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Cesky abstrakt

Diplomova prace se zabyva raznymi podobami reprezentace mimoevropskych kultur
véetné jejich obyvatel v hudebné-dramatickych dilech 18. stoleti. Nejprve podava prehled
charakteristickych ryst téchto dél v kontextu jejich historického vyvoje (zejména na
ptikladech z francouzské a italské opery a piibuznych Zanri), poté zkouma problematiku
takzvaného exotismu Vv opefe obecné a na zavér se pokousi o formulovani typologie
zobrazovani mimoevropskych kultur na ttech vybranych dilech dané epochy: opery-baletu
Les Indes Galantes Jeana Phillipa Rameaua, opery Montezuma Carla Heinricha Grauna
a opery Motezuma Antonia Vivaldiho. V kratkém shrnuti jsou téZ ptedstavena exoticka
témata v opernim dile Georga Friedricha Handela. U opernich dél jsou z vyse uvedeného
pohledu analyzovany zejména textové piedlohy (libreta), ¢asteéné pak také zhudebnéni

téchto predloh a podoba jevistni prezentace.

Klicova slova: 18. stoleti, d¢jiny hudby, déjiny opery, italska opera, francouzska opera,

exotismus, interkulturni vztahy, komparativni studie
English abstract

The master’s thesis deals with different representations of non-European cultures and their
inhabitants in musical dramas (operas and related genres) of the eighteenth century. Firstly
it gives some typical characteristics of these musical artworks in historical context
(focusing on Italian and French examples especially) than it concentrates on the topic of
so-called exoticism in general. The final part of the thesis which is based on three case
studies formulates some typical approaches to the problem of representation of non-
european cultures by analyzing musical settings, stage representations and especially
librettoes of three important operatic works by Vivaldi (Motezuma), Graun (Montezuma)
and Rameau (Les Indes Galantes). The topic of exoticism in Handel ‘s selected operas is

mentioned in a short survey.

Keywords: 18™ century, music history, opera history, Italian opera, French opera,

exoticism, inrercultural relationships, comparative studies
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Uvod aneb magiénost setkani kultur v dile Alejo Carpentiera

,Barokni koncert"

PiSe se rok 1733, je doba karnevalu® a my se spolu s ,,Milostpanem* — bohatym
Mexicanem, jehoz skute¢né jméno se nikdy nedozvime a jeho cernoSskym sluhou
Filomenem ocitdme ve spolecnosti skladateld Antonia Vivaldiho, Georga Friedricha
Héndela a Domenica Scarlattiho, abychom byli u€astni premiéry nové Vivaldiho opery
Montezuma. Sledujeme se zajmem misty pohorSenou, jindy zase pobavenou reakci
,domorodych* obyvatel ,,Nového svéta™ (ve skuteCnosti je situace komplikované;si:
,Milostpan®, jak brzy vyrozumime, se identifikuje, i kdyz ne vzdy, se svymi
Spanélskymi predky a Filomeno, jak uz vime, ma predky afrického piivodu) na premiéru
»barokniho gesamtkunstwerku®. JiZ v pfedchozich dnech jsme pak byli svédky toho, jak
barokni mistfi Vivaldi a Handel spole¢né s dalSimi hlavnimi postavami piibehu
komentuji ,,spravnost™ kompozi¢nich pristupti Igora Stravinského pii zastavce nad jeho
hrobem na benatském hibitove. Pfi névratu nasich hrdinti zpét do domu, v némz jsou
ubytovani, zase vidime vynaset z palace mrtvé télo skladatele, o némz je z kontextu
jasné, Ze je to Richard Wagner. A k tomu v§emu nasemu milému sluhovi Filomenovi
pry pfipomina virtuézni trubkové sélo ve Vivaldiho opefe podobné kreace Louise

Armstrongal

Tato jen zdanliva fantasmagorie, kterou jsme pravé popsali, je ve skute¢nosti
jadrem pozoruhodné povidky kubdnského piedstavitele magického realismu Alejo
Carpentiera (1904 — 1980) s nazvem ,,Barokni koncert“.? Zvolili jsme tuto povidku jako
jakési entrée nasi prace, protoze zplUsobem nad jiné vystiznym vyjadiuje, o¢ nam
v nasledujicich fadcich pijde. Cini tak sice s uméleckou (a jak jsme jiz vidéli
v detailech nepiesné z hlediska historické faktografie; viz nize poznamka %°) licenci, ale

jak vime mimo jiné z analyz romanti Thomase Manna a Franze Werfela®, miize mnohdy

! Ve skutecnosti, jak vime z nenov&jsich vyzkum, se premiéra Vivaldiho opery Montezuma odehrala
14. 11. 1733 v divadle S. Angelo.

2V Gesting vysla povidka spoleénd s dali Carpentierovou prozou Harfa a stin v nakladatelstvi Odeon
Vv Praze r. 1984.

¥ Méame piitom na mysli Manniiv roméan Doktor Faustus a Werfeliiv roman Verdi.
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umélecké literarni dilo vystihnout podstatu véci lépe nez mnoho stranek uceného
pojednani, zvlast kdyz se v tomto ptipadé jedna o podstatu jiného, totiz hudebniho

uméleckého dila.

O¢ nam tedy pijde? Pokusme se to vyjadiit presnéji s védomim toho, Ze jen ten,
kdo mé stanoveny jasny cil, mlize na konci cesty vyjit Z temného tunelu pochybnosti
a nejistot. Na nasledujicich strankach budeme sledovat problematiku do urcité miry ve
spolecenskovédnim badani (a filosofii) velmi aktualni a dalo by téméf fici az ,,modni*,
totiz problematiku ,,alterity®, ,,jinakosti* kultur. Neptjde nam vSak o obecné teoreticka
vymezeni — naSe prace neni praci filosofickou a ani v podstaté kulturné antropologickou
— chceme jen na konkrétnim historickém materialu ukazat, jakych podob mohlo

nabyvat vnimani odliSnych kultur v urcité casové presné¢ vymezené epose.

Pravé fecené je ale zapotiebi nejprve piesnéji vysvétlit, a proto si nyni podrobnéji
vymezime naSe ,.badatelské pole”. Z jedné strany jsme omezeni urcitou historickou
epochou: vnasem piipadé (s drobnymi piesahy do minulosti i budoucnosti)
18. stoletim®, které neni jako predmét zkoumani zvoleno nihodn&. Pravé tuto epochu
muzeme totiz na zdklad¢ shody vétSiny badateld povazovat za klicovou vzhledem
K ustanoveni moderni zapadni civilizace, i kdyz o podstatu toho oznaceni je zajisté
mozné se piit a my se zde nechceme dopoustét zbyte€nych truismi. Druhé omezeni se
tykéa konkrétni podoby vniméni odlisnych kulturnich okruhti: ptijde nam totiz o to, jak
obyvatelé Evropy vnimali jiné, neevropské kultury. Ptiklady jsme vybrali z oblasti
latinské Ameriky a Asie, protoZe tyto byly v pramenném materialu, s nimz hodldme
pracovat nejcetnéjsi. Timto pramennym materidlem pro nas budou operni dila 18. stoleti
Vv jejich komplexité hudebni, literarni (libretni) a scénografické slozky, pficemz hned na
uvod piedesilame, ze se zejména v oblasti hudebni stranky opernich d€l necitime byt

dostatecné kompetentni, abychom dochdzeli k né¢jakym novym badatelskym zavérim.

* Respektive 80. 1éty 18. stoleti do premiéry Mozartovych oper. Pro¢ Mozartova dila nejsou jiz
predmétem nasi analyzy, zminime podrobnéji ve 3. kapitole prace.
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Nastésti se zde mtizeme opfit o celkem bohatou literaturu, ktera je k dispozici v ¢estiné

i v cizich jazycich.®

Pokud tato prace nabidne nova zjisténi, tak je hledejme spise v praci s textovymi
predlohami (librety) dél a také v pokusu dospét k uritému vymezeni typologie
zobrazovani neevropskych kultur v ndmi zvolenych uméleckohistorickych pramenech.
Ptestoze je velmi obtizné pii praci s historickymi prameny dojit k jakymkoliv obecnym
zaveéram (ostatné to si uvédomovali uz Cetni historici a filosofové déjin pii vymezeni
povahy historické védy; vzpomenime v tomto kontextu jen na rozliSeni véd
nomotetickych hledajicich obecné zakonitosti a ideografickych zkoumajicich
individualni vytvory lidského ,,ducha“ v jeho konkrétnich historickych projevech
pochazejici z tvah Wilhelma Diltheye), neni mozné se vyhnout urcité snaze o syntézu,

ktera bude nasi praci doprovazet.

Nez naznacime v obrysech, jak hodldme praci strukturovat, dovolme si jen
kratkou pozndmku o dosavadnich vysledcich badani o tématu. AC je problematika
interkulturni percepce v minulosti zpracovivanad pomémé Gasto®, ve vySe vymezené
podobé tomu uz zdaleka tak neni. Nicméné nejedna se ani o ,,pole neorané*! Prikladem
budiz zejména studie slovenského muzikologa Miloslava Blahynky ,,Exotizmus
v opere®’, z jehoz podnétli vychazime zejména v druhé kapitole prace s obdobnym
nazvem (,,Exotismus v hudebné-dramatickych zanrech 18. stoleti). Blahynkovy
postiehy a zavéry vS§ak mnohdy vyuzivame jen selektivné (to je nutné jiz z toho divodu,
ze se jeho prace tykd mnohem Sir§iho casového zabéru — od pocatki opery na prelomu
16. a 17. stoleti az do 1. poloviny stoleti dvacatého). Jako urcity korektiv

k Blahynkovym uvaham je mozné pouzit i nékolik novéjSich monografii respektive

® Autor zde piiznava, e prace s cizojazy&nou literaturou aZ na vyjimky ziistala omezena na literaturu
anglosaského ptivodu.

® Vzpomeiime na tomto mist& naptiklad prace T. Todorova a S. Greenblatta (viz seznam pouZité
literatury).

! Blahynka, M.: Exotizmus v opere. Bratislava: SAPAC, 2002, str. 1.
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casopisecky publikovanych studii. Hojné napiiklad vyuzivdme vysledki prace

amerického badatele Ralpha P. Lockeho.®

Uvahdm o exotismu vopefe vzminéné druhé kapitole piedchazi snaha
0 charakteristiku hudebné-dramatickych Zanri, jez budou predmétem rozboru
v nékolika ptipadovych studiich. Tyto se pak soustfedi na vlastni praci s pramennym
materidlem a snazi se o vymezeni nékolika typickych ,,modi zobrazeni“ jinych nez
evropskych kultur v opernich dilech. Pii tak rozsdhlém mnozstvi dél, jez by mohla byt
V tomto sméru predmétem analyzy, miizeme snadno celit vytce arbitrarnosti naseho
vybéru. Budiz nam vsak ur¢itym ospravedlnénim to, Ze téma uchopi badatelé dalsi, ktefi
doplni, pfipadné poopravi nase zjisténi a také celkova opatrnost ve vztahu k pfiliSnému

zev$eobecnovani naSich zaveéra.

® Zejména jeho &lanky na Oxford Music online; ¢astecné i jeho studii Musical Exoticism: Images and
Reflections (viz zavéreény seznam literatury).
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Panorama hudebné-dramatickych zanru 18. stoleti

Zorientovat se ¢i jen podat stru¢nou charakteristiku opery a ptibuznych hudebné-
dramatickych zanrt 18. stoleti jevi se byt na prvni pohled ukolem téméi nadlidskym.
Kratky Zivot téchto dél na jevisti spojeny s neustalym hladem tehdejsiho publika po
novych predstavenich vedl k nadprodukci na stran¢ skladateli a impresarit (ne tak jiz
libretistti — jak ukazeme dale, n¢ktera libreta byla v prub&éhu doby zhudebnovana znova
a znova). Situaci navic ztézuje i terminologickd neukotvenost, s jakou se jednotlivé
zanry oznacuji: oznaCeni pouzivana moderni hudebni védou nejsou mnohdy totozna
S oznacenimi piimo dobovymi.9 Nastésti si vzhledem k zaméfeni nasi prace mizeme
dovolit urcitou selekci. Ta nam umoznuje Vyzdvihnout klicové zanry tehdy
dominantnich ,,opernich kultur italské a francouzské (specificnost némecké opery
18. stoleti ponechavame viceméné stranou). Témi jsou: italska opera seria piipadné
semiseria vymezena v kontrastu s zanrem opery buffy a francouzské tragédies en
musique (¢i tragédies lyriques) a opéra-ballets a Zanry od nich odvozené.™® Jim budeme
vénovat nasledujici fadky, soustiedit se pfitom budeme na hudebné-dramatickou stranku
dél, jejich libreta, mise-en-scéne, piipadné na nékteré konkrétni stranky jejich

ror1l
provozovani.

1.  TItalska opera seria

AniZz bychom ztratili ze zietele hlavni cil této podkapitoly, kterym je vytceni
typickych rysu italské ,,vazné opery” (opery seria), musime na uvod ucinit nékolik
pfedbéZnych poznamek. Prvni se tykd samotného oznaceni ,,italska“, které jakoby

predpokladd ve zkoumané dobé 18. stoleti fenomén celoitalské, ,,narodni* opery.

® Typicky napf. dnes b&Zné uZivany termin ,,opera seria“ pro hudebng-dramatické dilo 18. stoleti
vazného nebo tragického obsahu se az na vyjimky neuzival; v titulech vétSiny partitur zminénych dél
nachazime povétsinou oznaceni ,,dramma per musica“. Viz napt.: Marita P. McClymonds and Daniel
Heartz. "Opera seria." Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University Press. Web. 26
Mar. 2016. [vid. 26. 3. 2016]. Dostupné z:
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/20385>.

19 Naptiklad comédie-ballet, acte de ballet, pastorale heroique s dalsi.

1 pod tento pongkud neurdity termin zahrnuji takové aspekty dila, jakymi jsou jevistni design,
kostymy, vykon pévcii-hercti atd.
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Domnivame se, Ze uziti tohoto oznafeni neni nezplsobilym anachronismem, ale
redlnym vystizenim situace, za které se vSechny piepestré operni aktivity v Italii
osmnactého véku vziajemnd ovliviiovaly, at’ uz se odehravaly v Rimé&, Neapoli &i
Benatkach. Jsme v tomto pln€ zajedno s pohledem hudebniho védce a historika Rudolfa
Pe¢mana, ktery ac se pfidrzoval tradi¢niho déleni na jednotlivé operni Skoly (napiiklad
fimskou, benatskou, neapolskou apod.), v§ima si se zvySenou pozornosti jejich stylové

. . 12
provazanosti.

Druhd pozndmka se tykd skutecnosti, ze pifesto co jsme pravé prohlasili
0 celoitalském charakteru vazné opery, nam fada divodi umoziiuje se stejnym
opravnénim mluvit i o neapolské opere seria. Byli to totiz pravé hudebnici vzesli
z prostiedi jihoitalské metropole, kteti dodali tomuto hudebné-dramatickému zénru
vysledny tvar, jehoz obrysy se nyni pokusime urit. Vyklad pojmeme zcasti
chronologicky, protoze jako kazdé umélecké dilo prosla i neapolska vézna opera
riznymi stadii vyvoje, v nichZ se ménila tvarnost jejich rysﬁ.13 Budeme se pfitom muset
vyrovnavat s pojetim téch autord, kteti v nepolské vdzné opete az pomérné donedavna
vidéli jev povétsinou upadkovy a hled€li na ni prizmatem reformnich snah Christopha
Willibalda Glucka a jeho libretisty Ranieri de’ Calzabigiho.'* Vygitali ji schematismus,
malou dramati¢nost spojenou s absolutni nadvladou pévecké virtuozity. Ve schematicky
pojaté vyvojové linii ,,reformatora™ opery Monteverdi - Gluck — Wagner nebylo pro
operu seria neapolského stfihu misto. Ostatn€ nékteré rysy italské opery byly
kritizovany ba pfimo zesmésSnovany jiZz v dobé svého vzniku. Vzpomeinme za téchto
okolnosti jen znamy pamflet benatského komponisty Benedetta Marcella Il teatro alla
Moda vydany jiz vroce 1720."° Neni nasim tkolem zde toto pojeti korigovat.

Povazujeme jej v soucasné dob¢ jiz za prekonané, jak dokazuje s ispéchem obnovena

12 Viz naptiklad Pe¢man, R.: Hudebni kontexty staré Itdlie. Bro: Vydavatelstvi Masarykovy
univerzity, 2006, str. 56-59 a dale tamtéZ str. 182.

B3 Kostru vykladové linie Gerpame opét z: Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford
University Press. Web. 26 Mar. 2016. [vid. 26. 3. 2016]. Dostupné z:
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/20385>.

14 Pe¢man, R.: Hudebni kontexty staré Itdalie, str. 162.
> Viz Marcello, B.: Divadio podle médy. Praha-Bratislava: Editio Supraphon, 1970.
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zivotnost starych oper na soucasnych jevistich i komerénich nahravkéach. Nasi vychozi
tezi bude to, ze vazna opera prodé¢lala v pribéhu svého vyvoje nékolik zmeén, které je

mozno vnimat jako predzvést Gluckova a Calzabigiho dila.’®

Zakladni a urcujici charakteristiky ziskala opera seria V prvnim desetileti
18. stoleti v reakci na nékteré vystfednosti zejména benatské opery 2. poloviny
17. stoleti s jejim piili§ kosatym dé&jem plnym absurdit, zasahy typu ,,deus ex machina“
a misenim situaci tragickych a komickych. Nové se hledala inspirace v klasickém
antickém dramatu, jehoz kvality ozivaly (nebo se zdaly opét ozivat) v dile
francouzskych klasicistnich dramatikd Jeana Racina a Pierra Corneille. Prvné byly tyto
napravné snahy formulovdny zejména na pud¢ italskych Akademii, z nichz mezi
nejvlivngj§i patiila fimska Accademia degli Arcadi (Arkadska akademie).!” Tato
puvodné ucena literarni spolecnost ustanovena pii dvotfe byvalé Svédské kralovny
Kristiny, pobyvajici po abdikaci v fimském exilu, pfijala mezi své ¢leny nové
I vyznaéné hudebniky té doby: Arcangela Corelliho, Alessandra Scarlattiho a Bernarda
Pasquiniho. Jejich basnické pseudonymy odvozené =z antické pastordlni tradice
naznacovaly, jakymi cestami se ma ubirat jejich tvorba: pozadovala se ,,vzneSena
prostota vyrazu“ inspirovana antickou tradici. Spolek Cerpajici navic z vydatné podpory
predstavitelll aristokracie a vysokého katolického kléru (zejména uménimilovného
kardinala Pietra Ottoboniho) tak svym programem siln¢€ ptedurcil snahy o reformni Gsili
v opeie. Noveé se mél operni d¢j drZet jedné ustiedni d&jové linie, a pokud se v ném
vyskytovaly odboc¢ky, mély mit opodstatnéni vzhledem k osudu hlavnich postav. Téch
pak mélo byt maximalné¢ osm (spiSe mén€) a jejich vystupovani na scéné bylo
regulovano tak, aby jevisté nikdy nebylo prazdné s vyjimkou téch okamzikl, kdy se
meénila scéna a také mezi jednotlivymi akty. M¢la byt zhruba dodrZena klasicka jednota
mista, ¢asu a déje — udalosti liCené na jevisti se mély odehravat béhem kratSi Casové
periody, typicky jednoho dne a prostiedi, kde se jednotlivé vystupy odehravaly, nemélo

byt od sebe piilis prostorove vzdaleno.

16 Ostatng sam Gluck pied svou prvni ,,reformni operou* Orfeo ed Eurydice z r. 1762 proslul sam jako
autor dé€l v neapolském ,,nereformovaném* slohu.

170 ¢innosti a charakteru italskych accademii podrobngji a v §ir§im kontextu napiiklad: Pe¢man, R.:
Hudebni kontexty staré Italie. Str. 49-55.
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Velmi dulezité bylo, aby se dbalo ,,dobrého vkusu®“. Ten vylu¢oval okazalé
pfedvadéni nésili na scén¢ a také zapovidal pfimé zndzornéni smrti hlavnich postav.
Pokud k néjakym takovym umrtim v d&ji doSlo (a libreta klasickych vaznych oper
napiiklad metastasiovského stiihu jimi vskutku nesetii!), bylo to typicky mimo jevisté a
o vlastnich okolnostech smrti né¢které z postav opery referoval pouze posel piinasejici
vV tomto ohledu smutné zpravy. Sebevrazdy (jakou je napiiklad smrt hlavni hrdinky
V Metastasiové libretu Didone abbandonnata) jsou vyjime¢nou zalezitosti, obvyklejsi
byla smrt na bitevnim poli. Volenymi tématy libret, o jejichz exotické naméty nam tu
jde predevs§im, byly zejména latky z dé&jin staroveéku (s typickou dominanci latek
feckych a fimskych), které pirevazovaly nad tématy z mytologie. Divodem byla, mimo
jiné 1 silnd moralizujici tendence fady libretnich textii — prevladala totiz predstava, ze
divak by mél byt déjem opery nejen baven, ale i vychovavan a povznasen a v duchu
dobovych predstav mély byt takovymi ,,vzory ctnosti“ pravé postavy z antiky. Opét zde
popisujeme pievazné rysy libret Pietra Metastasia (a ¢asteéné i jeho piedchtiidce na
pozici dvorniho poety na videtiském cisaiském dvote Apostola Zena), ke kterému se

jesté dale dostaneme nize.

Z hlediska struktury byla opera seria typicka svou Cislovosti. D& se kupiedu
posouval v recitativech zhudebnujicich nejcastéji sedm ¢i jedenactislabi¢né nerymované
verse (tzv. versi sciolti). Recitativy pak nabyvaly dvou zékladnich podob: povétsinou se
jednalo o recitativo secco (tedy ,,suchy“, coZz znamenalo pouze s doprovodem bassa
continua), v okamzicich dramaticky vypjatych ¢i emotivnich skladatelé vyuzivali
expresivnich moznosti recitativu accompagnato (¢i obbligato nebo con stromenti)
s doprovodem nastroji  (vétSinou smyccovych, ziidkakdy dechovych). MnozZstvi
doprovazenych recitativii ¢asem stoupalo, jak o tom budeme jesté hovotit v souvislosti
s dal§im vyvojem Zanru opery seria, coZ se ne vzdy setkavalo s kladnou odezvou.'®
Klicovymi ¢isly opery seria byvaly arie, které poskytovaly prostor pro vyjadieni emoci,

postojil a jinych vnitfnich hnuti postav. Zdaleka nejcastéjsi formou drie, ktera se ustalila

'8 Je znamo napiiklad, Ze stiidmé vyuZivani accompagnat doporucoval i nejproslule;si libretista 18.
stoleti Pietro Metastasio. Viz jeho dopis adresovany skladateli J. A. Hassemu v r. 1749, ktery nabada
k sttfidmému vyuZivani mozZnosti accompagnata v opeie. Viz napt. Pe¢man, R.: Hudebni kontexty
staré Italie. Str. 241,
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zhruba na pocatku 18. stoleti naptiklad v dilech Alessandra Scarlattiho (1660 — 1725)
byla trojdilna drie da capo.’® Jeji podoba se da vyjadit schématem A-B-A’, kde ast B
je vétSinou kontrastni k ¢asti A v tonin€, tempu a né¢kdy je 1 odlisn€ instrumentovana.
Cast A’ pak predstavuje variantni opakovani Gasti A. Bylo to pravé toto opakovani,
vetsinou vyuzité k rafinovanému zdobeni melodické linky a umoziujici naplno uplatnit
peveckou virtuozitu, které se stalo predmétem kritiky po poloviné 18. stoleti a vedlo
nékteré skladatele ke snaze zazitou formuli da capo arie obménit. Tataz kritika vidéla
jako problematické i postaveni arie v kontextu celé¢ho dila, kdy nejdiive v prvnim
desetileti 18. stoleti se ustalil uzus tzv. ,,arie na odchodnou®, ktera zavrSovala vystup

nekteré z postav, jez pravé odchazela ze scény.

Existovaly 1 varianty vySe zminénych praktik, a jelikoZ nasim cilem zde neni
podat komplexni rozbor moznych podob jednotlivych ¢isel opery seria, zmiiime jiz jen
jeden mozny substitut velké da capo arie, ktery ma obzvlastni dilezitost protoze sehraje
roli pfi naSem rozboru opery Carla Heinricha Grauna Montezuma, jednoho z kli¢ovych
dél analyzovanych pozdéji v této praci. Timto substitutem byla cavatina, krat$i forma
s6lového péveckého vystupu postavy, jiz vétsinou chybéla A’ ¢ast arie da capo. Shory
nehraly v prvnich desetiletich vyvoje opery seria dulezitéjsi roli: zpravidla se
uplatiiovaly pouze na konci dila a i tam coro bylo vlastné pouhym shromaZzdénim vSech
ucinkujicich solistil v opete. Plnéji zacali skladatelé vyuZivat moZnosti sboru az zhruba
za polovinou 18. stoleti. Tuto zménu mizeme pricitat zesilenému vlivu francouzskému
vSude tam, kde byla italska opera péstovana V prostiedi se zfejmou vazbou na Francii,
jako tomu bylo napiiklad v némeckém Stuttgartu ¢i tam, kde se kladl zvySeny dlraz na
ulohu spektakularnich (napt. davovych) scén v déji dila, coZ byl pfipad oper davanych
ve tieti tieting 18. stoleti zejména v Turing a Milan&.?° Co se tyce &isté instrumentélnich

opernich ¢isel, tak obligatni roli sehravala samoziejm¢é uvodni vétSinou tfidilnd

19 Ustanoveni této podoby érie 1ze t&7ko spojovat s osobnosti pouze jednoho skladatele. Jeji zarode¢né
podoby se objevuji uz u Monteverdiho a autorti tzv. fimské Skoly. Nicméné nejcastéji se jeji prosazeni
spojuje prave se Skolou neapolskou a jejim pfedstavitelem Alessandrem Scarlattim. Viz Pe¢man, R.:
Hudebni kontexty staré Italie. Str. 163-164.

2 Viz Keefe, S. P.: The Cambridge history of Eighteenth Century Music. Cambridge: Cambridge
University Press 2009. Str. 210-213.
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Sinfonia, postavena na tempovém schématu rychle — pomalu — rychle. Jen malokdy byla
tato sinfonia dramaticky spojena se samotnym nasledujicim déjem opery — to po
nékolika pokusech jinych skladateli opét zménil az Gluck. Krom¢ zminéné Sinfonie

byla ostatni instrumentalni Cisla vyjimkou.

Po takto stru¢né pojaté charakteristice hudebni slozky opery seria se zaméime
nyni na nékteré zadkonitosti jejitho provozu v SirSim spoleCenském kontextu Italie
18. stoleti.?V centru nasi pozornosti bude postaveni skladatele a libretisty oper.
Libretisté¢ tehdejsi doby vétsSinou pisobili ve sluzbach dvorti panovnikd a vysoké
aristokracie a pro divadla na zakazku psali pouze pfilezitostné anebo byli naopak tvirci
,»ha volné noze* nechavajic se najimat konkrétnimi opernimi domy a pisic tak sva dila
na zakazku. Jejich béZnou ¢innosti bylo kromé& psani novych opernich libret také tiprava
téch starSich pro nové potieby dané specifickymi lokalnimi podminkami. Skladatelé na
tom byli velmi podobng. Casto zastavali Gilohu ,,maestro di capella“ u n&kterého z dvori
a zédroven se nechavali najimat pro divadla. Naplni jejich prace bylo piipravovat
uvedeni vlastnich d¢l ptipadné revidovat sva dila star§i anebo ta od jinych skladateld.
Jak se dovidame z Cetnych prament tehdejSi doby, museli brat velky ohled na
pozadavky hvézdnych pévecl a p&vkyil, zejména kastratd a primadon® pravych to
»superstar® barokni opery. Pfi provedeni dila pak jejich tloha spocivala v fizeni celého
prestaveni — nejcastéji od cembala, na kterém zaroven realizovali part bassa continua.
Mnoho skladateltl téz zastavalo posty pfi raznych cirkevnich institucich, zejména
chramech a to zeyjména proto, ze jim tyto stdle placené pozice obstaravaly jistéjsi

Zivobyti nez vrtkava ptizen mnohych divadel.

Co se tyCe zpusobu, jakym skladatelé s divadly spolupracovali, mame jen
pomérné kusé informace. Vime, ze pocet dé€l dodanych pro jedno divadlo se mohl
pohybovat od dila jednoho az po nékolik oper za rok. Ocekavalo se, ze skladatel dorazi
véas do divadla, aby se seznamil z mistnich podminek, zejména s pévci, kteti méli

Vv opete Ucinkovat a jimZ ptipadné ,,na té€lo* dopisovali dalsi arie ¢i ansdmbly (recitativy

21 O tom podrobngji opét napiiklad:Keefe, S. P.: The Cambridge history of Eighteenth Century Music.
Str. 208-221.

22 Naptiklad Marcello, B.: Divadlo podle médy, str. 38 a dale.

15



mohly byt napsany i v piedstihu a uvodni sinfonia byl ¢asto posledni ¢asti opery, kterou
skladatel slozil, pfipadné pievzal s dila jiného). Zatimco stejné provedeni opery buffy
mohlo byt uvedeno az v dvaceti riiznych divadlech, dila opery seria byla obvykle
uvadéna pouze bé¢hem jedné sezony, obvykle v obdobi karnevalu (masopustu), nékde
vyjimecné pak i po vétSinu celého roku. Jsou sice znamy vyjimky z tohoto pravidla:
ptiklady oper uvedenych i v desitkach repriz, ty ale pouze potvrzuji svrchu zminéné
pravidlo. Pro nasledujici provedeni bylo libreto obvykle siln¢ upraveno ¢i dokonce
zhudebnéno uplné znovu, pfipadné byly néckteré jeho casti (zejména texty darii)
substituovany. Neobvykld nebyla ani praxe takzvanych pasticcii, d¢l slozenych z jiz
diive zkomponovanych oper téhoz skladatele nebo dokonce nékolika skladatelti
ruznych. Tato pasticcia v nékterych divadlech ukoncovala sezénu, jinde jako treba
v Londyné, kde se provozovala italskd opera a také v mensich italskych divadlech pak

dominovala.

Pokud celkové zhodnotime situaci libretistii, bylo pro né casto velmi tézké se
vyrovnavat zaroven s literd&rnimi pozadavky na svou tvorbu a divadelnimi konvencemi.
Leckdy pouze velmi malo zbyvalo z piivodniho déje dila, protoze autoii mnohdy ménili
celé ¢asti déje, aby vytvorili prilezitost pro zobrazeni riznych zvratl, zdmén postav ¢i
milostnych intrik, aby udrZeli dostatecné dramatické napéti a zaroven nasli divod pro
zatazeni cca 20-25 textl arii rovnomérné rozloZenych mezi 6-8 pévctl a pévkyil. O praxi
»arie na odchodnou® jsme jiz mluvili vyse. Pfitrz nejkiiklavéjsim vystielkim téchto
praktik se pokusili ucinit zejména dva asi nejslavnéjsi autofi opernich libret ,,vaZné
opery“ 18. stoleti, po zna¢nou ¢ast svého Zivota spjati s videfiskym cisaiskym dvorem:
Apostolo Zeno a Pietro Trapassi, jenz veSel do déjin pod pseudonymem Metastasio.
Tvarci ¢innost zejména prvniho z nich navazovala na reformni praxi starych italskych
Accademii, jak jsme o nich jiz mluvili; Metastasia pak miiZeme povazovat za dovrsitele

této reformni praxe a autora, ktery nejvice ztélesiiuje ideal vazné opery v 18. veéku.

Typické operni libreto metastasiovského stfthu se snazi byt vyjadienim
osvicenskych ideala. Jeho postavy — vétSinou panovnici ¢i aristokraté - pirekondvaji
omezeni dana sobeckymi lidskymi touhami a tak dosahuji moralnich vysin, pro které
ovsem musi prekonat mnohé prekazky a také mnoho trpét. Metastasio byl téz obdivovan

pro svijj racionalni pfistup ke struktufe libreta a, coZ se vzdjemné nevylucovalo, pro
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hudebnost svych verst piimo piedurc¢enych k tomu, aby se jich chopil n&jaky skladatel.
Téchto hudebnich kvalit dosahoval zejména proto, ze sam byl velmi dobrym
skladatelem (dochovala se nam sbirka jeho canzonetti) a svoji kariéru zapocal pod
ochrannymi kiidly zndmé sopranistky Marianny Benti-Bulgarelli znamé jako
La Romanina, od které pravdépodobné ziskal pochopeni pro potieby interpretii svych
textll. Béhem pocatkti své tviréi drahy spolupracoval Metastasio zejména s mladym
skladatelem neapolské Skoly Leonardem Vincim (nepletme si ho se znamym
renesancnim umeélcem a polyhistorem téhoz jména). Behem dvacatych let 18. stoleti pro
néj napsal fadu libret, kterd pozd¢ji zhudebnovali skladatelé znovu a znovu. Jmenujme
jen nékolik piikladd za vSechny: Siroe ré di Persia (premiéra v roce 1726), Catone in
Utica (1728) a zejména asi nejslavnéjsi Artaserse (1730), kterazto opera se nedavno
dockala spektakularniho névratu na jevisté 1 kompaktni disky.23 Vinciho pfedcasna smrt
v roce 1730 tuto spolupraci ukoncila; sam Metastasio mél brzy nahradit Zena v pozici
dvorniho basnika ve Vidni, Vv jistém slova smyslu se vSak stala spoluprace obou umélcti
vzorem 1 pro dal$i léta. Jisté¢ tomu tak bylo 1 proto, Ze Vinci uplatnil pii spolupraci
S Metastasiem kongenidlni hudebni jazyk. Snad pravé zde se zrodilo to, co bylo pozdé&ji
oznaceno pojmem ,galantni styl”, ,hudebni rokoko* <¢&i styl predklasicky
charakterizovany nabéhy k pravidelné periodicit¢ hudebnich motivii, transparentnim
a pfevazné¢ homofonnim instrumentdlnim doprovodem a odlehenosti vyrazu znaéné
vzdaleného baroknimu patosu.24 Paralelné s Vincim zhudebnovali Metastasiovy texty
v pribéhu 20. a 30. let 18. stoleti 1 dalsi komponisté neapolské Skoly: Leonardo Leo,
Nicolo Porpora, Giovanni Battista Pergolesi (z jehoz jevistniho dila je ovSem dnes
znaméj$i jeho opera buffa La Serva padrona) a také naturalizovany Neapolitan Johann
Adolf Hasse, ktery se pozdéji tolik zaslouZil o rozSifeni formatu italské opery seria
v zdalpské oblasti. Dila zmiiovanych autori nejenZze dominovala italskym divadelnim
scénam, ale stala se 1 urCujicimi co se ty¢e hudebniho vkusu i v celém zbytku Evropy.

Na okraj miizeme poznamenat, ze piiklady opery seria vytvotené v pribehu 20. a 30. let

%% Viz Leonardo Vinci: Artaserse; Concerto Koln, dir. Diego Fasolis, Erato/Warner Classics, 2012.

0 vymezeni pojmu ,,galantni styl“, ,,rokoko* v hudbé 18. stoleti podrobné naptiklad: Heartz, D.:
The Music in European Capitals. The Galant Style 1720-1780. W. W. Norton and Company, New
York, London 2003, zejména str. 16-23.
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pro londynské scény Georgem Friedrichem Héndelem a zhudebnujici Metastasiova
libreta (naptiklad Siroe, 1728 a Ezio, 1732) stoji mimo hlavni vyvojové tendence zanru

a na vyvoj na kontinenté nem¢ly téméi zadny vliv.

V desetiletich, o kterych zde mluvime se tak ustanovily zakladni charakteristiky
zanru, které jsme jiz vySe zminili: dominance da capo arie, posouvani déje v Secco
recitativech, tfidilnd Gvodni sinfonia a dalsi.*Piestoze tyto charakteristické znaky
zustaly urCujicimi v nasledujicich letech, neznamend to, Ze by Zanr vazné opery
neprosel zadnym vyvojem, jak je mu nékdy podsouvano. Cesta k ,,operni revoluci®,
S nimiz je spojovano zejména jméno Gluckovo a jeho ,,dvorniho libretisty* Calzabigiho
byl pfipravena jiz behem 40. a 50. let 18. stoleti a otazkou je, zda ve svétle téchto
postupnych promén muizeme o néjaké revoluci vitbec mluvit. I kdyZ neni nasim cilem
zde podrobné popisovat vyvoj, kterym opera seria prosla, je nutné zastavit se alespon
u n¢kterych jeho meznikt. Vzdyt' z tohoto obdobi pochazi i dila s exotickou tematikou,

ktera budeme analyzovat v nasi praci.

Tvéinost druhého obdobi vyvoje vazné opery v prubéhu ¢tyticatych az Sedesatych
letech 18. stoleti urCovala jména skladateldi, jakymi byli zejména: Johann Adolf Hasse
(o jeho zasluhach na rozsifeni zdnru do zemi na sever od Alp jsme jiz mluvili), dale pak
Benat¢an Baldassare Galuppi, Niccollo Jommelli, Tomasso Traetta, Davide Perez, Gian
Francesco de Majo, ptivodem Spanél Domeénech Terradellas a Johann Christian Bach.
Neapolsky idiom vazné opery piejali také jejich z némeckych oblasti pochazejici
kolegové Carl Heinrich Graun a Christoph Gluck. Pravé v této eposSe doslo k rozsiteni
tohoto idiomu do vétSiny evropskych zemi: jak typické, ze vSichni zminéni skladatelé
pusobili v nekterych fazich svého zivota mimo Italii: Galuppi a Jommelli ve Vidni, do
které zavital v pozdni fazi své hudebni drahy i Hasse, oba prvné jmenovani pak dostali
i pozvanku i k podzvednuti hudebni a zejména operni produkce v carském Rusku.
Jommelliho vrcholnd tviréi faze piisla s pobytem na Stuttgartském dvote od roku 1755;
de Majo, i Traetta nacas tvotili opét ve Vidni a osud je zaval i do Mannheimu, znamého

to centra zrodu klasické symfonie.

% viz str. 12-13 nasi prace.
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Co se pfili§ neméni, je dominance Metastasiovych libret mezi zhudebiiovanymi
texty, ta ziistava jasnd a nesporna. Nicméné ke konci padesatych let a v pribéhu let
Sedesatych dochazi pozvolna k naruseni tohoto monopolu. Na scénu se dostavaji mladsi
autofi snazici se vnést novy zivot do postupné stale vice rigidnimi pravidly
spoutan¢ho operniho textu; jednim znich je napiiklad Mattia Verazzi usazeny
Vv némeckém Mannheimu, zjehoz pera pochdzi nckolik libret zhudebnénych tamtéz
hostujicimi skladateli (jiz uvedeni de Majo a Traetta).26 Co se tyCe formalni struktury
opery, ani zde nedochdzi zprvu k zddnym radikdlnéj§im zménam. Nadale jsou
uréujicimi prvky dél arie (v&tsinou ve formé& da capo nebo dal segno®’), jeZ jsou
lyrickymi reflexemi ¢i komentéii jednotlivych postav opery a recitativy, v nichz se

posouva dale d¢;j.

Do tohoto ustaleného modelu se vSak postupné vkrada nékolik inovaci, které se
V nasledném vyvoji zanru ukazou jako klicové. Je to zejména nardst vyznamu
doprovazeného recitativu, at uz v podobé tzv. recitativo obbligato ¢i recitativo
accompagnato.28 Zejména Jommellimu mizeme v tomto ohledu pfipsat zasluhy nemalé.
A byl to pravdépodobné opét Jommelli, kterého mizeme povazovat za ,otce™
instrumentalniho crescenda jiz v dobé pied mannheimskymi symfoniky nebot’ tuto
inovaci tak silné pisobici na posluchace své doby pouzival jiz ve svych vokalnich
dilech ze 40. let. * Pozorovat v jeho dile miZeme i jev komplementarni: pronikani

deklamatornich prvki z recitativu do arii.

Dalsi zménu, kterou registrujeme v operach seria z tohoto obdobi je nariist poctu

ansamblii (nejCastéji trii a kvartet) na Ukor arii da capo. V tomto ohledu miZeme

% Mattia Verazi (* kol. 1730, t1794), italsky libretista, jehoZ nejvétsi zasluhou v d&jinach opery je
série libret vytvotfenych v dobé piisobeni na kurfiftském dvote v Mannheimu. Jeho dila zhudebnovali
napiiklad Jommelli a Traetta.

2" Arie dal Segno je uréitou variantou arie da capo, jejiz A" dil (ve schématu A-B-A") neni opakovan
cely, ale pouze od skladatelem oznaceného mista. VétSinou nebyl opakovan uvodni ritornel érie.

%8 Rozdil mezi témito dvéma podobami doprovézeného recitativu spo&iva v uloze instrumentalniho
doprovodu: zatimco u obbligato doprovazi nastroje zpévni hlas ritornely Castokrat s vlastni motivikou,
u accompagnata hraji nastroje drzené akordy.

2 viz napt. http://www.newolde.com/jommelli.htm [vid. 3. 4. 2016].
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prvenstvi pfipsat Galuppimu, k némuz se v 60. letech pfiddva nadm jiz dobfe znamy
Jommelli. Zajimavosti je, Ze tyto nové prvky daleko Ccastéji najdeme v dilech
provozovanych ve dvornich divadlech v Berlin¢, Drazd’anech, Vidni, Patizi, Petrohradé
¢1 vmalém 1 ve Stuttgartu a Mannheimu a o mnoho méné se s nimi setkavame ve
vetejnych divadlech v domovské vlasti vazené opery — Vv Italii, a také v Londyné. Snad
muzeme pii¢inu pfic¢ist na vrub odliSnym socidlnim podminkdm obou typt divadel
a také faktu, ze v téch dvorskych se snaze mohl uplatnit svrchu jiz zminény francouzsky
vliv. Tomu ziejmé vdécime 1 za zvySujici se ulohu baletnich vlozek v opete, pronikani
programnich prvku do operni predehry (ouvertury ¢i sinfonie) a také neustalému nartstu
spektakularnich prvkl v dekoraci scény a vyuzivani riznych jevistnich efektl, kterymi

byla francouzska opera tak proslulé.30

A¢ jsme v piedchozich fadcich udé€lali mnohé, abychom korigovali zazity pohled
na ,,operni reformu®, s niz je nejcastéji spojovana premiéra zlomové opery Christopha
Willibalda Glucka ,,Orfeo ed Eurydice* vroce 1762, neni mozné popfit, ze tato
premiéra se opravdu jevi jako néco zcela epochédlniho a naruSujiciho zazitou praxi
opery. V ¢em tedy spociva tato mnohokrat zminovana Gluckova revolu¢nost? Pokusme
se to nyni struéné¢ shrnout. Predné: Gluck jesté vice nez jeho ptedchtdci pokrocil
Vv setfeni rozdilu mezi 4rii a recitativem. Samotny pocet arii radikélné zredukoval; ,,arie
na odchodnou® mizi zcela. Jako jeSt€¢ vyznamnéjSi se pak jevi jeho snaha stmelit
jednotlivé prvky — arie, baletni vlozky, ansambly — do velkolepé pojatych dramatickych
»scen® konstruovanych (alespon podle piedstav Gluckovych a jeho ,,dvorniho libretisty*
Calzabigiho) dle vzoru antického dramatu. Originalni je pak i samo Calzabigiho libreto;
je totiz dilem ,,svého druhu, neni to ani adaptace francouzské opery ani italska opera
s francouzskymi prvky. Jako takové je tedy nécim zcela novym a jevi se jako radikalni
vybocéeni z metastasiovského idedlu. Je ovSem dluzno poznamenat, Ze zlstalo ve své
dobé pokusem ojedinélym, ktery mél jen malo nasledovatelti. Sdm Gluck se paralelné€ se
operni produkce 60. a 70. let se stidle drzela osvédCenych tradi¢nich schémat

metastasiovské opery seria.

% viz zminka o tom v kapitole 0 Tragédie en musique (&i Tragédie lyrigue).
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Priblizn¢ deset let po premiéie Gluckova Orfea, v sedmdesatych letech 18. stoleti
nastdva ve vyvoji vazné opery dal$i etapa. Piinasi s sebou zmény, které vétSinu
skladatelti (méné jiz libretistll) pfedchozi generace let padesatych a Sedesatych odsuzuje
k neaktualnosti, nechceme-li fici pfimo k zapomenuti. Hasse a Jommelli jsou svédky
toho, jak posledni dila jejich dlouhé operni drahy nenachazeji ocekdvanou odezvu;
Galuppi napiSe svou posledni operu seria v roce 1772 a poté se jiz vénuje pouze buffé
a hudbé duchovni; Traetta travi toto obdobi mimo hlavni hudebni centra v Petrohradu.
A tak slavi Gspéch autofi generace nové: Niccolo Piccinni, Antonio Sacchini, Pasquale
Anfossi, Antonio Salieri, Giovanni Paisiello a Domenico Cimarosa V fadach
komponistt italskych, jimz zdatné sekunduji neitalsti velikani Joseph Haydn, Johann
Gottlieb Naumann a zejména Wolfgang Amadeus Mozart. S nimi pak ptichdzi fada
stylistickych zmén, jez opé€t v nasledujicich fadcich mizeme pouze struéné naznadit:
Arie nabyvaji pestiejsich prokomponovanych forem (oblibena je zejména forma ronda,
arie o tempovém schématu pomalu-rychle) a jejich pocet se dale zmenSuje: béhem
osmdesatych let se jich v opefe vyskytuje kolem patnacti, béhem devadesatych pak
dokonce jejich pocet vétSinou klesa pod deset. Méni se také vzijemné proporce arii:
v osmdesatych letech se v operach najdeme kombinaci nékolika arii zna¢né délky s témi
podstatné kratSimi. Pokracuje tendence nahrazovat ¢ast arii ansdmbly rtiznych forem,
tak jak jsme tomu byli svédky v dilech Jommelliho, Traetty a dalSich v generaci
pfedchozi. ZvétSuje se uloha sboru, a to zejména sboru zavereéného, ktery je jiz
prokladan soélistickymi vystoupenimi jednotlivych postav. Orchestr je nejen vyuZivan
v doprovodu 4rii, ale zejména vzrasta je role v neustidle se zvétSujicim poctu
recitativnich scén (recitativo accompagnato i obbligato). K souboru smycct se stale

Castéji pfidruzuji 1 dechové néstroje. Mizi ostry piedé€l mezi arif a recitativem.

Libreta Pietra Metastasia, ktery umira v roce 1782, si stale udrzuji svou popularitu
mezi skladateli 1 navstévniky opernich pfedstaveni, ackoliv jsou Castokrat upravovana
ba k nepoznani ménéna vkladanim dodatecnych scén. Obecné mizeme fici, ze vétSina
repertoaru se po strance zhudebnéného textu 1 hudby samé pfili§ neméni, stale prevazuji
dila psand a komponovana v duchu navazujicim na pfedstavy akademikii z poc¢atku
stoleti — rozhodné to plati v piipadé dél psanych pro scény v Italii. Pon€kud jina je
situace na dvorskych scénach na sever od Alp, ve Francii (kam proniké italska opera
obohacend o prvky domaci tradice, viz nize) a ¢aste¢né 1 v Londyné. Zde je daleko vétsi
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prostor pro inovace, kterym jsme pravé vénovali prostor. Kvalita a proslulost téchto
oper, vrcholici samoziejmé v piikladech zanru od W. A. Mozarta (opery Idomeneo,
La Clemenza di Tito a n¢kolik ptikladt tvorby rané) nam nesmi zastirat svrchu zminény
fakt, ze totiz vétSina vaznych oper je stale pevné zakofenéna v tradici ustavené
v priabeéhu 30. a 40. let stoleti. Pfipomenme na zavér v této souvislosti opet inovativni
libreta Mattia Veraziho, o nichz jiz tu byla zminka, a konstatujme fakt, ze v prib&hu 80.
let se mimo jiné i1 diky jeho vlivu zacind ménit i situace v basté konzervativniho vkusu
Vv opeie — tedy v Italii. I zde se projevuji zmény doposud typické spiSe pro vyvoj mimo

samotnou rodnou vlast vazné opery.

2.  Francouzské hudebné dramatické Zanry 18. stoleti — Tragédie en

musique (Tragédie lyrique), Opera-ballet a pFibuzné formy

N4&s§ obraz hudebné dramatickych zanri ve Francii by nebyl Gplny, aniz bychom
predstavili nejvzneSengjsi typus tamni opery: velkou tragédie en musique (tragédie
Iyrique).31 Zatimco na opefe seria neapolské Skoly zanechal sviij otisk nejvice Pietro
Metastasio jako autor libret, je tragédie en musique fakticky vysledkem spoluprace dvou
predstaviteltt ,,Velkého stoleti krale Slunce: skladatele Jeana Baptiste Lullyho a
libretisty Philippa Quinaulta. Tito dva muZi dali vzniknout konvencim Zanru, které jen
S malymi obménami vydrzely az do prvni tfetiny 18. stoleti, do premiéry prvnich
velkych tragédii Rameauovych. V jistém smyslu pak Rameaua miizeme povazovat spise
za dovrSitele nez boftitele lullyovské tradice. Protoze Zanr francouzské tragédie, alespon
pokud je ndm znamo, nevyuzival libret s exotickymi ndméty, bude naSe charakteristika
zajmu dalsi podoby francouzskych hudebné -dramatickych zanrd: opera-ballet a nékteré
dalsi. Postupovat budeme podobné jako v kapitole o opetfe seria. Nejprve se tedy

pokusime popsat francouzskou fragédii en musique po hudebni a dramatické strance,

3! Jesté doned4vna nejcastéji pouzivané pojmenovani tragédie lyrique pomalu ustupuje, mimo jiné i
proto, Ze nema piimou oporu v oznacenich, které francouzskym operdm davali sami skladatelé a
autofi libret. V dobé¢ nejvétsiho rozkvetu zanru mezi léty 1673 — 1764 se nejcastéji pouzivalo prave
oznaceni tragédie en musique ¢i pouze tragédie, pripadné jejich varianty. Teprve po poloving 18.
stoleti pojmenovani dél jakoZto tragédie lyrique pomalu piibyva. Viz napiiklad: Graham

Sadler. "Tragédie en musique." Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University
Press. Web. 26 Mar. 2016. [vid. 10. 4. 2016]. Dostupné z:
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/44040>.
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abychom se poté kratce vénovali jejim proménam po cca stoletém obdobi, které

nasledovalo po prvnich dilech Lullyho.

Sedmdesata 1éta 17. stoleti, kdy Lully a Quinault spojili své tvirci sily, aby
stvofili novy typ opery — tragédie en musique byla obdobim vrcholného rozkvétu
klasicistni francouzské tragédie. Dila Corneillova a Racinova byla povazovéana za
nepifekonatelny vzor a vladl jim systém piisné dodrzovanych pravidel. Bez zminky
0 nich neni mozné vysvétlit charakteristiky tragédie en musique, protoze ty se mnohdy
vymezovaly pravé jako protiklad téchto pravidel. Zatimco postavami mluvené tragédie
byly vétSinou vyznacné historické osobnosti, v tragédie en musique chybély a misto
nich sledujeme osudy hrdint klasickych myti (Rameautiv Castor et Pollux), italskych
renesancnich eposi, sttedoveékych romanci ¢i daleko méné€ Casto ndméty starozakonni ¢i
dokonce zjinych néabozenstvi (Rameauova tragédie Zoroastre). Dale: v klasické
mluvené tragédii jsou téméf vylouCeny nadpfirozené d&jové prvky (francouzsky
oznacované jako le merveilleux), aby se tim spiSe za pomoci slozitych jevistnich
dekoraci a mechanismi objevovaly V tragédie en musique. Tam, kde se klasicka
tragédie vyhybala nasilnym vyjevim na scéné, tam si tragédie en musique V nich libuje.
Ba dokonce sama zapletka podléha této zvlastni inverzi a tam, kde je mluvené dilo
prosto milostnych zéapletek a intrik a upfednostiiuje témata Cisté politickd, tam je
»hudebni tragédie* pravym opakem. Podobné se to ma i s tradi¢nimi tfemi jednotami,
tak jak je stanovil ve svych dilech Corneille. Tragédie en musique se vétSinou nedrzi ani
jednoty mista (kazdé z péti déjstvi se mize odehravat né€kde jinde, prolog pfed nimi ma
vétSinou za cil oslavit panovnika ¢i jiného objednavatele opery), ani €asu, ba ani d&je
(co ostatné ¢ekat od Zanru opery, kde dé€j byl €asto je zaminkou pro dalsi spektakl ¢i

divertissements).

Hudebné byla tragédie en musique kaleidoskopickou mozaikou riznych styli
a forem. D¢j se vétSinou doptedu posouval stejn€ jako v opete seria v recitativu, ktery
je ovSem od toho italského zna¢né odlisny. Vykazuje totiz vétsi rytmickou flexibilitu
a doprovazejici part bassa continua je také daleko aktivnéj$i. Struéné feCeno se
francouzsky recitativ spiSe blizi tomu, co bychom v italském kontextu oznacili jako
arioso. Po néjaké dobé okolnosti déje vzdy vedou k n&jakému divertissement ci féte,

které je zhudebnovano sérii krat$ich airs, instrumentalnich symphonies, sbort a zejména
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riznych tancl. V dobé po smrti Lullyho se pak objevuje inovace v podob¢ ariettes,
jakési francouzské verze arie da capo, ovSem vétSinou kratSich a také poskytujicich
mensi prostor pévecké virtuozité, nez tomu byvalo v italskych operach. Zminime jesté na
zavér typicky prvek v podob¢ francouzské ouvertury (ve schématu: pomalu — rychle —
pomalu), kterou poprvé Rameau tematicky i naladové propojil s dalsim déjem opery

(naptiklad opét uz ve zminéné opete Zoroastre).

Na zavér bychom chtéli jen stru¢né jmenovat faze promeén, jimiz tragédie en
musique béhem svého zhruba stoletého vyvoje prosla. Tento vyvoj muzeme zhruba
rozdélit do Ctyf fazi: Prvni, v niz dominuji dila zakladatele zanru Lullyho (1673 —
1687)*; dale pak polullyovskou periodu, kdy se ndktefi autofi (Campra, Marais,
Montéclair a dal$i) pokouseji vymanit ze stinu velkého pofrancouzstélého Itala (1687 —
1733); poté radikalni zmény prosazuje Rameau (naprosto dominujici v letech 1733 —
1764); a nakonec necekané¢ znovuzrozeni zanru, ktery byl jiz povazovan za mrtvy
v dilech zejména Glucka, ale i jeho velkého rivala N. Piccinniho a dale pak J. C. Bacha,
A. Sacchiniho a nékterych dalSich (70. a 80. 1éta 18. stoleti.

Léta po Lullyho smrti byla svédkem zrodu dalSich hudebné dramatickych zanrt
odlisnych od tragédie en musique. VzneSend francouzskd spolecnost zacinala byt
znudénd na neustale odiv stavénou reprezentaci, jiz dokonale odpovidaly mytologické
a historicke latky tragédie. Chtéla se na jevisti 1 v samotném Zivoté pfevazné bavit a na
tuto potfebu reagoval vznik takovych zanri, jakymi byly opéra-ballet, ballet-iéroique,
pastorale-iéroique a acte de ballet. Jako bychom se jiz ocitali ovzdus$i rokoka
v atmosféfe Watteauovych hravych galantnich slavnosti. Novym poZadavkiim
vychazela vsttic i struktura opéry-balletu, ktery na rozdil od tragédie s prologem a péti
déjstvimi mél sice také prolog, ale déjstvi pouze tfi, maximalné pak ctyfi. Dalsi
odlisnost spocivala pouze ve volném spojeni jednotlivych aktl: jednotny déj v podstaté
neexistoval, déjstvi byla pouze volné€ spojena zastfeSujicim ndzvem ¢i zardmovanim.

| to odpovidalo zaméfenim pozdnim Iétim vlady Ludvika XIV., epose regentstvi

%2 Pongkud ve stinu Lullyho je i dramatické tvorba znamého autora duchovni hudby M. A.
Charpentiéra a to nikoliv z divodt hudebnich kvalit jeho d€l, které jsou vynikajici, ale zejména proto,
ze Lullyho postaveni bylo tak dominantni, Ze prakticky branilo ostatnim nadanym autorim se
prosadit.
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a prvnim desetiletim vlady Ludvika XV. Jakoby nova doba uZ pocitovala ,,ztizenou
moznost soustiedéni, komplexni, v plné délce rozvinuty d¢j tragédie tak Sel stranou
a nahradila ho kaleidoskopicka mozaika vystupti spojenych jen velmi volné, zato vSak

S bohatstvim divertissements tedy baletnimi vlozkami a drobnymi arriettes.

Za prvni operu-ballet je vétSinou povazovano dilo André Campry L’Europe
galante (na libreto A. H. De Lamotte) poprvé provedené v Patizi v roce 1697. Brzy
nasledovaly premiéry dalSich velmi podobnych dél Moureta a Montéclaira, jejichz
venkovsti Slechtici, elegantni damy doprovazené divérnicemi a velka davka milostnych
intrik nahradily vzneSena gesta alegorickych a mytologickych postav tragédie a starSich
dvornich baleti. Nezanedbatelnou slozkou nového méodniho Zanru byly komické scény
a to davno predtim nez na francouzska jevist¢ vpadl v roce 1745 Rameau se svou
operou-comique Platée. Vyse zminéné rysy tvorily konstitutivni prvky zanru v prvni
fazi jeho vyvoje mezi léty 1697 a dvacatymi léty 18. stoleti. Jisty zlom ptfedstavuje rok
1723 s prvnim provedenim Les festes gréques et romaines Collina de Blamont: zrodil se
ballet héroique, jakysi poddruh opery-baletu bez komickych prvki a postavicek ze
vSedniho zivota zato S na scénu se navrativ§imi hrdiny z antické mytologie. Vrcholu
tyto tendence dosdhly v tadé dél Jeana Phillipa Rameaua, z nichz predmétem naseho
zajmu pozdéji budou slavné Les Indes Galantes, predstavujici vrchol Zanru.
V Rameauové tvorbé najdeme i piiklady dalsiho subtypu opery-baletu: pastorale
héroique. Od ostatnich podob Zanru se 1isi d&jem spole¢nym vSem dé&jstvim a také
umisténim tohoto déje do prostiedi idealizované Arkadie s jejimi laskami mezi bohy (¢i
bohynémi) a pastyii (pastyikami). I v heroickém pastorale hraly kli¢ovou roli baletni
vlozky s pestrym vyuzitim nejriiznéjSich tanct. Pastordlni kolorit pak hudbé dodavalo

I pouziti nezvyklych instrumentd: Casté byly napiiklad malé dudy, zvané musettes.
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Obecné o tzv. exotismu v hudebné — dramatickych zanrech 17.

a 18. stoleti

Téma, kterym se na téchto strankach zabyvame, to znamena podoby zobrazovani
(reprezentace) jinych kultur v hudbé, specialné opete, bylo Castokrat pojednavano pod

hlavickou takzvaného ,.exotismu (pfipadné ,,orientalismu‘*

). Tento pojem muze byt
pro naSe potfeby velmi uziteCny, je totiz natolik vystizny, aby zahrnul aspekt
zobrazovani kultur ve vSech jeho podobach: v hudbé samotné, v libretech oper
a konecné¢ 1 v jejich jevistni realizaci. Domnivame Se proto, ze bude vhodné predtim,
nez prikrocime ke konkrétnim rozborim dél, vénovat nésledujici fadky precizaci tohoto

pojmu.

Predbézn¢ bychom mohli ,exotismus“ (angl.: exoticism; ném. Exotismus;
fr.: exotisme; it. esotismo) definovat jako evokaci mista, lidi ¢i socialniho prostiedi,
které je (nebo je tak alesponi vniméno a piedstavovano) zasadné odlisné od mistné
pfijimanych norem, zvykd a tradic.**Nas budou samoziejm¢ zajimat ty podoby
exotismu, které nachazime v uméni zapadniho kulturniho okruhu zhruba v prvnich dvou
tietinach 18. stoleti. V této dob¢ prolind zminovana tendence snad vSemi podobami
uméni: piiklady najdeme v architektufe, vytvarném uméni obecn®, literatue
a samoziejmée 1 v hudbé, kterd nas tu zajima nejvice. Hudebni exotismus muze nabyvat
mnoha podob. VZdyt iopera odehravajici se na pastoraln€é idylickém venkové,

1413

zalidnéném razovitymi postavickami se muze jevit jako ,.exotickd* navstévnikim
operniho velkoméstského divadla!l A pravé v opefe, pokud ji pojmeme jako
gesamtkunstwerk, zahrnujici stranku literarni, hudebni i vytvarnou (v podobé jevistniho
»designu®) se muze exotismus projevit mnoha rysy. Ponékud jednodusi je situace
napiiklad v hudbé €isté instrumentalni: zde na exotické aluze Castokrat odkazuje pouhy

popisny nazev skladby (jako je tomu napiiklad u podobné inspirovanych kusi

% K tomu viz dnes jiz klasické dilo E. Saida.

34 Ralph P. Locke. "Exoticism." Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University Press, [vidéno 10.
kvétna, 2016], dostupné z: http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/45644.

% K exotismu/orientalismu ve vytvarném uméni 18. stoleti napt.: Lemaire, G. - G.: Orientalism. The
Orient in Western Art. Ullmann Publishing, Potsdam 2013, str. 47-85.
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francouzskych clavecinisti 18. stoleti). MlUzeme obecné fici, ze prvky hudebniho
jazyka, odkazujici na exoticky kolorit skladby byvaji zhruba tyto: 1) harmonie liSici se
od tradi¢niho rozdéleni na mollové a durové toniny (naptiklad pentatonicka stupnice);
2) specifické opakujici se rytmy a melodické fraze Casto pochazejici z lidovych tanct
dané ,,cizokrajné“ etnické skupiny; 3) pouzivani neobvyklého nastrojového obsazeni
(naptiklad netypickych bicich nastrojii) nebo neobvyklé techniky hrani na bé&zné

nastroje (pizzicato, portalmento).e’6

Po tomto obecném exkurzu k pojmu exotismu v hudbé obecné ptikroc¢ime nyni
k popisu tohoto fenoménu, tak jak se projevoval v hudebnim zanru opery od jejiho
vzniku na pielomu Sestnactého a sedmnactého stoleti az po 3. tietinu stoleti osmnactého.
Casové vymezeni je samoziejmé z&asti umélé a je dané potfebami nasi prace. Dopiedu
musime téZ upozornit, ze nepiSeme soustavné déjiny ,,staré opery™ s exotickymi prvky,
at uz by se tykaly jakékoli stranky opernich dél — libreta, hudby ¢i kostymu
a scénografické slozky. Neptjde ndm ani o vytvofeni néjakého ,.bedekru®, privodce
operami tak ¢i onak ,,poznamenanymi® exotismem. Zamétime se tedy na zodpovézeni
nasledujicich okruhti otazek: 1) Jaké byly okolnosti a piedpoklady uplatiovani
exotickych prvkd v operach vymezené epochy; 2) V jakych historickych a esteticko-
uméleckych kontextech se exotismus v opefe projevoval (na tomto misté se sice neni
mozné Uplné vyhnout uréitym hodnoticim soudim, vynasnazime se ale byt v tomto
ohledu velmi uméteni, nejde nam primarné€ o zvaZzovani uméleckych a estetickych kvalit
del); 3) A konecné na zavér, jak se exotismus projevoval v jednotlivych vyvojovych
typech opery (ptesnéji: hudebné-dramatickych Zanrt 18. stoleti — v opere seria, tragédii
lyrique a dalSich, jejichz obecné charakteristice byla vénovana druha kapitola prace),

coz je otazka historicka po vytce.

Konec¢né ucinme jesté drobnou poznamku k oznaceni ,,stara opera“, které jsme jiz
pouzili aV nasledujicim textu se s nim je$t¢ nékolikrdt potkdme. Timto pojmem

v souladu s hudebnim védcem M. Blahynkou®” rozumime operni tvorbu florentské

% Dalsi podrobngjii stylistickych prvki exotismu najdeme naptiklad ve studii R. P. Lockeho; viz
Locke, R. P.: Musical Exoticism, str. 51-54.

%" Blahynka, M.: Exotizmus v opere, str. 20.
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cameraty, pfelomové dilo Claudia Monteverdiho, benatské a fimské opery 17. a prvni
poloviny 18. stoleti, neapolskou operu seria tak, jak se dotvofila ve dvacatych
a tficatych letech 18. stoleti, dale dila bezprostiedné ovlivnéna italskymi vzory v Zaalpi
(opera v Hamburku, Berliné, Drazd’anech a ve Vidni), francouzskou tragédie lyrique
17. a 18. stoleti, dalsi francouzské hudebné-dramatické zanry téze doby az po syntetické
operni dilo Georga Friedricha Héndela. Periodiza¢nim meznikem necht' je pro nas
operni dilo W. A. Mozarta, které v souvislosti s exotismem piedstavuje zasadni pieclom

a pfinasi podstatné zmény.

To, ze nové podnéty a inspirace miize do uméleckych dél a to i hudebnich jako je
opera prinaSet nejen domadci prostfedi, ale i styk s kulturami podstatné¢ vzdalenéjSimi
tedy ,,exotickymi‘ neni samoziejm¢e objevem az osmndctého stoleti. I kdyZ tuto epochu
muzeme plnym pravem povazovat za jedno z nejskvélejSich udobi rozmachu opery,
exotické kulturni inspirace v ni nachdzime uz v podstatné star§im obdobi jejiho vzniku
na prelomu 16. a 17. stoleti. Je otazkou, jakou funkci tyto inspirace plnily. Zde mizeme
uvést jen nekolik zdkladnich moznosti, protoze podrobnégji se hledani forem exotismu
vénujeme v nékolika ptipadovych studiich dale v nasi praci. Jmenujme naptiklad funkci
Cist¢ dekorativni: exoticky kolorit plisobi jen jako ozvlastnéni textové predlohy
a Vv navaznosti také hudebni a jeviStni stranky dila, dodava pfitaZlivosti jinak pomérné
konven¢nimu opusu a obohacuje jej o pitoreskni vyrazové polohy. Klicovou tlohu
v rozvijeni dramatické akce ale nemd. Na druhé strané pak madme opacnou moznost,
kdy exotické prvky velnou do dila tak pfirozenég, ze podstatné obohacuji jeho charakter.
Mizeme predbézné fici, Ze ve sledovaném obdobi nalezneme fadu dél, které se ocitaji

jednou bliZe tomu, jindy zase onomu krajnimu pdlu této skaly.

Pokud bychom S$li az k pocatkim opery jako takové, k diliim takzvané florentské
cameraty, kterd vznikala v zavérecnych desetiletich 16. stoleti, zjistili bychom, zZe jeji
naméty byly téméf bez vyjimky inspirovany feckymi myty. I ty bychom mohli
z pohledu bézného tehdejsiho divaka opery povazovat za naméty exotické, dopustili
bychom se tak ovsem dle naseho nazoru az pfilisného rozsifeni pojmu exotismus. Piece
jen byla feckd (a také fimskd) mytologie chépana jako integralni soucast evropské
tradice a kultury, a to prestoze nekteré jeji prvky mohly puisobit nezvykle. Presto nebude

na Skodu, kdyz se na maly okamzik zastavime u jiného z dél této doby, které je navic
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povazovano za dilo zcela prelomové: mame na mysli Monteverdiho favola in musica
Orfeus (L'Orfeo), jez m¢la premiéru v roce 1607 ve vévodském sidle rodu Gonzagl
Vv Mantové. Namétove se v pripad¢ Orfea sice stale drzime fecké mytologie, na opeie
sam¢é¢ nas vSak muze zaujmout nckolik ryst, které se staly pozdé€ji pokladnici
vyrazovych prostiedki vyuzivanych pii zobrazovéani odliSnych prostfedi a kultur.
Predev§im je na svou dobu velmi inovativni pokus o charakteristiku odlisného,
nezvyklého prostiedi s pomoci rtiznych hudebné vyrazovych prostiedkii (mluvili jsme
0 tom obecné jiZz na pocatku této kapitoly), jakymi jsou melodika, rytmus a zejména
nastrojové obsazeni. V dile se stiidaji scény z pastoralni krajiny fecké Thrakie, které
jsou vykresleny spomoci smyccl, zobcovych fléten, cembala a varhan (patrné
varhanniho pozitivu), s témi podsvétnimi, kde zaznivaji temnéj$i tony pozount, cink

a straSidelng zné&jiciho regélu.

Skute¢né vykroceni smérem k exotickému namétu mimo antickou mytologii
ovSsem Monteverdiho opery nepiedstavuji. Tim se stala az tvorba jeho nasledovnikt
V benatské opefe 17. stoleti, zejména Francesca Cavalliho (vlastnim jménem Pier
Francesca Caletti-Bruniho, pseudonym si skladatel zvolil podle jména vyznamného
benatského patricije, svého patrona) a Marc’Antonia Cestiho. Cavalliho Xerxes
(I1 Xerse), ktery mé¢l premiéru 12. ledna 1654 v Benatkach, ptedstavuje v tomto ohledu
dilezity meznik. Pravdépodobné se totiz jednd o jednu z prvnich oper s exotickym
namétem. Opera byla slozena na libreto Niccola Minata, které pozdé&ji zhudebnil
I Giovanni Bonnoncini vroce 1694 a v pozménéné podobé i Handel v roce 1738.
Minato pouzil jako pfedlohu pro své libreto 7. knihu Herodotovych Déjin fecko-
perskych valek, inspiroval se ji vSak jen velmi volné. Dilo, jenz ma tfi d&jstvi, se
odehrava v perském prostiedi. Exoticky namét slouZi spiSe jako zaminka pro uplatnéni
vetsi miry fantasticnosti v d€ji a pro spektakularni jeviStni provedeni, v némz se ostatné
benatskd opera t¢ doby vyzivala. Je zcela dobfe mozné, Ze nezvykly namét dila mél
pfinést nové prvky do operniho provozu tehdejsi doby, samotny Cavalli je toho
piikladem, nebot’ v&tsina jeho oper zhudebiiuje naméty z antické mytologie.**Miroslav

Blahynka, z jehoz piehledu vychazime, se domniva, Ze neobvykla volba prostiedi,

% Druhou vyjimku predstavuje dalsi Cavalliho dilo Statira principessa di Persia, které mélo premiéru
v roce 1656 a predstavuje druhy autoriv vylet do perského prostiedi.
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v némz se libreto odehrava, je odiivodnéna silnym akcentem na milostnou zépletku
v déji opery, kterou dobové konvence neumoziovaly ptedvést na mytologickych
namétech plnych vzneseného a ctnostného jednani hlavnich postav.®® Z Cavalliho oper
zpracovavajicich mytologické naméty anebo naméty z antické literatury je v nasem
kontextu zajimavé je$té jedno dilo: opera Dido (La Didone, premiéra v banatském
divadle San Cassiano v roce 1641. Namétove Cerpa z Vergiliovy Aeneidy, zejména pak
Zjeji 4. knihy. Autor libreta Giovanni Francesco Busenello vSak zcela v duchu
dobovych konvenci neukoncuje osud kartaginské kralovny tragicky, ale snatkem
s kralem larbou! Poté, co ji zcela zoufalou Aeneas opousti, zamilovany larbas zabranuje
nejhorsimu, tedy Didoning sebevrazdé a dilo tak kongi ,happy endem*.*® Cavalliho
Dido sice nenalezi mezi dila s pfimym vyuzitim exotické tematiky, ale protoze je jednou
Z nejstarSich oper zobrazujicich lasku dvou lidi pochazejicich z odliSného kulturniho
prostiedi, pfipravuje cestu podobnym zpracovanim stejného typu zapletek v exotismem

poznamenanych operach nasledujiciho stoleti.

Stejné jako Cavalli, tak i jeho benatsky konkurent Marc”Antonio Cesti uplatnil
v nékterych svych operach exotické prvky. Drobné exotické exkurzy najdeme jiz asi
v nejznaméjsim Cestiho dile, festa teatrale Zlaté jablko (Il Pomo d’oro), které mélo
premiéru pii piileZitosti velkolepé svatby cisafe a krale Leopolda I. se Spanélskou
infantkou v roce 1668. Onim ,,zlatym jablkem* z nazvu je samoziejmé jablko Paridovo
ze znamé scény Paridova soudu, oné neStastné souhie okolnosti, které¢ vedly
k rozpoutani udalosti Trojské valky. Mozna jesté vice nez marginalnimi exotickymi
odbockami je v tomto dile, na jehoz ndkladném provedeni se podilely masy hudebniki,
hercti a dalsich uginkujicich*'dillezité uplatnéni velkolepych scénickych efektil
a kostymni nadhery. Mizeme tu vidét jakési predznamenani zobrazovani podobnych
scén zpozdéjsich oper sexotickymi naméty, které se vtomto smyslu nijak

neomezovaly.

% Blahynka, M.: Exotizmus v opere, str. 25.

0/ tomto se Cavalliho opera zcela lisi od Purcellova asi nejznaméjiiho zpracovani stejné latky:
Purcellova Dido nakonec opravdu zemie vlastni rukou a je sboroveé oplakavana.

*! Historické prameny uvadi, Ze naklady na inscenaci dila spolkly vice neZ sto tisic tolarti a e se na ni
podilelo 50 solisti a tisic dal$ich osob; viz Blahynka, M.: Exotizmus v opere, str. 26, 32.
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Tvorbu Cavalliho a Cestiho nasledovniki v benatské operni Skole mizeme
charakterizovat téméf stejnymi slovy, jako je samotné. Ani oni nesméfovali
k exotickym namétim néjak zvlast’ Casto, spiSe pro tyto prvky v operach jen vytvareli
podminky neustdlym rozSifovanim okruhu latek, znichz volili (nebo jim byla
ptfidélovana) libreta ke svym operdm. Mnohdy svym pisobenim i na dvorech mimo

rodnou Italii §itili nové tendence do celé Evropy.

Pokud se v Italii v 17. stoleti setkdvame pouze s obfasnym a nesystematickym
vyuzivanim exotismu, tak Francie téze doby pfedstavuje v tomto ohledu podstatné
bohatsi pfilezitosti ke zkoumani. Jiz v zanru takzvanych ballets de cour (volné
ptelozeno: dvorskych balett), které miizeme povazovat za inspiraéni zdroj pro vSechny
velké hudebné dramatické formy, tak jak se ve Francii dotvofily koncem 17. stoleti,
najdeme exotismy Castéji, nez v italské opefe téze doby. Tyto ballets byly vystavény na
tanecni sloZce, v niZ se zobrazovaly jednotlivé epizody dé&je, pfiCemz vSe doprovazel
komentaf jednak mluveny a také sborové zpivany. Je nabiledni, Ze takovyto format vedl
casem k oslabeni déjové slozky ve prospéch té hudebni a scénické, a tak pfimo vybizel

Kk uplatnéni exotickych prvki.

Tyto tendence na sebe nenechaly dlouho ¢ekat. Jiz v roce 1626 mél na dvote
Ludvika XIII. premiéru balet snazvem Grand Bal de la Douairiere
de Billebahaut (Velky bal o vdové z Bilbaa), ve kterém vystupoval sam panovnik
a ktery na scénu uvadi obyvatele riznych koncin svéta, coZ poskytlo vitanou pfileZitost
K uplatnéni kostymnim vytvarnikiim, jak se muizeme piesvéd¢it z dochovanych
Vyobrazeni.42 Na scéné se tak ocitly mimo jiné i taneénici a taneCnice v africkych
kostymech ¢i indidni hrajici na dudy a inscenace se neobeSla ani bez piredvedeni
skute€né lamy na jeviSti, navic tahajici velky ¢insky gong! Z téchto informaci si
muzeme udélat predstavu, do jaké miry se snazili tvirci ballets de cour kazdé
pfedstaveni ozvlastnit. Snad pravé tady, na pocatku 17. stoleti ma ptivod velka laska

Francouzii k viem podobam divertissements.”® Pocinad se zde také velkd tradice

*2Viz obr. 3 v piiloze.

* 0 nich viz str. 19 prace.
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francouzské opery, vrcholici vznikem lullyovské tragédie lyrique a pozdéji téz zanru

opery-baletu.

V samotném Lullyho dile tolik exotickych namét nenajdeme, protoze spoluprace
S libretistou Quinaultem ho vedla spiSe k latkdm pochazejicim z antické mytologie.
Vyjimku piedstavuje Lullyho fragédie Roland, jez méla premiéru ve Versailles v roce
1685, dva roky pted autorovou smrti. Zhudebnuje v péti aktech Casti eposu italského
renesan¢niho basnika Ludovica Ariosta Zurivy Roland (Orlando furioso). Namét, ktery
byl pozdé€ji zhudebnén i Vivaldim (dokonce dvakrat!) a Handelem dava prostor
i n¢kolika exotickym postavam. Pravé Zné exotismu vSak nastaly se zrodem Zzanru
opery-baletu na konci 17. stoleti. Jiz prvni dilo tohoto typu, Camprova Galantni Evropa
(L'Europe Galante), premiérovana v Pafizi vroce 1697 dava pfilezitost k vystoupeni
nékolika narodl na scéné a mezi témi ze staré Evropy se kupodivu objevuji i Turci,
jejichz hrda povaha je srovnivéna s charakteristikami Francouzd, Spanéli a Italt
a jejich schopnosti riznymi zplsoby projevovat lasku. Podobny namét znovu ozil
o osmatficet let pozd&ji pii velkolepé premiéie Rameauovych Les Indes Galantes (do
¢esStiny by se tento titul mohl nejspise prelozit jako ,,Zamilované Indie®), kterémuzto
dilu jesté¢ budeme vénovat vétsi pozornost v jedné z dalSich kapitol nasi prace. Prozatim
v§ak ukonéeme nas§ exkurz po predpokladech zrodu exotismu v opernich dilech v 17.

stoleti a pokusme se o kratké shrnuti.

Zjistili jsme, ze po nesmélych zacatcich se z exotismu v opefe stal v prubéhu
17. stoleti relativné diileZity, ozvlastiujici prvek s fadou funkci: vnést do opery svazané
mnohdy neustalym zpracovavanim mytologickych a historickych latek nova témata,
nové postavy a déje; dale umoznit tak zaclenéni téch situaci a postav, které by se
v tradi¢nich namétech jevily jako nepatficné ¢i vymykajici se konvencim. To jisté neni
malo! Miizeme se vSak ptat, zda se vSak néktefi z tvlirchi barokni opery (a tato otazka se
tyka nejen jeji rané faze vyvoje 17. stoleti, ale také v pribéhu stoleti nasledujiciho, kdy
jeji vyvoj kulminoval) se skute¢né pokouseli dospét k individudlnimu vystizeni postav
z jinych nez evropskych kultur. Ba co vic, mizeme takto fecnicky polozenou otazku
pfevést na obecnéjsi: Slo vilbec opernim dilim té doby ve vSech jejich aspektech
0 individualizované zndzornéni jednajicich hrdint a hrdinek? O vystizeni jejich vnitini

psychologie se vSemi specifiky? Abychom mohli na toto otazku kvalifikované
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odpovédét, musime se na chvili zamyslet nad samotnou podstatou estetiky barokni
opery jako takové. V této estetice nachazime dvé zvlastni protichlidné tendence. Na
jedné strané je tu silnd tendence barokniho divadla (a tedy i opery)* ke stylizaci
a k alegori¢nosti. Libreto barokni opery i jeji jevistni provedeni sméfuji k vSeobecnému
vystizeni hnuti lidské duse, jejich emoci, vnitinich dilemat a zamér. VSimnéme si, ze
postavy téchto dél téméf nejednaji, piesnéji feCeno: veskeré ¢iny jsou spise z riznych
uhli pohledu zvazovany, ,,jednani“ samo se spiSe odehrava v lidské mysli. Barokni
opera ma vyznamné reflexivni povahu. Z moderniho pohledu ndm tedy n¢kdy mohou
ptipadat trochu jako loutky, stvofené ,,a la thése®, jakoby jejich lidsky osud postradal
své individualnosti a staval se spi§ ilustraci néjaké vSeobecné ideje. Stejna
charakteristika se tykd i exotickych namétl, postav, prostfedi a d&e. Jen s tim, Ze na
rozdil od konvencionalizovanych naméti z mytologie, antické ¢i sttedoveéké historie se
V ramci exotismu uplatnila vétsi pestrost konkrétnich feSeni. Exotické postavy a déje
totiz jednoduse feceno pro tehdejsiho (ale 1 dneSniho) divaka a posluchace daleko méné
podléhaji jednoznaénym vykladim. Jejich symbolicka tloha nemusi byt tudiz vzdy

jasné zfejma.

Druhou tendenci, protikladnou té prvni, vySe popsané, nachdzime v samotné
hudb& baroknich oper. Ta je totiz poplatna barokni afektové teorii®’, ktera individualni
dramatické postavy charakterizuje pomoci univerzalnich lidskych dusevnich hnuti. Dalo
by se v této souvislosti dokonce hovofit o jakési hudebni rétorice. Nemusime zde
zachazet do velkych podrobnosti, staci jen naznacit, Ze byly vymezeny hlavni afekty
(v nekterych verzich 6, v jinych osm nebo dokonce vice), jako napiiklad: obdiv, laska,
nenavist, touha, radost, smutek a jim pak pfifazeny piislusné hudebné vyjadiovaci
prostiedky (tonina, rytmus, harmonie, melodie), které je mély vyjadiit. M. Blahynka se
dokonce domniva, Ze znapéti mezi alegorickym charakterem vytvarné a literarni

stranky opery na jedné stran¢ a afektovym charakterem hudebni slozky na stran¢ druhé

* Obsahle k problematice barokniho divadla naptiklad prace V. Cerného, V. Mikese, V. Vlnase atd.

*® O té vice napiiklad: Georgieva, S.: Barokni afektova teorie. Akademie muzickych uméni: Praha,
2013.
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je diivodem dlouhé umélecké Zivotnosti zejména opery seria®® a jeji mozné piitazlivosti,
kterou, jak doddvame my, dnes opét na jevisti i hudebnich nahravkach opét objevujeme.
Obsahem nasledujicich nékolika ,,piipadovych studii* bude tudiz ukazat, do jaké miry
jsou tyto pifedbézné zavéry pravdivé ¢i nikoliv a zda se néktera dila, pfipadné tvorba

konkrétnich autort z téchto obecnych tendenci nevymykaly.

“® Blahynka, M.: Exotizmus v opere, str. 44.
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Pripadova studie €. 1/ ,,Régnez, Plaisirs et Jeaux“™ - Opera-

balet Les Indes Galantes J. Ph. Rameaua

Jak uz bylo fe€eno v piedchozi kapitole, byla francouzska opera 17. stoleti zivnou
pudou pro exotismus snad vice nez italska téze doby. Za prukopnika v tomto sméru
jsme oznacili Lullyho, jehoz nekteré tragédies-lyriques jiz s exotickymi prvky pracuji.
Skute¢né zné v tomto sméru vSak ve Francii nastaly se zrodem opery-baletu. Ve druhé
kapitole prace jsme se pokusili o vystizeni konstitutivnich hudebnich a dramatickych
prvkll tohoto zanru, za jehoz ,,otce zakladatele muze byt snad povazovan André
Campra se svym dilem L'Europe galante, které mélo na patizskych jevistich premiéru
v roce 1697. Uspdch této opery-baletu byl takovy, e v nasledujicich letech do znaéné
miry zastinil popularitu lullyovské tragédie. Pti¢in bylo nékolik a ta hlavni spocivala
V samotné struktuie nového hudebné-dramatického zanru, kterd umoziovala publikovat
a prodavat jednotlivé akty samostatné, protoze na rozdil od tragédie zde nebyl jednotny

d¢j, ktery je vzajemné spojoval. To pak ptindSelo hudebnim vydavatelim vétsi zisky.

impresaritim nejruznéj$i mozné kombinace véetné té varianty, kdy byla v ramci jedné
opery-baletu davana dila riznych skladatel. To sice nepfispivalo ke stylové koherenci
jednotlivych produkci, tim vic to vSak bavilo publikum! Kromé vSech téchto, feknéme
socioekonomickych faktorti, pfispivala k popularit€¢ opery-baletu jest¢ fada divodi
psychologickych. Jak se domnivd francouzska muzikolozka, znalkyné¢ a editorka
souborného Rameauova dila Sylvie Bouissou, tak to, ze v operach-baletech vystupovaly
1 postavy nemytologické, umoZzniovalo jejich snadngjsi pfijeti vécné nestadlym opernim
publikem, které se s nimi mohlo snadnéji identifikovat. Toto publikum navic jisté

. . vr 7 > v s v ro1r v 4
ocenilo 1 mensi naroky na soustiedéni, jez takové dilo vyzadovalo. 8

" nazev arie Zimy ze zévéretného déjstvi dila; v piekladu: ,, Viddnéte nam, potéseni a radostil “

8 viz Bouissou, S..: ,, Les Indes Galantes . In: booclet k CD nahravce/ Rameau, Les Indes Galantes

/... /. Les Arts Florissants dir. William Christie. Harmonia mundi France, Arles 1991., str. 12-13
(francouzsky), 18-19 (anglicky).
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23. srpna v roce 1735, kdy mélo dilo, jimz se tu hodlame zabyvat, to jest
Rameauovy Les Indes Galantes (coz by nejlépe Slo do Cestiny pielozit jako ,,Galantni
Indie*, kdy oznaceni ,,Indie* je v pluralu) pafizskou premiéru, byla tradice opery-baletu
jiz témef Ctyticet let dlouhd. Rameauovo dilo mizeme povazovat za ,,pozdni kvét™ této
tradice, vyuzivajici vSech jejich vydobytki, ale zaroven inovativni a svym zptsobem
I provokujici. Autorovi bylo v dobé premiéry v Théatre du Palais Royal sice jiz 52 let,
na druhou stranu vSak tomu byl pouhé dva roky, co na patizskou operni scénu vtrhl
doslova jako lavina se svym prvnim jeviStnim dilem, pétiaktovou tragédie lyrique
Hyppolite et Aricie. Dozvuky této dva roky staré premiéry mizeme slySet
I v ,,Galantnich Indiich“. Objevuji se v jejich typicky rameauovské propracované
orchestraci, v harmonickych ozvlastnénich, ariettes inspirovanych italskymi vzory, ale
pfedev§im v celkové dramatické koncepci, kterd piekvapi u dila zanru jinak se

nevyznacujicim velkou dramati¢nosti.

Dilo mé prolog a Ctyfi entrée, Z nichz kazdé mizeme vnimat jako dramaticky zanr
en miniature. Prvni entrée ,, Le Turc Généreux* (,,Velkomyslny Turek®) je podle
Bouissou pojato jako drama, druhé ,, Les Incas du Pérou* (,,Jnkové z Peru®) ma podobu
tragédie lyrique v malém, tfeti ,, Les Fleurs, Féte Persane“ (,,Kvétiny, Perska slavnost®)
pfipomind bukolickou hru (pastorale) a posledni ctvrté , Les Sauvages* (,,Divosi)
zaujme komedialnimi prvky.*® Pfi premiéfe vroce 1735 se dilo skladalo pouze
z prologu a prvnich dvou entrées, tieti entrée (,,Les Fleurs®) bylo pfidano az béhem
ttetiho provedeni. Po kritice prevleku jednoho z hrdini tohoto dé€jstvi za zenu (viz niZe),
ptikrocili autofi k jeho ndhradé za entrée s d€jem a CasteCné (vyjimku piedstavovalo
divertissement) i hudbou zcela novou. Kdyz bylo pti provedeni 10. biezna v roce 1736
pfidano jesté zaverecné, Ctvrté entrée, ziskalo dilo svou témét definitivni podobu.
V nasledujicich letech dochdzelo samoziejmé k jeho Cetnym obménam, ba vypousténim
celych ¢asti, ménénim jejich pofadi nebo k jejich nahrazovéani ¢astmi jinymi. Posledni
provedeni opery-baletu se v kompletni podobé zamyslené Rameauem konalo v roce
1761, v nasledujicich revivalech dochéazelo ke kombinovani Rameauovy hudby

s hudbou jinych skladateld. Jednotliva entrée zlstala na repertoaru jesté v letech 1771

9 viz Bouissou, S..: ,, Les Indes Galantes . In: booclet k CD nahravce/ Rameau, Les Indes Galantes
/... str. 13 (francouzsky), 19 (anglicky).
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(prolog), respektive 1772 a 1773 (,,Les Incas* a ,,Les Sauvages) Libreto je dilem Louise
Fuzeliera (1672-1752), dramatika a autora necelé dvacitky libret k operam-baletim
ruznych skladatel. Rameau a Fuzelier se podle vSeho znali jiz od dvacatych let
18. stoleti ze spoluprace z divadla Théatre de la Foire. Libreto k Les Indes Galantes
bylo jiz soucasniky oznacovano za slabé. Byl mu vy¢itdn nedostatek dramatické akce,
Spatny ver$ a, coZ je zejména v nasem kontextu velmi zajimavé, nepravdépodobnost.
Nejvice nepravdépodobnou se dobové kritice jevila prvni scéna 3. entrée, kde jeden
z hlavnich hrding, persky princ Tacmas vystupuje v pievleku za obchodnici z harému!
Nehodladme zde s prvnimi tfemi charakteristikami nikterak polemizovat, i kdyz podle
nékterych soucasnéj$ich hodnoceni vykazuje libreto jisté kvality, a kazdy, kdo se
podrobnéji obezndmil zejména s druhym entrée, jen tézko bude vycitat kusu nedostatek

dramati¢nosti na scéné.

Co se tyCe oné ,,nepravdépodobnosti® libreta, je situace o mnoho zajimavéejsi.
Sam Fuzelier v nékolika ptedmluvach ke svym libretim zdavodiuje jejich neobvyklé
naméty: konkrétné napiiklad v ptedmluvé ke komedii La reine de Péris (Perska
kralovna; s hudbou Aubertovou, premiéra 1725) piSe, ze pii praci na libretu tézil
Z moznosti navs$tévovat ,,orientalni knihovnu* jakéhosi ‘pana. De Herbelot.”*®® Dalsi
podobna slova najdeme v pfedmluvé i k Les Indes Galantes, kde Fuzelier tvrdi, ze
znazornéni zemétieseni ve druhém entrée Les Incas du Pérou je realistické, protoze
bylo konzultovano s ,,mnoha vyznaénymi cestovateli a zkusenymi znalci piirody*.
V zavérecném entrée Les Sauvages navic najdeme i ojedinély ptiklad hudebniho
,realismu® (exotismu v kontextu naseho tématu). Mame dolozeno, Ze ,,Danse du Grand
Calumet de al Paix“ (,,Tanec velké dymky miru®) n€kdy také uvadény jako ,,Danse des
Sauvages* (,,Divossky tanec*) je vlastné orchestralnim pfepracovanim jiné Rameauovy
skladby: kusu pro clavecin (cembalo) Les Sauvages (,,Divosi). Jeho vznik byl
inspirovan vystoupenim dvou americkych Indiand, které v roce 1725 vzbudilo v Patizi
velkou pozornost a podnitilo zvySeny zajem o vse exotické. K tomuto piikladu se jesté

vratime V nasledujicich fadcich, az budeme mluvit o pozoruhodnych hudebnich cislech

% James R. Anthony and Roger Savage. "Fuzelier, Louis." Grove Music Online. Oxford Music
Online. Oxford University Press, [vidéno 21. kvétna 2016], dostupné na
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/10425
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vLes Indes Galantes. Uvedeme je v souvislosti s podrobngjsi charakteristikou

jednotlivych entrées.

Louis Fuzelier se jako autor libreta pysnil, ze vytvofil text, v némz zadnou roli
nehraji bohové/bohyné ¢i kouzelnici/kouzelnice. Jako dit€¢ své doby, osviceného stoleti
(,,Siecle des Lumicres®) v ném aspiroval na uréitou verzi ,racionalniho realismu®,
piesto se vSak nevyhnul alegori¢nosti, tak typické pro barokni operu.51 Alegorické
postavy na piiklad vystupuji v prologu opery-baletu, v némz jsme svédky toho, jak po
doznéni ouvertury v Lullyho stylu (ivodni pompézni dil v teckovaném rytmu
nasledovany rychlym fugatem) opousti divky a mladici ctyf evropskych narodi
(francouzského, Spané€lského, italského a polského) utociste¢ u boyhné Hébé a pres
varovani dalSiho alegorického bozstva, Lasky (Amora; L Amour) nésleduji bohyni
Bellonu s imyslem dobyt si vaviind vitézstvi ve valce. Hébé a Laska, kdyz shledaji, jak
nevdécné se k nim prislusnici vyznaénych evropskych naroda zachovali, vyslovi zamér
usadit se mimo stary kontinent a pfikazou bluzkim lasky Kupidiim, aby hledali nové
utociste ,,daleko od Evropy, Vjiném podnebi Indii“ (,,... et se dispersent loin de
L'Europe dans les différents climats de I'Inde*).>* ,Indie* tu prosté obecné oznaduiji
jakoukoliv exotickou, neevropskou zemi. Hudebné nedosahuje prolog urovné
nasledujicich c¢tyf entrée, piesto jsou ncktera cisla pozoruhodna. Vyzdvihnéme
napiiklad virtuézni vokalni part v arii (,,air*) ,, Vous qui d "Hébé suivez les lois*“ (,,Vy
kteti se ftidite pravidly Hébé*“) nebo jesté vice italskymi vlivy poznamenanou arii
,Amants sirs de plaire (,, Milenci, ktefi jisté¢ potcsite...*). Za pozornost jesté stoji
pitoreskni série tancti pro pfisluSniky Ctyf evropskych narodli a éarie se sborem
., Musettes, résonnez” (,,Zaznéte dudy*), v nizZ jsou jakozto obligatni nastroj pouZity
malé dudy, majici navozovat bukolickou venkovskou atmosféru. Jejich uzivani se stalo

v fadé€ francouzskych opernich dél prvni poloviny 18. stoleti modni zéleZitosti.

»Indie“ se stadvaji scénou pro dé& nasledujicich déjstvi. Prvni z nich, ,,Le Turc

Généreux® (,,Velkodusny Turek*) se odehravd na ostrové v Indickém oceanu. Mlada

5! Viz str. 29 nasi prace.

%2 viz Fuzelier, L..: libreto k opete-baletu ,, Les Indes Galantes . In: booclet k CD nahravce/ Rameau,
Les Indes Galantes /... str. 36.
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Francouzka jménem Emilie (zpiva ji sopranistka) byla proddna za otrokyni pasovi
Osmanovi (bas), ktery je onim ,,velkodusnym Turkem* z nazvu d&jstvi. Osman se na
prvni pohled do krasné Emilie zamiluje, ta vSak miluje tajnou laskou mladého Valera
(role predepsana pro haute-contre, specifickou hlasovou polohu uzivanou ve
francouzské opete a nejblizsi asi vysoko polozenému tenorovému hlasu). Kdyz Valére
se svou lodi ztroskota u bfehli ostrova, je jednotkami Osmana paSi zajat a predveden
ptec zraky vydéSené Emilie k jeho dvoru. Osman vSak brzy rozpozna ve Valérovi
mladika, ktery jeho samého kdysi osvobodil z otroctvi, a tak ptestoze siln¢ zarli na lasku
paru, ktery se po odlouceni opét shledal, tak projevi vdécnost a oba milence propousti
(odtud nazev entrée!). Hudebné je druhé entrée koncipovano velmi dramaticky. Rameau
nejprve buduje napéti mezi hlavnimi postavami, stfidaje pfitom kratké airs
s doprovazenymi recitativy, aby na zavér po smirném vyieseni konfliktu zatadil do d¢je
sérii Italii inspirovanych ariettes (,,Hatez-vous® a ,,Régnez, Amours®) arozkos$nych
tanct (Rigaudon I a II, Tambourins I a II). Mistrovské je vSak zejména deskriptivni
symfonie znazoriujici boutku, v niz se naplno projevuje skladatelovo uméni efektni

instrumentace.

Béhem druhého entrée ,Les Incas du Pérou® (,,Inkové z Peru) se ocitame na
slavnostech boha Slunce, odehravajicich se ve stinu mohutného vulkanu. Incky
veleknéz Huascar (bas) miluje princeznu Phani (sopran). Ta ovSem, jak uz to tak byva,
jeho city neopétuje: misto toho vénuje svou pfizen Spanélskému ,vetielci® Donu
Carlosovi (haute-contre). Aby Huascar Phani pfesvéd¢il o nesouhlasu slune¢niho
bozstva s jeji laskou, zplisobi mohutny vybuch vulkanu a chce nastalého zmatku vyuzit
a unést ji. Nastésti Carlos vcas zakro¢i a Phani z moci Huascarovy vysvobozuje.
Rozzuieny veleknéz chce opét demonstrovat svou moc a vyvold dalsi vybuch sopky.
Protentokrat ovSem na zahravani si s rozbésnénymi podzemnimi silami doplati a je
zavalen lavou. Hudebné patii tfeti déjstvi mezi nejpovedenéjsi Casti celého opera-
baletu! Ze zacatku tomu nic nenasvéd¢uje: postavy jsou uvedeny na scénu recitativem,
nasleduje puvabny air ,,Viens, Hymen* (,,Pfijd, Hymene*) doprovazeny solovym
partem housli a pficné flétny. Nevyrovnanost Gvodnich scén vSak o to vice dava
vyniknout velkoleposti nasledujici slavnosti boha Slunce. Do té jsme uvedeni
pozoruhodnym ,,Preludiem k ucténi Slunce®. Po nékolika momentech pak scéna
hudebné vyvrcholi zobrazenim erupce vulkdnu: rytmické figurace smyccti v hluboké
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poloze a jejich opakované tony jsou opravdu velmi efektni! Za obdobného doprovodu
jsme pak na zavér svédky konecné zkazy veleknéze Huascara v propasti vulkanu. Jako
urcita juxtapozice je do téchto dramatickych scén vklinéno trio tii hlavnich postav ,,Pour
jamais 1’amour nous engage“, kdy Phani s Carlosem zpivaji text o ,lasce, ktera je
navzdy spojila®, do ¢ehoz jim hnévivé vpada veleknéz Huascar se svym ,,Non, non, rien
n’égale ma rage™ (,,Nic se nevyrovna mému hnévu®). Trio je pozoruhodné nejen svou
hudebni kvalitou, ale i samotnym faktem toho, Zze vném zpivajici postavy v jednom
momentu vyjadiuji protikladné city, coz narusuje jednotu afektu, na které si estetika

barokni opery tak zakladala.”®

V puvodni verzi tietiho entrée ,,Les Fleurs, Féte persanne (Kvétiny aneb perska
slavnost™) vystupuje ¢tvetice milencti: mlady persky princ Tacmas (haute contre) miluje
Zaire (sopran), jeho duvérnik Ali (bas) pak Fatimu (Sopran). Situaci komplikuje fakt, ze
Zaire 1 Fatima jsou otrokyné obou muzu! Pti ptilezitosti konani svatku kvétin, se hlavni
postavy setkavaji a vznikd zmatek zplsobeny tim, Ze Tacmas je v prestrojeni za Zenu
z harému a Fatima za polskou otrokyni. Byla to pravé tato situace v déji, ktera vzbudila
bouii nevole u soudobych kritiki Fuzelierova libreta a ptiméla ho k jeho revizi.
V pivodni verzi nicméné vSe nakonec dobie dopadne, pievleky jsou odhaleny a kazdy
skon¢i v naruci toho pravého! Kvétinova slavnost pak mtize pokracovat i s Gcasti vSech
¢tyt hrdint a hrdinek. V upravené verzi Fatima, ktera jiZ neni otrokyni, ale sultankou
podezira Tacmase, svého manzela z nevéry s Atalide (sopran). V prevleku za otrokyni
ziska Fatima Atalidinu naklonnost a divéru a zjisti, Ze jeji zarlivost je neodiivodnéna.
Stastné zamilovany par se pak ucastni kvétinovych slavnosti. Hudba dé&jstvi nema
vyraznéj$ich dramatickych vrchold, jedna se spise o jedno velké divertissement, plné
tancl. TéZko mezi nimi vybirat! ,, Kvétinovy balet” vlastné celé¢ déjstvi uzavira a trva
téméf dvanact minut! Z vokalnich ¢isel si zminku zaslouzi Fatimin air ,,Papillon
inconstant® (,,Nestaly motyle*) a zejména kvartet ,,Tendre Amour* (,,NéZzna lasko!*),

protoze ansambly tohoto typu byly v barokni dob¢ ojedinélou zalezitosti.

%3 Viz str. 29 této prace.
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Posledni d¢jstvi (v originale oznacené jako nouvelle entrée) ,Les Sauvages®
(,,Divosi) skryva pod zamilovanou zapletkou lehce komedialni naddech. Odehrava se
severni Americe, kde se Indidni chystaji uzaviit mir se svymi evropskymi premoziteli.
Spanél Don Alvar (bas) a Francouz Damon (haute contre) spolu soupefi o ruku
nacelnikovy dcery Zimy (sopran). Ta nakonec vypali rybnik obéma ndpadnikim
z vzdaleného kontinentu a se slovy, ze Spanél miluje ,,pfili§ mnoho* a Francouz zase
,,prilis malo* si za zenicha vybere ,,doméciho* reka Adaria. Zahanbeni Evropané se poté
piipoji k velkolepé¢ ceremonii dymky miru. Rameau v hudbé skvéle zachytil oba
napadniky: vétroplacha Damona (air ,, L inconstance ne doit blesser”, ,Nestalost jen
muze zranit...*) 1 zarlivého ,,macha“ Alvara (air ,, L habitant des bords de la Seine*,
,»Obyvatel bfehit Seiny*). Proti tomu upoutd veskrze sympaticky vyportrétovany néZny
domorodec Adario (duet se Zimou ,,Hymen, viens nous unir®, ,Hymene, spoj nas
véénym svazkem®). Z instrumentalnich kusi je neznaméjSim Cislem déjstvi
a pravdépodobné celé opery-baletu tanec divochu (Le danse du Sauvages). Uz vime, ze
se jedna o orchestralni ipravu pivodné clavecinové skladby.” Rameau ji zménil tak, Ze
skoro neni k poznani tim, Ze ptidal sbor se so6listy. Pozornost si také zaslouzi posledni
air dila ,, Régnez, Plaisirs et Jeaux* (,,At vladnou rozkose a hry*) s doprovodem trubek

a tympant v instrumentalnim ansamblu a monumentalni Chaconne, kterou se dilo

uzavira.

Podivame-li se na Les Indes Galantes z hlediska nejprve hudebniho exotismu,
zjiStujeme, ze nadS vychozi postieh o bliz§im vztahu francouzské barokni opery
k exotickym latkam se potvrzuje. Dokonce by se dalo mluvit o, v té dobé v evropské
hudbé skute¢né ojedinélé snaze o hudebni ndzvuky, které maji za cil evokovat odlisné
kulturni prostiedi. O nejznaméjs$im piikladu této tendence, tanci divocht (Le danse du
Sauvages) z posledniho entrée uz byla fe¢. Témi dalsimi by mohl byt jesté naptiklad
dvoudilny tanec Tambourin, zavrSujici prvni entrée ,,Velkomysiny Turek. Je mozné, ze
divoké rytmy tohoto tance mohly skute¢né v soudobém posluchaci navozovat predstavu

Lturecké hudby* a to 1 vice jak padesat let predtim, neZ se o néco podobného pokusil

> Konkrétn& o tanec z Nouvelles piéces de clavecin z roku 1728.
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Mozart v singspielu Unos ze serailu (Die Entfiihrung aus dem Serail).” Skutenost, Ze
prave v ,tureckém® entrée jsme svédky snahy o hudebni zachyceni odlisné kultury, neni
nahodna. Evropané méli v Rameauové dobé jiz vice jak dvousetleté pfimé zkusSenosti
s Osmanskym impériem a jeho mocenskou pfitomnosti na starém kontinentu. Proto
vznikla v barokni hudbé urcita tradice vyjadfovani ,turecké” jinakosti, kterd nam sice
nezni o nic vic ,.,turectéji* nez hudba jind, mizeme se vSak domnivat, Ze byla posluchaci
18. stoleti jako takova identifikovana. Pocatky této tradice mizeme vysledovat jiz do
Camprovy opery-baletu L'Europe Galante. A jak vime, bylo to pravé toto Camprovo
dilo, které inspirovalo i Rameaua pii kompozici Les Indes Galantes. I kdyz vsak
vezmeme Vpotaz vSechny zminéné ptiklady, zjiStujeme, Ze vétSina hudebnich
prosttedkli, které Rameau pouzil pifi zachyceni neevropskych kultur, pochazi

Z tradi¢niho arzenalu barokni operni estetiky.

Vratme se jest¢ jednou k prikladu Divosského tance z posledniho entrée Les
Sauvages. Jeden ze soudobych kritiki na adresu této pasaze dila domnéle inspirované
skuteénym vystoupenim dvojice ,,divochu* z Louisiany v severni Americe prohlasil:
»Shledal jsem, ze ta hudba je opravdu indianskd, coz mi umoznilo pochopit, Ze tento
narod mize vytvofit skuteén& dobrou hudbu, ktera neni prosta neobyejné krasy.«>® Jiny
recenzent zase napsal: ,,Ta hudba je jako dilo n¢jakého Carodégje, pfirozenost v ni nema
zadné misto! Neni nic hrubsiho! Poslouchat ji je jako jet po hrbolaté cesté... Jak jiné je
proti této Sokujici hudbé jemné vzruSeni, které dovede vyvolat hudba Camprova,
Destouchese, Moureta ¢i Montéclaira. Jsem Upln€¢ vyvedeny z miry tou d’ébelskou
sonatou (sic!) Les Indes Galantes, cela ma mysl je ji otfesena!*>’ Vsimnéme si, jak je
hudba popisovana — jako né&jaké cary a kouzla a ptesto jako ,realistické* zobrazeni

jinakosti. OvSem onéch ,,jinych®, ktefi jsou zbaveni rozumného poznani a misto toho je

> Taylor, T. D.: Beyond Exoticism: Western Music and the World.Refiguring American Music Duke
University Press: Durham and London, 2007, str. 51-54.

% Taylor, T. D.: Beyond Exoticism: Western Music and the World.Refiguring American Music Duke
University Press: Durham and London, 2007, str. 54.

5 Tamtéz, str. 54.
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ovladaji povéry a predsudky! Nehodlam vsak jit tak daleko, abychom jako americky
literarni historik a zakladatel takzvaného nového historismu Stephen Greenblatt tvrdili,
ze¢ se vprologu k Les Indes Galantes projevuji rysy ,kiestanského

(13

imperialismu S8y pasazi libreta, kde sbor zpiva text:

»lraversez les plus vastes mers,
Volez, volez, Amours, volez Amours.
Portez vos armes et vos fers

Sur les plus éloigné rivage!*

Coz bychom mohli ptelozit jako:
Pteplujte ptes Siroka mote,

Lette, lette Amorové, lette Amorové.
Uchopte své luky a Sipy,

k nejvzdalengjsim biehtim!**

V né¢kolika scénach z Les Indes Galantes nalezneme ozvuky osvicenské piedstavy
rousseauovského ,,uslechtilého divocha*: naptiklad uz v probiraném ,,Velkomyslném
Turkovi®“ a také pravdépodobné v nejcistsi podobé v postavé Adaria z posledniho
déjstvi. Shrneme-li tedy naSe poznatky ziskané studiem hudby a libreta této opery-
baletu, dojdeme k zavéru, Ze se jedna o dilo mimotfadné komplexniho charakteru, které
Vv sobé skryva hned né€kolik podob reprezentace jinych nez evropskych kultur. To je do
zna¢né miry umoznéno Sirokym tematickym rozpétim libreta, které se odehrava

Vv prostiedi tureckém, perském 1 v prostfedi severni a jizni Ameriky. Za ve své dobé

58 Tamtéy str. 52.

> viz Fuzelier, L..: libreto k opete-baletu ,, Les Indes Galantes“. In: booclet k CD nahravce/ Rameau,
Les Indes Galantes /... str. 36.
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ojedinély bychom také mohli oznacit pokus o vystizeni hudebni kultury Ameriky,
I kdyz se tak ned¢je ,realisticky”, s pouzitim prvki indidnské hudby, ale zcela

Vv intencich estetiky francouzské barokni opery 18. stoleti.
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Pripadova studie €. 2 / Opera jako ,,ideologicka projekce*

a forma autobiografie: Montezuma C. H. Grauna

Ptiklad skutecné¢ mimotadného dila, jez je mozné v nasem kontextu analyzovat,
predstavuje Tragedia per musica ®°Carla Heinricha Grauna (1704 — 1759) Montezuma,
kterd méla premiéru 6. ledna 1755 na jevisti kralovského dvorniho divadla v Berling.
Jeji unikatnost spociva pfedevSim v tom, ze autorem piedlohy libreta byl sdm prusky
kral Friedrich II. Veliky, ktery ji ptivodné napsal ve francouzstin€, nacez povéfil svého
dvorniho libretistu (jinak ovSem jen pramérného literarniho nadani) Giampetra
Tagliazucchiho, aby ji pfevedl do verSované podoby v italsting. Je pravdépodobné, zZe se
ptitom inspiroval nékterymi Voltairovymi hrami. V Gvahu nejspi$ ptipada Alzira, jejiz
namét Cerpa z peruanskych déj in.% Vyjimecny je i sam zpusob, jakym se uménimilovny
panovnik snazil zasahovat do samotného procesu zhudebinovani dila a mira
angazovanosti, kterou projevoval pfi jeho inscenovani. Mame v tomto sméru velké
Stésti, nebot’ se ndm dochovala korespondence, kterou Friedrich II. vedl se svymi ptateli
a rodinnymi pfislusniky a ve které nam mnoho naznacuje o okolnostech vzniku opery.
Jelikoz chceme v nasledujicich ftadcich hajit tezi, ze Montezuma je ojedinélym
piikladem projekce nekterych mysSlenek francouzského osvicenstvi na piikladu
exotického tématu a (coz je ale daleko spornéjsi a pramenné méné odvoditeln¢) mozna
i odrazem vlastnich zivotnich zku$enosti Friedrichovych, neuskodi, kdyZ se u okolnosti
vzniku libreta zastavime trochu podrobnéji. Jako hlavniho pramene muizeme vyuZit
pravé kralovy dopisy adresované pftiteli a spolupracovnikovi Francesco Algarottimu

a vlastni sestife Wilhelminé.

V dopise Algarottimu, ktery tehdy pobyval v Italii, ktery je datovany do fijna roku
1753, ¢teme nasledujici tadky: ,, Pokud opery, které jste vidé€l, jsou Spatné, jen stézi
byste zde (tj. v Berlin€, pozn. autor) nasel n&jakou, ktera by je pickonala. A to jisté ani

Montezuma, na kterém nyni pracuji a jehoZ ndmét jsem sam zvolil. Urcité zjistite, ze mé

% Cely nazev dila, jak nAm prozrazuje uvodni strana partitury je (pieklad je autoriiv): Montezuma,
hudebni tragédie provedena v kralovském divadle berlinském z natizeni Jeho Veli¢enstva krale béhem
masopustu roku 1755 a zhudebnéna Carlem Enricem Graunem (sic!; jméno skladatele je poitalsténo).

%1 iz Blahynka, M.: Exotismus v opere, str. 72.
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sympatie jsou zcela na stran¢ Montezumy; Cortés bude tim tyranem, a tak si i v hudbé
budeme moci dovolit nekolik posméskti na adresu barbarstvi kiestanského
naboZenstvi (zduraznil autor). Zapomné¢l jsem vSak, Ze se nyni nachazite v rodné vlasti
inkvizice, omlouvam se Vam tedy a snad se jiz brzy shledame v kacifské zemi, kde
dokonce i opera mize byt nipomocna k reformé mravii a niCeni predsudki.“®
Vsimnéme si, jak Friedrich II. sjasnou intenci pojima libreto Montezumy jako
protikiestanské, a to uz v dob¢, kdy se jeho konecna podoba teprve zacinala rodit!
Zajimava je 1 zminka o posméScich na ucet kiestanstvi, které by se mély projevit
I v samotné hudb¢ opery. Tato pasaz se jevi jako do ur¢ité miry hadanka, protoze jinak
se v samotném Graunov¢ zhudebnéni libreta az na drobné vyjimky nesetkame se snahou
od sebe odlisit jednotlivé postavy, tedy na jedné strané¢ aztéckého vladdce a jeho suitu
ana strané druhé Spanély, s pomoci hudebnich prostiedki. Je ale mozné, Ze jsou
V hudbé skryté nuance, které jiz dnes neumime rozlustit, ale které dobie vnimali dobovi

navitévnici predstaveni.®

16. dubna nasleduje dal$i, vnaSem kontextu vyznamny Friedrichtuv dopis.
Zatimco pracoval na libretu opery, piSe prusky panovnik své milované sestie
Wilhelmin€ do bavorského Bayreuthu: ,,vétSina arii nové opery bude zkomponovéana
tak, aby nevyZadovaly Zadné repetice ve stylu da capo; to neplati jen o 4 Cislech
ur¢enych pro hlavni postavy Montezumu a Eupaforice, které budou mit da capo
opakovani“.** Odhlédneme-li od drobné nepiesnosti v poétu arii da capo pridélenych
postavé princezny Eupaforice (jsou ve skutecnosti tfi a ne dvé€), je pozoruhodné jak
Friedrich zasahoval vahou své panovnické autority i do procesu samotného
zhudebniovani opery. Nastoluje to zajimavé Gvahy o moZnostech umélecké svobody
skladatele v prostfedi dvora absolutistického vladce, jakym Friedrich nepochybné byl.
Nez ale ddme prostor rozboru hudebni stranky opery a nésledné libreta, citujme jesté

jeden Friedrichiv list, ktery opét potvrdi naSe dosavadni zavéry. Opét v dopise sestfe,

%2 Citovano podle Heartz, D.: Music in European Capitals. The Galant Style 1720-1780. W. W.
Norton and Company, New York/London, 2003, str. 367. (pteklad autor).

%3 Viz kapitolu o exotismu v hudebng-dramatickych Zanrech 18. stoleti, str.

* Citovano dle Heartz, D.: Music in European Capitals, str. 368 (preklad autor).
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tentokrat z 22. listopadu 1754, tedy v dobé¢, kdy pfiprava na premiéru opery byla
V plném proudu, ¢teme: ,,Pravé jsem slySel zkousky Montezumy, béhem kterych jsem
udilel pokyny herctim, jak maji vyjadfit smysl dramatu. V&im, Ze byste byla novou
operou velmi potéSena. Graun totiz slozil mistrovsky kus. A celé je to zhudebnéno
v cavatinach!“® I zde opét vidime neobvykle vysoky podil krdle na vzniku
jednotlivych slozek opery, tedy nejen té hudebni a tykajici se libreta, ale dokonce 1 té
scénické! Zcela opravnéné tak miizeme prohlasit, Ze Montezuma je Friedrichovym
»ideovym ditétem* v nejednom smyslu. Pojd’'me se ale jiz vénovat libretu opery a jeho

zhudebnéni trochu podrobnéji.

V dile vystupuje celkem sedm postav, z toho tfi jsou postavami hlavnimi. Nejprve
je tu ovSem Montezuma, oznaeny v libretu jako mexicky cisaf (Imperatore del
Messico). Az do pomérné nedavné doby nebylo znamo, kdo Montezumu ztélesnil pii
lednové premiéte opery v roce 1755. Teprve pied péti lety byl objeven a v Berlin¢ na
vystaveé v roce 2012 prezentovan dokument, ktery ndm umoziuje piitvodni obsazeni dila
rekonstruovat.®® Z ngj se dovidame, Ze se role zhostil kastrat-sopranista Giovanni Cinzio
Tedeschi, ktery vystupoval pod jevistnim pseudonymem Amadori. Montezumu v primo
uomo roli doplnila v roli primadony Eupaforice, kralovny z Tlascaly a Montezumovy
snoubenky sopranistka Giovanna Astrua. Tteti hlavni role — Spanélského kapitana
a dobyvatele Cortése (v poital$téné verzi Ferdinanda Cortese) — Se ujal opét sopranista
Antonio Huber, znamy jako Porporino. Kazd4 ze tfi hlavnich postav v opefe ma svou
ptidruzenou roli vedlejsi (typicka role confidante, coz jen velmi hrubé miizeme pielozit
jako divérnik/divérnice): Cortésovi sekunduje krveziznivy Spanélsky kapitdn Narves
(pévec Carlo Martinenego pii premiéte, opét sopran); Eupaforice doprovazi divernice
Erissena (pévkyné Maria Giovanna Gasparini, sopran); u Montezumy tutéz ulohu

divérnika plni Tezeuco (Antonio Romani, jediny tenor v opefe); posledni vedlejsi

% Citovéno dle Heartz, D.: Music in European Capitals, str. 368 (pieklad autor). O cavatin& jako
substituci velké da capo arie viz str. 8 této prace.

% Rice, J. A.: Opera at the Court of Frederick the Great: Graun's Montezuma as Royal
Autobiography. Expansion of a colloquium talk at Princeton University, the University of lowa, the
University of Pittsburgh; updated April 2014. [vid. 23. 4. 2016]. Dostupné z:
https://sites.google.com/site/johnaricecv/graun-s-montezuma
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postavou je pak mexicky general Pilpatoe, ktery jasnoziivé varuje svého pana pred

Spanélskymi hordami (Paulo Bedeschi, zndmy jako Paulino, sopran).

Vsimnéme si naprost¢ dominance vysoce polozenych hlasi v opete, které
reflektuje nejen dobovy trend, ale patrné také vkus samotného krale Friedricha II. Uloha
sboru v dile je spiSe mala, omezuje se na nékolik vystupii Montezumova a Cortésova
doprovodu. Nastrojové obsazeni pozistava zbeézného ctyrthlasého smyccového
orchestru® (prvni a druhé housle, violy, basovy part continua tvofeny violoncelly
a kontrabasy a doprovéazeny cembalem, piipadné fagoty), ktery na nékolika mistech
dopliluji nastroje dechové (dve pficné flétny, dva hoboje a dva fagoty) a zestové (dva

lesni rohy a trubka).

Do dila jsme uvedeni tfidilnou Sinfonii (Allegro-Andante-Allegro) v italském
stylu.?® Poté jiz nas do vlastniho déje uvadi dlouhy secco recitativ Montezumy,
popisujici mir a vSeobecny blahobyt, jakym se té§i zemé za jeho vlady. To naprosto
neodpovidd skute¢nosti, nebot’ z historickych pramenti se naopak dozvidame, ze
Montezuma vedl cetné valky se svymi sousedy a ve vlastni fi$i tvrdé potlacoval
jakékoliv znamky odporu, coz se mimo jiné¢ projevovalo i hekatombami krvavych
lidskych obéti na pocest aztéckym bozstvim. Mlzeme se domnivat, Ze ve vyobrazeni
moudrého a mirumilovného Montezumy se snazil Friedrich II. vytvofit portrét idealniho
vladate, jakym sam usiloval byt a jehoz portrét se snazil vykreslit i ve spise z doby
svého mladi Antimachiavell, pojatém jako polemika se slavnym Vladatem velkého
Florentana.®® Na tuto skrytou autobiografi¢nost narazime v pribéhu dalsiho rozboru
opery jeste nckolikrat, zde se jevi jako nejvice zjevna. Ve skuteCnosti se klidné
Friedrich mohl zhlédnout v postavé Cortése, nebot’ stejné jako ten dobyl tisi Aztéka
diky vynikajici oraganizaci svych jednotek, chytré taktiky a skoro aZ nepochopitelné

odvahy, tak Friedrich né€kolik let pfed premiérou Montezumy dobyl na Marii Terezii

%7\ n&kterych ariich dila jsou violy zdvojeny, takze se orchestr méni na pétihlasy.

% Kral Friedrich II. nafidil Graunovi, aby dosavadni francouzské ouvertury svych oper nahradil
italskymi sinfoniemi jiz na konci 40. let 18. stoleti.

% Friedrich II. Veliky: Antimachiavell. Vyvriceni Machiavelliho Viadare. Nakladatelstvi Eko-konzult,
Bratislava, 2010.
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Slezsko ve valkadch o takzvané rakouské dédictvi. Pokusme se nyni na konkrétnim
piikladu z opery ukézat onu ,,protikfestanskou agendu, o které jsme jiz mluvili vyse.”
Snad nejvyraznéji se objevuje ve druhém déjstvi dila, kdy za doprovodu kratké Sinfonie
pro dva lesni rohy a smyc¢ce vpadnou dobyvatelé do Montezumova palace, premtizou
jeho strazni gardu, kterd se dava na Uték jiz pii prvnich vystelech Spanélskych pistoli.
Poté jiz dojde ke stetnuti mezi Montezumou a Cortésem. Pfi dlouhé vyméné nézort
Vv recitativu dojde 1 na nasledujici dialog, ktery zde pro ilustraci citujeme v Uplnosti
v piivodnim italském znéni s odpovidajicim Seskym piekladem’*:

Cortés:

Piu che di far conquiste,

Cerchiam di farvi noto il nostro Dio,

E stabilir fra voi quella perfetta religione

Che a questo Nume ¢ accetta.

Montezuma:

Ah, qual idea potro formar d’un Nume,

Che il delitto t’ impone?

D’una religion, che ti costringe

A detestar ogn’altro, che 1’ignori,

O che a’ tuoi non accordi 1 suoi pensieri?

Che le perfidie meco usate alfine

Legitmar puo in te?

Cortés:

Degno non sei

0 Viz str. 23 této prace.

™ Volné prelozil autor préce.
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Di conoscere questa

che oltraggi.

Montezuma:

E si. La nostra

Santa e perfetta appieno. Ella ¢’impone
D’amare e di servire ogni mortale;
C’insegna a compatir chiunque pensa
Altrimenti da noi: ci vuol ripieni

Di verace virtude, e ci dipinge

Col piu nero colore

Del reo delitto I’empieta, 1’orrore.

Qual differenza! ... ah, barbaro nemico

Cortés:

Cessa omai d’insultarmi, e ti conforma

Al tuo stato presente. Co’ tuoi numi

E gia distrutto I’empio culto indegno:

Piti monarca non sei: finito ¢ il regno.

Cortés:

Vice nez dobyvat,

snazime Se t€ obeznamit S naSim Bohem,

a ustanovit mezi vami to dokonalé nabozenstvi,

které tento Bih pfijima.
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Montezuma:

Jakou ptedstavu si mohu udélat o Bohu,

ktery t& nuti pachat zlo€iny?

O nédbozenstvi, které zptisobuje,

ze nenavidis vSechny, ktefi ho neznaji,

nebo jejichz myslenky nejsou v souladu s tvymi?
Ktery souhlasi se Istivosti,

se kterou se mnou zachazis?

Cortés:

Nejsi hoden znat tu viru,

kterou napadas.

Montezuma:

Ach ano, ta nase

je upln¢ svatéd a dokonald. Ma nas k tomu,
abychom milovali kazdou zivou bytost a slouzili ji,
uci nas toleranci k t€m,

kteti smysleji jinak, neZ my.

Povzbuzuje nas, abychom byli plni pravych ctnosti.
A vykresluje v nejtemnéjsich barvach bezboznost a hriizu zlo¢inu.
Jaky to rozdil, barbarsky nepfiteli!

Cortés:

Ptestan se svymi ttoky,

a pfijmi své soucasné postaveni.

Stejné tak, jako tvi bohové, je i tva ubohd vira znicena.
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Uz nejsi kralem,
tva vlada je u konce.

Na této pasazi jasné vidime, az k jakym absurditim mulze vést snaha
0 projektovani osvicenské predstavy o idedlnim vladaii spolu s protikiestanskou
umanutosti autora textové predlohy libreta! Uvédomme si, ze ackoliv 18. stoleti
nazyvame bézné ,,osvicenym stoletim*, které pfineslo i myslenku vSeobecné tolerance,
vcetné té k odliSnym viram a ndbozenstvim, zdaleka to neznamend, ze podobné nazory
byly Siroce rozsifené. Pravé naopak! SpiSe byly zalezitosti intelektualnich kruhii a do
obecného povédomi pronikaly jen velmi pomalu. Tim spiSe se jako neobvykla jevi
jejich projekce do textové predlohy a libreta opery, ktera se jinak nabozenskym otazkam
spise Vyh)'/balal.72 Ale pokracujme: dal$i diikaz stfetu Aztéki se Spanélskymi dobyvalteli
nachdzime 1 v jedné z dalSich scén 2. d¢&jstvi, kdy Montezumova snoubenka, krasna
kralovna Eupaforice prichdzi na scénu, jen aby zjistila, Ze mezitim byl jeji milovany
uvrzen do okovi a stal se Cortésovym rukojmim. Cortés ji nejprve 1ze a tvrdi, Ze to byl
on, ktery byl Montezumovymi strazemi napaden. Eupaforice se ale nenecha oklamat.
Brzy prohlédne Cortésovu lest, a protoZe tusi, co je za ni, tak na jeho slova o jediném
a prvém Bohu vzkiikne: ,,Tvij jediny Bih je nenasytny chti¢!“"*Druhé dé&jstvi pak konéi
arii dal segno pro Eupaforice, 2 lesni rohy in D, smycce a basso continuo na slova:
,,L"Onor del soglio offende, la propria gloria oscura“ (,,Cest koruny urazi, kdo v netésti
zbabélym se jevi®), ve které kralovna dava plny prichod svému rozhoiceni a uraZené

vznesenosti.

Na pocatku tfetiho déjstvi nachdzime uvéznéného Montezumu, kterak natik4 nad
svym nesStastnym osudem v recitativu accompagnato. Vstupuje Eupaforice, ktera
podplatila Montezumovy straze zlatem, nacez ob¢ postavy dramatu sdileji svij trpky

osud v milostném duetu v A dur na slova ,,Ah sol per Te, bel mio, del mio destin

"2 Rice, J. A.: Opera at the Court of Frederick the Great: Graun's Montezuma as Royal
Autobiography. Expansion of a colloquium talk at Princeton University, the University of lowa, the
University of Pittsburgh; updated April 2014. [vid. 23. 4. 2016]. Dostupné z:
https://sites.google.com/site/johnaricecv/graun-s-montezuma

" Citovano dle Heartz, D.: Music in European Capitals, str. 370 (preklad autor).
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tiranno“ (,,Ach jen pro tebe, mij milovany/a trpim svym krutym osudem®).
Instrumentace je v tomto pfipad¢ ozvlastnéna dvéma pricnymi flétnami, které se druzi
ke smy¢etim hrajicim con sordino.”*Erissena prinasi se $patné zpravy, Ze plan vyvolat
proti $panélskym uchvatiteliim rebelii selhal a Tezeuco ma jesté hor§i novinu: Spanélé
totiz vSechny povstalce nemilosrdné povrazdili. VSichni spolecné nabéadaji Montezumu

k utéku, ten se vSak rozhodne vznesené pfijmout sviij osud a zemfit.

Poté se scéna méni. Vidime velké nddvoii a v pozadi panorama mésta Mexika.
Spanéliti vojaci piivadgji Montezumu a jeho doprovod pied Cortése. Ten po
rozhnévané arii oznacené Allegro v G dur oznamuje véznim sviij ocekavany verdikt:
pouze tim, Ze se sama odda Cortésovi, mize Eupaforice zachranit svého milovaného. Ta
na toto kruté¢ dilema reaguje Zzalobnou arii (,,Mostro!“, ,,Monstrum!). Podle nazoru
Daniela Heartze mé jednoducha dramati¢nost této arie zacCinajici bez obvyklého
vstupniho ritornelu blize ke stylu Leonarda Vinciho, skladatele neapolské skoly,
0 kterém jsme jiz psali jako o prvnim kliCovém spolupracovniku libretisty Metastasia,
neZ Johanna Adolfa Hasseho, ktery byl vétSinou s Graunem po kompozi¢ni strance
srovnavan.”” Zavére¢nou arii zpiva Montezuma. Pozoruhodnost této arie spo&iva v tom,
ze jeji text je rozde€len do tii strof: v prvnich dvou se Montezuma obraci ke Cortésovi
v Allegro tempu, ve tieti vSak své slova miii pfimo ke své milované Eupaforice. Tato
¢ast ma pak také odliSné tempo (Adagio) a piedstavuje tak jakési rozlouceni obou
milyjicich se hrdind. Poté, co Montezuma pied o¢ima své lasky umird, Eupaforice
hnévive proklind Cortése za jeho krutost a jakmile si povSimne, Ze plameny zachvacuji
mésto na obzoru, obvini Spanéla ze zaloZeni poZaru a poté se probodne. Nasleduje

recitativ Cortése, ktery opét citujeme v uplnosti:

Cortés:
Deh, qual rabbia ostinata!

Per soggiogare questo popol fiero

™ Oznaceni con sordino znamené ,,s dusitkem®.
™ Heartz, D.: Music in European Capitals, str. 372.
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Distruggerlo convien.

Sia la cittade in preda de’ soldati,

E gli abitanti tutti trucidati.

Valorosi spagnuoli, su, correte,

E nel sangue immergete

Degli idolatri rei I’idolatria.

Lo stabilir per sempre in questi lidi

Del nostro Re I’impero, ¢ il far vendetta

Oggi del nostro culto a voi s’aspetta.

Ve volném ceském piekladu:

Jaky zatvrzely hnév!

Abychom si podrobili tyto zatvrzelé lidi,

tak je musime znicit.

At vojaci vydrancuji mésto,

a jeho obyvatele nechte zabit.

Jdéte, odvazni gpanélé,

znicte modlosluZzebnictvi v krvi modlosluzebnikii.

Vzdyt jste to vy, od kterych se ocekava,

Ze na vécné Casy ustanovite moc naSeho krale v téchto konc¢inach

a pomstite nasi viru.

Po této scéné jiz operu ukoncuje sbor na slova ,,Oh Cielo! ahi giorno orribile*
(,,Ach nebesa, ach straSny dni). Nicmén¢ ,,show* jesté neni konec! Stejné jako v zavéru

prvniho i druhého d&jstvi jesté nasleduje série baletnich tanecnich ¢isel, zachycujicich

nasili Spanélskych dobyvatelii a uték nékolika malo preziviich domorodct.
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Pied zavéreCnym shrnutim se vratime jes$té¢ k druhé moznosti, jak interpretovat
textovou ptedlohu (libreto) Montezumy. Nekteti autofi se totiz domnivaji, ze libreto
nejenze je projekei idealu osviceného panovnika do postavy aztéckého vladce, ale ze je
autobiografické i v silngj§im smyslu. Ze totiz do smutného osudu Montezumy vlozil
Friedrich II. fadu traumatickych zazitkii svého mladi.”® V roce 1730 se totiz rozhodl
utéci do Anglie se svymi dvéma prateli a navzdy tak opustit Prusko. Zoufaly ¢in byl
nasledkem dlouhodobé vyhroceného vztahu Friedricha (tehdy jest€¢ néslednika triinu)
k vlastnimu otci a pruskému krali Friedrichu Vilémovi 1. Ten nehodlal synovi trpét jeho
umélecké zaliby a pfeziravy vztah ke kalvinistické vife a povazuje to vSechno za
,hehodné opravdového muze“, poslal syna na vycvik do armady. Nesmime
zapomenout, ze zb&éhnuti od vojska, natoz na tGzemi ciziho stitu se povazovalo za
hrdelni zlo¢in. Friedrich a jeho ptatelé byli nakonec chyceni a uvéznéni, poté byli
souzeni vojenskym tribundlem pro dezerci a odsouzeni k trestu smrti a to vcetné
mladého prince! Na pfimluvu fady panovniki evropskych zemi byl sice Friedrich
osvobozen, musel vSak prihlizet popravé svého pfitele plukovnika Hanse Hermanna von
Katte. Nasledné stravil jesté dals$i dobu v domacim vézeni, nez se podvolil otci a piijal
jeho podminky, které zahrnovaly opétovny vstup do armady a vynuceny snatek. Tyto
Sokujici zazitky z mladi patrné Friedricha poznamenaly natolik, Ze je mozné, ze fadu
znich vtélil 1 do déje nasi opery a ze se siln€¢ identifikoval s trpicim aztéckym
panovnikem. Pfikladem muiiZe byt jiz zmifovana arie ze tretiho d&jstvi, kdy uvéznény

Montezuma ocekava smrt, ale také rozjima nad zkazou svého naroda.

Shriime si tedy na zavér této piipadové studie zavéry, ke kterym jsme dospéli.
Myslime, Ze miizeme za dostate¢né prokdzanou vyjimecnost Graunovy opery Vv tom, ze
v ni nachdzime, feknéme ,,ideologicky program* osvicenstvi. Je vysoce pravdépodobné,
ze v textové predloze libreta mizeme shledat i urcité autobiografické prvky. Zde je vSak
na misté urcitd opatrnost — je otdzkou obecné estetickou, do jaké miry nese (i muize
nést) kazdé umeélecké dilo tyto rysy autobiografie. Co se tyce vlastniho zhudebnéni
libreta, to se jevi vyjimeénym uz mén¢: dilo se viceméné drzi zaZité formy opery seria

tak, jak byla v zaalpskych oblastech piebirana a adaptovana z italskych vzord po roce

"® Tento nazor najdeme napiiklad u M. Blahynky — viz Blahynka, M.: Exotizmus v opere, str. 73 a dale
u Johna A. Rice — viz Rice, J. A.: Opera at the Court of Frederick the Great, str. 7-8.
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1730. Hudebni jazyk Montezumy neobsahuje z4dné exotismy, tak jak je
zaznamenavame v operach romantikti anebo naptiklad v Mozartove ., Unosu ze serailu®.
Z4dné odkazy na hudebnost Aztéki se v dile neobjevuji, ale v opefe téZ chybi jakékoliv
snaha hudebné od sebe odliSit Aztéky a Spanélské dobyvatele jejich fise. Po hudebni
strance se tedy dilo disledné drzi snahy hudbou zachytit Skalu lidskych emoci a stavi,
které jsou dle barokni afektové teorie univerzalni. Montezuma je tak typicky
alegorickou operou, nijak se Vvtomto ohledu neliSici od vétSsiny obdobnych dél
18. stoleti.

Dalsi otazkou je, do jaké miry tato alegoricnost a exotické prostiedi, v némz se d¢j
opery odehravd, promitly do jeviStniho provedeni (scénografie). Odpovéd’ na tuto
otazku zde nemlizeme poskytnout v Uplnosti, nebot’ se ndm nedochovaly ikonografické
a scénografické materidly u inscenace Montezumy. Muzeme tedy jen predpokladat, ze
scénicky dekoratér Vincenzo Galli-Bibiena, jehoz ucast na provedeni dila mame
doloZenou spolehlivé, vyuzil pftilezitosti a vytvofil scénu skuteéné velkolepou,
odpovidajici exotické lokaci déje. Urcitym voditkem ndm v tomto sméru mohou byt
podrobné dochované popisy kostymi ve francouzsting, z nichz se t€z dozvidame jména

interpretd pii lednové premiéte dila v roce 1755."

" Rice, J. A.: Opera at the Court of Frederick I1., str. 9 (viz téz obrazek 1 v piiloze prace).
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VI.

Pripadova studie €. 3 / Pokus o ne¢ernobilé vidéni: Motezuma
A. Vivaldiho

JelikoZ je naSe prace zaloZena i na aplikaci komparativniho pfistupu, mélo by po
kapitole vénované Graunovu Montezumovi nasledovat pojednani vénované opeie se
stejnym namétem. Takovych najdeme v 18. stoleti celu fadu: latinskoamerické latce
s vladcem Aztékia jakozto hlavnim hrdinou se vénovala celd fada komponistii. VéEtsSina
z nich zhudebnovala libreto Vittoria Amadea Cigna-Santiho (1728-1799), kterého
muzeme v ur€itém smyslu slova povazovat za nasledovnika Metastasiova, nakolik se
jeho libreta fidi podobnymi principy jako dila videnského poeta cesarea. Cigna-Santiho
Montezuma byl nejprve zhudebnén Gian Francescem di Majo v roce 1766 a nasledné
pak jeSt¢ napiiklad Josefem Mysliveckem, Giovanni Paisiellem, Baldassarrem
Galuppim, Antoniem Sacchinim, Pasquale Anfossim, Giacomo Insanguinem a Nicolou
Antoniem Zingarellim. Nas vSak bude zajimat text podstatné¢ méné znamého libretisty
Luigi/Alvisa (¢i Girolama?) Giustiho, jehoz zhudebnéni Antoniem Vivaldim mélo

premiéru v benatském divadle San Angelo 14. listopadu v roce 1733.

Dlouha 1éta byly z opery znamy pouze kopie libreta, které je pravdépodobné
poslednim plvodnim libretem napsanym piimo pro Vivaldiho (pozdéji Cerpal jiz jen
z existujicich texth autord, jakymi byli Apostolo Zeno, Silvio Stampiglia, Pietro
Metastasio a dal$i). Autor Giusti je pro nas dodnes urcitou zdhadou. Nékteré dochované
kopie libreta jej uvadi s kiestnim jménem Girolamo, vétSina odbornika se ale domniva,
Ze se jednd o autora totozného s Luigim Giustim (Alvise je benatskou verzi kiestniho
jména Luigi; zil v letech 1709 - 1766), ktery pochazel ze zchudlé benatské patricijské
rodiny, studoval v Padové a pozdé&ji nalezel do literarniho krouzku kolem znamého
Apostola Zena. Z Benatek odesel v roce 1734, tedy rok po premiéie Motezumy a poté
jeho cesta vedla do hlavniho mésta Lombardie Mildna, které tehdy bylo pod
habsburskou nadvladou. Mame doloZeno, Ze se tam podilel na reforméch mistni spravy.
Jak se dostal text Giustiho Motezumy do rukou Vivaldimu, nevime. Na chvili ted” ale
opust'me otazku libreta a vénujme se historii, ktera vedla k objeveni jeho zhudebnéni. Je

to ostatn¢ ptibeh téméet detektivni!
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Zacina se V roce 2002, kdy hambursky muzikolog Steffen Voss patral v archivu
berlinské Sing-Akademie po dilech G. F. Héndela, kterd byla povazovéana za ztracena.
Archiv této instituce byl dlouha léta povazovan za nedostupny, pfedpokladalo se, ze byl
znicen za 2. svétové valky. Dnes jiz uz vime, ze se tak nestalo a archiv unikl zkaze. Byl
totiz odvezen do Kyjeva, kde byl v roce 1999 opét nalezen. O dva roky pozdéji v roce
2001 pak byl pfemistén opét do Berlina. Dnes v ném najdeme takové hudebni poklady,
jakymi jsou napftiklad casti starobachovského archivu (archiv rodiny Bacht), ale téz
nektera dila Hasseho, dale dila nam jiz dobie znamého C. H. Grauna, J. D. Heinichena
¢i napfiklad G. Ph. Telemanna. Béhem svého patrani po Hiandelovych skladbach narazil
Voss na partituru, nesouci na titulni stran¢ rukopisnou poznamku ,, La poesia di questa
opera e del Ill(ustrissimo) Giusti, la Musica di D(on) Ant. Vivaldi “ (,,Libreto k této
opefe pochdzi od veleznamého Giustiho, hudba pak od patera Antonia Vivaldiho®).
Doslo tak desetileti po objeveni turinského archivu k bezesporu nejvétSimu
vivaldiovskému objevu nového stoleti! Voss na rukopisu identifikoval benatsky
vodoznak a diky tomu ho mohl pfipsat nékterému z tamnich kopistii. Nasledné byl jiz
kriicek k rozpoznani samotného dila, tedy opery Motezuma, jejiz hudba byla dlouha 1éta

povazovana za ztracenou.

Dnes jiz asi nerozluStime zahadu spojenou tim, jak se manuskript Vivaldiho dila
dostal do Berlina. Mozna, ze se tam ocitl diky iniciativé samotné rodiny Bacht, jejiz
archiv, jak jsme jiz o tom mluvili, se nachazi ve stejnych sbirkach jako vivaldiovsky
rukopis. Z ¢etnych dochovanych transkripci vime, ze sam J. S. Bach Vivaldiho dila
obdivoval a inspiroval se jimi zejména ve své koncertni, ale i vokalné-instrumentélni
tvorbé. At uz k transferu rukopisu doslo jakkoliv, mizeme byt jen vdééni za souhru
nahod, ktera nam umoznila doplnit jednu z nepopsanych kapitol Vivaldiho operni
tvorby. BohuZel je rukopis dila nekompletni: zatimco libreto ma celkem osmadvacet
¢isel, berlinsky manuskript jich ma jen sedmnact. Je mezi nimi celé druhé déjstvi a
nékteré arie a recitativy dé&jstvi prvniho a tfetiho. Kdyz v listopadu v roce 2005
pofizoval americky dirigent a specialista na barokni operu, nedavno zesnuly Alan

Curtis’ se svym souborem starych nastrojii 11 Complesso Barocco nahravku opery,

8 Alan Curtis zemfel 15. 7. 2015.
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musel oslovit pfedniho znalce Vivaldiho odkazu Alessandra Ciccoliniho a ten pak operu
S vyuzitim ¢asti z jinych Vivaldiho starSich dél zrekonstruoval. Na nékterych mistech,

zejména recitativech pak dokonce predvedl sviij vlastni kompozi¢ni um!”

Vratme se nyni ke Giustimu libretu. Z predmluvy (argumento) k opeie se od néj
dozvidame, ze ptibéh Herndna (v opefte je jeho jméno poitalsténo na Fernanda) Cortése,
jako dobyvatele Mexika a aztéckého vladce Montezumy (v libretu uvadéném jako
Motezuma) byl vérné zpracovan Antoniem de Solis v Déjindch dobyvini Mexika. S de
Solisovym jménem se setkdme jiz v Carpentierové povidce, kterd symbolicky rdmuje
Gvod nadi prace.®V jejim d&i je misto, kdy jsou nav§tévnici z Ameriky diky
spisovatelové fantazii svédky premiéry Vivaldiho opery a nestaci se divit, jak autor
libreta ,,po svém® nalozil s nékterymi postavami, o nichz se piSe v de Solisovych
De¢jinach a ze z aztéckého bozstva Huitzilipochtliho ucinil v 5. d&jstvi zavérecného aktu
jakéhosi podivného ,,Ucilobose* (v italském origindle Uccilibos). Vtipné vyznivajici
konfrontace dvou odliSnych kulturnich prostfedi malokdy vyznivd humornéji nez

v Carpentierové povidce.

Na tomto mist¢ bude vhodné si ptedstavit jednotlivé hlavni postavy opery a jejich
predstavitele pii premiéie v roce 1733: Titulni roli ,,Mexického cisaie (,,imperator del
Messico®) ztvarnil pivodem némecky basista Massimiliano Miller. Jeho Zenu Mitrenu
pak mezzosopranistka Anna Giro, piivodem dcera mantovského vyrobce véjiti, ktera na
operni scéné debutovala v roce 1723 v Trevisu a je jako pévkyné spojovana s fadou
Vivaldiho opernich opusli. Znamy autor komedii Carlo Goldoni povaZoval jeji hlas za
celkem slaby, ale ocenoval atraktivitu jejiho vzhledu a dobré herecké schopnosti. Po
Benatkach kolovaly povésti, ze signora Annina, jak byla Girdo bézné€ nazyvana, je
Vivaldiho milenkou. Ten to vSak vZdy s rozhodnosti popiral uz vzhledem k tomu, ze by
se to nesluc¢ovalo S jeho knézskym svécenim. Montezumova protihrace Fernanda (sic!)

Cortéze zpival mlady sopranista-kastrat Francesco Bilanzoni, pochazejici z Neapole

" viz podrobné Vickers, D.: The Reconstruction of ,, Motezuma . In: booclet k CD nahravce/ Antonio
Vivaldi, Motezuma, RV 723/... /. Il Complesso Barocco cd. Alan Curtis. Deutsche Grammophon
GmbH, Hamburg 2006. Booclet editor: Jens Schinemeyer, Hamburg 2006, str. 21-22.

8 Carpentier, A.: Barokni koncert. Harfa a stin, str. 50.
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a taktéz kastrat (opct sopran) Marianino Nicolini vytvofil roli mexického generéla
Asprana. Némecka sopranistka Giuseppa Pilcher, zndma jako ,,virtuosa di Armstadt
(Darmstadt) zpivala roli Teutile, milované dcery Montezumovy a Mitreniny. Nakonec
pak sopranistka Angela Zanucchi, hojné se specializujici na takzvané ,,kalhotkové* role
vystoupila v roli Ramira, mladsiho bratra Cortézova, ktery propadl lasce ke krasné
Teutile. Hlavnim postavam dila sekunduji v nékterych scénach také mexicti (aztécti)

a Spanélsti vojaci (v italském originale ,,soldati spagnoli a ,,soldati messicani*).

Dnes vime, ze hudbu k opefe doprovazely téz balety, jak tomu bylo v té dobé
obvyklé. Jejich hudba se ndm sice nedochovala, ale z prament vime, ze se na nich
jakoZzto choreograf podilel Giovanni Gallo®'. Antonio Mauro, jevistni architekt, ktery
spolupracoval v minulosti s Vivaldim na nékolika produkcich, pak vytvofil bezesporu
velkolepou scénografii, ktera méla vyobrazit exotické lokality, Vv nichz se opera
odehrava. Jen si to zkusme ptedstavit! Prvni scéna prvniho d&jstvi se odehrava na
laguné ve mésté Mexiko, ktera oddéluje cisafsky (tj. Montezumilv) paldc od
Spanélského tabora. Miizeme se celkem opravnéné domnivat, jaké oblibé se asi té&sila
u divakll z mésta na laguné tato scéna! Nemén¢ spektakularné pravdépodobné vyhlizely
I scény z d&jstvi druhého a tretiho, odehravajici se v chramu aztéckého bozstva Ucciliba
(Uccilibos, 1. scéna zavérecného aktu) ¢i na rozlehlém namésti hlavniho mésta Aztéka

(zaveretna scéna 3. aktu).

Hudba opery, tedy alesponn to, co mame dochovano v berlinském rukopise,
obsahuje né¢kolik pozoruhodnych ¢isel. Je ziejmé, Ze Vivaldi vénoval kompozici
Motezumy velkou pozornost. Svéd¢i o tom pomérné velké mnozstvi zcela noveé slozené
ve tficatych letech 18. stoleti se Vivaldi vénoval vétSinou pasticciim ze svych oper
aoper jinych skladateld. Stylisticky ma hudba Motezumy typické rysy zralého
Vivaldiho: udrzuje si vokalni brilanci a zaroven absorbuje prvky tehdy mddniho stylu
neapolské opery seria, od néhoZ se ovSem li§i vétSim dlrazem na samostatnost

instrumentalnich pasdzi. Je zfeyjmé, ze si Vivaldi udrZoval od mladSich soucasnikti

81 pe¢man, R.: Vivaldi a jeho doba. 1. vydani. Masarykova univerzita Brno: Brno, 2008, str. 292.
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vyslych z neapolské Skoly urcity odstup, jisté v tom hréla role i dominance, se kterou
ovladli tito autofi operni scénu dokonce i v jeho rodnych Benatkach. Stejné jako
u Grauna, nenajdeme u Vivaldiho pfimé nazvuky na exoticky ptivod nékterych hlavnich
postav. Z arii si zaslouzi nasi pozornost naptiklad: ,, S impugni la Spada* (,,Zda tasis
kord®), kterou zpiva Mitrena v 16. scéné 1. d&jstvi, druzici ke smycclim jesté dva lesni
rohy. Trvaji spory, pro koho byla tato arie napsdna, nebot’ jeji vokalni part je velmi
naro¢ny a je mozné, ze nebyl ptivodné uréeny pro Annu Giro, jejiz pévecké schopnosti
byly, jak uz vime podrobovany kritice. V textu libreta navic tuto arii vibec
nenachazime, je jen v berlinském manuskriptu. Vime, ze Gird méla v oblib¢ jiné ¢islo
z opery: arii ,,La figlia, 1o sposo* (,,Dcero, manzelko*) uzavirajici druhé jednani, jejiz
puvod muzeme vysledovat do jiného Vivaldiho dila Farnace zroku 1732.
Charakteristickym rysem této arie je jeji deklamatorni povaha a vyuziti chromatiky na

slova ,,in mille affani* (,,v tisici izkostech®).

Vivaldi po premiéie v roce 1733 jiz Motezumu nikdy opét neprovedl, dveé arie
z n¢j vSak znovu pouzil v dilech pozdéjsich. I to svéd¢i ve prospéch jejich kvality. Jedna
se o Aspranovu arii ,, D 'ira e furor armato “ (,,Naplnén hnévem a zlobou®, druhé déjstvi,
8. scéna) S virtudznim partem pro trubku a také o Montezumovwu arii ,, Dov'e la figlia*
(,Kde je ma dcera?; 10. scéna zavéretného d&jstvi), napsanou v patetickém stylu
v e moll. Obé¢ arie byly pfeneseny do opery Bajazet (premiéra ve Veroné v roce 1735).
V Motezumovi nenajdeme obvyklou milostnou scénu, jakych byly barokni opery plné
(ptes vztah Ramira a Teutile!), emocemi vSak piekypuji Mitreniny doprovazené
recitativy. Na arii ,, Brilleran per noi piu belle, piu pietose quelle stelle” (,,Piekrasné
a milosrdn€ budou nam hvézdy svitit™; 1. scéna druhého d&jstvi) je pozoruhodny velky
kontrast mezi extrovertni A ¢asti a ¢asti B nadepsanou Andante. Téméf osmiminutova
puvabna ,, Quel rossor ch’in volto miri* (,,Ten ruménec, ktery je v mé tvari; tfeti scéna
2. d¢jstvi), ve které Ramiro ukazuje svou rozumnou a vyrovnanou mysl a také v operach
té doby vyjimecny tercet ,, A battaglia, a battaglia“ (,,Do boje, do boje*; pata scéna 2.

déjstvi). Pro pozorného posluchace se tedy v opefe najde fada hudebnich klenott.

Nyni se pojd'me jesté jednou podrobnéji vratit k textu libreta. Otazkou je, zda ve
Vivaldiho Motezumovi nachazime podobné vyhranénou ,,ideologickou agendu* jako

v Montezumovi Graunové€. Jak Giusti vykresluje postavy Montezumy a Cortéze? Jak
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vnima jejich vzajemny stiet a také stiet Aztékl s jejich Spanélskymi dobyvateli? Uz
vime, ze Giusti vychazel pifi zpracovani piibéhu z Déjin dobyvani Mexika Antonia de
Solis, ze si vSak historickou latku podle svého upravil, aby vice odpovidala, jak sam
fika v uvodu k libretu ,,pozadavkiim divadelniho zpracovani a to tak, aby toto drama (tj.
Motezuma) bylo co nejméné nedokonalé* (,, Tutto cio, che di vero abbandono, e che di
verosimile aggiingo é per adattaermi alla scena, e percheé meno imperfetto, che sia
possibile comparisca il presente drama intitolato MOTEZUMA “)82 Proto si téz
prikraslil imagindrni pocatecni pratelstvi mezi Cortézem a Montezumou, které se
postupné rozpadlo, pficemz série neblahych udalosti vedla k pAdu Montezumovy fiSe,
nikoliv ovSem k jeho smrti, jak kni nakonec opravdu doslo. Konvence totiz
ptedepisovaly operam té doby Stastny konec (,,lieto fine*), a proto i Motezuma jednim
takovym svij d¢j zavrSuje. Scéna je to velmi nepravdépodobnd: Fernando (Cortéz)
prohlasi, e se chce vratit zpét do Spanélska, pti¢emz velkoryse ponechavéa vladu nad
Mexikem v rukach Montezumy a Mitreny, ovSem jen jako vazali Spanélského krale.
Jako urcita ,,garance®, ze vSe bude, tak jak ma byt ma v Mexiku zlstat Cortéziiv bratr
Ramiro, ktery si na dikaz kone¢ného smiru mezi dobyvateli a podrobenymi vezme
princeznu Teutile a ucini tak ,Stastnou ob&t* (,sacrificio felice*), ktera byla
ptedpovézena orakulem. Alan Curtis v rozhovoru s vivaldiovskym znalcem Davidem
Vickersem se divi, Ze opera prosla bez povSimnuti sitem katolické cenzury tehdejsi
doby.® Cortéz totiz neni viibec charakterizovan jako piikladny kiestansky hrdina (na
rozdil od jeho portrétu v libretu V. Cigna-Santiho!) pfichazejici pokofit ,,nevéfici
barbary* dopoustéjici se lidskych obéti. Viibec je v celém textu libreta pozoruhodné, ze
naboZenskd motivace dobyti je v ném zminovéana jen velmi okrajové! Jednou z mala
scén, kdy k tomu v opetfe dochazi, je 14. scéna prvniho déjstvi, ve které se odehrava
dialog mezi Fernandem, Mitrenou a Motezumou. Stoji za to si tuto pasdz citovat

Vv uplnosti (pteklad je dilem autora této prélce):84

82 Giusti, Luigi [Girolamo?].: ,, Argomento “ k libretu opery ,, Motezuma“. In: booclet k CD nahravce,
str. 67.

8 Giusti, L [Girolamo?].:4lan Curtis on ,, Motezuma “. The conductor-scholar in conversation with
David Vickers. In: booclet k CD nahravce, str. 17.

8 Giusti, Luigi [Girolamo?].: ,, Libreto opery ,, Motezuma“. In: booclet k CD nahravce, str. 105-107.
62



Motezuma

Empio, che dir vorrai?

Fernando

Che in me non puoi

macchia trovar, che la mia gloria adombri,

vo' dir ch'in campo aperto

sino ad ora pugnai; che non pretesi

con arte vil mai procurar vittorie,

che son vergini alfin le nostre glorie.

Mitrena

Ma l'armi tue...

Fernando

Con queste

la ragion difendiam del ciel del mondo

e s'e capace poi,

anche un re di delitto, o d'atto indegno,

s'usan quellarmi istesse,

per castigar questo monarca e il regno.

Mitrena

(O Dio")
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Motezuma

Darebaku, co tim myslis?

Fernando

Nenajdes ve mné nejmensi poskvrny,

ktera by zastinila moji slavu.

Az do této chvile jsem bojoval ¢estné€, nikdy jsem se nesnazil,
docilit vitézstvi podvodem,

a tak je nase (tj. Cortézova a jeho vojaki; pozn. autora) slava bez uhony.
Mitrena

Ale to vojsko...

Fernando

Témi jen branime,

zajmy Nebes a svéta (zdraznil autor prace).

A pokud je kral schopen

zlo¢innych a opovrZzenihodnych ¢inli

tak to stejné vojsko,

bude pouzito,

aby potrestalo tohoto panovnika a jeho fisi.

Mitrena

(O Boze!)
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V dalSich scénach libreta, které nésleduji, se nedockdme zadného ospravedInéni
krutych ¢ind, kterych se Spanélsti dobyvatelé dopousteji na Aztécich, ba ani jakékoliv
snahy je zakryt nebo omluvit poukazem na jejich ,,civilizacni* ulohu! Montezuma je
Vv libretu zachycen jako rozporuplna postava. Na jedné stran¢ se musime obdivovat
stateCnosti, s jakou snasi kruté zachazeni a véznéni, na druhou stranu jeho pokusy za
kazdou cenu si zachovat odvahu jdou nékdy az za ramec zdravého rozumu.
Nejednoznaéné nam také libreto ukazuje z dne$niho pohledu kruty a nesmyslny ¢in
obétovani vlastni dcery Teutile aztéckym bozstvim, které si tak hodla Montezuma
ptiznivé naklonit. Skoro se to jevi tak, jakoby v ném Giusti vidél typického osviceného
vladce 18. stoleti az metastasiovského stiihu, jemuz pripada ,,ctnostnéjsi* zabit vlastni
dité¢ nez padnout za obé&t’ nasilné invazi Spanélskych kiestanii! Snad mizeme tvrdit, Ze
Vv této, i celé fad¢ dalSich véci je libreto ovlivnéno duchem osvicenstvi a rodici se
myslenkou nabozenské tolerance, kterou pfineslo pravé 18. stoleti. Jak typické je
napiiklad, Zze Giusti v textu mluvi vyhrad€ o ,,bozich® (,,numi*), aniz by byt jedinkrat
zminil ,jediného Boha*“ a to pfestoze v tvodu (,,argomento*) prohlasuje, Ze jeho
jedinou, pravou virou je ta katolicka!®**Uzavieme-li tuto ptipadovou studii srovnadnim
Vivaldiho a Giustiho Motezumy s Montezumou Graunovym (a Friedricha IL.), jevi se
nam sice obé¢ libreta proniknutd podobnym duchem, ovSem v pfipad¢ Vivaldiho opery
jsou postavy daleko méné jednoznacéné, plasti¢téjsi a, pokud je to tak mozné fici, méné

schematické a nesouci mén¢ vyhranény ideovy obsah.

8 Giusti, Luigi [Girolamo?].: ,, Argomento “ k libretu opery ,, Motezuma “. In: booclet k CD nahravce,
str. 67.
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VII.

Exkurz: Exotické prvky v operach Georga Friedricha Handela

Predmétem tohoto kratkého exkurzu budou exotické tendence v opernim dile
Georga Friedricha Héndela. Ptiklady v ném uvedené nebudou hrat roli v nasi
argumentaci. MiZeme se tedy opravnéné ptat, pro¢ tuto kapitolku vibec zarazujeme?
Hlavnim diivodem je, Ze se nam zdalo problematické vynechat z naseho zorného pole
viibec.®®  Tvirce, ktery strukturu italské opery seria obohatil o fadu francouzskych
stylovych prvki (ouvertury, v nékterych operach i baletni vlozky) aniz by se vzdal
odkazu némecké hudebni tradice. Tvlrce, ktery snad nejvice vykrocCil od afektové
estetiky barokni opery k zachyceni individudlnich charakter jednajicich postav.
Prestoze plati, Ze mezi Hindelovymi operami nenajdeme ani jedinou, ktera by méla
pifimo exoticky namé&t®’, fadu exotickych prvkd tu a tam objevime. Z piedeslych
pfipadovych studii miiZzeme ucinit zavér, Ze v hudbé baroknich oper nenajdeme az na
drobn¢ vyjimky hudebni charakteristiku exotického prostiedi. To zlstava vyjadieno jen
v libretu dila ¢i v podobé jeho inscenace. Totéz muzeme prohlasit i o Héndelovych

operach. Kde vsak libreta s exotickou tematikou u Handela hledat?

Nejspise tam, kde skladatel zhudebnil slavny renesan¢ni epos italského basnika
Atilia Ariosta Zurivy Roland (Orlando furioso). Ten se odehrava v osmém stoleti v dobé
vojenskych konflikti mezi kfestany a Saracény. NemiZeme jej sice oznacit za piimo
»exotické dilo®, prostiedi vSak exotické je a jako takové tvofi vyznamnou Kulisu, v niz
se d&j opery odehrava. Ariostovym opusem se inspirovala celd tfada baroknich
skladateli. Neyjméné dvakrat ho vyuzil ve svych dilech i Antonio Vivaldi (v operach
Orlando finto pazzo z roku 1714 a Orlando furioso z roku 1727). Handel pak se jim
inspiroval hned tiikrat: nejprve v roce 1733, kdy méla premiéru opera Orlando, HWV
31; poté vroce 1735, kdy zkomponoval Alcinu, HVW 34 a Ariodanta, HWV 33.

Vsechna tii tato dila ¢erpaji z riznych epizod Ariostova eposu.

8 Viz naptiklad Blahynka, M.: Exotizmus v opere, str. 47.

8 Nepocitame- li oviem operu Siroe, Re di Persia na upravené Metastasiovo libreto, kterd méla
v Londyné premiéru v roce 1728.
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V opete Orlando najdeme kli¢ovou exotickou postavu. Je ji Zoroastro, o kterém
R. Pe¢man ve své handelovské monografii ptedpokladd, Ze je totozny s historickym
zakladatelem perského nabozenstvi zoroastrismu ZarathusStrou. Podle fady interpretaci
inspiroval Zarathus$tra i hlavni postavu znamého dila filosofa Nietzscheho Tak pravil
Zarathustra.®® V Orlandovi plni tlohu ¢arodgje, ktery pomize hlavnimu hrdinovi opery
uzdravit se ze Silené zarlivosti. Scéna, v niz Handel zachytil Sileného Orlanda, patii
pravem k nejhodnotnéjSim v jeho operach. Je také velkou raritou své doby, kterd
podobné extrémni scény na jevisti, jakymi jsou naptiklad pfimé nasili nebo prave
Silenstvi, jak uz vime, zapovidala. Motiv vyzdravéni z psychické choroby a névrat
zdravého rozumu muzeme také vnimat jako triumf osvicenské racionality; v Orlandovi
byly spatfovany i paralely s Mozartovym dilem Kouzelnad flétna (Der Zauberflote), kde
se podobny namét vyskytuje také a je navic zietelné ovlivnény myslenkami svobodného
zednéfstvi. *°

V opete Ariodante (HVW 33), kterou Handel zkomponoval vroce 1735, se
s exotismem témét nesetkdme, pokud tedy nebudeme jako ,,exoticky* vnimat ten fakt,
ze skladatel do opery vclenil na konci kazdého ze tii aktd balet sestavajici z celé fady
tancl. Jednoznané¢ v tom muzeme spatfovat francouzsky vliv, kterym se Handel
pokousel obohatit sva jeviStni dila o novou dimenzi, a také pravdépodobné zredukovat

nadvladu hvézdnych pévci a pévkyn v opete seria.

V¢étsiho prostoru se exotismu v namétu a libretu dostalo v nasledujicim dile Alcina
(HVW 34), taktéz vychdzejicim namétove z Ariostova eposu, tentokrat ovSem nepiimo.
Libreto je anonymnim pfevypravénim scény odehrdvajici se na ostrové carodéjky
Alciny v Indickém oceanu. Poprvé bylo toto libreto zhudebnéno v roce 1728 Riccardo
Broschim, bratrem slavného pévce-kastrata Farinelliho pro fimskou premiéru.go.]e zcela

dobfe mozné, Ze Handel si libreto pfivezl do Londyna ze své nadvstévy Italie v roce

8 Viz Pe¢man, R.: Georg Friedrich Handel. Praha: Editio Supraphon, 1985, str. 164.
% Blahynka, M.: Exotizmus v opere, str. 50-51.

0 viz podrobné Vickers, D.: Handel 's ,, Alcina “. In: booclet k CD nahravce/ Handel, Alcina HWV
34/... /.11 Complesso Barocco cd. Alan Curtis. Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg 2006.
Booclet editor: Daniel Fesquet, Hamburg 2009, str. 14-15.
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1729, nevime ovSem, kdo se ujmul jeho adaptace. Jednim z adeptli na autora Upravy
libreta je i Handel sam. Exoticky musela na divaky Alciny pusobit nejenom nezvykla
lokace dila, jist¢ umocnénd i skvélou dobovou vypravou, ale také samotny fakt, ze
hlavni postavou je zde Zena, ménici své milence na zvifata. Postava Alciny je jednou
Z nejlépe vykreslenych hrdinek Handelovych oper. V ohromujici rozmanitosti jejich arii
a recitativi dokdzal skladatel s psychologickou hloubkou vyjadfit jeji proménu
Z pomstychtivé ,,femme fatale” ve zlomenou a opusténou Zenu. Snad pravé v tom a

nikoliv v exotickych prvcich tkvi nejvétsi vyznam Alciny jako operniho dila.
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VIII.

Zaver

Jsme u cile nasi cesty, a tak je na misté rekapitulovat a shrnout zavéry, ke kterym
jsme dospéli. Nebude na Skodu, pfipomeneme-li si ve strucnosti hlavni tikol, vytyceny
v ivodu nasi prace. Timto tikolem byla problematika reprezentace neevropskych kultur
a jejich obyvatel v hudebné-dramatickych zanrech osmnactého stoleti, piesnéji feceno
v mezidobi mezi finalnim dotvofenim typické francouzské tragédie en musique
(lyrique) a italské opery seria na jedné strané¢ a postupnym zrodem Kklasicistni estetiky
Vv operach Wolfganga Amadea Mozarta na stran¢ druhé. Pokud bychom dany tkol
formulovali jako otazku, zn€la by: Jak byly v opernich dilech vymezené epochy
zobrazovany (znazoriovany, reprezentovany) neevropské kultury? A nedaji se v téchto
zobrazenich najit ur¢ité shodné rysy, které by nés opraviiovaly ke stanoveni jejich urcité

typologie?

Abychom uspéli, museli jsme pii praci s tak specifickymi prameny, jakymi jsou
tak komplexni umélecka dila jako opery pfistoupit k ur¢itym restrikcim. Pomineme-li
casové omezeni naSeho zkoumani, o kterém uz byla fe€, bylo zapottebi vzit v potaz, ze
je témé&F nemozné zpracovat viechna dila, v nichZ se objevuji exotické naméty.** Zvolili
jsme tedy metodu ptipadovych studii, jakychsi hloubkovych sond do tfi vyznamnych
opernich dél. Za takovych podminek je sice mozné dospét k tadé zajimavych ba
prekvapivych odhaleni, ale formulace néjakych obecnych zavérh ¢i dokonce vymezeni
typologie pfistupi se jevi jako pfili§ ambiciozni cil. Myslime, Ze s touto potizi je mozné
se vyporadat dvéma zplsoby: za prvé zvySenou opatrnosti pii formulaci jakychkoli
prilisSnych zobecnéni, za druhé pak volbou nélezit¢ého metodického postupu. Tim podle
naSeho nazoru nejlepsim postupem bylo odkazat se na vysledky prace badatelt, ktefi
Sdanym tématem méli téZ co do cinéni, pracovali vSak s mnohem obsahlejSim
materidlem a mohli s vétsi jistotou formulovat obecné zavéry, hlavni tendence
a podobné. Témito badateli byli v naSem ptipad¢ zejména M. Blahynka a R. P. Locke.
Nyni tedy muzeme shrnout vysledky naSich ,pfipadovych studii a srovnat je

s vyzkumem zminovanych odbornikd.

9 Tak jsme ozna&ovali opery s tematikou neevropskych kultur.
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Spolec¢né s Blahynkou jsme konstatovali alegorickou povahu barokni opery jako
takové. Primarnim cilem tvirct, o kterych byla fe¢ (Rameau, Vivaldi, Graun, Handel)
nebylo realistické vystizeni jinych nez evropskych kultur a jejich obyvatel. Exotické
naméty a postavy mely spise funkci estetického ozvlastnéni, které mélo ozivit operni
zanry, které jak tomu bylo zejména v pfipad¢ opery seria mély relativné pifisné danou
formalni strukturu. Je vSak tfeba jemnéjSiho rozliSeni. Zatimco v hudebni slozce oper,
které jsme podrobili analyze, neshledavame témét Zadnou snahu o vyjadieni exotického
namétu Cisté hudebnimi prostiedky (Rameauovy Les Indes Galantes mohou v tomto
ptipad¢ ptredstavovat ¢astecnou vyjimku), ponckud slozitéjsi je to s dal§imi slozkami
opery — slibrety piipadné jejich textovymi piedlohami a dale podobami jejich

scénického provedeni.

Scénografie, alespon tam, kde ji méme zdokumentovanou v pisemnych nebo jesté
1épe obrazovych pramenech, umoznovala plné vyuzit potencialu, ktery se v exotickych
namétech nabizel. Iluzivni podstata barokniho inscenovani se piimo vyzivala ve
scénickych efektech. Jejich podrobnéjSimu zkoumani jsme se vSak vyhnuli, nebot’ se
jedna o téma tak Siroké, Zze by vydalo na samostatnou studii a mnohdy jsme ani neméli
k dispozici potifebny pramenny material. O to vétSi prostor jsme diky tomu mohli

vénovat libretim ptipadné jako u Graunova Montezumy jejich textovym ptedloham.

I kdyz to bude ¢aste¢né vyznivat jako fraze, da se fici, Ze kazdé umelecke dilo je
ditétem své doby a pfestoZze se mnohokrat snazi vici ni vymezit, presto odrazi jeji
atmosféru, tuzby a nalady, jeji ideje a hodnoty. Snad nejzfetelnéji je to patrné
Vv literatufe a za co jiného nez literaturu svébytného typu mizeme povazovat operni
libreta. I do nich se tedy promitaji obdobné tendence, jako do jinych literarnich zanrt.
Specificnost libret je v tom, ze kromé pravidel, jeZ ovladala pisemnictvi, musela brat
jesté ohled i1 na samotné zhudebnéni. Vznika tak mnohdy zvlastni dynamika mezi
hudebni a textovou slozkou d¢l, ktera kolikrat zvySuje jejich estetické plisobeni. Ale
vratme se k libretim samotnym! Osmnacté stoleti bylo v mnohém na zacatku zcela
nové epochy, kterou nazyvame doba moderni. Dalo vzniknout idejim pokroku,
nabozenské tolerance, univerzalni humanity, tak, jak je vyjadiena v myslence lidskych
prav. Pokud je pravda, to co bylo feceno, neni mozné, aby nékterd uméleckd dila

tehdejSi doby nenesla pecet’ téchto ideji. Nalézame je 1 v libretech zkoumanych oper.
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Nejvice snad se projevuji v Montezumovi Carla Heinricha Grauna, dokonce do té miry,
ze bychom toto dilo mohli povazovat za jakysi osvicensky manifest. Autorovi predlohy
italského libreta Friedrichu II. Pruskému jak uz vime, neslo o zobrazeni ,,skute¢nych*
historickych postav z doby dobyvani Nového svéta, ale za cenu mnohych zkresleni
a nepfesnosti o portrét idealniho osvicenského vladafe v osobé aztéckého vladce
Montezumy. Je mozné, ze do jeho postavy vlozil i fadu autobiografickych ryst. V tomto

ohledu je vSak potfeba opatrnosti a neukvapovat se v zavérech.

Osvicenské mySlenky a nazory vSak nenachazime jen v libretu Graunovy opery.
S jistou mirou tolerance a pochopeni hledi na odliSnou kulturu a jeji obyvatele i tviirce
libreta k Vivaldiho opusu Motezuma. Neobjevime zde polaritu domorodi barbati versus
Evropané jako nositelé¢ kiestanské civilizace. A ani tady nenachdzime vyhranénou
ideologickou agendu libreta Friedrichova, kterd spociva v pfevraceni této polarity.
Postavy libreta jsou nejednoznacné jako sam zivot. Odsuzuje se krutost Spanélskych
dobyvateld, ale i nabozenska zaslepenost Montezumy, kterd ho vede az k myslence na
obétovani své dcery bohtim. D¢j opery nakonec kon¢i smirné a méme pocit, ze v tomto
pfipad¢ je obligatni siatek hlavnich postav a ,happy end“ vice nez jen dobovou

konvenci.

[ 24

dokumentovat univerzalnost lasky, vzpira se vSak jednostrannym vykladiim. Obsahuje,
jak bylo pro francouzskou hudbu oné doby typict&jsi neZ pro italskou vice exotického
koloritu v samotném hudebnim zpracovani, a to i kdyZ nenajdeme ve znamém ,,Tanci
divocht* zadné nazvuky na hudbu domorodych obyvatel severni Ameriky. V nékterych
postavach (paSa Osman z prvniho déjstvi, Adario ze ¢tvrtého) mizeme spatifovat ohlasy

predstavy ,,uslechtilého divocha® se kterou ptichazi nova, preromanticka senzibilita.

Zavérem tedy muzeme konstatovat, ze jsme obecné charakteristiky a tvrzeni
badateli v dané oblasti (zejména M. Blahynky, ale 1 jinych) doplnili o fadu konkrétnich
ptikladi, které syntetizujici povaha jejich studii neumoziiovala. Zkoumani dalSich d¢l
by urcité pfineslo dalsi fasety k tématu, jemuz jsme vénovali pozornost. Nekdy se

tvrdiva, ze je hudba univerzalnim jazykem, ktery hovofi k celé bytosti cloveéka. Snad je
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tedy trochu i naSe prace ptispévkem nejen k pochopeni vzajemnych odlisnosti majicich
zaklad v kulturnim prostiedi, ale itoho co nas jako lidské bytosti spojuje. Tohoto

pochopeni je nam dnes opravdu zapotiebi!
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XIll. Priloha

Obrazek 1 (Soupis kostymu pouzitych v opete Montezuma C. H. Grauna; premiéra

v lednu 1755, v soupisu je uvedeno pévecké obsazeni jednotlivych roli)
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Obrazek 2 (K. F. Fechhelm: Scéna z vézeni. Obraz pravdépodobné zachycuje scénu na

zacatku 2. aktu Graunovy opery Montezuma)
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Obrazek 3 (scéna z Rameauovy opery-baletu Les Indes Galantes)
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