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Uvod: 

Jako absolventka konzervatoře v oboru operní zpěv se stále častěji setkávám s možná 

až příliš častým používáním termínu bel canto. Víme ale přesně, co ono bel canto vlastně 

znamená? Jelikož jsem sama prošla rukama několika pěveckých pedagogů, vím, jak různé 

mohou názory na výuku zpěvu být. Právě z tohoto důvodu jsem se rozhodla ve své diplomové 

práci stručně shrnout to, co již bylo o bel cantu napsáno a toto téma uvést v kontextu hlasové 

výchovy budoucích učitelů hudební výchovy. 

V teoretické části mé práce nejprve stručně pojednávám o fyziologii hlasu, neboť 

každý, kdo zpěv studuje či vyučuje musí mít alespoň základní orientaci v anatomii a 

fyziologii, aby se nestalo, že by se student snažil o něco, či pedagog po svých žácích žádal 

něco, co není s těmito vědami slučitelné a tudíž neproveditelné. V dalších dvou kapitolách 

najdeme pohled do historie bel canta a seznámíme se s vývojem barokní opery neboť baroko 

je právě to období, které je s bel cantem neodlučitelně spjato. V následují kapitole uvádím bel 

canto do souvislosti s hlasovou pedagogikou, která tak úzce souvisí s výukou hudební 

výchovy na našich školách i s přípravou budoucích učitelů tohoto předmětu. Neboť kolébkou 

bel canta je Itálie, předposlední kapitola pojednává o hlavních zásadách italské výslovnosti na 

základě Praktické školy italského zpěvu N. Vaccaie. Na závěr teoretické části bych ráda 

čtenáře mé práce seznámila se třemi výraznými osobnostmi, které značnou měrou zasáhly do 

utváření bel canta či se též, prostřednictvím své interpretace, zasloužily o jeho šíření. Jsou 

jimi Niccolô Vaccai, Mathilde Marchesi a Lilii Lehmann. 

Pěvecká pedagogika má jeden jediný cíl skládající se z krásy hlasu a čistoty intonace. 

Cest к tomuto cíly je však tolik, kolik je pěveckých pedagogů. V praktické části mé 

diplomové práce jsem se proto nejprve pokusila uvést několik možných cest, které к výše 

uvedenému cíli vedou, popsat několik možných způsobů, jakými jsou adepti učitelství 

hudební výchovy připravováni na své pedagogické působení z hlediska hlasové výchovy. Při 
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zpracovávání této části jsem vycházela jednak z absolvovaných náslechů na hodinách 

několika hlasových pedagogů a jednak z dotazníků, které jsem obdržela od nich a od vzorku 

jejich studentů. Tyto dotazníky uvádím v příloze č. 1. V druhé polovině praktické části 

uvádím z mého pohledu nej vhodnější možnosti využití belcantových cvičení či skladeb. Jsou 

jimi Praktická škola italského zpěvu Niccola Vaccaie, vhodná pro studenty zpěvu různých 

úrovní, a jako zástupce české tvorby Album českého bel canta v úpravě Dr Jana Branbergera, 

vhodná pro studenty, kteří se již nachází na vyšší pěvecké úrovni. Příklady obou uvedených 

sbírek uvádím v přílohách č. 2 a 3. 
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I. ČÁST TEORETICKÁ 

1. Fyziologie hlasu 

1.1. Hlasové ustrojí 

Hlasové ústrojí se skládá z ústrojí dýchacího, fonačního a artikulačního. Dýchací 

ústrojí dodává energii a sestává z hrudního koše, v němž se nachází plíce, průdušky a 

průdušnice, mezižeberní svaly a bránice. Hrtan a rezonátor dohromady tvoří ústrojí fonační. 

Rezonátor jsou nadglotické dutiny, tj.hltan, ústní, ností a lebeční dutiny, a dutiny 

podglottické, tj. průdušnice, průdušky a plicní sklípky. Artikulačním ústrojím myslíme hltan, 

nosní a ústní dutina. 

1.1.1. Dýchací ústrojí 

Hlavní funkcí dýchacího neboli respiračního ústrojí je zajišťovat základní životní 

funkci - fyziologické dýchání. Při řeči se fyziologické dýchání mění. Poměr vdechu a 

výdechu je při běžném dýchání asi 2 : 3. Člověk v klidu vdechne a vydechne asi 1/2 1 

vzduchu a to přibližně šestnáctkrát až dvacetkrát za minutu. Při mluvení se vdech zkracuje a 

výdech se prodlužuje (1 : 7 až 1 : 12 i více). Objem vdechnutého vzduchuje v tomto případě 

asi na 1,5 1. Fyziologické dýchání sice dokážeme ovládat, je ale reflexivní, zatímco množství 

nadechnutého vzduchu i rytmus dýchání se při řeči řídí zčásti i vědomě. Při fyziologickém 

dýchání se doporučuje nadechovat nosem, při řeči se vdech provádí nosem i ústy, protože je 

nutno v malém čase nabrat do plic maximum vzduchu. Nežádoucí zvukové efekty umí 

zkušený mluvčí eliminovat. 

Mluvní projev se realizuje při výdechu (exspiraci), který lze dík zásobnímu vzduchu v 

plicích podle potřeby prodloužit a který zajišťuje trvalý tlak v hrtanu, což je důležité pro 
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vznik hlasu. Souvislá řeč se v zásadě realizuje na výdechu, což zabezpečuje dobrou 

donosnost mluvy. 

„Spotřeba vzduchu je různá pro jednotlivé typy hlásek - nejvíce spotřebují 

pochopitelně hlásky s nejvolnější ústí dutinou, tedy vokály (zvláště [a+]), ze souhlásek [s], 

[f], [x] a sykavky, u [1] je naopak spotřeba vzduchu nejmenší. Spotřeba roste při hlasitém 

projevu a zvládnutí dýchání se tak stává oříškem pro méně zkušené mluvčí, kteří musejí 

naráz mluvit na veřejnosti: říkává se, že jim "došel dech". Naopak vědomé zklidnění dechu 

velmi pomáhá kvalitnímu řečovému výkonu.'" 

Dojde-li к poruchám rytmu dechu, které vznikou fyziologicky, musí je řešit lékař. 

Nevhodnou činnost dechového ústrojí při řeči upravujeme pomocí cvičení. Tato cvičení učí 

vědomému dýchání s využitím všech dýchacích svalů, aniž by byl pohyb hrudi nebo břišní 

stěny nápadný. Dále učí rychlému vdechu bez nežádoucích šumů a zvláště prodlouženému 

pokud možno stabilnímu výdechu, na kterém řeč probíhá. Zároveň nás učí využívat při řeči 

doplňkového a rezervního vzduchu v plicích, mluvčí pomocí nich nacvičuje způsob 

"přidýchávání" ve všech pauzách, učí sladit rytmus dechu s potřebami sdělení. 

Profesionální hlasová výchova začíná právě od vybudování dechové opory, na níž 

teprve může probíhat vlastní fonace. Tato výchova patří do rukou hlasového pedagoga, ev. 

logopéda. 

1.1.2. Fonační ústrojí 

Fonační ústrojí se nachází v hrtanu. Je to typicky lidský orgán a podílí se na vytváření 

hlasu, jehož dalšími úpravami vzniká řeč. 

Základ fonačního ústrojí tvoří dva hlasové vazy pokryté sliznicí, tzv. hlasivky. Jsou 

1 http://www.phil.muni.cz/jazyk/krcmova/fon/ucebnitext 
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napjaty mezi chrupavkami hlasivkovými a chrupavkou štítnou (vpředu), kde se navzájem 

stále dotýkají. Hlasivkové chrupavky jsou umístěny vzadu na rozšířené části prsténcové 

chrupavky a jsou částečně pohyblivé. Mohou různým způsobem měnit sklon, otáčet se a 

sbližovat. Jejich kloubní spojení s prsténcovou chrupavkou je velmi složité, stejně jako je 

komplikovaný způsob jejich svalového a nervového ovládání a nebyl dosud v úplnosti 

popsán a vyložen. Vlastní hlasivky jsou složeny z vazivové části, podél které jsou hlasivkové 

svaly. Ty se podílejí na napínání hlasivek spolu s posuny chrupavek tvořících hrtan a 

chrupavek hlasivkových. Mezi hlasivkami se vytváří hlasivková štěrbina, tzv. glottis. Má tvar 

trojúhelníku s vrcholem vpředu v klenbě štítné chrupavky a dvě třetiny glottisu jsou 

ohraničeny blanitou částí hlasivek. Zadní třetina je tvořena okrajem hlasivkových chrupavek, 

pokrytým podobně jako hlasové vazy jemnou, snadno zranitelnou sliznicí. 

Lidský hlas je, stejně jako jiné přírodní zvuky tónového charakteru, periodickým 

zhušťováním a zřeďováním vzduchu. Vznik hlasu vysvětlují různé teorie. Za nejvhodnější se 

považuje teorie myoelastická neboli tónická. Podle této teorie vzniká hlas činností 

hlasivkových svalů a vlivem tlaku vydechovaného vzduchu. Pod hlasivkami vzniká při jejich 

sevření přetlak (zhuštění vzduchového sloupce) a nad nimi je podtlak (zředění vzduchu). 

Sevřené hlasivky tvoří překážku, která na okamžik zabrzdí plynulý výdechový proud, čímž 

vznikně výše zmíněný přetlak. V důsledku toho dojde к oddálení hlasivek, množství vzduchu 

1 http://www.phil.muni.cz/jazyk/krcmova/fon/ucebnitext 

1. hlasivky 
2. hlasivkové chrupavky 
3. chrupavka štítná 
4. hlasivková štěrbina 

Hlasivky při dýchání Hlasivky při fonaci 
Obrázek 2: Schéma hlasivek 
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pod hlasivkami unikne a tak vzniknou podmínky pro opětné sblížení hlasivek. Tento proces 

se stále opakuje. Nové výzkumy došly к závěru, že sblížení hlasivek napomáhá i proudění 

vzduchu kolem nich. Hlasivky tedy nefungují jako struny, spíše je můžeme přirovnat к 

jazýčkové píšťale. Proud vzduchu je v nich měněn na tón sbližováním nebo oddalováním 

orgánu. Tvar hlasové štěrbiny je přitom eliptický a během fonace se rychle mění. Tento typ 

fonace se uplatní při všech znělých hláskách, mezi něž patří též vokály. 

Ke specifickému typu fonace dochází při šepotu. "Nejde o pravou fonaci, protože 

hlasivky nekmitají, ale jsou v blanité části sblíženy, zatímco vzadu jsou na úrovni 

hlasivkových chrupavek oddáleny. Vzniká turbulence vzduchu, která je slyšitelná. I na jejím 

základě může vznikat souvislá řeč, v nám známých jazycích užívaná jen ve speciálních 

situacích. Literatura uvádí, že se tento základní tón uplatňuje v některých afrických jazycích i 

při běžné řeči."2 

Zvláštním typem tvoření hlasu je jódlování. Zde se však nejedná o změnu činnosti 

hlasivek, ale o zvýšení donosnosti hlasu změnami v nadhrtanových prostorách. 

Základní vlastnosti lidského hlasu. 

Základní vlastnosti lidského hlasu jsou dány fyziologií hlasového ústrojí. Důležitá je 

zvláště délka hlasivek. Ta se u žen sopranistek pohybuje mezi 14 a 19 mm, u mužů basistů 

mezi 24 a 25 mm. Čím jsou hlasivky kratší, tím rychleji kmitají a běžný mluvní hlas je vyšší. 

Obvyklá výška hlasu jedince vychází z těchto anatomických předpokladů. Hlasový rozsah, 

tedy jeho celková schopnost výškové modulace, je u žen asi g - d1, u mužů G - d. U 

školených zpěváků je samozřejmě daleko větší. Intenzita práce hlasivek je mimořádně velká, 

u velmi hlubokého hlasu jde sice jen o 50 Hz (kmitů za sekundu), ženské vysoké hlasy však 

dosahují až 480 Hz a při zpěvu může být počet kmitů ještě mnohem větší. Vlivem 

2 Krčmová, Marie. Fonetika a fonologie. Zvuková stavba současné češtiny, třetí. Brno : Masarykova 
univerzita Brno, 1993,. 148 s. ISBN 80-210-0137-2. 
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hormonálních změn v organismu se mění základní poloha hlasu v dospívání (mutace), další 

změny nastávají ve stáří. Obměna výšky hlasu vzniká změnami postavení hlasivkových 

chrupavek, proměnou napětí hlasivek, ale podílí se na ní i tlak výdechového vzduchu a práce 

svalů hrtanu. Změny síly hlasu vznikají zesílením výdechového proudu. To vede ke zvětšení 

amplitudy mezi hlasivkovými vazy při kmitu. Schopnost silové a tónové modulace hlasu je 

částečně vrozená, velký vliv má ale též pravidelné cvičení. U profesionálních zpěváků je 

proto důležité "posazení hlasu", tj. základní edukace hlasu ve fyziologicky náležité poloze, 

která vede к plnosti tónu v celém rozsahu a bez narušení činnosti orgánu. Hlas si "rozcvičují" 

herci i zpěváci denně. 

Barva lidského hlasu 

Hlas, který vychází z hlasivek nemá barvu lidského hlasu. Znění charakteristické pro 

lidský hlas, který je pro jednotlivce individuální, získává barvu až průchodem rezonátory. Na 

výsledném efektu se podílí i rezonance celé lebeční dutiny a lícních kostí, zpěváci využívají 

také prsní rezonance a zesilují znění lebečních dutin "výslovností do masky", tj. vědomým 

posílením exspiratorní linie řeči. Změnou postavení rtů, jazyka a hrdla je možno barvu hlasu 

modifikovat, někteří lidé dovedou napodobit i barvu hlasu cizího. Proměny barvy hlasu 

slouží к vyjádření jemnějších výrazových a významových odstínů. Velmi výrazně se 

uplatňují při umělecké práci. 

Způsob, kterým hlasivky přecházejí z klidového postavení podobného jako při volném 

dýchání do činnosti při řeči (kmitání), je různý. Při měkkém hlasovém začátku se hlasivky 

rozkmitávají postupně. Na počátku fonace se před vokálem často objeví tvrdý hlasový 

začátek, při kterém se hlasivky nejprve pevněji sevřou a začínají kmitat odtržením hlasivek 

od sebe; pak hlasivky rychle přecházejí do maximální výchylky. Tvrdý hlasový začátek je 

sluchově vnímatelný jako tzv. ráz, hlasový předraz nebo glotální okluze. V některých 
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jazycích, jako je například dánština, jde o samostatnou hlásku, jinde naopak neexistuje jako 

hláska vůbec, například ve francouzštině. V češtině je jeho užití většinou fakultativní, tj. je 

např. při pomalejší mluvě mezi dvěma vokály patřícími různým slovům. V některých 

pozicích je ve spisovné výslovnosti závazný. Dalším možným začátkem fonace je dyšný 

hlasový začátek. V tomto případě jsou na počátku fonace hlasivky v chrupavčité části mířně 

sblíženy, štěrbinou tak uniká část vzduchu. Z tohoto postavení se hlasivky rozkmitávají 

postupně. Dyšný hlasový začátek tvoří nepříznivě působící doprovodné šumy. 

Práce hlasivek při řeči a zpěvu 

Hlasivky pracují při řeči a zpěvu různě, podle hlásek, které jsou vyslovovány. 

a) Klidně rozevřeny (jako při dýchání) jsou u [f], [s], (š), (ch). 

b) Kmity při lehkém sblížení hlasivek vytvářejí hlasnost (znělost) doprovázející všechny 

znělé souhlásky. 

c) Při těsném sblížení, ale bez kmitů, se utváří vzduchový proud při výslovnosti [p], [t], 

(O, M-

d) Kmitání těsně sblížených hlasivek je charakteristické pro hlas, jehož modifikací 

vznikají samohlásky. 

e) Při šepotu se hlasivky oddalují v chrupavčité části a nekmitají. Vzduchový proud se 

otírá pouze o jejich okraje. 

f) Zvláštní pozici zaujímají hlasivky při znělém h. Jsou sblíženy jen v blanité části a 

kmitají pomaleji. 

g) Při neúplném sevření hlasové štěrbiny vzniká aspirace (přídech), známá z němčiny 

nebo angličtiny u hlásek [p], [t], [k]."2 

Hlas při řeči vytváří základní tón řeči. Je též možný mluvní projev bez účasti hlasu 

(např. šeptání), ale je srozumitelný jen na malou vzdálenost. Relativních změn síly a výšky 

hlasu se využívá pro formální a významové členění promluvy. Jednotlivé typy těchto proměn, 

2 Krčmová, Marie. Fonetika a fonologie. Zvuková stavba současné češtiny, třetí. Brno : Masarykova 
univerzita Brno, 1993,. 148 s. ISBN 80-210-0137-2. 
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přízvuk či intonace, jsou v jazycích ustáleny. Hlas má kromě toho díky své barvě i schopnost 

identifikovat mluvčího a v rámci komunikace slouží jejím pragmatickým složkám. 

Hlas se uplatňuje také jako rozlišovací prvek. Důležitá je především kvalita hlasu, 

která je rozdílná u souhlásek a u samohlásek. Činností hlasivek vzniká hlasnost. Hlásky se 

pak odlišují podle toho, zda u nich dochází к chvění hlasivek, nebo ne. Hlasnost se označuje 

termínem znělost neboli sonorita, což odráží výsledný auditivní dojem hlásky. 

Kvalita hlasu je důležitá pro každého mluvčího i zpěváka. Pro mluvní i pěveckou 

praxi je potřebný hlas dostatečně silný, vytrvalý, s potřebnou mírou výškové i silové 

tvárnosti. Hodnocení krásy hlasu je subjektivní a dobově proměnné. Nutné vlastnosti hlasu 

lze rozvíjet soustavou speciálních cvičení. 

Péče o hlas 

Hlasové ústrojí profesionálního mluvčího či zpěváka je vystavováno značné námaze, 

zejména když musí mluvit či zpívat v hlučném nebo prašném prostředí. Škodlivé je pro hlas 

kouření, jež vede к překrvování hlasivek. Jejich sliznice je pak zranitelnější. Špatně působí 

řečové výkony při nachlazení. Následky nešetrného zacházení s hlasem se dostavují v podobě 

bolestí v hrtanu, oslabení, nebo i ztráty hlasu. Prevenci těchto poruch je třeba hledat ve 

výcviku hlasu a jeho postupném posilování. Je nezbytné poznat přirozenou sílu a barvu 

vlastního hlasu a snažit se jich maximálně využít. Násilné přemáhání hlasu nebo jeho trvalé 

měnění na "hezčí" je nejsnazší cestou к hlasové poruše. Dobré porozumění se dá zabezpečit 

spíše přesnou a pečlivou výslovností než křikem. 

Výchova zpěvního hlasuje samostatným oborem; patří do rukou hlasového pedagoga. 

Vady hlasu jsou poměrně časté. Patří k nim chrapot, který vzniká již u dětí trvalým 

křikem, hlas příliš slabý nebo posazený v neobvyklé poloze (jde o poruchy vzniklé při 

mutaci), profesionální mluvčí trpívají nedomykavostí hlasivek, někdy i hlasivkovými uzlíky. 
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Tyto vady léčí foniatr. Při náhle vzniklé hlasové poruše je nejvhodnější okamžitě začít s 

hlasovým klidem. Šeptání je velmi nevhodné, protože hlasivky se při něm namáhají více než 

při fonaci. Další postup musí již řídit lékař-foniatr. 

1.1.3. Artikulační ústrojí 

Artikulační ústrojí (v šiřším slova smyslu) je uloženo nad hrtanem. Skládá se ze tří 

dutin: dutiny hrdelní, nosní a ústní. Někdy se uvádí i dutina retní (prostor mezi rty), zde se 

však dutina ústní a retní neodděluje. 

Dutina hrdelní 

Nachází se bezprostředně nad hlasivkami a z fonetického hlediska končí v místech, 

kde je jazyk při artikulaci nejblíže patru. Při řeči tvoří rezonační prostor. Pohyb kořene 

jazyka, jeho pozice v ústech a činnost hrdelních svalů mění její objem. Změny objemu 

1 http://www.phil.muni.cz/jazyk/krcmova/fon/ucebnitext 

A - dutina ústní - orální 

В - dutina nosní - nazální 

С - dutina hrdelní - laringální 

D - velum, měkké patro 

Obrázek 3: Rezonanční dutiny1 
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hrdelní dutiny se uplatňují zvláště při tvoření vokálů. Kromě toho má při komunikaci funkci 

též změna znění řeči. Posluchač vnímá psychický stav mluvčího, např. jeho nervozitu, která к 

napětí vedla, a to i podle intonace v jazyce, kterému jinak nerozumí. 

Putina nosní (nazální) 

Dutina nosní je také rezonančním prostorem, využívá se však jen u části hlásek. U 

většiny hlásek je průchod do nosní dutiny uzavřen tím, že se měkké patro zvedá a přitiskuje к 

zadní stěně ústní dutiny. 

Měkké patro neboli velum je orgán, jehož základní funkcí je uzavírat vstup do nosní 

dutiny při polykání. Při dýchání je patro spuštěno a vzduch mezi plícemi a chřípím nosu 

prochází volně. Při artikulaci je v patře vždy určité napětí, a také patrohrtanový závěr není u 

všech hlásek stejně silný (nejslabší je u [a]; u nazálních hlásek je průchod do nosní dutiny 

uvolněn). 

Nosní dutina se při artikulaci uplatňuje jako rezonanční prostor při výslovnosti 

nosních hlásek (tzv. nazál). 

Při poruchách činnosti měkkého patra vzniká huhňavost. Zůstává-li měkké patro 

spuštěno a řeč je trvale nazalizována, jde o huhňavost otevřenou. O zavřenou se jedná v 

případě, že se měkké patro spouští nedostatečně a řeč zní podobně jako při rýmě. Úpravou 

huhňavosti, stejně jako ostatních hlasových poruch se zabývá foniatr i logopéd. 

Dutina ústní 

Prostor mezi rty a dutinou hrdelní tvoří ústní dutina. Hranice mezi oběma dutinami je 

z fonetického hlediska přibližně v místech, kde se jazyk nejvíce přibližuje к patru. 
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Ústní dutina se při řeči uplatňuje jako rezonanční prostor, který je přítomen u 

realizace každé hlásky. Objem tohoto prostoru je proměnlivý. Pozměňuje se pohybem jazyka, 

rtů a čelistí. Spolu s proměnami hrdelní dutiny je tato změna využívána pro vytváření vokálů, 

spolupůsobí však i při tvoření konsonantů. Přehrada v ústní dutině, jíž se konsonant tvoří, 

člení prostor úst a důsledkem je pak charakteristická výška šumu. 

V dutině ústní probíhá diferenciace většiny zvuků řeči. 

V ústní dutině nebo na jejím okraji jsou uloženy aktivní i pasivní mluvní orgány. 

Aktivní jsou pohyblivé, jako pasivní mluvní orgány označujeme místa, na nichž se vytvářejí 

striktury3 nutné pro tvoření (sou)hlásek. 

Aktivním mluvním orgánem je především dolní čelist. Jejím pohybem se mění 

velikost čelistního úhlu. Vedle ústní dutiny jsou aktivním orgánem hlasivky, uvnitř ústní 

dutiny měkké patro, zejména jeho nejzadnější část čípek, dále nej důležitější artikulační orgán 

jazyk a konečně rty. Měkké patro a rty jsou zároveň i orgánem pasivním, místem tvoření 

hlásek. 

3 chorobné zúžení průsvitu dutého orgánu, zejm. zjizvením 
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2. Historie bel canta 

Význam pojmu bel canto neboli „krásný zpěv" byl v různých hudebně historických 

obdobích různý, původní význam tohoto slovního spojení je však nutno hledat v minulosti. 

Vokální tvorba Wolfganga Amadea Mozarta stejně jako díla takových skladatelských 

osobností jakými byli Gaetano Donizetti, Vincenzo Bellini, Gioaccino Rossini či ranná 

tvorba Giuseppe Verdiho jsou typickými příklady belcantového stylu. Najdeme v nich 

nesčetné množství dlouhých, často okázalých, frází, které odráží vysokou hbitost a pružnost 

hlasu, jež jsou nenahraditelnými vlastnostmi hlasů pěvců bel canta. Pro belcantovou vokální 

linku jsou právě tyto dlouhé legatové fráze a rychlé běhy typické a vyžadují pružnost pěvcova 

hlasu. 

Umění tvorby hlasu či hlasové techniky bylo povýšeno na tak vysokou úroveň 

dovednosti a vytříbenosti, že v pojmu bel canto se vlastně snoubí dokonalá hlasová technika 

a krása kompozice. Tedy obojí, samotný zpěv a hudební vokální dílo je "bellissimo", tedy v 

překladu "nádherné". 

Kdo vlastně byli a jsou bel canto ví zpěváci? Vokální tvorba, která vznikala v 

sedmnáctém století, kladla stále větší nároky na pěvce a ve století osmnáctém byly tyto 

nároky již značné. Do té doby slavní kastráti zpívali jak sopránové, tak mezzosopránové 

party v chrámové hudbě i v opeře. Tito kastráti byli připravováni od dětství na svou budoucí 

pěveckou kariéru. Jeji dechová kapacita a pružnost hlasu jsou legendární. Základním hlasem 

bel canta byl tedy hlas kastrárů. 

Belcantová technika se začala objevovat v šestnáctém a sedmnáctém století, její 

kořeny však sahají až do středověku, kdy ji italští mistři předávali svým studentům zpěvu. 

Barokní úmění mělo jasný cíl, vytvořit pomocí fantazie svět krásnější než je ten reálný a 
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snažilo se touto cestou oslovit nejen intelekt ale i city. Emocí, kterou se baroko snažilo 

vyvolat a zažít je úžas. Fantastický svět byl protikladem světa skutečného. Veškerá barokní 

hudba byla zaměřena virtuosně a hedonistický. Výchozím bodem pro vývoj vokální 

virtuosity bylo uvedení diminuce, variace a improvizace nikoli jako primárně pěvecké, ale 

jako kontrapunktické výkony vokalistů v první polovině 16. století. Vokalisté a 

instrumentalisté se navzájem podporovali a podněcovali svou fantazii. Instrumentalisté 

prohlašovali lidský hlas za svůj vzor. Došli к názoru, že nástroj má v podstatě napodobovat 

barvu a výraz lidského hlasu. Pěvečtí teoretikové zároveň vystupovali proti tomu, aby pěvec 

napodoboval nástroj. S konečnou podobou bel canta se setkáváme u Händela. 

Podle Reynalda Hahna С Du chant") belcanto spočívá v nekonečné rozmanitosti 

zuků. Tóny mají mít ne jen tři, čtyři nebo pět různých barev, ale nejméně deset, dvacet, 

třicet. Hlas byl nezbytné stále modulovat, aby obsáhl všechny barvy zvukové palety. 

Bel canto doslova znamená "krásný zpěv". Je to termín, který popisuje veškerý italský 

zpěv, zvláště ale jasný brilantní hlas, kterým italští operní pěvci a pěvkyně uchvacovaly své 

publikum. Přestože je právě bel canto tak populární, je tento termín zahalen do nejasností. 

Historie tohoto umění je velmi komplikovaná a tajemná. 

Protože zváldnutí pěvecké techniky je věc interní a musí tedy vycházet z pěvcova 

nitra, výuka zpěvu není jednoduchá. Italští mistři se spoléhali na systém výuky a poslouchání 

svých žáků. Když žák vytvořil kvalitní tón či zvuk, učitel chtěl po žákovi, aby tento tón 

opakoval tak dlouho, dokud se jeho tvorba žákovi nezautomatizovala a nezaryla do paměti. 

Tato praxe se stala italským pěvcům natolik vrozenou, že byla obklopena tajemstvím. Mnozí 

se domnívali, že se Italové snaží svou metodu chránit před ostatními národnostmi, ale ve 

skutečnosti pouze hájili svůj styl výuky, který byl velmi hodnotný. 

Podle některých odborníků spočívá tajemství bel canta v provázanosti tónu. Umění 

mnoha pěvců je posuzováno podle toho jak dovedou spojit fráze. Všechny záměry bel canta 
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lze shrnout následovně: "cílem je vzbudit úžas ojedinělostí hlasového témbru, rozmanitostí 

barev a odstínů, virtuozitou vokálních figurací a nadšenou oddatností lyrismu. Aby se toho 

docílilo, zříká se belcantová opera realismu a dramatické pravdy, kterou pokládá za banální a 

obyčejnou, a nahrazuje ji bájnou vizí lidských citů a přírody. Proto mají směrodatnou funkci: 

a) tak zvaný hédonismus, který je ve skutečnosti výrazem sladkosti a patetické něhy 

vokálního zvuku, b) virtuozita, to jest ohromující technická odvaha, která je nutná к popisu 

fantastického světa a jeho zázraků, c) symbolická a zdobená vokální mluva, která podtrhuje 

mýtický charakter postav, d) kontrapunktické schopnosti a umění improvizace, e) abstraktní 

vztah mezi pohlavím a rolí, jehož symbolem jsou kastráti a role "in travesti", f) záliba ve 

vzácných, skvostných hlasech, v protikladu к alergii na hlasy vnímané jako obyčejné a 

všední."1 

Bel canto bylo historickým fenoménem, který obsáhl přesné období. Už v dílech 

Rossiniho se z některých základních belcantových komponent slevuje. Konec bel canta přišel 

v době romantismu, který již vyžadoval reálné vyjádření skutečnosti. V poslední době je 

oslavováno několik pěvkyň právě pro jejich interpretaci belcantových rolí. V uplynulých 

několika desetiletích se setkáváme se vzkříšením bel canta. Tyto belcantové role vyžadují 

pěvkyně vlastnící koloratúrni soprán, tedy vysoko položený hlas s bravurní pohyblivostí. 

Mezi přední bel cantové pěvkyně jsou považovány například Maria Callas, Anna Moffo či 

Joan Sutherland. 

1 Celletti, Rodolfo. Op. cit., s. 12. 
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3. Vznik a vývoj barokní opery a její hlavní představitelé 

Kolébkou opery je Itálie. Tento žánr vznikl ve Florencii v pozdní renesanci. Opera se 

postupně zdokonalovala, na čemž měla podíl zvláště florentská camerata. Hlavní snahou 

jejích představitelů, kteří se zabývali hudebním, básnickým a výtvarným uměním, byla snaha 

o nový umělecký projev. Ideovým vůdcem byl Vincenzo Galilei, skladatelé Jacopo Peri, 

Giulio Caccini a Emilio Cavalieri a doboví básníci Ottavio Rinuccini a Gabrielo Chiabrera. 

Členové cameraty se scházeli v domě hraběte Giovanni Bardiho a později u hraběte Jacopa 

Corsiho. Předmětem rozprav bylo vzkříšení antického dramatu. Ve snaze přiblížit se rázu 

hudby, který chválil Platón a jiní filosofové, kladli hlavní důraz na slovo, potom rytmus a 

nakonec tón. Bylo nutné, aby se zpěv přizpůsobil lidské mluvě a jejím výrazovým 

schopnostem. Cílem bylo vyvolat v posluchači emoce pomocí imitací pocitů nebo afektů. 

Opera jako útvar se brzy z prostředí šlechtického dostala do prostředí lidového. Náměty 

raných oper pochází především z řecké mytologie a z pastorálních dramat. 

Za prvního operního reformátora je považován Claudio Monteverdi. Vycházel ze 

zásad florentské cameraty a operu zdokonalil ve všech hudebních složkách. Zavedl uzavřená 

čísla (árie, sbor, recitativ, instrumentální mezihry), strofická árie přerůstá do árie da capo. 

Monteverdi našel řadu možností pro vyjádření emocí ve vokální i instrumentální složce. Jeho 

první operou byl Orfeo, uvedený v roce 1607 v Mantově. V tomto díle najdeme počátky 

operní předehry (úvodní toccata), ritornel, který oznamuje vstup hlavní postavy na scénu. 

Hudební nástroje jsou zde přesně vypsány a charakterizují jednotlivé postavy a situace (např. 

leitmotiv smrti vždy hrají pozouny). 

3.1. Římská opera 

Jedním z hlavních center barokní opery byl Řím, sídlo vysoké církevní hierarchie 

v čele s papežem. Proto bylo vše oficiálnější než v Benátkách. Divadelní představení, která 
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byla prováděna ve šlechtických palácích navštěvovaly nejvyšší společenské vrstvy. Oblíbené 

bylo např. palácové divadlo knížat rodu Barberini Teatro delle quattro fontáne. Při jeho 

otevření zazněla opera Steffana Landiho Svatý Alexius. Toto dílo patří к prvním operám, 

které měly duchovní námět. Hlavní role s početnými koloratúrami byla patrně poprvé 

v historii svěřena kastrátovi.2 V římských operách převažovaly dramatické sborové části, 

které byly komponované především madrigalovou technikou, početné baletní scény, objevuje 

se i recitativ secco (sólistu doprovází jen continuo). Na tvorbě oper se často podíleli vysocí 

duchovní činitelé - např. kardinál Giulio Rospigliosi (později papež Klement IX.), který 

proslul svými librety. Nej významnějšími představiteli římské opery byli Stefano Landi, 

Luigi Rossi, Michelangelo Rossi, Domenico Mazzochi, Agostino Agazzari, Marco 

Marazzoli a Loneto Vittori. 

3.2. Benátská opera 

V 17. stol. byly hlavním hudebním střediskem Benátky. Zde bylo v roce 1637 

otevřeno první veřejné divadlo San Cassiano. Následovalo otevření druhého operního domu 

St. Giovanni e Paolo. Mezi lety 1650-1700 můžeme mluvit o provedení třistapadesáti oper 

(„drama per musica") z per sedmdesáti skladatelů v šestnácti divadlech. 

Opera byla tak oblíbená, že se v každém divadle hrálo každý den, ale jen v určitých 

obdobích roku. Hlavní divadelní sezóna byla během karnevalu, mezi Velikonocemi a letními 

prázdninami a na podzim až do adventu. Přísně zakázáno bylo hrát v době adventní a 

pašijové, kdy se místo oper prováděla oratoria. 

Společným rysem všech benátských oper byla luxusní kostýmní i jevištní výprava. V 

oblibě byla fantastická jevištní mašinérie: rozhoupané lodi v mořských bouřích, převrácené 

válečné vozy, bojující davy, létající stroje, vznášející se oblaka a na nich umístění zpěváci, 

prízračná zjevení, kouzla, efekty páry, mlhy a ohně. Opomíjely se některé základní zákony 

platné pro klasické drama (např. jednota času, místa a děje), což kritizuje např. B. Marcello 

2 Trojan, Jan: Dějiny opery. Praha, Paseka 2001, s. 22. Všechny další citáty jsou z tohoto vydání. 
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ve svém Teatro alla móda.' К dosažení větší světelné intenzity na jevišti byla používáná 

benátská zrcadla. Náměty oper jsou zejména pastorální, mytologické, středověké nebo čerpají 

z řeckých či římských historických příběhů. Obvyklým dějovým rysem většiny oper je 

střetnutí tří milostných dvojic. Do osudů hlavních postav většinou zasahují bohové a 

hrdinové se často vyskytují v dobrodružných situacích, či unikají hrozící smrti. Nutno 

vzpomenout i řadu vynikajících libretistů té doby, jako např. G. F. Busenello, Ferrario, 

Niccolô Minato nebo Cicognini. Náměty přebírali ze středověkých dějin, z bájí. Oblíbené 

byly také náměty exotické. Populární byly zápletky velmi komplikované. 

Podobně jako u barokních soch byly v opeře pevně dány postoje i gesta. Sólisté 

obohacují melodickými ozdobami třetí díl nově vzniklé formy árie da capo (ABA). Jde tedy 

stejně jako v případě hry generálbasu o jakýsi improvizační prvek. Ve vypjatých 

dramatických scénách se objevuje recitativ accompagnato - recitativ doprovázený skupinou 

hudebních nástrojů. Orchestr se nejvýrazněji projevil v úvodní sinfonii a podílel se na 

doprovodu sólistů, sborů a baletů. V operních představeních se začínají objevovat „hvězdy" -

primadony, které svým zpěvem upoutávají publikum a mají moc i nad vedením divadel, 

neboť právě díky nim proudí do divadla peněžní příspěvky mecenášů. Tento způsob 

provozování byl výrazem Benátek té doby, města, které milovalo přepych. 

K nej významnějším autorům benátské opery patřili Francesco Cavalli, Pietro Antonio 

Cesti, Giovanni Legrenzi, Antonio Sartorio, Pietro Andreo Ziani, Carlo Pallavicino, Carlo 

Francesco Pollarolo, a Agostino Stefani. Benátským divadlům byly určeny i opery Antonia 

Vivaldiho, představitele vrcholného baroka, který jich zkomponoval kolem padesáti. 

Vivaldiho vokální party můžeme svou virtuózností porovnat s vynikajícím mistrovstvím 

houslové hry.4 

3 Marcello, Benedetto: Divadlo podle módy. Praha, Supraphon 1970, s. 26 
4 Celletti, Rodolfo. Op. cit., s. 92. 
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3.3. Neapolská opera 

Na přelomu 17. a 18. století se hlavní středisko opery stehuje ze severu na jih do 

Neapole, a to i díky existenci zdejších čtyř konzervatoří, kde působili jako učitelé neapolští 

skladatelé. Neapol byla často pod španělskou nadvládou. Hudebně vycházela neapolská opera 

z opery benátské. Byla plná bohaté melodiky a vypjatých koloraturních árií, které 

vyjadřovaly různé afekty, jenž se střídaly tak, aby bylo dosaženo co největší pestrosti. Filosof 

René Descartes (1649), u něhož afektová teorie nejintenzivněji přešla do hudební estetiky, 

rozeznával šest základních afektů: údiv, lásku, nenávist, touhu, radost a smutek.5 Hudba jako 

taková sloužila к napodobování citů a duševních stavů člověka, i když byl důraz kladen 

zejména na sólové pěvecké partie. Dle některých badatelů se v podstatě neapolská opera stala 

přehlídkou vynikajících pěvců svirtuózním pěveckým mistrovstvím. Posléze propadla 

manýrovitosti a stala se souborem virtuózních árií, často nepříliš pečlivě spojovanými 

recitativy.6 

Do první generace operních skladatelů patří Francesco Provenzale, Alessandro 

Stradella a Alessandro Scarlatti. Z těchto autorů zvláště vynikal Alessandro Scarlatti, který 

oddělil recitativ od árie, která měla koncertantní rysy. Recitativ accompagnato se stává stále 

významnějším.7 U Scarlattiho poprvé nalezneme v partu vypravěče sestupnou kvartu před 

přímou řečí, či neapolský sextakord na sníženém 2. stupni. 

Za nej významnější libretisty 18. století můžeme považovat Apoštola Zena a Pietra 

Metastasia. Apostolo Zeno vyloučil z opery veškeré komické prvky a vytvořil tak nový typ 

tzv. vážné opery - opera seria. Kromě toho ještě také vytvořil tzv. simile árii, ve které 

srovnává bouři v přírodě s bouří v nitru člověka (jistý druh metafory). Libreta Pietra 

Metastasia byla nesčetněkrát zhudebňována. Vzhledem ke striktnosti formy da capo (ABA) 

5 Descartes, René: Vášně duše. Praha, Mladá fronta 2002, s. 77. 
6 Šafařík, Jiří: Dějiny hudby I.. Praha, Votobia 2002, s. 173. 
7 Trojan, Jan: Dějiny opery. Praha, Paseka 2001, s. 51. 
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lze předpokládat, že libretista musel být i dobrý hudebník.8 

Druhá generace neapolských skladatelů je tvořena autory opery seria - Leonardo Leo, 

Leonardo Vinci, Nicola Fago a Nicola Porpora, výborný kastrátovský pedagog a skladatel. 

Nesmíme zapomenout ani na Giovanniho Battistu Bononciniho, Benedetta Marcella a 

Antonia Caldaru. Opera seria nebyla nejen neapolskou záležitostí, ale i mezinárodní - skládali 

ji např. i Johann Adolf Hasse či Jose f Mysliveček. 

V neapolských operních divadlech se při představeních jedlo, obchodovalo, bavilo, 

pouze při áriích se ztichlo. Mezi akty opery seria byly vkládány tzv. intermezza. Tyto 

hudebně-taneční vložky byly inspirovány náměty ze všedního městského života. Častou 

postavou byla neapolská postava komedie deľarte - Pulcinella (blecháč) s černou maskou a 

na zádech košíkem plným loutek - pulcinellíků. Dalšími postavami byli lidé z ulice - služky, 

doktoři, radní. Hudba je jednoduchá, často se objevují písně a kavatiny. Kastráti se zde 

neobjevují, ale poprvé se užívá bas jako zpěvní hlas, který svými rychlými kadencemi působí 

komicky (buffo bas). Příkladem intermezza je „Serva padrona" Giovanniho Battisty 

Pergolesiho, která třicet let po své premiéře v r. 1752 odstartovala v Paříži tzv. spor o buffu. 

Toto dílo přispělo do značné míry к ustálení stylu opery buffa. Skladatelé opery buffy byli 

Baldassare Galuppi, Niccolô Piccinni, z pozdních autorů Giovanni Paisiello, Pasquale 

Anfossi a Domenico Cimarosa. Řada z nich ovšem pochopitelně komponovala i vážný typ 

opery. 

3.4. Vliv italské opery ve střední Evropě 

Italská opera během 17. a 18. století zaplavila kromě Francie celou Evropu a potlačila 

domácí dramatickou tvorbu. Ve svém původním tvaru se pěstovala ve Vídni, v Drážďanech, 

v Mnichově, ve Stuttgartu, Berlíně, Praze, Varšavě, Petrohradě, Londýně a v Madridě. Italští 

hudebníci prostě vládli Evropě - jako zpěváci, skladatelé i kapelníci. 

Také na rakouskou hudební kulturu mělo vliv to, že sousedí s Itálií. Za vlády císaře 

8 Marcello, Benedetto. Op. cit., s. 28. 
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Leopolda I. se stal vídeňský dvůr předním centrem benátské opery. První italská operní 

představení se konala roku 1618 v Salcburku a roku 1626 ve Vídni. V čele vídeňské opery 

stáli Italové Antonio Bertali a po něm Pietro Antonio Cesti, jehož uvedení opery II pomo d 

'oro se stalo v roce 1668 velkou operní událostí. V poslední třetině 17. století působili 

v popředí vídeňského operního dění skladatel Antonio Draghi, libretista Niccolô Minato, dále 

nejvýraznější člen rodiny architektů a jevištních výtvarníků Ludovico Burnacini a také 

architekt Giuseppe Galii da Bibiena. Na kulturním životě se významně podíleli i další italští 

komponisté: Giovanni Bononcini, Alessandro Poglietti, Marc Antonio Ziani a především 

Antonio Caldara. Zajímavé ovšem je, že hlavním kapelníkem císaře Karla VI. byl rakouský 

rodák Johann Joseph Fux. 

Italské opery a italští umělci pronikali do jižních krajů Německa na tamní šlechtické a 

panovnické dvory zhruba od roku 1620. V Německu vznikala ve všech významnějších 

residencích zámecká divadla. V Drážďanech hostili italské umělce v residenčním sále od 

osmdesátých let 17. století. Roku 1667 zde bylo otevřeno první operní divadlo a jeho 

kapelníkem byl Carlo Pallavicino (cca 1630-1688). U drážďanského dvora působil G. A. 

Bontempi (cca 1624-1705) a krátce také Antonio Lotti (1666-1740), jehož tvorba má vazbu 

též na hudbu provozovanou v českých zemích. Nej výraznějším zjevem mezi italskými 

skladateli v Německu byl Agostino Steffani (1654-1728), který se ve svých třinácti letech 

dostal do Mnichova a později zastával funkci kapelníka v Hannoveru. Napsal 6 oper pro 

Mnichov, 10 oper pro Hannover a 2 opery pro Düsseldorf. 

Nej významnějším střediskem barokní opery v Německu se stal na přelomu 17. a 18. 

století Hamburg. Zde bylo založeno roku 1678 stálé operní divadlo, které bylo přístupné 

všem společenským vrstvám. Hamburská opera uváděla jak nové inscenace, tak úpravy 

italských nebo francouzských oper. Charakteristickým rysem hamburské opery byla 

vícejazyčnost libret, v nichž se střídaly italské texty s německými. Z domácích skladatelů se 
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uplatnil např. Johann Theile (1646-1724), Johann Mattheson (1681-1764) a tzv. němečtí 

lullysté Johann Sigismund Kusser (1660-1727) a Reinhard Keiser (1674-1739). 

3.5. Italská opera seria v Anglii 

První italské opery prováděli v Londýně Angličané a Italové společně v obou 

jazycích, které se střídaly v rámci jednoho a téhož představení. Italská opera byla jakožto 

cizorodý prvek vyhrazený vyšším vrstvám vystavena mnoha útokům a vymizela kolem roku 

1740. Za vrcholného tvůrce opery seria můžeme považovat skladatele Georga Friedricha 

Händela, který se v Anglii trvale usadil r. 1712 a žil tam až do své smrti. Svou dráhu zahájil 

vHaymarket Theatre operou Rinaldo (1711) a předstihl italské komponisty bohatstvím 

harmonických a melodických nápadů. Roku 1719 byla založena Royal Academy of Music, 

společnost provozující operu v Londýně pod ochranou krále. Ekonomickým ředitelem se stal 

Johann Jakob Heidegger a uměleckým vedoucím G. F. Händel. Jeho povinností bylo 

angažovat špičkové umělce, které hledal v různých evropských operních souborech (např. 

kastrát Senesino či koloratúrni sopranistka, manželka J. A. Hasseho Faustina Bordoni). 

V roce 1728 Royal Academy zaniká a Händel s Heideggerem zakládají nový podnik The 

King's Theatre. Akademie však končí svoji činnost i díky konkurenční operní skupině 

(Opera of the Nobility) v čele s С. Arrigonim, G. Bononcinim a N. Porporou. G. F. Händel 

se po tomto druhém neúspěchu usadil v divadle Covent Garden. 

Vývoj anglické hudby ovlivnila francouzská výchova anglického krále Karla II., 

neboť spoluurčila silnou zálibu v umění pěstovaném na dvoře Ludvíka XIV. Tzv. „masques" 

připravily v Anglii živnou půdu pro uplatnění opery.9 Skladatelskou generaci před Händelem 

reprezentoval M. Locke, John Blow a jeho žák Henry Purcell. Mezi součastníky G. F. 

Händela v Anglii patřili John Gay a John Christopher Pepusch. 

9 Polka, Pavel: Triumf času a pravdy. Praha, Česká Händelova společnost 1991, s. 39. Všechny další 
citáty jsou z tohoto vydání. 
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3.6. Opera ve Francii 

Francie se dlouho bránila vlivům italské opery a hudba byla spíše jen doprovodným 

prvkem k baletu a divadelním hrám. Příznivcem, který prosazoval italskou operu v Paříži, byl 

ministr Francie italského původu kardinál Mazarin. Ani nákladná inscenace opery Orfeo 

Luigi Rossiho či provedení děl F. Cavalliho nevzbudily u pařížského publika zvláštní ohlas. 

Nadšení způsobilo až založení Academie royale de musique, divadla, kde se měly provádět 

hry ve francouzštině. Ke slavnostnímu otevření operního podniku byla roku 1671 provedena 

opera Pomone autorů Pierra Perrina a Roberta Camberta. Francouzská opera se stala vážným 

konkurentem opery italské až díky J. B. Lullymu, rodáku z Florencie. Ve svých dílech spojil 

prvky činohry a baletu, do recitativů promítl akcenty mluvené řeči, orchestr měl pětihlasou 

sazbu. Spolupracoval s Molierem, se kterým vytvořili na podkladě dvorského baletu (ballet 

de cour) novou divadelní formu zvanou comédie-balett, v němž se střídal mluvený dialog se 

zpívanými a tančenými intermezzy. Lully společně s Quinaltem vytvořili také druh zvaný 

tragédie lyrique, kde se uplatnila francouzská ouvertura, prolog, francouzské recitativy, air, 

ansámbly, sbory, tance i instrumentální kusy programního charakteru. 

Francouzský vzdělanec Abbé Francois Raguenet ve svém spise Parallèle des Italiens 

et des Francois en ce qui regarde la musique et les opéras z roku 1702 hodnotí klady a zápory 

italské a francouzské hudby, přičemž více sympatizuje s hudbou italskou. Cituji z tohoto 

spisu momenty, které se týkají pěvecké problematiky: 

„Na počátku tohoto srovnání jsem sledoval, jak velká je naše přednost před Italy 

v našich basech, tak obvyklých u nás a tak vzácných к nalezení v Itálii; ale jak málo je to ve 

srovnání s prospěchem, jenž získávají jejich opery od jejich kastrátů, kterými oni bezpočtu 

oplývají, zatímco nenalezneme jediného v celé Francii. Naše ženské hlasy jsou vskutku tak 

jemné a příjemné jako ty kastrátské, ale mají k nim daleko co do síly a živosti. Žádný muž 

nebo žena na světě se nemůže chlubit hlasem jako mají oni; je jasný, je pohyblivý a zasahuje 

samu duši. 
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Tato hrdla se podobají slavičím; jejich dlouhodeché krky tě vytahují jakoby z hloubky 

a ztrácíš při tom dech. Provedou pasáže nevím s kolika takty najednou, budou mít v těch 

pasážích echa a messa di voce podivuhodné délky a potom uzavřou kadenci stejné délky 

s vábením v hrdle, přesně takovým jako má slavík, a to všechno jen najeden dech. 

Ale největší předností, kterou získávají Italové od těchto kastrátů je, že jejich hlasy 

vydrží dobrých třicet, čtyřicet let, zatímco naše ženy začínají ztrácet jejich krásu na konci 

desátého nebo dvanáctého roku. 

Italové mají před námi tuto další přednost, totiž že kastráti mohou hrát roli, kterou 

chtějí, buď muže nebo ženu, jak obsazení kusu vyžaduje, protože jsou tak zvyklí hrát ženské 

role, že žádná herečka na světě to nemůže udělat lépe než oni. Jejich hlas je tak měkký jako 

ženský a přitom je mnohem silnější; jsou větší než ženy a působí, obecně vzato, více 

majestátně. Ba obvykle vypadají na scéně pohledněji než ženy samé." 

Ani skladatel instrumentální hudby Francois Couperin se nebránil italským 

kompozičním vlivům. V předmluvě ke svému dílu Le gouts réiinis ou nouveaux concerts z r. 

1724 píše: 

„Italský a francouzský styl na dlouhou dobu rozdělili republiku hudby ve Francii. 

Pokud jde o mě, vždycky jsem hodnotil věci podle jejich hodnoty bez ohledu na autora či 

jeho národnost. První italské sonáty, které se objevily v Paříži před více než třiceti lety a 

podnítily mě ke zkomponování podobných sonát, nezdiskreditovaly v mých očích díla 

Lullyho či díla mých předchůdců, které budou vždy spíše obdivuhodné než 

napodobovatelné." 

O dva roky později vyšlo v Paříži tiskem dílo Les nations: sonades et suites de 

simphonies en trio. V předmluvě к tomuto dílu Couperin píše, že se pokusil první sonátu této 

sbírky napsat pod vlivem signora Corelliho a že se jedná vůbec o první sonátu, která byla ve 

Francii napsána. 

28 



4. Bel canto a hlasová pedagogika 

Hlasové školení trvalo v 1. polovine 18. stol. asi 10 až 12 let. Součástí pěvecké výuky 

byla i kompozice, hra na cembalo a literární vzdělání. U zpěváků se cenila pružnost a 

elastičnost hlasu, výborné technické možnosti a výrazově bohatý a krásný tón (velké množství 

výrazových označení tehdejší doby to dosvědčuje, část z nich se používá dodnes jako 

označení výrazová a tempová). Dále to byla hudebně i zvukově dokonalá artikulace (legato, 

staccato, martellato), spojování tónů portamenty a jinými způsoby ve stupnicích, krocích, 

skocích (až dvouoktávových), arpeggiích a jiných těžkých pasážích, v pomalém i rychlém 

tempu, brilantnost zpěvu árií i recitativů (parlando). 

Základním druhem zpěvní artikulace je legato, spojování dvou a více tónů bez 

přerušení. Protikladem legata je staccato (odděleně, odraženě), které patří к obtížnějším 

úkolům při zvládnutí hlasové techniky. Krátké brilantní staccato se nazývalo picchettato 

(ťukat) a označovalo se tečkou nad notou. V mírnějším tempu se provádělo tzv. Flautato -

delší a měkčí staccato. Označovalo se kolmou čárkou nad notou. Portamenta (neseně) se 

užívalo při spojení tónů nestejné výšky. Při jeho použití se jemně přejede řada mezitónů, ale 

bez velkého klouzání podobného glissandu. Martellato je ozdobou založenou na rychlém 

opakování některých i stejných tónů, při němž se každý po akcentovaném začátku okamžitě 

zeslabí. Při zpěvu martellata musí být dokonale zvládnutá dechová opora, aby se každá nota 

mohla odrazit a znovu nasadit v rychlosti a bez velkých obtíží. 

Z důvodů výrazových musel umět zpěvák hlasově rozlišit celou dynamickou škálu. 

Zejména dobře provedené messa di voce (zesílení a zeslabení tónu, které začíná 

pianissimem, narůstá přes všechny mezistupně k fortissimu a ve stejném tempu opět ubývá 

do pianissima) bylo důkazem hlasové měkkosti a dovednosti dlouhého dechu. 

Melodická ornamentika se začala pěstovat už v 16. století a sehrála v baroku zvláště u 

sólových vokálních partů a některých nástrojů důležitou roli. Zejména v raném baroku bylo 
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uplatňování ozdob motivované také snahou zdůraznit nej významnější či nej expresivnější 

slova textu.10 Většina technicky vyspělých interpretů chápala skladatelův notový zápis jako 

pouhou kostru díla, kterou je nutno při provádění improvizačné doplnit a obohatit. Protože 

společnost mnohdy oceňovala výše virtuózni výkon interpreta než výkon skladatele, osoboval 

si interpret často nadměrná práva. Takže se stávalo, že se původní tvar melodické linky pod 

nánosem ozdob ztrácel, narušovaly se proporce a charakter věty. Pěvec byl vládcem jeviště a 

vyzdobováním árií se stával částečně i spolutvůrcem oper, ale v mnoha případech docházelo 

k manýrovitosti, která přestala sloužit záměru skladatele. 

O schopnostech tehdejších pěvců svědčí už způsob, jak se provozovaly árie da capo. 

Při opakování prvního dílu bylo uplatnění improvizační ornamentiky pravidlem. Sólista mohl 

předvést, jak umí výzdobo vat či variovat melodii. 

Je pochopitelné, že mezi znamenitě vyškolenými pěvci vládla značná konkurence a to 

je vybičovávalo к samým mezím jejich možností. Vzdělanému, kritickému a vybíravému 

publiku neušlo ani jedno nerovné portamento, messa di voce nebo trylek, ani jeden chybný 

dech nebo jiné hlasové a hudební „nečistoty".11 

Příklady pěveckých ozdob, používaných v barokním zpěvu. 

Trylek (trillo, tremolo, gruppo) se považuje za jeden z vrcholů ozdobného zpěvu. 

Podstatou provedení je chvění hrtanu. Barokní období rozeznávalo několik typů trylků. Při 

pravém trillu musí zaznít několikrát za sebou tentýž tón, zprvu poněkud pomaleji, na konci 

pak s největší lehkostí a rychlostí, jaké je zpěvák schopný. Tento typ trylku byl někdy 

nazýván tremolem, které ovšem nemá nic společného s dnešním chápáním tohoto termínu.12 

Při interpretaci gruppa dochází к výkyvům dvou zřetelně rozdílných tónů. Tento typ trylku se 

10 Smolka, Jaroslav a kolektiv: Dějiny hudby. Praha, Togga 2001, s. 196. 
J1 Bar, Jiří: Pravý tón a pravé pěvecké umění I.. Praha, Supraphon 1976, s. 17. Všechny další citace jsou 

z tohoto vydání. 
12 v dnešní pěvecké terminologii se tremolem rozumí přehnané vibrato, způsobené většinou špatným 

hlasovým školením. 
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užívá dodnes. 

Další pěveckou ozdobou je opora, pro níž se v italštině používá termín „appoggiatura 

lunga". Opora přejímá přízvuk noty hlavní, která se tak zkracuje na polovinu. Jejím cílem 

byla disonance, která se znějící harmonií vytvořila bohatý zvukový efekt, jenž mohl umocnit 

určité místo v árii. Barokní skladatelé počítali s automatickým používáním opory a tudíž ji ve 

svých áriích vypisovali jen zřídka. Příraz neboli „appoggiatura corta" se ve staré hudbě 

používal zřídka. Zpívá se velmi krátce, neprizvučně. Důraz je na notě hlavní, která se 

přírazem nepatrně zkracuje. 

Odraz (accento) následuje po notě hlavní, která se tím zkrátí. 

Skupinka (gruppetto) byla ozdoba v baroku velmi populární a hojně užívaná. Je 

tvořena dvěma po sobě následujícími tóny přidanými pod tón hlavní. Spodní tón se zazpívá 

jako první s akcentem. 

Nátryl a mordent znamenají vystřídání hlavního tónu s jeho vrchní (nátryl) nebo 

spodní (mordent) malou nebo velkou sekundou. Nejdříve zazní tón hlavní, který je také 

přízvučný, pak následuje samotná ozdoba. Tyto dva tóny se mohou střídat jednou nebo 

vícekrát. 

Obal (circolo mezzo) je tvořen čtyřmi tóny, které doslova obalují hlavní notu. Obal je 

tvořen tónem vrchním, spodním a opět hlavním (může být i v obráceném pořadí). Obalu se 

často užívá na závěr trylku, kdy dodá zpívané frázi ještě větší brilanci. 

Dalším způsobem, jak obohatit pěvecký part, je použití tzv. arpeggiata, což je 

odvozeno od hry na harfu, kdy zní kombinace zvuků z akordu v rychlém sledu za sebou. Tato 

ozdoba je založena na bězích opřených o hrudní i hlavovou rezonanci. 
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Zpěv skoků (cantar di sbalzo) je podmíněn perfektní hlasovou hybností, ale také sílou 

hlasu a znělostí s velkým rozsahem oběma směry. 13 

Přirozený a souvislý vývoj hudební pedagogiky můžeme sledovat už od 2. pol. 15. stol. 

Pěvecká pedagogika rostla z pěvecké a vychovatelské zkušenosti, ze smyslu pro celkovou 

harmonii a rovnováhu, z instinktu pro přirozenou krásu, správnou funkčnost, v nerozlučné 

spojitosti s úkoly, prožitky a hudebně-estetickými normami současného hudebního vývoje.14 

Řada významných pěvců té doby byla zároveň nebo v pozdějším věku i pěveckými 

pedagogy. V prvních letech 17. stol. měl operní zpěv svá centra v pěveckých školách, 

zakládající určitou tradici, kterou potom přebírala jedna generace od druhé. 

Hlavními představiteli školy florentské jsou Jacopo Peri (1561-1633), Vincenzo 

Galilei (1533-1591) a Giulio Caccini (1560-1640). Obdobně jako v zakladatelské Florencii se 

proslavily výbornými učiteli a jejich žáky i Benátky, Bologna, Řím, Neapol a později i 

Modena a Milán. 

Za zakladatele římské školy je považován Gaudio Meli. Nej významnější pěvci a 

učitelé patřící do této školy byli například tenorista Giuseppe Amadori (1670-1730) a 

sopranista Baldassare Ferri (1610-1680). V římských školách se v 17. století zpěvu věnovalo 

tři až čtyři hodiny denně. Stejný počet hodin byl věnován studiu hudební teorie, 

kontrapunktu, kompozici a cembalu. 

Proslulou osobností neapolské školy byl Niccolô Porpora (1686-1766) - skladatel, 

vynikající zpěvák a učitel zpěvu. Působil zejména v Neapoli, Benátkách, Vídni, Drážďanech 

a v Londýně. Hned na začátku své učitelské dráhy vychoval tyto vynikající pěvce-kastráty: 

v královské opeře v Berlíně působil Antonio Hubert (Porporino), v Římě, velmi často 

13 přehled pěveckých ozdob podle: Zelenková, D.: Pohyblivost hlasu a barokní ozdobný zpěv v teorii a praxi, 
in: Hudební teorie a pedagogika. Teória vyučovania hudobnej výchovy, česko-slovenský sborník prací 
doktorandů katedry hudební výchovy Pedagogické fakulty Univerzity J. E. Purkyně v Ústí nad Labem 
(Česká republika) a Katedry hudby Fakulty humanitních vied Univerzity Mateja Bela v Banskej Bystrici 
(Slovenská republika), ed. Josef Říha, Ivana Ašenbrenerová, Univerzita Jana Evangelisty Purkyně, Ústí nad 
Labem 2004, s. 60-69. 

•4 Bar, Jiří: Pravý tón a pravé pěvecké uměni I.. Praha, Supraphon 1976, s. 19. 
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v ženských rolích zpíval G. Maiorano (Caffarelli), dále F. Salimbeni a jeden 

z nej významnějších byl C. Broschi (Farinelli). 

O lepší rozvoj pěvecké techniky se zasloužila škola boloňská v čele s Francescem 

Antoniem Pistocchim (1659-1726), Pietrem Francescem Tosim (1654-1732), vrcholící 

Pistocchiho žákem Antoniem Bernacchim (1685-1756). Vliv těchto zpěváků a učitelů přesáhl 

hranice Itálie a působil i v ostatních evropských zemích. 

F. A. Pistocchi byl nejdříve výborným sopranistou, svůj hlas uměl dokonale technicky 

ovládat. Ztratil však soprán a po překonání hlasové krize zpíval alt. Proslavil se však i 

v činnosti učitelské. Jeho přesný a účelný systém vyučování upřednostňoval přirozené vlohy 

každého žáka. Dbal na výraznou deklamaci a dramatický přednes. Zdůrazňoval potřebu 

dokonale ovládat hlasovou koloraturu, která by se však měla používat jen v omezené míře.15 

Mezi jeho vynikající žáky patřili sopranista Giovanni Antonio Riccieri, kontraaltista 

Giovanni Batista Minelli, Antonio Maria Bernacchi, tenoristé Annibale Pio Fabri, Antonio 

Pasi, Giovanni Paito aj. 

Pistocchiho žák A. M. Bernacchi (1685-1756) vystupňoval technické dovednosti 

boloňské školy na nejvyšší míru. Oproti svému učiteli upřednostňoval časté použití 

koloratúry, kterou i sám virtuózně provozoval. Žáky Bernacchiho byli mladí zpěváci 

z Německa, Španělska, Francie i Anglie, kteří byli svými mecenáši posíláni do Itálie, aby se 

školili v bel cantu. Učil spoustu pěvců tenoristů (C. Carlani, A. Raaff), ale i kastrátů (G. 

Carestini, G. Tedeschi zv. Amadori, F. Bernardi, T. Guarducci, G. B. Mancini). 

Pietro Francesco Tosi (1645-1732) získal všeobecné uznání v Londýně, kde působil 

jako učitel zpěvu. Hlavní zásady boloňské školy shrnul ve svém teoretickém díle „Oppinioni 

de'cantori antichi e moderni o sieni Osservazioni sopra il canto figurato"16 (Bologna, 1723). 

•5 Godin, Imrich - Palovčík, Michal: Príručka techniky spevu a uměleckého slova Bratislava, Osvetový 
ústav 1965, s. 12. 
německý překlad tohoto spisu Anleitung zur Singkunst pochází z r. 1757 s poznámkou od J. F. 
Agricoly. 
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Ve Vídni působil pedagogicky Giambattista Mancini (1714-1800) a Vincenzo 

Manfredini. V roce 1774 uveřejnil Mancini spis Pensieri e riflessioni pratiche sopra il canto 

figurato („Myšlenky a praktické úvahy o ozdobném zpěvu"). V tomto pojednání se odrážejí 

myšlenky A. Bernacchiho, který upřednostňoval koloraturu před largem (nesený zpěv). 

Podle Manciniho se hlas skládá ze dvou rejstříků, zhrudního a hlavového (falzet). 

Upozorňuje na často nevhodné pěvecké školení, kdy se stává, že jsou krásné soprány 

nepřiměřeným způsobem školeny jako kontraalt a opačně. Bere ohledy na individualitu 

každého zpěváka. Při cvičení dával Mancini přednost vokalizovat na vokálech A a E. 17 

Podle italského muzikologa R. Cellettiho se oba dva autoři Tosi i Mancini ve svých 

traktátech zabývali způsobem tvoření tónu „canto sul fiato". Formulovali tento pojem např. 

jako „hrudní rezistence", „držet hlas přirozenou silou hrudi, aniž by se při tom stáhl jícen".18 

Ve skutečnosti byla hruď synonymem dechu. „Canto sul fiato" znamená, že při správné 

fonaci se tón tvoří, podpírá, zesiluje a zeslabuje výhradně na základě množství dechu, který 

reguluje činnost bránice a umožňuje protichůdnou hru nádechových a výdechových svalů. 

V tomto pojmu je obsažena také představa správného umístění rezonance. 

Stejně tak jako je zvuk smyčcového nástroje zesílen rezonanční skříní, tak je zdroj 

zesílení hlasu u zpěváka v dutinách hrudi a hlavy, zvláště v dutinách horní poloviny obličeje 

("in maschera"). Tón, který není dostatečně podepřený dechem, nedokáže optimálně využít 

rezonančních dutin obličeje a uvést je do souzvuku s rezonancemi hrudního koše, což se 

negativně projeví na témbru, vyrovnanosti, měkkosti, ohebnosti hlasu, na legátu, na 

schopnosti střídat piano a forte a vytvářet bez námahy nosné vysoké tóny. 

B. Marcello ve svém Teatro alla moda (Benátky, 1720) kriticky reaguje na učitele 

zpěvu. Kritizuje to, že se zpěv často neshoduje s bassem continuem a doprovodem orchestru. 

Podle něj dávají učitelé malý význam taktu, výslovnosti, intonaci a nedbají na to, aby bylo 

1 7 Ibid., s. 36-37. 
Celletti, Rodolfo. s. 97 
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