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Abstrakt

Tématem bakalářské práce je opera L’olimpiade skladatele českého původu Josefa Myslivečka. 

Po uvedení základních historických informací o žánru italské opery seria 18. století a autorovi je  

pojednána celková podoba opery  L’olimpiade se zaměřením na dramaturgii a charakteristiku 

jednotlivých  sólových  čísel.  Myslivečkova  kompoziční  práce  je  dále  detailněji  rozebrána 

v analýze árie Se cerca, se dice, textové i hudební. Pomocí srovnávací analýzy Myslivečkovy árie 

a dvou zhudebnění stejnojmenného kusu Niccola Piccinniho a Domenica Cimarosy je následně 

představen přístup jednotlivých autorů k árii, jejich přispění a originalita.
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Abstract

The topic of this bachelor thesis is the opera  L’olimpiade composed by Josef Mysliveček, the 

author of Czech origin. Firstly, it presents essential historical information about the genre of 

Italian opera seria of 18th century and introduces the author. Then, the overall form of the  

opera L’olimpiade is discussed with focus on the dramaturgy and characteristics of individual 

solo  numbers.  Mysliveček's  compositional  work  is  further  examined  in  more  detail  in  the 

textual as well as musical analysis of the aria Se cerca, se dice. With the help of a comparative 

analysis  of  Mysliveček's  aria  and  two  settings  of  the  same  piece  by  Niccolò Piccinni  and 

Domenico  Cimarosa,  the  approach  of  individual  authors  to  the  aria  together  with  their 

contribution and originality is finally presented.
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Úvod

Josef  Mysliveček  patří  bezpochyby  k nejvýznamnějším  původem  českým  autorům 

druhé poloviny  18.  století.  Vyniká  nejen samotnou kvalitou komponované hudby,  ale  také 

širokým  spektrem  oblastí,  do  kterých  svou  tvorbou  zasáhl.  Kromě  komorních  skladeb, 

koncertů,  symfonií  obsahuje  jeho  dílo  také  několik  mší  a  oratorií.  Velmi  výraznou  složku 

Myslivečkovy kariéry tvoří jeho opery. Mým cílem je pokusit se přiblížit  jednu z  nich, operu 

L’olimpiade, která měla premiéru v Neapoli roku 1778.

Přestože  byl  Mysliveček  slavným skladatelem a  jedním z mála  tvůrců  italské  opery 

českého původu, nedostává se jeho dílům příliš  velké badatelské pozornosti.  Studie o jeho 

konkrétních dílech, kterých je minimum, by pomohly lépe poznat jeho kompoziční styl a určit  

jeho místo v italské opeře 2. poloviny 18. století. Mnoho Myslivečkových oper nabízí prostor 

pro bádání a analýzy, výběr konkrétního díla tedy není příliš těžkým úkolem. Jelikož se v práci 

chci zaměřit i na hudební vyjadřování Myslivečka, je vhodné využít pozdější operu, v níž je jeho 

kompoziční  styl  již  ukotven a vychází  ze získaných hudebních zkušeností.  Zároveň výběrem 

opery na slavné metastasiovské libreto se otvírají  možnosti porovnání opery s jejími dalšími 

zhudebněními mnoha významných autorů a zájem o libreto a libretistu, a tedy určité pensum 

odborné literatury na metastasiovská témata, usnadňují pochopení některých principů opery 

seria a skladatelova přístupu k nim. Myslivečkova opera L’olimpiade patří k dílům, která slavila 

po  premiéře  úspěch,  a  Metastasiovo  drama  patří  k velice  oblíbeným,  a  tedy  často 

zhudebňovaným. Árii Se cerca, se dice se dostalo a dostává pozornosti, i proto právě tato opera 

nabízí zajímavé možnosti analýzy i porovnání.

Po  uvedení  pramenů  a  literatury  zabývající  se  Myslivečkem  a  potažmo  operou 

L’olimpiade rozděluji práci do tří částí. V první, historické části nejdříve nastíním podobu opery 

seria v 2. polovině 18. století, tedy žánru Myslivečkových oper. Následně stručně představím 

Myslivečkův  životopis  se  zastavením u  vzniku a  premiéry  opery  L’olimpiade.  Jako  poslední 

kapitolu  historické  části  zařazuji  několik  zmínek  o  autorovi  libreta,  o  premiéře  prvního 

zhudebnění Metastasiova dramatu a uvádím několik dalších významných autorů L’olimpiade.

Druhá část práce se zabývá již Myslivečkovou operou. Nejprve přiblížím děj a vysvětlím 

původ  námětu  opery  a  následně  popíšu  změny  Myslivečkova  libreta  oproti  původnímu 

Metastasiovu. Poté se zastavím u zpěváků, kteří účinkovali v premiéře opery, a u nástrojového 

obsazení orchestru. Dále věnuji prostor dramaturgii opery, s níž je úzce spjata další kapitola. 

V té se pokusím popsat charaktery jednotlivých postav a stručně představím některé aspekty 

sólových výstupů, tedy především árií.
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Ve  třetí  části  se  zaměřím  na  detailnější  analýzu  jedné  z árií  opery.  Jedná  se 

o Megaklovu árii  Se cerca, se dice, která se nachází v 9. scéně 2. dějství. Pro lepší pochopení 

nejprve objasním dramatickou situaci,  v jejímž kontextu árie zaznívá,  a stěžejní  část potom 

tvoří textová a hudební analýza árie. Na závěr zmíním určitou tradici ve zhudebňování árie Se 

cerca, se dice a uvedu krátší srovnání árie s verzemi dvou dalších autorů, Niccola Piccinniho 

a Domenica Cimarosy.
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Stav bádání

Sekundární literatura

Množství literatury o Josefu Myslivečkovi je na celoevropské poměry velmi malé, ale ve 

srovnání s jinými českými autory podobné doby jsme v o poznání lepší situaci. Na následujících 

stranách  se  pokusím  stručně  představit  práce,  které  přispěly  ke  studiu  osoby  Josefa 

Myslivečka,  především pak ty,  které  se  přímo týkají  jeho hudby a obzvláště oper.  Nebudu 

hovořit o pracích zaměřujících se na jiná Myslivečkova díla či na konkrétní aspekty nesouvisející 

s  operou  a  vynechám  také  literaturu  zpracovávající  vztah  Myslivečka  s dalšími  skladateli 

(hlavním  zdrojem  pro  tento  směr  zájmu  je  přátelství  Myslivečka  s Wolfgangem  Amadeem 

Mozartem). Literaturu o libretu a libretistovi Pietru Metastasiovi také nepovažuji za nutné zde 

uvádět, krátce zmíním vybraná díla později v souvisejících kapitolách.

Bezpochyby  nejvýznamnějším  autorem,  který  se  v současné  době  zabývá  Josefem 

Myslivečkem, je americký muzikolog Daniel Freeman. Jeho rozsáhlá monografie z roku 2009 

s názvem Josef Mysliveček, „Il Boemo“, The Man and his Music1 představuje základní materiál 

pro jakýkoli vědecký zájem o Josefa Myslivečka a jeho hudbu. Kromě velmi pečlivě zpracované 

biografické  části,  v níž  zohledňuje,  komentuje  a  opravuje  poznatky  snad  všech  předešlých 

autorů Myslivečkova životopisu,  mluví  na  více  než stovce stran o Myslivečkově hudbě,  jak 

o dílech, tak o kompozičním stylu. Jednu kapitolu věnuje také Myslivečkovu vztahu s Mozartem 

a  dále  přikládá  podrobný  soupis  Myslivečkovy  instrumentální  i  vokální  hudby.  V soupisu 

bohužel  nejsou  zahrnuty  notové  incipity,  které  však,  co  se  týče  instrumentální  hudby,  lze  

dohledat v tematickém katalogu vydaném Angelou Evans a Robertem Dearlingem2. Ohledně 

vokální hudby máme k dispozici zatím pouze Freemanův katalog, ale ten i přes absenci incipitů 

poskytuje velmi kvalitní a přehledný soubor Myslivečkových děl.

Jedinou prací přímo o Myslivečkově opeře  L’olimpiade, kterou jsem při svém studiu 

objevila, je odborná studie opět Daniela Freemana s názvem Mysliveček’s Setting of the aria 

«Se  cerca,  se  dice»  from  Metastasio’s  “L’olimpiade” v italském  sborníku  Il  ciel  non  soffre 

inganni obsahujícím příspěvky na různá témata týkající se více či méně Josefa Myslivečka3. Tato 

velmi cenná, ač poměrně stručná studie se zaměřuje nejen na Myslivečkovo zhudebnění árie 

1 FREEMAN, Daniel E. Josef Mysliveček, “Il boemo”: The man and his music. Michigan: Harmonie Park Press, 2009. 
ISBN 0-89990-148-4.
2 EVANS, Angela a DEARLING, Robert. Josef Mysliveček (1737-1781): a thematic catalogue of his instumental and 
orchestral works. Mnichov: Katzbichler, 1999. Musikwissenschaftliche Schriften; Bd. 35. ISBN 3-87397-132-1.
3 FREEMAN, Daniel E. Mysliveček ’s Setting of the aria «Se cerca, se dice» from Metastasio’s “L’Olimpiade.” 
DELLABORRA, Mariateresa, ed. Il ciel non soffre inganni. Lucca: Libreria musicale italiana, 2011, s. 113–130. ISBN 
978-88-7096-664-0.
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Se cerca, se dice, ale především zachycuje vývoj zhudebňování Metastasiovy básně. Freeman 

zde popisuje nejrůznější inovace, které autoři v průběhu let vytvářeli, a ukazuje, do jaké míry se 

kterou složkou inspirovali autoři následující. Ve své bakalářské práci věnuji velký prostor právě 

této árii, ale na rozdíl od Freemanova zaměření na „evoluci“ zhudebnění se snažím analyzovat  

podrobně  Myslivečkovu  verzi  a  ukázat  na  ní  jeho  přístup  k operní  tradici,  jeho  přispění 

k dobovému vývoji stylu. I proto je pro mě porovnání zhudebnění dalších autorů hodnotným 

příspěvkem a tomuto tématu s využitím Freemanových poznatků se blíže věnuji v kapitolách 

o árii Se cerca, se dice.

Asi  nejvýznamnějšími  „myslivečkovskými“  muzikology českého prostředí  jsou Rudolf 

Pečman  a  Stanislav  Bohadlo.  Pečmanova  monografie  Josef  Mysliveček4 se  věnuje  více 

Myslivečkovu životu než hudbě stejně jako Bohadlova publikace Josef Mysliveček v dopisech5. 

Druhý  zmíněný  text  přehledným  způsobem  spojuje  nástin  Myslivečkova  života  s velkým 

množstvím korespondence Myslivečkovy nebo Myslivečka se týkající. Dalším autorem, jehož 

přínos je třeba zmínit, je Jaroslav Čeleda. Jeho výzkum6 čerpal z materiálů, které už pozdějším 

badatelům  nejsou  dostupné7.  Zapomenutá  historie Marietty  Šaginjan8 (někdy  psáno 

Šagiňanová)  přímo  beletristickým  způsobem  zaznamenává  Myslivečkův  život.  K monografii 

Daria della Porta9 jsem se bohužel  nedostala, ale Freeman o ní poznamenává, že ze všech 

zmíněných děl obsahuje nejvíce faktických chyb10.

Freemanova  monografie  zohledňuje  všechny  uvedené  publikace,  využívám  je  tedy 

spíše jako oporu k jeho novějším poznatkům. Texty menšího rozsahu a zaměření uvádím dále 

v kontextu jednotlivých kapitol.

4 PEČMAN, Rudolf. Josef Mysliveček. Praha: Supraphon, 1981. Hudební profily (Supraphon).

5 BOHADLO, Stanislav. Josef Mysliveček v dopisech. Brno: Opus musicum, 1988.

6 ČELEDA, Jaroslav. Josef Mysliveček, tvůrce pražského nářečí hudebního rokoka tereziánského. Praha: Josef 
Svoboda, 1946.
7 Rudolf Pečman píše: „Hodnota Čeledových výzkumů je o to větší, že většina archívních materiálů vztahujících se 
k Myslivečkově genealogii a k jeho působení v Praze lehla popelem v posledních dnech druhé světové války.“ 
PEČMAN, Rudolf. Josef Mysliveček. Praha: Supraphon, 1981. Hudební profily (Supraphon), s. 7.
8 ŠAGINJAN, Marietta Sergejevna, Anna NOVÁKOVÁ a Jiří MULAČ. Zapomenutá historie: (Il divino Boemo). 2. Praha: 
Lidové nakladatelství, 1981.
9 DELLA PORTA, Dario. Josef Mysliveček: profilo biografico-critico. Řím: Il Bagatto, 1981.

10 FREEMAN, Daniel E. Josef Mysliveček, “Il boemo”: The man and his music. Michigan: Harmonie Park Press, 2009. 
ISBN 0-89990-148-4, s. 5.
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Prameny

Myslivečkův autograf partitury se nedochoval, pro své studium tedy využívám dobový 

opis partitury uložený v neapolské Biblioteca del Conservatorio di musica S. Pietro a Majella11. 

Třísvazková  partitura  na  titulní  straně  uvádí  datum  premiéry  opery,  jedná  se  tedy 

pravděpodobně o opis vztahující se k původní podobě Myslivečkovy partitury. Rok vzniku opisu 

uveden není.

Text  libreta  k Myslivečkově  opeře  L’olimpiade opisuji  z partitury.  Jediný  exemplář 

libreta se nachází v New York Public Library (podle informací D. Freemana, Sartoriho katalogu 

i databáze  libret  Corago12).  Jelikož  libreto  není  digitalizované,  pracuji  pouze  s neapolskou 

partiturou.

Srovnání  s Metastasiovým  dramatem  provádím  pomocí  libreta  dostupného  online, 

které vzniklo v rámci projektu Progetto Manuzio13, a srovnávám jej s podobou libret z Progetto 

Metastasio14. Je dostupný i český překlad libreta v brožuře k Myslivečkově L’olimpiade, kterou 

uvedlo Národní divadlo v roce 201315. Z nastudování je k dispozici i audio záznam, vzhledem 

k velkým inscenačním změnám, škrtům a výměnám čísel však nepovažuji nahrávku za vhodný 

doplňující materiál k této práci. Nahrávka, o niž se částečně opírám v pasážích, které chybějí 

v partituře  (viz  níže),  pochází  z inscenace  boloňského  Teatro  Comunale  z roku  2012 

s dirigentem Oliverem von Dohnányim a s Pervin Chakar v roli Megakla16.

V neapolské partituře chybí několik stran. Kromě třinácté scény druhého dějství, pro 

jejíž  podobu  jsem  využila  jiných  zdrojů  (viz  níže),  je  to  ještě  konec  Megaklova  recitativu 

a začátek jeho kavatiny v deváté scéně prvního dějství. Drobné přepisy ve slovech a notách 

nejsou nijak časté, pouze jedno označení scény (viz kapitolu Původní libreto a jeho změny pro 

Myslivečkovu operu) považuji za chybné. Závěrečný sbor není v partituře zahrnut, ale na konci 

11 MYSLIVEČEK, Josef. L'Olimpiade, ED.10:C12, n. d. [rukopisná partitura]. Biblioteca del Conservatorio di musica S. 
Pietro a Majella (I-Nc): 29.3.15-17 [cit. 2021-2-4]. Dostupné z: https://imslp.org/wiki/L'Olimpiade
%2C_ED.10:C12_(Myslive%C4%8Dek%2C_Josef).
12 FREEMAN, Daniel E. Josef Mysliveček, “Il boemo”: The man and his music. Michigan: Harmonie Park Press, 2009. 
ISBN 0-89990-148-4, s. 330.
SARTORI, Claudio. I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800: catalogo analitico con 16 indici. Cuneo: Bertola &
Locatelli, 1991, IV. svazek, s. 285.
L'olimpiade. Corago: Repertorio e archivio di libretti del melodramma italiano dal 1600 al 1900 [online]. Università di 
Bologna [cit. 2021-6-3]. Dostupné z: http://corago.unibo.it/libretto/DRT0031051.
13 METASTASIO, Pietro. L'Olimpiade [online]. Progetto Manuzio, 1997 [cit. 2021-4-3]. Dostupné z: 
https://www.liberliber.it/mediateca/libri/m/metastasio/l_olimpiade/pdf/l_olim_p.pdf.
14 Titoli in ordine alfabetico. Progetto Metastasio [online]. 2010 [cit. 2021-6-3]. Dostupné z: 
http://www.progettometastasio.it/public/indici/indice/indice/a/scroll/0.
15 HUČÍN, Ondřej, ed. Josef Mysliveček, Olimpiade [premiéra 2. května 2013 ve Stavovském divadle]. Praha: 
Národní divadlo, 2013. ISBN 978-80-7258-419-2.
16 Josef Mysliveček, L'olimpiade. [cit. 2021-3-5] Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=UsPb4J7_Bk0.
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poslední scény (3. svazek, fol. 42r) je uvedeno „Segue il Coro“ a po té následují dvě prázdné  

stránky.  Ondřej  Hučín  píše,  že  „závěrečný  sbor  z původního  Metastasiova  libreta  se 

v Myslivečkově zhudebnění nedochoval.“17 Boloňské nastudování, zmiňované výše, sbor uvádí, 

ale  nepodařilo  se  mi  najít  informace,  odkud  inscenátoři  čerpali.  Josef  Herman  v článku 

v Divadelních novinách píše, že byl sbor nalezen, ale žádné další podrobnosti neuvádí18.

Daniel Freeman ve svém soupisu Myslivečkových děl19 zmiňuje ještě jeden exemplář 

partitury uložený v Lisabonu v Biblioteca do Palácio Nacional da Ajuda. K těmto notám jsem 

bohužel  nezískala  přístup  a  ani  Freeman  ani  jiné  zdroje  neuvádějí  o  partituře  žádné 

podrobnosti. Jedinou dostupnou informací je stručný bibliografický záznam o této partituře 

v tištěném katalogu hudební sbírky paláce Ajuda. Také tento pramen se vztahuje k neapolské 

premiéře z roku 1778 a rovněž sestává ze tří svazků, z nichž poslední obsahuje 57 listů, tedy 

přibližně  o  10  více,  než  má  výše  citovaná  partitura  z neapolské  konzervatoře.20 Lze  tedy 

předpokládat, že závěrečný sbor se dochoval zde.

Ve Freemanově soupisu jsou dále zmíněny knihovny,  které obsahují  jednotlivé části 

(resp. čísla) opery. Obvykle se jedná o samostatné árie, někdy je to jedna scéna a největší úsek 

se nachází v Montecassinu v knihovně Monumento Nazionale di Montecassino, a to 3 scény a 5 

árií.

V kapitole  Srovnání  Myslivečkovy  árie  s verzemi  dalších  autorů  využívám  dobovou 

partituru revidované verze opery s premiérou roku 1774 Niccola Piccinniho21 bez data opisu 

a partituru opery Domenica Cimarosy z roku 178422, obě uložené taktéž v neapolské Biblioteca 

del Conservatorio di musica S. Pietro a Majella.

17 HUČÍN, Ondřej, ed. Josef Mysliveček, Olimpiade [premiéra 2. května 2013 ve Stavovském divadle]. Praha: 
Národní divadlo, 2013. ISBN 978-80-7258-419-2, s. 74.
18 „Vloni na podzim zase on spolu s Oliverem Dohnányim operu úplně jinak nastudovali v Bologni. Tady už nechyběl 
ani závěrečný sbor považovaný za ztracený – právě pro boloňskou inscenaci se ho podařilo dohledat, což pražským 
inscenátorům uniklo a Ondřej Hučín v programu ho má stále za nezvěstný.“ HERMAN, Josef. Josef Mysliveček: 
Olimpiade (kritické teze). Divadelní noviny [online]. Praha, 8. května 2013 [cit. 2021-6-10]. Dostupné z: 
https://www.divadelni-noviny.cz/josef-myslivecek-olimpiade-kriticke-teze.
19 FREEMAN, Daniel E. Josef Mysliveček, “Il boemo”: The man and his music. Michigan: Harmonie Park Press, 2009. 
ISBN 0-89990-148-4, s. 329–330.
20 MACHADO SANTOS, Mariana Amélia. Catálogo de música manuscrita, vol. III, Lisabon, 1961, s. 98.

21 PICCINNI, Niccolò. L'Olimpiade, n. d. [rukopisná partitura]. Biblioteca del Conservatorio di musica S. Pietro a 
Majella (I-Nc): Rari Cornice 3.19-21. [cit. 2021-4-9] Dostupné z: https://imslp.org/wiki/L
%27Olimpiade_(Piccinni,_Niccol%C3%B2).
22 CIMAROSA, Domenico. L'Olimpiade, 1784 [rukopisná partitura]. Biblioteca del Conservatorio di musica S. Pietro a 
Majella (I-Nc): Rari 1.2.19-20. [cit. 2021-4-9] Dostupné z: https://imslp.org/wiki/L'Olimpiade_(Cimarosa
%2C_Domenico).
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Historická část

Italská opera seria v 2. polovině 18. století

Opera  seria,  či  dramma  per  musica,  tvořila  velkou  část  Myslivečkovy  skladatelské 

produkce a svou prestiží mu zajišťovala kariéru. Jako vysoký hudební žánr byla italská opera 

seria svázána obvykle s panovnickým dvorem, resp. aristokratickým prostředím, v průběhu 18. 

století  se  však  uváděla  i  na  městských  scénách  či  na  scénách  s jinými  institucionálními 

základnami. Na panovnických dvorech byla uváděna opera seria u slavnostních příležitostí, jako 

jsou oslavy narozenin a korunovací panovníků a další. Velké italské operní domy často najímaly 

pro každou novou inscenaci nejen skladatele, ale také ostatní účastníky a personál. Nákladné 

scény a špičkoví zpěváci dělali z opery seria nejdražší operní druh té doby. Reinhard Strohm 

píše,  že například v Benátkách od 50. let 18. století bylo uváděno přibližně 6 vážných oper  

ročně23,  už  jen  samotná  produkce  nových  oper  byla  tedy  veliká.  Ve  stejné  době,  v  jaké 

komponoval  Josef  Mysliveček,  se  v Itálii  na  operních  scénách  pohybovaly  významné 

skladatelské  osobnosti  jako  Baldassare  Galuppi,  Niccolò  Jommelli,  Tommaso  Traetta  nebo 

Johann Christian Bach.

V době  Myslivečkova  kompozičního  vrcholu  procházela  italská  opera  zásadními 

změnami, iniciovanými nejvýrazněji Christophem Willibaldem Gluckem. Skladatelé jako Traetta 

nebo  Jommelli  také  přispívali  k stylovému  vývoji  opery  a  více  či  méně  moderních  prvků 

absorboval snad každý skladatel. Mysliveček, který do jisté míry odolával reformním vlivům, se  

pravděpodobně  přizpůsoboval  požadavkům  zadavatelů  oper.  Celková  struktura  jeho  oper 

neukazuje výrazné reformní snahy, nové stylové prvky v jeho díle jsou spíše záležitostí vývoje 

operní tradice jako takové.

V souvislosti  s uvažováním  o  italské  opeře  18.  století  se  můžeme  setkat  s pojmem 

„neapolská  opera“,  „neapolská operní  tradice“ či  „neapolská  škola“.  V kontrastu s reformní 

operou se operou neapolskou myslí dlouhá tradice „nereformované“ italské opery, která se 

v Neapoli v první polovině století formovala nejvýrazněji, ale která záhy pronikla do celé Itálie 

a vstřebávala  podněty  ze  všech jejích  částí.  Problematiku pojmu řeší  mimo jiné  i  Reinhard 

Strohm24 nebo Anthony DelDonna25.

23 STROHM, Reinhard. Dramma per musica: Italian opera seria of the eighteenth century. New Haven: Yale 
University Press, 1997. ISBN 0-300-06454-3, s. 4.
24 Tamtéž, s. 61–62.

25 DELDONNA, Anthony R., ed. Opera in Naples. DELDONNA, Anthony R. a Pierpaolo POLZONETTI. The Cambridge 
Companion to Eighteenth-century Opera. Cambridge: Cambridge University Press, 2009, s. 214–232. ISBN 978-0-
521-87358-1, s. 214.
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Díky  pobytu  v  Praze  měl  Mysliveček  příležitost  setkat  se  s operou  seria,  která  mu 

mohla  poskytnout  inspiraci  pro  jeho  pozdější  hudební  vývoj.  S největší  pravděpodobností 

Mysliveček  slyšel  operní  představení  v divadle  V Kotcích,  které  s menšími  pauzami  uvádělo 

operu seria od konce 30. let až do začátku let 80. S jeho chodem je částečně spojen další typ 

provozu,  a  to  kočující  operní  společnosti.  V padesátých  letech,  což  je  nejspíše  doba,  v níž 

Mysliveček  mohl  poprvé  vidět  operní  představení,  v divadle  působila  operní  společnost 

Giovanniho Battisty Locatelliho. Ten „v Praze uvedl na scénu (zatím doložitelných) 22 vážných 

oper,  13 buff a  7 intermezz.“26 Do roku 1763,  kdy  Mysliveček odjíždí  z Čech,  se  ve  vedení 

divadla  vystřídalo  několik  impresáriů  a zazněly  (včetně období  Locatelliho  působení)  opery  

skladatelů  jako  Giovanni  Marco  Rutini,  Baldassare  Galuppi  (včetně  provedení  opery 

L’olimpiade roku 1750),  Myslivečkův pozdější  učitel  Giovanni Battista Pescetti nebo Johann 

Adolf Hasse.

Vážné  opery  italského typu  všech  zmíněných  autorů  odpovídají  mnoha  zvyklostem 

utvářejícím operu seria, v jejichž návaznosti komponoval i Mysliveček. Operu seria tvoří dvě 

základní  složky  –  literární  a  hudební.  Literární  část,  tedy  libreto,  určuje  použitá  témata,  

konstrukci zápletky, množství a charakteristiku postav, základní strukturu, prostředí a je plně 

v rukou libretisty. Hudební část pak zahrnuje skladatelovo nakládání s recitativy, podobu árií, 

práci s ansámbly a sbory, formu předehry a tak dále. Stručná charakteristika hlavních prvků 

opery  seria  druhé poloviny  18.  století pomůže později  lépe pochopit  Myslivečkovo stylové 

ukotvení a také jeho přístup k operní tradici.

Dramata Pietra Metastasia v 18. století poskytovala jeden z hlavních zdrojů pro tvorbu 

opery seria. Právě Metastasio do určité míry přispěl k utváření operní tradice a jeho dramata 

obsahují  v podstatě  všechny  dobové  zvyklosti.  Děj  bývá  zasazený  do  prostředí  velmi 

vzdáleného soudobé  společnosti.  Starověké  Řecko  a  Řím jsou  obvyklými  časoprostorovými 

lokacemi, svým odstupem od současnosti poskytují  i dostatečný exotický prvek. Opera seria 

běžně nezpodobňuje autenticky dobu, v níž se odehrává, vzdálené prostředí jí  naopak dává 

větší volnost v rozvíjení zápletky. Můžeme se setkat s ještě exotičtějším prostředím, časově 

nebo  místně  vzdáleným,  například  s  Perskou  říší  (Artaserse,  Metastasio),  Mezopotámií 

(Semiramide riconosciuta, Metastasio), Aztéckou říší (Motezuma, Vittorio Amedeo Cigna-Santi) 

a  tak  dále.  Zápletka  obvykle  historické  prostředí  využívá  jen  okrajově  a  dějová  linie  se 

soustřeďuje na morální  dilemata hlavní  postavy či  hlavních postav.  Ty zahrnují  jednu nebo 

častěji dvě milenecké dvojice, jejichž láska, v průběhu dramatu vystavená zkouškám a zdánlivě 

nepřekonatelným obtížím, dochází téměř vždy šťastného konce. Ke čtyřem hlavním postavám 

26 VOLEK, Tomislav. Italská opera a další druhy zpívaného divadla. ČERNÝ, František, ed. Divadlo V Kotcích: Nejstarší 
pražské městské divadlo 1739–1783. Praha: Panorama, 1992, s. 43–56. ISBN 80-7038-210-4, s. 46.
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se přidávají dvě až čtyři postavy vedlejší, které se často zaslouží o šťastný konec odhalením 

nějaké zásadní skutečnosti, díky níž lze najednou ony nepřekonatelné obtíže překonat. Božské 

zásahy  ani  jiné  nadpřirozené  síly  se  většinou  v opeře  seria  neobjevují,  nositeli  děje  bývají 

postavy samy. Smrt některé z postav se objevuje zřídkakdy, většina dramat odpovídá žánru 

melodramma a lieto fine, tedy melodrama se šťastným koncem. Pokud se v obsazení objevuje 

záporná postava,  zpravidla  na  konci  prozře  a je  jí  odpuštěno,  mnohdy ale  problém vzniká 

nedorozuměním nebo pouze morálním zakolísáním jinak ctnostné postavy.

Formální struktura libreta se jak u jednotlivých dramatiků, tak u jednotlivých dramat 

mírně  liší  a  konkrétní  skladatel  do  ní  často  dále  zasahuje  a  upravuje  ji  pro  své  potřeby. 

Reinhard Strohm píše, že mezi lety 1680 a 1720 se snížil počet árií z  padesáti na třicet v rámci 

typické  opery  seria  a  zároveň  se  délky  jednotlivých  čísel  prodlužovaly27.  Snižování  počtu 

a prodlužování sólových výstupů pozvolna pokračovalo, obvyklá opera třetí čtvrtiny 18. století 

má kolem 20 árií, několik sborů a většinou, v dramatu metastasiovského typu, jeden ansámbl. 

Tím  bývá  zpravidla  duet  hlavní  milenecké  dvojice.  Co  se  sborů  týče,  takřka  obligátní  je  

závěrečný sbor. Recitativy, hlavní složka posouvající děj, střídají árie, v nichž se děj zpravidla 

zastavuje a představují emoce, reflexi situace, přání a obavy postav a podobně. Rozvržení árií  

a recitativů  v rámci  dramatu  popisuje  Marita  P.  McClymonds  a  Daniel  Heartz  v  hudebním 

slovníku Grove Music Online:

By 1710 the „exit aria“ was firmly established as the norm: arias were always placed at the  

end of  a  scene,  after  which  the singer  would  leave the stage.  Occasionaly  a  cavatina 

(a short aria without exit) would appeal in a scene in which the same singer would later  

perform a full-lenght exit aria. In an opera seria libretto the scene as a block of text with 

a stable  number  of  characters  on stage  was  generally  observed.  As  soon  as  someone 

arrived or left, a new scene began.28

Obecná platnost této charakteristiky trvá i ve druhé polovině 18. století. Můžeme se 

setkat  se  scénami,  které  tuto  strukturu  poruší,  ale  vzhledem k oblíbenosti Metastasiových 

libret a jejich opětovnému zhudebňování až do konce 18. století zůstává základní skladba árií 

a recitativů v podstatě stejná.

Také hudební zpracování vykazuje řadu určitých zvyklostí či pravidel. Předehra opery 

bývá třídílná (resp. třívětá) a nesouvisí  hudebně se zbytkem opery. Můžeme se také setkat 

27 STROHM, Reinhard. Dramma per musica: Italian opera seria of the eighteenth century. New Haven: Yale 
University Press, 1997. ISBN 0-300-06454-3, s. 13.
28 MCCLYMONDS, Marita P. a Daniel HEARTZ. Opera seria. Grove Music Online [online]. Oxford University Press, 
2001 [cit. 2021-4-3]. Dostupné z: 
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000020385.
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s přiřazením  dříve  zkomponované  předehry  ke  starší  opeře  či  oratoriu.  V opeře  seria  se 

nacházejí dva typy recitativů. Jedním z nich, v opeře nejvíce zastoupeným, je recitativ secco. 

Ten vcelku prostým, harmonicky  jednoduchým deklamačním stylem přednesu v doprovodu 

bassa continua zajišťuje dějový posun v rámci opery. Druhým typem, který postupně získává 

větší důležitost, je recitativ accompagnato, doprovázený recitativ. Reformní snahy prosazují 

tento typ recitativu před recitativem secco a strukturou číslované opery, protože rozvolňuje 

linii  mezi  recitativem  a  árií29.  V  běžné  opeře  seria  slouží  recitativ accompagnato k reflexi 

dramaticky závažné situace či vyjádření vypjatých emocí a často předchází árii, s níž také bývá 

významově spojen.

Podoba árie už v 2. polovině 18. století není tak jednotná jako dříve. Velká obliba (jak 

posluchačů, tak zpěváků) formy  da capo pomalu ustupuje a skladatelé variují  běžné formy, 

využívají  formy nové a pracují  s jejich kombinacemi.  Árie  da capo sice ještě nějakou dobu 

představuje nejpoužívanější formu, do popředí se ale pomalu dostává například „úspornější  

verze“  árie dal  segno,  dvoudílná  forma,  rondò.  Začínají  se  rozvolňovat  hranice  mezi 

jednotlivými typy árií, mnoho skladatelů využívá inovativním způsobem i tuto složku a vytváří  

árie s větším množstvím vyjádřených emocí, které nelze jednoznačně přiřadit k jednomu typu 

árie.  V 2. polovině 18. století je již  běžné, že se základní znaky konkrétních typů árií,  které 

popisují například James Webster30 nebo dobový teoretik John Brown31, kombinují, a nabízejí 

tak více možností pro zařazení do dílčích kategorií.

Sbory s častým oslavným účelem vykazují obvykle vcelku jednoduchou strukturu,

deklamačním  stylem  zajišťujícím  srozumitelný  přednes  oslavují  kromě  postav  opery  někdy 

i panovníka, pro nějž je provedení opery určeno.

O obsazení a velikosti orchestru využívaného pro operu seria mluví  například Leslie 

Orrey,  který  mimo jiné  zmiňuje  přidání  fléten,  hobojů,  fagotů,  lesních  rohů,  jež  postupně 

z prostředků pro zvýraznění loveckých scén přešly do běžného obsazení, popisuje i začlenění  

trombonů a poznamenává,  že  až  Wolfgang Amadeus Mozart  dokázal  plně využít  potenciál 

klarinetů, jejichž začlenění bylo do té doby poměrně vzácné.32

29 O dalších důvodech ztráty obliby recitativu secco mluví například Raymond Monelle: MONELLE, Raymond, ed. 
Recitative and Dramaturgy in the Dramma per Musica. RICE, John A. Essays on Opera, 1750–1800. New York: 
Routledge, 2016, s. 19–41. ISBN 9780754629047. 
30 WEBSTER, James. Aria as drama. In: DELDONNA, Anthony R. a Pierpaolo POLZONETTI. The Cambridge 
Companion to Eighteenth-century Opera. Cambridge: Cambridge University Press, 2009, 24–49. ISBN 978-0-521-
87358-1.
31 BROWN, John. Letters upon the Poetry and Music of the Italian Opera: addressed to a friend. Edinburgh: Strand 
London, 1789.
32 ORREY, Leslie. Opera: A Concise History. 3. New York: Thames and Hudson, 1993. ISBN 0-500-20217-6, s. 80.
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Relativně pevně daná základní podoba opery seria přinášela libretistům i skladatelům 

mnoho možností jak ukázat svůj talent, buď mohli autoři vybočit z běžné struktury a přidat 

něco nezvyklého, nebo naopak vytvořit  mistrovské dílo jen z běžně používaných prostředků 

a schémat.  Mysliveček  ve  svých  operách  ukazuje  um  obojího.  Vytváří  jak  kvalitní  hudbu 

dodržující  všechny  dobové  zvyklosti,  tak  začleňuje  originální  čísla,  která  svými  inovacemi 

posunují hudební vývoj.
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Stručná biografie Josefa Myslivečka

Díky  vědeckému  zájmu  několika  autorů  o  Josefa  Myslivečka  a  snadné  dostupnosti 

monografií je zbytečné zde poskytovat rozsáhlý Myslivečkův životopis. Pokusím se v následující 

kapitole stručně načrtnout Myslivečkův život se zaměřením na zásadní okamžiky jeho tvorby 

a zastavím  se  u  doby  vzniku  opery  L’olimpiade.  Dosud  nejkvalitnější  detailní  Myslivečkův 

životopis poskytuje Daniel Freeman33, dále například Jaroslav Čeleda34, který přispěl zejména 

podrobným genealogickým výzkumem. Další informace ohledně literatury o Myslivečkovi se 

nacházejí  výše  v  kapitole  o  stavu  bádání.  V této kapitole  čerpám především z poznatků ze 

zmíněných publikací Daniela Freemana a Jaroslava Čeledy, ze studie Stanislava Bohadla 35 a ze 

slovníkových hesel internetových encyklopedií Grove Music Online36 a Český hudební slovník 

osob a institucí37.

Josef Mysliveček se narodil 9. března 1737, s největší pravděpodobností v Praze, jako 

starší  z dvojčat.  Ze  Sovových  mlýnů  na  Kampě  se  rodina  záhy  přestěhovala  do  Domu 

U modrého šífu (či U modré lodě), který spolu s některým z mlýnů poblíž Karlova mostu koupil 

Myslivečkův  otec  Matěj  Mysliveček.  O  dětství  a  studiích  obou  bratrů  nemáme  mnoho 

informací,  první  potvrzená  zpráva  pochází  z imatrikulačního  zápisu  na  Karlo-Ferdinandově 

univerzitě. Předchozí vzdělání nejspíše získali nejdříve v klášterní škole u dominikánů u sv. Jiljí 

a později na jezuitském gymnáziu v Klementinu38, kde pravděpodobně dostali i určité hudební 

vzdělání.  Oba bratři  ale z univerzity předčasně odešli  (Josef si  zde vedl hůře než jeho bratr 

Jáchym) a nastoupili do mlynářského učení. Na začátku 60. let se ale Josef Mysliveček rozhodl  

opustit řemeslo a začal se věnovat hudbě. Jeho prvním učitelem mohl být Franz Habermann, 

od nějž ale záhy přešel k Josefu Segerovi. Již z této doby se dochovalo několik Myslivečkových 

skladeb, první z nich je symfonie C dur z roku 1762. Už tehdy byl Mysliveček schopen získávat 

finanční podporu od bohatých mecenášů a už tehdy nejspíše usoudil,  že chce-li  dosáhnout 

skutečné hudební kariéry, musí odjet do zahraničí. Myslivečkova obliba opery seria, která se 

33 FREEMAN, Daniel E. Josef Mysliveček, “Il boemo”: The man and his music. Michigan: Harmonie Park Press, 2009. 
ISBN 0-89990-148-4.
34 ČELEDA, Jaroslav. Josef Mysliveček, tvůrce pražského nářečí hudebního rokoka tereziánského. Praha: Josef 
Svoboda, 1946.
35 BOHADLO, Stanislav. Josef Mysliveček v dopisech. Brno: Opus musicum, 1988.

36 FREEMAN, Daniel E. Mysliveček, Josef. Grove Music Online [online]. Oxford University Press, 2001 [cit. 2021-5-6]. 
Dostupné z: https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000019500?rskey=ZDA1Z3.
37 SÝKORA, Pavel. Mysliveček, Josef. Český hudební slovník osob a institucí [online]. [cit. 2021-5-6]. Dostupné z: 
https://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?
option=com_mdictionary&task=record.record_detail&id=5623.
38 Absolvování těchto dvou škol není prokázané, jedná se o hypotézy především na základě blízkosti bydliště a 
spříznění Myslivečkových rodičů s kostelem u sv. Jiljí.
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potvrzuje  později  jeho skladatelskou produkcí,  byla  možná jedním z důvodů jeho odchodu, 

protože pro získání náležitého vzdělání v kompozici tohoto žánru bylo téměř nutné navštívit 

Itálii a zaměření na operu seria také poskytovalo určitou volnost díky práci na objednávku.

Josef Mysliveček roku 1763 odjel do Itálie. Jako první místo pro vzdělání v kompozici 

opery  seria  si  vybral  Benátky  a  začal  studium u  Giovanni  Battisty  Pescettiho,  jehož  opery  

pravděpodobně slyšel provedené dříve v Praze v divadle V Kotcích. Už tehdy začal mít finanční 

potíže pramenící nejspíše ze své nepříliš šetřivé povahy. Kromě žádostí o finanční obnosy od 

svých patronů, které nebyly vždy vyslyšeny, se objevují i dokumenty o půjčce. Z Myslivečkovy 

korespondence týkající se finančních záležitostí lze vidět jeho ne zcela čestný přístup.

Již  v roce  1766  zkomponoval  Mysliveček  první  operu  Semiramide na  Metastasiovo 

libreto, uvedenou v Bergamu. Záhy následovala opera  Bellerofonte pro neapolské Teatro San 

Carlo. Velký úspěch této opery zajistil Myslivečkovi další objednávky, opera Farnace opět pro 

Neapol a Il trionfo di Clelia pro Turín. Roku 1768 navštívil Prahu kvůli smrti své matky. Tehdy se 

v Čechách pomalu začala šířit Myslivečkova hudba, především operní árie jako kontrafakta pro 

duchovní účely. Po návratu do Itálie zažil  Mysliveček úspěchy a propracovával se ke svému 

kompozičnímu vrcholu. Kromě oper Demofoonte,  Ipermestra (které se zúčastnil i Josef II.),  La 

Nitteti,  Motezuma,  Il gran Tamerlano,  Demetrio a  Romolo ed Ersilia pochází z této doby také 

velké množství  oratorií,  symfonií  a  dalších skladeb.  Roku 1770,  tedy v podstatě na začátku 

tohoto kariérního růstu, složil Mysliveček úspěšně zkoušku na boloňské Accademia Filarmonica 

a získal jako jeden z mála neitalských skladatelů titul accademico filarmonico (mezi dalšími to 

byli například André Ernest Modeste Grétry, Maxim Berezovskij, Wolfgang Amadeus Mozart).

Roku 1774 přišel první skladatelův neúspěch. Ze dvou objednávek této sezóny nemáme 

o opeře Antigona žádné informace, ale La clemenza di Tito propadla. Ve stejné době se také 

začal  zhoršovat  jeho  zdravotní  stav.  Pravděpodobnou  příčinou  bylo  onemocnění,  jemuž 

napovídají  i  některé  pozdější  události,  a  to  syfilis.  I  přes  zjevné  problémy  Mysliveček 

zkomponoval opět úspěšnější opery  Atide, Artaserse,  Demofoonte,  Ezio a  Adriano in Siria. Po 

vítané objednávce z Mnichova, pro kterou využil opět Metastasiova Ezia a složil k němu novou 

hudbu,  následované  provedením  oratoria  Issaco  figura  del  redentore,  Mysliveček 

pravděpodobně kvůli své nemoci ještě nějakou dobu setrval v Mnichově a věnoval se tvorbě 

dalších hudebních druhů, včetně melodramatu Theodorich und Elisa. Nedlouho po návratu do 

Itálie zkomponoval pro neapolské Teatro San Carlo další dvě opery, kterým se dostalo vřelého 

přijetí, La Calliroe (premiéra 30. května 1778) a L’olimpiade (premiéra 4. listopadu 1778).
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Daniel  Freeman  označuje  L’olimpiade za  „jedno  z nejlepších  zhudebnění  tohoto 

populárního  Metastasiova  libreta“39.  I  přesto,  že  na  rozdíl  od  La  Calliroe se  L’olimpiade 

nedočkala dalších provedení (La Calliroe zazněla roku 1779 v Pise, Pontremoli a v Sieně), patří 

nepochybně  k Myslivečkovým  kompozičním  vrcholům.  O  jejím  vzniku  nemáme  bohužel 

informace,  jediná  nepřímá  zmínka  o  Myslivečkově  zahájení  sezóny  v Neapoli  pochází 

z korespondence Leopolda a Wolfganga Amadea Mozartových z 13. dubna 1778, kde Leopold 

přepsal část dopisu od Myslivečka, v němž zmínil, že odjíždí z Mnichova do Neapole na Zelený 

čtvrtek40.  Myslivečkův dopis Leopoldovi  je  nezvěstný.  Situace po premiéře opery je  o něco 

lepší41. Co se týče zmínek o opeře v tisku, Gazzetta di Napoli napsala necelý týden po premiéře, 

že „Myslivečkova opera, při jejíž kompozici překonal sám sebe, byla odměněna mimořádným 

potleskem“42. O několik let později  Magazin der Musik zmínil pochvalně Myslivečkovu operu 

v poznámce  pod  čarou  u  zprávy  o  provedení  L’olimpiade Francesca  Bianchiho.  Největší 

pozornost věnuje odstavec árii Se cerca, se dice, o které mluví jako o mistrovském díle, v němž 

především v druhé části (Che abisso di pene) Luigi Marchesi, slavný zpěvák často spolupracující 

s Myslivečkem, vzbuzuje obdiv až vytržení43. Další zprávu nalezneme v Reminiscencích Michaela 

Kellyho, který označil Myslivečka za výborného německého skladatele, zastavil se především u 

obsazení a nejvíce chválil výkon Luigiho Marchesiho v roli Megakla a jeho provedení árie  Se 

cerca, se dice44.

Ze  všech  tří  zmínek  o  opeře  vidíme  její  úspěch,  Michael  Kelly  si  na  Myslivečkovu 

L’olimpiade vzpomněl  i  po  mnoha  letech.  Často  diskutovaná  árie  Se  cerca,  se  dice je 

bezpochyby nejvíce strhujícím číslem opery a Luigi Marchesi jí svým přednesem zajistil ve své 

době velkou slávu.

Následující roky už pro Myslivečka nebyly tak úspěšné. Po kladném ohlasu opery  La 

Circe a druhém zhudebnění  Demetria přišla dvě zklamání,  Armida, která propadla v Miláně, 

a Medonte v Římě. Poslední úspěch ještě skladatel zažil s operou Antigono provedenou v Římě 

v květnu  roku  1780,  kde  stále  zaznívala  jeho  dřívější  oratoria.  Josef  Mysliveček  zemřel  

začátkem roku 1781.  Jeho pohřeb se konal  4.  února 1781 v bazilice  San Lorenzo in Lucina 

v Římě.

39 […] one of the finest musical settings produced of the popular libretto of Metastasio […]FREEMAN, Daniel 
E. Josef Mysliveček, “Il boemo”: The man and his music. Michigan: Harmonie Park Press, 2009. ISBN 0-89990-148-4, 
s. 87.
40 BOHADLO, Stanislav. Josef Mysliveček v dopisech. Brno: Opus musicum, 1988, s. 142–143.

41 Všechny tři následující zprávy o opeře uvádí Daniel Freeman v celém znění v anglickém překladu v monografii 
zmiňované na začátku kapitoly.
42 FREEMAN, Daniel E. Josef Mysliveček, “Il boemo”: The man and his music. Michigan: Harmonie Park Press, 2009. 
ISBN 0-89990-148-4, Appendix 1, s. 390.
43 CRAMER, Carl Friedrich. Magazin der Musik. Hamburg: Musicalischen Niederlage, 1784, s. 563.

44 KELLY, Michael. Reminiscences. Londýn: Henry Colburn, 1826, s. 44–45.
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Myslivečkův vztah s Wolfgangem Amadeem Mozartem, velmi často diskutovaný, začal 

přibližně  roku  1770.  Leopold  Mozart  se  od  Myslivečka  v průběhu  let  odvrátil  kvůli  jeho 

pochybnému životnímu stylu, o němž opakovaně mluvil, přátelství s Wolfgangem trvalo o něco 

déle. Wolfgang Myslivečka dokonce navštívil v nemocnici v Mnichově a byl z jeho stavu zčásti 

zhrozen a zčásti jej litoval. Jejich přátelství skončilo kolem roku 1778, kdy Mysliveček slíbil, že  

Wolfgangovi zajistí objednávku neapolského Teatro San Carlo, což se nakonec neuskutečnilo.

Co  se  týče  populárních  Myslivečkových  přezdívek,  jediná  potvrzená  podoba  je  Il  

Boemo, která se začala s jeho jménem objevovat už ve druhé polovině 60. let. Komplikovaná 

podoba  jeho  jména  zapříčinila  také  mnoho  špatných  přepisů.  Setkáme  se  s tvary  jako 

Mysliweczek,  Misliwecek,  Missliwetcek,  Misslowez,  Metzlevisic  a  tak dále.  Rozšířený tvar  Il  

divino Boemo se vší pravděpodobností pochází pouze z pera Jakuba Arbese o více než sto let 

později a ani „poitalštěná“ podoba jména Venatorini není potvrzená.

Myslivečkův  život  provází  celá  řada  legend  a  anekdot.  Některé  z nich  měly  takový 

úspěch,  že  je  dnes  někteří  autoři  považují  za  pravdivé,  a  o  Myslivečkovi  se  tak  šíří  často  

zkreslené informace. Stav bádání v této oblasti se ale v posledních letech zlepšil a doufejme, že 

se podložené informace brzy dostanou do všeobecného diskursu a rozšíří se i do literatury jiné  

než primárně hudební.
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Pietro Metastasio a další skladatelé L’olimpiade

Pietro Metastasio, narozen roku 1698 v Římě, jako bezpochyby nejslavnější libretista 

18.  století patří  mezi  velmi  diskutované  postavy  dějin  hudby.  Jeho nejpopulárnější  libreta,  

kterými  jsou  například  Alessandro  nell'Indie a  Artaserse,  se  dočkala  kolem 70  zhudebnění 

různými  skladateli.  Don  Neville  uvádí,  že  více  než  400  skladatelů  v průběhu  let  využilo 

Metastasiovy texty a výsledná díla byla známá od kontinentální Evropy, Británie, Skandinávie 

přes Rusko až po Nový svět.45 Metastasiova biografie je široce dostupná, není třeba zde proto 

uvádět mnoho informací. Pro účely této práce důležitější  aspekt tvoří podoba jeho dramat,  

kterou jsem obecně načrtla výše.

Drama  L’olimpiade vzniklo během Metastasiova literárně nejproduktivnějšího období 

třicátých let, stejně jako známá operní libreta Adriano in Siria, Demofoonte nebo La Clemenza 

di Tito. Tou dobou již Metastasio zastával pozici dvorního císařského básníka ve Vídni u císaře 

Karla VI., kde se po odchodu z Itálie v roce 1730 usadil natrvalo a kde také roku 1782 zemřel.

Dramatu  L’olimpiade věnuje Constantino Maeder polovinu své publikace  Metastasio, 

L’olimpiade e l’opera del Settecento46. Kromě formální podoby libreta a lingvistických analýz 

popisuje  také jeho transformaci  v průběhu let  při  zhudebňování  různými skladateli.  Využití 

Maederova výzkumu je pro mnou práci pouze okrajové, textové analýze a libretu věnuji menší 

prostor.

Se zajímavou teorií přichází Reinhard Strohm v článku  Dramatic dualities: Metastasio 

and the tradition of the opera pair47. Představuje některá díla tvořící operní páry a navrhuje 

spojení  několika  Metastasiových  libret  do  dvojic.  Za  partnerskou  operu  pro  L’olimpiade 

považuje  drama  Demofoonte napsané  ve  stejném  roce.  Uvažovat  o  Metastasiových 

představách  operních  párů  je  lákavá  myšlenka,  ale  potvrzení  Strohmových  návrhů  by 

vyžadovalo detailní analýzy nejen těchto dvou dramat, ale také všech ostatních Metastasiových 

libret. Následné porovnání jednotlivých děl by ukázalo, zda je příbuznost navrhovaných dvojic 

větší nebo zda lze nalézt stejnou míru podobnosti v jiných prvcích i u dalších děl.

Opera  L’olimpiade s libretem  Pietra  Metastasia  a  hudbou  Antonia  Caldary  měla 

premiéru ve vídeňském Teatro della Favorita 28. srpna roku 1733 při příležitosti narozenin  

císařovny Alžběty Kristýny. Záhy se konala v Benátkách premiéra L’olimpiade Antonia Vivaldiho 

45 NEVILLE, Don. Metastasio, Pietro. Grove Music Online [online]. Oxford University Press, 2001 [cit. 2021-6-6]. 
Dostupné z: https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000053181?rskey=cDXHXg.
46 MAEDER, Constantino. L'olimpiade e le sue varianti. Metastasio, L'olimpiade e l'opera del Settecento. Boloňa: Il 
Mulino, 1993, 15–161. ISBN 88-15-04221-0.
47 STROHM, Reinhard. Dramatic dualities: Metastasio and the tradition of the opera pair. Early Music. Oxford 
University Press, 1998, 26(4), 551–561.
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a  následovalo  dalších  přinejmenším  50  zhudebnění  až  do  první  čtvrtiny  18.  století.  Mezi 

významné  autory  „Olympiád“  patří  Giovanni  Battista  Pergolesi,  Leonardo  Leo,  Giovanni 

Pescetti, Baldassare Galuppi, Johann Adolf Hasse, Tommaso Traetta, Niccolò Jommelli, Niccolò 

Piccinni,  Pasquale  Cafaro,  Pasquale  Anfossi,  Giuseppe  Sarti,  Francesco  Bianchi,  Domenico 

Cimarosa, Giovanni Paisiello a roku 1817 je uvedena opera L’olimpiade Gaetana Donizettiho. 

Verze  Piccinniho  a  Cimarosy,  blízkého  předchůdce  a  blízkého  následovníka  verze 

Myslivečkovy,  mají  s jeho  zhudebněním  opery  společné  rysy  a  poskytují  vhodný  hudební 

materiál k porovnání, na němž lze dobře vidět postupující vývoj opery. Piccinniho L’olimpiade 

měla premiéru v Neapoli roku 1774. Jednalo se o revidovanou verzi zhudebnění z roku 1768 

z Říma (árie  Se cerca, se dice se v jednotlivých verzích liší). Cimarosova opera měla premiéru 

roku 1784 ve Vicenze a měla takový úspěch, že se dostala na scény operních divadel jak ve 

významných italských městech, tak v Londýně a Lisabonu.

Všichni  zmínění tvůrci  určitým způsobem udržují  tradici  jak v kompozici  opery seria 

jako takové, tak ve zvyklosti ve zhudebňování L’olimpiade. Někteří skladatelé vnášejí do opery 

určité inovace, které její vývoj posunují dál, a následující autoři je nějakým způsobem reflektují  

či začleňují. Nejlépe je tento vývoj vidět na áriích, nejvýraznější složce opery. Josef Mysliveček 

je  jedním z těch,  kteří  do opery přidávají  nové prvky pokračující  v  tradici,  a v následujících 

kapitolách bych ráda ukázala jeho kompoziční a dramatické schopnosti a originalitu.
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Myslivečkova Opera L’olimpiade

Myslivečkova L’olimpiade, jak jsem již zmiňovala výše, měla premiéru 4. listopadu 1778 

v Teatro San Carlo v Neapoli  na oslavu svátku Karla III.  Španělského. Jedná se o tříaktovou 

operu  se všemi  hlavními  rysy  opery  seria.  Zápletka  je  založená  na  morálním  konfliktu  

spočívajícím ve volbě mezi  láskou a  věrností příteli,  objevuje  se  i  populární  motiv záměny 

identity.  Dvě milenecké dvojice,  jejichž láska v průběhu děje prochází  zkouškami,  docházejí 

štěstí a všechny problémy zapříčiněné morálním zakolísáním jedné z postav se téměř zázračně 

na konci  opery  vyřeší,  viníkům je  odpuštěno a  opera  končí  nalezeným synem,  obnovenou 

láskou a všeobecným veselím. V následujících kapitolách se zaměřím na libreto opery, partituru 

a zpěváky prvního provedení, nastíním dramaturgii opery a zastavím se u jednotlivých čísel, 

jejich  provázanosti,  dramatického  řešení,  u  různých  strategií  k dosáhnutí  plynulosti 

a návaznosti děje a zmíním zajímavé momenty a situace. Nejprve je ale potřeba podívat se  

podrobněji na děj opery a její postavy.

48

48 Kresba pochází z knihy METASTASIO, Pietro. Opere del signor abate Pietro Metastasio: Tomo Secondo. Paříž: 
Vedova Hérissant, 1780, s. [5]. Týká se IX. scény 2. dějství (v původním Metastasiově libretu je to scéna X.).
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Postavy49

Jméno Český ekvivalent50 Popis

Clistene Kleisthenés/Kleisthénes sykionský král, otec Aristei

Aristea Aristeia dcera Kleisthena, milá Megakla

Megacle Megaklés/Mégaklés
Athéňan, několikanásobný vítěz olympijských her, 

milý Aristei, přítel Licidy

Licida Lýkidas
syn krétského krále, přítel Megakla, dříve milý 

Argene

Argene Argénis/Argéné
krétská šlechtična, v přestrojení za pastýřku 

Licori/Lýkoris, dříve milá Licidy

Alcandro Alkandros Kleisthenův důvěrník

Aminta Amintas Licidův vychovatel

Dále se v opeře vyskytuje sbor pastýřů a nymf, sbor atletů a sbor kněží.

Kompars obsahuje stráže, pážata, jezdce a přídavné postavy ke sborům. 

49 Je několik možností jak naložit se jmény postav. Některé české ekvivalenty se používají častěji, některé se 
například objevují pouze u jednoho autora. Já volím variantu pro mě nejpříjemnější, a to používat české přepisy u 
těch jmen, která se ve svém originále nesnadně skloňují, nebo jejichž český přepis skloňování nezjednodušuje 
(podobný přístup zvolil i Rudolf Pečman). Mluvím tedy o Kleisthenovi, Aristee, Megaklovi, Licidovi, Argene, 
Alkandrovi a Amintovi.
50 Zde uvádím všechny české přepisy, se kterými jsem se v průběhu studia setkala.
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Děj opery

1. dějství

Z rozhovoru Aminty a Licidy, který netrpělivě očekává příjezd svého přítele Megakla, se  

dozvídáme o konání olympijských her, jejichž předsedou je ten rok sikyonský král Kleisthenés.  

Cenou pro vítěze her bude Kleisthenova dcera Aristea. Když Megaklés přijíždí, Licida jej prosí,  

aby nastoupil do her pod jeho jménem, neboť Licida není zkušený v olympijských disciplínách, 

a naopak Megaklovy šance na výhru jsou veliké. Megaklés, kterému Licida v minulosti zachránil 

život, odchází do chrámu a Licida se raduje, že získá krásnou Aristeu.

Ve čtvrté scéně se přesouváme k Argene a Aristee.  Argene vypráví  Aristee o svém 

útěku z Kréty do Elidy51 kvůli  lásce k Licidovi, kterou neschvaloval Licidův otec, krétský král. 

Argene dostala příkazem vdát se za jistého Megakla, což odmítla, a tak musela uprchnout do 

Elidy, kde setrvává v přestrojení za pastýřku pod jménem Licori. Aristea zjišťuje, že jde o jejího 

milence Megakla a jejich sňatek neschvaluje zase Aristein otec Kleisthenés. Přichází Kleisthenés  

a  oznamuje  brzký  začátek  olympijských  her.  Při  vyjmenovávání  soutěžících  zmíní  i  Licidu. 

Rozhořčená Argene po odchodu ostatních spílá nevěrnému Licidovi a samotné lásce.

Během následující, osmé scény se Megaklés dozvídá důvod Licidovy touhy po vítězství  

v olympijských  hrách.  S bolestí v srdci  se  rozhoduje,  že  svou  milovanou Aristeu pro  přítele 

Licidu  vybojuje,  protože nesmí zradit  svou  čest.  Přichází  Aristea  a  setkává se  s Megaklem. 

Megaklés,  neschopný  říct  pravdu  o  své  účasti  ve  hrách,  zanechává  Aristeu  v částečné 

nevědomosti. Aristea radostně doufá v Megaklovu výhru, která přinese jejich sňatek, netuší už 

ale, že Megaklés bojuje pod jiným jménem.

2. dějství

V úvodu  druhého  dějství  Argene  a  Aristea  čekají  na  posla,  který  přinese  zprávu 

o výsledku her. Alkandros přichází s oznámením Licidova vítězství. Obě dívky jsou z výsledku 

nešťastné. Aminta, Licidův vychovatel, který o všem ví, nachází a poznává Argene a radí jí, ať  

zkusí s Licidou promluvit.

Pátá scéna začíná oslavou vítězství.  Megaklés,  vydávající  se za Licidu,  hovoří  s  Kleisthenem 

o své výhře a Licidu představuje jako svého sluhu, který Aristeu doprovodí na Krétu, kde má 

proběhnout svatba. Přichází Aristea, která je zmatená ze zprávy o Licidově vítězství, když před 

sebou vidí Megakla s olivovou ratolestí a svého otce Kleisthena představujícího jej jako vítěze.  

Všichni odcházejí a Megaklés v soukromí vysvětluje Aristeie situaci. Aristeia omdlévá, Megaklés 

ji po vnitřním morálním souboji opouští, vrací se Licida, který o lásce Megakla a Aristei stále 

51 Území západního Řecka, v němž se nachází město Olympie
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neví, a křísí Aristeu. Ta jej s obviňováním ze svého neštěstí opouští. Když se zmatený Licida 

vydává za ní, nachází jej rozezlená Argene. Do jejich sporu vstupuje Aminta, který je zpravuje 

o Megaklově smrti a viní z ní opět Licidu. Megaklés se nejdříve pokoušel probodnout mečem, 

v čemž  mu  Aminta  zabránil,  načež  se  vrhl  do  řeky  Alfeios.  Následně  přichází  k Licidovi 

Alkandros, aby vyřídil,  že mu král Kleisthenés za jeho podvody nařídil  odejít  do vyhnanství. 

Rozhořčený Licida s dýkou v ruce neví, zda chce probodnout krále nebo sebe sama.

3. dějství

V první  scéně  třetího  dějství  vidíme  dvě  dvojice,  Amintu,  bránícího  Megaklovi 

v odchodu, a Argene, bránící v odchodu Aristee. Megaklés, který v řece nezahynul, chce svůj 

život  ukončit,  stejně  tak  Aristea.  Jakmile  se  navzájem spatří,  přibíhá  Alkandros  a  popisuje 

Licidův pokus o útok na krále a jeho zoufalství, se kterým meč upustil místo úderu. Nyní čeká 

na smrt. Nejdříve Aristea, potom Megaklés se snaží popravě zabránit, avšak bez úspěchu. Na 

poslední chvíli vstoupí Argene, která tvrdí, že je Licidovou nevěstou, a nabízí svůj život místo 

Licidova. Na důkaz svého vznešeného původu podává králi přívěsek. Král v přívěsku poznává 

šperk, jenž patřil jeho synu Filintovi vhozenému kvůli věštbě do moře. Alkandros vysvětluje, že  

dítě kdysi místo smrti v moři dal cizinci. Tím cizincem byl Aminta, který dítě přinesl krétskému 

králi,  jehož skutečný syn zemřel, a vychoval jej jako krétského prince. V králi  se mísí pocity 

štěstí z nalezeného syna a možnosti dvou šťastných sňatků, a  zároveň zoufalství  z toho,  že 

Licida,  tedy  Filinta,  musí  popravit.  Megaklés  jej  však  přerušuje  a  připomíná,  že  den 

Kleisthenova  předsednictví  skončil,  nemůže  tedy,  jako  sykionský  král,  odsoudit  provinilce 

v Olympii. Licida je ponechán soudu lidu a ten mu uděluje milost.
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Námět

Metastasiova  L’olimpiade vychází  velmi  volně  z Herodotových  Dějin  a  inspiruje  se 

dalšími autory52.  Část o Kleisthenovi, tyranu sikyonském, jeho dceři Agaristé a o Megaklovi,  

jenž získal její ruku, se objevuje v VI. knize53. Kleisthenés vládl Sikyonu, městskému státu na 

severovýchodě  Peloponésu,  přibližně  mezi  lety  600  a  570  před  Kristem54.  Známějším 

panovníkem  stejného  jména  je  jeho  vnuk  Kleisthenés,  který  svými  reformami  ovlivnil  

organizaci Athén. Jedná se právě o syna Megakla a Agaristé (v libretu Aristea). Příběh o jejich  

sňatku je poněkud jednodušší než ten uvedený v libretu. Popisuje Kleisthenův plán provdat 

svou dceru Agaristé za nejlepšího Řeka. Po olympijských hrách, které Kleisthenés vyhrál, svolal  

nápadníky pro Agaristé, které rok hostil, zkoušel z různých disciplín a zjišťoval, kdo je hoden 

stát se ženichem Agaristé. Nakonec vybral athénského Hippokleida. Ten však na hostině, kde 

se  mělo  rozhodnout  o  ženichovi,  předvedl  nestydatý  tanec  a  Kleisthenés  přehodnotil  své 

rozhodnutí a zvolil pro Agaristé Megakla.

Herodotův  příběh  se  kromě  jmen  mužských  postav  a  výsledného  sňatku  Megakla 

a Agaristé Metastasiově hře příliš  nepodobá, historické okolnosti netvoří  významnou složku 

pro libreto. Částečná inspirace jinými díly a autorova invence vytvářejí z L’olimpiade víceméně 

smyšlenou hru, pouze dějově zasazenou do světa starověkého Řecka.

52 Ondřej Hučín píše: „Metastasia inspirovali tito autoři a díla: Hérodotos (Dějiny, Kniha VI), Pausaniás (Cesta po 
Řecku), Natalis Comes, tedy Natale Conti (Mythologiae), ale i Torquato Tasso (Torrismondo, Amintas), Guarini 
(Pastor Fido) a Apostolo Zeno (Gli inganni felici).“ HUČÍN, Ondřej, ed. Josef Mysliveček, Olimpiade [premiéra 2. 
května 2013 ve Stavovském divadle]. Praha: Národní divadlo, 2013. ISBN 978-80-7258-419-2, s. 40. V Argomentu 
samotného libreta jsou uvedeni první 3 autoři.
53 Řecký text včetně překladu k nalezení: HERODOTUS a A D. GODLEY. Herodotus. With an English translation by 
A.D. Godley III: Book V - VII. 3. Londýn: Harvard University Press, 1938, s. 280–287.
54 Tato datace uvedena v: SACKS, David, BRODY, Lisa R., rev. Encyclopedia of the Ancient Greek World. 2. Revised 
Edition. New York: Facts On File, 2005. ISBN 0-8160-5722-2, s. 180.
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Původní libreto a jeho změny pro Myslivečkovu operu

Podoba libreta Myslivečkovy opery se od té původní  vcelku výrazně liší.  Je  mnoho 

důvodů, proč došlo ke změnám, některé z nich je možné zjistit či odhadnout, jiné zůstávají bez 

vysvětlení.  Dá  se  předpokládat,  že  libreto  pro  provedení  opery  roku  1778  bude  značně 

zkrácené. Roku 1733 měla opera seria poněkud jiné postavení než ke konci století. Za doby 

komponování Myslivečka získávala popularitu opera buffa a tradiční, pro některé již překonaná  

opera seria  ji  naopak ztrácela.  Bylo  tedy potřeba celkovou délku vážných oper přizpůsobit  

publiku,  zkrátit.  Změny  v áriích,  vynechávání  i  přidávání  mohou  být  výsledkem  pěveckého 

obsazení. Slavnější zpěváci někdy požadovali (nebo od nich bylo požadováno) více árií, a aby 

nedocházelo k prodloužení opery, jiná čísla se zase škrtala.

Libreto Myslivečkovy opery v těchto změnách není výjimkou. Výrazné škrty provázejí 

celou operu. Ze třetí scény 1. dějství například z původních 23 veršů zbývá ani ne 10, a navíc 

Licida přichází o árii. Výměna slov nebo přidání nových se neobjevuje často, v recitativech se 

jedná pouze o několik slov v celém libretu, větší množství nových textů se nachází v sólových 

číslech,  konkrétně  jde  o  tři  přidané  árie.  Naopak  pět  Metastasiových  árií  je  vynecháno.  

V příloze č. 1 uvádím tabulku árií, ansámblů a sborů s vyznačenými změnami.

Při srovnání libret vycházím z výše popsaných pramenů.

Změny v 1. dějství

První zásadní škrty se nacházejí již v první scéně, která je zkrácená téměř na polovinu. 

Druhá scéna zůstává až na dva verše nedotčena. Ze třetí scény, jak už jsem uvedla výše, zbývá 

pouhých pár řádků a dochází k vynechání Licidovi árie Quel destrier che all'albergo è vicino55. 

Přibližně polovina recitativu čtvrté scény také mizí. Další větší škrt vidíme až v sedmé scéně, 

kde  se  výrazně  zkracuje  Argenin  monolog.  Dlouhá  osmá  scéna  se  až  na  část  Megaklovy 

promluvy  nemění,  ale  zato  výrazná  změna  se  vyskytuje  v následující  scéně,  kde  je  do 

Megaklova  recitativu  accompagnato  vložena  krátká  kavatina  Cara  non  dubitar s textem 

neznámého autora. Poslední, desátá scéna 1. dějství je bez větších změn.

Změny ve 2. dějství

Začátek druhého dějství kromě škrtu v rozhovoru Aristei a Argene obsahuje ještě jeden 

větší  zásah,  spojuje  totiž  první  a  druhou  scénu  do  jedné.  Metastasiova  2.  scéna  začíná 

příchodem služebníka Alkandra. Mysliveček nechává Alkandra vstoupit uprostřed scény a navíc  

mu přidává na konec novou árii, autor textu opět není znám. Kvůli tomuto posunu se zbytek  

dějství  rozchází  v číselném  označení  scén,  pokračuji  v číslování  podle  Myslivečkovy  opery. 

55 Tabulka všech árií Metastasiovy a Myslivečkovy verze se nachází v příloze č. 1 na konci textu.
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V druhé scéně je opět vynechaná árie, tentokrát Aristeina, a zkracuje se tak na desetiřádkový 

rozhovor.  Třetí  i  čtvrtá  scéna  mají  proškrtané  recitativy  a  konec  čtvrté  scény  v neapolské 

partituře obsahuje sbor, který bezpochyby náleží scéně následující. Pravděpodobně se jedná 

o omyl, protože s nástupem sboru se přesouvá scéna na jiné místo, nevyskytují se zde žádné 

předešlé  postavy  a  spolu  se  sborem  nastupuje  i  Kleisthenés,  který  pokračuje  krátkým 

monologem v následující scéně. V neapolské partituře je jako pátá scéna označený až recitativ 

Kleisthena.  Šestá  scéna  představuje  zajímavou  výměnu  Kleisthenovy  árie  So  ch'è  fanciullo 

Amore za árii  So che il  paterno impero. Nový text neznámého autora přebírá z původní árie 

dva verše a využívá i několik dalších slov. Místo Metastasiova veršového schématu 3 + 4 je 

v nové árii schéma 4 + 4 a mění se i poloha rýmů. Není jasné, proč k  této změně došlo, ale text 

nové árie  se  podobá té  původní,  je  možné  označit  jej  jako určitou  parafrázi  Metastasiovy  

básně. Až do desáté scény dále není výrazné množství škrtů, ale jedenáctá scéna vypouští árii  

Argene No, la speranza.

V neapolské partituře chybí konec 12. scény a celá scéna 13. V programu L’olimpiade 

Národního divadla56, kde bohužel není zmíněno, z jakého materiálu při přepisu libreta k opeře 

vycházeli, a v nahrávce opery boloňského Teatro Comunale z roku 2012 je podoba 13. scény 

stejná. Dochází k vynechání Licidova monologu a delší debata Alkandra a Licidy je shrnuta do 

jedné věty. Také následný Licidův recitativ accompagnato ve čtrnácté scéně je značně zkrácen.

Změny ve 3. dějství

Ve třetím dějství  znovu dochází  k posunu v číslování  scén.  V první  i  druhé scéně se 

zkracují  recitativy,  ale  navíc  uprostřed  Metastasiovy  druhé  scény  Myslivečkova  partitura 

označuje  scénu  třetí  a  mezi  postavy  zahrnuje  nově  Argene,  která  však  do  konce  scény 

nepromluví, protože Myslivečkovo libreto nepřidává žádné repliky (a v Metastasiově verzi se 

Argene nevyskytuje).  Větší škrty včetně vynechané árie se nacházejí  v páté scéně. Jedná se 

o árii Fiamma ignota nell'alma mi scende, již druhou vynechanou árii Argene. Výrazně zkrácen 

je také sbor v 7. scéně. Osmá scéna ruší v podstatě celý Licidův monolog a škrtá větší část 

Kleisthenova  krátkého  (i  před  škrtem)  recitativu  accompagnato.  V deváté  scéně  zůstává 

z původních více než 50 veršů pouhých 8. Desátá ani jedenáctá scéna kromě škrtů další změny  

nedělá,  jen  závěrečný  sbor  Viva  il  figlio  deliquente se  v neapolské  partituře  bohužel 

nedochoval, nelze jej tedy srovnávat.

Nejvíce vypovídající obraz o vývoji libreta bychom dostali srovnáním s úpravami dalších 

autorů  v průběhu  oněch  55  let,  které  činí  rozdíl  mezi  premiérou  L’olimpiade jako  takové 

a L’olimpiade Josefa  Myslivečka.  Takové  srovnání  by  si  však  žádalo  velký  prostor  úrovně 

56 HUČÍN, Ondřej, ed. Josef Mysliveček, Olimpiade [premiéra 2. května 2013 ve Stavovském divadle]. Praha: 
Národní divadlo, 2013. ISBN 978-80-7258-419-2, s. 65–66.
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samostatné studie. S ohledem na změny v libretu a uvedení nových a vypuštěných árií se dále 

zaměřím na dramaturgii samotné opery a stručně přiblížím významné postavy její premiéry, 

které možná mírně objasní některé změny v libretu.
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Pěvecké obsazení při premiéře a složení orchestru

Role Zpěvák premiéry Druh hlasu Počet árií 
Mysliveček

Počet árií 
Metastasio

Megaklés Luigi Marchesi soprán 4 3

Aristea Giuseppa Maccherini Ansani soprán 3 4

Licida Pietro Muschietti soprán 2 3

Argene Geltrude Flavis soprán 2 4

Kleisthenés Giovanni Ansani tenor 3 3

Aminta Giacinto Perrone tenor 2 2

Alkandros Antonia Rubinacci soprán 1 0

Většinu těchto zpěváků Mysliveček znal a již dříve pro ně komponoval. Necelý půl-rok 

před L’olimpiade měla v Teatro San Carlo v takřka shodném obsazení premiéru již zmiňovaná 

La  Calliroe57.  Nejslavnějšími  pěvci  obou  inscenací  byli  kastrát  Luigi  Marchesi  (1755–1829) 

a tenorista Giovanni Ansani (1744 – 1826).

Luigi Marchesi získal větší uznání právě v době Myslivečkovy  L’olimpiade.  Neapolská 

sezóna 1778/79 mu přinesla slávu a byl považován za jednoho z nejlepších zpěváků v Itálii58. 

Dobové komentáře L’olimpiade se z velké části týkají pochvalných zpráv o Marchesiho výkonu 

(viz výše). S Myslivečkem spolupracoval také na operách Ezio (premiéra 1777 v Mnichově), La 

Circe (premiéra 1779 v Benátkách) a Armida (premiéra 1780 v Miláně), zpíval mimo jiné i roli 

Izáka  v  mnichovském provedení  oratoria  Isacco,  figura  del  redentore (premiéra  1776  ve 

Florencii).  Jeho  úspěch  v Myslivečkově  L’olimpiade mu  přinesl  roli  Megakla  také  v mnoha 

inscenacích stejnojmenné opery Domenica Cimarosy.

Giovanni Ansani byl slavný italský tenorista,  který začal  svou kariéru zpěváka opery  

seria  v šedesátých letech.  Zajímavostí je,  že ve svém prvním doloženém představení z  roku 

1763 z Pisy  účinkoval  v roli  Kleisthena v opeře  L’olimpiade,  o  jejímž  původu nemáme bližší 

informace. Roku 1768 vystoupil Ansani v roli Ircana v pražském provedení Myslivečkovy opery 

Semiramide (premiéra 1766 v Bergamu).  Je  možné,  že  Ansani  odjel  na  sezónu 1768/69 do 

Prahy  právě  kvůli  účinkování  v Myslivečkově  opeře.  Spolupráce  obou  mužů  tedy  sahá  až 

57 V premiéře La Calliroe nevystupoval pouze Giacinto Perrone.
58 HANSELL, Sven. Marchesi, Luigi. Grove Music Online [online]. Oxford University Press, 2001 [cit. 2021-6-11]. 
Dostupné z: https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000017732
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k počátkům jejich kariéry. Ansani dále vystoupil v Myslivečkových operách La clemenza di Tito 

(premiéra 1774 v Benátkách),  Adriano in Siria (premiéra 1776 ve Florencii)  a po zmiňované 

opeře  La  Calliroe a  následné  premiéře  L’olimpiade ještě  roku  1780  v Římě  účinkuje 

v Myslivečkově Antigono59. Za svou kariéru Ansani zpíval v operách mnoha dalších významných 

autorů,  mezi  nimi  například  Pasquale  Anfossi,  Pietro  Alessandro  Guglielmi,  Giovanni  Sarti, 

Giovanni  Paisiello  nebo  Domenico  Cimarosa.  Jeho  manželkou  byla  sopranistka  Giuseppa 

Maccherini, představitelka Aristei, se kterou také vystupoval.

O ostatních zpěvácích premiéry L’olimpiade je toho známo méně. Vzhledem k tématu 

této práce však postačí jen několik doplňujících informací: Giacinto Perrone (Peroni) se mimo 

jiné  podílel  na  premiéře  Myslivečkovy  La  Circe,  Pietro  Muschietti vystoupil  například  v roli 

Arbateho  v Mozartově  opeře  Mitridate (premiéra  1770  v  Miláně)60.  Pozornost  vzbuzuje 

Geltrude Flavis, jež se proslavila především jako interpretka opery buffa, jako specializovaná 

zpěvačka se jeví Antonia Rubinacci, která často ztvárňovala poslední mužské role v opeře seria. 

Kromě Alkandra to byl také například Mitrane v Myslivečkově opeře Demetrio (premiéra 1779 

v Neapoli).

Co se týče  složení  orchestru,  nástrojové obsazení  je  pro svou dobu vcelku typické.  

Kromě smyčců a continua se v předehře objevují tympány a trubky, které hrají navíc v prvním 

sboru a v Licidově árii  Gemo in  un punto e fremo na konci  druhého dějství.  Smyčce často 

doplňuje dvojice lesních rohů a dvojice hobojů. Ty se společně vyskytují  v 11 číslech a lesní 

rohy  bez  hobojů  ještě  v dalších  3.  Obsazení  čistě  smyčcové  (+  continuo)  tedy  obstarává 

doprovod k 7 výstupům. Kleisthenova árie  Non so donde viene má výjimečné obsazení, které 

přidává kromě již zmíněné dvojice lesních rohů a hobojů ještě dva fagoty.

59 Freeman uvádí Ansaniho v obsazení opery Farnace z Neapoli roku 1767. Pravděpodobně se jedná o chybu. 
Ostatní zdroje, mezi nimi například internetový archiv Corago, uvádějí místo Ansaniho zpěváka Ercole Ciprandiho. 
FREEMAN, Daniel E. Josef Mysliveček, “Il boemo”: The man and his music. Michigan: Harmonie Park Press, 2009. 
ISBN 0-89990-148-4, s. 323.
Farnace. Corago: Repertorio e archivio di libretti del melodramma italiano dal 1600 al 1900 [online]. Università di 
Bologna [cit. 2021-7-9]. Dostupné z: http://corago.unibo.it/evento/SST0017629.
60 JENKINS, John S. Mozart and the Castrati. The Musical Times [online]. 2010, 151(1913), 55–68 [cit. 2021-6-12], s. 
57. Dostupné z: www.jstor.org/stable/25759517.
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Poznámky k dramaturgii opery

Významné změny v libretu opery, které jsem již naznačila výše, se podílejí na výsledné 

struktuře opery. V této kapitole bych se kromě oné celkové struktury ráda zaměřila na některé  

principy a strategie stavby dramatu a také na podstatné sólové výstupy a jejich propojení se 

scénou.

Jedna z hlavních technik střídání postav na scéně je typ árie exit aria, odchodná árie. 

S tím je také úzce spjat pojem liaison de scène, určitý soubor pravidel pro zajištění návaznosti 

děje dramatu, který do jisté míry využívá od 17. století většina her. Hlavní pravidlo spočívá 

v setrvání postav na scéně. Alespoň jedna postava předcházející scény se musí objevit ve scéně 

aktuální. Tento princip postupného střídání postav má zajistit kontinuitu děje. Odchodná árie 

řeší,  přirozeně, odchody postav. Obvyklé umístění árie je na konci scény a po jejím zaznění  

postava  opouští  jeviště.  Obě  techniky  jsou  v L’olimpiade využity  (tak  jako  ve  všech 

Metastasiových hrách) a vytvářejí tak soudržný příběh s drobnými odchylkami, které vyžaduje 

dějová linie.

Tři dějství opery obsahují dohromady 35 scén. V prvním dějství je scén 10, ve druhém 

14 a ve třetím 11. Počet scén však neodpovídá skutečné délce jednotlivých aktů. První a druhý  

akt zahrnují každý sedm árií a jeden sbor (sbor v prvním dějství je střídán sólovými frázemi 

Argene) a jejich délka je podobná. Třetí akt je nejkratší, jak je u vážných italských oper této 

doby zvykem, vyskytují se v něm 4 árie a 2 sbory. Hlavní milenecká dvojice, tedy primo uomo 

a prima donna,  mívá obvykle největší  počet árií.  V Myslivečkově  L’olimpiade jsou to 4  árie 

Megakla a 3 árie Aristei a jejich společný duet na konci 1. dějství. Druhá milenecká dvojice,  

secondo uomo a seconda donna, mají každý po 2 áriích. Kleisthenův sólový výstup se objevuje 

třikrát, Aminta má árie 2 a Alkandros 1 přidanou Myslivečkem, Metastasio mu nedává žádnou. 

Vzhledem k obsazení  premiéry je  vidět,  že Luigi  Marchesi  je  nejdůležitější  postavou opery,  

Giovanni Ansani dostává také velký prostor. Giuseppě Maccheriny Mysliveček odebírá jednu 

árii, stejně tak o čísla přichází druhá milenecká dvojice, jejíž představitelé nedosahují úspěchů 

dvou hlavních představitelů mužských rolí.

Zároveň je ale potřeba brát v potaz, jak často se vyskytují postavy ve scénách, zda a jak 

dlouho v nich mluví (zpívají), a tedy kolik celkového prostoru v opeře se jim dostává. Tomuto 

popisu se věnuji podrobně v následující kapitole.

První dějství opery uvádí několik zajímavých momentů. Nacházíme se v něm na dvou 

různých místech. Postavou, která dominuje prvnímu místu, podle Metastasiova libreta údolí  

zastíněné velkými stromy, je Licida, k němuž se přidává Aminta a Megaklés, na druhém místě, 

rozlehlé krajině s pasteveckými chatami v blízkosti řeky Alfeios, se nachází Argene a Aristea. 
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Princip liaison de scène v postupném střídání postav je porušen, když se přesouváme z jednoho 

místa na druhé. Závěr dějství obsahuje dílčí vrchol v podobě setkání Aristei a Megakla. Jejich 

rozhovor, zakončený duetem, v němž Megaklés již zná všechny okolnosti, ale Aristea ne, je pro 

Aristeu velkým zmatkem.

Na začátku druhého dějství sledujeme především zármutek dvou ženských postav nad 

ztracenými láskami. Pátá scéna nás přesouvá do oslav Megaklova vítězství a Aristea se konečně 

dozvídá pravdu. Po zbytek dějství je na scéně přítomen Licida, k němuž postupně přicházejí 

další postavy, jež mu všechny oznamují špatné zprávy nebo se na něj hněvají a následně vždy 

opouštějí jeviště. Ubohý Licida ve scéně, kdy je konečně sám, árií uzavírá jednání.

První scéna třetího dějství je velmi umně vystavěná. Na jedné straně jeviště se nachází 

dvojice Aristei a Argene, na druhé Megakla a Aminty, vzájemně na sebe nevidí. Oba zhrzení  

milenci touží vzít si život, Argene a Aminta se je snaží zadržet. Na konci scény se zahlédnou 

a skupiny se spojují. Až sedmá scéna nás přesouvá jinam, a to před Jupiterův chrám s  hořícím 

oltářem.  Ke  Kleisthenovi,  Licidovi  a  Alkandrovi  v následujících  scénách  postupně  přicházejí 

všichni  ostatní  a  nabízejí  chrabrá  řešení  Licidova  rozsudku,  jako  je  položení  života,  nebo 

navrhují  slitování.  Až  konečně  v jedenácté,  poslední  scéně  přichází  Aminta  a  dochází 

k rozuzlení všech dílčích zápletek, problémů, nedorozumění a omylů.

Jak je ze stručného popisu vidět, opera je plná nevšedních a někdy i, dle mého názoru,  

lehce směšných momentů. Duet, v němž si milenci nerozumějí a každý mluví o něčem jiném, 

nebo zmatený  Licida,  na  kterého se  po  jednom podvodu hrnou problémy ze  všech  stran.  

Metastasio  pracuje  mimo  jiné  s oblíbeným  principem  neinformovaných  postav,  které  se 

dozvídají pravdu až v průběhu děje či na úplném závěru, což ve vhodné režii může působit i na 

dnešního diváka. Metastasiovo drama spolu s Myslivečkovým hudebním i dramatickým umem 

vytváří přesvědčivé, hudebně i dramaticky pečlivě vystavěné dílo.

Jelikož  se  stále  jedná  o  tzv.  číslovanou  operu,  árie,  ansámbly  a  sbory  jsou  jasně 

odlišeny  od  proudu  recitativu.  V  L’olimpiade drtivě  převládá  recitativ  secco.  Recitativ 

accompagnato je využit  až na výjimky pouze jako určitý úvod k árii.  V Metastasiově libretu 

převažuje v recitativu jedenáctislabičný verš,  který zaujímá více než 60 %61.  V Myslivečkově 

zkrácené verzi bude poměr pravděpodobně podobný. Árie jsou obvykle složeny ze dvou strof, 

z nichž v první leží sdělení árie, obvyklá struktura vhodná pro oblíbenou formu árie  da capo. 

Kostru této formy Mysliveček hojně využívá, ale v partituře se už neobjevují slova „da capo“, 

která by repetovala první díl árie. Nevidíme již tedy formu ABA, typickou pro dřívější operu 

seria, ale v nejjednodušší podobě je to ABA', často jsou díly árie stavěny důmyslněji a vyskytuje 

61 Olimpiade: metrica. Progetto Metastasio [online]. 2010 [cit. 2021-6-11]. Dostupné z: 
http://www.progettometastasio.it/public/metrica/singolo/titolo/OLIMPIAD/scrollTop/2719.333251953125
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se i několik sólových výstupů jiných forem. Detailní popis všech árií v  opeře by vyžadoval práci 

mnohem většího  rozsahu,  v následující  kapitole  tedy  nastíním stručně některé  aspekty  árií  

a podrobně se podívám později na jednu z nich.

35



Charakteristika postav a jejich výstupů

Psychologie  postav opery  seria  nebývá příliš  hluboce propracovaná,  těžiště  obvykle 

spočívá v zápletce jako takové a v morálních a milostných dilematech v konfliktu se ctí. Přesto 

postavy  L’olimpiade nejsou  úplně  jednostranné.  Pokusím  se  popsat  jejich  charaktery,  roli  

a význam v opeře a zmíním některé zajímavé momenty jejich sólových čísel.

Alkandros,  služebník  Kleisthena,  jako nejméně významná postava (co se  pěveckých 

požadavků týče, pro řešení zápletky je naopak nezbytný) představuje zvěstovatele zpráv. Až do 

poslední scény opery pouze informuje ostatní postavy o tom, co se stalo mimo scénu. Objevuje 

se celkem v 11 scénách, ale pouze ve 4 z nich pronese více než jednu repliku. V poslední scéně 

hrají  on a  Aminta  naopak zásadní  roli  ve  vyřešení  jedné z hlavních částí zápletky.  Na jeho 

přidané árii  je poznat,  že nepochází  z původního Metastasiova dramatu. Emoce konce jeho 

recitativu a árie se liší.  V poslední větě recitativu se Alkandros zlobí, že Aristea neposlouchá 

jeho vzkaz. Árie Dimmi qual è l'affanno ukazuje Alkandrovu starost o Aristeu a její zármutek. 

V poměrně krátké vyrovnané árii vidíme pouze mírné zvýšení naléhavosti v několikataktovém 

dílu  B  a  opakování  dílu  A  zakončené  novou,  ale  podobnou  hudbou  ukazuje  již  zmíněné 

Myslivečkovy invenční postupy ve využití základu formy da capo.

Aminta, vychovatel Licidy, je přítomen také v 11 scénách, v několika málo z nich jen 

jako pozorovatel nebo druhotný účastník. Jeho úloha je o něco větší než Alkandrova. Kromě 

dvou scén, v nichž stejně jako Alkandros sděluje postavám zprávy o některých událostech, jeho 

role obsahuje jakési usměrňování Licidy a jeho záměrů, později i Argene. Jako Licidův milující 

sluha a zároveň čestný muž sice neprozrazuje ani nehatí Licidovy podvody, ale pokouší se je  

zmírňovat a připomíná mu, co je čest. Jeho apel nemá takový účinek, aby Licidu zastavil, ale 

Argeninu zlost mírně snižuje.

Jeho dvě árie obsahují jakési dva jednotící prvky. Jeden společný rys je, že u obou árií 

se Aminta nachází na scéně sám, druhým zajímavým tematickým prvkem je postavení árií na 

metaforách týkajících se námořnictví a moře. V první z nich,  Siam navi all'onde agenti, mluví 

o útrapách lásky, které provázejí pošetilé mládí. Po rychlém instrumentálním ritornelu přichází 

krátký úvod v pomalém tempu, které se po deseti taktech mění v allegro, v němž pokračuje 

árie až do konce. Druhá árie s názvem Son qual per mare ignoto vyjadřuje Amintovu zoufalost 

z blížící se smrti Licidy. I v této árii se nachází několik originálních myšlenek. Posluchače zaskočí 

už samotný začátek, kde Aminta vstupuje nečekaně doprostřed ritornelu. Doprovod smyčců 

v šestnáctinách  dodává  árii  jakousi  prudkost  hodící  se  k vyjádření  jeho  pocitů.  Další 

překvapivou změnou je výrazný předěl,  který tvoří kontrastní  přechod ke druhé strofě, kdy 

z dominantní tóniny A dur (původní tónina árie je D dur) skáče Mysliveček na několik taktů do 
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F dur. Už na doposud zmíněných áriích je vidět, že i do drobnějších čísel Mysliveček začleňuje  

nevšední nápady a snaží se docílit originality každého výstupu.

Kleisthenés sice vystupuje jen v 8 scénách, ale ve všech kromě jedné, v níž se nachází 

pouze krátká promluva Argene, hraje významnou roli. Jako laskavý, ale spravedlivý král je se 

smutkem rozhodnut dodržet zákon a potrestat Licidu za jeho provinění, i když se dozví, že se  

jedná o jeho vlastního ztraceného syna. Ve své první árii  Del destin non vi lagnate s několika 

koloraturními pasážemi poučuje Aristeu a Argene o moci žen, které ve skutečnosti vládnou nad 

muži, i když to tak nemusí vypadat. Nový text Kleisthenovy druhé árie So che il paterno impero 

se velmi podobá původnímu Metastasiovu, árie zaznívá ve chvíli setkání Megakla (vydávajícího  

se  za  Licidu)  s Aristeou  a  Kleisthenés  si  nedostatek  jejich  nadšení  z nadcházejícího  sňatku 

vysvětluje nesmělostí kvůli svojí přítomnosti. V Metastasiově textu mluví o lásce, která nerada 

hovoří se stářím, v Myslivečkově úpravě je příčinou respekt před mocí panovníka. Důvody pro 

tuto změnu textu si  můžeme pouze domýšlet,  nabízí  se například řešení  Ansaniho nízkého 

věku, který by působil neadekvátně k situaci, v níž zpívá o vlastním stáří.

Třetí Kleisthenova árie  Non so donde viene je posledním sólovým číslem celé opery 

a Mysliveček v něm něžným a průzračným způsobem zhudebňuje Kleisthenovy pocity neznámé 

lásky k odsouzenému Licidovi. Myslivečkova citlivá výstavba árie zapojuje ještě další originální 

prvek. Jako jediná árie celé opery má v nástrojovém obsazení dvojici fagotů, které mají místy 

doprovodnou úlohu a dotvářejí barvu orchestru, místy ale vedou dialog se sólovým hlasem,  

doplňují jej a v některých pasážích bez zpěvu hrají spolu s houslemi hlavní úlohu.

Krétská šlechtična Argene má ze všech postav nejtěžší osud. V přestrojení za pastýřku 

žije v Elidě a už ani nedoufá, že někdy spatří svého milého. Licidovi však stále zachovává lásku 

a po zjištění jeho účasti v olympijských hrách, v nichž chce vyhrát Aristeu, se její klidný smířený 

postoj mění v hněv a žárlivost. V okamžiku, kdy Licidovi hrozí smrt, však potvrzuje, že její city 

jsou pravé, a je ochotná zemřít místo něj. Argene se vyskytuje v  16 scénách, v nichž je obvykle 

aktivním účastníkem. V celé opeře má jen dvě árie, které obě vyjadřují  stejnou emoci, zlost 

vyvolanou Licidovým jednáním. I přes podobný afekt árií Mysliveček každou z nich zpracovává 

zcela odlišně. První z nich,  Più non si trovano, začíná poměrně jemně a důraz se zvyšuje až 

s příchodem druhé strofy.

Naopak  árie  Che  non  mi  disse  un  dì začíná  přímo  rozlíceně.  Jedná  se  o  jedinou 

mollovou árii  opery. Převaha durových tónin v Myslivečkově době stále trvá a projevuje se 

v takřka všech hudebních druzích. Je obvyklé, že se čísel v mollových tóninách nachází v opeře 

minimum. Tento kontrast zpracování dvou obdobných pocitů vytváří zajímavý dramatický efekt 

a osvěžuje postavu Argene. Výstup, který ukazuje jinou Argeninu emoci, je sbor O care selve. 

Ten střídá dva sborové verše s jejími sólovými pasážemi s pastorální tematikou.
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Nabízí  se  otázka,  zda  snížení  počtu  Argeniných  árií  na  polovinu  původního 

Metastasiova dramatu nějak změnilo  propracovanost  její  osobnosti.   V tomto případě není 

změna příliš výrazná, v jedné ze škrtnutých árií je exponována opět stejná emoce jako ve dvou  

obsažených v opeře, druhá vypuštěná árie se nachází v posledním dějství, kdy Argene zjišťuje, 

že Licida má zemřít. Emoce v ní vyjádřené pouze rozšiřují Argeniny promluvy v recitativu. 

Licida, strůjce podvodu, a tedy původce hlavní zápletky opery, je jedinou osobou, která 

není  morálně  bezúhonná.  Za  svůj  přečin  je  ale  více  než  dostatečně  potrestán.  Roli  lze, 

s odstupem současného diváka od dobové tradice, chápat i s mírným humorem. Jeho poněkud 

nedomyšlený  plán  s výměnou  identit  je  od  počátku  odsouzen  k neúspěchu  a  po  jeho 

uskutečnění se na Licidu začnou přímo valit špatné zprávy a problémy. Licida většinu opery 

nechápe, co se děje,  protože neví  o lásce Megakla a Aristei,  ani  netuší,  že jeho kdysi  milá  

Argene  žije,  a  to  dokonce  v Elidě.  Všechny  tyto  informace  na  něj  tvrdě  dopadají  spolu 

s odhalením  podvodu,  a  zmatený  a  zoufalý  Licida  se  v jednu  chvíli  dokonce  vrhá  na  krále 

a vysluhuje si za to trest smrti. Události poslední scény mu opět změní jeho osud a situace, 

která se zdála fatální, se jako zázrakem vyřeší a vše pro něj končí mnohem šťastněji, než mohl  

vůbec  doufat.  Licidovy  dvě  árie  se  od  sebe  velmi  liší.  Árie  Mentre  dormi  amor  fomenti 

představuje  populární  téma árie  spánku.  Šestiosminový takt  spolu  s předepsaným „sempre 

sotto  voce“  a  pouze  smyčcovým obsazením  dělají  z árie  laskavou  ukolébavku,  bezpochyby 

nejjemnější číslo celé opery.

Naopak árie  Gemo in un punto e fremo na konci druhého dějství, následující po jeho 

dramatickém recitativu accompagnato, vyjadřuje Licidovu zoufalost a zlost ze všech špatných 

zpráv, o nichž jsem hovořila dříve, a jeho zmatené pocity směřují chvíli k němu samému a chvíli 

ke králi.  Rozhodný tón árie je podpořen kromě často se objevujících lesních rohů a hobojů 

i dvojicí trubek a vytváří působivé zakončení jednání.

Šlechetná Aristea, oddaná své lásce k Megaklovi, je další postavou, která část opery 

nemá všechny informace a nerozumí kvůli tomu některým situacím, v nichž se ocitá. Ve své 

první árii  Tu di saper procura dává instrukce Argene, aby pátrala po Megaklovi a zjistila, zda 

jeho city k ní trvají. Jedná se o Aristeinu jedinou virtuózní árii. Druhá árie Tu me da me dividi 

patří do skupiny árií hněvu, kterých je v opeře poměrně velké množství. Aristea v ní vyjevuje 

svou nenávist vůči nechápajícímu Licidovi, kterého obviňuje, že zapříčinil její neštěstí. Energický 

proud árie zmírněný při slovech o způsobené bolesti nabírá opět rychle na síle a Aristeina zloba  

neutichá  dříve  než  při  jejím  odchodu.  V milostné  árii  Caro,  son  tua  così se  smyčcovým 

obsazením Aristea vyznává Megaklovi lásku, když se odhodlává jít místo něj za svým otcem, 

aby umírnila jeho hněv vůči Licidovi.
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Megaklés jako ctnostný hrdina zápolící  s rozhodnutím mezi  věrností příteli  a  láskou 

v opeře  představuje  morální  čistotu.  Když  po  něm Licida  chce,  aby  se  místo  něj  zúčastnil  

olympijských her, neváhá ani vteřinu a souhlasí. Později, když se dovídá, co je cenou za výhru, 

volí věrnost příteli s opodstatněným argumentem. Pokud by zradil přání přítele, jemuž vděčí za 

záchranu života, nebyl by hoden Aristeiny lásky. Když se na Megaklovu čest podíváme z druhé 

strany,  nacházíme drobné nedostatky.  Zúčastnit  se  olympiády pod cizím jménem je  přísně 

trestaný  zločin,  což  musí  oba  muži  vědět.  Megaklova  morálka  dává  přednost  příteli  před 

zákonem, tedy panovníkem. Zůstává k posouzení, co je hodnější úcty a respektu.

Megaklova árie Superbo di me stesso je první árií opery, v níž je spolu s Aristeinou árií 

Tu di saper procura nejexponovanější virtuozita. Árie se týká právě oné věrnosti příteli,  kdy 

Megaklés  Licidovi  sděluje,  že  je  pro  něj  ctí  splnit  toto  jeho  přání  (vyvozuje  velmi 

nepravděpodobné závěry  s přihlédnutím k řeckým zákonům: „Řecko pak poví,  že  nás pojily 

stejné činy, myšlenky, city a konečně i jména“ a zcela ignoruje neetickou stránku věci). Přidaná 

kavatina Caro non dubitar, nacházející se ve scéně po Megaklově zjištění, co má Licidovi vyhrát, 

je vložena do nejdelšího recitativu accompagnato v opeře. Megaklés se v něm rozhoduje, zda 

uposlechnout Licidovo přání,  nebo dát přednost lásce. Text kavatiny od neznámého autora 

výborně  zapadá  do  scény.  Kavatina  se  objevuje  v  momentě,  kdy  Megaklés  zvolil  přítele. 

Kratičké láskyplné, a přitom bolestné sdělení navazuje plynule na recitativ, z něhož ještě dvě 

věty  nepocházejí  z Metastasiova  libreta,  potom  se  k němu  opět  navrací  a  Megaklés  se 

upevňuje  ve  svém  rozhodnutí  a  vyjadřuje  obavy  ze  setkání  s Aristeou,  které  (překvapivě) 

vzápětí nastává.

Na třetí Megaklově árii Se cerca, se dice se v několika následujících kapitolách pokusím 

podrobněji  ukázat  Myslivečkův  kompoziční  a  dramatický  talent,  zde  ji  proto  vynechám. 

Poslední velmi krátká árie Lo seguitai felice začíná slavnostním tónem, v němž Megaklés hrdě 

prohlašuje, že zachovává věrnost Licidovi i ve chvíli, kdy má jít na smrt. Ve středním dílu (druhá  

strofa textu) hovoří o falešném přátelství a po něm se vrací úvodní díl s upraveným závěrem, 

další z mnoha příkladů variace formy da capo.

Za zmínku jistě stojí  i  duet Megakla a Aristei,  Ne' giorni  tuoi  felici v závěru prvního 

dějství. Střídající se tempa i nálady dobře vystihují nevyrovnané emoce obou účastníků. Lásku 

střídá  Megaklův  smutek  a  Aristeino  zmatení.  Ve  společných  pasážích  se  hlasy  nejčastěji  

pohybují v terciích, což je spolu se sextami u milostných duetů běžné. Zajímavostí tohoto duetu 

je jeho formální příbuznost s árií Se cerca, se dice. Tempová struktura se v těchto dvou číslech 

podobá a v duetu, stejně jak v árii, se nachází chvíli před závěrem zrychlení, což je poměrně 

netradiční formální prvek.
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Sbory, které jsem do popisu čísel nezahrnula, netvoří v Myslivečkových operách příliš 

významnou složku. Převažuje deklamační styl a jednoduchá formální struktura. Sbor  O care 

selve doplňuje  Argenin  zpěv  pastorálního  charakteru,  Del  forte  Licida je  oslavný  sbor 

s průvodem po Licidově  (Megaklově)  vítězství,  poněkud netradiční  krátký  sbor  I  tuoi  strali 

terror  de'  mortali využívá  místy  imitačního  postupu  a  komentuje  situaci  kolem  Licidova 

posledního přání před popravou.
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Analýza árie Se cerca, se dice

Árie  Se cerca, se dice patří  k nejslavnějším áriím Metastasiova dramatu  L’olimpiade 

i Myslivečkovy  opery.  Velké  pozornosti  se  jí  dostalo  už  při  premiéře  v podání  Luigiho 

Marchesiho (bližší informace viz výše) a zaslouží si zájem i nadále.

V následujících  kapitolách  popíšu  podobu  Myslivečkovy  árie  Se  cerca,  se  dice.  Po 

vysvětlení  situace,  v níž  árie  zaznívá,  se  přesunu  nejprve  k textové  analýze  a  následně  se 

zaměřím na hudební  složku.  V Myslivečkových pozdních operách je  často vidět jeho snaha 

variovat a ozvláštňovat tradiční formální typy árií.  Se cerca, se dice je jednou z takových árií, 

proto stojí za bližší rozbor nejen Myslivečkovo hudební vyjadřování jako takové, ale i formální 

podoba árie.  Nakonec zařadím pro pochopení kontextu krátší srovnání Myslivečkovy árie se 

zhudebněním  téhož  textu  jeho  předchůdce  Niccoly  Piccinniho  z  roku  1768  (1774)  

a následovníka Domenica Cimarosy z roku 1784.

Árie v kontextu děje

Árie  Se  cerca,  se  dice se  nachází  v 9.  scéně  2.  dějství  a  úzce  s ní  souvisí  i  scéna 

předcházející.  V 8.  scéně  Megaklés vysvětluje  Aristee  okolnosti podvodu,  Aristea  se  po 

počátečním nadšení z Megaklovy výhry tedy dozvídá, že jejím skutečným nastávajícím je Licida. 

V rozhovoru Megaklés dospívá k závěru, že pokud by dal  přednost Aristee před dodržením 

slibu příteli, kterému vděčí za svůj život, snížil  by se tím natolik, že by nebyl Aristeiny lásky 

hoden, tudíž není jiné řešení, než slib dodržet a odejít.  Aristea z  šoku a zoufalství omdlévá. 

V recitativu  accompagnato na konci 8. scény se Megaklés po váhání bolestně rozhoduje, že 

musí odejít. V 9. scéně se vrací Licida, který se předtím po Megaklově žádosti vzdálil, aby jeho 

rozhovor s Aristeou proběhl v soukromí. Megaklés, který již není schopen vydržet bolest, již mu 

působí pohled na jeho milou, zanechává Licidu s Aristeou a po srdceryvné árii, v níž potvrzuje 

svou volbu zachování cti a věrnosti příteli před láskou, nešťastně, ale zároveň s přihlédnutím 

k Myslivečkovu zhudebnění smířeně odchází.
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Textová analýza

Misero me, che veggo!62

Ah l'oppresse il dolor! Cara mia speme,

bella Aristea, non avvilirti; ascolta:

Megacle è qui. Non partirò. Sarai...

Che parlo? Ella non m'ode. Avete, o stelle,

più sventure per me? No, questa sola

mi restava a provar. Chi mi consiglia?

Che risolvo? Che fo? Partir? Sarebbe

crudeltà, tirannia. Restar? Che giova?

Forse ad esserle sposo? E 'l re ingannato,

e l'amico tradito, e la mia fede,

e l'onor mio lo soffrirebbe? Almeno

partiam più tardi. Ah che sarem di nuovo

a quest'orrido passo! Ora è pietade

l'esser crudele. Addio, mia vita: addio,

mia perduta speranza. Il Ciel ti renda

più felice di me. Deh, conservate

questa bell'opra vostra, eterni dei;

e i dì, ch'io perderò, donate a lei.

Licida... Dove è mai? Licida.

Já ubohý, co to vidím! 63

Zachvacuje ji bolest! Má drahá naděje,

krásná Aristeo, neklesej na mysli; slyšíš:

Megaklés je tady. Neodejdu. Budeš…

Co mluvím? Ona mě neslyší. Máte, ó hvězdy,

pro mě další pohromu? Ne, jen tuhle jedinou

jsem měl ještě poznat. Kdo mi poradí?

Jak to vyřeším? Co mám dělat? Odejít?

To by bylo kruté. Zůstat? K čemu by to bylo?

Snad abych se stal jejím manželem?

A oklamaný král, zrazený přítel, má věrnost

a má čest by to strpěli? Odejdu

alespoň později. Ach, vždyť budu znovu před 

tímto strašlivým krokem! Teď projevím soucit,

budu-li krutý. Sbohem, můj živote: sbohem,

má ztracená naděje. Ať ti nebesa dají

víc štěstí než mně! Ach, uchovejte

toto své dílo, věční bohové;

a dny, o něž přijdu, darujte jí.

Lidico… Kde jen je? Licido.

Bezvládná Aristea, kterou přemohl smutek, ještě znejisťuje Megaklovo rozhodnutí. Ten 

ve  výše  uvedeném recitativu  accompagnato váhá,  zda  zůstat  či  odejít.  Velké  množství 

nezodpovězených  otázek  podporuje  Megaklovu  nejistotu  a  jeho  zoufalství  a  přidává 

monologické ploše naléhavost. Na konci recitativu opět dospívá ke stejnému rozhodnutí jako 

v rozhovoru  s Aristeou.  Pro  zachování  cti  musí  odejít.  A  když  odejde  dříve,  než  se  Aristea 

62 V italském textu zachovávám rozmístění uvedené v libretu. METASTASIO, Pietro. L'Olimpiade [online]. Progetto 
Manuzio, 1997 [cit. 2021-4-3]. Dostupné z: https://www.liberliber.it/mediateca/libri/m/metastasio/l_olimpiade/
pdf/l_olim_p.pdf.
63 Pro český text recitativu accompagnato, recitativu secco i árie Se cerca, se dice využívám překlad libreta Marie 
Kronbergerové z programu Národního divadla, který místy upravuji pro své potřeby. HUČÍN, Ondřej, ed. Josef 
Mysliveček, Olimpiade [premiéra 2. května 2013 ve Stavovském divadle]. Praha: Národní divadlo, 2013. ISBN 978-80-
7258-419-2, s. 62.
V překladu všech tří částí volím jiné rozmístění textu do veršů a snažím se jím zachovat přibližnou strukturu 
italského textu. Dále se nacházejí změny na řádku: 5–6 text libreta je Máte pro mě další pohromy, ó hvězdy?, 8 odjet 
místo odejít, 11 podvedený místo oklamaný, 12 odjedu místo odejdu, 13–14 Ach, aby znovu přišel ten hrozný krok!
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probere,  bude to nejlaskavější  řešení  z těch,  která se nabízejí.  Megaklés volá Licidu,  aby jí 

pomohl, a z recitativu accompagnato se na několik vět vracíme k recitativu secco:

LICIDA Intese

tutto Aristea?

MEGAKLÉS Tutto. T'affretta, o prence;

soccorri la tua sposa.

LICIDA Aimè, che miro!

Che fu?

MEGAKLÉS Doglia improvvisa

le oppresse i sensi.

LICIDA E tu mi lasci?

MEGAKLÉS Io vado...

Deh pensa ad Aristea. (Che dirà mai

quando in sé tornerà? Tutte ho presenti

tutte le smanie sue). Licida, ah senti.

LICIDA Ví64

Aristea všechno?

MEGAKLÉS Všechno. Pospěš si, ó princi;

pomoz své nevěstě.

LICIDA Běda, co to vidím!

Co se stalo?

MEGAKLÉS Náhlá bolest

jí otupila smysly.

LICIDA A ty mně opouštíš?

MEGAKLÉS Jdu…

Ach mysli na Aristeu. (Co jen poví,

až se probere? Umím si představit

její rozrušení). Licido, poslyš.

Licidova otázka, zda Aristea ví všechno, postrádá jeden důležitý aspekt. Licida je totiž 

ten, kdo zatím neví všechno. V krátkém rozhovoru se od Megakla ve spěchu dozvídá, že jí náhlá 

bolest otupila smysly. Kde se ale ona bolest vzala, Megaklés nevysvětluje. Jeho vlastní bolest 

mu  nedovoluje  setrvat  déle  a  osvětlit  Licidovi  situaci.  V závěrečné  replice  recitativu  ještě 

přemýšlí nad Aristeinou reakcí po jejím probuzení a po slovech Licida, ah senti sděluje poslední 

vzkaz pro svou milou.

Se cerca, se dice,

„L'amico, dov'è?“

„L'amico infelice,“

Rispondi, „mori.“

Ah no, sì gran duolo

Non darle per me,

Rispondi, ma solo:

„Piangendo parti.“

Když se bude ptát, když řekne:

„Kde je můj přítel?“,

odpověz, že nešťastný přítel

zemřel.

Ach ne! Tak velkou bolest

jí kvůli mně nedělej.

Odpověz tedy jen, že 

přítel s pláčem odešel.

64 Změny oproti českému libretu na řádku 13: zuřivost místo rozrušení, dále poslední věta Poslyš, ach Licido!
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Che abisso di pene,

Lasciare il suo bene,

Lasciarlo per sempre,

Lasciarlo così

(Licida, ah senti,

Se cerca, l'amico

Rispondi, „Parti“.)

Jaká propastná muka!

Opustit svého miláčka,

opustit jej navždy,

takhle jej opustit!

(Licido, poslyš,

bude-li hledat přítele,

odpověz, že odešel.)

Text  v závorce  nepatří  k původnímu  znění  árie,  význam  těchto  tří  veršů  vysvětlím 

později. Již z pouhé struktury textu je vidět určitá zvláštnost, a to tři strofy místo obvyklých 

dvou.  Už  to  nabízí  zajímavé  formální  možnosti  pro  kompozici.  První  dvě  strofy  ukazují  

Megaklův vnitřní vývoj. Upřímnou odpověď „l'amico infelice,“ rispondi, „mori“ po uvědomění 

Aristeiny bolesti ze sdělení zmírňuje na rispondi, ma solo:  „piangendo parti“.  Náladu pouze 

z textu nelze přesně vytušit. Dá se k němu přistupovat jako k promluvě plné zoufalosti, stejně 

tak je možné chápat verše jako určitý proces smiřování se se situací. Metastasio zde otevírá  

několik možností, jak se strofami naložit,  a jejich celkové vyznění vytváří  až skladatel  svým 

zhudebněním. Myslivečkovo řešení nastíním v následující kapitole. Hlavní emoce třetí strofy je 

naopak zřejmá. Propastná muka přímo vyžadují dramatický bolestný tón, v němž budou vnitřní 

rozervanost  a  bolest  převládat.  Opakování  slova  lasciare (opustit,  odejít)  ještě  zvyšuje 

závažnost a umocňuje Megaklovu zoufalost.

Obvyklé dvě strofy árií, které jsem již zmiňovala, bývají vystavěné tak, že hlavní sdělení 

árie vkládají  do první  strofy,  tudíž  nabízejí  snadnou práci  s textem v podobě první  strofa – 

druhá strofa – první strofa, tedy struktura ABA. Pakliže básník volil  formu o třech strofách, 

řešení je teoreticky více. Záleží vždy na tom, jakou hudební formu měl na mysli a kam směřoval  

hlavní sdělení, pointu. V tomto případě se nabízí uvažovat o formě da capo a spojení prvních 

dvou strof do jednoho hudebního celku, neboť – podle mého názoru – nejdůležitější sdělení 

obsahuje druhá strofa, přesněji slova  odpověz tedy jen, že přítel s pláčem odešel. Třetí strofa 

slouží nejvíce jako kontrastní díl, v němž Megaklés ještě naposledy vyjevuje své zoufalé pocity, 

ale  neobsahuje  žádné  zásadní  sdělení.  První  strofa  je  svým obsahem  důležitá,  ale  zpráva,  

kterou v ní formuluje, má konečnou podobu až ve strofě druhé.

Mysliveček  řeší  tuto  situaci  odlišným  způsobem.  Přidaná  fráze  Licida,  ah  senti 

přerušuje  monologický  proud,  zvyšuje  naléhavost  a  poukazuje  na  důležitost  Megaklova 

sdělení.  Jedná  se  o  slova  z předcházejícího  recitativu,  která  do  árie  začlenilo  v různých 
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podobách již mnoho skladatelů před Myslivečkem. Originální novinkou je přidání posledních 

dvou veršů  uvedených v  závorce,  které  posilují  akční  prvek  a  zároveň  umocňují  Megaklův 

citový  vývoj  naznačený  v prvních  dvou  strofách.  Zdůrazňují  jeho  konečné  rozhodnutí, 

závěrečné řešení  morálního dilematu,  v němž vyhrála čest.  Není jisté,  zda se jedná o čistě 

Myslivečkovu invenci, nebo k tomuto řešení dospěl spolu s Marchesim, každopádně dva verše 

jsou efektním prostředkem dramatizace árie a zároveň nabízejí její velmi působivé ukončení,  

a to i z hlediska herecké realizace.

Několik poznámek zasluhuje i samotná veršová struktura recitativu a árie. V případě 

recitativu  accompagnato  tvoří  až  na  výjimky  jedenáctislabičný  verš65.  První  verš  recitativu, 

sedmislabičné  zvolání  Misero  me,  che  veggo,  uvádí  dramatickým  způsobem  Megaklův 

monolog.  Myslivečkovo  zpracování  často  nerespektuje  pravidelnost  veršů  a  opírá  se  spíše 

o větnou stavbu. Versi sciolti (tedy verše bez rýmu) jsou narušeny dvojicí 

questa bell'opra vostra, eterni dei;

e i dì, ch'io perderò, donate a lei,

která výrazně slyšitelným rýmem ukončuje recitativ. Se slovy  Licida... Dove è mai? Licida již 

Mysliveček nakládá jako se součástí následujícího recitativu secco. Ten definitivně nabourává 

strukturu recitativu  accompagnato a připojuje se tak k následujícímu recitativu bez známek 

pravidelnosti.

Samotné árii předchází zvolání Licida, ah senti, které v případě přidaných veršů vytváří 

významný  rámec.  Text  árie  tvoří  amfibrachický  verš,  tedy  tříslabičnou  stopu  s podobou 

nepřízvučná  –  přízvučná  –  nepřízvučná  (či  krátká  –  dlouhá  –  krátká),  se sudými  verši 

ukončenými  na  přízvučné  době,  tedy  dá  se  říci  kombinace  amfibrachu  a  jambu.  Rytmická 

struktura  je  složena  ze  střídání  šestislabičných  a  pětislabičných  veršů,  což  je  typický  jev 

rytmické struktury senario, a je narušena až ve třetí strofě dramaticky efektním prostředkem 

přidání  šesté  slabiky  do  druhého verše,  čímž  podporuje  proud Megaklovy  zoufalosti,  tvoří  

návaznost zvyšující naléhavost bolestných pocitů, které jsou ukončeny čtvrtým veršem opět na 

páté přízvučné slabice. Podobné pocity se samozřejmě vyskytují napříč celým textem, ale při  

čtení v sobě mají určitý vnitřní klid způsobený dílčími závěry sudých veršů. Proto má přidání  

65 V části o formální podobě árie využívám mimo jiné informace ze tří zdrojů: KOLÁR, Robert, Petr PLECHÁČ a Jakub 
ŘÍHA. Úvod do teorie verše. Praha: Akropolis, 2013. ISBN 978-80-7470-051-4.
MAEDER, Constantino. L'olimpiade e le sue varianti. Metastasio, L'olimpiade e l'opera del Settecento. Boloňa: Il 
Mulino, 1993, 15–161. ISBN 88-15-04221-0.
ADAMS, David. Italian poetic meter and its use by Lorenzo Da Ponte in the Mozart Libretti. Journal of 
Singing [online]. 2007 [cit. 2021-7-10]. Dostupné z: 
https://www.thefreelibrary.com/Italian+poetic+meter+and+its+use+by+Lorenzo+Da+Ponte+in+the+Mozart...-
a0159179480.
Při počítání slabik každého verše je třeba přihlédnout k možnostem připojování jednoslabičných slov a 
přizpůsobování rytmu cílené struktuře.
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šestého  verše  ve  třetí  strofě  silný  účinek,  který  pohání  text  dál  až  po závěrečný  návrat 

k pětislabičnému zklidnění.

První dvě strofy s přerývaným rýmem lichých veršů, tedy se strukturou ABAC, střídá 

třetí  strofa,  která  sdruženým  rýmem  pouze  dvou  prvních  veršů  (AABC)  opět  narušuje 

dosavadní stabilitu árie. Toto vybočení z pravidelnosti navazuje na již předchozí změnu počtu 

slabik, v níž došlo k odstranění dílčího zakončení.  Přidání rýmu k sudému verši ještě zvyšuje 

efekt, který jsem popisovala v předchozím odstavci v souvislosti s první nepravidelností.

V básni se nachází ještě jedna drobnost, která propojuje strofy. Nevím, zda se jedná 

o Metastasiův záměr, nebo jde o náhodu, ale všechny druhé verše jednotlivých strof (2., 6., 

10.) jsou zakončeny hláskou  e, a všechny závěrečné verše strof (4., 8., 12.) spojuje hláska  i. 

Tato pravidelnost by zůstala zachována i v situaci, kdy bychom ze struktury třetí strofy vytvořili 

stejné schéma rýmu jako u dvou předchozích, tedy ABAC. Potom by konce veršů vypadaly 

následovně:  dov‘è – mori, per me – parti, sempre – cosi. Při pečlivém čtení je tato souvislost 

strof  zřetelně  slyšitelná,  ale  je  možné,  že  se  jedná  o  náhodu,  kterou  běžně  posluchač  

nepostřehne. Jak dobře budou jednotlivé zde zmíněné momenty slyšitelné ve zhudebněné árii,  

závisí zcela na daném skladateli.
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Hudební analýza66

Myslivečkova  árie  Se  cerca,  se  dice využívá  Metastasiův  text  k vytvoření  efektního 

a výrazného momentu  nejen  druhého dějství,  ale  celé  opery.  Hudební  analýza  má několik  

rozměrů, na které se postupně zaměřím. Rozbor si žádá i recitativ accompagnato Misero me, 

che veggo, který předchází árii. Po recitativu accompagnato vcelku překvapivě přichází několik 

vět  recitativu  secco,  který  také  zmíním.  V  hudební  analýze  árie  nejdříve  podrobně  popíšu 

jednotlivé malé díly árie, jejichž stavbu je třeba detailně znát pro pochopení možností formální 

analýzy. V rámci analýzy uvádím pro lepší představu několik notových ukázek, na nichž lze lépe 

ilustrovat popisované momenty a pasáže árie.

Recitativ  accompagnato Misero  me,  che  veggo v Es  dur  ve  čtyřčtvrtečním  taktu 

s tempovým označením allegro con spirito pro smyčce, dvojici hobojů a lesních rohů a mužský 

soprán představuje bolestnou scénu s Megaklovým dilematem. Naléhavost instrumentálního 

doprovodu  se  mění  s Megaklovým  utvářejícím  se  rozhodnutím  a  celý  recitativ  se  dá 

charakterizovat  jako  tonálně  nestabilní,  téměř  neustále  modulující  plocha,  která  hudebně 

vystihuje a umocňuje Megaklovy pocity vyjádřené slovy. Recitativ  accompagnato připravuje 

nástup árie a obsahově s ní úzce souvisí, proto se krátce podívám i na jeho podobu.

Motivická souvislost mezi recitativem a árií není běžnou záležitostí oper Myslivečkovy 

doby,  ani  zde  se  s ní  nesetkáváme.  Výrazný  motiv  první  orchestrální  fráze  v Es  dur  před 

Megaklovým nástupem za  přítomnosti lesních rohů  i  hobojů  evokuje  spíše  úvodní  ritornel  

k árii.

66 Hudební ukázky, které se nacházejí v této a v následující kapitole, přepisuji z výše uvedených partitur. 
Zachovávám strukturu partů v systému, pro úsporu místa dvojice lesních rohů a hobojů vpisuji na jeden řádek 
a zpěvní part přepisuji pro jednodušší čtení v houslovém klíči místo původního sopránového. Dynamika je 
v partiturách uváděna nepříliš pečlivým způsobem, zvolila jsem vepsání dynamických znamének k partu prvních 
houslí a basu, pokud není v ostatním nástrojovém či hlasovém obsazení odlišné značení. Při ukázkách 
instrumentálních motivů vynechávám zpěvní linku, která má v těchto pasážích obvykle pouze konce či začátky frází, 
které bez delšího kontextu nemá smysl uvádět.
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Notová ukázka 1
J. Mysliveček, recitativ Misero me, che veggo
takt 1–9
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Po slovech Misero me, che veggo! Ah l'oppresse il dolor pokračuje instrumentální motiv 

v B dur  navazující  na  počáteční.  Po zaznění  dalších slov  přichází  orchestr  s novým, výrazně 

klidnějším motivem v tónině g moll, kterou ale rychle opouští, a několik následujících, stabilně 

modulujících frází nás dovádí až k veršům Avete, o stelle, più sventure per me.

Notová ukázka 2
J. Mysliveček, recitativ Misero me, che veggo
takt 19–20

Po jejich zaznění slyšíme dva takty připomínající část úvodního motivu, jehož 

zkrácená parafráze se zanedlouho zopakuje v B dur. Na slova Partir? Sarebbe crudeltà, tirannia 

navazuje  dramatický mollový sestupný motiv,  následovaný doprovodem recitativu drženým 

akordem v tremolu ve smyčcích. Následuje další variace původního motivu, tentokrát v a moll.
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Notová ukázka 3
J. Mysliveček, recitativ Misero me, che veggo

takt 47–49



Nálada zůstává stejná až do slov Addio, mia vita: addio, mia perduta speranza, během 

nichž  začíná  jemný  doprovod  odlišný  od  předchozích  motivů.  Tempové  označení  largo 

a orchestrální  doprovod  pokračující  ve  stejném  metru  i  po  nástupu  zpěvu  připomínají  

zpěvností  a  jednoduchostí  kavatinu,  která  se  však  po  několika  taktech  opět  vrací  do 

recitativního stylu na poslední větu recitativu, e i dì, ch'io perderò, donate a lei.

Notová ukázka 4
J. Mysliveček, recitativ Misero me, che veggo
takt 57–59

Kontrast  rozrušeně  předneseného  verše  s předchozí  jemnou  písňovou  částí  vytváří 

výrazný závěr.

Následný recitativ secco obsahující rozhovor Megakla a Licidy je nečekaným vstupem 

do proudu Megaklova monologu. Závěrečným slovům recitativu  Licida, ah senti Mysliveček 

dává  dramatický  tón  a  výrazná  figura  později  slouží  k orámování  celé  árie.  O  to  důrazněji 

působí následný začátek árie bez instrumentálního ritornelu. Megaklés už nemůže déle čekat, 

začíná  proto  dokonce  zdvihem před  nástupem orchestru.  Tato počáteční  fráze  stejně  jako 

několik  dalších hudebních prostředků v árii  odráží  určité  dlouhodobé tendence v kompozici 

árie Se cerca, se dice a tyto principy využívají skladatelé již před Myslivečkem.
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Myslivečkova  přibližně  sto-třiceti-taktová  árie  Se  cerca,  se  dice v Es  dur  pro  stejné 

nástrojové obsazení jako předchozí recitativ accompagnato originálním způsobem kombinuje 

vyjádření  Megaklova  žalu  se  smířením  s nutným  odchodem.  Dvoutempová  struktura  árie 

zdůrazňuje  Megaklovo  vnitřní  rozervání.  Myslivečkův  dramatický  talent,  který  se  odráží 

v mnoha detailech, ještě podporuje vyznění árie a tvoří z ní výjimečné hudební číslo. 

Jak už naznačila stavba textu árie, možností, jak pracovat s formou, se nabízí mnoho. 

Mysliveček zvolil originální a poměrně komplikované řešení, které není snadné jednoznačně 

přiřadit ke konkrétnímu formálnímu typu árie. Po hudební charakteristice jednotlivých dílů se 

pokusím nastínit možnosti chápání formy.

První  díl  a,  který  je  jediný  ve  tříčtvrtečním  taktu  a  pomalém  tempu,  začíná  jako 

Megaklův  klidný,  relativně  vyrovnaný  povzdech.  Jednoduché,  až  písňově  znějící  tříslabičné 

fráze, které se výborně hodí k lichému taktu, se na chvíli zastavují u koruny nad zopakovaným 

slovem  z druhého  verše  l´amico a  přes  druhou  dominantu  se  dostávají  ne  do  B  dur,  ale 

překvapivě do b moll.

Dalším slovem, které Mysliveček zdůrazňuje opakováním, nejspíše kvůli závažnosti sdělení, je 

slovo  mori. Využívá k tomu dvoutaktovou frázi smyčců, které opakují rytmickou strukturu ze 

začátku árie a vytvářejí z ní melodii končící sestupnou kvintou spolu s Megaklovým mori. První 

dva verše druhé strofy modulují s bolestným tónem do B dur a skrze chromatickou pasáž se 

slovy piangendo parti, nabízející se a dobře využitý prostředek pro evokaci pláče, se vracejí do 

b moll. Konec prvního dílu vyznačuje koruna nad dominantním akordem, od něhož se odvíjí  

další část.

Díl  b v čtyřčtvrťovém taktu v tónině B dur,  v níž  setrvává po celou dobu,  nastoluje 

dramatickou scénu, jak si verše o propastných mukách a opuštění lásky žádají. Šestnáctinový 

pohyb ve smyčcích vytváří vlnící se plochu, do níž Megaklés zoufale vstupuje.
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Notová ukázka 5
J. Mysliveček, árie Se cerca, se dice
takt 30–34

Až  do  konce  Megaklova  zpěvu  v části  b melodie  nikdy  není  výrazněji  přerušena, 

nejdelší pauzy jsou čtvrťové, což skvěle podporuje a umocňuje dramatický efekt, o němž jsem 

v souvislosti s touto strofou hovořila u textové analýzy. Dalším prvkem, zvyšujícím závažnost 

a doplňujícím hudební i dramatický proud árie, je opakování slov. Celá strofa zaznívá v  průběhu 

dílu třikrát a poslední verš je ještě na konci také třikrát zopakován. Díl b končí stejně energicky, 
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jako začíná, a po Megaklově závěru přichází krátký ritornel, který chyběl na začátku, ve stejném 

tempu a rozpoložení jako předchozí část dílu b.

Po jeho skončení však nenastává očekávané uklidnění, místo toho nastupuje ihned text 

první strofy bez změny tempa. Oproti dílu a je tedy nyní čtyřčtvrteční takt a allegro. Na první 

poslech tento díl nejeví příliš velkou podobnost s předchozí hudbou, nápadný je pouze návrat 

textu. Při bližším zkoumání je ale vidět výrazná motivická souvislost mezi tímto a prvním dílem.  

Tempové a harmonické řešení se sice často liší,  ale podobnost stavby frází i celkové vnitřní 

struktury  je  nezanedbatelná.  Pro  lepší  představu  podobnosti  frází  uvádím  v následujících 

notových ukázkách motiv zpěvního partu prvního verše první a prvního verše druhé strofy, 

nejdříve v pomalém úvodním dílu, následně v rychlém třetím dílu.

Notová ukázka 6
J. Mysliveček, árie Se cerca, se dice
takt 1–4

takt 62–65

takt 13–16

takt 74–77
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Proto díl označuji písmenem  a'. Z počáteční tóniny Es dur díl velmi rychle moduluje 

a vykazuje tonální „nestabilitu“, která se v menší míře dá vztáhnout i na první díl a.

Zajímavý moment nastává při  přechodu k čtvrtému dílu.  Ten je při  poslechu takřka 

nerozeznatelný od prvního dílu  b, formální označení jako  b' je nutné v podstatě pouze kvůli 

tónině.  Místo  dominantní  tóniny  se  vrací tónina  původní, Es  dur.  Neobvyklou  kompoziční 

strategií  – s přihlédnutím ke všem popsaným souvislostem – je zvýšení tempa (più presto). 

Tento prostředek opět svědčí ve prospěch Myslivečka jako dobrého dramatika, protože třetí 

strofa, která dílu b' náleží, vyznívá ještě zoufaleji než při prvním uvedení.

Nejoriginálnější částí celé árie je bezpochyby její závěr. Situace se po zaznění dílu  b' 

nečekaně uklidňuje a Megaklés pronáší slova ze závěru předchozího recitativu Licida, ah senti 

velmi podobným stylem i melodií jako před začátkem árie, čímž vytváří již dříve zmiňovaný 

zřetelně  slyšitelný  rámec  árie.  Posluchač  je  tak  najednou  vytržen  z bezútěšného  proudu 

Megaklovy bolesti. Ten po zvolání uzavírá árii již vyrovnaným tónem, sice ve čtyřčtvrtečním 

taktu, ale se výraznou aluzí na hudbu úvodního dílu, předává Licidovi konečný vzkaz a odchází.  

Fráze závěrečného dovětku jsou stavěny stejně jako v úvodním dílu a zopakování slova  parti 

v intervalu klesající kvinty (podobně jako v prvním díle mori) ukončuje árii smířením.

Notová ukázka 7
J. Mysliveček, árie Se cerca, se dice
takt 123–131
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Formální struktura árie, jak už jsem zmínila,  je dalším z Myslivečkových originálních 

řešení.  Následující  tabulka  uvádí  všechny  podstatné  informace,  které  jsem  naznačila  výše,  

včetně rozložení taktů, a poslední dva řádky představují možnosti jak chápat formální plán.

díl a b a'/c b' závěr

čísla taktů 1–29 30–61 62–93 94–122 123–131

text 1. a 2. strofa 3. strofa 1. a 2. strofa 3. strofa nový text

takt 3/4 4/4 4/4 4/4 4/4

tempo larghetto allegro (allegro) più presto

převažujíc

í tónina
Es dur B dur

x / Es dur

(nestabilní)
Es dur Es dur

forma 

podle 

Freemana

expozice provedení
neúplná 

repríza

dvoudílná 

forma
A A'

Árie Se cerca, se dice v sobě obsahuje stopy několika různých forem. Připomíná rondò, 

jednu z Myslivečkových oblíbených forem, kvůli náznaku dvoutempové struktury. Zároveň při 

prvním poslechu je nejlépe slyšitelný návrat dílu  b,  který naznačuje princip árie  dal segno. 

Daniel  Freeman  vidí  ve  formě  určité  sonátové  principy.  Nestabilní  díl  a' označuje  jako 

provedení, b' jako částečnou reprízu, návrat k hlavní tónině. Takové označení sice dává určitý 

smysl, ale je diskutabilní. Část, již Freeman označuje jako expozici, je mírně tonálně nestabilní,  

což následně dále rozšiřuje část  a'. Zahrnout reprízu bez obsažení hlavního tématu také není 

příliš  obvyklým  postupem  sonátové  formy.  Za  hlavní  aspekt  formální  struktury  považuje 

Freeman zřejmě celkový tonální  plán, který,  jak lze  vidět z tabulky výše, principu sonátové 

formy odpovídá, ale ještě více binárním formám této doby. Méně už pak zaměřuje pozornost  
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na  motivicko-tematickou  práci,  což  považuji  za  jeden  ze  stěžejních  bodů  při  své  formální  

analýze.

Varianta, kterou vidím já, je chápání árie jako originálně vyřešené dvoudílné (binární) 

formy AA'. Klíčem k tomuto uchopení árie je právě ritornel zakončující část b. Ten vytváří jeden 

z nejvýraznějších předělů v árii (druhým z nich je narušení slovy recitativu, tato část však do 

formálního plánu nespadá), a zároveň je vcelku typickým řešením pro zakončení velkého dílu.  

Další  znak,  který  podporuje  chápání  dvou  dílů,  je  konec  první  části,  tedy  velkého  dílu 

Av dominantní tónině, což je u dvoudílné formy také obvyklé. Posledním prvkem, který stavím 

na podporu dvoudílnosti, je symetrie velkých dílů. Textové strofy se objevují v podobě 1, 2, 3, 

ritornel,  1,  2,  3.  Hudební  symetrii  nalézáme též –  ab,  ritornel,  a'b'.  Tonálně a harmonicky 

bohatší  díly  a jsou střídány díly  b,  které upevňují  danou tóninu.  Další  symetrie  se nachází 

i v délkách dílů. Oba velké díly mají přibližně 60 taktů, stejně tak malé díly aa' a bb' jsou stejné 

délky.

Prvek, který formu, ať už je její chápání jakékoli, ještě dále ozvláštňuje a osvěžuje, je 

klidný  závěr  s přidaným  textem.  Na  něm  i  na  celkové  práci  s formovými  principy  je  vidět 

Myslivečkova kompoziční zkušenost a um.

Za samostatnou pozornost stojí již výše načrtnuté Myslivečkovo hudební vyjadřování 

jako takové. Harmonická výstavba árie ukazuje promyšlenou strukturu dobře reflektující styl  

pozdního klasicistního myšlení. Mysliveček vytváří v árii kontrastní plochy částí  a,  a' s částmi 

b, b'. Modulující a harmonicky bohaté díly a, a' střídají díly b, b', které se celé pohybují v rámci 

jedné tóniny a tvoří jakési ukotvení předchozích proměnlivějších pasáží. Začátek árie naznačuje 

svou  jednoduchostí  frází  i  základními  harmonickými  funkcemi  tradičnější  pojetí,  ale  už 

v průběhu slov první strofy se dostáváme překvapivou modulací z původní tóniny (viz výše). Díl 

a' exponuje ještě větší bohatost tónin i harmonických funkcí. Tonální nestabilita může být také  

prostředkem  vyjádření  Megaklových  měnících  se  pocitů  a  působí  efektně  postavená  proti 

pevným  dílům  b,  b'.  Závěrečný  dovětek  s přidaným  textem  vytváří  určitou  paralelu 

k původnímu motivu. Jedná se o jakousi harmonicky rozšířenou parafrázi počátečního textu 

i melodie.

Kromě již výše popsaných zajímavých míst árie ještě na konec kapitoly uvádím několik 

momentů,  které  ukazují  Myslivečkův  hudební,  ale  i  dramatický  talent,  jeho  citlivý  přístup 

k propojení hudby a slova.

Klesající kvinty u slov  mori a  parti jsou jedním z takových příkladů, stejně jako vlny, 

které vytvářejí smyčce v rychlých dílech třetích strof (notové ukázky s těmito místy se nacházejí 

výše).
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Ve třetím dílu s textem prvních dvou strof Mysliveček na několik taktů staví hudební plochu 

s náznakem  imitačního  postupu.  K melodii  v prvních  houslích  se  po  taktu  přidávají  druhé 

housle a nakonec se fráze zopakuje ve zpěvním partu. Celá pasáž díky dominantnímu akordu 

k c moll drženému v dechové sekci exponuje určité napětí, které se s přidáváním jednotlivých 

hlasů  zvyšuje.  Slova  rispondi  ma  solo pronesená  Megaklem  konečně  vysvětlují  důvod 

narůstající naléhavosti.

Další částí, která stojí za zmínku, je Myslivečkovo zhudebnění evokativního slova piangendo, na 

kterém vytváří opakovaně chromatickou plochu, pomocí níž zvýrazňuje Megaklovu bolest.

Notová ukázka 8
J. Mysliveček, árie Se cerca, se dice
takt 83–91
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Opakování textu třetí strofy v dílech, které označuji jako  b a  b' a o kterém jsem psala dříve, 

Mysliveček  zpracovává  invenčním  způsobem,  melodie  opakovaných  veršů  se  nerepetuje  a 

každá fráze je jinak postavená, zároveň první a druhý verš třetí strofy vždy využívá týž materiál,  

díky čemuž je rozdílnost opakovaného textu ještě výraznější.

Notová ukázka 9
J. Mysliveček, árie Se cerca, se dice
takt 31–34

takt 39–42

takt 47–50
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Srovnání Myslivečkovy árie s verzemi dalších autorů

Ve  zhudebňování  árie  Se  cerca,  se  dice lze  vysledovat  určitou  tradici  sahající  až 

k premiéře opery z roku 1733 s hudbou Antonia Caldary. Vývoji podoby árie v průběhu let se 

podrobně  věnuje  Freeman  v již  dříve  zmiňovaném článku67.  Pro  představu  o  Myslivečkově 

přispění představím stručně historii árie s ohledem na poznatky Freemana a zastavím se u verzí 

Niccola Piccinniho a Domenica Cimarosy.

Už Caldara potlačil úvodní ritornel a ustanovil tradici rytmické podoby počáteční fráze 

se  zdvihem.  Zároveň přidal  do árie  fragment textu z recitativu,  v čemž pokračovala  většina 

dalších skladatelů, a to v různé míře a s různě silným dramatickým účinkem. Ve čtyřicátých 

letech začali autoři pro árii běžně používat tóninu Es dur, což se možná také týkalo rozšíření 

nástrojového obsazení  o  hoboje  a  lesní  rohy.  Verze  Baldassara  Galuppiho  inspirovala  jeho 

následovníky  v základní  formální  struktuře  dvou  temp.  Nejblíže  podle  Freemana  mají 

k Myslivečkově  árii  zhudebnění  Niccola  Piccinniho,  Pasquale  Cafara  a  Pasquale  Anfossiho. 

Podobný základní formální plán, obohacená kostra Galuppiho dvoutempové árie, vytváří asi  

nejvýraznější příbuznost mezi verzemi.

Pro porovnání s Myslivečkovou árií je nejvhodnější využít Piccinniho poslední verzi árie 

z jeho druhého zhudebnění  L’olimpiade z roku 1768, s revidovanou verzí z roku 1774. Časově 

nejbližší, a tedy i v určitých hlediscích nejpodobnější zhudebnění představuje vhodný materiál 

pro ukázku vývoje árie.  Piccinniho téměř sto-padesáti-taktová árie dvoutempové formy bez 

výrazných motivických návratů představuje mírně odlišný přístup k uchopení sdělení. Začíná 

pomalou zpěvnou částí, která přechází do rychlého dramatického tempa, v němž zůstává až do 

svého  konce.  Árie  se  zaměřuje  na  vyjádření  Megaklovy  bolesti,  kterou  Piccinni  vyjadřuje 

neobyčejným  způsobem.  Velké  množství  fermat  v rychlé  části  znázorňuje  Megaklovy  silné 

pocity, které ho chvílemi přemáhají.

67 FREEMAN, Daniel E. Mysliveček’s Setting of the aria «Se cerca, se dice» from Metastasio’s “L’Olimpiade.” 
DELLABORRA, Mariateresa, ed. Il ciel non soffre inganni. Lucca: Libreria musicale italiana, 2011, s. 113–130. ISBN 
978-88-7096-664-0.
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První odlišností nejen od Myslivečkovy árie, ale od obvyklého zhudebnění árie obecně,  

je absence typického začátku zpěvního partu zdvihem před nástupem orchestru. Piccinniho 

verze  neobsahuje  přímo  ritornel,  ale  dva  takty,  do  nichž  hlas  vstupuje.  Od  Myslivečkova 

pomalého dílu se liší už dvoučtvrtečním taktem a tempem andantino sostenuto.

Notová ukázka 10
N. Piccinni, árie Se cerca, se dice
takt 1–5

Úvodní díl  Piccinniho verze árie má přibližně šedesát taktů.  Mysliveček představuje  

zpěvnější díl  než Piccinni kvůli  pravidelnosti frází i  menšímu množství pauz mezi verši nebo 

jednotlivými slovy.  Zhudebnění třetí strofy se výrazně odlišuje.  Dílčí  zastavení v rychlé části 

několikrát narušují proud árie a snižují tak efekt, který vytváří Mysliveček, totiž příval bolesti 

a zoufalství z opuštění své lásky. Piccinniho árie vypadá, jako by její záměr byl mírně odlišný.  

Uklidnění v rámci  rychlého tempa vyvolávají  pocit,  že  stravující  bolest  a  smutek Megaklovi  

chvílemi nedovolují pokračovat.
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I s textem Piccinni nakládá odlišně. Neopakuje podruhé celé dvě první strofy, ale mírně 

text parafrázuje. Vložení slova  Licida před začátek textu první strofy v taktu 74 podle mého 

názoru nedosahuje zdaleka dramatického účinku Myslivečkových slov Licida, ah senti na konci 

árie.  Jelikož  se  jedná  už  o  několikáté  krátké  uklidnění  v rychlé  části,  není  umístění  slova 

z recitativu příliš výrazným prvkem.

Notová ukázka 11
N. Piccinni, árie Se cerca, se dice
takt 72–76

O několik taktů později se však objevuje jeden velmi zajímavý nápad. Při zopakování  

mírně pozměněné první strofy se u slova rispondi objevuje další koruna, po níž pokračují slova 

ah  no,  si  gran  duolo.  Slovo  mori zůstává  nevyřčeno,  protože  představa  Aristeiny  reakce 

způsobuje Megaklovi zřejmě příliš velké utrpení. To podporuje Piccinniho snahu o vytváření 

určitých vln smutku.
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Notová ukázka 12
N. Piccinni, árie Se cerca, se dice
takt 79–85
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Árie končí textem třetí strofy v rychlém tempu, na čemž je vidět jeho odlišný přístup 

k dramatické výstavbě. Za podstatnější sdělení považuje emoci smutku, která díky naznačené 

struktuře přetrvá i v divákovi.

V Piccinniho árii se mísí modernost a módnost dvoutempové formy, která umožňuje 

představit postavu ve dvou emočních rovinách a ukázat schopnosti, zpěvákovy i skladatelovy, 

různého  druhu,  s tradičností  hudebního  vyjadřování  rokokovějšího,  galantnějšího  stylu. 

Obvyklá  harmonická  jednoduchost  a  celkové  homofonnější  vyznění  odlišují  árii  od 

Myslivečkova harmonicky i strukturně modernějšího pojetí. 

Cimarosovo  zhudebnění  Se  cerca,  se  dice z roku  1784  je  výrazně  kratší  než  verze 

předchozích autorů. Do ani ne sto-taktové árie v (pro tuto árii) netradiční C dur přidává kromě 

lesních  rohů  a  hobojů  ještě  fagot,  který  se  však  osamostatňuje  od  houslového  partu  jen 

výjimečně.  Árie  obvyklé  dvoutempové  formy  s náznaky  vokálního  ronda uvádí  pomalý  díl 

podobné délky jako Myslivečkův. Část v allegru s lehkostí, ale zároveň s naléhavostí ukazuje 

Megaklovo utrpení. Cimarosa v rámci árie často opakuje nebo parafrázuje motivy, čímž ještě 

zvyšuje dramatický účinek.

Cimarosa  už  také  začleňuje  dva  verše,  které  přidal  do  árie  Mysliveček.  Cimarosův 

přístup k úvodní pomalé části je jiný než Myslivečkův. Myslivečkův pomalý díl, jak je naznačeno 

výše,  svou  soudržností  zpěvné  melodie  a  doprovodu  vytváří  kompaktní  celek  postupující 

s určitou plynulostí. Cimarosa na začátku využívá náznak dialogu mezi hlasem a orchestrem.  

Střídání zpěvu a orchestru nebo jednoduchý doprovod obvykle pouze na liché doby poskytuje 

větší  volnost  výrazu  a  různorodost  přednesu  konkrétního  interpreta  a  spolu  s  celkovou 

výstavbou melodie vytváří dramatičtější tón a dává prostor pro exaltovanější výstup.

Cimarosa už v prvních dvou strofách variuje text a mění pořadí některých slov. Část 

v allegru s třetí strofou má velmi krátké trvání a po několika taktech slyšíme přidaná slova ah 

no, ah senti, Licida, rispondi, po nichž přichází motiv larghetta s první strofou textu.
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Notová ukázka 13
D. Cimarosa, árie Se cerca, se dice
takt 50–53

Slovem mori opět Cimarosa přechází k třetí strofě, jejíž začátek je exponován ve stejné 

podobě  jako  při  jejím  prvním  výskytu.  Zanedlouho  nastává  podobné  zvýšení  tempa  jako 

u Myslivečkovy verze,  tentokrát se však nerepetuje již  dříve provedená hudba, ale přichází  

výrazný rytmický motiv, dá se říci závěrečné téma, které se objevuje ve stejné podobě dvakrát  

za sebou, spojené slovy eterni dei přidanými dokonce ze závěru recitativu accompagnato.

Notová ukázka 14
D. Cimarosa, árie Se cerca, se dice
takt 37–41, první motiv třetí strofy

takt 69–73, závěrečný motiv třetí strofy
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Po  skončení  této  energické  části  přichází,  podobně  jako  u  Myslivečka,  zklidnění 

s pronesením posledních dvou veršů. Cimarosova verze však místo tichého závěru po skončení  

Megaklova zpěvu přidává výrazný čtyřtaktový instrumentální závěr, který vybízí k Megaklovu 

vzrušenému odchodu.

Notová ukázka 15
D. Cimarosa, árie Se cerca, se dice
takt 92–100
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Modernost  využité  formy  i  hudebního  zpracování  vytváří  z árie  svěží  hudebně-

dramatický výstup. Cimarosova poměrně jednoduchá harmonická stavba ozvláštněná několika 

momenty  nepůsobí  jako  přetrvání  v tradičním  stylu,  ale  jako  záměrná  sofistikovaná  hra 

s jednoduššími principy, která vede k vytvoření neobvyklého efektního čísla.

Na verzích  Piccinniho,  Myslivečka i  Cimarosy  je  vidět  určitá  snaha dodržet  některé 

dřívější principy, ale zároveň árii ozvláštnit a přinést něco nového. U Piccinniho árie je vidět 

odlišný  přístup  k textovému  materiálu  a  odlišné  chápání  jeho  významu  a  důležitosti 

jednotlivých složek. Piccinni klade důraz na text třetí strofy a pracuje výrazněji s  různorodostí 

Megaklovy bolesti než se sdělením patřícím Licidovi. Cimarosa sice text zpracovává také volněji  

než  Mysliveček,  který  pouze  opakuje  některé  verše,  ale  nerozbíjí  vnitřní  strukturu,  avšak 

soudržnost  árie  je  podpořena  energičností  celého  výstupu  a  závěrečným  instrumentálním 

ohraničením podobajícím se předchozímu motivu orchestru.

Piccinniho  árie  nevyužívá  dramatickou  složku  v takové  míře,  s jakou  s ní  pracuje 

Mysliveček.  Myslivečkova hudba respektuje  text  a  přizpůsobuje  se  hudebně jeho významu 

výrazněji.  Zároveň  ale  Piccinni  přistupuje  ke  sdělení  árie  jiným  způsobem  a  vytváří  tak 

originální hudební číslo. Cimarosova árie působí moderně a energicky. Živost árie je způsobena  

nejen pohyblivostí doprovodu, ale také úsporností, se kterou v árii vyjadřuje Megaklovy emoce 

na mnohem menší ploše než Mysliveček. Árie Cimarosy je výborným příkladem inovativního 

využití dramatického detailu,  který přinesl  předchozí  skladatel,  v tomto případě Mysliveček. 

S posledními dvěma verši pracuje sice podobně, ale orchestrální dohrou vytváří velký kontrast,  

který v situaci, v níž árie zaznívá, působí velmi efektně.

Myslivečkova celková hudební struktura se od podoby Cimarosovy a Piccinniho árie 

také  odlišuje.  Určitá  harmonická  jednoduchost  obou autorů,  zapříčiněná  dle  mého názoru 

různými  motivacemi  popsanými  výše,  kontrastuje  s Myslivečkovou  bohatou  prací 

s harmonickou výstavbou. 
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Závěr

V rámci této práce jsem přiblížila podobu opery  L’olimpiade (s premiérou roku 1778 

v Neapoli)  skladatele  Josefa  Myslivečka  a  představila  jeho  kompoziční  práci  na  analýze  

konkrétního čísla opery.

Na změnách Metastasiova libreta pro účel Myslivečkovy opery lze pozorovat měnící se 

tendence operní  tradice  (například zkracování  recitativů a celkové délky trvání  opery),  jiné 

změny,  například  přidávání  nebo  škrtání  sólových  čísel,  naopak  poukazují  na  souvislost 

s konkrétním pěveckým obsazením premiéry a prestiží jednotlivých účinkujících.

Některé zmíněné aspekty dramaturgie přiblížily  jak Metastasiovu dramatickou práci, 

tak Myslivečkovo obecné zacházení s textovým materiálem. Při popisu jednotlivých sólových 

výstupů jsem se snažila upozornit na zajímavé aspekty, které by potenciálním posluchačům 

pomohly  všimnout  si  některých  Myslivečkových  (v  případě  některých  poznámek  k textové 

podobě také Metastasiových) originálních nápadů. U některých čísel Mysliveček představuje 

netradiční hudebně-dramatická řešení, jindy využívá různé prostředky pro vyjádření textově 

podobných emocí nebo se můžeme setkat s nekonvenčními formálními strukturami.

Z analýzy Myslivečkovy partitury vyplynul mimořádný význam árie  Se cerca, se dice 

(2. dějství,  9.  scéna).  Její  podrobnější  studium  mimo  jiné  ukazuje,  že  Mysliveček  dokáže 

originálním a invenčním způsobem obměňovat dobové formální principy. Dále analýza ukázala, 

že Mysliveček má výrazný cit  pro dramatickou výstavbu, pečlivě pracuje s textovou složkou, 

a v případě této konkrétní árie ji dokonce obohacuje o dramaticky efektní prvek.

Srovnáním  Myslivečkovy  árie  s  verzemi  dvou  jeho  současníků,  Niccola  Piccinniho 

a Domenica Cimarosy, lze získat lepší obraz jak o dobových tendencích ve zhudebňování této 

árie, tak o konkrétním přínosu jednotlivých autorů. Ze srovnávací analýzy je patrné, že nové 

prvky, které Mysliveček přináší (například zrychlení v závěru árie nebo přidání dvou veršů), se 

setkávají s úspěchem a zhudebnění Cimarosy je proto začleňuje také.

Práce většího rozsahu by umožnila zaměřit se na více aspektů Myslivečkovy tvorby. Za 

podrobnější zkoumání by stála formální podoba dalších Myslivečkových árií, ať už bližší analýza 

jeho řešení  formy da capo v podobě ABA',  nebo analýza  árií  jiných forem napříč  operami, 

především těmi pozdními. Analýzy většího množství sólových čísel by podaly ucelenější obraz 

o Myslivečkově kompozičním stylu,  případně i  o vývoji  jeho skladatelské osobnosti.  Jedním 

z důsledků poměrně malého vědeckého zájmu o Myslivečka je absence kritických edic jeho děl; 

v případě oper nemáme zatím k dispozici žádnou. I to je jeden ze směrů, kterým by se další  

muzikologický  výzkum  mohl  ubírat,  a  to  jistě  nejen  proto,  že  Mysliveček  je  nejvýraznější 

osobností opery seria českého původu.
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Příloha č. 1 – Tabulka výskytu árií, ansámblů a sborů v Metastasiově a Myslivečkově verzi 

libreta

Dějství Scéna
(Met/Mys)

Číslo Postava Metastasio Mysliveček

1.

2. Superbo di me stesso Megaklés ✓ ✓

3.
Quel destrier che 
all'albergo è vicino

Licida ✓ X

4. O care selve, o cara
Argene + 
sbor

✓ ✓

5. Del destin non vi lagnate Kleisthenés ✓ ✓

6. Tu di saper procura Aristea ✓ ✓

7. Più non si trovano Argene ✓ ✓

8.
Mentre dormi amor 
fomenti

Licida ✓ ✓

9.
Caro non dubitar 
(kavatina)

Megaklés X ✓

10.
Ne' giorni tuoi felici 
(duet)

Megaklés + 
Aristea

✓ ✓

2.

2. / 1.68 Dimmi qual è l'affanno Alkandros X ✓

3. /2.
Grandi, è ver, son le tue 
pene

Aristea ✓ X

4. / 3. Che non mi disse un dì Argene ✓ ✓

5. / 4. Siam navi all'onde algenti Aminta ✓ ✓

6. / 4. Del forte Licida Sbor ✓ ✓

7. / 6. So ch'è fanciullo Amore69 Kleisthenés ✓ X

7. / 6. So che il paterno impero Kleisthenés X ✓

10. / 9. Se cerca, se dice Megaklés ✓ ✓

11. / 10. Tu me da me dividi Aristea ✓ ✓

68 Posunutí scén vysvětleno výše v kapitole Původní libreto a jeho změny pro Myslivečkovu operu.

69 Mysliveček tuto árii vyměňuje za árii neznámého autorství So che in paterno impero, která má určité podobnosti 
a přebírá dva verše textu původní Metastasiovy árie.
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12. / 11. No, la speranza Argene ✓ X

15. / 14. Gemo in un punto e 
fremo

Licida ✓ ✓

3.

2. / 3. Caro, son tua così Aristea ✓ ✓

3. / 4. Lo seguitai felice Megaklés ✓ ✓

4. / 5.
Fiamma ignota nell'alma 
mi scende

Argene ✓ X

5. / 6. Son qual per mare ignoto Aminta ✓ ✓

6. / 7.
I tuoi strali terror de' 
mortali

Sbor ✓ ✓70

6. / 7. Non so donde viene Kleisthenés ✓ ✓

10. / 11. Viva il figlio deliquente Sbor ✓ ?✓ 71

70 Sbor se u Myslivečka sice nachází, ale je výrazně zkrácen.

71 Není dochován v neapolské partituře.
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