Slovo a hAudba

VZTAH HUDBY A SLOVA V CHRAMOVE HUDBE VIDENSKEHO BAROKA
NA PRIKLADU KOMPOZICE CREDA ANTONIA CALDARY

Jana SPACILOVA, Brno

Abstrakt

Katolickd chramovd hudba dvornich skladatell cisafe Karla VI. jako ustfedni Zanr stfedoev-
ropské barokni hudby. Dv& mesni kompozice pfedniho pfedstavitele videfiského vrcholného
baroka Antonia Caldary (c. 1660-1736) z pohledu souvisiosti hudby se zhudebiiovanym tex-
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tem. Stfedni ¢dst Creda jako textov& nejdramati¢téj$i ¢dst mes$niho ordinaria, vztah kontra-
punktu a ,stile moderno* jako objektivity a subjektivity v hudbé.

Kli¢ova slova:
Hudba na dvote Karla V1. Videfiské vrcholné baroko. Antonio Caldara. M8e. Credo. Chramo-
vy sloh. Kontrapunkt. Stile moderno. Objektivita a subjektivita v hudbé.

Pro vétSinu badatelil zabyvajicich se vztahem hudby a slova v barokni hudbé jsou
vzruSujici pouze vybrana témata, jakési Spicky ledovce — rané baroko v Itdlii se svym
vrcholné afektivnim pojetim vztahu hudby a slova, mystika a tajemna symbolika hudby
protestantského Némecka v Cele s dilem Johanna Sebastiana Bacha. V sousedstvi t€chto
témat vystupuji v8echny ostatni projevy jaksi obyCejné. Pokud se v¥ak hodldme zaby-
vat domdci hudbou doby baroka a klasicismu, af jiz ¢eskou nebo slovenskou, je nutno
si uv&domit fakt, Ze uréujicim Cinitelem vyvoje hudebniho mys$leni naSich skladatell
nebyly tyto vzdélené tivahy, ale Zivouci hudba, kterou sly3eli kolem sebe.

Jedingm hudebnim druhem, pro né&jZ byly v naSich zemich vytvofeny socialné-
kulturni podminky, byla hudba cirkevni, a to katolicka. Vedouci postaveni chrdmové
hudby v nafem kulturnim prostfedi bylo ddno jednak tim, Ze vokalné-instrumentdlni
télesa pusobici pfi farnich a klasternich kostelech byla hlavnimi institucemi hudebniho
Zivota, jednak tim, Ze cirkevni hudba byla dileZitou soucésti ndboZenské a politické
propagandy, nebot plisobeni hudbou na prosty lid bylo v zdjmu rekatoliza¢nich snah
vladnouciho rakouského domu. Proto také jedinou oficidlni hudbou v naSem prostfedi
byla hudba vyzafujici z pfirozeného centra mnohondrodnostniho statu, jehoZ byly naSe
zemé nedilnou souddasti; hudba cisafské Vidné, kterd i dnes plati v naSich oCich za baStu
konzervativismu a malo zajimavé m&sfacké solidnosti.

Pfitom pravé hudebni Videil vrcholného baroka je svébytnym hudebné historickym
fenoménem, bez néhoZ by nikdy nevznikl videfisky klasicismus. Pro génia Haydnova,
Mozartova a Beethovenova pfipravili piidu dvornf skladatelé posledniho barokniho cisafe

Karla VI. (1711 — 1740). Pouze v hlavnim mé&sté univerzalistické katolické fiSe mohlo
dojit k syntéze ndrodnich hudebnich styld 17. stoletf (italského, francouzského a némec-
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kého) a k vytvofeni origindlniho slohu videtiského baroka, jehoZ hlavnimi pfedstaviteli
jsou roddk ze Styrska Johann Joseph Fux a Benét&an Antonio Caldara.

Termin ,,videfiské baroko” byl v této souvislosti vytvofen jako ekvivalent pojmu
,videfisky klasicismus“, fada badateld se pfiklani k oznaCenf ,,Reichsstii” ¢i ,,Kaiserstil”,
event. ,Imperialstil“.1 Zirovei je pro rakouskou hudbu pocétku 18. stoleti pouZivan
i tidajn€ autenticky videfisky termin ,,smieny sloh®, zde se v3ak jednd o nepochopeni
Fuxova terminu ,,stilus mixtus“, oznaCujiciho koncertantni hudebni sazbu.2 , Smi§eny
sloh vznikly kombinaci francouzskych a italskych elementd, jak jej chdpou némectf
protestant$ti hudebni teoretikové, je pojmem pro ponékud jinou kulturni situaci.3

Hudba videnského vrcholného baroka se stdvéa v posiednich n€kolika letech stiie
vice pfedmétem z4jmu muzikologl i hudebnich interpretd.4 Pro Seské prostiedi je toto
badatelské sméfovani velmi zajimavé z vySe uvedenych diivodi pravé v oblasti cirkevni
hudby. Chramovy sloh videfiskych skiadateld byl mocnym hybatelem tvarovéani hudeb-
ni fe¢i domacich autori, pro které platil za vzor kompozi¢ni prace. Bezpecné 1ze rozpo-
znat videfiské vlivy napfiklad u prazského skladatele Simona Brixiho (1694-1735) &
kapelnika olomoucké katedraly Véaclava MatyaSe Gureckého (1705-1743). Zkoumdni
struktury chrdmové hudby videiiského vrcholného baroka je tedy jednim z dilezitych
pfedpokladi badéani o ¢eské hudbg 18. stoleti.

Za nejvyraznéjsiho predstavitele videfiského chramového slohu v naSich zemich
{ze oznacit Antonia Caldaru (c. 1670-1736). Vicekapelnik dvorni kapely a cisafsky dvor-
ni skladate! Antonio Caldara pochazel z Benatek, byl ve sluzbadch mantovského vévody,
pisobil v Rimé a do Vidné natrvalo presidlil aZ v roce 1716, ve zralém véku 46 let. Za
dvacet let své pdsobnosti u dvora dosdhl v zemich habsburské monarchie velké popula-
rity. Jeho tstfednf role v utvafeni ¢eské chrdmové hudby vrcholného baroka se presvéd-
¢ivé projevuje v kvantitativnim zastoupeni jeho skladeb v repertodru naSich kostelnich
kiirt. Jako p¥iklad mizZe slouZit hudebni sbirka prazského kostela kfizovniki s Cerve-
nou hv&€zdou, kde byl v roce 1738 (tedy dva roky po své smrti) se svymi 202 skladbami
z celkového poCtu vice neZ tif tisic poloZek bezkonkurencn€ nejvice zastoupenym auto-
rem.5 Repertodrovy priizkum moravskych hudebnich sbirek a inventdft ze druhé a tieti
¢tvrtiny 18. stoleti ukazuje, Ze i na Moravé€ nechava ostatni rakouské, italské a doméci
skladatele co do poétu skladeb daleko za sebou.b

Caldara byva mezi skladatelskymi osobnostmi soustfedénymi kolem cisafského
dvora Casto pojimén jako souputnik ¢i jakysi protivnik o deset let star§iho kapelnika Jo-
hanna Josepha Fuxe. Raku$an Fux je v tomto vztahu charakterizovan jako pfedstavitel
cirkevni hudby, vyzndvajici tradi¢ni kontrapunktickou techniku (tzv. pfisny i pracova-
ny sloh, stile antico), zatimco Caldara jako typicky italsky operni skladatel, jehoZ hiav-
ni pfednosti je zp€vaa melodika a kompozi¢ni volnost sméfujici k ranému klasicismu.?

Skutecnost je takova, Ze Caldara je stejn€ jako Fux autorem fady chramovych skla-
deb v&etn¢ vice neZ stovky msi, z nichZ je nejméng deset v pfisném slohu a cappella.8
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Jeho ,Missa artificiosissimae compositionis in contra-puncto canonico, sub duplici
canone inverso contrario et cancrizante? a slavné 16hlasé Crucifixus!0 dokonce obstaly
jako projevy Cistého palestrinovského slohu i v boufich cecilidnskych reforem cirkevni
hudby v druhé polovin€ 19. stoleti. Je sice pravda, ze se Caldara vénoval operni kompo-
zici nepomérné vice neZ Fux, aviak kontrapunkt hraje podstatnou roli i v jeho vokalng
dramatickych dilech. Stejné tak je polyfonni mySleni vyrazné zastoupeno u celé fady
dal3ich italskych skladatelii puisobicich ve Vidni (Francesco Bartolomeo Conti, Giusep-
pe Porsile, Luca Antonio Predieri), nejde tedy o osobni p¥inos jednoho konkrétniho
skladatele, spide o celkové ovzdu3i videfiského dvora. Castokrat je v této souvislosti
zmiflovén i hudebni vkus samotného cisafe Karla VI. Zda se tedy, Ze si Fux svoji po-
vest zkostnatélého kontrapunktika a cirkevniho skladatele vyslouZil spide autorstvim
uCebnice ,,Gradus ad Parnassum* (Videi 1725), neZ tim, e by na rozdil od svyéh ital-
skych kolegli néjak vyrazn& propagoval pfisny sloh. Caldara se chrdmové hudbé vénoval
stejn€ jako jeho pfedstaveny, s pouZitim stejnych kompoziénich prostfedkii.

Zajimavy postfeh dokladajici dobové vniméni Antonia Caldary jako skladatelské
osobnosti podle niZ méd byt posuzovan spravny cirkevni sloh nalezneme v autobiografii
Carla Ditterse von Dittersdorf, jenZ byl v pravém slova smyslu odchovancem videiiskych
kostelnich kird. Pfi hodnoceni chrdmovych skladeb Padre Martiniho, které slysel pfi své
navstéve Italie, Fikd: ,Néco tak majesttniho a v pfisném cirkevnim slohu jsem je§té
nikdy nesly3el. Dila samotného Caldary stoji daleko v pozadi“.!! (Zde neni podstatné
to, Ze Caldara stoji v pozadi, ale to, Ze je to pravé Caldara a nikoli Fux, s kym je Padre
Martini srovndvéan.)

Podivejme se nynf bliZze na konkrétni vysek Caldarova obsahlého dila v oboru
chrédmové hudby. NejvétSi pozornost skladatel vénoval me¥ni kompozici jako dstfedni-
mu Zanru duchovni hudby. Pfi své préci pro videiisky dvir byl vdzan liturgickymi pfed-
pisy, které urCovaly pouZiti hudebné kompozi¢nich prostfedki.!2 Podle toho se dgli
Caldarovy videriské m3e do tif skupin: 1.a cappella (pleni chori), které pfinilezely postu
a adventu, 2. ordinariae (mediocres) pro nedéle a svétky druhé tfidy a 3. solemnes pro
svatky prvni tFidy. Vedle toho existuje zv1astni skupina kratkych m3i (missae breves),
které nejsou dolozeny v archivu dvorni kapely, nybrz v mimovidefiskych kostelech
a klasterech.!3 P&t t&chto kritkych Caldarovych m3f vyslo téZ tiskem v roce 1748
v Bamberku.!4

Jednotlivé typy mesni kompozice se li§i v rozméru, instrumentaci a hudebni
sazb€.15 MSe a cappella jsou ureny pro zp&vni hlasy (nejCastéji &tyfi aZ Sest, nékdy té%
dva sbory po Ctyfech hlasech) s doprovodem bassa continua. Pévecké hlasy mohou byt
dublovény ndstroji hrajicimi v unisonu. Jsou komponovany v duchu zdsad palestrinov-
ského kontrapunktu ve slohu ,alla breve”. Missae breves (nejastéji pro Styfi hlasy,
dvoje housle a basso continuo) kombinuji polyfonni tseky s koncertantnimi, instru-
mentalni sloZka jiZ nenf pln€ zdvisld na hiasech. Textové jsou velmi hutné, neni zde
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zastoupena koloratura ani opakovani slov. Jednotlivé textové tiseky se ob&as prolinaji
natolik t€sné, Ze miiZze dojit aZ k vicetextovosti. Rozmé&rn&j3i missae mediocres maji
stejnou sazbu, pfindseji viak vét§i prokomponovanost. Jednotlivé Edsti se rozpadaji na
tempové i toninove kontrastni dseky, vyuZivaji se zde vokalni i instrumentdlni séla
(nejCastéji trombon, ale také housle ¢&i violoncello). Nejvy$e v této hierarchii stoji
missae solemnes, dlouhé, propracované skladby, pro néZ je z instrumentaéniho hlediska
typické zapojeni sboru dvou nebo Ctyf trubek s tympdny.

Pro analyzu Caldarova chrdmového slohu jsme zvolili dvé kompozice, které ndle-
Zejf k typu missa mediocris (M3e a moll) a missa brevis (M3e D dur). Ob& pochdzeji ze
zémeckého archivu v Ceském Krumlové, jejich provedeni u cisafského dvora nenf do-
loZeno.16 Autorem spartaci je umélecky vedouci souboru Hofmusici cembalista Ondiej
Macek. MSe a moll zaznéla v obnovené svétové premiéfe v ramci koncertniho cyklu
»Advent s barokni hudbou* v kostele sv. Tomase v Brné dne 22. prosince 2001. Mse
D dur je jednou z nejrozsifenéjSich Caldarovych msi.

V centru naSi pozornosti stojf Credo jako textoveé nerozsahlejsi, ale také nejdra-
matiétéjSi ¢ast meSniho ordinaria. Jeho misto je mezi bohosluZbou slova a bohosluZzbou
obéti, stoji tedy v samém stfedu mesnf liturgie. Vedle mystickych tajemstv{ viry pfina-

My

81 Credo také lidsky element — pozemsky Zivot JeziSe Krista. Li¢enim pfib&hu JeZiSova
vtéleni, smrti a zmrtvychvstdni vnasi do jinak statického textu ordinaria prvek dramati¢-
nosti, ktery poskytuje nejvolnéjsi pole pro skladatelovu invenci. P¥i zhudebnéni emo-
ciondlné vypjatych pasdzi Creda se ke slovu dostdvaji hudebné kompoziéni prostfedky,
které v jinych ¢astech mse nemaji misto. V§imné€me si toho, jak textovy usek od
»~descendit de coelis* (sestoupil z nebe) po ,.et ascendit in coelum® (vystoupil na nebesa)
zhudebiiuje Antonio Caldara.

Credo ze M3e a moll, ktera nélez{ k typu mediocris, ma obvyklych pét €asti, kon-
trastnich v tempu, metru a téniné: Patrem (Allegro, C, a moll — F dur), Et incarnatus
(Largo, 3/2, d moll), Crucifixus (Adagio, C, a moll), Et resurrexit (Allegro, C, e moll
- E dur), Et vitam (Andante, C, a moll, viz Tabulka 1, Notova ukizka 1). Text ,,descen-
dit de coelis* (sestoupil z nebe, t. 32 — 36) prednasi sopran tutti pouze s doprovodem
housli v unisonu, bez bassa continua, na zplisob jakéhosi pfedzpévika. Po pfedchozim
,»qui propter nos homines* (ktery pro nds lidi) zaznivajicim v plném obsazeni plisobi
pfekvapivé a zdiraziuje tak vyjimeénost vtéleni. Melodicka linka vychdzi ze smyslu
slov: na slovo ,,descendit” (sestoupil) sestupuje v plynulém osminovém pohybu od {2
aZz k malému c a na slovo ,,de coelis“ (z nebe) se opét vrati zpét. Jedna se o jednu z méla
koloratur v celém Credu (v Tabulce | jsou koloratury vyznaceny tuénym pismem, opa-
kovani slov kurzivou). Pfednesené sdé€leni je potvrzeno sborem opakujicim text v tutti.

,.Et incarnatus® je s6lova drie altu s koncertantnim trombonem,!7 coZ je oblibend
vokélné-instrumentacni kombinace videiiského vrcholného baroka. Tempovy i taktovy

predpis (Largo, 3/2) zklidiiuji tok hudby, p¥ichézeji ke slovu chromatické tény. Uvodni
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téma g — as — fis — d je locus communis barokni hudby, vyjadfujici nejistotu a strach.
Tento zpilisob zhudebnénf predstavuje bézefi smrtelnika pfed boZskou velebnosti a od-
kazuje na popis uddlosti v Pismu: andél prece fikd Panné Marii: ,,Neboj se!“. Slovo
»homo* (Clovékem) je zdiraznéno koloraturou i opakovédnim. Ke konci drie pfichazi
v trombonovém partu koruna — zastaveni, okamzik vtéleni.

Nasledujici ¢ast ,,Crucifixus* pfinasf po barevné strance zna¢ny zlom. Po zastfeném
zvuku altu a trombonu nastupuje sélovy soprén, tenor a bas v ostrém, prazdném sou-
zvuku a-c-e2. Zdvaznost dvodniho ,,crucifixus“ (ukfiZzovéan) podtrhuji dlouhé rytmické
hodnosty, tragicky vyznam textu se projevuje v uZiti chromatiky. Mottem této ésti je
agresivni teCkovany rytmus, ktery se objevuje jako ostinato v bassu continuu i ve zp&v-
nich hlasech (etiam, Pontio, et sepultus). Po tiderném sylabickém pétitaktovém tvodu
se tok hudby rozpusti v koloraturdch na text ,,passus et sepultus est* (zemfel a pohiben
jest) v sestupnych sekvencich, sélové hlasy se navzdjem proplétaji zbyvajicich jedenact

e

taktd. Zaveér tvofeny kratkou dohrou bassa continua pfind3i vyrazné ztiSeni.

Vysoce kontrastni ,,Et resurrexit™ pfind3f katarzi po predchozim napéti vystup-
fiovaném zdvéreCnym dynamickym propadem, je zt€lesnénim hudebniho optimismu.
Oproti Adagiu pfichazi Allegro, opét nastupuje orchestr, ktery se v pfedchozich dvou
Castech odmlcel. Rychié dvaatficetinové figury housli ve vzestupném pohybu dosahuji
az k d3 (nutno podotknout, Ze tento tén jiZ patfil k okrajovym téniim dobovych orche-
stralnich houslovych partli). Sbor dvakrdt za sebou skanduje ,.et resurrexit* (vstal z mrt-
vych), poprvé v e moll, podruhé v G dur. Po dvoutaktové orchestralni mezihfe konedné
pfichazi zaveéreCna sekvence JeZifova pobytu na zemi — ,.et ascendit in coelum* (vstoupil
na nebesa). VSechny vokdlni i instrumentélni hlasy maji pfedepsan stoupajici melodic-
ky pohyb v holdovaci t6niné C dur, ktery konéi v sopranu aZ na g2, jednom ze dvou
v celé skladbé (druhé g2 se ov§em mihne v Sestndctinové koloratufe v sélovém partu
v Casti Gloria).

Pokud jsme ve MSi a moll mohli pozorovat Caldarovo umélecké zachdzeni s tex-
tem a propracovany systém dobovych kompozi€nich prostiedkd, je MSe D dur typickou
funkéni hudbou. Oproti pfedchozim 169 taktim je jeji Credo pouze 135 taktové, navic
v rychlej§ich metrech (3/4 a alla breve oproti celému taktu Creda a moll). Cleni se na
tFi Casti — Patrem (Allegro, 3/4), Et incarnatus (Adagio, C) a Crucifixus (Andante, alla
breve), nemd tedy ani obvykly zavérecny fugovany dil ,,Et vitam®, resp. ,,Amen* (viz
Tabulka 2, Notova ukizka 2).

Pfesto i v tomto dile nachdzime doklady o respektu skladatele ke zhudebfiovanému
slovu. Je to sestupny melodicky pohyb na text ,.sestoupil z nebe a ,,pohiben jest*, celd
Cast ,,Et incarnatus® v klidném tempu s uZitim chromatiky a kone&né stoupajici melodie
na text ,,vstoupil na nebesa“. Tyto momenty pfitom neptisobi nijak schematicky, jsou
spiSe dokladem kvalitniho kompozi¢niho fundamentu, ktery se jaksi mimochodem pro-

Yoews
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MSe D dur je v3ak i ve své ,,obyCejnosti* zajimava. Pfivadi nés totiZ k otdzce
vztahu koncertantniho a pfisného slohu, vztahu subjektivity a objektivity v hudbg&. Cela
treti ¢dst, tedy od Crucifixus aZ k Amen, je aZ na nékolik struénych homofonnich useki
zpracovana polyfonné, nejcasté€ji formou parovych imitaci, zéfezy podle smyslu textu
jsou minimdlni. Kontrast mezi zhudebnénim ,,crucifixus” a ,,resurrexit®, ktery jsme

vidéli v pfedchozim dile, je zde negovén dokonce tim, Ze pro oba vyrazy je pouZit stejny

hudebni material (viz Pfiklad 1)! Pfiklad 1
t. 32 t. 44
) R | | 4 8 R | |
g g t 1 11 F T T g g T T )| Y 11 1T
.) 13 e i 1 ! 1 : i ]I .) Il v i i T ; 1 : i
Cru -¢i - fi- xus e-ti-a-m est. Et re-sur- re - xt ter -ti-a

Takovéto hudebni sjednoceni Cruxifixus s nasledujicim textem je neobvyklé, neni viak
tak docela nelogické. MiiZzeme v ném spatfovat vérouéné divody: bez Kristovy smrti
nebylo by spaseni, bez pohibu nebylo by vzkfiSeni z mrtvych.

Oproti pfedchozimu zpracovani pojedndvaného tseku pfistupuje skladatel k textu
neosobné, objektivné. Neni nic objektivnéj$iho neZ polyfonni imitaéni véta, stavénd na
Cist€ hudebnich zdkladech. Vyznamy nemtiZe nést ani téma, ani jeho zpracovani. Téma
mus{ byt strutné, lehce zapamatovatelné, miZe mit sice n&jaké vnitfni napéti, aviak
vzdy zlistane pouze vychozim materidlem pro kontrapunktickou préci. Pouze do urcité
miry muZe souviset se zdkladnim mySlenkovym ndbojem kusu (intervalové rozpéti,
diatonika €i chromatika apod.). Polyfonni imitaéni vétou byvaji proto obvykle zhudeb-
fovany textové Useky bez konkrétniho obsahu (napf. Amen), které reprezentuji nadca-
sovost, tradici, objektivitu. Proto je jeji pouZiti pfi zhudebnéni nejdramatic¢téj$iho textu
me3ni liturgie pfinejmensim pozoruhodné.

Nabizi se oviem otazka: do jaké miry objektivni jsou také vys$e zminéné sklada-
telské postupy? Pravdépodobné existuje jen velice malo baroknich m&i, v nichZ na slo-
va ,,Et incarnatus* nepfichazi zvolnéni tempa a zklidnéni vyrazu a na text ,,Et resurrexit*
néavrat k jasavému allegru. Velice t€Zko bychom hledali Credo bez cathabasis a anabasis
na slova ,.descendit” a ,,ascendit”. Crucifixus byvd zhudebiiovdno riizn&€, aviak téméF
vidy zde nalezneme figury bolesti jako passus duriusculus, chromatiku, expresivnf v{-
raz. Mfra typizace hudebnich prostfedki je tedy v mesni kompozici na rozdil od jinych
hudebnich druhd pomémé vysokd. Caldara pouze vyuZiva bohatého arzendlu hudebnich
clement, které byly v jeho dob& obvyklé. Podstatné oviem je to, jak toto béZné sché-
ma napliiuje.

Konkrétni vyznamy nalézame jiZ v elementdrni roviné hudebni struktury — v trak-
tovani textu. Ve MSi a moll pfichdzi kontrast mezi kracejicim Et incarnatus, naléhavym
Crucifixus etiam pro nobis a rychlym parlandovym Et resurrexit (viz Pfiklad 2).

t. 37

Piiklad 2

Et in-car- na-tus est de Spi-ri-tu San-cto
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Cru-ci-fi - xus e - ti-ampro nmo - bis Et re-sur-re-xit, re-sur- re -xit

T3

Avsak dokonce i ve MSi D dur, kterd je stavéna na mnohem jednodus3ich z4kladech, je
rytmus podstatnym Cinitelem. Jeho pomoci je dokonce vytvofen jediny rozdil mezi Cru-
cifixus a Et resurrexit: ¢tvrfové noty namisto pilovych pfedstavuji zrychleni pohybu,
znazoriiujici v duchu afektové teorie radost vzk¥iSeni (viz P¥iklad 1). Caldarovo kompo-
zicni mistrovstvi Ize tedy sledovat jak v propracovanych velkych plochich, tak i v mi-
nuciézni praci se zhudebtiovanym slovem.

Vztah kontrapunktu a ,,stile moderno™ jako objektivity a subjektivity v hudbg je
zv1a8t€ v chrdmové hudb€ doby baroka velmi podstatny. Ve skladatelovych sluzbach zde
stoji vSechny obvyklé kompozi¢ni prostfedky — rytmus, traktovan{ slova, melodika,
harmonie. Jejich ,,vy83i patro* pfedstavuji loci communes a hudebné rétorické figury
Jako specifické vydobytky ,.stile moderno“. Zaroveii ma viak autor cirkevni kompozice
k dispozici i n€kolikasetletou tradici ,,stile antico®, jenZ reprezentuje duchovnost, nad¢a-
sovost. V hudbé dvornich skladatelli cisafe Karla VI. je pouZiti kontrapunktu navic vy-
razem lcty k tradici a pfihlaSenim se k typickému videfiskému slohu. Vechny zminéné
momenty jsou v dile Antonia Caldary mistrovsky vyuZity.

Poznamky:

I Vice o tom Riedel, Friedrich: Der ,Reichsstil* in der deutschen Musikgeschichte der 18.
Jahrhunderts, in: Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress
Kassel 1962 (Kassel-Basel 1963), s. 34-36. Antonicek, Theophil: Barock und Kaiserstil,
in: Flotzinger, Rudolf (vyd.): Geschichte der Musik in Osterreich (Graz-Wien-Kéln 1988).

2 Fux, J. J.: Gradus ad Parnassum (Wien 1725): ,,Per stylum mixtum intelligo Compositionem
modo una, duabus, tribus, etiam pluribus vocibus, immixtis Instrumentis concertantem,
modo pleno Choro instructam, quae potissimum in Ecclesiis hodie in usu est.*

311 Quantz stavi proti sobé italsky a francouzsky styl, proti nim vyzdvihuje tzv. ,smie-
ny“, ktery oviem ztotoZiiuje s némeckym slohem, jehoZ hlavnim predstavitelem je G. Ph.
Telemann. Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen (Berlin 1752), &esky
Jako Pokus o ndved jak hrdt na pii€nou flétnu (pfeklad Vratislav B&lsky, Praha 1990).

4V Ceské republice se opern{ tvorbou videfiskych skladatelii zabyvé Irena Veseld, jejim vy-
zafovdnim na Moravu Jana Perutkové (viz p¥ispévky v tomto sborniku). Soustavné oZivo-
vani odkazu videfiského baroka je ndpln{ projektu Musica Imperialis &eského souboru ba-
rokni hudby Hofmusici, jehoZ koncertnim mistrem je autorka tohoto &ldnku.

5 Fukag, J.: Kfizovnicky hudebn{ inventdf. Piisp&vek k poznéni kfiZovnické hudebni kultury
a jejtho mista v hudebnim Zivot& barokni Prahy (diplomov4 préce, Brno 1959). Po Calda-
rovi je nejetn&j$im kiiZovnickym skladatelem mistni hudebnik Poppe (160 poloZek),
nésleduje Fux (124) a Lotti (119).
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6 Podrobnou analyzu moravského repertodru chrdmové hudby pHpravuje autorka &ldnku ve
své doktorské préci.

7V geském prostfedi proti sobg stavi ,italism" a fuxovsky pkisny sloh Viadimir Helfert ve
své prdci Hudebni barok na €eskych zdmcich (Praha 1916). V rakouské literatufe je tato
tematika komplexn€ zpracovana napf. v publikaci Rudolfa Flotzingera a Gernota Grubera
Musikgeschichte Osterreichs (Graz-Wien-Koln 1979), zvi43t€ v kapitoldch Die Vollen-
dung des Barock im Zeitalter der hofischen Reprisentation a Die Epoche zwischen den
Epochen.

8 Piesny soupis Caldarovych skladeb neni prozatim k dispozici; tematicky katalog ohldgeny
na potitku sedmdesatych let 20. stolet{ (Barrie L. Greenwood: Antonio Caldara - A Check-
list of his Manuscripts in Europe, Great Britain and the USA, Studies in Music 1973/7, s.
28-42) neni dodnes pfipraven. Jediny Cdstedné tematicky katalog jeho skladeb je obsaZen
ve videfiské disertaci Felixe von Krause Biographie des K. k. Vicehofkapellmeister
Antonio Caldara z roku 1894 (1), uloZené v knihovné hudebni védy videtiské univerzity.

9 Kraus 2. Hlavni prameny: A-Wgm [.8343, Q 20709, partitura (opis), A-Wn HK 201, party.

10 Poprvé vydal G. W. Teschner v Berliné jiZ roku 1840, ddle DTO 26.

I Ditters von Dittersdorf, C.: Karl von Dittersdorfs Lebensbeschreibung, seinem Sohne in
die Feder diktiert (Leipzig 1801), esky jako Vzpominky hudebnika 18. stoleti (Praha
1959), s. 91.

12 Vynikajici analyzu videfiského liturgického provozu a jeho vlivu na hudebni sazbu pro-
vedl F. Riedel ve své préci Kirchenmusik am Hofe Karls VI. (Miinchen 1977), hudebn{
strukturou me3nich kompozic rakouskych skladateldt se zabyva nékolik star$ich videii-
skych disertact, zvld$té G. Reichert: Zur Geschichte der Wiener Messenkomposition in
der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts (strojopis, Wien 1935).

13 Termin ,,missa brevis* nenachdzime v souvislosti s Caldarou ani ve zminéné Riedlové
knize, ani v monografii M. Thalhammera Studien zur Messenkomposition A. Caldaras
(Wiirzburg 1971). byl vytvoten jako pracovni na zékladé vlastniho priizkumu mimovideii-
ského repertodru Caldarovych masi.

14 Chorus musarum divino Apollini accinentium sive sex missae selectissimae a quatuor
vocibus canto, alto, tenore, basso, 2. violinis et organo concertantibus, 2. clarinis, tym-
pano, violoncello, pro libitu. Bamberg, Johann Nikolaus Hemmerlin, 1748.

15 pro analyzu videfského slohu chrdmové hudby je vedle Riedlovy prace smérodatnd piede-
v8im kniha B. C. Maclntyre The Viennese Concerted Mass of the Early Classic Period
(Ann Arbor 1986).

16 Dalii exempldte skladeb: Mse a moll (Kraus 42): Cz-Pak, Cz-Pkiiz, A-GO, A-M, A-H. Mse
D dur (Kraus 48): A-H, A-KR, A-M, A-Wn, Cz-Bm, Cz-Pak, D-B, D-D, D-Mii.

7y prameni z Ceského Krumlova je trombon alternovan violou &i violoncellem.

Mgr. Jana SPACILOVA
Ustav hudebni védy FF MU Brno, Ceska republika
E-mail: janasp@seznam.cz

64

Skenovano pro studijni ucely



Tabulka 1: MSe a mol

Pilohy

“UIY JJHIFTS TNIUGA HDTIA 1

vdnj niny v©e O] wepuy | 691 1¢1
Juojowoy E ) HWIIOAUOW WIUONIIAINSA 0102472 1f
puilpasd § *owogiod e wiuopeoaad wauoissiwal vy
sojowoy o Riae | vsndeq wnun J0931u0)
pusgfpard v *awopiied I Ritbe "WRISIo WedHoISOdE 19 WRILOIED WIIOURS Wreun U 1
o mn n 0£1 - 811 “stagdarg 1ad 153 smnooj 1ndy
ouosjun os § d /11— L11 L0130 1o
puylpad g wopiod mm a o LIl -1 ‘J0j8I0pe (Uil
{uojoLIoY o[os g o 1 -€]1 Ol 32 adied wnd 10
] “Hpadoad anbotiy aned ¥ b
Sfonsyu ¥ axdz ‘aseyun los IS 472 €11 L0 "WIRIUEIYIAIA 19 WRURNOQ wndues wnuids u) 1
EREYT) —IOp Yo o Rille] L01 -401
yusfpasd § owojiiod nng 27D +01 - 701 ‘SIU1} JUI UOU JU3AI SNIND
0etH 14os 1V o 0t ~ 001 1SONLIOW 13 SOAIS QIITPN]
Foujiun o8 €S ] 66~ 86 “PUOS UIND 1S9 STURIUIA WRINI I
vwylpasd § “onojfod m s 5le) 86 — 06 “SUIRJ WRISINAD PR 10POS
Swogijod mm 37D 96 = $6 ‘TR0 U Ipusse 13
0eIAN] REOP YO 2 %5 -t6
DIUCJOUIOY mn 0 5] oifony £6~ 68 ‘seniduog Wnpunies 3P BID) JXALNSIL T
1S 000 ¢ *ad\m} eImEIo[oy 153 smyndas 12 snisod
pustipaud g “omozsjod o1]1d ouroS qns
Suojoumoy 29 ‘1108 910 e 9) oidepy 88— €L 51q0U oad wend snxyony
153 ST} owioy 17
AW AUL | G ‘005 QIL 'Y PPl T odrey WL SuBNA BUR X3 o1t Mudg 3p 153 snyeiweoy) i
JUOjOUIDY mm . “SI[90) 2P PUISID
a0y wa‘os § d -t 'SHAOD Ip WpUIISID
AUOJOUWOY mm ip 1£~62 Wanjes wiensou +3dod 12 “saunuoy sou 12deid myy
BImIciOy *Luot HYnoip WA ‘0jos § PP 67— 52 “uns €328} giuwo wanb sad
njowoy i *0jos § a”- $T - €T Lge] tIRNUCISGNSUOD "WNE3Y] UOY "R
J{uojowoy BIHOP YHO £ T~ 1t
uojowoy mni 2 12~ 61 "0134 03(] 2P WNII4 WA
HS noxd § *asmiug HOS {18 5 61-L} ‘AUNWN] 9P UIWN] ‘0] P WNdG
Eaatli] 108 1§ 5 LI—-¢1 "BRIAES BIUWO MUR UINey 3Ry YI 13
DIIOJOLIOY 008 ¥ I H~ +1-01 "WRINZ N 1D WML “WSUYD WASI[ WnU)LOg] whun ui 13
duojouoy RIYOP 210 LS 6—8
suipard § 5mozAjod v WRLIsiaug 39
Aujotoy mny g8-¢ WINUWO WIIQISIA
Ly noud ¢f “ovenin HOS §11Y o $~¢ ‘ABLII] 1D 1902 WIIODR]
MuoJorIny mn PR D oidaiy -1 “WINBIOAIIG Waneg
wqreg Juazesqo BUUOL | IEL oduray qeszoyq Xay

SLIJOJpOT — & Uf BSSTIN

65
Skenovano pro studijn

ucely



Tabulka 2: M3e D dur

20wy uny L SE{ -T2 wauy

auogijod ors § q 1~ 614 “Hnaaes LUMU2A Una 1

awojAtod ojos g sip HHAEXSH “WHIONLUOW WauonxaLnsat 0podxa g

duopiiod nos 1§ y- LI{~¢l} “wrno3wdad wauossywal ut

auoAfad ops g a- HIREAY ewsndeq wnun

ajucjijod OJos §, =11t J001U07)

Jwojifod 1105 ¥S €11 - 901 “WRIS3RL] Wedo1Sode 19 WEdIOYIed Wepdies wreur ut 1

gunipadd § “aroyijod nm H 901 - T01 “seraydaly sad 353 SmNdo) NG
Aomu mm a” Wl ~16 "Ineo1jH0|3u0d 13

D mm gl 66 - §6 nigiope s

1w} mn v§ 6-16 Ol|1d 32 aned Wnd Mo

Jwojijod mm v W~ I8 “1pacaxd anbolji] SnEd X9 b

uojijod ny | 68~ <8 ‘WIWRNJIALA 12

swojijod mo g 88 ~ 8 wouiuoq wnpues wmindg ut g

pusyipasd § o djod mny a’ 8~ 6L *Stuyj JUD nou Wi snmd
EELIE) mn EN 6L~ L9 “BONUOW 13 S0AIA 2redIpAf

o] mnig], 29~ 79 “BUOHE WIND 159 STUMUIA WA 1

LaaiCed) mi vs £9- 8% ‘S WRIIIXSD pB Jopas

OB mn v 8¢ —S¢ "WIREI0D UL YIPUIISE 1

2T mm g 95~ (S 'Sesmduss wnpundas

kit et nu vs €6~ 8y S1p BIUA] Jixaumsal 1§

e mny H 8~ ‘189 soindas 13

E] mn ys - Ir ‘snssed

Dnbiasime] mmelr Ep—LE 01814 ORUQ] gns

Raatitnd meys s> - dluepuy 8¢ Tt S1qouU O WRDD SNXIoN)

153 SMo) oWoY 35

eyhEmanyd “awojouoy mm | yrsyery o) odepy 1€=¢2 ausdiA euely X3 opueg mpidg op 153 smewssduL 1y
suojijod Hos gvs 47 -1z ‘S10S 3p Jpuddsap

awojliod ofos § T~ 61 wanfes urensou 1dosd 13 *saunoy soa 11doid indy

awofjod o[0s VS s ot-Ll "uns moe) simwo wanb sod

dwojAjod olos y 8191 Hivd wopenuesqnsuoo

awophjod ojos { v LI =~9] “WINIRJ UOU INILI0

amejifod ojos g Lt=51 "0JaA OX(] P WIRIdA Wadq

awoyfjod O[os § il ‘QURLIAY 3D USWR *0X(] 3p winag

awe)jod ojos ¢ St-u "B[IeS SRNIQ J1UE WRTY AR X3 1

W oS 19 Y £1-8 “WRHUIZIUN 1] WNI[L] ‘WMSEYD) WSIf WATIWOQ Whun Ul g

puipayd § *amoyljod a™ gt WRHIGISIAUT 13 WNIYLIO WNIGISIA
auojowoy ring v a /€ [ £ b-1 ‘ITLIA 12 1[203 WAOK0Y] ‘WAUANOAIULIO WdNey

eqieg JuazesqQy BUUOL | MEL odway, Heszoy X3y,

Sadaq — (J ul eSSy

Skenovano pro studijni ucely



Notovd ukdzkal: MSe a moll, Al
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Notovd ukdzkal: MSe a moll, A2
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Notovd ukdzkal: MSe a moll, A3
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Notovd ukdzkal: MsSe a moll, A4
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Notova ukédzka 2: Mse D dur, D1
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: M8e D dur, D2

Notovi ukizka 2
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Vysvétlivky zkratek a grafiky:

SATB soprdn, alt, tenor, bas
vni violini

be basso continuo

orch orchestr

tucné koloratira

kurziva opakovan{
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Slovo a hudba

SLOVO A HUDBA VO FASIANGOVYCH KOMPOZICIACH
18. STOROCIA NA SLOVENSKU

Ladislav KACIC, Bratislava

Abstrakt

Fasiangové kompozicie ako ,.alternativny* hudobny Ziner v cirkevnom prostredi 18. storo-
¢ia. Zachované pamiatky na Slovensku. Frantikdnske odpisy anonymnej parédie Kapuzi-
nerbart na variant populdrneho textu Venerabilis barba capucinorum. FaSiangové kompozicie
domidcich autorov. Syllogismus (Disputatio) de Ente Rationis — dva odpisy z polovice 18.
storo¢ia z jezuitského a piaristického prostredia. Sepultura Bachi na makarénsky latinsko-
slovensky text z prostredia piaristického kolégia v Trenéine. 20 zdbavnych kdnonov P. Nor-
berta Schreiera SchP. Vesperae bachanales P. Pantaleona Ro$kovského OFM. Analyza nie-
ktorych &asti Roskovského kompozicie.

KIicové slova:
FaSiangové skladby. Hudobnd parédia. Jezuiti. Piaristi. Franti8kdni. P.Norbert Schreier SchP.
P.Pantaleon Rogkovsky OFM. Vesperae bachanales.

FaSiangova hudba, spdjajiica sa odddvna s rdznymi zvykmi, sa dodnes udrZala uz
len v Tudovom prostredi, napr. ako st¢ast zndmeho ,,pochovdvania® basy. Do konca
18. storodia bola vSak velmi Ziva tradicia predvadzania faSiangovych skladieb najméa
v prostredi klastorov, predovsetkym frantiskdnov, ale tieZ v prostredi jezuitskych Ci pia-
ristickych kolégii, a to aj na Slovensku. Bola to tradicia, ktorej korene siahaji hlboko
do stredoveku. Celé staro¢ia viak neslo o ,,oficidlnu kultiru, ale o kultiru viac-menej
iba tolerovani, v kaZzdom pripade v§ak paralelni k ,,oficidlnej* kultire; modernym vyra-
zom by sme ju teda mohli oznagif za ,.alternativnu®.1 Jej alternativny charakter sa preja-
vil 0. 1. v tom, Ze rukopisy takychto skladieb neboli sii¢astou kldstornych &i kostolnych
(ale ani inych) zbierok, vicsinou iSlo o sikromny majetok autora alebo nejakej inej
osoby. Z tohto dévodu sa zachovalo teda podstatne menej rukopisov faSiangovych skla-
dieb neZ kedysi existovalo, aj z tohto hladiska ide teda o pomerne vzicne pramene.

Na Slovensku sa zachovalo niekolko unikatnych skladieb tohto ,,alternativneho*
fagiangového hudobného Zinru z 18. storo¢ia. Podobné skladby st zndme, samozrejme,
aj v eurépskej hudbe, napr. Testamentum asini, Venerabilis barba capucinorum a Re-
quiem jocosum G. Carissimiho, zo zndmych skladatelov skomponovali takéto skladby
aj J. P. Sweeelinck, F. J. Meyer von Schauensee a mnohi dal3i. K najpopuldrnej$im
a najcastejSie zhudobiiovanym textom patril text Venerabilis barba capucinorum, ktory
paroduje kazatel'skii ,,vyre¢nost” kapucinov: okrem Carissimiho ho zhudobnili viacer{
skladatelia, napr. G. B. Pergolesi (sldvne Scherzo fatto ai Capuccini di Pozzuoli).
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Podobna anonymni parddia ,,Der Kapuzinerbart“, pripisovana tak J. Haydnovi
(Hob.XXVb:G2), ako aj W. A. Mozartovi (KV6 Anh.C9.07) &i juhoneneckému bene-
diktinovi P. M. Fischerovi (ani on viak nemdZe byt uZ vzhladom na Zivotopisné déta
autorom tejto skladby), sa zachovala na Slovensku dokonca v dvoch odpisoch frantig-
kénskych hudobnikov zo 70. rokov 18. storogia: P. Gaudentia Dettelbacha (1739-1818)
a P. Thelesphora Hoffmanna (1752-1801).2 Hoci uvedeni dvaja frantiskanski hudobnici
Marianskej provincie boli v izkom kontakte (Hoffmann bol o. i. Ziakom Dettelbacha),
tieto dva odpisy vznikli podla rznych predloh, skladba Venerabilis barba capucinorum
teda musela byt naozaj velmi zndma a rozgirend. Textové parddia tejto azda najroziirene-
Sej skladby faSiangového Zanru vobec a jej hudobné stvarnenie st velmi jednoduché. Ide
v podstate o ,,rozsekanie® textu na slabiky a ich postupné spéjanie: Ve, ve, ne, ne, vene,
vene, venera, ra, ra, venerabi, venerabilis atd. Na tento postup nadviizuje aj hudobné
3- alebo 4-hlasné spracovanie (a cappella alebo s continuom), ktoré pripomina delenim
slabik medzi jednotlivé hlasy najmi na zaCiatku starii hoquetovi techniku.

V nasledujiicom texte predstavime aspoii stru¢ne niekolko najzndmejiich skladieb
urenych na faSiangy3 domdcich autorov, t. j. skladby, ktoré sa zachovali iba na Sloven-
sku (nie s zndme v zahrani¢f). Mnohé sii anonymné a textov, ktoré boli uréite aj zhu-
dobnené, existuje, samozrejme, ovela viac neZ kompletne zachovanych skladieb, tieto
texty sd v3ak z hladiska témy konferencie bezpredmetné (mnohé publikoval v réznych
antol6giach J. Mindrik4), preto ich v tomto pripsevku ani neberieme do tvahy. Niekto-
ré skladby sa zachovali len velmi torzovito, napr. anonymny Hymnus Invitatorius ad
hauriendum Fratrum Bibulorum v odpise J. 1. Ambra (1743), organistu tren&ianskych
Jezuitov, ktory si priniesol tento rukopis do Trenéina este z predchadzajiiceho pdsobiska
v Bojniciach. Studenti jezuitskych kolégif cez faSiangy Casto predvadzali komédie (asi
najznamejsia bola Asinus ad lyramS5, ktorej autorom bol sldvny dramatik J. Bidermann
SI), rézne Actiones Bachanalisticae a pod. (napr. Certamen latinitatis Bachum inter et
Palladem, t. j. siboj v latin¢ine medzi Bakchom a Pallas Aténou), niekedy aj s hudbou,
resp. hudobnymi viozkami. Jedna takéto skladba, ktora mohla slizit ako vlozka, resp.
intermezzo do vicSej fasiangovej hry, sa zachovala na Slovensku dokonca v dvoch
odpisoch®:

1/ Syllogismus de Ente Rationis (pozri obr. €. 1), zbierka trenianskych jezuitov
(odpis J. I. Ambra z polovice 18. storogia); o tomto prameni prvykrat informoval strug-
ne R. Rybari¢ (1984)7, kde uviedol aj krétku ukdZku (fragment) z tejto kratke; skladby.

2/ Druhy dnes zndmy odpis tejto skladby s ndzvom Disputatio de Ente Rationis
pochddza z prostredia piaristov v Svitom Jure; je tieZ pribliZzne z polovice 18. storotia
a toto krdtke dielko je na titulnom liste pripisované F. X. Briximu, kapelnikovi praz-
ského metropolitného chrdmu sv. Vita8 (pozri obr. &. 2).
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Obr. 2. 1 Obr. 2.2
Syllogismus de Ente Rationis Disputatio de Ente Rationis

(titulny list) (titulny list)

Syllogismus de Ente Rationis je parédiou filozofickej diSputy s tromi spievanymi
postavami - Canto Argumentans, Alto Defendens, Basso Praeses —a bassom continuom,
resp. Violone, ktord z hudobnej stranky nie je nijako osobitne $truktdrovand. Text sim
osebe je v8ak velmi zaujimavy, uZz zaliatok (t. j. prvé Cast sylogizmu) je humornou
parddiou filozofického uvaZovania, resp. argumentacie: ,, Proponitur thesis, quod objec-
tum logicae sit ens rationis, contra quam sic argumentor: non datur ens rationis* (slov.
preklad: ,,predklada sa téza, Ze objektom, predmetom logiky je vec, resp. sticno = entita
wrozumu®, proti ¢omu argumentujem: sticno rozumu neexistuje’)9, &iZze uz hned na za-
Ciatku ide o logicky nezmysel (,,nonsens“). Podobny charakter mé aj zostdvajici text.
Z hudobne;j stranky je skladba ovela jednoduch§ia. Celd pomerne kratka (niekolkomi-
nitova) skladba je skomponovand v recitativnom $tyle, len pred zdverom sa objavuje
krétky ariézny tsek ako parddia doktorskej promdcie. V hudobnom stvarneni vystupu-
ju od zaciatku do konca do popredia typické znaky, charakteristické pre operu buffu:
jednotlivé slova sa Casto opakuju, postavy si ,,skd¢u” do re¢i (jeden z vyznamov lat.
disputatio je aj ,.,hadka*) a pod.

Thito skladbu spolu s celou hudobnou zbierkou ,,zdedili“ po jezuitoch a predvadzali
ju piaristi, ktori prevzali trencianske kolégium v roku 1776 po zruSeni Spolo¢nosti
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JeZiSovej (1773). Piaristi obohatili zbierku hudobnin nielen o cirkevnid hudbu, ale aj
o dalsie skladby, hoci koncom 18. storodia uZ Zaner fadiangovych parddii pomaly, ale
isto upadal. Z nich najzaujimavej§ia je Sepultura Bachi (obr. €. 3) anonymného autora,
ktorej odpis pochadza z 90. rokov 18. storoia.l0 Sepultura Bachi je skladba na latinsko-
slovensky, teda tzv. makarénsky text pre 4 hlasy (Canto, Alto, Tenore, Basso) a basso
continuo (Violone) a ide uz o uZ rozsiahlej§iu a $truktirovanejSiu skladbu, v ktorej sa
striedajti tutti a sola, recitativne useky s ariéznymi, resp. ,,driovymi“ (piesiovymi, ich
charakter najlepsie vystihuje termin ,cantilena®). Hoci text tejto skladby nie je taky
zloZity ako v Syllogismus de ente rationis, ved'ide len o parédiu rekviem, resp. pocho-
vévania Bakcha (ako $tudentsky, t. j. ,,uCeny* variant [udového ,,pochovdvania basy"),
sam osebe je velmi zaujimavy, nielen tym, 7e je makardnsky, ale bliZiu analyzu si
nepochybne zasliZia aj vztahy, sdvislosti v fiom samom. Napr. uZ v dvodnom tutti sa
vyskytujd viaceré figuiry: ,,Requiem / jak pijem tak pijem, / jak pijem, tak Zijem, / de
die in diem / gak pijem, tak Zijem* (epifora a i.), alebo namiesto ,,Requiescat in pace*
sa spieva ,,requiescat in pice*,t. j. namiesto ,,nech odpociva v pokoji“ je ,.,nech odpociva
v smole* (paronomazia) a pod. Analyza textu odhaluje dokonca stivislosti so stredove-
kou ,,pijanskou poéziou, napr. tzv. Archipoetom, vratane toho najznamejSicho citdtu
..Meum est propositum in taberna mori*. Velmi typické su aj slovenské ,,interpoldcie®,
napr. ,,nebudes popijat mrsina vice*, alebo makarénske spojenia, napr. ,,sine crux, sine
lux, musel vandrovat odtud, tundi, bundi, prepil plundri (plundri = nohavice mestanov),
Bachus korhel veliky* a pod. V hudobnom stvarneni patria k najzaujimavejSim zvuko-
malebné efekty zvonenia (v tomto pripade ,,umieracika®) na text ,klinki linki** (sopran),

resp. ,,bom, bom* (alt, tenor, bas).
V instrumentélnej hudbe 17.- 18. sto-
roCia existuje velké mnoZzstvo prikla-

dov na podobné efekty zvonov, vy- |

zvanania, napr. u A. Pogliettiho F=5%

(Toccata sopra la ribellione d’Unghe- [z
ria), M. Maraisa (La Sonnerie de

S. Genevieve du Mont de Paris), [55&
M. Correttea (Carillon de morts),
G. Ch. Wagenseila (Das Romanische
Glockengeleit in der St.Peter Kirche)
a i., vo vokélnej hudbe st predsa len [

o Cosi zriedkave;jsie.

Obr. ¢.3
Sepultura Bachi
(titulny list)

78

Skenovano pro studijni ucely



Z prostredia piaristov pochddza aj najrozsirenejsia zbierka takejto zdbavnej hudby,
urlenej v8ak nielen na obdobie fafiangov, ale vieobecne ,,na rekreaciu”, obveselenie -
Nugae canorae sive XX canones musici slovenského piaristu P. Norberta Schreiera
a S. Bernardo (1749-1811) priblizne zo 70. rokov 18. storo¢ia.!! Ide o 20 zdbavnych
kénonov pre 3 rovnaké hlasy so sprievodom klavira (Sembala), ktoré sliZili na pobave-
nie o. i. pri roznych ndv3tevach reholnych predstavenych &i ingch vyznamnych hosti
a pod., iba tri z nich v8ak maju zjavny ,.faSiangovy*“ charakter, resp. spdjajii sa vinom:
Laus vini Zoboriensis obsahujlce stvdrnenie echa (,,Zobor - obor*), Inferiae Bachi 12
a Silicernium Bachil3; dalSie skladby su napr. chvéla na tabak, kvdkanie Ziab podla Ezo-
povej bajky Zaby a Jupiter a pod. Celkove ide o vtipné krétke skladbi¢ky s vyuZitim
pocetnych zvukomalebnych prvkov najmai na citoslovciach, v uvedenych troch kdno-
noch, ktoré stvisia s vinom &i Bakchom, je takychto prvkov s vynimkou spomenutého
echa relativne najmenej.

NajzaujimavejSou a i v medzindrodnom meradle ojedinelou skladboul4 , faSiango-

o>z

vého™ Zanru su Vesperae bachanales frantiSkéna P. Pantaleona Ro§kovského (1734-
1789), skiadba vynimo¢nd uZ svojim mimoriadnym rozsahom, ale predov3etkym svoji-
mi literdrnymi a hudobnymi kvalitami.l5 Roskovsky skomponoval Vesperae bachanales
niekedy medzi jesefiou 1768 a letom 1769 v Bratislave, predvedené boli pravdepodobne
.»Za chrbtom* vtedajSieho (prisneho!) provincidla P. Eugena Késu v trnavskom frantis-
kénskom kl4Store pravdepodobne v roku 1770.16 Skladba je verejnosti zndma najmé
vdaka starej nahrévke skladby v tiprave S. Németha-Samorinskeho,!7 ktora viak poddva
len velmi skresleny (neadekvdtne vaziny)
obraz o mimoriadne humornej a népadi-

#

tej hudbe. Napriek tomu, %e od roku s

1994 existuje dokonca aj moderné kritic- :

ké vydanie,!8 tdto ojedinel4 skladba do- #‘g s tea
teraz eSte nebola predvedend v adekvatnej CSP C¥¢+T?f“§§a%a[cs ~
podobe, 0. i. preto, lebo ju majui spievat “C(.Mli%_ s

4 muZi (soprén, alt, tenor, bas - musia to [t o

byt vyborni spevéci) a hrat musi vyni- U‘LOY'C,

kajdci Cembalista (v roku 1770 urdite .Sé%g

hral sdm Rogkovsky!). tco

em ald @nccrtts.

(vl e .
Obr. & 4 ‘3*"“5‘““(
P. Pantaleon Roskovsky OFM:
Vesperae bachanales (titulny list)
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P. Pantaleon Roskovsky OFM: Vesperae bachanales (ukdZka z partu Basso)

Roskovského parodickd skladba je na rozdiel od ostatnych zachovanych skladieb na
faSiangové obdobie naozaj rozsiahla: sii to kompletné ,,neSpory”,t.j. 5 Zalmov s ,,prislus-
nymi“ antifénami, dalej capitulum, hymnus a magnifikat taktiez s antifénami, k tejto
zékladnej Casti je pripojenych 6 komemoracii (,,spomienok™, resp. ,,rozpomienok™) na
jednotlivych reholnych predstavenych: provincidla, gvardidna, definitorov, vikara, lekto-
rov a kazatelov.!9 Co sa tyka latinského textu, existuju sice dva slovenské preklady tej-
to rozsiahlej skladby, v ktorej st parodované riadne, skutodné liturgické texty (Zalmy 20,
antifény, verzikuly, responz6ria atd’) vratane modlitieb2!, a to od J. Ziga a J. Minarika
(vySiel aj kniZne22), ani jeden z tychto prekladov viak nie je pouZitelny, oba su prili§
volné, nezachytdvaju napriklad vSetky zloZité detaily a suvislosti pévodného latinského
textu. Zd4 sa, Ze text je ,,nepreloZitelny”, resp. len velmi fazko preloZitelny, najma
vzhladom na mnoZstvo sivislosti s pdvodnymi (liturgickymi) predlohami, dalej na
mnoZstvo naraZok na konkrétne osoby, situdcie a pod. Aky niroény moZe byt i takyto
zdbavny latinsky text, ukdzala aZ neddvna analyza S. Zavarského,23 S. Zavarsky sa zao-
beral textom Vesperae bachanales velmi ddkladne vratane jeho zvukovej stranky, ¢o je
velmi doblezité, lebo cely text sa napriklad hemZi zvukomalebnymi slovami, resp. expre-

sivnymi slovami (,,gurgulitas®, ,,canapa‘, ,,bibulus®, ,,bibere* a mnohé dalgie), ako aj
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tomu zodpovedajlicimi novotvarmi (,,grolia“). Textova analyza ukdzala mnohé (samo-
zrejme, nie vietky) skryté vyznamy, naprikiad skuto¢nost, Ze opakovanie slov nemusi
vzdy byt podmienené len zhudobnenim, vyplyvajicim z (najastejSie) pouzitého $tylu
opery buffy. Takyto pripad sa vyskytuje v magnifikate: trojndsobné opakovanie slova
»€st” v pasdZi ,et mihi dedit multum est“ ma svoje korene podla S. Zavarského uz
v 12. storoti24 — ide zrejme o nardZku na zndmu historku o istom nemeckom biskupovi
(Joannesovi Defukovi, alebo di Fugger), ktory pldnoval cestu do Rima a poslal svojho
vyslanca, aby na kaZdej kréme, kde mali prespat a bolo tam dobré vino, napisal ,.est;
ten na jedne;j takejto stanici, kde bolo osobitne dobré, napisal dokonca ,.est, est, est™...).
Celkove S. Zavarsky konStatuje, Ze je taZké rozhodnit, &i je autorom textu Vesperae
bachanales jeden Clovek alebo viacerf ludia. Ak je nim jeden &lovek, nevytvoril ho si-
Casne, naraz, najmd Zalmy Dixir a Confitebor vznikli pravdepodobne skor neZ ostatny
text.25

Na krdtkom priestore nie je mozné, samozrejme, uviest vietky zaujimavé sivis-
losti parodického textu a jeho zhudobnenia vo Vesperae bachanales. Na niekolkych
prikiadoch poukéZeme aspofi na niektoré zdkladné &rty, resp. najzaujimavejsie miesta
z hladiska vzfahu textu a jeho zhudobnenia.

Recitativy:

1. Nolite timere a Super flumina Babylonis

V antifénach Nolite timere a Super flumina Babylonis je v zmysle textovej (lite-
rdrnej) parddie pouZity ,.saltus duriusculus® na slovéch ,.et ploravimus* (,a plakali sme*);
v druhom pripade je na tych istych slovach parodicky trilok vo vokdlnom hlase a expre-
sivny zmenSeny septakord, resp. tremolo v Sembale:

Notovy priklad ¢. |

N

it S

‘e A

&

2

,K?r i
qu-in nikla vox  ma-ael de fac- o lex!

"

.

X

"1

I
Anatf

se . dimus et pqon- vi-mus, dum di-¢  Ve-ne-tis  do-seru-is-set nos Ba-chus!
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Antiphona, o Recitativo

1 34 .
Tenore | b P te—g g g . 2S5y =2 B s e e T
%ﬁ D "';##v gy e 3 ==
Super flu- ming Baby-lonis s¢- dimus ctplova-vimus, plo -8 - vi- mus, plo - - vi - mus, dums

2. Estote fortes in poculo

V antif6ne Estote fortes in poculo pouZil Rodkovsky zasa na zaCiatku tzv. batag-
liovy idiém (fanfarovd melodika zaloZend na kvintakorde v stivislosti s textom ,,budte
vytrvali pri pohari a bojujte (proti gvardidnovej abstinencii)*, neskdr pouZil opakovany
zostupny sled na slove ,haurietis” (slov. ,,naerpéte (Zivot z dobrého falernského vina*):
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3. Super aurum et topasion
Zvukomalba“ sa vyskytuje v celej skladbe &asto, najmi v aridch, aviak najdeme
Jju aj v recitative Super aurum et topasion na slove ,,resonet* (,.zneje’).

Notovy prikiad &. 3
Antipbona, o Recitativo
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4. Crucem malam subiit

V basovej drii Crucem malam subiit sa okrem expresivneho zmenSeného septakor-
du (vratane ozdoby, t. j. chvenia hlasu v rdmci parddie) na slove ,,miserere” (,,zmiluj sa*)
vyskytuje aj rétoricka figuira ,,gradatio”, a to na texte ,,per gradus affugientem” (slov.
,.utekajiceho po schodoch®, t. 5-8). Tato dria vyZaduje podobne ako ostatné Casti podstat-
né dotvorenie parddie Cembalistom a ukazuje, preco je tato veseld, humorna skladba
interpretaCne takd ndrocna.

Notovy priklad ¢. 4

Commemoratio P, Vicarii
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5. Beatus vir (capitulum)

Capitulum Beatus vir je prikladom na ,dialogizdciu® pdvodnych liturgickych tex-
tov, vychadzajucu zo $tylu opery buffy; vyuZiva sa okrem toho aj opakovanie slov so
zvukomalebnym charakterom, ako napr. ,.cantharus“ (dZbén, nadoba na vino), ,,propina-
bimus" (,,pripime si“) a pod.

Notovy priklad ¢. 5
Capitulum, o Aria
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Zbory (resp. prekomponované asti — zbory so sélami):

6. Laudate fratres Bachum (Zalm)

Zalm Laudate fratres Bachum Je tieZ prikladom dialogizicie, v tomto pripade ide
o dial6g starého mnicha (magistra novicov a pod.) s mladymi klerikmi. Ro§kovsky
paroduje o. i. hudobny §tyl ,,a capella“ (,.Jlli dedicabimus viscera nostra® — v kontexte
parédie znamend skor ,,jemu venujeme na$e bruch4®, neZ napr. ,,vniitro“ & dokonca
»srdcia®), vyuZiva tieZ expresivne, zvukomalebné slova (,,canapa®). Casti s takymto
charakterom maju najbliZsie k opere buffe (aj ked' Vesperae bachanales nie si, samozrej-
me, Ziadnym hudobnodramatickym dielom!)

Notovy priklad &. 6
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V zéverecnej kontrapunktickej paséZi ,,doxolégie

>

Zalmov (,,per pocula poculorom,

stramen") RoSkovsky robi imyselné kompozi¢né chyby, napr. vo vedeni hlasov (vo fugs-
tach jeho om3i a pod. takéto chyby nenachddzame); napr. v Zalme Dixit frater fratri suo:

Notovy priklad &. 7
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Zvl4itne miesto vo Vesperae bachanales mé par6dia gregoridnskeho chordlu v z4-
verednej ,liturgii celych ne$porov (textovo ide o ver$ s responzériom). Je to naozaj
ojedinely priklad skladatelovej invencnosti a zmyslu pre humor (pozri aj obr. &. 5):

7. Bachus vobiscum

Notovy priklad ¢. 8

{Bachus vobiscum!] A
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Finis pro bibis
Zaverom: Aj z tychto nesivislych pozndmok vyplyva, Ze analyza zdbavnej, ne-
véaznej hudby je Casto ndro¢nejSia nez analyza seriéznych diel (cirkevnej hudby, opier
a pod.). Siivislosti textu a hudby sd v nej totiZ skrytej$ie a moZno niekedy ovela zlo-
ZitejSie neZ v ostatnej hudbe, lebo aj celkovy kontext tejto hudby, urlenej na pobavenie
(to v prvom rade!) v konkrétnej historickej situécii, na konkrétnom mieste, pre konkrét-
ne spologenstvo ludi, je zloZity.

Mgr. Ladislav KACIC, PhD.

Slavisticky ustav Jdna Stanislava Slovenskej akadémie vied
816 43 Bratislava

E-mail: ladislav.kacic@savba.sk
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Poznamky:

1 Této »alternativna“ kultira je velmi dobre rozpracovand aj teoreticky, najmé v sivilosti
so stredovekom. Pozri bliZ§ie napr. BACHTIN, M. M.: Frangois Rabelais a lidovd kultira
stiedovéku, Praha 1975; GUREVIC, G. I.: Kategérie stfedovéké kultury, Praha 1972 (naj-
mi 2. kapitola) a pod.

2 KACIC; L.: P. Gaudentius Dettelbach OFM (1739-1818), Leben und Werk. Musicologica
actualis 2, Bratislava 1998, s. 81. Odpis P. Th. Hoffmanna je z roku 1778.

3 PresnejSie na tzv. bakchandlie (bachanalia), ktoré boli v kldStoroch dvakrét do roka, na
jar, resp. v zime (po sviatku O¢&istovania Panny Marie 2. februdra) a na jeseii, pred sviat-
kom V3etkych svitych (resp. od neho do zafiatku Adventu).

4 MINARIK, J.: Staroddvne piesne rédu pijanského, Bratislava 1990. MINARIK, J.: Piesne
a verSe pre miidrych a bldznov, Bratislava 1969 a i.

5 Podla Ezopovej bdjky ,,Asinus ad lyram®, t.j. ,,Somdr pri lyre (,,s lyrou®).

6 KACIC, L.: Hudba v Skolskych hrich trencianskych jezuitov. Slovenské divadlo, 44
(1996), ¢. 4, s. 437-446.

7 RYBARIC, R.: Dejiny hudobnej kultiry na Slovensku I (Stredovek, renesancia, barok),
Bratislava 1984, s. 134 (,,par6dia na scholastickd diSputu De ente rationis (O podstate
rozumu)“). Na s. 222-225 publikoval R. Rybari¢ aj krétky tryvok z tejto skladby.

8 E. X. Briximu, autorovi zdbavnych Skolskych hier Luridi scholares a Erat unum cantor bo-
nus, sa pripisuji dalSie podobné skladby, o. i. tzv. Schulmeistermesse (parédia neschop-
ného skladatela cirkevnej hudby).

97a pomoc pri preklade latinskych textov dakujem srdedne kolegovi Svoradovi Zavarské-
mu.

10 yelmi zbezne ju pod ndzvom ,Rekviem jak pijem tak pijem" spomina opit Rybari¢, R.:,
c. d. (ako pozn. ¢. 2), s. 134 (,,parédia na pohreb Rekviem jak pijem tak pijem od nezni-
mych autorov). Titulny list a skutodny ndzov skladby nebol v tom &ase zndmy, naiel
som ho neskdr v tzv. vytrasenom materidli hudobnej zbierky trencianskych jezuitov
a piaristov.

11 KACIC, L.: Piaristi-hudobnici medzi Cechami, Moravou a Slovenskom v 17.a 18. storo&i.
In: Slovenskd hudba 29 (2003), 1, s. 14-21.

12 Linferiae" = ,obet na pofest zomrelého*, SCHONBERGER, F.-X.: Neuestes lateinisch-
deutsches und deutsch-lateinisches Hand-Lexikon, Wien 1842, 1. Bd. s. 636 (,,Opfer zu
Ehren des Verstorbenen®).

13 Silicernium* mé podobny vyznam ako ,inferaie”, porov. tamtieZ, Bd. 2, s. 512.

14 Tieto skladby neboli sucastou kostolnych &i kldstornych zbierok, ale boli len privitnym
vlastnictvom autora a pod., preto sa ich zachovalo tak mdlo.

15 Vesperae bachanales sa zachovali najmi vdaka frantikdnskemu historikovi P. Veviado-
vi Gajdogovi, ktory podal o skladbe aj prvii podrobnii sprévu - GAJDOS, P. V. OFM:
Doplnky k Zivotopisu Pantaleéna Rofkovského. In: Musicologica slovaca 1, Bratislava
1970, s. 131-155.

16 Biizsie o okolnostiach vzniku, predvedenia a celkovom kontexte tejto skladby pozri
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17

tivodni 3tudiu in ROSKOVSKY, P. Pantaleon: Vesperae bachanales. Ed. Ladislav Kagic,

Bratislava 1994, 5.29-38.

Supraphon, Stereo 1 12 0787 (transkripcia J. M. Terrayovd, tiprava S. Németh-Samorin-
sky).

18 p_ pantaleon Roskovsky OFM: Vesperae bachanales. Ed. Ladislav Kacic, Bratislava 1994.

19

20

21

22
23

Analyzu celkovej 3truktiry skladby, jej ,liturgickej* strdnky, textovych predldh a pod.
pozri tamtieZ, s. 31-34.

Zostava parodovanych Zalmov (¢. 109, 110, 111, 112, 116) napoved4, Ze ide o neSpory
urCené na sviatky apo$tolov a evanjelistov (podla Antiphonale Romanum Commune
Apostolorum et Evangelistarum in 1. Vesperis extra tempus Paschale), niektoré dalsie
Casti (hymnus, capitulum) sd vSak zo sviatkov vyznavatov (Commune Confessoris non
Pontificis), ide, samozrejme, o nardZku na vyzndvadov vina...

Nepodarilo sa identifikovat vetky textové predlohy modlitieb, ktoré sliZili ako podklad
pre parédiu, ale len niekolko ( porov. tamticZ, s. 32-33). Tieto parddie st rovnako zauji-
mavé a nemenej odvdZne ako ostatné ¢asti skladby. UZ napr. dvodnd formula (,,oremus*,
tj. ,modlime sa*) je variovana ako ,ploremus®, tj. ,plaéme*, ,voremus®, t.j. ,Zerme"
alebo ,,noremus”, ktoré je fazko preloZiteIné, pravdepodobne ide o prisposobeny tvar
zdporu povodného vyrazu (,,non-oremus®, t.j. ,nemodlime sa“).

MINARIK, J.: Staroddvne piesne rddu pijanského, s. 41-49.

ZAVARSKY , Svorad: Quid dicis? Quid dicis? On the language of Vesperae bachanales by
P. Pantaleon Ro8kovsky OFM. In: Plaude turba paupercula - Franziskanischer Geist in
Musik, Literatur und Kunst (Konferenzbericht, Bratislava, 4.-6. Oktober 2004). Ed. Ladi-
slav Kaclic, Bratislava 2005, s. 285-296.

24 Tamtiez, s. 292.

25

Tamtiez, s. 296.
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Ladislav KACIC
Wort und Musik in den Faschingskompositionen des 18. Jahrhunderts
in der Slowakei

Zusammenfassung

Bis zu Ende des 18. Jahrhunderts blieb die uralte Tradition, in der Faschingszeit
die parodische ,unoffizielle* Kompositionen in dem Kloster-Milieu aufzufiihren, auf
dem Gebiet der Slowakei noch lebendig. Diese Praxis war besonders in den franziskani-
schen Klostern bzw. Jesuiten- oder Piaristen-Kollegien iiblich. Faschingskompositionen
sind nur seltsam erhalten, da sie keinen Bestandteil der Kloster- oder Kirchen-Musikalien-
sammlungen bildeten und gehdrten meistens zum Privatbesitz des Autoren. Zwischen
den auf dem Gebiet der Slowakei erhaltenen Faschingskompositionen sind einige aus
dem europdischen Repertoire bekannt, wie z. B. anonyme Parodie ,,Der Kapuzinerbart*,
deren Autorschaft zweifelhaft J. Haydn (Hob. XXVb: G2) oder W. A. Mozart (KV 6
Anh. C9.07), bzw. P. M. Fischer OSB zugeschrieben wird. Sie ist sogar in zwei fran-
ziskanischen Abschriften — von P. Gaudentius Dettelbach, bzw. P. Thelesphor Hoffman
erhalten.

Der Beitrag ist besonders deren Faschingskompositionen gewidmet, die nur auf
dem Gebiet der Slowakei belegt sind. Die Parodie eines philosophischen Disputatio mit
drei gesungenen Rollen im Stile recitativo ist in zwei Abschriften erhalten: die erste un-
ter dem Titel Syllogismus de Ente Rationis in der Musikalien-Sammlung der Jesuiten
in Tren¢in (stammt aus der Hilfte des 18. Jahrhunderts), die zweite wurde als Disputatio
de Ente Rationis bei den Piaristen in Svity Jur abgeschrieben. Andere anonyme Kompo-
sition Sepultura Bachi mit lateinisch-slowakischem Text stammt aus dem piaristischen
(vorher jesuitischen) Kollegium in Tren¢in und wurde in 90. Jahren des 18. Jahrhunderts
abgeschrieben. Eine Sammlung solcher Unterhaltungs- und Gelegenheits-Kompositionen
(nicht nur fiir die Faschingszeit) hat in den 70. Jahren des 18. Jahrhunderts unter dem
Titel Nugae canorae sive XX canones musici slowakischer Piarist P. Norbert Schreier
a S. Bernardo zusammengefasst. Unter den 20 kanonischen Stiicken fiir drei gleiche
Stimmen sind auch einige mit Fasching-Thema zu finden: Laus vini Zoboriensis,
Inferiae Bachi, Silicernium Bachi.

Die bedeutendste Faschingskomposition, die auch im europaischen Kontext selt-
sam ist, wurde von Franziskaner P. Pantaleon RoSkovsky komponiert. Seine Vesperae
bachanales hat er in den Jahren 1768-1769 in Bratislava komponiert und wurden wahr-
scheinlich 1770 im Kloster in Trnava uraufgefiihrt. Im Beitrag werden die musikalische
Rhetorik und charakteristische Stil-Merkmale einiger Teile dieser Komposition niher
analysiert.
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Slovo a hudba

HUDOBNO-RETORICKE FIGURY V TVORBE
JANA SIMRAKA A ZACHARIASA ZAREVUCKEHO

Janka PETOCZOVA, Bratislava

Abstrakt

V prispevku sui analyzované hudobno-rétorické figliry v motetich a duchovnych koncertoch
na nemecké texty hudobnych skladatelov Jéna Simréka a Zacharid¥a Zareviickeho. Ide o typic-
ké figiry barokovej tedrie, vyjadrujicej afektové stvdrnenie textu hudobnymi prostriedkami
(figdry s radostnym, oslavnym charakterom: cirkulatio, kyklozis, anabasis, catabasis, figi-
ry zobrazujice smutok: passus duriusculus, saltus duriusculus, figiry, viazané na $irSie Struk-
turdlne a tektonické vizby: fmesis, noema, syncopatio, prolongatio, retardatio, rovnomen-
né rétorické i hudobné figury: anadiplosis, aposiopesis, repetitio , exclamatio, interrogatio).
Figiry st analyzované v skladbdch transkribovanych z nemeckej organovej tabulatirnej
notdcie do modernej notdcie a ich deSifracia suvisi s adekvdtnou rekonitrukciou slovného
a notového textu, transkribovaného z rukopisnych prameiiov. V tvorbe obidvoch skladatelov
si hudobno-rétorické figiry pouZité majstrovskym spdsobom, vo vietkych kombindcidch,
v ktorych ich poskytovala vtedajSia vrcholnobarokovd kompozi¢nd prax. To dokazuje u obi-
dvoch skladatelov 3irku ich hudobnoteoretického vzdelania, ktoré bolo aj odrazom kvalitné-
ho systému hudobnej vychovy a vzdelania v evanjelickych kantorstvach na Spii a v Sarisi
v prvych dvoch tretindch 17. storogia.

P 2 X

Klicové slova:

Barok. Vokilno-inStrumentdlna polyfénia. Hudobno-rétorickd figura. Moteto. Duchovny
koncert. Musica poetica. Tabulatirna notécia. Jan Simrak (2-1657) - organista v Spi§skom
Podhradi. Zacharid$ Zareviicky (1605-1667) - organista v Bardejove. Evanjelické kantorstva.

Uvod
Jan Simrak (?-1657) a Zachari4¥ Zarevicky (1605-1667) patria k naSim najzna-
mej¥im hudobnym skladatelom 17. storotia. Zili a posobili ako tituldrni organisti
v dvoch vychodoslovenskych mestiach — prvy v Spi§skom Podhradi v rokoch 1630 a%
1657 a druhy v Bardejove v rokoch 1624 az 1667. Svojou kompozi¢nou tvorbou sa
obaja zaradili do ndrocnej hudobnej kultiry eurdpskej barokovej polyfénie, navyse —
podla vierohodnych dobovych referencii — boli v Sari¥skom a Spi¥skom regi6ne vysoko
cenenf ako interpreti — organisti, o ktorych chyr prekradoval regiondlne hranice. Proble-
matika hudobno-rétorickych figiir v ich tvorbe je pre hudobnych historikov zaujimava
z viacerych hladisk:
- z hladiska analytického: ide o charakteristiku vyberu a pouZitia konkrétnych figir v ich
zachovanej polyfonickej duchovnej tvorbe, z ktorej najreprezentativnej¥ou vzorkou sii
skladby na nemecké texty, predovietkym motetd a duchovné koncerty, poskytujiice
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hlavné moZnosti pre realizdciu dobového hudobno-kompozi¢ného myslenia zndmeho
pod pojmom musica poetica

- z hiadiska kriticko-edi¢ného: ide o stvislost medzi o najdokonalejSou transkripciou
z nemeckej organovej tabulatirnej notacie do modernej notécie a medzi adekvatnou
rekonstrukciou textu pod vokdlnymi hlasmi, kedZe ide o transkripcie skladieb zacho-
vanych len v rukopisnych prametioch; tu totiz plati, Ze deSifracia figir je podmienena
spravnou rekonstrukciou, ale aj recipro€ne — znalost moZnych pouZitych hudobno-
rétorickych figir pomaha pri rekonStrukcii slovného textu i adekvdtnej transkripcii
notového textu

- z hlladiska hodnotiaceho: ide o hladanie zdrojov, ktoré formovali ich hudobno-kompo-
ziéné myslenie, a o hodnotenie ich vlastného autorského podielu pri pouZivani hudob-
no-rétorickych figur; tieto poznatky ndm pomahaju pri presnejSom 3tylovom zaradeni
ich tvorby v teritoridlne uZSom priestore i v $irSom eurépskom barokovom hudobno-
kultiirnom kontexte.

Z4kladni analyzu a hodnotenie ich tvorby podal uz v 70. rokoch 20. storolia
Richard Rybari¢, neskdr sa tymto dvom skladatelom venovala v slovenskej i madarske;j
hudobnej historiografii pomerne velka pozornost.! Cast z ich kompletne zachovanej
tvorby bola aj vydand v notovych edicidch, a to 9 skladieb ZacharidSa Zareviickeho
v edicii Musicalia Danubiana a 12 motet na latinské texty Jana Simrdka v edicii Fontes
Musicae in Slovacia 2 Skladby Jana Simraka, pisané na nemecké texty, si v sticasnosti
predmetom vydéavania v pramennej kritickej edicii Musica Scepusii Veteris, ktort pri-
pravuje PreSovsky hudobny spolok Siuzvuk v spoluprdci s Ustavom hudobnej vedy
SAV v Bratisiave. Na margo pisania mena tohto spi¥skopodhradského skladatela je
potrebné podotknit, Ze jeho meno sa v doterajsej literatdire uvadzalo ako Jan Simbracky,
tento tvar v3ak nie je presny, podia vietkych rukopisnych i tlatenych pramefov je totiz
jeho priezvisko uvadzané ako Schimrack.3 V tomto tvare, ktory sme zalali pouZivat
v novej pramennej edicii Musica Scepusii Veteris 1l/1, a ktory povazujeme z jazykoved-
ného hladiska za najspravnejsi, je uvedeny aj v jedinom tlatenom diele, ktoré vySlo
v Bardejove roku 1651, teda eSte pofas jeho Zivota, a to v $kolskej hre Petra Eisenberga
Ein gwiefacher Poetischer Act und Geistliches Spiel. Hra bola vydand u Jakuba Klossa
ml. a sucastou jej predvedenia v PreSove boli interscénické hudobné vsuvky, s konkrét-
nymi 12-timi vymenovanymi skladbami, medzi ktorymi bol uvedeny i koncert Jina
Simraka ,, Gort stehet in der Gemeine Gottes ... Auf8 Johann Schimracks Concert*.4
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I

Prave tento koncert Gott stehet in der Gemeine Gottes, ab 8 cum 2. Cap. ab 8,
ktory patri k 40 kompletne zachovanym skladbdm Jana Simraka, je velmi zaujimavy
ako z hladiska interpretécie, kedZe tento velky duchovny koncert je urfeny pre s6lové
cori favoriti a dve §tvorhlasné capellen, tak aj z hfadiska analyzy pouZitia hudobno-réto-
rickych figiir.5 Skladatel v lom zhudobnil text Zalmu €. 82 a hned tivodny motiv expo-
zicie je jednym z typickych prikladov pouzitia hudobno-rétorickej figiry zo skupiny
hypotyposis, t. j. zobrazovacich figiir. Smerovd tendencia motivu je vybudovana z repe-
ticie jedného ténu a sleduje sémantické zobrazenie textu, vyjadrujtice myslienku ,,stalos-
ti, nepremennosti, resp. veéného majestatu Boha*, zndsobeni rovnakym priebehom vo

vSetkych hlasoch akordického homofonického ritornelu. obr. 1
X

in der Ge - mei- ne Got - tes und ist Rich - ter un - ter den Got - tem

Hudobno-rétorické figlry zname ako hypotyposis najdeme v skladbach na nemec-
ké texty u Jana Simréka takmer pravidelne, predovetkym pri melodickom zobrazovani
mravne, eticky a teologicky pozitivnych afektov (radost, mudrost, est, sldva).6 Naich
zobrazenie najcastejSie pouZiva cirkulatio, t. j. vinovku, obkreslujicu kriizivym, melo-
dickym diatonickym pohybom jeden tén a kyklozis, t. j. obkolesenie tondlneho centra
podobnym spdsobom, do kruhu. Umiestnené si zvycajne na slovdch, ktoré priamo
vyjadruji radost, oslavu, vitazstvo, chvdlu. Nositelom figiry je zvyCajne té slabika,
na ktorej spociva hlavny slovny prizvuk, a ten sa nachddza na metricky zodpovedajiicej
pozicii v takte, napr. v dvojzborovom motete Singet den Herren ein neues Lied je z krat-
kej vinovky na plnovyznamovom slovese vybudovand celd expozicia, neskdr sa vinov-
ka prendSa ako dynamicky motiv aj na dalSie slova ,,singet, Lied, Herren, lobet, seinen
Namen® (t. 32, 45, 57,76,80 a d’). V inom dvojzborovom motete Heutt* triumphieret
Gottes Sohn je figira umiestnend vyluéne na slovese ,triumphieret”, a to na vedlajsej
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prizvuénej slabike (1. 1-22).7 V skladbe Seid frolich und jubilieret si zdbraznené obidve
slovd, ktoré st nositelmi sémantického obsahu frélich a jubilieret pritom dlh8ia vinov-
ka je pouZitd pri druhom slove jubilieret a ako nosny tematicky prvok prechadza imitac-
ne vSetkymi Styrmi hlasmi 1. zboru v expozicii. (obr. 2) Priam vzorové je pouzitie
hudobno-rétorickych figiir v dvojzborovom Zalme Lobe den Herren meine Seele (Zalm
&.146), kde Jan Simrak velmi invendne strieda rozne moZnosti ich umiestiiovania pod
slovd, s kolorovanim v rdmci imitaénych polyfonickych pasaZi. Hned hlavny melodicky
motiv na slove lobe navodzuje pocit radosti a sldvnostnosti kombindciou anabasis
a circulatio, t. j. vzostupného melodického postupu a obkreslovania (t. 1-9, 13-17,
47-51), pricom jeho G¢inok zndsobuje imitalné pouZitie vo vietkych hiasoch 1. zboru.
Figtira sa v priebehu skladby stdva tektonicky zakladnou stavebnou jednotkou a v zavere
sa meni na dynamicky vrchol v slovese lobsingen (1. 125-165).8
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obr. 2 pokracovanie
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Velmi podobnym spdsobom nardbal s vinovkami vo svojich dvojzborovych mo-
tetdch aj Zacharia$ Zareviicky, vplietal ich v silade s afektovym smerovanim skladieb
do akordickych Struktiir, charakteristickych pre tutii tiseky aj pre antifondlne vymeny
zborov; typické je zobrazenie radosti a oslavy na vyznamovo ddleZitych slovach v dvoj-
zborovom motete Wir loben all das Kinderlein, pouZitim kyklosis v najvy3sich troch
htasoch 1. zboru (t. 2-3), resp. v kombinécii najvys8ich hlasov v oboch zboroch (t. 6-7)
(obr. 3). Zarevicky v tejto skladbe v3ak siahol aZ ku koncertantnym postupom a expo-
noval figiiry do s6lovych hlasov (t. 47-67). (obr. 4) Rovnako zaujimavé je nardbanie
s textom v chordlovom dvojzborovom motete Der Tag, der ist so freudenreich, ktoré
zhudobtiuje klasicky vzor (latinsky chordl Dies est laetitiae, Nastal ndm deil vesely)
modernymi kolorattirnymi prostriedkami. D1h$i ornament je umiestneny hned’v tivode
skladby na slove freudenreich, pricom hudobno-rétoricka zobrazovacia figira hypotyposis
ako hudobné vysvetlenie radostného charakteru textu je neklamnym dokazom o volnom
kompozi¢nom zaobchddzani s prisnym chordlovym vzorom (napr. v t. 19-22 umiestiiuje
na prvi slabiku slova freudenreich kratky zostupny rad ténov, zndmy aj ako figira
catabasis, podobne na slove wunderlich, t. 99-104). Zareviicky tak dokdzal vytvorit
pdsobivé chordlové moteto v novom barokovom stvarneni kompozi¢nou technikou
musica poetica, v ktorom koexistuje polychoricky prvok (homofonicka faktidra, antifo-
nélne vymeny zborov) spolu s koncertantnymi elementami.?
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obr. 3

Wir loben all das Kinderlein, t. 1-9
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Wir loben all das Kinderlein, t. 47-49 obr. 4
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Dalou zndmou figirou zo skupiny hypotyposis bola anabasis, t. j. vzostupny
rad ténov, priamo melodicky napodobiiujiici obsah slova. Tento motiv ndjdeme u Jana
Simraka v polyfonicky prepracovanéj expozicii dvojzborového moteta Ich will dich
erhohen, v ktorom je vzostup z niZ§ich do vy$§ich sfér zndzorneny stiipajicou melédiou
na slove erhohen, pricom hudobné dianie je umiestnené len do vy33ie postaveného 1.
zboru. (obr. 5) Figiry sa v priebehu skladby stdvajui zdkladnymi stavebnymi elementa-
mi, napriklad cirkulatio, kratka vlnovka na slove will (t. 69-74) v spojeni ich will dich
taglich loben sliZi na zvySovanie napitia. (obr. 6) Iny spdsob priameho napodobiiova-
nia pontika figdra mimesis, t. j. zvukomalebné zobrazenie slova, ktord ndjdeme v Gvode
sedemhlasného moteta Der heilige Geist von Himmel kamm na slove Brausen; po kla-
sickom polyfonickom vstupe (rozdelenom postupne do troch vysSie a Styroch niZ3ie
poloZenych hlasov) sa ozve dynamicky silnej3i zlom, tvoreny trojndsobnym opakova-
nim osved&enej melodickej figiry cirkulatio, v dvoch $tvorhlasnych kombindciach
(t. 14-19).10
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Ich will dich erhchen, t. 1-15 obr. 5
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Ich will dich erhthen, t. 69-77 obr. 6
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V porovnani s dvojzborovymi motetami ma u Jana Simréka este Clenitejii a dy-
namickejsi charakter melodika v duchovnych koncertoch. Afektovému stvarneniu vyra-
zovosti podriadoval aj téninu a vyuZival prelinanie sa a vzdjomné spolupdsobenie via-
cerych figur, jednym z najzaujimavejSich je Gsek ,,mit grosser Pracht und Herrlichkeit*
(1. 95-116) v koncerte Alleluia, heutt‘triumphieret Gottes Sohn , pre Sesthlasny koncer-
tujuici zbor a dve $tvorhlasné kapely. PouZil tu figiiru circulatio a climax, t. j. opakova-
nie s transponovanim o sekundu a imitatio. Figira je umiestnend v najvy$sich dvoch
hlasoch v imitdcii, po par taktoch sa k nim pripoja niZ$ie dva hlasy, opat v imiticii,
v kontraste s najniZiimi, nekolorovanymi hlasmi, &o by sa dalo kvalifikovaf aj ako
pallilogia, zvy3ujica hudobnodramatické napitie v tektonickom vrchole skladby.

Chromatické figiry pouZival Jan Simrék velmi premyslene, striedmo, sposobom
typickym pre barokové stvamnenie negativneho afektu. Passus duriusculus nijdeme u ne-
ho len vo vztahu k textu, vyjadrujicemu vyslovné teologické negativum, napr. zmenge-
ni kvartu a jemné disonancie pouZil v dvode $esthlasného moteta Da Jesus an dem
Kreutze stund, zvyraziiujiic tragiku utrpenia a kriZa. PodCiarkuje ju aj transgressio,
t. j. kriZzenie hlasov, v tomto pripade druhy hlas prekraduje prvy (napr. takt 2-3).11
Saltus duriusculus ndjdeme v dvojzborovom chordlovom motete Nun komm der Heiden
Heiland, kde je pri slovnom spojeni der Heiden alterdcia f na fis, ktorou vznikd melodic-
ky skok na zvi€3end kvartu.!2 Inym prikladom stvdrnenia teologicky negativaeho obsa-
hu chordlového textu je moteto Christ lag in Todesbanden, kde v zavere tivodného dru-
hého polversa . fiir unser Siind gegeben (osemhlasné tutti, t. 69-71) odznie na slovich

Siind a gegeben az dvakrat disonancia, najprv velkd sekunda rozveden4 v osminovom
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pohybe a hned’za tym nasleduje parrhesia, t. j. dve paralelné zvi&Sené kvarty za sebou.
T4 ista harmonick4 situdcia sa zopakuje v alleluja zavere (t. 158, 168), zdanlivo para-
doxne, na slove s primdrne oslavnym charakterom. Vzhladom na celkovi koncepciu
vyberu hudobno-rétorickych figir v skladbe, zhudobiiujicu zdvazni teologickd proble-
matiku (zmftvychvstanie JeZisa Krista) tdto zdanlivo paradoxn4 situacia vobec neprekva-
puje. Prdve naopak, je jedineCnym vniitornym obohatenim skladby.

Jan Simrék pracoval s mnohymi zo Sirokej 3kaly hudobno-rétorickych figir, kto-
ré poskytovala barokova afektova tedria, a to nielen s figiirami, viazanymi na melodiku
a na harmoniu, ale aj na SirSie Strukturdlne a tektonické viazby: pomlCky (Tmesis), tek-
tonické kontrasty (noema), prendSanie prizvuku (syncopatio), prietahy (prolongatio),
agogiku (retardatio). Spomalenie, t. j. retardatio bola typicka figira pouZivand v tabu-
latdrnej notdcii v zdveroch skladieb, v ktorych jeden z hlasov bol nositelom dlh3ej
rytmickej hodnoty a Simrdk ju pouZival priam pravidelne, napriklad v zavere skladby
Lobe den Herren, meine Seele!. (obr.7)
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Jan Simrak pouzival rovnako &isto hudobné figﬁry, ktoré sa vykrystalizovali
v priebehu 16. storoCia ako typické pre vokalnu hudbu, a tieZ aj rovnomenné rétorické
figiiry, ktoré boli sucastou zloZitej sdstavy hudobnorétorickych figir v 17. storoéi.
Obzvlast
a teda na ,,rozkuskovani* textu, mohol vyuZivat figiru epizeuxis (resp. anaphora),t. j.
opakovanie vyznamovo doleZitych slov (napr. v dvojzborovom motete Jauchzet dem

v skladbdch polychorickych, zaloZenych na antifondlnom striedani zborov,

44
1

Herren alle Welt), figiru anadiplosis, t. j. zdvojenie slova v re¢i, kedy sa posledné slovo
vety stava prvym slovom novej vety, aposiopesis, t.j. zmlknutie, néhle zastavenie reéi,
v hudbe generdlna pauza, repetitio t. j. opakovanie, exclamatio, t. j. zvolanie, interroga-
tio, t.j. otdzka. Otazky patria k mimoriadne zaujimavym tsekom, pritom mébZze ist
o otdzky, ktoré nemaji otaznik, napriklad doplfiovacie, vyplyvajice zo syntaktickej
zrozumitelnosti, ale aj o priame otdzky. V dvojzborovom motete Richte mich Gott,
v ktorom Simrak zhudobnil Zalm &. 43, je podriadenie hudobnej inton4cii textu priam
realistické v otdzke warum verstofest du mich? (1. 37-40). Stipavo klesava intonécia je
zretelnd v piatom hlase, s ozdobenim prizvuénej slabiky figirou circulatio. Otdzka je
sti¢astou taziskového druhého Zalmového ver3a: ,,Denn du bist der Gott meiner Stirke:
Warum verstofest du mich? “ — ,, Lebo Ty, BoZe mdj, si mojim litocistom; preco si ma

zavrhol?...*
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Aj u Zarevickeho ndjdeme podobne pdsobivy dsek so zhudobnenim interrogatio,
a to otdzku Was geschah so wunderlich? v uZ spominanom chordlovom motete Der
Tag, der ist so freudenreich. Usek Was geschah, was geschah so wunderlich, so wunder-
lich? (t. 95-98) mbZeme kvalifikovaf aj ako aj noemu (my3lienka, rozhodnutie), t. j.
tsek s doleZitym obsahom, ktory sa odli§uje od okolia. V tomto pripade ide o konso-
nantny, prijemny akordicky stizvuk, 8-hlasni homof6niu, ktord ma neoakdvané posta-
venie v skladbe: nasleduje po generélnej pauze aposiopesis kontrastujic s predchadzaji-
cimi antifondlnymi vymenami Stvorhlasnych zborov. V rétorike ide o schopnost pove-
daf nieCo iné skrze iné slovd, v nafom pripade ide o zdoraznenie principidlnej otizky
- zazraku narodenia BoZieho syna. Z hladiska hudobno-rétorickych figir je zaujimavy
Jjeden detail v expozicii tejto skladby: pri imitanom néstupe V. hlas nezacina dvodnymi
slovami Der Tag, der ... ale ich pokracovanim ist so freudenreich, ktory je vlastne zro-
zumitelny len z predchddzajiceho textu, prebiehajiceho v ostatnych hlasoch. V rétorike
je tento jav zndmy ako metalepsis (nasledovanie), t. j. ,,porozumenie nasledujiceho
textu z predchddzajticeho™ a do hudby ho ako hudobno-rétorickii figdru uviedol uz roku
1606 teoretik Joachim Burmeister.13

IL

Predchddzajica charakteristika hudobno-rétorickych figtir v duchovnej tvorbe Jana
Simréka a Zachari4$a Zareviickeho na nemecké texty nie je vyCerpavajicou analyzou,
ale — prirodzene — len reprezentativnym vyberom z celej $kdly figur, ktoré obaja skla-
datelia pouZivali. NavySe, pri ich opise je vZdy potrebné mat na zreteli, Ze pracujeme
s transkripciami z rukopisnych pramennych materidlov, kedZe ich diela sa nezachovali
v tlaCenej forme, ale len v rukopisnych tabulatirach a hlasovych zogitoch. Rekonstrukcia
ich skladieb tzko sivisi so spradvnou deSifraciou figir, ktord priamo podmiefiuje samot-
nd transkripciu z nemeckej organovej tabulatirnej notacie. V tejto notécii neexistuje de-
tailny rozpis textov pod notami vo vokdlnych hlasoch a otdzka rekonstrukcie je v mno-
hych pripadoch pomerne zloZitd, kedZe va¢sina skladieb sa zachovala len v jednom ruko-
pisnom zépise. Niekolko z nich existuje v dvoch odpisoch, va&§inou viak pramene,
ulah¢ujice rekon3trukciu textu (hlasové zogity), nie st ani kompletne zachované.

NajlepSie moZnosti poskytuji diela zapisané tabulatirnou notdciou a zdroveh
v niekolkych hlasovych zoSitoch, napriklad skladba Jana Simréka Missa super Omnes
gentes je zapisand pod ¢. 173 v rukopisnej tabulatiire sign. SK-Le 3A (13992), ulo-
Zenej v Levodi, ale paf z 6smich hlasov ndjdeme aj v konvoliite hlasovych zoSitov
sign. H-Bn 17a-e, v bardejovskej zbierke hudobnych rukopisov, uloZenych v Budapesti.
Skladba v tabulatirnom zdpise nemd voObec text, pri rekonStrukcii st hlasové zoSity
mimoriadne cennou pomdckou.14 Jednou z moznosti rekonstrukcie nezndmeho textu,
z ktorého je v tabulatire uvedeny len incipit, je aj vyuZitie rovnakého textu, zhudob-
neného inym skladatelom, napriklad pri rekon$trukcii moteta Zacharia$a Zareviickeho
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O Jesu mi dulcissime, ktoré sa zachovalo len v jednom tabulatirnom prameni H-Bn 26,
editori pouZili rovnomenny text z diela Giovanniho Gabrieliho.15

Situdciu pri rekonstrukcii textu ulahCuji dve kombindcie, ked'je text v tabulati-
rach podpisany aspoii priblizne, pod tektonicky ucelenymi isekmi, a ked’sa podarf iden-
tifikovat textovi predlohu. U obidvoch skladatelov sa zachovali len diela zhudobiiujiice
texty liturgické, predov3etkym om3ové ordindrid a propria, antifény a magnifikaty, ne-
mecké duchovné piesne a Zalmové texty. I tu je v8ak potrebné pozorne skiimaf textovy
vzor, napriklad dobovych Biblii v preklade Martina Luthera je viacero, a to, Ze sa nezho-
duju s dne$nym vydanim Biblie, je samozrejmé. Na druhej strane situ4ciu komplikujt
rozne ortografické odchylky aj v rovnakych dobovych textoch. Prikladom je text Zalmu
&. 43, ktory zhudobnil Jan Simrak Richte mich Gott, a ktorého uvodny ver§ mé v dnes-
nom vydani evanjelickej Bilie podobu ,,Gott, schaffe mir Recht und fiihre meine Sache
wider das unheilige Volk / und errette mich von den falschen und bosen Leuten!“.16
V tabulatirnom zborniku sign. 3 A je tento Zalm zhudobneny Janom Simrdkom s nasle-
dovnym prvym verSom: ,, Richte mich Gott und fiih-re mir meine Sache wider das un-
hei-li-ge Volk und errette mich von den falschen und bésen Leuten” .17 V tom istom ta-
bulatirnom rukopise sa nachddza aj zhudobnenie toho istého Zalmu od Samuela Scheidta
s textom prvého verSa, s dvoma vyraznymi odli§nostami: ,, Richte mich Gott und fiihr
mir meine Sache wider das un-hei-lig Volk und errette mich von den falschen und
bosen Leuten*.18 V konetnom dosledku je vzdy rozhodujica konfronticia s notovym
textom, pretoZe detailny rozpis slabik pod noty musi zohladiiovat notovi transkripciu,
predovsetkym jednotu slovného a hudobného prizvuku. DoleZité je sledovat aj intondciu
textu, Struktiru melodickych linii, ich rozdelenie poml&kami a hlavne ich tonélne sme-
rovanie. Pri rekonStrukcii dlhich dsekov nastupuje cit pre mozné opakovanie slov
a slovnych spojeni a identifikiciu hudobno-rétorickych figdr. Napokon je potrebné
zohladnit pri rozpise textu aj hladisko interpreta&né, &ize schopnost vyspievat dlhd
frazu, hlavne pri dlh§ich melodickych linidch a melizmatickych figirach.19

V kazdej z doteraz rekonstruovanych skladieb sa nachddza tsek, ndro¢ny na pod-
kladanie textu, pri ktorom je nevyhnutné maximalne sledovat a zohladnit vietky vysiie
vymenované aspekty. Napriklad v spominanom motete Jana Simraka Richte mich Gott
Je zaujimavé podkladanie troch slov Harre auff Gott, ktoré predstavuji faZiskovy tsek
v zdvereCnom piatom versi Zalmu. Z celkovej rekon§trukcie textu skladby slova pripad-
ni na takty 117-129, pri€om vymedzenie zatiatku signalizuje imitaény (resp. polyfonic-
ky) vstup, koniec dosahuji vSetky hlasy smerovanim do akordického zdveru rytmickou
augmentaciou. (obr. 9a) Zdkladom je podloZenie textu pod spodné hlasy oboch zborov,
v ktorych sa dvakrat zopakuje rovnaky tematicky materidl. Nasleduje vyhladanie melo-
dicky najjednoduchsieho hlasu, v tomto pripade III. hlasu 1. zboru, v ktorom ide o syla-
bické &lenenie textu na jednom téne. Daliim krokom je vyhladanie melodicky paralel-
nych linii k tym, ktoré st ndm uZ zname. K basovému hlasu 2. zboru je paralelnou
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linia VII. hlasu, a tieZ sopranu 1. zboru, av8ak tu, v druhom zopakovani textovej frazy
dochadza k modifikécii, vzhladom na harmonické smerovanie melédie (do G dur), s jas-
nym ddrazom na slovo Gott. Druhy hlas je Specificky. Najprv je vhodné vpisat text do
druhej polovice melodickej linie, ktory treba deSifrovat z rytmickej augmentacie a aZ
potom je moZné analogicky zopakovat ¢lenenie textu v prvej polovici. Piaty hlas je
vynimkou. Jeho liniu ¢lenia dve pomicky, ide teda o trojndsobné zopakovanie textu,
ktoré tretikrat predstavuje kratky 4-taktovy usek, kde kaZdé slovo ma samostatné tondl-
ne smerovanie (harre z D dur do G dur, auff z D dur do D7 a Gott ostiva pod G dur).
Posledny nepodpisany ostdva VI. hlas, patri k tym hlasom, v ktorych je dany text zdan-
livo nepodloZitelny. Melodicka linia nie je lenend Ziadnou poml€kou a nemdzeme si
pomdct ani Ziadnou jednozna&nou hudobno-rétorickou figiirou. Stdiac podla melodické-
ho a intonaéného prizvuku, ale predovietkym podla tondlneho smerovania, vyznamovo
najzdvaznejie slovo Gort by malo byf v takte 121, z Soho vyplyva, Ze textovy usek
harre auff Gott by sa mal zopakovat trikrat. (obr. 9b)

II1.

Problematika rekonitrukcie textu a problematika analyzy hudobno-rétorickych
figiir v tvorbe Jéna Simrdka a Zacharia3a Zareviickeho, izko spolu sivisi, a je zdkla-
dom, ktory nevyhnutne potrebujeme zvladnuf pre zloZitejSiu charakteristiku hudobného
myslenia obidvoch skladatelov. Pri ich hodnoteni ndm vdbec nejde o porovnévanie,
uZ vdbec nie o kvantitativne porovndvanie, kedZe vyskumnd vzorka je nerovnomerna,
u jedného autora mame k dispozicii okolo 40 kompletnych skladieb a u druhého len 9,
pri¢om aj z hladiska afektového smerovania skladieb ide o nepomer, od Zareviickeho sa
zachovalo viac skladieb na nemecké texty, pricom prevazuju diela s radostnym, oslav-
nym charakterom: Ach, Christe Jesu Kindelein (a 8 v., Ms. Mus. Bartfa 26), Da Jesus
gebohren war zu Betlehem (a 8 v., 1650, Ms. Mus. Bértfa 26), Das alte Jahr vergangen
ist (a 8 v., Ms. Mus. Bértfa 26), Der Tag, der ist so freudenriech (a 8 v., Ms. Mus. Bart-
fa 26), Meine Seele erhebt den Herren (a 6 v., 2 Trombone, Continuo, 24. Jul. 1664.,
Ms. Mus. Bartfa 25), Wir loben all das Kindelein (a 8 v., 24. Okt. 1664., Ms. Mus.
Bartfa 26). Navy$e u obidvoch je potrebné pripomeniit, Ze melodiku ich skladieb mu-
sime skdmat z dvoch hladisk — osobitne skladby s latinskym textom, v ktorych je
sémanticky prenos obsahu textu konzervativnej§i a osobitne skladby s nemeckym
textom, v nich ma melodika dynamickejsi, Clenitejsi charakter. V latinskych skladbach
totiZ prevlada tzv. motetovd melodika, striktne diatonickd, vybudovand na principoch
klasickej polyfénie. Zékladnym spojivom textu a motetovej melodiky je sulad medzi
slovnou a hudobnou deklaméciou. Melizmatické Struktiry v nej nie sit priamymi nosi-
telmi sémantického obsahu. Ako to charakterizoval Richard Rybari¢, ,,prenos slovného
obsahu do hudobného materidlu ostdva v rovine objektivno-neutralnej*.20
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obr. 9a

bez textu,t. 117-129
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obr. 9b

Richte mich Gott - transkripcia (noty aj text)
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V kompozicidch na nemecké texty je ovela vy§§i podiel melodiky na afektovom
stvarneni vyrazovosti. Aj Jan Simrak, aj Zachari4§ Zareviicky v tychto skladbach pristu-
puju k hudobno-rétorickym figiiram spésobom typickym pre nemeckych skladatelov ra-
ného a vrcholného baroka. U obidvoch vidime jasnd snahu komponovat v 3tyle musica
poetica a evidentnii poZiadavku zobrazenia vyznamu doleZitych slov hudobnymi pro-
striedkami.2l Motetové kompozicie oboch skladatelov sii uZ svojou podstatou zviazané
s kontrapunktickou, polyfonickou sadzbou, napriek tomu je v nich badatelnd postupnd
prevaha akordickej homofénie. Duchovné koncerty, ktoré sa zachovali v pomerne velkom
potte od Jéna Simraka, predstavuji kompozicie vyvojovo progresivnejsie, a to predo-
vietkym z hladiska pouZitia kontrastnejsich tektonickych a koncertantnych prvkov.
Z hladiska podielu vyrazovosti a pouZitia hudobno-rétorickych figdr ostdvaji aj motetd
aj duchovné koncerty v hraniciach, ktoré im vymedzovali zakladné pravidia pre kompo-
novanie duchovnej hudby, a to pravidld usporiadania v zmysle horizontdlnom (kontra-
punkt) i vertikdlnom (generdlnobasova akordickd tonalita). Obidvaja skiadatelia pouZi-
vali a dobre ovladali Siroku paletu dobovych hudobno-rétorickych figiir, mohli by
sme ich zoradif a zatriedit viacerymi spo6sobmi, akymi ich triedili uZ dobovi hudobni
teoretici. ISlo o figiiry CiZe ornamenta, ktoré napriklad Joachim Burmeister (1564-1629),
dlhoro¢ny kantor a pedagég na univerzite v Rostocku, delil na figurae tykajice sa len
melddie (figurae melodiae), alebo len harmonie (figurae harmodiae), alebo rovnako me-
I6die ako aj harménie (figurae utriusque tam harmoniae quam melodiae). Iny zndmy hu-
dobny teoretik, Johannes Nucius (1556-1620), ktorého dielo Musices Poeticae (Neisse
1613) zohralo dbleZitu dlohu pri akceptovani hudobno-rétorickych figir v neskor§om
vrcholnobarokovom kompozi¢nom 3tyle, delil hudobno-rétorické figiry na figurae
principales a figurae minus principales. Az do prelomu 16. a 17. storo¢ia sa vztah hud-
by a rétoriky formoval na zakladoch renesan¢ného humanizmu a idedl zobrazovania tex-
tu hudobnymi prostriedkami sa sporadicky dostédval aj na stranky hudobnoteoretickych
traktatov. Nicolaus Listenius ozna€il pauzu ako figura artificiosam a cantu desistenciam
monstrans uz roku 1537 (Musica Nicolai Listenii, Wittenberg) a Gallus Dressler nazval
pri charakterizovani diel skladatela Clemens non Papa syncopatio a fuga najdoleZite;jsi-
mi ornamentami. Ten isty teoretik roz¢lenil aj moteto na tri Casti exordium, medium
a finis pod vplyvom rétoriky (Praecepta musicae poeticae, Utrecht 1563).22 Dnesné
analyzy hudobno-rétorickych figir sa opierajui rovnako o dobovych hudobnych teoreti-
kov ako aj o vSeobecné poznatky rétoriky, a to v $ir§om kontexte vychovného systému
Septem artes liberales, v ktorom zaujimala hudba, gramatika a rétorika samostatnii po-
ziciu. V jednom z najprehladnej$ich zoznamov nijdeme aZ 161 figiir zoradenych do pre-
linajacich sa skupin — figiry €isto hudobné (napr. anabasis, passus duriusculus), figtry
rovnomenné v hudbe i rétorike (Castokrat so silnou vyznamovou podobnostou, napr.
hyperbole, syncope), a figiry v hudbe i rétorike s rovnakym vyznamom (napr. exclama-
tio, gradatio, noema, repetitio) a figiry Cisto rétorické (napr. anastrophe, synonymia).23
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Tvorba Jana Simraka i Zacharid$a Zareviickeho svedéf o ich schopnostiach apli-
kovat tedriu hudobno-rétorickych figir do svojich kompoziénych planov, svedéi o tom,
Ze mali hlboké znalosti v komponovani vokalnej a vokélno-inStrumentalnej polyfénie
vrcholnobarokového eurdpskeho $tylu. Ich vzormi boli bezpochyby najvyznamnejsi eu-
répski skladatelia tohto obdobia a tohto Zanru, staly vzor — Giovanni Gabrieli a aktuél-
ny velikdn nemeckej hudby — Heinrich Schiitz. Tych vzorov v§ak muselo byt viac —
Samuel Scheidt, Michael Praetorius, Heinrich Grimm a ini. Simrak aj Zarevicky opi-
sovali ich skladby, dokonca zhudobtiovali tie isté texty, a to velmi invenénym spdso-
bom. Nie je rozhodujiice, Ze na naSom 1izem{ sa nezachovali zdkladné hudobnoteoretické
traktéty, v ktorych sa sformovala nduka o hudobno-rétorickych figirach do ucelenej
tedrie, k akym patrili Musica poetica Joachima Burmeistera (1606), Musices poeticae
Johanna Nucia (1613), Musica poetica Johanna Andreasa Herbsta (1642) ¢i Syntagma
musicologicum Michaela Praetoria(1650).24 Koniec-koncov skladby Jana Simraka boli
zapisané v rokoch 1635-1642 a Zacharia§ Zareviicky bol kompozicne €inny aZ do svojej
smrti, ¢iZze do roku 1667. V celom tomto obdobi, v ktorom obaja aktivne tvorili, mala
hudobna vychova a hudobnoteoretické vzdelanie evanjelickych kantorov a hudobnikov
velmi silnd a kvalitni tradiciu, ktora nadvizovala na systém hudobnej vychovy v stre-
donemeckych a severonemeckych kantorstvach, a ktord bola na Spisi i v Sarisi rozvija-
nd nepretrzite uz od Cias Leonarda Stockela, vyznamného bardejovského evanjelického
teoldga, dirigenta a autora hudobnoteoretickych traktitov. Je paradoxné, Ze vObec nema-
me Ziadne informécie z rokov mladosti a $tidia Jana Simraka. V pripade Zachari4$a
Zarevuckeho sa tieZ zachovalo len minimum poznatkov z obdobia pred jeho nastipenim
do funkcie organistu v Spi§skej Novej Vsi a v Bardejove. Napriek tomu méZeme pred-
pokladat, Ze ich vzdelanie muselo mat charakter vy$§ich gymnazidlnych tried, pripadne
aj §tudia na zahranicnej univerzite, v kazdom pripade v§ak mali mimoriadne kvalitnd
kompozi¢ni a interpretatni pripravu na povolanie organistu, a de facto i skladatela,
kedZe v3etky ich zachované diela sii zo v8eobecného hladiska pouZitia vtedaj$ich kom-
poziénych technik i z parcidlneho hladiska pouzitia hudobno-rétorickych figlir porovna-
telné s tvorbou vrcholnobarokovych eurdpskych skladatelov.

PhDr. Janka PETOCZOVA, CSc.

Ustav hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied
Dribravskd cesta 9

84104 BRATISLAVA

E-mail: jana.petoczova@savba.sk
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4 LAZAR, Ervin: Dvojity bdsnicky akt Petra Eisenberga. In: Slovenské divadlo ro¢. 28, &. 1,
Bratislava 1980, s. 117- 137. Podla origindlu pokyny k predvéddzaniu skladieb Jana Sim-
rdka na nachddzaji v siedmej a 8smej interscénickej hudobnej vlozke: ,Die Siebende /
MUSICA. / Gott stehet in der Gemeine Gottes | Mit einem Discant / 2. Tenoren / und Baf; /
Erster Theil. | Auf Johann Schimracks Concert [ mit Acht Stimmen.” , , Die Achte /| MUSI-
CA./ Gott stehet in der Gemeine Gottes / Mit 1. Discant / 2. Tenoren / und Bap; | Anderer
Theil: / Aufs Johann Schimracks Concert / mit acht Stimmen.“

5 Skladba sa zachovala v KniZnici ECAV v Levoci, v dvoch rukopisnych pramefioch, v Ta-
bulatimom zborniku sign. SK-Le 3 A (13992), pod &. 192, intavolovana roku 1641 a v ne-
kompletnom konvolite rukopisnych hlasovych zositov sign. SK-Le 26 A (5161), ktory je
pricleneny k hudobnej tlai Heinricha Schiitza Psalmen Davids (Drazdany 1619). Zoznam
54 zachovanych skladieb J. Simrdka pozri: PETGCZOVA, Janka: Polychorickd hudba II.
Presov 1999, s. 166-167.

6 Prvi podrobnej$iu analyzu a hodnotenie hudobno-rétorickych figiir v tvorbe Jina Simrdka
predlozil Richard Rybari¢ v studii Jdn §imbracky — spissky polyfonik 17. storocia, c. d.,
s. 22.

7 Transkripciu dvojzborového moteta Singet den Herren ein neues Lied a expozicie
dvojzbo-rového moteta Heutt' triumphieret Gottes Sohn (t. 1-57) pozri: PETOCZOVA,
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Janka: Po-lychorickd hudba Il — Antoldgia. PreSov 1999, s. 27-33, 57-84.

8 Transkripciu dvojzborového moteta Lobe den Herren, meine Seele pozri: SCHIMRACK,
Johann / SIMRAK, Jan: Lobe den Herren, meine Seele . In: Musica Scepusii Veteris I / 1.
Ed: Janka PetSczovd — MatiiSova. Pre§ovsky hudobny spolok Stizvuk, Presov 2004,

9 Transkripciu dvojzborového moteta Der Tag, der ist so freudenreich pozri: ZAREWUTIUS,
Zacharias: Magnificats and Motets. Ed. Rébert A. Murényi, llona Ferencii, Musicalia
Danubiana 8, Zenetudomdnyi Intézet MTA, Budapest 1987, s. 178-188.

10Transkripciu expozicie sedemhlasného jednozborového moteta Der heilige Geist von
Himmel kamm (takty 1-19) pozri: PETOCZOVA, Janka: Polychortcka hudba 11l - Antolo-
"gia. Presov 1999, s. 93-94.

11 Transkripciu expozicie sedemhlasného jednozborového moteta Da Jesus an dem Kreutze
stund (takty 1-40) pozri: PETGCZOVA, Janka: Polychorickd hudba 11l - Antologta Pre-
Sov 1999, s. 52-56.

12 Krétku charakteristiku chromatickych figir aj s ukdZkami pozri: RYBARIC, Richard: Jdn
§imbrackj — spissky polyfonik 17. storodia, c. d., s. 24-25.

13 Blizsie pozri: UNGER, Hans Heinrich: Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im
16. und 18. Jahrhundert. Georg Olms Verlag, Hildesheim — Ziirich - New York, 2000,
Nachdruck der Ausgabe Wiirzburg 1941, s. 82.

14Aj zachované hlasové zofity su vSak miestami pofkodené, a v tom pripade musi editor
text tplne rekonstruovat. Bliz$ie pozri: SIMBRACKY, Jin: Opera omnia 1., In: Fontes
Musicae in Slovacia 8. Ed. Richard Rybari€&, Opus, Bratislava 1993, s. 6, 56-82.

15 ZAREWUTIUS, Zacharias: Magnificats and Motets. Ed. Rébert A. Murényi, Ilona Feren-
czi, Musicalia Danubiana 8, Zenetudomanyi Intézet MTA, Budapest 1987, s.190-197,
218. _

16pie Bibel nach der Ubersetzung Martin Luthers. Evangelische Haupt-Bibel gesellschaft zu
Berlin und Altenburg. Leipzig 1991, s. 572. ]

17 Origindl textu v tabulatdrnom rukopise: , Richte mich Gott / vnd fiire mir meine Sache
wider das Vnheilige Volck / und errette mich von den falschen vnd bisen Leuten.* Tlac¢eny
dobovy prameti: Biblia: Das ist: Die gantze Heilige Schrifft. Deutsch: Auff neu zugerichtet
D. Martin Luther. Niimberg M DLXXXIX.

18 Samuel Scheidt: Cantiones sacrae (Hamburg 1620). RISM A/1/7, S 1348, &. 24

19 Biizsie k problematike pozri: HARRAN, Don: New Light on the Question of Text Under-
lay Prior to Zarlino. In: Acta Musicologica 45, 1973. HARRAN, Don: Word-Ton
Relations in Musical Thought. Nuehausen 1986.

20 RYBARIC, Richard: Jdn Simbracky — spiSsky polyfonik 17. storodia, c. d., s. 23.

21 EGGEBRECHT, Hans Heinrich: Zum Figur-Begriff der Musica poetica . In: Archiv fur Mu-
sikwisseschaft 1959, Heft, s. 57-69. DAMMANN, R: Der Musikbegriff im deutschen
Barock. Koln 1967. KRONES, Hartmut: Musik und Rhetorik. In: Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, zv. 6. Ed. Ludwig Finscher. Kassel-Basel-London-New Y ork- Prag Stutt-
gart-Weimar 2004, stl. 814-852.

22 Blizsie pozri: BARTEL, Dietrich: Handbuch der Musikalische Figurenlehre. Laaber 1985,
s. 19-27.
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23 UNGER, Hans Heinrich: Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16. — 18. Jahr-
hundert. Georg Olms Verlag. Hildesheim, Zurich, NewYork 2000. Nachdruck der Ausgabe
Wiirzburg 1941, s. 64-67.

24 74 zaiatku 17. storoia sa zachovali v Levogi len dve tladené kompendia: Exercitationes
Musicae duae Seta Calvisia (Lipsko 1600) a Musicae Compendium latino germanicum
M. Henrici Fabri Melchiora Vulpia ((Jena 1608).

Janka PETOCZOVA
Musikalich-rhetorische Figuren in den Werken
von Johann Schimrack und Zacharias Zarevutius
Zusammenfassung

Im Beitrag werden die musikalich-rhetorische Figuren in den deutschen Motetten
und Geistllichen Konzerten von Johann Schimrack und Zacharias Zarewutius analysiert.
Es handelt sich um typische Gebilde der musikalischen Figurenlehre des Barock (die
Intervall- und Hypotopsis-Figuren: circulatio, anabasis, katabasis, passus duriusculus,
saltus duriusculus; die mit der Struktur oder Tektonik verbundene Figuren: tmesis,
noema, syncopatio, prolongatio, retardatio; rhetorische und musikalische Figuren glei-
cher Benennung: anadiplosis, aposiopesis, repetitio, exclamatio, interrogatio). Da die
analysierte Werke aus der deutschen Tabulatur-Notation in die moderne Notenschrift
transkribiert wurden, héngt ihre Interpretation von der richtigen Rekonstruierung des
Wort-Ton-Verhéltnisses bei der Transkription ab. In den Werken beider Komponisten
werden die musikalisch-rhetorische Figuren meisterhaft, in alien, aus der hochbarocker
Kompositionspraxis iiblichen Zusammenhéngen verwendet. Dies bestitigt die Breite der
musiktheoretischen Bildung dieser Komponisten, die auch Qualitit des Systems musi-
kalischer und allgemeiner Bildung in den lutherischen Kantoreien von Spis (Zips) und
Sari¥ in den ersten zwei Dritteln des 17. Jahrhunderts widerspiegelt.
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Slovo a hudba

HUDEBNI SYMBOLIKA V GRATULACNI SERENATE
Der glorreiche Nahmen Adami (Slavné jméno Adamovo)
FRANTISKA VACLAVA MICI

Jana PERUTKOVA, Brno

Abstrakt

Hudebnf kultura na zdmku Jaroméfice nad Rokytnou za hrabéte Johanna Adama Questenberga
je pozoruhodnym fenoménem, ktery je pro muzikology stdle aktudlni. Holdovaci skladba
Der glorreiche Nahmen Adami jaroméfického zdmeckého maestra Frantiska Vdclava Mi&i
pati{ mezi dobové frekventované oslavné kompozice, nej¢astéji nazyvané serenaty. Skldd4
se ze dvou dili; zatimco &4st Sedm planet je komponovéna na némecky text, kratsi CtyFi
Zivlové jsou v Zesting a vystupovaly zde d&tsti d€inkujfci z Jaroméfic. Autor zdafile vyuZiva
jak hudebnég-rétorické figury, tak hudebni symboliku v $ir§im slova smyslu. Jeho kompozi&-

dobovymi tendencemi zjednoduSenou fakturu. Sazba je homofonni, témata periodickd, ¢astd
je prdce s progresivnimi rytmickymi ttvary (synkopami a triolami); kontrapunkticky takika
nekomponoval.

Kli¢ova slova:

Zameckd hudebni kultura v Jaroméficich nad Rokytnou v prvni poloving 18. stoleti. Johann
Adam Questenberg. FrantiSek Véaclav Mica. Serenata. Der glorreiche Nahmen Adami. Sedm

PRPIE

planet. Ctyki Zivlové. DEtsti ucinkujici. Hudebni symbolika. Hudebng&-rétorické figury. Kom-
pozi¢ni styl: sazba, témata, rytmus.

Skladba Der glorreiche Nahmen Adami, kterou v r. 1734 zkomponoval jaromé&Ficky
zamecky kapelnik FrantiSek Vaclav MiCa (1694 - 1744), je serenatou slouZici k holdo-
vacimu dcelu. Tim byla oslava jmenin majitele panstvi v Jaroméficich nad Rokytnou,
hrabéte Johanna Adama Questenberga (1678 - 1752).

Oznacden{ serenata se v 1. poloving 18. stoleti pouZivalo pro vokalné instrumental-
ni dila, kterd byla vétSinou krat$i neZ b&Zné opery. Jednalo se o chvalozpév, ktery nemél
Z4dnou dramatickou zapletku a jehoZ t€Zi§tém bylo rozmysleni alegorickych ¢i mytolo-
gickych postav, jak nejlépe urcitou spoleCenskou udalost oslavit.

Zatimco k nejvyznamnéjSim oslavdm na dvofe cisafe Karla VI. a jeho choti byly
komponovany tzv. karolinské a augustinské opery!, které byly rozm&rné a bohaté instru-
mentované, k ostatnim pfileZitostem, jakymi byly napf. narozeniny cisafe, arcivévodi
a arcivévodkyit nebo jmeniny cisafovny, byly komponovany pravé holdovaci serenaty.
Byly provozovany vzdy privatn€ v palacich ¢i zahraddch patficich cisafské roding. To —
spoleCn€ s pifsné vybranym nevelkym mnozZstvim publika — vytvéfelo exkluzivni pro-
stfedi, jeZ umoziiovalo i G¢inkovani €lend cisafské rodiny2 Zejména mladé arcivévodky-
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n& — Marie Anna a Marie Terezie, pfisti panovnice — Casto v détském véku uCinkovaly
u prileZitosti otcovych narozenin.3 Vystupovaly jako tane¢nice i jako zpévacky .4

Hrab& Questenberg do urité miry pfevzal tento model a za svij hlavni svatek,
ktery byl pravidelné slaven hudebn€ dramatickym pfedstavenim, si zvolil dle v té dobé
obvyklého zvyku jmeniny. ’

Partitura MiCovy skladby Der glorreiche Nahmen Adami je uloZena v hudebnim
oddgleni Ndrodni knihovny v Praze.5 BohuZel se nim nepodafilo zjistit, kdy, kde a kym
byla partitura objevena. Vime pouze, Ze byla knihovnou odkoupena pravdépodobné z an-
tikvaridtu v r. 1950.

Partitura je vdzand v tuhych Zluto-&erveno-modrych deskach z olejového papiru.
Na deskéch je vy$kraban ramedek ve tvaru §titku, na némZ je napsano: ,, Opera Serenada
Jarom. 1734, Text ,,Jarom* je pfipsan dodaten&. Typ obdlky a tvar $titku jsou charak-
teristické pro opery, které skute¢n& v 1. poloving 18. stoleti prosly jaroméfickym oper-
nim provozem. Toto zji§téni jsme ucinili v ramci tfiletého grantového projekiu ,,Italskd
hudba na Moravé v 1. poloviné 18. stoleti, jenZ je letos prvnim rokem realizovdn na
brnénském Ustavu hudebni védy. Na zakladé dil¢ich vysledkd tohoto grantu miizeme
prokézat jiZ 16 jarom&Fickych oper vyznamnych italskych a dvornich skladatel uloZe-
nych v archivech a knihovnach ve Vidni.

Z titulniho listu Miovy serenaty plyne, Ze dilo bylo provedeno na jaroméfické
zamecké scéné pti oslavach jmenin hrab&te Questenberga 24. prosince 1734.6 Autorem
libreta je jaromé&Ficky kaplan Jakub Zelivsky, magistr svobodnych uméni a filozofie
a bakaléF teologie. Krom& tohoto libreta napsal téZ text k Micov¢ latinské gratulaCni
skladb& Operosa terni colossi moles z nésledujiciho roku 1735. Tance vypracoval jaro-
méficky taneCni mistr a polesny Johann Baptista Danese.

Rok 1734, ve kterém Der glorreiche Nahmen Adami vzniklo (ddle budeme pouZi-
vat ¢esky pieklad titulu - Slavné jméno Adamovo), byl pro hrabéte Questenberga zfejmé
do urdité miry pfelomovy. Dlouhou dobu trdvil na dovolené, v&tSinou na svych statcich
v Rapoltenkirchenu, Betové, Jarom&ficich a v laznich Badenu nedaleko Vidné. Do své
videfiské funkce tajného rady se jiZ nevratil a v nisledujicim roce 1735 pfevzal funkci
pfedsedy cisafskych komisaFl pfi moravském zemském snému. Sidlil sice zpocatku pfe-
vazné v Brné&, bylo vak jasné, Ze se chce co nejdfive natrvalo pfestéhovat do Jaroméfic,
coZ dokladd i pfemisténi jeho knihovny z Vidng do Jaroméfic pravé v pribéhu r. 1734,

Rok 1734 vyuZil Questenberg k bohatému spolecenskému Zivotu. Hlavai ruch
v Jaroméficich nastal v druhé poloving roku. Questenberg se zde zastavil nejprve v zaf.7
Uspotadal pro hosty v zdmecké zahradé bendtskou noc s gondolami, pfi které znéla prav -
dépodobné musica navalis.8 Dale zde prodiéval od poloviny Fijna. ZdrZel se tu asi me-
sic.9 Jedine¢ny doklad o tom, jak ru$né bylo toto obdobi, midme v podobé ittu zdmec-
kého stolafe Stohringa. Tyka se pfipravnych praci ke 12 operdm a 12 komediim prove-
denym na podzim r. 1734. Vime také, Ze po 6. f{jnu byly z Vidné do Jaroméfic zasldny
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operni a baletni kostymy.!0 Nasledovala zimni ¢4st sez6ny, nebof hrab& travil v Jaro-
méficich vZdy vanoéni svatky a pfelom roku. I pro toto obdobi mame doklad od zming-
ného stolafe - pracoval se svymi pomocniky na pfipravé daliich 6 oper a 3 komedii. 11
Pri tdvahach o poctu jaromérickych predstaveni musime brit v dvahu, Ze se pravdépo-
dobné nejednalo pouze o opernf premiéry, ale i o reprizy. I tak je oviem mnoZstvi pro-
dukcf tctyhodné. Nezndme bohuZel tituly provzovanych oper. Z nich miZeme s jistotou
urdit pouze operu Pirro, kterou sloZil Johann Adolf Hasse na libreto Apostola Zena.12
Déle byla opakovéna opera, kterd byla nacviCena jiZ v pfedchozim roce. Tou mohla byt
Issipile od Francesca Bartolomea Contiho.13

Zimni sezéna v r. 1734 vyznamné souvisela s jaroméfickou divadelni budovou.
Divadlo zacalo v Jaroméficich fungovat v r. 1722, ve tficatych letech pak probéhla jeho
prvn{ pfestavba. Ta byla ¢aste¢né dokon€ena v r. 1731. Od té doby se zde provizorné
konala pfedstaveni. Definitivni dokoncen{ uprav, k nimZ patfila mj. i viyména v8ech
dfevénych zafizeni za GCelngjsi, Stukatérské prace a zlaceni divadelnich 1671, probihalo
pravé v druhé poloving roku 1734.14 Hrabé na kone¢né tipravy silné naléhal. Velmi mu
zalezelo na tom, aby se zimni C4st sezény - a tedy také jeho serenata ke jmenindm -
hrala v jiz zcela dokoncené budové. Mi¢a ovSem komponoval Slavné jméno Adamovo
zjevné v Casové tisni. JeSt€ 27. listopadu dilo nebylo hotovo, jak je patrné z prament.l5
Situace byla zfejmé dosti napjatd, nakonec vSak - jak se zda - dopadlo vSe ke Questen-
berkové spokojenosti.

Partitura Slavného jména Adamova tvoii celek sloZeny ze dvou &asti. Prvni z nich
s nazvem Sieben Planeten (Sedm planet) je komponovana na némecké libreto, druhou
piedstavuji CryFi Ziviové s Eeskym textem. Po opefe O piivodu JaroméFic zde mame dru-
hy dilikaz o ¢esky zpivané opefe, v cemZ maji Jaroméfice v éeskych zemich sviij primat.

Dilo obsahuje tfidilnou italskou sinfonii, 14 drif, 1 duet a 2 sbory. V rdmci Micou
komponovanych serenat se fadi k rozmé&rnéjsim skladbdm, podobné jako o rok pozdé&jsi
Operosa terni colossi moles. V tomto sméru je z MiCovy dochované tvorby pfed¢i pou-
ze opera O piivodu Jaroméric. Cést Sedm planet je del$i nez Cty#i Zivlové a tvoii tema-
ticky uzavfeny celek. V jejim libretu nen{ ani zminka o ¢tyfech Zivlech. Naproti tomu
Cryri Ziviové jsou &asti na Sedmi planetdch zavislou. V textu dvodniho a zdvéreéného
recitativu se hovoii o planetéch a sbor, ktery Zivly a tedy i celé dilo uzavira, je opako-
vanim zavérecného sboru ze Sedmi planet, v némz Ginkuji planety a Zivly spole¢né.

Pokud se tyCe obsazeni, nejvice nds zaujmou zpévacky, které ti¢inkovaly v druhé
Casti serenaty. Pfi bliZz§im studiu prament totiZ zjistime, Ze v rolich Zivla vystoupily
déti. V tom lze jednoznaCné spatfovat inspiraci videfiskym dvorskym prostfedim. Zatim-
co u dvora dc¢inkovaly pfimo cisafovy dcery, v Jaroméficich to byli Questenbergovi
poddani - hrab& zde tedy pfebira jakousi symbolickou roli duchovniho otce nadané jaro-
méfické mladeZe. Rosina Micova (Povétri) se dosud v Zadnych pramenech jako zpévacka
nevyskytovala. Jednd se o sestru Johanny, znamé jaroméfické sopranistky. 16 Ob& byly
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netefemi kapelnika Mi¢i.!7 Sestry Paulina Catullusovd (Oheri) a Johanna Catullusova
(Zemé) byly dcerami jaroméfického hudebnika a uditele Nikodéma Catulluse. Francisca
Gravaniova (Voda) byla sestrou Peregrina Gravaniho, ktery pozdé&ji pasobil jako regens-
chori v brnénském chramu sv. Jakuba. S vyjimkou Pauliny Catullusové ?4dnou z téch-
to zp€vacek v dobovych pramenech zkoumanych V. Helfertem a A. Plichtou nenajdeme.

O détskych predstavenich v Jaroméficich se doposud védélo pouze na zikladé néko-
lika pramennych zminek. Party divek v Slavném jménu Adamové, které se svou narod-
nosti takika vyrovnaji partiim dospélych, byly doneddvna povaZovany za unikétni a do-
sud jediny dochovany doklad ti¢inkovani mladeZe na jaroméfickych produkcich. Podobné
tomu oviem bylo i v serenaté Operosa terni colossi moles. Zde G&inkovani détskych
zp&vacek Helfert kupodivu pfehlédl. Nabizi se také srovndni s jinou gratuladni serenatou,
kterou napsal videfisky vicekapelnik Antonio Caldara v r. 1726 pro pfislugnici vysoké
Slechty, hrabénku Marii Annu Althanovou. Jde o dilo Ghirlanda di fiori 18, v némz jed-
notlivé party zpivaly po videfiském vzoru rovn€Z urozené déti této Slechticny.

Pokud se ty¢e muzikologické reflexe MiCovych dél, je pro nés stéle relevantni dilo
V. Helferta. Ten vSak noty ke Slavnému jménu Adamovu k dispozici nemél, z pramenii
pouze vEdel o existenci gratulagni skladby z tohoto roku (Theatral-Festl). Cast CtyFi
Zivlové vySla v r. 1966 v Praze tiskem s vydavatelskou zpravou H. Krupky, ten oviem
fadu pramennych skutecnosti nedoloZil. Serenata jako celek pak byla podrobena podrob-
né analyze aZ v mé diplomové préci z r. 1993.19

V Ceské muzikologii dosud nebyla vénovéna patfiénd pozornost pouZivéani hudebni
symboliky v hudb& prvni poloviny 18. stoleti. Pokusime se proto ukézat, Ze &eska,
respektive moravskd hudebni produkce 18. stoleti v tomto ohledu neziistdvala pozadu
za evropskym vyvojem. Hudebni symbolika, kterd méla svou tradici jiz od stfedovéku
a kterd pravé v baroku doséhla svého vrcholu, nasla své misto i v Mi¢oveé tvorbé.

Jak znamo, bytostnou soucdst symboliky v hudbé tvofi hudebné rétorické figury.
Ty se od 16. stoleti staly pfedmétem Cetnych normativnich vykladd v traktitech pojed-
névajicich o hudbé. Hudba je odrazem textu, pfi¢emZ vyjadiuje jeho smysl & afekt nebo
slouzi jako druh ozdoby. V baroku dogly figury znacné pozornosti mj. také diky napo-
dobovaci estetice, jejiz principy se v té dobé t&ily znatné oblibé. Diky &etnym syste-
mizacim vznikly jednotlivé kategorie figur, jejichZ nazvy byly prevzaty jednak pfimo
z rétoriky, jednak z hraCské i pévecké terminologie apod. Hudebné rétorické figury
ovem tvofi pouhou soucdst Sir§tho kontextu zahrnujiciho oblast hudebni symboliky,
o0 niZ podle nadeho ndzoru nejpfehledngji pojedndva J. Mattheson ve své knize Der
vollkommene Kapellmeister 20 Do této §ir3i skupiny patfi i symbolika notového zépi-
su, Ciselna symbolika, symbolika uskuteiiovand prostiednictvim formovych principi,
akustickd (dynamick4) symbolika, instrumenta&ni symbolika ap.

Podivejme se tedy z hlediska hudebni symboliky na MiCovu serenatu. Neuvadime
zde ovSem samoziejmé vSechny pfipady, které jsme ve Slavném jménu Adamové nali;
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pfind§ime pouze n&€kolik typickych piikladd.

Nejprve se budeme vénovat figurdm, které miizeme zafadit do kategorie ,.emphasis®.
Pod timto souhrnnym pojmem rozumime takové figury, které ur¢itym zptisobem zdd-
raziiuji néktera slova, respektive jejich obsah.

To se v prvni fadé tykd jména ,,Adam*. Toto slovo se vyskytuje v holdovacim tex-
tu pochopitelné dosti asto a vétsinou je na né hudebné upozornéno.

Jedna se napF. o recitativ Ohné& (&. 27), takt 9 - 1021
Obr. 1
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Dile jde o recitativ Famy, kterd plisobi v serenaté jako spiritus agens a ma v &asti
Sedm planet nejvetsi prostor (C. 2), takt 18.

Obr. 2
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Vyse uvedeny recitativ, v némZ Fama vybizi Planety, aby zdvojndsobily svij svit
a oslavily Adamdv svitek, je zajimavy také tim, Ze se jednd o jediny recitativ accom-
pagnato v Micov€ dochované tvorbé. Také v italskych operach té doby, stejné tak jako
v operdch komponovanych pro videiisky dvir, jsou recitativy accompagnato vyjimkou
pouzivanou pouze v pfipad€, Ze skladatel chtél text recitativu maximaln€ zdiraznit.

Dal3i pfiklad emfatického zdliraznéni jména Adam ve formé figury ,,exclamatio
najdeme v 4rii Famy (€. 3), takt 87.

“
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Obr. 3
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Negativni text ,, Der Neid mit Schricken dimpfen* v érii Marta (. 12), takt 29-32, je
zhudebnén figurou ,, katabasis “, pfiemZ zpév je podpofen houslemi i bassem continuem.

Obr. 4
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Text ,, es rufe, wer nur rufet kan*, reprezentuje figuru ,, exclamatio ; vypovéd textu
Je zdlraznéna i vzestupnym tritonovym skokem v Gvodu této figury - drie Famy (€. 20),

takt 98 - 99 a n.

Obr. 5

. e . N
%‘5 - ‘! = } &? = :ﬁé
| 9“;7*" %w o, e wry mro‘:ﬁ- &4}

1
4
: < "ﬁ
b )’ |
: s

Tzv. ,tiratu“ nachdzime v recitativu Famy (€. 2), kde textu ,,Auff Ihr Planeten auf*

b

pfedchézeji vzestupné béhy smy&ei (take 1):
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Tento aktivni pohyb vzhiiru je v dal§im priib&hu recitativu jes$t€ doplnén vzestup-

nymi pasdZzemi ve viole a v basu.
Dalsi tiratu nachdzime ve zhudebnéni slova ,, plamen*, arie Ohné (¢. 28), takt 15 - 16.
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V uvodnim sboru Planet (C. 4) je slovo "Rund" v taktu 43 - 45 v soprénu a tenoru
hudebné zndzornéno svrchnimi a spodnimi stfidavym tony, které osciluji kolem ténu

hlavniho. Jedn4 se o figuru spadajici do skupiny ,.circulatio®:

Obr. 8
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Na vySe uvedené ukazce si povS§imnéme jesté textu ,,Die Sternen stehen - slovo
»stehen® je vyjadfeno ,,stojicimi‘ notami, kdy se ve vSech zpé€vnich hlasech zastavi po-
hyb na jedné not& ve &tvrtovych hodnotach. Tato opakovaci intervalovd figura spadajici
mezi akustické symboly je v té dob€ dosti frekventovana. MiCa ji pouZil v této serenaté
jest€ nékolikrat, napiiklad na text ,, Verdoppelt“ v arii Famy (£.3), takt 18-20 - zdvojeni
je ve zpévnim partu na koloratufe vyjadfeno opakujicimi se notami, repetované tony
jsou i v houslich a viole

Obr. 9
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Pfedchozimi dvéma ukézkami jsme se dostali do velmi Siroké oblasti akustické
symboliky. Obsahem této kategorie jsou pfedevsim tzv. alegorické figury zaloZené na
optickém (obrazovém) zobrazen{ urcitého abstraktniho pojmu.

Do této skupiny nalezi i n€kolik nésledujicich pfikiadli, napf. hudebni vystiZeni
vyrazu: , fallet“, drie Famy (C. 3), takt 25.

Obr. 10 *},-—;g,;j Fjﬁ”‘_. f"‘:""&; o

WL , 84 ;./.el od g

..-..l

i

\ > : T T t

V 4rii Vody (€. 30) je tok vody vyjadfen nejprve pravidelnym sestupnym pohybem
/
v prvnich houslich v Sestnéctindch - takt 5-7, poté ve vzestupnych 3estnactinovych figu-
racich (takty 10, 12 a 14)

P A .
Obr. 11
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Stejnou figuru najdeme v této arii i pozdé&ji v osminovych hodnotéch, a to jak ve
zpévnim partu, tak i v prvnich houslich.

V 4rii Slunce (&. 6) je vyraz "Ruh" vyjadfen nékolikerym zastavenim melodického
pohybu ve zp&vnim partu a v taktu 54 dokonce zastavenim pohybu vech hlasi na ko-
runé:
Obr. 12
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Na vy3e uvedené ukazce si pov§imnéme jest¢ koloratury na slovo ,, steter “. Mica v
duchu tradice opery seria Casto piSe koloratury na kli¢ova slova jednotlivych 4rii. I tento
fenomén miZeme oznacit jako pouziti hudebni symboliky v $ir§im slova smyslu. Je
tomu tak napfiklad na slova: vermehren, langes, zusammen, ehren, Ewigkeit, vereinigt
(s tim v Ceské Casti koresponduje koloratura na slovo sjednocend), slavny, bez prestdni
ad. Nutno ovSem dodat, Ze koloratury jsou zpravidla del3i neZ v uvedené ukdzce.

V érii Marta (C. 12) pouZil Mi¢a instrumentacni symboliku - pfedepisuje zde toto
obsazeni: Violini Unifioni, Viola, Clarini, Timpa. To ma charakterizovat boha vélky,
ktery byl v 1€ dobé velmi Casto prezentovan pravé za pomoci ,,vale¢nych® ndstroji -
trubek a tympana.

L2 " -— - v gm0 e———
et} o T
Obr. 13 0% 7 S T— o WP T O W . @ e R ST

_\,\.

Na pouZiti klarin a tympéand je poukdzdno v textu, a to v pfedchozim recitativu
Famy a Marta (€. 11): "dazu Trompeten auch mit Pauken stimmen ein".

Obr. 14 —— =
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Této rozsifen€ instrumentace vyuZil MiCa jesté v zdvéreéném sboru Sedmi planet (&.26).
Dynamicka figura zndzortiujici §lehdni plamene se objevuje v instrumentdlnim
tivodu k &rii Ohné (€. 28), takt 1-5, v podobé trojndsobného echa:

, A
P AN - -
s S A Sl g i 555 S OO

1 VAR k7 5 . WOt

Obr. 15

V nasledujici ukdzce chceme ukézat rozmanitost pouZivanych figur na malé plose:
slovo ,,wolcken* je jednou zdiiraznéno koloraturou (takt 108-111), podruhé jako ,,empha-
sis“ (takt 113-114). Ukdzka pochdzi z duetu VenuSe a Merkura (&. 22), ktery je pozoru-
hodny galantni melodikou a také tim, Ze je v ném pod némeckym textem vepsan i text
latinsky

‘!.-oaln
y )

P

Obr. 16

Nutno konstatovat, ze MiCa v této skladbé takika nekomponuje figury zobrazujici
vyloZené zaporné afekty - zejména ,, passus duriuscullus“ a , saltus duriuscullus“. To
oviem vyplyva ze skuteCnosti, Ze v typu holdovaci serenaty pfevazuji spiSe afekty ra-
dostné.

121

Skenovano pro studijni ucely



Z vySe uvedenych skute€nosti plyne, Zze Mi¢a pouZiva b&Zné dobové variety hudeb-
nich symbolt a jeho hudebni poetika je na drovni skladatel( té doby. Neni prokdzano,
kde a kym byl Mica Skolen. S jistotou vak vime, Ze nenavitévoval Zddné gymndzium,
takZe se s teoretickymi zaklady rétoriky nemohl sezndmit touto cestou. Jeho kompoziéni
Skoleni u A. Caldary ¢i F. B. Contiho nelze pramenné doloZit. Nejpravdépodobnéjsi je,
Ze se ulil pfimo na hudebnich kompozicich, které nastudovaval. Jeho skladby tedy mi-
Zeme povaZovat za potvrzeni hypotézy, Ze zachdzeni s hudebné rétorickymi figurami
bylo v baroku obecn€ srozumitelnou zileZitosti. S fadou figur oviem Mica nepracuje
zcela disledné, nékdy pfevaZuje nad textem kompozi¢ni logika, tedy pfedeviim vedeni
melodie. Ur¢itd uvolnénost Mi€ova zachézenf s hudebnimi symboly jiZ naznaluje po-
zvolné opousténi téchto skladebnych principti v rémci slohového pfechodu odehréivajici-
ho se v prvni poloving 18. stoleti.

Mezi pozoruhodné skutecnosti patfi téZ pouZitf typu francouzské ouvertury v ivod-
nim sboru (€. 4) Slavného jména Adamova. TeCkovany rytmus a charakteristické béhy
smy¢ci pfebirala do své operni tvorby &i instrumentalnich suit fada videfiskych autort,
zvI4sté pak G. Muffat a J. J. Fux. Mica tento fenomén pouZil pravé zde, aby sboru
dodal slavnostni charakter, ktery byl typickym rysem francouzské ouvertury. Vyskytuje

e s

se zde také Ctyfhlasé sazba oproti Castéjsi tifhlasé, kdy jsou housle psiny v unisonu.

i
|

Lit b

Slavné jméno Adamovo obsahuje i dal$i kompoziéni postupy, které jsou typické
pro fadu dél videiiské provenience. Mezi né€ patii i violoncellové s6la a pouZivani fran-
couzskych tanct v nékolika 4riich (kupfikladu drie Luny &. 8 ma charakter allemandu,
arie Jupitera ¢. 10 gavotty a drie VenuSe &. 16 passepiedu).22

Jaky vlastné byl Mi¢iv kompozi¢ni sloh? Pfi odpovédi na tuto otdzku se jevi jako
relevantni termin ,.galantni styl*. Slovo ,,galantni pfejali z francouzstiny Cetni autofi
némeckych traktatd (J. G. Walther, J. D. Heinichen, J. A. Scheibe, J. Mattheson, J. J.
Quantz, C. Ph. E. Bach). K hlavnim znak@im tohoto stylu patfi ur¢itd volnost kompo-
zi¢ni prace, kantabilni melodie a uspornd a jednoduchd harmonie distancujici se od
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ueného a propracovaného slohu vrcholného baroka, zejména pak od polyfonie.23 Hudba
méla byt - Feeno jazykoem dobovych traktati - urcena spiSe u$im milovnikd hudby
neZ ofim znaicd.

O galantnim stylu se oviem hovofi nejCastéji v souvislosti s komorni, eventuelné
orchestralni hudbou komponovanou ve stfedoevropském, pfedevsim pak némeckém pro-
storu. V oblasti italské opery let 1720 - 1740 je terminologie reprezentujici slohovy
pfechod dosti neujasnéna a pojem gaiantni styl nepfili§ frekventovany. Za typického
pfedstavitele téchto tendenci v italské opefe seria bychom mohli oznacit J. A. Hasseho.
Galantni ndzvuky oviem nachédzime i u videfiskych opernich skladatelti (Caldara, Conti),
a to Casto pravé v mensich vokalné instrumentélnich dilech, jakymi byly napf. holdova-
ci serenaty.24 Mlzeme Fici, Ze rozhodujicim faktorem pro volbu kompozi¢niho stylu
byl Gcel, pro ktery skiadby vznikaly, a v neposledni fad€ €7 objednavatel.

Mica respektoval kompozicni principy opery seria (drie da capo, koloratury, vétsi-
nou recitativy secco, v duchu dobové tradice price s afekty a hudebné rétorickymi figu-
rami). Jeho hudebni vyjadfovdni ma ovSem v souladu s modernéj$imi dobovymi tenden-
cemi zjednoduSenou fakturu. Sazba je homofonni, témata periodicka, Castd je prace s pro-
gresivnimi rytmickymi dtvary - synkopami a triolami. Kontrapunkticky takika neckom-
ponoval, nanejvy$ pouZival imitacni techniku, ale vZdy jen krdtce a nedisledné.

Kontrapunkt Mi¢a patrné ani pfili§ neovladal, zfejmé jej oviem ke své skladatelské
tvorbé ani nepotfeboval. To bylo ddno hudebnim vkusem hrabéte Questenberga. Na za-
kladé nejnovéjsich vyzkumi grantového projektu o repertodru provozovaném v Jaromeé-
ficich?5 se potvrdily hypotézy, Ze bylo vidy snahou hrabéte provozovat operni novinky.
Na rozdil od cisafe Karla V1. Questenberg zjevné nebyl milovnikem kontrapunktického
uméni. Dila proslulého kontrapunktika, cisafského dvorniho kapelnfka Johanna Josepha
Fuxe nehréla v jaromé&fickém repertodru patrné taktka Zadnou roli. Vedle videnskych
skladateld Antonia Caldary, Francesca Bartolomea Contiho a jeho syna Ignazia Contiho
byl jednim z hlavnich repertodrovych pilifa Johann Adolph Hasse, jehoZ skladby byly
v Jaroméficich podle naSich zjiténi pravdépodobng hrany uZ ve 20. letech.26

Celkovy zplisob préce, ktery FrantiSek Véclav Mi€a ve Slavhém jménu Adamové
uplatnil, sv&éd¢i o zru€ném p¥ebirdni fady aktudlnich dobovych impulst. Na zékladg
dochovanych prament i analyzy ostatnich Mi¢ovych dé¢l se zd4, Ze tato serenata byla
napséna na vrcholu jeho tviréich sil.

PhDr. Jana PERUTKOVA, PhD.
Ustav hudebni védy FF MU

Brno, Ceska republika

E-mail: perutkov@phil.muni.cz
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Poznamky:

I karolinskd opera byla provozovédna vidy 4. listopadu na oslavu jmenin cisafe Karla VI.,
augustinskd se ddvala na pocCest narozenin cisafovny vZdy kolem 28. srpna, na né&jZ pfipa-
d4 pamétka sv. Augustina

2 vybérova literatura o videiiskych serendtach: Wellesz, E.: Der Beginn des musikalischen
Barock und Anfiange der Oper in Wien. Wien 1922. Hoffmann, U. Die Serenata am Hofe
Kaiser Leopold I.; disertaénf prace. Wien 1975. Hadamovsky, F. Barocktheater am Wiener
Kaiserhof. Mit einem Spielplan (1625 - 1740). In: Jahrbuch der Gesellschaft fiir Wiener
Theaterforschung, 1951 s. 7 n. Seifert, H.: Die Auffithrungen der Opern und Serenaten mit
Musik von J. J. Fux. In: Studien zur Musikwissenschaft 29, 1978, s. 9 n.

3 ADLER, Q.: Die Kaiser Ferdinand Ill..Leopold 1., Josef 1., Karl VI. als Forderer der Musik.
In: Vierteljahrschrift zur Musikwissenschaft, str. 252 n. Leipzig 1892, s. 259.

4 Kochel, L.: Kaiserliche Hofmusikkapelle in Wien 1543 - 1867. Wien 1869, s. 85

5 signatura 59 R 1915

6 Der / glor:reiche Nahmen / ADAMIJ / Von denen Sieben Himels = Planeten / und / Vier Ele-
menten / Vermittelst der / FAMA./ Bey / gewohnlicher Jahres BegingnuB3 / des Hohen
Nahmenstag / Sr: Hof grifl: Excell: / De8 Hochgebohrnen Herrn Herrn Johann / ADAMJ /
Des Heyl. Rom: Reichf3graffen von Questemberg / /:Tit:pl:/ / Auf der Schaubiihne zu Jaro-
meritz / vorgestellet / des [?] 24. Decembris / 1734 / Von dasigem Musicalischen / Chor /
die Poesie ist von Herrn Jacobo Zieliwsky AA. LL. et / Phl Mgstr. SS Th : Bacc: Capella-
no in Jaromeritz / die Music von Herrn Franz Antoni Mitscha / Camerdiener und Capell =
Meistern. / die Tantze inventirt von Herrn Joan Baptista / Danese Waldberittnen / allda. /

7 PLICHTA, A.(ed.): O Zivoté a uméni. Listy z jaromé&fické kroniky 1700 - 1752, Jaroméfice
n. Rokytnou 1974 1974, s. 285

8 tamtéz, s. 226

9 HELFERT, V.: Hudebnf barok na ¢eskych zdmcich. Jaroméfice za hrabéte Jana Adama z
Que-stenberku. Praha 1916.

10 HELFERT tamtéz, s. 314

11 pLICHTA tamtéZ, s. 118. Helfert (s. 313) hovoif v této souvislosti pouze o tfech pfedsta-
venich: o opefe z pfedchoziho roku, opefe nové a gratulaéni kantaté, kterou oznacuje jako
. Theatral-Festl* a kterou je pravé Slavné jméno Adamovo.

12 jtalské i némecké libreto se podle pracovniho elektronického katalogu Ndrodntho Muzea
nachdzi v zdmecké sbirce v Novych Hradech v jiznich Cechdch

13 pramenem pro toto zjistén{ je libreto této opery uloZené v Novych Hradech, které uvadi

Helfert v dodatku ke své prici Hudba na jaroméfickém zamku. Franti§ek Mica 1696 - 1745.

Praha 1924

14 PLICHTA tamtéz, s. 285

15 Helfert na s. 313 cituje ¢ast z této relacejaroméfického hejtmana Vidmana: ,,...sonsten
aber thuet selber [tj. MiCa] die singende Personen zum Exerzieren anhalten, und so balt er
mit dem componieren fertig seyn wird, will er auch die proben halten.”

16 VESELY, O.: Rod Mi&é. In: Hudebni véda 2, 1968, s. 264 n. - pfiloha
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17 Rosinu Miéovou jsme oviem zcela nové objevili v leto§nim roce jako zp&va&ku v opefe
hrané v Jaroméficich v r. 1740 Semiramide ricconosciuta 1.. Vinciho. Pramenem pro toto
zjisténi bylo unikdtnf libreto k této opefe, které je uloZeno ve videfiském archivu Gesell-
schaft der Musikfreunde, sign. A-Wgm Tx 6762

18 yice viz Spécilovd, J.: Gratulaén{ opera pro vranovskou pani. Antonio Caldara: Ghirlanda
di Fiori. Harmonie, 2005, 7,s. 27

19 DVORAKOVA, J.: F. V. Mia: Der glorreiche Nahmen Adami (analyza opery serenady),
Brno 1993

20 1739; faksimile 1954, 123 n.

21 ¢islovéni 4rif piebirdme z vySe uvedené diplomové prdce

22 yice o tom viz napf. Gmeyner, A.: Die Opern A. Caldaras; disertani prace. Wien 1927, s.
152 n.

23 vice o tom mj. Dahlhaus, C.: Die Musik des 18. Jahrhunderts. In: Neues Handbuch der Mu-
sikwissenschaft, Band 5 (Sonderdruck), 1985, s. 71 n.

24 mame zde na mysli napf. jiZz zminénou Caldarovu serenatu Ghirlanda di fiori

25 viz napf. pfipravovand studie pro elektronicky Casopis acta musicologica - Perutkovd, J:
Opera seria na Moravé ve 40. letech 18. stoleti se zvla$tnim zfgtelem na operni provoz
v Jaroméficich nad Rokytnou ’ '

26 jde o opery Sesostrate (sign. IV 27705, Q 1477) a Semele (sign. IV 27705, Q 1476}, které

Jjsou uloZeny ve videfiském archivu Gesellschaft der Musikfreunde:u

Jana PERUTKOVA
Musikalische Symbolik in der Gratulation-Serenade
»Der glorreiche Nahmen Adami‘* von FrantiSek Vaclav Mica
Zusammenfassung

Zu den beachtenswerten Phanomenen des Kulturlebens in Mihren in der 1. Hilfte
des 18. Jahrhunderts zihlt Musikkultur auf dem Schloss des Grafen Johann Adam von
Questenberg in dem siidmahrischen Stiddtchen Jaroméfice nad Rokytnou (Jarmeritz).
Die Huldigugngsoper Der glorreiche Nahmen Adami hat fiir den Graf von Questenberg
Jarmeritzer Kapellmeister uns Komponist FrantiSek Vaclav Mi€a im Jahr 1734 kompo-
niert. Die Serenata bestehet aus zwei Teilen - Sieben Planeten und Vier Elemente. Der
Text zu den Sieben Planeten ist deutsch, die Vier Elemente hingegen sind in tschechi-
scher Sprache. Die Sieben Planeten wurden von Bewohnern von Jarmeritz gesungen. In
den Vier Elementen traten tschechisch singende einheimische Kinder auf. Dieser Teil ist
somit konkrete Hinweis fiir das Mitwirken von Jarmeritzer Kindern bei den Vorstellun-
geri, wie es auch bei dem Wiener Hof war - dieses Modell hat namlich Questenberg von
dem Kaiser Karl VI. iibernommen.

Die Instrumentierung des Glorreichen Nahmens Adami beschrenkt sich auf erste
und zweite Violine, Viola und Continuo-Gruppe. Im Schusschor sowie auch in der Arie
des Mars ist die Partitur um Trompeten und Pauken erweitert. In der Mars-Arie handelt
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es sich somit um ein Beispiel der Instrumentationssymbolik. Auch andere musikalische
Symbolik - z. B. Notationssymbolik, Symbolik durch Formprinzipien, ,,akustische*
Symbolik und natiirlich auch die musikalisch-rhetorische Figuren fanden ihren Platz in
Micas Serenata. Allerdings geht Mica mit musikalischen Symbolen doch nicht immer
konsequent um.

Der glorreiche Nahmen Adami spiegelt den Prozess der Endzeit der Barockmusik
und der Formulierung neuer musikalischer Stromungen wider. Mica war zwar stark von
den in Jarmeritz gegebenen italienischen Opern beeinflusst; trotz Beriicksichtigung von
Kompositionsprinzipien der Opera seria ist seine Musiksprache doch moderner orientiert
(vereinfachte Faktur, homophone Schreibweise, periodische Themen, Synkopen und
Triolen in der Rhythmik); kontrapunktisch arbeitete er kaum. Der geeignetste Ausdruck
fiir diese Ubergangszeit scheint uns der Begriff galanter Stil zu sein. Die gesamte Art
und Weise der kompositorischen Arbeit zeigt jedenfalls, dass MiCa durchaus geschickt
eine ganze Reihe aktueller Impulse {ibernahm.
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Wort und Musik Slovo a hudba

ASPEKTE DER TEXT-MUSIK-BEZIEHUNGEN
IN GEORG PHILIPP TELEMANNS PASSIONSORATORIEN

Carsten LANGE, Magdeburg / Nemecko

In der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts nahmen die Affektenlehre und die Beschiftigung
mit rhetorisch-musikalischen Figuren breiten Raum ein. Der Musik wurde die Fihigkeit
zugestanden, u.a. mit rhythmischen, melodischen und motivischen Formen oder einer
differenzierten Instrumentationstechnik Affekte erregen und ausdriicken zu konnen.

Telemann war einer der iiberragenden Musiker des 18. Jahrhunderts. Viele seiner Kom-
positionen haben den musiktheoretischen Diskurs seiner Zeitgenossen beeinflut, man-
ches Werk lieferte Exempel fiir Traktate. Hier und da hat sich Telemann aber auch selbst
zur Absicht und erhofften Wirkung seiner Musik geduBert.

Anhand des Werkbereiches der Passionsoratorien soll in diesem Beitrag an ausgewiihlten
Beispielen untersucht und gezeigt werden, wie Telemann unterschiedliche musikalische,
formale und instrumentatorische Mittel verwendet, um einerseits den sensus verborum
zu verdeutlichen, andererseits aber auch mit Musik zusitzliche Bedeutungsebenen des
Textes zu erschlieflen.

1. Einleitung

Uber die Darstellung musikalischer Affekte in den Oratorien duBerten sich verschiedene
Zeitgenossen Telemanns. 1739 ist der Hamburger Musiktheoretiker, Kritiker und Kom-
ponist Johann Mattheson im ,, Vollkommenen Capellmeister“ der Ansicht, daB3 ,ein
Oratorium ... gleichsam eine geistliche Oper* sei ,,und die gottliche Materie verdient es
vielmehr als die menschliche, dafy man sie nicht schidfrig ausarbeite “.! Zur Ausarbeitung
von ,,poetisch abgefafiten Oratorien”, zu denen formal auch die Passionsoratorien geho-
ren, hatte zwei Jahre zuvor - ebenfalls in Hamburg - der Musikgelehrte Johann Adolph
Scheibe mitgeteilt: Da sie ,, nicht allein viele Eigenschaften theatralischer Stiicke besit-
zen, sondern auch nicht blof fiir die Kirche gemacht [sind], so miissen sie auch folglich
in vielen Stiicken von den Eigenschaften des ordentlichen Kirchenstyls abweichen 2

Musikalische Mittel, die in der modernen Opernmusik zur Darstellung der Affekte Ver-
wendung fanden, hatten nach dem Urteil beider Theoretiker auch in den geistlichen Ora-
torien ihren Platz. Selbst im Zusammenhang mit einer Diskussion iiber die Moglich-
keiten der Kirchenmusik zur Beforderung der Andacht verwies bereits 1721 Gotthold
Ephraim Scheibel darauf, ,,daf die Kirchen= und die Welt=Music / was die Motion der
Affecten anbetrifft nicht|[s) eigenes habe / und also ein Componiste hierzu sich einerley
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Modi bedienen miisse “. Er praferierte zur Riihrung der Herzen der Zuhérer eine |, theatral-
isch* eingerichtete Kirchenmusik auch vor dem Hintergrund, daB der Affekt von weltli-
cher oder geistlicher Trauer, von weltlichem oder geistlichem Schmerz derselbe sei, nur
die ,, Objecta“ variieren 3

Passionsoratorien hatten ihren Platz nicht im Gottesdienst, sondern erklangen im Kon-
zertsaal. Aufgefiihrt wurden sie in der Fastenzeit. In diesem Zeitraum pausierte die Oper.
Ausfiihrende der Passionsoratorien in Hamburg diirften iiberwiegend Solisten und In-
strumentalisten der hier bereits 1678 begriindeten Oper gewesen sein. Die Mitwirkung
der beriihmten Sopranistin Margaretha Susanna Kayser deutet darauf hin, ebenso auch
die musikalische Gestaltung der Kompositionen 4

In den Passionsoratorien erfolgt eine Paraphrasierung und Poetisierung des Passionsge-
schehens. Sie sind damit durchgehend gedichtet wie ein Opernlibretto. Passionsoratorien
verzichten zudem hiufig auf die Gesamtdarstellung des Passionsgeschehens und greifen
in ,, Betrachtungen S einzelne Momente der Passion auf. Verschiedene Passionsoratorien
Telemanns liefern dafiir Beispiele.

In Hamburg fertigte Telemann von 1722 bis 1767 in der Regel jihrlich eine oratorische
Passion fiir den gottesdienstlichen Gebrauch an. Deren Auffithrung in den Haupt- und
Nebenkirchen erfolgte in einem festgelegten Rhythmus.6 46 Kompositionen diirften so
entstanden sein. Passionsoratorien komponierte Telemann jedoch nur in unregelméBigen
Abstéinden tiber einen Zeitraum von 40 Jahren hinweg. Sie wurden in der Regel mehr-
fach, mitunter ebenfalls jahrlich wiederholt, erklangen jedoch in der Regel nicht in der
Kirche sondern im Konzertsaal. Vermutlich sind nicht mehr als jene fiinf Werke entstan-
den, die wir heute kennen:

Der fiir die Siinde der Welt leidende und sterbende Jesus TVWYV 5:17, Frankfurt 1716;
Text: Barthold Heinrich Brockes

Seliges Erwdagen TVWYV 5:28 Hamburg 1722; Text: Georg Philipp Telemann

Die gekreuzigte Liebe TVWYV 5:49, Hamburg 1731, Text: Johann Ulrich Konig

Die Betrachtung der neunten Stunde an dem Todestage Jesu TVWV 5:510 Hamburg:
1755; Text: Joachim Johann Daniel Zimmermann

Der Tod Jesu TVWYV 5:610, Hamburg 1755; Text: Karl Wilhelm Ramler

2. Anmerkungen zu Telemanns Anforderungen an zu vertonende Texte

Telemann hatte zeitlebens eine besondere Affinitit zur Literatur und zum Text und in der
Regel verwendete er zeitgemifle, moderne Texte. Zu einigen Werken verfaBite er den Text
auch selbst, v.a. zum Seligen Erwdgen. Er bevorzugte eine klare Sprache, die auf deut-
liche Vermittlung der Inhalte orientierte und deren Metrik, Versformen und Sprachrhyth-
men eine Vertonung beforderten.
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Solche Texte waren keineswegs einfach zu beschaffen. ,, Gleichwie nicht alle Menschen
zur Poesie gebohren sind, also schreiben nicht alle Poeten Verse zur Music, insonder-
heit zur geistlichen* wuBlte Telemann 1731 in seinem Vorwort zum gedruckten Kanta-
tenjahrgang ,, Fortsetzung des Hamonischen Gottesdienstes “ zu berichten. 11 Und davon,
daf es mitunter aufwendig und miihevoll fiir Telemann gewesen sein diirfte, ,,die Poesie
anschaffen* zu miissen, zeugt auch ein Brief vom 15. Dezember 1757 an den Hamburger
Ratssekretdr und Archivar Jacob Schuback. 12 Uber Telemanns konkrete Vorstellungen
zur Abfassung von Poesien informieren nicht nur seine selbstverfaf3ten Texte, sondern
auch Vorschlége fiir die formale Gestaltung, die er dem dichtenden Hamburger Gymna-
sialprofessor Matthéus Arnold Wilkens in einem Brief am 26. Juli 1728 unterbreitete.
Von ihm erbat er sich einen ,, poetischen Ritter-Dienst“13 und bestellte gleich acht Texte
in einem bestimmten formalen Schema fiir Fest-Musiken des Kirchenjahres, nicht ohne
ihm zuvor zu versichem, ,,daf ich weifs: es mache niemand in der Welt bessere Verse zur
Music, als Sie“.14

Im Vorwort zu dem gedruckten Kantatenjahrgang ,, Fortsetzung des Harmonischen
Gottesdienstes “15 teilte Telemann einige konkrete Anforderungen an zu komponierende
Texte mit und widmete sich auch der Vertonung des Rezitativs, in dem es gilt, ,, die
Aussprache vernehmlich zu machen, die Unterscheidungs-Puncte moglichst in Acht zu
nehmen,und die Rhetorischen Figuren so anzubringen, daf die in der Poesie befindlichen
Regungen erwecket werden mdogen “ 16

Eine seiner kompositorischen Aufgaben sah Telemann darin, die Textvorlagen eindring-
lich mit musikalischen Mitteln zu explizieren. Bezogen auf seine Vertonung des Pas-
sionsoratorientextes von dem Hamburger Dichter und Ratsherrn Barthold Heinrich Brok-
kes schrieb Telemann 1716 im Vorbericht des Textdruckes:

,» Doch [ wie ein schones Wort noch gréssern Nachdruck findet /
Wann es die Harmonie zu unsern Ohren trdgt /

Und gleichsam unsern Geist mit doppler Gluth entziindet /

So hab ich auch die Hand zu solcher angelegt.“17

3. Zur Verbindung von Wort und Musik in Telemanns Passionsoratorien

Wie es Telemann einerseits en detail und andererseits in groeren Zusammenhingen ge-
lingt, Wort und Musik zur Entziindung des Geistes zu verbinden, soll eine kleine Aus-
wahl von Beispielen zeigen. Sie orientieren darauf, unterschiedliche Formen und Metho-
den der Darstellung von Affekten in Telemanns Passionsoratorien herauszuarbeiten und
vorzustellen. Untersucht werden sollen Telemanns Verwendung melodischer, harmoni-
scher und tonaler Mittel, formale Besonderheiten und Fragen der Instrumentation.
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a) Personen- und Situationscharakteristik durch Melodik und Harmonik

Georg Philipp Telemanns Passionsoratorium ,, Der fiir die Siinde der Welt leidende und
sterbende Jesus* (das sogenannte Brockes-Passionsoratorium) gibt das Passionsgesche-
hen in seinem Ablauf vollstindig wieder. Charakteristisch sind darin integrierte ausge-
dehnte Meditationen der handelnden Personen Petrus, Judas, Maria und Hauptmann so-
wie der allegorischen Figuren Tochter Zion und der Gliaubigen Seelen. Textdichter und
Komponist beférdern mit der Darstellung einzelner Schicksale eine Subjektivierung der
Passionsaneignung. Intensives Mitleiden soll im Horer zu Reue, BuB3e, Trost und Be-
kehrung fiihren und eine kathartische Wirkung erzielen.

Ausgangspunkt zum Mit-Leiden ist ein ,,Soliloquium* des Jesus, insbesondere das
Accompagnato ,, Mich driickt der Siinden Zentnerlast “. Jesus erscheint hier nicht als
Heilsbringer, sondern erduldet Todeséngste. Die ,,ich*-Form der Selbstiduflerung schafft
emotionale Néhe. Telemanns Musik nimmt dabei die Dramatik und bilderreiche Sprache
des Textes auf:18 Der einleitende Tritonussprung aufwirts (,, Mich driickt “) macht der
»Siinden Zentnerlast* horbar, Katabasis-Figuren verdeutlichen ,,des Abgrunds Schrecken
und den ,, schlammigten Morast“, das Uberwiegen von Sprungmelodik scheint Jesu inne-
re Unruhe nachzuzeichnen. Bemerkenswert sind spannungsgeladene Akkorde mit sieben-
ter und neunter Stufe (T. 1-2 und 8-12), Sekundvorhalte sowie die Ausmalung des Wor-
tes ,, Schmerz “ mit einer Tonartenriickung von C-Dur nach Des-Dur (T. 14). In Matthe-
sons Tonartencharakteristik 19 fehlt Des-Dur, doch ein halbes Jahrhundert spter schlzgt
Christian Friedrich Daniel Schubart diesen , schielenden Ton, ausartend in Leid und
Wonne“, ,, nur [fiir] seltene Charaktere und Empfindungen* vor. C-Dur ist bei ihm iibri-
gens , ganz rein®, ein Zeichen von ,, Unschuld “20 (Notenbeispiel 1).

Ein zentraler Teil des Brockes-Passionsoratoriums ist die ausgedehnte Szene der Ver-
leugnung und Reue des Petrus. Nach Treueschwur und Siindenfall (er verleugnet Jesus)
libt Petrus Reue, tut Bule und findet schlieBlich auf den Weg des Glaubens zuriick.
Damit durchlebt er ., typische Stationen des christlichen Lebens “2l, wie Elke Axmacher
konstatierte. Telemanns Musiksprache verdeutlicht seine Wandlungsprozesse bildhaft.

Der Treuebruch ruft in Petrus Schmerz hervor. Dieser Affekt dominiert das Accompagna-
to ,, Welch ungeheurer Schmerz* und kommt zum Ausdruck mit repetierenden Septakkor-
den iiber chromatischen BaBschritten. Der Siinder scheint verloren, wie ein tonartlicher
Quintfall von Cis-Dur iiber Fis-, H-, E-, A-Dur und d-Moll nach g-Moll suggeriert
(Notenbeispiel 2). Diese Stimmung liefert den Grundaffekt zur folgenden Arie ,, Heul, du
Schaum der Menschenkinder “. Verzweiflung spricht aus der von Seufzermelodik geprig-
ten chromatischen Melodik, Ausweglosigkeit aus den ziellos verlaufenden tonartlichen
Wechseln (Notenbeispiel 3). Erst im Moment der BuBe in der Da-capo-Arie ,,Schau, ich
Jallin strenger Bufle“ entfaltet sich eine versohnlich stimmende Melodik. Die gefiihls-
méBige Aneignung der Passion wird in dieser stark opernhafte Ziige tragenden dramati-
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schen Szene deutlich: Die allméhliche Wandlung des Petrus prigt den eindrucksvollen
Monolog und der Horer erlebt an Petrus vorbildhaft den Prozef3 der Katharsis.

Eine religiose Verallgemeinerung der Heilstat Christi an den Menschen bietet schlieBlich
das an Petrus‘ Gnadengebet ankniipfende Kirchenlied ,, Ach Gott und Herr! Wie grof und
schwer sind mein begangene Siinden!“ am Schlufl der Szene. Diese Verschmelzung der
Ebenen Kommentar des historischen Geschehens und Siindeneingestindnis des Gldubi-
gen ist dabei nicht nur ein Indiz fiir die besondere Rolle und exponierte Stellung des
Kirchenliedes in diesem Werk, sondern auch Zeichen eines praktizierten Glaubens, der
natiirlich nicht auf den Raum der Kirche beschrinkt blieb.

Anders als Brockes verzichtet Telemann in seinem Text zum Seligen Erwdgen auf einen
geschlossenen Handlungsablauf und konzentriert sich in neun Betrachtungen auf wesen-
tliche Momente der Passionsgeschichte. Ein Evangelist fehlt, wodurch Telemann der
eigentlichen dramatischen Orientierung des Oratoriums niher sein diirfte als Brockes.22
In dieser Passionsmusik, die sich formal durch eine , bemerkenswerte Strenge und
Einheitlichkeit“23 auszeichnet, sind zwei der neun Betrachtungen Petrus gewidmet. Wie
im Brockes-Passionsoratorium nimmt auch hier die Auseinandersetzung mit ,, Petri
Bupe “ (fiinfte Betrachtung) einen grofieren Raum ein. Einem Vergleich der Darstellung
der BuBle des Petrus in beiden Kompositionen widmete sich ausfiihrlich Wolfgang Hir-
schmann.24 Anders als Brockes” Text im ,,hohen Stil“ fertigt Telemann fiir das Selige
Erwdgen eine natiirlich flieBende Poesie im gemiBigten Stil an. Diesem entspricht auch
seine Musik. Gegeniiber dem expressiv-drastischen Charakter im Brockes-Passionsora-
torium ist sie ,,modern in ihren empfindsamen Ziigen, die einem musikalischen Denken
entspringen, das auf Riihrung durch Simplizitdt und auf die Melodie als zentrales Me-
dium emphatischer Gefiihlssprache setzt“ 25

Auch im Umgang mit der Versohnungs- und Erlosungslehre scheint es zwischen Bro-
ckes und Telemann dezente Unterschiede zu geben, die sich auch auf die melodische
Gestaltung der BuBe-Arien des Petrus auswirken. Wihrend im Passionsoratorium auf
den Brockes-Text in Petrus’ h-Moll-Arie ,,Schau, ich fall in strenger Bufie “ - ausgehend
vom den Affekt gebenden Wort ,,fall“ - eine Melodik mit Katabasisfiguren dominiert
und Begleitfiguren mit Chromatik sowie weiten Spriingen dariiber hinaus scheinbar
Ruhelosigkeit und Niedergeschlagenheit erzeugen, wird die spéter entstandenen Arie
,, Trdinen, die der Glaube zeuget* aus dem Seligen Erwdgen eher durch Anabasisthematik
geprigt, die durch feste Schrittmelodik und Tonartenwahl (F-Dur) Zuversicht auf Verge-
bung und Erlosung ausstrahlt (Notenbeispiel 4). Treffend hat Hirschmann die Bulle-Arie
aus dem Seligen Erwdgen charakterisiert als ,, besonders weltzugewandte Musik, die
Telemann fiir die musikalische Darstellung einer diesseitigen Heilsgewifheit wdihlt“.26
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b) Affekt und Form

In der christlichen Glaubensbotschaft vermag Jesu’ Kreuzestod zwei Affekte auszultsen:
Trauer uber sein Leiden und Freude dariiber, daB er damit die Siinden von den Gliubigen
nimmt. Diesen ambivalenten Gefiihlszustand verdeutlicht Telemann in einem groBeren
formalen Komplex des Brockes-Passionsoratoriums bei der Ausdeutung der letzten
Jesusworte ,, Es ist vollbracht “27 (Notenbeispiel 5).

Ihren schmerzvollen Klang malen zunichst in einem aggressiven Gesang drei Glaubige
Seelen nach (,,O Donnerwort“): Den Affekt des Schrecklichen trifft Telemann u.a. durch
donnernde und bebende Tonrepetitionen sowie die Aufteilung von Wort- und Melodie-
fetzen auf verschiedene Gesangs- und Instrumentalstimmen. Auch die Wahl der Tonart
f-Moll entspricht dem Grundaffekt. Sie vermag - nach Mattheson - ,, tieffe und schwere /
mit etwas Verzweifflung vergesellschaffte [einhergehende]/ toedliche Hertzens=Angst
vorzustellen |...]| und will dem Zuhdrer bisweilen ein Grauen oder einen Schauder
verursachen.“?8 Die Gefiihlseruption beruhigt sich mit dem Aufgreifen des fallenden
Quintmotivs der letzten Jesusworte (Notenbeispiel 6).

Ein Stimmungswechsel kiindigt sich mit innigem, ,,seligen* Terzengesang zweier Oboen
an, der die Bassettchen-Arie ,, O seligs Wort* der Gldubigen Seele eroffnet. Sie betont die
erlosende Seite Christi Leidens und changiert zwischen Trost, Zuversicht und Freude.
Tonartlich wechselt Telemann in die gleichnamige Durtonart zum vorhergehenden Ter-
zett: F-Dur ist - nach Mattheson - geeignet ,,die schonsten Sentiments von der Welt
zu exprimiren, es sey nun Grofimuth [ Standhafftigkeit / Liebe / oder was sonst in dem
Tugend=Register oben an stehet. 25

Hingewiesen sei auf das archaische Moment dieser Arie der Glaubigen Seele: Sie beginnt
lektionshaft und das ,, seligs “ aushaltend auf f ! - somit in jener Lage, die in der ,,alten
Passion® einmal den Soliloquenten zugewiesen war; auch die einer Ligatur dhnliche
Motivgestaltung weckt Assoziationen in dieser Richtung. Die Arie endet ebenfalls im
Aufgreifen des abwirts gerichteten melodischen Quintzuges auf die Jesus-Worte ,, Es ist
vollbracht “. Dramaturgisch konsequent besitzen in dieser emotional betrachtenden Szene
sowohl das Terzett als auch die Arie kein ,,Da capo® (Notenbeispiel 7).

Telemann folgt zwar einer textlich vorgegebenen Anlage, vermittelt jedoch mit seiner
Musik die Bedeutungsebenen von Erschiitterung und Schmerz einerseits sowie Trost,
Liebe und Freude andererseits in eigenstindiger Weise. Deutlich macht Telemann hier
von den ~ durchaus auch heute noch iiblichen — Wirkungsméglichkeiten der Musik
Gebrauch und orientiert in diesem Moment des Sterbens Jesu Christi natiirlich insbe-
sondere auf die ,,Riihrung des Herzens™, den gefiihlsmiBigen Zugang zum Passions-
verstidndnis. Dem Text im hohen Stil folgt er mit einer ebensolchen Musik.30
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¢) Affekt und Instrumentation

Charakteristisch fiir Telemanns Passionsoratorien ist auch der Reichtum instrumentaler
Klangfarben. In den fiinf Werken werden bis zu acht verschiedene Instrumentengruppen
bzw. Instrumente solistisch zum Streicherensemble bzw. Basso continuo hinzugezogen:

Brockes-Passion Seliges Erwédgen Die gekreuzigte Der Tod Jesu Die Betrachtung

TVWV 5:1 TVWV 5.2 Liebe TVWYV 5:5 der 9. Stunde
(1716) (1722) TVWYV 5:4 (1755) TVWV 5:6
(1731) (1755)

2 Flauti piccolo 2 Flauti piccolo
3 Flauti dolce 2 Flauti dolce
2 Flauti traverso 2 Flauti traverso 2 Flauti traverso 2 Flauti traverso 2 Flauti traverso

2, Quartfloten”

2 Chalumeaux 2 Chalumeaux

2 Oboi 2 Oboi 2 Oboi
2 Oboi d’amore  ,,Grofte Hoboe“ ,,Grofle Hoboe *

Fagotto 2 Fagotti 2 Fagotti
2 Clarini Trompete
2 Comi da caccia 2 Corni da caccia 2 Corni da caccia Homn 2 Corni
2 Violini conc. 2 Violini conc.
Viola d’amore

Violoncello Violoncello

Das breite Spektrum kontrastierender Klangfarben dient dabei in besonderer Weise der
Verdeutlichung textlicher Inhalte.

Zu beeindrucken vermag u.a. die besondere Handhabung des Streicherklangs im Brockes-
Passionsoratorium. Neben musikalischer Rhetorik, wie sie beispielsweise eine Kataba-
sisfigur zeigt, die im Accompagnato der Tochter Zion ,, Verwegner Dorn, barbarsche
Spitzen* das schmerzvolie Eindringen der Dornenkrone in Jesu Haupt nachzeichnet,
verlangt Telemann auch besondere klangliche Effekte. Mit einem zum Geriusch tendie-
renden, ,.kratzigen“ Streicherklang bringt er das ,, knirschende Gerdusch* des Durchdrin-
gens von ,,Sehnen, Adern, Fleisch* - so der Brockes-Text - zum Ausdruck. Fiir die
Streicher gilt hier Telemanns Spielanweisung: ,, Hier konnen die Bogen nahe am Stege
touchiren.” Erneut wird der ,, nahe am Stege* entstehende Klangeffekt in der Arie ,, Brich,
briillender Abgrund“ verlangt, um die entbrannten Naturgewalten nach Jesu Tod, hier das
»Erzittern” der Sterne am Firmament, klang- und eindrucksvoll zu gestalten.
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Georg Philipp Telemann, TVWV 5:1, Accompagnato ,, Verwegner Dorn, barbarsche Spitzen*,
Kopistenabschrift, Universitits- und Landesbibliothek Darmstadt, Mus. ms. 1048, Bl. 34.

Bisweilen versinnbildlichen klangsymbolische Wirkungen aber auch groBere Zusammen-
hénge. Im Brockes-Passionsoratorium charakterisieren Waldhorner die mit Siinde, Tod
und Teufel im Zusammenhang stehenden Ereignisse. Die Oboe wird herangezogen,
wenn von Jesu Liebe zu den Menschen und von der Verkiindigung der mit seinem Tod
einhergehenden Heilswirkung und Verschnung die Rede ist. Strahlender Trompetenklang
unterstiitzt schlieBlich in einer Arie und im SchluSchor des Werkes die Grundaussage
des Osterevangeliums, wonach Jesu Tod den Gldubigen Erlosung, Auferstehung und
ewiges Leben gibt.

Der Reichtum des Klangapparates diirfte schon zu Lebzeiten Telemanns eine besondere
Wirkung auf den Konzertbesucher gehabt haben. Eine Ankiindigung der Urauffiihrung
der ,, Gekreuzigten Liebe* wirbt in der Hamburger Tagespresse damit, daB das Werk ,, fast
durchgehends traurig und mit mancherley beweglichen Instrumenten abwechselnd
begleitet“31 sei.

. Mit mancherley beweglichen Instrumenten“ - damit diirfte einerseits das umfangreiche,
»verdnderliche®, in immer wieder anderen Kombinationen erklingende Instrumentarium
gemeint sein. Andererseits kann ,,.beweglich“ auch als ,,bewegend* und ,,rithrend” im
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emotionalen Sinne verstanden werden, wie im Deutschen Worterbuch der Gebriider
Grimm nachzulesen ist.32

In diesem Sinne sind z.B. die letzten Worte Jesu gestaltet, der schon im Werktitel als
,» Gekreuzigte Liebe“ bezeichnet wird. Die textlich erweiterten Jesusworte ,, Es ist
vollbracht” sind im Libretto bereits als ,, Aria“ angelegt. Jesu selbst soll somit die
Stimmung der Todesstunde zum Ausdruck bringen - eine Aufgabe, die sonst historische
oder allegorische Figuren iibernehmen. Die Gefahr einer biihnenhaften Sterbeszene
umgeht Telemann versiert mit einer der Situation angemessenen Musik. Sie malt nicht
vorrangig expressiv den Schmerz nach, sondern konzentriert sich auf den Affekt des
Traurigen, dem verschnliche Tone beigemischt sind. Zwei Horner con sordino und zwei
Oboen begleiten das Streicherorchester und erzeugen weiche, milde Klangfarben - das
Stimmungsbild von Traurigkeit und sanftem Tod.33

Die wenigen Beispiele belegen, daB Telemann nicht nur eine dem jeweiligen Instrument
gerecht werdende Kompositionsweise beherrschte (ideomatische Schreibart), sondern auch
genauestens die Wirkungen instrumentaler Klangfarben mit seinen Ausdruckszielen in
Einklang zu bringen wuflte. Der Hamburger Musikschriftsteller Johann Adolph Scheibe
teilte in seiner Schrift Critischer Musikus mit Blick auf die Besetzung von Oratorien mit:
»Man kann also allerley Instrumente gebrauchen; man kann damit concertirend arbeiten,
und auch, so oft es sich schicket, eine sinnreiche Verdnderung derselben anbringen. 34

Man wird nicht fehigehen in der Annahme, dafl diese Empfehlung auch unter dem Ein-
druck der Kompositionen Telemanns entstanden ist.

4. Die empfindsame Klangwelt der 1750er Jahre

Die Klangwelt in den Spétwerken ,, Der Tod Jesu“ und der ,, Betrachtung der neunten
Stunde an dem Todestage Jesu “ unterscheidet sich wesentlich von der in den vorherge-
nannten Passionsvertonungen. Ubersteigerte Theatralik, Drastik und Schirfen sind dem
Text zugunsten einer hohen Verallgemeinerungsfahigkeit menschlichen Leidens genom-
men. Dieser Intention folgt auch die Musik. Sie ist reich an gefiihlvollen, dramatischen,
bisweilen auch herben Stimmungsbildern. Konzertierende Instrumente (im ,, Tod Jesu
zwei Querfloten, zwei ,, Quartfloten “35, zwei Oboen, ,, Grofe Oboe “, Trompete, Horn,
Violoncello) verwendet Telemann wohldosiert und wirkungsvoll. Die Klarheit der Kom-
positionsweise, die Melodik, die markante Harmonik, die mitunter geradezu klassische
Intonation, der edle Klang dieser Komposition erzeugen Ergriffenheit, Rithrung, Trost
und Zuversicht. Telemanns Musik erreicht eine beachtliche Gefiihlstiefe und folgt im
»Tod Jesu* dem von Ramler gezeichneten Bild des Leidens eines ,,tugendhaften Men-
schen® 36

Bereits der erschiitternde Aufschrei ,, Gethsemane!“, mit dem das Ba3-Rezitativ ,, Gethse-
mane! Wen horen deine Mauern so bange, so verlassen trauern® (Nr. 3) zundchst nur
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vom Basso continuo begleitet beginnt, macht sogieich einen Aspekt textlicher und
musikalischer Konzentration deutlich: Alles Flehen Jesu, daf3 der Todeskelch an ithm
voriibergehen moge, alle Todesdngste werden mit dem Ausruf des Namens Gethsemane
als Sinnbild des Ortes der Todesbetriibnis verbunden. Emotional ergreifend wirkt die
Schilderung des Leidens Jesu durch den erzéhiend-kommentierenden ,,idealen’ Betrachter
(Notenbeispiel 8).37

Im weiteren Verlauf als Accompagnato mit Begleitung zweier Querfloten und des Strei-
cherensembles bleibt Telemann eng am syllabisch vorgetragenen Text, kommentiert
mit Terzengesang der Querfloten die Frage ,,Ist das mein Jesus? “, laf3t unvermittelt die
Tonart von B-Dur nach b-Moll umschlagen, als das drohende Todesurteil erwahnt wird,
vermittelt durch Verkieinerung der Notenwerte und abwirtsgerichtete Liufe Aufregung
und Erregung bei des Betrachters Wahrnehmung, ,, sein [Jesu) Schweifs rollt purpurrot
die Schldf' herab” . Die Taktart wechselnd (von 4/4 zu 3/4) und ,, Langsam* im Tempo,
gibt der Betrachter die Jesusworte ,, Betriibt ist meine Seele bis in den Tod* (nach Matth.
26, 38) bedriickt wieder, dabei zunichst die ersten vier Worte in C-Dur vortragend, dann
- emphatisch gesteigert - um eine Stufe versetzt in D-Dur wiederholend. Schlie8lich en-
det die Passage in A-Dur, wobei das Wort ,, Tod * das kleine g, also die spannungsreiche
siebente Stufe, erhilt. Der Ausdruck ist hier - durchaus aufklérerisch - eher nachdenklich
denn klagend. Doch ist der Schmerz horbar: dem ,, Gethsemane “-Aufschrei des Beginns
in Es-Dur (Be-Tonart mit 3 Vorzeichen) steht die Todesbetriibnis am Ende in der ent-
fernten Tonart A-Dur (Kreuz-Tonart mit 3 Vorzeichen) diametral gegeniiber - in der
Tonart genau zwischen beiden (C-Dur, Tonart ohne Vorzeichen) wird der Text ,, Betriibt
ist meine Seele* deklamiert. Eine eindrucksvolle, diverse Deutungsmoglichkeiten
erdffnende Tonartenordnung. - Das Stiick endet schliellich nach einer dem Wort ,,Tad”
folgenden Generalpause und einem zweitaktigen instrumentalen Nachspiel in g-Moll.

5. Resumé

Zeit seines Lebens setzt sich Telemann immer wieder neu mit dem Passionsgeschehen
auseinander. Seine Kompositionen liefern dafiir anschauliche Beispiele und zeigen, da3
er dabei nicht einen einmal verwendeten musikalischen Stil beibehielt. Ein Indiz fur
seine stets neue Auseinandersetzung mit der Passionsthematik ist darin zu erkennen, daf3
er mit seiner Musik die textlichen und geistlichen Verdnderungen im Umgang mit der
Passion aufgriff.38 Eindrucksvoll veranschaulicht er mit melodischen, harmonischen,
klangfarblichen, instrumentalen und formalen Mitteln die Leidensgeschichte Jesu Chris-
ti. Den intensiv gezeichneten musikalischen Bildern vermag man sich kaum zu entzie-
hen und geschickt fithrt Telemann sein Publikum. Seine Musik will ,,riihren” und - als
,»Endzweck" aller Passionsdarstellung auch im Konzertsaal - ,,erbauen “. Die Moglichkeit
der Vernachlassigung von Handlungsstringen insbesondere im Passionsoratorium und
die ,,betrachtende® Hinwendung zu Momenten des Passionsgeschehens nutzt Telemann
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ganz im aufkldrerischen Sinne und im Sinne des sich neu etablierenden gebildeten Kon-
zertpublikums: Auf der Basis seines christlichen Glaubens vermag seine Musik, theolo-
gische Botschaften in einer modernen, transparenten und verstindlichen Musiksprache zu
vermitteln.

Telemann wuBte um die Wirkungsmechanismen textbezogener Musik in einer Bandbreite
von hochexpressiven Ausbriichen bis hin zu inniglicher Zuriickhaltung. Er beherrschte
als Komponist in genialer Weise, was er 1716 in Versform und als Wunsch formuliert
zum Ausdruck brachte:

»Hier wiinsch ich: Dafl mein Kiel mit Thrinen sich benetzet /

Vielleicht so lockt er auch solch Naf bey andern raus.

Ach! wdr ein Donner=Thon in meinen Satz gesetzet /

So wiirckt er auch vielleicht Erzittern, Angst und Grauf3. 39

Telemanns Passionsoratorien waren bereits zu Lebzeiten des Komponisten weit iiber
Hamburg hinaus verbreitet. Insbesondere sein Seliges Erwdgen erklang u.a. in Sieben-
biirgen, in Petersburg und bis ins 19. Jahrhundert hinein in Auffiihrungen von Tele-
manns Engel Georg Michael in Riga.40 Im Sinne des von Mattheson stammenden
Eingangszitates diirfte auch das ein Zeichen dafiir sein, dafl diese Werke Telemanns
absolut nicht ,,schlifrig ausgearbeitet* waren.

Anmerkungen:
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Notenbeispiel 1
Georg Philipp Telemann, TVWYV 5:1, Accompagnato (Jesus) ,,Mich driickt der Siinden
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Notenbeispiel 2

Georg Philipp Telemann, TVWV 5:1, Accompagnato (Petrus) ,,Welch ungeheurer Schmerz*
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Notenbeispiel 3
Georg Philipp Telemann, TVWYV 5:1, Arie (Petrus) ,,Heul, du Schaum der Menschen-kinder*
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Notenbeispiel 4

Georg Philipp Telemann, TVWYV 5:1, Arie (Petrus), ,,Schau, ich fall in strenger BuBBe*,
T. 1-14,und TVWV 5:2, Arie (Der Glaube), ,,Trénen, die der Glaube zeuget“, T. 1-28
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Notenbeispiel 5
Georg Philipp Telemann, TVWV 5:1, Accompagnato (Jesus) ,,Es ist vollbracht*
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Notenbeispiel 6
Georg Philipp Telemann, TVWYV 5:1, Terzett (Eine Glaubige Seele 1, II, IiI), ,,O Donnerwort”,
T.1-7und T. 34-36 -
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Notenbeispiel 7

Georg Philipp Telemann, TVWYV 5:1, Arie (Ein Glidubige Seele I11), ,,0 seligs Wort*, T. 1-24
und T. 64-67
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Notenbeispiel 8

Georg Philipp Telemann, Der Tod Jesu, Rezitativ (Ba8}), ,,Gethsemane!“, Ba3- und Basso

continuo-Stimme, T. 1-3
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Carsten LANGE

Aspekte der Text-Musik-Beziehungen
in Georg Philipp Telemanns Passionsoratorien

Zusammenfassung

Zur Verwendung rhetorisch-musikalischer Figuren und zu den Affekten in Oratorien
duBerten sich zahlreiche Musiktheoretiker des 18. Jahrhunderts. Nicht alle gingen so
weit wie Gotthold Ephraim Scheibel, der 1721 zur verstirkten Rithrung der Herzen der
Zuhdorer eine ,,theatralisch” eingerichtete Kirchenmusik empfahl, da es keinen Unter-
schied zwischen weltlichen und geistlichen Affekten (z.B. Trauer, Schmerz, Freude)
gebe, sondern lediglich einen Unterschied in den Objekten (z.B. Kaiser, Konig, Gott,
Mutter Maria).

Das Leiden und Sterben Jesu Christi gehort zu den zentralen Themen der christlichen
Glaubensbotschaft. Jesu Kreuzestod zur Erlésung der siindigen Menschen ist ein we-
sentlicher Bestandteil der Heilsgeschichte Gottes an den Menschen. U.a. in oratorischen
Passionen und Passionsoratorien hat sich Telemann iiber ein halbes Jahrhundert hinweg
mit Jesu Passion musikalisch auseinandergesetzt. Wihrend oratorische Passionen Be-
standteil des Gottesdienstes waren, zdhlten Passionsoratorien zur geistlichen Konzert-
musik und erklangen vor allem in Konzertsélen.

Den Wechselwirkungen und dem Ineinandergreifen von Text und Musik anhand von
Passionsoratorien Telemanns nachzugehen erscheint naheliegend, da Telemann, der zeit-
lebens eine besondere Affinitdt zu guten und modernen Texten hatte und Textdichtern
auch Vorgaben machte, mit dem Seligen Erwdigen selbst den Text fiir eines dieser Werke
verfafite und in einem Geleitwort zum Brockes-Passionsoratorium u.a. auch einige Ge-
danken zur Motivation der Vertonung des Textes niederschrieb.

Die Studie macht aufmerksam auf diverse Méglichkeiten der Affektdarstellung, Text-
verdeutlichung und Situationscharakterisierung im Hinblick auf Melodik, Harmonik,
Form und Instrumentation. Auf die Vermittlung emotionaler Momente der historischen
Figuren Jesus und Petrus durch Tonartenwahl, harmonische Details und rhetorische
Figuren verweisen dabei Beispiele aus Telemanns Brockes-Passionsoratorium. Eng am
Text komponierend, nutzte Telemann hier spannungsgeladene Akkorde mit siebenter
und neunter Stufe, verminderte Akkorde, abrupte tonartliche Wechsel, Chromatik und
Effekte harmonischer Fortschreitungen (z.B. Quintenzirkel), um Gefiihle und Empfin-
dungen handelnder Personen mit musikalischen Mitteln zum Ausdruck zu bringen (z.B.
Schmerz, Verzweiflung, Ausweglosigkeit). DaB Telemann mit der Wahl der musika-
lischen Faktur in exegetische Bereiche vordringt, zeigt der Vergleich zweier BuBe-Arien
aus dem Brockes-Passionsoratorium und dem Seligen Erwdgen. Wihrend jene aus dem
Brockes-Passionsoratorium (Petrus) durch ihre Gesamtanlage eher Erschiitterung und
Niedergeschlagenheit suggeriert, spendet die aus dem Seligen Erwdgen (Der Glaube)
durch ,,Diesseitigkeit Zuversicht und vermittelt die Botschaft der Erlosungslehre.

Dal} Telemann Jesu Kreuzestod in der Ambivalenz zwischen Trauer iiber sein Leiden und
Sterben sowie die damit einhergehender Freude iiber diese Erlosungstat an den Menschen
komplex gestaltet, zeigt ein Beispiel aus dem Brockes-Passionsoratorium. Hier kann
konstatiert werden, daB die Darstellung von Affekten in besonderer Weise auch formale
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Gestaltungsebenen durchdringt.

Telemann ist ein Meister hervorragender Instrumentation. Auch die Passionsoratorien
bieten dafiir signifikante Beispiele und zeigen zugleich, wie die charakteristischen Eigen-
schaften der verwendeten Instrumente in den Dienst einer sensiblen Textausdeutung und
Vermittlung von Stimmungen gestellt sind. Telemann wies den Instrumenten klang-
symbolische Aufgaben zu und nutzte diese Mittel in iiberragender Weise zur Affektver-
mittlung.

Eine neue Stufe der Emotionalitit im Umgang mit der Passionsgeschichte prigt Tele-
manns Komposition ,, Der Tod Jesu“. Wie in den friiher entstandenen Passionsoratorien
sind auch hier harmonisch-melodische Gestaltungsprinzipien wichtige Elemente der
Affektdarstellung. Durch inhaltliche Konzentration des Passionsgeschehens und dessen
leidenschaftliche Wiedergabe mittels eines ,.idealen* Betrachters gelingt Telemann ganz
im Sinne der Zeit jedoch eine Steigerung der Empfindungen und eine beachtliche Ge-
fiihlstiefe der Musik. Diese scheint auch einem gewandelten Passionsverstindnis zu
folgen, welches sich u.a. unter dem Einflufl der Aufklirung vollzogen hat und auf die
Vermenschlichung des Gottessohnes, auf anthropozentrische Gedanken in der Betrach-
tung und Auslegung der Passion orientiert.

Telemanns Passionsoratorien liefern anschauliche Beispiele fiir eine von der Poesie aus-
gehende differenzierte, vielgestaltige Affektdarstellung, die von Einzelworten, Situatio-
nen, Stimmungen der Verkiindigung von Glaubensbotschaften getragen wird. Telemanns
bestindige Auseinandersetzung mit der Passion Jesu Christi und seine Aufgeschlossen-
heit gegeniiber einem sich wandelnden Passionsverstidndnisses ermoglichten es ihm,
Lehren der Heilsgeschichte mit Hilfe einer modernen, deutlichen und an Bildern sowie
Assoziationen reichen Musiksprache zu vermitteln. Darin diirften zugleich einige der
Griinde fiir eine weite Verbreitung der Passionsoratorien Telemanns zu sehen sein.

Carsten LANGE

Aspects of Word-Music-Relations
in Passion-Oratories Georg Philipp Telemanns

Synopsis

Numerous music theorists of the eighteenth century wrote about the use of rhetorical
figures in music and the affections in oratorios. Not all of them went as far as Gotthold
Ephraim Scheibel, who in 1721 recommended that sacred music should be more theatri-
cal to move the hearts of the audience even more, because according to him there was
no difference between secular and sacred affections (e.g. grief, pain, joy), but only bet-
ween the objects of reference (e.g. Caesar, King, God, Mother Mary).

The suffering and death of Jesus Christ are among the central themes of the Christian
creed. The crucifixion of Jesus for the redemption of the sins of humankind is a crucial
part of salvation history. Musically, Telemann dealt with the Passion of Jesus Christ
for more than half a century, using such forms as the liturgical Passion and the non-
liturgical Passion-oratorio. The former was part of the divine liturgy, whereas the latter
counted as sacred concert music and was therefore mainly played in concert halls.
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Telemann had a special affinity to good, modern texts throughout his life and even gave
advice to librettists. He himself wrote the libretto for the Passion-oratorio Seliges
Erwdgen and wrote some thoughts about what motivated his text settings in the preface
to the Brockes-Passionsoratorium. Hence, it seems self-evident to take a closer look at
the interaction between and close interconnections of words and music as can be found
in Telemann's Passion-oratorios.

This study points out several ways in which Telemann portrays the affections,
illustrates texts, and characterizes situations through the use of melody, harmony, form,
and instrumentation. Examples from Telemann's Brockes-Passionsoratorium can serve
as a reference for the creation of emotional moments in the historical roles of Jesus and
Peter by choice of key, harmonic details, and rhetorical figures. Staying close to the
text in his composition, Telemann used dramatic harmonies (seventh, ninth, and dimi-
nished chords), sudden key changes, chromaticism, and effective harmonic progressions
(e.g. circle of fifths) to express the emotions and feelings of the characters in musical
ways (e.g. sorrow, depair, hopelessness). The comparison of two repentance arias from
the Brockes-Passionsoratorium and Seliges Erwdgen shows that by his choice of musi-
cal material, Telemann delves into exegesis. While the one from the Brockes-Passions-
oratorium (Peter) creates an atmosphere of shock and dejection, the other from Seliges
Erwdgen (Der Glaube) gives assurance by focusing on the "here and now" and conveys
the doctrine of salvation.

Another example from the Brockes-Passionsoratorium shows that Telemann presents
the Crucifixion in a complex manner by focusing on the ambivalence between sorrow
and joy: sorrow about Jesus' suffering, and joy about this salvific act for humankind.
Furthermore, it can be stated that the presentation of the affections also has consequen-
ces with regard to several aspects of form.

Telemann is a master of brilliant instrumentation. The Passion-oratorios once again
offer significant examples and can also show how the characteristics of each instrument
are used by Telemann to provide sensitive interpretations of the text and to illustrate
specific moods. To each instrument he assigned functions of tonal symbolism and used
these means outstandingly to convey the affections.

Telemann brings the story of Christ's Passion to a new level of emotionality in his
composition Der Tod Jesu. Just as in the earlier Passion-oratorios, certain formal prin-
ciples of harmony and melody were important elements for expressing the affections.
By condensing the Passion's events and passionately presenting them through the eye
of an "ideal" observer, Telemann achieved an intensification of feeling and a remarkable
emotional profundity in the music, in accordance with contemporary taste. This new
depth seems to follow a new way of thinking about the Passion as it developed partly
under the influence of the Enlightenment, with regard to the humanization of the Son
of God and focusing on anthropocentric concepts concerning the contemplation and in-
terpretation of the Passion.

Telemann's Passion-oratorios are vivid examples of a differentiated, complex illustration
of the affections, emanating from poetry, and carried out through individual words,
situations, and the proclamation of articles of faith. Telemann's interaction with the
Passion of Jesus Christ lasted all his life. This and his open-mindedness toward a chan-
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ging view of the Passion allowed him to convey the teachings of salvation history by
means of a modern and lucid musical language, one that is full of imagery and associa-
tions. It seems likely that these are some of the reasons for the widespread dissemina-
tion of Telemann's Passion-oratorios.

Carsten LANGE

Aspekty textovo-hudobnych vzfahov v paSiovych oratériach
Georga Philippa Telemanna

Zhrnutie

K problematike vyuZivania hudobno-rétorickych figir a k afektom v oratéridch sa vyjad-
rili mnohi hudobni teoretici 18. storoCia. Nie vSetci za¥li tak daleko ako Gotthold
Ephraim Scheibel, ktory v roku 1721 odporical ,,teatrdlne® zamerani cirkevnd hudbu na
zosilnenie d¢inku u posluchdov, nakolko vraj neexistuje Ziaden rozdiel medzi svetsky-
mi a duchovnymi afektami (napr. smuitok, bolest, radost), existuje len rozdiel v objek-
toch (napr. cisdr, kral, Boh, matka Madria).

Utrpenie a smrt JeZisa Krista patri ku kli¢ovym témam krestanského posolstva. JeZi%o-
va smrt na kriZi na vykiipenie hrieSneho &loveka je podstatnou sicastou dejin Bozej
spasy pre [udi. Telemann sa hudobne konfrontoval s témou JeZiSovho utrpenia viac ako
polstorocia okrem iné€ho v oratériovych pasidch a pagiovych oratériach. Zatial ¢o ora-
tériové pasie boli sicastou bohosluZby, paSiové oratérid patrili k duchovnej koncertne;j
hudbe a zaznievali predovietkym v koncertnych salach. Ak sledujeme vzdjomné pdsobe-
nie a prelinanie textu a hudby na priklade Telemnnovych paSiovych oratérii, zd4 sa ndm
logické, Ze Telemann, ktory cely svoj Zivot inklinoval ku kvalitnym a modernym tex-
tom a ddval aj usmernenia autorom textov svojich skladieb, si v ,,Das selige Erwagen®
(Blahoslavené rozjimanie) sdm spracoval text k jednému z tychto diel a v ivodnom
slove k Brockesovmu pasiovému orat6riu pripisal aj niekolko my3lienok k motivécii
zhudobnenia textu.

Stidia sa zameriava na rozne moZnosti afektového prejavu, vyjadrovania textu a situac-
nej charakterizcie vzhladom na melodiku, harméniu, formu a intrumentéciu. Priklady
z Telemannovho paSiového oratéria podla Brockesa poukazuji na sprostredkovanie
emocionalnych momentov historickych postav JeZisa a Petra prostrednictvom volby t6-
niny, harmonickych detailov a rétorickych figir. Telemann, ktory komponoval v tizkej
nadviznosti na text, tu vyuZil disonantné akordy so 7. a 9.stupfiom, zmen3ené akordy,
prudku zmenu t6niny, chromatiku a efekty harmonickych sledov (napr. kvintovy kruh)
s cielom vyjadrif pocity a emdcie jednajuicich postav (napr. bolest, zifalstvo, bezvycho-
diskovosf) hudobnymi prostriedkami. Porovnanie dvoch kajtcich 4rii z Brockesovho
pasiového oratdria a zo ,,Seliges Erwégen“ poukazuje na skutoénost, 2¢ Telemann vol-
bou hudobne;j faktry prenikd do oblasti exegézy. Zatial &o t4 z Brockesovho pasiového
oratéria (Peter) svojou koncepciou evokuje zdesenie a pocit pordZky, druhd zo ,,Seliges
Erwidgen* (Viera) doddva doveru a sprostredkuje posolstvo u¢enia o vykiipent.

Dal3i priklad z Brockesovho paSiového oratdria poukazuje na to, Ze Telemann tlmodi
JeZiSovu smrt na kriZi komplexne, v ambivalentnom vzfahu medzi smitkom nad jeho
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utrpenim resp. smrtou a radostou nad tymto vykupitelskym dielom pre &loveka. Tu
moZno konStatovat, Ze li¢enie afektov zasahuje $pecifickym spdsobom aj troven for-
mélnych Struktur.

Telemann je majstrom inStrumentécie. PaSiové oratérid poniikaji na to tieZ viacero
prikladov a sucasne ukazuju, ako autor vyuZiva charakteristické vlastnosti pouZitych
nastrojov v sluzbe citlivého tlmocCenia textu a sprostredkovania nalad. Telemann pri-
stidil ndstrojom zvukovo-symbolické tlohy a vyuZival tento prostriedok znamenitym
spOsobom na sprostredkovanie afektov.

Novy stupefi emocionality v spracovani pa§iového pribehu prind3a Telemannova kom-
pozicia ,,Der Tod Jesu” (JeZiSova smrt). Podobne ako v skorich paSiovych oratéridch sii
aj tu melodicko-harmonické Strukturdlne principy doleZitymi prvkami afektového vyja-
drenia. Na zéklade dejovej koncentrécie paSiového pribehu a jeho smiito&ného timodenia
prostrednictvom ,,idedlneho* pozorovatela vSak dosahuje Telemann plne v zmysie doby
stupfiovanie emdcif a pozoruhodnd citovii hibku hudby. T4, ako sa zd4, sleduje zmenené
chapanie pasii, ku ktorému doslo pod vplyvom osvietenstva a orientuje sa na antropo-
centrické zmySlanie v pohlade na paSiovy pribeh a jeho vyklad. Telemannove pasiové
orat6ria pontikaji ndzorné priklady mnohostranného, diferencovaného afektového vyja-
drenia vychddzajiiceho z poézie, ktorého nositelmi si jednotlivé slovd, situécie, ndlady
stivisiace so zvestovanim posolstiev viery. Telemannovo neustdle konfrontovanie sa
s umucenim JeZiSa Krista a jeho pristupnost vo¢i meniacemu sa chdpaniu pasii mu
umoznili sprostredkovat u€enie o pribehu spasy pomocou moderného, zrozumitelného
hudobného jazyka, bohatého na obrazy a asociécie. V tom tkvie podla niektorych dovod
popularity a zna¢ného rozsirenia Telemannovych paSiovych oratérii.

Carsten LANGE

Zentrum fiir Telemann-Pflege und -Forschung
Schonebecker Str. 129

39104 Magdeburg, Nemecko

E-mail: carsten.lange@tz.magdeburg.de
Homepage: www.telemann.org
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Slovo a hudba

. Hai vista! hai conoscenza!*
PRINCIP IMITAZIONE LE PAROLE A MONTEVERDIHO
COMBATTIMENTO DI TANCREDI ET CLORINDA (1624)

Pavel SYKORA, Brno

Abstrakt

V roce 1638 vychdzi tiskem v Bendtkdch 8. kniha madrigalii Claudia Monteverdiho, kterd
nese nazev Madrigali guerrieri, et amorosi (Madrigaly véle¢né a milostné). Souddsti edice je
také Combattimento di Tancredi et Clorinda (Souboj Tankreda s Klorindou), ktery mé&l pre-
miéru jiz v roce 1624. Skladatel v ném zhudebiiuje scénu z eposu Torquata Tassa Osvobozeny
Jeruzalém (Gerusalemme liberata, vyd. 1576).

V duchu dobovych tendenci, které je moZno oznadit terminem imitazione le parole,
usiluje skladatel o co nejvérn€jsi pfevedeni textu — jeho obsahu i emoci v ném obsaZenych
— do hudby. Tomu slouZi afektovd teorie a hudebné&-rétorické figury, z nichZ uvedme alespori
figuru anabasis napf. v souvislosti s nadéji na vé&ny Zivot (zdvé€retny zpév Klorindy S‘apre
il ciel, io vado in pace) nebo figuru katabasis, kterd se objevuje pfi umirdni.

V Souboji Tankreda s Klorindou Monteverdi poprvé uplatiiuje novy zplisob pro vyja-
dfeni hnévu, nazvany stile concitato (vzruseny styl). Ten odvozuje, podobné jako dal3i dva
styly (inolle a temperato), z teori{ antickych filosof — zejména Platona a Aristotela. Pro
kompozici je charakteristicky permanentni neklid, jehoZ obdobu mtiZeme pozorovat v dobo-
vém manyristickém vytvarném umeéni nebo v paralelné se rozvijejici literatufe. Projevuje se
stfiddnim tempa ,hudebniho vypravéni“, ndhlymi zménami dynamiky, coZ odpovidd rychle
se ménicim nédladdm protagonisti, ale také zm&ndm v dgji — stfidaji se scény boje a odpo&in-
ku. V duchu manyristickych tendenci Monteverdi efektn& zdiirazfiuje vyznamnd slova — napf.
HKrev (molto sangue).

Skladba stylové zapadd do oné pozoruhodné doby rodictho se baroka, pfipadné many-
rismu, kdy zanikd stary svét, avSak novy jesté neni vytvofen. Projevuje se napétim protikla-
dd, napf. mezi hudbou duchovni a svétskou, mezi stylem vokdlnim a instrumentalnim. Hled4-
ni jistot hic et nunc je obsaZeno v zdvére€ném vyznéni dila.

Klicova slova:

Monteverdiho Souboj Tankreda s Klorindou. Madrigaly vdle¢né a milostné. Osvobozeny Je-
ruzalém. Stile concitato. Hudebn&-rétorické figury. Afektova teorie. Meraviglia. Udiv a ohro-
meni. Zdsada imitazione le parole. Cilem je co nejvérnéji pfevést obsah textu do hudby.
Pyrrhické tremolo. Spondejské metrum. Manyrismus. Figury anabasis a katabasis. Krev.
Motiv krve. Chromatika. Morte. Ahi vista, ahi conoscenza.
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Vznik dila

Monteverdiho Souboj Tankreda s Klorindou (Combattimento di Tancredi et
Clorinda) vznikl v roce 1624. Monteverdi skladbu pozdéji zafadil na zavér 8. knihy
madrigald — Madrigaly véleéné a milostné (Madrigali guerrieri, et amorosi), vydané
1638 tiskem v Benatkach. Jako literarni pfedloha poslouZila epizoda z Tassova eposu
Osvobozeny Jeruzalém (Gerusalemme liberata, 1576), ktery basnicky zpracovadvé oblé-
héni Svatého mésta béhem kiiZovych valek.

Monteverdi zhudebfiuje vyjev z XII. zp&vu (strofy 52-62, 64-68), ktery zachycuje
scénu souboje kfestanského rytife Tankreda s nezndmym protivnikem z nepfateiského
tabora. KdyZ Tankred svého soka po urputné fezi smrtelné zrani a sejme mu pfilbu,
s hrézou zjisti, Ze se jednd o krasnou divku Klorindu, do niZ se dffve zamiloval. Ta
umirajic pros{ Tankreda o pokfténi.

Combattimento byl poprvé proveden pfi karnevalu v benatském Palazzo Moceni-
go. Podle Monteverdiho slov byla vybrand spole¢nost, ktera piedstaveni shlédla, dojata
aZ k slzdm (,,tutta la Nobilt® ... rest* mossa dall* affetto di compassione in maniera che
quasi fu per gettar lacrime*),! coZ pry bylo déno tim, Ze oni §lechtici nikdy p¥ediim
takovou hudbu nesly3eli. Cim asi mohlo toto dilo vyvolat tak velikou odezvu?

Vedle $fastné volby ndmétu — Tassiv epos byl ve své dobé tak obliben, Ze nékte-
ré jeho strofy tdajné zpivali benatsti gondoliéfi — je to zajisté novy zpiisob zhudebnéni,
vyuzivajici vech dobovych novinek, jako je florentsky recitativ, ddle napf. Monteverdi
,»vyndlez* nazvany stile concitato (,,vzrueny styl*) atd.

Ackoliv je Tassova basefi odéna do vné&jsiho roucha kfestanského, jeji u€inek spo-
Civa spiSe v zobrazeni vnitfniho svéta &lovéka, jehoZ vyrazem je krajni subjektivismus
spojeny s nesmirnou fantazii, skrytymi touhami erotickymi apod. Manyristicky efektni
spojeni kfesfanské tematiky s erotikou na$lo odezvu u vyznamnych hudebnich sklada-
teli — Lullyho, Hdndela, Glucka, Myslive¢ka, Haydna, Dvofdka aj. Prvni vyznamnd
reakce vSak pfichédzi z pera Claudia Monteverdiho.

Afektova teorie

Jednim z disledkl posfleného subjektivismu manyristického uméni je afektovany
zplisob vyjddfeni. Neni ndhodné, Ze pravé v dobé extrémniho tsili o hudebni zobrazeni
textu jsou hojné€ vyuzivany hudebné-rétorické figury a rozviji se afektovd teorie.

Tuto tendenci miZeme charakterizovat jako stfet emocionality a intelektualismu.
RovnéZz dobové manyristické uméni nelze vymezit pouze z hlediska subjektivity a fan-
tazie. Racionaln{ tendence se objevuji ve viech vrstvach uméni, jak o tom sv&d&i napf.
principy $panéiského konceptismu, zaloZené na intelektudini snaze o vyznamovou jas-
nost a jednoznaCnost. Podobné jako v Osvobozeném Jeruzalému zasahuje rozum i pHi
liCeni nejprudsich vasni, také Monteverdiho hudba vyjadfuje emotivni stavy &asto ro-
zumem nekontrolované, aviak raciondlné odvozené z teorif antickych filosof a jimi
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zdtivodnéné. Osciluje tak mezi dvéma protichiidnymi tendencemi italskych marinisti:
prvky meraviglia a concerto.

Monteverdi v pfedmluvé k osmé knize madrigalt odvozuje své teorie, podobné
jako ¢lenové Cameraty, z Platona a Aristotela, ale také z Boethia. V souladu s Aristote-
lovou klasifikaci melodii rozlifuje t¥i zakladni va3né (afekty) a jim odpovidajici zpisob
vyjadreni: hnév (ira) pro zachyceni boje, mirnost (temperenza) pro prosby a pokoru
(umilt_) nebo téZ pokornou &i tipé€nlivou prosbu (supplicazione) pro zobrazeni smrti.
Jim pfisuzuje tfi hlasové rejstiiky — vysoky, stfedni a nizky, a tfi hudebni styly: vzruSe-
ny (concitato), m&kky (molle) a mirny (temperato).

Afektova teorie méla vliv i na hudebni formu skladeb. Sledujme nyni nékteré jeji
prvky na Souboji Tankreda s Klorindou.

V Combattimentu vystupuji tfi postavy. Vedle dvou rytifd, ktefi spolu vedou
vasnivy az zufivy dialog in stile rappresentativo, se objevuje vypravéc — Testo. Jejich
party vyuZivaji viech pfednosti florentského recitativu. Ttikrat do né&j zasdhnou scény
souboje, jichz se ticastni cely instrumentdlni soubor. Stfidaji se tedy scény prudkého
boje a vzruSenych dialogi, v nichZ se oba bojovnici napadaji a urdZeji, se scénami uvol-
néni, které jsou vynuceny potfebou oddechu po namdhavém boji.

Tento neklidny pohyb je charakteristicky nejen pro manyristickou hudbu, ale pro
veSkeré manyristické uméni viibec. PFi¢inu hledejme opét ve snaze o subjektivni zachy-
ceni prudkych afektti zicastnénych osob. Zdkladnim estetick§m pojmem poezie Monte-
verdiho souCasnika G. Marina (1569-1625) je meraviglia — adiv a ohromeni; podle
Marina je cilem basnika budit didiv, pfekvapovat: ,,del poeta il fin meraviglia“. Marino
ov§em nachdzf velkou inspiraci pravé v Osvobozeném Jeruzalému.

Podobné nazory formulovali také hudebni teoretikové, napf. Vincenzo Galilei
(Dialogo della musica antica, et della moderna, 1581) nebo Giulio Caccini, ktery tvrdi
(Le nuove musiche, 1602), ze ,, ... il fine del musico, cioie dillettare e muovere l'‘affetto
dell animo“. Je zcela pfirozené, Ze nejveét§i afektivni plisobivosti hudby (passione
estrinseca) je dosaZeno pfi jejim spojeni s textem, tedy v hudb& vokalni. U&elem hudby
je vzbudit v posluchagi takové afekty, jaké mé vyvolat basnicka ptedloha. Uroveti sklad-
by byla posuzovana podle toho, jak se skladateli podafilo vyjadfit obsah textu. Zasady
imitazione le parole bylo nejhloub&ji dosazeno v madrigalech — extrémni frekvence ma-
rinistickych textd, pfipadné Tassovych, které skladatelé zhudebiiovali, je zde vice nez
vymluvna.

Snaha udivovat a ohromovat provazi také vechny knihy madrigalii C. Montever-
diho. Odtud pronikly do jeho operni, ale téZ duchovni hudby (napf. Vespro della Beata
Vergine, 1610). D4 se konstatovat, Ze jednim z neodmyslitelnych stavebnich kament
skladatelova stylu je diiraz na zv14S$tni a neobvyklé. Monteverdiho hudbu si nedokdZeme
piedstavit bez ndhlych a neofekdvanych dramatickych zmén v rliznych rovinéch struktu-
ry. Patfi k nim zmény harmonické — stfidan{ dur a moll slouZi ke vzbuzeni prudkych
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emoci - , nepfipravené disonance, ale téZ pauzy, které zpomaluji nebo dokonce zastavuji
dramaticky tok. Concitato je v 8. knize madrigalil ¢asto vyuZito jako kontrast oproti
klidu, natku apod. Ve vychdzi z textu, kde milostné scény jsou pferufoviny bitvou,
¢asto téZ narkem nad smrti.

Také Souboj Tankreda s Klorindou , ktery je soulésti 8. knihy madrigald, usiluje
o maximdlni zachyceni lidskych emoci a va$ni, a je proto v hudebni struktufe znacné
zavisly na obsahu zobrazovaného. Permanentni neklid zdiraziuji ¢asté zmény tempa
a dynamiky, podobné jako se neustdle méni ,,svétské” ndlady protagonisti — Klorinda
projevuje vztek i smutek. Nahié zmény tempa a metra jsou pfitomny nejen ve zpévu,
ale téZ v instrumentélnich partech, kde pasdZe vedené col canto jsou ndhle vystfidany
prvky concitata, jako je rychlé opakovani t6nu, rozloZeny fanfarovity kvintakord apod.
Ve vsech uvedenych pripadech je cilem co nejvérnéji pfevést obsah textu do hudby.
Pozoruhodné je, jak i v Casovém horizontu skladatel respektuje obsah a strukturu textu,
atois jeho ,,manyristickymi nedostatky*. Uvadime alespofi nékolik p¥ikladd.

V prvnim souboiji je zobrazeno prondsledovéni divky. Tasso dokdZe na pomérné
kratké ploSe dvou ver8il (Liberata XI1, 52, 5-6) vystupfiovat napéti aZ k nesnesitelnosti.
Celé scéna je nejprve nahliZena z pohledu neutrdiniho pozorovatele. Rytif divku prudce
prondsleduje, aby ji co nejdfive dohonil: Segue egli impetuoso, onde assai prima / che
giunga. Déle v3ak vnimame udélosti prostfednictvim Stvané Klorindy, ktera sly3i fince-
ni jeho zbrani: ... in guisa avien che d‘armi suone. Nebezpedi je tak velké, Ze se najed-
nou jaksi ztotoZnime s ohroZenou hrdinkou. Jedna se o pfipad krajniho subjektivismu,
kdy autor (slovy Testa) nezistdva u pouhého popisu, ale ovladnut viastnim vypravénim
pronikd do nitra postav.

Monteverdi rovnéZ na kratké ploe (19 vtefin)2 graduje napéti, a to pfedevsim po-
moci rytmu. Zdkladem je jambické metrum: w W (takty 18-26), které je obméfovano
ve stale slozit€jSich variantich: q q .. w (takty 27-30), h .. h h (takty 31-33)a h
S qqqq (takty 34-37).

Snaha o realistické zachyceni Casu je patrnd v nasledujici scéné. Po vzruSeném
dialogu oba protivnici v maximélnim napéti ¢ekaji, co provede druhy, aby se pak na
sebe vrhli (takty 58-72). Zatimco bésnické pfedioha rozdé€luje ocekavani a zacatek boje
symetricky do dvou ver$t (Lib. XIl, 53, 7-8), Monteverdi voli naprosto odli§ny Casovy
priibéh. Protivnici se zvolna a &ihavé pribliZuji (E vansi incontro a passi tardi e lenti)
ve dvanédcti pomalych taktech, v nichZ ver$ je pferuSen na dva tseky. Jakoby &ihavé
obchédzeni zndzornil skladatel metrem: h h .. h h .. q.Naopak zatitek boje je
v kontrastu nesmirné rychly — protivnici se na sebe vrhnou jak dva rozzufeni byci: quasi
due tori gelosi e d'ira ardenti. Rychlost je pfevedena do pouhych tfi taktl, v nichZ z4-
kladnim vyrazovym prostfedkem je rychié concitatové tremolo. Prvni z ver§a tak pro-
dluZuje napéti po dobu asi 36 vtefin; tim vytvoif atmosféru pro rychlé zaznéni verse
druhého — 6 vtefin. Pomér 5:1.
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tického napéti odvozuje Monteverdi z teori{

A antickych filosof, v nichZ se rozli¥uji dva

druhy metra: rychlé pyrrhické pro zivé bojo-

w;-_—}:ﬁ vé tance — jednd se o stylizovanou tpravu
' doérskych valednych tancil ~ a pomalé spon-

1 dejské pro klid. Proto pravé pyrrhického

metra, které chape jako 16 Sestnéactin v ramci
taktu, uZiv4 skladatel pro concitato, tzn. pro

= bojové scény, ale také pro vyjadieni vasné,
hnévu a pohrdéni.
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Boj v redlném Case stdle pokraCuje, aviak Tasso jej efektné preruSuje epickym
vypravénim Testa jakoby ve stylu antickych rapsédi: Notte, che nel profondo oscuro
seno ... (Lib. XII, 54). Toto intermezzo, plné many’ris'tické rétori¢nosti, kterd je v hud-
bé zdliraznéna bohatou ornamentikou, ma oddychovy charakter a uvoliuje nahromadéné
nap€ti. Ma podobu jakéhosi autorského komentafe a obsahuje ~ v intencich zminéného
principu meraviglia — plno nadnesenych vyrazi (gloria, fosco) a slovnich spojeni:
profondo oscuro seno (hluboky temny klin)3, fatto s‘ grande (udélost tak velkolepd),
pieno teatro (plné divadlo), viva la fama lor apod. Pfizna¢né pro tuto scénu je tautolo-
gické hromadéni slov, zejména ve spojenich chiaro sol (jasné slunce) nebo Notte, (che
nel) profondo oscuro (seno), coZz miZzeme pfeloZit jako temny (kiin) hluboké noci.

Pfehnand manyristicka rétori¢nost nasla sviij ohlas také v hudb&. Efektni slova
zvyraziluje Monteverdi bohatou ornamentikou, takZe celek — slovo a hudebni ozdoba -
plsobi aZ nepfirozené. Uvadime alespoit dvoji pfipad, kdy ozdoba inklinuje k figufe
anabasis. Na slové spieghi (takty 122-123) pouze koloruje stoupavy vyznam slova
(pozvednout). Takovéto zvyraznéni by si zaslouZila spi§ jind spojeni nachdzejici se
v sousedstvi, napf. alle future et. Pfimo nabubfele vyzniva pfehnand ornamentika na
slov€ alta ve spojeni {'alta memoria (takty 130-133). Hudebni zdlraznéni slova je zjev-
nou tautologii. DokdZeme si pfedstavit, Ze Monteverdi by tento vyraz v jiném kontextu
zobrazil daleko skromnéji. Oba pfiklady oviem potvrzujf, jak skladatel usifuje o vérné
zachyceni textu vCetné jeho ,,manyristickych ne§vard“. V obou pfipadech jsme zazname-
nali, Ze hudebnik si v8ima4 slov, kierd sama o sobé nejsou vyznamn4 a nabyvaji dileZi-

tosti aZ v kontextu celkové vypovédi.
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Druhé bojova scéna — ve skuteCnosti se viak jedna o kontinudlni pokralovani tivodniho
boje - je nejdelsi, trvd asi dvé minuty.
Rychlost a rytmus boje jsou v Tassové basni zvyraznény figurou asyndeton. E. R.
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Curtius ji v knize Evropskd literatura a latinsky stfedovék 4 uvadi mezi typickymi
vyrazovymi prostfedky manyristické literatury. Ver$ je deformovan tim, Ze se do néj
»nacpe“ co nejvic slov a vynechd spojka ,,a*. Kumulace slov je oblibenym efektem
barokn{ poezie, kterd chce postuchale ohromit svou bombastinosti: Non schivar, non
parar, non pur ritrarsi (Uhybat se, kryt se, couvnout nechtéli); Non danno i colpi hor
finti, hor pieni, hor scarsi (Nac finty, terce, kvarty ztrdceli; Lib. XII, 55, 1, 3).

Podobné ,,zhuténi“ nalézame téZ v hudbé. Zpév, ktery vétSinou nésleduje za na-
stroji, je s nimi v mnohem t&€sné€j§im kontaktu neZ v prvni bojové scéné: uzky vztah je
zvyraznén synkopickym vedenim s6lového hlasu vii¢i nastrojim (zejména takty 139-
144: Non danno i colpi ...). Také vyrazové prostiedky concitata, které jsou tady uZity
viechny, se stfidaji v daleko rychlej$im sledu.
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Cela scéna je zakonCena hyperbolickym zdlrazn&nim slova ,krev* (molto sangue,
takt 202). Monteverdi, ve snaze vyvolat maximalni efekt, pferusuje hudbu nejen upro-
stfed sloky, ale dokonce uprostied verSe (Lib. XII, 58, 6). Tento zdsah m4 ov§em logiku
dramatickou, nebot zakladni ndplni dal§ich slov a ver$d je atmosféra klidu.

Motiv krve patfi mezi zdkiadni topoi zhudebn&né scény a je v 8. knize madrigalt
naduZivén podobné jako jiné ,,m6édni* vyrazy. Tak napf. protiklad lasky a smrti je nemy-
slitelny bez vyrazili amore a morte. Vyskytuji se prakticky v kazdé basni, tedy i v kaz-
dém madrigalu, v riiznych variantich a jen génius skladateliv, ktery neustéle prekva-
puje novymi hudebnimi napady, zabraiiuje nebezpei nudy z ptehrsle milostnych vzpla-
nuti a ndsledného umiréni. Vedle uvedenych opozit se asto objevuji obligdtni hvézdy
(stelle), ,,zufivost” concitata je nemyslitelnd bez vyrazu furor atd.

Vibec v celém Combattimentu teCe aZ prili§ mnoho krve. Krev se tak stdva jed-
nim z formotvornych prostfedki. Jeji ti¢inek je umocnén ve spojeni s krdsnou Zenou —
krvécf totiZ Klorinda, a to &m dal tim vice. Nakonec je rudy pfival krve pfirovnan
k horké fece: caldo fiume (Lib. XI1, 64, 7).
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V nésledujici scén€ oba protagonisté schvaceni odpotivaji po boji. Klid sugeruje
spondejské metrum v pomalém tempu a prodleva na jednom ténu (takty 203-227).
Spondejskému metru piisludi jeden tider v taktu, tzn. délka celé noty. Zemdlenost je
vyjadfena také sestupujici melodii v intencich figury katabasis: v priib&hu dvanacti taktd
zp&v postupné klesa o kvartu (g — d).

Prvni, kdo nevydr7i klid, je Testo. Nejprve komentuje jedndnf Tankreda, aZ k ng-
mu nakonec pfimo promluvi. Tankred se pomé&mé zdvofile dotazuje soka na jeho piivod.
Klorinda v3ak zufivé (feroce) odpovi, Tankred ji smrteln& urazi a protivnici se naposle-
dy utkaji.
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Tankredova promluva je ponékud dlouhd v dané situaci. Zdlouhavost vypovédi je
zachycena téZ v hudb€. Zatimco Tankred ,,hovofi* v osmi verSich asi 45 vtefin (Lib. XII,
60; takty 263-283), Klorindé sta¢i na prudkou odpovéd’ viefin pfiblizné dvandct (takty
285-289). Vzhledem k tomu, Ze je zhudebnéna plocha vice neZ poloviéni, tj. tfi a pil
verSe (Lib. XII, 61, 1-4), hovofi Klorinda — v rdmci recitativu — asi dvakrat rychieji.
Nasledujici Tankredova prudka odpovéd’ (Lib. XII, 61, 6-8; takty 294-298) se tomuto
tempu pfizpdsobi: tii verSe za devét vtefin. Forma tak opét Casov€ graduje.

Po poslednim kratkém souboji (takty 299-316), v jehoZ textu (Lib. XII, 62, 1-8)
se misi fineni zbrani se zufivosti a nendvisti a v némz je Klorinda smrtelné€ zranéna,
nésleduje zavére¢nd scéna divCina umirdni. V souvislosti s touto ¢asti Monteverdiho
skladby pfipomefime dvé duleZité hudebné-rétorické figury, které jsou zde uplatnény:
figury katabasis a anabasis.

Figury anabasis a katabasis jako prostfedek pro vyjadieni protikladu
ducha a hmoty - Zivota a smrti

Jako jeden z prostiedki pro co nejvérngjsi prevedeni textu, jeho obsahu a vyrazu,
do hudby slouZily hudebné-rétorické figury. Dobova estetika mohla navézat na tradici,
ktera se zrodila jiZ v antice, kde tizky vztah mezi rétorikou a hudbou formulovali pfe-
deviim Aristoteles, Cicero a Quintilianus. Bez aplikace rétorickych principi si nelze

e

piedstavit celou madrigalovou literaturu a jejich podstata také spoluvytvafi podobu
recitativu. Vénujme nyni pozornost dvéma figurdm, které patfi mezi nejrozsifenéjsi,
anabasis a katabasis. Ty jsou postaveny do vyrazné hudebni i vyznamové opozice a pro
poslucha¢e maji tu vyhodu, Ze jsou — na rozdil od mnohych figur, které maji pouze
intelektudlni charakter — zfetelné rozpoznatelné nejen graficky, ale pfedevsim akusticky.

Figura anabasis (ascensus) znamend stoupdni, vystup. Casto vyjadfuje radost — ve
spojeni s nebem pak radost nebeskou. V kfestanské ikonografii je nebe tradi¢né umistg-
no nahofe, proto také stoupd hudebni melodie. Klasickym pfikladem je concerto Audi
coelum z Monteverdiho cyklu Vespro della Beata Vergine (1610). Osamél4 lidska duse
vol4 k nebesiim své otdzky, a to prostfednictvim melodie stoupajici vzhiiru. Na nebesa
nds povznasi duet Apolléna a Orfea v zavéru Monteverdiho opery (1607). Efektni
zjeveni Apollénovo ovSem souvisi také s euripidovskym principem deus ex machina.

V opozici viici ,radostné” anabasis stoji figura katabasis (descensus) — sestup.
Vyjadfuje pohyb dold, ktery je neradostny. UZiva se ve spojeni se smrti, cestou do
pekel apod. Tento kontrast se nese v intencich barokniho protikladu ducha a hmoty,
Boha a ¢lovéka, nebe a pekla, pfipadné duse a t€la, jak se objevuje v dobovych teologic-
kych i filosofickych koncepcich (u Reného Descarta aj.).
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UZivani figur bylo v souvislosti s pfislu§nymi pasdZemi zhudebnénych textd

naprostou samoziejmosti. Proto se v nasledujicich pasaZich soustfedime spige na zvI14st-
nosti jejich aplikace u Monteverdiho.

Katabasis

Castym ndmé&tem manyristického uméni je smrt. Neni divu, Ze je permanentné
pfitomna také v Monteverdiho madrigalech a operach. Protiklad Zivota a smrti symboli-
zuje v 8. knize madrigalli antiteze lasky a boje.

Stovo ,,smrt* je — dle ofekdvéani — zobrazeno pomoci klesajici melodie. I kdyZ
bychom v obdobi naduZivani chromatiky pfedpoklddali pfedeviim preferenci malé se-
kundy, Monteverdi, ktery chromatiku nikdy neaplikuje samouidelné, ale pokud moZno
s vyuZitim dalSich vyrazovych prostfedki, pfistupuje k textu mnohem rafinovangji.
Slovo morte mad sice klesajici charakter (vyjime¢né prodiéva na jediném ténu: Aleri
canti di Marte), dosahuje v3ak rozpéti aZ Cisté kvarty. Chromatika se obvykle dostavi
teprve po vysloveni osudového vyroku a nabyva tim katarzniho d€inku. Takto v genial-
ni jednoduchosti malé sekundy na slové Ohim* reaguje Orfeo na zpravu o smrti své
nevésty, kterou pfind3i Messaggiera: La tua diletta sposa‘ morta. Klesajici mal4 tercie
(morta) je ,.zhust€na™ v nejmensi interval (Ohim*).

V Souboji Tankreda s Klorindou nalezneme takovéto ,.chromatické zahu$ténf*
jako jakési uvédoméni osudovosti vyf¢eného napf. pfi popisu bliZictho se Klorindina
konce: Ella gi‘ sente / morirsi, e‘l pi* le manca egro e languete. (Smrt se k nf uf chyli,
/ ochablé nohy pod nf povolily. Lib. XII, 64, 7-8; takty 334-340). Velk4 sekunda na
slové morirsi Gsti v chromatické zhudebnéni konce véty.

V uvedenych souvislostech musime oviem pfipomenout, Ze — zejména u Monte-
verdiho - nenf moZné zkoumat pfevedeni slov do hudby izolovang na jediném vyrazovém
prostiedku, jediné figufe. PouZity kompoziéni princip je vZdy obklopen $ir$im kontex-
tem. Slovo morte je nejen ,.chromaticky proZito“ po svém zaznéni, ale pfedeviim dra-
maticky pfipraveno v pfedchozich hudebnich pasazich.

Jeho osudovy vyznam je obvykle podtrZen ztiSenim a zpomalenim - zkratka
zjednoduSenim a opro$ténim hudebniho toku. Tyto principy vyniknou v Kontrastu
s pfedchazejicim veselim (Orfetliv zpév Vi ricorda, e bosch‘ombrosi, jim% vrcholi sva-
tebni scéna) nebo dlouhym tsekem in concitato, coZ je typické pro 8. knihu madrigald.
Jedin€ tak miZe G¢inn€ zaplsobit ztiSeni hiasu na jediném ténu (i trionfi di morte)
madrigalu Altri canti di Marte na text Marintiv; bez predchozi bojové scény by se jed-
nalo o vyrazovy prostfedek ryze neutralni. Stejny GCinek maé ,,oznameni™ sei morto ve
skladb& Gira il nemico, insidioso Amore na text Strozziho; uvedeny vyrok se objevi az
po nékolika strofach, jejichZ refrény maji v hudbé concitatovy charakter.

Podobnym zpiisobem je vhodné pfistupovat ke zhudebnéni slova morte v Souboji

s

Tankreda s Klorindou. V Gvodnich pasdZich je sice pfitomno nékolikrat, aviak pravého
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vyznamu nabude aZ po té, kdy je Klorinda smrteln€ zranéna, tzn. od sloky 64., takty
317n. Zavérecnou scénu, kterd je celd poznamendna pfitomnosti smrti, tak pfedjima
pouze nafek Testa béhem odpocinku hrdind pfed poslednim bojem: Gli occhi tuoi
pagheran, s'in vita resti / di quel sangue ogni stilla un mar di pianto (Lib. X11, 59, 2-3;
takty 245-250). Zpév klesd o kvintu; v zavéru (mar di pianto, t. 248-250) je melodie
gradacné zhusténa do chromatiky.

Jednim z vyrazovych prostiedki této paséze je zminéné spondejské metrum. Z4-
kladni spondejské schéma h h se objevuje ve zpévu umirajici Klorindy: Amico, hai
vinto ... (Lib. XII, 66; t. 365n.). Nejistota a zmatek smrtelné zranéné divky jsou umoc-
nény harmonicky, a to ¢astymi sextakordy. S6lovy part je pferu§ovan pauzami — umira-
jici €lovék nemizZe mluvit.

Tento princip ,,pferuSované feci* nalezneme také v okamZiku, kdy Tankred po
sejmuti helmy svého soka, $okovan hrliznym pozndnim, neni zpo¢dtku schopen slova:
... e resto senza / e voce e moto ... (takty 412-415). Objevuje se podobny efekt jako
pfi obdobné situaci v opefe Orfeo. KdyZ se Orfeus dozvi o smrti své nevésty, neni
v prvnim okamZiku mocen slova. Nésleduje vykfik Ahi vista, ahi conoscenza (Jaky
pohled, jaké pozndni; takty 417-420) v kontrastni dynamice forte — piano.

Tento trend k dramaticky pravdivému zachyceni fyzického a psychického stavu je
v naprostém rozporu s pozd€jsi operni praxi, kde hrdina umird, coZ vyjadfuje protago-
nista hereckym projevem, zdrovenl viak svou situaci ,.komentuje” napf. dlouhou 4rii.
Na tuto schizofrenii, dovedenou do extrému napf. u Wagnera nebo Verdiho, reagovali
avantgardisté 20. stoleti (Stravinskij aj.).

Anabasis

V souvislosti s uZitim figury katabasis nejen pro smrt, ale 1€Z pro zpomaleni d&je
pfipomefime, Ze jeji opak, anabasis, se objevuje v mistech, kde se akce zrychluje — hrdi-
nové se probiraji z letargie. KdyZ Tankred zjisti, Ze z nepfitelova t&la prysti krev, zatim-
co on je zranén jen nepatrné - Vede Tancredi in maggior copia il sangue ... (Lib. XII,
58; t. 231n.), stoupava melodie Testa, plnd vzruieni, pfedjima ndsledujici Tankred(iv
pokus o dialog s protivnikem.

Podobné zrychlenf nastavd i v zavére¢né scén¢ Klorindina umirdni a je spojeno
s nad€ji, Ze se Tankredovi podaff, pohnut Zalostnym ndfkem soka, vratit jej k Zivotu
pomoci vody z nedalekého pramene: Poco quindi lontan, nel sen del monte / scaturia
mormorando rio ... (Lib. XII, 67, 1n.; t. 395n.); anebo vzapéti po té, co rytif poznal
v nepfiteli divku, snaZi se ji zachrdnit pomoci posvatnych slov kftu: Non mor* gi‘ ...
(Lib. XII, 68; takty 420n.).

Predchozi priklad dodédva anabasis vy$si duchovni rozmér ~ je spjata s Zivotem,
a to zivotem vé&&nym. Podobné jako poznendhlu pronikaji do scén smrti kfestanské
motivy, tak i stoupavy princip melodicky ztraci svou neutralitu a za¢ind slouZit vy3si
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ideji. AvSak ani v tomto pifpad€ nesklouzne Monteverdi k laciné schemati¢nosti.

Lze to pozorovat napf. na zobrazeni vyznamnych slov duchovnich: sp_me, f_,
carit’ (Lib. XII, 65, 6). Vyrazna vzestupnd melodie se neobjevi v rdmci jejich zhudeb-
néni, ale — zd4nliveé paradoxn€ — na pfedchizejicim neutrdlnim slové parole (takty 349-
352); tim jsou oviem vyrazné a emotivné pfipravena.

Curtius tvrdi,5 Ze ornatus (za néjZ miZeme povaZovat i analyzované figury) je
v manyristickych epochach hromadén bez vybéru a beze smyslu. P¥i zb&Zném pohledu
na Monteverdiho skladbu lze jeho ndzor aplikovat i na toto dilo. Av§ak dikladn&jsi
proniknuti do podstaty kompozice ndm uvkdZe, Ze primérn{ efektnost v sob& skryva
hlubsi vyznam. Jako pfikiad uvedme zdvéreény zpév Klorindy: Amico, hai vinto ...
(Lib. X11, 66, 1-4; t. 365n.).

Divka umird, posluchac tedy oc¢ekava jednoznacnou inklinaci k sestupné melodii.
Ta se sice objevuje, ale zni spi§ z st Testa, piipadné Tankreda. V Klorindiné zpé€vu je
bliZici se smrt vyjadfena, jak jsme uvedli vyse, jinymi prostfedky (Casté sextakordy,
preruSovand linie). Naopak zpév je melodicky spi§ vyrovnany, jako by autor hledal
harmonii mezi Zivotem a smrti, ba pfimo jako by v zoufalstvi dobového zmatku hledal
hodnoty hic et nunc, o néz by se mohl opfit. Zietelné ,,stoupavad“ je Zadost o kiest:
e dona battesmo a me (takty 380-381), ale podobné je pfevedeno do hudby i pfedchozi
odpusténi, které tak mlZe mit 8ir$i vyznam: lo ti perdon (takty 369-370). Jednoznaéné
je snad jen vyjadfeni protikladu na krétké ploSe, kdy Klorinda prosi pfitele, aby odpustil
nikoliv jejimu t€lu, ale dusi: al corpo no, che nulla pave (takty 373-377); oviem ani
zde nelze hovofit o schematickém uZiti figur anabasis a katabasis.

Uvedena snaha o vyrovnan{ — hledéni jistot - pfedjim4 zavére¢ny vrchol skladby:
S‘apre il ciel, io vado in pace (Nebesa se otviraji, odchdzim smitena. Lib. XII, 68, 8;
takty 439-445). Jedin€ ten je z hlediska vyznamového i v rdmci vZiti figury jednozna¢ny
— duSe umirajici stoupd k nebesim.

Celou skladbu charakterizuje nap&ti mezi vokalnim a instrumentalnim stylem,
tolik pfiznacné pro Monteverdiho a hudbu raného baroka viibec. Zatimco recitativy jsou
odvozeny ze zpévniho hlasu, imitujiciho vzru§enou fe¢, v bojovych scéniach maji vadei
tlohu néstroje a zpév se jim prizplsobuje. Toto permanentni napéti pfipravuje zavérec-
ny efekt, zaloZeny v poslednich Etyfech taktech dila na dokonalé harmonii mezi zpévem
a nastroji. Figura anabasis se objevuje ve zp€vu i v néstrojich. Pdsobivost je v genialni
Jjednoduchosti kontrastujici s pfedchozi zaplavou pfehnanych afekti.
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Poznamky:

! Predmluva ke skladbé. Nisledujici hudebnf ukdzky prevzaty z ed. G. F. Malipiero: C. Mon-
teverdi: Tutte le opere. Asolo 1926-42, rev. 2/1954, sv. viii, 132.

2 Casové proporce v kompozicich in stile rappresentativo nemd smysl zkoumat podle takto-
vych tseki, nebot prom&ny tempa se ¥df zhudebn&nym textem. Proto uvddime skute&né
Casové vztahy. V&omi si individudlniho pfistupu kaZdého interpreta, vybrali jsme verzi
Rinalda Alessandriniho se souborem Concerto Italiano, OPUS 111, Paris 1998.

3y nékterych pasdZich citujeme pteklad J. Kontipka. In Cerny, Vaclav: KéZ hott popel miij.
Z poezie evropského baroka. Mlad4 fronta, Praha 1967.

4 Curtius, Ernst Robert: Europdische Literatur und Lateinisches Mittelalter. Francke Verlag,
Tiibingen — Basel 1993.

S Ibid.

PhDr. Pavel SYKORA, PhD.
Konzervatérium, Brno, Cesk4 republika
E-mail: pavel.sykora@konzervatorBrno.cz
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Pavel SYKORA
,,Hai vista! hai conoscenza!*
The Principle ,,imitazione le parole and Combattimento
di Tancredi et Clorinda from Monteverdi (1624)
Summary

In 1624, Il Combattimento di Tancredi et Clorinda (The Combat of Tancredi and
Clorinda) by Claudio Monteverdi was premiered in Venice. It was published in 1638
as the conclusion of the Eighth Book of Madrigals, Madrigali guerrieri, et amorosi
(Warlike and Amorous Madrigals). An episode from Tasso‘s epic, Gerusalemme libe-
rata (Jerusalem Delivered, published in 1576) served Monteverdi as a literary source.
There is a very interesting way in which Monteverdi respects the principles, which are
characteristic for the beginning of the 17th century: for example the affect theory, the
principle imitazione le parole and composers invention called stile concitato (an ,agita-
ted style™). These principles are derived from ancient philosopher*s theories, Plato and
Aristotle in particular. The exaggerated rhetoric, which is typical for Tasso's poem, is
also reflected in music. This is the main feature of vocal music period: an effort to
faithful transfer of the text to music.
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Slovo a hudba

TROMPETA JAKO NASTROJ, SLOVO A ZNAK V OPERACH
‘A SERENATACH VRCHOLNEHO VIDENSKEHO BAROKA

Irena VESELA, Brno

Abstrakt

Tti zdkladni funkce trompety v operdch a serenatich provozovanych u cisafského dvora ve
Vidni v obdobi vrcholného a pozdniho baroka: funkce ndstroje, slova a znaku. Jejich pro-
véazanost v ramci jedné skladby. V okruhu vybranych skladeb je hlavnim ikolem trompety
slouZit jako znak panovnického majestdtu a doddvat mu lesku.

Kli¢ova slova:
Trompeta. Estetickd funkce. Znak. Cisafsky dvir. Videi. Italskd opera 17. a 18. stoleti. Sere-

nata

V hudbé¢ obdobi baroka hrila trompeta bezesporu velmi vyznamnou roli. V prvé
fadé slouzila jako doprovodny €i koncertujici nastroj ve vokdlnich i instrumentélnich
skladbach. Kviili svym omezenym moZnostem a vysokym ndrokdim na technickou zdat-
nost hrace ji sice skladatelé nevyuzivali tak hojné€, jako jiné néstroje, ale pokud jeji zvuk
zaznél v nékteré ze skladeb, nebyla to jist€ véc ndhody ¢i momentalniho rozmaru autora.
V chrdmové hudbe€ se pouZiti Zestového sboru stalo brzy konvenci, pfedevs$im v pfipadé
figurdlnich msi pro velké ndstrojové a vokalnf obsazeni. Trompety a klariny v3ak pro-
nikly v 17. stoleti také do jeviStnich dél, do oper a zv1ast€ do holdovacich serenat — pfi-
leZitostnych gratulaénich skladeb uréenych k oslavé barokniho suveréna, tedy vladnou-
ciho panovnika i jiného vzneSeného oslavence. Zv1asté to plati o prostfedi videfiského
cisafského dvora, kam pronikla opernif forma velmi zdhy po svém vzniku a kde se nej-
pozdéji od 70. let 17. stoleti zacal rozvijet staly divadelni provoz.

V jevistnich dilech se potom trompeta objevovala nejen jako znéjici nastroj, ale
také jako ndstroj, o kterém se zpiva v recitativech, ariich, i sborovych scénach. V tex-
tech libret se trompeta pfipominala vét§inou v rdmci uritych specifickych dé€jovych
situaci. Stala se tak postupem Casu také znakem pro tyto situace i pro osoby, které
o ni zpivaly, nebo odkazovala na jiné, mimohudebni skute¢nosti. Na zdkladé sledovani
téchto skuteCnosti lze vymezit tfi zdkladni funkce, které méla trompeta v operni tvorbé
obdobi baroka: funkci néstroje, slova a znaku.

Zkouméni funkce trompety (¢i klariny) jakoZto hudebniho nastroje, slova ¢i
znaku v jednotlivych italskych operdch €i serenatdch vzniklych ve Vidni pfiblizn€ mezi
1éty 1660 — 1740 by vyZadovalo dlouhodoby a soustavny vyzkum. Proto si tato studie
neklade za cil podat o této obsirné problematice vycerpavajici informace, nebot to v da-
ném rozsahu ani neni mozné. Hlavnim cilem je poukazat na zajimavost této tématiky
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v rdmci hudebnich déjin byvalého habsburského soustti, a také na moZnost pripadného
dal8iho vyzkumu v tomto sméru, kde se nabizi vyuZiti ponékud nekonvenéniho tihlu
pohledu na hudebné dramaticka dila videiiského baroka.

Prvnim a dosti zdsadnim tskalim pfi sledovéni tiff uvedenych funkci trompety
v operédch a serenatéch je jejich vzdjemna prostupnost a neoddélitelnost. V mnoha pi-
padech se tyto funkce navzdjem prolinaji v rdmci jednoho dila, a to nejen v rdmci opery
Ci serenaty, ale t€Z jejich jednotlivych vokélnich a instrumentélnich &4sti: sborovych
vystupt, tercetd, duetl Ci s6lovych érif, dvodnich sinfonii i nastrojovych ritorneld.
Plati tedy, Ze ma-li trompeta v nékterém z uvedenych p¥ipadi funkci doprovézejiciho &
koncertantniho nastroje, ma také zarovefi tém&f automaticky funkci znaku poukazuji-
ctho na nékterou dileZitou skutecnost objevujici se bud' pfimo v d&ji opery ¢&i serenaty,
nebo mimo néj. Mnohdy byva trompeta ve funkci G¢inkujiciho néstroje spojena se slo-
vem tromba v textu érie, duetu &i sborového vystupu, neni to viak pravidlem. Samotné
slovo tromba pak plni zvlastni funkci metaznaku: oznaCuje jak samotny nastroj, tak
dalsi mimohudebni skutecnosti, které tento ndstroj znakové& zastupuje jiZ svou pouhou
pfitomnosti v nastrojovém obsazeni daného &isla.

PfestoZe jsou tyto tfi hlavni funkce trompety navzajem provazany tak dokonale,
Ze je na prvni pohled nelze od sebe oddélit, bude nyni nutné sledovat kazdou z t&chto
funkci zv143( a ukdzat jejich plisobeni na jednotlivych konkrétnich p¥ikladech vybranych
hudebné dramatickych dél, a to s védomim, Ze v témé&Ff Z4dném z t&chto pfikladi se ne-
objevuje pouze jedna jedind funkce trompety v ,,Cisté” podobé. Proto se n&které piiklady
objevi v textu vicekrat, a pokaZdé v nich bude zkouména jind funkce trompety.

Prvni a zdkladni funkce, kterou trompeta plnila a plni, je funkce zné&jiciho Zesto-
vého hudebniho néstroje. U habsburského dvora mélo uZivani zvuku trompety dlouhou
tradici. Jiz od dob pozdniho stfedovéku byla néstrojem privilegovanym, pouZivanym
pfedevsim k reprezentaci a zvySeni lesku panovnického majestatu. V této funkci se stala
nepostradatelnou zv143t€ od dob vlady cisafe Maxmilidna I. na poCatku 16. stoleti, kdy
se Habsburkové vy3vihli mezi nejvyznamnéj$i panovnické rody v Evropé. Soudasti
doprovodu habsburského panovnika proto byvala skupina trubacii s tympanistou, kte¥i
uvadéli intrddami dvorské ceremonidly, otvirali fiSské snémy, i¢astnili se korunovaci
i triumfélnich vjezdi panovnika do jednotlivych mést.! Kromé této reprezentatni funkce
plnila trompeta také funkci ndstroje vojenského, ktery nasel hojné uplatnéni zvI4sté
v dobéch tficetileté valky.

Po roce 1620 pronikala na habsbursky dvir zasluhou cisafovny Eleonory Man-
tovskeé italskd opera, které zde za vlady Ferdinanda II. a Ferdinanda III. rychle zapustila
kofeny. Habsburkové zdhy objevili pfednosti opery, které skytala pro reprezentaci pa-
novnika v rdmci dvora i navenek, a snaZili se uvad&ni opernich dé&l u dvora viemoZng
podporovat. K pInému rozvoji operniho provozu ve videfiské cisafské rezidenci viak
doslo teprve po tficetileté valce. V ranych videfiskych operach, serenatdch a jingch po-
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dobnych dilech se trompety zacaly uplatiiovat jen pozvolna. Hojné&j$i vyskyt téchto
nastroji miZeme sledovat teprve v dobé vlady hudbymilovného cisafe Leopolda I. (1640
— 1705) a pfedevim potom za jeho néstupct, cisafli Josefa I. a Karla VI. V ramci oper
a serenat plnila trompeta nadéle svou pivodni dlohu reprezentaéniho a vojenského né-
stroje; pouze ji nyni nepinila v realité, ale na jevisti v rdmci fiktivniho piib&hu (i kdyZ
— lze v baroku presné vymezit, co je realita a co fikce?).

Jiz v pocétcich Leopoldovy vlddy nachdzime v nékterych operach &isla spojena
se zvukem trompety. Na Celnfm mist€ mezi témito dily stoji opera Il pomo d‘oro? od
Marca Antonia Cestiho z roku 1668, urCend k oslavdm Leopoldovy svatby se $panél-
skou infantkou Markétou Terezii. Toto rozsahlé pétiaktové dilo s mytologickym obsa-
hem je dnes jednim z nejmarkanténj§ich pfikladii habsburské panovnické reprezentace to-
hoto obdobi. Majestatni zvuk trompet se ozyva jiZ v prologu opery v jedné z tivodnich
sborovych scén, kdy zastupci jednotlivych zemi stojicich pod habsburskou nadvladou
vychvalujf své vlddce (fimského cisafe a $panélského kréle). Dvojice trompet se zde stii-
dd se zp&€vem sboru na zplisob chrdmové praxe alternatim, vypliiuje mezihry mezi jed-
notlivymi frdzemi textu a imituje pfitom melodie zp&vnich hlasi. Part trompet je tedy
uzce spojen s party sborovymi — o samostatném koncertantnim partu je$t€ v tomto ob-
dobi mluvit nelze. Dvé trompety se potom objevi také ve 2. aktu Cestiho opery, v ma-
1¢ intrad€ nazvané Sonatina, kterd uvadi na scénu bohyni Pallas Athénu s doprovodem.
Stejné dvé trompety potom ohladuji intrddou pfichod Venuse a Marta doprovazenych
sborem vojaki. A¢ tedy §lo v pfipad€ opery Pomo d‘oro o dilo pfedstavujici vrchol
habsburské dvorské reprezentace, uplatnil se zde zvuk trompet jen v malé mife a pokud
pfece, tak jako doprovod zpévu &i v n€kolikataktovych instrumentéinich vioZzkéch.

Ani v serenatdch a komornich dilech provedenych u dvora za Leopoldovy vlddy
se trompeta pfili§ neuplatnila.3 Nebyla na tom ostatné o nic hife neZ jiné melodické
nastroje. Jedin€ smyCcovy ansambl dosel v serenatdch hojnéjsiho uplatnéni, a to pfede-
v8im v instrumentdlnich &islech. VéEt§inu vokalnich partd pak doprovazely pouze nastro-
je bassa continua. Pfesto lze tu a tam part trompety v dilech té doby nalézt. Napiiklad
serenat¢ v Il Trionfo dell‘Carnevale od Antonia Draghiho z roku 1683 se tento néstroj
objevuje v instrumentalnim Cisle nazvaném ritornello per una tromba. V tomto pfipadé
ma trompeta za tikol pfidat ke zvuku sym¢cového ansamblu novy, zajimavy zvukovy
odstin. Vedle tohoto ritornelu pro trompetu zafadil totiZ Draghi téZ ritornello per chitar-
re et una tiorba, ritornello per due Flautti, a ritornello per violino e due viole 4 Trompe-
ta zde tedy nemd nic spolecného s reprezentaci boZstev jako predtim u Cestiho a plni
pouze funkci znéjiciho hudebniho nastroje.

Zcela jiny piipad pfedstavuje ovSem serenata s nazvem La Fama lllustrata pro-
vedend za pobytu cisafského dvora v Praze roku 1679. Zde trompeta uvadi vstup bohy-
né Famy na scénu, stejné jako pfetim v Il Pomo d‘oro uvidéla Pallas Athénu, Venusi
a Marta. Jeji part neni notovén, v partitufe je pouze pozndmka Tromba alla lontana.3
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Postupem Casu se trompeta zacala v hudebné dramatickych dilech u dvora vysky-
tovat hojnéji, a to pfedeviim v s6lovych ériich. Nevystupovala jiZ jen v roli néstroje do-
provazejiciho, ale také ndstroje koncertujictho, jehoZ part je rovnocenny partu zp&vaka.
Hned dvé klariny s tympany najdeme v jedné z 4rif serenaty Imeneo trionfante od dvorni-
ho skladatele Carla Agostina Badii. Rozs4hlé dilo zaznélo pfi piileZitosti svatby budou-
ciho cisafe Josefa I. s princeznou Amélii Vileminou Brungvicko-Liineburskou v dnoru
roku 1699 a podle prament se pfedstaveni odehrélo na tfech triumfalnich vozech. Mezi
mnoZstvim vystupujicich alegorickych postav a bohd oslavujicich vzneSeny par vystu-
puje t€Z postava zvand Applauso (Chvéla, Potlesk), ktera za doprovodu celého orchestru
a zminénych dvou klarin s tympany zpiv4 velkou &rii o tom, Ze svatba ndslednika triinu
ny zakladatel mésta Rima Aeneas za doprovodu dvou trompet a smy&cového ansdmblu
zaverenou drii o tom, jak jeho srdce blaZi nad&je na p¥ichod je$t& vzneSen&jsiho vladare
Rima ne¥ je on sam — a onim vladafem je cisaf Leopold.” Tyto dv& 4rie poukazuji na
vzristajici trend, ktery doSel pIného uplatnéni za vlady cisafe Karla V1. — pouZivat trom-
pety v ériich, duetech, tercetech i sborech, které se pfimo obraceji na vladnouciho panov-
nika a vzddvaji mu hold.

Pocatkem 18. stoleti pronikla trompeta také do instrumentalnich sinfonii uvé-
dgjicich jednotlivé opery Ci serenaty. Stejné jako v driich zde vystupovala jiz vice méné
ustalend ndstrojova skupina dvou trompet s tympény, kterd byla spojena se smy&covym
ansdmblem, roziffenym piipadné o skupinu néstroji dfevénych. Zvyk spojovat Zestovy
sbor a tympény s celym néstrojovym ansémblem se udrZel a plné rozvinul za viady ci-
safe Karla VI. Tehdy se piivodni sbor dvou trompet roz3ifil na sbor trompet &ty¥, p¥ipad-
né dvou trompety a dvou klarin.8 Tento Zestovy ansdmbl potom vystupoval v tivodnich
sinfoniich a jako doprovodné sloZka sborovych vystupii.

Vstup trompet do drif a sborovych vystupti byl umoZnén mimo jiné také diky
skute€nosti, Ze za viddy Karla VI. se zdvére¢nd holdovaci scéna uzavirajici kazdou operu
a serenatu oddélila od vlastniho dila a za€ala vystupovat jako samostatny titvar zvany
licenza. V nf se viechny d€inkujici postavy spojily k oslavé panovnika & jiného osla-
vence a jedna z postav mu jménem vech ostatnich obvykle sloZila hold v podobé reci-
tativu a s6lové drie. Poté se vSichni G€inkujici spojili v jeden sbor. Pfi zvl43te vy-
znamnych oslavdch u dvora, pfedeviim pfi oslavdch jmenin cisafe Karla a narozenin
jeho manZelky Alzbéty Kristyny z Brun§viku-Wolfenbiittelu (tedy nejméné dvakrat do
roka), se licenza bez Zestového sboru neobesla.

Trompeta tedy slavila v operdch a serenatach doby Karla VI. svijj triumf. Plati
to v prvé fadé€ o téch nejvypravnéjSich dilech té doby jako byly opery Angelica vincitri-
ce d‘Alcina z roku 1716 &i Costanza e fortezza z roku 1723, obé od Karlova dvorniho ka-
pelnika Johanna Josefa Fuxe. Zestovy sbor se viak uplatnil i v méng rozsahlych dilech,
a to nejen v ramci licenzy. Smérodatnymi v tomto piipadé nebyly ani tak rozsah &i
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vypravnost dila, ale fakt, Ze bylo uréeno pro cisafe. Pfedev§im ostavy Karlovych jme-
nin musely byt doprovazeny zvukem trompet. Jako pfiklad miZe poslouZit serenata /I
trionfo della Fama provedend u dvora roku 1723. V ni angaZoval skladatel Francesco
Bartolomeo Conti Zestovy sbor do dvodni sinfonie i do obou sborovych scén, z nichz
jedna je soucasti licenzy. Skladatel Carlo Agostino Badia 3el jest& d4l a obsadil sélovou
trompetu do serenaty Il bel Genio dell_Austria e il Fato uréenou pouze pro dva zpévéky
a komorni ansambl. Toto dilo, které vzniklo k oslavé ¥tastného navratu cisafe Karla
a jeho manZelky z Ceské korunovace zpét do Vidné roku 1723, se rozsahem jiZ bliz{
kantdté a ize je nazvat samostatnou licenzou. Trompeta v ném doprovdzi dva duety obou
protagonisti a jednu érii.

V pofadi druhd funkce trompety, funkce slovniho vyrazu pouZitého libretisty v
textech urCenych ke zhudebnéni, méd pongkud jinou historii neZ funkce predchozi. Slovo
trompeta, Ci spiSe italsky vyraz tromba se ve videiiskych operdch a serenatéch objevoval
pomérné Casto, a to jiZ od doby vlady cisafe Leopolda I. Nej¢ast&ji obsahovaly tento vy-
raz tzv. all’armi érie, ve kterych jednajici postava vyzyvala k boji &i zpivala o vale¢ném
vitézstvi. Ke slovu tromba se nejéastéji pfipojovalo do rymu slovo rimbomba, tvar
slovesa rimbombare (dunét, himit). ProtoZe byla v leopoldinském obdobi drtiva vétiina
arif doprovédzena pouze ndstroji bassa continua, musel zvuk trompety a jeji dunéni
napodobit sim zpévdk, a to pomoci hudebné rétorickych figur — akordickymi pohyby
melodie, opakovanymi vzestupnymi behy ¢&i dlouhym trylkem na jednom drZeném ténu.
Sloveso rimbombare navic evokovalo ozvénu, takZe zminéné melodické motivy se
alesponl dvakrat za sebou opakovaly pomoci emfatickych figur. V serenatdch se tyto
all‘armi arie ¢i duety pfidé€lovaly vystupujicim antickym bohim, pfedeviim tém, ktefi
méli néco spolecného s bojem nebo vélkou. Zvlastni postaveni mé&la v tomto ohledu
bohyné Fama, jejimZ atributem byla pravé zlatd trompeta. Ve svrchu zminéné serenaté
La Fama illustrata z roku 1679 zpiva tato bohyné 4rii o svém nastroji s dlouhou kolo-
raturou na slové tromba.® Doprovazi ji pouze basso continuo, nebof zvuk samotné
trompety zaznél jiZ pfedtim pfi jejim p¥ichodu na scénu. Fama vystupuje také v dile
nazvaném Raguaglio della Fama od Givanni Battisty Perdezuoliho, provedeném roku
1680. Ve svém ariosu zdlrazni dlouhou koloraturou napodobujici zvuk tromby slovo
rimbombar.10

Koncem 17. stoleti naristal pocet arif, v nichZ zpévak zpival o trompet& a jejim
dunéni a zdroveti byl timto ndstrojem doprovézen. Lze tvrdit, Ze samo pouZiti zvuku
trompety ¢i vice trompet v téchto driich bylo hudebné rétorickou figurou vztahujici se
ke kli¢ovym sloviim tromba a rimbombare. V serenaté [ ‘Idea di felice Governo Carla
Agostina Badii z roku 1698 zpiv4 alegorickd postava Guerra (tedy personifikace valky)
dvé drie. V jedné z nich pouZil Badia kombinaci dvou trompet s dvéma hoboji, které jsou
doprovazeny ndstroji bassa continua. Ani zde nechybégji charakteristicka slova tromba
a rimbombin, obé ozdobena koloraturami. Také druhd 4rie této postavy obsahuje slovo
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tromba. Tentokrét jiz skiadatel trompety nepouiil, doprovodil zpév pouze néstroji bassa
continua a spokojil se u slova tromba pouze s imitaci pro trompetu typickych melo-
dickych obrati. Bylo to nejspi§ dano tim, Ze se nejednalo o da capo drii,!! ale o 4rii
strofickou, v niZ slovo tromba, objevujict se teprve ve druhé sloce, nebylo kliCové.

Jind serenata od Carla Agostina Badii s ndzvem Napoli ritornata ai Romani z roku
1707 obsahuje dokonce oslavnou 4rii holdujici samotné trompet&. Rimsky prokonzul
Public opévuje trompety jako nejuSlechtilej$i nastroje v déjindch, znéjici uprostfed
bojd. Jako obvykle poloZil skladatel diraz v podobé& koloratur na slova tromba a rim-
bombin.12

Absolutni pfednost pfi pouzivani slova tromba viak méla pfece jen bohyné Fama.
Ta se kolem roku 1700 konecné dockala té cti byt ve svych driich doprovédzena svym
vlastnim néstrojem. Jejim hlavnim tikolem se stalo $ifeni slavy habsburského domu do
celého svéta. V serenat€ Il Commun Giubilo dell'Mondo z roku 1699 (autorem je opét
Badia), vystupuje Fama spolecné s trompetou dokonce dvakrat: nejprve za zvuku klariny
a doprovodu continua zpiva o tom, jak jeji trompeta zazniva k potéSeni celého univer-
zal3 a ve druhé drii v zdvéru dila slibuje Fama korunnimu princi a budoucimu cisafi Jo-
sefovi, Ze dokud ji bude stacit dech, bude svou zlatou trompetou rozmnoZovat jeho sla-
vu od feky Indu aZ k Indidndm, tedy po celém svét€. Tentokrat ji pfizvukuji dvé trom-
pety spolu s hoboji a houslemi unisono doprovdzenymi continuem.!4

Bohyné Fama ziistala Habsburktim nadéle v&rnd i za cisafe Karla. V roce 1723

blahopféla cisafi ke jmenindm v jiZ zminéné serenat€ Il trionfo della Fama. Opét se ob-
jevila na scéné€ s da capo 4rii o své zlaté trompet€, ktera pfinasi jasot a pleséni mofim
i polim. Jeji trompeta ji v8ak nedoprovodila, nebof Zesfovy sbor GCinkoval t&sné pfed
touto 4rif v dvodni sinfonii a ve sborové scéné. Famu proto doprovézi pouze smyccovy
ansadmbl, a bohyné ve své arii spiSe nez slovo tromba zdlraziiuje slova mare a giubilar,
a to tiratami ne nepodobnymi mofskym vindm. Melodickou stavbu prvniho dilu 4rie
tedy neurCujf typické ,trompetové” figury, nybrZ figury zobrazujici pohyb mofe a zéro-
ven pfipominajici jasot. Ve stfednim dilu zpivd Fama o tom, jak zvuk jeji trompety
svym zvukem dési nepfatele, a celkem logicky pfitom pouZije slovo rimbomba. Teprve
u tohoto vyrazu lze ve zpévnim partu Famy poprvé zaznamenat tfikréat po sob& zopako-
vany sestupny rozloZeny akord.

Nyni pfichdzi ke slovu problematika funkce trompety jako znaku. Trompeta
v jeviStnich dilech leopoldinské éry méla pfedeviim za vikol reprezentovat urcité osoby
a situace, které normalng reprezentovala i v b&€Zném Zivoté dvora. V alegorickych dilech
uvddéla na scénu jednotlivd boZstva, pfipadné je doprovazela v riich. Obecné se trompe-
ta v leopoldinském obdobi uZivala v souvislosti s olympskymi bohy ¢ né€kterymi ale-
goriemi jako znak jejich diistojnosti a vyvySenosti, jak jsme to vidéli v opete Il Pomo
d_oro. N&kteti bohové potom pouZivali trompetu jako sviij specificky atribut, jak na-
pfikiad bih véalky Mars.
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Jinde se trompeta objevuje jako znak boje a triumfu, jako napf. pfi vystupu po-
stavy predstavujici vélku v serenaté L‘Idea di felice governo. Znakem se v tomto pfipa-
dé stavd jak znéjici nastroj, tak slovo tromba. K tomuto znakovému ,,zdvojeni“ zde ziej-
m¢é doslo proto, aby se postava Guerra (Vélka) odliila vyraznéji od postavy Pace (Mir).

Samostatnou kapitolu predstavuje v tomto ohledu bohyné Fama se svoji zlatou
trompetou. Lze tvrdit, Ze téméf kaZdy vystup Famy,v opefe &i serenaté je s timto jejim
ndstrojem spojen, i kdyZ také zde je moZné nalézt vyjimky. Trompeta je s touto bohyni
spjata natolik, Ze ji samotnou v né€kterych 4riich &i sborech dokonce zastupuje. Existuji
arie doprovazené trompetou, v nichZ jednajici postava zpiva o bohyni Famé&, ktera v§ak
neni pfitomna a nemus{ dokonce v daném hudebné dramatickém dile viibec vystupovat.
Jeji ,,pfitomnost” je ,,skrytd” pravé ve zvuku trompety. Konkrétnim pfikladem je jiZ
zminénd komorni serenata Carla Agostina Badii Il bel Genio dell‘Austria e il Fato
z roku 1723, kde se ke dvéma jednajicim postavdm Genio (Duch) a Fato (Osud) pfidava
s6lovd trompeta. Jedna z postav, Fato promlouva ve své arii za zvuku trompety k ne-
ptitomné bohyni Famé a vyzyva ji, aby zvukem svého néstroje $ifila slavu cisafe Karla
a jeho manzelky, cisafovny AlZbéty Kristyny.

Sledujeme-li stale hojnéjsi vyskyt trompet v operdch od konce 17. stoleti aZ do
doby vlady cisafe Karla VI., nemtiZze ndm uniknout skutenost, Ze s pfibyvajicimi hol-
dy, gratulacemi a licenzami doprovazenymi himicim Zestovym sborem se tloha trompe-
ty jako znaku posouvd do jiné roviny. Byla-li trompeta v 17. stoleti pevné spjata s fik-
tivnim déjem odehravajicim se na jevisti, za¢ind se v 18. stoleti opét vracet do reality.
V Cestiho opefe Il pomo d‘oro av jinych dilech té doby reprezentovala trompeta antic-
ké boZzstva na jevisti, v serenatach pro Karla VI. jiZ reprezentuje skute¢ného panovnika,
jemuZ se vzdava hold, a ktery tim vstupuje do fiktivniho (¢i redlného?) svéta opery nebo
serenaty. Pokud tedy vladce boht Jupiter zpiva v serenaté La Contesa de‘Numi z roku
1723 gratulacni 4rii pro cisafe za zvuku trompety, je tato znakem cisafské moci, trium-
fu a dokonce i miru.

Pfi podrobné€jdim studiu této tématiky by jist€ vySly na svétlo mnohé dalsi
aspekty, které se v tomto kratkém referatu nepodafilo vystihnout a zkoumat blize do
detailu. Vyzkum vyuziti trompety ve dvornich opernich &i jinych pfedstavenich viak
miZe pfinést nékteré nové poznatky nejen k déjindm hudby a divadla té doby, ale také
k déjindm dobové mentality a dvorské kultury.
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Irena VESELA
Die Trompete als Instrument, Wort und Zeichen
in den Opern und Serenaden des Wiener Hochbarock

Zusammenfassung

Die Trompete war in der frilhen Neuzeit ein Musikinstrument, der vor allem fiir
die hofische Reprisentation bestimmt worden war. Durch ihren Klang schaffte man eine
reprasentative Kulisse zum Hofzeremoniell. In der Barockzeit traten diese Instrumente
als begleitende oder konzertierende Instrumente in Vokal- oder Vokal-Instrumentalen
Werke. Mit der Entfaltung der Oper, brachen die Trompeten im 17. Jh. auch in die
Biihnenwerke, Opern oder Serenaten, d.h. Huldigungswerke, deren erster Zweck war,
den regierenden Herrscher oder eine andere vornehme Personlichkeit zu feiern, durch.
Besonders gilt es von dem Wiener Kaiserhof, wo wahrend der Regierungszeit des Kaiser
Leopold I. und seinen Nachfolgern Josef I. und Karl. VI. eine grosse Entfaltung der
italienischen Oper eintrat. In den einzelnen hofischen Biihnenwerken dieser Zeit erschien
die Trompete nicht nur als ein klingendes Instrument, den man hort, aber auch als ein
Instrument, liber den man in Rezitativen, Arien oder Chore singt. Meistens benutzte
man die Trompete im Rahmen einigen speziellen Situationen im Verlauf einer Oper
oder Serenate, oder im Zusammenhang mit bestimmten Gestalten, die sich in ihren
Auftritten auf der Biihne mit dem Wort ,,Trompete” behandelt haben. Die Trompete
wurde dann auch zum Zeichen fiir diese Situationen oder Personen, und konnte so an
einige andere, aussermusikalische Angelegenheiten hinweisen.

In diesem Zusammenhang kann man drei wichtigen Funktionen der Trompete
in den Bithnenwerken beim Wiener Hof am Ende 17. und in der ersten Hilfte des 18. Jh.
bestimmen: die Trompete als ein Instrument, als ein Wort, oder Ausdruck, und als ein
Zeichen. Diese drei Funktionen sind meistens in einzelnen Werken (Opern, Serenaten,
Arien, Chore und Ensembleszenen) vermischt, so dass z. B. eine mit der Trompete
begleitete Arie enthilt in ihrem Text das Wort tromba und wie der Klang, so das Wort
dienen als ein Zeichen fiir die Person, die singt.

Als ein klingendes Instrument setzte sich Trompete wihrend der zweiten Hilfte
des 17. Jh. nur langsam durch. In der leopoldinischen Zeit war der Trompetenkiang
in Opern oder Serenaten nicht iiblich und man benutzte ihn nur bei besonders feierlichen
Gelegenheiten (z. B. Il Pomo d‘oro 1668, L ‘Imeneno trionfante 1699). Erst nach 1700
trat die Trompete in Arien und Chorsitze als begleitendes oder spiter konzertierendes
Instrument ein. In der Zeit Karls VI. erschien die Trompete besonders im Rahmen der
licenza, die als eine Huldigung fiir den Herrscher an eine Oper oder Serenate angeschlos-
sen war.

Das Wort tromba befand sich dagegen schon in den Opern und Serenaten der
leopoldinischen Zeit fast hdufig und war besonders typisch fiir die sog. all ‘armi Arien.
Fast immer war dieses Ausdruck tromba im Reim mit dem Wort rimbomba ( rimbom-
bare — schallen) zusammengeknlipft. Da die Arien der leopoldinischen Zeit meistens
nur mit Generalbassinstrumenten begleitet worden waren, musste der Sianger selbst das
Trompetenschall mit Hilfe der musikalisch-rhetorischen Figuren nachahmen, und zwar
durch die akkordédhnliche Melodien, wiederholte aufsteigende Liufe oder durch einen
Triller auf einem langen, gehaltenen Ton. Um man dazu das Wort rimbombare das Echo

213

Skenovano pro studijni ucely



nachzuahmen konnte, mussten sich einige diese Motive, mit der Hilfe von emphatischen
Figuren, mindestens zweimal nacheinander wiederholen.

Am Ende des 17. Jh. stieg die Zahl der Arien, in denen der Sanger iiber die
Trompete sang und wurde gleichzeitig mit diesem Instrument begleitet. Die goldene
Zeit fur diese Arien kam mit der Regierung Kaiser Karls VI. verbinden.

Als ein Zeichen diente die Trompete in der Opern und Serenaten von der leopol-
dinischen Zeit ab. Im Allgemein wurde die Trompete als Kriegs- oder Triumphzeichen
beniitzt. Das Trompetenschall fuhr dann die griechische und romische Gottheiten oder
wichtige allegorische Gestalten auf die Biihne ein und wurde so ein Zeichen ihrer Wiirde
(z.B. in Il pomo d‘oro). Einige Gotter, wie der Kriegsgott Mars, verwendeten die Trom-
pete als ein eigenes personliches Zeichen. Als ein spezifisches Fall sei die Gottin Fama
erwahnt, die ihre einige ,,goldene Trompete™ als ein Atributt hatte. Fast jeder Auftritt
von dieser Gottin ist mit dem Trompetenklang und auch mit dem Ausdruck tromba im
Arientext verbunden (z.B.La Fama Hlustrata 1679, 1l commun Giubilo dell*'Mondo
1699, Il trionfo della Fama, 1723). In einigen Arien oder Chorsitze vertrat die Trompete
die Fama im Ganzen — eine handelnde Figur singt eine Arie mit dem Trompetenbeglei-
tung tiber die Gottin, die aber nicht anwesend ist und muss auch nicht unbedingt in der
Oper oder Serenate auftreten (Il bel Genio dell’Austria e il Fato, 1723).

Die wichtigste Aufgabe von diesen allen Trompetenaufritten in Opern und Sere-
naten war jedoch in der ersten Reihe eine Huldigung des regierenden Herrscher, war er
schon personlich anwesend oder mit einer wichtigen Figur in dem Biihnenwerk vertre-
ten. Deshalb wurde die Trompete zum Zeichen der kaiserlichen Majestit, der sie mit
ihrem Klang mehr Glanz gab.
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