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Predmluva

Na tomto mist€ bych rad vyjadtil svou vdéénost a diky vSem, kdo mi pfi mé
disertatni praci byli jakkoliv ndpomocni. Dlouho pfipravovand a mnohokrat
pteruSovand by sotva dospéla ke svému konci nebyt podpory a pochopeni ptatel, kolegh
i mé rodiny. Zvlastni diky patii mé vzacné trpélivé a vzdy laskavé $kolitelce, prof.
PhDr. Jarmile Gabrielové, CSc., jejiz divéru jsem, doufam, touto praci ptili§ nezklamal.
Velky dik patfi rovnéZ kolegyni a oponentce prace PhDr. Alen¢ Jakubcové, PhD., ktera
se zajmem a ochotou podporuje mé badani o italské opete v Praze jiz skoro celé
desetileti. Rad bych zde také pod&koval Mgr. Zuzané PetraSkové a kolegim z mého
druhého pracovisté, Néarodni knihovny v Praze, za vytvofeni idedlnich pracovnich
podminek. Velkou zasluhu na dokon¢eni prace maji i moji pratelé a kolegové Lukas
Kohl, Ivo Michl, Eva Nachmilnerova, Karel Veverka a zejména Martin Bazil, kteti mi
v riznych fazich prace pomohli at’ uz pii ziskédvani materidlli, spartacich nebo svou

oporou a laskou, bez niz Zadné lidské konani nemé smysl.



I. Uvod

Témet po celé 18. stoleti tvorila dilezitou soudast prazského hudebniho Zivota
italsk4 opera. Prvni uspéchy slavila na ptidé divadla hrabéte Frantika Antonina Sporka
v Hybernské ulici, kde v letech 1724-34 spoleénost Antonia Denzia pravidelné uvadéla
vefejnd operni predstaveni. Od roku 1739 sidlila italska opera v Divadle v Kotcich, kde
se s n€kolika menSimi pfestavkami udrzela dalSich &tyficet let. Po kratkém intermezzu
v divadle v Thunovském palaci (1781-84) se stalo hlavni operni scénou Nosticovo,
resp. Stavovské divadlo, kde italsky soubor hral aZ do roku 1807. Po celou tuto dobu
byla opera v rukou pfevazné italskych umélcl. B€hem necelych osmdesati let se v Praze
vystiidalo deset impresérit a vice neZ dvé sté zpévakd, skladateli, basnikd, ale i malifd,
taneCnikd a instrumentalistl, i kdyZ v poslednich tfech jmenovanych skupinich
postupem ¢asu pievladli umélci domaci. Mnozi Italové pisobili v Praze pouhou sezénu,
jini naopak k meéstu pfilnuli a stali se, jako napi. Luigi Bassi, mila¢ky doméciho
publika. Vroce 1807, po smrti Domenica Guardasoniho, feditele a najemce
Stavovského divadla, byl italsky soubor rozpustén a v Praze na dlouho pfevazila
predstaveni némeckojazycna.

Jiz samotnd délka trvani italské opery v Praze naznaduje jeji znaCny vyznam.
V kulturnim zivoté metropole bylo divadlo hlavni a téméf jedinou spolefensky
vyznamnou instituci otevienou takfka vSem vrstvdm a italskd opera obecné patiila
k nejprestiznéjSim uméleckym druhtim. Zajem prazské Slechty i SirSich kruht se dodnes
zrcadli v dedikacich libret, ale i vaktovych materidlech, skrovné¢ dochované
korespondenci ¢i cestopisné literatufe. Italskd opera vSak nebyla jen zaleZitosti
divadelniho sidlu a jeho platictho publika. Pomineme-li nejriizngjsi soukroma
pfedstaveni v palacich nebo klaSternich refektatich, najdeme ji pfedev§im na
chramovych kurech, kde se v podobé duchovnich kontrafakt udrzela leckdy az do
poloviny 19. stoleti. Rozsah a hloubku vlivu italské opery na domaéci tvorbu i cely
kulturni Zivot v8ak miizeme dnes pouze tusit, a to pfesto, Ze zaklady k jejimu vyzkumu

byly poloZeny jiZ pied vice neZ sto a dvaceti lety.! Mimotadna obtiZnost vyzkumu

! Zakladatelskym a dodnes dileZitym dilem pro poznéni italské opery jsou Déjiny Oscara Teubera.
Italskou operu pojednavaji predeviim z hlediska vyvoje institucionalni zakladny a plisobeni vidéich
osobnosti jednotlivych impresariti, s pfehledem repertoaru a umélcl doplnénym prileZitostng o ohlasy
dobové kritiky. Detailn&jsi pohled na repertodr (a to texty i hudbu) i za¢lenéni do kontextu nabidl az
v polovin& 30. let Otakar Kamper. DiileZité mezniky pro vyzkum praZské opery druhé poloviny 18. stoleti
potom predstavuji Déjiny deského divadla, pro nale téma zejména jejich prvni svazek a kapitoly od
Adolfa Scherla, dale price Tomislava Volka o opefe v Divadle v Kotcich, jakoZ i jeho badani



opery, uméleckého utvaru stojiciho na pomezi mnoha disciplin a silné&ji neZ jiné hudebni
druhy reprezentujici typ dila otevieného, se v pfipadé d&jin opery v Praze navic poji
s problematickou pramennou zakladnou.?

Hlavni kol sou¢asného vyzkumu italské opery v Praze spatfujeme ve studiu
repertodru a inscenacnich tvart, tak jak je mozné je rekonstruovat — v tiebaZe jen ideélni
podobé& — na zdklad¢ dochovanych pramend. Prvni kroky timto smérem byly udinény
v piipadé Vivaldiho inscenaci v divadle hrabéte Sporka,’ z repertodru druhé poloviny
18. stoleti byla v rizné mife zkouména tvorba Antonia Boroniho," Josefa Myslivetka,’
Jana Antonina KoZeluha® a Vincenza Righiniho.’ Specificky piipad potom tvofi dila
Mozartova, jejichZz prazské premiéry jsou jiZ dlouhou dobu souasti §ir$i odborné
diskuse. Prazska recepce Mozarta také vedla k dosud nejvy$8imu ocendni prazské

italské opery.® Pravé stimto hodnocenim ale zna&né kontrastuje minimalni znalost

mozartovské (viz nize) a nejnov&ji kolektivni prace pod vedenim Aleny Jakubcové, Starsi divadlo
v Ceskych zemich do 18. stoleti, ktera pfedstavuje nejen zdsadni aktualizaci biografickych dat, ale zna¢né
pohloubeni v rovinné pramenné i interpretaéni. — Oskar Teuber, Geschichte des Prager Theaters, dil |,
Praha 1885, dil II, Praha 1888 (dale citovano jako TEUBER a &islo svazku); Otakar Kamper: Hudebni
Praha XVIII. véku, Praha [1936]; Adolf Scherl: Operni divadlo v Slechtickych rezidencich a na méstskych
scéndch, in: Déjiny ceského divadla (ed. F. Cerny), Praha 1968, s. 248-280; Tomislav Volek: [talskd
opera a dalsi druhy zpivaného divadia, in: Divadlo V Kotcich (ed. F. Cerny), Praha 1992, s. 43-96; Alena
Jakubcova a kol.: Starsi divadlo v Ceskych zemich do 18. stoleti, Praha 2007 (prace déle citovana jako
Starsz divadlo). Dalsi dil¢i studie k jednotlivym tématim zmiiiujeme v prib&hu textu.

? Hlavnim pramenem poznéni pro italskou operu v Praze predstavuji tisténa libreta k premiéram,
obsahujici jen v n&kterych dobach kromé& vlastniho textu dramatu (a jeho pfipadného prekladu do
némciny) také informace o interpretech. Hudebni archivy jednotlivych scén a impresariti se nedochovaly
a skladatelskych autografi &i souvisejicich provoznich materiald je v &eskych fondech evidovano
naprosté minimum. Vyznamny fond vak pfedstavuje byvaly hudebni archiv saského dvora a opery, ktery
je dnes uloZen v SLUB. Diky vazbam mezi operou v Praze a DraZd'anech v druhé poloving 18. stoleti
jsou ve sbirkach SLUB uloZeny materialy prokazateln& souvisejici s Prahou anebo vysoké relevance pro
studium zdej3i italské opery. Dal3i dilleité prameny jsou dochovany ve Vidni, Brungviku, Rezng a
dalsich mistech v zdvislosti na zplsobu ziskdni materidiu a znaéném pohybu a promé&n sloZeni opernich
spolecnosti. VE&t§ina typu komplexniho vyzkumu, v&etné naseho tématu, viak vyZaduje rovnéZ studium
pramentt k plivodnim premiéram, dochovanych povétdinou v italskych archivech, jejichZ studium se
vyrazné& zjednodusilo teprve v poslednich letech diky n&kolika digitalizaénim projektim. Zakladni
literaturu k tématu predstavuje: Pravoslav Kneidl, Libreta italské opery v Praze v 18. stoleti, 1-V, in:
Strahovska knihovna 2-4, 1966-1969, s. 97-131, 115-188, 190-301; Ortrun Landmann: Die Dresdner
italienische Oper zwischen Hasse und Weber, Dresden 1976; tdz: Das Dresdner Opernarchiv: in der
Sdchsischen Landesbibliothek— Staats— und Universitdtsbibliothek Dresden (CD-ROM—Katalog mit
Begleitband), Miinchen 2002; Alena Jakubcové akol.: Starsi divadlo, Praha 2007; drézd’anskymi prameny
se vnové dob& zabyvala Milada Jond%ova: Paisiellovy opery v Praze. Pramenny vyzkum ve fondech
v Cechdch, Drézdanech a ve Vidni, in: Hudebni véda, 39/2002, 5.185-219,

* Daniel E. Freeman: The Opera Theater of Count Franz Anton von Sporck in Prague, Stuyvesant 1992.

4 Otakar Kamper: Hudebni Praha XVIII. véku, Praha [1936],s. 118-135.

> Rudolf Pe¢man: Josef Myslivecek, Praha 1981.

8 Kamila Halova: Alessandro nell’Indie. Promény Metastasiova libreta v 18. stoleti a stejnojmennd opera
Jana Antonin Kozeluha, diss. prace, UHV FF UK, Praha 1997; taz: Kozeluhova operni prvotina na scéné
Divadla v Kotcich, in: Hudebni véda, 38/2001, s. 321-332.

" David Buch: The Don Juan Tradition, Eighteenth-Century Supernatural Musical Theatre and Vmcenzo
Righini’s *Il convitato di pietra’, in: Hudebni véda, 41/2004, s. 295-307.

8 Jiz v DCD se miizeme — vedle spiSe ideové zam&fené kritiky — setkat s hodnocenim italské opery jako
dtlezitého stimulu domaciho vyvoje, zejména rozvoje svétské kultury, a to jak pro ,.ceskou hudbu



vlastni hudby a podoby inscenaci v ,pfedmozartovském* obdobi. Piedkladana
diserta¢ni prace je proto koncipovéna jako prvni hlubsi sonda do tohoto repertoaru a
pokus o rozpracovani metodologie, ktera by v dal$im badani mohla pomoci ke
komplexnéjSimu a plasti¢t&jSimu pojednani celého tématu italské opery v Praze.

Nasi pozornost jsme zaméfili na kratké, ale dilezité obdobi italské opery
v Thunovském divadle na Malé Stran& v letech 1781-84 a dilo Pasquale Anfossiho.
Predstaveni italské opery tehdy vedl Pasquale Bondini (1731-1789), ktery se ujal
operniho podnikani v Praze po smrti svého kolegy a ptedchidce Giuseppe Bustelliho
(1731-1781).° Ten Prahu opustil jiz v roce 1777 a odesel do Vidng, kde se pokousel
profitovat z novych divadelnich poméri. Bondiniho pfedstaveni tedy zacala po jistém
vakuu, kdy v Praze plsobila jen n€mecko—jazy¢nd spolelnost Karla Wahra, coZ
umoziiuje ndvrat italské opery vnimat jako potvrzeni zajmu &asti prazského publika o
tento Z4nr. Bondiniho inscenace se setkaly s uspéchem, ktery nakonec pfimé&l hrabéte
Nostice, aby jej pfijal i do svého nové otevieného divadla na Starém Mésts."

Bondiniho nabidku v Thunovském divadle tvofila v pfevazné vétsiné opera
buffa v bohatém rejstiiku svych dobovych variant.'' Na repertoaru dominoval Pasquale
Anfossi a Domenico Cimarosa, prvni zastoupeny sedmi tituly, druhy Sesti. K nim se
déle fadi Giovanni Paisiello, Giuseppe Gazzaniga, Antonio Salieri, Giuseppe Sarti ad.
Z dila Pasquale Anfossiho uvedl Bondini Sest oper buffa a jednu operu vaznou (/I

trionfo d’Arianna):;

I viaggiatori felici 1781
1l matrimonio per inganno 1781
1l curioso indiscreto 1782
Gli amanti canuti 1782

predklasickou” (opera seria), tak i klasickou (opera buffa). Zejména opera buffa byla dilezitym
ptedchiidcem n&meckého singspielu a ,pFipravila Prahu na Mozarta” (viz DCD 1, s. 271, 278-279). Tuto
tezi najdeme potom rozvedenou v mnoha pracech Tomislava Volka, podle n&jZ existence vefejné
p¥istupné opery v Praze méla dalekosahlé nésledky, diky kterym ,,mohla v 80. letech Praha — jako jediné
mésto — pFijmout s plnym pochopenim i nejvy$si tviiréi hodnoty své doby, tj. hudebné dramatickou tvorbu
Mozartovu. [...] Viiv tohoto typu divadla na mistni kulturni a spolecensky Zivot byl hluboky a dlouhodoby.
Jeho produktem bylo nékolik poucenych, hudebné a divadelné kultivovanych generaci publika.* — viz
Tomislav Volek: ltalskd opera v Praze v letech 1739-1816, in: Colloquium. Musica ac Societas (1740~
1815) Brno 1989, Brno 1994, s. 92. AniZ bychom se odvaZovali vést tak p¥imé spojeni a Mozartovu
oblibu (netkuli ,,pochopeni*) v Praze vyklddat primarng tradicemi zdejdi italské opery, o dileZitosti
vyzkumu tématu italské opery jist€ nemize byt pochyb. K tématu Mozartovy recepce viz téz Marc Niubo:
Italskd opera v Praze a Wolfgang Amadeus Mozart, in: Praha Mozartova, Praha 2006, s. 112121,

® Alena Jakubcova: Giuseppe Bustelli, in: Starsi divadlo, s. 92-95.

19 Alena Jakubcova: Pasquale Bondini, in: Starsi divadlo, s. 65-72.

! Viz té2 Kapitola 6 této prace.



L’imbroglio delle tre spose 1782
Isabella e Rodrigo 1783
I trionfo d’Arianna 1784

Tento piehled bychom mohli jesté€ doplnit o dila uvedena na scéné Nosticova
(Stavovského) divadla — La vera costanza (1785) a La maga Circe (1793), stejné jako o
opery nastudované Bondiniho pfedchidcem Giuseppem Bustellim - La finta
giardiniera a Il geloso in cimento (ob& 1776) , ktery mél dalsi tituly ve své hudebni
sbirce.'?

Pasquale Anfossi v3ak neni badatelsky zajimavym autorem pouze z hlediska
repertoaru prazské italské opery. Kolem roku 1780 patfil spolu s Paisiellem a
Cimarosou mezi nejoblibenéjsi operni skladatele s mezinarodni kariérou a inscenacemi
takika po celé Evrop€. Narozdil od svych mladSich kolegi se v$ak po roce 1790 jii.
stahl do ustranni a po roce 1800 byly jeho opery téméf neznamé. V modernim
hudebnim dé&jepisectvi viak ziskal pomé&rné zahy pevné misto diky kompozici opery La
finta giardiniera (1774), jez byla dlouho povazovana za model pro Mozartovo
zhudebnéni téhoZz libreta. Jak jesté blize ukaZeme, toto spojeni s Mozartem se stalo
Anfossimu do velké miry osudnym, nebot’ na dlouho paralyzovalo adekvatni kritické
uchopeni jeho tvorby. Podobné jako vétSina skladatell italské opery 18. stoleti, také
Anfossi dosud postrada zakladni monografii, tématicky katalog dila ¢i edice stéZejnich
dél. Celkové je znam nepomérné hife neZ Cimarosa nebo Paisiello, ale i nez jeho
vrstevnici Piccinni a Sarti, coZ souvisi i s ne¢etnymi spolehlivymi biografickymi daty a
absenci autografli. Koncentraci na tuto osobnost a operu buffa se naSe prace zaroveii
véletiuje do probuzeného zajmu o tento Zanr, jehoZ vyzkum doznal od poloviny 90. let
znaény V}’fvoj.13 Po vkladech né€meckych badateld jako Wolfgang Osthoff, Stefan
Kunze, Reinhrad Wiesend a Sabine Henze-Dohring piiSly zésadni metodologické
podnéty ze strany anglosaské muzikologie, jejiz vysledky nejlépe reprezentuje
nékolikrat dotiskovany sbornik Opera Buffa in Mozart’s Vienna nahliZejici cely Zzanr

v celém spektru historickych, hudebné-analytickych a sociologickych aspektii.

12 Jiti Pokorny, Joseph Bustelli a jeho operni poziistalost, in: Miscellanea Musicologica, 33/1992, s. 85—
111.
1 Viz nasledujici kapitola.



Nekolik vzajemné propojenych cilii spolu s naroénou pramennou zakladnou, ale
také limitované mozZnosti vyzkumu zahrani¢nich prament vedly v prib&hu price na
disertatnim projektu k n¢kterym omezenim a nutnému stanovenim priorit. Po revizi
biografickych a bibliografickych dat, ovéfeni pramenné zakladny a stavu badani jsme
do centra naSi pozornosti postavili operu Isabella e Rodrigo, kterou Anfossi napsal
v roce 1776 a kterd o sedm let pozdg&ji zaznéla v Praze. K volbé této opery jako hlavniho
materidlu pro naSe studium nds vedlo né€kolik divodl. V prvni fadé ma toto dilo lepsi
pramennou zdkladnu neZ vétSina ostatnich Anfossiho oper, coZz umoZiuje hlubsi
analyzu prazské inscenace. Soucasné namét této opery nepatii do hlavniho proudu opery
buffa, a tak studium jeho zpracovani slibovalo, spolu s jednotlivymi inscena¢nimi tvary,
dal$i podnéty pro poznani Anfossiho tvorby a mechanismu Zanru opery buffa.

SpiSe neZ o extenzivni analyzu Anfossiho skladebného stylu, kterou by bylo
vhodné realizovat detailnim zkoumdanim peélivé selektovaného vybéru z celého
skladatelského odkazu, jsme se v naSem zkoumdéni soustiedili na postizeni zpisobu,
jakym Anfossi pracuje coby dramaticky skladatel. V souladu s tezemi postulovanymi
v uplynulém desetileti odborniky jako jsou Reinhard Strohm, James Webster nebo
Sergio Durante,'* vychazime v prvni fad¢ z hlubsiho rozboru libreta, které zkouméme
nejen z hlediska charakteru namétu a struktury, ale i dramatické konstelace postav,
jejich funkce a charakterizace prostfednictvim zapojenim do déje a povahou arii. Na
takto pfipravenou latku, véetné¢ odkryti moznosti, slabin i silnych mist libreta, jeho
vztahu k tradici a normam, navazuje analyza jednotlivych hudebnich ,Cisel* — arii,
ansambli a finale, a to pfedeviim z hlediska realizace dramatu hudbou. Zkouméme,
které momenty libreta skladatel akcentuje, jaké voli prostiedky, a pokousime se vyslovit
i k efektivnosti danych feSeni sohledem na jejich jevistni realizaci, zatimco ryze
»technické” otazky skladatelské prace komentujeme pouze vyjimeéné. Prakticky zcela
stranou potom ponechdvame podobu scén v secco recitativu, a to rovnéZ z ddvodu
absence autografl, které by potvrdily autenti¢nost téchto ¢asti kompozice, jez byvaly
nejednou sv&fovany zaktm apod.

Tento do znané miry zacileny, ale zaroveni pomérné komplexni piistup
k jednomu vybranému dilu skryva pochopiteln¢ uskali pfili§ subjektiVm’ho hodnoceni,

ktery jsme se snazili vyvazit astym zapojenim komparaéni metody — pro vétSinu arif

14 Reinhard Strohm: L ‘opera italiana nel Settecento, Venezia 1991; James Webster: Understanding of
opera buffa: analysis = interpretation, in: Opera buffa, s. 340-376; Sergio Durante: Analysis and
dramaturgy: reflections toward a theory of opera, in: Opera buffa, s. 311-338.



jsme v dobové tvorb& Anfossiho sougasnikd (jmenovité Cimarosy, Paisiella, Gazzanigy
a Sartiho) naSli srovnatelné prot&jsky, na které také v zavérech analyz 2z&asti
odkazujeme. Zarovenn jsme vzali v potaz i $ir§i okruh Anfossiho skladeb, Gerpany
predeviim zoper provedenych v Praze — dileZitymi referenénimi dily tak byly
ptedeviim opery I viaggiatori felici (podobné jako Isabella e Rodrigo na libreto
Giovanniho Bertatiho a jedna z nejuspé$néjSich Anfossiho oper vibec), Gli amanti
canuti a La vera costanza, kterou Bondini provedl jiZ ve Stavovském divadle roku
1785. Pii ovéfovani vysledkll jsme se mohli z¢asti opfit také o tfi nejnovéjs$i monografie
vénované vyznamnym autorim .opery buffa — Giovannimu Paisiellovi, Giuseppe
Sartimu a Antoniovi Salierimu, tfebaZe tyto jsou koncipovany pfevazné jako prace
shrnujici."

V zavérecné fazi prace jsme se soustiedili na analyzu praZského inscena¢niho
tvaru Isabella e Rodrigo a — v men$i mife — n¢kolika dal§ich Anfossiho oper. Zkoumani
uprav textové i hudebni slozky, stejn€ jako zohlednéni mozZného vlivu interprett
pfedstavuje do jisté miry spekulativni, ale v ptipad¢ Isabella e Rodrigo ptesto
materidlové dostate¢né podloZzeny postup s vysledky, které ukazuji nejen na
charakteristické rysy inscenacni praxe, ale také zp&tn¢ prohlubuji chdpani ,,fungovani* a
estetiky celého Zanru opery buffa.

Jiz pro celkovou naro€nost Usili o vice pohledl na zkoumané dilo a cely kontext
vnimame predkladanou praci do zna¢né miry jako prvni stadium S$ir§tho vyzkumu —
ptispévek k propracovani metod studia opery buffa a komplexnéj$imu uchopeni tématu

italské opery v Praze, jehoZ prvni vysledky bude nutné dale ovéfovat a prohlubovat.

15 John A. Rice: Antonio Salieri and Viennese Opera, Chicago 1998; Christine Villinger: Mi vuoi tu
corbellar. Die Opere buffe von Giovanni Paisiello, Tutzing 2000 (dale citovano VILLINGER 2007);
Roland Pfeiffer: Die Opere buffe von Giuseppe Sarti, Kassel 2007 (dale citovano jako PFEIFFER 2007).



II. Pasquale Anfossi

1.  Biograficka skica operniho skladatele”

Rodistém Pasquale Anfossiho je malé starobylé méste¢ko Taggia nedaleko
ligurského pobiezi. Jako datum skladatelova narozeni se dnes pfijima 5. duben 1727,
ackoliv starSi biografové také n€kdy uvadéli 5. & 25. duben 1736. Zdrojem t&chto
neptesnosti se mohl ve svém pozdnim vé€ku stat i sam Anfossi, jak poukdzala Joyce L.
Johnson.'® Hudebni zaklady ziskal nejspiSe od svého otce, houslisty Pietra Anfossiho.
Pasquale snim udajné hraval jiz od svych 11 let vkoSovném orchestiiku, ktery
ucinkoval pii riznych duchovnich i svétskych slavnostech v celém regionu. N&kdy pred
rokem 1744 vzbudil Pasquale Anfossi pozornost blize neznamého ligurského Slechtice,
ktery jej vzal do Neapole a umoznil mu dal$i vzdélani. Mezi roky 174452 studoval hru
na housle na konzervatofi S. Maria di Loreto, kde jeho uciteli byli Francesco Barbella,
Niccold Vito a Francesco Durante. V nasledujicich letech putsobil pravdépodobné
pfedevs§im jako houslista v mensich neapolskych divadlech. Nékdy v této dobé se
Anfossi zacal také vazné€ji zabyvat operni kompozici a bral soukromé lekce u svych
vrstevniki Niccola Piccinniho a moZna i Antonia Sacchiniho.

Nejstar§i Anfossiho operou je patrné La serva spiritosa, kterd méla premiéru
v Himském divadle Capranica roku 1763." Do roku 1769 nasledovaly nejméné &ty
komické opery pro Neapol, z nichZ Lo sposo di tre e marito di nessuna sloZil patrné
spoleéné s Pietrem A. Guglielmim.'® Touto operou se Anfossi také poprvé piedstavil
zaalpskému, konkrétné¢ videniskému publiku (1768). Anfossi ale udrzoval i nadale

kontakty s Rimem, kde roku 1765 uvedl své prvni oratorium, La madre dei Macabei.

* Anfossiho biografii zde podavame na zaklad& Gdajt v Dizionario biografico degli Italiani (DBI),
Sartoriho, New Grove Dictionary of Music and Musicians (verze on-line, NGD Anfossi) a Musik in
Geschichte und Gegenwart (MGG), a to predevsim s ohledem na jeho plsobeni v opefe, jeZ bylo po
vétsinu jeho Zivota st&Zejni. Bliz§i komentdf s bibliografickymi odkazy v&nujeme pouze vybranym
problémiim (viz téZ soupis literatury).

' Joyce L. Johnson: The Oratorio at Santa Maria in Valicella in Rome 1770-1800, (diss.) University of
Chicago, Chicago 1983, citovano podle: Anna Ryszka-Komarnicka: Oratoria Pasquale Anfossiego w
Polsce, Warszawa 1996, s. 10.

17 Jako prvni Anfossiho opera byvala ngkdy uvadéna La donna fedele (1758), jedna se vsak patrng o dilo
jeho bratra Vincenza, dnes prakticky nezndmého autora, ktery plsobil asi vé&tSinu svého Zivota jako
kapelnik chramu San Giovanni di Geruslemme ve Valett€ na Maltg, kde se ale pFileZitostné také v&noval
opefe; viz Roberto Zanetti: La musica italiana nel settecento, Bramante 1978, 1, s. 491.

18 1 exika se v datu premiéry lisi: Grove uvadi 1763 (patrné podle Tintoriho), zatimco MGG az 1767, coz
je také datum nejstarifho datovaného libreta této opery, které uvadi Sartori. Na neapolském predstaveni
1767 se podle Sartoriho také podilelo vedle Anfossiho vice autordi, bohuZel nejmenovanych. Guglielmi je
zmin&n — jako autor introdukce a finale — aZ pfi inscenaci videfiské a pti novém nastudovéani v Neapoli
1781, kde je uveden rovn&z G. Giordano, coby autor pfedehry a recitativii, viz NGD Anfossi; MGG
Anfossi, Sartori, sv. 5, s. 270-271.
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Spoluprace s Piccinim na opefe La Fiammetta generosa (Neapol 1766, Anfossi slozil
druhé a tieti d€jstvi) byva nahliena jako dikaz pratelskych vztahd mezi byvalym
uditelem a Zakem. Nejstar$i komentatofi — P. L. Ginguené a G. B. Grossi — pfimo tvrdi,
7e Anfossi své rané fimské objednavky ziskal diky vlivu Piccinniho.'” Konkrétni
diikazy samozifejmé chybi, vzhledem k Piccinniho poéetnym fimskym premiéram v 60.
letech v8ak 1ze takové spojeni povaZovat za pravdépodobné, a to zejména u zmifiované
prvotiny, La serva spiritosa. Podstatnéjsi vsak je, Ze Anfossi svou $anci nepromarnil.
Jeho prvni opera seria, La clemenza di Tito, byla uvedena o karnevalu 1769 v Teatro
Argentina a musela znamenat jisty Gspéch, nebot’ nejenze se dochovalo pét exemplai
partitury, ale predevSim ji nasledovaly dal$i ,,vazné“ zakézky: Armida pro dvorni
divadlo v Turin€ a Cajo Mario pro benatské Teatro di San Benedetto. Anfossiho draha
tehdy zadala vyrazn€ stoupat. Dal§i fimské divadlo, Teatro Alibert (nazyvané také
,delle Dame*), uvedlo jeho novou vaZnou operu Quinto Fabio a koneén¢ i neapolské'
San Carlo zadalo ,,scritturu® na Metastasiovu Nitteti (1771). V kvétnu nasledujiciho
roku uvedla tato neapolska prvni scéna Anfossiho piepracovanou verzi La clemenza di
Tito, zatimco v Rimé byla o karnevalu inscenovana nové opera — Alessandro nell Indie.
K dalgimu zlomu v Anfossiho kariéfe doSlo vroce 1773. Teatro Alibert
objednalo pro karneval novou operu buffa, jiz se stala Giannetta ossia L’incognita
perseguitata. Anfossi zde zhudebnil jiZ zndmé Petroselliniho libreto (podle Goldoniho
hry L’incognita), které poprvé zaznélo s Piccinniho hudbou v Bendtkach roku 1764.
Piccinniho zhudebnéni ale mélo jen skrovny uspéch, mozna také proto, Ze se Piccinimu
nepodafilo piekonat své vlastni star§i dilo, La buona figliuola.*® Toto Picciniho a
Goldoniho zakladatelské opus sentimentalni buffy, uvadéné po celé Evropé prakticky az
do konce 18. stoleti, mélo svou premiéru v roce 1760 pravé v Teatro Alibert. Naopak
Piccinniho Incogrita v Rimé podle dostupnych zdrojt nikdy nastudovana nebyla, takZe

nelze vylougit, Ze libreto bylo zadano Anfossimu vedenim divadla pravé s ohledem na

19 Zanetti 1978, L, s. 517; Anfossi NGD, s. 646; Dennis Libby: Piccini, Nicolld, in: Grove Music Online.
Oxford Music Online. http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/42863pg1
(accessed February 5, 2009), déle citovano jako NGD Piccinni.

2 podobng soudi i Mary Hunter: L’incognita perseguitata (libretto by Petrosellini), was also set by
Piccinni (1764, Venice). His music is attractive and economical, but neither as sharply characterized nor
as original as that for La buona figlivola. Piccinni’s setting was only moderately successful and was
eclipsed by Anfossi’s setting of the same text (1774, Rome). Anfossi’s music is more modern than
Piccinni’s, with more sharply distinguished (but also more conventional) characterizations and longer
arias; this opera was extremely popular throughout Europe until the early 1780s. — viz Mary Hunter: La
buona figlivola, in: Grove Music Online, ed. L. Macy (Accessed 4.2.2008),
<http://www.grovemusic.com>.
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tuto skute¢nost.?! At uz byl ale inicidtorem kdokoliv, volba libreta se ukdzala byt velmi
§fastna. Anfossiho opera vzbudila zna¢ny zajem a rychle se rozsifila takika po celé
Evropg, pfiem? Piccinniho stardi verzi prakticky pohibila. >

Anfossi svilj ndhly mezindrodni v&hlas podpofil i novou operou seria, Antigono,
jez zaznéla vkvétnu v Benatkdch. Nékolik zdejich vydavateld véele s Luigim
Marescalchim okamZité¢ reagovalo na skladateliv tispéch poletnymi tisky jednotlivych
4rii i predehry, ale také kompletem v3ech vokalnich &isel ztéto opery.”® Tento
spoleCensky uspéch patrné¢ Anfossimu dopomohl i k mistu sbormistra na benatské
konzervatofi Ospedale dei Poveri Derelitti nazyvané Ospedaletto ¢i Ospedaletto a
Giovanni e Paolo. Dochované archivni prameny této instituce neumoZiuji stanovit
piesnou dobu Anfossiho plsobeni,** roky 1773-1782 se viak jevi jako
nejpravdépodobnéjs§i. Nasvédéuje tomu odjezd Anfossiho pfedchiidce Sacchiniho do
Londyna roku 1772,% dale kompozice oratoria Noe sacrificium, kterym Anfossi zahéjii
fadu podobnych dél pro chovanky zminovaného ustavu, tak i tisk sbirky duchovnich
skladeb Carmina sacra, jez v interpretaci ,.konzervatoristek* zaznély v &ervenci 1773.
Roku 1777 byl Anfossi oznacen jako ,,Chori magister et moderator emeritus, z tehoZ
néktefi badatelé usuzuji, ze skladatel nebyl v tomto roce za své sluzby placen (anebo
alespoil ne z financi tstavu).?® O to vice se ale mozna t&3il vaZnosti, jak naznaluje
freska Apollo a Muzy, kterou v auditoriu Ospedaletta téhoz roku vymaloval Jacopo
Guarana.”’ Anfossi je zde vyobrazen s ruli¢kou sto€enych not, tedy typickym atributem
dobového kapelnika, zatimco jedna z MUz ma4 list s Anfossiho arii Contro il destin che
freme. Jedna se o jednu ze skladatelovych nejslavnéjsich érii, kterou v opefe Antigono
zpival prosluly sopranista Venanzio Rauzzini.?®
Rimsky tisp&ch v roce 1773, kdy o karnevalu zn&ly Anfossiho opery L ‘incognita

perseguitata a Demofoonte, spustil lavinu dalSich zakazek. Vedeni divadla Alibert

2! Qartord, sv. 11, s. 432.

22 Jests v tém% roce byla Anfossiho opera uvedena mj. ve Vidni, Mannheimu a Wiirzburgu, coZ bylo
pomé&rné neobvyklé; viz Sartori, sv. I, s. 343-344.

3 Parti cantanti di tutte le arie e duetti dell "Antigono, Venezia 1773, RISM B/, [A 1139, Kassel 1971, s.
67.

* NGD Anfossi.

% viz David DiChiera and Joyce Johnson Robinson: Sacchini, Antonio, in: Grove Music Online. Oxford
Music Online. 30 Mar. 2009 <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/24251>;
RISM B/I, [A 1135, Kassel 1971, s. 67.

% Wolfgang Osthoff: Pasquale Anfossi maestro d’oratorio nello spirito del dramma metastasiano, in:
Metastasio e il mondo musicale, (ed. M. T. Muraro), Firenze 1986; Alberto Cantl: 4 proposito
dell’Oratorio di Anfossi, in: Pasquale Anfossi, Taggia 1989, s. 19.

%" Dnes budova slouzi coby domov diichodcli — Casa di Riposo SS. Giovanni e Paolo, viz OSTHOFF 1986,
5. 276.

8 OSTHOFF 1986, s. 276 AD.; CANTU 1989, 5. 20.
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objednalo dalsi skladbu pro nasledujici karneval, jiz se stala nova larmoyantni buffa La
finta giardiniera. Podobn€ se rozhodla i konkuren¢ni scéna — Teatro Argentina — pro
kterou Anfossi sloZil operu seria Achille in Sciro; daldi dvé si vyzadaly Benatky: I/
geloso in cimento® a Lucio Silla. Od tohoto okamZiku byl Anfossi — alesponi z hlediska
poptavky — mezinarodni skladatelskou hvézdou. Ob& buffy zroku 1774 se zacaly
okamzit& 3ifit po celé divadelni Evropg a vroce 1776 byly mj. uvedeny i v Praze.*
Méfeno podle Sartoriho soupisu libret, I/ geloso in cimento se stal Anfossiho
nejuvadéndjSim dilem a jednou z nejéast&ji inscenovanych italskych oper posledni
étvrtiny  18. stoleti.*! v nasledujicich letech Anfossi komponoval predeviim pro
Benatky a Rim, zpravidla jednu vaZnou a dvé komické opery. Vedle toho ale byl také
poZadan o dila pro slavnostni pfedstaveni v Turing, Padové, Reggiu a Milan&, nemluvé
o desitkach inscenaci starSich dél, které se opakované objevovaly na vé&t§iné tehdejsich
scén.

1l geloso in cimento byl také Anfossiho prvni operou uvedenou v Londyné.
Premiéra zaznéla 4. tinora 1777 v King’s Theatre, néasledovalo v§ak jen Sest repriz, coz

byl na mistni pomeéry obvykly pramér.>?

Mimotadny uspéch naopak v Londyné
zaznamenala Anfossiho opera I viaggiatori felici (Stastni cestovatelé), ktera zde byla
uvedena rok po své premiéie v Benatkach (1780). PocCet dvaceti sedmi repriz byl na

londynské pomeéry zcela vyjimeény a dost moZna piivedl tehdej$iho majoritniho

? Premiéra opery I/ geloso in cimento je vNGD i MGG situovana do Vidng, podobn& ji eviduje i
Rudolph Angermiiller. Jak ale ukazala Paola Ostilio, jedna se o tradovany omyl zptisobeny patrné Carlem
F. Pohlem v 19. stoleti a pfevzaty Gustavem Zechmeistrem p#i sestavovani ,Spilplanu“ divadla u
Korutanské brany, kde operu I/ geloso in cimento uvadi 25. kvétna 1774, ale zaroveii 25. kvétna 1775.
Dosud nebylo evidovano Zadné libreto k roku 1774, pouze k roku 1775, pfitemZ jeden z dobovych
videtiskych ¢asopisti, Realzeitung, uvadi k datu 25. kvétna 1774 Stephanieho Lustspiel Die abgedankten
Officiers. Premiéra Zdrlivce na podzim 1774 v Benatkach je proto vice nez pravdépodobna. — viz Paola
Ostilio: Il geloso in cimento di Bertati e Anfossi, (dipl. prace), Pavia (Cremona) 1992, s. 8-10. (Mé
srde¢né diky Paole Ostilio za laskavé umoZnéni studia jeji prace).

0 Viz nize.

3! Sartori eviduje na 46 libret a podobné také Paola Ostilio, kterd kromé Sartoriho prosla také viechna ji
dostupna repertoria a zejména Vertiho ,,Drammaturgii, ¢imZ nakonec dospéla k impozantni stovce
inscenaci, jeZ b&hem 32 let zaznély od Rigy az po Cadiz. Tuto statistiku nijak nesniZuje ani fakt, Ze t¥i
desitky ptedstaveni byly v ném¢in€ (a miniméalné jedno ve francouziting). Singspielové inscenace, pro
néZ existovaly nejméng dva pieklady, byly jist® jest€ podetn&jsi, nez Ostilio mohla podchytit, ne vzdy
totiz byly provézeny specidlng tiSténym libretem; viz: Ostilio 1992, s. 4-18; Sartori, Index I, s. 343.

32 Ostilio 1992, s. 13. Priimémy pocet opernich pfedstaveni v King’s Theatre se v této dob& pohybuje
kolem 8, podet nad 10 uZ byl povaZovan za uspé&ch, nad patnact veger se vy¥plhalo bshem let 1780-90
pouze 7 tituldl, a sice Picciniho Barrone di Torreforte, pasticcio Ezio (sestavené Bertonim), Sacchiniho
Creso (v8e 16x), Anfossiho Trionfo della costanza (18x), Le gare generose od Paisiella (s titulem Schiavi
per amore, 19x), slavna Sartiho buffa Fra i due litiganti il terzo gode (v Anfossiho tipravé a s nazvem /
rivali delusi, 21x) a Anfossiho Viaggiatori felici, ktera dosahala nebyvalych 28 repriz. Sestaveno podle
Price — Milhous — Hume 1995.
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vlastnika divadla, Williama Taylora, k my$lence pozvat Anfossiho do Londyna.*?
Podlomené sily (fyzické i umélecké) dosavadniho ,hostujiciho* skladatele Antonia
Sacchiniho a skandal vyvolany jeho udajnym plagiarismem toto rozhodovani jisté
uspisil. >
Kdyz 5. zati 1782 Anfossi pfijel do Londyna, King’s Theatre jej uvital v nové
oslnivé podobé&. Spolu s nim byl angaZzovan slavny baletni choreograf Jean Georges
Noverre a kastrat Gasparo Pacchierotti, londynskému publiku jiz zndmy. Navzdory
trvalému tsp&chu Stastnych cestovatelii viak Anfossiho pobyt v Londyné& pfili$
radostny nebyl. Prvni polovina 80, let byla pro King’s Theatre obdobim krize, jeZ byla
zpuisobena problematickymi vlastnickymi vztahy divadla, nedostatkem zkuSeného
uméleckého vedeni a rostoucimi dluhy, které vedly az k oficidlnimu bankrotu a
nevyplacenym gaZim na konci sezony 1782/83. Rekonstrukce divadla sice dodala
interiéru King’s Theatre na vzneSenosti a rozsifila kapacity hledi$t&, zaroveti viak jesté
prohloubila finan¢ni deficit. Zakonité se tak vnucuje otazka, pro¢ se Pasquale Anfossi
po prvni sezéné nevratil do Italie, jak to také ucinila vétSina zp&vakd. MulZzeme jen
hadat, jestli byl vazidn podminkami smlouvy, mél jiné nezndmé piijmy anebo se citil
dostate¢n¢ jisty a véril schopnostem nového manaZera, Giovanniho Andrey Galliniho.
Ten v$ak, navzdory svym odbornym schopnostem, byl svymi konkurenty donucen
fizeni divadla opustit v unoru 1784, tedy uprostfed sezény, coz patrné poskodilo i
Anfossiho.*®> Nasledn& byl pro King’s Theatre angaZovan jako dal3i skladatel mlady
Luigi Cherubini, ktery snad ziskal i v&t$i pfizeri vedeni. Oba skladatelé ale nakonec
opustili Londyn — za malého zdjmu publika — v 16t& 1786.%
Anfossi z Anglie odjizdél pravdépodobné jiZ s novou objednavkou, nebot’ jesté

na podzim téhoZ roku zah4jil sezénu v benatském divadle San Samuele novou operou

3 Sviij vliv tehdy nejspide uplatnila i sopranistka Maddalena Allegranti, kterd v Italii opakovang
vystupovala v premiérach Anfossiho dél, naposledy pravé v Benatkach 1780 ve Viaggiatori felici; viz
Sartori, Index I, s. DD

3* Sacchiniho odchod z Londyna nepochybng uspisil jiz vzpominany kastrat Venanzio Rauzzini, ktery se
v této dobg stahl coby operni zpévak z jevisté, ale zacal se vénovat skladb&. Koncem sezény 1781/82
s uspéchem uvedl operu L ‘eroe cinese, jeZ byla v londynském tisku provazena poznamkami, Ze Rauzzini
je ve skutednosti autorem i v&tiny slavnych drii v Sacchiniho dflech. Dochované nesporné Rauzziniho
skladby viak nezavdavaji zadny diivod t€émto novinovym zpravam vé&fit. Ogity sv&dek onéch udalosti,
Charles Burney, nazna¢il, Ze pravdivé jadro v&ci (odmyslime-li fevnivost, ve kterou se prom&nilo diiv&jsi
ptatelstvi obou umélc) by mohlo spocivat v pomoci, kterou snad Rauzzini Sacchinimu b&hem jeho
nemoci poskytnul dokon&enim n&kterych arif (vnitini hlasy, instrumentace) nebo recitativii u n&kterych
oper. Jednalo se skute¢n& o celkem b&znou dobovou praxi, pro nade téma je oviem zajimavé, ze dle
Burneye takto Sacchinimu v dob& jeho italského plsobeni pomahal i Pasquale Anfossi; viz: Price —
Milhous — Hume 1995, s. 264-265.

35 Price — Milhous — Hume 1995, s. 298.

% Price — Milhous - Hume 1995, s. 340, 360.
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Le gelosie fortunate, kterou ihned ptevzaly daldi scény. Rimské publikum svého
skladatele mohlo pfivitat na zaCatku roku 1787 pii inscenaci Le pazzie dei gelosi
v divadle Valle, specializujicim se na mensi komické opery a &inohru, a pfedeviim
v Teatro Argentina, které o karnevalu uvedlo jeho novou operu seria Creso. Jak velky
ohlas tato dila vzbudila, dnes nevime, nasledujici karneval byl ale opét slaven dvéma
Anfossiho novinkami. Zatimco se ale farsa La maga Circe té&8ila jest€ n&kolik dal$ich
let jistému zajmu, Artaserse (idajn& propadl a Anfossi byl hodnocen jako ,,zastaraly«.*’
Neuspésna byla patrné také nova inscenace jeho Didone abbandonata, kterou skladatel
na jate t¢hoZ roku pfipravil v neapolském San Carlo.

Naopak moderné orientovana seria, Zenobia in Palmira, kterou Anfossi slozil
pro zadatek karnevalu 1789/90 v Benatkach, si ziskala uzndni. V nasledujicich letech
byla inscenovéana v nejménd 10 divadlech, coZ nebylo u vaZné opery piilis obvyklé.*®
Svét opery vSak Anfossiho pravdépodobné jiZ znaén€ vycerpal, a tak zacal usilovat o
misto chramového kapelnika. V roce 1791 mu bylo pfislibeno vedeni kiiru v Lateranské
bazilice, které také v Cervenci 1792 prevzal po G. B. Casalim. Po tfi roky (do 1795)
rovnéz fidil hudbu v mensich fimskych chramech S. Salvatore in Lauro a S. Agnese in
Agone. Nova Zivotni situace moZna obrodila skladatelovy sily, ktery tak po tfileté
odmlce sloZil pro Benatky komickou operu Gli artigiani (1793). Mohl se citit spokojen,
nebot’ tato buffa putovala po mnoha divadelnich jevistich jest¢ dalSich dvacet let.
Anfossi se vSak k opefe jiZz nevratil a posledni ¢tyfi roky svého Zivota vénoval pouze

hudbé duchovni.

2. Stav badani

Pramenna zakladna, biografie a recepce

Anfossiho Zivotu a tvorbé nebyla dosud vénovana zadnd rozséhlejsi
monograficka prace, coZ ma fadu negativnich dasledki. Jak ukazaly i pfedchozi fadky,
skladatelova biografie je rekonstruovana ptredev§im na zéklad€ dokladi o provedeni

jeho oper a oratorii. Archivni prameny, soukroma korespondence, memodry i ohlasy

37 DBI, s. 184 (vt. niZe).

*® Na zaklad& poétu zndmych inscenaci hodnoti Marita P. McClymonds Zenobii ptimo jako Anfossiho
nejiisp&sn&j¥i operu seria. V této souvislosti rovnéZz stoji za zminku, Ze Paisiellovo zhudebnéni téhoz
Sertorova libreta v témz roce (1790 Neapol) se dalSich inscenaci nedo¢kalo. Jestli v této v&ci hral n&jakou
roli usp&ch Anfossiho opery se ale neodvazujeme pro nedostatek informaci soudit. Srovnatelny asp&ch
v tomto Zanru zaznamenal Paisiello spiie s operou Elfrida (1792), viz Sartori, I, s. 425.
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v tisku byly dosud vyuZity pomé&mé malo a nepfili§ kriticky a nepochybné jesté skryvaji
mnohd cenna sv&dectvi. Dokumenty tykajici se pfimo Anfossiho, jeho osobni dopisy,
obchodni smlouvy a podobné prameny jsou prakticky nezndmé a velmi problematicka
je 1 situace pokud jde hudebni autografy (viz niZe). Na Anfossiho charakter, zaliby a
dal8i osobnostni rysy miZeme usuzovat jen velmi stéZ{ a v rovin€ hypotéz. O to cennéjsi
je existence nékolika portréti tohoto skladatele: predev§im jiZ vzpominanad freska
v benatském Ospedaletto a dale rytiny raného 19. stoleti od C. Bioniho a L. Scottiho (ze
slavného ,,Parnassu skladateld), které se vSak jiz li&i a vzbuzuji proto pochybnosti o
autenti¢nosti. Nedostatek ptresnéjsich a vérohodnych udaji dodnes komplikuje vyzkum
a nuti badatele ke generalizacim a pfedpokladim postavenych na obvyklych principech
fungovani hudebni produkce a recepce, coZ je samoziejmé znaéné nebezpeéné. V prvni
¢asti nasi rekapitulace stavu badani, ktera se zabyva otdzkami biografie, skladatelského
odkazu a recepce, se proto pokusime alespoii na nékteré ztradovanych omyld &

spornych interpretaci poukézat a ¢aste¢né je i vyvratit.

Jisté rozpaky budi jiz zakladni udaje o narozeni a umrti. TiebaZze se dnes
vieobecné piejimaji informace DBI, jejich zdroje obecné znamy nejsou. V piipadé
narozeni lze piedpokladat, Ze autofi DBI pracovali se spolehlivym pramenem, nebot’
v hesle jsou citovana i dalsi skladatelova k¥estni jména — Bonifacio Domenico — jinak
prakticky neznama.>® Kromé vlastniho data, o kterém jsme hovotili jiz v uvodu, nebylo
dlouho jednozna¢né ani misto. Nazev Taggia se totiz vztahuje nejen na méstecko
v Ligurii, kde je jméno Anfossi dodnes obvyklé, ale patrn¢ také na malé sidlo
v Campanii, coZz matlo muzikology témé&F do konce 20. stoleti.*® Pokud jde o datum
umrti, je dnes piijimén tnor 1797. Daniel Brandenburg oznacuje za nejstarsi zdroj této
informace Gerbera, jenZ se ale k této skuteCnosti vyjadfuje pouze slovy: ,,Er ist auch
1797 vielleicht noch am Leben“.*' Brandenburg rovn&? pfipomind archivni materialy
sodality Pio Sodalizio dei Piceni, ktera pisobila p#i fimském chramu S. Salvatore in
Lauro (a nikoliv S. Agnese in Agone, viz DBI) a podle nichZ méla Anfossiho smrt
nastat v roce 1795. To je ovSem v rozporu jak s Gerberem, tak zejména s premiérou asi

posledniho Anfossiho oratoria, /I figliuol prodigo, v Rimé 1796. DBI uvadi jako datum

% Jméno Domenico se zcela vzacné objevuje v rukopisném konvolutu dvanacti Anfossiho érii ¥imské
a/nebo neapolské provenience ulozeném v italské statni knihovn& v Montecassinu (sign. 1-A-8/2a-1).

* Viz biografické informace o Anfossim v: ES, s. 607, Rudolf Angermiiller: Die Wiener Fassung von
Pasquale Anfossis «1l curioso indiscreto», in: I vicini di Mozart, Venezia 1987, s. 35-98: 5. 37.

! Ernst Ludwig Gerber: Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkiinstler, Leipzig 1812, sl. 110.
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umrti tnor 1797, avSak opét bez blizsiho odkazu na zdroj. Dodejme, Ze toto datum
zmifuje jiz Giuseppe Baini ve své knize o Palestrinovi.* Misto skladatelova posledniho
odpocinku zndmo neni.

Mnohem pal€iveéj$i problém, ktery determinuje pfedev§im naSe poznani
Anfossiho tvorby, ale ovliviluje i otdzky biografie a recepce, pfedstavuje dochovanost
skladatelova dila. Pokud jde o evidenci, nejlépe je patrné podchycena ne pfili§ rozsahla
Anfossiho tvorba instrumentdlni. Zde, diky monumentalnim edi¢nim projektim
nakladatelstvi Garland, existuje vramci tady The Symphony 1720-1840 stru¢ny
tématicky katalog Anfossiho symfonii, kterému by ale jiz také prospéla revize.*’
Naopak nejhiife je na tom dilo duchovni, kde — snad s vyjimkou oratorii — piesné
soupisy chybi a informace v slovnicich jsou zna¢n€¢ dé€ravé, coz je vzhledem
k funké&nimu zamé&¥eni této tvorby celkem pochopitelné.**

V ptipadé opery je situace lepsi, ale stile méalo uspokojiva. Podet Anfossiho
jevistnich d€l dosud nemiiZeme stanovit pfesnéji nez vyty€enim dvou limit, totiZ 64 a
794 Neceld osmdesitka oper je i vptipadé dlouhovékého a snad i rychle
komponujiciho Anfossiho méné pravdépodobna. Tento pocet nepochybné zahrnuje 1
upravy €¢i nové ndzvy pro inscenace star$ich d€l a mylné atribuce, coZ v8e mj. zrcadli
prosty fakt, Ze Anfossiho dilo, stejné jako tvorbu vétSiny italskych opernich skladatelt
18. stoleti, nikdo dosud souborné nezkoumal. Badatel znaly videriského repertoaru bude
napiiklad skepticky k zdej$im premiéram jinak nezndmych skladeb, jako je napf. La
donna instabile (1776) nebo Orlando paladino (1778). Tato druhd opera je podle
naseho soudu spiSe dilem P. A. Guglielmiho, resp. jeho plivodné praZzskou upravou

v rezii Nunziata Porty a Giuseppe Bustelliho. Naopak v soupisu dila v Grove chybi

2 Giuseppe Baini: Memorie storico-critiche della vita e delle opere di Giovanni Pierluigi da Palestrina,
Roma 1828, s. 71.

# v Brookov& ,,indexu“ podchytila Joyce L. Johnson 67 symfonii, z nichZ 41 se viak vyskytuji jako
pfedehry k operam a oratoriim. JelikoZ smyslem prace bylo vytvofit zakladni soupis, rozpory mezi
atribucemi nebo variantami nejsou nijak komentovany. Nejsou zde v3ak ani podchyceny vSechny
prameny operni, takZe z 26 samostatnych symfonii bude pravdépodobn& nutno je3t& ubrat, stejné jako se
milZe objevit i jiné autorstvi. (Napf. symfonie D 53, dochovana jako pfedehra opery Isabella e Rodrigo
v Turing, je ve skutenosti Paisiellovou p¥edehrou k La disfatta di Dario (1776). Paisiello ji viak zjevn&
pouzil i jako uvod ke své Nitetti a Dal finto il vero.) — Viz: The Symphony 1720-1840: Reference volume,
(ed. B. S. Brook), New York 1986, s. 15-22, Michael F. Robinson: Giovanni Paisiello (A Thematic
Catalogue of his Works), Stuyvesant 1991, s. 229, 235, 245.

“ Nejpeclivejsi je v tomto sméru prehled v NGD, i kdyZ i zde n&které italské prameny (o ¢eskych ani
nemluve) chybi, viz: NGD Anfossi, s. 648. Anfossiho oratorii se zabyvali mj. Joyce Johnson, Wolfgang
Osthoff a nejnovéji Anna Ryszka-Komarnicka, Anna Ryszka-Komarnicka: Oratoria Pasquale
Anfossiego w Polsce, Warszawa 1996 a Carmela Bongiovanni: Note sulla tradizione musicale
dell'oratorio «Sant'Elena al Calvario» di Pasquale Anfossi, in: Nuova Rivista Musicale Italiana, 35/2001,
S. 29-54.

 Rozdily dané riiznym typem evidence a spolehlivosti udaji podle MGG, NGD a Sartori.
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opera Demofoonte (1773), jinak v literatufe dobte evidovand, zatimco Lucio Papirio
(1771) uvadény Brandenburgem v MGG je ve skute¢nosti opera Quinto Fabio (1771),
mezi jejiz hlavni postavy patii i Lucio Papirio.

V naznadenych opravich bychom mohli jest€¢ dlouho pokratovat, v n&kterych
ptipadech by pro pfesn&jsi identifikaci dila stagil ,,pouhy* pohled do libreta — ani to
vSak (vzhledem k rozsahu a rozptylu prament italské opery) neni dosud snadnym
ukolem. U pétadvaceti oper jsou libreta také dosud jedinym znamym pramenem (tento
pocet zahrnuje 1 onéch 15 mylnych ¢&i nejistych atribuci), coz je ale v celkovém kontextu
opery 18. stoleti jest€ pomémé dobra bilance. VEtsi obtiZze pro vyzkum piedstavuje
mnoZstvi opisi onéch ,,zbyvajicich® padesati dochovanych oper, jeZ jsou rozesety po
celé Evrop€ (a &astetné i v USA) a naprosto zasadni nedostatek autografii. Soupis
Anfossiho dé€l v Grove uvadi tfi operni autografy. Za prvé operu Cajo Mario ulozenou
ve tfech svazcich v I-Rc, jeZ ma (podle zdznamu v RISM A/II) na titulnim list& pfipis:
. Venezia = Cajo Mario = Pasquale Anfossi = 1771“. To oviem problematizuje
vérohodnost autografu, nebot’ opera méla premiéru v Bendtkdch jiZ na podzim 1770.
Jako autograf je citovana také partitura L incognita perseguitata (1773) v F—Pn, coZ ale
jiné zdroje nepotvrzujl’.46 Jako sporny autograf je v Grove uvadén rukopis opery Achille
in Sciro (1774), rovnéz v I-Rc. Provéfit bude tfeba i autografy dvou desitek duchovnich
skladeb uvadénych databazi RISM A/Il, kde by se v piipadé Ctyf motet z fondu
lateranské baziliky mohlo skute¢né jednat o rukopisy Anfossiho, ktery zde koncem
Zivota piisobil.* RISM A/II rovnéz eviduje skicy 4rii v Berlinské Staastbibliothek, spise
se ale jednd o z&4sti redukované zapisy tfi opernich arii v drobné partitufe, autografni
zapis je podle naSeho nézoru sporn}'/.48 Nedostatek autografli, ale i provozovacich
materidli jednoznacn€ spojenych s premiérami jednotlivych dé&l piedstavuji citelné
ztraty. Rada zasadnich otazek tak zlstane u vétSiny oper asi navZdy nefesitelna:
ptedev8im Anfossiho metody prace, rozsah spoluprace s libretisty, vliv zpévakl Ci
impresarii na premi€rovou podobu dila, doba, bé¢hem niZ jednotlivé skladby vznikaly,
autorské verze ad.

Nedostatek vé€rohodnych pramend (¢i jejich pfesnych citaci) ma za nasledek
nejen pochybnosti o jednotlivych datech a skladbach, ale také zkresluji celkovou

recepci a mohou ovlivnit i Anfossiho obraz jako ¢loveéka. Ukazuje to pozndmka

% predeviim katalog francouzské narodni knihovny Catalogue des manuscripts musicaux antérieurs a
1800 (A et B), Paris 1999, s. 67.

47 RISM A/IL, (CD ROM) Mnichov 2007.

* D BIb Mus. Ms. 647.
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Piccinniho Zivotopisce Gingueného, ktery Anfossiho fimsky uspéch dava do souvislosti
s klikou proti Piccinnimu.* Ta udajné vroce 1775 vypiskala jakousi jeho operu a
prakticky ukongéila jeho zdejii kariéru. Ve skuteénosti viak v roce 1775 nebylo v Rimé&
nastudovdno jediné operni pfedstaveni, nebot’ se jednalo o tzv. milostivé 1éto, kdy
divadla zistala uzaviena. V uvahu nepfichazi ani rok 1774, ktery uvadi Fétis a jini,
nebot’ o tehdej$im karnevalu psal Piccinni pro Neapol.*® Zbyva rok 1776, kdy uvedli
své opery v Rim& jak Piccinni (La capricciosa), tak Anfossi (La vera costanza), oba
v divadle Alibert. Anfossiho opera zaznamenala v dalSich letech pomérné velkou
odezvu na evropskych jevistich, zatimco Piccinniho Capricciosa byla inscenovéna
patrné uZ jen jednou.5 ' To samo o sob& ale samoziejmé nedokazuje negativni piijeti
premiér v Rim&. Stranictvi a intriky sice tvofily pfirozenou souéast divadelniho svéta (v
Rimé jsou zndmy piedev$im boje mezi piivrZenci divadla Alibert a Argentina), dobové
prameny vSak — alesponi, tak jak jsou dnes zndmy — tento Piccinniho debakl, natoz
Anfossiho ugast na ndm, nijak nepotvrzuji.’> Skute¢nost, Ze Piccinni v Rimg
v nasleduyjicich letech neuvedl zZadny novy titul pak vibec nelze povaZovat za dikaz
neptizné, ale pouze za logicky disledek odjezdu tohoto umélce do PafiZe, o némz se

dokonce jednalo jiZz od roku 17741

Podrobnéjs$i pohled na fimsky operni repertoar
naopak pomérné jasn¢ ukazuje, Ze Anfossi si zde svou pozici vydobyl postupné (byt
moZna s pomoci Piccinniho nebo i Sacchiniho), vyhovél rostouci poptavce a zaujal
misto, které zcela ,,pfirozené” opustili jini. Uk¥ivdény hrdina je ale oblibeny a vlivny
literarni archetyp (a zdaleka nejen literarni), takze historka se ujala. DuileZitym
meznikem v tomto procesu se stal ¢lanek o Anfossim z pera vazeného pedagoga a
spisovatele Fétise z roku 1829, ktery zpochybnil moralni kvality naseho skladatele na
vice neZ sto a padesat let.*

Tato epizoda nés ptivadi také k dal§imu otazniku v Anfossiho biografii, jimz je

jeho udajny pafiZsky pobyt, situovany riizné kolem let 1780-81, ktery ale nejnovejsi

* P, L. Ginguené: Notice sur la vie et les ouvrages de Nicola Piccinni, Paris 1800; viz té2 Otto Jahn:
Wolfgang Amadeus Mozart, Leipzig '1856, s. 359; NGD Piccinni.

* NGD Piccinni.

3! Sartori, sv. 11, s. 432.

%2 De Angelis cituje pouze pochvalné vyroky Camettiho na adresu obou dgl, viz Alberto De Angelis:
Teatro Alibert o delle dame (1717-1863): nella Roma papale, Tivoli 1951, s. 210-211.

% NGD Piccinni.

* F. . Fetis: Anfossi, in: Revue musicale, ro€. 3, 1829, s. 297-300. Prakticky stejny text byl pfejat do
obou vydéani Biographie universelle des musiciens, Paris '1860, *1883, coZ nasledn& ovlivnilo pfedeviim
italské autory, a to kupodivu i badatele druhé poloviny 20. stoleti, zatimco néme&ti vii¢i ni ziistali veelku
imunni — viz: ES 1954, s. 607; Sergio Martinotti: Un appuntamento mancato a Parigi, in: Chigiana,
32/1975, s. 141-153, DBI 1961, s. 184, Davide Summaria: Rapporto tra Piccinni e Anfossi, in: Pasquale
Anfossi, (ed. A. Bassi), Taggia 1989, s. 95-96.
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prace odivodnéné nahliZi jako velmi spomy.55 Star§i autofi — opirajici se patrn€ o
autoritu Fétisovu — shleddvali zjevné ptili§ lakavym a pfirozenym spojit zdejsi produkce
Anfossiho oper a celé klima bojii mezi pfivrzenci Glucka a Piccinniho. Cim méné fakti
bylo k dispozici, tim v&t3i fantazii spisovatelé projevili. AZ téméf do konce 20. stoleti se
proto objevuji liCeni Anfossiho, ktery pfijme pozvani do PafiZze a — aniZ by napsal
jedinou operu(!) — po necelém roce odjizdi, cely znechuceny francouzskym zpévem a

necitlivymi tpravami svych dgl.>

To jsou samoziejmeé zndm4d topoi dobové diskuse o
italské a francouzské opete, jez byla — k oziveni vykladu — bez rozpakl aplikovana na
Anfossiho. Takto prezentuje Anfossiho pobyt i Sergio Martinotti, ktery skladatelGv
ptijezd klade n€kam ke konci roku 1780 a odjezd po 21. 9. 1781, kdy méla premiéru
francouzska verze jeho Incognita perseguitata.5 7 Martinotti zdroje svych informaci
bohuZel neuvadi, stejn€ jako nekomentuje, jakym zptisobem Anfossi ve stejné dobé
zvladl p¥ipravu premiér nejméné tiéi oper v Italii. A

Trebaze ale pfimé doklady Anfossiho pobytu v Pafizi chybi, mohou mit tyto
»anecdotes® preci jen pravdivé jadro. Jednak nelze vylou€it Anfossiho zastavku v PafiZi
pfi cest¢ do Londyna na podzim 1782 a jednak mohou pifedstavovat mmohokrat
zalomenou reflexi jeho zdej$i nemalé popularity. Anfossiho opery, stejn¢ jako dila
Piccinniho, Paisiella a dalSich Ital, byly ve francouzské metropoli totiZ pomérn€ Casto
uvadény, a to jak italskymi zpé&vaky v origindle, tak i v obvyklych prekladech a
upravach francouzskych hereckych spole€nosti. Potvrzuji to jak repertoria jednotlivych
divadel, tak i dochované hudebniny.58 Pozoruhodné nadto je, Ze Anfossi do PafiZe
pronikl nejspiSe soucasné¢ s prichodem Piccinniho (v roce 1776 byla uvedena
L’incognita perseguitata jakozto L’Inconnue persecutée). Ten n&kterd jeho dila (I
Curioso indiscreto, La finta giardiniera, 1l geloso in cimento a Il Matrimonio per
inganno) také uvadél sitalskou spole€nosti phsobici vletech 1778-79 v Opefe
(Académie Royale), coZ mimochodem jist¢ nenasvéd¢uje na chladné netkuli
nepfatelské vztahy mezi obéma umeélci. Celkem bylo v PafiZi uvedeno nejméné devét

Anfossiho oper, znichZ jako posledni zaznély Gli artigiani, s derniérou v sezdng

1803/04. Z rtiznorodych dat, které nejnovéji shrnul Andrea Fabiano, lze soudit, Ze

3 NGD Anfossi; MGG Anfossi, s. 705. Andrea Fabiano pak viibec Anfossiho pobyt v PafiZi neuvaZuje —
viz Andrea Fabiano: Histoire de ['opéra italien en France (1752—-1815), Paris 2006.

¢ DBI, s. 184, MARTINOTTI 1975, s. 141 ad., Renato Bossa: Anfossi, Pasquale, in: Dizionario della
Musica e dei Musicisti, Torino 1985, s. 101.

" MARTINOTTI 1975, 5. 152-153.

%% Michel Noiray: Le repertoire d’opera italien au Theatre de Monsieur et au Theatre Feydeau (janvier
1789—auout 1792), in: Revue de musicologie, 81/1995, s. 259-275; Andrea Fabiano: Histoire de I’opéra
italien en France (1752-1815), Paris 2006.
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nejvétsiho Gspéchu se v mésté nad Seinou dotkaly La finta giardiniera, Il geloso in
cimento a I viaggiatori felici.”®

Podobné jako PatiZ figuruje v Anfossiho biografiich ¢asto Berlin a Praha. Prvni
zminka pochdzi patrm€ od Ernsta L. Gerbera, ktery v soupise Anfossiho dél uvedl
premiéru opery I/ trionfo di Arianna (Triumf Ariadny) v Praze roku 1784 a hned po ni //
cavalier per amore slokaci Berlin.®® Pokud jde o Triumf Ariadny, Gerber se
pravdépodobné opiral o libreto k prazské inscenaci (exempléf dodnes uloZen v Berling),
jak ale potvrzuji italské prameny, premiéra se konala jiZ roku 1781 v Benatkach. Druha
opera je dnes prakticky neznama, ale néjaky hudebni material v Berlin€ asi svého ¢asu
byl, nebot’ tento udaj potvrdil i Robert Eitner.®' Ve svém Lexikonu jiZ sice opravil tidaj
o premiéie Triumfu Ariadny, v piipadé¢ druhé opery vSak pouze vynechal misto
premiéry (Berlin), datum 1784 ponechal a jako bibliograficky odkaz uved! rukopisné
hlasy(!) v tehdejsi berlinské Kralovské knihovné. Tento material je ale dnes nezvéstn}'/;
takZe se nabizi otazka, zda-li Eitner hudebninu skute¢né vidél anebo se pouze spolehl na
katalog Georga Thoureta z roku 1895, ktery k této opefe skutecné¢ zmifiuje orchestralni

material.®

Eitner v8ak zaroven usoudil, Ze Anfossi v letech 1783—1784 musel cestovat
ptes Berlin a Prahu (,beriihrte Berlin und Prag®) do Itilie. Vroce 1784 totiz ve
Florencii udajn& provedl operu (s velmi pfihodnym nazvem) Chi cerca trova — ani
k této opeie se viak nedochoval jediny pramen, takZe nelze vyloudit Eitnertiv omyl ¢i
podlehnuti nevyzpytatelnému Fétisovi.®®

Pokud jde o vlastni cestu z Londyna do Benatek (¢i naopak) ptes stiedni Evropu,
ta je jist¢ velmi pravdépodobnd, dosud se ji vSak nepodatilo spolehlivé dolozit.%* Nasi
rekonstrukci Eitnerovych uvah také neptimo potvrzuji hesla ve ,,starém“ MGG a DBI,
ktera Anfossiho stfedoevropskou cestu dokladaji pravé zmitiovanymi dily, pfi¢emz DBI

cestu v roce 1784 (s obracenym potadim — Praha a Berlin) vyklada de facto jako kratky

*> FABIANO 2006, s. 232-250.

% GERBER 1812, s. 112.

8! Robert Eitner: Biographisch-bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und Musikgelehrten der
christlichen Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten Jahrhunderts, Leipzig, 1900-04, sv. 1, s. 150-
152,

62 Robert Eitner: op. cit., s. 15 a 151; Georg Thouret: Katalog der Musiksammlung auf der Koniglichen
Hausbibliothek im Schlosse zu Berlin, Berlin 1895/ R1983, s. 7.

6 Operu Chi cerca trova poprvé zminil nejspi8 Fétis, viz: Frangois-Joseph Fétis: Pasquale Anfossi, in:
Revue musicale, 1829, s. 299; Frangois-Joseph Fétis: Pasquale Anfossi, in: Biographie universelle des
musiciens et bibliographie générale de la musique, Paris 1883, sv. 1, 5. 105.

 Pokud jde o domaci prameny, na§ vyzkum se soustfedil na hudebniny a libreta. Evidované notové
materidly (celkem 108 jednotek), které byly zkoumdny jako soucast piipravnych studif k této praci, jsou
plivodu domacfho (ptedevdim duchovni kontrafakta, mse), italského, videiiského &i drazdanského (érie,
Lisla z oper) a souvislost se skladatelovym pipadnym pobytem v Eeskych zemich nijak nenaznacuji.
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»odskok® na kontinent, za Ufelem utuZeni kontakth sItdlii, coZ je ale prakticky
vylouCené. Daniel Brandenburg ponechava cestu pies stiedni Evropu az na rok
skladatelova skute¢ného odchodu z Anglie (1786) a patrné spiSe nechténg, pod vlivem
znéni starSich hesel, vede Anfossiho do Italie opét ,,iiber Prag und Berlin“. Kupodivu,
ponechava ve vyctu jeho dél i I cavaliere per amore a dokonce restituuje premiéru do
Berlina 1784, aniZ by pro to mél jedinou pramennou oporu.65

Nejlépe zmapovanym obdobim Anfossiho uméleckého Zivota je — ptes veSkerou
torzovitost udajii — jeho londynsky pobyt. Zasluhu na tom ma trojice badatelt Curtis
Price, Judith Milhous a Robert D. Hume a jejich vynikajici prace o King’s Theatre
v letech 1780-91.% Zde mtizeme nejlépe, byt stale dosti mlhavé§, zahlédnout Anfossiho
jako umélce v konkrétnim prostfedi, jeho postaveni, pracovni povinnosti a moznosti,
jako jednotlivce vtaZeného do spletité sit¢ konkrétniho divadelntho mikrokosmu.
V dosavadnich biografickych shrnutich jsou poznatky préace o King’s Theatre vyuZity
velmi malo, pokusime se proto zde nékteré aspekty Anfossiho pobytu jesté pfibliZit.

Anfossi byl pro soubor King’s Theatre angaZovan zjevné jako skladatelska
,hvézda“ misto Sacchiniho, moZnd s védomim potfebnosti autora, ktery vynikd v nové
komické opefe. Doklada to v&tsi orientace na operu buffa, kterou lze v pfedchozich
desetiletich pozorovat v celé Evropé. Ze souvislosti vyplyva, Ze Anfossiho povinnosti
bylo dodat nové tituly, ale také je nastudovat a Fidit. VétSinu ostatni b&Zné kapelnické
prace zastaval jen o malo star§i Ferdinando Bertoni, ktery v King’s Theatre plsobil od
roku 1778. Pokud jde o celkové sloZeni repertoaru sezony, ta spadala do kompetence
vedeni divadla, kterému skladatel mohl pouze ptedkladat navrhy. JelikoZ Bertoni po
krachu roku 1783 divadlo opustil, byl Anfossi v dal§i sez6n€ nucen postarat se o
celkovou operni produkci téméf sam, a to vletné piiprav pasticcii, které zde byly
oblibenym typem predstaveni. Situace se zménila az s pfichodem Cherubiniho, ktery
¢ast povinnosti pfevzal. Zdalo by se tedy, Ze hlavnim divodem Anfossiho setrvéani
v Londyné byly finance. Tento bod je ale bohuZel znatné nejasny. Podle dosud
publikovanych dokumentd tvofil primérny plat skladatele King’s Theatre v této dob¢
asi 300£; v sezdéné 1783/84 vsak Anfossi dostal udajné pouze 116£. Podle dalSich

8 Spravedlivé uved’'me, %e sém Daniel Brandenburg ve svém textu naznaduje, Ze jim uvadény soupis
Anfossiho dila je z diivodu stavu badani problematicky a bude jej nutno revidovat. — Brandenburg, s. 709.
8 price — Milhous — Hume 1995. Jedna se o obsazné syntetické dé&jiny instituce zahrnujici stranku
organizaéni (spravni, finangni i produkéni) i uméleckou, ve&etné strunych analyz vybranych dél
jednotlivych sezon. TiebaZe hlavni zdjem autori sméfoval k opefe, stostrankova kapitola je vénovéna i
baletu, ktery mé&l v tehdej$im repertodru pti nejmen$im rovnocenné postaveni.

provozni i Price — Milhous — Hume 1995.
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dokladt dluZil management divadla Anfossimu vroce 1785 jiz 740£. Skladatelsky
kontrakt nejspi§ umozZiioval riizné navySeni odmény podle objemu prace, patrné
ptedeviim v zavislosti na poétu nové zkomponovanych oper. S jakym vydélkem
Anfossi nakonec roku 1786 odjizd&l, miZzeme tedy pouze spekulovat.®’

Problematické je i sledovéani usp&snosti a celkové recepce jednotlivych dél, a to i
v pfipad€, Ze disponujeme na prvni pohled jednoznaénymi ,,tvrdymi fakty“. Jako ptiklad
mohou poslouZit osudy Anfossiho posledni londynské opery Inglese in Italia. Autoti
hesla v Grove cituji General Advertiser z 22. kvétna 1786, v némz se piSe, Ze, ‘the
music evidently labours under a tedious monotony’.*® Tento jednozna&ny verdikt (ktery
Price, Milhous & Hume kupodivu neuvadéji) se zda byt zcela v souladu s pouhymi
dvéma provedenimi této opery (premiéra 20. kvétna a repriza nékdy v nasledujicich
tfech dnech).®® Partitura opery se bohuZel nedochovala, usudek recenzenta tedy nemize
byt dost dobte verifikovan. Pohled na libreto ovSem ukazuje velmi zdbavnou satiru na
divadelni pomeéry, kterou publikum bezpochyby mohlo alespofi z¢asti vnimat
prizmatem stavajici situace v King’s Theatre. Soud¢ dle Price a jeho kolegi, nabizelo
libreto dosti rozmanité situace a kontrastni arie. '° O to vice zaraZejici je udajny
neuspéch — podle nadeho soudu by musel byt zplsoben nejen nahlym poklesem
skladatelovi invence a vy&erpanim, ale zaroveil i dal§imi vn&jsimi vlivy. Usp&snost
opery, nehled€¢ na rozmanitd tvrzeni kritikli vSech dob, vSak vétSinou stoji a pada
s vykony interpretd. V tomto sméru mame o londynské scéné naStésti duleZzité
informace. Hlavnim magnetem celé sezony byla slavna prima donna Gertrud Mara,
ktera ovSem v Anfossiho buffé¢ nevystupovala. Za to ale byla titulni hrdinkou Armidy,
opery, ktera byla uvedena pét dni po Anfossiho Inglese in Italia. V Armidé se zaroven
londynskému publiku poprvé piedstavil dlouho ofekdvany kastrat Rubinelli, pfi¢emz
opera sama byla z pera nového skladatele, od minulého roku pobyvajiciho v Londyn¢,
Micheleho Mortellariho. Nevelky pocet veceru, které byly v King’s Theatre vyhrazeny
do konce sezény opefe (stfidala se s baletem), tak zcela logicky ziskala Mortellariho
Armida s Marou (zpivajici ovSem pouze ,,své“ vloZené arie) a Rubinellim.”' Tyto
skuteCnosti samoziejmé nedokazuji, Ze Anfossiho posledni londynskd opera byla

vyborné dilo, které pfedpojaté publikum nechtélo viibec vidét. Doplnéni interpretaniho

87 Price — Milhous — Hume 1995, s. s. 112-134, 261-262, 304, 342.

8 NGD Anfossi.

% Price — Milhous — Hume 1995, s. 340.

7 Price — Milhous — Hume 1995, s. 356.

' Mortellariho Armida mohla byt z hlediska ohlasu v publiku vét3im tsp&chem, i tak oviem zaznéla jen
Sestkrat a po té byla operni sezona ukonéena, viz Price — Milhous — Hume 1995, s. 340, 346 a 358-360.
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ramce o dal$i udaje vSak jednoznaéné ukazuje, Ze nejen narativni prameny, ale i pouhy
pocet piedstaveni je potieba Cist s nejvétsi obezietnosti — jen podle nich Inglese in
Italia (natoz naSeho Itala v Anglii) spolehlivé soudit nelze.

Dobovou recepci Anfossiho dila lze sledovat rovnéZz na Kontinenté, a to
predevsim v Italii. Na rozdil od Londyna, pro ktery existuje jiz n€kolik soupisovych i
syntetickych praci, italské ohlasy jsou publikovany jen zasti a rozptyleng. Vybirame
proto alespori n€kolik mén¢ znadmych svédectvi o Anfossiho opernich aktivitach
v Rim¢, jeZ nejen doplni celkovy obraz, ale také nam umoZni zamyslet se nad dalgimi
typy prament a zarovei snad 1 poopravit nékteré dosud schematicky prejimané vyklady.

Uspéchy roku 1773, které vyznamné& ovlivnily Anfossiho kariéru, jsou nejen
dobfe ¢itelné v rostoucich objednavkach a Sifeni skladatelova dila, jsou ale také vzacné
zachyceny v fimském dennim tisku a jedné piileZitostné basni. Jako prvni z Anfossiho
dél byla roku 1773 uvedena L 'incognita perseguitata, o niz se dobovy kritik vyjédf‘il'
slovy: ,,E musica bellissima, allegra, brillante, graziosa, ma la compagnia dei musici &
degna di cantare in Ghetto la Gnora Lund’? che di ascendere un cosi nobile teatro.“” 1
kdyZ Anfossi ztohoto posudku vychazi dobie, pausilni odsudek interpretli ponc¢kud
ptekvapuje, nebot v péveckém ansamblu tehdy byli i Luigi Marchesi (Gianetta) a
Giovanni Morelli (Baron di Fiume Secco).”* Oba viak stali teprve na prahu své kariéry,
a tak je mozné, Ze jejich vykony je$t€ nesplilovaly naro¢na kriteria nezndmého
pozorovatele. Nelze oviem ani vyloudit, Ze slova kritiky byla zabarvena tradi¢ni
fevnivosti mezi pfiznivci jednotlivych divadel nebo jednotlivych pévci.

Brzy po premiéie Demofoonte (6. unora) se kronikédt deniku Diario ordinario
zminil, Ze predstaveni ziskalo ,,molti applausi di numerosi spettatori.” Na jiném misté
kritika Udajné oznadila tuto operu jako ,,una bella musicata fatta con straordinaria
abilita“.® Nadseni fimského publika bylo manifestovano i oslavnou bésni, jehoz

anonymniho autora De Angelis i Rinaldo oznaCuji — bez udani pramene — za ¢lena
Arkadie.”’

™ La gnora Luna je nézev v té dob& velmi oblibené pisné asi florentského plivodu zesmésiujici Zidy a
jejich svatebni obtad, ktera se pozdé&ji stala ptedlohou pro variace (napf. Mauro Giuliani), ale i inspiraci
pro dramatickd zpracovani apod.

3 DE ANGELIS 1951, s. 207.

7 DE ANGELIS 1951, 5. 206-7.

5 Mario Rinaldi: Due secoli di musica al Teatro Argentina, Firenze 1978, s. 198.

7 RINALDI 1978, bez citace pramene, s. 199.

T Oba citovani autofi pravdépodobné piejali tuto informaci z n&jaké respektované literatury, a tak basei
otiskuji bez jediného bibliografického odkazu — DE ANGELIS 1951, s. 207; RINALDI 1978, s. 199.
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Viva colui degli animi
signor, che con egregie
note gli affetti muovere
sa con si forza attiva
con arte impareggiabile.
Viva l’Anfossi viva!

Su dunque, o ninfe amabili,
voi pastorelle semplici,
voi caste, amate Vergini
d’Anfossi il raro merito
la virtu impareggiabile
liete innalzate all etere.

Ani De Angelis ani Rinaldi neuvadi, kdy a kde tyto ver$e byly publikovany &i sepsany,
coz mimochodem také sté€Zuje uréit, jestli se jedna o reflexi vSeobecného entusiasmu
z Anfossiho d¢€l anebo zda se ver$e pivodn€ vztahovaly ke konkrétnimu dilu. Pastoralni
obrazy v druhé poloviné basné by se sice mohly poukazovat na operu L'incognita
perseguitata, nepochybné vSak souvisi pfedev§im se symbolikou a jazykem arkadské
poezie jako takové.

Piilezitostna oslavna basen byla nejen oblibenym médiem literarni komunikace,
ale i tradi¢nim prvkem divadelniho svéta a spoleCenského Zivota predchozich stoleti.
Zahrnuje jednak skutecné sonety a 6dy, ale ¢asto i méné umeélecké, o to vSak zpravidla
vymluvnéj$i verSovanky nazyvané v Rimg pasquinaty.78 Stylové k nim nema pfili§
daleko také pamflet, v némz roku 1788 neznamy autor hodnotil celou divadelni sezonu

a o divadle Alibert napsal:

Comincio da Alibert, che primo é andato

il drama I’Artaserse: la musica avvelena,

Anfossi s 'invecchiato; non é piu buon maestro
Vitaliano, il soprano, piace generalemente

per la sua bella voce, ma per il resto niente.
Maffoli é ognor lo stesso, ma par... ma qui si taccia
in gazie dei fanatici. che vogliono che piaccia.

La donna unita agli altri, per essere cattivi

si gettino fra i morti... che ormai non son pit vivi.
Andiamo balli. 1l primo non ha incontrato un zero
la troppa pantomima fa brutto il pensiero

il secondo é grazioso, di bizzarie ripieno,

si regge quanto basta: ma non soddisfa appieno.
In quanto ai ballerini non ho che dirne contro
non ¢ loro colpa se non han fatto incontro

Del direttore é il fallo. Che il gusto rinovelli...

ma pria di condannarlo lasciamo che si appelli.

78 Podle torza antické sochy u palace Braschi, nazyvané Pasquino, na kterou byly umistovany.
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Tato béseni je obzvladt’ cennd, nebot’ podle vieho je hlavnim a zaroven asi jedinym
zdrojem tvrzeni n€kterych biografii o neuspénosti Artaserse a poklesu skladatelovych
sil. Citace pfivlastku «invecchiato» (zastaraly) v DBI naznauje, Ze ndzor dobového
»basnika“ byl autorem encyklopedického hesla pfejat bez vetsi kritiky pramene, a to
patrn¢ i z toho diivodu, Ze tento dobovy text mohli autofi slovnikovych biografii najit
v tehdy pomérné& cCerstvé monografii o divadle Alibert z pera Alberta De Angelise.
Ackoliv samoziejm& neni vibec vylouCeno, Ze se Artaserse skuteéné nelibil a nazor
pamfletisty byl obecn¢ sdilen, je tfeba upozornit, Ze citovany text pfedstavuje jen ¢ast
celku, ktery nebyl oti$tén v Gplnosti. Tim mohlo dojit i k jistému zkresleni, coz do urcité
miry také naznauje jiny uryvek tohoto pamfletu publikovaného Mariem Rinaldim
v d&jinaich konkuren¢niho divadla Argentina, jehoZ pfedstaveni jsou hodnocena
pHzniv&ji, i kdyz také s vyhradami.”

Spolehlivé posoudit Anfossiho nésledné postaveni v Rimé je na zakladg dosud
znamych pramend obtiZzné. Podle Gerbera, opera Le pazie dei gelosi uvedend o rok
dfive, byla Anfossiho velkym triumfem.?° Pokud jde o Artaserse, nejnovéjsi vyzkum
naznaluje, Ze i tato opera ma své kvality, vyplyvajici mozné z vlivu ,reformnich“ ideji
basnika Mattia Veraziho, komplexni analyza viak dosud chybi®' O skladatelovych
silich a schopnostech reagovat na promény vkusu naopak vice sv€d¢i zmiflovany
uspéch opery Zenobia in Palmira, jeZ méla v nasledujicim roce premiéru v Benatkéch.®
Avsak i v pfipadé, Ze se Artaserse skute¢né nelibil (at’ uz z jakychkoliv divodi), nic
dnes nenasvédéuje tomu, Ze by piipadné disledky byly pro Anfossiho néjak zéasadni.
Pro nésledujici karneval si fimské Teatro Valle, specializujici se na buffu, objednalo u
skladatele dalsi operu — La gazetta osia il bagiano deluso.®® Divadlo Alibert sice zadnou
skladbu nepoZadovalo, ale nikoliv z nepfizné, nybrz proto, Ze po dva roky zistalo zcela
bez opernich pfedstaveni. Divody nejsou zcela zfejmé, moderni badatelé zde spatifuji
ptedev§im vliv politické situace — zejména v roce 1790 doslo po francouzské revoluci
k celkovému utuZeni poméri, coZ se do jisté miry promitlo i do divadelniho Zivota.®*

Nelze vyloudit, Ze i tato zména klimatu ve v&ném mesté piispéla k Anfossiho

7’ RINALDI 1978, 5. 268.

¥ Ernst Ludwig Gerber: Historisch-biographisches Lexicon der Tonkiinstler, Leipzig 1790, s. 44.

¥ NGD Anfossi.

82 Viz pozn. &. 38.

% Na Petroselliniho libreto (podle Goldoniho Il matrimonio per concorso), které pozdéji zhudebnil i
Rossini (La Gazzetta).

3 DE ANGELIS 1951, 5. 237; RINALDI 1978, 5. 282.
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rozhodnuti stidhnout se zvefejného Zivota a naddle se vénovat pouze relativné

neproblematické draze chramového kapelnika.

Kritické zkoumdni dochovanych pramenti a promysleni skladatelovy umélecké
drahy vede takika automaticky k otvirani mnoha dal3ich témat, otdzek a smérd badani,
z nichZ né€které se pokusime alespori naznagit. V oblasti biografické by kupiikladu bylo
cenné zjistit vice o Anfossiho bratru Vincenzovi a jeho pfipadném vlivu na Pasqualeho
skladatelské zacatky. Dosud nezkoumané jsou mozné pifbuzenské vazby
s kontrabasistou J. P. Anfossim ¢innym v King’s Theatre v prvni tieting 18. stoleti® a
nejspiSe ptibuznou (dcerou?) tohoto, Marii Anfossi, autorkou uéebnice zpévu Trattato
teorico-pratico sull'arte del canto (cca 1837/40). Velmi pfinosné by bylo objevit
Anfossiho mecenase a zkoumat spoledenské kontakty, vazby s aristokracii a méstskymi
patriciji, v jejichZz rodovych archivech by dosud mohl byt nejeden cenny dokument.
Takovou $anci moZna nabizi postava mladého hrabéte Vidimana, ptisluinika slavného
bendtského rodu, ktery byl — podle svédectvi tenoristy Michaela Kellyho — velkym
Anfossiho obdivovatelem.®® Diilezité téma, jehoZ plné objasnéni viak patrné stoji mimo
realné moznosti hudebni historiografie, pfedstavuje Anfossiho vztah k Neapoli a zdejsi
recepce jeho dila a jeji pomér k prokazatelné vétsim uspéchim bendtskym a Fmskym.
Tyto otazky se ale zcela vymykaji stanovenym ukolim ptedkladané prace, a proto je
spolu s dal§imi ponechdvame budoucim badatelim, autorim moderni Anfossiho

biografie.

Hodnoceni Anfossiho operni tvorby

Jak uz bylo naznaceno v uvodu této prace, kritické hodnoceni Anfossiho tvorby
predstavuje do jisté miry specificky problém. Narozdil od Piccinniho nebo Paisiella se
Anfossi nestal pifedmétem zajmu dobovych historiografii a sbératelii anekdot, k Cemuz
mozn4 prispélo i jeho zakotveni v Rimé& a stahnuti se ze svéta opery. Ve nasvédiuje
tomu, Ze Anfossi jako ¢lovek nebyl pfili§ dravy a latny slavy a patrné jej nikdy nelékala
sluzba u dvora. Popularita Paisiella a Cimarosy, mlad$ich a patrné i nadané&jSich kolegh

— do jaké miry se pokusime naznaCit na dalSich strankdch — nepochybné souvisela i

% Fiona Palmer: Domenico Dragonetti in England (1794—1846), Oxford 1998, s. 152.

86 Kelly dokonce zmitiuje, Ze b&hem svého pobytu v Benatkach (nejspi§ v roce 1783) Anfossi poslal
zLondyna Vidimanovi pro Kellyho novou érii do bliZze nejmenovaného oratoria — Thomas Kelly:
Reminiscences of Michael Kelly, London 1826, 1. dil, s. 178 a 190.
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s jejich spolegensko-politickou angazovanosti.®” Z tohoto d@vodu jiz prvni literérni
portréty Anfossiho zpfelomu 18. a 19. stoleti pon€kud trpi nedostatkem opory
v pramenném materialu a zarovei reflektuji velmi rozdilnou znalost jeho dila i odlisné
pfistupy.

Prvni pokus o uceleny soud o Anfossiho operni tvorbé pfinesl nejspiSe Ernst
Ludwig Gerber ve svém Lexikonu:%® »Desto allgemein bekannter sind seine Verdienste
ums Theater und besonders das komische. Seine Kompositionen werden nicht allein auf
allen Theatern Italiens, sondern auch in Paris und in Deutschland, mit iibersetzten
Texten aufgefiihrt. Man rithmt darinner seinen Reichtum an Erfindung, seine Anmuth in
Gesange und seine Munterkeit. Besonders findet man viel Originelles und Angenehmes
in seinen Finalen, welche zum Theil bis zu 7 ja 8 Stimmen stark sind. In seinen
ernsthaften Opern bewundert man seinen Geschmack, seine Instrumentalbegleitung und
insbesondere den immer neuen und kiihnen Ausdruck in seinen obligaten Recitativen.* |

Gerberovo hodnoceni se stalo zdkladem pfedevSim pro dal$i némecké prace
encyklopedického charakteru a studie zaméfené na vyvoj opery. Naproti tomu ve
francouzské a italské tradici byl pohled na Anfossiho od zacatku odlisny a ponékud
problematicky — na jedné strané zde bylo v&domi velké proslulosti a obliby,
komentované spiSe obecné, na druhé strané ale pochybnosti o mife skladatelova talentu.
Kriticky byl vtomto sméru predev§im Fétis, ktery svlij néazor formuloval
pravdépodobné v jisté zavislosti na baronu Friedrichu Melchioru Grimmovi, zndmé
kontroverzni postavé patizského uméleckého Zivota druhé poloviny 18. stoleti. Grimm
se kriticky vyjadfil o originalit¢ Anfossiho stylu ve svych proslulych Correspondance
littéraire, a to v souvislosti s hodnocenim jednoho provedeni La finta giardiniera v roce
1789: ,.La feinte Jardiniére, musique d’Anfossi, n’eut qu 'un succés médiocre lorsque les
derniers Bouffons la donnérent en italien; cette composition parut manquer de la
varieté, de 1’originalité qui caractérisent les ouvrages des grandes maitres italiens; on
trouva que, sans les avoir copiés, Anfossi rappelait au moins la maniéere de plusieurs
de ces maitres, et n'en avait pas une qui lui appartint. Les chanteurs frangais qui
viennent d’exécuter cet ouvrage parodie n’étainet guére propres a dissimuler un pareil

3

défaut, et l'on a trouvé le fonds du drame triste et languissant’ ¥ Je typické, Ze

¥ Jak znamo Paisiello byl ve sluZbach & oblibencem n&kolika panovniki v&etng Josefa I1. a Napoleona,
coZ pochopitelng nem&lo vzdy jen pozitivni konsekvence, podobné jako Cimarosovo pfihlaSeni se
k revoluci nakonec vedlo k jeho zat&eni a patrn€ uspiSilo i jeho smirt.

% GERBER 1790, s. 43-44.

% Friedrich Melchior Grimm: Corespondance litteraire, Paris 1813, s. 54,
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nemalou roli v Grimmove Gvaze hraje i kvalita textu, coZ byla v PafiZi — narozdil od
Italie — velmi sledovan4 rovina dila.*°

Trebaze Grimmovy estetické ndzory vykazovaly znaénou proménlivost a
citované teze byly nepochybné ovlivnény velmi ¢asovymi okolnostmi, odrazi také
pisatelovy bohaté hudebni zkuSenosti a promé&iiujici se hudebné-estetické citéni PafiZe
konce 18. stoleti.”’ Potvrzuji to podle naseho soudu i podobné formulace Fétisovy,
kterymi kodifikoval podobu Anfossiho, jako autora sice proslulého, o némz ale
cependant on ne peut nier qu’il ne soit inférieur a Galuppi, a Piccinni, a Paisiello pour
linvention, et l'on ne peut expliquer [’eclat de ses succés que par [’air naturel et facile
qui régnait dans ses mélodies, et surtout par cette magie de la coupe italienne qui

consiste dans hereux retour des idées principales, qui sans appartenir en propre a

personne, a été connue de_tous les musiciens qui ont eu quelche renommée.*> Nami

podtrZena &ast textu, nejvice upominajici na Grimma, nakonec do Fétisovy Biographie
universelle piijata nebyla. Pohled na Anfossiho jako skladatele bez vyrazné invence a
horsiho neZ fada jeho souputnikd v§ak nachazel dlouho odezvu (viz napi. Florimo,
Della Corte) a vytvoiil svého druhu protipdl k tvrzeni Gerbera a dalSich némeckych
pisateld.

Jako zajimavy dopln€k dobové diskuse uved'me alespori jeden hlas
z Apeninského poloostrova, a sice nazor slavného teoretika Estébana Arteagy. Ve svych
tiidilnych Rivoluzioni se zabyva — podobné jako drtiva vétSina dobovych estetikii —
pfedev§im otdzkou vadZné opery. Anfossiho zmiiniuje celkem dvakrat. Poprvé
v souvislosti s prohfesky soudobych skladatelti proti dramatické pravdivosti, kdyz jistd
oblibena slova a fraze zat®Zuji pfemirou ozdob. Jako piiklad uvadi jiz citovanou arii
Contra il destin che freme, kde se Anfossi — byt’ dle Arteagy jinak autor vystupujici nad
obvykly skladatelsky primér (,,volgo dei compositori) — na druhou slabiku slova
~amato* nerozpakuje uplatnit devét a plil taktu pasazi, tj. pfesn€ sto padesat a dvé noty,
jak Arteaga rozhoidend ale piesné eviduje.” (Jak jiz ukézal Wolfgang Osthoff, tento
ptiklad natolik zaujal Rodolfa Celletiho, Ze se nerozpakoval pouzit jej i s notovou

ukazkou v tfetim svazku italskych déjin opery (Storia dell’Opera, ed. Alberto Basso),

*° FABIANO 2006, 5. 92-94 ad.

' FABIANO 2006, s. 140—145. Jako zajimavy protip6l a dikaz $iroké recepce Anfossiho v Pafizi miizeme
v této souvislosti uvést i ndzory Le Sueura, ktery Anfossiho — v jedné fad¢ s Gluckem, Philidorem,
Piccinnim, Paisiellem a Grétrym — jmenuje jako autoritu v hudb& dramatické; viz: Donald Foster: The
Oratorio in Paris in 18th century, in: Acta Musicologica, 1975, s. 117,

*2 FETIS 1829, s. 298299, té2 FETIS 1881, s. 105.

% Estéban Arteaga: Le rivoluzioni del teatro musicale italiano, Venezia 1785, sv. 11, s. 305-306.
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&imz ptispél k nesmrtelnosti této 4rie).” V zavéru téZe kapitoly, po témét osmdesati
strankéach rozebirani pfi¢in Spatného stavu opery, projevuje Arteaga trochu milosrdnosti
a jmenuje autory, ktefi predstavyji jisté vyjimky v celkovém upadku. Jsou to Traetta,
Majo, Anfossi, Paisiello, Piccinni, Sacchini, Bertoni, Caffaro, Millico a Gluck, kterého
ceni snad nejvice. Anfossi je charakterizovan jako ,,un ritrovatore facile e fecondo
massimamente nel buffo, e che forse ottiene fra i compositori lo stesso luogo che
Goldoni fra i poeti comici“® 1 tento nazor, byt v omezené mite, nasel u dalSich
biografti odezvu.

Poméme velky rozdil mezi vnimanim Anfossiho u Grimma a Fétise na jedné
stran€ a u Gerbera i Aretagy na druhé mé nepochybné fadu p#icin poéinaje odli§nou
hudebni zkuSenosti, aZ po cile, které svymi texty sledovali. Jsou ale také dasledkem
odli$ného postoje k umelecké originalitg, tedy k estetické kategorii, jejiZ pojeti se pravé
v pritbdhu druhé poloviny 18. stoleti zadalo vyrazn& ménit. Individualita a novost,
typické kvality nastupujici romantické estetiky, diametraln€ proménily hodnotova

kritéria, ktera, jak je$t€ uvidime, na dlouho zatiZila hudebné-historické badani.

Po biograficky orientovanych encyklopedickych a pfehledovych pracich 19.
stoleti dostalo studium Anfossiho novy impuls aZ na zacatku stoleti dvacatého ze strany
mozartovského vyzkumu. V souvislosti s La finta giardiniera vzpomenul Anfossiho
sice jiz Otto Jahn,” byly to vSak az prace badatelské dvojice Theodor Wyzewa a
Frangois de Saint-Foix a nésledné¢ Hermanna Aberta, které Anfossiho pevné zaclenily
do mozartovského badéani. Tim mu také zajistili stalé, le¢ v pozdéjsich dobach ¢im dal
problematitt&jsi misto v d&jindch hudby.”” Abert navazal na myslenku Wyzewy a Saint-
Foix o vlivu Anfossiho La finta giardiniera na Mozartovo zhudebnéni, zkoumal je vSak
s vét§i ddvkou kriti¢nosti a pfedev§im tomuto srovnani predeslal pomérné extenzivni
sondu do italské opery buffa. Pokud jde o Anfossiho, Abert prostudoval nejméné Sest
jeho komickych oper, které vét§inou pochazi ze 70. let.”® Tento vybér, stejné jako i
vlastni analyzy, byly Casteéné ovlivnény zédmérem najit zdroje Mozartova operniho

stylu. Pfes veSkerou vyjime€nost Abertova talentu a obdiv, kterou jeho prace dodnes

** OSTHOFF 1986, s. 285.

%> ARTEAGA 1785, sv. 11, 5. 327.

% Otto Jahn: Wolfgang Amadeus Mozart, Leipzig 1856, s. 358-360.

°7 Theodore Wyzewa a George Saint-Foix: W.-4. Mozart, Paris 1912,

* Abert cituje jmenovité tato dila: Lo sposo di tre (1763), L’incognita perseguitata (1773), La finta
giardiniera (1774), L’ avaro (1775), Il geloso in cimento (1774, recte: 1775) a La pescatrice fedele (recte:
La vera costanza, 1776), viz: Hermann Abert: W. A Mozart (ed. C. Eisen), New Heaven & London 2007,
s. 317-320.
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vzbuzuje, je nutno Konstatovat, Ze tato zaméfenost Abertova vyzkumu italské buffy
vedla k n€kterym zavérim, jez tvafi tvai dne$ni vétsi znalosti dobového repertoaru jiz
nelze udrZet. Vzhledem k pomalému vyvoji badani o italské opefe ve 20. stoleti a
celkovym kvalitim Abertovy prace vak zistava reformulace celého tématu naroénym
tkolem, zplnénym dosud jen z&asti. Pokud jde o Anfossiho, Abertovy postiehy
pfedstavovaly po fadu desetileti nejpodrobn&jsi charakteristiku operniho stylu naseho
skladatele, jeZ byla vice ¢i méné piejiména i italskymi badateli. Jisty pokus o
ptehodnoceni nabidl prakticky pouze Volker Mattern,” zatimco vét§ina autord pisicich
o Anfossim Aberta dodnes pfijima nebo ml¢ky ignoruje. I z tohoto diivodu bude vhodné
se s jeho zavéry blize seznamit.'®

Anfossi je podle Hermanna Aberta nejuspé$néjsi v dilech Zanru, ktery (udajné)
preferoval, totiz v larmoyantni komedii, ve vyjadfovani ,,néZné touhy, poblaznéni
laskou a melancholie“. Melodie téchto arii (u Aberta ,,pisni*), které¢ publikum milovalo,
si nehled€¢ na miru dojemnosti vZdy uchovaly jistou vzneSenost — v tomto sméru je
Anfossi také Mozartovi nejvétSim zdrojem (véetné tempové—vyrazového pokynu
,andantino grazioso®). U Anfossiho lze ale nalézt i ryzi, nespoutana komicka témata,
prvky ros$téactvi i zalibu v grotesknosti a pitoresknosti. ,,Rychlé buffo—breptini a
neunavné opakovani kratkych motivii Ize najit ve viech jeho operdch (s odkazem na
opery L ’Avaro, L’incognita perseguitata a La vera costanza), ,,takZe jeho nézné a vtipné
pisné milovnikii ve vysledku koexistuji vedle nadZivotnich karikatur pravych buffo—
postav.© Abert oceniuje i n€které aspekty dramatické préce, totiz feSeni ,,fradicnich typi
a scén, zejména scénu s notdfem v prvnim aktu Lo sposo di tre, scénu honby za
pokladem (penézi) v prvnim findle Avaro, a scénu boure v druhém findle La pescatrice
fedele a v prvnim findle Il geloso in cimento. Mad také velmi v oblibé to, co miiZeme
nazvat «drii o ndstrojich» “ (,,Instrument-Arie®), zatimco ,,jinou specialitou jeho uméni
Jjsou komické scény z vojenského Zivota v duchu Figarovy «Non piu andrai».” Abert si
v§imé i formdlnich aspektli a konstatuje Cetnost strofické a dvoudilné formy
s kontrastem v tempu a taktu,'®! vyskyt formy vicedilné (zejména pro dueta na misto
ttetiho finale), déle rozlehlych vicedilnych sélovych scén ,.s doprovdazenym recitativem
a relativné dlouhymi vétami typu kavatiny* a, podle Piccinniho vzoru, jistou zélibu ve

findle feSenych formou rondo (¢i k této formé sméfujicich), jez méla mit dle Aberta

% Volker Mattern: Das Dramma giocoso »La finta giardiniera«, Laaber 1989, viz nize.

1% Nasledujici odstavec parafrazuje nebo cituje Abertovy nazory podle: Abert 2007, s. 317-320.

1 Wyzewa a Saint-Foix to povaZovali za Anfossiho novinku, coz Abert jiz odmitl s poukazem na
Galuppiho a Paisiella.
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rovnéZ vliv na Mozarta. Rozsah vlivii a zpisob Mozartovy recepce Anfossiho Abert
jests dale pojednal v kapitole vénujici se pfimo Mozartové opefe La finta giardiniera,'”
coZ je také — z hlediska Anfossiho — téma, které v muzikologické diskusi doznalo
relativné nejvétsiho ohlasu. V nasem dalim vykladu mu viak bude v&novana pozornost
pouze v mife odpovidajici hlavnim ciliim této prace.

Po Abertov€ monografii studium Anfossiho dlouh4 desetileti stagnovalo.
V prvnim svazku MGG navazal Werner Bollert na Gerbera i Aberta. Pfihlasil se k tezi o
dillezitosti Anfossiho pro vyvoj operniho findle, aviak bez konkrétngjsich udaju.'®
Ocenil jak uspé$né ,,Riihrstiicky*, tak i komedie tradiéniho stfihu a upozornil také na
skladateliv vyvoj v Zanru opery seria. Naléhavé vyzyval k dal§imu studiu, jez by
potvrdilo a pfesn&ji oziejmilo Anfossiho vyznam, avSak marné. Postradajice opory
v novych studiich, nasledné prehledové prace jako Enciclopedia dello Spettacolo nebo
Dizionario biografico degli Italiani piejaly pohled némecké muzikologie a podpotily
obraz Anfossiho jako mélo docenéného autora nemalého vyznamu. Ani Tintoriho
monografie o neapolské opete nesla v piipadé Anfossiho za Aberta a dosavadni obecna
tvrzeni. Jeji hlavni ptinos byl v revizi soupisu operniho dila.'® Pom&me vysoce hodnoti
Anfossiho i Zanotti ve svych tfech svazcich vénovanych italské hudbg 18. stoleti.'®
Zaclenil Anfossiho pfedevSim do vykladu o komické opefe, které vénoval zna¢nou
pozornost; portrét ligurského skladatele vSak vytvofil prakticky jen na zakladé starSich
praci v Cele s Abertem.

Dalsi podnéty dostalo badéni v 70. letech 20. stoleti ptedev§im opét diky W. A.
Mozartovi. Rudolph Angermiiller se zajimal o Giuseppe Petroselliniho, libretistu La
finta giara’iniera,lo6 a Sergio Martinotti se pokusil o novy pohled na vztah Mozart —
Anfossi.'”” Jeho studie je cennd predevsim kladenim nékterych novych otizek a
pokusem o nastinéni novych souvislosti, zdroverni ale trpi nekritickou recepci fady
tradi¢nich vykladovych schémat. Operu La finta giardiniera — bez niZ se Zadny odkaz
na Anfossiho v této dobé¢ jiZ neobesel — vykiadd ve shodé s Abertem a Anfossiho jako

Mozarttiv védomy vzor a obecny zdroj italského stylu.

‘% ABERT 2007, 5. 327-339. :

19 Fiir die Weiterbildung insbesondere der Finales hat er viel getan, und man wird ohne Ubertreibung
schon jetzt sagen dirfen, daf3 er zu den hervorragenderen Opernmeistern seiner Epoche gehort. —
Werner Bollert: Pasquale Anfossi, in: MGG, Kassel 1951, sv. 1, 5. 474-476.

1% Giampiero Tintori: L’opera napoletana, Milano 1958, s. 120-126.

1% Zanotti 1978, s. 519-520.

1% Rudolf Angermiiller: Wer war der Librettist von La finta giardiniera, in: Mozart-Jahrbuch 1976/77, s.
1-20.

"7 Martinotti 1975.
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Skute¢n€ novy pohled, nabizejici sice struény ale komplexnéjsi zhodnoceni
Anfossiho skladatelského uméni, poskytl az Michael F. Robinson v $estém vydani New
Grove. Robinson jako prvni ukézal na urity skladateliv vyvoj ve vSech hlavnich
hudebnich parametrech (melodice, sazb&, orchestraci i formach), konstatoval ale také
celkovou nevyrovnanost melodické invence. Svlij komentat konéi kanonicky: ,,His
operatic music has sometimes been criticized for not sufficiently enhancing
characterization or creating dramatic impact. In these respects he was far inferior to
Mozart, whose superiority as music dramatist can be seen from comparison of Anfossi’s
La finta giardiniera of 1774 with Mozart’s setting of the same libretto a year later.”'%

Opete La finta giardiniera je také vénovana dosud jedind knizni prace zabyvajici
se Anfossiho dilem. Jedna se o rozséhlou studii Volkera Matterna Das Drama giocoso
La finta giardiniera.m9 I tato kniha je ale koncipovéna jako studie srovnavaci, kde
hlavnim autorovym zdmérem bylo zjistit nikoliv, jak tuto operu sloZili oba skladatelé,
ale spiSe jak se jednotlivd zhudebnéni li§i s dirazem na zhudebnéni Mozartovo. Tato
skute¢nost z principu oslabila vypovédni potencidl Matternovy prace ve vztahu
k Anfossimu, i kdyZ n€které metodické postulaty v ivodu naznacuji, Ze by tomu mohlo
byt jinak. Autor spravné kritizuje pfevladajici muzikologické pfistupy nahliZejici operu
pozdniho 18. stoleti prismatem Mozarta, odvolava se Stefana Kunzeho a ztotoZiiuje se s
jeho nazorem, Ze ,,primdrné nelze smérovat k tdzani, zda-li Mozart sklddal lépe nezZ jeho
soucasnici...”, ale Ze ,otdzka stoji, jak komponovali oni a jak komponoval @.““0
Matternova znalost dobové italské produkce je ale pomérné mald (odkazy na Piccinniho
¢i jiné autory jsou velmi sporé a zpravidla jen prostiednictvim literatury) a badatelsky
jej zajima pfedevsim Mozart. To se projevuje v mnoha aspektech pocinaje citaci a

kritikou pramem‘i,1 i

v hodnoceni jednotlivych Anfossiho arii, kterym ddvd mnohem
méné prostoru nez Mozartovym a kde analyzy usti pfedev§im v definovani toho, co

témto ariim oproti Mozartovym chybi,''? i v celkové charakteristice Anfossiho stylu,

'% Michael F. Robinson: Pasquale Anfossi, in: New Grove Dictionary of Music and Musicians, London

°1980, s. 421-422.

'% pivodng disertaéni prace obhajena roku 1984, vydana 1989.

"% MATTERN 1989, s. 9.

"' Mattern napf. viibec nekomentuje, Ze neni znam Anfossiho autograf, partitury pouZité k analyzim a
ukazkam zmitiuje poprvé v pod&arové poznamce (€. 108, s. 36), stejnou formou pozdgji i n&které dalsi.
Celkovy soupis pramenii uvedeny na s. 550 komentuje poznamkou, Ze popis t&chto prament: je ikolem
budouci kritické edice! )

12 bres tyto zminek-hodné jednotlivosti chybi Anfossiho drii zcela psychologicky aspekt Mozartova
kusu* (s. 257), ,zatimco Anfossiho drie, tFebaZe formdlné piekypujici je v mozartovském smyslu zcela
nedramatickd” (s. 267), ,,Die Musik ist hier nur ,Folie', auf der der Text prdsentiert werden kann, es
,Spricht nicht im Sinne Mozarts* — o arii Serpetty Appena mi vedono chi cade chi sviene, s. 317.
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kde rezignuje na jakékoliv osobité rysy.'"> Divody jsou zfejmé: zvolena podoba
srovnavaci metody Matternovi do zna¢né miry znemozZnila analyzovat a posuzovat
Anfossiho dilo jinym zpilisobem a dobrat se novych zavéri. Nehledé tedy na Gvodni
tazani, analyzy jsou velmi tradiéni a smeéfuji ke konstatovani stale stejnych zavérd
(anebo obfasnych vyjimek od pravidel). Nedostate¢nost takové vypovédi Matterna
potom pfiili§ neznepokojila, protoZe smysl celého po¢inani bylo demonstrovat odlinost
a superioritu Mozarta, coZ se pochopitelné podatilo. Pod tithou evidence jednotlivych
analyz v8ak Mattern dospél poznani, které sice neakcentoval, které je ale podle naseho
minéni klicové, totiZ, Ze Anfossiho pfistup je z principu odli$ny. Dalsi dusledky pro své
analyzy a hodnoceni z toho v3ak jiZ prakticky nevyvodil. Velmi ilustrativni je v tomto
smyslu naptiklad pasaz tykajici se analyzy &asti prvniho findle: ,,So schon diese Musik
auch ist, sie ist ganzlich undramatisch und widerspricht villig der Spannung, die iiber
dieser Szene liegt: Was ergibt die Ausspionierung des Paares? Wie werden die
Betroffenen reagieren? Anfossi interessieren diese Fragen nicht. Sein Musik liegt den
Horen regelrecht von der dramatischen Situation ab.“''* Velmi odlidny p¥istup obou
skladateli ptivedl autora k spravnému usudku, Ze Anfossi se 0 dané parametry textu
zjevné viabec nezajimal. Neklade si vSak jiz otazku, pro¢ tak &inil, resp. jak to bylo
viibec mozZné. Na né€kolika malo dalSich mistech se Mattern kloni k nazoru, Ze divodem
odlisnych pfistupii jsou hudebné absolutni kritéria, o néZ se udajné Anfossi pfi
kompozici primarng opiral.''> Pouze v zdv&re&ném shrnuti Mattern do svych tvah
zahrnuje i otdzku vlivu Zanrového stylu (,,Gattungsstil®, viz niZe), kterd je podle naseho
nazoru zcela zasadniho vyznamu. Nedramatiénost a rozpory mezi textem a hudbou,
které Mattern Casto u Anfossiho shledava, jsou navic kategorie dobové podminéné.
Mattern si je této skutecnosti viceméné védom a nékteré své zdvéry také formuluje
s poukazem, Ze dramatinost, o které hovofi, je chdpana moderné a sohledem na
dnesniho posluchade (divaka). Tento bod ale neni rozpracovén, coZ ma nékteré zdvazné
disledky: stéZuje, ne-li zabraiiuje pohliZet na dilo naroky jeho doby, ovliviiuje zaméreni
analyzy, chapani celého dila a vlastni hodnotové soudy, které vytvaii zkresleny obraz
nejen o Anfossim, ale i Mozartovi. Mattern na vétSinu téchto otazek skutecné resignuje
a pouze v poslednim bodu — patrné€ pod vlivem Aberta a Kunzeho — pfiznava, Ze nékteré

z kvalit, jeZ v Mozartové hudbé dnes nalézadme a vSeobecné oceflujeme (a u Anfossiho

'3 MATTERN 1989, s. 524 ad.
" MATTERN 1989, s. 428.
"5 MATTERN 1989, s. 502, 521.
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postradame), byly ve své dob€ neobvykl¢ a sporné — a proto také leckdy s obtiZemi
pfijimané. te

Srovnéavat Anfossiho s Mozartem je samoziejmé& mozné a védecky legitimni,
paklize kladené otdzky a sledované cile jsou adekvatni. Matternovym cilem bylo
piedev§im detailn€ analyzovat Mozartovy postupy, demonstrovat zna¢nou
propracovanost partitury a dramatické kvality, jez toto dilo ¢ini umélecky atraktivni a
tim zaroveii ukazat na dileZitost této kompozice v Mozartové operni tvorbé. Svou praci
chtél pfispét k jistému piehodnoceni tohoto raného opusu a srovnanim s Anfossim
zaroven vyvratit ndzory mnoha pfedchozich badatelt o vlivu italského skladatele na
Mozartovo zhudebnéni. Na prvni pohled se kniha jevi jako urditd polemika a
piehodnoceni Aberta ¢i mensich autortl, ve skute¢nosti ale pfedstavuje spise rozvedeni a
doplnéni né&kterych jeho myslenek a pouze &aste¢né nakrofeni k novym pohledim.
Mattern odmitd pfimou inspiraci Anfossiho partiturou, coz skuteéné nelze spolehlivé
dolozit. Nékolik hudebnich reminiscenci a formalnich analogii, které Abert v tomto
sméru shledava, se jevi byt dosti subjektivni a malo prikazné.''” Abertovo pochopeni
pro Anfossiho kompozici je vSak, obavame se, pfes veSkerou tradiéni metodologii,
mnohem hlub$i neZ by se dle Matterna mohlo zdat. Abertovy z&véry jsou navic
konsekventni a kontextudlni: Anfossi je nepochybné¢ méné origindlni a inven¢ni neZ
Mozart, ale jeho zhudebnéni pfedstavuje harmonicky celek, zcela v duchu tradice opery
buffa. Mozart svym pokusem o hlubsi psychologizaci postav a (pfili§ velkym) diirazem
na emotivni momenty vytvofil ptivodni, ale nekoherentni dilo, do urlité miry se
rozpadajici na jednotlivé arie, scény. Ne vSichni vyklada¢i Mozarta jsou ale téhoz
nazoru a to nejen proto, Ze konstatovat nedostatky u génia je pon€kud nesnadné, ale
nepochybné i pro obtiZnost kritického odstupu od vlastniho, soudobého estetického

tsudku.''® Ani Volker Mattern viak, ptes mraven&i snahu vysvétlit a obhdjit Mozartovy

116 . F e . . v . vev s . iy . . ’ ,
wSoucasnici si byli védomi Mozartovy ,,vybranéisi a podivnéjsi harmonie*, , mnoistvi hudebnich

ndpadi“, , pFetizené instrumentace”, nenachdzeli viak pro ni pochopeni, Y. jeji dramaticky smysl neméli
za transparentni a samozrejmy*‘, MATTERN 1989, s. 526.

""" ABERT 2007, 5. 327-339.

'8 Stefan Kunze kupiikladu problematicnost této opery vnima a vroving technické ji také dokaze
pomé&rné dobfe analyzovat (bez jediného odkazu na Aberta), celkové ale vidi ,,vinu® pfedev§im v libretu.
Analogicky tomu viibec nekomentuje osudy Anfossiho zhudebnéni, které bylo s usp&chem davano nejen
v ital§ting, ale i v singspielové upravé na némeckych scénach. RozdilndA hodnoceni se odrazi i
v nejnovéjsich referen¢nich pracech — viz Julian Rushton: La finta giardiniera, in: The New Grove
Dictionary of Opera. (ed. S. Sadie), Grove Music Online. Oxford Music Online. 30 Mar. 2009, Friederike
Jary: La finta giardiniera, in: Das Mozart-Lexikon, Laaber 2005, s. 203-205.
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kompoziéni postupy, tento aspekt Zahradnice nevyvratil, ale spiSe jej — byt tieba
nepfimo — potvrdil.'*®

Na druhou stranu je nutno uznat, Ze pfes v§echny naznacené problémy a vyhrady
pfinesla Matternova prace duileZity ptisp&€vek k poznani Anfossiho dila. Jako prvni
poskytl zakladni strukturalni analyzy celé opery a charakteristiky vé&tSiny Cisel, které lze
v adekvatnim kontextu alespoil z¢asti pouzit. Cenné jsou rovnéZ rtizné diléi postehy
k Anfossiho kompozi¢nimu stylu tykajici se melodie, harmonie, stavby; nékteré tyto
dil¢i poznatky rovnéz pfispély k zpfesnéni dosavadnich nazorG o dobové operni
dramaturgii a typologii arii. Pokusme se Matternovy zavéry shrnout: vSechna dcisla
vykazuji velmi prehledné jednoduché struktury, vhudebnim mysleni se uplatiiuji
pravidelné periody; témata nejsou rozvijena, pfevazuje princip pfifazovani motivi,
Sasteéné variovanych. Sjednoceni formy se déje primérné tonalnim planem, harmonie
jsou spise statické a jednoduché, k &emuz piispivaji i &asté basové prodlevy. V ériich je
ptevaha melodické, lyrické linky doprovazené homofonni sazbou (pfevazuje trojhlasa
faktura) anebo je véta charakterizovana stale pfitomnou energii orchestru, jeZ dodava
pulsujici pozadi viem dilleZit&jsim d&jlim. AZ na vyjimky je vokalni melodika uréujici a
role orchestru a diferenciace jeho partt nizka. Arie postav typu mezzo carrattere jsou
pfevazné kratké cavatiny, dvoudilné, mirn&j$tho tempa; typické je lyrické cantabile s
jednim afektem a jim nesenou melodikou velmi pravidelné vystavby. Ve tfech
piipadech Anfossi voli silné kontrastni B dil — 1ze hovofit o dvouvété vicedilné 4rii.
T¥dilné arie se vyskytuji pouze u vaznych postav, i zde jsou myslenky vyrazng
artikulované. Prub&h arii spiSe utvrzuje prvotné vyslovené, jen v malé mife jsou
reflektovany Kkontrasty v textu, at’ uZ poukazujici na déjové nebo spise psychologické
momenty.

Anfossiho melodiku Mattern €asto v prib€hu textu hodnoti jako efektni a
krasnou a (podobné jako i star§i vykladaci) povazuje skladatele za nejsiln€jSiho
v ,,citovém stylu“ (empfindsamer Stil). Pokus o jeji analyzu a jemné&jsi uchopeni, které
by umoznilo dotknout se vice podstaty Anfossiho uméni, ale chybi. V zavéretném
shrnuti nadto Mattern pfedklada redukci melodiky na dva typy: 1. melodika zaloZend na

rozkladech akordd anebo 2. melodika kantabilni, postupné se rozvijejici. Anfossiho arie

je dale mozné rozdglit na &étyfi skupiny — arie mezzo carattere, seria arie se signalni

1% podobn je koncipovén i pozdgjsi Matterniv komentéf k této Mozartov& opete v Pipers Encyklopedie,
viz Volker Mattern: La finta giardiniera, in: Pipers Enzyklopddie des Musiktheaters in 8 Bdnden, sv. 1,
Miinchen 1986, s. 4244,
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melodikou, buffa arie se signalni melodikou a 4arie subretni (tj. pro Zenskou komickou
postavu, jejichz styl ale neni nijak zvlast definovan). Pokud jde o finale, zakladni
rozvrzeni je dané textem, déale je stavba a harmonicky plan (podobné jako u &rii)
uréovan €isté hudebnimi zfeteli. Orchestr tvofi zpravidla ,,Klangfolie®, obecné pozadi,
pted nimZ plyne zp&€vni text, detaily v pribéhu dé&je a jednani postav nejsou orchestrem
tlumoceny. Slovy Abertovymi, Anfossiho 4rie i ansambly sice ,,mohou piisobit velmi
dobre ,dramaticky , ale nejednad se o Zadny dramaticky obraz v modernim smyslu slova,
nybrz obraz lyricko-hudebni, nebot zde schdzi psychologicky vyvoj. Arie sice zvolenou
myslenku dikladné predstavuji v jejim byti ale nikdy vjejim vyvoji.“'*® Teprve
v zavéreCném shrnuti se Mattern vice zabyva mySlenkou, Ze markantni rozdily
v kompozi¢nich pfistupech Mozarta a Anfossiho spoéivaji v jiném vztahu k tradici a
normam opery buffa, které byly pro italské autory urdujici. DuleZitost stylu druhu
doklada i srovnanim se souhrnnymi poznatky Wolfganga Rufa ze studia partitury'
Paisiellova Il re Teodoro in Venezia. V jaké mife je ale vliv Zanru rozhodujici a nakolik
se kompozi¢ni pfistupy autord jako byli Anfossi, Paisiello, Cimarosa ad. mezi sebou
skute¢né 1i8i, ponechava na dal§im badani. Hovofit u téchto autorti o osobnim stylu
v pravém slova smyslu ale podle Matterna dost dobfe nelze — Abertovy zavéry tak
Mattern ml&ky povaZuje za prekonand.'?' Dalsi kapitoly této prace se pokusi na tuto
otazku alespori ¢asten€ odpoveédét.

Dulezitym krokem pro poznani opery star§ich epoch se stalo vydani
sedmisvazkové Pipers Enzyklopdidie des Musiktheaters, jejiZz prvni dil vySel v dobg
dokoncovani Matternovy knihy. Anfossimu je zde vénovan relativné velky prostor (Sest
stran s dvousloupcovym tiskem), coz nepochybné zrcadli védomi (némecké)
muzikologie o nedostateCném védeckém zpracovani tohoto autora. Celkem bylo
zafazeno pét tituld: La clemenza di Tito, Il curioso indiscreto, La finta giardiniera,
Adriano in Siria a La maga Circe. UZ samotny vybér ukazuje, Ze ukol reprezentativné
pfedstavit skladatelovo dilo (ne-li pokusit se o &aste€nou reinterpretaci) zistal sotva
v poloving cesty. Vybér byl zjevné ovlivnén praktickymi zfeteli, totiZ dosavadnimi
badatelskymi vykony a zajmy, tehdy (i dnes) jedinou dostupnou notovou edici (4driano
in Siria) a mozartovskymi vazbami. Autofi se mohli opfit pfedev§im o studii Helgy

Lithning o dobovych zhudebnénich La clemenza di Tito a Jacquese Jolyho o Adriano in

120 MATTERN 1989, s. 536.
12l MATTERN 1989, s. 524.
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Siria a Nitetti (tyto studie, zamé&fené na problematiku opery seria nechdvame védome
stranou, nebot’ jejich zavéry byly recipovany dalsi literaturou).'?

Ttebaze tato strategie je pochopitelna a edi¢ni plan encyklopedie jisté nenabizel
ptili§ velky prostor pro nové vyzkumy, pfesto piekvapuje, Ze do vybéru nebyla zahrnuta
Komentaf k hudebnim a hudebné-dramatickym kvalitdm jednotlivych oper se lisi podle
zaloZeni autora hesla i dosavadni tradice badani. Il curioso indiscreto od Rudolfa
Angermiillera je komentovan velmi struéné (viz niZe), zatimco ostatni staté¢ z pera
Sabine Henze-Dohring a zejména Silke Leopold nabizeji vyhranénéjsi a konkrétnéjsi
nazory: Anfossi se jevi jako zcela primérny skladatel, silnéj§i v komické opefe nez-li
vazné, s vyraznym melodickym talentem a — n€kdy se projevujicim — smyslem pro
dramaticky efektni vystavbu ansambli. Z postav La finta giardiniera je Sandrina
nejcelistv&j$i, ostatni role jsou spiSe obvyklymi typy. U této opery Leopold rovnéz
naznaduje problemati¢nost neustdlého pomé&fovani Anfossiho s Mozartem. Piestoze se
s n¢kterymi ndzory autorky ztotoZiiujeme, vniméame tuto charakteristiku jako stale pfili§
plochou a z¢asti problematickou. Formulace typu ,,accompaganta jsou velmi fidka“
nebo ,.krom¢ findle jen dva dal$i ansambly*, jez maji dokladat primérnost Anfossiho
kompozic, jsou jako soucdst hodnotového soudu diskutabilni a neodkazuji na skute¢né
pramérny tvar opery buffy (resp. seria) v dané dob¢.

Kromé La finta giardiniera vzbudila vét§i pozornost muzikologie pouze jediné
Anfossiho komické opera, a sice jiZ vzpominany Il curioso indiscreto. V Piperové
encyklopedii oznadil Rudolph Angermiilier toto dilo za jedno z nejuvadénéj$ich drammi
giocosi 18. stoleti, coZ je pontkud nadnesené.'” Se svymi nejméné 25 inscenacemi do
roku 1800 (nejméné pé&t Anfossiho oper dosahlo 30-50 inscenaci) se ale fadi mezi velmi
Uspé€sné tituly — studium této opery by proto teoreticky mohlo nabidnout dilezity
pfispévek k poznani Anfossiho i dobové tvorby. Angermiiller vénoval Indiskrétnimu

4

zvédavei rovnéZ samostatnou studii,'** jejimZ hlavnim tématem bylo videriské

provedeni této opery, pro které Wolfgang Amadeus Mozart slozil tfi znamé substitu¢ni

122 Helga Lithning: Titus-Vertonungen im 18, Jahrhundert, in: Analecta Musicologica, 20/1983, s. 261—
321; Jacques Joly: Metastasio e le sintesi della contraddizione’, in: Pasquale Anfossi: Adriano in Siria,
Drammaturgia Musicale Veneta, 1983; tyz: Il fragore delle armi nella Nitteti, in: Metastasio e il mondo
musicale, Venezia 1985, s. 113-117.

1983.

12 Rudolf Angermiiller: I/ curioso indiscreto, in: Pipers Enzyklopddie des Musiktheaters in 8 Bénden, sv.
1, Miinchen 1986, s. 44-45.

124 ANGERMULLER 1987.

38



arie. Nehledé na mozartovské konotace, Angermiiller poskytl prvni uceleny obraz o
vzniku dila, recepci, pramenech, vyslovil hypotézu autorstvi libreta (Petrosellini — zatim
nepotvrzené) a poskytl struéné zhodnoceni jak arii zhudebnénych obéma skladateli, tak i
celé Anfossiho partitury. Shrneme-li vysledky této studie a jiZz citovaného
encyklopedického hesla, Il curioso indiscreto Gdajn€é vystupuje nad dobovy primér
(neni ov8em specifikovano ¢im); nejpropracovanéjsi je hlavni Zenska role — Clorinda,
ostatni postavy jsou spiSe konvenéni typy, ovsem pilisobivé vystizené. Pfedevsim prvni
finale opery je velmi rozsahlé a strukturované. Oddily jsou uréeny primarné tempem a
taktem, jejich harmonicky plan se omezuje pouze na dve téniny.

Ve stejné dob& jako vznikla Angermiillerova studie, Pipers—Encyklopedie a
Matternova kniha, do$lo rovnéZz k uspofadéni prvni (a na dlouho jist¢ posledni)
konference vénované dilu naSeho skladatele. Konference se konala v zafi 1987
v Anfossiho rodisti, ligurské Taggie, a jejimi ulastniky byli ital§ti muzikologové a
pedagogové konzervatofi. Devét piispévkll bylo publikovano ve sborniku, jehoz
celkovy pfinos je dosti limitovany, a to v diisledku nedostate¢né metodologie a orientaci
ve V}’Izkumu.125 Skute¢nost, Ze Anfossi byl malo studovan, vedl mnohé autory
k typickému piecetiovani a nalézani kvalit, jeZ pfi podrobné&j§im zkoumani neobstoji.
Mezi nejcennéj$i vysledky tohoto sympozia patéi nastudovéni a nahravka opery La
maga Circe a studie Maurizia Carnelliho o Anfossiho symfoniich.'*® Na zaklad& analyz
Sesti vybranych skladeb dospiva k témto prvnim zobecnénim: z formdlniho hlediska
jsou pozoruhodnéjsi dila rand, pozd€jsi se jevi vice piizplisobend normam; hudebni

invence je nevyrovnana, vedle skvélych témat a mySlenek jsou i zcela banalni, pti¢em?Z

125 Jelikoz sbornik je ¥patné dostupny, uvadime zde alespoil struénou charakteristiku jednotlivych textd:

Mezi cenngjsi vysledky pati{ bibliograficky ptehled anfossian uloZenych v janovské konzervatofi od
Andrey Sommariva a ptehled skladatelovy oratorni produkce a struény rozbor oratoria Prodigus (Albeto
Canttt). Spi$e ivodovy charakter maji postfehy k libretu a partitute // geloso in cimento (Edilio Frassoni)
a La maga Circe (Cesare Orselli), jejiZz nahravka vznikla ve spolupraci s kongresovou iniciativou a ktera
dodnes nejiépe dokumentuje vyvoj Anfossiho kompozi¢niho stylu. Sergio Martinotti ve svém pfispévku
pfevazné zopakoval teze vyslovené v jiz citované studii z roku 1975 a vtomto duchu se nasledné
soustiedil i na vyklad La finta giardiniera. Piero Santi navazal na zmifiovanou studii Jacquese Jolyho a
pokusil se o vystiZenf ideové transformace metastasiovského libreta v priib&hu druhé poloviny 18. stoleti,
které doplnil pongkud p#ili§ vyb&rovymi a ne vizdy presv&d¢ivymi postfehy na adresu Anfossiho
zhudebnéni. Problematicky je rovn&z kratky pfisp&vek Davide Summaria o vztahu Picciniho a Anfossiho.
Vedle biografického tvodu (jehoZ nekritické postupy byly jiZ zmin&ny vy3e) se autor vénoval srovnéni
oper La finta giardiniera a Piccinniho [/ cavaliere per amore (1762). Z jeho zavérd vybirame jen ty
nejoriginaln&jsi, ale podle nageho soudu také n€kdy sporné postiehy: Anfossi Easté&ji neZ Piccinni pouZiva
nahodné modulace (modulace skokem), oba autofi pouZivaji u komickych postav melodiku ovlivnénou
lidovou hudbou, oba autofi jsou schopni ozfejmit komické opakovanym pouZitim velmi kratkych
rytmickych obrazcl (= rozvedeni Abertovy teze), orchestr u obou autord je schopen takika ironického
komentafe vokalnich partfl. Plnou citaci jednotlivych ptispg&vkil viz v soupisu literatury pod zkratkou
Anfossi 1989.

126 Maurizio Carnelli: P. Anfossi e la musica strumentale, in: Anfossi 1989, s. 99-107.
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prvni véty maji v€tSinou Uvodni téma nesené rytmicky a melodicky malo zajimavé;
harmonicky plan je mnohem jednodu$$i neZ v operach a oratoriich. Velmi zajimavou
shledava Carnelli instrumentaci: vedeni smy&ch je tidajné velmi variabilni a zvukové
vysoce efektni, ¢ast&j$i nez u jinych autort je pouzivani akordické hry housli k podpote
melodiky.

Posun v badani o Anfossim v 90. letech nastal ptedev§im diky vytrvalému ba
pfimo rostoucimu zajmu (pfedevS§im anglosaské) muzikologie o italskou operu.
Pomérné dobie to ukazuje srovndni hesel v novych vydanich dvou nejprestiznéjsich
lexikografickych praci — MGG a New Grove. Daniel Brandenburg v MGG kromé
jistych melodickych vloh Zadné kvality u Anfossiho neshledava, vypomaha si proto
odkazem na pouze dobov€ podmin€ny Gspéch jeho dila a poukazem na nedostatecny
dosavadni vyzkum, ktery ale ponékud podcenil. Naproti tomu Marita Petzold
McClymonds a Mary Hunter se pokusily o dal$i prohloubeni celkového pohledu-
predev§im na zéklad€ novych vysledkd badéni o opete seria. Anfossi pro né zlstiava
autorem s nejlep§imi vysledky v sentimentdlnim Zinru a na rozdil od La finta
giardiniera je vyzdvihnuta (chtélo by se fici kone¢n€) mnohem uspe€3n&jsi L incognita
perseguitata, jejiz protagonistka Giannetta, je udajné ,,one of his loveliest creations®.
Autorky rovnéZz dokumentuji promény Anfossiho stylu v zZanru opery seria, a to nejen
pfi spolupraci s Verazzim jako v pfipadé opery Cleopatra (1779). Celkové vSak také
upozoriiuji na stopy chvatné prace a jiZ citované nedostatky v charakterizaci a
dramatického ucinku, které lze vidét pii srovnani La finta giardiniera se
zhudebnénim Mozartovym. Zarovei se ale objevuje alespoil ramcové srovnani
s Anfossiho italskymi kolegy: ,.His buffo characters lack both Paisiello’s witty
terseness and Cimarosa’s extravagant prolixity.*

Pokud jde o specidlni studie, devadesata 1éta a zafatek nového stoleti piinesly
jen nékolik studii vénovanych problematice Anfossiho komickym operam,'?’ jejichz
dilgi vysledky budou pfileZitostné komentovany v nasledujicich kapitolach. Na tomto
mist¢ uved’'me jen ¢lanek Edilia Frassoniho L attualita del passato e Pasquale Anfossi,

v némz kratce (a vybérove) bilancoval dosavadni vyzkum, poukazal na neudrzZitelnost

127 pozomost vzbudila napt. La maga Circe, které se vénoval Wolfgang Osthoff a Waltraud Meierhofer,
zatimco Christine Siegert se dotkla nami dale pojednavané opery I viaggiatori felici, viz: Wolfgang
Osthoff: La maga Circe di Pasquale Anfossi nella traduzione di Goethe per il teatro di Weimar, in: Qpera
& Libretto, 1/1990, s. 51-76; Christine Siegert: Die Fassungen der Arie "Dove mai s'¢ ritrovata” aus
Pasquale Anfossis Oper I viaggiatori felici, in: Haydn-Studien, 9, s. 107; Waltraud Meierhofer:
Transformations on stage only: Anfossi's Circe in Weimar, in. Operatic Migrations. Transforming Works
and Crossing Boundaries, Aldershot 2006, s. 85-123.
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n€kterych tvrzeni (historka o Piccinnim) a vyzdvihuje dva momenty skladatelovy
tvorby, kterou je potfeba podle jeho nazoru peglivé studovat: koncepci finale, kde
Anfossiho vidi jako origindlniho tvirce (coZ ale dokladd prakticky jen jejich
nartistajicim rozsahem formy), a bohatou melodickou invenci usp&$né korespondujici
s mnoZstvim dramatickych typi a situaci.'?

V nalrtnutém vyvoji baddani o Anfossim se pochopitelné odrazi také celkovy
(pomaly) vyvoj ve vyzkumu italské opery 18. stoleti, ktery ma fadu objektivnich p¥i¢in
pocinaje povahou pramenné zakladny, nedostatkem edic, pfes estetické predsudky vici
az po celkovou naronost metodologie vyzkumu tak komplexniho a Casového
uméleckého druhu, jakym je opera. Nékteré z téchto obtizi byly pfekondny v uplynulych
desetiletich duleZitymi bibliografickymi, ediénimi, digitalizaénimi i metodologickymi
vykony mezindrodni badatelské obce. Pravé vtéto posledni oblasti doznala
problematika italské opery buffa v zavéru 20. stoleti — po dileZitych studiich Wolfganga-
Osthoffa, Michaela F. Robinsona, Stefana Kunzeho, Sabine Henze D6hring, Reinharda
Wiesenda, Daniela Heartze, Paola Gallartiho a Reinharda Strohma — novych podnétd
predevsim ze strany anglosaské muzikologie. Jeji vysledky reprezentativné manifestuje
sbornik Opera buffa in Mozart’s Vienna a nasledné¢ monografie Mary Hunter The
culture of opera buffa in Mozart’s Vienna, které do jisté miry reflektuji i obecnéjsi
tendence ve vyzkumu opery at novymi piistupy esteticko-sociologickymi nebo
zaméfenim na dramaturgii a normativni otdzky Zanru. Tyto prace byly také zcasti
recipovany ve dvou neddvnych némeckych disertacich vénovanych tvorbé¢ Anfossiho
vyznamnych souéasnikil — Giovanniho Paisiella a Giuseppe Sartiho.'? Opera buffa tak
zaCind byt systematicky pojedndvana na kvantitativné Siroké a spolehlivéjsi bazi a
dochdzi k postupnému rozkryvani jejich svébytnych mechanismd a estetiky, coZ
usnadiiuje i kontextudlni uchopeni tvorby naseho autora. Vybranym problémim opery

buffa a jejich metodologickym implikacim je proto také vénovana nasledujici kapitola.

128 Bdilio Frassoni: L atttualita del passato e Pasquale Anfossi, in: La Berio, 1999, s. 42-50.

129 VILLINGER 2000; PFEIFFER 2007.
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III. K estetice a dramaturgii opery buffa

Jak z¢asti naznaCily jiZz pfedchozi stranky, historicko-kritické uchopeni opery
buffa 18. stoleti vyZaduje alespori pokus o nahlédnuti hlavnich estetickych norem tohoto
74nru, jeho dramatickych i hudebnich konvenci a zplsobi dobové recepce. Tyto
vzajemné propojené otdzky tvoil samy o sobé téma na obsahlou a velmi potiebnou
knihu, ktera stale ¢eké na svého autora. Na tomto misté proto nastinime alespoii nékolik
zékladnich tezi, které povaZujeme pii zkoumdani Anfossiho tvorby za nutné vysvétlit &i
alespori ptipomenout, zatimco dalSich se dotkneme b&€hem vlastnich analyz.

V prvni fad¢ je potieba zdlraznit postaveni opery buffa jako sice Sirokym
publikem brzy velmi oblibeného Zanru, nicméné literaty a hornimi vrstvami spoleénosti
dlouho povaZovaného za okrajovy, umélecky takika nevyznamny utvar — ,burlettu* —
odkazany do mensich divadel leckdy pochybné povésti. Z uméleckych, provoznich ale 1
spoleenskych divodu bylo dlouho nemyslitelné, aby komicka opera znéla na hlavni
scéné jako rovnocenny partner vdZzné opery, coZ se dokonale odraZi i v jeji mizivé
dobové teoretické reflexi.*® Prvni predstaveni v Neapoli, podobn& jako v Rimé a v
Benatkach, byla proto odkadzana na mensi a méné prestiZni scény (zvané ,teatrini®), coZ
ale zdanlivé paradoxné znamenalo i mensi spoleCenské bari€ry, a tim i v&tsi navstévnost
téchto divadel. Nékteré skuteénosti z d&jin rané neapolské komedie naznaduji, Ze jiz od
pocatku budila tato pfedstaveni zajem i ve vysSich vrstvach, takZe tehdy nové Teatro dei
Fiorentini nemélo nouzi o vlivné navstévniky a pfiznivce.131 O vice nez pulstoleti
pozdgji Charles Burney dokladd, jak je toto divadlo, nehledé¢ na letni sezonu a
nepfitomnost dvora, plné lidi, coZ vysvétluje Piccinniho popularitou. Zarovei ale také
reflektuje jen Casteny zdjem publika o déni na scéné, vybaveni téchto menSich
neapolskych divadel, celkové malo utéSeny stav budov a $pinu.'*?

Prakticky vSechna dnes znamda svédectvi o italské opete od Brossarda pies
Burneye az po Casanovu ukazuji, Ze v malych i velkych divadlech se ¢ast auditoria

pravidelné vénovala konverzaci, obCerstveni €i stolnim hrdm. Na druhou stranu

130 K omicka opera je u italskych autor@ reflektovana jen okrajové a zpravidla negativng, vyjimku tvofi

zejména Matteo Borsa a dil¢i nazory autor@ jako Antonio Planelli nebo Francesco Algarotti, viz: SO, sv.
6,s. 1-72 a zejména 42-54.

1 Benedetto Croce: / teatri di Napoli, Bari 1947, s. 136-137; nejnovéji Stefano Capone: L opera comica
napoletana, Napoli 2007, s. 67-69, 195-199.

B2 Charles Burney: Hudebni cestopis 18. véku, Praha 1966, s. 128. — Z praktickych diivod je pfi citaci
z Burneyho cestopisu odkazovano na Seské vydani, tfebaZe preklad obsahuje ngkteré drobné neptesnosti,
pro které bylo zéroveii pfihlizeno k druhému autorem revidovanému vydanim z roku 1773.
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pfedevS§im v t€chto menSich divadlech si publikum hlasitym voldanim a potleskem
vynucovalo opakovani nejen oblibenych arii, duet ale — vyjimeéné — i celého finale.'*
Rada interpreti opery buffa byla cenéna nejen pro svij hlas, ale i herecké kvality (napf.
Stefano Mandini nebo Francesco Benucci), a v ptipad¢ vedlejSich roli hled€li divadelni
podnikatelé¢ patrné pfedevSim na to druhé. Dobry herec buffo-oboru dokazal udrzet
pozornost publika nepochybné lépe nez primérny zpévak. Takovy je jist€ piipad
komika Antonia Cas(s)accii, od roku 1770 pravideln& G¢inkujicim v neapolském Teatro
dei Fiorentini, ktery ledva vstoupil na scénu, ,.elektrifikoval“ celé divadlo a ktery
dokazal své publikum stéle a stale pfre:kvapovat.134 Herecké i pévecké kvality interpretd
byly pfileZitostn€ komentovany i dobovym tiskem, v posledni tfetin€ stoleti 1ze dokonce
najit i chvaly jednotlivych hudebnich ¢&isel véetn€ finale.

V prib&hu 2. poloviny 18. stoleti dosédhla italskd buffa do jisté miry vétsiho
spoledenského uznani (v neposledni fadé diky literarni kultivaci v dile Goldoniho a
umeleckych vykonech Galuppiho, Picciniho & Paisiella), a proto také snadngji ovladla
vét§inu mestskych divadel a ziskala si vstup i na n&které scény dvorni (Turin,
Mannheim, Viden). I nadale v§ak pfedstavovala — neposledné v disledku stale rostouci
poptavky — velmi ¢asové uméni, zabavny produkt, na ktery sami jeho tviirci kladli
zpravidla niZ$i naroky. Domnividme se, Ze prave tento aspekt a s nim i cely komplex
provoznich otazek je dilezity nejen z hlediska hudebni sociologie ¢i provozovaci praxe,
ale i p¥i tak zdanlivé autonomnich vykonech jako je hudebni analyza, pakliZe si klade za
cil sledovat nejen ¢isté hudebni logiku ale porozuméni struktufe a volbé skladatelskych
prostiedki, nemluvé o celkovych hodnocenich.

Pii vykladu opery buffa je obvykle kladen déraz na jeji dramaturgické
odlisnosti, Casteéné novy hudebni jazyk, ktery si béhem 18. stoleti vytvéiela, a
spoledensko-kritické aspekty, které se objevovaly v namétech ale také ovliviiovaly
uméleckou formu. Rozvoj nové melodiky, at’ uz rizné imitujici mluveny projev a smich

nebo evokujici nové emociondlni polohy, stejné jako nové pojiméni orchestralniho

133 Mercoledi poi fu messo in Scena nel Teatro di via del Cocomero il Dramma giocoso, che ha per

titolo i Contratempi, musica del celebre Maestro Giuseppe Sarti, essendo stimata per uno dei suoi capi di
opera. Vi é in essa un estro e una novita sorprendente, e il primo finale incontro tanto il genio dei
numerosi ascoltatori, che fu fatto ripetere interamente in mezzo ai continui elogi.” (Gazzetta Toscana, 2.
6. 1785, s. 86). — Pokud jde o vlastni opakovani findle, jedna se o pomé&rng ojedinélé svédectvi, coz
vzhledem k nartstajici délce t&chto tutvarii je zcela pochopitelné. Vlastni oblibu finale u divakd viak
potvrzuje relativng dost dobovych pramend.

134 BURNEY 1966, s. 125; VILLINGER 2000, s. 43; Colin Timms: Casaccia, in: The New Grove Dictionary
of Opera (ed. S. Sadie) Grove Music  Online.  Oxford  Music  Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/O003830pg2 (accessed March 30,
2009).
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doprovodu, novy vztah mezi slovém, hereckou akei a hudbou, ktery mimo jiné pfines!
d&jové arie a vznik akCnich ansambli (findle), nebyvald dynamiénost téchto novych
hudebnich forem, proména dramatickych postav a zcela nové dramatické situace,
naméty ze soudasnosti i sebereflexe a distance, kterou opera buffa nabizela, to ve jsou
riznou mérou vzijemné podminéné a skuteéné vyznamné inovace komické opery, ktera
ale zéaroven uchovavala — celkem zakonité — celou fadu prvki star§i barokni operni
formy a piileZitostné také daldi prejimala od své ,vaZné sestry“, opery seria.’” A
nejedna se pouze o zdkladni stavebni prvky v podobé€ recitativi, arii, duetd a tvodnich
&i ,,programnich® symfonii, ale také o jejich konkrétni formy a dramaturgické funkce.
Opera buffa si totiZ — a to byva opomijeno — také uchovavé a zcela organicky péstuje
arie kontemplativni, ned&jové; jeji ansdmbly jsou nejen akéni ale i reflexivni, a ve
vyjimeénych situacich pracuje i s doprovazenym recitativem a riznymi prostfedky
vysokého stylu. '

Opera buffa zaroveni navazuje na rozsdhlé dédictvi Cinoherni komedie, od
antiky, pfes renesanci a aZ po baroko véetné komedie dell’arte a teprve v druhé poloving
18. stoleti se vyznamnym zplsobem proméiuje pod vlivem osvicenské dramatiky a
jejiho hlavniho italského tviirce, Carla Goldoniho. Odtud plyne mnozZstvi tradi¢nich
zapletek, situaci a postav, které spoluurcuji dramaturgii a celkovy charakter libret, jez
1ze do jisté miry vnimat jako varianty komedie charakterové/mravoli¢né, zapletkové ¢i
romaneskni. Jadro fabule takika kazdého dramma giocoso, jak bésnici sva libreta
nejéastéji nazyvali, ovSem tvofi snaha o (znovu)ziskdni Zivotniho partnera, tedy
dosaZeni ¢i obnoveni ,idealnitho“ stavu, ¢emuZ jsou v pribe¢hu dé&je kladeny rtizné
piekazky.'*® Tento ,milostny* rozmér dramatu, at’ uz tematizovany anebo spiSe jen
v pomocné funkci pro tvorbu zapletky, tvofil bezpochyby jeden z nejpfitazlivejsich
aspektd opery buffa. Zaroven pfedstavoval urlitou dramaturgickou konstantu
spoluurtujici konstelaci jednajicich postav: na jedné strané milenecky par proti némuz
stoji miniméln€ jeden protivnik, zpravidla otec nebo poruénik divky. Ostatni postavy
bud’ pomahaji anebo naopak zabrariuji ,lyrickym hrdinim* ve §tésti. Typicky zavér
opery buffa proto tvofi siiatek nebo jeho pfislib, zaroveri ale i socialni smir; smésni €1
pro své nepravosti opovrZenihodni starci a $lechtici jsou obelsténi a zesmé&néni, zhusta

jsou ale schopni rychlé (totiz typicky komedialni) sebekritiky, aby ses v&tSim ¢&i

135 Reinhard Wiesend: Opera buffa, in: MGG, Sachteil 7, Kassel 1997 s. 660—661.

138 v nasledujicich odstaveich z&4sti navazuji na vyklad podany ve své studii, viz Marc Niubo: Italskd
opera v Thunovském divadle a jeji osvicenské motivy, in: Post tenebras spero lucem. Duchovni tvdr
Ceského a moravského osvicenstvi, (ed. J. Lorman — D. Tinkova), Praha 2008, s. 343-345.
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menSim nadSenim pfidali ke gratulacim novomanzeltiim a v§eobecnému veseli. Zlomeni
moci (pochybnych) autorit a dosaZeni §t&sti mladych part je bytostnym, konstituénim
prvkem komedie jiz od antiky. Odpusténi a prominuti vzajemnych ptikofi, podvodd
apod. a integrace vSech postav do jednoho radujiciho se spoleCenstvi je ale prvek operou
buffa obzvlast¢ milovany a hudebné-dramatickymi prostfedky zesileny. Tento typ
vyusténi (nejCasté&jsi, ale pfesto nikoliv jediny) samoziejmé souvisi 1 s podstatou Zzanru
pojimaného predev§im jako pi{jemné pobaveni, zarovei ale — pfes veSkerou
schemati¢nost — také velmi dobfe rezonuje s osvicenskym idealem obecného, resp. co
nejvétsiho poctu jedinci tykajiciho se §tésti.

Opera buffa mnohé tradiéni postavy pfejala ale také inovovala, staré masky
promeénila na dvou- n€kdy i tfirozmérné typy a pfidala nové role sebevédomych
obchodnikd, zkuSenych hostinskych, femeslnikli, koketnich paniek, marnivych ale i
osvicenych $lechticti ad. Hudebni specifika operniho divadla si vSak také vyiédala
¢asteéné jiZz vzpominané inovace dramaturgické, véetné uréité modifikace systému roli,
které rozdélila do dvou, pozdé€ji az t¥i hlavnich skupin/oborll, nazyvanych nejéastéji
parti serie (sg. parte seria = vazna postava), parti buffe (sg. parte buffa = komicka
postava) a mezzo carattere (stiedni postava). Domnivame se, Ze pro spravné analytické
uchopeni opery buffa, je pochopeni tohoto systému a jeho pravidel ddleZitym
predpokladem — ovliviioval totiZ distribuci roli, ale také jejich ryze hudebnich aspekty a
celkovou dramaturgii. Zkoumani jeho aplikace v konkrétnim uméleckém dile nds mize
upozornit na individudlni zvldstnosti, poruseni norem, usnadnit pochopeni pozd€jsich
modifikaci apod. Vymezeni jednotlivych obori ponékud znesnadriuje jistd volnost
dobové taxonomie odraZejici lokalni zvlastnosti a tradice, ale i miSeni aspektl
provoznich a uméleckych, coZ se pokousime alespoil Caste€né objasnit ndsledujicim
vykladem."”” Zaroveti viak akcentujeme jiZ vzpominanou rovinu emocionalni. Nejen
naméty ale i pojeti jednotlivych postav ovliviiovalo §ifi emoci, které opera buffa
zobrazovala a které budila ve svych divéacich. Nejednd se zdaleka jen o neSkodny nebo
jizlivy smich, buffonerii nebo satiru a odtud pfipadn€ plynouci pocity nadfazenosti nebo
uvolnéni, ale i rizné formy potéSeni, radosti, stavy dojmuti, néhy & rozruSeni.
Emociondlni paleta dramatu byla, podle naseho minéni, pro tviirce opery buffa 2.

poloviny 18. stoleti dilezitym dinitelem, ktery spoluovliviioval volbu a zpracovani

By poslednich letech na tento problém upozornili napf. Christine Villinger a Ronald Pfeiffer
v citovanych pracich (viz Villinger 2000, s. 170-173, Pfeiffer 2007, s. 79-84). Komplexng&ji — i kdyz
bohuZel ne bez problémii — se této otazce vénoval Gianni Cicali — Gianni Cicali: Atfori e ruoli nell’opera
buffa italiana nel Settecento, Firenze 2005.
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naméti a konsekventné i pojeti jednotlivych postav, coz by nemélo byt opomenuto ani
pfi dneSnich analytickych vykonech. Kone&n&, slovy Carla Dahlhause, je to pravé
drama proti sobé€ stojicich afekti a citli, v ¢em spociva tradi¢ni a nejvlastn&jsi specifika
hudebni dramaturgie, kterd se podle naseho soudu nevyerpava operou seria, ale ma
svou platnost i v opefe buffa."*® Odkryti jeji logiky mize pomoci k pochopeni nejen
podoby jednotlivych Cisel ale i struktur konkrétnich dél, které zdaleka nebyly
vysledkem pouze uslechtilych snah libretisty o pfehledné vedeni déje a pfirozené feSeni
zapletky.

Vzpominané rozdéleni na parti serie a parti buffe je zasadni pro ranou komickou
operu, jeji dramaturgii, hudebni formy i provozni systém. Vedle dvojice vzneSenych
hrdinti stoji trojice ¢i vice dalSich postav, jejichZ spolecensky status mohl byt rizny —
sluZebnictvo, femeslnici, notafi, 1ékafi, venkovani, ale také §lechti¢ti pfatelé &i rivalové
apod. Vydéleni ,,vazné“ dvojice reflektovalo pfedev§im jeji odliSnou dramaturgickou-
funkci — jednalo se o hlavni milovnicky par, ktery proZival jiné situace a stavy, popf.
jinym zptsobem neZ ostatni postavy, které ,.funguji* pfedevs§im coby role , komické*.
Jejich emocionalné afektivni sféra — predevsim stavy milostné tryzné, Stésti a lehce
heroické — byla také vyjadfovana odlisnymi jazykovymi i hudebnimi prostifedky,
z velké &asti identickymi se stylem opery seria."*® Jejich pouziti proto nepoukazuje
automaticky na parodii, jak se dnes badatelé leckdy myln¢ domnivaji, ale pfedstavuje
zcela autentické vyjadfovani v adekvatnich emocionalnich situacich, bez nichZ se témé&r
Zadna opera buffa neobesla. Tato propojenost hudebniho slovniku byla navic posilena
inscenaéni praxi, nebot’ v obou Zanrech zastavali Glohu prvnich milovnik po dlouhou
dobu kastrati.'*

Naznaceny princip déleni roli vychdzi do znaéné miry jesté z barokni estetiky
ptikré kontrapozice vysokého a nizkého, vazného a komického, které osvicenstvi a
estetika citovosti ¢aste¢n€ nahradily bohat$im, psychologicky realisti¢t€j$im systémem,
byt’ stdle ovladanym mnohymi konvencemi. Goldoniho ,reforma v poloviné stoleti
totiz nejen vytfibila literarni kvality, ale prohloubila reflexi soudobé spole¢nosti a

zaroveti zanr oteviela novym inspiracim a moznostem. V prvni fadé se jednalo o0 mddni

citovost (sentimentalitu) a nasledn¢ také o ndvrat dobrodruznych, hrdinskych a

138 501 1988, 5. 79.

% Otazka vy$iho a niz§tho stylu v hudbg 18. stoleti byla mnohokrat diskutovana, a tiebaZe nejsou
nazory jednotlivych autorii jednotné a neproblematické, neni v mozZnostech této prace se jimi specialné
zabyvat — viz napf. Marita P. McClymonds: Opera seria? Opera buffa? Genre and style as sign, in:
Opera buffa in Mozarts Vienna (ed. M. Hunter & J. Webster), Cambridge 1997 (R2000), s. 197-231.

140 S touto praxi se bylo mozné setkat mimo jiné i v Praze, a to az do 80. let 18. stoleti (viz niZe).

46



pohédkovych motivii (z€asti reflektovanych v Zanrovych oznadenich libret pojmy jako
dramma eroicomico apod.). To ve zvysilo pfitaZlivost opery buffa, jeZ tak v posledni
tietin€ 18. stoleti ovladla dalsi teritoria diive vyhrazend jen vaZné opefe, zaroveii viak

W

také pifedznamenalo — spolené s pfesunem t&Zist¢ do citové&jsi oblasti a nastupem
romantické estetiky — jeji pozd&jsi ustrnuti.'*!

Bohatsi sféru emoci nasla opera buffa ptedev§im v literarnim sentimentalismu,
poprvé kongenialn¢ vyjadfenym v slavném Goldoniho a Piccinniho dile La buona
figlivola (1760). Dusledkem této inspirace v nové citovosti byla v prvni fadé
sentimentdlni hrdinka typu Picciniho Cecchiny. Ta pfebira funkci prvni milovnice, je
objektem z4jmu alespoil n€kolika muZskych postav, ale narozdil od obvyklych seria i
buffa postav klasického razeni je ztélesn€nim dobroty, mirnosti, nékdy aZ naivni a
bezbranna, a tudiZ snadno zrazovana, pronasledovana, nechdpanda a vysmivana.
Sentimentalni hrdinka tak do opery buffa ptfirozené vnesla emociondlni kvality v tomto
zanru dosud jen okrajové nebo vibec zastoupené — jeji vystupy vyvolavaji melancholii,
soucit, obavy i pla€. Emocionalni spektrum nové postavy a ndmétd zakonité vedlo i
k inovaci hudebni feéi, coZ bylo pozorovéno jiz Piccinniho sougasniky.'*?

Tento typ nové hrdinky zacal byt nazyvan jako mezzo carattere, &imZ byla
vyjadiena jak jeji odlidnost od roli vaznych (v pozd€jsi opefe seria i tragickych), tak i
typickych buffo, byt” toto postaveni neni vZdy zcela sttedové.'*® V dobové taxonomii
vSak byly tyto role velmi Casto oznaovany také jako parte buffa, nebot jejich
predstavitelkami byly zpravidla prvni zp&vatky komického oboru.'** Jako piirozeny

disledek roli typu Cecchiny se objevil i jejich muZsky protéjsek, Slechtic ¢i plebejec, u

! Reinhard WIESEND: Opera buffa, in: MGG, Sachteil 7, Kassel 1997, s. 660-661.

"2 Daniel Heartz: The Galant Style 1720-1780.Music in European capitals, New York 2003, s. 160.

13 v odborné literatuie je s typologif roli pracovano, zejména mimo ramec mozartovského badani, velmi
rozdilng a spi¥e malo; napt. v monumentélni praci Daniela Heartze o evropské hudb& v obdobi 1720—
1780 je reflektovana zcela okrajove, zatimco v dilezité piehledové praci o opefe 18. stoleti v radé
Handbuch der musikalischen Gattungen spiSe sjako danym faktem. Vyznam typologie roli pro
dramaturgii a zhudebné&ni naopak asto ukazuje ve svych pracich Michael F. Robinson. Jeho pojeti mezzo
carattere jakoZto postav neutralnich nebo postav ,,jejichZ vy$si plivod je v konfliktu se zpiisobem jednani*
viak povazujeme za prili§ omezené platnosti a uzitku. Naopak trochu §ir§i koncept nabizi{ napt. Paolo
Gallarti ve svych studiich o libretu, zatimco z muzikologh se typologif roli vice zabyvala Sabine Henze-
Dohring, ktera ukazala na jejich vyznam pro dramaturgii opery buffa i vyvoj hudebniho jazyka. Nejnovéji
tuto problematiku zohlediiuje napt. John A. Rice, Ronald Pfeiffer a Christine Villinger, kterd sviij vyklad
hudby Paisiellovych komickych oper strukturovala z velké &asti pravé podle t&chto tii zakladnich obort. —
viz HEARTZ 2003; GATTUNGEN 2001; ROBINSON 1972, s. 136 a ROBINSON 1987; s. 14-15; HENZE-
DOHRING 1983, s. 69-109; GALLARTI 1984, s. 131; PFEIFFER 2007, zejména s. 79-88 a VILLINGER 2000,
S. 170-220.

1% Viz napt. rozdéleni roli této Piccinniho opery pti uvedeni v Bendtkach roku 1762 — Taddeo Wiel: /
Teatri Musicali Veneziani del Settecento, Venezia 1897 (reprint Leipzig 1979), s. 238. Prvni ,,tripartitni
déleni a termin mezzo carattere pouZil Goldoni patrné v libretu k opete 1l conte Caramella (1751), viz:
Tutte le opere di Carlo Goldoni (ed. Giuseppe Ortollani), sv. 1-14, Milan 1935-1955, sv. §, s. 1010.
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néjZz se oznaCeni mezzo carattere prosadilo ve vétSi mife. I to ma opét pfevazné
interpretacné-provozni diivod. Zatimco prakticky vSechny Zenské role v italské opete
byly psany pro sopran (popf. mezzosopran), muzské role doznaly v&tSi emancipace a
diferenciace. Hlavni komicka role (buffo caricato) byl tradi¢n€ bas (baryton), vedlejsi
postavy vSak byly komponovany pro tenor, baryton i bas. Naopak role prvniho
milovnika zastaval takfka vZdy tenor (pomineme-li starsi praxi s kastraty) a pravé s nim
se také spojilo oznaCeni mezzo carattere. V piipadé strukturovangj$i socidlni sité¢ a
vazeb jednotlivych postav mizeme byt svédky i méné obvyklych ale pfesto zcela
logickych feSeni, jako je napf. postava Krale Jindficha IV. v Goldoniho a Galuppiho 7/
re alla caccia, koncipovana jako mezzo carattere pro basbaryton.

Typické hudebni tvaroslovi téchto roli je obtizné stanovit, a to jak pro jejich
intermedialni postaveni absorbujici znaky sféry vysoké i nizké, resp. vazné a komické,
tak i s ohledem na vyvoj, které tento typ postav doznal. V priib&hu 70. letech totiz
mezzo carattere do velké miry vytladily &isté parti seria, pfevzaly jejich hlavni
dramatické funkce (hlavni milovnicky par — nositel nejjemnéjsich v dile vyjadfovanych
citi) a tak zakonité roz§ifily 1 sviij hudebni slovnik. I to je pravdépodobné divod, pro¢
odborna literatura dnes s konceptem role mezzo carattere pracuje jen malo, ackoliv ma
mj. k dispozici i velmi cenné a jiz vicekrat citované dobové svédectvi terstského
hudebniho diletanta Benedetta Frizziho z pfelomu 18. a 19. stoleti, které otiskl ve své

Dissertazione di biografia musicale:

Il Mezzo Carattere come ben sapete diletto Amico, il nome medesimo spiega l’entita
onde corrisponda alla sua perfezione. E’ una parte dell’opera buffa, in cui non vi é ’occasione
a far sceneggiare l’eroismo né le piti nobili passioni, e la dilicatezza sublime del cuor umano; é
un misto di gajo dilettevole, in cui il Mezzo Carattere é la parte piu seria, ma sempre in
relazione del tutto, e nulla pit. E’ di sovvente quella parte o un amante che deve provar qualche
pena, o di gelosia o di qualche carattere intrigante, che pero non ammette mai le dolcezze
neppur morali che interessano il Tenore di un Opera Seria. Percio é che il Mezzo Carattere
deve essere anhe un anello di mezzo tra il Serio e il Buffo, e nella modulazione del canto, tra il
Tenore di alta protata, e il buffo puro. Sarebbe ridicolo se volesse codesto Mezzo Carattere,
tentare volti, salti, sbalzi, e difficili cadenze, come se volessse passare alla semplice intonazione

. 145
e canto tenuto di un Basso [...]“

145 Citovano dle PFEIFFER 2003, s. 83.
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Frizziho vymluvné definici (pov§imnéme si z4jmu o aspekty emocionalni i isté
hudebni) skute¢né odpovida mnoZstvi tenorovych roli italské opery od 60. let dale. Jako
ptiklad je moZné uvést jiz Markyze z Picciniho La buona figlivola, partnera Cecchiny.
Jeho tviirci mu svéfili tfi s6lova Cisla, z toho jednu lyrickou cavatinu. Zbyvajici dvé arie
jsou vicedilné s pomalej$im, mirn¢ kantabilnim dilem prvnim a ve viceméné buffo-stylu
koncipovanym dilem druhym. Pozd&jsi vyvoj tento zdkladni trend potvrzuje; ve shodé
s Frizzim je tak mozné tvrdit, Ze muZské role mezzo carattere se vyhybaji krajnim
vyrazovym polohdm a konsekventn€ s tim v jejich zp&vnich partech nenajdeme vetsi
koloraturni useky, technicky naro¢né pasaze, skoky, dlouhé drZzené tony, vét$i mnozZstvi
expresivnich figur. Jejich melodika vSak pfesto mlZe byt vzneSend a elegantni,
sdel$imi frazemi, pfileZitostnymi rétorickymi obraty a ozdobami, které slouZi
k vyjadieni néZnych citi, ale i ptipadné bolesti, nerozhodnosti apod. Stavy rozhoi¢eni
(nebo vybuchy veseli) jsou viak zpravidla vyjadfovany prostfedky typickymi pro parte
buffa — rychlou vétou budovanou na vyrazném (aZ ostinatnim) rytmu (3/4, 3/8, 6/8 takt)
pomoci kratkych (jedno az dvou taktovych) frazi, vyuZivanim parlanda a dalsi stylizaci
mluveného projevu a vykiik(, hustym rytmem kadenci.

Zenské mezzo carattere sdileji tento slovnik jen z &4sti — spoleéna je predevsim
lyricka melodika, snad jeSt€¢ bohat&ji propracovand nebot' odpovidajici SirSi sféfe
figury vzdechd a ,roztrhani“ melodické linky (zejména v drobnych cavatinach).
Hojngj$i i kdyZ rozhodné nikoliv vylu¢né jsou také scény doCasn€ho pomateni, které od
70. let ziskavaly ¢im dal vice na oblib€ (vzpomenme jen na Anfossiho a samoziejmé i
Mozartovu Fintu giardnieru) a pozdéji se staly takika kanonickym prvkem romantické
opery. Piedevsim tivodni accompagnata téchto scén jsou formované analogicky svym
prot&jSkiim v opefe seria (a jen malokdy za uGcelem satiry!). ZaleZi velmi na fabuli a
celkové dramaturgii, jestli se hrdinka v nasledné arii vzepne aZ do sféry ¢isté parte seria
&i nikoliv — dramaticka situace tento posun zpravidla umoziiuje a vystiiha-li se skladatel
extrémi, celkovy dojem dila tim jen ziskd. Naopak prostfedky nejvice charakteristické
pro parte buffa — pop&vkovity ¢i lidové zabarveny charakter melodiky, parlando pasaze
a dalsi stylizaci mluveného projevu ne-li pfimo smichu — jsou spiSe vzdcné a souvisi
s celkovou koncepci role a charakterem libreta. Zdlraznéme jeste, Ze i kdyz Cisté
sentimentalni postavy typu Cecchiny jsou v italské opefe spiSe vyjimkou, vliv jejich
vzoru na podobu hlavnich Zenskych roli byl vSak zdsadni, coZ potvrzuje i fada hrdinek

Anfossiho.
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Cteni jednotlivych znaki té které postavy miize ztiZit kratkost nebo ambivalence
jednotlivych motivii a hudebnich gest, které nabyvaji svého ,,konkrétniho* vyznamu az
v interakci s dalSimi (nejen) hudebnimi prostiedky. Dulezité je i posouzeni konkrétni
konstelace roli, jejiZ pfipadné zvlastnosti mohou skladatele vést i k méné& uéebnicovym
feSenim, jak ukazuje napiiklad Paisiellova oblibend opery La frascatana se dvémi
Zenskymi i muZskymi hudebné odliSenymi rolemi mezzo carattere.'*® Domnivame se,
Ze piitazlivost nového typu role vSak nesouvisela jen snovymi emociondlnimi
polohami, ale také s dramatickym potencidlem, ktery zde tvirci objevili. Flexibilita
mezzo carattere umoziiuje nejen zmensit Gskali schemati¢nosti tradiénich komedialnich
postav, ale také spojit nekteré dosud spiSe oddélené funkce parte seria a parte buffa.
Zatimco prvni jmenované maji érie pfevazné reflexivniho charakteru, analogické
s postavami vaZné opery, Cisla postav komickych velmi ¢asto obsahuji prvek akéni,
d&ovy. Mezzo carattere ob€ tyto polohy spojuji, nekdy i v jediném vystupu, &im
mohou sami ziskat na atraktivité a vyrazné dynamizovat dgj. ,,Propustnost* téchto roli
také posilila tendenci integrace vSech postav do d&je, mnoZstvi jejich spoleénych
interakci a vyhroceni konfliktd v podob& bouflivych finale, které publikum zjevné
milovalo a které star§i dramaturgicka koncepce sodd€lenymi parti seria
neumoziiovala.'"’

Zéavérem upozornéme jeSté na promenu charakteristik pouzivanych v libretech ¢i
umeéleckych smlouvach. PouZivand terminologie se vyvijela ale vzdy vykazovala
hierarchickou strukturu, kterd reflektovala jak rozsah role = dilezitost interpreta (prima
buffa, seconda buffa, terza parte), tak i otazky postaveni v dané herecké spole€nosti,
zasmluvnéni i stavovské pychy (prima buffa assoluta, prima buffa senza vicenda, parte
uguale). Doslo také k ¢aste€nému posunu vyznami a akcentd; termin prima buffa tak

od 70. let kupt. oznacoval hlavni zp&vacku souboru, kterd zpivala ustfedni hrdinky (=

146 v piipad® Zenskych roli se jedna o Violante a Donnu Stellu, kde prvni jmenovand je hlavni Zenskou
roli svyrazn&jdimi prvky sentimentdlni hrdinky, s3ir8i Skalou prostiedkd v&etné dramatického
accompagnata, zatimco D. Stella je charakterizovéna ,,umirnénym® seria stylem. V piipadé muzskych roli
se jedna o dva ze t¥ rivald, uchaze&d o ruku Violanty. Kladny hrdina, pastyi/farmaf Nardo, je primarng
charakterizovan pastordini cavatinou v 6/8 taktu a dvéma é4riemi v nichz celkové pfevazuji niZsi stylové
prostfedky. Arie Cavaliereho vyrazngji osciluji mezi obéma pély, co? je ale podpofeno i textem a
celkovou koncepci této postavy. K podobnym zavériim ohledn& muZskych postav dochazi ve svém &teni
této opery také Christine Villinger, ktera roli Narda zéroveti vidi jako ditkaz emancipace ,,mezzo*“-stylu
znizkého, coZ je ale zkresleni zpusobené pravé opominutim celkového komplexu roli; viz VILLINGER
1998, 5. 201. .

147 podobng vidi tento proces Sabine Henze-Dohring, kterd sice hudebni prosttedky mezzo-carattere do
znatné miry nazird jako rozvinuti pivodné nizkého buffo-stylu, nicmén& povaZuje tuto proménu za
kli¢ovou pro hudebni integraci postav ve spoletnych ansémblovych vystupech — viz HENZE-DOHRING
1983, s. 78.
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prvni milovnice), jeZ mohly mit do zna¢né miry i charakter ,,vazné“ role (diive tedy
oznalené jako parte seria). 1 z toho divodu doslo také k zavedeni piivlastku ,,caricato®,
kterym se zaCaly odliSovat role (popf. interpreti) vyloZené komického charakteru od
ostatnich. Konstelace operni spole¢nosti a kvality predstaviteld jednotlivych obort
ovliviiovaly repertodrovou strategii, Gpravy partitur i dal§i planovani opernich fediteld,
coz dokazuji nejen aktové materidly, ale napf. i srovnani repertodru jednotlivych
benatskych divadel vtéZe dobg, stejné jako nami sledované a v dal$ich kapitolach

popsané inscenace Anfossiho d&l.'*®

148 Gianni Cicali: Attori e ruoli nell’opera buffa italiana nel Settecento, Firenze 2005; WIEL 1897.
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IV. Isabella e Rodrigo — Vznik dila, prameny a Bertatiho libreto
1. Vznik opery, prameny

Po mimotadném uspéchu L 'incognita perseguitata a Antigono (ob& 1773) zadal
Anfossi pravidelné cestovat mezi Rimem a Benatkami, kde kromé& opernich zakézek
také plnil své pedagogické povinnosti v Ospedallettu. V téchto letech, kdy psal
zpravidla 3—4 opery ro¢né&, vznikla také Isabella a Rodrigo aneb Stdlost v ldsce. Jednalo
se 0 nejméné Ctrnactou préaci v komickém oboru a treti skladbu na niZ spolupracoval s
Giovannim Bertatim (1735 — ccal815), nejvyznamnéj$im italskym libretistou 70. a 80.
let. Bertati byl nejen velmi plodny (napsal pies 70 libret, i kdyZ kvantita §la n€kdy na
ukor kvality), ale také vlivny coby domadci basnik divadla S. Moise, které spolu se S.
Samuele predstavovalo hlavni scénu bendtské opery buffa.'* Jeho kariéra vyvrcholila-
pozvanim do Vidné (na misto cisafského basnika po Lorenzovi Da Ponte) a spolupraci
s Domenicem Cimarosou na Il matrimonio segretto (1792), jedné z mala italskych oper,
které ziskala status klasického dila a zejména v Itdlii se udrZzela na repertodru aZ do
soucasnosti.

Premiéru Isabella e Rodrigo na podzim roku 1776 v Teatro S. Samuele uvedla
spole¢nost dnes nepfili§ zndmych umélct, ktera zde v daném sloZeni uéinkovala pouze
jednu sezénu.'>® Nejzkugengjdi a dnes nejvice zndmou zp&vatkou tohoto souboru byla
Angelina Maggiori Gallieni (¢innd pfiblizné 1766-1785), kterd ztvarnila roli Donny
Isabelly. Jejim otcem byl pravdépodobné skladatel Francesco Maggiore (1715?-17827)
a manzelem tenorista Giuseppe Gallieni, kterého poznal W. A. Mozart v Brescii roku
1771."! Soud¢ dle dnes zndmych dat mé&la tato umélkyné zkuSenosti s operou buffa i
seria, byt’ vét§inou zpivala mensi role (vyjimku tvofi napt. role Cecchiny pii predstaveni
Picciniho La buona figlivola v Janové 1772). Méné€ zkuSeny byl prfedstavitel Dona

Rodriga, Luigi Righetti, jehoZ umélecké plisobeni lze zachytit v letech 1766-1780

9 John Platoff: Bertati, Giovanni, in: Grove Music Online. Oxford Music Online,
ht%p://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/02898 (accessed March 30, 2009).

150 Benatské libreto (I-Vcg) uvadi toto obsazeni: Angelina Maggiori Gallieni (Donna Isabella), Giovanna
Palombo (D. Eleonora), Luigi Righetti (D. Rodrigo), Vicenzo Micheletti detto Panzetta (I
Commendatore d’Yllesca), Il Signor Michele Fererio (D. Sancio). Zbyvajici dva interpreti (Ramira —
sopran a Pasquale — tenor) zistali v anonymité (jsou oznaZeni obvyklou zkratkou ,N. N.“), a to mozna i
piesto, Ze byli libretistovi dobie znami. Taddeo Wiel totiZ uvadi tuto zkratku i v libretech oper uvedenych
v San Samuele o karnevalu 1777, viz: WIEL 1897, s. 323, 329-330.

B! James L. Jackman and Francesca Seller. "Maggiore, Francesco.", in: Grove Music Online (Oxford
Music  Online), http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/17444  (accessed
August 30, 2008).
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v Italii i ve stfedni Evropé a ktery do roku 1776 zpival vedlej$i komické role.'> Vet
kariéru rozvinul basista Vincenzo Michelletti zvany Panzetta, ktery Géinkoval v letech
1767-1786 témé&f po celé Italii a v Anfossiho opefe zpival s nejvétsi pravdépodobnosti
nejen Komtura, ale také Almansora. Z pohledu dé&jin opery v Praze je zajimava i
pfedstavitelka D. Eleonory, Giovanna Palombo, ktera by mohla byt totozna
se zpévaCkou wuvadénou Vertim pod nedplnym jménem N. Palombi v Praze
v karnevalové sezoné 1783/84. Zarovent by mohla byt v pfibuzenském vztahu
k Giovannimu Palombo, kterého zde Verti uvadi pro rok 1782 coby cembalistu.'>?

Opera byla v Benatkach inscenovana spole¢n€ s baletem, jak bylo v této dobg
obvyklé. Vzhledem k dvouaktové formé opery a jediného, do péti akti &lenéného
Htragického™ baletu Zelinda (choreografie Innocente Gambucci) neni dramaturgie
veCera zcela jednoznacna. Balet mohl teoreticky zaznit cely mezi d€jstvimi opery, jak
bylo zvykem pti inscenaci dvou balett s operou tiiaktovou, ale mohl byt také rozdélen a
&ast uvedena az po skondeni opery.”® Dalsi zpravy o prvnim nastudovani Isabella e
Rodrigo a recepci v Benatkach nejsou znamy. Ve svém dal$im Zivoté opera dosahla —
soud¢ dle dnes evidovanych libret — spise jen primérného usp&chu: béhem let 1776—
1784 bylo nastudovano nejméné 12 (moZna ale i 14) inscenaci, z toho polovina mimo
Ttalii. ">

JelikoZ neni zndm autograf ani Zadny opis prokazateln€ slouZici pti prvnim
provedeni, lze plivodni tvar dila uréit pouze pfiblizné na zakladé komparace tisténého
libreta a dobovych partitur. Sartoriho katalog libret eviduje Sest exempldit benatské
edice (I-Mb, Pac, Rsc, Vcg, Vnm a US-Wc), z nichZ ne vSechny se podatilo — vzhledem
k rizné arovni zpracovani bibliografickych dat v jednotlivych knihovnach — ovéfit. Pro
potiebu této prace bylo uZito exemplafe libreta uloZeného v benatské knihovné Muzea
Carla Goldoniho (I-Vcg) a dobovych vesmés nedatovanych partitur, které slouZily pro
uvedeni v DraZd’anech (D-DIb), Esterhdze (H-Bn), Florencii (I-Fc), Rezné (D-Rtt) a
dale partitura milanska (I-Mc). Dal3{ partitury evidované v Grove jsou uloZeny v I-Tf a

US-Lou."*® Hlavnim pramenem pro hudebni analyzy a notové p¥ilohy byl dobovy opis

152 SARTOR], sv. 11, s. 557.

'3 VERTI 1996, 5. 62 a 487.

' WIEL 1897, s. 323.

155 Sartori uvadi tato libreta: Venezia 1776, Torino 1777, Wien 1777, Verona 1778, Vicenza 1778,
Firenze 1779 (jako Le avventure di Isabella e Rodrigo), Napoli 1779, Esterhazy 1781, Leipzig 1783,
Praha 1783, Dresden 1784. Na dalsi pfedstaveni lze srliznou mérou spolehlivosti soudit podle
dochovanych partitur v Reznu (D-Rtt), Darmstadtu (D-DS) a Milang (I-Mc), viz: SARTORI 1990, sv. 1, s.
378, sv. 3, s. 489-90; NG Anfossi.

136 Celkovy seznam pramend se signaturami je uveden zdvéreném Soupisu prament a literatury.
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partitury v Rezng, konzultovany a dopltiovany o chybé&jici ¢asti s opisy ve Florencii,

pfipadn€ v Drazd’anech a Budapesti.
2. Libreto

Piibéh milencl Isabelly a Rodriga, ktefi svého $§tésti dosdhnou aZ po velkém
odloueni a nebezpefi, mé& své pifedobrazy v mnoha renesanénich roménech a
dramatech. Zasazeni d&e do Valencie a — vdruhém dgjstvi — do arabského
(jemenského) pfistavniho mésta Adenu by mohlo poukazovat na ptedlohu ve $panélské

literatufe, coZ se ale dosud nepodafilo prokédzat. D&j se odehrava v soucasnosti.
Obsah opery

Prvni dgjstvi

Do noéni zahrady komturova domu pfichézi s rozdilnymi pocity Don Rodrigo a jeho sluha
Pasquale, kde jsou ofekavani Donnou Isabellou (I/1-2). Zatimco Pasquale usind na straZzi,
Isabella sdéluje Rodrigovi plany svého otce provdat ji za Dona Sancia; Rodrigo navrhuje
spoleény ut€k (I/3). Don Sancio je pouze nahodou zadrzen pied vstupem do zahrady
zakopnutim o spiciho Pasqualeho. Isabella se stihne vratit domi, zatimco Rodrigo a Pasquale
Sancia vystrasi (I/4). Don Sancio vold o pomoc a pfichozimu komturovi barvité li¢i své
piepadeni a pfitomnost nezndmé Zeny (I/5). Rozéileny komtur se vraci do domu a vyslycha
Donnu Eleonoru a komornou Ramiru, pro sviij neklid a prchlivost se mu ale nepodafi nic zjistit
(I/6-8). Nastava den a Rodrigo musi pouzit kordu, aby se Pasquale vydal se vzkazem k Isabelle.
Sluha hazi vzkaz komorné Ramife do okna, ktera ale ma jiz pfipravenu novou zpravu od D.
Isabelly a hodi ji Pasqualemu. Ten ji sice zachyti, ale jakmile se rozlou¢i s Ramirou, vyskubne
mu ji komtur, ktery mezitim vy$el zdomu a Ramiru zpozoroval. Komtur se domniva, Ze
Pasquale mé s Ramirou pletky a v zachvatu vzteku listek, aniz by si jej precetl, roztrha (I/9-12).
Jelikoz Ramira osud listku neznd, D. Isabella véti, Ze D. Rodrigo jeji vzkaz dostal a seznamil se
tak s jejim planem na ut€k (1/13). D. Sancio se pfichazi D. Isabelle dvofit, ta jej ale rozhodné
odmita a snazi se jej viemoZné pfesvédéit, aby se ji vzdal. KdyZ je Sancio neoblomny, Isabella
s vyhriizkou odejde (I/14). D. Sancio je pon¢kud prekvapen, ale véfi, Ze s pomoci komtura se
stiatek uskute¢ni. Nez ale dojde na dals$i jednani, objevuje se vydéSena Ramira, ktera Sanciovi a
nasledné Eleonofe zmatend 1i¢i, Ze se jeji pani utopila v fece (I/15). Pfichazi Komtur a jen
s namahou se dozvida, co se stalo. D. Sancio &te nahlas vzkaz, ktery D. Isabella zanechala na
bfehu — radé&ji volila smrt, neZ aby se provdala za nemilovanou osobu. Zoufaly Komtur se chce

rovnéz jit utopit, ostatni mu v tom ale zabrani. V tom ptichazi Pasquale a D. Rodrigo, obvifiuje
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Komtura z Isabelliny smrti a vyzyva jej na souboj. Komtur pfijima, ostatni se je snaZzi zadrZet a
volaji o pomoc. V okamZiku, kdy se chystaji udefit kordy, pfepadne je zvlastni strach a zaénou

blouznit. Nakonec vSichni kromé Pasqualeho s hriizou prchaji.

Druhé dé&jstvi

D. Isabella, marné ¢ekajici v lod’ce na D. Rodriga, byla unesena piraty a prodana na adenském
trhu s otroky Turkovi Almansorovi. Po tfech mésicich v harému se Isabella svéfi kolegynim—
otrokynim se svou historii, jezZ v§echny dojme (II/1). Ten den se Almansor rozhodne jit na lov, a
tak povoluje Zenam zabavu v podobé€ navstévy piistavu v doprovodu eunuchi. Otrokyné se jdou
sradosti pfipravit a mezitim Almansor D. Isabelle oznami, Ze se rozhodl ji pojmout za
manzelku. Ta je zmatena, ale nedokaze své pocity vysvétlit . Almansor doufa v Isabellinu lasku
(11/2-3). Do Adenu mezitim dorazi bloudici D. Rodrigo s Pasqualem (II/4). D. Isabella jej pfi
navitéve piistavu spatfi, ale neda se poznat a s pomoci vrchniho eunucha Adibara necha D.
Rodriga ptivést do paléce, aby se ujistila o jeho totoZnosti a citech (II/5-8). Misto ni proto
Rodriga pfijima Scerifa a vydava se za jeho obdivovatelku (I1/9-10). Nasleduje podobna hra se
Zelindou, a kdyz Rodrigo jevi stale vérnost Isabelle, kterou ma za mrtvou, objevuje se Isabella
sama (I1I/11-13). D. Rodrigo ji nejdiive povazuje za ducha, ale brzy ztrati veskeré pochybnosti a
milenci si vyznaji lasku (1I/14). Radostnou naladu nahle ukonéi zprava o Almansorove navratu.
Vsichni se snaZzi n€kam ukryt a zahladit stopy po panské navstévé. Pasquale, ktery se mezitim
také dostal do palace (1I/15), se schovava mezi polstafe. Zde jej ale najdou Zelinda a Scerifa a
jelikoZ jej neznaji, prozradi jej Almansorovi. Ten se rozliti a zaCne Pasquala vyslychat a
vyhroZovat mu smrti. Na to se Isabella i Rodrigo objevi a prosi u Almansorovych nohou za
odpusténi. D. Isabella bere vSechnu vinu na sebe, stejné tak Rodrigo, ostatni se ptimlouvaji, a
tak se nakonec Almansor nechi obmé&kit a viechny t¥i Span&le v miru propousti, coz vede

k vSeobecné radosti (11/16).

Bertatiho libreto pfedstavuje méné obvyklou kombinaci tradiénich i novych
témat, motivll i dramaturgickych pfistupt. Zaklad zapletky tvofi znamé schéma otce
nuticiho svou dceru ke stiatku s nemiloanym napadnikem, coZ vede ,kladné“ hrdiny
k zoufalym krokim. Ty jim obvykle pfivodi velké nesnéze, ale po jejich pfekonani se
milenci §t'astné shledavaji. Narozdil od renesan¢nich eposii a romand (a jimi
inspirované opery hrdinsko-komické, jez se v 70. letech zaala v nové podobé& znovu
objevovat) zde hrdinsky i dobrodruZzny moment témé&f chybi (Unos se odehraje v gase
mezi akty). VétSina iniciativy také pochazi od Donny Isabelly a nikoliv od Dona

Rodriga, jak by bylo mozné v typické hrdinské latce o&ekavat. Motivy nedoruéeného
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dopisu i unosu jako prostfedku zapletky maji naopak dlouhou tradici, stejné jako
mnozstvi jednotlivych detailll i samotné prosttedi Orientu.

Situovani d&jstvi do dvou odlidnych prostfedi je nepochybné divacky atraktivni a
mozna poukazuje na starSi ¢i epickou piedlohu, nebot’ v 18. stoleti pfedstavovalo toto
vyrazné poruseni jednoty mista a &asu pomérné neobvyklé feseni.'”’ Na druhou strnu,
z dramatického hlediska neni tento prohfe$ek proti jednotdm p#ili§ vyznamny. Ke
zménam totiZ nedochézi v ramci jednoho déjstvi, ale mezi akty, a v prvni scéné druhého
déjstvi jsou divody téchto zmén publiku elegantné vysvétleny — Isabella je poZadana,
aby vypravéla sviij Zivotni ptibéh. Vlastni dvouaktova struktura opery je v této dobé —
zejména v benatském prostfedi — novinkou, kterd se vSak také diky Bertatimu rychle
prosazuje a nasledn€ ovlivni i vdZnou operu.

Z hlediska Kklasicistni dramatiky lze na libreto pohlizet jako na variantu
zapletkové komedie, coZ souvisi s dobrodruznym zakladem latky neexponujicim iédnf
,,charakter®. Z tohoto pohledu lze také Bertatiho préaci hodnotit jako zdafilou: stavba je
plynuld, element zapletky neni nijak naduZivan a prekombinovén, ale naopak je
pfirozené zaclenén do celkové fabule, feSeni zapletky je pfirozené. Opakované pouZiti
stejného motivu (provéfovani snoubence nastréenou osobou) ve druhém dgjstvi, se
miiZe na prvni pohled snad jevit jako schematické, ale vzhledem k vlastni realizaci a
motivaci hlavni hrdinky je ptesvéd¢ivé. Jeji funkce je zjevnad — oddaluje rozuzleni a
stupfiuje napéti. Samoziejme také vyhovuje potfebam opery jako hudebné-dramatického
druhu a jeho provoznim podminkam: vytvaii se tak potiebny prostor pro drie postav
dvou otrokyni a reflektuje sedmiclenné obsazeni celé opery.

Zamé&fime-li se pii zkoumani libreta na oblast emoci, libreto ukaze jistou
spiiznénost s larmoyantni komedii, resp. sentimentélni operou buffa. Zasadni je v tomto

sméru celé prvni findle, které je neobvykle pochmurné. Nebyt n€kolika malo komickych

momentd, které atmosféru docasné lehce uvolni, a podvédomého ofekavani obratu

137 Naprosto ojedinélé a zajimavé svédectvi k tomuto tématu podava libreto neapolské inscenace opery

zroku 1779. Publikum bylo v pfedmluvé upozornéno, Ze se jedna o cilenou novinku slavného basnika,
ktera jiz «pot&dila divaky na mnoha mistech». NedodrZeni jednot je tedy védomé a ,,omluveno® jiZ
v podtitulu oznadenim componimento in musica (2 nikoliv dramma). Impresario ¢i divadelni basnik
divadla Dei Fiorentini toto oznaleni pfipisuji Bertatimu, coZ ale byla nepochybn& leZ tvotici pouze
soudast preventivni obrany proti piipadné kritice. (Libreta vSech ostatnich inscenaci v Italii i mimo maji
v podtitulu uvedeno dramma (giocoso) in musica) Divodem t&chto manévri mohl byt zostteny pohled na
repertoar divadla Dei Fiorentini, které nedavno zaZilo skandél s operou 1l socrate immaginario, ale moZna
se jednalo pouze o vyjimetnou reflexi nazord nekteré zfidich osob kolem divadla. Nakonec nelze
vylougit ani jisty projev tradi¢ni rivality a pfedsude&nosti vii&i benétské konkurenci — ojedin&lé komentéfe
podobného raZeni lze totiZ najit i v libretech benatskych (viz pfedmluvu k benatské inscenaci Cimarosovy
opery Il falegname z roku 1784) — WIEL 1897, s. 383; SARTORY, sv. 3, s. 489-490.
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v lepsi prib&h (jsme pfeci jen teprve na konci prvniho aktu...), jednalo by se o jedno
z nejtemnéjSich, takika tragickych finadle v d&jinach opery buffa. Zaroveii je tieba
zdiiraznit, Ze se zde Isabella e Rodrigo od typického findle sentimentalni buffy také
v dulezitém bodé 1i8i. Primarni emoce, kterou vzbuzuje, totiZ neni soucit s hrdinkou, ale
smutek a napéti, misty strach (ktery vé&domi buffo-kontextu mulzZe pochopitelné
potladovat). To je déno také tim, Ze narozdil od La buona figliuola & podobnych oper
hlavni hrdinka vtomto findle vibec nevystupuje, akce nespodiva v konfrontaci &i
poniZovani, nybrz oplakavani. V dal$i c&asti findle se potom vSeobecny smutek
promériuje v stupriujici se napéti .a strach, nebot’ dalsi dvé postavy, Don Rodrigo a
Komtur, se rozhodnou podstoupit souboj. Nechybi ani moment do¢asného poblouznéni,
ktery ziskaval v italské opete ¢im dal v&tsi oblibu (pfipomenime jen typickou scénu
vy$inuti v La finta giardiniera).

Lehce melodramaticky charakter ma i sled scén 1/7-8, ktery zalina véinymi»
obavami Ramiry a D. Eleonory o osud D. Isabelly a pokracuji vyslechem Komtura,
nakonec se ale lomi do komi¢na. Naopak typickou scénou uzkosti hraniéici s deliriem je
velky monolog Isabelly (I/13), zna¢né citova je také scéna a arie zmatku D. Isabelly pti
Almansorové nabidce (I11/3) a dojemné je samoziejmeé setkani obou milencti. K posledni
eskalaci napéti dojde v druhém findle, kdy Almansor neni dalek vechny Spanély
popravit. Témito déjovymi momenty, Sifkou jejich zpracovéni a pfedevsim charakterem
zmitlovaného prvniho findle ptekracuje Bertati obvykly rdmec sentimentalni opery a
pribliZuje se Zanru, ktery se jiZ brzy bude t&sit znacné popularit¢ — k drama semiserio.

Celkovy charakter libreta je ale vZdy vysledkem spoluptisobeni dvou zékladnich
vlivii: zvoleného nametu a konstelace postav, ktera zeyjména v ptipad¢ premiér také
rizné odrazi persondlni sloZeni daného operniho souboru. Z hlediska tradiéniho déleni
postav, vykazuje Isabella e Rodrigo diky svému pro buffu méné obvyklému namétu
fadu odchylek. Zcela schematicky bychom mohli hlavni mileneckou dvojici Donnu
Isabellu a Dona Rodriga oznadit za parti serie a ostatni pak za parti buffe. To je sice
velmi ptirozené feSeni, které vSak neodpovida vSem rovinam libreta, nemluvé o hudebni
sloZce, jez je pro celkové vnimani stylu postav neodmyslitelna. NemiiZeme se opfit ani
pouze o spoledensky status nebo styl literarni: Isabella, Rodrigo, Eleonora a Komtur
jsou sice $lechtici, ale pouze titulni dvojice opery odpovida koncepci parte seria, a to ne
uplng vzdy, jak jesté uvidime. Donna Eleonora a jeji stryc hovoii literarni italitinou,
jejich jednani a arie v8ak maji rovn€Z prvky buffa. Postava Eleonory je vylehéena

pfedeviim ve své jediné arii Saper bramate — a to jak formaln& (pétislabiény vers,
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jediny p¥ipad v celé opefe), tak obsahové (kritika Komturova chovani); je zde dokonce
potencial k herecké akci — parodovani stryce. Komtur se misty stava pifmo smé&$nym
(heklidn}’l vyslech, trhani listku) a jeho arie Che direbbe mai la Spagna (U/8) —
odhlédnuto stale od hudby — piné nalezi do tradice buffo-arii, v nichZ se tematizuje
otazka spolecenského pivodu.

divdka mozZna Citeln€j$i — otrokyné Scerifa a Zelinda patii mezi parti buffe a jsou
obdobou evropskych komornych, eunuch Adibar je komickou postavou v uz§im slova
smyslu. VSechny uvedené postavy stoji na stran€ D. Isabelly, coZ oviem neznamena, Ze
v krizové situaci nemohou nechténé pfispét k eskalaci napéti apod. Naopak Almansor je
pon€kud necekané vaZnym rivalem D. Rodriga a — nevédomky — také hrozbou pro
mlady par az do samého konce opery. Jazykové je definovan ve stylu vysokém a teprve
nékteré okamZiky jeho jednani ve finale jej ,,snizuji“ a dokonale integruji do typické
komedialni scény.

Jiz d&jova fabule Dona Rodriga do znaéné miry pfedurcuje do postaveni spise
pasivniho hrdiny. Podobn¢ jako D. Isabella nebo Komtur i tato postava se vyjadiuje
vzneSenym jazykem, konkrétni situace a jednani jej v8ak ukazuji jako vice méné
typickou postavu mezzo carattere. Jeho lyrické polohy nedosahuji onéch nejvypjatéjsich
poloh, hrdinské momenty jsou mu potom z diivodi déjovych upfeny. Nejcistsi seria-
polohy dosahuje D. Rodrigo pouze ve velkém milostné duetu s Isabellou. Bertati vSak
tyto typické seria momenty nahradil n€kolika prvky akénimi, které roli Rodriga do jisté
miry dynamizuji. Prvni &rie, Senti se mai per sorte (1/10), je vnéjskoveé koncipovana
jako dialog s Pasqualem (ktery ale zastraSen vypraskem uctivé ml¢i), ve skute¢nosti je
ale verbalizaci a pfedvedenim Rodrigova vahani. Druhd arie Quei vezzosi e begli
occhietti  (11/9), budi pon€kud rozpaky. Prvni a del$i strofa je lyrickd, milostného
charakteru, ovSem s tou zvlaStnosti, Ze Rodrigo se vyjadiuje o krasach Scerify a
nemoznosti opétovat jeji city. Druhd strofa a predevsim jeji druhé a posledni dvojversi
(Dove siete amici miei, | che qui c’é¢ da giubilar!) je ambivalentnim vykfikem do
prazdna, ktery lze interpretovat jako ponckud ironickou pointu anebo zdmérnou
proménu nalady. Nepfili§ zdaiilé verSe a jejich obsah davaji tusit, Ze spise druhy vyklad
bude asi bliZe pravdé a celé toto feSeni ma za ucel poskytnout odlidnou citovou polohu.
Divodem mohly byt kvality interpreta anebo spiSe pfizplsobeni se normam, coZ se jesté

pokusime provéfit.
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Z hlediska koncepce jednotlivych roli je nepochybné nejzajimavéj$i Donna
Isabella. Na jednu stranu se jevi byt skutetnou heroinou, vzneSenou ddmou pevnych
zasad, ale i energickou Zenou, kterd bere neohrozené osud do svych rukou. Nevaha
predstirat smrt ani nastrojit 1€¢ku na svého milého a je snad pfipravena se i pomstit.
Viechny tyto rysy Donnu Isabellu p#iblizuji nékterym Metastasiovym hrdinkam.
V pon€kud jiném svétle se objevuje ve scéné s D. Sanciem (I/14). Dialog ma né&kolik
gradacnich vln a vtipnych point: nejdfive [sabella viibec Sancia nepusti ke slovu, v dalsi
fazi pouziva n€co z taktiky Sabinovy Maftenky, snaZi se totiZ Sancia ptesvéd¢it, Ze zivot
s ni by byl pro n&j nesnesitelny a sebe samu li¢i jako ztélesnéni zlozvykl a nefesti (coz
ale D. Sancia ani zdaleka nepohor$uje). Isabella proto rozhovor konéi energickym
prohlaSenim, Ze jej nemiluje a nikdy se za n&j neprovda.

Nastinény obraz Donny Isabelly potvrzuje i vétSina jejich sélovych vystupt —
uvodni cavatina zamilované hrdinky Quante stelle, velké scéna v 13. vystupu (recitativ.
Cari del mio Rodrigo a arie Sento a parlarmi in seno), prvni arie v druhém déjstvi, v niz
Isabella zmatené reaguje na Almansorovu nabidku k siatku (Confusa mi trovo, 11/2) a
samoziejmée i milostny duet s Donem Rodrigem (Quei vezzosi, e bell ‘occhietti, 11/14).
Potud uvaZovano, D. Isabella se jevi jako bud’ pon€kud nezvykle dynamicka parte seria
anebo mezzo carattere zakotvené ve vazngjsi Casti svého potencialniho dramatického
spektra. Dalsi dvé &isla ale roli Donny Isabelly problematizuyji.

V prvnim d€jstvi je to arie Son un certo cervellino (1/14), kde hrdinka varuje D.
Sancia, aby rad¢ji ustoupil. Vyhruzka je zde kombinovana s ,,autoportrétem®, coz je
pomémné oblibena metoda. Uvodni popis kladnych vlastnosti mluv&iho je néasledovan
jasnou deklaraci promeény, ktera nastane v pfipadé boje. Podobnd argumentacni
schémata lze najit i u vaznych postav, u komickych jsou ale mnohem Ccast&jsi.
Rozhodujici je samoziejme vlastni realizace — styl, kterym D. Isabella hovoti postavu
zcela jednozna¢né definuje jako parte buffa. Déje se tak naprosto necekanou formou
sebeprezentace ,,Son un certo cervellino | che non é da stuzzichar®, a zejména potom
slovy ,,se mi salta mosca al naso*. Tyto obraty a do jisté miry i zpisob komunikace s D.
Sancem b&hem arie, jsou typické pro mazané sluzti¢ky, které davaji svym napadnikim
najevo svou (byt’ tfeba jen domnélou) superioritu, nikoliv ale pro hrdinky ,,lepsiho*
plivodu. MiiZzeme sice zohlednit, Ze drie navazuje na jiZ zmifiovanou komickou hadku
sD. Sancem, aviak vni se D. Isabella vyjadfuje elegantnim, vybranym jazykem.
Komika oné scény — patiici mimochodem mezi Bertatiho nejzdafilejsi v celé opetfe —

tkvi ve vtipnosti a pohotovosti, se kterou Isabella jedna, v obrazu paralyzovaného D.
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Sancia a v Zivém rytmu scény. U Isabelly ale neni ani stopa po nizké komice, karikatufe
a dalSich prvcich, které se nasledng objevi v arii. Pouze v jejim zavéru se styl opét
pfiblizuje jazyku, kterym se Isabella obvykle vyjadiuje; celkové vyznéni érie to viak
pfili§ neovlivni.

Podobny problém pfedstavuje posledni arie D. Isabelly, Amate, donne care
(II/10), v niZ Isabella sarkasticky komentuje nestalost muzii a jejich metody dobyvani
div¢ich srdci. Zaroveii jde o typickou ,,arii s ponauenim®, jaké mivaji vtipné komorné
& venkovanky, stejné jako jejich muZské prot&jsky, tedy postavy komické. Také
jazykové prostiedky, byt’ o néco malo jemné&jsi neZ v Son un certo cervellino, zatazuji
arii jednozna¢n€ do buffo-sféry. A podobné jako piedchozi arie, i tato nabizi svou
rétorickou vystavbou komickou hereckou akci (pfedvadéni trikd, které pouzivaji muzi,
fe€nicka otdzka, energicky zavér).

Ob¢ posledné zminované arie pfedstavuji znaéné vyboceni z celkové koncepcé
role Donny Isabelly coby véaZné hrdinky, nehled¢ na vSechny progresivni a méné
obvyklé rysy, kterymi ji Bertati obdafil. Jakoby se basnikovi aktivita Isabelly v t€chto
ariich jiz vymkla z rukou a nechtén¢ hrdinku degradovala. Jaké mohly byt pfic¢iny této
stylové nejednotnosti? Teoreticky miZzeme uvazovat o (ne pfili§ §tastném) provoznim
kompromisu, totiZ ustupku hereckym ¢&i péveckym moznostem prvni interpretky Donny
disponovanou a naopak lepsi v polohdch komickych a tak bylo nutné roli upravit.
Mohlo vsak jit o celkové pfidrZzeni se norem a zavazkid — kontrakt Angelicy Maggiori
Gallieni i Luigiho Righettiho pravdépodobné piesné stanovil, jaké typy roli budou

zastavat, a tak bylo nutné tdmto zavazktim dostat. '>®

Shrneme-li dosavadni pozorovani libreta, vyvstava pied nami tato konstelace
postav: ustfedni postavou je Donna Isabella, ktera sice jevi mnohé znaky parte seria, ale
jeji znatné zapojeni v d&ji a zejména jeji dvé pon€kud neorganické arie s buffo
elementy tuto roli posouvaji do sféry mezzo carattere. Cteni samotného libreta ukazuje
jistou vicezna€nost a problematiCnost, kterd pfed skladatele postavila nelehky ukol.
Naproti tomu Don Rodrigo je v mnoha smérech vzorovy milovnik typu mezzo carattere

a jako partner D. Isabelly posiluje i vyklad této role ve stejném oboru. Protivniky

158 Dodejme jedts, e dnesni stav evidence prameni ani v nejmen3im nenaznatuje, Ze by tyto arie nebyly
ptvodni a pochézely snad z jinych oper. Naopak substituce t&chto arii pfi daldich produkci ukazuji, Ze
Bertatiho feeni nebylo pocitovano jako vhodné (viz niZe).
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mileneckého péaru jsou v prvnim d&jstvi Don Sancio a Commendatore — ob& komické
role, odstinéné jiZ prostifednictvim svych tradi¢nich dramatickych funkei — konkurenéni
napadnik a nepiejici otec. V druhém dé&jstvi je to postava jedina, ktera do jisté miry také
obé funkce spojuje — Almansor je Rodriglv rival, ale zaroveii ma nad obéma milenci
prakticky absolutni moc. Jako takovy je dobrym piikladem na alternativni,
individualizovany typ mezzo carattere, ne nepodobny jiZ vzpominanému Jindfichovi V.
z Goldoniho [ re alla caccia. Zbyvajici postavy v prvnim i druhém dé&jstvi stoji na
strané milencl a jsou to vesmés postavy komické, kde hlavnim bavi¢em publika —
primo buffo caricato —je Rodrigiv.sluha Pasquale.

Neni pochyb, Ze mén€ obvyklé rozloZeni a profilace postav Isabelly a Rodriga
jsou do znalné miry pfedureny nédmétem a patrné i zdmérem basnika nabidnout
publiku opét n€co nového. Vnucuje se v3ak automaticky otdzka, do jaké miry jsou
nékteré problematické prvky libreta diisledkem Bertatiho mensi schopnosti sladit
konvence zanru s dobrodruznym piib&hem a do jaké miry se musel podvolit prvnim
interpretim. TiebazZe zcela pfesvédCivou odpoveéd’ ziskat nelze, alespoil z&4sti se tuto
otazku pokusime objasnit pohledem na Anfossiho zhudebnéni.

Bertatiho libreto by bylo moZné zkoumat jest¢ z dal§ich hledisek; nékteré
aspekty — jako typy verSovych struktur — zminime pifi analyze zhudebnéni, jiné
nechavame spiSe dalSimu studiu specialistd. Dulezitym faktorem, ktery vyznamné
spoluptsobil na celkovy dojem pfedstaveni a ktery je zde tieba jest¢ zminit, je jeviStni
vyprava. Pivodni libreto Isabella e Rodrigo ptedpisuje sedm scén, z nichZ piizemni
pokoj velkého domu se sloupofadim vedoucim k fece, ndmeésti Adenu a zejména
adensky pfistav s plujicimi lodémi mohly piedstavovat velmi atraktivni ale mozna také
determinujici poloZky pfi uvaZovani impresérid. Zbyvajici scénické promény — zahrada,

pokoj (evropsky a arabsky se sofa), ulice patfily k béZné vybavé divadel.
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V. ZHUDEBNENI

Dramaturgii opery buffa a jeji efektivitu coby dramatického dtvaru urduje
v prvni fad€ charakter jednotlivych arii, jejichZ podoba zavisi na celé siti vzajemné vice
¢ méné propojenych faktord: pfislusnost postavy k seria-, mezzo- nebo buffo oboru, jeji
spoleCensky status, postaveni v hierarchii roli, typ zpévniho hlasu a charakter situace
anebo citové rozpoloZeni. Z tohoto divodu se také v naSich analyzach pfednostné
soustiedime na arie a ansambly a na ty kompoziéni aspekty, které souvisi pravé s témito
parametry, zatimco secco recitativ a symfonie nechdvame stranou.'”®  Vétsinu
komentaitd doprovazime grafickym schématem naznacujicim hlavni formalni parametry
drif. Mald pismena (a, b, ¢ atd.) v t€chto schématech oznacuji ¢asti jednotlivych dili, o
nichZ v rozborech hovofime jako o usecich, pfipadné odstavcich. Termin odstavec je
b&Zny v némecké literatufe a v ptipadech vétsich ploch jej shleddvame velmi vhodnym,»
nebot’ odkazuje rovnéZ na obecngjsi rétorickou logiku (ve smyslu uméni vystavét fec),
jiz je hudebni mysleni 18. stoleti vyrazné ovlivnéno.'®® Tuto problematiku jsme ale
v nasich analyzach pouze naznadili s pfesvédéenim, Ze by si zaslouzila systemati¢te)si
pojednani a Sir$i diskusi. V pfipadé vicedilnych arii o odlisnych dilech (ABC...) se
v Ceském hudebné-teoretickém uvazovani lze ptileZitostné setkat s terminem ,,dvouvéta
(vicevéta) arie“ ve vztahu k opernim 4rifm 19. stoleti, ktery je také z&asti pouZivan
v némecké muzikologii (Satz x Teil).'®" V nasi praci ale pouzivame disledné termin
,»dil*, nebot’ jej pro uvaZovani o strukturach 18. stoleti povaZujeme za vhodné&;si.

Celkové rozvrZzeni forem arii, jejich tonin a daldich parametri v Isabella e
Rodrigo souvisi s hierarchii roli, povahou hlasi a nastrojového obsazeni, nikoliv ale
promysleného tondlniho planu. Pouze v ptipadé jednotlivych scénickych bloku, které

v dalsich komentatich naznaCujeme, lze uvaZovat o ohledech skladatele na veétsi

1% Ppodniknuté sondy do secco recitativu této opery ukazuji rutinni, ale efektni zvladnuti stylu, se
schopnosti pfileZitostného dramatické/komického ozvlastnéni, jak ukazuje napk. dialog Donny Isabelly a
Dona Sancia ve scéné& 1/14. Pokud jde o symfonie, tivodni, nejmén& souvisejici s dramatickym déni, se
vyskytuje v dobovych opisech v nejmén& dvou verzich. Z hiediska dramaturgie je diileZit&jsi symfonie po
arii Almansorové a pred duetem D. Rodriga a Pasqualeho 11/4, jeZ je de facto nékolika-taktovym veselym
pochodem s plného smy&cového orchestru s hoboji, trubkami a tympany, b&hem n&hoZ se scéna proméni
adensky ptistav. Dalsi, tentokrét ,.jidelni symfonie, je ve scéné I11/13, b&hem niz Zelinda necha pied D.
Rodriga bohat& prostfit stil. Popis scény v libretu hovofi o tympanech, trianglech a lesnich rozich,
artitury vdak maji z dechii flétny a trubky, z bicich jen tympany. '
60 Srovnej napt. vyklad forem a dal3ich skladebnych otazek in: Heinrich Christoph Koch: Musikalisches
Lexikon, Frankfurt 1802, %2001.
161 iz napf. Marta Ottlova — Milan PospiSil: BedFich Smetana a jeho doba, Praha 1997.
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jednotky, coz také prileZitostné komentujeme. Pro lepsi orientaci ve struktufe

uvadime piehled Cisel a n€kterych jejich hudebnich parametra.

Struktura a obsazeni

F/l

Sieguimi e taci io dico

B dur, 2/4, Allegretto

T, B + 20b, 2cor, smyéce

(D. Rodrigo & Pasquale)
1/2-1  |[Quante stelle in Ciel io miro G dur, 6/8, Andante S+smycce
(D. Isabella) azioso
1/2-2  |La stanchezza, il bujo, e l'ora Es dur, 3/4, Andante (con [B+2 fl, 2 ob, 2 cor,
(Pasquale) moto) smycce
1/5 \Diro la porta aperta D dur, 4/4, Allegro B+2 ob,2 tr, smyé&ce
(D. Sancio)
1/7 Saper bramate con ansieta A dur, 3/8, Allegretto S+smyéce
(D. Eleonora)
1/8 Che direbbe mai la Spagna G dur, 4/4, Allegro con B+2 ob, 2 cor, smy¢ce
(Commendatore) spirito
1/9 Ogn’alma ch’é amante F dur, 2/4, Andante S+2 fl, smycce
(Ramira) 2razioso
1/10 \Senti! Se mai per sorte B dur, 3/4, Larghetto T+2 ob, tr, smy&ce
(D. Rodrigo)
/13 Cari del mio Rodrigo — Sento a D dur, 4/4 — B dur, 4/4, |S+2 ob, 2 cor, smy&ce
lparlarmi in seno Larghetto
(D. Isabella)
1/14 \Son un certo cervellino A dur, 4/4, [Allegro] S+smyéce
(D. Isabella) moderato
/15 Che vuol dir...? Che cosa fate...? Es dur, 4/4, Andnate con  [S (2), T, B (3)+2 {l, 2 ob,
Findle I) oto 2 cor, smydce
11/1-1 {Vuo d’appresso a questo fiore C dur, 2/4, Allegretto S (3), B+1 fl, 2 tr, smyéce
(Introdukce — kvartet)
[1/1-2 |Se perdeste un amoroso D dur, 4/4, Allegro con B+20b, 2 tr, smy&ce
(Adibar) spirito
11/2 Confusa mi trovo Es dur, 2/4, Andantino S+smycce
(D. Isabella)
11/3 lla caccia, alla caccia chiamate |G dur, 12/8, Allegro con {B+2 ob, 2 cor, smy¢ce
(Almansor) spirito
11/4 Sinfonia C dur, 4/4, Andante 2 ob, 2 tr, timp, smy¢ce
11/4 Gran destino! — Gran pazzia! A dur, 2/4, Allegretto T, B + smy¢ce
(D. Rodrigo & Pasquale)
11/7 Questa cosa mi frastorna B dur, 4/4, Allegro con B+2 ob, 2 cor, smy&ce
(Pasquale) spirito
[1/9-1 [Non ama la vita F dur, 4/4, Andante S+smycce
(Sceriffa)
11/9-2 |Quei vezzosi, e bell’occhietti A dur, 4/4, Andante T+20b, 2 cor, smy¢ce
(D. Rodrigo) amoroso
I1/10  |4mate donne care B dur, 4/4, Allegro S+smycce
(D. Isabella) moderato
I1/13  [Sinfonia C dur, 4/4, Allegro 2 fl, 2 tr, timp, smycce
imoderato
11/13 0 che costante appieno A dur, 2/4, Andantino S+2 fl, smycce
(Zelinda) grazioso
I1/14  |Se quei cari amati rai B dur, 4/4, Larghetto S, T+2 ob, tr, smyéce
(D. Isabella & D. Rodrigo)
11/15  \Benedetto sia il cuoco D dur, 12/8, Allegro S (3), T,B(3)+21l,20b,
(Finale II) tr, timp, smy<&ce

opery
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1. Parti buffe

Hudebni specifi¢nost opery buffa souvisi sice nikoliv vylu¢ng, ale ve velké mife
s pfitomnosti komickych postav, resp. parti buffe, které — jak jsme jiz ¢asteéné naznagili
v minulé kapitole — zahy ziskaly origindlni hudebni vyjadfovani. Nejvétsi koncentraci
buffo prostfedkli ze pozorovat v ariich muZskych komickych postav, a proto také

né&ktefi badatelé vyloZené hovoii ve spojeni s témito postavami o buffo—arii (aria buffa)
162

vvvvvv

jako o nejtypict&jSi form&. ™" Z tohoto divodu jimi také nae zkoumani Anfossiho

zhudebnéni zahdjime.

Pasquale

Hlavni muZskou komickou postavou, roli pro buffo caricato, je v Isabella e
Rodrigo sluha Pasquale. Toto postaveni je dano jiZz konstrukci fabule, ktera jej jako
jedinou komickou postavu uvadi v prvnim i druhém dé&jstvi. Dalsi dispozici predstavuje
jeho vazba na titulni ,,vaZnou* muZskou postavu, Dona Rodriga. Jejich spole¢né scény,
véetn€ obou duetti, jsou jednim z hlavnich zdrojii komiky opery. Do sféry buffa také
pIn¢ patfi i ob& Pasqualeho drie, kazda v jednom z dg&jstvi.

Prvni arie, La stanchezza il bujo, e [’ora (1/4), je postavena na klasickém motivu
komedialniho divadla — scén¢ usindni. Pasquale je povéfen hlidkovanim pted zahradou
Komturova domu, v niZ ma jeho pan schiizku s D. Isabellou. Nehled¢ na zavaZnost
situace a snahu dostat slibu ale Pasquale pomalu a jisté usina. Text arie je ¢lenén na dvé
strofy po &tyfech osmislabiénych verSich, v buffo ariich velmi oblibenych. V prvni
strofé ma Pasquale obvykly hodnotici komentaf situace, v druhé jiZz jeho fe¢ vazne a
navzdory né€kolika pokusim se vzchopit nakonec podléha spanku. Celkovy rozsah osmi
ver§t lze vnimat za Bertatiho praktické zkraceni obvykle del$ich buffo-arii, ve prospéch
uéinnosti dana dramatické akce.
dvoudilnou formu zkratil v dilu A’ o celou prvni &ast (v nize uvedeném schématu (a)) a

aby ndvrat tiseku b’ pfipravil, vlozil pfed néj kratkou spojovaci plochu (m).

162 Yohn Platoff: The buffa aria in Mozart’s Vienna, in: Cambridge Opera Journal 2, s. 99-120.
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La stanchezza il bujo, e l'ora,
Es dur, 3/4, Andante (con moto), B+2 fl, 2 ob, 2 cor, smy&ce

dily A A’
Gseky i’ a b m b’
verse 14 58 7 5-8
tondlniplan T T D DT T

takty 1-24 25-4849-86 87-98 99-144

Celkovy charakter arie je uréen pfedevi§im mirnym tempem a melodikou na
zptsob pomalého menuetu, jimiZ Anfossi pravdépodobné sledoval navodit atmosféru
spanku. Hned v prvnim useku, zhudebiiujicim prvni strofu, je také melodie zpévni linky
segmentovana do kratkych jednotek a na konci druhé periody (t. 33-40) vedeni melodie
pfejiméa orchestr, zatimco v hlase se jiZz postupné rozpadd v souvislosti s v libretu
pfedepsanym zivanim. ,,Trhand“ melodicka linka je potom charakteristickd pro cely

druhy usek (b), behem n€hoz Pasquale bojuje se spankem.
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(Isabella e Rodrigo, 1/2-2, La stanchezza, il bujo, e I’ora (Pasquale), t. 66-74)

Tyto figury jsou nepochybné zna¢n¢ vdéénym materidlem k dramatickému
rozehrani situace, nicméné jejich mnohonasobné doslovné (i téméf doslovné)
opakovani a tvarovani do stereotypnich kadenénich frazi vyvolava jisté pochybnosti.
V prvni fazi je sice u€inné celd myslenka prodlouzena do osmitaktové plochy, kdy
teprve dojde k zavéru na D, ale nésledné je cely tento postup zopakovan a zavér ,la—
sci... star” zcela tradi€né exponovan tiikrat, coz dramatické situaci podle naseho soudu
neprospiva. Tento pocit potom zesiluje pfi uvedeni dilu b’, ktery v hudbé prakticky
nepiinasi nic nového, co by mohlo hereckou akci néjak ozvlastnit, nemluvé o neptili§
velkém kontrastu mezi vlastnimi useky a a b.

Ackoliv si uvédomujeme jisté nebezpeci v pfili§ subjektivnim &teni partitury
vzniklé pied vice neZ dvéma sty lety, domnivame se, Ze i z hlediska dobovych norém je

repetujici moment vtéto arii velmi silny. Opakovani a nastavovani, snadno
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dramatickou akci a velmi statickym charakterem melodiky aZ zardZejici. Zejména
plochy v taktech 75-87 a 125-139, které jsou tvarovany zaroveii jako typické zavére¢né
oblasti, jsou neustdlym opakovanim dramaticky vyCerpané. Presto pfipoustime, Ze
Pasqualeho 4rie mohla slavit jisté Gispéchy anebo si minimalné zajistit Zivotnost, coZ se
zdaji také potvrzovat dobové prameny (viz s. 124-126). Obzvlast¢ zajimavé je v tomto
svédectvi neapolské produkce, ktera komické vystupy zcéasti upravila, ale tuto &rii,
kterou zde zpival prosluly komik Antonio Casaccia, zachovala.'® Neapolské libreto
spolu s dal§imi prameny tak neptimo potvrzuji, Ze i kdyZ né€kolikandsobné opakovani
textu a hudby piredstavovaly z hudebné—estetického hlediska jistou slabinu, pfesto tato
arie nabizi potfebnou kvality zasadni dileZitosti — velky prostor pro jevistni akci.
V ptipadé interpretd jako byl Casaccia, herce se schopnosti své party neustile
modifikovat a piekvapivé improvizovat, se mohly nami pozorované nedostatky stat
kostrou pro jedine¢né komické kreace a arie La stanchezza il bujo, e I'ora efektnim

¢islem.

Druhd Pasqualeho arie, Questa cosa mi frastorna (11/7), zaznivé piiblizn€
uprostfed druhého d&jstvi ve chvili, kdy Don Rodrigo je za pon€kud nejasnych
okolnosti odveden Adibarem do Almansorova harému z Scerifou a Pasquale se pokousi
s novou situaci néjak vyrovnat. Narozdil od La stanchezza il bujo, e I’ora piedstavuje
toto ¢islo v mnoha ohledech typickou buffo-arii, jejiz podrobn&jsi Cteni je velmi
instruktivni. Bertatiho osmnéctiverSova kompozice sice neni vZdy zjazykového
hlediska zcela elegantni, je ale rétoricky obratné strukturovédna — ma obecnéjsi kvasi-
reflexivni momenty stejné jako d&jové a Pasqualeho myS$lenky u¢inné graduje az
k pointé v poslednich &tyfech verSich, coZ se zrcadli i ve formdlnim feSeni tfidilné arie,

ktera po ,,opakovani“ prvniho dilu je zakon¢ena strettou.

Questa cosa mi frastorna (11/7),
B dur, 4/4—6/8, Allegro con spirito—Piu allegro, B+2 ob, 2 cor, smyc¢ce

dily A A B

tseky i’ a b a’ b’ ¢ ¢
verse 1-8 9-14 1-8 5-14 15-18
tondlniplan T T D D/T S-T T

163 Arie byla, podobng jako cely part Pasqualeho pfeloZena do neapolského dialektu. Notové prameny
k této inscenaci se sice nedochovaly, takZe nelze zcela vyloudit moznost n&jakého kraceni, text je viak
otiltén v uplnosti — viz téZ celkové srovnani pramend, s. 124-126.
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E(ty 1-19  20-41 42-74 75-92 93116 117— (129-140-)157

Dilezitost arie — &islo pro prvniho komika — je jiZ naznadeno i deldi pfedehrou
(19 t.), ktera jinak postradd zjevnou dramatickou motivaci. Pfedehra i prvni ¢ast arie je
vystavéna na typické uvodové myslence, ktera dostava rytmicky impuls od vstupniho
teCkovaného motivu a nésledné pokratuje v pomalejSich &tvrtkach. Melodie je
dostate¢n¢ vyraznd a pfitom nepfili§ extenzivni, symetrickymi frdzemi obkrouZi
zékladni ton a nikam se nerozvine, coz lze vnimat jako hudebni vyjadieni vychozi
situace této arie — Pasquale pfemitd. Prvni &tyfversi hlasitého uvaZovani nageho hrdiny
je zakonceno otazkou, jeZ je hudebné vystizena vyusténim posledni fraze zavéru do
dominanty (t. 31). Pasquale si v zapéti sam odpovida a jeho kratka, nep¥ili§ optimisticka
odpovéd’ je vyjadrena obvyklou metodou — lehkym parlandem pokracujicim dvakrat
opakovanou kadenci v zékladni tonin€. Orchestralni mezihra nasledné¢ moduluje do
dominantni téniny, v niZ Pasquale rozviji své myslenky o budoucnosti (verse 9-14).

Novy usek je zahijen melodicky pohyblivou, ale tentokrat v osminkovém
parlandu se pohybujici melodii, kterd uvozuje nejen jeho centrdlni ¢&ast, ale —
z dramatického hlediska — i jadro celé drie. Jedna se o hrany dialog (t. 49-69), v némz si
Pasquale zkousi, jak by mu — pakliZze se jeho pdn nevrati — $lo Zebrani. Anfossi zde
velmi jednoduchymi prostfedky vytvofil pomérné efektni plochu. Verse ,,zebrani“ (v.
11-12) zhudebnil kvasi-prodlevou ve vys$8i poloze a lehce rytmizovanou del§imi
hodnotami, kterou preruduji kratké teCkované sestupné fraze. Témi Pasquale sam sobé
odpovida a spild v uvaZované roli nerudnych a soucitu prostych panti. Anfossi toto
stfiddni obou ,,roli v dal§im prib&hu zvyraznil zkrdcenim replik a tedy jejich ¢ast&j$im
obménovanim, ¢imZ interpretovi nabidl velmi plisobivé takty, které zvy$uji G¢innost
»prevtélovani“ a stupriuji celkové napéti. Pé&veckd linka tak pfirozené dosahuje
nejvyssich tonu (opakované ') a Gsti v kaden&ni plochu (t. 67-75), ktera plynule
pfechazi v ,reprizu®, resp. dil A’.

Spojeni dili A a A’ je obvykle harmonicky nejpestiej§i a nejméné
predikovatelné misto, coZ tato drie rovnéZ potvrzuje, tfebaze Anfossiho feSeni je zcela
prosté. (Dominantni ténina F dur je latentn€ ptitomna prodlevou v basu, zatimco
melodické hlasy prochazi obloukem pies zmenSeny sextakord, dominantni septakord F
dur do B dur a nasledn& F dur.) Dalsi pribéh je zakotven v B dur, nicméné stoji za
zminku, Ze navrat ver$i 9-10 a Gvodni spojky pfipravi v rdmci této opery pomérné

nedekané zpestieni, a sice odbo¢ku do subdominantni téniny Es dur (t. 93), ktera
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v useku b nehledé na neustdlé spoje s T previada. Zavér ,.dialogu Zebraka a pana“ je
tentokrat zkracen, coZ je jist¢ dobfe nejen kvili jeho celkovému vyznéni, ale i vzhledem
k tomu, Ze zde 4drie nekondi, ale pokratuje jesté dalsimi Etyifmi versi, které zatim zistaly
nezhudebnény.

Tteti, kontrastni dil 4rie je motivovany &isté dramaticky: Pasquale tak trochu
ztrat{ hlavu a nafika si, Ze by byvalo lepsi, kdyby jej matka porodila jako Zenu — udajné
by si umél v dané situaci 1épe poradit. Co by konkrétné udélal, 1ze z hudby dilu B soudit
jen té€zko: rychlé tempo a metrum 6/8 spolu se sko¢nou melodikou navozuji atmosféru
lehce blaznivého tance, b&hem n€hoZ by bylo mozZné posunky naznalit ledacos.
Podobny nazor mél pravdé€podobné také kdosi z vedeni drazd’anské opery, kde Isabella
e Rodrigo byla inscenovana v letech 1785-87,'®* nebot ve zdejsich materidlech je
pivodni text nahrazen sice méné obratnym, ale konkrétngj§im a patrné vhodné&j$im
prohlaSenim: ,,Mamma mia perché non farmi schiava alcun verrebbe a darmi e qualcun
avria pieta.“'®® Hudba B-dilu je ale sama o sob& velmi mechanickd a neiluzivni,
pfevlada tanecni gesto a kadenéni charakter melodiky; kromé€ energickych akcentd
neobsahuje prakticky nic, co by mohlo zpévéaka podpofit v jeho jevistnim projevu.

ittt FREEEEL

< V daném okamziku je C¢ist¢ na zkuSenostech a

hereckém talentu interpreta, dokdZe-li ze zavéru arie ulinit skute¢né efektni strettu,
komiku &isla jesté umocnit a ziskat zaslouzeny potlesk.

Hlavni Anfossiho vykon jako operniho skladatele je v centralni ¢asti dilu A,
ktera nabizi u¢innou hudebni dramatizaci textu. Jak jsme mohli jiz konstatovat, takové
plochy ani zdaleka nema kazda buffo-arie a jejich pfitomnost i kvality velmi zdvisi na
setkdni inspirace basnika a skladatele. Naopak, pomineme-li citovany ,,programni‘
Usek, mizeme ¥Fici, Ze arie Questa cosa mi frastorna je v hlavnich rysech vystavéna
podle velmi obvyklych zasad reflektujicich pfitazlivé sily kontrastu mezi parlandovou a
lehce kantabilni melodikou, bez niz se prakticky zadna arie muzskych komickych
hrdinti neobejde. Zcela analogickou stavbu dilu A lze vysledovat napf. v arii Hrabéte
Vuo soffrire ze Sartiho Fra i due litiganti il terzo gode (1782), opery, ktera stejné jako
Isabella e Rodrigo zaznéla 1783 v Praze a kterd ve 20. stoleti proslula jako zdroj jedné

7 hudebnich citaci ve scéné vedete Mozartova Dona Giovanniho.'®® Pomérné

164 1 ANDMANN 1976, s. 77.

15 pasquale Anfossi: Isabella e Rodrigo, D-DIb, sig. 2428-F-503.
16 pEEIFFER 2007, s. 331-334.

68



schematicky dil B Anfossiho arie, ktery je nutné oznalit za mén& inspirovany,
nepfedstavuje v dobovém kontextu vyjimku. Zustaneme-li stale u Giuseppe Sartiho,
muiZeme citovat napf. arii Cecchina Questa radica produce z opery Le gelosie villane,
ktera byla poprvé uvedena spole¢né s Isabella e Rodrigo v San Moisé na podzim 1776.
Tiebaze v této arii je dil B deldi a tudiz i strukturovanéjsi, pfevazna &ast hudby je
prakticky k nerozeznani — stejné€ ne-li vice plocha a pro dnesniho pozorovatele pfili§ se

opakujici.'”’

Don Sancio

Pro sélovy vystup Dona Sancia napsal Bertati typickou narativni buffo arii o
dvaceti ver§ich. Vypravéni je barvité a zaroven divakim odhaluje D. Sancia jako
chvastala — v no¢ni piihodé se vyli¢i jako neohroZeny bojovnik, ktery zneSkodnil
nejméné deset protivnikl. Anfossi pro tuto arii zvolil obvyklou ,,prokomponovanou®
formu, kde nedochézi ani k pfikrému kontrastu jednotlivych dild ani k opakovani hudby
(a textu) vét§iho celku. Tento typ ,,prokomponovanych® arii je béZny u delSich, vice ¢&i
méng epicky ladénych textl (zpravidla s osmislabi¢nym verSem), coz je do zna¢né miry

1 tento piipad. Formdlni strukturu 1ze pfiblizné vyjadfit timto diagramem:

Diro, la porta aperta (1/5)
D dur, 4/4, Allegro, B+2 ob, 2 tr, smy&ce

dil A (A%)
usek/odstavec it a b ¢ b’ d
verse 1-10 10-14 15-18 19-20 16-20
tonalni plan T TD/A(D) D T T T
takty 1-16 1742 43-55 56-66 67-72 73-95

Vice nez u které jiné arie zde schéma naznaduje pouze hlavni piedély mezi
jednotlivymi odstavci/useky a také samoziejmé jistou subjektivitu vniméani hudebni
formy. Pismeno A’ v zdvorce ma proto také odkazovat na jisty znak dvojdilnosti, ktery
je viak spiSe teoretickym konstruktem neZ odrazem strukturné-funkénich vztahi zné&jici
hudby. Prvni a nejvétsi tsek ¢i odstavec 1ze jeste rozdélit na dvé ¢asti, kde druhd zadind

obménou vstupni myslenky, ale ve Ctvitém taktu dochdzi k jeji modifikaci zcela

167 PFEIFFER 2007, s. 323-330.
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adekvatn€ zvratu ve vypravéni D. Sancia. Pomé&mé organicky se na plvodni prib&h
napojuje novy motiv imitujici zvolani hlidky ,,4/fo la* (t. 30) a cely usek pak usti do
typické kadenéniho plochy, kde se melodika ¢im dal vice redukuje — opét ,,programové*
—na zakladni tony.

Podobné pro nasledujici usek b je charakteristickd ,,krouZici* osminkova figura,
kterd ma vyjadfovat Isabellin uték ze zahrady, posledni &tyti takty ale jiz piedstavuji

w

kontrastni, lehce modulyjici plochu, ktera dobfe ilustruje stupfiovani napéti vypravéni a

r v

zaroveti opét utvrdi dominantni téninu A dur a p¥ipravi tak nastup dal3i ¢asti. Usek ¢ je
krat§i a svym zpisobem tradi¢néj$i — jeho hudba ma jiZ typicky zavérovy charakter
s tremolem smy¢cl a kadenénimi obraty, které ale 1ze velmi dobie spojit s pfedstavou
onoho ,gran fracasso®, stejné jako s kvasi-parlandovymi figurami imitujici spoust,
kterou Sanciova odvaha v jeho imaginaci zptisobila. Po skon¢eni tohoto iseku by bylo
moZné odekavat opakovéni celé nebo alespoii podstatné &asti arie. V ndsledujicich
taktech sice dojde k néavratu useku b, ale psychologicka podstata ,reprizy“ naplnéna
neni. Skladatel totiZ opakuje pouze hlavni ¢ast tohoto Useku, av§ak s novym textem,
totiZz zbyvajicimi ver$i 16-20. Posledni ¢ast je zhlediska Anfossiho kompoziénich
postupil snad nejzajimavéjsi: nové pismeno v diagramu (d) neodkazuje na téméf zadné
nové myS$lenky, ale novou kombinaci tfi rznych motivl, které jiz v pribéhu arie

zaznély: 1. obménu motivu oddilu ¢, 2. vedlej$i motiv z odstavce a a 3. , krouZici

figuru oddilu b (resp. b’).
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Tento druh kombinagni prace je u Anfossiho pomémé vzacny a — jakkoliv to
miZe byt piekvapivé — lze pro ni najit ryze dramatické vysvétleni. ,Krouzici®
osminkova figura i motiv odvozeny z odstavce a jsou v pivodnim kontextu spojeny s
obrazem otevienych dvefi (branky do zahrady), ut€ku a pota?mo Sanciovy odvahy,
ktera je v zavéru éarie nové ironicky pointovana. Pfi jediném poslechu by tuto spojitost
asi sotva ktery divak postfehnul. Pfipustime-li ale, Ze se arie libila a patfila béhem
sezony k oném nékolika malo ¢isliim, kdy auditorium pozorné sledovalo jevisté, potom
takovou moZnost vyloucit nelze. Nehledé na vyznamové konotace, samotna kombinace
téchto kontrastnich motivli umociiuje a lehce ozvlastiiuje obvyklé stupifiovani napéti a
ties$téni v zdvérech buffo—arii. Nase znalosti dobové opery nam bohuzel neumoZiluji
fici, zda v tomto bodu Anfossi navazal na néjaky bezprostfedni vzor anebo zde pod
vlivem ver§t vytvofil originalni plsobivé feSeni, naznacujici dalsi vyvoj. Dodejme'
alesponi, Ze na vé&tSi ploSe a s bohat§im materidlem dosdhl o pét let pozdéji néfeho
podobného Cimarosa v arii Barona Criccy v Il pittor parigino (1781).

Arie Dona Sancia ma vedle nesporné zajimavych a zdafilych mist i jisté
nedostatky, které (podle naSeho soudu) ¢éaste¢né souvisi s povahou Bertatiho textu.
Jakkoliv je obsah celé arie atraktivni a s nejednim ver§em vhodnym k hudebni ilustraci
nebo jevistni akci, n€které aspekty Bertatiho kompozice jsou ne-li pfimo problematické,
potom rozhodné méné vdééné. V prvni fad¢ se jedna o Casté stfidani verst typu piano a
tronco, coZ méni pocet slabik — v daném ptipadé tedy sedm a Sest, nebot’ jde o settenario
(i kdyZ pfedposledni vers je dokonce osmislabi¢ny). Prvnich dvandct verst, kde st¥idani
verse je nejcitelngjsi, basnik nadto obdafil i méné pravidelnym rymy abbc deec ffgc.
Podobné struktury jsou v libretech opery buffa vzacné, a to nepochybné pro své méné
,,muzické“ kvality. Anfossiho zhudebnéni tuto skute¢nost ukazuje pomérn€ ndzorné.

Prvni usek zafind dobfe artikulovanym ¢&tyftaktovym, tonalné uzavienym
tématem (t. 18-21), které zhudebiiuje prvni dvojversi. Tteti ver$ je stejné jako druhy
Sestislabi¢ny, melodie zp&vniho hlasu je tudiZ lehce upravena; &tvrty ver§ obsahuje
pointu a vyZaduje si proto ozvlastnéni. Také z hlediska hudebni logiky je vhodné
opakovani tématu obménit, pfiemz hlavni moZnosti jsou myslenku prodlouZit a/nebo
oteviit dal$imu prib&hu. Anfossi voli prvni variantu a ,moduluje* o kvintu vyse,
v dal§im taktu potom kadencuje zpatky na téniku. Tento postup ale — i vzhledem
k povaze konkrétniho motivu — piisobi trochu neobratng a nevyrazng. Obsah textu je

vyjadfen prakticky jedinym a ponékud primitivnim zplisobem — kadenci se zdtrazni
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vychloubani D. Sancia, coZ efektni pointu rozhodné& nepiedstavuje. ,,Ztrata® rymu ve
¢tvrtém verSi potom pocit neuspokojeni a nevyslovenosti jeSt¢ umoctiuje. V taktu 27
znovu nastupuje prvni téma, tentokrat ale zkradcené na wGvodni motiv a melodicky
oteviené, coZ dobfe umoziluje jak vyrazn&jsi obménu zpévni linky, tak i vzbudit pocit
otekavani, které verSe skuten€ vyZzaduji. Napojeni nového motivu — zvolani ,,4/to la“
je proto také pomeérn€ efektni. Nasleduji dalsi dva verSe (7-8), které opét sd&luji nové
d&jové informace. Anfossi ale toho jiZ ptili§ nedba a na ,,zvolaci® figuru odpovida
dvojim uvedenim motivu XX — jakoby skladatelovou hlavni starosti bylo uzavieni
hudebni myslenky. Teprve v nasledujicich taktech (3641, verSe 9-10), které stvrzuji
pravé vyslechnutou modulaci do E dur, 1ze shledat vétsi participaci na dramatickém
déni. Pouzité prostiedky — smy¢cové tremolo a oktadvové skoky ve zpévu — jsou ovSem
zcela bé€Zné a plné také odpovidaji zaveérové-kadenénimu charakteru této plochy.

NaznaCené nedostatky nejsou podle naSeho nazoru pouhym dasledkem
nevyrovnané invence, ale poukazuji na uréité Anfossiho preference pfi utvareni hudebni
formy, které v tomto konkrétnim ptipadé Eastecné odporovaly povaze textu. Bertatiho
verSe v sledované Casti arie pfina$i pomérmé mnoho informaci: nejde jen o vyjadieni
udajné odvahy nebo naopak chvastani Dona Sancia, ale v prvni fadé€ o popis pomérné
dynamicky se vyvijejici situace. Tomu mozna odpovida i mensi pravidelnost ver§ové
struktury, kterd mozZna méla za ukol znekliditovat posluchace a animovat jeho zajem o
dalsi pokraovani. Anfossi se naproti tomu pokousi — at’ uz veden zvykem nebo
uméleckym presvédéenim — verSe hudebn€ tvarovat znaéné€ symetricky a celky
strukturovat se zietelem na osvédiené postupy. Casté opakovani motivii a scelovani
plochy vytvaii misty dojem, jakoby si hudba §la jinou logikou neZ text, ktery se pokousi
(n€kdy vice jinde méné uspésin€) uzplisobit svym pottebam.

V celkovém souhrnu tyto nedostatky jist¢é nepisobily zvlast nepiiznivym
dojmem. Pro dobovy uspéch byla nepochybné dulezit€j§i piitomnost né€kolika
rétorickych obrati a hudebné-ilustrativnich mist, které mohly byt G¢inné interpretem
rozehrany. N4§ predpoklad také potvrzuje pohled do recepéni historie této opery. Arie
Dona Sancia byla podle v$ech indicii pfitomna v deseti dal$ich inscenacich, které mezi

lety 1777 az 1785 zaznély od Neapole aZ po Lipsko.'®

168 viz prehled struktury jednotlivych pramenti na s. 122-124.
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Adibar

Po Donu Sanciovi je vhodné upfit pohled na straZce harému Adibara, nebot’ tyto
dve postavy asi obvykle pfedstavoval jeden interpret169 — pii benatské premiéte Michele
Ferrari, basista, ktery pravdépodobné stal teprve na pocatku (nepiilid vyrazné)
kariéry.'"

Ve své arii Se perdeste un amoroso (II/1) utéSuje Adibar Donnu Isabellu, Ze
ztrata milence neni Zddnym velkym ne$téstim, a vyzyva ji, aby se opét radovala ze
zivota. Nabizi své sluzby a lituje, Ze jsou — vzhledem k tomu, Ze je eunuchem -
omezeny na hudbu a tance. Adibartiv vystup, na konci uvodni scény druhého déjstvi,
tak nepostradd komiku ani nadech erotiky, které k prostfedi harému - alespoti
v evropské imaginaci — patfi. A

Bertati 4arii strukturoval zcela klasicky, totiz do tii strof po {tyfech
osmislabi¢nych versich, které presné odpovidaji jednotlivym fazim Adibarovy feéi — 1.
utécha Isabelly, 2. obrat k vlastni osobg, 3. pointa s moZnosti herecké akce. Zdafila
stavba textu nejen slibuje jevistni u¢innost, ale také dokonale vyhovuje obvyklé hudebni

formé, coZ potvrzuje i Anfossiho zhudebnéni.

Se perdeste un amoroso (11/1-2)
D dur, 4/4, Allegro con spirito, B+2 ob, 2 tr, smy&ce

dily A A’
tseky i’ a b c a’ b’ ¢
verSe 14 5-12 11-12 14 5-12 11-12
tondlni plan T T D D T SD—-T T
takty 1-20 21-32 33-46 47-70 71-81 82-95 96-120

o 24

Skladatel zvolil nejcast&j$i dvoudilnou formu AA’ srozd€lenim dilu na ti

useky, které do zna¢né miry kopiruji rozd€leni textu. Charakter strof se zde ale také

1% Mezi 12 inscenacemi, které se nam podatilo vice & mén& piesns podchytit, je pouze ve dvou
piipadech doloZena odli¥na distribuce vedlej8ich muZskych buffo arii, nez by odpovidalo jejich hierarchii
a dramaturgickym funkcim. Poprvé pii provedeni ve Veron& 1778 (a moZna i pfi opakovani v reZii
stejného impresaria Giuseppe Pelatiho v nedaleké Vicenze), kdy Adibara zpival tyZ interpret co Komtura
(Giuseppe Cosimi), coz ale moZna souviselo s blize nezndmymi zmé&nami v roli Almansora. Druhou
vyjimku tvoki Neapol, kde roli Adibara a Dona Sancia zpivali dva umélci. To jisté souviselo nejen se
sloZenim ansamblu, ale predeviim s neapolskym zvykem alespoii nékteré komické role upravovat a
prekladat do dialektu, coz se v daném piipadé tykalo nejen Pasqualeho ale také Dona Sancia, ktery byl
nadto pt¥ihodn& vyzdoben i ob&asnymi hispanismy. — viz Isabella e Rodrigo, Napoli 1779 (I-Bc, LO 241)
a SARTOR], 3, s. 489.

"0 WiEL 1897, s. 323; SARTORY, II, 5. 271.
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dobfe setkdva se zakladnimi melodickymi typy a gesty buffo-arie, takZe hudebni prib&h
je velmi plynuly a jakoby samoziejmy. Usek a ptedstavuje jednu z mnoha stovek
variant energickych a zvuénych entrée s pochodovym prvkem, kterd mivaji za ukol
dodat vaZnosti postavé nebo rozhodnosti jejich tvrzeni, ale pfedevdim dodat zadatku
potfebnou razanci a silu, ktera potom proudi celou &rii. Usek je velmi kratky — vlastng
jej tvoti jen dvoji zaznéji tématu, které ma — opét ptiznaéné — lehce antitetickou stavbu,
umoziiujici snadné zopakovani jeho zavéru. To je v naSem piipadé obzvlast dilezité
nebot’ vers ,,aggiustatela cosi“ nepochybné skryva narazku na n€jaké vymluvné a patrné
eroticky zabarvené gesto naznacujici, co pfesné by Isabella méla vlastng ud¢lat.

Druhy usek (b) pfina$i obvykly kontrast sylabické melodiky, ktera v prvni
poloving useku piirozen€ graduje urputnym stiidanim sekundy cis—h (t. 34-39) konéici
na E dur akordu (tedy dominant¢ dominanty), coz povaZujeme za dobrou ukazku
Anfossiho schopnosti zcela jednoduchymi prostiedky dosdhnout velmi uéinného,
dramaticky adekvatniho gesta — zde Adibarovy naruZivosti, se kterou jaksi ustrnul
v pfedstavé kazdodennich sluzeb D. Isabelle. Nasleduje nova, tentokrat opét pravidelné
strukturovand mys$lenka (v sonatové formé by se jednalo o druhé, &i vedlejsi téma)
s textem posledni strofy a ustici zp&t do dominantni toniny A dur (t. 39-46). Pomér
obou ¢asti useku b zrcadli syntakticky vztah mezi strofami i kontrast nalad mezi
krajnimi versi. Na elegantné uzavieny isek oviem velmi plynule navazuje posledni ¢ast
(¢), na prvni pohled obvykla zavére¢nd plocha, kterd je ale v tomto ptipadé vyrazné
roz§ifena. Divod je ziejmy — dramatické rozehrani poslednich ver$a a pointovani celé
arie, jez se Anfossimu skuteéné povedlo. Ostinatni Sestnactinkova figurace v houslich
podbarvena dechy vytvaii potiebné pozadi evokujici atmosféru lehce blaznivého transu,
do kterého se Adibar v této chvili zjevné dostava. Obvykla kaden¢ni melodika zp&vniho
partu je zde vhodné rytmizovana a podili se na vzruSeném vyrazu scény. Pravidelné
odmé&fované vstupy zpévu a stiidani skladatelem Casteéné upravenych versa ,.e ballar,
ballar, ballare* a e suonare il chittarino® naznaduji, Ze zavér je skuteéné akéni a
strazce harému chvilemi tanci a chvilemi zpiva. Strukturalné cely sek ¢ sestava vlastné
z dvojiho gradovani osmitaktové plochy (a nésledné dohry), coz spolu s jeho prakticky
totoZznym opakovanim pfi ,reprize” dilu (A’) posiluje nase presvédéeni, Ze skladatel
v zavéru drie pocital s vyraznou hereckou akei.

Hiedat jakékoliv kompozi¢ni finesy, at’ uZ v instrumentaci, harmonii, motivické
praci atp. by bylo zcela zbytené. Anfossiho prace je zde v mnoha smérech stejné

standardni jako ve vét§ing dalSich €isel a stejné jako u dél v&tiny jeho kolegti. Formalni
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a moZna i obsahové kvality Bertatiho textu v3ak Anfossiho inspirovaly k $tastnym
melodickym napadim i efektnimu dramatickému feSeni, coZ bylo rozhodujici. (V&tsi
r_* ’ [ . v M r ? . r w7
propracovanost arie by byla svym zplsobem i pfekvapivd, nebot’ se jedna o &islo pro
vedlej§i postavu a (patrn€) tfetiho komika, stojicich v dramaturgické a provozni
v hierarchii nejniZe, v daném p#padé navic i pro mén€¢ zkuSencho interpreta.)
Prismatem prament k dal$im inscenacim je mozné povaZovat Se perdeste un amoroso
za uspé$nou 4rii, tfebaze jeji lehké erotické zabarveni, Anfossim podpofené, se pokazdé

nesetkalo — jak jesté v nasledujici kapitole ukdZeme — s pochopenim.

Commendatore / Komtur

Narozdil od ptedchozi role ptedstavuje postava Komtura klasicky typ a takika
dramaturgickou konstantu komedie — otce braniciho mladému paru dosdhnout $tésti.
Prvni Komturovy repliky jsou — z hlediska prvniho planu tist€éného textu — pomérné
vazné a vysoky styl jeho mluvy jej samoziejmé odlisuje od typického buffo caricato.
Nicméné se jednd o parte buffa a pravé konfrontace spoleénych a odliSnych prvki
s dal§imi komickymi postavami umoZiiuje pochopit, které momenty byly pii
zhudebiiovani uréujici.

Svou arii Komtur zpiva uprostied ,,vySetfovani“ no¢ni piithody v zahrad¢ a jako
reakci na ml€enlivost Donny Eleonory i sluzebné Ramiry. Tato okolnost spolu
s celkovym zasazenim dé&e do Spandlska a jeho &isteénym tvarovanim v duchu
komedie plasté a mefe umoznily Beratimu pojmout vystup jako piispévek k dlouhé
tradici buffo arii pojednavajicich otazku cti, a to hned dvojim zptisobem. Komtur je
nejen zhrozen, Ze je ohroZena jeho povést, ale také se dovoldva svych predki a Cistoty
krve (= typicky komedialni a Span€lsky motiv zarovei), které¢ Zeny z jeho domécnosti
tak lehkovazné zneuctily. Che direbbe mai la Spagna proto naleZi do skupiny narativné
popisnych drii s vyraznym afektem, ¢imZ se také odliSuje od spiSe d&jovych drii
Pasqualeho, Dona Sancia i Adibara. Dvanact osmislabi¢nych ver$t pfitom piedstavuje

pomérné kratky Gtvar, coZ do jisté miry pfeduréuje zhudebnéni v dvoudilné formé AA’.

Che direbbe mai la Spagna (1/8)
G dur, 4/4, Allegro, B+2 ob, 2 cor, smycce

dily A A’
tiseky a a b ¢ m® a’ b’ ¢’
verse 1-4 5-8  9-12 9-12 14 5-8 9-12
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tondlniplan T T D/D) D T T—D D/T
takty 1-23  24-39 40-51 51-74 75-79 80-89 90-102 102-127

Téma cti a vaZnost, s niZ na celou zéleZitost — ale i sebe sama — Komtur pohliZi,
se odrazi zejména v podobé Givodniho tématu a orchestralni pfedehry, jez je nejdelsi ze
viech buffo—Cisel naSi opery. Také melodika akordického rozkladu je zde pouZita
nejéastéji, nemluvé o tetkovaném rytmu a opakovanych oktdvovych unisonech, jeZ se
zdaji byt aZ naduzivané. VSechny tyto prvky je mozZné nalézt i v driich Adibara,
Pasqualeho, Dona Sancia, popf. Almansora, kde ale tvofi jen dil¢i charakterizaéni
prvek, zatimco zde jsou vyneseny a stavaji se hlavnimi znaky. Po fanfarovém vstupu se
dalsi Cast uvodniho tématu nebyvale rozvine pifes tii takty — nepochybn& soucast
Komturovy charakterizace (t. 27-31). Né&ktefi badatelé tyto tivody s vice ¢ méng
marcialnimi elementy interpretuji jako konflikt mezi spoleenskym postavenim postavy
a jejimi (neadekvéatnimi) aspiracemi, coZ je udajné ,,potvrzeno® dal§im prubéhem drie,
pfechodem do parlanda a jinych (niZSich) vyrazovych prostfedkﬁ.]71 Podle naSeho
nazoru ale takova spojeni sama o sob€ Zadnou kontradikci a popieni sdélovaného
nepfedstavuji a urcujici je vZdy konkrétni dramaticka situace a text. V rovin¢ zachazeni
s hudebnimi parametry potom je kromé vazby na konkrétni text dileZity i rozsah a
zpusob jejich uZiti, coz podle naSeho soudu dobie ukazuje i prvni ¢ast Komturovy érie.
NaduZivani teCkované figury a zesilovani jejiho Gcinku orchestralnim unisonem ne-li
pfimo vybizi potom jist¢ umoZiluje komickou interpretaci a posileni momentl
karikatury, jeZ tato postava vykazuje i na dalSich mistech libreta.

Druhy tsek zhudebiiuje dalsi ¢tyiversi a tak bychom — €isté teoreticky — mohli
na slova o krali Matruviovi a ,,sangue illustre, e chiaro* ocekavat n&jakou pompézni
figuru sdrZenym toénem apod. Anfossi vSak pokraCuje mnohokrat osvédEenym
zpisobem, totiZ kontrastni rychlou sylabickou melodikou, jak jsme jiz mohli pozorovat
napt. v arii Se perdeste un amoroso nebo Questa cosa mi frastorna. Rozdily v tvarovani
nejsou podstatné, daleZité je vyusténi, které je u Komtura opét v reZii znamé teckované
figury. Treti Gsek navazuje téméf beze Svu, coz jej do jisté miry pfipoutava
k pfedchozimu, ktery je kromé kadence do zadkladni téniny oddélen pfedevsim korunou
a tudiZ prostorem pro vokalni exhibici zvyraziujici afekt postavy. Melodie se v prvni
&asti Gseku ¢ opét vraci k rozvaznéj$im Ctvrtkdm, aby nésledné propukla v dalsi kvasi-

parlandovou plochu, ktera je — podobné jako v 4rii Adibara — jakoby zhmotn&him

171 pLATOFF 1992, s. 105—117; HUNTER 1998, s. 110-126.
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afektu. Mnohonasobné opakovani slov ,triste, triste” a ,disgraziate” vytvaii dojem
krajniho roz¢ileni aZ nepfi€etnosti. Dvoji exponovani této plochy (stejné tak v dilu A?),
upominajici opét na feSeni v arii Adibara, potvrzuje zasadni vyznam zavéru pro

hereckou prezentaci této postavy a jeji celkové pojeti.
Almansor

Postavu Almansora zpival nejéast&ji tyZ interpret, ktery v prvnim d&jstvi
vystoupil coby Komtur, coz odpovidd i podobné dramaturgické funkci téchto roli.
V druhém findle se Almansor podoba Komturovi i co do autoritativnosti a nervozity,
v pfedchozich ¢astech opery vSak, narozdil od Komtura, Zadny ryze komicky vystup
nema. Jeho jedina érie, Alla caccia, alla caccia chiamate (11/3), by z pohledu textu
mohla byt i souéésti opery seria. Ma klasickou formu dvou strof po ¢tyfech versich ve
vy$8im stylu, kde prvni strofa nabizi takika Zanrovy obrazek (lov), zatimco druha je
lyrické momentum, v némzZz Almansor vyjadfuje pohnuti a znepokojeni, které v ném
krasna Isabella vzbudila. Anfossi v Alla caccia, alla caccia chiamate vytvotil takika
prototyp lovecké arie, €ehoz docilil v prvni fadé tematizovanim akordicky-rozkladovych
motivi, ¢asteéné na zplsob loveckych fanfar, dale vétsi pritomnosti lesnich rohtli véetné
solovych ploch, jedinych v celé opefe (se signalni melodii, poprvé v t. 4-6), a ¢astym
kombinovanim metra, resp. rytmu typu trochejského a typu tribrachys navozujici
atmosféru stile concitato. Rytmické vzorce jsou ale také do znaéné miry pfirozenym
disledkem tvarovani melodiky v 12/8 taktu, k némuZ vice méné nuti Bertatiho méné
obvykly dlouhy desetislabiény vers (decasillabo).

Celd édrie je strukturovana jako da capo — opakovani prvni strofy je naznadeno i
v libretu, coz ale bohuZel nelze povaZovat za s;;olehlivy dikaz, Ze toto formalni feSeni
bylo jiZ invenci basnika a nikoliv az rozhodnutim skladatele. UZiti da capa v opefe buffa
této doby by teoreticky bylo moZn€ povaZovat za znak vy$§itho stylu, v daném
konkrétnim zhudebnéni je ale tato konotace oslabena. Jak naznacuje pfipojené formalni

schéma, Anfossi tfidilnou formu

Alla caccia, alla caccia chiamate (11/3)
G dur, 12/8, Allegro con spirito, B+2 ob, 2 cor, smy¢ce

dily A A’ A
tiseky a' a a’ atk
verSe 14 58 14
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ondlniplan T T D T
akty 1-14 1542 43-66 67-97

fesil méné obvykle, totiz koncipovanim stfedniho dilu jako obménu prvniho.
Odhiédneme-li od ofekavaného piesunu do dominantni téniny, ivodni téma je jen lehce
modifikovano. Kontrastni je aZ druhd myslenka, kterd je v prvnim dilu postavena na
signalni melodice, zatimco na analogickém misté ve druhém dilu jakoby zaznél kousek
lidového tance (t. 49 ad.) — ke slovu se dostavaji posledni verSe arie a snimi
Almansorovo doznani n€Zného citu k Isabelle. Tato silnd motivicka jednota umoZziuje
celou 4rii vnimat jako strofickou. Rozméry a vnitini stavba jednotlivych dild, které jsou
v principu postavené¢ vZdy na dvou tématech/mySlenkach, dovoluji formu zéiroven

chapat (jak naznaCujeme i schématem) jako tfidilnou.
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(Isabella e Rodrigo (11/3), Alla caccia, alla caccia chiamate (Almansor), t. 19.-22)

Anfossiho pojeti se vyrazné¢ vymykd béZnému typu buffo-arii, coZ je — podle
naseho soudu — vzhledem k postavé Almansora spravné. Svou sylabickou pistiovou
melodikou s ¢asto hustym rytmem a celkovym lehkym aZ rustikdlné-tane¢nim
charakterem je pevné zakotvena v niZ$im stylu, plnd orchestrace a pomalej$i duktus
n&kterych frazi (vEetn& tvodniho motivu) ale ziroveil akcentuji distojnost postavy.
Absence karikatury, komickych extempore, ale 1 vokélni exhibice umoziiuje ponékud
uslechtilejdi pojeti této postavy i vramci komického oboru a tim i odliSeni od

zbyvajicich buffo—postav. Ne vzdy se ale toto jemné&j$i odstinéni, které Ize vnimat jako
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skladatelovo akceptovani pomé&mé modemniho rysu Bertatiho libreta, setkalo
s pochopenim inscenatord, ktefi usilovali o tradiéngjsi a ostiej$i kontrasty, jak mimo
jiné ukazuje 1 historie praZske inscenace.'™

V souhrnu miZeme vSechny tyto muzské buffo—arie oznadit za dobe dramaticky
odstinéné s ohledem na funkce jednotlivych postav i situace, a proto také uginné,
tfebaze Anfossiho hudebni a hudebné-dramatickd invence neni vzdy stejné silna.
Celkovy dojem spiSe prumérného vykonu se potvrzuje napf. ve srovnini se
skladatelovou o pét let mladsi operou I viaggiatori felici, v Praze provedené na podzim
1781, kde buffo-arie jako Quando sapra la Spagna (1/4), Ecco il albero (11/12) nebo
Cosa vale un zerbinotto (11/8), jsou pfeci jen o stupeil hudebné bohats$i a celkové

dramaticky efektnéjsi.

Donna Eleonora, Ramira, Scerifa & Zelinda

Role Ramiry a Donny Eleonory, podobné jako Scerify a Zelindy lze z hlediska
dramaturgie nahliZet jako ,,dubletni®. Zejména v prvnim dé&jstvi ptitomnost komorné i
D. Eleonory vlastn€ nastavuje dé€j, nebot’ jejich pfitomnost nefe$i ani nekomplikuje
zapletku. Bertati ale tuto situaci — pravdépodobné urenou konstelaci souboru —
zpracoval pomérn€ obratng. Prvni kolo vyslechu podeztivavého a netrpélivého Komtura
pfivodi reakci D. Eleonory, kterd ve své arii vyéte stryci jeho netnosné chovani. Afekt
rozhot¢eni dostatuje dle logiky Zanru (spolu sodzpivanou é&rii pochopitelng)
k Eleonofinu odchodu ze scény, takze dalSi rozhovor pokratuje jiz jen mezi dvéma
aktéry. V druhém pokusu dozveédét se pravdu se tedy Komtur obofi na Ramiru, ktera ale
stoji pii své pani a nic neprozradi. Komtur proto chystd pomstu vSem Zendm
v domécnosti a své plany zakonéi arii Che direbbe mai la Spagna, typickou buffo—
reflexi o vzneSenosti rodu, jehoZ krev nesmi byt poSpinéna. Scénicky blok nakonec
uzavira Ramira s arii Ogn alma ch’é amante, ¢imZ se atmosféra opét vyjasni a zlyricti.

Pro 4rii Donny Eleonory Anfossi zvolil dvoudilnou nekontrastni formu AA’
nesenou prakticky jednou sylabickou mysienkou (pt. a)
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Témét vSechny daldi motivy lze odvodit z této uvodni myslenky, coZ je pochopitelng
diivod, pro¢ pribéh melodické linky pusobi velmi kontinualngé a celd skladba
homogenné, 1 kdyZ zejména v prvnim dile je moZné hovofit kromé pfedehry o dalgich
dvou usecich. Zajimavy detail pfedstavuje drobny motiv, jakoby diminuce (ptiklad b),
ktery se ozve v piedehfe, kde jen prodluzuje zavéti uvodni myslenky a dale jiz v prvnim
dile neni viibec pouzit. Objevi se az v ,,reprize®, kde je najednou zddraznén — stiva se
z n&j hlavni prostfedek vyjadteni Eleonofina vzdoru a rozhof¢eni (pf. ¢):

61
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Jednoduse ale velmi efektivné je také vyuzito figury ilustrujici Komturovo pfechazeni a
piekotné kladeni otdzek — jejim umisténim v zdv€re¢né Casti dilu dojde k vitanému
zahu$téni rytmu, coz napomaha celkové gradaci. Nejzajimavéjsi na Saper bramate jé
viak jeji stylova pfislusnost — zp&vnost melodické linky a absence &isté parlandovych
sekci ¢i dalSich charakteristickych figur sice zjemiuji vyraz, stylové viak tato nicméné
naleZi plné do sféry buffa. Jak vidno, socilni statut hrdinky, a to dokonce i ,kladné“,
neni v dobové opete buffa pro hudebné-dramatické parametry role urcujicim prvkem.
Podobny priklad predstavuje i arie Ramiry, Ogn alma ch’é amante. Ttebaze D.
Eleonora zaujima spoleCensky vy$8i postaveni, jeji arie Saper bramate je krat$i a
celkové prostsi, nez arie komorné. A&koliv by bylo moZné spekulovat o diivodech
mimohudebnich, ryze funk&ni piesvédéivé vysvétleni je nasnadé. Arie D. Eleonory
musi byt pokud moZno svizna a rychle u konce, aby podpofila patfiény vyraz popuzené
nalady, ale také aby se dg&j prili§ nezastavil. Naproti tomu drie Ramiry je zavrSenim
celého scénického bloku hadky s Komturem (I/7-9), které vold po klidn&jsi reflexi.
Anfossi proto také zvolil spiSe pomalejsi tempo, 2/4 Andante grazioso (pouZito celkem
tiikrat — odtud asi také prameni nazor starSich badatelti o zavedeni tohoto oznadeni

Anfossim)’ &

a v instrumentafi spolu se smycci predepsal dvojici fléten. Dvoudilnou
kontrastni formu AB jiZ ¢aste¢né predznamenal Bertati. VSech ¢trnact ver$l arie sice
zachovava Sestislabi¢nou formu, ale po osmém ver$i se vyrazné méni nalada. Prvni &ast
je idylicky pastoralng-milostny obrazek, z hlediska jazykovych prostfedkii pohybujici se
ve sttedné vys$Sim patru, zatimco druha Cast predstavuje navrat ze snéni do reality —

Ramira navazuje na sviij pfedchozi monolog a publiku deklaruje své odhodléani za viech

173 Sergio Martinotti: Un appuntamento mancato a Parigi, in: Chigiana, 32/1975, s. 141-162.
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okolnosti nezradit svou pani. Stoji za upozornéni, Ze v této druhé &asti arie jazyk
Ramiry sice zcivilnil, ale pfesto neklesl az do typického buffo-idiomu komornych.
Pastoralni atmosféry prvniho dilu Anfossi spolehlivé docilil plivabnym, jemng
vyklenutym melodickym tématem stfidajicim del§i a drobn&jsi rytmické hodnoty,
teCkované figury a drobné ozdoby. Elegance prvniho dilu je je$té umocnéna i lehce
prekvapivym feSenim formalnim, nebot’ cely dil A je pojat jako (vypsané) da capo.

Strukturu celé arie 1ze potom vyjadfit pfiblizné timto schématem:

Ogn’alma ch’e amante
F dur, 2/4, Andante grazioso, S+2fl, smycce

dil A B
usek/odstavec it a b a ¢
verse 14 5-8 14 9-14
tonalni plan T T x(—D) T T
takty 1-12  13-38 39-50 51-75 76-108

Naznacené hudebni prostiedky, které uréuji charakter této drie paté{ do slovniku mezzo
carattere, jelikoZ je ale vSe peflivé odmeéteno, érie je sice ve vysledku né€Zzna ale
nedosahuje je$té maximalni intenzity citové arie sentimentalni hrdinky. Snad nejvice se
kni pfibliZuje ve stfednim odstavci b, ktery také predstavuje jedinou tonding
,hestabilni“, totiZ modulujici plochu (vzacnou i v celkovém kontextu Anfossiho opery).
Hudba dilu B — strukturalné koncipovaném podobn¢ jako analogické dily arie Pasquala
(1I/7) i D. Rodriga (II/9) — je jiZ plné ve stylu buffa. Zivé tempo, 6/8 takt, markantni
dynamické akcenty, stfidani kratkych kvasi-parlandovych vstupi a kadenéné
orientované sylabické melodiky na pozadi pulsujiciho orchestru uzaviraji tuto arii ve
svéte, ktery divak oCekava, a potvrzuji Ramiru jako parte buffa. To, co basnik nastinil,
skladatel jest€ zvyraznil — takové feSeni je ale samoziejmé zcela na misté, nebot’ opacny
pfistup by naopak znamenal rozostieni charakterizace jednotlivych postav a tim i
oslabeni dramaturgie opery.

Podobny ptipad jako predchozi drie piedstavuji rovnéz &isla Scerify a Zelindy
v druhém dé&jstvi. V tomto piipadé€ se ale jedna o vystupy dvojice otrokyi, u nichZ nelze
— na zaéklad€ libreta — piredpokladat jakékoliv hierarchické vztahy. VSe naopak
nasvédCuje tomu, Ze jsou si rovny a vlddne mezi nimi plna kolegialita, s niz také
pfijimaji Isabellu, které také pomahaji. Piesto je arie Scerify jednodudsi a ma se k arii
Zelindy podobné jako arie D. Elenory k Ramifin€. Ob¢ také zaznivaji v rdmci stejné
dramatické akce, provéfovani D. Rodriga (II/9-13), byt tato epizoda je stmkturO\;éna

slozit&ji do vice scén. Prvni 4rii v tomto komplexu je Non ama la vita, kterou vrcholi
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pokus Scerify Dona Rodriga svést. Bertati proto nabidl 16 lehce frivolnich ver$i
pravidelné ¢&lenénych do &tyf strof. Z rétorického hlediska je darie utvafena zcela
kanonicky — v prvni strof& je téma naznadeno, v druhé dokonale zdivodnéno (,,lo vuol
la Natura | il far all’Amor*), v tfeti diskreditovan ptipadny protiargument (fedeltd) a ve
¢tvrté nasleduje jednoznaénd pointa ,,Cangiando sovente | se viene [’occasione | quel
gusto si sente, | che pari non ha.* Z hlediska textové struktury by se celkem dobie
nabizel typ jednovété prokomponované arie o tfech az ¢tyfech €astech (druhd by mohla
byt variantou prvé). Nevyhodou oviem je, Ze pravé tuto formu ma arie Donny Isabelly
Amate donne care ob jednu scénu pozdéji (viz nize). UvaZované formdlni feSeni by
nadto — pfi Ctyfech strofach — mohlo vést k prili§ dlouhému zhudebnéni, zatimco v dané
situaci bylo potieba nabidnout efektni, vtipnou, ale také relativné struénou arii, ktera by
celou ,,intriku“ pfichystanou D. Isabellou na Rodriga osvé€Zila a dynamizovala.
V neposledni fad¢ bylo také nutné mit na zfeteli skuteCnost, Ze Scerifu a Zelindu-
zpivaly tytéz interpretky co Ramiru a D. Eleonoru. Jejich arie by proto mély byt odlisné
a ptitom vyhovujici dramatické situaci i vyznamu vedlej$ich postav.

Anfossi — at’ uz veden svym instinktem anebo po konzultaci s basnikem — vySel
z pravidelnosti verSové struktury a z celkového charakteru kusu a é&rii pojal jako

jednodilny utvar, blizky canzonetté. Formalnim diagramem lze strukturu vyjadtit takto:

Non ama la vita
(F dur, 2/4, Andante, S+smycce, 77 taktl)

dil A

usek/odstavec a a b c a“
verse 14 5-8 9-12 13-16
tonalni plan T T D ‘T-»D T
takty 1-17 18-33 35-45 46-57 58-77

Charakter canzonetty je evokovan nejen popévkovitym leZérnim tématem, ale

zarovefl vyraznym uZitim dvodniho motivu jako zdkladniho stavebniho prvku celé

Feaies

skladby. Rytmicky vzorec ~© je urCujici pro cely pribéh arie véetné
kontrastnich tUseki b a ¢. Tento vyrazny rytmus spolu s prakticky doslovnym
opakovanim hudby prvni strofy na strofu zdvére¢nou a zarovent pomérné neobvyklym
pouzitim této hudebni vety bez jediné zmény ve formé ptedehry (ta obvykle obsahuje
vybér motivli nebo ¢aste¢né modifikovanou podobu prvniho Useku) dodévaji arii az
stroficky raz. O to vice miiZe piekvapit, Ze pravé v této arii se Anfossi rozhodl vybogit

z obvyklych stereotypti, kterych jinak mazeme pozorovat celou fadu, a ozvlastnit jeji
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harmonicky priibéh o usek na mollové tonice. Jedna se o usek oznaeny v diagramu
jako e, tedy tieti strofu, kde ma takové feSeni své dramatické odiivodnéni. Na mnoha
jinych, expresivnéj Sich mistech v celé opefe viak skladatel voli méné silné prosttedky.
Arie Zelindy So che costante appieno (1/13) ma v n€kterych aspektech podobnou
dramaturgickou funkci jako Ogn’alma ch’é amante. Podobné jako v prvnim dg&jstvi i
zde tato arie druhé vedlejsi Zenské postavy zavrSuje danou dramatickou akci, totiz
provéfovani D. Rodriga. Narozdil od situace v prvnim jednani vSak Zelinda zpiva svou
arii jeSt¢ Rodrigovi, je to druhy a posledni pokus jej svést. Na Isabellinu Zadost se
Zelinda snaZi jeste vice naléhat a v arii, kterou tato scéna konéi, pouziva dvé taktiky —
v prvni Casti predstird pfevahu a znalost Rodrigovi minulosti, v druhé pak zhrzeni.
Obsahovému rozdéleni odpovidd i zména verSe, prvni Cast Bertati sloZil ve ver$i
sedmislabi¢ném, druhou vmén€ obvyklém desetislabicném. Dané parametry
samoziejmé nejlépe vyhovuji arii o dvou kontrastnich dilech AB, kterou také Anfossi

pro své zhudebnéni zvolil:

So che costante appieno
A dur, 2/4 — 12/8, Andante grazioso— Allegro, S+2 fl, smyc&ce

dil A B
usek/odstavec it a b c
verse 1-4 5-8 9-12
tonalni plan T D T
takty 1-11  12-21 22-39 40-57

Zacatek arie ma podobny charakter jako prvni dil vystupu Ramiry, na emz ma
svij podil i stejnd instrumentace a tempo. Srovnanim s touto arii ale také 1épe vyvstanou
rozdily a celkové lehéi — buffo — tén, kterého v So che costante appieno je dosazeno o
stupeni vice sylabickou a mén€ klenutou melodikou, a dale zvyraznénim zpivaného
slova na zaCatku druhé strofy zjednoduSenim melodické linky a jemnym harmonickym
pohybem (viz niZe). Druhy dil je naopak v porovnani sarii Ramiry krat$i, avSak
v dvojnasobné dlouhém, 12/8 taktu. VE&tsi melodické vykyvy, ostfejsi figurace ve
smy¢cich a snad i €ast€jsi dynamické kontrasty a volba toniny A dur éini tuto &ast o
néco naruzivejsi a energictéjsi, nez analogicky usek Ogn’'alma ch’é amante, coZ plné
odpovida danému — byt’ pfedstiranému — afektu hnévu.

Z technicky-kompozi¢niho hlediska patfi mezi zajimavé momenty této darie
vniténi propojeni odstavct prvniho dilu. Cést b zadina (t. 22) motivem, ktery je jakoby
zjednodusenim hlavy vstupni mySlenky, ¢imZ vznikd jemna ndvaznost s pfedchozim

d&nim. Zarovei tento b odstavec zacind na T, v dalSim taktu moduluje a teprve v taktu
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27 se ustaluje na dominantné¢ dominanty (H dur) a ptipravi tim zbyvajici &ast dilu A.
Otevienost uvodni Sestitaktové plochy odstavce b vyzaduje odpovéd’ a uklidnéni, které
pfina8i nasledujici myslenka a pln& stabilizovana ténina E dur. Rytmicky profil
vstupniho motivu nové periodické myslenky (t. 28) je pouze nepatrnou obménou
motivu ivodniho, coZ rovnéz pfispiva k stmeleni celého prvniho dilu.

V3echny Ctyfi zkoumané érie vedlej$ich Zenskych postav je také vhodné jeste
nahlédnout dohromady z hlediska typologie a interpreta¢ni strategie, nebot’, jak uz bylo
fefeno, v praxi se jednalo o éarie pro dvé& interpretky. Pokud jde o rozdéleni mezi
zpévacky, nabizi se v zasadé dv€ moznosti, pfi¢emz obé logické a funkéni. Prvni zpisob
je spojit role Scerify a D. Eleonory, které maji jednodussi arie, a druhé interpretce svéfit
vyrazoveé naro¢néjsi 4rie Ramiry a Zelindy obsahujici polohy mezzo-carattere. Takové
feSeni je vhodné v pfipadé ansamblu s debutantkou nebo naopak zpé&vackou, ktera je
vyrazné lepsi v citov&jich polohach. Takové feSeni lze pozorovat naptiklad v inscenaci
prazské, jak doklada tisk libreta.'™

Svou logiku m4 vSak i feSeni druhé, k némuz doslo napt. v pfipad¢ neapolské
inscenace roku 1779. Tehdy zpivala roli Eleonory taz zp&vacka, kterd nasledné
v druhém dgjstvi vystoupila coby Zelinda, zatimco druh4 jako Ramira a Scerifa.'”
V ptipad¢, Ze umeélkyné byly srovnatelnych umeéleckych kvalit (anebo alesponi
dostate¢né fevnivé), bylo takové rozdéleni velmi vhodné, nebot’ kazda zpévacka ziskala
timto zpisobem jednu dvoudilnou, tedy ,,vétsi* a pfedev§im rozmanit&jsi arii a jednu
jednodussi. Arii Scerify Non ama la vita 1ze co do narokd, rozsahu a efektnosti postavit
na rovenl vedle Saper bramate, ob& jsou zakotveny ve stylu buffa, ovSem z gisté
hereckého hlediska je samoziejmé€ scéna svadéni nepochybné atraktivnéj$i nez
vzdorovani stryci. Interpretka Donny Eleonory ale mohla z této situace t€zit, nebot’
vroli Zelindy ziskala kontrastni arii So che costante appieno. Ta je srovnatelna po
technické 1 formalni strdnce s Ogn’alma ch’é amante a tiebaze u této je sttedni, citovy
styl exponovangj$i, také So che costante appieno vyZaduje jeho dobré zvladnuti.
Podobné& dvojice arii Ramiry a Scerify — Ogn’alma ch’é amante a Non ama la vita —
pfedstavuje vyrovnanou dvojici s odliSnymi vyrazovymi polohami a interpretaénimi
poZadavky. V této souvislosti se zda i volba téniny v F dur pro tyto drie a A dur pro drie
D. Eleonory a Zelindy jako tmyslni. Podobnost jednotlivych hudebnich feSeni,

naznalené symetrie a vzdjemna kompatibilita té€chto 4rii tak mozna ukazuji i na

' viz Prilohy 1, s. 37
75 SARTORY, 3, s. 489.
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Anfossiho védomé tvarovani téchto arii pravé s ohledem na tyto praktické a dramatické

okolnosti.

2. Parti mezzo carattere

Don Rodrigo

Dona Rodriga pfi premiéte zpival Luigi Righetti. Jak jsme jiZ naznacili v Gvodu
ptedchozi kapitoly, do svého benatského debutu interpretoval vedlej$i postavy
v operach Galuppiho, Guglielmiho a Boroniho. Anfossiho Isabella e Rodrigo byla
patrné Righettiho prvni zkuSenosti s oborem prvniho milovnika, coZ by mohlo i
vysvétlovat celkovou podobu této role.

Narozdil od své partnerky, Don Rodrigo md v opefe pouze dv¢ arie, coZ je ale
v této dobé v italské opéfe pom&rné b&Zné. Prvni a vyznamngj§i z nich, Senti! Se mai
per sorte, je vyusténim komické scény, rozhovoru se sluhou Pasqualem (1/10), kterého
posila s listkem za D. Isabellou. JiZz tato situace znemoziiuje, aby velkd arie Dona
Rodriga byla typickou milostnou arii. Misto toho ale nabidl Bertati relativn¢ akéni
vystup, ve které D. Rodrigo dava pokyny Pasqualemu, jak postupovat v pfipadé setkani
s D. Isabellou. Jelikoz je D. Rodrigo velmi zamilovany a plny obav, jsou jeho pokyny
ponékud zmatené. Ne sice natolik, aby arie byla vyloZené komicka, ale dostate¢né na to,
aby D. Rodrigo nékolikrat zménil své rozhodnuti a tim neustéle zadrzoval Pasqualeho

na scéné.

Senti!, se mai per sorte (1/10) — T+2 ob, 2 tr, smy¢ce, B dur, 3/4, Larghetto

dily: A B C

useky: a m b ¢ d e f g

verse: 14 5-6 7-8 9-12 13-16 1720

tonina: T D T S T T

takty: 1-13 14-19 20-31 31-43 44-58 59-87 88105 106)-127

Vzhledem k naznaCenému bohatému obsahu jisté¢ nepfekvapi, Ze Anfossi arii
strukturoval do tfech dilti (Bertatiho 20 verS nabizi ¢lenéni na 2 az 4 ¢asti) o celkové
délce 127 takth. Prvni z nich je pravé lyrické momentum, vyznani lasky v nepfitomnosti,
které Anfossi vyjadtil pffjemnym larghettem (3/4, B dur). Vnitini roz&lenéni odpovida
logice Rodrigovy argumentace a je mén¢ pravidelné neZ v ostatnich ariich, coz jeltaké

v souladu s &asteéné deklamaénim typem melodiky. Stupiiovani Rodrigova naléhani je
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v poslednim tuseku (t. 20-31, v. 7-8), kde se hovoii o obavach Rodrigova srdce, Anfossi
neomyln€ obraci svou pozornost na slovo ,,vérnost“ a dvojim opakovanim a variovanim
jediné Ctyftaktové mySlenky modeluje tento Gsek jako zavér celé promluvy. Nékolik
expresivngjSich rétorickych obratl, jemné rytmicko-melodické kontrasty ve stavbé
mySlenek, decentni a podle situace se ménici doprovod a pec¢liva architektura tvoii
z tohoto dilu jednoduchy ovSem velmi efektni kousek na zplsob cavatiny, ktera by
mohla byt — s kratkym orchestralni dohrou — i samostatnym &islem.

V druhém dile (t. 31-87) Anfossi zhudebniuje dalsi dvé strofy arie (v. 9-16),
tedy dal§i dvé Rodrigovy rady svému sluhovi. Zrychleni tempa (andante), 2/4 takt a
pravidelny, stale sly3itelny puls osminek navozuji potfebnou atmosféru pohybu, akce.
Ta méla byt vyjadfena i hereckym projevem na scéné, ktery spiSe jen v kostce
naznaduje scénickd poznamka ,,per partire, e poi ritorna®“. Anfossi opét celek roz&lenil
do tii usekl preduréenych argumentacni logikou ver$t: prvni ndzor je konfrontovan
s druhym a nakonec nasleduje zavéreéné rozhodnuti. Narozdil od dilu A zde Anfossi
pracuje povétSinou jen se dvéma dvoutaktovymi motivy a jejich obménami, veétsi
kontrast ma aZ zavére¢ny usek (t. 56—87), ktery ma vlastni, lehce kontrastni ¢tyitaktovy
uvod a nasledné kombinuje dvou a ¢tyftaktové fraze, jiZ silné kadenéniho charakteru (v
schématu pouzité znaCeni ¢ d e je spiSe orientatni, nebot’ jednotlivé useky lze vnimat
jako obmény zékladniho materidlu). Anfossi zde vlozil Rodrigovi do ust n&kolik
exklamaci a potom skombinoval verSe tfeti a Ctvrté strofy, ¢imZ umocnil vyraz
Rodrigova zmateni. Pokud jde o charakter melodiky, zp&vni linka je pfisn¢ sylabicka a
v podstaté jiz buffo charakteru. Skladba intervalti kombinujici sekundové postupy a
kroky rozloZenych akordii s velmi €astym stiiddnim dynamickych akcentil (po taktu)
navozuji uz atmosféru komického. Herecké akce tak miZe byt podpofena, Rodrigovo
vahani je ale spiSe smé&3né a celkova nalada jiZ vesela.

Posledni dil arie je sloZen v 6/8 allegru a ma lehce taneéni charakter. Ctyficeti-
taktova plocha je vystavena na pravidelném spojovani dvoutaktovych frazi po dvou &i
po tiech, melodika kombinuje obvyklé osminkové figury a taneni nalada je umocnéna
pravidelnym st¥idanim dynamickych akcenti. Podobné jako v ptedchozim dile orchestr
kopiruje vokalni linku. Strukturdln€ lze pozorovat vyraznéjsi uvod a formovani hudebni
véty do dvou tseka (t. 88—105 a 106-127), kde druhy je nepodstatnou obménou prvého.
Ke kontrastim zde také neni Zadny diivod, nebot’ cela strofa je zhudebnéna v celku a

jeji obsah je zjevné nepfili§ podstatny. Jsme na konci arie, kterou dobové normy veli
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kon¢it na radostnou notu, coZ Anfossi plné respektuje a detaily textu nechava stranou —
dramaturgicka funkce zcela pfevladla.

Druhou Rodrigovu éarii slozil Anfossi v dvoudilné (dvouvété) forme
s kontrastnimi dily AB, kde dil B je zhudebnénim poslednich ¢ty# verst. Piesto se ale
jedna o pomé&rmné¢ kréatkou arii (jen 68 taktl), coZ lze mozna piicist i skladatelové Gvaze
dramaturgické. Quei vezzosi e bell occhietti je totiZ umisténa v druhé poloviné druhého

aktu a od velkého duetu s Donnou Isabellou (I1/14) ji d€li jen dvé &isla.

Quei vezzosi e bell 'occhietti (11/9-2) -
A dur, 4/4, Andantino amoroso T+2 ob, 2 cor, smycce

dily: A B
tseky: it a b c
verse: 1-3 4-7 8-11
ténina: T D T
takty: 1-8  9-18 19-30 31-67

Volba téoniny A dur, plného obsazeni orchestru (resp. hoboje, lesni rohy a
smyéce) a pomalej$iho tempa (andantino amoroso) mohou spolu s lehce zdobenym

motivem a jeho vyklenutym pokraCovanim zpodatku evokovat dojem velké &rie
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na milostné téma, kratka introdukce (jen 9 taktil) vSak tomu jiz odporuje. Rodrigova
lyrickd kontemplace je rozdélena na dvé ¢&asti, které zcela odpovidaji soumémému
rozd€leni Bertatiho mySlenek do dvojice trojversi. Prvni, opévujici ptivab Scerify, je
vystavéno na velmi linearni, klidem a n€hou dychajici melodii o nékolika maélo
motivech. Lehce vzruSeng&j§i druhé trojver$i je hudebn€ podpofenou ptechodem do
dominantni toniny, ¢astéj$im uplatnénim intervalovych skokil a obohacenim dosud jen
zékladnich harmonickych obratii o II a D’. Zakladni vyraz obou &asti je viak spoletny,
pocit soundleZitosti pfevazuje — jedna se o jemny vyvoj vnitintho monologu, ¢ehoz je
hudebné dosazeno vedle spole¢ného tempa piedev§im motivickou souvislosti mezi
prvni a druhou oblasti a uplatnénim stejné orchestralni sazby (prvni housle s hlasem,
druhé a viola Casto v triolovych figuracich). Po skon€eni druhého useku nenésleduje
névrat prvniho, ale prudkym stfihem kontrastni dil B v zakladni toning.

Hudba druhého dilu je v podstaté veselou strettou. Melodie je redukovéna na

tém&F mechanické opakovanim n&kolika mélo kratkych motivi sdruZenych do
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pravidelnych tanené€ pusobicich period, které v zavéru pifejdou do dvoutaktového
parlanda a kaden¢nich frazi (samozfejmé zopakovanych), coZ spolu s minimalizovanym
harmonickym pohybem a ostrym tempem (allegro con spirito) vytvaii bezstarostnou
atmosféru takika lidové zabavy. B dil je vsak prakticky stejné délky jako dil prvni, coZ
pfi neustalém opakovani zavére¢nych dvou versl piisobi o to vice stereotypné — jakoby
hudba potvrzovala Rodrigovo do¢asné pomateni.

V obou ariich D. Rodriga skladatel sleduje ,,pokyny* textu, ktery odkazuje na
typické formy darii muZskych mezzo-carattere. U obou jsou pomalé lyrické dily
vystavény na pomérn¢ kratkodeché melodice, navazovanim jedno- aZ jednen a pul
taktovych frazi, coZ moZna souvisi i moznostmi prvniho interpreta. V piipadé Quei
vezzosi e bell’occhietti je ale dramatickd G¢innost problematicka v pfimé zavislosti na
Bertatiho ne pfili§ invenéni verSe. Domnivame se Ze, spiSe neZ o umélecky zamér
nabidnout v této scéné jinou nez obvyklou milostnou arii, se basnik a po ném skladatel
spise fidili ohledem na interpreta a usilovali mu poskytnou érii se zavére¢nou plochu
v buffo—ténu. Jeji dramaticka interpretace je ovSem spornd — mnohem U¢innéjsi
shledavame naptiklad feSeni obdobné situace, totiz arii zoufajiciho si milence, u
Giuseppe Petroselliniho v Tre amanti ridicoli (1777) nebo v L’italiana in Londra
(1779), v obou pfipadech zhudebnéni Domenica Cimarosy, kde po lyrickém prvni dilu

je “blaznivy” buffo B dil pokazdé skutednd naplnén akci a rozehran.'”
Donna Isabella

Jak uZ jsme naznadili na pfi analyze Bertatiho libreta, nejzajimavéjsi a zdroven
proto také na nasledujicich strankdch budeme zabyvat nejvice. V ramci celého dramatu
ziskala D. Isabella pomérn¢ velky prostor — vedle malé cavatiny ma dalsi tfi arie, duet a
také sélovy vystup v rdmci uvodniho kvartetu z druhého dgjstvi. Jeji vstupni cavatinu
Quante stelle in ciel io miro (I/2)k lze povaZovat za prototyp nejmensi (jednodilné)
ariové formy dobové opery buffa. Celkem 32 takth v&etné osmitaktové introdukce je
postaveno na velmi pravidelné strukturovanych frazich, ¢lenénych do vét nejdifve po

4+4 taktech, od t. 18 spide po dvoutaktich. Arie je pojata skutené jako pisiiovy Gtvar,

176 Arie Dona Arsenia Idol mio, se voi tacete (1/12), resp. arie Milorda Van girando per la testa (11/9) —
v tomto pfipads je arie ale jestd strukturovanéjsi. Konzultované prameny viz v soupise pramen na konci
prace.
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coZ vyhovuje dramatické situaci nastolené po introdukci. Pistiovy a trochu rustikalni
charakter ¢isla je dan nejen sladkou melodikou, mirné se klenouci v drobnych obloucich
a vazici se s textem sylabicky ¢i po dvou notach ke slabice, ale také jejim tvarovanim v
6/8 taktu. Pastordlnost Cisla evokuje velmi jednoducha basova linka, prakticky jen
zékladni harmonické funkce a téméf kontinualni vedeni doprovodu v unisonu a terciich,
a to v¢etn€ dvojice pfi¢nych fléten, které zde rozSifuji zékladni smy€covou sazbu a

posiluji pastoralné-milostny element.
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(Isabella e Rodrigo, 172, Quante stelle in ciel io miro (D. Isabella), t. 9-12)

Pravé sladky charakter této cavatiny vSak mtze budit u sou¢asného pozorovatele
jisté rozpaky. Po tryzni v srdci (,,pene in seno®, vt. ukazka t. 12-13) nemluvé o obavach,
které jsou nasledné vyjeveny v dialogu, zde neni ani stopa. Jen figury vzdychu na
kli¢ova slova nazna¢uji pohnuti, které by ale spie neZ doslovnému obsahu textu
odpovidaly néZnému, snad lehce melancholickému roztouZeni hrdinky, ktera se t&€si na
svého milého. Tento pfistup je ale v soudobé opefe pomérné obvykly a i v opefe seria,
véetné Mozartovy La clemenza di Tito, bychom samoziejmé naSli pfiklady na spojeni
uzkosti s durovou téninou a s bohatymi postupy v terciich ¢i sextach. Zarover je ale
nutné pfipomenout, Ze praveé 70. léta jsou také dobou zvySeného zajmu o citovost a jeji
zobrazovani. Podobné 4rie a situace lze proto v partiturach Paisiella, Gazzanigy (ale i
Anfossiho) najit také v ,sentimentdln€jSim*“ pojeti (s prvky chromatiky, Cetnéj$imi
mollovymi téninami apod.), které pozdé&ji pfevdZilo a moderniho posluchale by
nepochybné uspokojilo vice. Divod, pro¢ Anfossi zvolil vtomto pfipadé toto
jednodussi feSeni, je ale nepochybné nutné hledat v celkovém rozvrzZeni role a viech

or

arii.
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Na prvni pohled ma tato arie jisty pandan v Rodrigové Quei vezzosi e bei
occhietti. Jak uz jsme ale vySe naznadili, forma i vyasténi této arie v druhém dilu
potencialni podobnost s Quante stelle vylutuje. Pokud jde o vlastni arie D. Isabelly,
vSechny nabizeji odlidné afekty a vazou se kjinym dramatickym situacim. Z nich
Confusa mi trovo (11/3) ale pfedstavuje — jakkoliv jen teoreticky — jisté nebezpedi afinity
k ivodni cavating. Je to jedina arie, kde D. Isabella opét vyjadiuje nejistotu a obavy,
tentokrat ovSem zcela adresné€, totiZ na scéné stojicimu Almansorovi, ktery ji pravé
nabidl siatek. V této typické arie rozpakt ¢i zmateni skladatelé s oblibou vyuzivali
figury vzdechi, pferuSovani vokalni linky, chromatismy, bohat$i harmonie, specifické
zvukomalebné figury v doprovodu, tedy prostfedky, které by také na$ly dokonalé
vyuziti v cavatin€ Quante stelle a které se v opefe buffa staly doménou éarii postav
mezzo carattere. Jak jeSt¢ ukdZeme, Anfossi pfi zhudebnéni Confusa mi trovo tyto
uvedené prostfedky z velké &asti skuteCné pouzil. Z dramaturgického hlediska je érie
ptednost pfed tivodni cavatinou, jejiZz vyrazové mozZnosti — pfinejmenSim z hlediska
obvyklych feseni a standardnich postupti — se ale timto vyrazng umengily.'”’

Bertati slozil Confusa mi trovo v $estislabi¢ném ver§i (senario), ktery je
vhodnéjs§i — narozdil od ver$e osmislabiéného — k tvarovani kratSich a pfipadn¢ i méné
symetrickych hudebnich my$lenek, coz v daném pfipadé pfispiva i celkové dramatizaci
arie. Libretista také naznalil moZnost dvoudilné formy opakovanim ¢&asti textu, resp.
jeho drobnou obménou (verSe 5-10 a 13-18): pribéhu své drie se Isabella dvakrat
obraci pfimo na Almansora a snaZi se zmaten¢ vyjadfit své rozpaky a ze siatku se
vyvléci. Anfossi realizoval arii v nejobvyklejsi dvoudilné formé (AA’), ktera vzhledem
k charakteru a rozsahu textu je skutené idedlni — zejména na mensi ploSe dokaze

navodit pocit kontinualniho vyvoje a pfispét tak k ak&nosti Cisla. Formalni diagram

muze vypadat takto:

Confusa mi trovo (11/2)

Es dur, 2/4, Andantino, S+smy¢ce

dily: A A’

useky: a b ¢ a’ b’ ¢’ b ¢
verse: 14 58 9-10 11-12 13-16 17-18 15-16 17-18
ténina: T D D-T x T

takty: 1-8 9-17 18-23  23-36 36-41 41-46 46-49 50-58

177 Presto ale pravé toto &islo — nepochybng pro své ryze hudebni kvality a libivost — bylo jako jediné
z celé opery také vydano tiskem, viz RISM A/I, {AA 1200b.
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Arie zadind bez pfedehry, coz posiluje bezprostfednost Isabelliny reakce a
charakter jeji promluvy. Uvoc‘ini CtyHi verSe, tedy zacatek Isabelliny feci, syntakticky
jeSté pom&mé ucelené, jsou spojeny s analogicky tvarovanou melodikou. Pravidelné
fraze (2+2 takty) jsou postaveny na nipadném Kontrastu: prvni ¢ast vzdy lehce stoupa
vzhiru, zatimco druhd obsahuje prudsi pokles, kteryzto zvrat je je$t€ umocnén

zhu$ténim rytmu (16-tinova figura).

e ™ S S S s -
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P#i dal$im &tyfverSi, manifestujicim Isabellino vahani, se melodie rozdéli do
zpévni linky, ktera se omezi na jediny motiv krouZici kolem jednoho centra (V. stupné),
a doprovod, ktery, dosud kopirujici melodickou linku, se rozpadne v smy&cové sazb€ do
sité¢ komplementarnich pfiznavkovych figur (t. 9-17, resp. 36-41). Posledni dva verSe
prvni strofy (11-12) jsou zhudebnény jako obvyklé vyvrcholeni, zavéredny usek arie
s troji, plné artikulovanou zavére¢nou kadenci, oviem v umétené podobé odpovidajici
mistu (konec prvniho dilu) a celkovym dimenzim ¢isla.

Druhy dil (A’) zahajuje variantou prvni myS$lenky (a’), kde jemné rozsifeni o
»dialogické® takty s orchestrem lze vnimat jako posileni vnitfniho monologu a jisté
vahani hrdinky (verSe 11-12). Pfi nové promluvé k Almansorovi (v. je vyraz Isabelliny
nejistoty zesilen harmonickym prib&hem, ktery chromatickymi postup v basu opiSe
v nasledujicich ¢tyfech taktech elegantni kruh (T — T*-S§-°S—D-°S-D°-T).
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(Isabella e Rodrigo, 11/3, Confusa mi trovo (D. Isabella), t. 36-41)
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Témef poloviéni rozméry useku b’ jsou ,,objasnény“ dal$im prib&hem. Zavérovy usek
¢’ je totiZ rovn€Z pouze Ctyftaktovy a bez typickych kadenci (t. 46—49), nebot’ po ném
nasleduje dal3i navrat versd 16-17, s obménénym slovosledem, tentokrat jiZ zhudebnén
harmonicky velmi staticky a s melodickou aktivitou pfesunutou do orchestru, kterou lze
jisté chapat jako vyjadieni jist¢ho ochromeni, neschopnosti Isabelly dale artikulovat své
myslenky. Promeéna pfichazi az s navratem poslednich ver$i, jejichZz zhudebnéni je jiz
zcela tradiéni, s akcentovanymi nejvy$imi tony zp&vni linky (g%) a kratkou energickou
kodou.

Confusa mi trovo je ptikladem dokonalého zviadnuti arie zmateni, jednoho z
pravé se ustalujicich typd arii, ktery ma p¥ed sebou jesté dlouhou historii. Anfossiho
zhudebnéni je takika maximou pfirozenosti. Jednoduchd melodicka linka, prosty
doprovod i harmonie by snad mohly dne$nimu pozorovateli pfipadat jako mé&lké, jejich
naruSeni v druhém dilu v3ak vytvofi o to siln&j$i efekt. Plynulost harmonického
ozvlastnéni i zasah do verSové struktury a opakovani mensich segmentti zde Anfossiho
ukazuji jako skladatele, ktery pracuje s minimalnimi prostfedky, z nichZ ale dokaze
vytézit pomérné mnoho.

Podobné jako Quante stelle, stvrzuje Confusa mi trovo stiedni styl jako vlastni
doménu Donny Isabelly. Jak se vSak maji tyto skladby k dal§im tfem &riim?
Nejrozsahlej$i z nich je arie Sento a parlarmi in seno, které prechazi doprovazeny
recitativ. Cari del mio Rodrigo. Tato relativné dlouhd scéna (23 ver$i) ma
z dramatického hlediska v podstaté¢ jedinou, ale dilezitou funkci: Donna Isabella
v rozhovoru samé se sebou publiku sdéluje nejen svou nad€ji na brzké shledani
s Donem Rodrigem a viru v $§tastny obrat osudu, ale pfedev§im divody, které ji
k tomuto necekanému stavu vedou — tedy v listku pro Dona Rodriga detailné popsany
plan spole¢ného utéku po fece Gualdaquivir.

Anfossi zhudebnil tuto scénu accompagantem o 68 taktech, které wvnitiné
roz¢lenil do Ctyt, resp. péti €asti. Prvni usek (t. 1- 12) je néZné andante — vzpominka na
D. Rodriga; nésleduje dramaticka promé&na — popis até€ku (t. 13-25, allegro s obvyklymi
figuracemi v houslich), ktery pokraCuje Isabellinymi pochybnostmi, zda se rozhodla
spravné. Zde, pfi zachovani tempa, skladatel vloZil pétitaktovy orchestrélni ,ritornel*
(t.25-30), ktery ma snad ilustrovat proménujici se myslenky D. Isabelly a jehoZ
opakovéani (t. 32-36) cely usek ponékud oddeluje od ptedchoziho déni a zejména
nasledujiciho obvyklého obrazu ,,boufe (t. 37-51, piu allegro), chvilkového zatemnéni

smysld nadi hrdinky. Toto vyjadieni ndhlé uzkosti a dogasného poblouznéni je
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oblibenym dramatickym prvkem dobové opery buffa, ktery napf. obsahuje  viaggiatori
felici. Zde se v3ak jedna jen o lehky naznak, Isabella se vzapéti uklidiuje, nebot’ laska
do jejiho srdce vnasi opét klid (t. 52-69). Tento posledni Gsek pfedstavuje jiZz ptechod
k érii, smyCcovy orchestr se rozsifuje o lesni rohy a hoboje a tzv. modulaci skokem z D
dur recitativ pokracuje B dur, coZ je i tonina nasledné arie.

Ackoliv Anfossi ukézal pochopeni pro dramatické mozZnosti tohoto monologu,
nabidl pomérn€ bohaté Clenitou plochu s né€kolika vymluvnymi postupy a zejména
efektnim zav€rem v plném zvuku orchestru, pieci jen je celkova realizace ponékud
skromna a jakoby nevyrovnand: harmonicky plan by mohl byt bohats§i a orchestralni
party by rovné€z mohly aktivnéji a napadit&ji zasahovat do promluvy, ale je to pfedev$im
vokalni linka, ktera je misty pfili$ klidna a takika malo expresivni (napt. v taktech 810,
14-16, 30-31). Nelze fici, Ze by Anfossi intenzivn€j§iho a dramati¢téjsiho vyrazu
v doprovazeném recitativu nebyl schopen — pravidelng je psal v opefe seria i buffa a za
ptiklad lze vzit i napf. scénu Bettiny Dove son? zjiZ vzpominané opery I viaggiatori
felici. Lze sice namitnout, Ze v tomto pfipad€ se jednd o skute¢né€ vypjatou scénu, kdy
hrdinka po celou dobu blouzni, a proto i scéna je expresivn&jsi. V operni literatufe této
doby je vSak mozné najit dal$i ptiklady, kdy méné fatalni situace, ba i komické scény
(napf. v Gazzanigové€ oblibené opete Vendemmia, v Praze uvedené na jate 1782), maji
pomérné pestrd accompagnata. Nabizi se proto otdzka, jestli se Anfossi jen necitil
recitativem vice inspirovan, anebo zda-li celkové skromnéjsi zhudebnéni nema co do
¢inéni s celkovym pojetim role. Charakter arie Sento a parlarmi in seno (nasledujici po

recitativu), tuto druhou hypotézu rozhodné nevylucuje.

Sento a parlarmi in seno predstavuje z né€kolika hledisek kliCovou éarii postavy
Donny Isabelly. Neni sice jejim poslednim vystupem pred koncem aktu, tuto
vyznamnou pozici ma Son un certo cervellino, ale jeji dileZitost vyplyva z dalSich
parametrli. V prvé fad¢ je ddna umisténim do samostatné scény — monologu — a tedy
tradiénim spojenim s (pravé pojednanym) doprovazenym recitativem. RovnéZ
z obsahového a jazykové-stylistického hlediska stoji tato arie nad ostatnimi. Donna
Isabella, poté co naplanovala Ut€k a domniva se, Ze jeji vzkaz Don Rodrigo &etl,
vyjadfuje v této 4rii novou nadéji z budoucnosti, zatimco v druhé strofé se nepfimo
obraci na publikum a prosi o pochopeni. Jedna se tedy o variantu milostné arie, kterd —
v piipadé Ze ji m4 hlavni hrdinka — si Zad4 vétSich gest. Tomu odpovida i charakter

Bertatiho verst, které sice neaspiruji na nejvy3si patra metastasiovskych abstrakei, ale
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jejichz dikce je pfesto uslechtila. Klasické obraty jako ,lunsinghiero affetto®, ,.core®,
wpalpitar takika volaji po efektni koloraturnich figurch. Zadn4 jina arie D. Isabelly
takto koncipovana neni, a proto Sento a parlarmi in seno ptedstavuje jeji hlavni &islo,
totiz kus, ktery by mél podie nepsanych zakonti operni praxe nejlépe reflektovat
pfednosti zpévacky a umozZnit ji zaskvét se v plné sile. Ve skuteénosti ale tato arie ma
k takovému C&islu pom&mné€ daleko. Anfossi sice zhudebnil arii v pfihodné forme
s dvéma kontrastnimi dily (AB), oviem pomérné struén& (77 taktl) a bez jakychkoliv
virtuéznich prvkd. K stylové disproporci s pfedchozim accompagnatem nedochazi
jednak diky jeho vySe konstatované uméfenosti a zejména velmi plynulému ptechodu
mezi jeho posledni ¢&sti a prvnim dilem é&rie. Ten je ve stejné ténin€ (B dur) a
v pomalém tempu (Larghetto) a v tvodu vyuziva podobného rytmického modelu.

Zacatek arie je dustojny, na ¢emz ma svij podil klidnd melodickd linka s
teCkovanou figurou na druhé dobé a stéidani blokd plné zné&jiciho orchestru (d&lené
violy). AZ do jednadvacatého taktu, kdy na dominantné v F dur konéi prvni tsek
exponujici celou prvni strofu, Anfossi dokonale klame své posluchace. O charakteru
arie je$t¢ neni rozhodnuto (i kdyZz desetitaktova pfedehra by mohla jiz signalizovat
skromnéj$§i parametry) a v dalSich taktech lze dle dobovych norem ocekavat naval
exprese — at’ uZz v podob¢ spiSe bravurnich koloraturnich figuraci postupujicich po
skupinkach k »* anebo spide jemn&jsi drobnokresbu a rafinovangjsi, ,,sentimentalni®
zdobeni zpé&vni linky. Misto toho nasleduje sedm taktd (22-28), které neZz aby vyraz
umocnily jej spiSe rozmélni — posledni vers se opakuje a napé&ti ochabne. Melodie opét
klesa a nabidne vrchol az v podobé obvyklé koruny s mozZnosti pé¢vecké kadence na
zmen$eném sextakordu (t. 27). Teprve nésledujici takty pfinasi novy impuls a melodika
druhého odstavce prvniho dilu je tak zabarvena figurami vzdechtl, které v zavére¢nych
taktech usti v drobné koloratury — skladatel se zde opiel o slovo ,palpitar (tfebaze
pravé toto slovo by z hlediska celkového vyznamu arie akcentované byt nemélo) a
nabidl tak alespori malou satisfakci ¢ekajicimu auditoriu.

Po tomto umirnéném, lehce sentimentiln€ ladéném prvnim dilu by bylo
teoreticky mozné o¢ekavat o to kontrastnéjsi a virtuézni dil druhy (jako napf. v arii Con
grata voce amabile z I viaggiatori felici), tedy model, ktery doznaval ¢im dal vétsiho
rozsifeni a stal se pozdgji zakladni formou &rie rané romantické italské opery. Text
druhé strofy pro takové feSeni vak nenabizi pfili§ velkou oporu a skladatel opét zvolil
spise kompromisni cestu. Volbou ostrého tempového kontrastu (allegro agitato),

marcialnim tvodem a sylabickou zp&vni melodikou (s vyjimkou po dvou osminich
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vazané figury na slova ,povera Isabella*) dodal tomuto dilu potfebny energickych
charakter, ktery je jeSt¢ posilen neustdlym dialogem zpé&€vu s orchestrem a ostrymi
akcenty ve smyccich. (Z hlediska skladatelské prace stoji za zminku, Ze cely B dil je
vystaven obdobné jako prvni, totiZz ze dvou usekti/odstavel (predél v t. 53) spocivajicich
na opakovani a lehkém variO\{éni tkech kratkych myslenek o rozmeéru jednoho a pul
taktu — jejich odliSny charakter a vétsi homogenita doprovodu se zpévem v druhém dile
tuto strukturalni podobnost ale samoziejmé zakryvaji).

Vysledek je pisobivé, z hlediska afektd zcela srozumitelné &islo, o kterém ale na
druhou stranu nelze fici, Ze by bylo skuteéné efektnim vyvrcholenim velké scény titulni
Donnu Isabelu zcela jednozna¢né definuji jako mezzo carattere a nikoliv parte seria (coz
mj. z hlediska celkové dramaturgie vyrovnava rozpory, které jsme vyse pozorovali pfi
analyze libreta). I za téchto podminek by ale bylo moZné, jak ukazuji ndkteré kreace
Paisiella, Cimarosy, ale i Anfossiho, takovou 4rii nabit vétSi emocionalitou a efekty,

které by z ni uéinily potfebné ,,show-piece”.

Arie Son un certo cervellino (1/14) i Amate, donne care (I11/10) ptedstavuji
z obsahového a zejména stylového hlediska posun z vazngjsi sféry do komické. Prvni
z nich je zaroveti posledni arii D. Isabelly pfed finale prvniho dé&jstvi a vyusténi velmi
ptisobivé komické scény, rozhovoru s D. Sanciem. V ptipad¢, Ze by Donna Isabella byla
koncipovéna jako parte seria (coz by nutn€ ovlivnilo i podobu dialogu), potom by se
oteviel idealni prostor pro typickou arii hnévu, kterd by zaroveii mohla byt onim
vrcholnym bravurnim kusem interpretky. Jako mezzo carattere vSak Isabella takovou
mozZnost nema, a proto se Anfossi také obratil k nejobvyklejsi dvoudilné formu typu
AA’, tentokrat s ,,netiplnou reprizou®, coZ je jeden ze zplsobd, jak jesté zvysit intenzitu

s vy

Formalni strukturu lze vyjadfit takto:

Son un certo cervellino (1/14)
A dur, 4/4, [Allegro] moderato, S+smy<cce

dily A A’

useky/odstavce: it a b c b’ c’

verse: 14 5-10 1t1-12 5-10 11-12 14
ténina: T D T/D D T

takty: 1-13  14-23 24-38 39-52 53-69 70-92
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Prvni Gsek (a) je vystaven na velmi periodicky strukturované myslence. Jeji
charakter je mirny, prosty a vyjadiuje spiSe pfedstiranou sladkost D. Isabelly nez
skuteny obsah jejich slov. Co do stylu se drzi spiSe ve stfedni roviné s potencidlem
rozvinout se do niz8i i vyS$Si oblasti. To je patrné zejména po prvnich &tyfech taktech
uvodni mySlenky nasledujiciho useku (b), kterd ma jeden z nejtypiét&jsich melodicko-
rytmickych profild témat 4rii vzneSenych hrdinek dobové opery (velmi podobng
tvarovany je mj. zaCatek arie D. Elviry Ah, chi mi dice mai z Mozartova Dona

Giovanniho).

25

%u#

¥ i IV I - I
loson buo - ns, buo -na a8 sa - i io non par-lo qua - si mad

Dokonceni této fraze vSak obratem pfechazi do stylu nizsiho (t. 29-31), ktery zcela
potvrdi i dal$i pribeh €asti b, konstruované jako ,,odpovéd™ na uvodni myslenku tohoto
useku (t. 31-38): vokalni linka ma kratké parlandové useky, které se stiidaji s vesele
§t€betajicimi figurkami v prvnich houslich — prostor pro ptedepsanou hereckou akci,
totiz Isabellino Septani Donu Sanciovi do ucha. Zbyvajicich 14 takti (¢) ma vSechny
znaky zavére¢né oblasti hudebni véty tohoto obdobi: opakujici se kratké fraze a
zhust'ujici se kadence; navrat ivodniho te¢kovaného rytmického motivu lze vnimat jako
scelujici moment, buffo charakter kusu je ale zpecetén.

Druhy dil Anfossi zahajuje aZ patym verSem s piislusnou hudbou druhého tGseku
(b’), ¢imz dosahuje znaéného kontrastu a u dobového publika mozna i lehkého
osvéZeni. VerSe prvni strofy vSak neptisly zkratka, jsou zopakovany nasledné, ale jiZ na
modifikovanou hudbu roz§iteného zavéreéného tuseku (¢’), coz lze hodnotit jako
vskutku inspirované feSeni. Anfossi takto velmi ekonomickym zplisobem doséhl jemné,
ale ptisobivé dramatické pointy: plivodné vesele pronasena slova ted’ vyzni v odli§ném,

resp. v pravém svétle — jako stale se stupiiujici vyhruzky.

rar. Son un cer- o cer-vel - Limo che non e da stz-z - car

Posuzujeme-li arii samostatné a uvazujeme-li také o konkrétnim zpisob herecké
realizace (prvni ¢ast jako velké predstirani, v zav€ru naopak jistou davku ohnivosti
podpofené celkovym accellerandem orchestru), jevi se Anfossiho kompozice jako

celkem zdafil4. Lze také pfedpokladat, Ze si skladatel byl védom jisté problemati¢nosti
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textu a proto buffa—toén této 4rie neni hned ziejmy, ale prosadi se aZ v jejim prab&hu.
(Podobny model lze pozorovat napt. v arii Donny Stelly D’una sposa meschinella
v Paisiellove kdysi velmi slavné opete La frascatana, kde je ale sentimentélni rovina (i
v textu) urwici a buffo prvek je aZ otdzkou posledniho dvojversi.) Pomineme-li
postupy jako napi. ,,modulaci zD do T v t. 38 nebo 57, které jsou i z hlediska norem
italské opery buffa pon€kud $kolacké, podafilo se Anfossimu jednotlivé myslenky a
stylové prvky spojit velmi pfirozené a vytvofit ztéto arie pomérné atraktivni &islo.
Problém vSak je, Ze se nejedna o érii komické postavy, ale prvni milovnice, hrdinky
s pfevahou vaznych rysi, kterou ale tato érie ptibliZila obvyklym buffo—rolim.

Podobny ptipad piedstavuje arie Amate, donne care (11/10) umisténa mezi scény
dvou zkousek vérnosti D. Rodriga. Svym textem naleZi mezi jeden z nejrozifen&jsich
typt buffo arii, obvyklych u postav komornych nebo venkovanek, které si stéZuji na
0d&l Zen a/nebo kritizuji muZe. Z kompozi¢niho hlediska se jednd o péknou ukazku
dobové ,,prokomponované® arie, se kterou jsme jiZ setkali u popisu arii muzskych parti
buffe, u nichZ se také obecné vyskytuje nejcastéji. Tento typ ,,prokomponovanych* arii
je béZny u delsich, vice ¢i méné epicky ladénych texth (zpravidla s osmislabiénym nebo
del$im verSem), coZ je do zna¢né miry také tento ptipad. Patnact sedmislabi¢nych verst
Anfossi roz¢lenil podle obsahu do téech hlavnich &asti, které lze schematicky vyjadfit
takto:

Amate, donne care (11/10)
S+smy¢ce, B dur, 4/4, Allegro moderato

dily A

tiseky/odstavce i’ a b m ¢
verse 14 58 9-11 12-15
tonalni plan T T-D D T
takty 1-19  20-31 32-51 52-59 60-77

Celkové rozd¢€leni arie na tfi hlavni useky/odstavce je zaroveii v souladu s jeji
obsahové-rétorickou strukturou: wvodni Ctyfver§i predstavuje osloveni publika a
exponovani teze, nasleduje jeji rozvijeni, argumentace, nechybi ani feénicka otdzka
v podobé drobné véty (v diagramu jako m), kterd motivicky odkazuje na zadatek tseku
b a zarovenn uvozuje posledni usek — zavére€né shrnuti, v tomto pfipadé emotivni a
jednoznaéné odmitnuti muzid coby neddvéryhodnych partnert. Jako v mnoha jinych
pfipadech, Anfossi pracuje pievazné s jasné artikulovanymi myslenkami a pravidelnym
¢lenénim plochy, ptesto ale diky pomé€mé bohatému kontrastnimu motivickému

materidlu a zachovavani pravidelného rytmického tepu vytvadi efekt plynulé
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koncentrované promluvy s n€kolika grada¢nimi vrcholy. Zvolené prostiedky jsou velmi
jednoduché, a to at’ uz zhlediska melodickych, rytmickych ¢&i harmonickych kvalit,
stejn€ jako z hlediska strukturovani celé arie, kdy si Anfossi stejné jako vétSina
opernich skladatelll t¢ doby ‘zcela vystali sopakovanim, variovanim a juxtapozici
jednotlivych motivl. Jakkoliv mohou tyto postupy vypadat mechanicky, ukazuji smysl
pro neustdlou a velmi Zivotnou hru s nap&tim. Kontrasty jsou zietelné motivovany
obsahove a zvyS$uji tak jevistni ucinnost této 4rie.

Domnivame se, Ze v porovnani s arii Son un certo cervellino se v tomto ptipadé
podafilo komické prvky vice potladit. Buffo styl je pfitomen zejména kratkymi
,,skakavymi“ figurami v t. 41-50 a v iseku ¢, tedy vesmes obvyklou naplni zavérecnych
oblasti nejen buffo-arii. Naopak prvky jako pomérn€ dlouhd piedehra (19 t.), motivy
s del$imi hodnotami nebo pracujici s vazanymi osminkami a naruseni pravidelnych
symetrif lehce rétoricky koncipovanym tsekem (m) dévaji 4rii odli§né stylové zabarveni
a stavi ji z tohoto hlediska nad Son un certo cervellino. Anfossiho Amate, donne care a
jeho pokus o arii ve stiednim stylu na komicky text lze také ocenit a pochopit ve
srovnani s arii Modesto mi brillava z Cimarosovy [taliana in Londra, ve své dobé
slavné a v Praze rovn€Zz uvedené opery (1781). I vtomto pfipad¢ se jednd o
prokomponovany typ buffo-drie podobného obsahu (kritika muzi) a obdobného
stylového charakteru. Buffo elementy jsou zde silngj$i, mj. jsou pfitomny i plochy s
typickym parlandem, coZ je dano nejen del$im epiCtéjSim textem (25 versd), ale
pfedev§im skuteCnosti, Ze 4arii nezpiva hlavni hrdinka Livia, ale Madama Brillante,
postava v jadru koncipovana jako buffo role.

Z pohledu hudebniho tvarovani postavy Donny Isabelly miiZzeme nyni spolehlivé
konstatovat skladateliv zamér profilovat tuto roli jako mezzo carattere a snad zarover
potvrdit, Ze se jednalo od po¢atku o védomé rozhodnuti obou autord. Ptislu§nost Donny
Isabelly k spoleensky vyssi vrstvé vedlo basnika automaticky k jazykovému odstinéni,
které ale ve dvou okamZicich ¢aste¢né opustil. V ptipad€ arie z prvniho jednani lze
tento krok vidst jako vynuceny tUstupek ve prospéch zavrieni komické scény. Arie
Amate donne care naproti tomu je z pohledu vyvoje dé€je nadbyteéna a v roviné emoci
rovnéZ nepfinadi 7adné zasadni kvality. Anfossi také zjevn& vycitil problemati¢nost
obou téchto 4rii a pokusil se alespoil z&asti potlacit jejich buffo-prvky a ,,vytdhnout” je
do elegantniho stylu stfedniho, ktery dominuje i ostatnim &islam.

Celou roli Donny Isabelly miiZzeme vnimat jako do zna¢né miry kompromisni,

s efektnimi misty, lyrickymi a expresivnimi plochami, ale vybo&ujici spife do sféry
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nizké nez vysoké. V piipad¢, Ze by mezi rolemi této opery byla rovnéz klasicka parte
seria, jednalo by se o fe§e{1i viceméné nutné a uéinné. V daném piipadé je ale celkové
méné uspokojivé, jak dokazuji i Eetné substituce pravé téchto arii v dalsich inscenacich
(viz s.124-126). Pokusime-li se o srovnani, miZeme uvést napf. role Alfonsiny
v Cimarosové Convito anebo Agatiny v Gazzanigov€ Vendemmia, jeZ obsahnou
stylové vySSi patra, odliSena je i jmenovkyné Donna Isabella v Anfossiho opeie
Viaggiatori felici, de facto mezzo carattere maskovana za vaZnou postavu, ale pfitom —
v idealnim piipad€ — stojici v hierarchii roli niZ, nez-li hlavni hrdinka Bettina, jejiZ part
rovnéZ zahrnuje vyssi stylové prostiedky. Na zdkladé dnes znamych fakth nelze ani
tvrdit, Ze za koncepci role Donny Isabelly stoji omezené mozZnosti prvni interpretky —
jak uz jsme uvedli, Angelica Maggiori Gallieni zpivala pted i po Isabella e Rodrigo
komické i vazné role. Zcela spekulativné bychom museli uvazovat, Ze Gallieni nebyla
puvodné této roli urenou zpévackou a Ze v celém obsazeni spolecnosti doslo na
posledni chvili ke zménam, na které by mohly také poukazovat jiZ zmifiované zkratky
»V. N.“ misto jmen interpretd Ramiry a Pasqualeho v libretu premiéry. Svijj vliv vSak
mohla mit i potfeba kompatibilnich parth titulni dvojice. Luigi Righetti, m¢l spiSe mensi
zkuSenosti neZ Angelica Maggiori Gallieni a pfedev$im nikdy nezpival vazné role, a to
ani v dalSich letech. To bezpochyby ovlivnilo nejen podobu jeho role, ale z&asti
determinovalo i mozZnosti Donny Isabelly, ktera misto patetického vystupu dostala o dvé

arie navic.
3. Ansambly & finale

Stavba finale v opefe buffa byla dlouho vyklddana s poukazem na silny podil
ryze hudebni logiky, s pfedstavou vysoce sjednocené formy obsahujici promysleny
tonalni plan a reflektujici formotvorné postupy rondové nebo sonatové. Tento nazor
vznikl predevsim diky zaujeti Mozartovymi dily, kde se s témito rysy lze skute¢né
setkat (zejména v mnohokrat studovaném druhém findle Figarovy svatby) a
podcefiovanim kvalit libret. Realita italské opery buffa je ale odli$na, jak nejnovéji
ukdzali napf. Mary Hunter, Christine Villinger, Ronald Pfeiffer a ptedeviim John
Platoff, ktery se také jako prvni pokusil o nové teoretické uchopeni, na n&z vyse

rox 1 ye T ‘o x - : 178
zminéni autofi také vice ¢1 méné navazali.

'8 John Platoff: Musical and dramaticl structure in the Opera Buffa Finale, in: The Journal of
Musicology, vol. 7, No. 2, 1989, s. 191-230.
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Platoff zcela spravné zdiraziiuje zakladni vyznam libreta a v jeho stavbé potom
jako urdujici sled ,,cykli“ ‘akce (action) a vyrazu (expression), které jsou nasledné
stavebnimi kameny buffo—finale. Kazdy akéni dialog je nasledovéan a zavr$en ,,by an
expression tutti“. Hudebni forma tak sleduje ¢lenéni libreta praveé do téchto ,.cykld®,
kazdy dil obsahuje vyvoj od akce k ,,vyrazové pasazi a jen vyjime¢né nasleduji dvé
akéni plochy za sebou anebo je ,.expression passage* z dramatickych divodi oddélena
jako jeden dil samostatny. Sled takto utvafenych jednotek tvoii obvyklou strukturu
fetézového finale s €astmi odliSenymi nejen melodickym materidlem ale také tempem,
metrem ptipadné i toninou.'” Platoff dale definuje zakladni hudebni prostiedky
charakteristické pro oba typy tusekl: pfedevS§im kontrastni deklamaéni melodiku
struktury, podfizenou roli orchestru ale bohatsi harmonickym planem, coz do jisté miry
také odrazi odlisné prostfedky recitativu a (lyrické) arie. U ,.expressive passages*
Platoff pozoruje dva specidlni typy, a sice ,self-contained* (,sobéstané®), které
z hlediska obsahu nemaji bezprostfedni vztah k dramatickému déni a mohly by
teoreticky byt zafazeny i na jiné misto (mivaji také formu malé arie), a ,,detached*
(,;,oddélenych®), které piedstavuji zdiraznénou reakci na pfedchozi d¢j. Tento druhy typ
se dle Platoffa vyskytuje ve dvou podobach a sice jako ,.shock tutti“ anebo stretta.
Zatimco ,,shock—tutti je skladatelem zduraznény vrcholny okamzik napéti (vyjadiujici
krajni ptekvapeni postav), kdy najednou dojde k pferuSeni dé&je (hudebni tempo se
zpomali, melodie zpravidla rozpadne nebo pferusi pravidelnymi pauzami), stretta
vyjadfuje maximélni kulminaci dé&je a krize, kde se postavy spoji v spolené anebo
antifonalné pojaté (,hadavé®) tutti. Dramatické kvality ustupuji hudebnim, sazba
houstne, tempo a dynamika se zvyS$uji, vie neomylné spé&je k zavéru, Cist¢ hudebni
vzru$eni dominuje.

S pojetim Johna Platoffa, navazujicim zEasti na Philippa Gossetta a jeho vyklad
Rossiniho findle na principu kontrastu kinetickych a statickych ¢&asti, v zasadé
souhlasime. Pozorujeme ale také urcitd uskali, kterd se v nasi praci pokousime alespon
Sasteéné feSit. Prvni souvisi s terminologickym vymezenim. Z jazykovych davodd
volime pro ,.expression (passage)* — na vyjadieni cith se soustiedici pasaz (popf. dil) —

termin emocni, nebot’ emoce je kvalita, ktera podle Platoffa i naSeho nazoru, tvoii onen

17 Dodejme, Ze Platoff se terminu fetézové findle (chain finale) ve své studii vyhybd, snad aby potlacil
ptipadnou asociaci s konceptem prevazng hudebni a na skladateli zavislé organizaci celé struktury — viz
PLATOFF 1989, s. 193.
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nejveétsi kontrast k useklim soustfedicim se na d&j. Termin emocni ma podle naseho
vyhodu i v pfirozeném pandénu k jiZ uZivanému pojmu akcéni a zarovenl tim nechavame
»volné“ adjektivum emociondlni pro méng specifické pouZiti. Na druhou stranu si
uvédomujeme jistou oblibu pojmu reflexivni, ktery je také uZivan v né€mecko—jazyéné
literatufe. Podle naSeho soudu v3ak reflexivni implikuje vice vztah akce-reakce a
nikoliv emocionalni responsi. Reakce na piedchozi déni pfitom miZe byt op&t spise
akéniho charakteru, a naopak, emoc¢ni zastaveni miZe mit i jen velmi obecnou vazbu na
predchozi dé&j, jak upozoriiuje i Platoff. Tuto terminologickou otazku vSak nechavame
spiSe otevienou s nad€ji na jeji vyfeSeni v souvislosti s dal$im studiem repertoaru a $irsi
diskusi.

Podobné povazujeme za pftilisné zjednodu$eni redukovat kostru dé&je finale na
sekvence dualnich jednotek, obsahujici akci a naslednou emociondlni reakci, jakkoliv
kontrast mezi témito dvéma polohami je samoziejmé zasadni a Zadné findle se bez n&j
neobejde. JiZ Platoff ale také konstatuje, Ze struktura textu findle je uréena i dal$imi
kvalitami, totiZ promé&nou nalady anebo vyraznéj§imi d&€jovymi zlomy, které mohou byt
také reflektovany zménou basnického metra (resp. délky verSe) apod.'®® Hudebni
struktura finadle opery buffa 70. let, jak ukazuji nejen niZe analyzované piiklady

Anfossiho ale i dalgich autord,'®!

tyto ,,body obratd* skuteéné reflektuje, a to snad i ve
vétsi mite, neZ Platoff na zdkladé¢ jim zkoumaného materidlu 80. let usoudil. Je zcela
jisté, Ze ne kazdy hudebni dil za¢ina akci a stejné€ tak se ne vSechny konéi citovou
responsi. Dokonce i v pfipadé kratkych ,tutti“—Gsekd, které Casto tvoii zavéry dild
findle (ale i ansamblil), je n€kdy moZné pozorovat stalé spojeni sakci. K jejimu
pfipadnému zbrzdéni a pfevazeni emoce dojde Casto skute€né aZ v prib&hu nékolika
poslednich taktd, zpravidla dvojim opakovani jednoho verSe ¢i jeho zavére¢nych slov.
Takové useky ale 1ze vykladat pfinejmensim jako ambivalentni anebo jako zdraznéni
vyrazu dané akéni plochy. Vlastni d&jovost/akénost celého useku, zvlasté kdyz je
nasazen v prub&hu dilu, je leckdy Zivena pravé kontrastem, ktery takto vznika.
Zpomaleni dramatického déni nebo snad jeho zastaveni, patrné v roving libreta, mize
byt navic vyrovnano scénickou realizaci. Dlivod pro pfitomnost t€chto ploch v struktufe
je totiZz &ist€¢ hudebni, resp. hudebné-psychologicky: at’ uz se déje a fikd na scéné

cokoliv, hudba graduje a rychle sp&je k (do¢asnému) zavéru — k vyvrcholeni, po némz

180 pr ATOFF 1989, s. 193—195.
18! Napt. Sartiho, viz PFEIFFER 2007, s. 158 ad.
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muiZe snadnéji zaCit novd hudebni myslenka i cely dil, a to prakticky jakéhokoliv
charakteru.'®? )

Specificky pfipad potom pfedstavuje stretta, ktera — v pojeti 18. stoleti —
predstavuje variaci tutti-zavéru. Platoff dobfe upozoriiuje na zpravidla dvoufazovou
formu vedouci od dialogu postav do zavére¢ného tutti, coz ale zaroveii implikuje i jisty
podil akce. Stretta ve findle opery buffa, podobn¢ jako v n&kterych buffo—ariich, je
skute¢né nejen vykomponovanym gestem zmatku ¢&i bujaré radosti, jez byly zachyceny
do kratké hudebni fraze a ostinatné exponovany po nékolik desitek takti, ale slouzi také
k vyjadieni posledni faze déje. Narozdil od kratkych tutti-isekid v prib&hu findle viak
zde k dal$imu vyvoji dramatické situace jiz nedochdazi, resp. jenom v uvodu stretty —

nasledné¢ pfevazi koncentrace na emocionalni charakter situace, v niz d& vrcholi a

drama se uzavira.

Stejné dramaturgické principy jako jsme pozorovali u findle, uréuji povahu a
formu menS$ich ansambli v prib&éhu opery. Akéni ansambly zpravidla vrcholi kratkou
Hutti“—plochou, kterou Ize dle Platoffovy teorie vnimat jako emoéni pasaz, ackoliv —
jak jsme naznacili — hudebni, ¢i hudebné-dramatické kvality téchto zaveéra jsou nékdy
tim pravym ddvodem jejich pfitomnosti. Specifickou formu maji potom duety, které
jinak nez homofonnim dvojzpévem prakticky nekonéi (na rozdil od arie a due, kde jiny
zavér je — i kdyZ spiSe teoreticky — mozny). V ptipadé vétsich ansambli se lze také
pomérné Casto setkat s vyraznéji strukturovanou plochou a kontemplativnimi dily nebo
typem ,,sobéstaéné” pasaZe, lyrickym zastavenim s obecné&j$i reflexi anebo jinak
dramaticky ospravedlnéné, coZ ukazuje i nami studovana Anfossiho opera. Tato
bohatost je samozi¢jmé odrazem variabilniho postaveni ansambli v ramci celého déjstvi
a tim i jejich odlisnych funkci.

Kromé dvou findle obsahuje Isabella e Rodrigo tfi duety a jeden kvartet, coz
vzhledem k dob¢ vzniku (a pouze dvouaktové struktury) lze povaZovat za pramérny &i
lehce nadprimérny pocet ansdmblovych ¢&isel. Podobné také ansamblovd koncepce
uvodnich scén obou déjstvi ukazuje na dobovou tendenci, resp. rostouci oblibu tohoto

feSeni, ke kterému Bertati nemalo piispél.'®® Ze tH duetd je jeden milostny a dva

182 Na riizné dramatické funkce a podoby t&chto ,tutti“~Gsekd upozorituje kuptikladu také Mary Hunter,
kter4 si v&fma, jak se tyto formy méni podle rizné socialni konstelace pFitomnych postav — viz: Mary |
Hunter: The culture of Opera buffa in Mozart's Vienna, Princeton 1998, s. 158-161.

183 John PLATOFF: Bertati, Giovanni, in: Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/02898 (accessed March 30, 2009).
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komické, coz je zcela kanonické. Méné obvykié uZ je, aby oba komické duety byly
uréeny stejné dvojici a navic postavam typu buffo caricato a mezzo-carattere, tiebaZe se
jedna o vztah sluha — pan. V Isabella e Rodrigo toto feSeni nepochybné vyplynulo jako
praktické vychodisko neobvyklé dramatické konstelace, resp. dusledek pfitomnosti

dvou skupin v dé&ji se nesetkavajicich osob.
Sieguimi e taci, io dico (Don Rodrigo & Pasquale)

Vstupnim ¢islem celé opery je akéni duet Dona Rodriga a Pasquala. Bertati
svym textem pfipravil pomé&mé kratkou introdukci 'typického uvodového charakteru:
predstavi se prvni postavy, jejich vztah a nastini situace (D. Rodrigo jde na schiizku
s milovanou D. Isabellou, sluha Pasquale jej nedobrovolné nasleduje), ktera je potom
déle vysvétlena a rozehrana v recitativu prvni scény. Narozdil od introdukci &lenitéjsich,
exponujicich jiz prvni konflikty nebo naopak vice vykreslujicich celkovou atmosféru

(jako napiiklad v Anfossiho opete I viaggiatori felici),'®*

vola tento uvodni duet po
Zertovném a zarovenl Cerstvém zhudebnéni, které by ziskalo pozornost publika a
sm&fovalo rychle k dalsi akci, coz se Anfossimu vcelku podatilo. Dosahl toho nejen
rychlej$im tempem (allegretto), ale predevsim kratkosti stale se stfidajicich motivi
(pfevaZzuje fFetézeni dvoutaktovych jednotek) tvarovanych v struéném 2/4 taktu a
Sestnactinkovymi figuracemi v doprovodu, které pravideln€ animuji celkovy vyraz.
Opakujici se rytmicky vzorec J - &- | I' - evokuje dojem lidového tance a pfispiva
k celkoveé veselé naladé tohoto &isla. Podobné melodicky obrys vétSiny motivil lze
zpravidla redukovat na t#i tony, ¢asto jen stiidajici se stupné, coZ rovnéZ dodéava celku
jistou rustikalnost a zaroveii umoziiuje snadné figura¢ni obmény v doprovodu.

Z hlediska Cisté hudebniho, skladatelského, nenabizi toto Cislo prakticky Zadny
pozoruhodnéjsi vyrazn€j$i moment, harmonicka struktura je jako obvykle velmi spora.
Na druhou stranu, hudba piijemné¢ plyne od zaCatku do konce a zcela vyhovuje
dramatickému déni, nebot’ pii v§i Gspornosti a jednoduchosti vytvaii pomérné Zivé a
efektni plochy odpovidajici zékladnimu roz€lenéni akce do obvyklych tf fazi:

prezentace postav, dialog a jeho pointy ve ,spoleéném prohlaseni“. Uvodni sélové

18 K zakladni typologii introdukce s ohledem na jeho dramatickou funkci viz Stefan Kunze: Per una
descrizione tipologica della ‘introduzione’ nell’opera buffa del settecento e particolarmente nei drammi
giocosi di Carlo Goldoni e Baldassare Galuppi, in: Galuppiana 1985 (ed. Maria Teresia Muraro + Franco
Rossi), Firenze 1986, s. 165-77 a Francesco Blanchetti: Tipologia musicale dei concertati nell’opera
buffa di Giovanni Paisiello, in: RIM 19/1984, s. 237-238.
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promluvy obou postav Anfossi formuje lehce kontrastné: zatimco u D. Rodriga
pievaZuje spise linearn& tvarovand melodika, sluhova linka obsahuje vice skokt, coZ
samoziejmé také vyhovuje basové poloze a obvyklému charakteru t&€chto melodii.
V dialogu se svym panem (t. 46 ad.) se naopak jeho melodicka linka zuZuje a vytvaii
vice komplementéarni odpovédi k melodii D. Rodriga, ktera sice jemné ale pfesto zrcadli
promény afektl. Velmi tradi¢ni je potom vlastni dvojzpév v zavéru duetu (od t. 67)
pohybujici se pfevazné v terciich. Dvakrat exponovany imitaéni nastup sice miZe byt
vnimén jako lehké zvyraznéni odliSnosti ndzorit obou postav na danou situaci, jedna se
vSak o velmi tradi¢ni postup. Prevazujici dvojhlasa faktura potom potvrzuje kli¢ovy
moment dané dramatické situace: byt motivovani rizné, oba panové se spole¢né blizi k

no¢ni zahradé Komturova domu a vstfic neznamému dobrodruZstvi.
Gran destino! — Gran pazzia! (Don Rodrigo & Pasquale)

Druhy duet je umistén na zacatek ¢tvrté scény druhého jednani, jiz zaCina druhy
scénicky blok (II/4-7) odehravajici se na adenském namésti nedaleko pfistavu. Scénu
zahajuje nejdiive kratkd sinfonia, béhem niZ po scén€ proudi pestry kompars poutnikid a
obchodnikti z celého svéta. Duet tedy vstupuje do ,,akce®, ale zaroveri v okamzZiku, kdy
si publikum mélo mozZnost dostatené prohlédnout novou scénu. Podobné jako
v introdukénim duetu, i zde se jednd o pomérné kratky vystup. Dvé desitky verS$a
Bertati slozil ve form& osmislabi¢né (ottonario), cozZ je nejenom cCasty ver§ komickych
arii, ale také velmi prakticka struktura pro duety, nebot’ umoziuje pravidelné ¢lenéni do
dvou poloverst a tim v pfipadé potfeby i plynulé zrychleni dialogu mezi postavami.
Bertati tento princip vyuzil pfedevsim v Gvodu duetu, a to nejen k dynamizaci déje, ale
zaroven k oblibenému komickému kontrovani replik, jak ukazuje jiZ prvni vers.

Snad pravé tento element inspiroval i Anfossiho kvelmi p#iléhavému
hudebnimu vyjadieni. Uvodni ,téma* (t. 1-11) je z velké &asti postaveno na kontrastu
dvou tfiténovych motivii pfedznamenavajicich dialog pana a jeho shuhy. Uvodni
motivické odliSeni D. Rodriga a Pasqualeho funguje na podobném principu jako
v introdukci, nicméné neni pojato nijak zvlaSt charakteriza¢ng. Motivy brzy putuji
v obou zpé&vnich linkdch nebot’ se navzdjem dobfe dopliiuji a tvoii ptirozenou jednotku
a zaroven idedlni stavebni materidl pro nejrizn€jsi obmeény. V pt¥ipadé tohoto duetu
proto také lze mluvit o skute€né motivické praci: Anfossi motivy rizn& spojuje a

rozsifuje do jedno— az dvoutaktovych frazi, z nichz stavi symetrické periody anebo je
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kombinuje s novymi mySlenkami. Celd skladba proto také plsobi velmi sevienym,
prokomponovanym dojmem.

Duetu pfitom vitbec nechybi pestrost a dramaticka efektivita: po uvodni
dialogické ploSe nasleduje prvni Pasqualeho vé&t$i sdlovéd promluva, totiZz rostouci
nespokojenost a obavy z kraticich se prostfedkt (t. 21-31), kterad je zaloZena na troji
sekvenci dvoutaktové myslenky sestavené z ivodnich motivi. To je sice velmi tradi¢ni
ale také velmi G¢inny prostiedek, ktery skladatel nadto pouzivd velmi zfidka. Stfedni
¢ast (t. 35-49) zaCind druhym Pasqualeho vstupem s odliSnou, kvasi-tane¢ni
myslenkou, jez ale vrcholi opét jednou z variant na Gvodni téma. Nasleduje nejvétsi
kontrast, ktery je motivovany opét obsahové — malé lamento Dona Rodriga je vyjadieno
pivabnou osmitaktovou ve€tou zacinajici (na Anfossiho velmi neobvykle) va moll a
ustici do E dur. Nova je nejen melodie ve zpévnim hlase, ale i charakteristicky
pfiznavkovy doprovod. Pasquale v3ak pocity svého pana nesdili, a proto se jeho réznd
odpovéd (t. 49-55) vraci k mySlence ztaktu 21. Zavéretna ¢ast, kombinujici nové
motivy i zakladni materidl, obsahuje dal§i topos komického duetu, ktery jsme
pozorovali jiZ v introdukci: imitaéné nastupujici a nasledn¢ sou€asné vyzpivavany afekt
na z&asti rizné texty, které reflektuji ,,povahu* a potfeby obou hrdint.

Kratky rozsah i do znaéné miry uvodové funkce tohoto duetu prakticky pfedem
vyloudily, aby jej Anfossi slozil jako velké komické ¢islo. Skladatel mé&l ale presto
velmi $tastnou ruku a vcelku skrovnymi prostfedky vytvofil drobny, ale jiskiivy
ansambl, ktery dokonale slouzi danym dramatickym potfebam a zaroveni nepostrada

vtip ani Cist¢ hudebni pfitazlivost.
Se quei cari amati luci (Donna Isabella & Don Rodrigo)

Milostny duet protagonistl je umistény modelové na konci druhého d&jstvi pred
findle. Text se sice pohybuje ve vy$s§im stylu, ale bez Zadnych maxim ¢&i alegorii a je
svym lyrismem a &aste¢né i vécnosti otevien stfedni vyrazové poloze, coZ také plné
odpovida koncepci postav jako mezzo carattere. Podobn¢ i Anfossiho zhudebnéni
vyuziva nékolik gest vyssiho stylu (vstupni motiv, instrumentace s trubkou), ale nehledé
na jistou vaznost prvniho dilu je celkové tvarovan velmi umirnéng, ve stiedni stylové
poloze. Struktura ansamblu odpovidéd typickému priibéhu velkych akénich milostnych

duett, jejichZ ukolem je smifeni ustfedni dvojice.
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Se quei cari amati luci (11/13) S+T+2 ob, 2 tr, smyéce

dily A ' B C

iseky i a a b c d e f f g r
verse 14 5-8 9-12 13-16 1722 23-26 27-30 31-34 35-36 37-38
tonalni plan T D D D—D)(D)—D T D T
metrum 4/4 3/8 2/4

tempo Larghetto Allegretto Allegro

takty 1-9 10-2122-32 33-45 46-56 57-69 70-89 90-100 101-10 111-18 119-127
dily D

useky h j i

verie 3942 43-47 4347

tonalnf plan D T

metrum 3/8

tempo Andante agitato

takty 128-145 146-157 158183

V prvnim dile se nejdfive oba milenci snaZi k sob& ptibliZit a odstranit posledni
odpovidd o souZeni svého srdce. Jak je v italské opefe obvyklé, pfi této dvojité
»expozici“ hudba nesleduje detaily verst, ale celkovou naladu a dramatické vrcholy.
Anfossi proto naplnil prvni ¢ast dilu A svymi oblibenymi né€Znymi melodiemi silné
pistiového az takika lidového charakteru, postupujicimi ptrevazn€ v sekundovych
krocich a jen s jemnymi ozdobami. Ozvlastnény jsou prakticky pouze zavéry strof
(,,sospirar/,,mancar), a to dvoutaktovymi koloraturami s chromatickym postupem,
které jiz koncem stoleti budou b&Znou vybavou italského bel canta. Tento relativné
velky lyricky tusek plynule pfechdzi v prvni projevy nejistoty, nejdiive vyjadfeny
kaZzdou postavou za sebe (t. 33—35) a potom spole¢né (t. 36-45). V této zavérecné ¢asti
prvniho dilu, kdy z textového hlediska dochazi k prohloubeni momentalni krize, vSak
Anfossi zstava pln€ v nastolené atmosféte, ba dokonce jesté zesiluje rustikalné sladky
charakter. Z hlediska cist¢ hudebni logiky se jednd o vyusténi pfirozené a efektni, o
dramatizaci scény hudbou viak nemtze byt fec.

Druhy dil zhudebiiuje hlavni dialogickou ¢ast duetu, pfi niZ Rodrigo Isabelle
tempa v 3/8 taktu a dominantni téniny F dur, ¢imz dosahl dostate¢ného kontrastu
s pfedchozim dilem. Dialog se odviji nejdiive v typickych melodickych formulich
imitujici recitativ v ansamblovych &islech — kratké motivy, repetované tony, kadenéni
obraty v zévérech frazi. Posledni znamky nejistoty jsou brzy oslabeny, a tak je ob&
postavy opét vyzpivavaji v paralelnich sextidch a pfipravuji tak skuteény vylev $t&sti,

totiz dil C. Vzajemné vyznani lasky se odehrdvd opét v zakladni toniné B dur,
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v zpomalen&j§im tempu (e‘lndante agitato) a 2/4 taktu. Melodika je nova, avSak opét
velmi sladkd, nebot’ terciové a sextové postupy jsou tentokrat jesté zdiraznény
pravidelnym stfidanim tercie v hlavé &tyitaktové melodické, myS$lenky, ktera takika
infantilné dominuje celé plose tohoto dilu a je pouze na &as rozruSena kvasi-recitativni
vyménou replik ,,Mi amate? — Si, mio sole! E voi? — Son tutto ardore!* (t. 111-118).

Posledni dil duetu (D) pifedstavuje obvykly energicky projev radosti, popis
$tastnych pocitl, které oba hrdiny kone&né zaplavil, coZ reflektuje i hudba. Anfossi se
vraci do 3/8 taktu, ale tentokrat pfedepisuje rychlejsi tempo (allegro). Po antifonalnim
uvodu orchestru a zpévakt nasleduji lehce imitaéni plochy, kdy zpévni hlasy postupuji
po sekundovych krocich, zatimco housle jejich melodii koloruji. Stoji za zminku, Ze
zdobici figura sestava pouze z opakovanych tercii, ¢imZ dochazi k sblizeni tohoto tiseku
s hudbou pifedchoziho dilu, pro niZ byl tento motivek charakteristicky. Snad se
nemylime, vidime-li vtomto postupu Anfossiho zdmér a snahu o sceleni formy.A
Poslednich Sestndct takth zpivaji jiz oba protagonisté stale v dvojhlase, dochazi
k o¢ekavanému zahusténi sazby, postupné dynamické gradaci a rychlému zavrSeni celé
skladby.

Casté vedeni obou zpévnich v sextach, zdvojeni hlasti a housli a znaénd mira
opakovéni ¢ini tento duet ponékud usedlym a misty jakoby aZ naivnim. Je§té nazorngji
tyto aspekty vyvstanou v porovnani sduetem Questa tua gentil manina zjiZ
vzpominané Paisiellovy opery La frascatana (1774), ktery mé podobnou formu (ABC
se strukturovanym A dilem) a zazniva v podobné dramatické situaci. Ackoliv oba duety
maji i zkompozi¢niho hlediska mnohé sty¢né body, zejména potom v zavéretné Casti,
ktera je u obou autorti zhudebnéna v 3/8 taktu, pfesto Paisiellovo zhudebnéni vykazuje
nékolik dtlezitych odliSnosti, které podstatné méni celkové vyznéni skladby. Je to
predeviim vé&tdi bohatstvi drobnych motivii, které vylehéuji a zpestiuji jinak stejné
symetrické tvarovani mySlenek a jejich opakovéani. K vétsi pisobivosti pfispiva také
harmonicky plan, ktery sice neobsahuje Zadné zvlaStnosti, ale pfeci jen o néco Cast&ji a
napaditéji pouziva i vedlejsi harmonické funkce (zejména VI a II). Anfossiho duet se
jevi v tomto srovnani jako méné obratny. Nabizi sice velmi libivé melodie a piehlednou,
dramaticky funk&ni stavbu, pfesto je ale misty pong€kud téZkopadny a nedosahuje

Paisiellovy elegance.
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Kvartet — Vuo d’apresso a questo fiore (Donna Isabella, Zelinda, Sceriffa, Adibar)

Na zaatek druhého aktu pfipravil Bertati pivabny vyjev — takika Zanrovy
obrazek z osmanského harému ve formé& d&jového kvartetu. Otrokyné Zelinda vysiva,
Scerifa hraje na flétnu, zatimco jejich strazce Adibar pfihlizi a chvali obé dvé.
Pfijemnou atmosféru zvysi pfichod Isabelly, kterou vSichni zadaji, aby zazpivala
né€jakou canzonettu. Isabella vyhovi pisni o slavikovi a lindusce, ktefi se rmouti, Ze
jejich druzky jsou daleko. Canzonetta ma jasnou dramatickou funkci — ukézat Isabellin
smutek, ktery je nasledn€ vysvétlen a s nim i zpisob, jakym se Isabella dostala az do
Adenu. Canzonetta zaroveii nabizi efektni scénu ,,zpévu na scén€®, ktera teoreticky
mohla nabyt zna¢né plsobivosti, pakliZze Scerifa na flétnu skute¢né hréla a pfi zpévu
Isabellu doprovazela, jak uvadi libretto (viz Piilohy I, s. 19)

Bertatiho kvartet, de facto introdukce druhého déjstvi, pfedstavuje odlidny typ>
ansamblu neZ vice ak¢ni introdukce v d€jstvi prvnim nebo komicky duet Gran destino!
Gran pazzia!. Silngji kombinuje d&jové a reflexivni momenty a vyrazné kresli celkovou
atmosféru, ¢imZ pro zhudebnéni nabizi mnoho podnéti. Hudebni struktura sleduje
logické a efektni ¢lenéni textu na tfi ¢asti podle obsahu: 1. sezndmeni s prostfednim a
postavami, 2. pisefl Isabelly, 3. vieobecna radost. Isabellina canzonetta navic nabizi
dvoudilnou strukturu, motivovanou obsahové i formaln€. Prvni strofa piinasi razantni
zmé&nu prozodickou: ,,buffo“—ver§ (ottonario) je nahrazen na klasickym endecasillabo
(jedenactislabiny ver$). Ver§ druhé strofy, kde ‘je vlastni afektové jadro, Bertati jesté
zkratil na desetislabi¢ny, coz citlivé reflektoval i skladatel, takze cely kvartet je mozZné

z hudebniho hlediska vnimat jako &tyidilny.

Vuo d’apresso a questo fiore (11/1)
S (3)+B+2 f1/2 ob, 2 tr, smycce

dily A B C D
tiseky i’ a b a’ c d e

verse 1-8  9-12 13-24 25-28 29-32 33-36
tondlniplan T T—-D D T S S T
metrum 2/4 12/8 6/8 4/4
tempo Andante vivace Andantino  Allegretto Allegro
takty 1-13  14-32 33-53 54-83 84-99 100-122  123-140

Vzhledem ke kvalitam a funkci kvartetu je zcela pochopitelné, Ze Anfossi dal ve
svém zhudebnéni spie neZ na d&jové momenty diraz na vyjadieni jednotlivych nélad.

Dé&jové detaily jsou zde méné podstatné, rozhovor vsech postav je nekonfliktni,
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harmonicky, s jen n€kolika malo vyznamnymi obsahovymi cezurami. Z toho dtivodu
neni takika potfeba postavy ani jednotlivé repliky hudebné odliSovat — dé&je se tak proto
jen na zcela elementarni Grovni v prvnim dile. DileZité ale je, Ze se Anfossimu povedlo
najit originalni, v kontextu opery vyrazné¢ odliny hudebni nipad, ktery trefné evokuje
»galantni*, radostnou atmosféru nového prostedi, kde vladne mir a pfjemnd zabava.
Anfossi toho docilil v prvni fad€ vlastnim tématem, které ma velmi specificky, pistiovy
melodicky profil, jakoby jemné€ francouzského stiihu, a které je také tvarované jako
plynuld dvojperioda. Hlava tématu nadto vyuZiva rychlou v kruhu postupujici melodii
ve spojeni s naslednym intervalovym skokem v pomalejsich hodnotach, coZ jsou také

charakteristické ,,turecké® prvky v evropské hudbé této doby a zaroveri rytmicky motiv,

ktery objevuje v zavéru nasi opery (viz s. 120).

Na celkovém charakteru prvniho dilu se ale také podili orchestrace (flétny misto
hobojt) i aspekty formalni. Uvodni téma je v pribshu ndkolikrat opakovano (doslovng
¢i v drobnych obménéch), coZ spolu s jeho vnitini strukturou dvojperiody a podobné
symetricky tvarovanym stfednim tsekem (b) cely dil organizuje jako pravidelnou
tane¢ni formu. Kontrastni stfedni Gsek ma zaroven své dramatické opodstatnéni —
zhudebiluje tu ¢ast scény, kde Scerifa zkou$i novou skladbu na flétnu a je ostatnimi
chvélena.

Narozdil od jinych mist, jako je napt. zavér arie La stanchezza il bujo, e l’ora,
v tomto pfipadé mnohocetné opakovani tématu nehrozi vyprazdnénim a nudou. Nehledé
na dostateénou vyraznost myslenky, zavére¢né tii takty pfedstavuji podle naseho soudu
vymluvné gesto, které dava tématu i celému useku lehkost a ,,$Smrnc* a které zaroven
piedstavuji kli¢ pro adekvatni interpretaci celého kvartetu. VEtsi zajimavost dodava dilu
také Ziv&jsi (v kontextu celého dila) bas a odtud i pestfej§i harmonie (Sast&jii II, VI, T®
funkce).

Nasledny dil, Isabellina pisen, pfedstavuje kontrast k akénim okrajovym ¢astem
kvartetu, kterého ale neni dosaZeno obvyklou introspekci a vyzpivavanim cit, nybrz
zafazenim z definice lyrického &isla — pisné — ktera tuto funkci plni aniZ by de facto
doslo k zastaveni dramatického d&je. Skladatel canzonettu strukturoval do dvou ¢&asti,
odliSenych zménou taktu a tempa, ¢im vlastn€ vytvofil dvoudilnou formu a kvartet je
proto také moZné interpretovat jako Ctyidilny, tfebaze oba dily canzonetty

(mimochodem také velmi symetricky, pisfiové tvarované) se sebou tizce souvisi a hlavni
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kontrasty jsou na jejich koncich, tedy mezi canzonettou a prvnim a poslednim dilem
kvartetu. Vice neZ tyto formalni aspekty je ale dileZity hudebni obsah. Anfossi v této
Casti napsal pro Isabellu snad viibec nejpiisobivéjsi takty. Zvlasté prvni ¢4st canzonetty
dycha melancholickou né€hou a citovou intenzitou, které tato postava jinde nedosahuje.
Doprovod pisné€ flétnou, ktery také zmitiuje libretto, je Anfossim skute¢né realizovéan a
to véetné klasickych dialogickych pasaZi (imitace ptac¢iho zpévu) a ma tudiz i svijj
dramaticky potencidl.

Posledni dil piedstavuje navrat ze svéta milostné a jinotajné canzonetty zpét do
reality pfijemného dne s bavicimi se pfateli. Vyjev upomind na scénky vSeobecného
veseli v zavérech opery buffa, kdy nehledé na vSechny piedchozi peripetie pfevladne
smir a chystaji se radovanky. Odpovida tomu i Anfossiho zhudebnéni — navrat do C dur,
rychlé tempo a dv& kvasi-imitaéni plochy vytvafejici obvyklou gradaci zakonlujici
kvartet na zpisob drobné radostné stretty. '
Hudba zde osobité¢ umocriuje text a vyrazné se podili na celkovém charakteru
jednotlivych situaci. Ryze hudebni pfitazlivost nejen souvisi s podobou jednotlivych

témat, ale i rozmanitosti celé struktury.
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Finale 1

Zavér prvniho d&jstvi opery Isabella e Rodrigo je v mnoha smérech vyjime&ny.
Z perspektivy divaka nabizi svym zplisobem ukon&eny dé& a rozuzleni zapletky. Smrt
hrdinky a zoufalstvi pozistalych vSak vramci opery buffa ptedstavovaly zcela
nemyslitelné zakonceni, a tak nasleduje d&jstvi druhé s netradi¢nim zvratem. Podivné
vyusténi prvniho d&jstvi vSak ma dilezité dramaturgické implikace. V prvni fadg je to
absence protagonistky (kterd mozna i z tohoto diivodu ma v opefe nadstandardni pocet
arii), za druhé siln€¢ pochmurny rdz Casti findle a za tfeti pot¥eba alespoit doasného
konfliktu, ktery by umozZnil rozehrat situaci a nabidnout divakiim minimalni dé&j, ¢ehoz
Bertati docilil celkem snadno a presvédéive.

Po odchodu Donny Isabelly k fece ziistdva na scéné Don Sancio, kterého po
kratkém monologu zastihne o pomoc volajici Ramira. Vzéapéti pfichazi Donna Eleonora
a snaZi se spolu se Sanciem Ramiru uklidnit a zjistit, co se stalo. Smrt D. Isabelly
vSechny zasahne a emoce se pfirozené nasobi s pfichodem Isabelliny otce, ktery se
proto jen s obtizemi dozvida fataini zpravu. Toto malé rodinné drama, v némZ Bertati
nabidl skute¢né jimavé obrazy, ale zarovenl, véren zanru, je lehce dobarvil a nasledn¢
vyvazil komickymi momenty, zabira celkem 47 ver§q, tedy polovinu findle. Zlom v dgji
piinasi aZ pfichod D. Rodriga, ktery vstupuje v konflikt s Komturem, obvitiuje jej ze
smrti D. Isabelly a vyzyva jej na souboj. Avsak jesté dfive neZ se jejich zbrané setkaji,
oba pfepadne nepochopitelna hriiza a tfes. Komtur i Rodrigo za¢nou blouznit, ostatni se
je snazi uklidnit. Finale prvniho aktu vSak musi podle dobovych pravidel konéit ,,con
grande rumori, e grzda“,185 a tak Bertati necha zmin€nou dvojici blouznicich hrdint
propuknout v straslivé kleni, coZ v§echny ostatni vydési a nakonec pfiméje k tt€ku.

Cely text lze z hlediska vyvoje dé&je rozdélit do péti Ci Sesti Casti, které jsou také
povétSinou odliSeny zmé&nou verSe. Anfossi toto déleni sleduje a pouze nékteré delsi
celky jest€ vnitin€ strukturuje do vyrazngji odliSenych useki. Jeho hlavnim zajmem,
podobné jako v duetech i v kvartetu, je pfedev§im vystiZeni jednotlivych nalad, zatimco
detaily d&je nebo postavy ilustruje, jak jesté ukaZeme, jen velmi vybérové. Tento ptistup
je vsouladu s povahou situaci a konstelaci jednajicich postav, které asto vyjadiuji
spoledny afekt, stejné jako s celkovym charakterem déje, ktery z hlediska vy$Sich

strukturnich jednotek nabizi pravidelné stfidani usekt akénich a reflexivnich.

'8% Giovanni Battista Lorenzi, Opere teatrali, Napoli 1815, citovano dle VILLINGER 2000, s. 271.

111



Finale I

.

dily A B C D E F

useky i"a b ¢ b’ d e f g h h k B 1 m n p q r

ver§e 1-22 23-32 3347 48-85 86-93 94-102

tonalni plan | Es es Es—Bb B —Es c Es C G C Es Es B —Es

metrum 4/4 3/4 6/8 4/4 12/8 4/4

tempo Andante con moto Allegro moderato | Andantino Presto Larghetto | Presto

takty 1-(15-27-47-63)-73 | 74-(110)-135 136-(168)-180] 181199-219-231-243-257-274-294)-307 | 308-321 322—(336-344)-384

Finale I1

dily A B |C D E F G

fiseky iab ac d ede |f g h i k ik | m n p p q p” r r’

ver§e 1-19 20-34 3549 50-73 74-94 95-114 115-122

tondlniplan | D —A D A D|d—F A D A A—-D|B F—B D—A A—-D D

metrum 12/8 2/4 6/8 4/4 2/4 3/4 2/4

tempo Allegro Andante Allegretto Allegro con spirito | [Andante] Andante grazioso [Allegro]
moderato

takty 1—(11-18-26)-34 | 35H66)-83  [84—(103—-116)-130 [ 131-(146-167)-183 | 184-(207-229)-246 | 247-(266-278-289)-306 | 307«336)-367




Vlastni findle zaCind aZ pfichodem Komtura, ktery zastihne truchlici D.
Eleonoru, Ramiru a D. Sancia a pokousi se dozv&dét pficinu jejich stavu. Predchozi
scéna, kterd z déjového hlediska zavér aktu zahajuje, totiZ rozhovor mezi Ramirou a D.
Sanciem (a D. Eleonorou), byla pravdépodobné jiz od poéatku koncipovéna jako
obvykly secco recitativ. Jedna se o pomé&rné komplikovany dialog s mnozstvim zdrZeni
ve vypovédich, s opakovanim otdzek apod., coz ve velmi realisticky zobrazuje Ramifin
psychicky stav a obtiZe, s nimiZ o (domnél€) smrti své pani hovoii (I/15). Celou scénu,
Bertatim adekvatn€ sloZenou pomoci ¢astého stiidani ver§t rdznych délek, je proto
nepochybné snazsi a efektivnéjs§i zhudebnit recitativné a nikoliv jako tercet. Zaroveil je
tak vyborné pfipraven zacatek findle, které se mulzZe pln¢ soustfedit na vykresleni
atmosféry smutku a zoufalstvi.

Anfossi, paklize pifimo nespolupracoval s Bertatim na tvarovani zavéru,
dokonale vyuZil tuto dispozici libreta a zah4jil findle predehrou (14 taktd), ktera nastoli
smute¢ni atmosféru naprosto neéekané intenzity a predurci charakter téméf poloviny
celého zavéru. . Pravidelng pferusovany puls Sestnactek a osmin a pozdéji teckovany
motiv ve smy¢cich (t. 15 ad.) nemaji daleko ke smuteénimu pochodu, rozhodujici je
oviem bohaty harmonicky jazyk celého prvniho dilu, zdatfile vyjadiujici nedekané
tragicky rozmér, ktery tato scéna md. Poprvé v celé opefe Anfossi hojn€ vyuZiva
zmens$eného sextakordu a mollovych akordtl — zékladni toninou je sice Es dur, ale useky
v es moll a b moll, nehledé na Gasté uziti T® a D%, jsou ptitomny velmi vyrazng. DileZité
je také pomérné jednoduché, ale Anfossim ziidkakdy uZivané a proto nyni velmi
pusobivé zapojeni viech mékkych dechd (tedy fléten, hoboji a lesnich rohw), které
postupné navrstvenym akordem v pfedehfe takika mozartovsky prohloubi vyraz.

Prvni dil finale tedy zacina silnym afektem, vyjadieni bolestnych pocitd postav
je naznateno dokonce i velmi podrobnou scénickou poznamkou v libretu.'® K jisté
zméng dochazi az s prvnim vokalnim vstupem, tedy s pfichodem Komtura, ktery je
pochopitelné piekvapen a doZaduje se vysvétleni. Jeho sélovy vystup je nesen jiz
zmifiovanym te¢kovanym motivem, ktery komplementarné zazniva v doprovodu, takze
zp&vni linka miZe byt snadno tvarovana s potfebnymi rétorickymi pauiami a otadzkami,
jak si text zada (t. 15 ad.). Dialog mezi prvnimi a druhymi houslemi vak zaroven

dohromady vytvai velmi symetricky tvarovanou melodii, ¢imz je udrZen afektivni

18 viz Ptilohy I, s. 16.
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element situace a dramatické tempo je zpomaleno, resp. za¢ind se odvijet jen velmi
pozvolna. Tomu odpovida i nasledujici odpovéd’ D. Sancia, D. Eleonory a Ramiry,
ktera je vystavéna jako typicky vzlykajici ansdmbl na pozadi nyni je$té intenzivngjsi
pulsace smyccl stvrzované dechy — gesto smute¢niho pohibu je zesileno (t. 32 ad.).
JelikoZ se Komtur z této prvni odpovédi prakticky nic nedovi, jeho nervozita a obavy se
zvy$uji, coZ je vyjadieno opakujici se kratkou sylabickou melodickou linkou zesilenou
figurativnimi smy¢ci unisono ves moll (t. 43-46) -Komturova odpovéd -
mimochodem pozoruhodna ukézka piizpisobivosti buffo-stylu vazné situaci — je
spojkou k dal$imu tuseku, ktery nabyva na akénosti. Zkracuji se repliky, trojice se mezi
sebou kratce dohaduje, kdo Komturovi novinu sdéli, aZ ji nakonec proslovi opét
spoleéné. Anfossi toto misto, zavér prvniho dilu, vyjadfil prakticky stejné jako prvni
spoleénou odpovéd’ trojice, tentokrat ale v b moll (t. 63-73). Cely rozhovor, formalng
elegantng sceleny, tak konéi opét jistym zpomalenim d&je a zdiraznénim emociondlni
roviny dramaticke situace.

Druhy dil za¢ina attace — bezprostiedni reakci Komtura na zpravu o smrti jeho
dcery. Slova ,,Misero me, che sento. Io sveno... lo manco... lo cado* jsou Anfossim
rozhozeny do relativn€ velké plochy, jako izolované vyktiky. Hudba celého dilu je silné
kontrastni k pfedchozimu — pfevazuje jednoduchd, spiSe v delSich hodnotach tvarovana
melodika s ¢astym unisono nebo terciemi ve smyccich, do kterych tu a tam vstupuje
Komtur se svymi replikami, pozdgji i ostatni postavy, vSe v rychlém tfictvrtenim taktu.
Anfossi zjevné€ usiloval ukonéit pfedchozi smuteéni tén a naladu promeénit, coz se
podafilo. Celkové vSak zejména zacatek dilu neptlisobi pfili§ inspirované, Komturovo
pfekvapeni a bezradnost je spojeno s pfili§ pohodové a klidn€ znéjici melodii, bez
patfi¢ného citového zabarveni.

Ke sladéni textu a hudby dochazi aZ v navazujici frazi tria ,,mladych®, ktefi se
snazi Komtura uklidnit a odradit od né&jaké neuvazenosti (t. 102-108). Jedna se o
obvykly tutti—vstup, ktery je sice ve své podstaté emociondlni reakci, aviak jeho funkci
je animovat d&j. Tomu odpovida kratkost vstupu i dal$i prib&éh. Ramira, vybavena
novou melodickou myslenkou upominajici na zatatek nékolika Anfossiho arii (napf.
v Demofoonte &i La finta giardiniera), pfedava Komturovi Isabellin listek (t.110-121).
Jakoby kdyby mohl obsahovat néco pozitivniho, &i pouze pro své spojeni s pisatelkou,
skladatel voli pro tento Ramifin vstup sladkou prostou melodii, ktera cely tsek rozsviti
a zlyri¢ti. Nasleduje Komturova odpovéd’, Ze nema u sebe bryle — at’ tedy listek precte

Don Sancio (t. 121-135). Melodie, jiZ mén€ emotivni, zistdva v klidném &tvrtkovém
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rytmu a je zcela neilustrativni. Jeji spojeni s danou replikou v8ak méa nepochybné
komicky efekt, jist€ v&tSi nez jakékoliv pokusy o nasazeni buffo melodiky. K vylehdeni
situace dojde velmi elegantnim zplisobem a zaroveri se poslouzi dalsim dvéma ciltim: za
prvé, cely dil se uzavie klidng, coZ vyhovuje dal§imu dramatickému déni, a za druhé,
zachovani viceméné stile stejného charakteru melodiky umoziiuje opakovani
osminkové figurace ve smyccich (t. 125 ad.), kterd — s analogickym basem — provazela
Komturtiv zpév v tivodu tohoto dilu (t. 94-98), ¢imZ se cela plocha jesté vice sceluje.

Uvolnéni a jisté vyjasnéni, kterého autofi efektné dosdhli v druhém dilu, je
vystfidano novym dramatickym zvratem motivovanym cetbou vzkazu od Donny
Isabelly. Anfossi se vraci k pochmurnému ténu uvodu, ktery zde ale dosahuje jesté vetsi
intenzity. Jsme opét v pomalém ale hybné&j$im tempu (andantino) a 6/8 taktu, déleném
po dvou a se symetrickymi frizemi, coZ opét evokuje gesto smute¢niho pochodu. To je
navic zesileno smuteéni téninou par excellence — ¢ moll — a zplsobem, jakym jei
realizovano vlastni pfedéitani listku od D. Isabelly. Na§ skladatel se opét uchylil
k celkem tradiéni technice, totiZ recitovani na jednom tonu, které ale vzhledem
k harmonickému pohybu temns pulsujiciho pozadi dostavé jedinedny vyraz. Cteni listku
je Bertatim v prvni chvili pferuSeno vyronem citd D. Sancia a nasledné provazeno
vzlykanim vSech pfitomnych, coZz Anfossimu umoznilo uéinné celou plochu dvakrat
gradovat. Po precteni nasleduje reakce zoufalého otce, ktery se chce rovnéz jit utopit,
&im se cely smuteéni usek uzavira, nebot’ ostatni se mu v tom okamzité snazi zabranit
(modulace ,,skokem* do Es dur, t. 168). Nasleduje efektni vyvrcholeni scény, kratka
hadka, kterou je nutno povazovat spiSe za usek akéni neZ ,.expressive passage
v typologii Platoffové. Byt technicky je blizka obvyklé buffo strett¢ (Sastecné vyuziva
ptedchoziho motivického materidlu, ale postupné se, v souvislosti s nastupujicimi
kadencemi, redukuje na zakladni tony), vzhledem k jevistni akci a poméru délce textu a
hudby (Sest a pil verSe na dvacet takti) akce tomuto useku dominuje.

Reflektivni, vyrazovy moment tfetiho dilu mlZe byt zesilen v poslednim
okamziku tradi¢né ptedepsanou korunu, zagit Ctvrty dil prakticky okamzit€¢ je ale
nanejvy$ vhodné. Tempo presto, C dur a akordicka figurace pfedstavuji razantni
hudebni zménu ohladujici velky zlom v dé&ji — pfichod Dona Rodriga a Pasqualeho,
ktery se snaZi svého péana zadrZet a zaroven se omlouva za jeho ponékud nezdvofilé
chovani. Zpévni linky obou novych pfichozich jsou ¢aste¢né odliseny, Pasquale brzo
ptechazi k lehce klenuté melodice v klidnych ¢&tvrtkach, zatimco u D. Rodriga

pietrvavaji rovné fraze v te¢kovaném rytmu anebo stupnicové b&hy v osminkach (i
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v orchestru), které€ od t. 204 jiZ pfevazuji, nebot’ vyjadiuji Rodrigovo roz¢ileni a celkové
rostouci napéti. Na pohorSené dotazy piitomnych Don Rodrigo odpovida zpovédi o své
lasce k D. Isabelle — prakticky jediné misto, kde projev ve &tvrtém dile zlyriéti a v
doprovodu je tfihlas (t.219-230). Jinak v celé ploSe tohoto dilu pfevliada hustsi ¢i fidsi
orchestralni unisono, které se roz$ifi do plné sazby jen v dil¢ich zavérech. V zavéru své
promluvy vyzyva Rodrigo Komtura na souboj (t. 231), aby pomstil Isabellinu smrt, coZ
nachazi také adekvétni vyjadfeni nejdfive v tremolech a nasledné oktavovych
osminkovych b&zich takika v celém orchestru.

* S Komturovou odpoveédi se vraci pivodni teckovany motiv a zejména
rozkladovy doprovod a tim — spoleéné s n€kolika kadencemi — je také tato ¢ast scény
oddélena od daldiho kontinualné navazujictho useku. Cty¥i takty (t. 255-258)),
naznacujici pfipravu na souboj, jsou zaroveri spojkou k tomuto novému tseku, duetu
Komtura a Dona Rodriga, vnémZ oba vyjadiuji svj nahly strach. Ostinatni
dvoutaktova figura (opé€t unisono ve smyccich, t. 261) jakoby znazoriiovala rostouci
zmatek v jejich myslich, které se jiz zcela zakali v taktu 274. V tu chvili orchestr
propukd v pomyslny smich a hrozby duse D. Isabelly, které oba blouznici slysi. Po
odlehéeni sazby na verSe vzdechii (Anfossim zopakovanych k dosaZeni obvyklé
periodické plochy) se Castecné vraci hudba uvodni ¢asti Ctvrtého dilu (t. 294) a
kombinuje s vy$e zmiflovanou ostinétni ,,blouznici® figurou, na kterou Pasquale situaci
pfizna¢né glosuje slovy, ,,la scena a qualche vedo, finisce all ‘ospital*.

Paty dil predstavuje dal$i prudkou zménu. Bertati pfechdzi na dlouhy
desetislabi¢ny vers, ktery pak zGstava aZz do konce findle, tedy celkem 17 verst. Text
li¢i poblouznéni D. Rodriga a Komtura, které se stupfiuje az do zmifiovaného vybuchu
kleni, Anfossi v8ak prvnich osm ver§i zhudebiiuje jako téméf pastoralni obrazek, kratké
larghetto v 6/8 taktu ve vychozi ténin€ Es dur. Oporu pro tento postup nachéazi
v imaginaci obou vySinutych hrdind, ktefi maji pocit, Ze Isabella je s nimi a Ze slysi
zpév ptakd a Sumot vétru. Melodie stfidavé ilustruje zminéné obrazy anebo se pohybuje
v mirném, lehce tane¢nim rytmu. Jak se Komtur s Rodrigem hadaji, zda-li jde o ptactvo
nebo vitr, sazba se zahust'uje, ostatni pfitakavaji hned jednomu hned druhému. Cela tato
nevelka plocha v8ak mé predev$im dramaturgicky ucel — do€asnym zklidnénim vytvofit
kontrast mezi predchozi eskalaci napéti a zavérem scény a celého aktu.

Posledni dil ma jiz obvykly priibéh zavéreéné plochy prvniho d&jstvi. Pulsujici
osminky nasadi ostré presto, jehoZ efekt je pfedchozim larghettem jesté znasoben.

Orchestr se stiida v dialogu s obéma blouznicimi hrdiny, harmonie osciluje prakticky
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jen mezi ténikou a dominantou. Slova o rostouci hriize a tfesouci se zemi jsou
provéazeny jednoduchym tremolem anebo akordickymi rozklady a teprve na ,,Scagli il
cielo*, tedy zaCatek kleni (t. 336), ziskava part orchestru novy materidl — sestupnou
Sestnactinovou figuru ve forte ,,vyvaZenou*“ staccato osminami v pianu, jez stvrzuji Es
dur akord. Zbytek spole¢nosti se pokousi oba blouznici né&jak uklidnit — sazba zagina
houstnout a napé&ti vzrastd. Posledni dva ver§e Komtura a D. Rodriga, vrchol jejich
rozruseni, jsou zhudebnény Etyfmi takty osminkovych b&ht vzhiiru a zpét (s vypsanym
crescendem!, t. 344 ad.), na coZ ostatni reaguji volanim o pomoc v obvyklém imitaénim
vrstveni hlasi (t. 348). Cely tento dialog se opakuje a usti do zave€re¢né ostré vymény
kratkych replik, v tomto p¥ipad€¢ onomatopoického ,.crich, crich, crich®, znazortiujiciho
praskajici zemi a voléni o pomoc ,salva, salva“, jeZ plynule pfechazi v cely zavére¢ny
ver§ na kaden¢ni obraty, tentokrat jiZz v plné sazb€ celého orchestru i zpévnich hlast.
Dohra, pfi niz se opét objevi motiv ,kleni*, ma pouze Ctyfi takty — tedy pravé akorét;
aby vSechny postavy (kromé na zemi se chouliciho Pasqualeho) stacily utéci a padnuti

opony jen stvrdilo energické zakonceni dé€je v jeho kulminaci.
Finale 11

Narozdil od prvniho aktu piinasi zavér druhého vice predvidatelné a obvyklé
situace. Komplikované a oddalované shledani D. Rodriga a D. Isabelly se uskutecnilo
jiz vptedchozi scéné¢ (II/14) a kulminovalo milostnym duetem. V nasledujicim
okamZiku proto 1ze ocekavat jen vyvrcholeni celého d&je setkdnim vSech postav a
$tastnym vyusténim, které bude vice ¢i mén€ ztiZzeno ndvratem Almansora. A tak tomu
také skute¢né je. Bertati nejdfive uvadi na scénu Pasqualeho, hlavni zdroj vis comica, do
t¢ doby &ekajiciho na svého pana v ptedpokoji. Slavnostné prostieny stil je vSak pifilis
velkym lakadlem, a tak findle za¢ind prastarym komedidlnim motivem, hladovym
sluhou, ktery si cpe bficho na ucet panstva a opévuje kuchate. Brzy ale dojde k rozruchu
— Almansor se neekané brzy vraci z lovu. Pasquale se sta¢i ukryt, aniZ by byl kymkoliv
spatien, ostatni rychle likviduji stopy po navitéveé a hodovani. Po pfichodu pana harému
je viak Pasquale objeven a vyzrazen otrokynémi, coZ Almansora rozliti a vydava jej
svym strdZim k mueni a popravé. V tom okamZiku se objevi dosud se ukryvajici
Isabella a Rodrigo a prosi Almansora o milost. Isabella bere viechnu vinu na sebe, poté
¢ini totéz Rodrigo, pfimlouvaji se i ostatni, aZ se nakonec Almansor necha obmékeit a

viem promiji, takZe opera miiZe skon¢it hlu€nou oslavou.
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Jak jiZ naznaCuje tento stru¢ny nastin d&je, druhé findle je vyrazng akéngjsi. Je
zde také silngji pfitomen komicky element, ale nechybi ani colpi di scena a lyrické
momenty, ¢ehoz skladatel dokazal dobie vyuzit. Z hlediska promén situaci se text finle
déli do sedmi Casti, coZ pfesné sleduje i Anfossiho zhudebnéni. Podobné jako v prvnim
findle, i zde jsou né€které del’i dily vyraznéji vnitiné strukturovany podle priibéhu déje
nebo promén nélad.

Po recitativnim monologu (Pasquale, 11/15) zahajuje finale v rychlém tempu a
na veselou notu radujiciho se sluhy. Jeho sélovy vystup o osmi ver$ich reflektuje vyvoj
situace od spokojeného debuZirovani aZ strach a rychly Ukryt mezi polstafe. Melodika
ale zGstava prevazn& pistiového duktu a zejména prvni &tyfversi je zhudebnéno na jednu
opakujici se melodickou frazi. Jen sedmy a osmy vers, rozdéleny do otazek a zvolani, je
zhudebnén obvyklymi rétorickymi obraty, které tak vytvaii kratky kontrastni Gsek, po
némZ nasleduje dovétek motivicky ptibuzny s ivodem. Anfossi veselé vstupni téma*
nechava i nasledujici promluvé Adibara, ¢imZ umoziiuje plynulé navazani repliky
Pasqualeho na ,,jeho* hudbu. Zaroven ale dochazi k zlehéeni celkového vyznéni scény —
nehled¢ na deklarovany strach obou postav, hudba si radostn¢ zpiva dal. Teprve s
ptichodem vydéSené Scerify a Zelindy (t. 26) tane¢ni melodika na chvili ustoupi, na
zavér jejich promluvy se v8ak vraci jako typické gesto. Dil definitivné uzavird posledni
Pasqualeho replika na kaden¢n€ obménénou uvodni melodii.

D¢&j druhého dilu plynule navazuje. I zde je jedno uréujici, s pfedchozim dilem
vyrazné kontrastujici gesto — pochod, nepochybné vyjadiujici pfichod i vlastni
dileZitost postavy Almansora. Teovany motiv prochdzi celou plochou, uvodni
myslenka se v menSi obmeén¢ vraci (t. 66) a Cleni dil na dveé &asti, které odpovidaji
dvéma fazim rozhovoru. Repliky otrokynl — nehled€ na veskeré obavy — se uchovavaji
veselou melodiku. Vysvétleni jakoby prichazelo s tietim dilem, ktery zaéind v okamZiku
odhaleni Pasqualeho. Scerifa a Zelinda vykfiknou a hudba se razem proméni. Z D dur je
d moll, melodie se rozpadne do kratkych izolovanych zp&vnich vstupil, jimz tvoii
pozadi jemné Sestnictinkové figurace. Almansor si vynuti vysvétleni od zdéSenych
otrokyni pfihodnou modulaci do F dur. KdyZ se otrokyné kone&n& vzchopi a sdéli, Ze
pod poldtafi se skryvd nezndmy muZ, Almansor nakaze straZim odvazZlivce najit a
piedvést. Zjeveni Pasqualeho vSak zapisobi jako Sok, colpo di scena. Po dokonalém
zavéru do dogasné toniky (D—T, C dur — F dur) nastupuje bez ptipravy A dur, tedy
ptivodni dominanta (t. 106). Nasledujicich deset aZz patnact taktd (zahrneme-li i

Pasqualeho repliku) pfedstavuji sice drobnou, ale plsobivou realizaci momento di
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stupore (terminologii Johna Platoffa ,,shock-tutti®). D& se zastavi, viechny postavy jen
pfekvapivé tfeSti zrak, jakoby Pasquale byl n&jaké zjeveni. Silny efekt, ktery vytvofil
vztah chromatické terciové piibuznosti, v kontextu celé opery zcela vyjimeéné
exponované, je dale rozvinut navratem do d moll, ovéem prostiednictvim basové
prodlevy nad niZ se pfelévaji harmonie, zatimco zpévni hlasy nastupuji na zpasob
imitace. Ac¢koliv hudba udrzuje atmosféru po fedenych patnact taktl, péte zavérednych
zaroven obsahuje repliku Pasqualeho (,,ahi di cadavere sento [’'odor), ktera — jakkoliv
vazné pronaSend — skutené vnimajici divaky neomylné piivede zpét do svéta buffy.

I z tohoto diivodu ¢&tvrty dil nastupuje plynule bez preruseni; tempo se téméf
zdvojnésobi na allegro con spirito, jsme opét v D dur a Almansor za¢ind bésnit. Jeho
osminovd melodickd linka nejdiiv ve dvou kratkych vzestupech — prvnich dvou
otazkach — dosahne d', nasledné opisuje stupn& ténického kvintakordu aZ se kone¢nd
zuzuje do sekundy cis' — d'. To je vrchol Almansorovy promluvy, v niz Pasqualemu‘
piikazuje, at’ si vybere zpilisob jakym chce byt usmrcen. Situace je vypjatd, hudebné
vSak plné realizovana obvyklymi buffo-prostfedky, coZ plati samoziejmé i o odpovedi
vystra$eného sluhy. Potfebného kontrastu je dosdhnuto ivodnim teCkovanym motivem,
del§imi hodnotami a tedy klidn&j$im prib&hem melodie na prvni téi verSe, véetné
drobné ilustrujici figury na slova ,,un meschino sono io*. Jakmile se Pasquale zaplete do
své fedi, vraci se typicky buffo—idiom, pfi¢emZ Almansor je nakonec odlien kvasi-
pochodovym motivem, ktery zazniva jako charakteristické gesto v priibéhu celého
étvrtého dilu. Pravé obménou Gvodniho tématu, spojenym s Almansorem skladatel také
celek strukturuje do ti Casti. Zaver dilu tvofi spole¢nd prosba Pasqualeho a nahle se
objevivSich D. Isabelly a D. Rodriga, zhudebnéna jako obvykla kaden¢ni plocha
ozvlastnéna jen energickou figurou ve smyc¢cich.

Vypjaty okamzZik pferuSuje Donna Isabella. Jeji prosbu za Pasquala i Dona
Rodriga skladatel zhudebnil jako lyrickou piseni v typickém mezzo—stylu, tvarovanou do
pravidelnych dvoutakti s vinicimi se Sestnactinkami a obd&as kofen€nou chromatickymi
citlivymi tony. Anfossi tak opét uc¢inn€ zpomalil d&j a vyrazné posilil citovost scény,
&imzZ zaroven piipravil nasledné Almansorovo zjihnuti. NeZ k nému ale dojde zazni
jesté doznani D. Rodriga (= krat$i obména sélové plochy D. Isabelly) a pi{mluvy
Adibara s Pasqualem, které proslovi kazdy zvlast, ale oba na stejnou, jiz vice buffo
tvarovanou melodii. Jeji teCkovany rytmus se stane charakteristickym prvkem kratké
zavéretné plochy patého dilu, spoletné prosby vSech pfitomnych, kterou Anfossi

vystavil na obvyklém ale efektnim postupném vrstveni hlasti, které nadto je§té umocnil
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tremolujici prodlevou‘ vbasu a dosud nepouZitou drobnou figuraci v houslich.
V prib&hu celého dilu jsou prosby jednotlivych postav konfrontovany s odmitavym
stanoviskem Almanosora, coZ jsou okamZiky nahlého ,,probuzeni a synchronizace ¢asu
redlného a dramatického, tedy jednozna¢né akéni momenty, celkové ale pievazuje
zdlraznéni emo¢€ni roviny, kterou ansambl zadina i kon¢i.

Zavéreéna gradace patého dilu zarovent umoznila efektni ztvarnéni promény
Almansorovy rozboufené mysli, kterou Anfossi zahajuje Sesty dil v podob& mirné
menuetové melodie postupné€ se rozlévajici do celého orchestru. Jedna se o nové lyrické
zastaveni, tentokrat skute¢nou reflexivni plochu, kde Almansor popisuje pocity svého
nitra. Melodika se nasledn¢ méni, ale menuetové gesto zlstava — zbytek spoleénosti
komentuje Almansorovu proménu. Po tomto pfedé€lu se Almansor obraci k trojici
Span&li a propousti je viechny na svobodu (t. 279). Melodika zde ziskava jakoby lehce
pochodovy charakter, &imzZ se pfiblizuje Almansorovu projevu z pfedchozich dild findle
— jedna-li se o skladateliv zdmérny charakterizani postup vSak nelze spolehlivé Fict.
Tuto plochu (v diagramu jako usek q) lze totiZ vykladat také jako odkaz na klasicky
triovy dil v rAmeci menuetu, jehoZ (variovand) melodika se v poslednim useku — jako
dikuvzdani ostatnich postav — opét vraci.

Vlastni vyraz radosti z3$tastného rozuzleni je rezervovan pro zavéreény
sborecek. Bertati jej pfipravil jako obvyklé ikonické ¢islo, tematizujici spoleénou radost
a oslavy, kterym se Casto ru$i pomyslnd ¢tvrtd st€éna a herci se obraci k publiku.
V Isabella e Rodrigo se tak explicitné nedgje, ale text poslednich versi pfekroceni ryze
dramatického ramce umoziiuje. Anfossi sbor zhudebiiyje jiz €isté homofonné, jednotlivé
vstupy zpévnich hlasi jsou jakoby oddéleny kratkymi orchestralnimi mezihrami, ve
skuteCnosti vSak ptedstavuji jen zesileni siln€ periodicky strukturované instrumentalni
véty. Orchestr md, jako v jediném vokalnim d&isle opery, pfedepsané tympany, coz

nepochybné souvisi s celkovou stylizaci sboru alla turca. Hlava tématu — zaznivajici

jenom v houslich

— nikoliv ndhodou upomind na duet ze

slavnéj$i opery s podobnym ndmétem, z Mozartova Unosu ze Serailu.

Obe finale Isabelly e Rodrigo piedstavuji cenny pFispévek do soudasné diskuse o
podobé této charakteristické formy opery buffa, stejné jako vhodny material ilustrujici

skladatelovy kompoziéni metody. V souvislosti s Platoffovou teorii konstrukce findle je
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nutné poukézat na fadu odchylek, ktera finale této opery obsahuji. Nejen atypické prvni,
ale i druhé dé&jstvi obsahuje n&kolik ploch, které neodpovidaji jednoduchému schématu
akce—emoce. Po dvou akénich dilech druhého déjstvi navazuje zpomaleni dramatického
dgje na zaCatku tfetiho a nasledn¢ klasicka kontemplace, ktera viak attaca pfechazi do
&tvrtého dilu akéniho. Paty dil je silng emoéné zaloZeny, presto ale obsahuje minimalni
akci, kterd efektn¢ probleskuje na ,hranach* dil¢ich usekd. Podobné Sesty dil ma
zfetelnou tfidilnou strukturu, reflektujici faze emoce—akce—emoce, &imZ dochazi
k zpomaleni dramatického déni a p¥ipravé zavéreéného sborecku, ktery se jiz vyéleiuje
z obvyklé dialektiky akce—emoce, nebot’ m4 jiZ silné emblematicky charakter.

Smute¢ni scény prvniho findle pf¥edstavuji dalsi variantu ve formovani struktury
finale a jednotlivych dild. Prvni je ve své podstaté d&jovy, jedna se o rozhovor Komtura
s ostatnimi postavami, dé&j je ale n€kolikrat G¢inné€ zpomalen a emocionalni naboj scény,
vyraz smutku, je zjevnou a pochopitelnou prioritou pfi zhudebnéni. Druhy dil zadind
vyjadfenim afektu a teprve nasledn€ se rozvine dgj, ktery je lehce zpomalen ¢tenim
dopisu — v ramci zcela realistické akce op&t dochazi k akcentaci emoéni roviny. Ctvrty
dil jiZ vyhovuje Platoffové teorii lépe: pfichod Dona Rodriga a Pasqualeho ptedstavuje
razantni akci, kterd kon¢i kratkym zpomalenim dg&je a prvky stupore. Paty dil je akéni,
jakkoliv je jeho néaplni pravé snaha o klid a Sesty tradi¢nim zavérem se strettovym
vyusténim.

Jak jsme jiZ naznalili v prubéZnych struénych analyzach jednotlivych findle,
rozhodujicim momentem pro strukturovani celku a vymezeni jednotlivych hudebnich
dild neni zdaleka naplnéni vyvojového oblouku od akce k emociondlni reakci, jehoZ
priubéh je také piili§ variabilni, ale efektni stfidani kontrastnich situaci — které mohou
byt akéni i emolni — a stfidani nalad. Je to pravé tato pestrost, ktera je poZadovana a
ktera urcovala ne jen skladatelovu, ale samoziejmé jiZ basnikovu praci, jak s vtipem
sob¢ vlastnim vyte¢n& popsal Lorenzo da Ponte ve svych Pamétech.

~Zde predevs§im se musi zaskvét génius maestra di cappella, znamenitost zpévaku, velky
dramaticky efekt. Recitativ je z findle vyloucen, zpivd se cel; musi v ném byt kazdy druh
zpévu: adagio, allegro, andante, amabile, armonioso, strepitoso, arcistrepitoso,
Strepitosissimo, jimZ se skoro vZdy takové, findle uzavird, tomu se v hudebné technické
mluvé Fika ,, chiusa“ nebo , stretta” a snad proto, Ze je v ném seviena vSechna sila
dramatul,syebo Ze poeta, ktery piSe text, musi ne jednou, ale stokrdt svirat a Zdimat svijj
mozek.“

1871 orenzo Da Ponte: Paméti, Praha 1970, s. 77.
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V piipad€¢ findle bylo zédkladnim skladatelovym tikolem posoudit libretem
navrZenou sit’ situa¢nich a dalSich kontrastl a podle jejich intenzity, charakteru, podle
délky jednotlivych useki a dalSich parametrd rozhodnout, které znich jsou
Anfossi postupoval velmi zkuSen¢ a obé finale Isabelly e Rodrigo jsou zcela vyhovujici,
ba vyteCnou realizaci formy, bohaté na skute€né kontrastni a misty piekvapujici
momenty, pro které byly také nejspiSe oblibeny mnohymi soudasniky. Zna¢né
nadstandardnim a pomérné€ origindlnim vykonem je také vlastni zhudebnéni smute¢nich
ploch v prvnim findle, které se mohou meéfit s analogickymi misty v slavnych dilech
Paisiellovych z této doby.

Anfossiho piistup pfi realizaci jednotlivych ploch je v zasadé shodny s jeho
soucasniky. Pifevlada kresba atmosféry a pfipadn€ jeji promény a spiSe v této souvislosti
také nékdy dochazi k vyrazn&jsimu odliSeni jednajicich postav. Jen vyjime&n& — napt.
ve vystupu Almansora v druhém dile druhého findle — lze vnimat charakteristické
hudebni gesto postavy jako urcujici a vychozi bod pro koncepci celé scény. Promény
nalad a d&€jové obraty se d€ji zpravidla juxtapozici kontrastnich myslenek a ploch,
neékdy relativné astou, méné€ jiZ jejich variovanim a prakticky nikdy vrstvenim nebo
slozit&jsi interakcei vice motivi. Vedle zdafilych ploch jsou vSak také n&které pomérné
chudé anebo schematické. Tak kuptikladu cely prvni dil druhého findle sugeruje dojem,
Ze skladatel usiloval vytvofit piijemny a dynamicky zacatek finale, jez bude mit jeste
fadu peripetii, a védome rezignoval na proménu atmosféry z pifjemného hodovani ve
vSeobecnou paniku, kterou vyvolal ndvrat Almansora. Zékladnim poZadavkem na
zhudebnéni, jak lze alespoii soudit z dal§ich partitur této doby (v&etné¢ Anfossiho 7
viaggiatori felici nebo Gli amanti canuti), je naladova sounaleZitost, vytvoieni
atmosféry, pozadi, které miZe byt vice ¢i méné obohacovano a prohlubovano dals$imi
detaily. V pf¥ipadé uvodniho dilu druhého finéle ale vyrazné pfevazuje pisiiové tanecni
umocnit komické aspekty déje a vytvorit kontrast pro dalsi pribé&h déje anebo si prosté
jen zjednodusil praci, vsak 1ze dnes soudit jen s obtiZemi.

Zminéna pistiovost Anfossiho mySlenek a tvarovani celki je zejména ve druhém
finale Isabella e Rodrigo o néco Cast&jsi neZ je obvyklé, takZe je 1ze ptikitat piedevsim
Anfossiho kompozi¢nim metodam. Plasticita postav a dynamika déni jsou ale timto
ochuzeny. Tento pocit souvisi i s dal§im kompozi¢nim rysem, a sice s hojnym uZivanim

unisona. Umocnéni rozhot¢eni Dona Rodriga ve ¢tvrtém dile (D) druhého finle pomoci
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unisona je sice srozumitelné a do jisté miry efektni, ale v celkové plose spise
naduzivané. Podobné jiZ zkoumany Komturtv reflexivni vystup na Gvod druhého dilu
prvniho finale (B), doprovazeny smy&covym unisonem na vyrazu nijak neziskava.
Naopak spiSe nadstandardni se v kontextu italské buffy jevi celkovy tonalni plan
prvniho findle, coZ ale pochopitelné souvisi s neobvyklym obsahem a odtud plynouci
hojnéjsi piitomnosti mollovych ténin. V souvislosti s harmonickou pfedstavivosti
»smute€nich scén“ tohoto findle (stejné jako s efektni realizaci ,,stupore“—efektu ve
finale druhém) je o to pfekvapivéjsi chudost jinych ploch, ktera spolu s vy$e uvedenymi
posttehy sugeruje dojem pfili§ chvatné prace. Na druhou stranu, fada momentt v obou
finale svédéi o hlubsi reflexi a schopnosti efektivniho vystavéni plochy zptisobem, kdy
jsou sladény naroky dramatické i ryze hudebni. Jen vé&t3i znalost Anfossiho partitur a
celého kontextu by snad umoznila fici, do jaké miry jsou ndmi vnimané disproporce
skladatelské prace skutend disledkem mensiho usili anebo spie odrazem autorovych

uméleckych sil ¢i zasad.

Nasledujici tabulka uvadi prehled zakladni struktury Isabella e Rodrigo podle benatského libreta
a dalSich vybranych pramenil. Volné pole znamena shodu s benatskym libretem, x scénu bez
arie (ansamblu). Pfehled byl vypracovan na zaklad¢ v ptelhedu prameni uvedenych libret (napf.
Venezia 1776) anebo partitur (napt. D-Rtt).
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Venezia 1776 Torino 1777 (Napoli 1779 |Praha 1783 Leipzig 1783|Dresden 1785 |D-Rtt I-Fc I-Mc Wien 1778 |H-Bn
I/1 Sieguimi e taci dico I/1
(duet)
1/2 Quante stelle in Ciel 1/2
io miro (D. Isabella)
1/2-2 |La stanchezza, il 1/2-2
bujo, e l'ora
(Pasquale)
I/5  |Diro la porta apperta I/5
(D. Sancio)
I/6 *scena * X X Dove son? Che |x X X X X X X I/6
miro intorno?
(Commen.)
1/7  |Saper bramate con X 1/7
ansieta (Eleonora)
1/8  |Che direbbe maila 1. Che direbbe X 1/8
Spagna mai la Spagna
{Commendatore) 2. Non m'iritate
indegna
1/9 Ogn’alma ch’e 1/9
amante (Ramira)
1/10 |Senti! Se mai per Sentit Se mai I/10
sorte (Rodrigo) per sorte
(Rodrigo) +
Superbo di-me
stesso
I/12 |*scepa* *+ -~ Questa cosa |Alsartor X X X X X X X X 1/12
mi frastorna vent'otto
(Pasquale) ?ézze
(tercet)
1/13 Sento a parlarmi in I/13

seno (D.Isabella)




[/14 |Son un certo e {Vorrei spiegar |Vorrei Vorrei X 1/14
cervellino (D. appieno (D. spiegar Aspiegar
Isabella) - lIsabella) appieno (D. ~iv |appieno (D.
' Isabella) “|Isabella)
I/15 |Chevuoldir? Finalel I/15
Venezia 1776 Torino Napoli 1779{Praha 1783 Leipzig 1783 |Dresden 1785 {D-Rtt I-Fc I-Mc Wien 1778 |H-Bn
1777
11/1 -1|Vué d'appresso a n/1-
questo fiore (kvartet) 1
I1/1 -2 |Se perdeste un I/1-
amoroso (Adibar) 2
11/2  {Confusa mitrovo (D. Non ama la /2
Isabella) vita (2 verze)
1I/3 |Alla caccia Tudiraialla |Alla caccia |1.Alla caccia, 2. |Alla caccia, |Prestoal La caccia 1/3
(Almansor) miabella  |(Almansor) -|Tigre ircana in |alla caccia |campo + del cervo
(Almansor) |krdceno+ |selvaombrosa |chiamate ozdéji | (Almansor)
' Dirai a quel |(Almansor) (Almansor) /
- |bel core
[I/4 |Gran destino! - X 11/4
Gran pazzia! (Duet)
1I/7 |Questa cosa mi Son finiti i /7
' “|frastorna 'giorni miei
(Pasquale) |(Pasquale)
1I/9 |[Nonama lavita X Frenate 11/9
(Scerifa) ormai quel
planto
‘Scerifa)




11/9 - |Quei vezzosi, e 1. Ho perduto il |Ho perduto il |x Ho perduto 11/9 -
2 bell’'occhietti (D. mio tesoro 2. |mio tesoro il mio 2
Rodrigo) Quei vezzosi, e  |(D. Rodrigo) tesoro
bell'occhietti
(D. Rodrigo)
11/10 |Amate donne care X Or‘adannid’'un |Or‘adanni |x X Deh vi plachi. /10
(D. Isabella) ingrato (D. d’un ingrato Astri tiranni
Isabella) (D. Isabella) (D. Isabella}
I1/13 |So che costante So che /13
appieno (Scerifa) costante +
pozdéjsi subst.:
Saper bramate
caro il mio
nome
11/14 |Se quei cari amati 1/11 Se Ix /14
rai (duet) ' altero ai
preghi
(D.Rodrigo)
a /12
[L'alma in sen
tremar mi
sento (D:
Isabella)
11/15 |Benedetto sia il Benedetto  |Benedetto  |Benedetto sia il |Benedetto  |Finale: Potrei |Benedetto |Benedet |Benedett|Benedetto |Benedett |11/15
cuoco (Findle) sia il cuoco |sia il cuoco |cuoco sia il cuoco |coll'armi sia il cuoco |tosiail |osiail |siail cuoco |osiail
esigerla cuoco  |cuoco cuoco
Venezia 1776 Torino Napoli 1779|Praha 1783 Leipzig 1783 [Dresden 1785 |D-Rtt I-Fc I-Mc Wien 1778 |H-Bn
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VI. PASQUALE ANFOSSI NA SCENE THUNOVSKEHO DIVADLA
1. PraZska operni spole¢nost Pasquale Bondiniho a jeji repertoar (1781-84)

KdyZz se Pasquale Bondini ujal v roce 1781 operniho podnikani v Praze, ¢inil tak
s nejvétsi pravdépodobnosti na popud ¢asti zdejsi Slechty, kterou nabidka Karla Wahra
v divadle v Kotcich neuspokojovala a operu postradala.'®® Podpora slechty je patrna
z poskytnuti hrab&ciho divadla v Thunovském (dnes Snémovnim) palaci, jakoZ i
z dedikaci libret prvni sezény a moznd i ze samotné skute¢nosti, Ze Bondinimu se
podafilo zah4jit podnikéni navzdory provozu divadla v Kotcich a planim hrabéte
Frantitka Antonina Nostice."®® Bondini také nebyl v Praze zadnym novackem.
Vystupoval zde jako basista jiz v prvni poloviné Sedesatych let a néasledné pisobil -
v nedalekych DraZd’anech, kde se stal zpévakem Bustelliho druhého operniho souboru,
pozdéji ale také jeho zéstupcem.'”® Od roku 1777 ¥dil vlastni némeckou hereckou
spoleCnost, ktera plsobila v DraZd’anech a Lipsku a od roku 1781 také v letnich
mésicich hostovala Praze.

\Y% let§ch 1781 az 1784 uvedl Bondini v Thunovském divadle nejméné 33 tituly
(viz soupis repertodru na nasledujici stran€), znichz drtivda vét§ina pfedstavuje
nejriznéj$i varianty opery buffa, ktera v této dob& suverénné ovladala italska jeviste.
Opera seria si vSak stdle uchovévala statut vzneSené zabavy nejvyS$i spoleCnosti, a
proto nesméla chybét ani v Thunovském divadle. Gazzanigova Andromeda (1781),
Anfossiho Trionfo d’Arianna (1784) a Circe ed Ulisse (1783) od Gennara Astaritty sice
nepatii k ¢istym metastasiovskym dramattim, Bondini jimi ale patrné vySel vsttic vkusu
¢ pfani svych vzneSenych protektorti a dodal své opete lesku. AngaZoval proto také
kastrata Pietra Gherardiho, ktery zpival jiZ p#i zahajovaci inscenaci Thunovského

divadla, jiZ bylo pastoraln¢ ladéné “intermezzo” Il finto pazzo od Antonia Sacchiniho.'!

'8 Blize k potatkim Bondiniho podnikéni v Praze a dosavadnim opernim tradicim viz: Marc Niubo:
Italskd opera v Thunovském divadle a jeji osvicenské motivy, in: Post tenebras spero lucem. Duchovni
tvar deského a moravského osvicenstvi. Praha 2008, s. 341-356.

139 yalentiniho Le nozze in contrasto, jsou vénovany urozenym démam, Cimarosova Italiana in Londra
celé Slecht® a Gazzanigova Andromeda nejvy88imu purkrabi, Karlu Egonu Firstenbergovi, viz Niubo, op.
cit., s. 347.

190 Alena Jakubocva: Pasquale Bondini, in: Starsi divadlo, s. 6771,

1 TEUBER I, s. 355. Sacchiniho autorstvi zde neni uvedeno, ale Ize jej celkem spolehlivé dedukovat z
obsazeni dila a dal3ich okoInosti. Pokud jde o Gherardiho, jeho totoznost se podatilo identifikovat pomoci
tidajd z dobovych statistik (viz VERTI 1996, s. 417) a Sartoriho evidence (SARTORI 1994, 11, s. 312).
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Prehled operniho repertoiru Pasquale Bondiniho v Thunovském divadle (1781-84)

[Sacchini, Antonio ]

1l finto pazzo per amore

1781 podzim

Anfossi, Pasquale Iviaggiatori felici 1781 podzim
Cimarosa, Domenico Italiana in Londra 1781 podzim
Gazzaniga, Giuseppe Andromeda 1781 podzim
Valentini, Giovanni Le nozze in contrasto 1781 podzim
Anfossi, Pasquale Il matrimonio per inganno 1781 zima
Cimarosa, Domenico L’amor costante 1782
Cimarosa, Domenico 11 pittor parigino 1782 karneval
Zannetti, Francesco Le cognate in contesa 1782 karneval
Anfossi, Pasquale 1l curioso indiscreto 1782 jaro
Anfossi, Pasquale L’imbroglio delle tre spose 1782 jaro
Gazzaniga, Giuseppe La vendemmia 1782 jaro
Anfossi, Pasquale Gli amanti canuti 1782 podzim
Cimarosa, Domenico Il falegname 1782 podzim
Guglielmi, Pietro Gli intrichi di Don Facilone 1782 podzim
Schuster, Joseph 1l marito indolente 1782 podzim
Cimarosa, Domenico 1l convito 1782 zima
Anfossi, Pasquale Isabella e Rodrigo 1783

Caruso, Luigi
Salieri, Antonio

Il matrimonio in comedia
La scuola dei gelosi

1783 karneval
1783 karneval

Amendola, Giuseppe La schiava fedele 1783 jaro
Sarti, Giuseppe Fra i due litiganti il terzo gode 1783 jaro
Astarita, Gennaro Circe ed Ulisse 1783 podzim
Cimarosa, Domenico Giannina e Bernardone 1783 podzim
Paisiello, Giovanni Le due contesse 1783 podzim
Traetta, Tommaso L’isola disabitata 1783 podzim
Bernardini, Marcello Il conte di bell 'umore 1783 podzim
Anfossi, Pasquale 1l trionfo d’Arianna 1784
Gazzaniga, Giuseppe L’isola d’Alcina 1784
Paisiello, Giovanni Il barbiere di Seviglia 1784 karneval
Paisiello, Giovanni L’avaro deluso 1784 podzim
Schuster, Joseph La schiava liberata 1784 podzim
Alessandri, Felice 1l vecchio geloso 1784 zima

Poznamka

Jak uZ jsme uvedli vivodu této prace, naSe znalost operniho repertoaru tohoto obdobi je zaloZena
pfedeviim na dochovanych libretech tidt€nych k premiéram. Nelze proto vylougit, Ze se n&které tituly
nedochovaly nebo nejsou znamy, jak nakonec dokazuje i nd§ neddvny ,.nélez muzikologii dosud
neevidovaného libreta opery Johanna Gottlieba Naumanna Ipocondriaco k provedeni ve Stavovském
(Nosticove) divadle roku 1784.1%2 Podty titull k jednotlivym rokiim jsou ale zna¢né& vyrovnané, a tak lze
pfedpokladat, Ze thunovsky repertoar zndme vicemén& cely. Mensi pocet libret k roku 1784 je potom
zplisoben paralelnim pasobenim Bondiniho na scén& Stavovského divadla, kde tehdy uved! dal3ich Sest
oper. Libreto ke Gazzanigové ,.kouzelné*“ opete L isola d’Alcina je ti§t&no bez uvedeni pfesného mista
provedeni (,da rappresentarsi nella regia cittd di Praga“),'”® coz mond naznaluje, Ze n&které opery
v tomto roce Bondini provozoval na obou scéndch.

S nejvétsi pravd&podobnosti viak po prvni sezén€ z Prahy odeSel a sopranové muzské role pfevzala
Teresa Saporiti nebo jind sopranistka.

192 p1 -Wu, sign. 28.20.4.5383

193 CZ-Pu, sign. 65 E 3172.
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Sviij repertoar Bondini postavil z velké ¢asti z pomérné Cerstvych novinek, které
ziskal nejpozdé&ji v 1ét¢ 1781 v Benatkach. Mezi roky 1778-1781 zde méla svou
premiéru nejméné desitka oper, které prazsky impresario nasledné zafazoval do své
nabidky. VyuZival pfirozen€ i starii tituly, které mohl ziskat z pozistalosti svého
predchiidce Giuseppe Bustelliho,'™ repertoar ale dopliioval i prostfednictvim dal§ich
nékupli — a to nejen z Italie, ale i Vidné& nebo Drazd’an, kde mél vSude nepochybné
dobré kontakty, jak mimo jiné ukazuji akvizice d& Josepha Schustera, Antonia
Salieriho, Giovanniho Paisiella (vracejiciho se z Ruska pfes Videri do Italie) a nasledné
i Wolfganga Amadea Mozarta.

Bondiniho bohata nabidka opery buffa pokryvala prakticky v8echny hlavni typy
tohoto Uspés$ného Zanru: vedle spiSe sentimentalné ladénych kust (napf. Cimarosova
Giannina e Bernardone, Gazzanigova La vendemmia nebo Schusterova La schiava
liberata) ptevazovaly rizné operni varianty komedie mravii, které jsou plné karikatur
klasickych nefesti a charakterovych vad, aktualnéj$i otazky jako stavovské ptedsudky
nebo postaveni Zen spiSe probleskuji v jednotlivych scénach. Nékteré z oper maji
vyrazné Zenské hrdinky — kromé Isabella e Rodrigo je miZzeme pozorovat také napf.
v Anfossiho Gli amanti canuti, Cimarosové Italiana in Londra ¢i Valentiniho Le nozze
in contrasto. VétSina oper se odehravd v ,salénnim® prostiedi, opery jako La
vendemmia nebo Il falegname vsak piinasi i rustikalni lokalni kolorit. Oblibenym
prvkem zistavaji scénky tematizujici ¢i rizné parodujici svét opery a hudby (napf.
Anfossiho I viaggiatori felici anebo Carusovo Il matrimonio in commedia). Uroveil
libret je velmi proménliva, vedeni zapletky byva krkolomné a pravem kritizované, fada
namétd zaznéla i na praZském jevi§ti opakovang, presto si stale uchovavala svou
pfitazlivost, nepochybn¢ pro svou hudebni slozku a atraktivni jevistni realizaci.
Podobné i zatazeni vzpominanych vaznych titulli, k nimZ Ize pfipojit i Gazzanigovu
operu L'isola d’Alcina, sledovalo nejen spoleCenské ale jisté i dramaturgické cile —
vSechny tyto opery (reflektujici obnovenou zélibu v pohadkovych, kouzelnych
namétech) obsahuji prvky nadpfirozeného a s nimi souvisejici scénické efekty.'

Z hlediska autorského zastoupeni dominovali repertoaru Pasquale Anfossi a

Domenico Cimarosa, kolem roku 1780 v Itdlii nejpopularnéj$i skladatelé. Zatimco

1 Ttebaze v zapise z drazebniho protokolu Bustelliho pozistalosti je Bondini uveden jen jako kupec

garderoby, je velmi pravdépodobné, Ze nékteré notové materialy néasledng ziskal, viz: Jiti POKORNY,
Joseph Bustelli a jeho operni poziistalost, in: Miscellanea Musicologica 33, 1992, s. 85-111.

% Isola d’Alcina tak kuptikladu kon&i odletem kouzelnice na voze taZeném draky, viz Giuseppe
Gazzaniga: L’isola d’Alcina, [Praha] 1784, s. 140, (NK CR, 65 E 3172).
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Cimarosa piedstavoval pro praZské publikum novinku, Anfossi byl znam jiZz z doby
Bustelliho, ktery v divadle v Kotcich uvedl v roce 1776 dv¢ jeho slavné opery, La finta
giardiniera a Il geloso in cimento."”® Bondiniho koncentrace na Anfossiho nepochybné
reflektovala v prvni fad€ proslulost autora a snad i dostupnost materiald,
spolurozhodovat vSak mohla i Zanrova pestrost — Isabella e Rodrigo vtomto sméru
rozhodné pfedstavovala zajimavé obohaceni.

Jistou roli vSak pfi tvorb& repertoaru — zejména v dalSich letech — sehrali i
zpévaci, a to nejen zhlediska rozvrhu jednotlivych titulli sezény a naslednych
pfipadnych modifikaci, ale pravdépodobné i pfi ziskdvani novych skladeb. Do roku
1784 se u Bondiniho vysttidalo kolem 23 p&vci, z nichZ mnozi méli nejen zkuSenost
s Bondinim uvadénymi dily, ale dokonce zpivali pfi pivodnich premiérach! V ptipadé
Anfossiho to jsou basista Eusebio Pellicioni, ktery zpival Pancrazia v I viaggiatori felici
(Benatky 1781), tenorista Carlo Angiolini, ktery premiéroval Trionfo d’Arianna
(Benatky 1784) jako Narbale a Bacchus, a dvojice sopranistek, Francesca Buccarelli, jez
zpivala Madamu Vistostu v Gli amanti canuti (Benatky 1781) a Giovanna Palombo,
kterd vystoupila co D. Elenora a patrné i Zelinda v Isabella e Rodrigo (Benatky
1776)."7 Tento vy&et by ale bylo moZné rozitit o dalii provedeni oper a pochopitelng i
na dali autory. Podle dosavadni evidence lze fici, Ze vice neZ polovina Bondiniho
repertodru byla jeho zp&vdkiim zndmad; mnozi zpivali v t€chto dilech i opakované pii
ruznych piileZitostech (jako napt. Luigi Bassi nebo Giovanni Tassini) a samoziejmé se
setkdvali i se svymi budoucimi ,,prazskymi* kolegy. V pi#ipadé nékterych tituld jako je
Anfossiho Matrimonio per inganno nebo Il regno di Amazzoni od Agostina
Accorimboniho, 1ze jejich nastudovani v Praze takika jist¢ — vzhledem k mistu uvedeni
anebo kratkému ¢asu mezi plvodni a prazskou inscenaci — klast do souvislosti s
interprety. V pfipadé¢ Anfossiho ziskal operu asi jiZ Domenico Guardasoni pfi
nastudovani 1779 v Turinu, zatimco Accorimboniho mohl pfivézt zParmy a o
nasledném karnevalu opét zpivat tenorista Giovanni D’ Antoni.'*®

Zkusenosti zpévakl nepochybné pfispéli k snadngj$imu nastudovani repertoaru
ale také ovlivnily rozhodovéani o konkrétnich titulech pro danou sezénu, k nimZ mohli
ptispét i vyrazn&ji, neZ bylo dosud uvazovéano. Individualni talent a dispozice umélci

potom utvafely nejen konkrétni podobu predstaveni, ale i jeji zdkladni inscena¢ni tvar.

196 pravoslav Kneidl, Libreta italské opery v Praze v 18. stoleti, 11, in: Strahovskd knihovna 3, Praha 1967,
s. 115-188.

17 SARTORI 1994, 11, 5. 22, 126, 505.

198 SARTORI 1994, 11, s. 230.

130



V3Sechny tyto aspekty — piestoZe je lze rekonstruovat a spolehlivé doloZit jen velmi

obtiZn€ — vyvstdvaji velmi pfi studiu Anfossiho oper velmi plasticky a pfesvédgive.

Piehled zpévaka Bondiniho praZské spole¢nosti v letech 1781-1784/85

1781/82 1782/83 1783/84 1784/85
FIDANZA, Maria (S) Praha Praha be Praha
GHERARDI, Pietro (S — kastrat) Praha X X X
Guardassoni, Domenico (T) ’ Praha Praha X Feditel
OLTRABELLI, Teresa (S) Praha X IPraha X
PELLICCIONI, Eusebio (T) Praha x X X
IPONZIANI, Felice (B) Praha Praha Praha ?
SAPORITI, Antonia (S) Praha Praha Praha Praha
SAPORITI, Teresa (S) Praha Praha Praha Praha
SASSI, Barbara (S) Praha b 0 be
SFORZINI, Giovanni (T) Praha Praha Praha Praha
FINESCHI, Vincenzo (T) be Praha X X
BASSI, Luigi (B) X Praha Praha Praha
Santoro-Limperati/Limperani, Marianna (S) X Praha X X
SFORZINI, Marianna (Maria) (S) X Praha Praha Praha
IANGIOLINI, Carlo (T) b 0 Praha Praha
TASSINI, Giuseppe (T) br x Praha Praha
PIOVANI, Giuseppe (T) b X Praha X
MARINI, Giovanni (B) b b Praha X
BUCCARELLI, Francesca (S) b X Praha X
CARAVOGLIA, Maria (S) X X Praha Praha
PALOMBI, [Giovanna] (S) X X Praha X
LAMPERI, Giovanni (T) b X X Praha
De ANTONI, Giovanni - T serio b X X Praha

* Prehled je sestaven podle udajii dobové ,teatrologické“ statistiky, znamého Indice dei spetacoli a
pomoci Sartoriho evidence libret. — Un almanaco drammatico. L'indice dei teatri spettacoli 1764-1823
[reprint], ed. R. Verti, Pesaro 1996; Claudio Sartori, [ libretti italiani a stampa dalle origini al 1800, 7
sv., Cuneo 1990-1994.
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2. Isabella e Rodrigo (Lipsko a Praha 1783)

Nasi sondu do prazského repertoaru zahajime pohledem na Isabella e Rodrigo,
k niz je k dispozici vice pramend, neZ je u repertoaru praZské opery obvyklé. Kromé
libreta prazské inscenaci'® se dochovalo rovnéz libreto k Bondiniho inscenaci z téhoz
roku v Lipsku, coZ byla oblibend destinace nejen draZd’anskych, ale i praZskych

divadelnich soubori.2%

Zosmi. dnes evidovanych partitur, zmifiovanych v
¢tvrté kapitole, ma pro nase téma zvlastni dileZitost rukopis fezensky, ktery, jak jeste
ukaZeme, takika s nezvratnou jistotou reflektuje lipskou a ¢aste¢né i prazskou inscenaci.
S fezenskou partiturou se rovnéz dochovala €ast provozniho materialu, ktera tyto vazby

potvrzuje.

Prazské a lipské libreto

Tisk prazského libreta je datovan pouze ,,Anno 1783%, titulni stranka v tomto
piipad¢ neobsahuje piesnéjsi udaj (karneval, jaro apod.), kdy byla opera premiérovana,
ani jméno tiskafe, coZz by mohlo poukazovat na planované vicetalelové pouziti tisku.
V porovnani s benatskym libretem obsahuje libreto k prazské inscenaci nékolik
zasadnich odchylek ve struktufe — Sest, resp. pét odlisnych 4rii. Kromé t€chto substituci
a dvou mensich textovych zmén (viz niZe) jsou struktura opery, pribéh scén, dialogy,
popis scénickych promén i jevistni akce zachovany jako v libretu benatském; prazsky
tisk rovn€Z obsahuje jen minimalni tiskové chyby, coz je v této dob€ pomérn€ vzacné.

Pro snadnéjsi orientaci uvadime srovnani obou libret podle jednotlivych ¢isel

v ptehledu na nasledujici stran¢.

199 CZ-Pu, sign. 65 E 3189
200 K onzultovany byly exemplate chované v méstské knihovng v Lipsku (D-LEm) a okresnim archivu
v Mladé Boleslavi.
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Srovnani benatského a prazského libreta

Venezia 1776

Praha 1783

(Finale IT)

/1 \Sieguimi e taci io dico \Sieguimi e taci io dico
(D. Rodrigo & Pasquale)
1/2—-1  |Quante stelle in Ciel io miro Quante stelle in Ciel io miro
(D. Isabella)
1/2-2  |La stanchezza, il bujo, e l’'ora \La stanchezza, il bujo, e ’ora
(Pasquale)
/5 \Diro la porta aperta \Dird la porta aperta
(D. Sancio)
1/6 * scena * * Dove son? Che miro intorno?
(Commendatore)
1/7 aper bramate con ansieta \Saper bramate con ansieta
(D. Eleonora) '
1/8 Che direbbe mai la Spagna 1. Che direbbe mai la Spagna (Commendatore)
(Commendatore) 2. *Non m’iritate indegna (Commendatore)
1/9 Ogn’alma ch’é amante Ogn’alma ch’é amante
(Ramira)
/10 iSenti! Se mai per sorte \Senti! Se mai per sorte
(D. Rodrigo)
1/13 \Sento a parlarmi in seno \Sento a parlarmi in seno
(D. Isabella)
/14 \Son un certo cervellino * Vorrei spiegar appieno
(D. Isabella) (D. Isabella)
1/15 Che vuol dir...? Che cosa fate...? Che vuol dir...? Che cosa fate...?
(Finale I)
11/1-1 \Vud d’appresso a questo fiore Vué d’appresso a questo fiore
(Introdukce — kvartet)
[1/1-2 |Se perdeste un amoroso Se perdeste un amoroso
(Adibar)
11/2 Confusa mi trovo Confusa mi trovo
(D. Isabella)
11/3 \dlla caccia, alla caccia chiamate (1. Alla caccia, alla caccia chiamate (Almansor)
(Almansor) 2. *Tigre ircana in selva ombrosa (Almansor)
11/4 Gran destino! — Gran pazzia! Gran destino! — Gran pazzia!
(D. Rodrigo & Pasquale)
11/7 Questa cosa mi frastorna Questa cosa mi frastorna
(Pasquale)
[1/9-1 |[Non ama la vita \Non ama la vita
(Sceriffa)
[1/9-2 Quei vezzosi, e bell’occhietti 1. *Ho perduto il mio tesoro (D. Rodrigo)
(D. Rodrigo) 2. Quei vezzosi, e bell’occhietti (D. Rodrigo)
[1/10  l4mate donne care * Or’a danni d’un ingrato
(D. Isabella) (D. Isabella)
11/13 \So che costante appieno \So che costante appieno
(Zelinda)
[1/14  Se quei cari amati rai \Se quei cari amati rai
(D. Isabella & D. Rodrigo)
[1/15  |Benedetto sia il cuoco \Benedetto sia il cuoco
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Je potieba zdlraznit, Ze nové arie v prazském libretu byly vytistény ve dvou
fazich. Tti z nich tvofily soucést pivodniho textového navrhu (Vorrei spiegar appieno,
Ho perduto il mio tesoro a Or’a danni d’un ingrato), zatimco dal§i dvé (Non m’iritate
indegna a Tigre ircana in selva ombrosa) byly vyti§tény na specialni listy, sefiznuté a
vlepené na patfi¢nou stranku, kde zpravidla pfekryvaji text pivodni (tzv. pfelepka).
V naem pfehledu jsou viechny nepivodni arie oznaeny hvézdi¢kou (*) a ptipadné
pofadovym Cislem, oznaujicim, ktera éarie byla v prameni jako prvni (1.) a ktera ji
nahradila (2.). Pozormny c{tendt vySe uvedené tabulky si patrn€ v8iml, Ze takto
oznaCenych arii je ale celkem Sest. V jednom ptipad€, Rodrigoveé arii Quei vezzosi, e
bell’occhietti, je viak na ptelepce pivodni benatska arie, zatimco pod pielepkou je
,,Cizi* text (Ho perduto il mio tesoro).

Tyto dv€ faze zmeén vlibretu by mohly teoreticky souviset s proménou
inscena¢niho tvaru opery v prib&hu sezény, kdy bylo mimo jiné rozhodnuto také o
zafazeni ptivodni Anfossiho arie. Tato teorie sice na prvni pohled zcela pfirozené
reflektuje znamou flexibilitu dobovych opernich spole¢nosti schopnych (a nucenych)
improvizovat a dilo modifikovat pod vlivem nejriznéj$ich okolnosti, na druhou stranu
ale k této jist€ b&zné praxi nachazime v libretech prazské opery zatim jen minimalni
oporu. V ptipad€ Isabella e Rodrigo je naopak velmi pravdépodobné, Ze ,,zakladni* tvar
prazské inscenace skutetné odpovidal pfelepkami upravenému libretu. Jako dilezity
argument mizeme pouZit jiz zmifiovany tisk libreta pro Lipsko, kde Isabella e Rodrigo
méla premiéru 3. srpna 1783. V lipském libretu jsou ale pouze tfi substituce, vesmés

ti§téné jako integralni soucést textu.

/14 \Son un certo cervellino /14 * Vorrei spiegar appieno
(D. Isabella) (D. Isabella)

[1/9-2  Quei vezzosi, e bell’occhietti 11/9-2  [*Ho perduto il mio tesoro
(D. Rodrigo) (D. Rodrigo)

11/10 mate donne care /10 |* Or’a danni d’un ingrato
(D. Isabella) (D. Isabella)

Grafické feSeni lipského pramene, vCetn€¢ ozdobnych prvka a typografickych
detailli zcela jednozna¢n& dokazuji, Ze ob¢ libreta pfedstavuji v zakladnim tvaru pouze
jediny tisk/ndklad,?"! ktery byl vpfipadé prazské inscenace opatfen pouze novymi

titulnimi listy a potfebnymi pfelepkami pro nové zafazené arie. (Tento pragmaticky

201 jyednalo se nejspise o praZsky tisk — tiskal ani misto vydani viak nejsou uvedeny ani na jednom
z titulnich listdl, coZ mohlo souviset s patfi¢nymi povolenimi, ktera Bondini mohl mit jen pro Prahu.
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pfistup k tisklim libret nebyl nijak vyjime&ny. Prazsti impresariové jej pouzivali
nejméné od dob Giuseppe Bustelliho, ktery provozoval operu v Praze i Drazd’anech a
mnoho libret takto ,,recykloval“. Na jeho praxi navézal i Bondini.)

Jednotlivé verze libreta také nabizeji nejen pomérné presvédlivé vysvétleni
vzniku a podoby jeho praZské verze, ale v disledku umoziiuji i pfesn&jsi dataci
provedeni v Ceské metropoli, které zaznélo nejspise na podzim 1783. Vyznam lipského
pramene tim vSak nekonéi. V Lipsku dochovany exempléF libreta obsahuje rukopisné
doplnéné obsazeni, coz je v kontextu prazské opery velmi vzacné a dvojnasobné cenné,
nebot’ jména interpretd se — narozdil napt. od 60. let 18. stoleti — zpravidla netiskla.
Obsazeni je zde dokonce uvedeno dvakrat, a to nejen k roku 1783, ale také — na prot&;si
strance s némeckym piekladem — rovnéZ sk roku ndsledujicimu (letopolet je ru¢né

doplnén v zahlavi). Ob& obsazeni tedy vypadala takto:

Lipsko 1783 Lipsko 1784
Il Commendatore / Almansor [Domenico] Guardasoni [Domenico]
Guardasoni
D. Isabella [Maria] Caravoglia [Maria] Caravoglia
D. Rodrigo [Giuseppe] Calcagni Giuseppe Tassini
Ramira / Zelinda Teresa Saporiti Teresa Saporiti
D. Eleonora / Scerifa [Giovanna ?] Pal[o]mbo [Marianna] Sforzini
D. Sancio / Adibar [Luigi] Bassi [Luigi] Bassi
Pasquale [Felice] Ponziani [Giovanni] Marini

(Ptepis jmen uvadime bez zkratek ,,Sor / ,,Sra®, které jsou v pivodnim prameni a v italském pravopise).

Tyto piipisy jsou mnohem cennéjsi, nez se na prvni pohled muze jevit. V prvni
fadé nés informuji o provedeni opery, které jinak neni znamo.** Dale potvrzuji sloZeni
prazské Bondiniho operni spole¢nosti v této dobé. Jejim clenem nebyl asi pouze
Giuseppe Calcagni, ktery v této dobé€ hojn¢ vystupoval ve stiedni Evropé, ale v Praze
doloZen neni.?® Lipské obsazeni z 1éta 1783 lze zaroveri mit za velmi pravddpodobné
obsazeni prazské v sezon€ 1783/84. Misto Calcagniho mohl patrné jiZz na podzim 1783

zpivat Giuseppe Tassini, v roli Pasqualeho se Ponziani a Marini teoreticky mohli sti¥idat

2021 7 sice spekulovat, zda-li jména k roku 1784 nezaznamenavaji inscenaci prazskou (nebo snad jests
jinou), to ale povaZujeme za zcela nepravdépodobné. Pfipisy jsou psany jednou rukou a v pfipads, Ze by
se misto provedenti li§ilo od titulni strany (a doty¢ny by s timto libretem z n&jakych diivodd cestovall),
jist& by tuto skute¢nost také zaznamenal. Skutecnost, Ze opera byla v Lipsku 1784 opakovana, také snad
1ze interpretovat jako diikaz dobrého pfijeti inscenace v roce 1783.

203 pro letni ,,z4jezd* do Lipska Bondini Calcagniho asi rad angaZoval, nebot pravé v tenorovém oboru
do¥lo mezi sezénou 1782/83 a 1783/84 k velkému stfidani — odesel Vincenzo Fineschi a nové byli ptijati
Carlo Angiolini a Giuseppe Tassini, zatimco Calcagni na jafe 1784 zpival ve Varfave, viz: Karyna
Wierzbicka-Michalska: Aktorzy cudzoziemscy w Warszawie w XVIII wieku, Wroclaw-Warszawa-Krakéw-
Gdansk, s. 162-165.
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a také pro Donnu Eleonoru byly ob¢ ,,lipské* interpretky v Praze pf¥itomny, pfi¢emz je
vhodné pfipomenout, Ze Giovanna Palombo (v pfipisu oznacend jako ,,Palumbo®)
zpivala tuto roli pfi premiéfe v Benatkach. Jediny problém piedstavuje ,,dvojrole®
Komtur—Almansor, kterd doznala v Praze dileZitych zmén a pro kterou je nejspi$ nutné
hledat jiného interpreta, neZz Guardasoniho (viz niZe).

Informace o interpretech rozSifuji jsou zaroven duleZitym piedpokladem
k spolehliveéj$im analyzdm zmeén v podob& dila. Zakladni material, totiz hudebni
prameny k substitu¢nim ariim, vSak lze identifikovat zpravidla velmi obtizné, zejména

pfi tak omezené pramenné zakladng, jakou se vyznacuje italska opera v Praze. Isabella

e Rodrigo vSak predstavuje i v tomto sméru §tastnou vyjimku.

Rezenské prameny

Mezi dochovanymi opernimi prameny k Isabella e Rodrigo je také partitura a
hlasy— chované dnes v Rezn& (D-Rtt), které byly potizeny mezi lety 1784-1786
v souvislosti s nastudovanim této opery.”** Soud¢ dle typu papiru a pisma, partitura je
italského pivodu, SemuZ nasvédéuji také zjisténé vodoznaky.?®® Ve nasvédéuje tomu,
Ze rukopis ve své pivodni podobé odpovidal tvaru, ktery piedstavuje benatské libreto.
Nasledné vSak doznal nékolika podstatnych zmén, znichZ pro naSe téma jsou
nejdilezitéjsi dvé substituce, které jsou rovnéz uvedeny v lipském (potazmo prazském
libretu). Jedna se o arii Donny Isabelly Vorrei spiegar appieno a Rodrigovu Ho perduto
il mio tesoro. Pfitomnost dvou neptvodnich &rii v této partitufe shodujicich se
s inscenaénim tvarem Z’Lipska samoziejmé€ nelze povazovat za nahodu, ale pomémé
spolehlivé svédectvi o vazb& tohoto pramene Kk lipskému provedeni a spole€nosti
Pasquale Bondiniho. Tteti , lipskd™ arie, Or’a danni d’un ingrato, sice v partitufe neni,

vvvvvv

11/10.

2% Gertraut Haberkampf: Die Musikhandschriften der Fiirst Thurn und Taxis Hofbibliothek Regensburg,
Miinchen 1981, s. XXV-XXVL
% Gertraut Haberkampf, op. cit., s. 6.
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struéném souhrnu:

a) stopy po upravach (pfelepech) mezi scénami I/5 a 1/6, kde v prazské inscenaci
byla vloZena arie pro Komtura Dove son? Che miro intorno? (sv. 1, pag. [97]-[99])

b) uvolnéna vazba mezi scénami I/8 a 1/9 a chybé&jici arie Che direbbe mai la
Spagna, jeZ byla v Praze substituovana za Non m’iritate indegna (sv. 1, pag. [111]-
[112])

c) érie Vorrei spiegar appieno misto Son un certo cervellino, posledni stranka
pivodniho znéni pfelepena (pag. sv. 1, [196-226])

d) kraceni prvniho finéle o ptedehru (sv. 1, pag. [229-?] — svazano!)

e) nova verze scény II/3 bez arie Alla caccia, alla caccia, ktera byla v prazské
inscenaci nahrazena arii Tigre ircana in selva ombrosa, zatimco v fezenském rukopise
je nahrazena arii La caccia del cervo, jez konéi ,,Joveckym® sboreckem (sv. 2, pag. 73—
111)

f) nova verze ,,lovecké” symfonie nasledujici po La caccia del cervo (sv. 2, pag.
112-118)

g) vide éarie Scerify Non ama la vita (11/9-1) formou svazani vSech lista (sv. 2,
pag. 179180, paginovana pouze prvni a posledni strankal)

h) zafazeni arie Ho perduto il mio tesoro (11/9-2) namisto Quei vezzosi e bei
occhietti (sv. 2, pag. 182-207), stopy po zasahu do pramene (posledni list je patrné
zbytkem ptedchozi varianty)

i) pfepisované a noveé vevazana scéna I1/10 bez arie Amate, donne care

j) nova verze ,,jidelni* symfonie ve scéné€ I1/13 (sv. 2, pag. 217-218)

k) uvolnéna vazba po scéné 11/14 a chybéjici duet D. Isabelly a D. Rodriga (sv.
2, pag. 248-249) |

Upravy zminéné v bodech d, f, g, j, k nemaji patrn& k lipské inscenace Zadny
vztah a odkazuji nejspiSe na tvar(y) nastudovani fezenského. Cenné jsou ale ptipisy o
autorstvi na novych instrumentalnich &islech, které uvadi jméno hudebniho intendanta
fezenského dvora, barona Theodora von Schacht, ktery rovnéz komponoval.

Naopak zmény uvedené pod body a, b, ¢ a h mohou podporovat domnénku, Ze
partitura kdysi reflektovala nejen lipskou, ale i praZskou verzi provedeni. Tuto hypotézu

déale podporuje také pfitomnost orchestralnich hlasd k této opefe, z nichz n&které jsou
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z&asti zhotoveny prazskymi opisovaci. Jedna se o hlasy prvnich a druhych housli, violy,
fléten, hoboji a lesnich rohd, které byly zhotoveny dv€ma bliZze neidentifikovanymi
opisovaci, ktefi plsobili v Praze v posledni tfeting 18. stoleti. Zbyvajici instrumentalni
hlasy a torza zp€vnich particellli, stejn€ jako Casti prazskych hlas jsou psany tymz
opisovacem, ktery piipravil nové symfonie v partitufe a kterého takto miZzeme oznacit
za doméciho fezenského kopistu. Arie Ho perduto il mio tesoro a Vorrei spiegar
appieno jsou vSak psany kaZda jinou rukou a pfedstavuji z tohoto hlediska cizorody
element. Posledni list prvn€ zmifiované 4rie je navic psan jest€ jinym opisovadem, coZ

Pokud jde o chybé&jici a nenahrazena &isla opery, totiz arii Komtura a duet
protagonisttl, jejich vypusténi souvisi celkem jisté s fezenskym provedenim, nebot’ ob&
se dochovaly v hudebni sbirce v podobé Schachtovych kompozic.2% Pokud jde ale o
Schachtovo autorstvi ostatnich &asti, tedy arii Vorrei spiegar appieno a Ho perduto il
mio tesoro, povazujeme za krajné nepravdépodobné. V archivu Thurn—Taxist se sice
dochovala sborova (!) kompozice na text Ho perduto il mio tesoro ve stejné toéniné a
s podobnym melodickym duktem jako vlastni arie (Rtt, Schacht 124), jejim autorem ale
— nehledé na téZko predstavitelné upotiebeni daného sboru v Isabella e Rodrigo — je
takika jist¢ Josef Myslivedek (viz niZe). Schacht by v8ak mohl byt autorem uprav, které
tyto arie doznaly.

Kratky ¢as, ktery jsme mohli dosud vénovat studiu téchto pramend a kvalita
nasledné poskytnutych kopii ndm bohuzel v této chvili neumoziiuje provést hlubsi
analyzu a stanovit vztahy mezi jednotlivymi vrstvami zapisu a jednotlivych prameni,
coZ hodlame udinit na jiném mist&. Podobng tak i zbrusu nova prace o historii fezenské
opery od Christopha Meixnera,”” kterou jiZ nebylo moZné pro ulely nadi price
konzultovat, by mohla pfinést nové dulezité informace o podobé italské opery na
knizecim dvofe v letech 1784-1786 a doplnit nafe badani. Nicméné i v této fazi
vyzkumu povaZujeme za jisté, Ze fezenskd partitura byla kdysi v majetku Pasquala
Bondiniho a reflektovala lipskou a snad i prazskou inscenalni podobu opery, ktera
z&asti piesla i do dale modifikovaného provedeni fezenského. Cast hlasd byla rovnéz

odkoupena anebo ptimo objedndna, snad pro urychleni pfiprav inscenace v Reznu.

26 Che direbbe mai la spagna (D-Rtt, Schacht 135/1), Se quei cari, amati rai (D-Rtt, Schacht 135/1),"
207 Christoph Meixner: Musiktheater in Regensburg im Zeitalter des Immerwdhrenden Reichstages, s. 1.
2008.
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Zmény v prazské a lipské inscenaci

NaznaCen€ styCné body mezi ob&ma verzemi libret a fezenskou partiturou
vyrazn€ zvySuji pravdépodobnost relevance jejich vloZenych hudebnich &isel. V nasem
zkoumani podoby a dusledkd jednotlivych zmén proto zaCneme od téchto arii a
postiZeni lipské verze a nasledné jej roz$ifime na dal$i substituce prazské inscenace.

Ho perduto il mio tesoro ptedstavuje patrné jedinou vloZenou arii, jeZ nebyla
pouzita v Praze. Jeji interpret, Giuseppe Calgani, zpival ¢asto hrdinské role vaZnych
milovniki, emuZ by odpovidal charakter textu i hudby této arie.?®® Hudebni incipit také
poukazuje na zajimavy ptvod, totiZz operu Antigono Josefa Myslivecka, jez méla
premiéru v roce 1780 v Teatro Alibert v Rimg.*%

Text arie je sice na prvni pohled od Metastasia, ale nikoliv z opery Antigono,
nybrz z jeho posledniho opusu, Ruggiero (III/5), a to jesté pouze prvni strofa. Odkud
pochézi zbyvajici dvé se nepodafilo dosud zjistit; v fezenském prameni jsou navic tyto

strofy jeste€ lehce modifikovany, aby lépe odpovidali situaci Dona Rodriga.

Ho perduto il mo tesoro,
Altra speme, oh Dio, non v’e.
Di dolor d’affanno io moro
Piti non splende il sol per me.

Bella Diva, amati rai,
Saria dolce il vostro ardor
Ma nemico a tanto afetto
Non mi vuol contento amor.

Quante smanie, quante pene,
Non resisto al tal dolor.

Ah perdei [’amato bene

Sento, oh Dio, mancarmi il cor.

Verse zcela vyhovuji arii v opefe seria anebo vazné postavé v opefe buffa. Pro mezzo

carattere jsou z hlediska stylu jiZ moZna pfili§ ,,vysoké* a v kazdém pt¥ipad€ kontrastuji

28 pred svym stiedoevropskym piisobenim Calcagni zpival po tii roky v Neapoli a Benatkach jen ve
vaznych operach — viz Sartori 1994, Indici II, s. 132.

29 Arii se podatilo identifikovat diky databazi RISM A/II (vydéni CD ROM, Frankfurt 2007) obsahujici
pét pramentl, samostatnych arii s Myslive¢kovym jménem a tfi z toho s pFipisy poukazujici na provedeni
na jate 1780 v Rim& (US-R, bez sign., I-Rc, Mss. 5962 a D Mb, Mus. Ms. 20881) ~ tento posledni
pramen jsme pouZili jako komparaéni material.
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s prvni arii D. Rodriga. Obsahové nabizeji sice pomé&rn¢ pfesvédcivé vyjadieni zmateni
— reakci na svadéni Scerify — a zarmutek ze ztracené lasky, stylové vsak posunuji D.
Rodriga v polovin€ druhého aktu do sféry parte seria.

Mysliveckova hudba tento posun jesté umociiuje. Arie Ho perduto il mo tesoro
predstavuje klasické rondo, tedy arii hlavni hrdinky (hrdiny) v dramaticky dalezitém
mist€ (pfed rozuzlenim dé&je) opery seria vdvoudilné formé AB a virtuézniho
charakteru. Podobng jako text, i vlastni hudba je v fezenské partitufe lehce upravena
(transponovana ze sopranové polohy o oktavu niz, eliminovany nejvétsi skoky a
nejnizsi toény, vyostien rytmus), sviyj charakter ,,paradniho® ¢isla ve vysokého stylu si
vSak pln€ uchovava. V kontextu role Dona Rodriga se samoziejmé jednd o nahlé
vybodeni, které sice podtrhuje vadZné momenty role ale i vii¢i danému okamziku je
pfemr$téné a s celkovou estetikou opery nesourodé.

V ptipadé prazského nastudovani miZeme ,navrat k piivodni Anfossiho arii
povazovat za velmi pravdépodobny. Vyplyva nejen z upravy libreta, ale také jej
jednozna¢né podporuje zména v obsazeni role D. Rodriga. Calcagniho, ktery byl
nejpozdéji od jara 1784 ve VarSavé, nahradil patrn€ jiz na podzim 1783 Giuseppe

Tassini.

Druha arie, Vorrei spiegar appieno pro Donnu Isabelly, pfedstavuje podobny
ptiklad. Na misto spiSe komické Son un certo cervellino nalezi arie v fezenské partitui'e
k typu arie di bravura s dlouhymi koloraturnimi Gseky. Také text arie by nasvédCoval,

Ze skladba pochazi z néjaké vazné opery, dosud se jej ale nepodafilo identifikovat.

Vorrei spiegar appieno

Gli affetti del cor mio,

Ma tanti affanni, oh Dio!

Non so come spiegar!

Z hlediska stylu i celkového vyrazu by tato 4arie lépe odpovidala charakteru D.
Isabelly, jakoZto vzne$ené hrdinky, ktera, byt zakotvena jako mezzo carattere, ma své
zptisobu jednani D. Isabelly, jez jako by najednou nebyla schopna navazat na svd
posledni slova recitativu a veskery jeji divtip a rozhodnost najednou zmizely. SpiSe
bychom mohly o&ekdvat vyraz vaSnivého vzdoru, nendvisti nebo zatvrzelosti,
rozhodného odmitani, slibovani pomsty apod. To je také stvrzeno hned nésledﬁjici

replikou D. Sancia (I/15) ,,Risoluta mi par.“. Misto toho ale arie Vorrei spiegar appieno
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naznaCuje svar mezi vili vyjadfit city (patrné bolestné) a neschopnosti je verbalizovat
kvili né¢jakym obavam apod.

Hudebni incipit této 4rie zatim nevedl k zji§téni konkordance a autorstvi, pfi
bliz§im zkouméni vSak ne&které aspekty této kompozice budi pochybnosti. Méné
obvykla je — vzhledem k virtu6znim charakteru — vlastni dvoudilna formé AA’, kde
druhy dil neptinasi Zadnou intenzifikaci vyrazu. Za nevyhovujici je potom nutné oznacit
podloZeni textu, které je misty nasilné nebo velmi nepiirozené, opakujici dlouhé slovni
fraze nehledé na ¢lenéni hudebni nebo naopak jednoho slova na velmi nevhodnou figuru
apod. Podeziely je jiz sim zalatek arie kdy na drZeny tén (g?) jsou podloZeny dvé

slabiky za sebou:

B u-nu——n-—-
; _‘Uh-_

Dle hudebniho incipitu se tuto arii identifikovat nepodafilo, nazna¢ené kvality
této kompozice viak naznacuji, Ze by mohlo jit o Gipravu a nekvalitni pfetextovani arie
nékterého méné znamého autora. Vztah mezi textem a hudebnim vyjadfenim je potom
velmi vagni a mélo presvédCivy. Text Vorrei spiegar appieno je vSak dochovén také
v odlisném zhudebnéni Antonia Sacchiniho. Jeho arie, evidovand dosud jen jako
samostatné dilo ve tfech exemplatich,”'? je celkové elegantngjsi a nedostatky fezenské
arie vedle ni vyvstanou je$t€¢ markantn€ji. Na druhou stranu ale také ukazuji jistou
podobnost, a to zejména v podobné hlavé Gvodni myslenky, dale n¢kterych motivech
v prib&hu arie a ve stejné toning, tempu i obsazeni (C dur, 4/4, Allegro, S+2 ob, 2 cor,
smy¢ee). Nabizi se proto dal$i moZné vysvétleni vzniku fezenské érie jako dila méné
obratného skladatele, ktery se inspiroval Sacchiniho vzorem. Dtvody, pro¢ nebyla
pouzita jako vloZzka piimo érie Sacchiniho mohou byt samozfejmé riizn€, ale jako
urdujici vidime jeji vétsi rozsah a zejména formu da capo, s kontrastnim stfednim dilem

na druhou strofu, ktera se do kontextu situace v Isabella e Rodrigo viibec nehodila.”"!

' D-WRL, HMA 3921; D-LB, Lila Mappe V/25 a CZ-BER, HU 627 — tento exemplét, z pozistalosti
Tekly Batkové Podleské, byl pouZit pro nadi komparaci.

211 Text Sacchiniho arie dle berounského pramene (viz ptedchozi pozn.): Vorrei spiegar appieno | gli
affetti del cor mio, | ma tanti affanni, oh Dio! | non so come spiegar! || Deh voi crudi almeno, | legatemi
nel core | quel barbaro dolore | che mi fa delirar.
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Posledni 4rii, kterd byla v lipské inscenaci nahrazena, se dosud identifikovat

nepodafilo a je nutné ji proto posoudit jen z textového hlediska.

Or’a danni d’un ingrato

Jorsennato il cor s’addira,

or d’amore in mezzo all 'ira

ricomincia a palpitar.

Oproti ptedchozi substitu¢ni arii Donny Isabelly se ndm tato jevi jako vhodng&jsi.
VerSe jsou sice opét ve vysokém stylu, nicméné vztah k situaci je celkem adekvatni.
Posledni verSe recitativu totiZ nazna€uji jisté vnitfni rozpolceni Isabelly, které arie
vyjadfuje jiz zcela naplno.

Hudebni podoba Or’a danni d’un ingrato zndma neni. Zdroju se teoreticky
nabizi pomérné mnoho, nebot’ text je shodny s prvni strofou arie Rossany z druhého

212 ‘s .
6.7 “ Uvazime-li

aktu Metastasiovy opery Temistocle, ktera méla premiéru jiz v roce 173
jen Casové blizsi skladby, které by mohly byt pro interprety roku 1783 zajimavé, stale se
nabizi kolem péti zhudebnéni, nehledé na skute€nost, Ze vloZena arie mohla byt zcela
novou, piileZitostnou kompozici bez vazby na jakoukoliv pfedchozi operni produkeci.
Mezi Casové nejbliz§imi realizacemi Temistocle je vsak také dilo G. G. Brunettiho,
ktery svou operu inscenoval roku 1776 v Lucce. Vedlejsi roli Neocleho tehdy ztvarnil
Vincenzo Fineschi, tedy tenorista, ktery pfi nejmenSim v sezén¢ 1782/83 pusobil v
Praze! Nebylo by nic neobvyklého, kdyby Fineschi po pfedstaveni v Lucce odjizdél s
opisem partitury, resp. vybranych &isel. Brunettiho Temistocle se ale podle dnesnich
znalosti nedochoval a dosud nebyl identifikovan ani Zadny dil¢i hudebni pramen. Je
proto velmi pravdépodobné, Ze tuto lakavou hypotézu, kterd by snad mohla
rekonstruovat dalsi ¢ast lipské i prazské inscenace Anfossiho opery, se bez objevu

nového pramene s nespornou vazbou na Bondiniho spole¢nost nepodafi spolehlivé

prokéazat.

Zbyvajici tfi arie, které byly v Praze nahrazeny, se tykaji postavy Komtura a
Almansora. Jak jsme naznaéili v pfedchozich kapitolach, tyto role zpival obvykle tyz
zpévak. Je proto velmi pravdépodobné, Ze za zménami viech tii arii stoji osoba
interpreta. V piipadé¢ Bondiniho inscenaci v Lipsku zpival tuto roli Domenico

Guardasoni, velmi zkuSeny pévec, avSak tenor, zatimco obé role jsou basové, resp.

212 pietro Metastasio: Drammi per musica, Venezia 2003.
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basbarytonové. Skutecné basové hloubky tyto party nemaji, poloha se drzi spise horni
oktavy basového rozsahu (d—d’), interpretace tenoristou (véetné pfipadnych punktaci) je
tedy v zadsadé moznd, zvlasté uvazime-li Guardasoniho udajny ubytek hlasovych sil, o
kterych se zmitiovala lipska kritika v pfedchozim roce.*!? Stejné tak je ale samoziejmée
mozné uvazovat o transpozici o toén ¢i dva vySe, které pfipadné obtize vyfesi. Kdo ale
zpival tyto role v Praze? PakliZe substituéni érie v praZzské verzi libreta nasvé€d¢uji na
jiného interpreta, coZ je celkem pravdépodobné, a vylou€ime-li rovnéZ umélce, ktefi
v lipském nastudovéni (1784) zpivali jiné role (Luigi Bassi, Gtovanni Marini, Giuseppe
Tassini) zbyvaji Felice Ponziani, Carlo Angiolini, Giuseppe Piovani a Giovanni Sforzini.
Z téchto &tyt zpévaka byl pouze Ponziani basistou, ktery vSak nejcast&ji zpival hlavni
role typu buffo caricato a 1783 také zpival Pasquala. Ostatni tf1 interpreti byli tenoristé,
coz sice neodpovidd plvodni poloze role, ale nabizelo by jednoduché vysvétleni pro
ptitomnost tolika substitu¢nich érii. BliZ§i zkoumani t&chto novych &isel nagi tvahu do
velké miry potvrzuje.

Prvni skladba — Dove son? Che miro intorno? — ptredstavuje jedinou vloZenou
arii do v praZské inscenace Anfossiho opery (1/6), ktera neni subistituci ale rozsifenim
struktury a zvyraznénim role Komtura. Textovy incipit upomind na arii Ubalda z

prvniho déjstvi Armidy Josepha Haydna, nicméné pokraovani totoZné neni.

Dove son? Che miro intorno?

Nera notte il Cielo oscura

son smarriti i rai del giorno;

si confonde il mio pensier.

Zkoumanim nékolika pfedloh jsme vylougili zhudebnéni Armidy od Anfossiho,
Naumanna a dospéli k jako nejpravdépodobnéj$im zdrojim k zhudebnénim od
Vincenza Righiniho (Viden 1782) a Ferdinanda Bertoniho (Benatky 1781). Soudé dle
podrobného popisu partitury ze schwerinské zemské knihovny v databazi RISM A/II,
Righini arii s timto textem ve své kompozici nemé.*"* Naopak Bertoniho Armida
abbandonata prakticky za¢ina vystupem Ubaldovym, drobnou cavatinou s naprosto

shodnym textem.?! Je komponovéna pro tenor a obvyklé obsazeni (2 ob, 2 cor, smyéce)

213 Alena Jakubcova: Domenico Guardasoni, in: Starsi divadlo, s. 209.
214 1)_SW1, Mus. 4482.
215 D_Mb, Ms. 20881; B-Bc, sign. 2044
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a z hudebniho hlediska dokonale vyhovuje ugelu, ke kterému byla
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(Ferdinando Bertoni: Armida abbandonata, arie Ubalda (1/1), D-Mb, Ms. 20881)

v Isabella e Rodrigo pouZita. Je kratka, bez pfedehry a co do afektti a jejich hudebniho
vyjadfeni uméfena. Nekolik rétorickych obratll, sextovych skoku, jedna fermata pro
ptipadnou kadenci, Zadné koloratury, ale klidnd, spiSe v del$ich hodnotach plynouci
melodika ov§em na pravidelné tepoucim pozadi smy¢ci, ob&as rozruSeného synkopami
a Castymi dynamickymi efekty — to jsou zcela idealni prostiedky vstupniho &isla a
zaroveni arie, kterd ma vyjadfit vazné citové rozpoloZeni a pfitom nesmi pfili§ zbrzdit
déj. Text lze ovSem pfijmout jen svyhradami — v plvodnim kontextu Ubaldo
pravdépodobné reaguje na néjaké kouzlo Armidy a stéZuje si na nahlou tmu, kterd mu
rﬁate mySlenky. Komtur se jist€ nepotfebuje pateticky ptat, kde je a pro¢ je tma. Tento
nepomer v dramatické situaci a celkova vyssi stylizace Komturova projevu jsou ale pti
realizaci oslabeny, nebot’ se jedné o prvni vystup této postavy.

Arii Non m’iritate indegna, ktera nahradila Komturovo Che direbbe mai la
Spagna (1/8) se dosud nepodafilo zcela spolehlivé ur€it. Jako velmi pravdépodobny se
jevi jeji pavod v Sacchiniho opefe Mitridate (Londyn 1781), ktera se vSak podle

soutasného stavu védéni nedochovala v Giplnosti. Jediny znamy hudebni pramen nasi
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arie je dnes uloZen v hudebni knihovng University of California v Berkeley.?'® Opét se
jedna o arii pro tenor v ténin€ B dur a stejné obsazeni orchestru jako v pfedchozim
pfipad€, coz by mohlo na§ pfedpoklad podpofit. Textovy incipit, podle kterého se 4rii
podatilo identifikovat, sice kon¢i ,,indegno“, tedy muzskou koncovkou, coz je ale
pochopitelné nevyznamny detail, poukazujici patrné na roli Mitridata a situaci, kdy

vyhroZuje Farnakovi. VerSe v prazské verzi libreta zni takto:

Non m’iritate indegna,
rammentati chi sei,
placa li sdegni miei,

o ti faro tremar.

Di comparirmi, ingrata

non hai rimorso al core!

Come, non senti orrore?

Come lo puoi pensar?

Text arie vyjadiuje velmi silny afekt. I kdyby snad verSe nepochazely
z Mitradata, jedna se o slova dominantni postavy, vladce, ktery je silné rozhnévan a
blizko pomstg. To vSe by ramcové odpovidalo i situaci, v niZ se nachazi Komtur v osmé
scéné Isabely a Rodriga, krajn€ roz€ileny no¢ni navstévou a chystajici se se vSemi
divkami pfisné naloZit. AvSak jako promluva ke komorné jsou tyto verSe samoziejmé
velmi pifepjaté a mohly by plsobit az smé$n€. To ale jist€ nebylo utmyslem
upravovateld. Paklize uvaZujeme — byt jen teoreticky — o piedpokladané hudebni
podobe této arie, kterd bezpochyby pIné odpovidala stylu opery seria, ndlada celé scény
nutné zvazni a Komtur dostidva charakter parte seria v souladu se svym prvnim
vystupem.

Posledni nova drie praZzského libreta, Tigre ircana in selva ombrosa nahradila
Almansorovo Alla caccia, alla caccia (I1I/3). Text sice zachovava pfirodni tématiku,
tentokrat oviem ve forme klasické alegorie opery seria, kde chovéni &i city jedince jsou

vyjadieny metaforou piirodnich Zivld, rostlin ¢i fauny.

Tigre ircana in selva ombrosa,
coll oggetto del suo affetto,
non ¢ flera ma pietosa,

spira pace e chiede amor.

218 US BEm, MS 1310 — viz RISM A/IL JelikoZ tento pramen neni snadné konzultovat, ponechali jsme
jeho pripadnou akvizici a analyzu dalimu staddiu badani, kdy budou prov&feny i dal§i, méng
pravd&podobné zdroje a hiife katalogizované ale dostupn&jsi hudebni fondy.
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Ma se ascolta a se vicina

micidial nemica voce

rugge freme e piu feroce

sangue stragi e la ruina

puo temerne il cacciator.
Smysl 4arie je jednoznacny: promlouvajici varoval své posluchage o ptipravenosti tvrdé
branit objekt své lasky, coz ale v kontextu dosavadniho Almansorova jednani a vyGsténi
dané scény puasobi trochu zvlastng. Jazyk arie je potom vyrazn€ literarngjsi, nez
jakékoliv Almansorova promluva i nezZ cely zbytek druhého dé&jstvi. Pi¢sto ale Ize tuto
substituci oznadit za efektni feSeni. Autorstvi hudby je totiz v tomto pfipadé jisté —
jedna se o éarii Tita ze slavné opery Giuseppe Sartiho Giulio Sabino (Benatky 1781).
Pouziti té€chto expresivnich a v danou chvili znAmych ver$a (Pietro Giovannini) pro
prileZitostnou operni vsuvku je prakticky vylou¢ené (tak se nakladalo jen s Metastasiem
a jest& v Gpravach). Sarti text zhudebnil jako efektni dvoudilnou arii (AB) pro tenor a
obvyklé obsazeni orchestru. Hojn&j§im zapojenim lesnich rohd a energickymi
rytmickymi figurami skladatel evokuje ,lovecky* ton (zejména v druhém rychlej$im
dile na slova ,rugge®, ,freme*), ktery je pochopitelné¢ velmi vzdalen kvasi-tane¢ni
stylizaci a celkové radostné atmosféte Anfossiho Alla caccia, alla caccia. U Sartiho se
jednd o typ arie di sdegno pro tenorového hrdinu s klenutou melodikou velkého rozsahu
(d—¢*), stadou energickych i kantabilnich motivit i plochami zjevné urenymi k
zvukomalebnému dozdobeni. Lze si jist€¢ snadno pfedstavit, Ze hudebni zvukomalba
ptispéla k zvySeni dramatické presvédeivosti arie, ktera ale pfi dobré interpretaci musela

Vy$8i p&vecké naroky této arie, mimo jiné nepfimo potvrzuji na§ predpoklad o
obsazeni ,,dvojrole” Komtura a Almansora, kterd se naznacenymi zdsahy promenila
v netradi¢ni seria partii. Domenico Guardasoni by podle vSech indicii na takovou 4rii jiZ
nestaéil (v poslednich letech zpival jenom komické milovniky). Z uvaZované trojice
tenoristll — nebot’ basové obsazeni roli jiZ miZeme jist€ vyloucit — se jako nejvhodnéjsi
teoreticky jevi Carlo Angiolini, ktery m¢l s vaznym oborem nejvétsi zku§enoéti, i kdyz
ani jeho kolegy nelze uplné€ vyloudit.

Pokud jde o hudebni materidl, partitura Giulia Sabina vysla asi jesté roku 1781
tiskem ve Vidni, moZnosti ziskani potiebné hudby vsak bylo samoziejmé vice. P#
premiéfe v Benatkach zpival vedlejsi roli Arminia Pietro Gherardi, sopranista-kastrat,
ktery tehdy pfijal nabidku do Prahy a mohl pii prvni prazské sezon& Bondiniho zésobit

efektnimi ariemi, a to nejen z Giulia Sabina. Gherardi totiZ zpival i v druhé karnevalové
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premiéfe, v jiZ vzpominané Armida abbandonata Ferdinanda Bertoniho, odkud pochazi
prvni substituéni drie Komturova. At uZ za ziskdnim t€chto materialdi stoji Gherardi
nebo pfimo Bondini, domnivame se, Ze tyto vazby nejsou ndhodné a zpétné& potvrzuji
nase pfedpoklady o piivodu substitu¢nich arii, jejichZ identifikace je jinak silné zavisla
na stavu evidence hudebnich pramend. Stejné tak se jimi potvrzuje zasadni duleZitost
nakupu hudebnin v roce 1781, kdy si Bondini vytvofil zasobu na né&kolik let svého

pusobeni v Thunovském divadle.

Kromé zmény celych arii obsahuje lipska i prazska verze libreta jest¢ dvé mensi
upravy ve znéni textu. Prvni se tyka arie Che direbbe mai la Spagna, tedy pivodni
Komturovy arie, ktera byla uvedena v Lipsku. Pti deklaraci svého vzne$eného piivodu,
které ony tfi ,,ne$t’astnice” poskvrnily, vzpomind Komtur na krale Pippina, ktery ucil
rytife Rolanda vale¢nému uméni. V pivodnim znéni libreta, stejné jako libretech proi
v Turin, Neapol ¢i Drazdany, viak v druhé strof€ misto Pippina figuruje kral Matruvius,

udajny to vynalezce (Sevcovského) kopyta ¢i dfevaki.

5 1l mio sangue illustre e chiaro 1l mio sangue illustre e chiaro
se ne vien dal Re Matruvio, se ne vien dal Re Pippino
che regno dopo il diluvio, che ad Orlando Paladino
ed i zoccoli invento. al combattere insegno.

Bondini nejspi$ povaZoval Bertatiho poetickou invenci za pfili§ téZkopadnou a jeho Zert
tudiz pro stfedoevropské publikum za nefunkéni, a tak dosadil i opernimu publiku

zndmé&j8i postavy Pippina a Rolanda.?!”

Druha zména byla provedena v arii Scerify Non ama la vita (11/8). Zasahy jsou
vzhledem k délce celké arie (16 ver$l)) pomérmné nendpadné, divody jsou ale zjevné ~

ponékud zjemnit erotické konotace.

217 Nemtizeme vylougit, z¢ Bertati alespoli z&asti navazal na n&jakou dobovou italskou legendu,
porekadlo, liter4rni nebo folklérni zdroje, které dnes jiz upadly v zapomnéni, s klasickym starovékem
vak Matruvius nema s nejvétsi pravdépodobnosti nic spoledného, viz Paulys Reai-Encyclopddie der
Classischen Altertumwissenschaft (ed. August Pauly, Georg Wissowa, Wilhelm Kroll, Kurt Witte, Karl
Mittelhaus, Konrat Ziegler), Stuttgart 1894—-1980.
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Benatky 1776 Praha 1783

5 Sin che fresca, e bella 5 Sin che fresca, e bella
L’etade in noi dura, L’etade in noi dura,
Lo vuol la Natura ciascuna procura
1l far all’amor. di fare all’amor.

[...] [...]

13 Cangiando sovente 13 Cangiando sovente
se vien l'occasione, se vien l'occasione
quel gusto si sente d’un alma prudente
che pari non ha. bel saggio si da.

Podstata arie ani charakter situace t¥mito zmé&nami samoziejmé nejsou nijak
dotéeny, jen argumentace Scerifina svadéni jimi dostava ponékud vice ,.civilizovany“
hav. V této souvislosti je potieba také ptipomenout text arie Adibarovy (II/1-2), kde
jsme rovnéZ konstatovali ver$e s erotickym podtextem — narozdil od Drazd’an nebo
Vidné& v8ak v Praze umélci neshledali diivod k zasahu a pivodni text ponechali. NaSe
dosavadni zku$enost sprazskymi librety potom potvrzuje, Ze téma erotiky bylo
pojednavano velmi promanlivé.*'® Usuzujeme proto, Ze v tomto ohledu byl Bondini asi

obvykle spise liberalni a nechaval tuto otdzku vét§inou na jemnocitu interpretu.

3. Isabella e Rodrigo a dalsi Anfossiho opery na prazské scéné — prvni zavéry

Zkoumani obou verzi libret i dalS§ich prament odhalilo sice nikoliv zcela
nesporny, piesto ale podle naseho soudu velmi pravdépodobny tvar dvou inscenaci
Isabella e Rodrigo. Zmény v muzZskych rolich byly takika jist€ motivovany sloZenim
Bondiniho souboru, ktery v této dobé& disponoval zpravidla jen dvéma, vyjimecné tfemi
basisty ¢i barytonisty. Pro jedno ¢i nékolik malo piedstaveni Isabely a Rodriga v Lipsku
asi bylo unosné obsadit do role Komtura Domenica Guardasoniho, ktery na tomto
,»zajezdu* prazské spoleénosti nejspiSe také zastupoval feditele Bondiniho. Nové érie
Donny Isabelly jsou naproti tomu lépe vysvétlitelné pohledem do struktury dila. Jak
jsme zevrubné uvedli v pfedchozich kapitolach, tato role je ve svém piivodnim tvaru

z hlediska dobové dramaturgie mén¢ obvyklym pfipadem mezzo carattere, kde stiidani

218 Riizné pristupy lze pozorovat napt. u inscenace Figarovy svatby v roce 1786 nebo Paisiellovy opery: Il
re Teodoro in Venezia, viz: Marc NIUBO: [talska opera v Praze a Wolfgang Amadeus Mozart, in: Praha
Mozartova, Praha 2006, s. 112-121 a Marc NIUBO: Italskd opera v Thunovském divadle a jeji osvicenské
motivy, in: Post tenebras spero lucem. Duchovni tvdF Geského a moravského osvicenstvi, (ed. J. Lorman —
D. Tinkova), Praha 2008, s. 341-356.
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vaZnéjSich i komickych poloh je ve dvou ariich spojeno snetypickymi a zjevng
neuspokojujicimi posuny v textové—stylové roving. Anfossi tyto rozdily do zna¢né miry
retuSoval hudebnimi prostfedky, ale buffo prvky pochopitelné nemohl zcela potlagit.
Substituce prav€ téchto arii v prazském libretu (ale i dalSich), je proto vhodné vidét
primarné v téchto souvislostech. Podobné 1ze nahliZet i lipskou (potaZmo ,,fezenskou*)
zménu vroli Dona Rodriga, kde ze dvou arii byla substituovana Quei vezzosi e
atraktivngj$i Senti, se mai per sorte. Vzhledem k témto okolnostem nelze vyloutit, Ze
tyto zmény nebyly vzdy iniciovany nespokojenymi pévci, jak se Casto pausalné tvrdi,
ale mohl se na nich podilet i zkuSeny impresario Pasquale Bondini nebo jeho zastupce a
cenény reZisér, Domenico Guardasoni.?"®

Co ale v8echny tyto zmény znamenaji? V prvni fadé ize celkem s jistotou soudit,
Ze uréyjicim kritériem pro zmény v obou libretech nebyla kvalita hudby jako takova,
nybrz dramatické souvislosti, které podobu arii ptredurcily. Vysledny tvar — jakkoliv
idealizovany — posiluje vyrazné€j$i odliSeni Donny Isabelly od ostatnich Zenskych roli,
coz je — uvazujeme-li tradi¢ni dramaturgii opery buffa — do zna¢né miry pfirozena
interpreta¢ni tendence. V lipské inscenaci je tato ,,heroizace* Donny Isabelly posilena a
zaroveni vyrovnana (ve smyslu celkové konstelace roli) obdobnym posunem postavy
Dona Rodriga. Vzhledem ke konkrétni hudebni podobé arii, kterou mizeme v tomto
pfipadé ze dvou tietin povazovat za téméf jistou, lze hovofit o redefinovani téchto roli a
celkové asimilaci dila ke star§imu modelu opery buffa s kontrastnimi partiemi seria a
buffo. K této proméné samozfejm¢ nedochazi zcela konsekventné a Cisté, nebot’ se
nejedna o komplexni pfepracovani, nybrz o provozni Gpravu feSici pouze nejcitlivéjsi
mista. Zejména reflexivni, kritické nazirani takového vysledného tvaru potom nutné
eviduje i nové stylové rozpory vhudebni i textové roving, které ale pro dobové
publikum nebyly zjevné ptili§ dilezité. V porovnani s lipskou byla podoba prazské
inscenaéni verze nepochybné vice vynucena interpretaénimi okolnostmi. Také zde ale
miZeme najit pro jednotlivé zmény oporu v dramatickych dispozicich libreta: posun
v postavé D. Isabelly do sféry seria zde nebyl provazen obdobnym zasahem do role
jejiho partnera D. Rodriga, ale v rolich jejich protivnik — Komtura arAlmansora. Obe
role maji dispozice k vazn&jSimu pojeti, zejména u Komtura ale hrozi takika

,,schizofrenni“ rozpad na komickou polohu ve scénach (zejména I/7 a 1/8) a vaZnou

219 Alena Jakubcova: Domenico Guardasoni, in: Starsi divadio, s. 209.
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v ariich, kterému lze (pfi zachovani stdvajiciho textu) zabranit jen skutednd
promyslenym hereckym vykonem.

Dispozice roli a z&asti melodramatickd povaha d&je Isabella e Rodrigo
nepochybné ¢inily vyse popsané zmény do struktury a tim i charakteru opery pomérné
snadné a patrn€ 1 dobie piijimané. Mohly také souviset s celkovym profilovanim
repertoaru a snahou nabidnout vedle prevazn¢ komickych (napf. Anfossiho Imborglio
delle tre spose) nebo larmoyantné ladénych oper (napf. Gazzanigova Vendemmia)
odlisné, vaznéji zabarvené tituly. Lipska a praZzska inscenace mohly v tomto sméru také
ovlivnit podobu nastudovani v Drazd’anech roku 1785, kde Isabella e Rodrigo byla
pfepracovana mnohem vyraznéji a seria rovina byla je§té vice posilena.?*® Z pivodnich
arii D. Isabelly zlstala jen Sento a palpitar mi in seno (ostatni byly vypustény nebo
nahrazeny), D. Rodrigo je zde vSak sopran a tudiZ obdrZel dvé nové hrdinské arie typu
seria (v ptipad€ prvni substituce, Superbo di me stesso, jde o 4arii z Bertoniho
L’olimpiade). Inscenatofi nahradili i celé druhé findle a sice upravou druhého finale z
Anfossiho usp€$né komické opery La forza delle donne, které dokonce vyslo tiskem.?!
Timto zasahem ztistal Almansor v roli vdZzného protivnika mileneckého péaru a spor
vrcholi — znaéné€ neorganicky — aZ pokusem o ozbrojeny konflikt, kterému zabrani nahle
se zjevivsi postava kné€ze Ababachira, do té doby se v opete nevyskytujici. Trebaze tyto
a dal$i jiZ nezmifiované upravy lze vykladat jako primarn€é dramaticky motivované, i
vtomto piipadé patrn€ spolurozhodovaly otazky personalniho sloZeni operni
spolecnosti. Zejména sopranové arie pro D. Rodriga a vynechani komického duetem
s Pasqualem v druhém dgjstvi naznacuje obsazeni této role kastratem (snad Vitale
Damiani?), coZ samoziejmé¢ do velké miry predurilo jeji hudebné—dramatické
moznosti.

Osudy Isabella e Rodrigo na divadelnich scénach, tak jak je jsme schopni
rekonstruovat z dochovanych pramend, velmi instruktivné ukazuji kolik riznych
faktortt ovliviiovalo podobu dobovych inscenaci. Konkrétni sloZeni souboru bylo
nepochybné &asto rozhodujici, na druhou stranu pravé podle tohoto souboru impresario
kupoval a nasazoval jednotlivé tituly, kterych mé&l vzdy — alespori u Bustelliho a
Bondiniho tak miizeme sméle predpokladat — v&tsi zasobu. Upravy téchto dél pak nutng

musely odrazet i jiné diivody. Také zkoumani dal$ich prazskych opernich inscenaci nés

2 Nasledujici pozndmky jsou zaloZeny na studiu draZd’anské provozni partitury a libreta, viz soupis
pramentl.
221 RISM A/1, [A 1163 a [A 1164
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pfivadi k pfesvédéeni, Ze jejich podobu byla vedle sloZeni spoleénosti a moZnosti
jednotlivych interpretl ¢asto ovlivnéna i dramatickymi preferencemi.

Z Anfossiho oper tak lze uvést napiiklad typickou situaéni buffu Imbroglio delle
tre spose (Benatky 1781, Praha 1782) rovnéZ na text Giovanniho Bertatiho, kde
v prazské inscenaci dochazi k vétsi diversifikaci Zenskych postav — uchazedek o ruku
ponékud méné duchaplného Geminiana. Zatimco v piivodnim tvaru je konedn4 vitézka
klani, D. Aurora, ztextového hlediska profilovina jako mezzo carattere se
sentimentdln€ ladénou érii (Deh, per pieta mi dite, 1/8) v Praze dostava vice energicky
charakter. Je§t€ vice jsou eliminovany prvky buffa u Markyzy, jejiZz substituéni arie
lehce paroduje seria styl (Naqui grande, e in queste soglie, 1/11) a akcentuje jeji
panovacnou povahu. U tfeti ndpadnice, Hrabénky (Contessa), je naopak tento podobny
rys eliminovdn; jeji nova arie (Son giovinetta e vero, 11/1) je typickym piikladem &isla
pro (vedlejsi) buffo postavu. Dalsi dve& substituce nahradily poné€kud filosoficky ladény
vystup Roberta, Geminianova divérnika, za lyrickou arii o pfatelstvi a vtipnou buffo
arii Ah, chi a vista si barbara e atroce Dona Calandrina, stryce Markyzy, za patrné jesté
efekingjsi, del§i a rozhodné pfimocatej$i komikou pulsobici Penso che per morire
(1I/11). Ackoliv se v tomto pfipadé¢ nemizeme opiit o hudebni podobu téchto novych
arii, jejich zakladni dramaticky efekt sméfujici k vétSim kontrastim, ale také
dobfe patrny.

Jiny piiklad piedstavuje inscenace Anfossiho opery Gli amanti canuti (Benatky
1781, Praha 1782), kterd podobné jako pfedchozi tematizuje otdzku manzelstvi.
Tentokrat je ale vychozi situace z hlediska komedidlnich schémat obvyklejsi — o jednu
Zenu se uchdzeji tfi napadnici, mladik Giacinto a dvojice stafikd. Vedle protagonistky,
Madamy Vistosy, jsou v opefe dalsi dv& Zenské role sluZzebnych, tedy typické buffo—
postavy, které soupefi o sobé rovného Buonatutta. Narozdil od Isabella e Rodrigo, kde
je obdobna konstelace Zenskych postav, v§ak role Madamy Vistosy (a tim i celd opera)
doznala p¥i prazské produkci jedinou zménu. Arie Vano il candor d’amore (1/12), v niz
Madama pokracuje ve vykladu strategie, jak jednat s muZi, je nahrazena milostnou arii
Sara il tuo core, kde postava hovoii o svych citech a ddvd nadé&ji (na scéné vsak
nepiitomnému!) Giacintovi. I zde mohly o substituci rozhodovat divody ¢isté¢ hudebni
(k 4rii se dosud nepodafilo najit hudebni pramen), nicméné dramaticky dﬁslequ je
jednozna¢ny — vymé&nou arie dochazi k z jemnéni a rozsifeni emotivni sféry jinak velmi

dominantni a energické protagonistky a zarovei (spiSe ale jen jako vedlejsi G¢inek) také
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k potvrzeni volby jejiho srdce, &imZ se divakim pfed koncem prvniho jednani jiz
pfedznamenava celkové vyisténi. Vyraznéjsich ¢&i daldich zmén nebylo v opefe zjevné
tfeba, snad i proto, Ze nazna€ena konstelace roli je zcela tradiéni a pln& funkeni.

Spojeni dramatickych a personalnich diivodd pfi ptipravé inscenace 1ze naopak
pozorovat v jedné z nejoblibengjsich Anfossiho oper, I viaggiatori felici, kterou pfesné
rok po premiéie na podzim 1780 v Benatkdch uvedl Bondini v Praze. Ustfedni dvojici
tvoii tajn€ oddani manzelé na ut€ku, Bettina a Gianetto, profilovani zcela jasné jako role
mezzo carattere. Bettina ma dokonce — podobné jako Violante ve La finta giardiniera —
krasny vystup Silenstvi a celkove je jeji role v porovnani s Donnou Isabellou z Isabella
e Rodrigo ztextov€—stylového hlediska jednotnéjSi a hudebné efektn&j$i. Zmény se
proto dotkly vedlej§i milovnické dvojice, Dona Gastona a Donny Isabelly
(jmenovkyné!) a role sluhy Pasquina.”** Zatimco ,,zdej$i“ Donna Isabella je Anfossim
pojata jako mezzo carattere s péknym, ale vyznamové pelivé odstinénym partem
subordinovanym protagonistce, v Praze dostala tato role jako své prvni &islo velmi
efektni, scéné Silenstvi se bliZi arii Che farei se quellingrato. Text je jesté silnéji v seria
stylu nez zbytek role, coz ale vzhledem k situaci velkého rozru$eni hrdinky lze piijmout
jako dramaticky plausibilni. V tomto pfipadé¢ jsme ale také celkem spolehlivé
informovani o hudebni podob¢ 4arie, nebot’ se jednd o vystup Elisy (I/9) ze stejnojmenné
opery Johanna Gottlieba Naumanna, saského dvorniho kapelnika, ktery ji v DraZzdanech
uvedl v dubnu 1781. Donna Isabella dostala touto arii nejnaro¢néjsi ¢islo z celé opery,
které bylo vybrano nejspi§ s ohledem na schopnosti pravdépodobné interpretky, nové
angaované Teresy Oltrabelli, jeZ vzbudila nadSeni prazského publika.’”® Po dlouhé
dvaatticeti-taktové predehfe nasleduje kratky usek larghetto a po ném hlavni virtuézni
&ast, kterd si co do koloraturnich pasaZi ani rozsahu p#ili§ nezadd ani s Martern aller
Arten Mozartovy Konstance. Samoziejmé muzeme ale jen spekulovat, v jaké podobé
byla tato naro¢na arie v Praze provedena, nebot’ i v draZzd’anské partitufe jsou stopy po
vide v nejrozsahlej§ich ¢asti koloratur a pfi dalSim nastudovani byla arie Vypuéténa.224
(Vzhledem k Cetnym hudebnim vazbam mezi ob&ma mésty lze povazZovat brzkou

Bondiniho akvizici této arie za velmi pravdépodobnou. Tento pfedpoklad také nepiimo

222 jedn4a se mimochodem o zcela odlidné tpravy, nez které v dobovych pramenech této opery prevaZuji,
jak vyplyva ze zkoumani Daniela Brandenburga, viz Daniel Brandenburg: Dramaturgie und
, Aggiustamenti* am Beispiel ausgewdhlter Librettodrucke zu Pasquale Anfossi Opera buffa I viaggiatori
felici, in: Bearbeitungspraxis in der Oper des spdten 18. Jahrhunderts, Tutzing 2007, s. 233-243.

2 TEUBER, 11, s. 356.

224 Johann Gottlieb Nauman: Elisa, D-Dlb, sign. 3418-F-505.
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potvrzuje uvedeni Elisy v Praze roku 1788, kde pravé tato arie chybi — dost mozna pravé
s ohledem na jeji pfedchozi uplatnéni v Anfossiho Viaggiatori felici. )

Donna Isabella timto vstupem vyrazné pfevysi roli Bettiny, ktera opanuje pole
aZ v druhém déjstvi diky velké scéng a arii Dove povera me — Con grata voce e amabile
(I1/9). Jednozna¢ny posun D. Isabelly do sféry seria si vSak vyZzadal i zdsah do role
jejitho partnera, komické postavy Dona Gastona. To je alespoii podle naseho soudu
nejlogictejsi vysvétleni Skrtu velmi efektni katalogové arie Ecco qua 1’Albero (11/12),
misto niZ D. Gastone dostal Quella fiamma che m’accende, érii s vyrazné lyrickym,
mezzo carattere tvarovanym prvnim dilem.”?® Tato ,,sentimentalizace* pomohla Dona
Gastona ucinit vhodné€j§im partnerem pro D. Isabellu, se kterou je — byt trochu proti své
vili — v prib&hu druhého findle sezdan. Zaroveni tim také do$lo k uvolnéni mista
v posledni scéné pied findle k nové vlozené 4rii Pasquina, Ai dolci affetti miei. Podoba
této role naopak nasvédeuje na zdsahy ryze provozniho charakteru. Z posledni postavy
komického sluhy, jehoZ funkce tkvi pfedevs§im v statku s hostinkou Laurettou, ¢imZ
dojde k vySachovéni Gianettova otce Pancrazia ze hry, se v Praze stal prakticky druhy
milovnik. Nasvéd¢uje tomu nejen vyrazné lyricky charakter texti obou &rii (druhou
vlozkou je Dolce é il viaggiar talora, 1/7), které se naprosto vymykaji oboru a
dramaturgické funkci této role, ale i hudba A4i dolci affetti miei, kterou se podafilo
spolehlivé identifikovat jako 4rii pochazejici z Anfossiho opery seria Tito nelle Galie
(Rim 1780).227 Tato milostnd, sladce nyva 4rie v da capo formé pro sopran, smycce
advojici fléten se bezpochyby stala nejlyri¢téjsim kusem celé opery; dramatické
zddvodnéni pro ni v3ak lze sotva najit. Konfrontujeme-li sloZeni souboru s rolemi
dochazime k tomuto nejpravdépodobnéjSimu feSeni: Pancrazio — Eusebio Pellicioni,
zpival tuto roli jiz pfi premiéfe v Benatkach(!), Don Gastone - Felice Ponziani
(zbyvajici basové role), Giannetto — nejspiSe Domenico Guardasoni, zatimco Giovanni
Sforzini se musel spokojit s roli Pasquina. V tomto pifipadé se zd4, Ze za vyraznou
proménou celé role byla zp&€vakova jeSitnost a/nebo Ipéni na kontraktu, ktery mu

sliboval role mezzo carattere — tak je totiz Sforzini uvadén v jiz né€kolikrat citovaném

dobovém piehledu opernich spole&nosti.*®

225 Marc Niubo: Johann Gottlieb Naumann and Bohemia, in: Johann Gotlieb Naumann und die
europdische Musikkultur des ausgehenden 18. Jahrhunderts, (ed. O. Landmann & H. G. Ottnerberg),
Hildesheim, Curych, New York 2006, s. 309-351.

226 Arie je mozna dilem Anfossiho, jak naznaCuje jeji ptitomnost ve videtiské partitufe této opery a Eetné
daldi prameny (A—Wn, KT 464).

27 D-Mb, Ms. 20870.

228 VERTI 1996, s. 417.
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(Pasquale Anfossi: tho nelle Galze zaéétek drie Al dolcz aﬁ”ettz miei (role nezyéténa) D—-Mb Ms
20870)

Proména komického sluhy v lyrického milovnika je sice jiZ ponékud extrémni
zésah do dramaturgie celého dila, nikoliv ale zcela ojedinély. Podobné ptiklady zjevné
méné vhodnych a efektnich Uprav je mozné najit i v dilech Paisiella, Cimarosy,
Gazzanigy a dal$ich autord, které jsme na tomto misté jiZ nemohli sledovat. V&tSi zabér
repertoaru by také ukéazal Castéjsi ptipady modifikaci roli prvnich milovnic a hlavnich
komikt, které reflektovaly individualni talenty konkrétnich interpretd a se kterymi se
lze v celoevropském méfitku setkat také nejCastéji. Detailn€j§i zkoumani Anfossiho
Isabella e Rodrigo a pohled do dalSich vybranych dél viak naznacuje, Ze zdaleka ne
vSechny dpravy v opefe buffa odraZely umélecké kvality ¢i kaprice interpretl nebo jiné
ryze provozni aspekty, ale ¢asteéné sledovaly i umélecké, dramatické cile. Podobn¢
nejen vlastni vybér, ale i modifikace jednotlivych tituld mohly reflektovat prakticke i
estetické priority impresaria a — jak snad lépe prokdze dalsi vyzkum — jeho utvafeni

celkové dramaturgie repertoaru.
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NaSe zkoumani Anfossiho opery Isabella e Rodrigo v pivodnim tvaru,
inscena¢nich verzich a kontextu dal§ich dél umoZiluje rozsifit a do jisté miry i opravit
dosavadni ndzory na tohoto skladatele i nékteré dnes$ni vyklady Zanru opery buffa.
Vedle detailt biografickych bylo moZné revidovat &i doplnit pfedev§im postiehy
Volkera Matterna vyslovené nad La finta giardiniera, teorii buffo finale Johna Platoffa i
obecnéji diskutovanou podobu a vyznam systému roli v opefe buffa.

V Isabella e Rodrigo vytvotil Anfossi dilo spiSe primérné co do povahy invence
a zpusobu realizace, s nékterymi originalnimi mys$lenkami, vedle kterych stoji obraty a
feSeni i na dobovy kontext piili§ jednoduchd a plocha. Anfossiho price zaroven ukazuje
znanou determinovanost libretem, a to nejen z hlediska struktury, ale i jeho kvalit
dramatickych a poetickych. Pravé z tohoto uhlu pohledu je ale také nutno ocenit
Anfossiho vykon pfi feSeni netradi¢niho ndmétu a z n€ho plynouci netypické konstelace
postav.

Hlavnim cilem skladatele je vystiZzeni nalady ¢&i afektu, popt. déje v souladu
s typem (oborem) role. Anfossiho prace v Isabella e Rodrigo prokazuje v tomto sméru
velkou obratnost. Muzské i Zenské buffo postavy jsou dobie odstinény, pon&kud
problematické ziistdvaji rychlé ,strettové“ zavéry arii Dona Rodriga a Pasqualeho.
Jejich podobnost vnimame do velké miry jako vliv textu a obecné&jsi problém forem éarii
pro muzské role typu mezzo carattere. V pfipadé¢ Donny Isabelly 1ze hovofit o atypické
postavé, nebot’ se vtéto roli stfetava socialni pivod (a adekvatni jazyk) vzneSené
hrdinky s mnohem vé&tSim spektrem dramatickych funkci, nez je obvyklé. Anfossi tento
problém fedil stylovym scelenim postavy sprvky buffa i seria smérem k mezzo
carattere, coZ — bez zésahu do textu — bylo nejvhodngjsi teseni. Upravy, které tato role
v n€kterych dobovych inscenacich zaznamenala, na$§ vyklad potvrzuji: substituéni arie
usilovaly o transformaci postavy jako parte seria.

V zavislosti na profilovéni Ustfedni dvojice jako mezzo carattere a patrné€ i
s ohledem na mozZnosti prvnich interpretd dosahuji tyto role relativn€ umétenych, spise
lyrickych poloh bez skute¢né silnych citovych vystupl. I v nejvy$§im bodg€ citového
rozruSeni Donna Isabella (accompagnato Cari del mio Rodrigo) nepronika ping do sféry
parte seria, ackoliv v jinych operach tak Anfossi u srovnatelnych hrdinek ¢&ini. I ve
stfedni poloze je viak Anfossiho vyjadfeni néZnych citli bohaté, jak ukazuji arie vétsiny

Zenskych postav. Rovinu komedialni Anfossi vyjadfuje na rlznych Grovnich, pfedeviim
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ale uvodnim melodicko-rytmickym gestem a obvyklymi prostiedky buffo stylu,
vhodnymi pro interpretaéni dotvofeni, méné Casto zasahem do textu a vyrazn&jsi
hudebn{ ilustraci.

Zakladni forma érii i ansdmbli je do velké miry pfedznamendna strukturou
textu, jen v menSin€ piipadi ji efektivn€ dotvari sam skladatel. Ve vnitinim tvarovani je
nejen patrné dodrZovani norem, ale i tendence k osvéd&enym (oblibenym) postupiim a
tthnuti mozn4 az k pfili§ ¢astému symetrickému ¢lenéni a sdruZovani myslenek, které se
ne vzdy setkd s potfebami dramatického textu (Diro, la porta aperta), jindy ale naopak
dokdZe jeho dispozici dobfe rozvinout a tak¥ka bandlni hudebné-formdlni prvek
dramaticky pointovat (Se perdeste un amoroso; Son un certo cervellino). Nazor Volkera
Matterna na urcujici roli hudebni logiky pro prib&h formy viak Isabella e Rodrigo
nepotvrzuje. Pfevazuje sice vychozi ndlada nastolend uvodnim usekem a obvyklé
formalni postupy, vlastni priibéh melodiky vsak zpravidla vyrazn&jsi promény obsahové
reflektuje, byt se tak Casto déje prostfedky obvyklymi a z dne$niho hlediska mozZna
nedramatickymi; zdsadni zmény nalad v textu jsou potom prakticky vzdy formotvorné.
Proto naSe zkuSenost nepotvrzuje ani celkové Matternovo pozorovani o typech arii v La
finta giardiniera: forma AA’ i AB jsou zastoupeny rovnomérné; nasleduji dal§i méné
Casté struktury, jeZ jsou — stejné jako jejich pomérné rozmanité vnitini Elenéni —
prevazné diktovany obsahovou strukturou textu.

Vyrazna periodicita, pisitovost ¢i taneénost nékterych ploch dnes né€kdy budi
rozpaky — unikd vztah k textu a dramatické situaci. Ne vZdy je ale spravné hovofit o
schematismu a nedramati¢nosti, nebot’ skladatelliv pfistup mutze odraZet i odlisné
vniman{ vyznamu a/nebo funkce t€chto ploch, dnes hiie rekonstruovatelny (napt. prvni
¢ast findle II). Na mnoha mistech Isabella e Rodrigo se ukazuje Anfossiho schopnost
n€kolika malo prostiedky vyjadfit hlavni rysy i promény nalady. Komplexné&jsi
uchopeni nebo hra s detaily se ale najde velmi vzacné (D. Sancio). Nelze se proto
ubranit dojmu, Ze ,,minimalisticky* pfistup je nejen estetickou prioritou, ale (n¢kdy)
také diisledkem nedostatku invence nebo asu. Nejvice poucné je vtomto smeéru
slavnymi dily mlad$ich kolegl, Paisiella a Cimarosy: vét§i mnozZstvi kratkych motivd,
Castéj$i promény doprovodu, méné Casté unisono, aktivnéj§i basové linky a bohatsi
harmonicky plan — to vSe, tfebaZe jen v menSich davkach, vede u t&chto oper k vétsi

Zivosti a atraktivnosti.
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Jiné aspekty kompoziéni prace, jako prevaha trojhlasé faktury nad &tyfhlasou,
mald diferenciace orchestrélnich partfi, spiSe jen podpirna a koloristicka funkce dechd,
jsou zcela dobové a vroce 1776 v italské opefe nepiekvapi — k podobnym zavérim
vedlo i nedavné zkouméni dg&l Paisiella a Sartiho.””® Zvlastni smysl pro zvukovost
housli, pozorovany n&kterymi italskymi kolegy, Isabella e Rodrig%:vnéi nepotvrzuje,
zatimco nékteré harmonické spoje a figury na ,$vech” jednotlivych dild &i dsekd
naznacuji jistou neobratnost, jez pfispiva k celkové primérnému dojmu ze skladby.

Poc¢inaje Gerberem oceriovali néktefi badatelé Anfossiho findle s poukazem na
jejich rozlehlost a clenitost. Nejnovéj§i souhrnna hodnoceni tento nazor ponékud
koriguji s argumentem o urCujici struktufe libret. V piipadé Bertatiho skute¢né nelze
pochybovat o velmi dobré hudebné-dramatické ptedstavivosti a zkuSenosti, diky nimz
tento basnik zavére¢né scény svych oper védomeé koncipoval jako mnohodilné, se zvraty
a kontrasty budované scény. Na druhou stranu, tak jako v piipad& konkrétnich 4rii, ani
zde zpravidla nemiZeme — vzhledem k absenci potfebnych prament — zcela spolehlivé
uréit, do jaké miry byla vysledna struktura findle uréena libretistou nebo nakolik odrazi
spolupraci se skladatelem apod. Z hlediska celkového rozvrzeni 1ze proto maximalné
konstatovat Anfossiho zajem o takto bohat¢ tvarovana finale (v dal$i ,,prazské* opete, 1/

matrimonio per inganno, ma prvni findle 11 dila),>°

charakter jednotlivych ¢asti
Isabella e Rodrigo a jejich vnitini ¢lenéni ale ukazuji Anfossiho jako zku$eného
dramatika, ktery umi vytvofit efektni kontrasty. Ty jsou potom také smeérodatné pro
formalné-technické aspekty kompozice, coZ je mj. vrozporu sMatternovym
pozorovanim o stavbé a harmonickém planu uréeném ¢ist€ hudebnimi zieteli. N&které
useky a detaily v prvnim, ale i druhém finale potom prozrazuji i Anfossiho schopnost
hlubsi reflexe, promys$leni hudebné-dramatickych vztahd a misty az piekvapivou
hudebni imaginaci.

ZkuSenosti s obéma finale potvrzuji obecnou prioritu vyrazné malby nalady ¢i
afektu a jejich stfidani pro dramaturgii finale i celé kompozice. Detaily se Anfossiho
kompozice zpravidla nezabyva, dileZity je celkovy ramec a op€rné body pro dotvofeni
skladby interprety. Vyznam kontrastnich vystuptu jasné definovanych postav a citl
jakozto hybnych sil nejen opery seria, ale i buffa, dokladaji také inscenaéni verze
nékolika Anfossiho oper. Pozorované tUpravy v Isabella e Rodrigo lze vnimat jako

pievazné provozni zaleZitost, reflektujici sloZeni operni spole¢nosti bez pottebného

229 VILLINGER 2000, PFEIFFER 2007.
230 HENZE-DOHRING 1983, s. 101,
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podtu sil pro jednotlivé obory ptedepsané partiturou, ale zaroveii také jako vyvazeni &i
tradi¢n&jsi feSeni dila pdvodné bez vaZnych postav, které tuto skladbu v oéich svych
upravovateldl obohacuje o chybé&jici sféru emoci. Pfipadné stylové rozpory uvnitf roli,
ale i pfesvédc¢ivost konkrétnich feseni jsou vedle toho podruzné.

Rozdily mezi inscenaénimi a autorskymi verzemi, tak jak je zprostfedkovavaji
»statické” prameny, se pohybuji od vice méné vérného sledovani originalu aZ po
podstatné zasahy do celého tvaru, kdy vychozi partitura je pouze material vyuzity (&i
zneuZzity) k velmi odliSnym cilim, jak dobfe ukazal i ptiklad rtznych verzi Isabella e
Rodrigo. Viechny typy uprav, at’ uzZ jakkoliv motivované, tak zaroveii poukazuji na
zna¢nou flexibilitu Zanru, jeho schopnost pfijimat celou Skélu vyrazovych prostredki a
piizpulsobit je — byt’ n€kdy nasiln€ — své logice. Vysledky té€chto modifikaci jsou proto
znaéné¢ rozmanité a ne vZdy snadno pochopitelné. Jak dobfe ilustruje sonda do
praZskych inscenaci, vzdaleni se od autorské verze vSak nemuselo byt vzdy nutné
provazeno kvalitativnim Upadkem a pfipadné stylové rozpory mohly byt vyvazeny
dramatickymi i ¢ist€ hudebnimi kvalitami. Do jaké miry tvofily souédst provozovaci
praxe, ¢i l1ze-1i v Bondiniho nabidce prvni poloviny 80. let pozorovat charakteristické

inscenaéni tendence, ukaze, doufejme, az dalsi vyzkum.
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Abstrakt

Mezi nejvyznaméjs$i hudebni instituce Prahy 18. stoleti patfi italska opera, jez
v prvni polovin€ 80. let sidlila v divadle v Thunovském palaci. V této dobé pattil mezi
hlavni autory jejiho reperotaru ve své dob¢ slavny italsky skladatel Pasquale Anfossi
(1727-1797). Jeho dilo je vSak dnes zndmo jen velmi povrchné a vybérove, nebot’ byl
(ptedevsim diky kompozici opery La finta giardiniera, Rim 1774) ptevazng pfedmétem
srovnavani s W. A. Mozartem. V na3i praci ukazujeme na n&které problematické otazky
jeho biografie a analyzujeme operu Isabella e Rodrigo (Benatky 1776) na text
Giovannio Bertatiho, kterd byla, spolu s jeho dal$imi 10 operami, také uvedena v Praze
(1783). Isabella e Rodrigo predstavuje méné obvyklou variantu opery buffa
zpracovavajici doborodruzné téma s aktivni hlavni hrdinkou. Ta uprchne z domu svého
otce, aby se nemusela provdat proti vili svého srdce a pozd&ji — v tureckém zajeti -
provéiuje vérnost svého snoubence. V celkovém porovnani zhudebnéni Isabella e
Rodrigo s dal§imi dily autora a soucasnikii se opera jevi jako primérna. Anfossiho
prace vykazuje dobré zvladnuti charakterizace roli i situaci i dramatickou zku3enost,
vedle n&kolika mist vysoce inspirovanych se viak vyskytuji také prvky rutinni aZ
trivialni. Patrny je znalny vliv libreta (v dobrém i hor$im), a to nejen z hlediska
struktury, ale i jeho kvalit dramatickych a poetickych. Pravé z tohoto Ghlu pohledu je
ale také nutno ocenit skladateliv vykon pfi feSeni netradi¢niho ndmétu a odtud plynouci
netypické konstelace postav bez tzv. parti serie. Vysledky studia této opery dopliiuji a
reviduji postiehy Volkera Matterna (1989) vyslovené nad La finta giardiniera, ale teorii
buffo finale Johna Platoffa (1998), i obecnéji diskutovanou podobu a vyznam systemu
roli v opefe buffa. Podrobny priizkum a identikfikace dosud malo zndmych prament
dale umoziiil rekonstrukce idealnich tvarti prazské a lipské inscenace Isabelly e Rodrigo
v podani Bondiniho spoleénosti. Pozorované tpravy v této i dal$ich operach naznaCuji
nejen vliv personalniho sloZeni spole¢nosti, ale i estetickych, resp. dramatickych priorit

upravovateld.
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Abstract

It was in the first half of 1780s that the theatre at Count Thun’s palace hosted the
Italian Opera, one of the leading musical institutions of 18th century Prague. And it was
this period that saw operas by the Italian composer Pasquale Anfossi (1727-1797)
strongly represented in its repertory. While Anfossi enjoyed success and popularity
during his lifetime, the current awareness of his works is superficial and selective as the
interest in his music has so far been limited mostly to comparison with Mozart due his
setting of La finta giardiniera (Rome 1774).

The present thesis seeks to shed light on some problematic issues in Anfossi’s
biography and analyzes his opera Isabella e Rodrigo (Venice 1776, libretto by Giovanni
Bertati) produced in Prague in 1783. Isabella e Rodrigo represents a rare variant of the
opera buffa featuring an adventure plot with an active female protagonist. In order to
avoid forced marriage, Isabella flees her father’s house, and at a later point — in Turkish
captivity — tries the faithfulness of her fiancé. Compared with other works by Anfossi
and his contemporaries, Isabella e Rodrigo seems unexceptional. Although Anfossi
displays his skill in characterization of characters as well as his dramatic experience,
some of the highly inspired passages appear side by side with routine, nearly trivial
ones. Noticeable is the influence of the libretto which, for the better and worse, is
significant from the point of view of the structure and lends the opera its dramatic and
poetic qualities. The composer’s achievement rests in finding an appropriate solution
for the unconventional subject and for the atypical constellation of parts without so-
called parti serie.

The results of the analysis of Isabella e Rodrigo complement and revise not only
Volker Mattern’s commentary made in the context of La finta giardiniera (1989), but
also John Platoff’s theory of buffo finale (1998). This study also contributes to a more
general discussion concerning the form and significance of roles in opera buffa. A close
study of the opera and identification of lesser known sources allowed a reconstruction
of the productions of Isabella e Rodrigo as presented by Bondini’s company in Prague
and Leipzig. Modifications to this and other operas indicate that, the make-up of the
opera company apart, the aesthetic as well as dramatic priorities influenced the final

shape of the work.
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