretace dvou stéZejnich arii mezzosopranového a altového
oboru — ,,Re dell'abisso, affrettati* z MaSkarniho plesu a ,,Stride la vampa“ z Trubadura.
Jsou zaroven dily, které si p&vkyné& vybrala na portrétni desku *® a které zarovet ukazuji

§ifi jejiho péveckého a interpretacniho uméni.

Pro pévce ¢i pedagoga kazdé zkoumani ¢i osobni zkuSenost muze rozsifit jeho
interpretaci a porozuméni hudbé, kterou ztvarfiuje a tim ji zpfistupni posluchactm.
Pokus interpretovat Verdiho dila v nasi dobé by mél vyuzit dochované informace
o puvodnich pfedstavenich a moznost v¢lenit plivodni zvyky do dne$nich pomért. Neni
mozné zrekonstruovat tehdejsi predstaveni v intencich dneska, ani toho neni tieba, ale
s pomoci dochovanych nahrédvek a materidlii je vhodné ptednést poucenou interpretaci
dila. Vyzkum o praktikdch opery 19. stoleti, véetné¢ italské, je velmi mdalo rozSiten
a pévci jsou nuceni hledat informace, které jim pomohou vytvofit poucené interpretacni
postupy. V pribéhu pévecké vyuky jsou mladi pévci Casto pouceni o jediné spravné
pévecké metode, ktera je jim predana jejich ucitelem. Dle mého ndzoru tomu tak neni.
Neexistuje jedind spravna interpretace dila, ale je jich mnoho. Teprve na zaklad€ jejich
riznorodosti si mize pévec vytvofit predstavu o vlastni, jedinec¢né, nekopirované. Je

mnoho ucitelt, a tudiz Ize vyvodit konkluzi zavér, ze je mnoho péveckych metod. Ktera

% Operni recitdl Véry Soukupové, Supraphon, 1966.
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je ta prava? Ta, jez lahodi uchu posluchace, ptenese ho do ztvariovaného svéta, dotkne
se jeho emoci.

Tato disertacni prace ma za cil ukédzat na dile Giuseppe Verdiho zdjem skladatele
na riznorodé, inspirované, podnétné, dramatické formé interpretace. Nikoli jediné
mozné, ale riiznorodé. To je 1 navod pro pévecké pedagogy, aby nabidli svym zaklim
moznost volby, nikoli jedinost direktivy, kterd spravna byt ani nemusi. Jeho zdjem na
zruéné pévecko—herecké interpretaci a jeho presvédceni, ze pévec musi nasledovat svij
vnitini pocit, instinkt, nebot’ znamena jedine¢ny a osobity piistup k hudb¢, kterou

ztvariuji.

3.3 Mezzosopranovy a altovy hlas

Pévecka interpretace je zalozena na uziti hlasu jako zasadniho prosttedku pro
jakoukoli vokalni interpretacni ¢innost. Tato disertacni prace svym zaméfenim vymezila
hlasové obory mezzosopranu a altu. Pied rozborem jednotlivych roli tohoto oboru je

nutno uvést specifika mezzosopranového a altového hlasu.

3.3.1 Definice mezzosopranového hlasu

Mezzosopran (it. medium soprano, fr. mezzosprano, ném. Mezzosopran) je hlas
v poloze mezi altem a sopranem. Termin historicky zahrnoval zensky i1 muzsky hlas
(kastrati a countertenofi), ¢astéji je vSak uzivan pro hlas zensky. RozliSovani mezi
sopranem a mezzosopranem se stalo béznym na konci 18. stoleti. V rozsahu tohoto
hlasového oboru jsou mozné extrémy, at’ uz v nizké ¢i vysoké poloze — vSeobecné se
uvadi a—a’, lze viak b&zné zaznamenat g—c’. Mezzosopran ma obvykle t&7§i charakter,
temn¢jSi barvu nez sopranovy hlas. RozliSuje se lyricky mezzosopran (Mignon
v stejnojmenné opeie Ambroise Thomase), dramaticky mezzosopran (Carmen
v Carmen George Bizeta), pfipadné¢ koloraturni mezzosopran (Rosina v Lazebniku
sevillském Gioacchina Rossiniho). Jak bude uvedeno niZe, tyto kategorie nejsou do té
miry zavazné, jako je tomu u sopranového oboru, kde si Ize t€Zko predstavit pévkyni
lyrického hlasu zpivat obor dramaticky a s nim souvisejici zatazeni do jednotlivych
charakterovych nuanci. V mezzosopranové oblasti ¢asto v riiznych rolich a jejich typech

zatazeni koliduje.
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Francouzskd autorka Catherine Clément” rozdéluje Zenské hlasy do &tyk
riznych kategorii: u heroin opery 19. stoleti, s podtitulem ,,Sopran: Persekuovana
obét™, demonstruje, ze prakticky vSechny soprany jsou pokofovanymi,
pronésledovanymi, pomatenymi, zaziva pohibenymi, probodnutymi ¢i sebevrazednymi
sklony poznamenanymi obétmi.” Dle ni jedind vyznamné vyjimka je na pocatku 20.
stoleti — Pucciniho Turandot. Naproti tomu mezzosoprany, zahrnuty do kategorie
,»odolné, carodéjnice, zradkyné“, Clément srovnava s jejich protéjSky barytony, pro
zralej$i, vypocitavéjsi charakterovy typ: ,,Kladu diraz na podobnost s barytonem ve
vnimani mezzosopranu, ¢asto zamé&feném na jeho ,,maskulinni zpasob Zivota.«'* Dalsi
charakteristikou mezzosopranu je svoboda. Carmen je rezistentni viici kazdému tadu, ¢i
formalnimu pravidlu: ,,Libre elle est née, libre elle mourra“. Nejvhodnéjsi definice
mezzosopranu je skrze tuto svobodu — zabit a je-li to nutné, zemfit. Azucena
v Trubaduru vnitiné bojuje proti svym neptatelim, Marfa v Chovanstiné vzdoruje
ortodoxnimu naboZenstvi, vaSniva Eboli zradi svou pani, zarliva princezna z Bouillonu
zabije Adrianu Lecouvreur, Dalila z odporu k Zidovské nadvladé vyda FiliStynim
Samsona, Marina v Borisi Godunovi vede spiknuti proti Rusku a pani Quickly ve
Fastaffovi oklame Fastaffa a intrikuje pro zeny. V této hlasové kategorii je vyjimkou
Charlota ve Wertherovi, ktera ztélesiiuje Cistotu a nevinnost, podobné¢ jako je tomu Casto
u sopranu. Svym zameétfenim ma jistou podobnost s Brangénou v Tristanovi a Isolde,
rovnéz zradi — svého muZe a svoji lasku, Wherthera. At uz védomé ¢i ne, mezzosoprany
zrazuji.

Maskulinni charakteristiku mezzosopranu Clément ne pfili§ uziva v ptipadé tzv.
kalhotkovych roli, kdyz zminuje ptfitomnost jisté zenské slabiny v hlase pfi prestrojeni
za mladé muze: Cherubin ve Figarové svatbe a Oktavian v Riizovém kavalirovi. Alt

a bas zahrnuje do kategorie hlast ,,ducha a sily*.

Prvni vyskyt pojmu mezzo soprano je v poznamkéach k dilu Salami a quattro
chori (1612) italského skladatele Ludovica da Viadana. Jedna se zde o hlasové —
fyziologické rozliSeni sopranové polohy. Viadana nazyva mezzosopran nizkym
sopranem nebo vysokym altem, generelné ho lokalizuje jako stfedni polohu mezi
sopranem a altem. V 17. stoleti méla vétSina literatury pro sopran rozsah c¢' az g’, tedy

kritérium dnes piipisované pravé mezzosopranu. V prvni poloviné 18. stoleti spolu

* In: SMART, M. A., Siren Songs, s. 22.
10 Tamtéz, s. 23.
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s trendem vysSich a svétlejSich sopranovy roli, ptiSel v povédomi téz§i mezzosopranovy
hlas, ktery byl pro nové sopranové party nevhodny. J. J. Quantz, ve své autobiografii
v Marpurgové Historisch-kritische Beytrage zur Aufnahme der Musik'™" pe&livé
rozliSuje mezi altem, mezzosopranem a sopranem. U kastradta Senesina, ,ktery byl
v Anglii vzdy zmitiovan jako alt“'’% byl jeho hlas Quantzem popsan jako ,,pronikavy,
jasny, hladky a pfijemny hluboky sopranovy hlas (mezzo-sopran)®, jenz ziidka uzival
tony nad f°. Ve srovnani se sopranem Francesci Cuzzoni (jejiz rozsah byl c¢'-c’) a
hlasem Faustiny Bordoni'” (1700-1781) Quanz'® podobn& poznamenava, Ze druhy ze
zminénych hlasii je ,,mezzosopranovy hlas, méné jasny nez pronikavy* s rozsahem od
b—g”. Qantzovo pouZiti terminu mezzo—sopran nebylo vieobecné akceptovano az do
doby po roku 1800, obdobi pfedtim bylo typické nejednoznaénosti identifikace
zenského mezzosopranu. Mezzosopran, 1 v Quanzové uziti, ma nadech sopranové i
altové kvality hlasu.

V operach Hiandlovych byly hlavni muzské role zpivany kastraty v rozsahu a—
¢’, druha hlavni role pak patfila Zenské postavé obdobného rozsahu. Sté&Zejni roli
v Radamistovi sice napsal pro Margaritu Durastance, ale byla pfevzata Senesiem. AZ
v oratoriu Salamoun zkomponoval hlavni (lohu pro mezzosopranistku Caterinu Galli'®
(1719/24-1804). Handel psal stéZejni zenské role pro sopran, neprekracovaly viak a’.
Nize polozené party v jeho dilech byly ur€eny pro role starych Zen. Pfesto Susanna

Maria Cibber'*® (1669—1734) zpivala stézejni party jeho oratorii.

"'In: SADIE, S. (ed.), The New Grove Distionary of Music and Musicians, 12. dil, s. 585.

"2 Tamtéz, s. 585.

103 Jtalska sopranistka, podle Quantze mezzosopranistka. Po senza¢nim debutu v opeie Ariodante Carla
Francesca Pollarola nastoupila velmi uspé$nou kariéru na velkych italskych opernich jevistich své doby,
pfi¢emz byla oznacovana za ,,novou sirénu®. Obdivovan byl rozsah jejiho hlasu a kvality hluboké polohy,
muzikalita, pévecka technika a jevistni prezence. Zminéné jeji prednosti vedly ke stfetim s dosavadni
primadonou Francescou Cuzonni, které dosahly vrcholu 6. 6. 1727 v Londyné pii pfedstaveni opery
Giovanni Battisty Bononciniho Astianatte, kdy doslo mezi obéma k fyzickému napadeni a to na oteviené
scén¢ v pritomnosti kralovské rodiny. Dale zpivala na scénach v Pafizi, Mnichoveé, Milané, Benatkach
a v Drézdanech, kam odesla spolu s manzelem, a zaroven feditelem drdzdanské opery, némeckym
skladatelem Johannem Adolfem Hassem (1699—1783).

% In: SADIE, S. (ed.), The New Grove Distionary of Music and Musicians, 12. dil, s. 585.

1% Ttalska mezzosopranistka. Vieobecné znamou se stala diky altovym partiim v Hindlové oratoriich:
Juda Malkkabejsky, Joshua (1748), Salamoun (1749), Susanna (1750), Theodora (1750), Jephta (1752).
Vystupovala na opernich jevistich v Italii, Anglii. Roku 1777 ukoncila péveckou kariéru.

1% Anglicka altistka. Béhem své kariéry byly ¢inné jako pévkyné i herecka. Znamou se stala pedevsim
jako interpretka partii v Hindlovych oratoriich. Zpivala prvni uvedeni Samsona a Mesiase. V Mesiasi byl
jeji prednes arie ,,He was despised* tak ohromujici, Ze pfi premiéte pfitomny Dr. Patric Delany zvolal:
,Zeno, za toto jsou ti prominuty tvoje hiichy.“ In: HERBAGE, J., The Truth about Mrs. Cibber (London,
1948); SANDS, M., Susanna Maria Cibber (1942). Od roku 1744 se vénovala prevazné kariéie herecky
a 1746 vzdala péveckou drahu zcela.
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Ve Francii se v 18. stol. mezzosopranu povaZzovalo méné nez v Italii a pro vyssi
a niz8i sopranovy hlas v solové i1 sborové hudbé bylo uZivdno terminu dessus pro
sopran, bas—dessus pro mezzosopran.

Wolfgang Amadeus Mozart psal vSechny Zenské role pro sopran, ackoli nékteré
spadaji do mezzosopranového oboru: Cherubino ve Figarové svatbé, Dorabella v Cosi
fan tutte, v Titovi Annius a diskutabilné Vittelia. Role mladych muzii u Mozarta patftily
rovnéz kastratim — Idamantes v Idomeneu, Sextus v Titovi.

Na zacatku 19. stoleti zvétSeni rozsahu sopranu co do vyssi polohy zptisobilo, Ze
mnoho pévkyn, které by do toho momentu bylo moZno zahrnout do sopranového oboru,
se staly mezzosopranistkami. Vymizenim kastratd, ktefi participovali na stejném
zatazeni, bylo hybnou silou k rozvoji mezzosopranu v opete, kde v raném 19. stoleti je
mnoho zédsadnich mezzosopranovych partii tzv. kalhotkovymi rolemi: u Rossiniho
Malcom v Jezerni panné, Arsace v Semiramis a titulni role v Tankredovi.

Jak rozporuplné nahliZet na vymezeni mezi mezzosoprdnem a altem doklada
piiklad rakouské pévkyn& Karoline Unger (1803—1877), jejiz rozsah sahal od a—d’.
Ptesto je dnes pokladana za altistku, ackoli rozmezi hlasu je altu, jak je v dneSnim case
polohou chéapan, vzdalen. Cenéna byla zvlasté pro interpretaci italskych oper zejména
Rossiniho (Otello, Zelmira, Alzbéta, kralovna anglickd), ktery jeji uméni velmi
obdivoval — konkrétn¢ jeji ohnivost, velky dech, stiibrny hlas. Jeden z nejvétSich
uspéchli kariéry zaznamenala ve Vidni v hlavni roli Tancreda. 7. kvétna 1824 zpivala
altové solo v prvnim videnském provedeni Beethovenovy 9. symfonie a v premiéfe jeho
Missae solemnis. Famozni ohlas slavila 1 v Italii pod jménem Carlotta Ungher.
V milanské Scale uc¢inkovala 14. ledna 1829 v prvnim provedeni Bellinitho opery
Cizinka v roli Isoletty. V datech 17. bfezna 1833 byla titulni postavou Donizettiho
Parisiny, 4. tnora 1836 Antonia v opeie Belisario stejného autora a 30. ledna 1838
zpivala rovné€z hlavni roli v jeho dile Maria di Rudenz. Obrovsky uspéch méla v Patizi
v obdobi 1833-1834 a v Drazd’anech. K jejim vrcholnym jeviStnim partiim patfila
Zerlina v Mozartové Donu Giovannim, Rosina v Rossiniho Lazebniku sevillskem,
Isabella v Italce z AlZiru, Henrietta z Belliniho Pirdti, titulni role v Niobe Giovanni
Paciniho. Po siatku se spisovatelem Frangois Sabatierem (1818—1891) vystupovala pod
jménem Unger—Sabatier a roku 1843, poslednim koncertem v Drazd’anech, ukoncila

kariéru.
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Naproti tomu jako mezzosopranistka je v dneSni dobé oznacovana Maria
Malibran'”” (1808-1836), piestoZe jeji nejvétsi konkurentka byla sopranistka Henriette
Sonntag (1806—-1854). Obé mely v repertoaru tytéz role - napt. Belliniho Normu.
Nekteré role spojované a zpivané v dneSni dobé mezzosopranem (Adalgisa v Normé)
byly pivodné psany pro sopran.

Mnohdy je obtiZzné najit délici ¢aru mezi mezzosopranem a altem. Do oboru na
tomto pomezi je zafazovana francouzskd pévkyné Rosine Stolz (1815-1903), kterou
Donizetti, v dobé komponovani pro patfizskou Operu, zamyslel jako Leonoru ve
Favoritce (1840) a Zaydu v opete Don Sébastien (1843).

Giuseppe Verdi ve svych operach uplatnil tento hlasovy obor zieteln¢, kdy
Cunizou v Obertu, Giuliettou v Jednom dni kralem, Maddalenou v Rigolettu, Azucenou
v Trubaduru, Ulricou v Maskarnim plesu, Eboli v Donu Carlosovi, Amneris v Aide,
Pani Quickly ve Falstaffovi vytvotil velkou fadu uchvatnych mezzosopranovych
a altovych partii. Druhy italsky velikdn, Giacomo Pucinni, byl k mezzosopranovému
hlasu skoupy, psal pro n¢j viceméné drobné vedlejsi role.

V némecké operni literatufe laviruje nejednotnost zafazeni hlasu obdobné
zfetelng, coz je ziejmé na nasledujici prikladech roli a interpretd. Naptiklad Eglantine
z Weberovy Euryanthy byla napsana pro mezzosopran, ale premiérové zpivana
sopranistkou Theresou Griinbaum (1791-1876), jejihoz uméni byl Carl Maria von
Weber byl velkym ctitelem a angaZoval ji do svého operniho souboru za jeho vedeni
Némeckého divadla v Praze. Po tomto angazma odeSla do videniského divadla, kde
zazafila jako Desdemona v prvnim videfiském provedeni Rossiniho Otella (1819).
Vroce 1823 ztvarnila ve Vidni v prvnim uvedeni opery Euryantha ulohu Eglantiny
a tim si zajistila nad¢asovou gloriolu. Posléze vystupovala v Dvorské opefe v Mnichové
(1827), Dvorni opete v Berlin¢ (1828-1830). Jeji velké jevistni partie se rekrutovaly
z oper Mozartovych: Hrabénka ve Figarové svatbé, Donna Anna v Donu Giovannim,
Vitellia v Titovi a také Rosina v Rossiniho Lazebniku sevillském. Po ukonceni aktivni

kariéry si zfidila roku 1832 v Berlin¢ péveckou Skolu. Kdyz Richard Wagner pievzal

17 Jedna z nejvétsich pévkyi viech dob. Narodila se v Paiizi do $pan&lské rodiny. Ve zp&vu ji vzdslaval
otec Manuel Garcia, jiz v péti letech ucinkovala v divadle, jako jedno z Médeinych déti v opefe Simone
Mayera Medea v Korintu. Operni debut absolvovala v Londyné v roce 1825 - Rosina v Lazebniku
sevillském. Po plsobeni v Americe se vratila do Evropy, kde v Pafizi vzbudila velky ohlas rolemi
v Rossiniho operach. V pafizské Opefe ohromila svym podanim Arsaceho v Rossiniho Semiramis. Maria
Malibran slavila nepfedstavitelné Gispéchy v Milané, Rimé&, Neapoli, Bologni. Londynské publikum ji
zahrnovalo nadSenim, kdyz zde zpivala hlavni roli v Belliniho Namésicné (Bellini pro ni snizil part Elviry
v Puritanech) a Leonoru v Beethovenové Fideliu. 30. 12. 1835 ztvarnila v milanské Scale hlavni roli
v pivodnim a prvnim provedeni Donizettiho Marie Stuartovny. Jejimi sourozenci byli pévkyné Pauline
Viardot—Garcia (1821-1910) a pévec, hlasovy pedagog Manuel Garcia jr. (1805-1906).

84



vedeni drazd’anské opery zpivala zde v prvnim uvedeni jeho Rienziho (1842) Adriana
a Tannhdusera (1845) Venusi sopranistka Wilhemin Schroder-Devrient (1804—1860).
Tytéz ulohy vSak na scénu Metropolitni opery, spolu s Ortrudou (Lohengrin),
Magdalenou (Mistri pévci norimbersti) a Brangidnou (Tristan a Isolda) byly uvedeny
altistkou Mariannou Brandt, jejiz obrovsky dramaticky alt velkého rozsahu ji dovoloval
zpivat role od koloraturnich az po Kundry ve Wagnerové Parsifalovi. Marianna Brandt
(pivodnim jménem Marie Bischof) debutovala vroce 1867 v Méstském divadle
v Olomouci jako Rachel v opefe Jacquese Fromentala Halévyho Zidovka. Po hostovani
v rakouském Grazu vzbudila pozornost ve Dvorni opefe v Berliné jako Fides
v Meyerbeerové Prorokovi a Azucena ve Verdiho Trubaduru, nasledné¢ zde byla
v letech 1868—1886 angazovana jako prvni altistka souboru. Roku 1872 debutovala
v Covent Garden v Londyné jako Leonora ve Beethovenové Fideliu, od roku 1873
hostovala také ve Dvorni opefe ve Vidni. Byla vSak cenéna zejména jako obdivuhodna
Wagnerovska interpretka, at’ uz v jeho Tristanovi (Brangéna), Parsifalu (Kundry), nebo
v Prstenu Nibelungove (Waltraut v Soumraku bohit). Pievratny uspéch zaznamenala
v letech 1884—1888 na scén¢ Metropolitni opery v New Yorku, kde v tomto ¢asovém
rozmezi ucinkovala ve vSech podstatnych premiérach. Mimo jiné tu zpivala v prvnim
uvedeni Mistri pévcu norimberskych Magdalenu, koloraturni roli kralovny v opete
Karla Goldmarka Krdlovna ze Saby, Elviru v Donu Giovannim, Amneris v Aidé, Siebla
v Gounodové Faustovi a Markétce. Celkem v Metropolitni opefe odzpivala 160
pfedstaveni v 18 riznych rolich. Hostovala také na rozlicnych opernich scénach
v Némecku, Svycarsku, Rakousku a i v brnénském divadle (1886). Do jejiho vyétu roli
nalezi mimo jiné role Satiry ve Spontiniho Olympii, Ortrud v Lohengrinu, Fricka
a Waltraut v Prstenu Nibelungove, Marghareta v opefe Roberta Schumanna Jenovéfa,
Epicharis v Neronovi Antona Rubinsteina, Hedwize v Rossiniho Vilému Tellovi,
Leonora v Donizzetiho Favoritce, Morgana v Goldmarkové Merlinovi, Orfeus ve
stejnojmenné opete Christopha Willibalda Glucka, Maddalena ve Verdiho Rigolettu. Od
roku 1890 byla ¢innd jako pévecka pedagozka ve Vidni.

Ani ve 20. stoleti se nic nezménilo na naro¢nosti specifikace rozdili mezi
mezzosopranovym a altovym hlasem. Terminu alt se pouZivd pro zenské hlasy
s bohatou, akcentovanou hlubokou polohou, daleko castéji vSak je uZivdno terminu
mezzosopran, kde v rozdilu témbru je charakterizovan jako lyricky nebo dramaticky
mezzosopran, neni zde vSak tieba hledat paralelu k lyrickému ¢i dramatickému sopranu.

Co se koloraturniho mezzosopranu tyce, nedefinuje se ani tak profilaci vyssi polohy, jak
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je zvykem u sopranu, ale vyjimecnou hybnosti, ktera se vSak muze vyskytovat
u mezzosopranl vSech typl. Zde je namisté zminit fenomenalni altistku pfelomu 19./20.
stoleti Louise Kirkby Lun, kterd byla domovem ptedevsim ve francouzskych, italskych
a némeckych operach. Ackoli po siatku 1899 se nejprve kariéry vzdala, zpivala v roce
1901 v Covent Garden, kde byla do roku 1914 a pozdéji pak v letech 1921-1922
v angazma. Vystoupila zde v anglickych prvnich provedenich oper Hérodiade od Julese
Masseneta, Hélene Camila Saint-Saénse a Gluckova Armida. V roce 1902 byla
povoldna do Metropolitni opery, kde debutovala roli Ortrudy ve Wagnerové
Lohengrinu, dale zde béhem dvou nésledujicich let vystoupila jako Brangéna v Tristanu
a Isoldé a Amneris v Aide. Opétovné angaZzovana byla v letech 1906—-1908, kdy na této
scéné ztvarnila Fricku a Erdu v Prstenu Nibelungove. V Covent Garden byla Dalilou
v prvnim tamé&j$Sim uvedeni opery Samson a Dalila, 1914 zde vystoupila jako Pani
Quickly ve Verdiho Falstaffovi. Hostovala rovnéz v Mad’arsku, jako vyznamna oratorni
a koncertni pévkyné vystupovala na stézejnich hudebnich festivalech v Anglii, kde byla
rovnéz Cinnd pedagogicky. M¢la obzvlasté¢ temny, plny hlas, ktery je zachycen na
nahravkéch, u nas je mozno si jej poslechnout z nahravek roku 1911 v duetu Giocondy
a Laury z Giocondy a Aidy a Amneris z Aidy na kompletni edici Ultraphonu The
complete Destinn.

V obdobi minulého stoleti excelovalo n¢kolik skvostnych mezzosopranistek. Ve
tiicatych letech Spanélska pévkyné Conchita Supervia (1895-1936) zaujala komickymi
hrdinkami Rossintho oper — titulni role v Popelce, Italce v AlZiru a Lazebniku
sevillskem. Ve Ctyficatych a  padesatych letech 20. stoleti mezzosopranistky
participovaly 1 na rolich vaznych Rossiniho oper. Dominantni postaveni tu méla
americka pévkyné Marilyn Horne (*1934), kterd, byt zapocala svoji drahu jako lyricka
sopranistka, pfeSla do mezzosopranového oboru a okouzlovala koloraturou, virtuozitou
a lehkosti v rolich Arsaceho v Semiramis, Malcoma v Jezerni panné a v Tankredovi.
Vzhledem ke svému piedchozimu oboru disponovala kvalitni vysokou polohou pro
Adalgisu v Normeé. V jejim odkazu §ly v 70. letech Teresa Berganza (*1935) — kromé
oper Rossintho obdivovana zejména jako Bizetova Carmen, Frederica von Stade
(*1945) sohlasem jak v koloraturnich rolich, tak jako Charlota v Massenetové
Wertherovi a Oktavian v Riizovém  kavalirovi  Richarda  Strausse. Ruska
mezzosopranistka Jelena Obrazcovova (*1937) diky svému ohromnému, tmavému,
dramatickému hlasu byla fenomenalni pfedstavitelkou témét vSech Verdiho

mezzosopranovych roli, ale tfeba také, kromé Dalily a Carmen, Adalgisou v Belliniho

86



Normeé v produkci Metropolitni opery v New Yorku. Misto Marilyn Horne
v rossiniovském oboru zaujala, ovSem se zcela jinym charakterem hlasu a vétsi mirou
mezzosopranové kvality, soucasnd mezzosopranistka Cecilia Bartoli (*1966), u které
jediné muze byt vyjadiena podstata mezzosopranového hlasu kvalit Malibranové, tj.
obrovsky rozsah a schopnost zpivat i sopranové partie. Ostatn¢ Bartoli je touto
variabilitou dostate¢né¢ zndma a fantasticnost jejich kreaci ji predchéazi. Bartoli
v rossiniovském oboru konkuruje Jennifer Larmore (*1958) nebo Vesselina Kasarova
(*1965) a syntézou koloratury s ostatnim stézejnim mezzosopranovym repertoarem je
Olga Borodina (*1963), pro uchvatnost temného a mohutného hlasu. Z némecké
provenience zdvratnou kariéru po sobé zanechala Christa Ludwig (*1928), kterd,
obdobné jako Shirley Verrett (*1931), zpivala i sopranové partie (napf. Leonora ve
Fideliu) a vedle toho tak kontrastni dilo, jako je Brahmsova Altova rapsodie. Renomé
méla také Némka Birigite Fassbaender (*1939) a to ptfedevSim v tzv. kalhotkovych
rolich Sexta, Cherubina, Niklase.

V dramatickém mezzospranovém oboru ohromila prozitim role a bronzem svého
hlasu Italka Fedora Barbieri (1920-2003), jez vynikla zejména jako verdiovska
predstavitelka — Quickly, Azucena, Amneris, Eboli, Ulrica. Obdiv sklizela rovnéz za
Gluckova Orfea a Bizetovu Carmen. Rivalkou ve stejném oboru ji byla Giulietta
Simionato (1910-2010), jeji hlas vSak byl svétlejsi a nedisponoval tak tmavou barvou
mezzosopranu, jako tomu bylo u Barbieri, zato mél jistéj$i vySky. Simionato byla
rovnéZ Castou predstavitelkou Azuceny, Eboli, Quickly.

Jak vidno z ptfedchoziho textu, optimalni charakteristikou mezzosopranového
hlasu je variabilita, schopnost obsahnout role nejen oborové dané, ale role i na pomezi,
véetné téch sopranovych. Presah do sopranového oboru je patrny u Lady Macbeth ve
Verdiho Macbhath, Santuzzy v Sedlaku kavalirovi Pietra Mascagniho, Kundry

v Parsifalovi ¢1 dokonce Pucciniho 7oscy (napt. Grace Bumbry).

3.3.2 Definice altového hlasu

Alt je nizky zensky hlas (lat. altus = vysoky) lezici mezi tenorem
a mezzosopranem. Nazev nelze odvozovat od fyziologickych vlastnosti hlasu, ale
z historickych ptredpokladi. Ve stftedoveké hudbé byl viidé¢im hlasem tenor, kontratenor
byl ptidany hlas v trojhlasé skladbé, jenz se pfipojil k diskantu a tenoru a pohyboval se

nad nim ¢i pod nim. Kontratenor tedy ptfedstavoval bud’ alt (kontratenor altus) nebo bas,
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coz vedlo k jeho pozdéjSimu rozstépeni na tyto dva hlasy. Nazev alt pak pochazi
z druhého nejvyssiho hlasu ¢tyrhlasé muzské sborové partitury. Je nutno podotknout, Ze
termin contralto (u nas alt) neni synonymem pro pojem alt (mysleno v mimoceské
destinaci), kde tento termin definuje druhy nejvySsi part ve sborové tvorbé, v niz
pojmenovava hlasové zatazeni, nikoli hlasovou polohu, barvu, hybnost — tedy atributy
pro hlas solovy. Pojem alt je doménou cCeského a némeckého prostiedi, kde znaci
hluboky Zensky hlas, v ostatnich zemich se nej€astéji uziva slova contralto, coZ ma
tentyZz vyznam. V disertacni praci se pridrzim Ceského oznaceni alt jako synonyma
k pojmu contralto. Pro obzvlasté¢ hluboky Zensky altovy hlas je v ceském a némeckém
prostfedi uzivano terminu kontraalt (ném. Kontra-Alt).

Ackoli altovy rozsah maji zenské 1 muzské hlasy, pojem contralto je uzivan
vyhradné pro sélovy zensky hlas. Typicky rozsah altu se udava mezi £-f°, jsou zde
mozné podobné vykyvy do hloubky ¢i vysky rozsahu jako u mezzosopranu, takze
nékteré hlasy disponuji rozsahem e-b®. Tento hlasovy typ se vyznaluje bohatym,
hlubokym témbrem. V dneSni operni praxi jsou altistky zahrnovany pod
mezzosopranovy obor, protoze, jak jiz uvedeno vySe, oba typy hlasii se v rolich pro n¢
urcenych prolinaji. Skutecné altistky, zpivajici pouze altovy obor, jsou spiSe vyjimkou.
Skladatelé vénovali altu role starych Zzen, matek, vychovatelek, proto jednalo-li by se
pouze o tento repertoar, bylo by vyuziti tohoto hlasu velmi omezené. Je mozné hovofit,
zejména u romantické operni literatury, o rolich urenych pro dramaticky alt, které se
nachazeji u Wagnera, Verdiho ¢i Strausse. Sem nalezi napt. Erda v Zlatu ryna, Ulrica
v Maskarnim plesu ¢i Klytaimestra v Elektie a jisté¢ 1 Dalila u Saint-Saénse, ktery ji
ucinil vidci postavou celé své opery. Aby tyto role ovSem altistky mohly zpivat, je
nutno mit §irsi rozsah smérem nahoru, protoze od Ortrudy je pozadovéano b” a to se op&t
dostavam k problému stanoveni pfesné hranice mezi altem a mezzosopranem v operni
literatute. V ni dominuji role sopranoveé, coz je mozné z toho ditvodu, ze vysoky Zensky
hlas zaujme posluchace vice nez hlas altovy. SpiSe se hovoii o afinité¢ skladatele pro
urity typ hlasu nebo k osobé interpreta. Tak tomu bylo v pfipad¢ altovych pisni
Johannesa Brahmse pro Amalii Joachim (1839-1899). Byla angazovdna na malych
rolich v divadle ve Vidni, odkud ptesla do opery v Hannoveru, svého ¢asu viidciho
némeckého operniho domu. Po siatku s Josephem Joachimem opustila divadelni drahu,
ale vystupovala jako pfedni interpretka pisiové a oratorni tvorby. Johannes Brahms ji
pomohl etablovat se jako interpretce jeho, Schubertovych a Schumannovych pisni.

S programem o historii némecké pisné procestovala Spojené staty a posléze zalozila
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v Berlin¢ péveckou Skolu. Dalsi altistkou, kterd postavila kariéru na pisni a oratoriu,
byla Hermine Spies (1857—-1893). Platila za stézejni altistku své doby, obdivovana byla
jeji schopnost pfednesu a frazovani. Zpivala v némeckych hudebnich centrech,
Rakousku, Mad’arsku, Holandsku, Déansku, Rusku. Zejména byla spjata s pisniovou
tvorbou Johannesa Brahmse, jeji interpretace Altové rapsodie platila za
nepiekonatelnou. Vedly se spekulace, ze Brahms vni naSel vice nez zalibeni,
neodhodlal se v§ak pozadat ji o ruku.

Pocatkem 20. stoleti byla nejlepsi altistkou své generace, obdivovanou pro krasu,
citovost a vyraz svého hlasu, americkd pévkyné Luise Homer (1871-1947). Debutovala
1898 ve Vichy jako Leonora v Donizzetiho Favoritce. Po zavazcich v Londyné
a Bruselu odesla zpét do Ameriky, tady roku 1900 nastoupila roli Amneris angazma
v Metropolitni opete v New Yorku, kde Gc¢inkovala az do roku 1919 a jesté v letech
1927-1929. Za tuto dobu zde odzpivala 42 partii a 472 ptedstaveni, ke kterym jesté
nutno pripocitat sumu piedstaveni pii zajezdech ansamblu. V roce 1907 zpivala na této
scén¢ americkou premiéru Adriany Lecouvreur Francesca Cilei, 1910 premiéru opery
Krdlovskeé deti Engelberta Humperdincka, 1913 v prvnim provedeni Borise Godunova
Modesta Petrovice Musorgského. Pii otevieni nové operni budovy v Bostonu zpivala
Lauru v Giocondé Amilcara Ponchielliho, vystoupila se souborem MET v divadle
Chatelet v Patizi. K mistrnym rolim jejiho repertoaru nalezela Dalila, Orfeus, Gspéchy
slavila nemén¢ jako wagnerovska interpretka. Rozloucila se roli Azuceny v roce 1929,
kariéru ukoncila v roce 1930, prilezitostn¢ davala koncerty. Jedna z dcer Luisy Homer,
Anne, popsala zivot a kariéru své matky v knize Louise Homer a zlaty vék opery
(Louise Homer and the Golden Age of Opera) vydané v New Yorku roku 1974. Luisa
Homer byla manZzelkou skladatele Samuela Homera (1864-1953) a tetou skladatele
Samuela Barbera (1910-1981).

Z ruské provenience je nasnad¢ zminit impozantni mezzosopranistku a pozdéji
altistku 50.-70. let 20. stoleti Irinu Archipovovou. Pro svlij mohutny hlas tmavého
témbru byla cenénd jako ptedstavitelka, kromé ruského repertoaru a Bizetovy Carmen,
Verdiho roli — Amneris, Eboli, Azuceny — zejména eklatantni uspéch v roce 1972 na
festivalu v Orange, Ulricy. Zpivala mimo jiné v San Franciscu, Montrealu, Londyné&,

Miléné€, New Yorku, Berlin€, Patizi, Hamburku, Lyonu, Marseille, Bélehrad¢.

3.3.3 Piehled mezzosopranovych a altovych roli Verdiho oper
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Hlasové kategorie byly na pocatku 19. stoleti podle jevistni potieby rozdéleny
tradi¢né a konvencné na ,,primo®, ,,secondo* a ,,comprimario. V obou desetiletich pred
Verdiho vstupem do operni oblasti, se podle pravidel omezilo ¢lenéni hlasovych oborii
v opefe seria, tragické romantické opefe, na sopran, tenor a baryton. Sopran
a mezzosopran neexistovaly doposud jako oddélené obory. Teprve Verdi ve svém
sttednim obdobi napsal hluboko poloZzené mezzosopranové role a dramaticky vyuzil
smyslnou zvukovou barvu mezzosopranu. A byl to také Verdi, ktery realisticky uplatnil
alt, jenz byl do Donizettiho a Mercadanteho zastoupen ,,kalhotkovymi rolemi“. Verdi,
inspirovan v piedloze Fides z Meyerbeerova Proroka, vytvotil postavu Azuceny
v Trubaduru.

V této disertacni praci jsou uvedeny ty role, které maji zasadni vyvoj v déji,
vyslovené epizodni postavy nejsou obsazeny. Nasledujici piehled ukazuje vycet
mezzosopranovych a altovych roli s vyjimkou nékolika malo téch, které v ptivodnim
obsazeni opery nebyly oznaceny typem hlasu, tj. epizodnich. U nékterych malych roli je

mozny oboji hlasovy obor - mezzosopran i sopran.

Oberto, knize sv. Bonifdace - CUNIZA (prima donna mezzosoprano)
Jeden den krdlem - GIULIETTA DI KELBAR (prima donna mezzosoprano)
Alzira - ZUMA (seconda donna mezzosoprano)
Macbeth - KOMORNA LADY MACBETH (seconda donna mezzosoprano)
Bitva u Legnana - IMELDA (seconda donna mezzosoprano)
Luisa Miller - FEDERICA (contraalto)
LAURA (seconda donna mezzosoprano)
Stiffelio - DOROTHEA (seconda donna mezzosoprano)
Rigoletto - MADDALENA (contraalto)
HRABENKA CEPRANO (seconda donna mezzosoprano)
PAZE (seconda donna mezzosoprano)
Trubadur - AZUCENA (prima donna mezzosoprano)
Traviata - FLORA BERVOIX (mezzosoprano comprimario)
Sicilské nespory - NINETTA (contraalto)
Maskarni ples - ULRICA (prima donna contraalto)
Sila osudu - PREZIOSILLA (prima donna mezzosoprano)
Don Carlos - EBOLI (premier mezzosopran)

Aida - AMNERIS (prima donna mezzosoprano)
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Otello - EMILIA (mezzosoprano)
Falstaff - PANI QUICKLY (mezzosoprano)
PANI PAGE (mezzosoprano)
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4. Opery se stéZejni ulohou mezzosopranu ¢i altu

Tato kapitola zahrnuje ty Verdiho opery, ve kterych ma mezzosopran nebo alt
vyznamnou pozici co do velikosti role nebo jejiho d€jového vyznamu. Vedle
obsahového pojednani dé¢l, kazdd z uvedenych oper sestdva ze seznameni s interprety
prvniho provedeni opery uvySe uvedené¢ho hlasového oboru. Stézejni a rozsahové
nejvetsi ¢ast je vénovana jednotlivym rolim. Preklad italskych libret, z nichz jsou v této
kapitole uvadény ukazky, byl konzultovéan s kvalifikovanou prekladatelkou z italského
jazyka PaedDr. Nadézdou Bonaventurovou, aby byla zarucena jeho doslovna pfesnost.
I kdyz se cCasto jednd, vzhledem k dobé vzniku libret, o archaickou italStinu, byla
v zajmu autentiCnosti tato verze ponechéana, nebot’ pteformulovanim by nemusel byt
zachovan plivodni vyznam jednotlivych slov. Na ndasledujicim rozboru jednotlivych
mezzosopranovych a altovych roli chci ukdzat existenci a promény lidského citu
v hudbé, jez stejné jako jiné druhy uméni, vnasi ¢lovéka do sféry duchovni, tj. vyjma
fyzicky svét a zemskou spoutanost. Hudebni naraci, kterd, je-li spravné pochopena,
dokaze posluchaci zprosttedkovat kontakt mezi slySenym a obsaZzenym. Opera je
zalozena na systému sklédajicim se ze slov, hudby a vizualniho uméni. Zpisob, jakym
se tyto Casti navzdjem dopliuji se v prubéhu dob méni, nebot’ vzajemné piedstavuji
pomyslny harmonicky kod, ktery vybral skladatel a publikum se s nim v optimalnim
piipad€ ztotoznilo. V historii opery je Verdiho postoj v tomto duchu jedine¢ny. Jeho
vyvoj byl pomaly a nespojity, avSak postaveny na podstaté jednotné estetiky. Svoji
kariérou pteklenul dlouhé obdobi zasadnich zmén; v jeho dile se odrazelo pozadi
italského romantismu v uzké souvislosti s tehdej$im spodobnénim a operni praxe, jejimi
estetickymi a mordlnimi konsekvencemi. Stal se arbitrem konfliktu mezi
konzervativnim pojetim dosavadni italské tradice, kterd nebyla ptili§ pozménéna at’ uz
narodnimi italskymi ¢i cizimi vlivy — zejména francouzské a némecké kultury a
pristupem k oblasti nového zazemi, z néhoz vznikne hudba, jejimz jadrem a smyslem

je pravdivé ztvarnéni lidskych emoci.
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4.1 Oberto, kniZe sv. Boniface

Opera Oberto, knize sv. Bonifdce se jevi byt pod rouskou tajemstvi. Neni zcela
jasné, zda je prepracovanim Verdiho diivéjsi opery Rochester nebo, jak se domniva
Budden'®, pokud je prepracovanim vibec, pak libreta Antonia Piazzy nazvaného Lord
Hamilton. Abbiati predpoklada zdménu dvoji, a to nejprve z Rochestra na Lorda
Hamiltona, posléze na Oberta.

Cesta ke vzniku opery vychézela z roku 1835, kdy Verdi pracoval na kompozici
své prvni opery. Nabidl ji Pietru Massinimu, fediteli divadla Filodrammatico a také
divadlu v Parm¢. Massinitho dilo zaujalo a poskytl jej Bartolomeu Merellimu,
impresariu Scaly, protoZze v mezidobi vytvofeni partitury uz svoji pozici nezastaval.
Dilo mélo byt provedeno na jafe 1839 pod ndzvem Rochester na libreto Antonia
Piazzy'”. Pro onemocnéni jednoho z piedstavitell byla premiéra odlozena. V meziase
Verdi pokracoval v Upravach hudby a Piaziv Rochester nebo Lord Hamilton byl
pfepracovan Temistoclem Solerou''’ snazvem Oberto, knite sv. Boniféce. Prvni
provedeni se konalo 17. listopadu 1839 a bylo tspéchem.

Hudebni charakter Oberta ma pro svoji jemnost blize typu opery Belliniho
a Donizettiho neZ charakteristice Verdiho hudby pozdéjsich let. Skladatel usilovné stél
0 jeji obnoveni vroce 1889 - padesatiletém vyro&i premiéry. Jak uvadi Mila'",
,bolestné nahlédnuti dovnitf, melancholickd rezignace, fundamentdlni mirnost ducha,
jak je vidime u Belliniho a Donizettiho postav, které podléhaji s povzdechem a slzami
skuteCnostem neptiznivého osudu, jsou vlastnosti zcela vzdalené¢ ctyfem viadcim
charakterim Oberta. Podrobeni a uStvani osudem se presto probijeji dal ke konci
s ukrutnou energii. Nejsou truchlivi, jsou dravi — dokonce i Zeny — kiehkd Cuniza
1 neStastnd Leonora. Jsou duSevné hrdi, a to za nelitostnych a neStastnych okolnosti.

Jsou lidmi, ktefi jednaji, nikoli pietrpi.*

108 BUDDEN, I., The operas of Verdi 1., s. 47.

19 Antonio Piazza (1742-1825) byl znam jako libretista. V 70. letech 18. stol. piisobil v divadle San
Samuele v Benatkach. Pozd¢€ji byl editorem listu Gazzetta urbana veneta (1787-1798). Podilel se
spisovatelem Giovannim Casanovou na polemice mezi italskymi a francouzskymi spisovateli. Jako
dramatik byl ovlivnén Carlem Goldonim. Pro své politické pfesvédceni se po padu republiky jeho pozice
podlomila. Zemfel v chudobé.

" Temistocle Solera (1815-1878) svoji profesni drahu zahajil jako spisovatel, pozdéji se vénoval studiim
hudby a literatury. Zkomponoval ctyfi opery na sva libreta, Gspéchem v tomto oboru se stala az
spoluprace s Giuseppem Verdim. V letech 1845-1855 zil ve Spanélsku, kde piisobil jako impresario,
spolupracoval s politickymi deniky a jeho jméno bylo zatazovano mezi velké Spanélské spisovatele.
""BALDINI, G., The story of Giuseppe Verdi, s. 42.
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Hudebn¢ je zajimavé finale 1. d&jstvi, nejlepSim mistem kvartet 2. d¢jstvi, ktery
explicitn€ ukazuje Verdiho dramaticky smysl. Typy nejsou vykresleny se zralosti
pozdéjsi Verdiho kompozice, presto skytaji mnohé zajimavé prvky expresivnich emoci
jako naptiklad na konci opery, ve vyjadieni Leonory ke skute¢nosti, ze ji mily zabil
otce. Vztah mezi Obertem, Leonorou a Riccardem piedjima trojici Rigoleta, Gildy

a vévody mantovského.

4.1.1 Déj opery

D¢&j opery se odehrava v severni Italii roku 1228 na Ezzelinové hradu nedaleko
Bassana. Mlady hrabé Riccardo se ma ozenit s Ezzelinovou sestrou Cunizou. Ranil ale
svého pritele Oberta tim, Ze svedl jeho dceru Leonoru. Kdyz Oberto tento klam objevi,
nabada Leonoru, aby §la za Cunizou a fekla ji, jak véc stoji. Cuniza pod dojmem zpravy
od Leonory Riccarda opusti a nuti ho, aby si vzal Leonoru. Obertovi to nestaci a vybizi

Riccarda na souboj, v némz je sdm zabit. Leonora odchazi do kléstera.

4.1.2 Cuniza

Pro roli Cunizy byla zvolena altistka Mary Shaw (1814-1876). Po premiéie
kritika psala, ze ma sice hlas a dobrou vyslovnost, ale jako zacateCnice bez jevistni
praxe neni jeité pro tak vyznamné divadlo vhodna.''? Tyto informace tisku viak nebyly
pravdivé - Shaw zacateCnici vskutku nebyla. Svoji uméleckou drdhu zapocala v roce
1834, pisobila jako oratorni a koncertni pévkyné. Roku 1836 zpivala na festivalu
v Northwich a Liverpoolu (zde v prvnim anglickém provedeni oratoria Pavel Felixe
Mendelssohna Bartholdyho) a na festivalu v Birminghamu. 1838 vystoupila jako
solistka v Lipsku v koncert¢ pod Mendelssohnovym vedenim. V Italii se poprvé
predstavila vroce 1839 na jevisti v divadle Teatro Nuovo v Novafe jako Arsace
v Semiramis a Malcom v Jezerni panné. Rychle se dostala ve zndmost a jeste t€hoz roku
ztvarnila v milanské Scale roli Cunizy v prvnim provedeni Verdiho Oberta. Od roku
1842 pisobila v Covent Garden v Londyné. Jejimi velkymi rolemi byly Arsace,
Malcom a Fidalma v Tajném manzelstvi Domenica Cimarosy. Kariéru ukoncila

predcasné.

"2 SPRINGER, Ch., Verdi und die Interpreten seiner Zeit, s. 34.
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Cunizza da Romano byla historicka postava, italska Slechti¢na, tfeti dcera
Ezzelina II. da Romano. V mléadi se provdala za Riccarda di san Bonifazio, ale pak se
zamilovala do basnika Sordella, ktery ji ptivedl zpét do rodného domu. Pozdéji se vdala
znovu. Své posledni dny travila ve Florencii, kde ji osobné poznal Dante. Zvéciuje ji
v BozZské komedii, v devatém zpévu Rdaje. Vykresleni jejiho vztahu s Riccardem tak, jak
se stalo podstatou Verdiho Oberta, je fikce.

1. dé€jstvi. Riccardo se raduje ze svého zasnoubeni s Cunizou. Piijizdi Leonora,
ktera se chce pomstit za to, ze ji Riccardo opustil. Zpivd kavatinu o lasce k nému
a doufa, ze se diivejsi radostné dny zase navrati. Cuniza se ma provdat za Riccarda a je
pravé oblékana do svatebnich Satd, kdyz jeji diivérnice Imelda a ostatni divky zpivaji
verzi melodie, kterou zafala pfedehra. Jestlize md kavatinu Leonora i Riccardo,
u Cunizy tomu tak neni. V premiéfe ji Mary Shaw nezpivala, ale pii turinském
provedeni Oberta roku 1840 si ji vyzadala taméjSi ptedstavitelka této role Luigia
Abbadia a bylo ji vyhovéno. Melodie kni vSak nebyla Verdiho, ale od Saveria
Mercadanteho, ktery ji psal do jiné své opery. Misto samostatného vystupu tedy Cuniza
jen recitativem divkdm deékuje a propousti je. Prichdzi Riccardo, kterému jeho
snoubenka v duetu svétuje svoji zlou piedtuchu spiSe nez lasku, jez k nému citi: ,,I1
pensier d'un amore felice...*“ — ,,Pomysleni na $tastnou lasku se mi zda jako sen, mij
drahousku. Ale vysvétlit to vSe, co mi fika mé srdce — toto Stésti, které mi zaplavuje
hrud’, je smiSeno s tajemnou bazni, a zda se mi, Zze mi v srdci zni nafikavy hlas

z hlubin.* Viz notova ukazka 4.1.a.

Notova ukazka 4.1.a

MOD!° 4SSAT

g e e oL o g
MoDt 45547 1 pensier d'un amo.re fe. li . ce

~

Kdyz Cuniza a Ricardo opusti scénu objevi se Leonora, kterd ptichazi
s Cunizinou davérnici Imeldou. Ceka, az u ni bude ohlaSena. Cuniza piijima Leonoru, ta
ji sdéluje, Ze jeji otec Oberto je rovnéz v palaci a v momentu ptichodu Oberta ji fika

o Ricardové zradé. Cuniza je Sokovand, ale pfislibi jim pomoc. V tomto tercetu je
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napadna stretta ,,Ma fia I’ estremo, o misera® - ,,Ale budiz to nejzazsi, 6 ubohd®, v niz
kazdy ze tfi pfitomnych aktéri vyznadva své rozhodnuti dovést Riccarda ke
spravedlnosti. Prvni se slova ujima Cuniza, nebot” je ze své pozice Riccardovi nejblize
a nasleduji ji v paralelnich partech, jez vyjadiuji shodné myslenky, Oberto a Leonora.
Pak tuto jednotu piebird s Leonorou Cuniza, coz dokazuje, ze 1 obé Zeny jsou v planu
zajedno, protoZe zakusily z Richardovy strany zklamani. Na chvili se spoji melodické
linky rovné€Zz mezi Obertem a Cunizou a zavér patii spolecnému ,,Cadra.” Cuniza
pfedvolava své hosty, mezi nimi také Riccarda, na kterého vycitavé ukazuje. Ricardo
poznava Leonoru a znervozni. Pokousi se vysvétlit, ze Leonoru zpocatku miloval, ale
ona ho zradila. Ta mu pfed celou spolecnosti spila, Cuniza nuti Riccarda, aby se
s Leonorou oZenil. Tato satisfakce urazenému Obertovi nesta¢i a vyzve Riccarda na
souboj. Dlouhy kvintet pfitomnych vrcholi ve vzru§eném prestissimu.

2. dgjstvi. Ve vstupni scéné¢ druhého déjstvi sbor vyjadiuje pochopeni pro
neStastnou situaci Cunizy (,Infelice! Nel cor tradito!” — ,NeStastnice. Zrazena
v srdci!”). Do pokoje Cunizy vstoupi Imelda, aby ji vyridila, Ze s ni chce mluvit
Riccardo. V recitativu Cuniza neskryvd svoje emoce, stale trvajici milostny cit
k Riccardovi je motivem, ktery vzdy ptfipomene orchestr. Rozjima nad ztracenou laskou
arie ,,Oh, chi torna I ardente pensiero” (,,0, kdo vrati zhouci myslenku”), jez je
ptikladem Verdiho schopnosti vytvofit efektni pasdz pro mezzosopran — viz notova
ukazka 4.1.b. Hudba je typové blizka Bellinimu vcéetné koloratur. Objevuje se zde
nalada pozd¢jsi Traviaty, kdy se Violetta v druhém déjstvi vzdava svého §tésti a zivota s
Alfrédem. ,,0, kdo vrati Zhnouci myslenku, kterd byla krasna tvaii— 1 v dusi. Zde se mi
zjevila... mluvila se mnou o lasce. Jediny jeji pohled, jeji sladky ismév byly pro mne
zivotem, $téstim, rdjem! Jako klenoty na ledovy hrob mi nyni zbyte¢né sestupuji do

srdce.
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Notova ukazka 4.1.b
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Pak natfizuje Imeldé€, aby Riccardovi pfinesla vzkaz, zZe se ma vratit k Leonofe. Svoje
rozhodnuti vyjadiuje v kabaleté ,,Piu che 1 vezzi e lo splendore* — ,,Vice neZ lichotka
a nadhera®, kterad je brilantnim mistem rossiniovského typu, vzdusnych lyrickych

pasazi a dokonalym zdliraznénim expresivniho pocitu.

Ptestoze se Cuniza Riccarda ziekla, trva Oberto na souboji. Pfichazi Riccardo,
nasleduje ho Cuniza s Leonorou. Cuniza naléha ve véci Riccardova zdvazku k Leonote
a Riccardo, plny vy¢itek, souhlasi. Oberto trva na svém a scéna se vyvine v kvartet,
ktery se stane vrcholem celého déjstvi. Cuniza je v ném rozéilend 1 litujici, Leonora
stale miluje muze, ktery ji zradil, Oberto zada mstu.

Oberto se dohodl s Riccardem na schizce v lese, kde dojde k souboji, v némz
Riccardo vyzyvatele zabije. Cuniza spéchd v predtuse, pfitomné od samého pocatku
vyvoje jeji role, k mistu tragédie. Brzy piichazi dopis od Riccarda, v némz oznamuje, ze
odchazi do exilu, aby opustil vSe, co ho poutalo k Leonofe. Ta se ve svém neStésti
rozhodne, Ze se stane poustevnici.

Opera Oberto neni Casté repretoarové dilo, ale diky libeznym partim hlavnich
predstavitelti, je dilem hudebné zajimavym, ze svétozndmych piedstavitelek

mezzosopranové role Cunizy je mozno uvést Violetu Urmanu.
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4.2 Jeden den kralem

Luigi Merelli nabidl Verdimu po uspéchu Oberta smlouvu na tfi opery, které
m¢ély byt napsany v rozmezi osmi mésict a uvedeny bud’to ve Scale nebo v divadle ve
Vidni, kde byl toho Casu také impresariem. Verdimu vSak 18. Cervna 1840 zemftela
zena, a chtél proto pozadat Marelliho o zruSeni smlouvy, od tmyslu vSak ustoupil.
Z povinnosti napsal komickou operu, ackoli plivodnim zamérem byla opera seria, ale
Merelli zménil dramaturgicky plan a pozadoval buffu. Verdi piSe na libreto /I finto
Stanislao, coz byla nucena volba ze zapomenutych libret Felice Romaniho'",
predlozenych mu Merellim. Prosazuje Skrty a strukturu ndmétu za spoluprace Solery
méni.

Ptestoze se jedna o komickou operu, neni komicky podtext v opefe dominantni —
ta nabizi vice nezZ styl buffo opery. Zasadni rozdil je mezi prvnim a druhym dé&jstvim,
coz ma ziejm¢& souvislost s osobnimi faktory, které ovlivnily Verdiho v pribéhu
kompozice. Libretista vetknul opete bohaté komické ideje, které ale nejsou stejnym
dilem podpofeny v hudebni sloZce. Sborové cCasti operu rozied’uji, zdafile nejsou
vykresleny ani charaktery osob. Zvlasté¢ dvé Zenské ulohy symbolizuji situace
a vyjadiuji emoce, které jsou stézi uvéfitelné. Jejich arie, konstruované podle obvyklych
schémat: recitativ nebo arioso, cantabile, kabaleta, jsou pfili§ nudné a zdlouhavé, nez
aby zaujaly. Zajimavé jsou dvé velké ansamblové scény — kvintet v 1. déjstvi a sextet
v 2. déjstvi.

Premiéra 5. zafi 1840 byla totalnim propadem. Publikum piskalo a tvalo, ackoli
znalo okolnosti, za kterych Verdi operu komponoval. Propadla-li opera v Milané, za
¢tyfi roky v Benatkach slavila Gspéch: Verdi Vincenzovi Luccardimu, nedatovano:
,Chtél bys néco pro zasmani? Opera buffa, kterou jsem napsal pred Ctyimi lety pro
Scalu a ktera propadla, zazila v Benatkadch pozornost budici uspéch. Divadlo je piece
néco skute¢nd komického.“''"* Opera byla také provedena roku 1859 v Neapoli pod

nazvem I/ finto Stanislao, ale brzy se vytratila z herniho planu.

' Felice Romani (1788-1865) skladatel a libretista. Spolupracoval s riznymi hudebnimi periodiky,
hlavni naplni jeho prace byla pozice libretisty pro divadlo La Scala v Milané. Mezi mnoha skladateli, se
kterymi pracoval, byli Vincenzo Bellini, Gioacchino Rossini a Giuseppe Verdi.

"4 ABBIATIL, F., Giuseppe Verdi, sv. 1, s. 596.
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4.2.1 Déj opery

Hrad barona Kelbara blizko Brestu, Francie, 1733. Polsky kral musi odjet
s tajnym poslanim, proto povétuje rytite Belfiora, aby ho jeden den zastupoval. Tou
dobou se u dvora chystaji dvé svatby. Kelbarova dcera Giulietta si ma vzit pokladnika
La Roccu, ptfestoze miluje jeho synovce Edoarda, zatimco markyza Del Poggio,
baronova netef, si ma vzit hrabéte Ivreu, nebot” se domnivé, ze milenec Belfiore ji
opustil. Ten se s hrizou dovidd o markyziné¢ zadméru, protoZe ji miluje, avSak neni
mozné, aby prozradil svou totoznost. Tim je zavazan zasahnout v mnoha milostnych
intrikdch dvofant a hradnich hosti.

Nakonec je oznameno, ze kral je v bezpeci a ocenil Belfiorovu vérnost tim, ze
ho jmenoval mars$alem. Belfior odkryva své piestrojeni a Zeni se s markyzou del

Poggio.

4.2.2 Giulietta di Kelbar

Interpretka Giulietty byla v prvnim provedeni opery mezzosopranistka Luigia
Abbadia. Nejprve zpivala v raznych italskych méstech, vyraznou kariéru za sebou
zanechala v mildnské Scale, kde roku 1840 zpivala v premiéte Jeden den kralem. Také
zde Casto ztvarnovala hrdinky Donizettiho, ktery pro ni napsal mezzosopranovou roli
v opete Maria Padilla. Kromé angazma v Donizettiho dilech vystupovala v operach
Saveria Mercadanteho, Giovanniho Paciniho, Gioacchina Rossiniho a Giuseppe
Verdiho. Béhem némeckého turné 1860-1861 vystoupila i v Berliné a Hamburku. Po
odchodu z aktivni pévecké drahy se stala vyhledavanou uditelkou zpé&vu v Milané, jeji
zacCkou se stala rovnéz altistka Giuseppina Pasqua.

Giulietta nepatii do bézného repertodru mezzosopranistek. Zajimava je arie
v prvnim d&jstvi, vystihnout se daji jeji pocity zamilované divky, ktera pies prekazky
dosahne svého S§tésti. Z podstaty dila nedostala tolik prostoru jako hrdinky typu Amneris
¢1 Eboli, nicméné sam popis d€je, ve kterém vystupuje, je pfinosny jednak jako cast
mozaiky mezzosopranovych roli, do kterych patii, pak také jako, zvlaste¢ pro ceské
prostiedi, neobjevend zajimavost rané Verdiho tvorby v mezzosopranovém oboru.

V paté¢ scéné prvniho déjstvi, v zahrad¢ Kelbarova hradu, Giulietta, baronova
netef, zpiva kavatinu (tu pozadovala do opery piidat Abbadia) ,,Non san quantio nel

petto® - ,,Nevite, jak ja v hrudi trpim smrtelnou bolesti! Piijd’, milovany Edoardo, nebo

99



zemfu laskou!*, kterd se posléze méni na kabaletu, kde vyjadiuje svoje nestésti, ze si
musi vzit starého muZze. Verdi zobrazuje Giuliettu jako naivni divku v kontrastu k jeji
sofistikovangj$i sestienici. Tato arie byla jednim z mala mist, kterd pfi premiérovém
veceru ve Scale byla chvélena. Obsahuje vysoké tony sopranové polohy, a ackoli je
v ansamblech pod markyzinou linkou, nejvyssi mista dosahuji pravideln& k b, takze
predstavitelka markyzy, kterou zpivala sopranistka Antonietta Raineri-Marini, ma
v porovnani mezzosopranovy rozsah, nikdy nepiesahujici pies a’, kromé kadence. Zde
je vidét rozporuplnost a nelehkost v oborovém zatazeni.

Vstupuje baron a je prekvapen, Ze jeho dcera ve svatebni den vyhlizi tak
zasmusile. Jeho pokladnik pfi¢itd Giuliettinu pokleslou naladu pfirozené bojacnosti
nevinné divky pfed svatebni noci. Zitra, domniva se, bude jisté vypadat jinak. Pfed tim,
nez Giulietta muze odpovédét, Belfiore je ptipoji k Edoardovi, jehoz piedstavuje jako
svého osobniho panoSe. Protoze ma probrat néco s baronem a pokladnikem, svéfuje tuto
prozatim do péce Edoarda, coz se vibec nelibi pokladnikovi. Scéna zazije jeden
z velkych ansamblii opery. V ném pét charaktert (dvojice Giulietty a Edoarda, nervdzné
diskutujici baron, Belfiore a pokladnik, poohliZejici se po zamilovaném paru) ukazuje
své rozdilné ptistupy, misi se tu prvky lyrismu a buffo opery.

Ptichazi markyza a Belfiore se obava, aby ho v jeho ptevleku nepoznala. Po jeji
arii ji Belfiore zanechavd o samot¢ se zamilovanym parem. Makryza planuje obéma
pomoci. V nasledujicim dé&ji je opera plnd intrik zacastnénych osob, podobné jako je
tomu u Mozartova ¢i Rossiniho Figara. Belfiore se snazi zabranit svatbé baronovy
dcery s pokladnikem. Ptfichdzi markyza spolu s Giuliettou a Edoardem, kteii ji vysvétlili
jejich véc. Markyza navrhuje feSeni: baronova dcera se provda za pokladnikova synovce
Edoarda a baron se musi utkat v duelu s pokladnikem. Zazni kantiléna sdilena mezi
Giuliettou, markyzou a Edoardem, doprovdzena ostatnimi muzi a Belfiorem. Belfiore
v roli krale sd€luje, Ze on sdim navrhne feSeni, které uspokoji kazdého.

Druhé d¢jstvi zacind poklidnym sborem dvofantl, nebot’ tito jsou prohlasenim
krale uklidnéni. Vstoupi Belfiore, Giulietta a pokladnik, ktefi diskutuji barontv
odmitavy pfistup ke snatku jeho dcery s Edoardem. Giulietta vysvétluje, ze pravym
divodem je Edoardova chudoba, a tak Belfiore okamZité natizuje, Ze se pokladnik musi
vzdat jednoho ze svych hradd a dat sumu mladému muzi. Také z hlediska statniho
zajmu zakazuje siiatek markyzy a hrabéte Ivreii.

V zé&véru opery piinasi posel dopis Belfiorovi — kral Stanislav bezpe¢né piijel do

Varsavy, takze nyni Belfiora uvoliiuje z jeho tkolu. Za jeho zasluhy mu ud€luje titul
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marSala Francie. Situace se rychle vyjasiiuje. Jesté predtim, nez se da Belfiore poznat
nafizuje svatbu Giulietty s Edoardem, pak, jakmile je tomuto baron svolny, piecte
nahlas dopis a tim vyjevi svoji totoznost. Objima markyzu, ktera mu odpusti a stane se

jeho zenou.

4.3 Luisa Miller

Opera na namét dramatu Friedricha Schillera Uklady a ldska (1784) vznikla na
objednavku neapolského divadla Teatro San Carlo. ProtoZe v Neapoli byla aktivni silna
cenzura, musely byt nékteré prvky latky pozménény. Plivodni ndzev pfipravované opery
znél Eloisa Miller. Verdi 74dal na libretistovi, kterym byl Salvatore Cammarano'"”, aby
v namétu byly akcentované prvky dramatu Schillerova dila, diky némuz objevuje
némecky kulturni svét. D¢j je pfesunut do Tyrol a ndzev opery zménén na Luisa Miller.
Namét je vzat z déni rodinného kruhu, jednd se o mést’ackou tragedii. Je to uzaviena
hra zrady a hrubych emoci s vaSnivym podtonem. Piekvapuje celou Skalou novych
postupt a forem. Afekty jsou sdileny o néco vice intimné, nikoli v mife absolutniho
vnéjSiho odevzdani se jim. V centru pozornosti stoji role sopranu a tenoru, doplnéné
o tf1 basy — 1 kdyZ je Miller uvadén jako barytonova role, ovSem baryton tmavého
zabarveni, ne bézny typ ve Verdiho operach. Hudbu sklddal Verdi na cestach mezi
Paiizi, Bussetem, Neapoli a Rimem. Premiéra v Neapoli 8. prosince 1849 byla pfijata
prumérn€, ohlas rostl pozvolna béhem nasledujicich predstaveni. Hudebné je Luisa
Miller znovu navratem k Bellintho typu oper, ale kromé jimavych melodii typu
»Quando le sere al placido* jsou zde ptfitomny rozsahlé plochy dramatu, protoze je to
opera konfliktd; tato témata si Verdi radd vybiral ke zpracovani, kde mohl do hloubky
rozebirat politické, spolecenské ¢i ndbozenské postoje. V Luise Miller se tyto konflikty
objevuji v neuvéiitelnych proporcich. Je to jedna z nejkrasnéjSich Verdiho oper a jeji

absence na soucasnych opernich jevistich je zarazejici.

"% Salvatore Cammarano (1801-1852) patiil v 1. poloviné 19. stoleti mezi nejvyznamnéjsi autory libret.
Jeho velkym uspéchem bylo libreto pro Donizettiho operu Lucie z Lammermooru. V namétech klade
diiraz na dlouhé utrpeni vétsinou se zneucténou hrdinkou, jejiz smrt dava prilezitost k patetickému finale.
Jeho spoluprace s Verdim zacala v roce 1845 operou Alzira pro neapolské San Carlo. Posledni prace —
Trubadur pro Verdiho - byla pferusena Cammaranovou ptred¢asnou smrti.
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4.3.1 Déj opery

1. déjstvi: Laska

Luisa slavi své narozeniny. Také jeji pfitel Carlo ji pfichazi gratulovat. Luisin otec
Miller ctiteli nedivéiuje. Dochéazi ale k pfesvédceni, Ze Luisa si mé svého Zenicha
vybrat sama. ZdéSen¢ zjisSt'uje, ze Carlo je vlastné Rodolfo, syn hrabéte Waltera. Walter
chce svého syna oZenit s vlivnou Federicou von Ostheim, jeho pfitelkyni z détstvi.
Rodolfo se ji svetuje, ze miluje Luisu. Miller zpravuje svoji dceru o pravé identité
Rodolfa a jeho planovanou svatbou s Federicou. Rodolfo vSak dokazuje Luise
upfimnost svych citi k ni. Walter vtrhne v Millertiv dim a tvrdi, Ze Rodolfovo zaslibeni
Luise nebude akceptovat. Rodolfo pohrozi svému otci, ale ten jej odzbrojuje. Nakonec
Rodolfo sahé k poslednimu prostiedku — chce prozradit, jakym zplsobem se stal jeho

otec hrabétem. Walter se nenecha vydirat.

2. d¢jstvi: Intrika

Luisa zjist'uje, Ze jeji otec byl zatéen. Aby ho zachrénila, na natlak hradniho spravce
Wurma piSe dopis, ve kterém své city k Rodolfovi popira, netusi, Ze je vSe
naaranzovano tak, aby jej Cetl Rodolfo. Walter promysli situaci. Pred lety zavrazdil
jednoho bezdétného piibuzného, aby si zajistil moc. Rodolfo je jediny svédek cinu.
Luisa musi také pted Federicou opakovat, Zze Rodolfa nikdy nemilovala. Ten se dozvi

0 jejim pfiznani. Bez Luisy nemtze dale Zit.

3. d¢jstvi: Jed

V dopise Luisa vysvétluje Rodolfovi, ze byla pfinucena ke 1zi a sd€luje mu sviij imysl
vzit si zivot. Je pfekvapena Rodolfem. Na jeho otdzku mu potvrzuje, Ze ho zaptela, nez
vSak miiZze cokoli vysvétlit, Rodolfo otravi ji 1 sebe. Teprve umirajici zjist'uji, Ze byli

podvedeni.

4.3.2 Federica

Ojedinélou roli, diky hlasovému charakteru, je Federica; part, jemuz mohla byt
dana vétsi dilezitost, nebot jim skladatel ucinil néco doposud nezndmého — vyvazil dva
zenské hlasy tzasnym zplsobem, ktery pozdé€ji vyuzil v Trubadurovi, Aidé, Donu

Carlosovi, Maskarnim plesu. Verdiho plivodnim zamérem bylo vytvofit Federicu jako

102



nejzajimavéjsi postavu celého dila. Ten se mu nepodafilo realizovat, protoZe divadlo
v Neapoli mélo jen tfi hlavni protagonisty — sopran, tenor a baryton. Federica je tak
v napsané verzi kratka role, ale zajimava hlasov€, méla by byt obsazena dobrym altem.
1. dgjstvi. Vstup Federicy na jevisté je doprovazeny sborem jejiho doprovodu,
ktery ji vzdava uctu. To souvisi se spoleCenskym postavenim této postavy — vdovy po
vévodovy, vcetné hmotnych deviz. Federica je Walterova netef, byla zde na hrad¢
vychovéna spolu s Rodolfem, ke kterému tehdy, jako i nyni, citila silnou néklonnost.
Donucena svym otcem, provdala se za vévodu d’ Ostheim a Rodolfa nevidéla n€kolik
let. Walter ji pfedstavuje svého syna Rodolfa, jehoz ma v imyslu s ni oZenit. Federica,
kterd s Rodolfem zistala o samoté, zapoc¢ina rozhovor - pfichdzi uchvatny duet pro alt
a tenor. Vasnivé miluje Rodolfa a nemé pochyb o tom, ze jeji laska bude opétovana.
Bez zébran, umocnéné lehkou smyslnou kadenci, mu sdé€li bez oklik své pocity: ,, Ty
mne oslovuje§ vévodkyné! Jsem Federica, nikdy jsem ji pro tebe nepiestala byt! Pokud
se obratilo S§tésti, ja jsem se nezménila. Ze zativych sall plnych prazdné nadhery zalétla
ma touha k rodnému krovu, tam, kde se v mém panenském srdci vynoftila prvni nadéje,
prvni povzdech! Prvni véta jejich duetu (Dall’ aule raggianti di vamo splendor) je
plivabna ¢ast, kterd vyjadiuje bezstarostnost ddvno minulych okamziki. Viz notova

ukazka 4.3.a.
Notova ukazka 4.3.a

Andarte affettuoso
FEDERICAPp .  A—— A —— ; AR
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Hudba pfinédsi vzpominky obou na $tastné détstvi, kdy si sdélovali navzajem sva
tajemstvi. Rodolfo by si pfal znovu se ji svétit, ale zdé se, Ze Federica dava najevo, Ze to
neni zrovna ten druh tajemstvi, o které by stdla: ,,Sdilela jsi se mnou a ja jsem s tebou
lezic u tvych nohou.* Federi¢ino podezieni ma odezvu v nizké poloze zp&vniho hlasu:
,Beéda! Vstan, Rodolfo, zda se, Ze jsi rozrusen!*“ Rodolfo: ,,Neni prospésné to zapirat,
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bohuzel jsem.“ Sd¢€luje ji, Ze cesta, jez mu byla urena, ho vede k jinému osudu.
Federica Sokované vykfiikne ,,K jinému!* Rodolfo ji odpovid4, prosi o smilovani, ale
pak se prizra¢na jemnd melodie proméni v jasné vyjadieni pravdy. Hudba je pfeménéna
v strettu: ,,Odpust’ hotké slovo mym rtim! Jak bych t€ mohl sledovat k oltafi, 1hat pred
Bohem? Dftive, nez ti nabidnu srdce, které plane jinou laskou, ma pravice jej dokéaze
proklat u tvych nohou!* Pfitomnost lasky a nendvisti, v niz se odmitnuty cit méni, je
explicitné vyjadiena ve FederiCinych slovech: ,,Ozbroj, pokud chces, svou ruku, do
hrudi mi vraz mec. UslySi§, ty kruty, neblahy, Ze ti odpouStim s poslednim
vydechnutim, ale od Zarlivého srdce necekej ptizen; laska, jiz pohrdli, je zufivost, ktera
neumi odpoustét.“ Ve vzruSeném zaveéru duetu zpivaji oba tutéz melodii, jen
v rozdilnych toéninach (stejny zplisob se bude znovu opakovat u Azuceny a Manrica
celé role. Nejedna se zde o nic jiného, nez bude nasledné pojednano u Eboli ¢i Amneris,
tj. zhrzenou lasku a konsekvence, které ztéto skuteCnosti pro dané postavy a d&j
vyplyvaji. V druhém d¢&jstvi se jesté objevuje vystup s Luisou. Scéna mezi dvéma
Zenami ma pojeti dvouznacné dramatické situace: Federica, ktera by méla znat cely
piibéh, se jevi uspokojena 1zi, kterou Wurm vydirdnim piimél Luisu pronést.
Rozpoznani vzristajici zavaznosti této 1zi tvofi pro ob¢ Zzeny jisty druh ocisty

z nesnesitelné atmosféry, kterd se vytvofila.

4.4 Rigoletto

Rigoletto je vrcholem Verdiho dosavadniho operniho snaZeni v kontextu k jeho
pfedchozim jeviStnim dilim. Zaind jim nova etapa komunikace skladatele a divaka.
Vse, o co se doposud pokusil, je pfevySeno nécim vice experimentalnim, operou, ktera
se definitivné usadila v bézném repertodru. Nema monolitickou jednotu, existuje ve
dvou vzajemné¢ kontrastnich rovinach. S Luisou Miller a Rigolettem Verdi pfijal novy
styl komponovani, vice obezietnou a tdzavou orientaci na libreto. Zatimco pfedtim byla
jeho stézejnim zdjem stavba dila, nyni se zacal zaobirat slovy — nikoliv za pfi¢inou déje,
ale literarni hodnotou, prostfedkem, kterym se vyjadiuji emoce: slovo jako ndstroj,
nejenom uz pouze jako vyrazova moznost. Verdi sam piijal pojem ,,parola scenica®.
Literarni pfeklad by byl ,,jevistni slovo®, ale vyznam uzity Verdim méa komplexn&;si

charakter. V dopise Ghislanzonimu, libretistovi Aidy, tento termin skladatel popisuje
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. , . . . T ’ 11
jako ,.slovo, které formuje situaci a &ni ji presnou a nazornou.“''®

Vyrovnava zde
lyrické a dramatické momenty — ptikladné kvartet tietiho d&jstvi, kde Ctyii rizné osoby
vyjadiuji své individualni emociondlni pochody. Je také dilem, které pfimélo Rossiniho
uznat Verdiho genialitu.

Autorem libreta je Francesco Maria Piave''’ na motivy jevistniho dila Victora
Huga Kral se bavi (Le roi s” amuse, 1832). Tato latka pfipadala Verdimu do tivahy
dlouho a jiz pti vzniku Stiffelia se ji zaobiral. Obratil se kvili tématu na Vincenzia
Flauta a Salvadora Cammarana, oba ale odfekli. Jako misto prvniho provedeni opery
bylo zvoleno divadlo La Fenice v Benatkach. Verdi mél enormni z4jem na uvedeni dila
pravé zde, protoze vé&fil, Ze La Fenice muze nabidnout prostor k experimentim
s variabilitou ndmétd a forem. Sdm vznik opery nebyl kvuli pisobnosti rakouské
cenzury hladky, nelibil se ji zdmér predstavovat francouzského krale Frantiska I. jako
prostopasnika, navic ohrozovaného vrazednym ttokem. To zpusobilo, Ze za prostiedi
opery byl zvolen dvlr bezvyznamného mantovského vévody a z kralova SaSka se stal
hlavni hrdina opery.

Premiéra 11. bfezna 1851 v benatském divadle La Fenice se stala nespornym
uspechem, pod nartstajici vlnou nadSeni bylo dilo do konce sezony 31. bfezna 1851
uvedeno tfindctkrat. Verdi nebyl doposud s zadnou svoji operou spokojeny tak jako
Ernani. Dobte vim, Ze ti chytraci, doktofi hudby, kteti byli pfed deseti lety rozezleni uz
jen pfi zminéni jména Ernani, ho ted’ budou shledévat lepSim, protoze je o osm let starsi
nez jeho bratr, ale Rigoletto bude néco jako revolucni opera, tim mladsi a nova, i co se

formy a stylu tyce.!'®

4.4.1 Déj opery

1. d¢jstvi. Mantova, 16. stol. Dvorni SaSek Rigoletto se vysmiva hrabéti Cepranovi, ze
mu vévoda svadi Zenu. Dvofané za to jako pomstu naplanuji unést Rigolettovu dceru
Gildu, o které se domnivaji, ze je jeho milenka. Vévodovi podlehla i dcera hrabéte
Monterona a ten Rigoletta, ktery si ho dobira, prokleje. Gilda zatajila otci navstévy

studenta, za n€jz se vydava vévoda. Kratce poté dvorané Rigoletta obelsti a unesou

" In: BALDINI, G., The story of Giuseppe Verdi, s. 174.

""" Francesco Maria Piave (1810-1867) libretista a skladatel. V letech 1842—1859 piisobil ve svém oboru
v divadle La Fenice v Benatkach, 1842 a 18591867 byl oficialnim libretistou La Scaly. Napsal asi 60
libret, z toho 10 pro Giuseppe Verdiho.

"8 SPRINGER, CH., Verdi und die Interpreten seiner Zeit, s. 195.
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Gildu. Teprve kdyz Rigoletto slySi volat svoji dceru o pomoc, tusi naplnéni
Monteronovi kletby.

2. déjstvi. Vévoda se dozvi, ze je Gilda v palaci, spéchd za ni a dava se ji poznat.
Rigoletto ji neustale hleda a nakonec dojme dvotany k soucitu. Pfichdzi Gilda a sdé€li
otci, Ze se vévodovi vzdala. Sasek piisahd pomstu.

3. d&jstvi. Rigoletto se rozhodne vyuzit nabidky vraha Sparafucileho. Odvazi Gildu do
krémy, kde pravé vévoda svadi Sparafucileho sestru Maddalenu. Maddalené se vévoda
libi a dohodne se s bratrem, ze misto n¢j bude zabit prvni pfichozi. Tim je pfevlecena
Gilda, ktera vévodu stale miluje a timto skutkem za n¢j obétuje zivot. Kdyz Rigoletto
v domnéni, ze pytel, jenz ptevzal od Sparafucileho, obsahuje télo vévody, uslysi jeho
zpév, rozvaze sak a uvidi umirajici Gildu. Ta prosi otce, aby vévodovi odpustil a umira

mu v narudi.

4.4.2 Maddalena

Pti obsazovani role Maddaleny piSe 14. ledna 1851 Carlo Marzari, prezident La
Fenice, Verdimu: ,,Pfedem Vam sd¢luji, Ze mate volnost, napsat roli Maddaleny pro alt,
nebot’ se pani Casaloni pravé vyjadfila, Ze ji pfevezme, i kdyby to nebyla solova

role «119

Kvili obsazeni Maddaleny se obraci 15. fijna 1850 Guglielmo Brenna na
Felice Varesiho (angaZovaného pro titulni roli Rigoletta): ,,Pt4§ se mé na mulj nazor
o Casaloni a ja Ti jej feknu se v8§i jasnosti a jak to pfiteli, kterym mi jsi, nalezi, ale jen
pod podminkou, Zze mé& neucini§ ptivodcem toho, co Ti povim. Casaloni je p&kny kus
masa s herkulovskymi formami; ma robustni, ale pro modulace malo vhodny hlas.
Mohlo by z ni snad néco byt, musela by ale od zakladii mnoho studovat, aby vylepsila
svoji péveckou techniku, a jeji celé vystupovani nemé uz nic uméleckého. ... Tato ddma
ma v Milané z dobrych diivodii mnoho mecenast, a to je divod, pro¢ si skrze intriky
privlastiiuje vétsi moc, nez zasluhuje.*'*

Altistka Anetta Casaloni (1826—1915) Verdiho zaujala v zafi roku 1850 jako
Federica v mildnském provedeni Luisy Miller. Jejim zjevem na jevisti byl tak okouzlen,
ze se postaral, aby ji byla pfid€lena role Maddaleny. V roce 1849 zpivala s velkym
uspechem v Donizettiho Lindé di Chamounix po boku Henrietty Sonntag a vybudovala

si kariéru na velkych italskych a evropskych jevistich, stejné¢ jako v Severni a Jizni

"9 SPRINGER, Ch., Verdi und die Interpreten seiner Zeit, s. 191.
129 Tamtéz, s. 192.
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Americe, kde se vuruguayském Montevideu téSila tak veliké oblibé, ze ji zde byl
zhotoven pomnik. Jeji nejslavngjsi roli byla Azucena. Na konci kariéry piisobila v Rimé

a Turiné jako vyhleddvana pedagozka zpévu.

Maddalené v opete patii jen tfeti déjstvi. V ném Rigoletto ptichazi s Gildou do
krémy bandity Sparafucileho, kde pravé vévoda usiluje o pfizeil jeho atraktivni sestry
Maddaleny. Po prvnich slovech vévody je jasné, Ze Maddalena sama pfivabila vévodu
do hostince. Je ptipraveny nabidnout ji snatek, aby dostal to, co chce. S jejim vstupem
ve treti scéné déjstvi zaCinad slavny kvartet, ve kterém je specifikovany Maddalenin
charakter — vévoda flirtuje s Maddalenou: ,,Bella figlia dell’ amore* — , Krasna dcero
lasky, jsem otrokem tvého plivabu. Jedno slovo od tebe staci, aby utiSilo mé trapeni.
Pojd’ a pociti§, jak prudce busi mé srdce®, ta napll odvazné odrazi jeho pokusy
o sblizeni, protoZe je na n¢, vzhledem ke svému vzezieni, pfipravena: ,,Musim se smat
témto lacinym Zertim, jsem tomuto druhu Zertovani zvykld®, nicméné ji zejména
v tomto pfipadé nejsou jeho vyzndni nepfijemnd. Gilda, zranéna chovanim vévody,
kterého miluje, a Rigoletto komentuji situaci z povzdali. Podstata kvartetu lezi ve
vévodové melodii, on sdm je vystizeny touto lyrickou plynulou fradzi milostného
touzeni, Maddalenin smich a jemny odstup staccatem Sestnactin, Gilda legatem
bolestného citu, Rigolettiv part je vice neutrdlni. Maddalena a Gilda jsou si v propojeni
textu a hudby vzdalené. Mezzosopran zpiva stylem mluvy, zaloZeném na rychlém
parlatu typickém pro operu buffu. Gildin part, v kontrastu k Maddalené&, ptedstavuje
model dramatického zpévu delSich frazi, predstavujicich vzdechy. Viz notova ukazka

4.4.a.
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Notova ukazka 4.4.a

Andante
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Slovo je propojeno s hudbou a miize byt tim nastrojem, ktery objevi piesny
hudebni 1 jevistni postup. Ne vzdy je vSak slovo zcela zietelné a prestdva dale byt
stéZejnim prvkem porozuméni — je tomu tak i ve vySe zminéném kvartetu, kdy vice nez
slovo samo, je sdélovacim prostfedkem tenorova vstupni melodie ,,Bella figlia dell
amore®, kterd se misi s odliSnym rytmem, melodii i obsahem partii sopranu, altu
a barytonu v této scéné. Verdi zjistil, Zze psychologické pochody hrdinti danych situaci
se odvijeji Castecné skrze svoji vlastni komplexnost. Hudba muize byt v jistych
aspektech, ptistupech a pocitech vyjimecné plisobiva. Tuto dramatickou expresi plné
vyuZil do svych zdméri. Linie poutavé fraze ,.Bella figlia dell’ amore* je asociovana
s jeho emocemi, které spolu s nim proziva posluchac, protoze se v tuto chvili cele ze
svych vlastnich emoci vymani.

Rigoletto chce svoji dceru Gildu presvedCit o neveérnosti jejiho milence, jehoz
svadéni Maddaleny byla praveé ptitomna, utéci s ni do Verony a zacit tam novy zivot.
Predtim ma vSak vévoda zemfit rukou najatého vraha Sparafucila. Melodie ,,Bella figlia
dell amore®, kterd zazniva v klarinetu je pfipomenutim, Ze vévoda a Maddalena stale
flirtuji. Maddalené neni vévoda lhostejny a téméf zamilovand ho pfesvédCuje, aby
odesel z krémy, ten vSak pfijima Sparafucileho nabidku pifespani v hostinci. Znovu se
ozve klarinetova reminiscence a vévoda zaSeptd néco Maddalené, patrn€ pozvani, aby

jej navstivila pozdéji v jeho pokoji.
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Maddalena citi k vévodovi silnou naklonnost, a kdyz ji Sparafucile fekne, Ze jeji
mily bude zavrazdén, vyjednava s bratrem o jeho zivot. Navrhuje, aby misto vévody
zabil prvniho pfichoziho: ,,Poslouchej mé, odhalim ti dokonce snadny plan. Dostal jsi
od hrbace jiz deset dukath, uvidi§ pozdé&ji prichazet jest¢ dalsi. Zabij ho, a budes jich
mit jesté deset, a tak si bude§ moci uzivat celé ceny.“ Rozhovor vyslechne Gilda, ktera
vévodu stale miluje a rozhodne se za néj ob&tovat vlastni Zivot. Za boufe v muzském
prevleku klepe na dvete krémy, Sparafucile ji otevie a spacha predsevzaty skutek. T¢lo
zabali do vaku a pfedd je Rigolettovi, ktery je odndsi, aby jej vhodil do teky
domnivajice se, ze uvniti je vévodovo télo. V tom zaslechne vévodiv zpév a tim si
uvédomi, ze byl oklaman. Pytel rozvaze a spatii svoji dceru. Umirajici Gilda prosi otce,
aby vévodovi odpustil, a ten se, ve védomi naplnéné kletby, zhrouti vedle bezvladného
téla.

Maddalena, podobné¢ jako Federica, je postavou jednoho stéZejniho aktu opery. Je
z menSiny mezzosopranovych roli u Verdiho, které projevily milostny cit a ten jim

nebyl odmitnut.

4.5 Trubadur

Verdiho zaujala dvé divadelni témata - El Trovador od Spanélského basnika
Antonia Garsia Gutiérreze, ktery byl roku 1836 s obrovskym ohlasem u publika uveden
v Madridu a Le Roi s ‘amuse Victora Huga.

Nez vSak Salvatore Cammarano zacal pracovat na libretu Trubadura, posila mu
Verdi 28. tnora 1850 dal$i navrh, tentokrat na libreto podle Shakespearova Krdle
Leara. Tato latka nakonec nebyla zpracovana, ptfestoZze se k ni Verdi vratil jesté po
Cammaranoveé smrti. Nyni vSak slibil napsat pro nakladatele Ricordiho ve spolupraci
s Cammaranem dal$i operu. Jiz v lednu 1851 se libretista Salvatore Camarano na
Verdiho ptani ndmétem Trubadiura zabyval a mésic po premiéte Rigoletta mu posila
nacrtek libreta. Verdi neni spokojen a 9. dubna 1851 adresuje Cammaranovi vlastni
navrh. V praci na Trubadurovi pokracoval Verdi 1 v zim& 1851-1852, kterou travil s
Giuseppinou Strepponi v Pafizi. Zatimco ¢ekal na dalSi Casti libreta zaujal ho jiny
ptibéh - Ddama s kaméliemi Alexandara Dumase ml. V Cervenci 1852 umira Salvatore
Cammarano. Rozvrzeni piibéhu bylo hotové, ale chybéla ¢ast versii pro 3. jednani a celé

4. jednani. Na navrh pfitele Cesara de Sanctise najal Verdi mladého neapolského
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basnika Leona Emanuella Bardareho, aby uspotadal Cammaranovy poznamky, dokoncil
libreto a provedl dalsi Gipravy, jako rozsifeni partu Leonory.

Verdi doposud s zddnym divadlem o provedeni Trubadura nejednal. Uvazoval
o neapolském San Carlu, ale po Cammaranové smrti zahdjil jedndni s Vincenzem
Jacovaccim, impresariem Teatra Apollo, vyznamného, 1 kdyz ne pftilis velkého divadla.
Premiéra byla uréena na 19. ledna 1853. Verdi odjel z Rima, aby vedl zkousky,
soucasn¢ vsak pripravoval uvedeni Traviaty (6. bfezna 1853).

Premiéra 19. ledna 1853 v Teatro Apollo byla triumfem. Jeji uspéch se
v nasledujicich dvou letech opakoval po celé Evropé€. Opera obsahuje mnozstvi melodii,
které jsou pfizpisobeny pfisluSnym charakterim a situacim. Jednotlivé role jsou
nositeli elementarnich citd - laska a nendvist, Zarlivost a pomsta, které odosobnény,

stavaji se archetypy. Nazvy jednotlivych déjstvi urcil Verdi.

4.5.1 Déj opery

Misty zmateny d&j vychézi z historie severniho Spanélska na pocatku 15. stoleti
— mocenského boje o néslednictvi triinu mezi Ferdinandem, generdlnim guvernérem
Kastilie, a vzboufencem, vévodou z Urgelu. Verdi vsak nechtél nacrtnout velké
historick¢é drama. Do centra své koncepce postavil cikanku Azucenu, ovladanou

silnymi, protikladnymi city.

1. d&jstvi: Souboj

Jeden ze dvou hrabécich syni se m¢l stat obéti domnélych carodéjnickych ukladi
cikanky, ktera za to byla odsouzena k updleni. Cikdncina dcera pomstou za matcinu
smrt unesla mlad$iho Lunova syna. Dit¢ se nenaslo a v piesvédCeni, ze chlapec
nezemiel, zavazal stary hrabé slibem jeho star§iho bratra, aby hledal jej i cikdncinu
dceru. V podvecernim parku zamku se Leonora svéiuje své ptitelkyni se svou laskou
k trubadtirovi Manricovi, jehoz sokem je hrabé Luna. Manricovu schiizku s Leonorou

vyslechne i Luna a mezi obéma muzi dochézi k souboji.

2. d¢jstvi: Cikanka
V cikanském tdbofe vzpomind Azucena na straslivou smrt své matky a vypravi o tom,
ze uloupila hrabéci dit€, aby jeho smrti pomstila matku. V rozéileni vSak omylem

upalila svého vlastniho syna. Manrico zacind tusit, Ze neni pravym synem Azuceny. Ta
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to popira, zaptisahd vSak Manrica, aby Lunu zabil. Posel vyfizuje Manricovi, ze
Leonora, domnivajic se, ze Manrico padl v bitvé, chce vstoupit do klastera. Také Luna
chce Leonofe ve vstupu do klastera zabranit a ¢eka se skupinou vojaki, aby ji unesl.

Manrico ji vSak v posledni chvili odvadi pry¢.

3. d&jstvi: Syn cikanky

V tébofe Lunovych vojakll byla zadrzena cikanka. Azucena se vymlouva, ze hleda
svého syna Manrica. Kapitin v ni poznava cikanku, kterd kdysi odnesla Lunova
mladSiho bratra. Azucena méa zemfit na hranici. Na zamku Castellor oblezeném
Lunovym vojskem ubezpecuje Manrico Leonoru svou ochranou a laskou. Kdyz se vSak

dovida, ze Luna chce dat Azucenu upalit, spécha ji na pomoc.

4. dgjstvi: Nejvyssi soud

Manrico s Azucenou byli uvrzeni do vé€zeni. Leonora chce umoznit jejich zadchranu tim,
ze se vzda Lunovi, ktery slibuje, ze Manrica propusti. Aby Leonora tuto umluvu
nemusela splnit, otravi se. Jest¢ vsak staci dat Manricovi zpravu o jeho osvobozeni. To
Manrico odmita, protoze se domniva, Zze ho Leonora zradila. Pfiznéva za jakou cenu pro
n¢j ziskala svobodu a umirajice se zhrouti. Pfichazi hrabé Luna, vidi mrtvou Leonoru
a nechdva odvést Manrica na popravisté. Azucena, kterou Luna pfinutil cely vyjev
sledovat, mu ve chvili, kdy Manrico umirda, vyjevi, Ze popravenym byl jeho vlastni

bratr. S védomim, Ze pomstila svou matku, klesa k zemi a umira.

4.5.2 Azucena

Azucena je z téch typi matek romantické opery, kterymi jsou i Mayerbeerova
Fidés (Prorok) nebo Ponchielliho Cieca. Verdi byl s Meyerbeerovym Prorokem
obeznamen, jak ukazuji jeho dopisy Eugénovi Scribemu. Ale tyto dv€ matetské role
maji velmi mélo spoleného. Relevantni je zde dopis z jara 1853."*'
Je nasnadé otdzka, jak mohla Azucenu zpivat sopranistka, jestlize role nelezi

v sopranovém oboru. M¢éla na vybér mezi Azucenou a Leonorou, coz by naznacovalo,

21 verdi Piavemu; Sant’Agata, 17. duben 1853. In: ABBIATI, F., Giuseppe Verdi, sv. II, s. 241.

» Vyfid’ Barbieri pekné pozdraveni a fekni ji, Ze ta kavatina v Trubaduru (Tacea la notte placida) je dobra,
Ze ji proto nemohu vymeénit nebo nesmim. To by byla sebevrazda! Jestli smim fict svlij nazor, pro¢ zpiva
Barbieri tuto roli, kdyz ji nesedi? Pokud chce délat zrovna Trubadura, tak je tady jina role, cikanky.
Nebudeme mluvit o konvencich ani o tom, Ze se fika, ze je to vedlejsi role: je to prvni, prvni role, hezci,

vvvvvv

bych v Trubaduru jen roli cikanky. Jinak at’ déla, jak mysli.
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ze pristup 19. stoleti k oboru nebyl striktni. Pro mnohé pévkyné obsahoval termin
»mezzosopran“ (doslovné ,,poloviéni sopran®) omezeni neslucitelné se statutem
primadony.

Mezzosopran mé u Verdiho vSeobecné vétsi tendenci k sopranu nez k altu. Pro
role Azuceny, Eboli, Amneris je zapotiebi takovy typ hlasu, ktery musi byt schopen
vyjadiit vzruSené, vaSnivé, panovacné az, strach nahanéjici postoje a pocity a piedvést
je s patficnou vehemenci. Dobrd horni poloha je nutnosti, protoze vysky jsou
exponované, poloha byva misty sopranova.

V partu Azuceny jsou nékteré vysoké noty extrémni. Pro alt by role byla pftilis
vysoko, ale pro mezzosopran je vhodnéjsi. Vylozené altovych roli napsal Verdi malo:
Federica (Luisa Miller), Maddalena (Rigoletto), Quickly (Falstaff) k nim patii, jsou
vSak chapany jako vedlejsi. Velké mezzosopranové role jako Eboli v Donu Carlosovi
a Amneris v Aidé maji blizko k partiim dramatického sopranu a byvaji také obcas
predstavitelkami tohoto oboru ztvariiovany. S nadsazkou by se dalo fict, ze skutecné
altistky maji k t€émto rolim cestu trnité&;si.

Do premiérového piedstaveni Trubadura byla vroli Azuceny obsazena
sopranistka Emilia Goggi (1817-1857). Lze diskutovat, zda Verdiho piedstava této role
byla sopranovéa nebo zde explicitné vystupuje problém statutu primadony, ktery byl
neslucitelny sjinym nez sopranovym oborem. Emilia Goggi své pilisobeni
koncentrovala na Italii. Roku 1841 v Benatkach zpivala Adalgisu v Normé a tim
zahgjila svoji kariéru. V jejim repertodru byly role v operach Rossiniho: Straka
zlodéjka, Federica Riccise, La prigione d’Edimburgo, Lazebnik sevillsky, Donizettiho
Roberto Devereux, Favoritka, Linda di Chaumonix, Bellintho Norma. Zpivala
v Barceloné v roce 1844 Abigaille (Nabucco) a 1845 Elviru (Ernani), 1847
v Benatkach Lucrezii (Dva Foscarioveé). Jediné piivodni uvedeni, na kterém se pévkyné
podilela, byl Trubadur. Azucenu zpivala pak jesté vroce 1853 ve Florencii, 1854

v Turiné a Neapoli, 1856 v Pise.

Pocatek druhého dé&jstvi Trubadura tvoti ptechod do Azucenina svéta. Po
uvodnim sboru cikanii je pozornost obracena na Azucenu, kterd vstoupi do d&je
narativnim temnym popé&vkem ,Stride la vampa“ — ,Praskd mohutny plamen*
mimotadného dramatickym rozmérem. Akcentuje notu h, ktera se vraci s rysem utkvelé
predstavy. Tento tén se vyskytne tfikrat, poctvrté prodlouzen trylkem. Azucena

plasticky popisuje davnou scénu, kdy vidéla svou matku, jak byla upalena na hranici -
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praskajici plameny, kiik obéti, nelidské potéSeni pronasledovatel. Nad vS§im se
rozprostiraji plameny, které se zrcadli v zubatém rytmu vstupni fradze. Jako ptiklad
poutné interpretace uvedu analyzu této arie v podani Véry Soukupové'**: Zagatek
Azuceniny prvni arie se nese spiSe v bolestném, nez patetickém duchu. Azucena
s odstupem let vystupuje v pozici pozorovatele-vypravéce a emotivné referuje
o probehlych udélostech. Ostrym, uzkostnym ,,Stride la vampa* Soukupova evokuje
atmosféru pii pohledu na hofici ohen. Pfi slovech ,,corre a quel foco* akcentuje slabiky
cor-re, tak jak to stoji v notovém zapisu a rovnéz beze zbytku uplatiuje vyrazovou
dispozici teCkovaného rytmu, ktery celou arii, 1 jejim zacatkem, prochazi a ¢ini tak
chladné a odstrasujici ivodni sdéleni o radosti davu pfihliZzejictho ohni. Jako nahly
blesk zazni vykiiky radosti (,,Urli di gioja®), jejichZz, v dané situaci nemistné uziti,
Soukupova plasticky interpretuje, nepostradajic stale odstup od Sileného zazitku.
Zejména slovo ,,gioja“, které samo o sobé€ je radostného charakteru v tomto kontextu
pevkyné barvou hlasu hali do zcela jiného rozméru. Spojeni ,.kolem se rozléhaji“ zni
monotonné, a presto ne zlostné. Druhy vpad pfijde stextem ,cinta di sgherri®
(,,obklopena pochopy®), kdy je pfivadéna Azucena. Podle partitury hlas v této frazi
kon¢i na hlubokém h — vyrazu bolesti a beznadéje, ktery pévkyné tmavou barvou hlasu
zcela naplnuje. V tomtéz duchu jako u ,,Stride la vampa!* pokracuje 1 v nové, paralelni,
frazi. Rozdil nastdva u spojeni ,la tetra flamma* (,,ponury plamen*), kdy interpretka
v uzkostném vytrzeni zdirazni ob¢ dlouhé slabiky a klesa v roztteseném teckovaném
rytmu, aby po chv&jivém trylku vystoupala k vrcholu scény, jimZ je g”. Tento postup se
odrazi i v textu — ,,che s"alza al ciel* (,,ktery stoupa do nebe*).

U druhé sloky, ktera je hudebné totozn4, je na interpretovi, aby ukazal plasticitu
vyrazu v souvislosti s textem, nebot’ ten se 1i§i a mize charakter skladby proménit.
Opakovanou cast ,,Stride la vampa®“ — viz notova ukazka 4.5.a — zacind Véra
Soukupova ponékud subtilnéji, nez tomu bylo tseku predchozim, a stile zduraziiuje
»zachytné body*“ v podobé durazi, které se prolinaji celou skladbou. Jsou misty
enormniho vzruSeni a Soku, v nichZ je Azucena konfrontovana s realitou, nezavisle na
tom, jak ¢asove vzdalena je. Pfichdzi obét, cerné odéna, rozcuchana, bosa. Dimyslnost
akcenti jednotlivych slabik je adekvatni prvni sloce a naznacuje schopnost Verdiho
kombinovat logiku textu a hudby. Akcentovany jsou pouze dlouhé noty a vyznamové

zasadni mista. Jednim znich je nasledujici divoky kiik ,,grido feroce™, ve forte a

122 Operni recitdl Véry Soukupové, Supraphon, 1966.
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s dirazem, orchestr hraje marcato. Ohen se zraci v tvafich pfitomnych a znovu stoupa

k nebi, stejné jako Azucenin hlas, tentokrat zavrSen ve fortissimu.

Notova ukazka 4.5.a

AZUCENA
>

Cikanlim se piseit zdd depresivni, ale Azucena tomu nevénuje pozornost. Zcela
pohlcena opakuje ,,Pomsti mé“. ,Znova ta tajemnd slova!“ zvold Manrico. Cikéni
mezitim odejdou. Poté, co zistali sami, Manrico nyni Zada Azucenu, aby mu vypravéla
piibéh o jeji matce. Azucena jej dopliuje hriznymi podrobnostmi v ,,Byla vedena
v fetézech” - ,,Condotta ell’era in ceppi, vjedné z nejvétSich a nejkomplexnéjsich
Verdiho vypravnych érii, jez podrobné vypravi hriizostrasny zazitek, vzpominku, ktera
vypravéce hluboce vycerpa — viz notova ukazka 4.5.b. Condotta ell’era in ceppi je
organizovana na hudebnim a textovém kontrastu, jednotlivé slozky arie vyrustaji jedna
z druhé. VétSinou konci kadenci nebo zaveérem atonalniho napéti. Azucenin vokalni styl
se ve frazovani a rytmu dechu podobd mluvnim vzorciim, malé Casti arie byly
sjednoceny tonalni organizaci a opakovanim motivii. Azucenina linka je vyslovovana v
kratkych, ohebnéjsich frazich, které dovoluji bohatstvi nuanci hudebnich i1 rytmickych
promén, aby ukazaly po sobé jdouci udalosti v patfiéném kontrastu. Pravidelnost ivodni

sloky vSak brzy ustupuje emociondlnimu natlaku.
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Notova ukazka 4.5.b
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Azucena vidéla svou matku, jak je vleCena na hranici, nasledovala ji, s vlastnim
synem v naruci. Nékolikrat se pokusila pfiblizit k obéti, ale byla odehndna surovymi
vojéky: ,,Marné se ubohd snaZzila zastavit se a pozehnat mi! Nebot’ ji se sprostymi
kletbami nestydati bifici jiz strkali na hranici a bodali ji Zelezy!* Posledni slova staré
zeny ke své dcefi poté, co byla vyzdvizena na hranici, znéla ,,Pomsti mé!““. Azucenina
slova jako by v Sestnactinovém pohybu klopytala: ,, To, co fekla, zanechalo vécnou
ozvénu v tomto srdei.“ ,,A pomstila jsi ji?*, ptd se Manrico. ,,Vzala jsem syna hrab&te®,
pokracuje, ,,pfivlekla jsem ho sem se mnou... plameny jiz hotely pfipravené®, Manriciv
vykiik hrizy posloupnost zastavi. Pauza, zacCina prekvapujici melodie, v niz Azucena
vzpomind, jak v ni pohled na placici dit€ vzbudil litost, nasledovan vzestupem
Azucenina mateiského citéni: ,,Ja jsem propukla v plac... citila jsem své srdce

rozervané, zlomené!“ Viz notova ukazka 4.5.c.
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Notova ukazka 4.5.c
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Objevuje se repriza s popisem vidiny bosé a otrhané matky: ,,A hle, tehdy, jako
ve snu, se mi zjevilo pohiebni vidéni neblahych pfizraki! Bifici... muceni! Matka
zsinala ve tvafi... bosa, polonaha... vykiik, sly§im ten znamy vykiik... ,,Pomsti mé!*
Tato orchestralni reminiscence vyjadiuje podstatu piibéhu. Vzristajici nesourodost
hudebniho vypravéni je ve stejném momentu nahrazena symetrii. Ve vzruSeném
agitatissimo declamato Azucena pokracuje - v pomateni uchopila dit¢ a hodila je do
ohn¢: , Natahuji ruku v kieci, tisknu obét, tahnu ji do ohné, strkam ji tam. Osudové
blouznéni ustava, priSerna scéna se rozplyva... pouze plamen se rozhotfiva a pozird svou
kofist! Pak se rozhlédnu kolem a pied sebou vidim syna bohaprazdného vévody. Svého
syna, svého syna jsem upalila!“ (frize je pfervana vysokym b - stéZejni misto
Azuceninych emoci). Nasleduje orchestralni kadence prodluzujici agonii, kterd dovoli
Azucené klesnout do nejnizsi polohy hlasu ,,Dosud citim, jak mi vlasy vstavaji na hlavé
hriizou!* - ,,Sul capo mio le chiome sento drizzar ancor*.

Manrico je zmateny a ptd se po své identité. Azucena ho rychle pferusi
s ujisténim, ze je jeji syn. Hrizné vzpominky na smrt matky ji popletly. Kdyz bylo
oznameno, ze padl v bitvé u Pelilla, bloudila po bitevnim poli s cilem najit ho a pohibit.

Pak o né&j pecovala, coz prece vyjadiuje jeji matef'stvi. Azucena neni potéSena takovymi
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pochybnostmi a doufa, ze znovu nevyvstanou. Udalost je vypravéna v prvni ¢asti duetu
(,Mal reggendo* — ,Do dalky*) ndpadném krasou Manricovy kadencové fraze
a Azuceninym obrazem reptajici staré zeny.

V dalce zazniva roh — dohodnuty signidl mezi Manricem a jeho panoSem
Ruizem. Dobyli hrad Castellor a zada Manrica, aby jim pfiSel na pomoc. Leonora,
domnivajici se, ze je Manrico mrtvy, hodla vstoupit do klastera. Pfes vzdor Azuceny
Manrico spécha k Leonotfe. Pro jejich konflikt Verdi vytvofil nesourodou kabaletu
(,,Perigliarti ancor languente* — ,JeSt¢ se vystavovat smrtelnému nebezpeci, ac jsi
zeslably*), vyjadiujici Azuceninu starost matky o syna. Neklidné agitato vystihuje
Azuceninu mysl, jeji usek konci kadenci stoupajici az k vysokému ¢ — viz notova

ukazka 4.5.d.

Notova ukazka 4.5.d
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Verdi vytvari napéti postavenim protikladnych myslenek vedle sebe (,,Perigliarti ancor
languente®; ,,Un momento pud involarmi* — ,,Okamzik mé mtze odsud vytrhnout®). Ke
stejné melodii se pfipoji druhy hlas, aniz by rozboftil charakter situace. Verdi takto

vyjadiuje razné citéni stejnym zpltisobem.
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Carl Dahlhaus'* popisuje tuto celou prvni scénu 2. d&jstvi rozdélenu do ti
obrazli — prvni tématizuje mylné upaleni vlastniho syna, druha zpravuje o Leonofte, tieti
— duet je Manricovym rozhodnutim osvobodit svou milou a zarovenn pokus matky jej
zadrzet. Scéna zaCind v jednoduchém, nedoprovazeném parlandu; kdyZ Azucena
vypravéla o momentu, v némZ matka vystoupala na hranici, objevi se opét ptiznacny
orchestralni motiv, ktery, spolu se vzruSenou péveckou melodii, ovlivni nasledujici
arioso. Jednd se o moment zadrzeného okamziku, ktery v sobé sam nese dramatickou
substanci, jez ovlivituje aktudlni déni. V nasledné kabaleté v rdmci duetu se Azucena
strachuje o zdravi Manrica, ten je rozpolceny mezi laskou k matce a Leonotfe. Hudba
nese podtext afektu a text kabalety se omezuje na kontrastni ,, Zlstan!* a ,, Nech mé,
musim pry¢!“. A¢ jsou Azuceniny a Manricovy postoje protichiidné, vyvéraji ze
stejného pocitu a jeho intenci.

Scéna ve vézeni. Azucena citi bliZici se smrt. Az pfijdou, tikd, aby ji odvedli na
hranici, najdou jen bezvladné télo. V halucinacich vidi ddvnou scénu: zufici dav, ohen,
kiik matky. V zoufalém narku pada zmozena Manricovi do ndruce. Zavér vyuziva témef
celé spektrum mezzosopranového hlasu po b’. Pies vypjatost situace neni Azucena
mimo smysly, jak bylo ostatné Verdiho pozadavkem.'**

Tieti déjstvi, scéna Azuceny. Azucena byla zajata, kdyz se potulovala kolem
tabora Lunovych vojakl. Na otazky hrabéte odpovida, ze jeji domov je v biskajskych
horach. Nemd na svété nic jen syna, ktery ji opustil, aby Sel do valky, a ona ho ted’
beznadéjné hleda. Jeji vypravéni (,,Giorni poveri vivea“ — ,Prozival nuzné dny*)
s charakteristickymi ptizvuky, je plné patosu, kdyZ ale vypravi o svém matefském citu
presune se do durové toniny lyrickou melodii. Luna se vraci ke zmince o Biskaji.
Nevzpomind si na hrabéciho syna, ktery byl unesen pted patnicti lety? Azucena se
lekne. ,,A ty jsi kdo?*, pta se. ,,Bratr unesené¢ho ditéte!* Azucinino zdéSeni je tak zjevné,

ze Ferrando uz dale nevaha ji urCit jako dceru cikanky, ktera upalila dit€¢. V okamziku

12 DAHLHAUS, C. Dramaturgie der italienischen Oper. Geschichte der italienischen Oper, vyd.
Lorenzo Bianconi a Giorgio Pestelli, sv. 6, Laaber 1992, s. 109.

124 Dopis z 9. dubna 1851 adresovany Cammaranovi. In: VERDI, G., Zivotopis v dopisech, s. 263-264.
Azucena si nezachovava svlij podivny a novy charakter, pfipada mi, Ze dvé velké vasné této Zeny, laska
k synovi a laska k matce, tu nejsou jiz v celé jejich mohutnosti. Naptiklad nechtél bych, aby Trubadur
zustal ranén v souboji. Tento ubohy Trubadir ma tak malo pro sebe, Ze odejmeme-li mu jeho silu, co mu
zustane? Jak by mohl zajimat vysoce urozenou Leonoru? Nelibilo by se mi, aby Azucena vypravéla
cikanim, aby fekla v ansamblu 3. jednani: ,,Tuo figlio fu arso vivo etc. etc... . ma io non v’era etc.etc .
(,Tvlj syn byl spélen za Ziva atd. atd.....leC j& nebyla pii tom atd. atd.*), a konecné bych nechtél, aby se
nakonec zblaznila. Ptal bych si, abyste ponechal velkou arii! [...]*
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Ferrandova poznani je dramaticky uzit prazdny takt, plny priichod jeho reakce je vSak
zbrzdén.
Poté, co Lunovi vojaci Azucenu spoutaji, vold v zoufalé klesajici frazi stale

naléhavéji Manrica — viz notova ukazka 4.5.e.

Notova ukazka 4.5.e

et orervern.
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Azucena uz nema silu, jeji zpév se pohybuje se po kratkych intervalech. Hrab¢ se
raduje. Zajal matku jeho rivala a vrazedkyni svého bratra. Jeho postoj zplisobi, Ze se
Azucena vzchopi. V zavérecné stretté (,,Deh rallentate, o barbari, crudeli mie ritorte* —
»Ach povolte, 6 barbafi, ma krutd pouta®) spild hrabéti — ,,syn se vyvedl po otci“ — ale je
odvedena pry¢, aby vytrpéla stejny osud jako jeji matka.. Nasledujici ,,szena e terzetto*
charakteru. Azucena by po pifedeslém vypéti rada spala, Manrico ji s konejSivym
recitativem uklddd na matraci. V prvni verzi jejich duetu zpivd Azucena (,,Si, la
stanchezza m’opprime® — ,,Ano, drti mne tnava“)'*>, Manrico odpovida (,Riposa
o madre” — ,,Odpocivej matko*). Pak, kdy by se dala ocekdvat repetice predeslého,
pfichdzi Verdi s ptekvapujici novou melodii ,,Ai nostri monti“ — ,,Na naSe hory*. Styl

s kratkymi frazemi v tifidobém rytmu charakterizuje slabost celkového stavu Azuceny

' Dopis z 9. dubna 1851 adresovany Cammaranovi. In: VERDI, G., Zivotopis v dopisech, s. 266.
,Necinte Azucenu Silenou. Jsouc zni¢ena unavou, bolem, hrtizou, bdénim, neni schopna souvislého
hovoru (vystup Si, lastanchezza). Jeji smysly jsou potlaceny, ale neni §ilena. Je tieba zachovat az do
konce dvé velké vasné této zeny: lasku k Manricovi a divokou zizen po pomsténi matky. Kdyz zemie
Manrico, touha po pomsté se stane obrovskou a fika piepjaté: ,, Ano...byl to tvij bratr! Blazne! Jsi
pomsténa, 6 matko. " (,, Egli ho tuo fratello! Ei, quale orror! Sei vendicata, o madre!)
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— viz notova ukazka 4.5.f. Manrico opakuje svoji verzi, jejiz vyraz narlistd v novém

kontextu. Pak se oba hlasy spoji a na konci duetu Azucena usina.

Notova ukazka 4.5.f

AZUCENA
G L POREUIIL AL B A" . e
I e e Nl e ]
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Vchézi Leonora. Po jejim duetu s Manricem, v némz se oba ujisti ve své lasce,
pfichazi hrabé a nechavd Manrica odvést na popravu. Nez Manrico odejde, dava
posledni sbohem Azucené. Cikanka se probudi a kti¢i (jeji jednani pfipomind Amneris

v

poté, co knézi vynesli rozsudek nad Radamem): ,,Kde je miij syn?* ,,Vedou ho na smrt*,

"‘

odpovida hrabé. ,,Poslouchej mé! Zadrz!“, ale hrab¢ ji pfinuti, aby ptihliZzela poprave

Manrica. Kdyz pada sekera, vykfikne: ,,Byl to tviij bratr. Matko, jsi pomsténa!*

Pti pohledu na klasickou ¢inohru typu opery seria 18. stoleti 1ze nalézt rozdil ve
formovani jednajicich postav jen ve smyslu protikladu typu a charakteru. Klasickému
dramatu je pfifazen vyvoj specifickych charakterti jednoznaéné strukturovaného razu,
jejichz kontrastnost se dala pouZzit v dramatickych konfliktech. Jinak je tomu u opery
seria: ,,Nezavisle na tom, jak clovék chape pojem ,.charakter”, zlstava protipol
k dramma per musica avSak jeden a tentyz, nebot’ pravé pevné razeni, které predpoklada
kazdou definici charakteru, je to, co osobam opery seria, v kazdém piipad¢ hlavnim
aktérim, chybi. Jsou daleko vice pohlceni jinymi afekty, bez promény zevniti ven,
¢emuz by mohly uvnitf stalé charaktery Celit. Podstatna dramaticka kategorie dramma
per musica je proto ta situace, kterd afekt uvolni, vzbudi, ne charakter, ktery motivuje
intriky nebo je vyprovokuje.'*® V italské opefe 19. stoleti je toto jednoduché rozd&leni
charakterii a typl jiz neudrZitelné, je nutno konstatovat stale vice koexistenci vnéj$iho
a vnitiniho déje, kterému jsou protagonisté rozlicnym zpusobem pfifazeni, piicemz je
jasné, ze vnitinimu déni, které je prednostné hudebné-dramatické, coz je podstata opery,
je d¢&j pfifazen jako zevnéjSek. Dahlhaus upozoriiuje na to, ze ,diferenciace afektl
a citovych hnuti manifestovanych v ariich, je k pochopeni jako ¢ast vnitinich pochod,

které vystupuji primarn¢ v hudebnim vyrazu a ne ve scénickém déji, ... kdyz se ¢lovek

"2 DAHLHAUS, C. Dramaturgie der italienischen Oper, s. 121.
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zaroven pienese ze scénické do hudebni podstaty. ... Rozhodujici je vice, ze Clovek
v afektovych a osobnostnich konstelacich sledu udalosti rozpozna dil¢i nezavisly
systém navaznosti, ktery jednajicim neni, nebo jen Castecn¢, znam, a tim nemohou
nalézt dramaticky vyraz v mluvnich duelech, paradigmatické formé Cinohry, ale musi
byt objeven divakem, ktery se stale vice stava posluchacem, jako hudebné dramaticka
forma.«'?’

VztaZeno toto hodnoceni na postavy Trubadura vyrovnavad Azucena vztahovou
sit’ zucasténych postav. Neni proto divu, Ze Verdi kladl jednoznacnou prioritu na
postavu cikanky, po niz chtél operu pojmenovat. Sopranova uloha Leonory byla urCena
pro druhou pévkyni. Italsky hudebni védec Massimo Mila vénoval ve své knize o
Verdim studii roli Azuceny, kde ji charakterizuje jako duSi néZné lidskosti. Podle
Verdiho charakterizace je Azucena rozpolcena dvéma stézejnimi vasnémi - k matce a
ditéti. Zena, ktera je obéti, a sama tyto obéti pfinasi a formuje. Cizi, nejasného ptivodu,
exotickd bytost v muzské spoleCnosti, quasi ¢arodéjnice. Naproti tomu Leonora, a tim
také jasny odkaz Verdiho na funkci ,,seconda dona“, je Azucenin pravy opak:
adaptovana, jasného ptvodu, jednoznaéné smérovaného citu. V jeji arii 4. d&jstvi je
prostfednictvim vokalni brilantnosti ziejma odvaha milujici Zeny k obéti, u Azuceny

uzil Verdi mnohem diferenciovanéjsi hudebni podoby.

4.6 Maskarni ples

Zéakladem dramatu Gustav Ill. aneb Maskarni ples autora Eugeéne Scribeho je
historicky dolozena kralovska vrazda z roku 1792 ve Stockholmu. Gustav III. pii ni
nebyl probodnut, jak je uvedeno v libretu, ale postielen z pistole dustojnika kvili
omezeni §lechtickych prav. Ctyficet let po zavrazdéni Gustava III. sestavil Scribe
z historickych udalosti libreto. Pon¢kud se sice od faktii odklonil, coz pro n€j nebylo na
Skodu véci, protoze melo byt podkladem pro pétiaktovou vypravnou operu D. F. E.
Aubera.

Verdi si zvolil latku, ktera mu pfinesla mnoho mrzutosti. Libreto, které je stejné

. y e , . y . , . 12
podivné jako u Trubadiira, vzniklo ve spolupraci s advokatem Antoniem Sommou'*®.

"7 Tamtéz, s. 123.

%% Antonio Somma (1809-1864) profesi pravnik vesel ve znamost také jako libretista. Verdi obdivoval
jeho basnické schopnosti a patriotické nadSeni. Libreto k Maskarnimu plesu bylo ptivodné publikovano
anonymné¢, protoZze Soma odmital spojit svoje jméno se zménou vypravy a roli provedenych cirkevnimi
cenzory.
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Je zérovein jedinym Verdiho opernim textem, ktery nenese podpis autora. Skladatel je,
ve smyslu libret Wagnerovych, kde je autorstvi ziejmé, sam nepsal, ale navrhl vlastni
aranzmd, na kterém spolupracoval se Sommou, jenZ spolu s Arrigem Boitem patii
k Verdiho nejzajimavéjSim libretistim, ackoli oba nejsou dnes uz Ctenymi autory.
Maskarni ples je také prvni Verdiho opera, ktera z velké Casti nenese uzaviené scény.
Zakladnim motivem je proklamovany, le¢ nenaplnény milostny vztah, ktery se misi
s prvky pratelstvi, rodiny, Zarlivosti, politiky.

V Neapoli, kde méla byt opera provedena, utrpéla nékolik cenzurnich zésahii,
takze ji Verdi radéji uvedl v Rimé, v némz cenzura nebyla tak piisna. Pfesto i tam musel
pfistoupit na zmény. Protoze krilovrazda na oteviené scéné byla povazovdna za
politicky nebezpe¢ny akt, pripustil Verdi nékolik zmén. Pielozil d&j ze Svédska do
Severni Ameriky, vratil dobu déje z 18. do 17. stoleti, zménil jména osob (ze Svédského
krale se stal anglicky guvernér) a neutralizoval piivodni titul La vendetta in domino.
Libreto bylo pak do posledni chvile upravovano, protoZze s nim skladatel stdle nebyl
beze zbytku spokojen. 17. Uinora 1859 se konala premiéra dila pfejmenovaného
z puvodniho titulu na Maskarni ples. V obsazeni: Gaetano Fraschini (Riccardo) a
Leone Giraldoni (Renato), Eugenia Julienne-Dejean (Amelia), Zelina Sbriscia (Ulrica),
Pamela Scotti (Oscar).

Premiérové publikum bylo nadSeno, méné kritika, kterd postradala kabalety,
ozyvaly se hlasy kritizujici libreto. Cenzurni verze se hréla jesté v 1. pilce 20. stoleti,
teprve po roce 1945 byla opera inscenovana v pivodné zamyslené podobg.

Soucasti melodického bohatstvi partitury jsou silné kontrasty: milostnd melodie
guvernéra proti tématu spiklencli nebo v protikladu hudebné vzletnému Oskarovi
(balada, 1. d&jstvi). Ponuré je také prostfedi véStkyné Ulricy v pfistavu, jeji vzyvani
ducht (,,Re dell’abisso, affretati“ - ,,Zjev se, krali hlubin®, 1. d¢jstvi), pfedehra ke
scéné na popravisti (2. déjstvi) a tercet pomsty (3. d€jstvi). Naplni jednotlivych dé&jstvi

jsou emoce konkrétnich postav - laska, pfisaha, pomsta, odpusténi.

4.6.1 Déj opery

1.d¢jstvi. Bostonsky guvernér hrabé Richard (kral Gustav III.) pfijima béhem audience
prosby obyvatel. Mezi hosty na maSkarni ples potéSen najde 1 jméno Amelie, manzelky
jeho tajemnika a pfitele Renata, kterou guvernér tajné¢ miluje. Renato varuje Richarda

pfed spiknutim, jehoz strijci maji byt hrabé Ribbing a Horn. Rozsudkem je
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k vyhnanstvi odsouzena vé&Stkyné Ulrica Arvidson. V Richardovi vSak vzbudila
zvédavost. PrevleCen za namotnika si od ni chce nechat vylozit svou budoucnost.
U véstkyné prosi 1 Amelie o zdzranou bylinu proti lasce ke guvernérovi. Ulrica ji pro
bylinu posilad o plilnoci na popravisté. Richard, ktery vSe vyslechl, ji chce na cesté
ochranit. Kdyz se zeptd Ulricy na svou budoucnost, zdrdhavé mu vyjevi, ze bude
zavrazdén rukou pfitele. Ten, kdo mu prvni podé ruku, bude jeho vrah. Tim je Renato,
jenz podavé Richardovi ruku k pozdravu. Richard se véstbé sméje, protoze nepovazuje

nejlepsiho ptitele za budouciho vraha. Dava véStkyni milost a rusi rozsudek.

2. d¢jstvi. Amelie a Richard si u Sibenice vyznavaji lasku. V tom pfichazi Renato
s obavami o Zivot pfitele ohroZeny slidicimi spiklenci. Nabidne Richardovi sviij plast,
aby mohl nepoznan prchnout, zahalenou Amelii nepoznéva. Diive nez guvernér odejde,
pozada pritele, aby damu ochranil a nepoznanu doprovodil zpét do meésta. Spiklenci
ohroZuji Renata, kdyz chce nezndmou Zenu chranit. Aby pfedesla nejhorSimu, Amelie
sama odloZi zavoj. Ohromeny Renato vidi pfed sebou vlastni manzelku. Jeho ptatelstvi

k Richardovi se méni v nenavist.

3. d¢jstvi. Amelie je nucena sndSet vycCitky i vrazedné vyhrizky Renata, aniZ by sama
mohla véc vysvétlit. Renato se ve své nevrazivosti k Richardovi pfidavé ke spiklenctim.
Pfinuti Amelii, aby vytahla los se jménem mstitele. Je jim Renato. Richard je rozhodnut
vzdat se své lasky k Amelii. Jesté jednou je Richard anonymnim dopisem varovan pied
atentatem. Nedbd varovani a spécha na ples. Zde jej Renato zasdhne dykou. Umirajici
Richard vyznava, Ze laska mezi nim a Amelii byla nevinnd a odpousti vSem, ktefi se

proti nému spikli.

4.6.2 Ulrica

Ulrica je ve srovnani s pfedeSlymi ulohami mimotadné nizko polozena, patii
k tém malo rolim Verdiho dila, které jsou charakteristické skutecnou altovou polohou.
Pravé barva hlasu je zde dominantni, musi obsdhnout tajemnost postavy i ponurost
prostiedi. Tato Zzena je kreace podobna Azucené — stejné Slechetnd, podobné
pesimistickd, symbolizovana vystraznym a sziravym plamenem ohné¢, ktery ve své

dvojsecnosti mize ublizit i pomoci, podle stylu, kterym se s nim zachazi. Ulrica neni,
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na rozdil od Azuceny, pojicim prvkem opery, vaze se k jednotlivym vztahiim — zvIasté
uzce, déjove 1 hudebné, k Amélii.

Je obklopena temnotou, frustrujici atmosférou, kteryzto charakter skvéle
vyjadifuje polohou zpévniho partu — temnd a muzska barva hlasu vykresluje dojem
hrozivého, neosobniho poméru k této osobé€, ktery je dan nikoli nezdjmem o ni, ale
respektem vUc¢i vyzafovani, jimz disponuje a jehoz pfi¢inou a nasledkem je styl jejiho
byti. Zenskost zde mize byt rozpoznana, o erotické povaze viak z tohoto dojmu nelze
vyvodit zadny zavér. Spolu s Oskarem vyvazuje protip6l Amélie a Richarda, ktefi jsou

ovladani vasni; Ulrica a Oskar timto prudkym citovym hnutim neoplyvaji.

1. déjstvi, druhd scéna. Ulrica vésti shromazdénym lidem. Pfedehra k Ulri¢iné
arii — koncipovana z divoké hry smycct a tderti, vhodné predjima ponurost prostiedi
obklopujici piibytek véstkyné. Atmosféru anticipuje ,,sottovoce™ sbor, nasledovan
Ulri¢inou invokaci ,,Re dell’ abisso affrettati” — dé€sivym a majestatnym ariosem — viz
notova ukédzka 4.6.a. Toto vzyvani - Ulri¢ina jedina arie, je temné barvy, umocnéna
volbou mocné plisobici toniny. Zeny a déti $eptaji ,,Ml&te, nesmite rusit kouzlo!* (,,Ziti,
I incano non dessi turbar!*), zatimco Ulrica provadi tajemny obtad. ,,Krali hlubin,
pospes, vrhni se vzduchem, aniz bys vazil v ruce blesk, pronikni mou stfechou. Jiz
dudek tfikrat zavzdychal z vySky, ohen pohlcujici salamandr tiikrat zasycel... A tfikrat

3

ke mné promluvilo zasténdni z hrobu.“ Hudba postupné narlstda a rozviji se v
pravidelnych frazich, obsahova stranka jazyka je spojena shudebni odezvou a

charakteristickym, nikoli indiferentnim jejim zvukem.

Notova ukazka 4.6.a
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Pochmurna nalada je najednou rozptylena bezstarostnym motivem. Je to Richard, ktery
v rybaiském prestrojeni pfiSel zadat o veéstbu; chce pristoupit k Ulrice — (,,Arrivo il
primo!“ — ,PfiSel prvni!“ ), ale Zeny a déti ho odstr¢i zpét. Scéna je pojednou ticha,

r

zahy vSak hudba znovu sili. Po vstupu Richarda a Silvana pokracuje deklamacni ¢asti,
nastupujici na misto kabalety svym dynamismem a o¢ekdvanim vrcholu - Ulrica za¢ina
druhou ¢ast své arie ,,E lui; e lui, ne palpiti — ,,Je to on! Jak citim ted’ v buSeni srdce
znovu vzplanout touhou po strasném spojeni s nim. Pochoden, osvétlujici budoucnost,
ma v pravici. Blahosklonné odpovi na mé vzyvani, necha ji znovu rozhotet plamenem.*
Toto je variace na ¢ast prvni, s del§im a siln¢jSim zakoncenim, nartstajici pohyb ma ve
srovnani s piedeSlou zpévnosti efekt kabalety. Melodie je rozdélena mezi pévkyni
a skupinu dechovych ndastroji. Neni to ovSem hudba nijak opojna a krasnd, spise
zajimava ve své dramati¢nosti, mohutnosti a udivujici v postupu. Verdi tady odlisil dvé
faze Ulri¢ina projevu — poprvé je ohlaSujici, podruhé jasava. Zistal také vérny zménam
tempa v tomto misté, protoZze jsou obdobné plastické, jako hudba sama. Pti slovech
,»Nic, jiZ nic se nemuze vice skryvat pfed mym zrakem* - ,.¢ nulla, pit nulla ascondersi
al guardo mio potra“ tvofi orchestr s hlasem absolutni jednotu a spolecné graduji az

k vrcholu zavéreéné kadence — viz notova ukazka 4.6.b.

Notova ukazka 4.6.b
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Sbor jasa, o chvili pozdé&ji Ulrica vola po klidu, podruhé na hlubokém g.

Specifika interpretace vyse uvedené arie uvadim na ptikladu podani Véry
Soukupové'®:  Pfi interpretaci Ulricy Véra Soukupova disponuje zcela zietelnou
deklamaci. Pocatek arie se nese vtajemném duchu, zvyraznéno je az ,afrettati

a ,l’etra® — ,,pospés* a ,,vzduchem* (,,Krali hlubin, pospé&s, vrhni se vzduchem),* Prvni

1% Operni recitdl Véry Soukupové, Supraphon, 1966.
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fraze postupné spéje k vrcholu pfi sloveé ,,mio* — ,,mou’ (,,aniz bys vazil v ruce blesk,
pronikni mou stfechou®). V notovém zépise je akcent jediny, a to ve slové ,,penetra® —
»pronikni“. Ulrica dale pokracuje v pianissimu: ,,Jiz dudek tfikrat zavzdychal z vysky,
ohen pohlcujici salamandr tfikrat zasycel... Zde zddna zvyraznéna mista nejsou, ale
hlas stoupa pravidelné do vysek jako vrcholu dramatického vyrazu. Dalsi ¢ast rytmem
a dlrazy pfipomina Azucenino ,,Stride la vampa!* — ,.e delle tombe il gemito tre volte
a me parlo®“ — ,,a tiikrat ke mné promluvilo zasténani z hrobu®. V nejhlubsi hlasové
poloze lezi ono ,,gemito* — ,,zasténdni*, coz opét koreluje s textovou slozkou a jeji
propojenosti s hlasovym vyrazem a polohou. Nasleduje expresivni vzestup do
volte a me parlo“. Po g2 je kazda slabika akcentovand a nasleduje markantni ptedél
z fortissima do pianissima a to bezprosttedné, béhem jedné doby. Interpretka toto
nebere v potaz a frazi dokonci ve stejné intenzité, ackoli orchestr ji doprovazi jen
sporadicky akordy, anebo viibec.

Po lehké brilantni mezihte, pfejde instrumentdlni doprovod do opétovného
fortissima, aby jej s ndstupem Ulricy okamzité¢ zmeénil na kontrastni pianissimo. Ulrica
deklamujicim stylem ,,E lui; e lui “ —,,Je to on* se dostava do extatického vytrzeni: ,,Jak
citim ted’ v buSeni srdce znovu vzplanout touhou po strasném spojeni s nim. Pochoden,
osvétlujici budoucnost, ma v pravici. Blahosklonné odpovi na mé vzyvani, nechd ji
znovu rozhofet plamenem.“ Nic ji nemiize uZz zastavit, hlas se v pravidelném
teCkovaném rytmu dere vpied. Vrcholem extatického transu je pasaz , ktera se klene
z trojnasobného piana a sotto voce do monumentalniho fortissima, nasledné se do ppp
opét vraci a postup se opakuje — ,,& nulla, piu nulla ascondersi al guardo mio potra“ —
,»Nic, jiz nic se nemuize vice skryvat pted mym zrakem* — viz notové ukéazka 4.6.c. Hlas
interpretky se relevantné s notovym zapisem vzdouva z mlhavého piana do ohromného
jasavého fortissima. Jak uz nékolikrat v této arii, opét dojde k dynamickému kontrastu a
Ulrica sama, bez doprovodu orchestru, opakuje ,,nulla ascondersi, kdyz v tom orchestr
vtrhne tfemi akordy ve fortissimu a ona s pfesvédcivou jistotou az vykiikem dodava ,,al
guardo mio pota“. Po odmlce znovu v protikladném pp nabada striktné k tichu, v zavéru

arie na hlubokém g, kterym pévkyné uzavira tuto vyrazove odliSnou arii.
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Notova ukazka 4.6.c
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Pfichdzi Amélie. Ulrica posild pfitomné pry¢, jen ukryty Richard zGstava.
Pasobivy je moment zklidnéni, ve kterém veéStkyné poprvé poukdze na prostredek proti
Ameliin¢ nestastné lasce ,,Zapomnéni je vam dano. Znam tajné kapky z jedné magické
byliny.“- (,,C oblio v’¢ dato. Arcane stille conosco d’ una magica erba.“). Ulri€iny
ptikazy maji podobu kratkého sola. Ulrica propousti Amelii tajnymi dvefmi a otevira
hlavni.

Richard nabizi svou ruku k vE&stbe€; proroctvi zacne, jakmile Ulrica vylozi své
umeéni. ,,Je to ruka n€koho®, tikd, ,,kdo Zije pod vlivem Marsu.“ ,,Uhodla to!* zvola
Oskar. Richard ho napomind ke klidu. Ulrica pokracuje a sdéli Richardovi
v ptedpovédi, ze zemie. Ten, pokud to ma byt na bojiSti, nemé obavy. ,,Ne*“, odpovi
Ulrica, ,,rukou pfitele®.

Nasleduje lyricky kvintet (z nalady vy¢niva jen Ulrica), ktery patii mezi
odliSny od vSech ostatnich, a sdéluje jim to v sélu (,,Vam, panové, na tato moje neblaha

slova*) — viz notova ukéazka 4.6.d.
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Notova ukazka 4.6.d

ULRICA

Ah voi, sign-or-i, a que’i~ste pa-ro. -'le Imie fu - ne =0 20 stes

Ti, zmateni, davaji najevo své obavy, a znovu pokracuji ve spikleneckych planech.
Richard se chce dozvédet, kdo bude jeho vrahem. ,,Ten, s kterym si nejdiive potieses
rukou®, odpovida Ulrica. Richard vyzyva ptitomné, aby pfedstoupil ten, komu Ulri¢ino
proroctvi lhalo, nikdo se neobjevuje. Richard dava véStkyni milost a rusi rozsudek.
Dojatd Ulrica ho nicméné varuje, aby byl na pozoru, nebot’ zrddce je mezi jeho
ptivrzenci. Richard ji pferusi strohym ,,Non piu‘.

Svou jednou arii a omezenym vystupem je rozsah partie Ulricy nevelky. Patii

vSak k charakteristickym rolim altového oboru.

4.7 Sila osudu

Po uspésném provedeni Trubadura v Carské opefe v Petrohrad¢, obdrzel Verdi
dopis od italského pévce Enrica Tamberlica, ktery ho v roli zastupce carského ruského
divadla vyzval, aby pro Petrohrad napsal novou operu.

Verdimu se idea libila a petrohradskému feditelstvi navrhl ke zpracovani drama
Victora Huga Ruy Blas. Tento syzet ho zajimal jiz delSi dobu, plivodné operu planoval
v roce 1857 pro neapolskou operu. Hugova scénicky puisobiva romanticka dramata byla
v 19. stoleti velmi oblibenymi pfedlohami pro operni libreta. Verdi sém zhudebnil dvé
jeho dila - Hernani (Ernani) a Le roi s ‘amuse (Rigoletto) - a od kompozice Ruy Blas si
mnoho sliboval. Z Petrohradu vSak pfi§la zamitava odpoveéd’, revoluéni ndmét se zdal
cenzorum pfiili§ provokujici.

Verdi se nakonec rozhodl pro jiny namét - drama Spanélského revolucionaie Dona
Angela de Saavedry nazvané Don Alvaro o La Fuerza del Sino (1834). Dilo bylo
v poloviné 19. stoleti pfelozeno do italStiny pod ndzvem La forza del destino a v Milané
poprvé provedeno.

Za libretistu Verdi zvolil Francesca Maria Piaveho. Na konci ¢ervna 1861 Piave
Verdiho navstivil v jeho venkovském sidle v Sant Agaté, aby mohli zacit s praci. Opera

byla komponovana v dost velké casové tisni. Na konci listopadu odjizdi Verdi do
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Ruska, ale vzhledem k onemocnéni sopranistky Emmy La Grua nemohla byt
provedena. Navraci se zpét do Itdlie, do Petrohradu se vratil o rok pozdéji.

Po dvoumési¢nich zkouskach se piivodni premiéra Sily osudu konala v Petrohradé
10. listopadu 1862 a sklidila bouftlivy tspéch, ktery se opakoval v Madridu, ale uz ne
v Italii. Na popud svého nakladatele Giulia Ricordiho se Verdi roku 1868 k opete vratil,
aby ji ve spolupraci s Antoniem Ghislanzonim ptepracoval. V nové podobé byly
zmirnény nckteré momenty posledniho dé&jstvi: smrtici rdny nezasdhnou Carlose
a Leonoru na oteviené scéné, Alvaro se v zoufalstvi nevrha do skalnaté rokle. Milanské
provedeni druhé verze (27. tnora 1869) s Terezou Stolzovou v hlavni roli vzbudilo

obrovské nad$eni.

4.7.1 Déj opery

1. d&jstvi. Ve svém palaci rozmlouva markyz Calatrava s dcerou Leonorou. Je neklidna,
protoZe je rozhodnuta opustit otce a prchnout se svou laskou, Donem Alvarem. Jeho
puvod je nejasny, a tak nepfichdzi jako napadnik Leonory v tvahu. Objevi se Alvaro
a naléhd, aby rychle prchli. Leonora vSak vahd mezi laskou a povinnosti k otci
a zavifiuje svym otalenim tragédii. Oba prekvapi Leonofin otec. Nest'astnou ndhodou je

pak smrtelné ranén zbrani, kterou Alvaro odhazuje na znameni smiru.

2. d¢jstvi. V zdjezdnim hostinci se schazi mezkafi, aby se posilnili na dalsi cestu.
V muzském pievleceni vstupuje do hostince i Leonora. Mezi Zivou zdbavou, pifi zpévu
a tanci mlada cikénka Preziosilla ¢te z ruky a predpovida mladym muzim Stésti, které je
¢eka, kdyz potahnou do valky. Mezi ptfitomnymi Leonora poznava svého bratra Carlose,
ktery ptrevleCen za studenta pronésleduje milenecky par, aby pomstil domnélou vrazdu
otce. Leonora zlstane nepoznana, ale v touze po vnitinim klidu hleda utociste
v nedalekém klastefe. Zada pfevora o moznost Zit osaméle v nedaleké jeskyni a prosit

Boha o odpusténi. Jeji Zadost je vyslySena.

3. dé&jstvi. Alvaro se domniva, Zze je Leonora mrtvd. Ve valce se setkavd s Donem
Carlosem a zachrafiuje mu zivot. Oba vystupuji pod cizim jménem, nepoznani si
piisahaji ptatelstvi na zivot a na smrt. Alvaro je zranén. Své&ii Carlosovi klicek od
kazety obsahujici dopisy a portrét Leonory. Carlos tak odhali Alvarovu totoZnost.

Vyzyva Alvara na souboj, v némz se utkaji, az se Alvaro uzdravi. Lékat oznamuje, Ze se
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Alvara podatilo zachranit. Kdyz zaslepeny Carlos znovu slibuje zabit nejen jeho, ale
1 Leonoru, za¢nou se oba zufivé bit. Souboji zabranuje hlidka. Alvaro s domnénim, ze
Carlose smrteln& ranil, prchd do Spanélska, rozhodnut nalézt klid v klastefe. Zivot ve
vojenském tdbofe je pestry. Preziosilla znovu vésti budoucnost. Jeji vesely zpév

pohorsuje mnicha Melitoneho, nikdo z pfitomnych mu vSak nevénuje pozornost.

4. dg&jstvi. Don Carlos naSel Alvarovu stopu a pronasleduje jej az do klastera. Vybidne
ho k souboji - po nékolika urazkach Alvaro pfijima. Sama v pustiné zije Leonora, klid
vSak nenaléza. Vzpomind na dona Alvara a marn¢€ touzi po smrti. Carlos a Alvaro
v souboji dospéli az k jeji jeskyni. Carlos je smrtelné ranén a pteje si knéze. Alvaro vola
poustevnika, misto néj nachazi Leonoru. Leonora spécha za bratrem, ten ji vSak

v nenavisti probodne. Leonora umira Alvarovi v naruci.

4.7.2 Preziosilla

Uloha Preziosilly byla ptivodné koncipovana jako sopran, ne-li dokonce
koloraturni sopran. Je to poznamenéno v rezijni knize, zachované v knihovné Akademie
sv. Cecilie v Rim&. Mlada cikanska divka, vtipna koketa. Bude ji kolem 20 let, ma
vrozeny cit pro rozliSovani spole¢enskych vrstev. Svou veselosti a bezstarostnosti se od
zde zminénych roli podstatné 1iSi. Neni typem vasnivé, fatalni Zeny, ani tragickych
konsekvenci, jako je tomu u jiné cikdnky, Bizetovy Carmen, ktery disledné vychazel
z novely Prospera Mérimée.

Preziosilla, jak se jevi v opefte, je vytvor Verdiho a Piaveho, nema, krom¢ jména,
osobnosti této cikanky - veselé divky, ktera si pfijde na své ve tietim dé&jstvi, Zertovanim
s vojaky a zvanim ke sboru ,Rataplan®. Bere na sebe roli verbife ve valce proti
Némcim v Italii. Jeji uloha je jednoducha. S volanim ,,Smrt Némctim!®, coz je taktné
publikovano jako ,,Smrt nepfiteli! muzi slibuji, Ze naverbuji na vojnu. ,,A ja budu
s tebou,” vola Preziosilla, coz vysvétluje, jak se nejen ona, ale i cely muzsky sbor,
objevi o déjstvi pozd¢ji na bojisti v Italii.

Preziosillina kancona ve druhém déjstvi (,,Al suon del tamburo®) je konvenéni
pisenl velebici vojensky zivot: ,,Pti zvuku bubnu, pfi ohni ofe, pfi modrém mracnu, pfi
ozvéné valecného pole myslenka tvrdého valecnika jasa! Je krasna valka! At Zije vélka,

at’ Zije! Kdo zemfe je zapomenut pouze zbabélcem, dobrému vojadku a skutecné
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statecnosti je vyhrazena odmeéna slavy a cti!* Viz notova ukéazka 4.7.a. Jeji heslo je:
valka je krasnd, jen zbabélec zapomene, na state¢né vojaky cekd nesmrtelnd sldva — a
pak, béhem zpévu, obchazi muze se slovy: ,,Pospé$ bratfe, budes kapitdnem mozna
plukovnikem, nebo generdlem.“ To vSe pfipomina Donizettiho Marii, matku pluku. Jevi

se jako stroficka pisen, vSechny verze jsou hudebné odlisné, jen refrén je konstantni.

Notova ukazka 4.7.a

Meno mosso
PREZIOSILLA

Kdyz Carlos podava Preziosille ruku, aby mu z ni véstila, pfedpovida mu, ze ho ¢eka
zalostny osud; a pak samoziejmé vi, Ze neni student, ale netfikd k tomu nic, jen lehky
popévek ,.tra la la* vystihuje Preziosillinu bezstarostnost, kterd se v hudbé odrazi — viz

notova ukazka 4.7.b.

Notova ukazka 4.7.b
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Tteti déjstvi. Vojensky tabor v Italii. Preziosilla dostala svému slovu a pfisla do
Velletri, aby se pficinila o vale¢ny zdar a pfedpovida vojakiim. Napodobné piedeslému,
ma velmi populdrni a atraktivni motiv. Jeji zpév se sborem ,,Venite all' indovina“ je
v obou verzich odli$ny od sborového refrénu.

Kratky prechod, ve kterém si vojaci piipijeji na zdravi. Preziosilla 1akéa vojaky,

aby si nechali véstit budoucnost z karet. Jeji vesely zpév pohorSuje mnicha Melitoneho.
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Vojéci se na néj chtéji vrhnout, ale Preziosilla je zadrzi svym bubnovanim. Rataplan je
"6

povzbuzenim k boji: ,,At na vSechny state¢né sméje se Stesti valecné

Preziosilla je v d&ji zpestenim, nikoli roli aktivni v dramatické zépletce.

4.8 Don Carlos

»Rozhodli jsme se, Ze Vam nabidneme Schillerova Dona Carlose. Pochopitelné
bude tato latka jen vychozim bodem a pozménime ji tak, aby scénaf, ktery obdrzite,
Vam v kazdém sméru vyhovoval. Jiz jste se piece zabyval Schillerovymi Loupezniky
a Luisou Miller. Don Carlos je, podle mého nazoru, svym zalozenim mnohem Sirsi

vvvvvv

minéni. Fiesco je také pekny ndmét, ale laska v ném hraje o néco mensi roli nez v Donu

Carlosovi.«!*°

Kdyz se autofi opery Jeruzalém (Alphonse Royer a Gustave Vaéz) obraceli
7. srpna 1850 na Verdiho s timto dopisem, téZko mohli tusit, Ze jmenovali ndmét, ktery
bude zakladem pro jeho nejvétsi operu. Nicméné v tento moment se Verdi o Schillerovo
drama nezajimal. Témét Sestnact let trval proces zrani az k uvedeni Dona Carlose.

Poctvrté Verdi zhudebnil Schillerovo drama (po Johance z Arku, Loupeznicich
a Luise Millerové). Tentokrat je zhudebnil ve francouzském piepracovani, nebot
zadavatelem Dona Carlose byla patizskd Opera. Drama svobody, pratelstvi, boje o moc
mezi statem a cirkvi a lasky nenaplnilo kyzeny ohlas. Druha podoba je o sedmnéct let
pozdé&jsi, Verdi vypustil prvni akt, ktery vSak ve Francii byva i nadale uvadén (AlZzbéta
v ném poprvé potka Carlose a zdivodnuje své odmitnuti) a zru$il balet. To ale nijak
nepftispelo k lepSimu prosazeni dila.

Smlouva byla podepsdna na podzim 1865 v PafiZi. Na Schillerovu ptfedlohu mé¢l
libreto napsat francouzsky dramatik Joseph Méry'*'. Libreto je ta &ast Dona Carlose,
ktera byla nejvic poznamenana zvyklostmi ,,velké opery*. Libretist¢ ze hry zachovali
vSe podstatné a pridali pro lepsi pochopeni prvni déjstvi - scénu ve Fontainebleau, kde

je vyli¢ena laska Alzbéty a Carlose, kteti spolu byli pivodné zasnoubeni. Jejich dilem je

0 SPRINGER, Ch., Verdi und die Interpreten seiner Zeit, s. 305.

P Joseph Frangois Méry (1798-1866) francouzsky spisovatel a libretista. Nasledné po dokon&eni
pravnické Skoly se vénoval cestovani po orientu a Italii, pozdéji zasvétil svoji praci poezii a divadlu.
Prelozil Rossiniho Semiramis a pracoval na libretu pro Verdiho Dona Carlose. Zemfel ale nahle a libreto
dokoncil Camille du Locle.
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také davova scéna ve druhém déjstvi. RovnéZ zmenili konec; jestlize Schillerova hra
kon¢i slovy Filipa ,,Vykonal jsem svou povinnost. Nyni konejte vy svoji!“ poté, co
pteda Carlose do rukou inkvizice, v opefe se jest¢ zjevuje tajemny mnich - cisai Karel
V. - aunasi Carlose do bezpeci.

Verdi se snazil co nejrychleji ziskat libreto, aby mohl odjet zpét do Itdlie a zacit
pracovat. Nemoc a smrt libretisty Josepha Méryho praci zpomalily. Prevzal ji pozdéjsi
feditel Komické opery Camille du Locle'**.

Jesté pred premiérou musel Verdi pfistoupit k nékterym Skrtim. Generdlni
zkouska 24. inora 1867 ukéazala, Ze rozsah dila je neunosny nejen pro interprety, ale
hlavné pro pafizské obecenstvo, které vyzadovalo dodrZzovani zavedenych zvyklosti.
Skrtnuto bylo asi 15 minut hudby - preludium a uvod k 1. d&jstvi, ¢ast duetu Filipa
a Posy ve 2. dé&jstvi, duety Filipa a Carlose ze 4. d¢jstvi, a Alzbéty a Eboli z t€hoz
d&jstvi. 11. biezna 1867 mé&l Don Carlos premiéru. Uspéch byl rozporuplny.

Historické fakta vcetné osobnosti, tak jak se v dramatu vyskytuji, jsou podfizena
volné basnické fantazii. Cisaf Karel V. se po svém odstoupeni uchylil do blizkosti
klaStera S. Geronimo de Juste; byl otcem Filipa II., ktery tvrdé utlacoval Spanclské
Nizozemi, trpél nejhorS$i prestupky inkvizice a vitézné tahl proti Francii. Snatek
francouzské princezny Alzbéty s Filipem II. nebyl nijak zatiZen milostnym vztahem
Alzbéty k infantovi donu Carlosovi, ktery ji byl kdysi sice pfisouzen, ale télesné
1 duSevné nemocny zemiel ve 23 letech a tedy nemohl bojovat za svobodu v Nizozemi.

Hudba k tomuto epicky Sirokému historickému a duchovnimu dramatu z epochy

sveétove Spanélské moci je naplnéna obrovskym napétim. Velkoryse jsou koncipovany

sOlové party.

4.8.1 Déj opery

1. déjstvi. Pfed hrobkou cisafe Karla V. se modli jeho vnuk Carlos a natika nad svou
marnou laskou k Alzbéte¢ z Valois, své diivéjsi snoubence a dnes manzelce jeho otce
kréle Filipa. Se svym zoufalstvim se svétuje pfiteli Rodrigovi, markyzi z Posy. Ten jej
presvédcuje, aby s nim odeSel do Flander a pomohl zachranit zemi zmirajici pod krutou

vladou mistodrziteld krale Filipa. V zékouti zahrady se bavi kralovniny spolecnice.

12 Camille du Locle (1838-1903) francouzsky libretista. V letech 1869, 1870—1874 piisobil na vedoucich
mistech v pafizské Opete a Opete Comique, pro niz objednal Carmen George Bizeta. Pro Verdiho napsal
ve spolupraci s Mérym libreto k Donu Carlosovi, do francouzstiny pielozil Simona Boccanegru a Silu
osudu. Rovnéz Verdimu navrhl latku k Aide.
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Princezna Eboli, vysoce postavend u kralovského dvora, zpivd saracénskou pisent
0 zavoji, jenZ pomaha milenciim. Pfichazi markyz Posa, pfinasi kralovné vzkaz a prosi
ji, aby pfijala nevlastniho syna Carlose. Alzbéta svoli, nebot’ ani ona nezapomnéla na
jejich lasku, snazi se vSak Carlose o samoté piesveédCit, Ze na ni musi zapomenout.
Dvorni spole¢nost se vraci a s ni 1 kral, ktery je rozhnévan, ze kralovna je ponechana
samotna a za trest vyhani jeji spole¢nici od dvora. Markyz Posa vyuZije pfilezitosti a lici
krali hrizy, jez se odehravaji ve Flandrech. Kral odmitd ukoncit valku v zemi, kterd se
proti nému vzboufila. Svéfuje se Rodrigovi, ze neni §tasten ani v osobnim zivoté —
podeziiva Carlose z lasky ke kralovné. Prosi ho, aby nad Carlosem i kradlovnou bdé¢l

a zaroven ho varuje pfed inkvizici.

2. dgjstvi. Princezna Eboli se domnivéa, ze ji Carlos miluje. Pozvala ho proto na
schtizku v noci do kralovské zahrady. Carlos ptichazi v domnéni, Zze vzkaz pochazi od
kralovny, kdyz vsak zjisti, kdo jej oCekava, nedovede skryt své zklamani. Rozhnévana
Eboli pochopila, ze Carlos miluje krdlovnu a slibuje pomstu, marné ji Rodrigo prosi
o zachovani tajemstvi. Z obavy o Carlosovu bezpe¢nost a ze strachu pied kralovou
pomstou bere k sobé Rodrigo vSechny kompromitujici listiny z Flander. Slavnostni
privod s kralem se ubird do chramu k boZimu soudu nad kacifi. Cestu jim zastoupi
flandersti vyslanci vedeni Donem Carlosem. Vyslanci prosi krale o nastoleni miru
a Carlos zada, aby mu kral svéfil vladu nad Barbantskem a Flandry. Filip je rozzufen
jejich troufalosti a natizuje Carlose zatknout. Rodrigo sdm bere Carlosovi zbraii a je za

to kralem povySen na vévodu.

3. dgjstvi. O samoté ve své pracovné premysli kral o svém osudu, o marné lasce ke
kralovné. Ptichazi velky inkvizitor. Kral se s nim radi, jak mé infantovu vzpouru
potrestat. Inkvizitor zadda nejvyssi trest a zaroven chce, aby kral vydal markyze Posu do
rukou svatého tribundlu. Kral, jenZ je vlddcem z milosti cirkve, se nakonec podrobuje.
Filip vycita Alzbété, ze je mu nevérna a na diikkaz svych obvinéni ukazuje Carlosovu
podobiznu, kterou nalezl v kralovning $perkovnici. Sperkovnici dala krali Eboli, aby
pomstila svou nevyslySenou lasku. Kdyz vidi, co zpusobila, lituje své zrady a piiznava
se kralovn¢. Ta ji dava na vybranou mezi klaSterem a exilem. Eboli voli klaster, kam ma
ptistiho dne odejit. Doufa vSak, Ze bude moci jesté¢ zachranit Carlose, jenZ ma byt
popraven. Do Carlosovy cely pifichazi Rodrigo. Vzal vSechnu vinu na sebe a Carlos je

volny. V té chvili je vystfelem ranén Rodrigo. Umirajici zaptisahd Carlose, aby dal
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bojoval za svobodu Flander. Lid se vzboufil a Zada propusteéni infanta. Velky inkvizitor

zabrani krveproliti a Carlosovi se podaii uprchnout.

4. déjstvi. Pred hrobkou Karla V. se setkdva AlZbéta s Carlosem a navzdy se s nim
lou¢i. Do chrdmu vpadne Filip s inkvizitorem, doprovazeny straZemi. Kral je rozhodnut
vydat syna inkvizici. Carlos tasi me¢. V tom se otevie hrobka, z ni vystoupi cisaf Karel

V. a odvadi Carlose do bezpeci.

4.8.2 Eboli

Role princezny Eboli doznala v pribéhu vzniku Dona Carlose mnoha tuprav. Jiz
tradi¢ni problém byl s obsazenim: pro tuto roli, kterou obycejné¢ zpivd mezzosopran,
jejiz néktera mista kladou na pévkyni pozadavky jako na dramaticky sopran'>, byla
vybrana altistka Rosine Bloch. Nahradila ji vSak Pauline Lauters-Gueymard (1834—
1908), dramatickd sopranistka, kterd velkym rozsahem hlasu obsahla
1 mezzosopranovou polohu. Debutovala roku 1854 v pafizském Théatre-Lyrique,
v letech 1857-1876 byla angazovana v patizské Opefe. Zpivala zde mezzosopranové
role jako Azucenu (Trubadur), Amneris (Aida), Leonoru (Favoritka), Fideés (Prorok),
ale také sopranové tulohy - Isabela (Robert ddbel), Donna Elvira (Don Giovanni).
Ugastnila se mnoha ptivodnich provedeni - Thomasova Hamleta a Gounodovy Krdlovny
ze Saby, stejné€ jako oper Haléviho, Davida, Poniatowského, Mermeta, Diaze.

Verdi na zménu obsazeni role Eboli reagoval obezietng, obaval se rivality mezi
obéma pévkynémi, ale v principu nemé¢l k pfeobsazeni zadné namitky. Domnival se, ze
pokud Lauters-Gueymard zvladne Fidés, nebude mit problém s nizko polozenymi misty
Eboli. Poslechl si pévkyni na ptedstaveni Proroka v Pafizi a potvrdil obsazeni. Behem
zkousek se vSak zjistilo, ze né&jaké transpozice by piece byly vhodné. Verdi pro ni
polozil o jeden ton vy§ zavojovou arii a tim také zakladni kamen problémi budoucich
mezzosopranistek s touto roli. Ze zapisti ze zkouSek jsou zmény, které pro ni Verdi
provedl, zfejmé: pét riznych kadenci a nova zavérecna fraze pro zavojovou arii v G dur,
tfi razné verze ,,0 don fatale”. ZkousSeni variant pro Pauline Lauters-Gueymard piimélo
Marii-Constance Sasse, ponékud excentrickou piedstavitelku Alzbéty, dat svoji

nespokojenost najevo usklebky, coz v této oblasti haklivého Verdiho tak rozcililo, ze

13 Ze se jedna o partii s extrémné vysokymi tony v potiebném rozsahu ukazuje i fakt, ze Fedora Barbieri
na nahravce Dona Carlose s dirigentem Carlem Mariou Giulinim z roku 1958 vétSinu vysokych not v arii
,» O don fatale viibec nezpivala.
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opustil zkousku. To mélo byt pak idajné jednim z diivodd, pro¢ Verdi vyskrtl duet mezi
Elisabethou a Eboli ve ¢tvrtém déjstvi. D4 se jen tusit, pro¢ tomu tak bylo, jeden
z diivodu je 1 problematicky aspekt déje — Ebolino cizolozstvi s kralem. Jejich vztah by
mohl tézko zlstat nezminén, nebot’ jeho ptiznani bylo diivodem Ebolina propusténi ze
dvora. Proto datovani udalosti zanechalo v opefe nejasnost; je mozné, Ze to bylo v dobé
Filipova siatku a zajimava je i otazka, pro¢ vilbec AlZzbéta chtéla potrestat svou damu
za tak davny poklesek. V piivodni verzi jejich scény Eboli napted pfiznava, Ze milovala
Carlose a on ji odmitl; kralovna s ni nejprve souciti. Ale kdyz Eboli zmini svlij vztah
s kradlem, AlZbéta beze slova opousti mistnost; byl to hrabé Lerma, kdo pfijel, aby Eboli
nabidl vybér mezi exilem nebo klaSterem. Vysledkem bylo, ze Alzbéta v roce 1867
nikdy neslySela plné pfiznani, novina, ze Eboli miluje Carlose byla dostate¢na
k rozhodnuti kralovny propustit ji. Du Locle navrhoval, Ze by setkani mezi Carlosem
a Eboli mohlo byt nahodné, tim by se zjemnil Ebolin charakter a byla by tak
sympatictéjsi publiku. Ale Verdi trval na svém nazoru. V dopise Charlesovi-Louisi-
Etienneovi Nuitterovi z 1. prosince 1882: ,,Pokud jde o to, aby se Eboli jevila mii
odporna, jsem vzdy toho nazoru, Ze i ty nejodpornéjsi charaktery musi byt ukdzany
publiku tak, jak jsou. Eboli neni a nemlze byt nic jiného nez mrcha. Pokud je takto

prezentovana, dostane vic drazdivosti, kdyz odhali kralovné sviij zlo¢in.*

V druhé casti prvniho déjstvi se prochazi princezna Eboli s dvornimi ddmami
kralovny v zahradach klastera. Eboli navrhne, Ze si zptijemni ¢ekani na kralovnu hrou.
»Nasledujeme t€, ptivabna princezno Eboli*, odpovida sbor. Eboli pozddd o mandolinu
s tim, Ze si spole¢né€ zazpivaji starou saracénskou pisent o zavoji.

Zavojova pisen ,,Nel giardin del bello saracin o stello* — ,,V zahrad¢ krdsné¢ho
saracénského ptibytku je svoji podstatou zertovna, neklade si velké naroky, ma vSak
spletitou souvislost s hlavnim déjem. Je to pfibéh o krali Achmedovi z Granady, ktery
se v zahradach svého palace pokusil sblizit s neznamou zahalenou Zenou, aby posléze
zjistil, Ze je to jeho manzelka. Pfedehra uzivad rytmu lidového tance, pfipominajici

Spanélské prostredi — viz notova ukazka 4.8.a.
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Notova ukazka 4.8.a
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Refrén, v kterém se ptidava Thibault nasledné pievezme sbor. Eboli vstupuje s druhou
slokou (,,Ma discerno appena“) a postup se opakuje.

Verdiho prvni mySlenka byla, ze ptichod kralovny bude pro vSechny
piekvapenim, takze by zavérecnd kadence méla zlstat nedozpivana, ale pévkyné typu
Pauliny Gueymard-Lauters by pfiSla o potlesk, coz bylo nemyslitelné. Byl tedy piidan
uplny zavér s burdcivymi orchestralnimi akordy a vypuknutim smichu po jejich
odeznéni. Kdyz si Eboli pro sebe mluvi o vs$i té radosti okolo, ptichazi Posa. Thibault
mu jde naproti, prohodi s nim par slov, pak se vraci zpét a ptredstavi markyze Posu,
maltézského rytite. Posa predava kralovné dopis a prosi ji, aby si ho ptecetla. Poté
bezstarostné konverzuje s Eboli, ktera je chtiva dozvédét se o posledni mode v Parizi —

viz notova ukazka 4.8.b.

Notova ukazka 4.8.b
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Druhé d¢jstvi. O ptlnoci se Carlos objevi v zahradach kralovny. Podle listku
psané¢ho neznamou rukou, mu je zde pfislibena schiizka. Ptfichdzi Eboli, zahalena
zavojem piedstirajic charakter kradlovny. Carlose ovlada nekontrolovatelna vasen. Eboli
dojemné odpovida, opdji se smyslnou melodii blaZenosti z prozatimniho vitézstvi
domnélé lasky (,,Un tanto amor gioia ¢ per me suprema. Amata, amata i0 son!* —
»lakova laska mi pfinasi nejvyssi rozkoS. Milovdna, milovana jsem®); nez odlozi
masku, pokracuje Carlos v milostném vyznani. Stejn¢ jako v plvodni hie, Eboli
nechape jeho reakci, nepfedpokladala, ze uslysi ,,Ciel! Non e la Regina!“ — ,,Boze, to
neni kralovna!®. Pfi¢ita to jeho pfiliSné opatrnosti a fiké4, ze bude jeho ochrankyni.
Carlos se necha undset city, coz zplsobi, Ze Eboli objasni skutecnou situaci. Pozd¢
poznava Carlos, ze v milostném vyznani prozradil svlij vztah ke kralovné. Odmitnuta
princezna piisahd pomstu. Ebolino obvinéni ,,Voi la Regina amate! — , Milujete

"G

kralovnu!* je skvostny ptiklad zpivané mluvy — emfatickd deklamace na jedné not¢, bez
podpory orchestru, s oktavovym skokem prvni slabikou slova ,,amate®. Carlostuv vykiik
ptivold Posu, ktery se pusti do zutivého duetu s Eboli (,,Che disse mai? Egli delira...* —
,»Co 1ika? Blouzni...”) Jeho osou je allegro agitato dosahujici vrcholu v Eboliné
triumfalnim (,,M" € noto il tuo poter, il mio t” € ignoto ancor! — Zndm Vasi moc, Vy
neznate moji!*).

Je to osobni duel mezi Eboli a Posou, Eboli ddvad najevo svou zufivost podpofenou
staccatem a vyuziva hlubokou polohu hlasu. Vyrovnangjs$i Posa odpovida v dlouhych,
rytmickych frazich, ackoli, stejné jako princezna, i on se brzy roz¢ili. Chce ji bodnout
dykou, ale Carlos ho zadrzi. VSichni tf1 zpivaji findlovou strettu (,,Trema per te* —
,Chvéj se strachem®), Ebolino je vstupni téma nedoprovazené orchestrem — viz notova
ukazka 4.8.c. Tady je patrnd reminiscence na zdbavu po zavojové arii ve druhém
déjstvi, protoze nyni Eboli zjistila, Ze ptestrojeni neni vzdy vhodnym druhem zébavy.

Po bouilivém zavéru Eboli zmizi, zanechajic Carlosovi a Posovi zavére¢nou scénu.

Notova ukazka 4.8.c
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Ve tfetim dé&jstvi, poté, co kral natkl Alzbétu z cizolozstvi, zlstdva Eboli
s Alzbétou sama. Je motivovana piedevS§im strachem o Carlose, Verdiho vycitkami
svédomi a ucini dvoji pfiznani: ona to byla, kterd vzala kralovné Sperkovnici. Z ¢asti,
aby potrestala Carlose za to, Ze ji odmitl, ¢astecné ze zarlivosti na Alzb&tu; sama se
dopustila zlocinu, z kterého je Alzbéta obviilovana. Prvni z téchto pfiznani je ve scéné
(,,Pieta! Perdon per la rea che si pente!“ — ,Milost! Slitovani pro kajici hiisnici!®).
Vyznava, ze milovala Carlose, ale ten ji zapudil. (Io Carlo amava! E Carlo m" ha
sprezzata!*). Eboli pfiznava svlij pomér s kralem (,,Pieta di me! Un” altra colpa! -
Slitujte se nade mnou! Dalsi vina!®).

Schillerova a Verdiho Eboli se od sebe li§i. Verdi a libretisté opery vytvortili
v Eboli postavu bezmezné jeSitnosti. Vlastni krasa ji je ndbozenstvim. Po zoufalém
vybuchu uvédomeéni si, Ze uz nikdy neuvidi kradlovnu, nésleduje vstupni melodie arie
,»O don fatale!” — ,,Osudny dar!“ je jednou z variaci zdkladnich tématickych myslenek

opery — viz notova ukazka 4.8.d.

Notova ukazka 4.8.d
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Pisobivy operni zpév je schopny vyjadfit emoce. Operni svét je prostiedi
profesiondlni, dikladné pfipravované predstavy vasni. Divak je béhem trvani, nejcastéji
arie, zahrnut emocemi takovym zptsobem, ktery nemohou ostatni druhy uméni ztvarnit.
V tomto duchu je psdna i Ebolina velkd érie ,,O don fatale®. Eboli je diky jeji zarlivosti
pfisouzena podla role. Je aktérem situace, ze které se vykoupi skrze vlastni obét’. Je
pravé tim charakterem, ktery zobrazuje celou S$kalu postojii a emoci — zoufalstvi
a nadgje, obvinéni a vykoupeni, ale i hysterické u vytrZeni.

Jeji arie pfichdzi v momentu, kdy se kralovné ptiznala ke svému dvojimu

provinéni — poméru s kralem a prozrazeni vztahu Alzbéty a Carlose. Vysledkem tohoto
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¢inu je ji dana volba mezi odchodem do klastera nebo exilu. Prozrazenim a ztratou cti se
vSechny jeji nad€je dostavaji do slepé ulicky. Predzvésti arie je vasnivy vybuch litosti
,»Ah! Piu non vedro, ah piu mai non vedro la Regina!*“ — Ach! Nikdy znovu neuvidim
kralovnu! Proklina svou krasu, osudny dar nebes: ,,0 osudny dar, kruty dar, ktery mi ve
své zufivosti poskytlo nebe! Tebe, ktera nas c¢ini§ prazdnymi a nadutymi, tebe
proklinam, mé kraso. Mohu jen prolévat a prolévat své slzy, nemam nad¢ji, budu muset
trpét.“  Jeji mySlenky se zkoncentruji do stylu zpévu — témét vykiiku ,,Ti maledico,
0 mia belta® — Proklinam t&, 6 ma kraso. Sama sob¢ se stava soudcem, akceptuje, Ze za

pfecin musi pfijit trest. Fraze je nesena charakterem vzdechtl z bezvychodnosti situace:

»Speme non ho, soffrir dovro!
Il mio delitto ¢ orribil tanto
che cancellar mai nol potro!

Ti maledico, ti maledico o mia belta!

»Nemajic nad&ji, zbyva mi jen utrpeni!
Mij zlocin je tak straSny,
Ze zrusit jej uz nikdy nelze!

Proklindm t&, proklindm t&, 6 ma kraso!*

V zé&véru prvni ¢asti arie musi byt ukazan hlasovy rozsah dvou oktav.
V prostiedni &asti (,0 mia Regina“ — O moje kralovno®) klidného tempa je ziejmy
Verdiho zamér vyuZzit temnou altovou barvu — viz notovéa ukdzka 4.8.e. Jeho jedinym

ustupkem vic¢i Gueymard-Lauters byla vysSe polozena kadence.

Notova ukazka 4.8.e
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Poté, co se v tomto misté Eboli vyznava ze svého hiichu: ,,O moje kralovno, ja jsem t&
obé¢tovala blaznivému omylu tohoto srdce. Pouze ve dvofe klastera budu jiz muset skryt
svou bolest pted svétem!®, jde o jisty druh kontemplace, kde Eboli rozjima nad
spachanym skutkem a hleda jeho rozhfeseni, se v koncové casti vrati Eboliny myslenky
na zachranu Carlosova Zivota - coZ je v intencich 1 Schillerovy Eboli, ackoli nemiize
délat cokoli uc¢inného. Verdiho Eboli jde o skutky a ¢iny. Jeji odhodlanost (,,O ciel!
E Carlo? a morte domani ... gran Dio! Amorte andar vedro! Ah! Un di mi resta, la
speme m arride!“- O nebe! A Carlos? Na smrt zitra ... Boze! Povedou ho na smrt! Ach,
jeste den mi zbyva, mam jesté nadéji!®) se proméni v hbitou kabaletu. Je sjednocenim
Ebolinych rozpolcenych myslenek, protikladi dosavadniho jednani a vyty€eného cile
a také stale pretrvavajici, jako v pfipadé Amneris, neopétované lasky, ve jménu které
jsou neseny jeji myslenky na Carlosovu zachranu. Vira v jeho, potazmo svoji zachranu,
ji da wvnitini 1 hudebni silu. M4 nadéji, ¢imz mizi pfedchozi beznadéjnost. Hudba je

prudka a triumfalni:

,,Ah, un di mi resta,
la speme m arride!

Sia benedetto il ciel! Lo salvero!*

»Ach, jesté jeden den mi zbyva,
Nadéje ve mné ozila!

'GC

Pozehnana bud’te nebesa! Zachranim ho

Arii uzavira prudka samostatna fraze - symbol Ebolina rozhodnuti, a také spasent (,,Sia
benedetto il ciel, benedetto il ciel! Lo salvero! — , Bud’ pozehnano nebe! Ja ho
zachranim!*“) — viz notova ukéazka 4.8.f. Eboli spécha ze scény stimto bytostnym

presvédcenim nadé€je a vykoupeni skrze svou obét’.
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Notova ukazka 4.8.f
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4.9 Aida

V souvislosti s vystavbou Suezského priplavu, strategické stavby ekonomického
1 politického radzu, objednal egyptsky vicekral Ismail Pasa u Verdiho, jehoZz Rigoletto
roku 1869 zahajoval otevieni opery v Kahite, slavnostni operu.

Piivodné nebyl Verdi jedinym, o kom se uvazovalo. Do uzsiho vybéru se dostali
1 Charles Gounod a Richard Wagner. Na tom, ze kone¢na volba padla na Verdiho, mél
nepochybné piimo ¢i nepfimo zasluhu Camille du Locle, tehdejsi tfeditel Opéry-
-Comique v Pafizi, ktery pfed nékolika lety napsal pro Verdiho prvni francouzskou
verzi Dona Carlose.

Na libretu pracovali &tyfi autofi: francouzsky egyptolog Edouard Mariette Bey
napsal povidku s plivodnim déjem (jeho povidka se udajné¢ zaklada na staré¢ egyptskeé
legendé, jejiz ptibéh vycetl z blize nespecifikovaného egyptského néapisu), Camille du
Locle — navrhl francouzsky scénaf v proze a Antonio Ghislanzoni'** zpracoval italské
libreto. K tomu pfispéla i Verdiho spolupriace na kone¢ném znéni textu. Zavére¢na
scénicka uprava, kde se prolinaji dvé roviny jevisté, vznikla na Verdiho podnét.
Skladatel do Egypta cestoval, aby tam ziskal autentické dojmy. Diky ¢ilé vymeéné
dopist s Ghislanzonim je mozno sledovat vznik dila.

Verdi zacal komponovat na pocatku roku 1870, kdy jiz byl Suezsky kanal
slavnostné otevien (17. listopadu 1869). Za Ctyfi mésice byla opera v hrubych rysech

hotov4, a to vCetné instrumentace, tentokrat bohatsi a propracovangjsi nez v drivejSich

3% Antonio Ghislanzoni (1824-1893) hudebni kritik a libretista. Studoval medicinu, ale pro své nadseni
ve zpévu pusobil v opefe jako baryton, pozdéji se stal novinafem a spisovatelem. Mezi lety 1860—1890
vedle Boita nejvyznamnéjsi libretista. 1865—1878 byl feditelem periodika Revista minima, kde publikoval
rovnéz Arrigo Boito. Byl také editorem Gazzetta musicale di Milano v obdobi 1866—1872. Autor
povidek, basni, novel, hudebnich eseji, 85 libret — pro Verdiho k 4idé, nové verze Sily osudu (1869)

a italského prekladu k Donu Carlosovi.
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dilech. Partituru dokoncil v poloviné listopadu. Za Aidu Zadal enormni honorai 150 000
franki. Scéna a kostymy byly zhotoveny v Pafizi, avSak vzhledem k prusko-
-francouzské vélce je nebylo mozné z obsazeného meésta vyvézt. Pafiz byla dobyta
v lednu 1871, takZe odlozena kahirskd premiéra se mohla konat aZz 24. prosince 1871.
Stala se triumfalnim usp&chem. Verdi se ji z nelibosti k reklamé'* nezucastnil a za
skute¢nou premiéru ziejme povazoval tu o néco pozdéjsi - milanskou (8. tinora 1872),
ktera mu byla o to drazsi, Ze v ni u¢inkovala Tereza Stolzova'*® a e se ji— alespori jako
premiérou — po Ctvrt stoleti vracel na jevisté Scaly.

Operou jsou vedeny dvé kontrastni linie — nézna, intimni rovina milostného
vztahu, proti ni davové scény sboru. Sbor a balet jsou dilezitymi prvky déje, svého
vrcholu dosahuji v monumentélnim zévéreéném obrazu 2. déjstvi v podobé délenych
sborti (lidové sbory, sbory knézi, zajatcii, zpév egyptskych vitézli). Druha ¢ast opery je
charakteristicka mens$imi hudebnimi formami duett a tercetd. Do popiedi se dostdvaji
intimné&j$i, niternéjSi konflikty osob. Instrumentaci se Verdi vénoval velmi peclive,
nebot’ mu zilezelo na vystizeni exotické nalady. Podobné jako v Donu Carlosovi
prochazeji dilem jednotlivé charakterizatni motivy, napf. jemny motiv Aidy nebo
zarlivé vzruSeny a vasnivy motiv Amneris a jejich emfaticka projekce v duetu Aidy
a Amneris (,,Ebben, qual nuovo fremito*) z 2. d¢jstvi. Hudba k Aidé neni jen vrcholem
Verdiho tvorby, patii k tomu nejkrasnéjSimu, co v oboru opery vzniklo. Pfi premiéte byl
Verdi pfes tficetkrat volan pfed oponu, rekordni piijmy Scaly dosdhly 13 444 lir,
kritiky dila byly nadsSené.

4.9.1 Déjopery

1. d&jstvi. Etiopané si planuji vpad do Egypta. V Memfidé¢ doufd Radames, Ze bude

jmenovan velitelem bitvy. Jako vitézny vojeviidce by po néavratu mohl vykoupit

% Verdi Ricordimu; 8. prosinec 1871: ,,Poslyste, miij mily Giulio! Citim se v tomto okamziku tak
iritovan, ze bych partituru Aidy bez jediného povzdechnuti tisickrat hodil do ohné. - Chcete?... Jesté je
k tomu cas!... Smlouva neni jest¢ podepsana, a kdyz chcete vSechno znicit... Ale pokud ma tato uboha
opera presto zustat pii zivote, pak proboha zadnou reklamu, zadny tamtam, coZ je pro mé ta nejpotupnéjsi
potupa. [...] Ne, ne... Nechci zadné Lohengriady... Pak uz radéji ten ohenl!!* In: ABBIATI, F., Giuseppe
Verdi, sv. 11, s. 518.

136 Terezie Stolzova, sopranistka. Narodila se v Kostelci nad Labem, studovala v Praze, Terstu a Milang¢,
debutovala 1857 v Tiflis. V roce 1863 jsou dokumentovany jeji vystupy v Turiné a Nizze (Leonora
v Trubaduru), 1864 v Granad¢ (Elvira v Ernanim). Tim zacala jeji kariéra v Italii. Roku 1865 debutuje ve
Scale v Johance z Arku, 1867 byla vybrana pro prvni provedeni revize Dona Carlose v Boloni. ,,La Stolz*
byla dramaticky sopran par excelence, brilantni, pohyblivy, zvukové mocny, rozsahem od hlubokého
G po ticarkované Cis. Na jevisti i v soukromi pisobila podmanivym dojmem, kterému podlehl i Verdi.
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etiopskou divku Aidu, kterd Zije na kradlovském dvote jako otrokyné, a nasledné se s ni
ozenit. Radama vSak nemiluje jen Aida, jeji sokyni je také farabnova dcera Amneris.
Kral vyzyvd kboji proti uto€icim nepfatelim a vidcem vojska jmenuje Radama.
Amneris zarlivé sleduje vztah mezi Aidou a Radamem. Aida mucend vnitinimi rozpory
zustava sama, zatimco Radames je odvadén do chrdmu. Pieje si Radamovo vitézstvi, ale

jako dcera etiopského krale Amonasra, si nemiiZze pfat Amonasrovu porazku.

2. d¢jstvi. Radames se vraci jako vitéz. Amneris, ktera vytusila Aidinu lasku, chce z ni
Isti vynutit pfiznani. Pfedstira, ze Radames v boji padl, a z Aidina Zalu poznava, Ze se
nemylila. Pfed branami Théb kral a Amneris ocekavaji hrdinu Radama. Amneris mu
nasazuje Cestnou vitéznou korunu. Mezi pfedvadénymi zajatci spatii Aida svého otce
Amonasra. Radames, jemuz ma byt splnéno kazdé ptani, prosi o propusténi zajatct,
jeho Zadost je vyplnéna s podminkou, ze Aida se svym otcem budou drzeni v Egypté

jako rukojmi. Kral slibuje Radamovi ruku své dcery a néslednictvi trinu.

3.d¢jstvi. Amneris pfichazi do Isidina chrdmu na bfezich Nilu, kde ma v modlitbach
stravit noc pied svou svatbou. Na biehu Nilu ¢eka zoufald Aida na Radama. Dfiv nez on
vSak pfichdzi Amonasro a zaptisahd dceru, aby na Radamovi vyzvédéla, kudy povede
novy utok. Aida podlehne prosbam a naléhéni — je svolnd obétovat svou lasku vlasti.
Ptichdzi Radames, aby Aidu ujistil, Ze po novém vitézstvi pozada krale o jeji ruku. Aida
se ovSem obava odvety Amneris a pfemluvi Radama, aby s ni jeSté pfed bitvou prchl.
Sotva se Radames rozhodne pro Ut€k s Aidou a prozradi ji misto, kudy pii svém ut€ku
mohou obejit straze, vystoupi z ukrytu Amonasro a prozradi svou pravou totoznost.
Radames poznava, ze zradil vlast. VSichni tfi jsou pfistizeni veleknézem a Amneris.

Radames necha prchnout Amonasra s Aidou, sam se vSak vzdava veleknézi.

4. déjstvi. Soud knézi ma vynést rozsudek nad vlastizridcem Radamem. Amneris ho
stale vaSnivé miluje a nabizi mu mozZnost obhajoby, jedinou cestu k zachran¢. Zoufala
ho zaptisahd, aby se vzdal Aidiny lasky, za to by ho zachranila pted trestem, jenz mu
hrozi. Radames vSak radéji voli smrt a veSkeré obhajoby se vzdava. Dle verdiktu knézi
ma byt zaziva zazdén. Rozdélena scéna ukazuje Amneris, kterd slySela rozsudek, klecici
v chramu. V mistnosti pod ni ¢eka Radames na smrt. Nezemfe vSak sdm. Aida, kterd se
obavala vyroku knézi a uz pted tim se ji podaftilo vloudit do kobky, se zde na véky setka

s Radamem.
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4.9.2 Amneris

S obsazenim Amneris pro kahirské uvedeni nastaly potize: Verdi tuto roli pivodné
koncipoval pro sopran s dobrou hlubokou polohou, z ¢eho pak vznikl mezzosopran
s dobrymi vyskami. V Kahife angazovana Eleonora Grossi">’ (? — Neapol 1879) nebyla,
podle Verdiho minéni, pro roli zrala. Bylo vyjednavano 1 s Marii Sasse, ale s poukazem
na hluboké polozeni role ji Verdi odmitl. Nakonec byla piece akceptovana Grossi.
Dramatickymi pfedpoklady pro roli Amneris snad tedy musela disponovat. Sélistkou
premiéry v Milang byla v této roli Maria Waldmann'*®, kterou Verdi mnoho cenil pro
jeji tmavy, sametovy hlas a mezi niz a skladatelem 1 jeho zenou Giuseppinou Strepponi
vzniklo dozivotni pratelstvi, jehoz pisemna forma dochovala podklady pro vyzkum
zivota a dila Giuseppe Verdiho. Waldmann debutovala vroce 1865 v Petrohradé
v Lind¢ di Chamounix. Vystupovala ve Wiesbadenu, Amsterodamu roku 1869 v Teatro
Grande v Terstu. 1869—1870 pulsobila v Italské opefe v Moskve. 1871 byla angazovéna
v milanské Scale debutni roli Zerliny v Donu Giovannim a zde také zpivala italskou
premiéru Verdiho Aidy. DalS§imi rolemi jejiho mildnského repertoaru byla Rosina
v Lazebniku sevillském, Ani¢ka v Carostielci, Orsini v Donizettiho Lucrezii Borgii
a Preziosilla v Sile osudu. 1873—1876 pulsobila v opete v Kéhife, krom¢ jin¢ho jako
Leonora ve Favoritce a Fides v Prorokovi. Roku 1874 zpivala v Milan¢ altové sélo
v premiéte Verdiho Requiem a znovu ji opakovala 1875 pfi prvnim provedeni dila
v Londyné a Vidni a 1876 v Patizi. Po snatku s italskym hrabétem Galeazzem Massarim

ukoncila svou jeviStni 1 koncertni kariéru.

Postava Amneris je hluboce milujici Zena, s jednou nevyhodu — zasadni a od
pocatku ke konci pfitomnou — jeji laska neni opétovanid. Zdéanlivé néarocna

charakteristika této ulohy je ve skuteCnosti popisem odveékého lidského citu, ktery,

570 ni je znamo, Ze v sezoné 1868-1869 v londynské opefe Covent Garden zpivala Nancy v Marthé,
Urbana v Hugenotech a Pippa v Rossiniho Strace zlodéjce, tedy mezzosopranové partie, které¢ vyzaduji
hlasovou flexibilitu. Z Verdiho partii vytvotila Maddalenu, Azucenu, Ulricu, Preziosillu .

138 Verdi Ricordimu; Sant”Agata, 10. Cervenec 1871. In: ABBIATI, F., Giuseppe Verdi, sv. 111, s. 461.

,, Znate libreto Aidy a vite, Ze pro Amneris je Zadouci umélkyné s vysoce dramatickym citénim, ktera
jevisté ovladne. Jak mohou byt od téméf zacateCnice oCekavany tyto vlastnosti? Samotny hlas, jakkoli
muize byt pékny (coz je v sale nebo prazdném divadle téZko posouditelna zalezitost), nestaci pro tuto
partii. Takzvana dokonalost hlasu pro mé pfili§ neznamena; mam rad, kdyz slySim roli zpivat, jak chci:
ale nemohu dat ani hlas ani dusi, to uréité NECO, co se obycCejné nazyva ,mit Certa v téle*. Vcera jsem
Vam napsal své minéni o Waldmann a potvrzuji ho dnes. Vim dobfe, Ze nebude lehké najit Amneris, ale
pobavime se o tom jest€¢ v Genue. [...] kromé& toho: orchestr udélat nezfetelnym. Tato myslenka
nepochazi ode mé, ale od Wagnera. Je vyborna.
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neni-li vyslySen, stava se bolesti, jeZ se neni mozné zbavit a kterd ovliviiuje Zivot
¢lovéka, at’ uz chce nebo ne. Nemtlize zapomenout, nemyslet, ceka...

Jak dfive zminéno, stalo se obsazeni této role problematickym. Jednim divodem
bylo, ze v ptivodni Verdiho koncepci to byla sopranova role s nutnosti dobrych hloubek,
nicmén¢ opak toho — mezzosopran s vySkami — se stal skute¢nosti; nevidél ji ale nikdy
jako skutecny alt a pevné véfil, ze tato partie bude lezet mimo pevny mezzosopranovy
obor. Tesitura role Amneris je mnohem vyssi, neZ je tomu u Azuceny. Zatimco u ni je
vysoka poloha zejména pro exklamace, pro roli Amneris je nutné vyslovovat text ve
vysoké poloze. V Ricordiho popisu charakteru Amneris je nasledujici zminka: Amneris

R T
—20; velmi ziva; vasniva; citliva. ?

vrwe

Radamova §tésti a touhy — viz notova ukazka 4.9.a. Béhem jejich dialogu vyjadiuje jeji

pocity vic orchestr neZ vokalni linka, kterd je ukazkou ptetvarky.

Notova ukazka 4.9.a

Allegro assai moderato =9

AMNERIS LR,

Quale insol - i - ta gio-ia nmel tuo sguar -  do!

vins. | (G string) 7 /—l\ e s -~
3 3

e ofreuetel —

S i 5 r-?j’l.%} 1 i - P ‘g—:{“—'}—:ﬁh—z
i s R R L e
fte wafﬁg

strs., bsns., hns.

Radames ji fika o pokynu veleknéze. Ona ale vyzvida dal. Nema zadné uslechtilé touhy,
zadné jiné sny nebo nadéje, zde v Memfidé? Amneris zpiva tento recitativ s velkym
puvabem divajic se stdle na Radama; slova ,,non hai tu in Menfi desideri... speranze?
by méla byt pronesena s cilenym vyznamem podkreslenym Skodolibym usmévem — viz

notova ukazka 4.9.b.

9 Mgjte na paméti, Ze tato Amneris ma v sobé trochu d’abla, potiebuje silny hlas, je velmi citliva
a velmi, velmi dramaticka.” Dopis Ricordimu 24. kvétna 1871. In: BUDDEN, J., The operas Verdi, s.
192.
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Notova ukazka 4.9.b

Pili lento (d — 66)

AMNERIS con espansione (sotto voce)
D] T b I N
(par) - 16 Non hai in Men - fi de-si - de - rii spe-ran- ze..
(x) > >
ob.
- N, I e E-, ' — b
1 I . FRE G T
LS = L 1 G A 1'] .. T 1\_] = r:lrl;
cl. - S~
strs. tremolando dlim. o
KB # £ e 4. F
g—;—*ﬁ—}— T - 1 # ¥ #—i——
e rrp AIDA Act I, Sc. i

Radames zmatené odpovi — v jiskrném allegru agitato, které nyni pfijde, hlavni téma,
ackoli je to Radames, kdo ho prvni zpiva, zieteln¢ patii Amneris. Verdi sdm na né
poukazuje jako na ,,Amneridinu Zarlivost“. Oba se v tento moment nemusi na sebe
divat, aby jim na mysli netanula stejnd véc. Radames zoufale doufa, Zze Amneris
neodhali jeho tajemstvi — stejn€ uvazuje Amneris.

Ptichdzi Aida, v orchestru uvedena klarinety. Zahlédne Amneris Radama,
divajiciho se na Aidu. V ten moment zacne orchestr vzrusené, ale jemné, se subtilnimi
zménami a vrcholi, zatimco Amneris vykiikne: ,,Aida...a me rivale forse saria costei?
Zéaveérecna kadence se vSak lomi kdyz se Amneris obraci na Aidu s pfedstiranou
néznosti. Jeji ,,Vieni, o diletta, appressati* s naznakem pochodu u smycci je piesné ve
smyslu uvedeného allegra moderata; ale orchestr neskryje trhnuti v hudebnim motivu,
kdyz Amneris nazyva Aidu svoji sestrou. To, co chce védét, je pficina smutku, ktery
Aidu dohani k slzam. Aida odpovida ve vzruSeném piu mosso, Ze je rozruSend
mySlenkami na novou bitvu a krveproliti. Amneris to zkou$i znovu; nema jiny divod
k placi? Aida odmita odpoveédét; nacez se vraci motiv allegra agitata tentokrat
v puvodni formé (,trema...0 rea schiava®), ackoli s odlisSné rozvinutym vokalnim
partem. Pak ptfichazi uder. Aida, kterd nezazpivala zadny pohnuty part, vstoupi do
tryznivé atmosféry lyrickou melodii (,,Ah no, sulla mia patria®). To je jeji tajemstvi,
pfiznani lasky k Radamovi. Zde je dalsi kontrast, protoze Amneris i Radames podléhaji
prudkému hudebnimu pohybu osmin. V nasledné¢ scéné kral vyhldsi vojeviidcem
Radama, coZ paralelné zasdhne obé¢ rivalky — Aidu i Amneris. Souhlasné, stejnymi tony,
zvolaji jeho jméno s dirazem na posledni slabice jeho jména, coZ znaci akt necekané,

prekvapivé situace. Posléze Aida i Amneris zpivaji slova, kterd jsou urcena jen jim
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samym. Vyicena jsou ve stejné dynamice (ppp), ale obsah je odlisny, styl zkostny:
Aida: ,Jo tremo* — ,,J4 se chvéji”, Amneris: ,,On vidce!“. Po chvili ml¢eni preda
Radamovi prapor jako znameni vitézstvi.'*" Bojové nadeni symbolizuji v pravidelném
rytmu tympany. Kratké ticho pferusi kadence Amneris predstavujici hlavni myslenku
a prani: ,,Vrat se jako vitéz*“ (,Ritorna vincitor®). VSichni ostatni toto zvoldni

pfevezmou — viz notova ukazka 4.9.c.

Notova ukazka 4.9.c

AMNERIS (a Radames)
a piacere

e r—

L)

Ri - tor - na vin - ci - tor!

ALL‘)
A iv f - i iz
—J ;l. b ::F,-": %‘ e
Ri - tor - ma vin - ¢ - tor

col ottava biessp o L2l TR al LA

Allegro agitato J=138

AIDA
AN H¥‘,V.7, ke fH "{' ?,7";',; ,,'_‘_;_. s ___,]
@@}y;ﬁ = = =

Ri-tor-pa vin-ci - tor!..

Aida zGstava na scén¢ sama, aby uvazovala o disledku Radamova vitézstvi. Opakuje
myslenku, kterd je vystavéna tfikrat v riznych melodickych obménach podle toho, kdo
ji prezentuje. V piipadé Amneris je v podtextu slaby otaznik, ve sboru dostava
emfatické tvrzeni a u Aidy je to témé&f zdéSeny vykiik.

Na pocatku druhého déjstvi je Amneris ve své komnaté, obklopena divkami, které
ji zdobi k oslavé Radamova vitézstvi. K této lyrické sborové scéné se piida Amneris
s naléhanim (,,Ah! Vieni, vieni, amor mio“) — osliuyjicim refrénem s podtextem

bolestného touzeni — viz notova ukazka 4.9.d.

40 verdi Ghislanzonimu; Genua, 12. srpna 187a. In: BUSCH, H., Verdi’s Aida, s. 44.

»[--.] ani meé netési Amneridiny hrozby. Nasledujici hymnus je v potadku tak, jak je upraven,, jen si pieji,
aby Radames a Amneris se ve scéné objevili, ackoli vzdaleni od sebe, nebot’ tyto strany jsou vzdy
chladné. Radames musi vyménit pouze nékolik slov. Amneris by si mohla vzit vlajku nebo me¢ nebo
néjakou jinou starou véc a adresovat sloku Radamovi — viele, milostn¢, bojovné. Myslim, Ze tim tato
scéna ziska. Aida je v poradku, jak je; nemiZze byt jind.”
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Notova ukazka 4.9.d

con espansione

AMNERIS B
l’ ' ' | T 7 ». ) .
D) 2 x T R i VLR 4 : 5
Sops.# (Ah!vie - - - ni, vieni, 3 - mor mio, m’i - neb- bria, fam-mi be - a- toil
(a) mor.

% etc.
»

Ke konci této kadence piichazi jasny pred€l — tanec maurskych divek. Orchestr prechazi
k velkému duetu Aidy a Amneris.

Nic tu nepfedznamendva recitativ, hudba ihned postupuje v pevném rytmu,
nepravidelné délce fraze a pauzich ilustrujicich Amneridino ucelné zkouSeni. Zacatek

charakterizuje klamna naklonnost, kterou princezna zakryva svoji Zarlivost — viz notova
ukazka 4.9.e.

Notova ukazka 4.9.e

Moderatod = 88
AMNERIS (ad Aida con simulata amorevolezzo)

J—A >
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[ ViE
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Aida odpovida napjaté a vpevném rytmu (,,Felice esser poss’ i0“). Jak mulzZe byt

St’astnd, kdyz zna osud svého lidu a vlastni rodiny? Amneris ji utéSuje, ze Cas vSechny
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rany zahoji (,,Sanera il tempo*) — a vic nez to, ptidava, buh lasky (,,e piu che il tempo,
un Dio possente, amore*).

Aida reaguje bezprostiedné (,,Amore, amore — gaudio tormento®), k cemu spély
vSechny ptfedchozi ndznaky. Amneris pokrauje ve vyzviddni v nenuceném tématu.
Amneris, subtilngji nez jeji pfedchiidkyni, predchazi orchestr snaznakem jejich

myslenek jesté pfed tim, neZ je sama vyslovi — viz otova ukazka 4.9.f.

Notova ukazka 4.9.f
ik AMNERIS (osservandola attentamente) BT,
Poco piu lento d = 88 RENISED - A
) e i ;
T - 1 T n
%# = : = 3 ~
1 : §
Ebben :qual nuo-ve fre - mi.to 'tassal geatil A-
ob.. cls., vin. | dolce.
p—r—— 3 S
'K 1 I 1 1 1 Ty 3 '
%‘—E}: ' T - ‘E
Y - o SNBSS <
mw-_—_— vias.. vin. Il pizz. Sr— o——
e R
e
& &
1T I & TT I 8 17 "' ) 4 A 17 r - ll"l F -
cellos ¥ ¥ v [ 4 v [
basses pizz.

Pro¢, ptéa se, ji Aida nechce divéfovat? Aniz by Cekala na odpovéd, dodava (znovu
poco piu lento), ze ne vSechna vojska sdileji osud svého generala. Najednou se poklidna
hladina hudby rozplyne a Aida se hrouti. Amneris stale setrvava v pfedstiraném udivu,
ale nemtiZze toto predstirani uz déle vydrzet. Zastavi se klidny tok hudby a zménou
tonality nastupuje ,,Trema! In cor ti lessi®. ,,Podivej se mi do o¢i... lhala jsem ti...
Radames zije.* (Fissami in volto, i0 tingannava, Radames, vive.”“) Pak Aidino
,»Radames vive!* zazni bez doprovodu, jako by véta nepotiebovala zadné vysvétleni, je
dostatecné jasna sama o sob€. Pro Aidu je vyznani ulevou, ale Amneris stupiiuje natlak,
nyni uz oteviené. ,Miluje$ ho; tak ja... ja, faradénova dcera, jsem tvoje sokyné.” Viz
notova ukéazka 4.9.g.

Tento duet mezi Aidou a Amneris z druhého déjstvi ukazuje pfirozenost zmén,

které Verdi pozadoval po svych libretistech a prezentuje Verdiho akcent na jeviStni fec.
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Nezamétuje pozornost na rym a piizvucnost slabik verSe, ale na sam pifesny vyznam

slov. Pro nazornost rozdilnost mezi Ghislanzoniho a Verdiho stylemm:

,,Per Radames d"amore
Aida e mi sei rivale.
- Che? Voi I’amate? — Io 1"amo.

E figlia son d"un re.*

Pro Radamovu lasku,
Aida a ja jsme rivalky.
- Co? Vy jej milujete? — Ja ho miluji.

Jsem dcera kralova.

Verdimu tato verze piipadala pro divadlo malo vhodna, pozménil ji takto:

,,JTul’ami? Ma 1’amo anch’io, intendi?
La figlia dei faraoni e tua rivale!
- Aida: Mia rivale? E sia:

anch’io son figlia...*

Ty ho milujes? Dobfte, ja ho miluji také, rozumis?
Dcera faraonova je tvoji rivalkou.
- Aida: Moji rivalkou? Pak tedy:

Také j4 jsem dcera...*

Verdi uzivda emociondln¢j$i, konkrétnéjsi, ostiejsi, stiidméjsi, a piesto obsahové
protoze v takto vyhrocené situaci, jedna-li se o lasku k muzi, kterd je pfedmétem

slovniho souboje mezi sokynémi, je vice nez na mist€ a jeho opak je méné¢ realisticky.

“'BUSCH, H., Verdi's Aida, s. 50.
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Notova ukazka 4.9.g

AMNERIS
(nel massimo furore)
| L
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strs.) s 5 v 4
l" ) W

b= = ;
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Poté, co opadne extaze pifiznani pravého pivodu, uvédomi si Aida svoji situaci
a prosi Amneris za odpusténi. V tomto bod¢ duet piechazi do nové polohy, obé pévkyné
zaujimaji sob¢ vlastni pozici. Aida se nepokousi zapirat svou lasku k Radamovi, ale
prosi o soucit a pochopeni. Amneris je rozhodnuta ji zni¢it — viz notova ukazka 4.9.h.

Kazda ma sviy vlastni vyraz v orchestru.

Notova ukazka 4.9.h

AMNERIS

S PN "V S S—
PSRDEE ASHS) ~ NS\ © SRR 3 SEANEER B, |54 . GEEI guesmy

Vzdalené fanfary za scénou ohlaSuji navrat vojska. V kontrastnim motivu obou
postav chce Amneris splnit svou hrozbu a ponizit Aidu, ta ji marné nabizi potlaceni své

lasky k Radamovi — viz notova ukazka 4.9.ch.
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Notova ukazka 4.9.ch

r
AMNERIS Ly tpt. doubles
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Allegro marziale J = 88
AMNERIS
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Ctvrté d&jstvi, kralovsky palac. Scéna nalezi &isté Amneris; Verdi, ktery v jednom
misté¢ uvazoval, Ze by ji napsal romanci, zkomponoval scénu se vzpominkovymi
motivy. Na dvou mistech recitativu uvedl Verdi: PAUSA LUNGA; LUNGO
SILENTIO. Tyto pauzy maji velky efekt a ukazuji zmatek Amneridinych myslenek.
»Radames nemuze byt skute¢né vinen. On zradcem neni. Prozradil tajemstvi, chtél utéct
s Aidou a jejim otcem. VSichni jsou zradci! At zemiou!* (Traditor egli non e. Pur rivelo
di guerra l'alto segreto, egli fuggir volea, noc lei fuggire. Traditori tutti, amorte,
amorte!*). Toto je rozpor mezi rozumovym uvazovanim a emocemi; Amneris se snazi si
pragmaticky zdivodnit, pro¢ nema k Radamovi cokoli citit, protoZe ji zradil a ublizil.

r~r

Vi, podobné jako Tatdna piSici Onéginovi, Ze jim bude za svlij krok a nabizeni se
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odsouzena, ale cit je siln€j$i nez ratio, a jakkoli je szirana zarlivosti a zlosti, piese
vSechno Radama miluje: ,O! Co to mluvim? Ja ho miluji. Zoufald a neblaha je tato
laska, ktera ni¢i muj zivot. Ach! Kdyby mne mohl milovat! Chtéla bych ho zachranit.
A jak? Necht se to zkusi!*“ Rozhodne se zavolat jej z vézeni a pokusit se ho osvobodit.
Straz ho ptivadi, scéna je pfipravena na velky duet pro tenor a mezzosopran.

Amneris upozoriiuje Radama na brzky soud. Jestlize Radames ospravedIni své
jednéni ona sama za néj bude prosit u krale: ,.Jiz se knéZzi, soudci tvého osudu,
shromdzdili, a pfece je ti jeSt€ dana moznost ocCistit se z hrozného obvinéni; ospravedli
se a ja poprosim z trinu o milost pro tebe a budu tobé poslem odpusténi a zivota.*
Hudebni vyjadieni tohoto zédmeéru je Cisté, nevinné, tak jako podstata niterného
Amneridina citu k Radamovi. Radames pfevezme jeji motiv, tam kde ho Amneris
opustila. Jeho svédomi je cCisté, tmyslné svou vlast nezradil, jeho cCest je proto
neporuSena. Dialog kon¢i klesajici frazi Radama.

Amneris, ktera ztratila svoji distojnost a kontrolu sama nad sebou, se s nim pie ve
velkém v motivu vielosti, stavéjici na odiv vSechnu majestatnost mezzosopranového

hlasu (,,Ah, tu dei vivere*) — viz notova ukazka 4.9.1.

Notova ukazka 4.9.i

AMNERIS °%———\
0 i A o '

........ [ bsns., hns. sustain ]

F 3 |
L. 3 1
1 . @ b 8 J

T < -

T e N

Ale nemulze zapfit bolest. Radames se opakuje s odkazem na Aidu, pro kterou zradil
svou vlast. Amneris mu zapovida, aby ji zmifloval. Radames pokracuje obvinénim
Amneris, ze mu vzala Aidu a snad ji 1 zabila. Amneris odpovida, Ze ackoli byl
Amonasro zajat a zabit, Aida unikla. Radames si pieje, aby se mohla vratit do své vlasti
a nikdy se nedozvédéla osud, ktery ho potkal. ,,Ale pokud té zachranim,” naléha
Amneris, ,ziekne§ se navzdy Aidy?“ ,Ne, rad¢ji zemiu,” odpovidd Radames.

V Amneridiné hnévu a nestésti vybuchne téma zavérecné kabalety (,,Chi ti salva,
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sciagurato?*‘) — viz notova ukézka 4.9.j, na kterou Radames odpovida, ze uvita smrt jako

nejvetsi blaho. (,,E la morte un ben supremo*).

Notova ukazka 4.9.j
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Radames je odveden zpét do vézeni. Amneris se nemiize smifit s vyhlidkou na jeho
smrt.

Soudni scéna. Soudni scéna ma pevnou strukturu, neni narativni, vyznacuje se
strucnosti vyrazu a uziva Siroké spektrum hudebnich postupli k docileni velkolepé
dramati¢nosti a vyrazu. V celé soudni scéné¢ nikdy nepomiji tenze, kterd vzrhsta
a dosahuje na jejim konci bouflivého dramatického vyvrcholeni. Scéna sestava
z nékolika velkych sekei, jejichz rdz je opét v propojeni obsahu textu a hudby.

Prvni recitativni sekce je koncipovana na ¢tyfech hudebnich periodach, zalozena
na basovém ostinatu. V kazdé z téchto period je figura nejprve dvakrat opakovana
v puvodni formé, potieti se cast figury rozpind a vytvari nestejnorodou hudebni
strukturu. Hlas se pohybuje nad orchestrem s nezavislym a volnym recitativem (oh me).
Amneris se zde nachédzi v rovin€ hlubokém zoufalstvi nad ztratou muze, kterého miluje,
a rozsudkem knézi.

Druhd sekce zahrnuje a capella zpév knézi a pokraCujici nafek Amneris,

tentokrat bez ostinatové figury. Verdi zde nckolikrat pouZzil plny orchestr k podtrhnuti
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jednoznacnosti obsahovych sd€leni kn€zi 1 Amneris. Amneridiny prosby slabnou,
posléze bez rozhodného vysledku ustanou.

Treti sekce sestava ze tii podcasti, které jsou akci a reakci zucastnénych
protagonistii. Kazdy verdikt knéZzi o Radamov€ osudu mé odezvu v pétitaktové
Amneridiné odpovédi, vzdy zvySené o pulton, coz umociiuje naléhavost jeji prosby
k bohtim o zachranu Radama.

Ctvrtd sekce zadina rozsudkem knéZzi, jimz posilaji Radama na smrt. Jejich
verdikt je nasledovan vpadem orchestru a Amneridinou obzalobou. Tato ¢ast konci
basovym ostinatem plného orchestru a opétovnym ujisténim knézi o vyneseném
verdiktu.

Na zacéatku paté sekce Amneris provoldva knézim pomstu boht, stav jeji mysli
je charakterizovan rychlymi zménami v hudebnim motivu. V druhé pod¢asti tohoto
useku Amneris zpiva v soudni scéné jedinou del$i melodickou frazi, v niZ nejprve
napadne knéze a pak je prosi. Zcela mimo kontrolu, setrvavajic ve vysoké a vypjaté
hlasové poloze, se naposledy bezvysledné snazi piresvédcit soudce o Radamové neving.
V zavéru scény Amneris nespoutané puvodce rozsudku prokleje. Scéna konci hrou
plného orchestru, ktery pfinasi opakovany motiv v mohutném teckovaném kiecovitém
stylu, jenz vyusti v nahl¢é pieruseni a kolaps.

Amneris uvadi soudni scénu kajicnym ,,Ohime...morir mi sento... Oh, chi lo
salva?“ Je slySet modlitba Ramfise a jeho knézi (,,Spirito del Nume, sovra noi
discendi“). Pokracuje Amneris (,,Numi, pieta del mio straziato core®). Poté, co je
Radames odveden do soudni sin€, ozyvaji se znovu motlitby knézi; Amneris pokracuje
v protestu a nafikani, zakonCenym hlubokym ,,Mi sento morir“. Je to jen Amneris,
z onéch dvou do Radama zamilovanych Zen, kterd pro n€j miZe v nastalé situaci néco
udélat a ucini to. Aid¢€ je tato moznost, z jeji pozice zajatkyné, upfena; navic uprchla.
Amneris ma v tuto chvili hlavni diilezitost ve vztahu s Radamem, neni ohrozovana jinou
zenou a sila jejiho citu je jasn€ proklamovana v odhodlani Radama zachranit. Nelze se
proto na jeji city vici nému divat jinak, neZ jako na upfimné.

Zacind soud a nejmonumentalnéjsi Verdiho soudni scéna. Ramfis ¢te rozsudek.
,Obhaj se!* vola a knézi to zopakuji. ,,MICi“, poznamend nejvys$si knéz; zvolani
»Zradce je!* nasleduje bolestny nafek Amneris — viz notova ukazka 4.9.k. Model se
dvakrat opakuje, pokazdé o pultonu vys. Radames zradil svou vlast prozrazenim

tajemstvi nepfiteli, dezertoval z armady v piedvecer bitvy a porusil ptisahu loajality
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krali a zemi. Amneris jesté jednou prudce napadne krveZiznivost knézi, ktefi sami sebe

nazyvaji sluzebniky bozimi.

Notova ukazka 4.9.k

con impeto Allegro d=120
! RAMFIS
> RAMFIS & Basses

AMNERIS

H+H

¥

Lo g

b

tutti

Jakmile scénu naplni mumlani knézi ,,Zradce je!*, Amneris zauto¢i prudkym hudebnim
motivem. Druhé fraze (,,Voi la terra ed 1 Numi oltraggiate®) mize byt pochopena jako

reminiscence na ,,Ritorna vincitor* — viz notova ukazka 4.9.1.
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Notova ukazka 4.9.1

a tempo affrett. Poco mosso ¢ = 120
AMNERIS
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»Je zradce a zemie®, odpovidaji knézi. Amneris obraci svoje obvinéni proti Ramfisovi

(,,Sacerdote, quest’ uomo che uccidi) — viz notova ukazka 4.9.m.

Notova ukazka 4.9.m
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Knézi se vzdali. Amneris se musi spokojit s prudkou, dilem hysterickou klatbou na
jejich hlavy, kterd je ddna védomim ztraty posledni nadéje na Radamovu zachranu.
Nastupuje ohromujici zavérecna fraze (,,Empia razza!...Anatema su voi!...la vendeta del
ciel scendera®).

Dramaticka zivotnost, stfetnuti mezi jednajicimi postavami stoji zcela v poptedi
Verdiho dramaturgie, a proto také Verdi naléhd na to, aby minimalizoval vyskyt
svazujicich opernich formuli a situaci v libretu a na jejich mista postavit stejn¢ tak
nazorné a nahlizené kontexty. V soudni scéné€ 4. d¢jstvi méla, tak bylo nejprve tmyslem

libretisty, po Radamové rozsudku nasledovat sdlova scéna o samoté zlstalé Amneris.
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Za normalnich okolnosti by to pro skladatele bylo vitané misto k vyjadfeni svoji
hudebni fantazie, kdezto Verdi se tohoto kroku, ve snaze ztvarnéni dramatické
opravdovosti a hodnovérnosti, z ¢ist¢ hudebnich pohnutek a tim také prezentaci
hudebniho afektového vyrazu, ktery stoji sdm o sobé, ziekl. Napsal Ghislanzonimu:
»S0lova scéna Amneris je studend a v tomto momentu je tento zplisob arie nemozny.
Me¢l bych jeden napad, ktery mozné shledate pfili§ odvaznym a prudkym. ... Nechal
bych knéZzi vratit se zpét na jevist¢ a Amneris by pii pohledu na né, jako tygr, vpalila
Ramfisovi hotka slova. Knézi by se na okamzik zastavili, aby odpovéd¢li: ,,On je
zradce! Ma zemfit!“; pak by pokracovali v chlizi. Amneris, osamocena, by ve dvou
jednotlivych deseti nebo jedenactislabi¢nych verSich kficela: ,,Bezcitni, nelitostni knézi,
budte na v&ky prokleti!* Zde by scéna skon¢ila.“'** A tak ji také libretista proved].

V posledni scéné déjstvi kleci Amneris na kameni, ktery uzavird hrobku. Jeji
prosbu za Radamovu dusi (,,Pace timploro*) vyjadiuje monotonni ton hlasu naplnéného

slzami, pokracujiciho sporadicky az k zavére¢né oponé.

4.10 Falstaff

Verdiho posledni opera tvofi polaritu mezi Zenskou ptedvidavosti a moudrosti
a hlouposti muzl; jde o pomstu muzim za pokofeni Zen a pravé tento aspekt je nejvice
patrny ve Falstaffovi. Postavy se pohybuji ve dvou rozdilnych tdborech — muzi na jedné
stran¢ a zeny na druhé. Ty jsou tady také hybatelkami déje. V piivodni ptedloze Anna
Page (pfejmenovand na Nanettu) se chce vdat za Fentona, ale nardZi na nevoli otce
1 matky, ktefi maji pro ni vybrané jiné¢ napadniky. Sluzka jednoho z nich, pani Quickly,
zde hraje pon€kud nerozhodnou roli mezi obéma pdly ve snaze vyhovét vS§em. Naproti
tomu v libretu jen Nanettin otec ji chce provdat za Caiuse a Zeny — Alice Ford, Meg
Page a pani Quickly spolecné intrikuji, aby pomohly mladému paru. Spusti komedii,
zosnuji lest, zmaii Falstaffovi plany, ovladaji zavérecnou velkou scénu a udélaji
hlupaky nejen z Falstaffa, ale i z Forda a Caiuse. Toto pfetvofeni namétu hry byla prace

Arriga Boita'®, ktery svoji inspiraci Gerpal z Jindficha IV., &ast I, II.. Verdi text

2 yOSS, E. ,.Diese vermaledeiten Cabaletten®. Zur dramaturgie in Verdis Aida. In: Programmbheft der

Bayrischen Staatsoper zur Neuinszenierung 1979, s. 70.

' Arrigo Boito (1842-1918) skladatel, spisovatel a libretista. Po absolvovani konzervatofe v Milang
vyhral stipendium ke studiu v Pafizi, kde se setkal s mnoha osobnostmi taméjsiho Zivota — Viktorem
Hugem, Hectorem Berliozem, Gioacchinem Rossinim, Giuseppe Verdim. Zde pojmul myslenku
k napsani oper na naméty Fausta a Nera. Po cestovani evropskymi zemémi se usadil v Milang, kde se
etabloval jako literarni kritik a vytvoril libreto k opete Mefistofele. Pod anagramem Tobia Gorrio napsal
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odsouhlasil a trval na dileZitosti Alice Ford do té miry, Ze ji u€inil viid¢i osobnosti

144
opery.

Falstaff je druhou Verdiho hudebni komedii. Po neuspéchu dila Jeden den kralem
se situace otoCila a Falstaffem, ktery je stejn¢ mistrovsky, jako ptedchozi Othello,
uzavird svoji operni tvorbu. D& vychazi z komedie Williama Shakespeara Veselé
panicky windsorské (1597) a jeho dramat Jindrich 1V. (1596—1599) a Jindrich V.
(1599). Tvirce libreta byl v tomto ptipadé Arrigo Boito, jenz vytvotil svého Falstaffa
kompilaci prvki z uvedenych dramat a roku 1889 predal Verdimu libreto.'*> Boito
utvrzuje Verdiho v zaméru Falstaffa zkomponovat. Ten, nedbaje vSech pochyb,
souhlasi.'*® Zalezitost s Falstaffem byla zpo&atku mezi obéma muzi tajemstvim a to do
té miry, Ze ani nakladatel Giulio Ricordi o tomto podnikéani nic netusil. Verdi se pustil
do kontrapunktickych cvideni jako za &as studii u Lavigniho.'*’ Partitura byla
dokoncena 1892 a stala se mistrnym dilem nového kompozi¢niho stylu, kde zpivané
a mluvené slovo tvofi jednotu, ¢imz vysoce piekracuje zanr bézné komické opery.

Premiéra 9. tinora 1893 zptisobila vrcholnou udalost, mladou generaci skladateli
zastupovali Pietro Mascagni a Giacomo Puccini, z celé Evropy piijeli korespondenti,
aby referovali o novém dile osmdesatiletého skladatele. Ptedstaveni bylo triumfalni,
nékteré vystupy byly opakovany (napf. ,,a capella® ansambl Zen z 1. d&jstvi). Piesto se
v nadSeni kritiki neschoval nastin lehké bezradnosti. Pti dal§ich uvedenich byla urcita
mista pozménéna a pro pafiZzskou premiéru v kvétnu 1894 musel Boito dodat néktera
doplnéni textu ve francouzsting, ktera pak byla pielozena do italStiny. Teprve timto
zasahem dostal Falstaff kone€nou a neménnou formu. Richard Strauss vidél ve
Falstaffovi jedno z nejvétsich mistrovskych dél vSech dob. Presto dodnes neni Falstaff
operou, ktera by se v oblibé vyrovnala jinym Verdiho dilim, a¢ je soucasti repertoaru

sveétovych opernich scén.

libreto k Giocondé Amilcare Ponchielliho. Pro Verdiho pracoval na Hymné ndrodii, revizi Simona
Boccanegry, libretech Otella a Falstaffa.

144 VANN de, G., Verdi’s theater, s. 195.

> Dopis z 6. &ervence 1889 adresovany Arrigu Boitovi. In: BUSCH, H., Verdi — Boito: Briefwechsel,

s. 354. ,,Vyborné! Vyborn¢! Pfedtim, nez jsem Cetl Vas koncept, piecetl jsem Veselé panicky windsorské
aoba dily Jindricha IV. a Jindricha V. jest€ jednou; a mohu jen opakovat vyborné€, nebot’ to nelze udélat
1épe, nez jste Vy ucinil.*

146 Dopis z 10. cervence 1889 adresovany Boitovi. In: BUSCH, H., Verdi — Boito: Briefwechsel, s. 355.
»~Amen; at’ se tak stane! Délejme tedy Falstaffa! Nemysleme v tento moment na prekazky, na vek, na
nemoci!*

" Dopis z 18. srpna 1889 adresovany Boitovi. In: BUSCH, H., Verdi — Boito: Briefwechsel, s. 356.
,Doufam, ze pracujete? To nejpodivuhodnéjsi je, Ze také ja pracuji! ... Bavim se tim, Ze délam fugy!...
Ba véru: jednu fugu... a komickou fugu, ktera by se ve Falstaffovi dobfe vypinala! Ale jak to, ze
komickou fugu? Pro¢ komickou? Reknete... Nevim jak, tim méné proc, ale je to komicka fuga!*
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4.10.1 Dé&j opery

1. déjstvi. Windsor v dob¢ vlady Jindticha IV. V hostinci U Podvazku vyvraci Sir John
Falstaff obvinéni, které proti jeho sluhtim vznesl dr. Cajuse. Poté hodla dorucit totozné
dopisy pani Ford a Page, které hodla svést. V zahrad¢ Alice Ford a Meg Page predcitaji
dorucené¢ dopisy. Piitomna je 1 pani Quickly a Anicka, dcera Alice, kterd miluje
Fentona. Damy se rozhodnou, ze daji nestydatému Falstaffovi a zarlivému Fordovi
lekei.

2. dgjstvi. U podvazku li¢i Falstaffovi pani Quickly iidajnou milostnou touhu Alice vici
nému. Pod jménem Fontana ptfichazi i Ford se zdminkou k Unosu jist¢ damy, Alice
Ford, aby k ni m¢l snazsi pfistup. Kdyz se dozvi, ze k Alici uz je pozvéan Falstaff, szira
ho Zérlivost. Pani Ford s ostatnimi zenami pfijimaji Fastaffa ve svém dom¢, kam nahle
vtrhne Meg se zpravou o navratu manzela. Falstaff se ukryje v pradelnim kosi, ktery
Alice nechava vyklopit do vod TemzZe.

3. d¢jstvi. Pani Quickly se opét setkdva s Falstaffem. Vysvétluje nedopatieni a chce
domluvit dalsi schiizku s Alici, tentokrat o ptilnoci ve windsorském parku. U Hernova
dubu jsou pfitomni obyvatelé Windsoru v rozli¢nych ptevlecich. Fordovi nevyjde timysl
provdat Ani¢ku sdr. Cajusem, ta zatim, v nastalém zmatku, uzaviela snatek
s Fentonem. Blaznivd noc kon¢i smifovaci fugou a zjiSténim, ze vSechno je zde

komedie.

4.10.2 Pani Quickly

Verdi v dopise Boitovi z roku 1891 vypodobiiuje Quickly takto: ,,Kdyz byste
mnoho usilovného premysleni, protoze pokud odhlédnu od scénického podilu, hudba je
velmi nizké tesitury. Nemohl jsem to udélat jinak. Ponévadz jsou ¢tyii Zenské role, méla
by byt alespoii jedna hluboka.'** O rok pozd&ji se zmituje Ricordimu: ,,Piejdéme ted’
se svym péknym hlasem Gspéchy v kantabilnich kusech s koloraturami, jako je Popelka,
atd., atd. Ale partie Quickly je néco docela jiného. Je k tomu potieba zpeév a hra, mnoho

pfirozenosti na jevisti se spravnym akcentem na piizvucné slabice. Ona nema tyto

'8 Dopis z 12. ervna 1891 adresovany Boitovi. In: BUSCH, H., Verdi — Boito: Briefwechsel, s. 401.
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vlastnosti; a my se dostavame do nebezpeci ob&tovat partii, kterd je ze vSech Ctyt
nejcharakteristiét&jsi a nejoriginalngjii.«'*

Pro roli Quickly byla nakonec vybrana Giuseppina Pasqua (1855-1930), italska
mezzosopranistka, ktera zacinala v soprdnovém oboru roli Oskara ve Verdiho
Maskarnim  plesu. Pévkyné¢ Maria Waldmann rozpoznala, ze jeji hlas je
mozzosopranového charakteru a po Skoleni u Luigie Abbadie, ke které ji doporucila,
zpivala Pasqua malé mezzosopranové role v milanské Scale. Od roku 1878 zde m¢la,
jako 1 v ostatnich stézejnich italskych divadlech, pozornost poutajici uspéchy. V letech
1878—-1879 hostovala v Moskve, Londyné, Mnichové. V obdobi 1879—-1897 v Madridu,
Lisabonu, Barceloné, Petrohradé. K tomu dosdhla velkého uznani v Italii, na jejichz
hlavnich jevistich vystupovala. 10. ledna 1884 zpivala ve Scale premiéru
pfepracovaného Dona Carlose v roli Eboli. Na tomtéZz misté¢ byla 9. tnora 1893
predstavitelkou Pani Quickly v pamatné premiéte Falstaffa. Vrcholy jejiho peveckého
uméni byly zroli Verdiho: Amneris v Aidé, Eboli v Donu Carlosovi, Azucena
v Trubaduru, Ulrica v Maskarnim plesu, Preziosilla v Sile osudu; stejn€ jako u ostatnich
autort: Fides v Prorokovi, Orsini v Donizettiho Lucrecii Borgii, Ortruda v Lohengrinu,
titulni role v Bizetové Carmen, Mignon v stejnojmenné Thomasove opete.

Ptes pocatecni pochyby Verdiho, zda jeji pfiliSnd dramati¢nost neni v komickém
dile typu Falstaffa, plném slov a pohybu, nikoli vSak kantability, mélo uplatnitelna,
piSe Ricordimu: ,,Hluboko v jejim srdci je pocit, ze by snad uvitala roli, kterd by sama
o sob& vynikala nad ostatnimi; ale je inteligentni a rozumi, o ¢em to celé je, bude mit
radost moci d¢€lat tuto roli a méla by ji délat dobte. Jen ja sdm jsem zaregistroval, ze na
urcitych mistech tietiho aktu je Quickly na scéné pfili§ dlouho, aniz by méla co fict,
a myslim, ze bychom mohli tu a tam vzit pfebyte¢na slova a véty Alici a Meg a dat je
Quickly, aniz by byla zkazena komedie; a piedstaveni by tak nic neztratilo. NapisSu
o tom Boitovi, az budu za tietim aktem.“'”’ Za kone&né rozhodnuti pfijmout roli

Quickly, zkomponoval Verdi pro Pasquu této postaveé podstatné solo v druhém déjstvi.

1. dgjstvi. V zahradé¢ Fordova domu se seSly Alice Ford, jeji dcera Anicka,
sousedka Meg Page a pani Quickly. Tato scéna je jedina, kdy Verdi piivadi vSechny

Zzeny na scénu v jeden moment. Boito zde naaranzoval misto stfetnuti, v némz si

1 Dopis z 13. ¢ervna 1892 adresovany Ricordimu. In: ABBIATIL, F., Giuseppe Verdi, sv. 1V, s. 443.
" Dopis z 12. ¢ervence 1892 adresovany Ricordimu. In: ABBIATL, F., Giuseppe Verdi, sv. IV, s. 446~
447.
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zucastnéné osoby sdéluji novinky a pfipravuji sviij plan. Alice a Meg si precetly zcela
totozné Falstaffovy dopisy a rozhodnou se, Ze nédpadnika nélezité potrestaji. Napad jim
pfipadd velmi zédbavny, ackoli také vysoce impertinentni a zasluhujici trest. Také pani
Quickly nemluvi hudebné o nic méné urozené nez vSechny ostatni. Jeji kadenci
prerusuje pozdrav Anic¢ce. Ujednani se na spoleCném postupu je predstaveno
v a capella kvartetu, jesté predtim vSak kazda z nich v ném zminéné myslenky zazpiva

samostatné — viz notova ukazka 4.10.a.

Notova ukazka 4.10.a

Un poco meno J.= 100 ALICE
it i K il
(nvalgenda:t ora all'una ora all'altra) NANNETTA (od Alice) ’ : : : T
T od ¥ » ¥ --‘--_--_M
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o e — 1y = ST
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etc.
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QUICKLY (ad Alice)
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Po névratu Zen na scénu z4da Alice Pani Quickly, aby zanesla souhlasné dopisy od

Meg a ji samé Falstaffovi. Alice vysvétluje, Ze Falstaffovi musi byt pod zdminkou
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polichoceno, aby pak dostal za vyuCenou. Ostatni zeny jsou potéSeny a svoji radost
davaji najevo (,, Jaka radost, jaka radost!* - ,,Che gioia, che gioia!‘). Quickly poté, co se
vyda na cestu, aby splnila sviij ukol, spatii ve stromech Fentona. Ona a jeji spolecnice
se rozptyli, aZ na Anicku, kterd se s Fentonem setkd. Na konci prvniho dé&jstvi Alice
s Meg utvaii zavérecné detaily svého planu, jehoZ se vSechny pfitomné Zeny zicCastni.
Jejich kadence konc¢i vybuchem smichu a zdvérem déjstvi.

2. déjstvi. U Falstaffa je ohlaSena pani Quickly, ktera je hudebné uvedena

majestatnym tématem hluboké poklony — viz notova ukdzka 4.10.b.

Notova ukazka 4.10.b

Chce zustat s Falstaffem o samot¢, ten dovoli sluhtim, aby odesli. Pak Quickly uzavira
antré jesté jednim ,,Poklona!* - ,,Reverenza! a pokracuje ptibéhem proloZzenym zalibou
v prehanéjicich hudebné — slovnich gestech. Zvoldnim ,,Povera donna!*“ — ,Uboha
zena!“ — viz notova ukdzka 4.10.c — v hluboké, pro danou véc zcastnéné poloze,
uvozuje polichocenému Falstaffovi popis udajné milostné touhy Alice, ktera na né¢ho
bude dnes odpoledne mezi druhou a tieti hodinou cekat, nebot’ jen v tuto dobu se

vytrhne z tenat svého zarlivého manzela.

Notova ukazka 4.10.c

QUICKLY
~

. .

Po-ve - ma donna !

=
g T
1
WO ey

M

Pokracuje velebenim Alice, kdyz vypodobnuje, Ze je ,,and¢€l, jenz vzplane laskou ke

vSem, ktefi se na n¢j podivaji.“ Viz notova ukazka 4.10.d.

164



Notova ukazka 4.10.d

Largo /- = 56
QUICKLY

V ,,Také vas pozdravuje* - ,,Anch’ essa vi saluta® se vrati ze 6/8 taktu do 4/4 a opét
ke kadenci ,,Povera donna!“. ,VSechny je ocarujete, pochlebuje Falstaffovi, on
odpovida ,,Zadné Gary“, ,jen jisty osobni $arm.“ Quickly poznamenava ,,Zeny se rodi
mazané, ne nebezpecné.” V orchestru zazni reminiscence na ,,Reverenza®“, jiz Quickly
dopliyje ,,Klanim se.” (,,M inchino®), které znaci jeste¢ vétsi miru predstirané tcty nez
vstupni pukrle. Uspéch se dostavi — Falstaff do publika zvola: ,,Alice je ma!“.

Ve Fordové domé dokoncuji zeny pfipravy na Fastaffiiv prichod. Dovniti vtrhne
Quickly a pfitomnym sdéluje, Ze Falstaff do 1écky spadl beze zbytku. ,,Povéz ndm.*
(,,Narrami tutto, lesta.”), prosi dalsi dveé. Quickly zacina své vypravéni. Verdi nebyl
ochotny vzit moznost piedstavitelce Quickly, aby ukazala své kvality v epizod¢, kterad
zvySuje dilezitost role a propojuje ji s pfedchozim déjem. Tuto scénu ,,Pfijd’te vSichni
do hostince U podvazku® (,,Giunta all' albergo della Giarrettiera®) napsal Verdi
specielné¢ pro Giuseppinu Pasquu, aby ji timto s6lem odmeénil za odvahu roli zpivat

a prekvapil ji s ni v listopadu 1892.

Notova ukazka 4.10.e
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Kdyz popsala, jak Falstaff ptijal jeji ,.chlubny taskaisky ptistup“ — notova ukéazka
4.10.e, opousti scénu s reminiscenci Falstaffova ,,Buon giorno, buona donna“ a své
vlastni ,,Reverenza®, nyni zpivané kvili kontrastu vyse.

Fenton miluje Fordovu dceru Anicku, tomu ale neni pfili§ po chuti, nebot’ by ji rad
provdal za dr. Cajuse. Alice, Meg a Quickly, pro které¢ je to novinka, vykiiknou
zd&Senim. Nasledné feSeni situace je pifipravou na nadchazejici okamziky. Zatimco
ostatni zpivaji, Quickly vyhlizi Falstaffa. Vidi ho (,,Eccolo!...E lui!*). VSechny
zaujmou v mistnosti jiz pfedem dohodnuté pozice. Alice rozmlouva s Falstaffem, kdyz
pani Quickly ohlési pfitelkyni Meg, ktera zase upozoriiuje na ptichod manZzela. Pti jejim
druhém vstupu uz tempo hudby narista a vykresluje hrozici nebezpeci situace. Falstaff
se rychle schové za paravan a nasledné do pradelniho koSe. Jesté predtim vSak staci fici
Meg béhem toho, co ho s Quickly ob¢ piikryvaji v koSi pradlem, Ze miluje pouze ji.
Quickly a Meg predstiraji, ze budou prat, a postavi se mezi muze, kteti vstoupili do
mistnosti, a koS tak, aby zabranily jejich vyhledu. Lov na Falstaffa je bezvysledny,
Ford, dr. Cajuso, Fenton, Bardolf, Pistol zaletnika marné hledaji. Nakonec Alice
nechava vyklopit ko§ do Temze a se smichem ukazuje na ukrytého Falstaffa, ktery
skoncil ve vodé.

Tteti d&jstvi. Pfed hostincem U Podvazku premysli poklesly Falstaff o Spatnosti
svéta. Pfichazi pani Quickly, ktera vysvétluje piihodu ve Fordové domé jako
nedopatieni. Quickly se zajikd mnozstvim slov, jak jen to rychlé tempo hudby dovoluje,
omlouva se za nepiijemnost, kterd nebyla chybou Alice. Zde se Quickly vrati k refrénu
z 2. d¢jstvi, jehoz rytmus piipravuje zéklad strohé pfemény, béhem niz podava dopis
uklidnénému Falstaffovi. Ten ho, nejprve pro sebe, pak nahlas pfedcitd a Quickly
dodava, ze laska si libuje v zdhadach a zacne vypravéni legendy o lovci Hernovi. Po
veselém zacatku hudba dostava tajemny raz. ,,Quella quercia e un luogo da tregenda“
tvofi prvni frazi kvazi litanie, ktera se objevi v pfiSti scén€. Quickly popisuje, jak se
lovec povésil na jednu z vétvi dubu. Jsou taci, kteti véti, Ze ho vidéli znovu se objevit
(dramaticnost situace pfipomina vypravéni jiné Verdiho postavy — Ulricy). Nabada
Falstaffa, aby se pfevlecen za Herna dostavil piesné o ptilnoci pod dub do windsorského
parku, kde se setka se zamilovanou Alici a tam je také v tajemné atmosféie nebude
nikdo rusit. Rozhovor vSak vyslechl Ford, ktery nechce jen zesmésnit Falstaffa, ale
v planované situaci v parku Isti oZenit dr. Cajuse za svoji dceru Anicku, ktery mé pro

tento zameér vystupovat jako mnich. Tuto rozmluvu vSak pro zménu vyslechne Quickly.
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V nejrizngjsich prevlecich pfisli obyvatelé Windsoru k Hernovu dubu. Falstaff,
ktery se ve smluvenou hodinu zjevi v pfevleku a chystd se na schizku s Alici. Alice
ptichazi v masce, s ni jde Meg a Quickly ve svém kostymu. Quickly rychle odvadi pry¢
AnicCku a Fentona, ktefi se nepodili na pritbé¢hu dalsi scény. Falstaff je vyruSen vifenim
elft, ducht a strasidly, ktera ho tyraji. StéZejnim tématem hudby je zde tercet zpivany
Alici, Meg a Quickly doprovazeny pizzicatem smycci. V jednom z hercti pozna svého
sluhu Bardolfa a musi strpét vysméch z konce hry. AvSak i Ford se nechal obelstit
planem windsorskych panicek a ve vSeobecném zmatku sezdal Anicku s pfestrojenym
Fetonem. Quickly uzavird rozuzleni v rytmu vitézného menuetu. Opera konci fugou,
v niz Falstaff pfiznava, Ze se nachytali vSichni, a blazniva noc kon¢i smifenim.

Pani Quickly je zvlaStni role. Je jedinou altovou roli Verdiho, kterd ma takto
komicky nadech a velmi hlubokou polohu. Zatimco u Ulricy je temnost hlasu adekvatni
situaci, zde vyuzil Verdi specifik hlasového charakteru do role, kde se snoubi Zivost

a radostny davtip.
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5. Zavéry pro praxi a védni obor

Hudba nabizi nediferencované mnozstvi zazitkd tém, kdo ji poslouchaji, ji
naslouchaji. Prestoze ten, kdo hudbu vytvéii ¢i ji provozuje, bude mit skalu vjeml
z tohoto setkdni zfejmé vétsi a hlubsi, i posluchac, a je to predevsim posluchac, komu je
hudba urcena, se mize podilet na jejim tajemstvi a zakusit jinak nepoznané. Posluchac
hudbu zpracovava, uchovava, hodnoti, proziva, opaji se ji. V fad¢ skladatele, interpreta,
posluchace, je to pravé konzument, ke kterému cely poc¢in nakonec dospéje, ktery vnima
onen plod ducha, ¢i slovo, pokyn, myslenku Boha, jak byva tento druh umeéni také
nazyvan. Diky multimedialni technice je cely systém na odbératele zaméten.

Na zacatku 20. stoleti Gustav Mahler poukazoval ve svém snazeni na pravdive,
autentické operni pfedstaveni, které je typem hudebniho divadla jako organismu, celku,
ktery spociva na proménach jeho ¢asti. Hovofime-li dnes o hudebnim divadle, vytanou
na mysli rizné druhy tohoto hudebné-divadelniho Zanru. Spojime-li divadlo a hudbu
vjedno, bez oné pomysiné pomlcky, vznikne dilo, které méa vzdy piitomné
determinanty hudby, slova a scény. Tyto oblasti se ve svém kontrastu dopliuji,
vzajemné si slouzi a jejich spravné uchopeni je nezbytnou podminkou pro vznik
a realizaci uméleckého dila, obzvlasté v operni literatuie. Tento postup vyzaduje nové
mysleni od zicastnénych i recipientil, od posluchact i pedagogt.

Podstata hudby Giuseppe Verdiho vychazi z historickych momenti doby, v niz
zil. Bylo to obdobi d¢jin hudby, v némz dominoval styl textu, inspirovany jazykem dané
zeme, s dirazem na drama a realistické ztvarnéni charakterd. Orientace na textovou
dominanci u Verdiho méla filozoficky zéklad v Mazziniho uceni, Ze opera miZe mit
silny potencial k politickému a kulturnimu vlivu na publikum. S timto védomim Verdi
komponoval ve svych operach efektivni dramatické scény, jadrem v revolucnich
stavech, pfedevSim ovSem v z4jmu na lidskych dramatech a pravdivém divadle.
Z literarnich a hudebnich prostiedkli vytvofil podstatu hudebniho divadla a jednotu
hudebniho a verbalniho vyrazu. Pro jeho praci bylo nepostradatelnou a velmi dulezitou
slozkou libreto dila, v némz po textové strance preferoval ekonomicnost a stru¢nost

textu, kde centrem zajmu byla celistvd, emociondlni lidské bytost.
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Hlavni dosazené vysledky disertace vychazeji z celku mezzosopranovych
a altovych roli zde analyzovanych a komplexu jejich signifikantnich rysid pro
mezzosopran a alt u Verdiho, z pfedmétu, hudebni a jevistni stylizace a charakterovych
vlastnosti typl téchto hlast. Protagonistkami téchto scén jsou, aZ na vyjimky, Zeny,
které jsou spoleCenskymi psanci, zeny, které zakouseji velky emocionalni tlak, protoze
zazivaji konflikt mezi svymi osobnimi potfebami a jejich spoleCenskym postavenim.
Tyto zeny jsou hybatelkami d&je, silnymi osobnostmi, jejich scény jsou vrcholna
dramatickd mista déje. U téchto roli jsou analyzovany jejich mentalni pochody,
dominantni pozice hlasu, jeZ je nesena textem, silnym dlrazem na jazykovou slozku,
jejimz obrazem jsou mluvni vzorce lidské feci, které koresponduji s jednotlivymi
emociondlnimi postoji. Uziti téchto stylistickych prostiedki apeluje na smysly
posluchace, maji vetsi expektaci nez slova, kterd piisobi na intelekt. Divak se tedy
nemusi zaméfit jen na to, co bylo feceno, ale jakym zpisobem to bylo feceno, a to
v kontextu naroki hlasové polohy, péveckych a vyrazovych schopnosti. Formalni
organizace téchto roli se odviji od textové slozky opery, v niZ se odrdzi emocionalni
postoje jednotlivych charakteri. Rozli¢nost emocnich stavii je zaloZena na principu
kontrastu, jehoz podkladem je opét text. Kromé n¢j skladatel pouziva i jiné stylistické
prostiedky, jimiz jsou orchestrace, harmonie, rytmus, tempo, délka not, dynamika,
hlasové barva, poloha. Verdi ¢asto uzival hudebni prvky, které interferuji s obsahem
textu libreta a jsou schopny vyjadfit i mimohudebni obsahy. Tyto prostiedky jsou
zalozeny na charakteristikach lidské mluvy a tzce souviseji s dramaty, v jejichz stiedu
je Clovek sam. Tyto konvencni prvky mluvy kombinuji s novymi hudebnimi elementy.
Pro pévce, ktefi neovladaji jazyk zpivaného dila, nemiize prace skoncit pouze na
korektni fonetické vyslovnosti, ¢i na piekladu obsahu jednotlivych slov, ale musi
rozumét vétnym celklim, nebot’ nesou myslenku. Je tfeba porozumét mluvni feci, kterd
se poji s emocionalnim obsahem. Rozbor jednotlivych roli ukézal, Ze stylistické
vyrazové prostifedky, jakymi jsou frdzovéni, vibrato, rytmus, tempo vychéazi z mluvené
fe¢i dan¢ho jazyka, tj. délky slabik, rytmu toku feci, emociondlnich vykyvi, hlasové
polohy.

Analyza afektového a emocionalniho obsahu €asto neni pfedmétem péveckého
Skoleni. AvSak textova a formalni analyza, z niz jasné emocionalni expresivita vyplyva,
je nosnou podstatou dila a umoZzni interpretovi rozsifit pohled na charakterizaci postavy

a interpretacni moZnosti. Po urCeni afektové a emociondlni obsaZnosti dila, mize
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interpret nabidnout mnozinu rozliénych interpretaci, modifikovanou hudebni slozkou
a hlasovou dispozici.

Verdi mél velky zdjem na praktické realizaci svych oper na scéné, narocné
pévecko-herecké pozadavky na jejich interprety. Piikladal zna¢ny vyznam wuziti
hrudniho hlasu pro jeho ojedin€lé vyrazové moznosti. Daval pfednost vyrazu pied
péveckou virtuozitou, ktery byl vysledkem studia textu. Se znalostmi komplexni slozky
dila mize pévec vybrat vlastni osobitou interpretaci, jednu z mnoha moznych, a tak
vstoupit v kontakt s publikem, kterému se vtiskne v pamét’ obraz jedinec¢nosti, kterd je
podstatou uméleckého vykonu.

Hlavni prioritou koncepce disertace je prace sobsahem role - hudebnim,
psychologickym a literarnim, autorovy pozadavky na interpretaci jednotlivych uloh,
korelace mezi hudbou, slovnim obsahem a psychologii postavy. Pohled na danou
tématiku je komplexni, kompletuje drobnou strukturu historicko-teoretické a praktické
slozky, ¢imzZ je naplnén zdmér zasadit téma do filosofického mysleni, literdrniho
a hudebniho uméni 19. stoleti.

Ziskané poznatky ptesahuji obor hudebni vychovy, jsou prifezovym tématem
1 jinych vzdélavacich obort. Vedle emocionalnich vlivli oteviraji cestu k vyznamovym
a obsahovym vrstvam hudebniho dila, jeho porozuméni. Predpokladem pro uvedené
vysledky disertacni prace je naplnéni vSech vymezenych cili, jejichZz podrobny vycet

obsahuje kapitola 1. a z nichz zde z4sadni v pfehledu uvadim:

- pohled na Verdiho dilo v historickych souvislostech se zietelem k tématu
disertacni prace

- ptfehled a interpretace altovych a mezzosopranovych roli vybranych oper a mozné
vyuziti v pedagogické praxi

- piistup k interpretaci Verdiho vokalni hudby v rdmci pfeneseni naroka partitury
do jevistniho vykonu

- hudebni charakterizace a uméleckd interpretace emocionalniho obsahu skrze
nastroje konkrétniho hudebniho slohu

- skladateltiv ptistup k péveckym a hereckym problémim s dirazem na vyznam
dikce

- poetika textové stranky libreta a jeji vliv na formu a obsah vokalniho partu
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Ziskané poznatky uvedené v disertacni praci jsou zejména tyto:

- zaméteni na hudebné-stylistickou formu Verdiho tvorby, kterd vychazi ze vzorcl
mluvené feci

- hudebni vyjadieni obsahové slozky textu

- expresivita a emocionalita divadelniho zazitku

- obsah stylisticko-hudebnich konceptii k vyjadieni nehudebnich obsahii

- charakteristika mezzosopranovych a altovych postav jako silnych, samostatnych
zen, vymanénych z patriarchélni spolecnosti, které jsou casto v konfliktu mezi
osobni emoci a spolecenskou povinnosti

- kompozi¢né- pévecko- technicky styl, pro jehoZ ztvarnéni jsou mezzosopranové a
altové postavy vybaveny dramatickym hlasem a stouto devizou se stavaji
rovnocennymi partnerkami svych muzskych proté;jski

- funkce zen ve Verdiho operach se vztahuje vétSinou na lidsky-erotické a politické
komponenty déje, ndbozensky motiv je pfitomen casto skrze zenu, ve formé
modlitby. Valecny postoj je vlastni muzi a je jen ziidka sdilen Zenami
(Preziosilla).

- kontrast muzského a zenského hlasu, kombinovaného s vystupy ansamblu, sboru

- Verdiho opery ukazuji negativni atributy Zenského jednani, touhu po pomsté,
zejména nasledn¢ po zklamani milostnych ocekavéani, touhu po moci
a oportunismus

- Verdiho kompozicni styl je vysledkem odpovédi na text; pfed vokalnimi
pfednostmi a virtuozitou preferuje textové podani a vyraz. Jde mu jednoznacné o
srozumitelnost textu a dramatickou realisti¢nost. Existuje tedy mezi zpisobem
uziti jazyka a emocionalni odezvou, ktery je v ptipadé hudebné dramatického dila
podpofen i jinymi stylistickymi prostfedky, jako je tempo, rozsah, rytmus,
harmonie, apod. Tok fe¢i odpovida témto hudebnim prostfedkiim, kdy napf.
rychlost mluvy je vyjadiena agitatem, pomalost dlouhymi vokaly a frazemi.

- interpretace Verdiho roli neni zaloZena na uhlazeném, krasném zpévu, ale na
pévcoveé schopnosti komplexné vyjadiit pévecke, dramatické a hudebni naroky
dila

- expresivni interpretace hudby a textu - interpretace, kterd je zalozena jen na
dokonalosti vokalizace, nemtze byt idealem Verdiho pozadavku na propojeni

osobni, poetické, dramatické a hudebni slozky dila
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Nosny ramec disertacni prace je zaméfen na hlasové profesiondly a pedagogy
v souvislosti se schopnosti aplikovat poznatky ¢i zavéry diskurzu v praxi a vést
disputaci na toto téma. Proto je primarné urCena zakiim a studentliim konzervatofi,
vysSich odbornych Skol a vysokych skol. V ostatnich stupnich vzdélavani — primarnim
a sekundarnim mohou byt dil¢i vystupy z disertacni prace pouzity na druhém stupni
primarniho vzdélavani, kde téma disertace lze aplikovat vrdmci Ramcového
vzdélavaciho programu Zéakladni vzdélavani (RVP ZV) a  Skolniho vzdélavaciho
programu (SVP) do jednotlivych vzdélavacich obort a jejich priifezovych témat,
primarné oboru Hudebni vychova, ktery je soucasti vzdélavaci oblasti Uméni a kultura.
Pfesahy jsou mozné v oborech cesky jazyk a literatura, cizi jazyk, dé&jepis.
U prifezovych témat lze jmenovat Vychovu k mysleni v evropskych a globalnich
souvislostech, Multikulturni vychovu, Medialni vychovu. V sekundarnim vzdélavani 1ze
prakticky vyuzit disertatni praci ve vzdé€lavacich oblastech Jazyk a jazykova
komunikace, Clovék a spoleénost, Uméni a kultura. ZvI4sté oviem ve vzdélavaci oblasti
hudebniho oboru, ktery kompilaci pé&veckych, poslechovych, instrumentalnich
a hudebné pohybovych cinnosti vede zaka k aktivni percepci, reprodukci, produkci
a reflexi hudby, setkani s artificidlni a nonartificialni hudbou, estetickému vniméani
a prozitku. V souvislosti s témito Cinnostmi je hudebni materidl a hudebni teorie
uméleckého slohu ¢i Zanru osvojovan a zdroven konfrontovan s uméleckymi dily
dal$ich druht uméni. Pravé zaci gymnazii jsou diky komplexnosti a naro¢nosti tohoto
typu vzdélavani zvyhodnéni penzem znalosti oproti jinym, pifevazné odborné
zaméfenym stfednim Skolam.

Diserta¢ni prace je zejména vyuzitelnd ve stéZzejnich predmeétech konkrétniho typu
Skoly, at’ uz pedagogického ¢i uméleckého. U konzervatofi v predmétech sélovy zpév,
ansamblovy zpév, jevistni fe€, herectvi, pohybova vychova, interpretacni seminafr.
Nasnad¢ jsou 1 teoretické piredméty — d&jiny hudby, dé&jiny a literatura zpévu,
psychologie, esteticky semindf. Na stfednich odbornych Skoldch pedagogickych se
nabizeji zejména predméty pedagogika, psychologie, hudebni vychova, dramaticka
vychova. Zminéné Ize fici také o vysSSich odbornych skoldch uméleckého nebo
pedagogického zaméteni.

V tercialnim vzdé€lavani se jedna hlavné o vysoké Skoly hudebniho
a pedagogického charakteru a vyssi odborné skoly, do nichz patii i konzervatore. Zde
najde disertacni prace vyuziti predevSim v praktickych oborech, nebot’ na turovni

vysokosSkolského studia se ocekava transfer teorie do praxe v nasledném individualnim
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projevu. Lze realizovat kteroukoli z uvedenych roli disertace, zejména u oboru sélovy
zpév. Studenti zpévu v pribchu studia ziskaji teoretické i praktické znalosti a jsou
vybaveni pottebnou peveckou metodou. M¢li by obsahnout takové umélecké metody,
které jsou podstatou umélecké prace a jeji reflexe, rovnéz dosahnout specifického
uméleckého vyrazu. Pak mohou byt umélecka dila prednasena umélcovou reflektovanou
interpretaci. Vedle umélecké préce, jejimz cilem je produkce uméleckého dila, by méla
byt pozornost zaméfena také na probihajici procesy pii studiu a ztvarnéni role. K tomu
je nezbytné literarni zdzemi, z né¢hoZ je nezbytné pii studiu vychéazet. Rozhodujici vliv
ma rovnéz aktivni ucast na opernich produkcich spojena s poslechem rozlicnych dél,
kterda svym kontrastem navodi vlasti estetické pfedstavy a jedinecnou interpretacni
cestu. Vzdélani ve studijnim oboru zpév ma za tkol budouci pevce ¢i pedagogy
seznamit s potiebnymi znalostmi a vysSkolit je pfeddnim ziskanych zkuSenosti.
Vyucovani, workshopy, kurzy a piirozené velké, na profesiondlni Grovni odvedené
jevistni produkce, nabizeji Sanci nabyt hodnotné, hranice piesahujici zkuSenosti
s pozadavky hudebné-dramatického Zanru, aby se tak pévci stali odpovédnymi,
hodnotnymi partnery dirigentd, rezisért a autoru.

Za ptinosy do diskuze v ramci pévecké interpretace a vzdélavani povazuji tyto

aspekty:

- vztah mezi mluvou a hudbou

- znalost stylu textu, kompozice, hudebni dramaturgie, stylu, hlasové techniky,
herecké slozky, interpretacnich moznosti, hlasové techniky: posazeni hlasu,
formanty, dech a dechovd opora, rezonance, ptrechod rejstiikll, flexibilita,
artikulace, dikce, ptechod mezi mluvenou feci, zpivanou mluvou a zpévem,
hudebni inteligence pévce, zvukova fantazie, schopnost vciténi se, realizacni
kapacita

- hudebng-dramatické analyzy pévecké partie, ktera zahrnuje: rozsah, polohu,
pévecko-technické, hudebni, scénické pozadavky na roli

- interpretacni analyzy na zéklad€ nahravky

- praci s historickymi nahravkami

- analyzy video nahravek

- k expresivnim interpretacnim schopnostem patii i uziti hrudniho hlasu

- prubéhu vykonu: koordinace mezi vokalni a pohyboveé-estetickou slozkou,

dispozice interpreta, u¢inek kostymu a masky, prostoru a choreografie
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- rozliSeni mezi hudebni a vokélni expresi, pfiemz u vokalniho ztvarnéni jde
o slovni pfizvuk a zvukovou barvu, u hudebni exprese o dynamickou flexibilitu,
intonaci a rytmické zasazeni

- zpusob zpévu a vyjadieni emociondlniho stavu

- pévecka ptiprava by méla zacinat diikladnou textovou pripravou zpivaného dila,
nebot’ az po bezchybném ovladnuti specifik textu nasleduje hudebni slozka

- podobné¢ jako u pévecké slozky, herecké vyjadieni zavisi na textové strance dila

- s pomoci dochovanych nahravek a materiald je vhodné piednést poucenou
interpretaci dila

- neexistuje jedind spravna interpretace dila, ale je jich mnoho. Teprve na zaklade
jejich rlznorodosti si muize pévec vytvorit predstavu o vlastni, jedinecné,

nekopirované interpretaci

Je potteba podpofit soucasny vyzkum v této oblasti, protoze jevistni a vokalni
praxe pro opery 19. stoleti miize byt zajimavym piinosem pro studenty i pévce, nebot’
ukaze, Ze pozadavky na precizni pévecké a jevistni ztvarnéni nejsou jen vymoZenosti
soucasnosti.

Rozbor jednotlivych roli ukézal, ze stylistické vyrazové prostiedky, jakymi jsou
frazovéni, vibrato, rytmus, tempo vychdzi z mluvené fec¢i daného jazyka, tj. délky
slabik, rytmu toku feci, emociondlnich vykyvi, hlasové polohy.

Se znalostmi komplexni slozky dila mlZe pévec vybrat vlastni osobitou
interpretaci, jednu z mnoha moznych, a tak vstoupit v kontakt s publikem, kterému se

vtiskne v pamét’ obraz jedinecnosti, kterd je podstatou umeéleckého vykonu.

Nakonec mi neni mozno nezminit myslenku filosofa, onu ,,stfibrnou nit*, ktera ve
své podstaté vyjadiuje cely subjekt, jimz jsem se zde zabyvala. Jan PatoCka své stati
Umeéni a cas (1966) ptedestird, ze je vramci vychovného procesu povinnosti vést
lidskou bytost k porozuméni uméleckému dilu. Uméleckd tvorba a jeji vysledky
vyzaduji od posluchace jistd rozhodnuti, zaujeti stanoviska. Tato uvaha vychazi z pozice
filosofické, historické, estetické, pfiCemz zaujmuti néjakého stanoviska k danému dilu
je prvotnim, niternym krokem kazdého jedince, sledem citi a pocitli, jichz je jim
navozeno. Uméni jako postulat je spjato s vyvojem ducha. Jako ndbozenstvi i véda, tak i
uméni je zpusobem ducha, jak zachytit sebe, a zaroven predstavuje jistou etapu

celkového postupu ducha za sebou samym. Podstatou uméni je vyjadiovat pravdu.
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Pravdou uméni je pravda viibec, duch jakoZto substance byti. Krésa a jeji prostiedek —
uméni — je sice prvni, nezbytny, ale také jen pfedbézny prilom k nekone¢nu. Uméni
muze udrZovat toto své postaveni jen tak dlouho, pokud neni jest¢ zrald ona podoba
ducha, kterd usiluje o to, znazornit ho v jeho vlastni formé.

Domnivam se, Ze poznanim doby vzniku oper 1 téch, pro které a jimiZ vznikly, si
je tfeba uvédomit pomijivost. Zarovei i pfitomnost néceho, co je Zivé a zaznénim hudby
znovu pfitomné. Pochopenim opery, jejich kras i nastrah, jako i jinych druhi uméni, je

mozné pochopit 1 variabilitu a ve své podstaté 1 nekonec¢nost lidského citu.
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ABSTRACT

The aim of the thesis is to put near and to understand the substance of mezzosoprano
and alto roles in Giuseppe Verdi‘s operas. These voice types have specific positions in
his operas (like ,,Verdi's — baritone*, which is adequate to a feminine middle voice) and
they constitute a complex typical for its demanding and also mostly dramatic characters.
In the work I deal with key roles of these voice types which have a crucial impact to the
development of the whole story. Therefore I partly neglect small roles even though they
also belong to these voice types. The characters of Verdi's early operas are also
mentioned (although these operas are only rarely performed) because they also belong
to the chosen topic.

The subject ,,Mezzosoprano and alto roles in Verdi‘s operas and their interpretation®
have not yet been processed in a complex form. My basic intention was to summarize
the main and episodic roles of these specific voice types and also their complementary
field, because both of them often overlap each other. I tried to express the link between
words, music and emotions, to bring near emotional and cognitive components of a
human psyche. My aim was to describe aspects of Verdi's interpretation and the artistic
character of Verdi's female figures.

The thesis consists of five chapters - introduction, which describes the issue, its current
status and the availability of the sources. There are also described methods used in the
dissertation, the way of solving problems and the main objectives of the dissertation.
The second chapter focuses on history of Italy, romanticism epoch in music,
philosophical thinking and also on an Italian opera in the 1* half of the 19th century. It
describes characteristic vocal forms in Verdi's operas and the characters of female
figures in it. The third chapter concentrates on vocal and dramatical aspects of
interpretation including Verdi's interpretation in the context of this dissertation. This
chapter also describes the definition of mezzosoprano and alto voice, their
characteristics and the interpretation of the concrete characters. The fourth part deals
with all operas in which the alto and mezzosprano characters appear, with their analysis,
decomposition and the interpretation of these roles. The aim of the chapter number five
is to describe a possible usage of this dissertation in the educational area — not only in
the general education but also in the music schools. In this final part the whole work is

also summarized and evaluated.
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In the thesis the following methods were used: the historical-comparative method, the
method of theoretical analysis and synthesis, deduction, induction and analogy. Several
specialized publications, original sources, librettos, musical materials, audio and video
recordings and other multimedia applications were used as sources for this thesis.

The singing theory and praxis are represented in the dissertation by two mezzosporano
performers — Véra Soukupové and KS. Prof. Margarita Lilova — the professor of singing
at University of music and performing arts in Vienna.

I decided for this subject because I am interested in a psychology of characters and their
grip which is a pre-requisite for the interpretation of the concrete role at the scene.
Verdi's female characters show a wide range of life concepts, characters and attitudes.
They encourage to follow their development in the storyline, the processing of their
specific characters, but they also represents their historical, social and biographical
context of their origin and effect. This dissertation can be used by professionals in the

field of singing and music in scientific and educational areas.
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ABSTRAKT

Zum grundlegenden Dissertationsinhalt gehort die Anstrengung um ein Verstindnis des
Stoffes der Alt- und Mezzorollen in Verdis Opern und deren Interpretation. Es handelt
sich um einen Stimmbereich, der in seinen Opern, dhnlich dem des Verdi-Baritons, eine
spezifische Position hat. Diese Rollen sind in ihrer Gesamtheit zu verstehen und
zeichnen sich durch duBBerste Anspriiche und Dramatik aus.

Ich befasse mich hier mit den Schliisselrollen des genannten Bereichs, welche von
entscheidender Bedeutung fiir die Entwicklung des Inhalts sind, abgesehen also von den
kleinen Episodenrollen. Ich erwdhne auch die Zahl von fritheren Verdi-Opern die sich
mit diesem Thema auseinandersetzen.

Das oben gennante Thema wurde bisher nicht als Ganzes verarbeitet. Meine Absicht
war es eine Zusammenfassung der Haupt- und sekundédren Rollen dieses Stimmbereichs
aufzuzeigen und die Verbindung zwischen Wort, Musik und den emotionalen
Komponenten. Ich habe versucht, die emotionale und kognitive Komponente der
menschlichen Psyche bzw. der daraus resultierenden Psychose ndher zu bringen. Meine
Zielrichtung war es die Aspekte der Verdi-Interpretation und den Kunstcharakter der
Frauenfiguren Verdis zu beschreiben.

Die Arbeit besteht aus flinf Kapiteln — die erste ist Einfiihrung in die Problematik -
thren aktuellen Status und dessen Verfiligbarkeit. Hier findet man ndher beschriebene
Methoden, den Umgang mit Problemen und die Ziele auf dem Gebiet der
Dissertationsarbeit. Die zweite Einheit bezieht sich auf die Geschichte von Italien, die
romantische Epoche in der Musik sowie dem philosopischen Denken, die italienische
Oper des neunzehnten Jahrhunderts, die charkteristischen Vokalformen in den Opern
Verdis und der Charakter der Frauenfiguren Verdis. Der dritte Teil konzentriert sich auf
die Aspekte der vokalen, dramatischen, theatralischen Interpretation, einschlieBlich der
Verdi-Interpretation in Bezug auf den Titel der Dissertation, ebenermaflen auf die
Definition der Mezzo- und Altstimme. Der vierte Abschnitt erstreckt sich auf alle
diejenigen Opern, in denen die zentralen Alt- und Mezzofiguren erscheinen.. Der fiinfte
Teil der Reihenfolge ist von Schlussfolgerungen der Arbeit gestaltet. Zu guter Letzt
erfolgt die Bewertung und Zusammenfassung der erhiltlichen Ergebnisse.

Als Grundlage dient in erster Linie eine historisch-vergleichende Methode, jene der
theoretischen Analyse und Synthese sowie der Deduktion, Induktion und Analogie. Die

Fakten der Arbeit sind aus den Fachpublikationen, originalen Quellen, Libretti, dem
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musikalischem Material sowie aus Audio- und Videoaufnahmen und anderen
Multimedia — Anwendungen bezogen worden. Der Gesangstheorie und -praxis widmen
sich hier auch zwei Mezzosopranistinen - Vé&ra Soukupova und prof. KS. Margarita
Lilova - Proffesorin fiir Gesang an der Universitdt fiir Musik und darstellen Kunst
Wien.

Ich habe mich fiir dieses Thema entschieden, weil ich mich fiir die Psychologie der
Figuren, deren tiefere Beweggriinde sowie deren szenische Umsetzung interessiere, was
eine Voraussetzung fiir die spitere Darstellung auf der Biihne ist. Verdis
Frauengestalten zeigen ein breites Spektrum von Lebenskonzepten, Eigenschaften und
Werthaltungen. Man versucht ihren Entwicklungsabschnitten zu folgen, deren
spezifische Eigenart herauszuarbeiten, sie aber auch einzubetten in den historischen,
sozialen und biographischen Kontext ihres Entstehens wie ihrer Wirkung.

Die Dissertation kann sowohl von Experten aus dem Gebiet des Gesangs, wie als auch
von Fachleuten aus dem musikwissenschaftlichen und péddagogischen Bereich

verwendet werden.
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PRILOHA

Rozhovor s Prof. KS. Maragritou Lilovou

Komorni pévkyné Margarita Lilova (26. 7. 1935) patii k vyznamnym svétovym
mezzosopranistkam, které svoji kariéru tvofily na ptfednich opernich scénach. Byla
zvlasté cenéna pro svoji interpretaci Verdiho roli, jehoZ stéZejni mezzosopranové a
altové role zpivala téméf vSechny. Svoji uméleckou drédhu spojila na dlouha léta s
Videniskou stani operou, jiz byla €lenkou. Plsobila rovnéz jako profesorka zpévu na
Universitét fiir Musik und darestellende Kunst ve Vidni.

Margarita Lilova se narodila v Cervenem Brjagu v Bulharsku. Studovala v Sofii s Marii
Zibulkou a Michailem Jankovem. V opefe debutovala roku 1959 jako Maddalena v
Rigolettu ve Varné, kde zpivala také Pavlinu, hrabénku v Pikové ddmé a Azucenu v
Trubadaru. V roce 1962 a 1963 debutovala v Covent Garden a Videniské statni opete
jako Amneris. Hostovala v pafizské Opete, Komické opete v Berliné, Teatru Colon v
Buenos Aires, Koliné nad Rynem, Diisseldorfu, Los Angeles, San Franciscu,
Montrealu, Moskvé. V letech 1963-1995 byla ¢lenkou Videniské statni opery. V obdobi
1965-1967 vystupovala na Salcburském festivalu v Borisi Godunovi pod taktovkou
Herberta von Karajana. V roce 1973 Uc¢inkovala v La Scale jako Ulrica v Maskarnim
plesu a vratila se sem roku 1988 jako Mary v Bludném Holand’anu. Vénovala se také
koncertni ¢innosti a pisiovym recitdlim. Nahrala komplety Hoffmanovych povidek,
Borise Godunova, Ruzového kavalira, Brucknerovo Te Deum a MSi nr. 2 (Decca),
Bachovy Matousovy pasije a Verdiho Requiem.

ProtoZze Margarita Lilova spolupracovala s nejlepS§imi svétovymi pévci, dirigenty a
reziséry a rovnéZz se vénovala pedagogické ¢innosti, jsou jeji ndzory na uméleckou a
interpretac¢ni ¢innost velmi piinosné, tim vic, ze jejimi dirigentskymi partnery byli i

italsti dirigenti, ktefi byli nositeli italské hudebni tradice.

Nikola Slabdkova: Kdy jste se zacala vénovat zpevu?

Margarita Lilova: Jako dité. Kdyz zde (ve Vidni) vypravim, Ze jsem byla v chlapeckém
sboru vSichni se sméji; u nas byl détsky sbor slozeny z dévcat a chlapcii, nikoli jen
chlapcty, jako je tomu tady. Byl to slavny sbor a vyhréli jsme mnoho zlatych medaili v
rozliénych mezinarodnich soutézich a jedna ¢ast z téchto déti zpivala také v opernim
sboru. Takze tato skupina zalozila détsky operni sbor, a tak jsem s nimi jako celkem
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mlada zaCala zpivat v opefe. Zpivali jsme v Pikové damég, v Carmen, v Tosce, ve
Wertherovi - kde jsem dokonce méla dvé solové fraze, také v nékterych bulharskych
operach, a protoze jsem byla velmi $§tihld, jako tycka, hrala jsem chlapce. V Pikové
damé¢ meéla dévcata tak pékné Saty, byla jsem trochu zavistiva (smich), ale to je
nedulezité. Takze jsem vlastné byla touto atmosférou jevist€¢ uz velmi mlada ovlivnéna,
tak od 101 do 14 let jsem byla v détském opernim sboru. A pak jsem ve 14 letech byla
pfijata na hudebnim gymnaziu, coZ byla nova skutec¢nost, protoze normaln¢ se muselo
¢ekat do 16 let, aby se prekonala mutace, ale toto byl prvni rok, kdy bylo rozhodnuto
piijimat zaky uz ve 14 letech, a proto jsem kromé& zpévu mela jako hlavni obor i
dirigovani sboru. Za Ctyfi roky jsem dokoncila gymnazium a poté se fikalo, Ze ta Lilova
ma hlas. Profesorka moji profesorky tekla: ,, Ne, ne, Zddny sborovy dirigent, ona se
musi uchdzet o zpév.*“ Tak jsem se uchdzela a byla jsem pfijata na prvnim misté. Bylo
350 kandidati a 11 pfijali. A pak to byl pro mé snadny zivot, protoze to, co jsem
studovala na hudebnim gymnaziu, kolegyn¢ z Akademie zacaly od zacatku. Mohla jsem
jim tak pomoci, ale harmonii, hudebni nauku a tyto véci jsem uz znala. M¢la jsem vSak
Stésti, Ze jsem jako profesora na hudebni interpretaci méla jednoho z nejlepSich
bulharskych skladateli Ljubomira Pipkova. A on mé dale rozvijel. Mé¢la jsem sice na
hudebnim gymndéziu dobrou ucitelku, ale ¢lovek se vyviji sam jako Cloveék, neni liz
pravda, a s nim jsem se naucila hodn€¢ o hudebnich frazich, dokonalou hudebni
interpretaci. V naSi dob¢é jsem byla studentkou za Casti Stalina. Nebyly témét zadné
noty. Kdyz pfisly, tak jen z Ruska nebo z NDR a malo. Pro kazdého studenta je tézké
studovat, protoze je pofad malo penéz. Tak jsem sedéla a ze sopranovych alb
(Schuberta, Schumanna, Brahmse), které tu dnes jsou vSechny v mé knihovné, ale
tenkrat jsem je neméla, jsem dvé hodiny piepisovala piseil a transponovala ji pro
mezzosopran. Také bulharské pisn€, protoze ty byly témét vSechny napsany pro sopran.
Pozdéji jsem byla Zadana, abych dala k dispozici nékteré z transpozic téchto
bulharskych pisni. a byly vydany i pro mezzosopran. Tehdy jsem méla techniku pro
rychlé transponovani. To bylo mé studium na Hudebni akademii v Sofii. M¢li jsem tam
oddé€leni zpévu a jevistniho vykonu. Se zpévem jsme studovali také pisné a oratoria.
Kdyz jsem byla profesorkou zde ve Vidni, byly dva sméry — jeden zpév a druhy piseii a
oratorium. A samoziejmé nebylo zakdzano, Ze nektefi studenti délali oboji.

N.S. Po studiu jste zlstala v Bulharsku?

M.L. Ano. Zaroven s poslednim rokem studia jsem byla solistkou bulharského

armadniho souboru, coZ bylo 200 muzi sboru, 12 solistit — 10 muzl a 2 Zeny - sopran a
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mezzosopran. Tato moZnost samoziejmé velmi uleh¢ila moji finanéni situaci. Musela
jsem pochopitelné zpivat v uniformé seviené kolem krku a s kloboukem. A takto jsem
zpivala Habaneru a jeSté€ néjaké jiné pisné. NetéSilo mé to, ale byl to jen jeden rok s
timto ansamblem, to uz jsem ziskala diplom a piedstavila se v opefe ve Varn¢ a byla
jsem piijata. Takze jsem §la ze Sofie do Varny a vSichni fikali, ze jsem se zblaznila,
protoze muj plat ve Varné byl néco méné nez pllka gédze u armadniho souboru. Ale
pochopitelné bylo pro mé mnohem zajimavéjsi byt v opete. Nelituji.

N.S. Jakou roli jste debutovala?

M.L. Moji prvni roli byla Maddalena z Rigoletta. Pak jsem musela zpivat malou roli
cikdnky v jedné bulharské opete a potom pfisla Pikova dama. Na premiéte jsem byla
Pavlina a ve druhém obsazeni stard hrabénka. Mezitim jsem se jiz vdala za jednoho
herce z Varny, ktery je dodnes mym muzem, a ten se vzdy smal, protoze jsme pouzivaly
Sminky, abychom pro hrabénku vypadaly stafe — vzhledem k jejimu véku 80 let, a on
tikal: ,, Ano, ano, do Sesté, sedmé fady ano, a poté je to détsky oblicej.” Tehdy mi bylo
23 let. Pak pfiSel Trubadur — Azucena. Bylo mi 25 let, kdyZ jsem dé¢lala Azucenu.

N.S. Jak byste tuto roli charakterizovala? Je to role, ktera je velmi silna.

M.L. Ta role je velmi bohatd, silnd. Tato role ma dva plany. Kdyz ¢lovék roli
interpretuje, Azucena je v této realité, ale ona ma jesté druhy plan.

N.S. V ném popisuje své vize.

M.L. Popisuje vize. A to je velmi zajimavé. Poprvé jsem ji délala v opefe ve Varné a na
premiéfe jsem byla v 5. mésici t€hotenstvi. Vlastné se naSe dcera méla jmenovat
Azucena, ale ona se nejmenuje Azucena, jmenuje se Wessela. A pak po Azucené pfisla
Amneris. Celkem brzy jsem zacala s dramatickymi vécmi.

N.S. Skodi to hlasu? Mnozi fikaji, Ze zpivat brzy Verdiho §kodi hlasu.

M.L. Néco Vam feknu. ProtoZze zpivam od détstvi, byl aparat dennim zpivanim
piirozené dobie vyvinut, a proto jsem to mohla vydrzet. Hlas byl velky, ale ja jsem byla
velmi mladd. KdyZz n¢kdo za¢ne zpivat napiiklad v 16, 17 letech a pak po akademii
zacne s dramatickymi v&cmi, pak je to pochopitelné velmi nebezpecné. ProtoZe pro
dramatismus jsou rozhodujici plice. Jak jsou vyvinuty plice, meziZeberni svaly, jak ty
pracuji. Vezméme sopran. Ten zaind Uplné lyricky, mnohé jsou koloratury, lyrické
koloratury. Moje dcera zacala jako lyrickd koloratura a za dvacet let zpivala Turandot.
Jako dité nezpivala, ale béhem péti let akademie se natolik rozvinula, témi lyrickymi
partiemi (zpivala pfes 30 hlavnich lyrickych roli) si rozsifila zada a hrudni koS§ do té

miry, ze se hlas stal najednou velkym a tézkym, pteSla tedy na spinto a pak do
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dramatického oboru. To znamenad, Ze u sebe si to vysvétluji tak, ze to détské a mladistvé
zpivani pomohlo. Jinak jsem mohla mit krize.

N.S. KdyzZ srovnate tyto dva charaktery — Azucenu a Amneris, jakymi vyrazovymi
prostiedky by pro n¢ interpret mél disponovat?

M.L. Rekla bych, e obé& jsou dramatické partie, obé pozaduji dobrou stfedni polohu —
bez sttedni polohy to nemd smysl - pak to znamena, Ze ten hlas neni dost dramaticky,
potom je lyricky mezzosopran. Mnozi zacinaji s Mozartem a barokni hudbou, cozZ je
uplné normalni, protoze to je pro hlas dobra hygiena. To jsem bohuzel nedélala.
Nezpivala jsem téméf Zadné baroko - velmi malo, zddného Mozarta. Zacala jsem témito
tézkymi vécmi. K tomu provedeni - Azucena je stard zena a matka, to je velmi dileZzité.
N.S. Amneris je vasniva a zoufala.

M.L. Amneris je mlada Zzena, dcera faraona, je siln¢ zamilovana - tedy vasnivé
zamilovand, a utrpi svoji tragédii.

N.S. Ale ob¢ Zeny jsou zoufalé.

M.L. Ano, ob¢ jsou zoufalé. Amneris sice na zacatku ne, ale pak pochopi, co se stalo, a
je pochopitelné zoufala.

N.S. Pro Amneris 1 Azucenu je ale tfeba 1 dobra, hluboka a vysoka poloha.

M.L. Ano. Je to tak, dramaticky mezzosopran musi mit oboji - hloubky i vySky.
Napftiklad Azucena kon¢i operu pomstou. Amneris. ..

N.S. Amneris ne, ona ho miluje.

M.L. Napfed je: “Zradce®, a ¢lovek to bere vazné, ale ona pak pochopi, co se ptihodilo,
a neni spokojend s touto pomstou, to je jeji tragédie. Azucena umira se slovy: ,,Ja jsem
té pomstila, matko.* Tak je to. Existuji zde totoZzné body, ale kazda je sama pro sebe.
N.S. Byla jste diky Verdimu velmi obdivovana. Co mél vas hlas v sobé typického pro
Verdiho?

M.L. Verdiho hudbu ¢lovék musi zpivat vertikaln€. Verdiho fraze je vytvorena tak, ze
se musi vzdy zpivat vertikaln€ - ze shora dold. Napfiklad hudba Richarda Strausse se
ma provadét horizontalné. Clovék tu frazi vede jinak. U Verdiho je vic opory, ktera je
uplné dole v pateti. Ta je rozhodujici.

N.S. Tu je tieba citit.

M.L. Na ni je tfeba tyto fraze vystavét. Jinak neni snadné zpivat Verdiho.

N.S. Je to podobné jako u Wagnera? Existuje verdiovsky hlas, stejné¢ jako

wagnerovsky?
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M.L. Ano, ja jsem zpivala Verdiho a Wagnera. Znamena to — Wagner ma obrovsky
orchestr. A pomalé fraze. To znaci, Ze Wagner s Verdim maji tuto oporu kostrce,
zespodu, sedim na tonu. Verdiho hudba jde dél, ale u Wagnera velmi rozlehle. Verdiho
zpev je belcanto. Wagner si vzdy pfal, aby jeho hudba byla zpivana stylem belcanto.
Zde jsou sty¢né body téchto dvou styla. Ale ,,Voce Verdiano* nemiize byt kazdy.

N.S. Odlisuji se Verdiho mezzosopranové role od jinych mezzosopranovych roli?

M.L. Napftiklad Werther je lyricky. S Wertherem jsem vyhrala svoji prvni soutéz v Sofii
a na zakladé toho dostala pozvani do Covent Garden. A pak jsem ptedzpivala pro
Karajana a byla jsem angazovand do Statni opery ve Vidni. A bylo to. Mij debut ve
Statni opete byl 1. ledna 1963 a zistala jsem zde 28 let.

N.S. A debut v Covent Garden?

M.L. Rok pied tim. Ze Statni opery jsem Sla do penze v roce 1995.

N.S. Kterou roli jste zacCinala ve Statni opete?

M.L. Také Amneris. Pak pfiSly dalsi Verdiho role a samoziejmé jiné. Neméla jsem
tehdy pfili§ velky repertoar a musela jsem se ucit nékolik véci dohromady. Jednou jsem
to pocitala - paralelné 6 roli. A sice velké a malé. Karajan mé& angaZoval pro Korunovaci
Poppei, kterd méla premiéru 1. dubna. Od 1. ledna do 1. dubna jsem myslim zpivala
znovu Amneris a pfipravovala tu novou partii Ottavie. Korunovace byla obrovskym
uspéchem pro vSechny. Tehdy jsme s manzelem neuméli némecky - v opefe jsem
mluvila italsky, a po premiéfe mlij muz koupil vSechny noviny a se dvéma slovniky
jsme cetli kritiky. A nahle manzel fekl: ,,Pochopila jsi, s jakymi velkymi mistry jsi
délala tuto premiéru?“ O Karajanovi jsme veédéli, rezisér byl dr. Rennert — jeden z
nejlepSich toho Casu, jeden z prvnich na svété. A méla jsem Stésti pracovat s obéma
dohromady.

N.S. A ktery rezisér, mozna tento, nebo dirigent Vas nejvice ovlivnil?

M.L. Tento tolik ne, protoze jsem s nim dé¢lala jen tuto véc. Pak pfisla Eboli, tu jsem
zpivala v patizské Opete. To bylo tuSim roku 1965. Mij hlas byl velmi zajimavy pro
sttedni Evropu. Byl tmavy, velky, s mnoha barvami a velkym zabérem. Mohla jsem
zpivat alt 1 mezzo.

M.L. TakZe jste zpivala Ulricu 1 Eboli.

M.L. Piesné.

N.S. Coz jsou zcela odlisné polohy.

M.L. Ano.

N.S. Pouzivate rozli¢cné barvy hlasu pro tyto role?
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M.L. Barvy jsou spojené¢ s mysSlenkami. Uméle se hlas barvit neda, to je proti hlasu.
Musite hlas produkovat voln¢; bud’to ma vice barev, nebo ma jen jednu barvu. Jsou lidé,
kteti maji jen jednu barvu.

N.S. A tyto barvy jsou spojené s emocemi.

M.L. Piesné. A emoce vzchazeji z myslenek. Clovék nemuize hrat emoce. MtiZe ztvarnit
myslenku a ta tvofi emoci. A kdyz je zpévak emociondlni, je dulezité, aby tyto emoce
jen tak ze sebe nardz nenechal uniknout, ale aby je dokazal zastavit. ProtoZe jinak to
pracuje proti nému samému. Clovék se musi stale pokouset emoce ovladnout. A kdyz je
¢lovék emocionalni a emoci ovlada, skyta to velké moznosti.

N.S. Takze shledavate dalezitym propojeni hudby, emoci a také textu, protoZe ten je
rovnéz dulezity, ze?

M.L. Ale jisté. My zpivdme neustale programni hudbu. Nezpivame vokaly, zpivame
text. A tento text nese mySlenky. Zminily jsme Werthera. Dopisovou scénu Charlotty
jsem zpivala v soutézich a vzdy s ni vyhrala. Miluji tuto Charlottu. Nikdy se mi v mém
zivoté nepostéstilo zpivat celou partii. Kdyz jsem byla v Bulharsku a zpivala ji, vzdy
fikali:* A, to je pladtivé sentimentalni, to je pro nis nevhodné.“ A Charlotta nebyla
dlouho v Evropé hrdna, az Agnes Baltsa ji realizovala. Ale ta pfisla deset let po mné.
Naptiklad v opefe v San Franciscu se mé¢ ptali, co bych si chtéla zazpivat. Byla jsem 11
let stale znovu zvana do San Francisca, nebot’ jsem se tam stala milackem publika, a tak
jsem mohla zpivat piekrasné véci. Rekla jsem, Ze chci zpivat Dalilu. Ale feditel fekl:
»Ach, Margarito, ted’ to nejde, pozdéji ano, nyni vSak ne.“ Mnohem pozdé&ji prisel ten
moment. Tyto dvé role jsem chtéla. Potom byl jeden mlady rezisér ze San Francisca
jmenovan do Opery v Marseille a pozval m¢&, abych tam délala Dalilu. Pak jsem zpivala
vSechny Verdiho mezzosopranové role, také naptiklad v Luise Miller — ta neni tak
znama, nehraje se tak Casto, tam jsem zpivala Federicu. Nevim ted’, kolik jich je, ale
vSechny mezzosopranové role u Verdiho jsem zpivala.

N.S. I Preziosillu?

M.L. Ne, Preziosillu ne a feknu Vam pro€. Pfipravila jsem ji, ale tehdy byla doba
Giulietty Simionato. A ta ji dé€lala takovym zplsobem, Ze to byla jedina Preziosilla,
kterou po opefe obecenstvo zddalo na d¢kovani, protoze Preziosilla je jinak
nezajimavd. Kdyz skon¢i opera, nikdo si na Preziosillu nevzpomene. Ma jen
»~Rataplan®, ten ktery je ted’ tak skandalné realizovan ve Statni opete ve Vidni. Nevim,
jestli jste to vid€la, ale je to skute¢né neuvétitelné, co oni tam délaji. Pro¢, nevim.

N.S. Ale Viden byla piece konzervativni?
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M.L. Byla, ale ted’ ti reziséfi tvofi stale Silen¢ji a Silen€ji. A nevim, co je s intendanci,
pro€ jsou piipraveni vyhodit tolik penéz za Spatnou praci. Zpévaci jsou dobfi, inscenace
je skandalni. Tak je to momentélné. Pro mé& velmi tragické. Cas od &asu piijde diky
Bohu néco normalniho, ale jinak...

N.S. Mozna potiebu;ji skandaly?

M.L. Skandaly jsou nepfetrzité. Také na Salcburskych slavnostech. V kritikach jsou
skandaly, publikum skandalizuje, pfesto to délaji dal. Nevim, co se s lidmi stalo.
Myslim, Ze dtive, kdyZ jsem sem pfisla (do Vidné€), navdzala jsem na bulharské dobré
vzdélani, etiku, protoze jsme méli velmi dobré profesory, kteti studovali v cizin€, a bylo
tam tedy koncentrovdno to nejlepsi z tehdejsi doby. Kdyz jsem pfiSla sem, byl tu
profesor Josef Kribs, dirigent, ktery mé angazoval v moha symfonickych koncertech, s
nim jsem d¢lala hodné Mozarta a Beethovena. Vlastné velmi pozd¢ po dramatickych
Verdiho rolich jsem zpivala Mozarta. Pak byl profesor Swarovsky, to byl profesor
Abbada, Methy, on m¢ ucil vzdy v odpoledni pauze mezi zkouskami, v opeie byla mezi
2.-5. hodinou pfestavka. Setkali jsme se v opefe a on mi pfinesl Mahlera a pak mé vzdy
vzal s sebou tam, kde ho dirigoval. Zpivala jsem s nim Pisn& o mrtvych détech, Pisen o
zemi, 2. symfonii, také Schonbergovy Pisn¢ z Gurre. A tak jsem jesté absolvovala tyto
dve univerzity - se Swarovskym a Kribsem. A pak se ptihodilo, ze Felsenstein oteviel
renovovanou Komickou operu v Berling, ja jsem mu pfedzpivala a on mé€ angazoval pro
Azucenu. Tuto roli Azuceny jsem zpivala tedy ve tfech jazycich — nejprve bulharsky,
pak italsky a némecky. A pak piiSla pro me opét nova univerzita, nebot’ do této doby se
pévci postavili a zpivali, 1 ti nejvetsi pévei. Trochu reagovali, to ano, ale jako dramaticti
¢inoherci ne. Poprvé jsem to jinak vidéla u Felsensteina. To bylo to nové, co Felsenstein
ptinesl. Tehdy proti tomu byly protesty, protoze on chtél, aby pévci také hrali divadlo.
délali takové véci, ze to vSe bylo proti pévetim. V této dobé se zaCalo zvedat jevisté na
Sikmo. Doposud bylo rovné, chodily jsme normalné s vysokymi podpatky. Kdyz je
jevisté zkosené, jak pijdete s podpatky? Proto ted’ chodim o dvou holich. Béhem 40 let
se pfirozené stalo mnoho véci. V nasem mladi, my jsme s NadéZdou (Kniplovou)
narozeny ve stejném obdobi, tehdy to bylo zcela jiné. A béhem nasi kariéry se tolik
zmeénilo a ve smyslu stale vétSich tézkosti pro pévce.

M.L. Rekla bych to jinak. Nejprve byla dlouha éra, kdy méli dirigenti velkou moc.

Dirigent mohl pévce odmitnout. Pak se stalo, tak pfed dvaceti lety, ze moc dostali
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reziséti. A ti se nezajimaji, jestli je hlas dobry nebo Spatny. Oni se zajimaji jen o to, co
zpévak hraje, jestli hraje spravné to, co po ném chce. To ho zajima. Mlj muz, kdyZ sem
pfisel se mnou, aby rodina zlstala pohromad¢, studoval na videniské Hudebni akademii
operni rezii. Pak se ji zabyval a jiny reZisér mu vypravél zazitek mezi dirigentem a
zpévakem. Rezisér tika: ,, Ty zpiva§ moc dlouho!* ,, To je moje arie,* odvétil pévec. ,,Je
pfili§ dlouha,” odpovédél rezisér. A domnivam se, Ze od tohoto Casu jde opera dold.
ProtoZe opera je zcela povySenda véc. Je poezii, neni normalnim Zivotem. Neda se valet
po jevisti ve Spin€. Opera je romantickd, poeticka. Neni to jen lyrismus, je to jeSté
hlubsi. A ve ztratd tohoto je tfeba hledat tu nejvétsi chybu. Ze pévecké provedeni ma
nuance, Ze ¢lovék jen nepouziva gesta, to je jasné, ale nikoli na konto zpévu a hlasu
upiednostiiovat jiné véci.

N.S. Jake jsou aspekty expresivniho zpévu? Co je dilezité pro vyraz?

M.L. Kdyz zpévak dostane néjakou partii, musi se ji fadn¢ zabyvat. Musi pro ni mit
biografii, musi ¢it kdekoli o ni cokoli stoji, zvlaste¢ jedna-li se o historickou postavu.
Obcas pévec musi domyslet. Musi znat, co se déje s jeho roli. To je intenzivni piiprava.
A Clovek pozna - ja jsem vedla mnoho mistrovskych tfid, sedéla jsem v porotidch na
soutézich - okamzit¢ poznam, zda pévec rozumi, co zpiva, nebo ne. A miize to byt
boZsky hlas, pro mé je to jen pozndmka, Ze se ma dal rozvijet. Ale nemohu to pfijmout a
fict: ,, Jdi a zpivej!* Ne. Kdyz mam text v cizi fe¢i, musim ho zvlast' opsat, tak jsem
sama pracovala, vyslovnost napsat nad néj a doli vyznam slova. A musim znat piesné
kazdé slovo, nikoli pfiblizné. Pak mohu nabidnout to konkrétni slovo pifi moji
interpretaci nebo pouzivat opory pro hudebni fraze. Jinak je to stroj k produkovéni
zvukd, Casto s nedostateCnym mnozstvim konsonantt, a to je nudné. D4 se to vydrzet 3-
5 minut, ale pak se ptate, zda se néco viibec stalo. Pfi mnohych interpretacich jsem
tfikala: ,,Zde se ted’ zaCina odvijet kriminalni ptibéh. Tady musite vSe dilezit¢ vyjadrit
a formovat, aby se o to obecenstvo zacalo zajimat. Jinak je to nudné. Za¢nou zivat.
N.S. Po vasem angazma ve Videnské statni opefe jste zacala ucit na vysoké skole.

M.L. Od 28. 12. 1962 jsem zlstala zde ve Vidni, ale hodn¢ jsem cestovala.

N.S. Kde jste hostovala?

M.L. Z Bulharska bylo mé prvni hostovani v Covent Garden. Pak v patizské Opete, v
La Scale, dale v Teatro Colon v Buenos Aires, potom bylo San Francisco, opery v
Hamburku, Stuttgartu, Diissedorfu. Z velkych opernich domtli jsem nezpivala v MET a
Mnichové. Jinak jsem vystupovala pouze ve velkych opernich domech, v malych jsem

nezpivala. A proto jsem za partnery méla vzdy nejlepsi pévce svéta.
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N.S. Ktery pévec vas ovlivnil,s kterym jste mela dobry vztah?

M.L. Dobry kontakt jsem me¢la s vice pévei. Od mého détstvi do dneska s Ileaanou
Cotrubas. Od mého mladi to byla Lucia Popp, kterd bohuzel piili§ brzy zemfela. Ze
starSich kolegyn z Vidné to byla Birgit Nilsson, Leonie Rysanek.

N.S. A z muza?

M.L. Z muzii Gjaurov, bulharsky tenor Usunov, ktery bohuzel také pomérné brzy
zemiel, Domingo, Pavarotti, jeSt¢ s Bergonzim jsem zpivala.

N.S. Co jste zpivala s Domingem?

M.L. Velmi mnoho véci. S Domingem jsem zpivala hodné&. To jsou kolegové, s kterymi
si tykdme. Kazdy jde svou cestou, ale kdyZz se potkame, jsme pratelé. S Domingem jsem
nejprve zpivala Trubadura. Zaskocil v San Franciscu za Jamese Kinga, s kterym jsem
také hodné ucinkovala. King byl nemocny a pfiSel mlady neznamy, ktery se jmenoval
Domingo. A od této doby jsem zpivali Aidu, Trubadutra.

N.S. Tady ve Vidni?

M.L. Také v Hamburku. Pak jsem délali Othella, Pikovou ddmu.

N.S. Zpival Hetfmana.

M.L. A dokonce Iépe nez rusti tenofi. Domingo je jeden z nejvétSich hudebnika.
Nejenom herec, zpévak, ale hudebnik. Tak jako Peter Schreier, naptiklad. To byl velky
hudebnik, s nim jsem zpivala také. Smala jsem se, protoze Azucenu jsem délala s
mnoha tenory, takZe jsem byla matkou témét vSech nejlepSich svétovych tenord. Musim
si jednou sednout, zavzpominat a napsat si ta jména. Protoze kdyZz jsem zpivala v
Americe, zpivala jsem s lidmi, ktefi tu tak Casto nevystupovali, ale v Americe byli
velkymi pévci. Zpivala jsem s Giorgiem Tozzim, a to je generace povalecna. A sem do
Vidné jsem pfiisla velmi mladd do skupiny polobohl. Bylo zde nejlepsi svétové
obsazeni, které mohlo existovat. Tehdy také zacinala Mirella Freni. Jsme narozeny ve
stejném roce, také Pavarotti.

N.S. Pro koho jste ve Vidni pfedzpivala? Pro intendanta?

M.L. Pro Karajana, on byl intendant. To bylo diky angazma v Covent Garden, kde jsem
zpivala sérii Aid, coZ bylo po té prvni soutézi v Bulharsku. Pfisti rok to bude 50. rok od
soutéze. A pak jsem dostalo toto angazma, protoze intendant z Covent Garden sedél v
poroté.

N.S. Vyhriéla jste 1. cenu?

M.L. Ne 1. cenu, tu dostala jedna Rumunka, ale o ni jsme pak nic neslySeli. Poté, co

jsem naplnila zavazky v Covent Garden, pfiSla jsem do Vidné a ¢ekala zde dva tydny na

197



Karajana, tak to bylo naplanované. Pak si m¢ poslechl 20 minut na jevisti. Bylo to
prazdné jevisté bez dekoraci, stal tam jen klavir. Ja jsem si fikala, co je to za obrovskou
scénu. Covent Garden také neni mala, ale byla jsem zvykla na jevisté s dekoracemi.
N.S. Co jste ptedzpivala?

M.L. Amneris. Sesty obraz. Nevidéla jsem ho, zpivala jsem a pak najednou, v
prostfedku je v nasi videniské opete ulicka, pfichazel takovy maly muz, cely v ¢erném, s
roldkem a dirigoval s pazemi jako ptdk. Dal mi pomalé tempo a ja jsem si fikala, no,
kdyz to ted’ vydrzis, bude to dobré. Pak jsem zpivala dal a po Sestém obraze tekl: ,,Bézte
ted’ na konec jevisté¢ a zazpivejte mi zacatek 3. dé¢jstvi tak piano, jak muzete - ,,0
vieni“. Sla jsem. Ale konec byl tak daleko, protoze vie bylo prazdné, Ze jsem stala
témer u hotelu Sacher, ktery stoji na druhém konci vedle opery. Udélala jsem, co chtél.
Potom jsem pfisla zpatky a on fekl: ,,Jdéte na fiditelstvi a podepiste smlouvu.* Tak to
bylo.

N.S. To zni jako pohadka.

M.L. Jako pohédka. A miizu Vam fict, Ze jsem ani nesnila o tom délat néco takového.
Proto vétim, Ze kazdy ¢lovék ma néco napsano v osudu. Ale k té interpretaci Verdiho.
Samoziejmée jsem délala véci s vybornymi italskymi dirigenty, jednim z nich byl Patane
. To byl syn starého Patane. A ten byl genidlni, podobné¢ jako Kleiber , syn starého
Kleibera. A tak jsem se mohla naucit z nejlepSich rukou tradici. Styl, tradici. Dobii
dirigenti, ktefi pracovali s nejlep$imi pévci, fikali: ,,Tady smi§ Setfit a tady se na to
muzes polozit.” Napi. maestro Horst Stein. Ten mtij hlas velmi miloval.

N.S. Vychazite pouze z partitury?

M.L. Jsem velmi zndmd tim, ze ¢tu dobie partituru. Naptiklad pro 2. Mahlerovu
symfonii jsem v Bulharsku mé¢la jen ruské vydani partitury. A vSude ve svété, kde jsem
to zpivala, jsem méla svoji partituru. Kazdy se divil, pro¢ zpivam z partitury. Ale oni
neznali ten ptibeh — nebyl k dostani klavirni vytah, abych ho mohla koupit. Svoje role si
umim pfipravit sama, ve svém Zivoté¢ jsem jen velmi malo korepetovala. Korepetovala
jsem pouze, kdyz ve Statni opetfe ve Vidni byla vypsana korepetice, protoZze to byla
moje prace, musela jsem tam jit a korepetovat. Ale ostatni véci, zejména koncerty, které
jsem zpivala, napfiklad i1 Dalilu, jsem studovala sama. A mij muz, ktery studoval
Francouzskou kolej, mi pomohl s francouzstinou. Ale korepetice jsem méla velmi
ziidka. Mohla jsem si pomoct, dokazu ¢ist. Kdyz Clovek cte a sly$i, nepotiebuje vse

hrat.

v Vv
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A4

potiebuje zcela kompaktni sttedni polohu. A je neustile dramatickd. Naptiklad tercet s
tenorem a barytonem, ten je velmi dramaticky. Dalila je partie pro dva hlasy.

N.S. Ta je také dramaticka.

M.L. Je dramaticka, ale pro dva hlasy. Na pocatku je celkem hluboko, posledni akt jde
nahle dost vysoko. Tak to je.

N.S. Ktera z roli Vam byla nejmile;jsi?

M.L. Neni takova. Kazd4, na které se v dany moment pracuje, je ta nejmilejsi. Jedna z

roli, ktera mi pfinesla nejvetsi uspéch, byla Azucena.
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