Pozdn{ barcko

Déjiny hudby III

koncertu pozdniho baroka: Corelli pfived| ke ,klasické” podobé concerto
- grosso, Torelli dokonce vytvoril sélovy koncert. [Oznaeni ,concerti grossi”
sice ve své shirce poprvé pouZil Giovanni Lorenzo Gregori, jeho skladby véak
spise stylové naleZeji concertu grossu v jeho nejranéjsi vyvojové fazi.) Jako
nejstarsi typ instrumentalniho koncertu pojimalo italské pozdné barokni
© concerto navic i tzv. tutti-koncert nebo concerto-ripieno, tj. koncert bez ja-
kychkoli solovych projevii, uchovavajici si vétSinu ryst ansamblové sonaty
~ [Easto jej od ni viceméng nelze rozlidit). ,

Tremi zakladnimi druhy pozdné barokniho koncertantniho stylu, instru-
- mentalniho concerta tedy jsou:

POZDNI BAROKO

Italskd hudba pozdniho baroka

V zévérecné fazi vivoje barokni hudby se udalo jeété mnoho déleZitych
zmeén, nejen téch, jeZ nakonec vedly k postupnému rozkladu barokniho sty-
lu a jeho zaniku, ale v tomto obdobi - v poslednich dvou desetiletich 17. sto-
leti a v prvnich desetiletich 18. stoleti - vznikly dokonce nékteré nové for- -
mové druhy. Na prvaim misté je nutno zminit instrumentalni koncert a jeho
rlizné podoby. Zaroven se také dovrsil vyvoj kantaty a prudce se rozvijely ity
druhy, jeZ se zformovaly a vykrystalizovaly jiZ dfive, napfiklad opera. Za-
sadni podnéty v hudebni oblasti kulturniho Zivota i v této dobé stale jesté
pFichézely vétSinou z Italie.

- 1] Concerto grosso jako koncert [.souboj”) skupinky solistd - plvodné
v obsazeni triové sonaty (dvoje housle + basso continuol ~ a tutti (ripie-
na, nej¢astéji ve Ctyrhlasém vicenasobném obsazeni kazdého htasu, na-
“vic s violou); concerto grosso je zaloZeno jen na zvukovém a barevném
- kontrastu téchto skupin, tematicky kontrast sdlistd a tutti chybi.
- 2] Solovy koncert [concerto) pro jednoho nebo nékolik sélistl; jeho za-
kladnim znakem je virtuozita sélovych partd (zpoCatku vytuéné figurativ-
. nich) oproti Gdernym, tematicky odlisnym tutti, a z teho vyplyvajici tema-
" ticky kontrast solistl tutti.
3] Concerto-ripieno [tutti-koncert), bez sdlovych partii a jakéhokoli kontra-
stu na zakladé hudebniho materidly, je geneticky nejstarsim typem kon-
_certu, vyvinul se z ansamblové sonaty 17. stoleti, jediny podstatny rozdil,
jimz se od ni li§i, spociva ve vicenasobném obsazeni kazdého hlasu.

Vznik a vyvoj barokniho
instrumentalniho koncertu

Dovrenim vyvoje sélové a iriové sonaty v 17. stoleti se stal vznik instru-
mentalniho koncertu. S protikladnym vztahem skupiny sélistfi a tutti na pé-
diu experimentovalo jiZ od 70. let 17. stoleti nékolik skladateld. Velmi prog-
resivni ndpady uplathoval v tomto sméru ve svych sinfoniich a sonatach
zvlaste Alessandro Stradella (1639-1682]. V jeho sinfoniich a sonatach se
poprvé setkavame i s tim, Ze skupina solistd se nazyva concertino a vétsi se-
skupeni se oznaduje terminem concerto grosso. Je tomu tak napfiklad ve
Stradellové kompozici nazvané Sonate di viole lasi 1675), v niZ skladatel
pouZil ,,Concertino di due violini e lauto” a ,Concerto grosso di viole". Con-
certino je trojhlasé, concerto grosso &tyihlasé, jde tedy o obsazeni, jeZ je
prototypem concerta grossa Arcangela Corelliho. Stradellova vicelsekova
skladba se zménami metra (liché, sudé) a sazby (homofonni, polyfonnil je
viak zaloZzend na pomérné jednoduchém stFidani mensiho a vétiho téle
jesté vSak nedochazi k jejich blizsi konfrontaci (koncertu, tj. ,souboji”). Ko
certantni princip se zde zformoval zatim do své zarodecné podoby.

- Kromé téchto tii zakladnich druhd koncertd samozfejmé existovaly
i rlizné mezitypy, af jiZ Slo o skladby obtizné jednoznacné zaraditelné, nebo
zaloZené na kombinaci vySe uvedenych druhd, kdyZ napriklad jen Gvodni vé-
ta koncertu ohsahovala sélové prvky, zatimco dalsi dvé typové patfily k tut-
ti-koncertu a podobné, -

Arcangelo Corelli

. Rozhodujici impulzy jak pro vyvoj concerta grossa, tak triové sonaty a so-
lové houslové sonaty prines| Arcangelo Corelli [1653-1713), jeden z nejlep-
sich houslistd v d&jinach. Pochazel z vesnicky Fusignano nedaleko Boloné
a-v-tomto vyznamném stfedisku rozvoje instrumentaini hudby také ziskal
vzdélani (u prvnich opusi si ke jménu pripisoval dodatek ,Bolognese”, t].
:Bolofian]. Vétdinu svého plodného Zivota viak Corelli proZil v Rimé (pfi-
blizné od roku 1671 aZ do smrti] jako prosluly virtuos, vwhledavany pedagog
akoncertni mistr souboru Svédské kralovny Kristyny, jeZ konvertovala ke ka-
tolické vife a Zila v Rimé na stejné hmotné i duchovni Grovni jako na kte-
rémkoli jiném kralovském dvore. Corelli se pohyboval podobné jake Ber-
narde Pasquini, Alessandro Scarlatti a néktefi daldi hudebnici neustale

Prvnimi skladateli, ktefi navazali na Stradellovy pokusy, byli Giovanni L.
renzo Gregori, Arcangelo Corelli a Giuseppe Torelli. Zatimco Concerti gro
si, op. 2 (1698] Giovanniho Lorenza Gregoriho (1663-1745] obsahuji si
svéZi, invencni, avSak jesté pomérné tradiéni skladby sonatového ty
s kratkymi soly pro dvoje housle, dva dalSi vynikajici houslisté - Corellia T
relli - vytvofili dva ze tFi zakladnich formovych druh@ instrumentalni
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Déjiny hudby III Pozdn{ baroko

Corelliho
tiové sondty

opusy 2 a 4 jsou sestaveny z komornich |
sonat [sonata da camera). Tyto shirky
sloZené vzdy z tuctu skladeb (dohromady
tedy pojimaji 48 triovych sonat) wysly
v neséetnych vydanich nejen v Italii, ale
i v Amsterodamu, Londyné a jinych més-
tech. Corelli v nich wytvofil referenéni,
dokenalou podobu triové sonéty, je? na-
sledujicim generacim sloufila jako vzor.
Zdaleka nikoli viechny Corelliho chra-
mové sondty ovem maji zakladni tyf-
dilnou podobu, ti. uspofadini vét ve
smystu pomald {P] - rychld (R] - pomala
- rychla, jak to zndme z prvni poloviny
18. stoleti. V opusu 1 je pouze Sest tako-
wych skladeb, v opusu 3 osm, v obou sbir-
kach najdeme jesté skladby s rlizno-
rodym usporadanim v&t, dokladajicim
teprve postupny prerod viceditné canzo-
-y di trlove_sonaty na ctyrvet'y cykluE s0- Arcangelo Corell

naty da chiesa. Lze zde najit napfiklad Sonate & tre, op. 3 (1680)
i takovéto uspoiadani vét: ~ titulni serana

~ R-P-R-R, R-P-R, P-P-P-R,
~ R-P-P-R-R, R-R-P-R apod.

- Sestavy vét Corelliho sondt da camera jsou rovnéz velmi riiznorodé, bli-
- & se suité, po dvednim preludiu nasleduji taneéni Easti jako allemanda,
- corrante, sarabanda, giga apod., ale i véty netane&niho charakteru, ba do-
-konce ve druhém opusu je posledni triova sondta (€. 12] ciacconou. Hranice
--odliSujict sonatu da chiesa od sondty da camera ostatn# také neni zdaleka
ostra: jak v Corelliho triovych &i slovych sonatach, tak i v concertech gros-
sech maji napfiklad nékteré neoznaené rychlé &asti charakter gigy, poma-
1& st zase nesou charakter sarabandy apod.

Za prelomové a urujici daldf smér vyjvoje jsou povazovany i Coreltiho hous-
lové sondty [op. 5]. Podobn jako jeho triové sondty pochdzeji z rliznych ob-
obi a shirka dvandcti skladeb s legendérni sonétou La Folia [op. 5, &. 12), jez
‘vy3la tiskem v roce 1700, se sklada ze Sesti chramovych a Sesti komornich
‘sondt v podobném usporadani vt jako u triovych sonat. Je to hudba stejn@
-uslechtilé a dokonala jako prvni &tyFi opusy, jeji technické poZadavky jsou
viem samoziejmé vy3si [pfestoZe Corelli urtité nebyl pFitetem jakkoli sa-
“motcelné virtuozity). Jako vynikajici houslista vyuZival naplno véech moz-
“nosti, jeZ poskytoval tehdejSi stupef vjvoje houslové techniky: casté dvoj-
“hmaty v polyfonickych pasaZich, virtudzni arpeggia, ale i rychlé etudové
-plochy a jimavou kantilénu v pomalych vétéch. Mnozi vynikajici houslisté, at

Arcangelo Corelli

Kardinil Pietro Otteboni

v blizkosti kardinaldl Pietra Ottoboniho a Benedetta Pamphilje, ved! dosti n&
kladny Zivot {byl i pomérné zamozny, viastnil napfiklad cennou sbirku obra
20, v niz nechybél P. Brueghel, N. Poussin a jini velci italsti, nizozems
a francouzati mistfi). Corelliho v Rimé navétivili mnozi vyznamni hudebnic
nejen z Italie, ale i z daleké ciziny, jednim z nich byl Georg Muffat, jen
zanechal dileZité autentické svédectvi o tom, co se délo v Rimé v 80. letec
17. stoleti ve spolecnosti okolo Arcangela Corellihe. Muffat potvrzuje, Ze §
Jiz v této dobé provadéla Corelliho concerta grossa, jeZ vyéla tiskem aZ v ro
ce 1714 (12 Concerti grossi, op. 6). Orchestr, jejZ Corelli vedl, mél pfitom né
kdy az sto padesat ¢lend, kontrast obsazeni triové sonaty a tutti musel byt te
dy mimoradny. Georg Muffat zprostredkoval ostatni Evropé i poznatk
o zpdsebu Corelliho interpretace.

Corelli ve svych concertech grossech vychazel z triovych a sélovych hous
lovych sondt, jimZ dal vlastné také vyvazeny a definitivni tvar. Je v tomt
smyslu dovrsitelem vyvoje véech tif druhd, z nichZ sice Zadny .,nevynalevz‘l{
ate viechny vybrousil do dokonalého tvaru. V triové sonaté dosahl pfedevsim
mistrovské sazby dvou absolutné rovnocennych vrchnich hlasd v sopranov
poloze [Telemann se jednou vyjadFil, Ze dokonala triova sonéta je takoy{_'é
vniz nevime ,ktery hlas je prvni a ktery druhy”] a jejich generalbasového 22
kladu, ktery corelliovské sonaté dava jasny smér k pozd@jsimu uZivani har
monické tonality. Corelli zkomponoval Ctyfi opusy triovych sonat - dvojic
opus{ oznaena Cisly 1 a 3 obsahuje chramové sonaty (sonata da chiesa]
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Dé&jiny hudby II

concerta
grossa

uz Slo o Corelliho Zaky nebo o jiné umélce (Geminiani, Veracini, Tartini, Du

bourg a dalsi), vytvorili individuatni verze Corelliho houslovych sonat s vy

psanymi ozdobami.

Concerti grossi, op. 6, jsou vlastné syntézou vSeho, co Corelli pfineslv obo
ru triovjch a sélovych sonat. | v tomto pripadé jde o opus, jenZ vytvoril ideal

......

ni podobu - prototyp, jejz se nerozpakovali pfebirat nejen skladatelovi Zaci
ale také vdichni ostatni autofi véetné Georga Muffata a Georga Friedricha
Handela. Sbirka dvanacti skladeb obsahuje osm chramowych koncertd {con:

certi da chiesa) a Ctyfi komorni koncerty [concerti da cameral. Corelliv téch

to skladbach vyuziva podobné neustalenych formovych pldoryst jako ve sbir:

kach pro mensi obsazeni a nasazuje i stejnou idiomatiku {tematiku) a totoZné

bid

kompoziéni postupy, jeZ vSak obohacuje o koncertantni princip - souboj maté

skupinky v obsazeni triové sonéty (concertina) se étyFhlasym ripienem (tuttil

Tematicky se s6lové a tutti Useky nitim nelisi a je zajimavé, Ze pouze ve dvou
vétach ze vsech dvanacti koncertl Corelli vyrazné preferuje prvni houste, tak-
Ze jen tyto dvé Casti se svym charakterem bliZi sélovému koncertu (de facto
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jsou to rychlé ¢asti etudového charakteru ze sélové sondty). | v nich viak chy-

bi jakykoli li ten nejmensi] tematicky kontrast, jejZ do koncertu jako novinku

pFinesl Giuseppe Torelli. Séla a tutti se u Corelliho stridaji ve velmi flexibil:
nim, neschematickém vztahu, av3ak jiny nez zvukovy kontrast tady prece Jen
chybi [viz notovy priklad na nésledujici strang).

Vyrazové bohatstvi, kterého Corelli i pri této absenci dosahuje, je presto

udivujici. Do jak dokonalé podoby skladatel svoje klenoty vybrousil, dokazji

mimo jiné detailni interpretacni pokyny - napriklad na poCatku nejznaméjsi-

ho, .vanoniho” concerta grossa (Concerto fatto per la notte di natale, op:

-----

......

¢. 8] se zavéreénym Pastorale. V (vodni pomalé &sti [Largo] tohoto konce

.....

11111111

tu v toniné g moll Corelli predepisuje, Ze se ma hrat .tak, jak je to napsan
{.arcate sostenute & come sta”), tj. bez pFizdobovani.

Corelli ve svych concertech grossech dospél [podobné jako u vétSiny s

triovych a sélowych sondt) i k dokonalé syntéze polyfonické prace s tonalit

k harmonii v podobe, ktera jiZ neobsahuje zjevné stopy modality. Pro Core

ho harmonii jsou charakteristické libozvu¢né sledy paratelnich sextakordd,

retézy sekvenci vybudovanych na septakordech apod Harmonie v symbitze

a3

s kantabilni melodikou je jednim z progreswmch ryst jeho hudby, davéd ji-p
Cet uslechtilé krasy. Corelli se stal svym vyspélym harmonickym myslenim

stylowym wchozim bodem vét3iné skladateld pozdniho baroka. V Rim& i vt

f
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lii vSak reprezentoval pouze jeden proud houslové hry - tradicni, uslechtil

Druhou vétev houslové hudby - virtudzni - zastupoval dalsi Riman, o
co starsi nez Corelli, Carlo Ambrogio Lonati (1645-1703). Jeho sonaty sba
sem continuem z roku 1701 [z toho jedna pro ,violino a cinque corde”,; tj:4
pétistrunné housle] svou obtiznosti a virtuozitou v Italii pFedstavuii jisty pr
tipdl k H. L F. Biberovi (Lonati podobné jako Biber s oblibou uZival prelad
vani housli, tzv. skordaturu}.

Skenovano pro studijni ucely
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Déjiny hudby I

sélovy

koncert
a Giuseppe
Torelli

Giuseppe Torelli

Corelliho vrstevnik, rodak z Ve-
rony Giuseppe Torelli (1658 aZ
1709} byl rovndZ wynikajicim
houslistou a odchovancem boloi-
ské Skoly, dlouholetym clenem
taméjsiho sdruzeni Academia Fi-
larmonica. V kompozici byl pro-
gresivnéjsi nez Corelli a jeho ex-
perimenty s formou a obsahem
instrumentélniho koncertu zasly
jesté dale. Torelli je skuteénym
tvlircem sélového  houslového
koncertu (a stejné tak i koncertu
pro dvoje housle], a navic i spolu-
tvlrcem trubkového koncertu.
Prispély k tomu nepochybné i ide-

Giuseppe Torelli

alnf podminky v bolofiském kostele svatého Pefronia, jehoz soubor se pfim

hemZil vynikajicimi instrumentalisty: v Torelliho dobé tam napriklad pdso
houslista Bartolomeo Girolamo Laurenti nebo prvni skutecni violoncelk
virtuosové Domenico Gabrielli a Giuseppe Jacchini a mnozi dalsi vynikaji
hragi. Torelli byl nejprve violistou, pozdéji houslistou kapely u svatého P
tronia, b&hem kratké krize souboru odcestoval na sever, kratce se zdrZov;
i ve Vidni [pro dvdr tady zkomponoval oratorium) a v letech 1698-1699 piis
bil jako kapelnik v Ansbachu.

Torelliho instrumentalni hudba méla nesmirny vyznam zvlaste pro dal
vivoj koncertu. Ve svém op. 5 se jeSté drii tradice, kdyZ rozliSuje tutti-ko
cert a sinfonie [sonaty), ale po skromnych pokusech s krdtkymi sély, jez
psal pro jedny &i dvoje housle v Concerti musicali, op. 6 {1698}, naplno rozs
nul svoje experimentalni Usili, které vyvrcholilo vznikem sélového kone
Nejprogresivngjsi Torelliho sbirka, kterou vydal po skladatelové smrti
bratr, malif Felice, se sice nazyva Concerti grossi, op. 8 {1709], ob
véak Sest ,regulérnich” koncertd pro dvoje housle (.. con due violini che col
certano soli”, &. 1-6] a Sest sélovych koncertdi (..con un violino che conce
ta solo”, €. 7-12). Podstatnym rozdilem oproti Corellimu a viem ostatni
jeho soucasnikiim je jednoznacny prinik virtuozity do formy Torelliho ko
certu, jenZ zplsobil velké stylové inovace [na né mohl bezprostfedné navi
zat - a také to udinil - Antonio Vivaldil. Podobné jako v pFipadé Corelli
opusu é, i v Torelliho shirce 12 koncertd, op. 8, jsou zahrnuty skladby sta
& (z 90. let 17. stoleti) i novéjsi, jeZ zkomponoval na konci Zivota.

N&pad vloZit virtuézni houslova séla mezi Gseky tutti je - steiné jako z

ho vyplyvajici kontrast tutti a s6l - mimoradné originalni a Torellimu v tom

“Pozdnf{ baroko

to ?htﬁdu patfi nesporné prvenstvi. Kde se viak tato séla vzala? Odkud po-
- chazejf? E’ravdépodobnou odpovéd ndm dava nékolik kuriéznich skladeb
.zachevar)ych v notové shirce chramu svatého Petronia v Boloni jez nesou'
- oznaceni pverﬁdia [vétsina jich je anonymnich, ale nikters jsou i 'od Torelli-
_ho]., \{last’ne pejde ani o hotové skladby v pravém slova smyslu, spise jsou to
- jE?kE? kratkve .,Ifompoziénl' studie” k problematice virtuozity, oiézkyjakého-
si af ,,_z_ngl:zzeneho" kontrapunktu zaloZeného na ustavicnych imitacich
a ,,sgu_bop“ dvou houslistd [tento typ kontrapunktu se nazjval ~contrapunto
perfidiato”, jak se o ném zminuje jesté i Johann Mattheson v roce 1739), na

virtudznich figuracich, arpeggiich a jinjch efektech nad mimoadns stati
v i ' mimo -
kym basem [viz notovy pitiklad): radné static
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Giuseppe Torelli: Perfidia (G. 65)

Tyto skladby nemély samy o sob& Zadny vyznam, nebylo mozné je samo-
statné provozovat, respektive nemohly v bohatém hudebnim provozu svato-
petronijského chrému sehrat Zadnou roli. Ve skutenosti viak statilo tyto
virtuézni ,studie” vloZit do koncertu mezi jednotlivé tutti Gseky a forma, je?
se nepravem pfipisuje Vivaldimu (nazjva se Casto nikoli zcela vystizng ,ri-
tornelova”), byla viastné hotova. Jejim tviircem byt Giuseppe Torelli a sche-
maticky ji lze vyjadrit takto [T = tutti, S = solo):

T-§-T-$-T-5-T
[ =-VV-VIVI-IV-V | (zjednoduSeny harmonicky plén)

Nejedna se o typickou rondovou formu a samoziejmé ani o 7adné ritor-
nely (. doslovné opakavéani n&jaké hudby, jak je zndme napriklad z opery
17. stoleti &i z vicesborovosti): tato forma mé totiZ nejen sviij tonalni plan
zjednodusené je znézorn&n ve druhém Fadku schématu), ale skladatelé
vietng Torelliho s tutti-Gseky navic volnd zachazeli, kratili je nebo rozéifo-
vali, vynechavali motivy ¢i naopak dopliiovali nové apod. TFi ze dvanacti kon-

- certdi Torelliho opusu 8 ostatné zacinaji netradiéné sélem (€. 1, 2 a 8). Dily

tutti jsou v Torelliho koncertech na rozdil od Vivaldiho je3té ve vétainé pii-

-padli vybudovany kontrapunkticky, na imitacich dvou aZ tfi vy3ich hlasé

nad generélnim basem. To dokazuje, Ze formovou matkou koncertu je so-
nata. Sola maji Casto charakter perfidie: Koncert pro dvoje housle a moll,

“op. 8, & 2, dokonce zatina takovouto ,perfidii” (nedoprovazenym sdlem
~dvou houslistdl], posledni sélo v prvni vété Koncertu pro dvoje housle E dur,
0p. 8, €. 3, je viasiné takeé perfidie, a jestliZe se harmonicky pohybuje na do-
‘minarité, je zérovef jakousi predzvésti budouci kadence sélového koncertu
“[viz notovy pFiklad na stranach 240-241).

Torelli je v3ak zarovefi tviircem formy sélového koncertu jako cyklu.

:'Vjeho 0smém opusu maji totiz az na jednu vyjimku (esty, .vanocni” kon-

ert] vdechny koncerty pldorys trojvétého cyklu, jak jej zndme u Vivaldiho
jeho nasledovnik{. Stredni pomala véta je viak v Torelliho koncertech vét-

sinou jesté tridilnd: tutti je pferugeno virtuéznim rychlym sélem [Zasto etu-
dového charakterul, coZ lze chapat jako pozdstatek viceisekové sonaty

7. stoleti. Tento typ stredni véty se nazyva .torelliovska stiedni véta”
Giegling) a kromé Toretliho ji pfileZitostné ve svych koncertech pouziva-
ho boloRti nasledovnici Giuseppe Matteo Alberti a Francesco Maria
nfredini, ale i Benatcané Atbinoni a Vivaldi (op. 3, &. 10]. Forma cyklu To-
elliho sélovych koncertd je tedy nésleduiici [ma tento sled vét/éasti):

. rychlé - 2. pomala/rychlé/pomala - 3. rychla.

Zviasté Torelliho houslové koncerty z osmého opusu se vyznacuji velkou
dvkou virtuozity a jsou technicky narocné. Torelli bé#né vyuziva i sedmou
lohu (i vy33i], sdlista zdolava narocné figurace, rlizna arpeggia, bariolsze,
vojhmaty i akordickou hru, skladatel nékdy pouZiva i zvlastni efekty, na-
fiklad hru nad hmatnikem [.sopra il manico”, op. 8, &. 7). Houslové kon-
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Giuseppe Torelli: Concerto E dur, op. 8, & 3 (1. vita ~ zdvéretné sélo 2 tuti)

rty e moll (op. 8, &. 9) nebo F dur (op. 8, & 10) svou virtuozitou prekondvajf

étsinu Vivaldiho ranych koncertd. V&tdinu s6l v Torelliho koncertech do-

ovazi jen continuo.

Geneze formy trubkového koncertu je trochu jind. Na rozdil od stavebné- trubkovy
schématu houslového koncertu, pfi jeho? vivoji sehrala rozhodujici Glohu  koncert
2vlasté z hlediska virtuozity ~ sélové sonata a zprostredkované i perfidia,

rodu trubkového koncertu stéla vedle sonaty s ticasti trubky (Maurizio

zzati, op. 35) predevsim dvojshorova technika, tj. potychorie. V chramu

tého Petronia v 17. stoleti pfi slavnostnich bohosluzbach bézng znély sin-

le a sonaty s trubkami {v Italii to byly vyhradné trubky v ladéni .in D) a ne-

Skenovano pro studijni ucely
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loncello jako
Slovy ndstroj

Babrielliho Zak Giuseppe Jacchini za-
Elenil postupné violoncello - kromé to-
ho, Ze jej vyuZival v sondtach s continu-
em - jako sélovy nastroj do koncertu:
nejprve v kombinaci s jinymi nastroji
(s trubkou nebo s houslemi) a uplatné-
nim violoncella ve virtudznich sélech,
pozd&ji vytvoril i prvni origindlni violon-
cellové koncerty (op. 3, 4.

Violoncellové sonaty Antonia Marie
Bononciniho jsou technicky vetmi ndroc-
né, byly uréeny pravdépodobn@ pro tzv.
violoncello di spalla. Podobné jako jeho
bolofsti predchidci i bratr Giovanni, ob-
libil si také Antonic Maria Bononcini
{i¢ast sélového violoncella i v ndrocnych
obligatnich partech vokalnich skladeb.

Jen o mélo pozd&ji nez Corelli a To-
relli se nové formé instrumentalniho
koncertu zaali vénovat i néktefi dalsi KOS :
skladatelé [Bendtéanlim Tomasovi Albi- Giuseppe Jacchini  dobov karikatura
nonimu, Antoniovi Vivaldimu a dalSim se .
vénujeme trochu déle). Z Fimského okruhu byt nejvyznamngjsi Giuseppe Va-
ientini [1681-1753), autor Cetnych instrumentalnich opusd, ale i vokalni hud-
by. Jak jeho komorni hudba, tak | cennd shirka koncertll Concerti a quattro
e sei stromenti, op. 7 [1710), se vyznacuje velmi originalnimi, nékdy az blzar:
nimi napady v oblasti melodiky a harmonie [misty dokence blizkymi lidové
hudbg). Valentini si velmi potrpél i na uméni kontrapunktu a v nékolika kon-
certech, jeZ obecné kolisajl mezi sélowym, ripienovym koncerteEr) a concer-
tem grossem, zkomponoval pomérné dlouhé a technicky vytnbene_[ugy,

svéddici nejen o jeho nevedni invenci, ale i o obdivuhodném kompoziCnim

mistrovstvi.

bylo nic neobvyklého, kdyZ pritom najednou Ucinkovalo leckdy aZ sto hu-
debnikd. V t&chto skladbach trubky vystupovaly jako samostatny ,sho
postaveny proti smyccovym nastrojiim. Mnoho takovych skladeb se docho-
valo od P. Franceschiniho, D. Gabrielliho, G. Torelliho, G. Jacchiniho
G. Bononciniho, G. M. Albertiho a dalsich vynikajicich instrumentalisté-
-skladatelli pfi bolonském chramu. V pripadé, Ze trubkovy .shor” sklada-
tel zredukoval na jednu nebo dvé trubky, mame vlastné pred sebou sélovy
trubkovy koncert, jenz se vSak z hlediska virtuozity nemohl porovnévat
se svym houslovym protéjskem. Bolonsti skladatelé své skladby s trubkou,
respektive nékolika trubkami ostatné nejéastéji nazyvali sonata nebo sinfo-
nia. To, ze kofeny trubkového koncertu rostou z viceshorové sonaty, je dob-
re vidét napriklad na Sonaté con due trombe Petronia Franceschiniho
(1651-1680). Trubkova séla, doprovazend pouze continuem, jsou a¥ na zavér
skladby striktné oddélena od tutti partii smyCcovych nstrojd. Party skladeb
Domenika Gabrielliho a Giuseppa Toretliho jsou véak uZ virtuéznéjsi, violon-
cellista Gabrielli navic vyuzival podobné jako jeho Zak Jacchini v sélech.
(zvlasté v tzv. torelliovské stiedni Casti] i violoncella jako nastroje trubce
rovnocenného. Nadherné dueto trubky a violoncella je v Gabrielliho Sinfonii
con tromba, a také v Torelliho Sonaté per violini con tromba (G. 8. Barokni
pfirozené intonujici trubka nebyla zdaleka tak pohyblivym néstrojem jako
housle, a hlavn@ byl jeji tdnovy material omezen na Fadu alikvotnich ténd.
V bolofiskych trubkovych skladbach 17. stoleti navzdory tomu nechybéty vir-
tudzni Sestnactinové pasaze, trylky apod. JiZ jedna z nejstarsich zachovanych
Torelliho skladeb pro sélovou trubku, Sonata con stromenti e tromba (G, 1,
16901, obsahuje mnoho virtuéznich béhd, a trubka se dokonce uplatiiuje
i v pomalych vétach.

Pferod sondty s trubkou (trubkami) v koncert nebyl tak zfetelny jako
v pripadé sélovych housli. | forma trubkovych koncertd Giuseppa Torelliho
je jednodussi a sdla jsou vétSinou podstatné krat$i neZ v houslovjch kon=
certech, sloZitéjsimu modulatnimu plénu stéla v cesté predeviim technic
ka omezeni pfirozené barokni trubky. V tzv. toretliovské stfedni pomalé v&-
té se proto mimo jiné Casto vyuZiva v roli stfedni rychlé &asti sélo housli, -
violoncella nebo dueto trubky s nékterym smyccovym néstrojem.

Jako posledni v poradi vznikly v Boloni na pfelomu 17.-18. stoleti violon-
cellovy koncert a violoncellova sonata. Jejich kofeny je nutno hledat ve:
vyspélé violoncellové hudh& bolofiskych virtuost, zvlaété Domenika Gabri- -
elliho (1651-1690), Giuseppa Jacchiniho (1663-1727) a Antonia Marie Bo- -
nonciniho (1677-1726]. Gabrielli je nejen tviircem nadhernych nejstargich
dochovanych violoncellovych sonat s continuem (pred rokem 1689}, v nichz -
naplno rozviji mozZnosti svého nastroje (viz notovy priklad na strané 244), ale -
zkomponoval i prvni skladby pro sélové violoncello bez doprovodu: Ricerca- -
fy dokumentuji Gabrielliho vysoké technické i kompoziéni mistrovstvia vda-
ném Zanru tvofi spolu s podobnymi skladbami Pietra Degliho Antoniho -
(1639-1720) pfimy pFedstupefi Bachowch skladeb pro sélové violoncello

: Dalsi stadium vyvoje concerta grossa

_maji na svédomi vedie Georga Friedricha
Handela pfislusnici mladsi generace ital-
skych skladateld, Corelliho Z4ci, a z nich
zvladié Francesco Saverio Geminiani
(1687-1762) a Pietro Antonio Lacatelli
(1695-1764). Oba byli vynikajicimi houslo-
vymi virtuosy, vyznamnymi tvlirci sélove
sonaty a Geminiani - mimo jiné autor ddi-
leZité houslové $koly (The Art of Playing
on the Violin, 1751] - udélal kariéru v Lon-
dyné, zatimco Locatelli se nakonec usadil

Francesco Saverio Geminiani
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v Amsterodamu. Koncepéné vychaze-
*ji oba z Corelliho, avSak concertino
prilezitostné rozsifuji z tria na kvar-
teto (tj. i s violou), Locatelli dokonce
i na kvinteto (s dvéma violami]. Obsa-
zeni trigvé sonaty se solovymi nastro-
ji se vsak nikdy zcela nevzdali a po-
dobné jako u Corelliho si i jejich
concerta grossa Uchovavaji zakladni
princip absence tematického kon-
trastu sol a tutti. Stejné jako Valenti-
ni, i tito dva skladatelé s oblibou za-
fazovali do svych koncertl fugované
¢asti (Geminiani - Concerti grossi,
o op. 2 a op. 3, Locatelli - Concerti
Sy e e T - S : i grossi, op. 1}. Geminiani pFepracoval
- na concerta grossa dokonce houslo-
vé sonaty z Corelliho opusu 5 véetné
1egendarm La Folie.
T Locatelhho koncertantni hudba ma misty - i diky plné harmonii péti-
"hlasého smy€cového orchestru - az romanticky nadech. Z jeho koncertl
e nejznaméjii !l pianto d’Arianna (N&fek Ariadnin, op. 4, &. 6], vice neZ dva-
cetiminutova programni skladba, jez kolisd mezi concertem grossem
~a houslovym koncertem s exponovanym partem prvnich housli, do néjz
] . Locatelli vkomponoval mimo jiné skutedny recitativ [na zplsob operniho),
i = : ; T ale i dal8i velmi expresivni pasaZe v duchu zndmého literarniho nadmétu.
i Ve svjch dvanacti houslovych koncertech z opusu 3, nazvaného pfiznac-
né L’Arte del violino (dosl. Uméni housli, respektive Uméni houslové hryl,
do3el Locatelli v kaZzdém ohledu [virtuozita, hra ve vysokych polohach atd.]

Pietro Antonio Locatelli

[!
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aZ na hranice technickych moZnost{ houslové hry; vyuZivé naptiklad 16. po-
lohu. Shirka tivétych skladeb {uZ podle vivaldiovského modelu) cbsahuje
i 24 narocnych virtudznich capriccii, jez bylo moZné hrat jako kadence

] §e i
== — = = x = k rychlym vétdm koncertd, ale i samostatné. Jde o dotud nejnaro¢néjsi hou-
I = ; ! i slovou hudbu, kterou z hlediska obtiZnosti pfekonal vlastné aZ Nicold
Py : Paganini. )
Si=sa e
ans , 5 ‘Benatky
# i # L b 4 ;
=¥ =! > H——t—p E = » Poéinaje pFelomem 17.-18. stoleti pfevzaly po Boloni Stafetu vlidciho ¢i-
‘ =" ' ' nitele ve vjvoji instrumentalniho koncertu a instrumentalni hudby jako cel-

ku Benatky. Benétiti skladatelé jako Tomaso Albinoni, Giorgio Gentili, bra-
tfi-Alessandro a Benedetto Marcellové, a zvl4&té Antonio Vivaldi dali vivoji
sonaty i koncertu dalsi rozhodujici impulzy.

Domenico Gabrielli:
Sondta G dur pro violoncello a basso continuo (zatirek)
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valdiho: Albinoniho Gdernd témata rychlych tutti blokd a typicky ..dri‘ve“ je-
ho koncertd se mu staly vzorem. Pro témata z Albinoniho opusu 5 je ctma-
rakteristické vjrazna hlava a jejf zpracovavéni tzv. technikou postupného
“rozvijeni {ném. Fortspinnungstechnik):

finos Tormasa Tomaso Albinoni (1671-1751} byl synem bohatého benatského o
Albinoniho  chodnika a vyrobce hracich karet a zpoCatku se hudbé nevénoval profi
sionalné - na titulnich strandch swych prvnich opusl se oznatoval , musi

di violino dilettante veneto” ltj. .benatsky houslista a mitovnik hudby”). Te

min .diletant” v té dob& nemél pejorativni vyznam, nybrZ pfesné naopak. A

binoni se vSak pozdéji hudbé zacal vénovat naplno a vydobyl si evropsky v

hlas nejen jako instrumentalista a skladatel, ale i jako renomovany oper Allegro 2 Y :I P
autor. Zkomponoval asi 50 oper a kratsich serenat, jeZ byly velmi populan % Py .
a uvadély se i mimo Italii (nevyjimaje tfeba Prahu). Centrem Albinonih ¥ T

tviri pozornosti viak piece jen byla instrumentélni hudba. Z dnednih
pohledu je vlastné tim momentem, jenZ spojuje Bolofiana Torelliho a Be
natcana Vivaldiho. Pomérné zahy, témér soudasné s Torellim experimento
val s houslovymi sély v instrumentalnich koncertech, aviak nedospé! ta
daleko jako Torelti. JiZ jeho sbirka Sinfonie e concerti, op. 2 (1700), obsahuj
plltucet koncertd, nékteré i s kratkymi sély prvnich housli. Pétihlasé sinfo
nie [ve .francouzském" obsazeni se dvéma violami) jsou &tyfvété [pomala
rychld - pomald - rychld] se svézimi rychlymi fugami. V koncertech z tét
sbirky, ale i ve svém vrcholném opusu Concerti a 5, 0p. 5 (1707), jeété obéa
pouZiva torelliovskou stredni Cast, jeho kratka figurativni houslova séla jso
v3ak state odvazngjsi. Albinonimu lze vy<itat snad jen trochu nadmérné vy
uzivéani sekvenci. Albinoniho rana tvorba vdak méla zasadni vyznam pro Vi

d:

o aop .mlﬂﬁl =

Tomaso Albinoni:
Concerto VII, op. 5 (téma tur prvaf véty)

" | v této shirce Albinoni zkomponoval zavérecné vety koncerm ve tvary
strhujicich pétihlasych fug. Neni divu, Ze se z jeho hudby poucil i mlady Jo-
hann Sebastian Bach - zkomponoval dvé fugy pro cembalo na témata z Al-
binoniha triovych sonét. o _
"V nasledujicich opusech se naopak Albinoni inspiroval V|v§l§|m, aje-
Ko hudba tak trochu ztratila peet originality: nepouZival uZ petlhiasva, al_e
ttyfhlasa tutti, séla jsou rozvinutd, ale prece jen vic’e stereoty:pn_i nez u V'f
valdiho (prevainé figurativni). JiZ do nésledujici sbirky dvanacti Concerti,
op. 7, zatadil Albinoni i étyfi koncerty pro hoboj, a stal se tak spolu s Ale:s-.
sandrem Marcellem a Vivaldim spolutviircem hobojového koncertvu. vSo!a
Albinoniho hobojovych koncertdi [ve sbirce Concerti, op. 9, ma vedvle Ctyf' s6-
tovjich hobojovyich koncertl i EtyFi koncerty pro dva hoboje] se vsgk virtuo-
Zitou nevyrovnaly houslovym, hoboj v té dobé jesté nebyl po strénce tech-
niickych moznosti tak vyspély. Na druhé strang poskytuji skl'adatelovyf
malé véty vetké mnoZstvi pozoruhodnych prikladd dok(_Jnale barovknj
kantilény, Albinoniho adagia zviésté z hobojovych koncgnﬂ jsou skutgcn_e
eopakovatelna (to nejslavndjsi, vseobecné znamé .,Alblnor'uho adag|9 je
ak podvrhem; z této .skladby” se zachoval pouze basovy hlas a kratky
ryvek melodiel.

Zpévici u svatého Marka :

v Bendtkich od Antonia Canaletta: : . v , , b\ s .
Kresba 5"";"“ “‘ﬂ‘;’“ (1766);: - Alessandra Marcella (1669-1747), pfisludnika vyznamné benta)tske p;tn—
velky chér (empora) zpévikd ioi . . . % o Ags toho nadherny hobojovy Kon-
(Pulpitum magnum mg,m) jské rodiny, proslavil v celé Evropé zviaste | y jovy

se pouHval jeSed i v 18. stolett ert d moll, jejz Johann Sebastian Bach pfepracoval pro solové cembalo
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(BWV 974). Unisonové téma prvni véty, dokonalé ve své (spornosti, patfi
k prototyplm ,vivaldiovskych™ témat, sti'edni véta zase prinasi jednu z nej-
krasnéjsich baroknich kantilén. Neméné dilezité jsou oviem Marcellovy
koncerty z cyklu La Cetra, v nich? preferuje d¥evéné dechové nastroje (zob:
cové a piicné flétny, hoboje). Spolu s mladSim bratrem Benedettem a Alb :
nonim dopliiuje slavny trojlihelnik benatskych hudebnich . ditetantl” (Eesky
.mitovnikd hudby”, z ital, .diletto”, tj. laskal, ve skuteCnosti skvéle pripr
venych skladatell a profesionald v tom nejlepsim slova smyslu. "

Benedetto Marcello (1686-1739), v Sirsim povédomi znamy zvlasté svy
satirickym spisem o nedvarech dobové opery /i teatro alla moda (Diva
lo podle médy, 1722), byl i vynikajicim skladatelem vokétni hudby, sbi
jeho komornich kantdt pro 1-4 hlasy s bassem continuem L Estro p'oe
co-harmonico (1724 a pozdéji] pfedstavuje - navazujic na Alessandra Sca
lattih? - skutecné exkluzivni, misty opravdu ponékud extravagantni hudbu
s vg:uzfta’m neotrelych aZ extrémnich harmonickych postupl. Mimoradn
vzdeélany Benedetto Marcello v jedné skladb& dokence cituje melodie
_nétskich askenazskych Zidd. V oblasti instrumentalni hudby jsou vyznamné
jeho Concerti, op. 1 (1707), v nichZ uplatiiuje podobné jako Albinoni krétk:
h.osuslové a violoncellova sola i svéZi kontrapunkt, ale dileZité jsou i jeh
:rllo(l;:)ncellové sonaty, cembatova hudba, hudebné dramatickd i cirkevn
udba.

" t’P.l -d! bk "
feg1i ¢ ParidiSeehy P bae,

S ABACa Hr e
oo %

mehsl GhIL, & Hecalfiss] & Powet, Compol
.I‘:ﬁ,ﬁku’ﬂn;';tiﬂlfalllwl%g“lnﬁe&rj,

E'DEL LiaRo .
DL ESS0.

Suaipitsss BORGHT i BELISANTA: per ALDIVIV
TICANTE ; S lekeza SOTOR 0 5 PEATA.
- "3 vesds pefla STRADA dsi GORALLO alis
FORTA &I PALAZZO LORLANDG,

Benedetto Marcello

Titulnf strana satirického spisu Benedetta Marcella *:
J Teatro alla moda (1722)

- Antonio Vivaldi

Vivoj instrumentalniho kon-
certu dosahl nepochybn@ svého
vrcholu v tvorbé Antonia Vival-
diho (1678-1741], syna benat-
ského houslisty (.sonatore di
violino”] Giovanniho Battisty
Rossiho [pFizvisko Antonia Vi-
valdiho il prete rosso”, tj. ry-
Zavy pater, vSak souvisi s bar-
vou jeho vlasdl). Antonio Vivaldi
byl urité Zakem nejen svého
otce, ale pravdépodobné také
kapelnika pfi chramu svatého
Marka Giovanniho Battisty Le-
grenziho a brzy se vypracoval
na jednoho z nejlepdich houslo-
vych virtuost své doby. S pre-
stavkami, které vypliioval svym
zéjmem o operni tvorbu a jeji
inscenovani v riiznych itatskych
méstech, plsobil ve funkci
koncertniho mistra {,maestro
de concerti'] v benatském si-
rotinci Ospedale della Pietd,
jedné ze Ctyf instituci v Be-
natkach {podobné byly i v jinjch italskych méstech), jeZ bychom mohti dnes
nazvat spide konzervatoremi: Ospedale della Pieta bylo zafizeni urdené
mladym divkdm a hudba byla podstatnou soudasti jejich vzdélani. Pod
Vivaldiho vedenim tu piisobil vynikajici divéi orchestr, jeden z nejlepSich
v Evropé, jehoZ vystoupeni si nenechal ujit Zadny vzdélany navstévnik Be-
nétek. S timto télesem se spojuje i vznik velkého mnoZstvi Vivaldihe kon-
certfl, sonat a jinych skladeb pro riizné nastroje. ProtoZe musel zastupo-
vévat i Zasto nepfitomného kapelnika Ospedale della Pieta Franceska
Gasparinine, zkomponoval i velké mnoZstvi cirkevni hudby. Zejména kvlli
svému z4jmu o operu také absolvoval i Cetné umélecké cesty li mimo Italii).
Jeho véhlas se viak rychle rozéiFil po celé Evropé predevsim diky instru-
mentalni hudb&. Kromé jiného byl i vyhledévanym pedagogem, v Bendtkach
ho napiiklad navitivil Johann Georg Pisendel a dalsi némecti, ale i fran-
couz&ti a jini houslisté. V roce 1740 se Vivaldi vydal na dalSi z mnoha ume-
leckych cest, tentokrat do Vidng (spolu se zpévackou, svou favoritkou
primadonou Annou Girdovou). Pravdépodobné doufal, Ze i diky své znac-

Karikatura Antonia Vivaldiho
(Pier Leone Ghezzi, 1723)
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Antonio Vivaldi Op.3%6

Allegro

2) et prr—e e

Op.3&3
Allegro

) ng# oo Popp of B L el a
c ._H_;_|_E_|_.| = "_:I.E:E:ﬁq:&ql

né popularité ziska pracovni uplatnéni v cisarské dvorni kapele, ale v roci
1740 zemrel cisar Karel V1., skladatellv piiznivec, a o rok pozdéji ve Vidn
i Vivaldi sam. _ :
Rozsah Vivaldiho tvorby je obrovsky, zahrnuje jak opery a cirkevni hudbu
tak instrumentalni hudbu, kromé jiného vice neZ 450 koncertd.
Vivaldiho Antonio Vivaldi navazal na nejlepsi tradice benatskeé instrumentatni hud

dlové koncerty by, pfedevséim na Legrenziho, ale v koncertantnim oboru zvlasté na sv xei:z
predchlidce Giuseppa Torelliho a Tomasa Albinoniho (podstatné méné n e el .
Corelliho, concerta grossa se v jeho tvorbé ostatné vyskytuji jen v omeze: f: 2 e o o
ném mnozstvi; Vivaldiho koncerty s pestrym chsazenim 2-4 i vice nastrojdl - —
(renisona)

vétSinou uZ nemaji s concertem grossem nic spolecného, jsou to vyspél
sélové koncerty pro vice nastrojtl). Od Toreiliho pFevzal tivéty cyklus, jeho
stredni pomala Cast je zprawdia u? jen ,arie” solového nastroje ftzv. torel:
liovskou stfedni ¢ast ma napriklad v Koncertu pro ¢tvery housle h moll, op
3, & 10, ktery piepracoval J. S. Bach pro &tyFi cembala). Od Torelliho po
chazi i forma rychlych vét zaloZena na stridani Gdernych tutti témat a virtu:
dznich, i u Vivaldiho zpodatku predevsim figuratwmch sol. Vivaldiho tutt
JSOU vsakpz témeér bez vyjimky homofonni, s vyraznou hlavou tématu a j
jim rozvijenim prostfednictvim sekvenci. NejCastéjsi typy wvaldlovskycht
mat jsou nasledujici:

0p.8%.5

Nékeerd typicks témata dvodnich vét koncertll Antoria Vivaldiho

Skenovano pro studijni ucely
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ve Giovanni Battista Buonamente a Salomone Rossi [samoziejmé bez kon-
trastu tutti a sél). Z hlediska formy ve Vivaldiho tfetim opusu najdeme po-
chopitein& je&td i s6lové koncerty ovlivnéné concertem grossem [Coricerto
pro dvoje housle a violoncetlo d moll, €. 11 s vynikajici fugou, Concerto pro
Etvery housle F dur, €. 7, posledni véta), narazime zde dokonce na pozii-
statky perfidie (Gvod prvni vBty Concerta pro dvoje housle a violoncello
d moll) i torelliovské stfedni &asti (Concerto pro Ctvery housle h moll, €. 10},
skladatel viak ji¥ v této shirce dospél k idealnimu, po viech strankach vy-
vaZenému tvaru instrumentalniho koncertu. :

.V nasledujicim dile oznateném opusem 4 a ndzvem La Stravaganza (asi
1715), jeZ obsahuje dvanact sélovych koncerti pro housle, Vivaldi stupfiu-
je miru virtuozity, ale i harmonickych vybojé (oboje je v souladu s nazvem
shirky, v Zestiné odpovidajicim slovu ,vystiednost”). Oboje dosahlo vrchotu
v-jeho nejznamgjsi sbirce /f Cimento dell’armonia e dell'invenzione, op. 8
[1725), se slavnym Ctverem roénich obdobi lkoncerty €. 1-4). Trochu ne-
pravem se zapomind, Ze v tomto opusu Vivaldi zvefejnil také dalSi tri
programni houslové koncerty - &. 5 La Tempesta di mare (Mof'ska boufel, ¢.
& Il Piacere [Laska) a & 10 La Caccia [Lov] - a pét dalSich stejné wytec-
nych skladeb. Je oviem pravda, Ze programni aspekt koncertli ¢. 5 a 10
je jen vnéjdkovy, ilustrativni, podobné jako v dalSich mnoha Vivaldiho
skladbéach s programnimi ndzvy [urfenych nejen houslim, ale i dechovym
Rastrojam): if Gardeltino [Skiivanek), The Cuckoow (Kukackal, il Ritiro (N&-
vrat), Grosso Mogul (Velky mogul], La Notte [Noc), dva dal3i koncerty s n3-
zvemn La Tempestd di mare apod. [nékolik z nich se dochovalo jen v ruko-
pisechl. _

" V prvnich &tyfech nejznaméjsich koncertech z Vivaldiho opusu 8 vsak jde
o programnost skuteCnou, v obdobi baroka jesté ojedinélou. Jde tu o pro-
gramnost, jakou viastn& pozname teprve v hudbé 19. stoleti. Divodem je
skute&nost, Ze Vivaldi zkomponoval tyto &tyFi koncerty podle - pravdépo-
-dobné vlastnich - sonett (Jaro, Léto, Podzim, Zimal a literarni predloha do
nejmensich detaill ovliviiuje nejen hudebni obsah, ale i formu jednotlivych
&t a formu cyklu véech &tyF koncertdl. Na zakladé hudebniho ztvarnéni
onéch &tyf basni lze dokonce fici, Ze Vivaldi vytvoFil jakysi programni ..cy-
Klus” &tyF cyklickych skladeb (4. cyklus vy8siho stupné): ve tieti vété Con-
‘certa & 4 [Zima) se totiZ objevi iplné nedekand hudba ze zcela jiného kon-
certu — Concerta & 2(Léto), a to pravé v ndvaznosti na program dany textem
[teply jiZni vitr, ktery symbolizuje bliZici se konec zimy). Literarni program
vlastné i docela rozvraci tradicni formu torelliovsko-vivaldiovského koncer-
‘1 se stiidanim tutti a sél: napFiklad prvni véta Concerta ¢. 4 ma pouze jed-
no dlouhé (vodni tutti preruSované kratkymi virtudznimi soly, druhy dsek
tvoff del3i virtudzni sélo a zaver kratkeé tutti.

¥ detailech se Vivaldi samoziejmé viibec nevyhyba tradiéni barokni pro-
grarmni ilustrativnosti, af jiZ jde o ilustrovani ptaciho zpévu {skfivanka, hrd-

Vivaldi formu koncertu do detaildl propracoval a dovedl ji k dokonalos
vivaldiovsky koncert kromé jiného charakterizuje bezbFeha pestrost, rlizn
rodost s6l - od Eisté figurativnich, virtudznich aZ po tematicka - a jejich vz
jemné propojovani & prolinani s tutti oddily. Vivaldi sice v sélech pouiv
také jednoduchy doprovod bassa continua, ale stale Castéijii jiné druhy d
provody, unisonovym .bassettem” hausli a violy pocinaje pres akordicky o
chestralni doprovod aZ po vyuZivani tematickych Gryvki tutti jako doprovo
solovych partil - v tom na néj genialné navazal Johann Sebastian Bach. V
valdiho forma koncertu viibec nenf schematicka, jen stdZi bychom nadli
stovkach skladeb tohoto druhu dvé formalné Gplné totoZné [Stravinskéh
znamy aforismus, Ze ..Vivaldi zkomponoval étyfistakrét jeden koncert”,
daleko od pravdy, je nutno ho pokladat za typicky vyrok zndmého ironika
Vivaldiho forma instrumentalniho koncertu se stala, jednoduge feéeno, pr
sktadatele véeobecné platnym vzorem, nevyjimaje ani J. S. Bacha i vzdél:
ného flétnisty, teoretika, pedagoga a skladatele J. J. Quantze, ktery ji p
drobné popisuje ve své ucebnici flétnové hry {Versuch einer Anweisung d
Fléte traversiere zu spielen, 1752).

Po prvnich dvou komornich sondtovych opusech vydal Vivaldi sbirk
dvanacti koncert, jeZ méla skutecné prrelomovy vyznam - L'Estro arm
nico, op. 3 (Harmonicky rozmar; pred rokem 1712]. Obsahuje sélové hous
lové koncerty, dvojkoncert
a koncerty pro &tvery housl
od kaZdého typu Ctyfi skladbi
V nékterych koncertech Vival
zaméstndva navic obligatni, s0
lové violoncello. A&koli v-tét
shirce evidentné navazal neje
na Torelliho solovy koncert, al
Eastedné jesté i na Corellih
concerto grosso, vytvoril abso
lutné originalni hudbu, jiZ se dd
stalo nevidané popularity napfi
Evropou. Bach z této shirk
pouzil a upravil pro jiné obsazé
ni {cembalo, varhany, respekti
ve Ctyfi cembala) ne méné ne
plltucet koncertd (€. 3, 8, 9, 10
11, 12). V pripadé koncertl pr
Ctvery housle se Vivaldi nepo
chybné inspiroval svym ucite
lem Legrenzim, jenz zkompo
noval pro totéZ obsazeni sona

Antonio Vivaldi: LEstre armonico, op. 3 L "
{asi 1711) — titulnf strana - podobné jako o pllstoleti dri
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Ukézka sonetu La Primavera (Jaro] - original a volny Cesky preklad pod-

J} 7170 s lorto Pey frmor
T .5 _1’\“’”/,_’“‘{”7’”’%&' ST e e le slovenského prekladu Viliama Tur&anyho:

lll‘l‘;'

o T T forie Tameirkar cader 2 oy

't‘-\“_;==1=m|=-,u 1y IR O B : Y Lid . =t .- — ‘ ] ] Vtom Eern}'lpl
ML et AP b

- h
— -_--n:nn:‘l::—- L — ', { v nii blesky bl

" Prvni dvé tyfversi zhudebnil Vivaldi v (vodni vété koncertu (.probouze-
ni jara”), dvé nasledujici trojversi jako volnou (.spanek pastyFiv'] a zavé-
reénou rychlou vétu (,pastylv tanec s nymfami”). Podobné feSeni uplatnil
v ostatnich tfech koncertech.

Celkové je nutno zddraznit, Ze Vivaldiho Ctvero roénich obdobi nejsou
adnd concerta grossa, k nimZ maji tak daleko jako maloktery barokni
nstrumentdlni koncert. Jsou to mimoradné virtudzni houslové koncerty,
jejichZ priibéhu se k solistovi jen docela vyjimeéné pripojuji dalsi hraci, na-
klad pri napodobach ptaciho zpévu v prvnim koncertu. A nejvice ze vie-
jsou tyto skladby opravdovou ,.zkouskou harmonie a invence”, jak to na-
ovida sam nazev celé shirky.

Svlij nejznaméjsi opus Vivaldi nepfekonal ani v ndsledujici shirce dva-
dcti houslovych koncertd La Cetra, op. 9 [Lyra, 1727), a v podstaté ani
Zadném ze svych dalsich dohromady vice nez 220 houslovych koncertd. Vi-
aldi ovem komponoval i sélové koncerty pro jiné nastroje, viastné témér
ro vechny nastroje, jeZ bylyv té dobé k dispozici, a napsal fadu skladeb
ro ridzné kombinace sélovych ndstrojd. Tady je jejich prehled [podle tema-
ického katalogu Vivaldiho dila od Petera Ryoma - Répertoire Vivaldi (RV}:

Antonio Vivaldi: Concerte LlInverne (Zima),
op. 8, & 4 (1725) ~ tfetf véea {part prvnich housli)

ligky, kiepelkyl v prvni v&t& Concerta & 1 [Jaro), $t&kotu psa [scéna spici
pastyre ve druhé vété téhoZ koncertul, o zvukomalebné vyjadreni neklidné
ho spanku opitcl ve druhé vété Concerta ¢. 3, klouzéni se po ledé {tfeti v&
ta Zimy), drkoténi zubd (prvni véta Zimy} & pro Vivaldiho tak typickych bou
rek (zvlasté v Lété) apod. Sonety jsou rozepsany i v notach, a Vivaldi k. n
dokonce pFipojuje jesté Cetné dalsi pozndmky, jeZ maji interpretovi pomo
co nejvérnéji ztvarnit mimohudebni program.

Skenovano pro studijni ucely
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7 Vivaldiho oratorii se v Gplnosti dochovala pouze Juditha triumphans
[1716). M& mimoFadné kvality a je zvIa5té zajimava svym prekvapivé boha-
© tym instrumentafem, jenz se ndpadn@ projevuje barevnym bohatstvim této
nadherné hudby. Vivaldi tu pouzil vétsinu tehdy znamych nastrojt véetné
vé dobé nového a konstrukéné jesté nedokonalého klarinetu. Orchestr tvo-
i dvé zobcové flétny, dva hoboje, salmoe fchalumeau], dvé clareni, dvé
trubky, tympany, mandolina, Ctyfi teorby, viola d'amore, tfi violy da gamba
(A, T, B), &tyFhlasy smy&covy orchestr a varhany. Juditha triumphans je spis
operou serii neZ oratoriem, nejen proto, Fe ji chybi postava festa. Nezpo-
chybnitelné oviem je, Ze v tomto dile Vivaldi vytvofil mimotadné dramatic-
kou a Ginnou hudbu s vyuZitim véech svych silnych stranek jak v ariich
ovlivndnych jeho koncerty, tak ve sborech. K vrcholdm skladby patri scéna
Holofernova okouzleni Juditou se silnym erotickym nabojem.

Se stejnym zajmem a intenzitou, jeZ projevil pri praci na instrumentalni
a cirkevni hudb, se Vivaldi cely Zivot vénoval i opefe, prestoZe ho dnes asi
‘malokdo povaZuje za vyznamného operniho autora. O tomto zajmu podal
autentické svédectvi jisty mlady dramatik, a to nikdo mensi nez Carlo Gol-
doni, od ného? si Vivaldi nechal pfileZitostné - na pockani - pfepracovat text
jedné arie, 5 nimZ nebyl pFilié spokojen. Prvni - a hned UspéSnou - operu

Ottone in villa zkomponoval Vivaldi v roce 1713 a opefe se pak vénoval aZ do
konce své tviirdi kariéry. Zkomponoval vice neZ 50 oper, na vrcholu sil do-
“Kazal dokonéit primérné dva tituly rofné. Je pravda, Ze v jeho operach
‘v posledni dobé se stale Castéji stavaji souZésti Zivého divadelniho provozu)
“lze - na rozdit od instrumentéini hudby - nachazet jisté nedostatky, mnozi
“badatelé kritizuji naptiklad secco recitativy. (Nakolik je tato kritika oprav-
“fén4, je nejisté; vmnoha pipadech se z Vivaldiho oper zachovaly pouze arie
- 3 accompagnato recitativy, zatimco secco recitativy se musely dokompono-
vévat, sporné je spige kvalita nékterych libret, jeZ skladatel zhudebnil.) Vi-
aldi viak mél nepochybné virazny dramaticky talent. Dokazuji to Cetné arie
vjeho operach [Giustino, 1724, Farnace, 1727, Orlando furioso, 1727, Mon-
czuma, 1733, Olimpiade, 1734, Griselda, 1735, Bajazet, 1735 aj.), v nichz
$ mimoFadnym citem pouziva k charakterizaci situace Ci afektu napfiklad
abligatni sélové nastroje, nevyjimaje napiiklad prlrazny pfirozeny roh
[v scénach hnévu) & zadumdivy chalumeau nebo jemné salterio (mendi
cimbal) v opa&né vjrazové poloze. Na druhé stran& ve virtuéznich da capo
4rifch Vivaldi kladl na zpévaky (zv1a3t8 na kastraty) maximalni naroky, tak-
Fe mnoho Vivaldiho &rii patfi k tomu nejobtiznéj$imu, co kdy bylo pro zpév
napsano. Nekonetné béhy koloratur, skoky pFes dvé oktdvy apod. dnes
nisobi opravdu aZ .nelidsky”, v dob@ nejvétsiho rozkvétu péveckého umé-
ni kastratd to oviem nebylo nic blihvijak neobvyklého. Ve Vivaldiho operach
¢é najde i fada mimofadné hodnotnych accompagnato recitativll a an-
s4mblé (napfiklad terceto A battaglia, a battaglial” v Monzetumovi, zatim-
¢o zavireéné sbory nevynikaji niéim pozoruhodnym, vétSinou je ostatné
Zastupuji ansambly sélovych postav. Také mensi Vivaldiho hudebné dra-

Déle Vivaldi zkomponoval celkem 32 koncertii pro vice neZ tFi nastr
(dva pro troje housle, pét pro Ctvery housle), koncerty s mnoha [sélovyn
nastroji [concerti per molti instrumenti), 49 ripienovjch koncertd (resp. si
fonii nebo sonét] a také 15 komornich koncertd pro riizné sélistické obs;
zeni dechovych a smy&covych ndstroj jen s continuem (napf. Koncert'p
dvoje housle, loutnu a basso continuo, RV 93]. :

. Udivujici je zvlasté vysoky pocet koncertl pro fagot, ale tento fakt so
visi podobné jako celd pestra paleta obsazeni Vivaldiho koncertd 238
se skutegnosti, e v orchestru Ospedate della Pietd (¢inkovaly skutei
vynikajici hracky; totéz plati i pro oblibeny Zanr komornich koncertp
Fﬁzné kombinace dechowych a smy&covych nastrojti. Zvladtni vyznam maji
i ,'.copcerti per molti instrumenti”, v nichZ Vivaldi pouZil i vice neZ CtyFi sét
vé nastroje. Jsou dilezitym predchlidcem koncertantni symfonie, ale
formu koncertu. Vyznamné jsou samoziejmé i Vivaldiho sodlové so
(zkomponované mimo jiné pro skladatelova snad nejlepSiho Zaka Johanna
Georga Pisendela] a triové sonaty fop. 1, shirka obsahuje mimo jiné sona
La Folia). o

S Einnosti v Ospedale della Pieta souvisi i Vivaldiho cirkevni hu
bg. V tomto wjimeéném souboru plisobily kromé instrumentalistek i
nikajici zpévacky, pro néz Vivaldi komponoval zvidsté narocna sélova mot
ta, provadéna v ramci mée béhem ofertoria - zpravidla $lo o tfi- i Ctyrvé
cyklické skladby poskladané podle scarlattiovského modelu z recitatiy
arii a zavérecnych virtudznich .aleluja” nebo ,amen”. Na zpévaéky-té
sktadatel béZné kladl tytéZ technické naroky jako na nastroj; virtudzni &r
& .aleluja” jsou ptné koloratur, ozdob, samoziejmé byly kadence. Z daldi
cirkevnich skladeb (Zalmy, ¢asti mée, antifony] je nejznaméjsi Gloria’g
voci e stromenti RV 589), jeden z mnoha dlkazl Vivaldiho vSestra
nosti a kompozi¢niho mistrovstvi [pfestoZe si v této sktadbé ,vypom .
citacemi a prepracovanim hudby benatského skladatele Giovanniho Ma
Ruggeriho). N
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maticka dila jake serenata La Senna festiggiante (Oslavujici Seina, 1726);"
kterou se pokusil ozvlastnit stylem francouzské hudby, maji nezpochybni
telné kouzlo.

Rozsahlé instrumentalni i vokalni dilo Antonia Vivaldiho patFl’ k zaklad:
nim hodnotam hudby pozdnihio baroka. Doposud nezndmé skladby se daf
objevovat i v posledni dobé. V DraZdanech se nedavno naslo vynikajici zhu:
debnéni Zalmu Dixit Dominus RV 807), jeden z unikétnich, dosud nezné:
mych houslovych koncertl se zachoval na Slovensku, Eastednd se podafile
zrekonstruovat operu Argippo (1730}, jeZ méla premiéru v Praze, apod.

Instrumentilni hudba soudasnikd a nisledovnikda
Antonia Vivaldiho

Na dokonalou formu, jiz dal instrumentalnimu koncertu Antonio Vivatdi
navazali vlastné véichni evropsti skladatelé, stala se pro né jakousi normou
kterou bez vyjimky respektovali.

Z Vivaldiho italskych soucasnikd je nutné kromé téch, o nichZ jsme
v souvislosti s concertem grossem psali wse, zminit o néco starsiho Giof
gia Gentiliho {1669-1737), jenZ se spolu s Albinonim v Benétkéch podile
na rozvoji sonaty, ale i na procesu diferenciace tutti a s6l v ramci koncertu
dale vynikajictho houslového virtuosa Franceska Marii Veracinihi
[1690-1768), jehoZ pfinos je vak zévaZngjsi spie v oblasti houslové sonaty
nez koncertu. Veracini kromé svych houslovych sonat [nejznaméjsi jsou S
nate Academiche, op. 2, 1744) zanechal i velmi cenny rukopis, obsahuj
.studie” podie Corelliho houslovych sonét z opusu 5 [Dissertazioni sop
l'opera Quinta del Corelli, 1745). Koncerty Evaristy Feliceho Dall’Abaka
(1675-1742) kolisaji mezi tutti-koncertem a concertem grossem podle ¢
relliovského prototypu. Tvorbé sélowych houslovych koncert( se vice vén
val Francesco Antonio Bonporti (14672-1749), jeho nejzndméj$imi opu
jsou v8ak Invenzioni pro solové housle s cembalem (1712; nékteré se v,
nulosti pripisovaly i J. S. Bachovi] a Concertini e serenate per violino e b
50, op. 12, v nichZ nechybé&ji krasné priklady afektivniho instrumentalni
recitativu.

V oblasti houslového koncertu si mezi Vivaldiho soucasmky a nésledo
niky zaslouZi kromé Pietra Locatelliho (o némz jsme se jiz zminili a-
seppa Tartiniho {piSeme o ném na jiném misté) zvlastni zminku jesté asp
tito autori:

V Boloni byl nejvyraznéjgim pokraéovatelem Torelliho Giuseppe Matt
Alberti (1685-1751), ktery v jistém smyslu navézal i na Vivaldiho. Alberti
koncerty (pét houslowjch a pét ripienovych, bez sél) v jeho nejwyznamnéjs
opusu Concerti per chiesa e per camera, op. 1 (1713, jsou tfiditné s de
a velmi kantabilni stfedni pomalou vétou [u Vivaldihe tak dlouhou pomal
vétu najdeme jen ziidkal, vyraznd témata rychlych vét Alberti jesté ¢

Gmseppe Martco Albcm Carlo Tessatini
Concertt per chiesa e per camera, op. 1
(1713) — tituln strana

buduje imita¢né, stejné jako jeho predchlidce Torelli v chramu svatého Pe-
tronia. Séla Albertiho houslovych koncertli jsou vétSinou jen figurativni, ale
‘zarovell mimofadné virtuézni (véetné hry ve vysokych polohéch). Trochu
méné osobity je dalSi odchovanec bolofiské Skoly Francesco Maria Manfre-
dini (1688-1748), ktery plisobil pozdéji jako kapelnik v Pistoii. Rovnéz nava-
zuje na Torelliho, jeho koncerty v nejdlleZitéjsi shirce Concerti grossi, op. 3
{1715, svazek obsahuje po &tvericich tutti-koncerty, houslové sélové kon-
certy a dvojkoncerty) se vSak nevyznaluji patficnou virtuozitou, nékteré
‘zdvojkoncert{, psanych je3té na bazi absence vétsiho kontrastu tutti a sdl,
‘skutecné kolisaji mezi concertem grossem a houslovym dvojkoncertemn
[mnohd sdla dvojice housli jsou viak ,senza basso”, tj. bez jakéhokoli do-
provodu] Ze véech skladatell houslové hudby byl Manfredini snad nejvice
vlivném Corellim.

.V Bendtkach byl po Vivaldim dalsim vyraznym zjevem pfedeviim Carlo
essarini [asi 1690-1746), jenZ porlznu pésobil i v jinych evropskych cent-
ech {mimo jiné u kardinala W. Schrattenbacha na Moravé). Tessarini se vé-
oval prakticky vyhradné instrumentalni hudbé a vnesl do ni novy .ton",
jeho houslovych koncertech komponovanych podle vivaldiovského vzoru
e uz misty ozyva novy, zjednoduseny styl hudby prvni poloviny 18. stoleti.
eho hudba plsobi velmi lehce, vzdusné, netrpi pfehnanou virtuozitou, vy-
oléva spide rozmarny, jiZ v podstaté galantni dojem. Z jeho rozsahté tvorby
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Neapolské opera, kantita a oratorium
— Alessandro Scarlatti

je diilezity instruktivni opus /l Maestro e discepolo, op. 2 (Ugitel a 24k, 1740];
obsahuiici divertimenta pro dvojici sélovych housti. Antonio Vivaldi mél sa-
mozi'ejmé nasledovniky ve véech zemich Evropy, nevyjimaje takové osob-
nosti, jako byli J. S. Bach, G. Ph. Telemann &i J.-M. Leclair [vénujeme se jim
na jiném mist&}, v jeho stopach &li i mnozi dalsi, dnes mén& znami skla-
datelé (napfiklad Némci J. G. Pisendel, J. Meck aj.}. Vivaldi byl bezpochy-
by v koncertantnim oboru jednim z nejvyznamnéjSich tvlrcl v hudebmch’
déjinach. :

Neménd zavaZné zmény jako v instrumentalni hudhé se v Italii odehra-
lyivopefe a hudebné dramatickém uméni viibec. Zakladni trendy vyvoie ur-
ovali od konce 17. stoleti skladatelé bud pfimo plisobici v Neapoli, nebo
néjakym zplsobem svazani se silnou skladatelskou a péveckou skolou
v tomto kulturnim centru. Nejvyznamnéj$im byl nepochybné Alessandro
Scarlatti, viestranny skladatel, jeho? historicky piinos je spojovan prede-
viim s operou. Predpokladem jeho operniho novatorstvi ovem byly zviasté
basnické reformy dvou vynikajicich libretistd, ktefi dali opernim textlm, uz
nékolik desetileti vlastné nezménénym, zcela novy tvar.

Basnici Apostolo Zeno (1668-1750] a jeho pokralovatel Pietro Metasta-
sio (1698-1782], oba pozdgji plsobici na videfiském dvofe, provedli sku-
" teéné podstatné strukturalni zasahy do operniho libreta. Jejich zasluhou
vlastné vznikla opera seria. Apostolo Zeno z libreta odstranil komické prv-
ky, &imZ ho sice na jedné strané ochudil, ale v duchu tehdejsi dobové este-
- tiky opernimu libretu zabezpedil dotud nevidanou jednotu a celistvost. K ni
~ pFispéla i redukce poftu hlavnich postav na pét, nejvySe Sest (v opefe serii
- se ziidkakdy setkdvame s vice posta-
" vamil. Italska opera neméla od konce
- 17. stoleti - na rozdil od cetého predcho-
ziho vyvoje - ani prolog. Jak Zeno, tak
Metastasio se v samotnych textech
vych libret, basnicky na mimoradné vy-
gi, zamérovali na diislednou diferenciaci
metricky nevazaného textu, ktery se
zhudebhoval ve formé recitativy, a véza-
ného [metrem, rymem) textu arii. Zatim-
co vrecitativu jako nositeli dramatinos-
i déje se uplatfioval zvla$té jednodussi
zplsob  doprovodu zpévaka/zpévakl
pouhym bassem continuem [recitativo
secco), v arii, jejimZ vyluénym obsahem
se stala reflexe pocitl, stavll hiavnich
hrdinG pribéhu, se diky Metastasiovi
stabilizoval jako témér modelovy typ tri-
dilny symetricky Utvar A-B-A’ - drie da

Klavesové nastroje

Novinky, které do hudby pfinesli Giuseppe Torelli, Arcangelo Corelli, An-
tonio Vivaldi a dali mistfi instrumentalni hudby (zvl&3té koncertu), trochu
zastinily vvoj italské klavesové hudby. ProtoZe pedagog a autor slavné uceb-
nice generalniho basu L ’Armonico prattico al cimbalo (1708 Francesco Ga
parini (1661-1727), od roku 1701 kapelnik v benatském Ospedale della Pie-
ta, se vénoval predeviim opefe a nezachovala se od ného Zadna dila pro
klavesové nastroje, mezi generaci G. Frescobaldiho, M. Rossiho, A. Mayone-
ho (a dalich piredstavitel raného barokal a plejadou velkych italskych skla-
dateld pro klavesové néstroje v prvni poloviné 18. stoletiv ¢ele s Domenikem
Scarlattim stoji trochu osamoceny Bernardo Pasquini (1637-1710). Plsobil
jako varhanik v rliznych rlmskych kostelech [mimo jiné v chramu Santa Ma-
ria Maggiore], néjakou dobu Cas byl i ve stuZbéch Kristyny Svédské. Pohybo-
val se v blizkosti kardinala Ottoboniho a byl ¢lenem fimské Academie deg
Arcadi, kde se setkaval s Corellim, Alessandrem Scarlattim, bratry Marcet-
Lovymi a dalSimi viznamnymi hudebniky a literaty. Pasquini sice rovnéz ko
ponoval opery a cirkevni hudbu, aviak jeho odkaz v oblasti tvorby pro klave-
sové nastroje je vyznamny nejen z kvantitativniho hlediska. Ve svych
toccatéch suitach a varian':nich cyklech navézal na Frescobaidiho jeho hud-

v

Pietro Metastasio

Z¥etelné kofeny da capo arie sahaji pfiblizné do poloviny 17. stolet,
aviak aZ do konce uvedeného stoleti nebyly jeji rozméry nikterak vetké; pro-

Quwgr&ﬂi to se dnes tento star3i, .pfedmetastasiovsky” typ arie nazyva také mala da
Pasquiniio capo arie. Virtuozita kastratd a kult opernich hvézd véak prispély k tomu, Ze
(703 ¢ rozméry arie postupné narlistaly: ze dvou- aZ tfiminutové zpivané reflexe
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typy érie

hlavniho hrdiny (hrdinky}, vhodné zapadajici do dramaturgie pribhu [neru-
Sici thO dramaticnost], se postupné stal kvazisamostatny virtudzni ,kon-
certni”, nejméné 7-8minutovy kus, béhem néhoi se déj skutedné na chvili
doslova zastavil a posluchac se mohl pokochat pfedeviim individualnim
projevem ozdobami zpévaka, kastrata nebo primadony - opakovani dilu°A
bylo pfimo uréeno k demonstraci viastni ernamentace i cetkového predne-
su dané skladby. KdyZ se pozdéji skladatelé - pod vlivern Ci tlakem publika
- vétsinou védomé ziekli jinych, starsich typli rie (stroficka arie s instru-
mentatnim ritornelem, malé da capo érie apod.), virtuézni da capo arie se
viastné stala brzdou dramati¢nosti opery serie a pfispéla k jeji stagnaci
a postupnému zaniku.

Celkove v3ak byla tato diislednd diferenciace riiznych typ( zpévu v ope-
fe serii na pfelomu 17.-18. stoleti velmi pFinosna. Po Metastasiovych lib-
retech sahali skladatelé jesté i ve druhé poloving 18. stoletf (tFebaZe v té
dob uZ urité nebyla nejmoderngji). V dob& plisobeni dvou velkych libre-
tistli italské opery se tedy naplnil dlouhodoby, nékolik desetileti trvajici pro-
ces diferenciace plivodniho vokalniho [z velké &asti jif vyrazné belcantové-
hol projevu, jehoZ zakladnimi slozkami po&inaje prelomem 17.-18. stoletl
byly:

recitativ zabezpecujici pohyb, vyvoj pfib&hu, a to ve dvou zakladnich for~
méch - recitativo secco pouze s bassem continuem; recitativo accompag
natois dals;ml nastroji, respektwe s orchestrem (tento recitativ byl vet5|-

vvvvvv

arie zaméfena na reflexi duevniho stavu, pocitti, my3lenek hlavnich po-

stav, ale i reflexi pfirody apod.;

arioso se ustalilo jako urdity me2|typ, spojujici znaky obou predchozmh »

typd hudby; nékdy v8ak nebyvalo ani tak dramatické, jako predeviim lyrlc
ké, Casto se vhodné vyuZivalo na stéZejnich mistech prib&hu.

Soucasneé probihala i diferenciace samotné arie. V prilbhu nékolika po
slednich desetileti 17. stoleti a na prelomu 17.-18. stoleti bylo znémo a pou
zivano nékolik typli érie. Uvedme si zde z nich alespon ty zékladni:

Nejjednodussi byla stroficka drie o ndkolika versich (stancich] a nejcas

t&ji i s instrumentalnim ritornelem; tento typ arie byl nejstarsi, existoval j jIZ ;

v raném baroku.

Arie da capo (mala a velka), jejiZ G&innost byla zabezpecena Jednotnym ,

afektem [napr:klad hnévem), ve strednim dilu basnik/libretista a v névaz
nosti na néj skladatel podavali jen jemny odstin tohoto afektu (napiik
zmirnéni hnévu na zakladé naklonnosti hrdiny/hrdinky k tomu, na ného

hnéval/a); pozdéji se i vivoj velké da capo arie komplikoval, piibyvaly nové
typy, napfiklad s kontrastnim sti‘ednim dilem apod.

Devizova arie (s mottem na zaatku; ném. Devisenarie} patfila k mlad-
&im vyvojovym typlim &rie (od druhé polovmy 17. stoletil, ale byla velmi ob-
libend. Jejim zékladnim formotvornym principem je kratky (jedno- az
1,5taktovy] Gvodni citat vyrazného Gstfedniho metivu vokalniho hlasy, jenz
okam?Zité navozuje zakladni afekt rie, poté nasledovala krétkd mstrumven-
talni mezihra a opakovéni (vodniho vyrazného motivu s jeho bezprostred-
nim rozvinutim, pokracovanim v koloraturach apod.

DalZ{ typy arie vrchotného a pozdniho baroka vyplyvaly ze specn‘lcnosu
sazby nebo z charakteru hlasu ¢i postavy (napfiklad aria all’'unisono, poum-
vana Zasto pro basové hrdinské postavy). Mezi jednotlwyma typy arie ovsem
neexistovala adna ostra hranice, naopak, mnozi skladatelé je Casto radi
a velmi napadité kombinovali (b8Zna byla zvlasté kombinace arie da capo
a devizové arie).

Na pomérné komplikovaném vivoji opery a jejich jednotlivych sloZek se od
prelomu 17.-18. stoleti podilelo mnoho skladatell nékolika generau rozho-
dujici roli tady véak sehral Alessandro Scarlatti, nejvyrazngjsi osobnost dru-
hé, snad nejvyznamnéjsi neapotske skladatelské generace (prvni reprezen-
toval jesté dosti osamoceny F. Provenzale, nejsilnéj8i byla tfeti generace, jiz
tvofili naprlkiad L. Leo, L. Vinci, F. Durante, G. B. Pergolesu J. A, Hasse
a mnozi dalgi, dnes daleko méné zndmi, ve své dobé oviem v celé Evropé
mimot‘adnd popularni skladatelé, piisobici i mimo Neapol, napfiklad G. Gia-
comelli, G. Orlandini a mnohe dalSich).

Alessandro Scarlatti (1660-1725), 23k
Giacoma Carissimiho, pisobil prede-
viim v Neapoli, kde byl dspéSnym skla-
datetem oper i cirkevni hudby, ale i vy-
hledavanym pedagogem. Nékolik pobyti
ovSem Scarlatti absolvoval - predeviim
v souvislosti s realizaci svych oper -
ivjinych italskych méstech, nejvyznam-
néj&i byly Scarlattiho opakované delSi
pobyty v Rimé&, kde se pohyboval v pro-
stfedi Kristyny Svédské, kardinald Otto-
boniho a Pamphilje a také svych kolegli
Corelliho a Pasquiniho napojenych na
Fimskou hudebnd-literarni akademii
Arcadia, ale i ve spolecnosti dalsich Ita-
l& & mladého Georga Friedricha Hande-
la. Toto prostredi uméleckého kvasu, a to

Alessandro Scarlacté
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opera seria

hlavné v oblasti svétské kantéty a instrumentatni hudby [concerto grosso)
bylo pro Alfzssa'nd ra Scarlattiho nepochybné velmi inspirativni a vedle vydo
bytkl benatské opery 17. stoleti z3sadn& ovlivnilo i :

i ostatni tvorbu.

vKorr’;poziEni odkaz Alessandra Scarlattiho je skute¢né rozsahly: pouz
js.vetskych kantat se zachovalo vice neZ 500, od skladeb co do obsazeni nej"
;edngduéél’ch, jen s bassem continuem, aZ po kantaty s riznymi kombina:
cemi o’bligétm’ch sélovjch nastroj a doprovodného orchestru. Scarlattihy
svetsifa ka.ntéta je uz vétiinou v podstaté témér hotovou cyklickou skla
bou, tj. nejen Felkem, poskladanym z vét navazujicich na sebe attacca,
se samostatnymi Castmi - recitativy, ariemi a popFipadé i instrumentatnim
uvocvifzm (sinfonii) apod. JestliZe ve stargich kantatach jeéts Scarlatti obé
pouzival jednodussi strofickou arii s ritornelem, v novéj$i tvorbé okolo ro
1700 a pozd&ji jednoznaéné upfednostiioval virtudzni da capo arii. V mno
S}cairlattiho kantatach doséhla virtuozita vysokého stupné: napfiklad v ka
taté Su le §ponde del Tebro maji sopran a s6lova trubka v podstaté z
rovnacenné party, jejich zakladnim znakem je velmi bohatd koloratu
a’korfcengntni zpracovani. Scarlatti volil ve svjch kantatach sélové (obliga
r[ul' nastroje velmi promyslené podle charakteru skladby a afektu konkrétni
arie; zatimco ostatni italsti skladatelé vétdinou upFednostiovali smyc”:co

nastroje, zvlasté housle, on vyu-
Zival na ltala nezvykle bohatou
paletu smyécovych i dechowych
nastroji. Nebyl sice prvnim
skladatelem, jenZ komponoval
arie s obligdtnimi instrumental-
nimi sély, ale doved! typ érie
s obligétnim sélovym néstrojem
k dokonalosti. ltalskd kantata
dosahla u Alessandra Scarlatti-
ho na prelomu 17. a 18. stoleti
po Rossim &i Carissimim (plné
nového wyvojového stupné. Na
poli kantdty se Scarlatti odvazo-
val i nejvétsich experimentd, né-
které jeho skladby jsou opravdu
extravagantni, a to z hlediska
harmonie, narocnosti vokélniho
partu apod.

Scarlatti dimyslné vyuZival
moznosti instrumentéiniho ob-
sazeni i ve svych operach, kde ji-
nak lu ostatnich italskych skla-
dateld} instrumentdlni sloZka

nebyla dominantnim prvkem. Zatimco se dotud v italské opefe dopliovala
“{vodni instrumentélni hudba [sinfonie] v&t3inou ..ad hoc”, Scarlatti z ni udi-
nil pevnou sougast hudebné dramatického dila a podle vzoru formujiciho se
instrumentalniho koncertu upfednostiioval formovy typ sestévajici ze tri
kratkych &sti: rychlé - pomalé ~ rychlé (nejéastéji v tiidobém metrul.
{ u Scarlattiho v3ak najdeme jina Feeni. V operni predehfe rad zaméstna-
val i dechové nastroje [trubky, flétny atd.). Z jeho rozsahlé operni tvorby pat-
i k nejvjznamn&j$im La Statira (1690, Mitridate (1707), Tigrane (1713), Te-
lemaco [1717), a zvl48t& Griselda (1721}, Zkomponoval | komické opery (
Trionfo dell’onore, 1718 aj.) a po¢etna meni hudebné dramaticka dila (se-
renaty o jednom déjstvi. Jestlize nékteré rané opery obsahuiji jesté i ko-
-mické scény, posledni Scarlattiho opera Griselda na libreto Apostota Zena
"je uZ typické opera seria, odpovidajici poZadavkiim reformy vynikajictho
* basnika. Zvl45té v poslednich operach kladl Scarlatti Casto mimoFadné na-
roky na péveckou techniku (virtudzni koloraturyl.
- Stejné vyznamny byl pfinos Alessandra Scarlattiho i v oblasti orato-
" ria lvénoval se téméF vyluéné oratoriu volgare - nejzndmé&jimi zastupci
sou La Giuditta, okolo 1700, H primo omicidio, Prvotni hFich, 1707, La Ver-
gine addolorata, 1717) a cirkevni hudby, v niz se mu snazili konkurovat
tsp&3n&ji neZ v opefe) i dal3f soudasnici a prislusnici mladsi generace,
7yl4%té Francesco Mancini a Francesco Durante. Scarlatti zkomponoval fa-
du méi, almd, antifon, motet a jinych kratSich liturgickych skladeb, jeho
slavné Stabat Mater pro sopran, alt a orchestr zastinila aZ skladba na stej-
ny text Giovanniho Battisty Pergolesiho, jednoznacné vychazejici ze scarlat-
tiovského vzoru fobsazenim, ale i cetkovou koncepcil. Nemalo prvki nea-
polského stylu jak v opefe, tak v cirkevni hudb, jeZ se pfipisuji mladsi
generaci, nachézime - a zdaleka nikoli jen v jakési zarodecné podobé - uZ
Messandra Scarlattiho. | v cirkevni hudbé vytvoril Scarlatti mnoho vyni-
kajicich a velmi originalnich d&l - jeho figuralni pasije (Passio Domini No-
strio Jesu Christi secundum Joannem, okolo 1680) byly v té dobé v 1talii spi-
Ze-vyjimkou, stejné jako je vynikajici zhudebnéni Lamentaci proroka
remiaSe |Lamentazioni per la Settimana Santa, 1708) vyiimecné nejen
kontextu italské hudby {na rozdil od Francie se v Italii a ostatni katolické
vropé nepochybné upfednostiioval zpév gregorianskych lamentaci], ale
svym zpracovanim. Mimofadné narocnou skladbu [nejen vyrazove, ale
devdim technicky, hlasovym rozsahem atd.}, zkomponovanou - podobné
ko vétsina jeho hudby - pro kastraty, charakterizuji i pozoruhodné melo-
cko-harmonické wboje. Je to exkluzivni uméni, patfici k vrchol&im sélo-
ého péveckého repertodru viibec. | pro Scartattiho cirkevni hudbu a orato-
um je podobnd jako pro jeho opery typickd predeviim velkd virtuozita,
vle viak ovladal i stile antico, zkomponoval v ném nékolik skladeb a cap-
ella, napfiklad m&i Missa Quatuor Yocum (1706, vénovanou kardinalovi
-Ottobonimu), Missa Clementina (1716), Missa ad usum Capetlae pontifici-
ne (1721) aj., v nichZ uzivé véech fines palestrinovského kontrapunktu [vy-

jeho vlastni opern

Schéma ihuzivn scénické architekeury
podle Ferdinanda Galliho-Bibien
(LArchisteturz civile, 1711)
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klady hudebniho projevu, jenZ se nazyva neapolskd Skola, véak poloZil po

Franceskovi Provenzalem prévé Alessandro Scarlatti, jeden z nejvjznam-
néjich opernich skladatelli v d&jinach.

Velké syntézy pozdniho baroka

Vijvoj barokni hudby se dovrSit v tvorbé dvou velkych osobnosti pozdniho

baroka, dvou skladateld, ktefi wytvofili impozantn( dilo nejen z hlediska

kvantity (ta byla v 17.-18. stoleti do jisté miry b&Zna], ale zvl33t& po strance

umélecké hodnoty a celkového historického pfinosu. Hudebni fec jak Jo-

ottty

* hanna Sebastiana Bacha, tak Georga Friedricha Handela sice programové

nesméfovala vpred, do budoucnosti, ale oba skladatelé v ni dospéli k uni-

—— T e o e e o e —af verzalnosti a zaroveh k individualits, jaké se podafilo dosdhnout jen mélo-

TR = — ,‘, £ kterému skiadateli v d&jinach. Oscbnosti Bacha a Handela byly pfitom dos-

— b ti protichdné a jejich riiznost se projevovala jak v obecn lidské roving, tak

‘ e Ertte——v ! ~ ve skladatelské. Bach - spide introvert - se cely Zivot pohyboval na pomér-
. e 2 : né malém prostoru severniho Némecka, byl spokojen s mistem lipského
:[9:;;, B L. T Y P 1 kantora [coZ samoziejmé nebyl bezvyznamny post a déval mu znacny pros-
"’”‘”: - '; = ; e tor k seberealizaci), jeho Zivot plynut v kruhu velké rodiny relativné klidné

: LA L AR 3 a monotdnné, prestoze naplnén aZ nepochopitelng intenzivni praci. Extro-

istrumentslni
hudba

nisledovnici
Alessandra
Scarlartiho

vert Handel byl typickym svétob&Znikem (pfestoZe druhou polovinu Zivota
proZit na jednom mist&), rad si uZival, jeho Zivot starého mladence se pohy-
boval v extrémnich vykyvech, stfidaje vetké Uspéchy a strmé pady. Bach
a Handet se nikdy nesetkali a ani nebyli v (izkém pisemném kontaktu, jako
napiiklad Handel s Telemannem & Matthesonem. Oba pFitom poZivali jes-
t& za Fivota mimoradné vaznosti, nesmirné vzdélany Bach byl sice povaZo-
&n za svého druhu podivina, nezapadajictho do doby, v niZ Zil, Zivelného
Handela naopak Angliéané pfijali jesté za Zivota za svého .nérodniho” skla-
‘datele a dnes se o n&j v historickém povédomi s Némci déli, jakkoli Handel
stejné jako Bach vy3el z tradice némecké evangelické hudby. NejddleZitéjsi
je véak pFece jen nenapodobitelng individualni charakter jejich hudebni Fe-
&, hudebniho stylu obou skladateld, jen? Eerpal - byt dosti rozdilnym zpd-
‘sobem - i z jinych, predevsim italskych a francouzskych zdrojd.

Alessandro Scarlattic 12 sinfonie di concerto grosso (Sinfonia prima)

chodi§ko v ndpévech gregoridnského choralu, techniku kanonu - Mes
tutta in canone di diversa - apod.).
Ale;sandro Scarlatti napsal také velké mnoZstvi vysoce hodnotné instr
mentalni hudby od klévesové pies komorni aZ po instrumentalni konce
a concerto grosso. V posledné jmenovaném Zanru nasledoval tak jaka v&
Sina slfladate{ﬁ té doby corelliovsky vzor [dév&rn& jej poznal bdhem své
rimskeho pobytu). Jeho nejznam@jsi sbirky jsou 12 sinfonie di concer
grosso (kolem 1715), v nichZ pouil  dechové nastroje, a VI Concerts in-é
ven parts, které viak wyily aZ po skladatelovd smrti (1740) v Londyn
V obou shirkach vychazi z corelliovského modelu a rozviji jgj.
Ve stopach Alessandra Scarlattiho &la celd silnd mladéi generace ski:
dzjltelff. odchovancii neapolské 3koly ¢i uméled néjakym zplisobem spoj
nych s Neapoli: Francesco Durante, jenZ komponoval predeviim cirk
huvdbu,vltlicola Porpora [to ovem byl spiSe jeden z nejtypictdjdich baroknic
svétob&znikd, delsi dobu plisobit mimo jiné v Benatkach & Londyng), Le
nar:t!ovLeo [1694-1744), Leonardo Vinci [1690-1730), oba nepostrad'atel
2vlasté pro rozvijejici se komickou operu, dal3im vynikajicim odchovancer
neapolsk? Skoly byl Némec Johann Adolf Hasse. Velka ¢ast tvorby téch
skladateld se stylové pohybuje na novyich pozicich (galantni styll. Pevnéza

Johann Sebastian Bach

Johann Sebastian Bach, jeden z nejvétéich tvréich duchtl hudebnich d&-
jin, byl nejen dovrSitelem dvousetletého vjvoje némecké evangelické cir-
kevni hudby luteranské konfese, ale svym univerzalismem a maximalis-
em také z jistého Ghlu pohledu ddleZitym meznikem hudebniho vyvoje
fibec: mé&Zeme mluvit [podobnd jako napifklad v jiné historické roviné
Beethovena), o hudbé ,pfed Bachem” a .po Bachovi®, ziasté pokud jde
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liththausen
a Yymar

o kontrapunkt. Takhle ale Bachovuj"
uméleckou osobnost chapaly aZ nasl
dujici generace, jeho soucasnici ho vidé-*
li vice jako dovrSitele dosavadniho hu-
debniho vyvoje. :
Johann Sebastian Bach pochézel. z
Siroce rozvétvené hudebnické rodiny, je-
jiz koreny jsou v némeckém Sasku. Jeho -
predkové Zili néjakou dobu v Uhersku,
prapradéd Veit Bach, ktery se Zivil jak
pekar, viak jiz v 16. stoleti odeZel
Saska. Profesiondlni hudebniky regis
truje bohat® rozvétvena bachovska ge
nealogie teprve jednu ¢i dvé generac
pred Johannem Sebastianem. Nékte
Elenové Bachovy rodiny, jako napfikla
Johann Christoph Bach {1642-1703) ne
Johann Sebastian Bach bo Johann LUdWig Bach (1 677-1731}, by

li vyznamnymi hudebniky, nemtuvé o sy

nech J. S. Bacha, z nichZ byli nejtalentovangjsi Wilhelm Friedeman
(1710-1784}, Carl Philipp Emanuel (1714-1788) a nejmlad?éf.lohann Christi
an (1735-1782], véichni oviem patfili aZ nasledujici stylové epode. Johan
Sebastian se narodit 21. bi'ezna 1685 v Eisenachu a od raného mladi z;ska'
val dikladné vzdélani - I’IEJGI’] hudebni, k némuz patfi v jeho pripadé jist
I organologické, ale i to $irsi, vSeobecné. Hudebni historie patrné nezn
mnaoho takto v3estranné vzdélanych skladatelfi, jako byl Johann Sebastian
Vynikajici znalost bible a teologie vibec, ale i daldich véd se prOJevoval'
v celé skladatelové tvorbé. Bach byl cely Zivot hluboce véficim Clovékem
a svou viru manifestoval mimo jiné i ve své tvorbé.
Gymnazialni studia absolvoval v Liineburgu a novéjsi vizkumy potvrd Y

Ze byl v hudbé skutecné Zakem Georga Béhma, vyznamného varhanil
v tamnim kostele svatého Jana. Dokazuje to nejstarsi zachovany Bachiv
kopis, v némz jako Ctrnacti- i patnactilety chlapec zapsal tzv. novou
meckou varhanni tabulaturou skladby Johanna Adama Reinckena [mimo
né chordl An Wasserfliissen Babylon) a Dietricha Buxtehudeho - je to dosud
nejstarsi zndmy Bachllv rukopis.
Bachova cesta vzhiiru viak navzdory talentu podporenemu nadlidsk
piti pohFichu nebyla jednoduchd ani pfimogara. Sam si ji nikterak neule
coval, nikdy neSel cestou nejmensiho odpory, nikdy se nehnal za n&&im,
stibovalo vnéj3i efekt. Byl to Clovék nanejvys naroény nejen na sebe, ale i
druhé. A pracoval na sobé systematicky, diisledné a dlouhodobé. Nejprve.
pr_osadi{ jako vyborny varhanik. Jeho prvni misto v Arnstadtu (1703-17
jej vak neuspokojovalo, vyrazné lepsi to nebylo ani v Mihlhause
[1707-1708), vhodny (vazek ziskal aZ v roce 1708 ve Vymaru. G nastup

po Dietrichu Buxtehudem, jehoZ tegendarni interpretatni wkony si pfisel
poslechnout p&Eky, na jeho exponovaném misté varhanika v Liibecku nemél
asi - podobné jako Handel - zajem (kdovi, zda to nebylo kvilli tomu, Ze zis-
kani funkce bylo pry podminéno siatkem s Buxtehudeho dcerou, jez neo-
plyvala fyzickou krasou..., ale trpélivé Eekal na svou pfileZitost a usilovné
studoval. A je tfeba Fici, Ze na swjch prvnich plisobistich studoval vsechno,
co jen $lo, co se mu dostalo pod ruku. Studoval nejen hudbu osvédcenych
~ mistrll, vynikajicich protestantskych skladateld od Schiitze aZ po Buxtehu-
~ deho, Reinckena, Kuhnaua, J. Ph. Kriegera a dalSich svjch bezprostiednich
predchlidc, ale i francouzskou, a zvia8té italskou instrumentdtni hudbu.
Vlastnil tak napfiklad Gpiny opis Frescobaldiho shirky Fiori musicali, ve Vy-
maru se tehdy, tj. v prvnich dvou desetiletich 18. stoleti, diikladné zacbiral
snad nejexponovanéjsim evropskym skladatelem Antoniem Vivaldim,
ale i dal8imi ltaly - A. Corellim, G. Legrenzim, T. Albinonim, G. Torellim,
A. a B. Marcellovymi, ale i jinymi skladateli [vCetnd vymarského prince a vi-
cekapelnika Johanna Ernsta, velkého obdivovatele ltald). Snad to na nés
dnes plisobi prekvapivé, ale studoval i jejich kontrapunkt, vidyt proc by jinak
kormnponoval fugy na Corelliho, Legrenziho &i Albinoniho témata. Nejvétsim
mistrem kontrapunktu v historii se Bach nestal ze dne na den, ale tvrdou
praci a usilovaym studiem. Se stejnou diislednosti oviem pristupoval na-
prikiad i k detailnimu studiu italského instrumentélniho koncertu Ci klave-
sové i cirkevni hudby svych némeckych predchlidct. Jen pokud si uvédomi-
me tyto skute¢nosti, pochopime, pro¢ Bach dospél tak daleko v evangelicke
cirkevni hudbg, ve varhanni hudbé & v koncertantnim oboru. Typickou
skladbou z jeho nejrangjSi tvorby pro klavesové nastroje je Capriccio sopra
{a lontananza dell suo fratello dilettissimo (,Capriccio na odchod milované-
ho bratra” Johanna Jakoba do vélky proti Svéddm) pro cembalo, zkompo-
nované je$té v Arnstadtu. Skladba je poznamenana sitnymi frobergerovsky-
mi i francouzskymi vlivy, ale prozrazuje zvl&sté osobity bachovsky smysl pro
humor jak ve ,.Veobecném lamentu pratel” &i v Arii di postiglione, tak v 23-
vére¢né fuze na téma s imitaci postovniho rohu (Fuga all'imitazione della
cornetto di postiglione).

Ve svych prvnich tfech plsobidtich se Johann Sebastian Bach vénoval
predeviim tvorbd pro evangelicky chram - varhanni hudbé a kantaté, jez
‘byly zakladni sloZkou bohosluZby. V obou oborech se osvedtit jako mi-
moradny znalec evangelické duchovni pisné (nazyvané také protestantsky
choral).

V oboru varhanni hudby jiZ v této dob& vytvoril néktera svoje zékladni di-
‘la. U Bacha (a jeho generace] se definitivné ukontuje proces eddéleni pre-
idia a fugy (toccaty a fugy, fantazie a fugy) a jejich konstituovani do formy
rozluéné” dvojice, respektive jakéhosi minicyklu. Bach komponoval
kladby starého buxtehudovského typu, kde jsou tyto dva prvky propojeny,
n vyjimeénd (zndmé Toccata d moll pro varhany, BWV 532, Bachovo au-
rstvi této skladby se ob&as zpochybiiuje, avsak dosud se ho nepodafilo vy-
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vrétit]. Takové rané varhanni skladby, jako napFiklad Preludium a fu_q

- o]
/”4,’;1} \-/ﬂ"‘l'r;}f‘\ Teu # e
¢ moll, BWV 549, urtité je$té nepiedstavuji Bachovo vrcholné uméni, pres I _
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toZe jiz nesou mnohé rysy jeho pozddjsi vyspélé varhanni kompozi
kontrapunktické mistrovstvi a smyst pro proporénost formy, diiraz na pe
dalovou hru absolutn& rovnocennou s manuély apod. Bach byl od miadi vy
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nikajicim varhanikem a hracem na klavesové néstroje a tohoto jeho umén B e e "i’;::!:‘—--ﬁ'%

si cenili vichni jeho soucasnici bez vijimky [i po skladatelové smrti). Typic
kymi ranymi, ate zaroven jiZ zralymi varhannimi skladbami Johanna Sebas
tiana Bacha z vymarského obdobi jsou napfiklad Prefudium a fuga D dur
BWV 532, Toccata, adagio a fuga C dur, BWV 564, nebo Preludium a fug.
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a moll, BWV 543. Jsou to skladby jesté dosti silng ovlivnéné studiem italske [ g
hudby. Vyznaluji se znafnou virtuozitou, ,koncertantnosti”, o 2 e S T
Sestnactinovymi fugovymi tématy, typickymi spiSe pro koncert: - T e
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ohann Sebastian Bach: chordl Wir Christendent, BWV 612, z Varhanni kaitky (Orgelbiichlein,

1713=1717) — zdvér skladby je doplnén tzv. novou niémeckou vathanni abulaturou.

Hodnoceni Bachovy rané kantatové tvorby je f;iOiitéjéi. 'protlo?g novéjsi
vyzkum podstatné zménil datovani vzniku jednotlivjch kantét a jejich chro-

nologii, a Bachovo autorstvi nékterych, zvla3té ranych dél dokonce vylougil

[napikiad u kantaty Denn du wirst meine Seele nicht in der Holle lassen,

'BWV 15, jiz zkomponoval Johann Ludwig Bacl’l].v Zﬂstévé cl\lréerr} skutgcnﬁs-
i, 7e kantaté se Bach vénoval prakticky po cely Zivot a patfi k zakladnim ka-
tim jeho rozsahiého dila. o '

meggr;ojgé?t?(u své kantatové tvorby Bach nav’azgvral na svelpredchudce, v de-
o-prvnich kantatach je$té dominuje biblicky citat (z hlediska tex[tu] a ck loc—i
4l [evangelickd duchovni pisefil. Tyto kantaty z let 170.77170'8 naprllj at

Aus tiefer Not rufe ich Herr zu dir, BWV 131J ?ottes Zeit ist _d:e allerbeste
Zeit, tzv. Actus tragicus, BWY 106 aj.] majije§te rysy, re§pve}<tlv? nesou sto-
py duchovniho koncertu - Clenitost a mnohogs'ekovos:c: jezje d§na mfmo ji-
“'né textovou pirediohou, spotivajici na jednotlivych VEI'S‘?ICh choralu. | az}orne
o vidime na kantatd Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit [Actus tragicus| pro

,

% flétny, dvé violy da gamba, sopran, alt, tenor, bas s vfzjimkoy soprénur
ontinuo. Zvlatni nastrojové obsazen

Johana Sebastian Bach: téma varhann{ Fugy D dur, BWV 532

Jde o skupinu vétsinou uZ zralych skladeb, jimZ netze ani v nejmens
upfit absolutni kompozi¢ni dokonalost, typickou pro viechny Bachowy
cholné opusy. Jiz ve swych prvnich plisobistich se Bach intenzivné vé
t zpracovavani chorall, ve Vymaru napsal Varhanni knizku [Orgelbiichle
1713-1717), sbirku, jez patfi nejen k piliF&im jeho dila, ale k zakladnim p
lozkam celé varhanni literatury. .

Z varhanni tvorby tohoto obdobi jmenujme jako piiklad ojedinélého kol
pozicniho mistrovstvi napriklad Passacaglii, BWV 582, kterou Bach nap:
pravdépodobné v zavéru svého pobytu ve Vymaru. Tento kolosalni variatni
cyklus, do nehoZ skladatel zakomponoval i zavéreénou fugu (Thema fug
tuml, je vystavén piiznatné na tématu 2&asti pfevzatém od francouzské
varhanika Andreho Raisona, avéak rozvinutém a pfetvofeném do podoby:t )
picky bachovského tématu, jeZ se vidy vyznacuje dokonalymi proporcemi jsou hlasy obtézkany i s6ly} a basso ¢
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dodava celé této smutedni skladbé, polinaje jiZ kratkou dvodni Sonatinou;
osobity zvukovy kolorit. Po instrumentalnim Uvodu nasleduje deldi Coro
s nékolika sély a tempovymi zménami, v éemz lze spatfovat evidentni pozé-
statek duchovniho koncertu. Ve tfeti ¢asti - duetu altu a basu {,/n deine
Hande"} - Bach cituje ve vy33im hlase chordl (melodii duchovni pisng)
v kontrapunktu ke zdobné melodii v basu. Tento kompozi¢ni postup, jenz:
velmi pripomind praci s choralem ve varhanni tvorbé, Bach hojné vyuZival
ve svych kantatach i pozdéji. Skladba kon¢i zavéreénym shorem. Ke starsi
mu typu, vychazejicimu jesté z duchovniho koncertu, patfi i chordlové ka
tata Christ lag in Todesbanden, BWV 4, v niZ Bach postupné réiznym zpls
bem zpracovava sedm vers( textu aZ po zévéreény ¢tyfhlasy jednoduc
choral. Jaké bohatosti pozdgji Bach dosahl riznymi zpusoby vyu2|tr prote:
tantského choralu v kantaté, ukazuje napriklad srovnani s rozmérnou sla
nostni kantétou Ein feste Burg ist unser Gott, BWV 80, z lipského obdobi;:
v niZ se vyskytuji citaty Lutherovy pisné od jednoduchého unisona sho
pres Klasické" Ctyrhlasé sborové zpracovani, kontrapunktické zpracov
az po choral jako kolorovany cantus firmus. :
Prvni Bachovy kantaty vznikié v Miihthausenu odpovidaji koncepci vztah
hudby a slova, jiZ teoreticky zformuloval jesté Caspar Ziegler (1621-1690
své praci Von den Madrigalen (1665) a ktera byla pro némecké protestan
ské skladatele druhé poloviny 17. stoleti jakousi normou. Ziegler - inspir
vany italskou hudbou - sice pide o .stylo recitative” a o arii jako o zaklad
nich stoZkach veskeré vokalni hudby vietné cirkevni, ale to je koncepc
vychazejici jesté z nékdejdich italskych kompozitnich novinek polovin
17. stoleti. Avaak jiz ve Vymaru kolem roku 1713 Bach zareagoval na patrn
rozhodujici reformu v evangelické barokni cirkevni hudbé, kterou zformu
lovali némeéti basnici, zvlasté Erdmann Neumeister, a komponuje n
typ kantaty s ariemi a rec:tat:vy Erdmann Neumeister [1671-1756) uvere
nil v roce 1705 prvni ¢ast své shirky textQ Geistliche Cantaten statt eirie
Kirchen-Music lv letech 1708, 1714, 1716 atd. pak vydaval dal3i dily), jeZ s
svou novosti a modernosti stala .bibli" viech némeckych evangelickyc
skladateld. Na Neumeisterovy my3lenky navazal a jeho novou koncepci br
zy déle rozvinul Christian Friedrich Hunold (nazyvany také Menan
1680~1721], vydavatel jeho zakladniho dila - Die atlerneueste Art zur rei
und galanten Poesie zu gelangen (Zcela novy zplsob, jak dospét k ¢
a galantni poezii, 1707), které jiz samotnym ndzvem naznacuje, o co v té
bé& némeckym basniklim Slo. Text cirkevni kantaty tito literati vyvézali
lucné zavislosti na biblickém slovu a choratu [duchovni pisni), ba co vic,
ferovali dva nové prvky dotud v prostiedi evangelické cirkevni hu
nezndmeé, jef prevzali z italské hudby (a poezie), prvky charakteristick
devéim pro operu - recitativ a arii. Neumeister Hunold Menantes ap
pofi S. Francka, F. Henriciho zvaného Picander a M. Zieglerovou] vy
mnoZstvi nddhernych bésnickych textli-reflexi, ptnych afektli a popisuji

Pozdn{ baroko

riizné biblické udalosti, které evangelitti farari zvéstovali véfictmu Llidu
v Bozim slovu a kézani, Sahli po nich bez vyjimky vSichni vjznamni skla-
datelé evangelické cirkevni hudby na polatku 18. stoleti - J. Kuhnau,
G. Ph. Telemann, Ch. Graupner G. H. Stolzel, J. F. Fasch a mnozi dali,
a samozi‘ejmé.i Bach. Jako uZ to vétSinou byva se viim novym, na pocatku
se projevil jisty .radikalismus”: basnické texty recitativu a &rie zpoCatku

zcela zatLaEily choral a bibli do pozadi, aZ postupem ¢asu se sily vyrovnaly, -

na cemz ma podstatnou zasluhu pravé Johann Sebastian Bach, jemuz byta
bytostne cizi jakéakoli jednostrannost. PfestoZe se kantdtovému oboru véno-
val jiZ ve Vymaru, kde do roku 1717 napsal nékolik zakladnich skladeb sve-
ho bohatého odkazu v tomto Zanru - jak velké dvojdilné kompozice prova-
déné pred kazanim a po ném lich hatte viel Bekiimernis, BWV 21}, tak
sotové skladby (Widerstehe doch der Siinde, BWV 54], to podstatne ze svych
kantat vytvoril az ve funkci lipskeho kantora.

Bachovy sélové kantaty maji jednodudsi struktury, naprlklad nadherna
kantata pro alt a orchestr Widerstehe doch der Siinde, BWV 54, je sestavena

7 rie, recitativu a dalsi 4rie (je to jedna z nejkrasnéjsich a nejzajimavéjSich

Bachowvyich arif viibec), jeZ je ve skute¢nosti mistrovskou CtyFhlasou fugou
[prvni hlas tvofi alt, druhy housle unisono, tretf violy, Ctvrty bas), vyuZivajici
kromé kontrapunktickych fines {stretty, permutacni kontrapunkt] i harmo-
n:cke bohatstvi tématu s klesajici chromatickou hlavou a jejim ,koloratur-

. nim" zakonéenim (a zaroven nejddleZitéjSim kontrasubjekteml Tyto dva prv-
- ky symbolizuji .hFich” (hava), respektive ,dabta” (nebo jeho symbol ,hada”

- 2vlnéna koloratura) v textu .wer Siinde tut, der ist vom Teufel” {.kdo hie-

© &, patfi dablu”). Kantata pro bas a orchestr fch habe genug, BWV 82, mé na-
- proti tomu pét &asti a sestéva ze stridajicich se &rif a recitativd.

V roce 1720 se Bach uchazel o vjznamny post kantora v Hamburku, ale
misto hudebnika ve sluzbach cirkve neziskal; jiZ diive mu vSak [po riiznych
peripetiich ve Vymaru) byl svéfen odliSné zaméFeny post svétského hudeb-
nika - kapelnika v Kéthenu, kde pdsobil v letech 1717-1723.

Kothen

.- Kapelnické misto u hudbymilovného anhaltského kniZete v Kéthenu bylo
nepochybné meznikem v Bachové Zivoté a umélecké draze, prestoZe tam ne-
pusobli dlouho. Bylo to dosti exponované pracovni postaveni a nanejvy3 na-
tocnému Bachovi se prl jeho zastévani dostalo nejlepsich moZnych podmi-
nek, aviak viceméné jen v souvislosti s instrumentatni hudbou. Dvir
v Kothenu toti? konfesijné nepatil k luterantim, ale k reformované cirkvi,
vjejichZ chramech neznéla zdaleka tak hodnotna hudba jako v evangelickych
(luteranskych). | v Kdthenu se v kostele zpivaly v podstaté jen Zalmy, v jed-
nohtasé formé nebo v nejlepdim pripadé v jednoduchych dpravach a cappel-
la. Bach tu viak mél k dispozici instrumentalni soubor vjborné Grovné (sédm
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Zémek v Kothenu Fegeni [&. 21 B dur] aZ po preludium ve formé re-
gulérni triové sonaty (€. 24 h moll). Snad jesté bo-
hatéi je 3kala Bachovych Fegeni fugové formy:
- ka¥dé z nich pfinasi jakoby jeden kontrapunkticky
problém a fesi ho komplexné a dokonale, napfi-
klad ve Fuze dis moll (¢. 8] inverzi a augmentaci,
ve Fuze & 1 C dur tésny (stretty) apod. Bach také
virtudzné pouziva jak stylus gravis [Fuga ¢. 8 dis
~ moll aj.), tak i stylus luxurians [¢.2¢cmoll, €. 7Es
-~ dur @ mnohé dalgi). Nekteré fugy jsou tak origi-

nalni, e je nemohl zkomponovat jiny skladatel
" ne? Bach (nikoho jiného by nic podobného ani ne-
- napadlo}: napfiklad Fuga ¢. 5 D dur s tématem,
- je# se hodi spige do francouzské ouvertury, nebo
- dvojhlasa Fuga & 10 e moll, pFipominajict spise
toccaty, Jak virtudzng oviadal praci s chromati-
kou, nazorné ukazuje ve Fuze & 24 11 moll - ..do-

knize Leopold Casto usedal v orchestru u houslového pultul, jenZ casto ba
hudbymjlovného knizete, podobn& jako Bach sém, hrou na cembalo a jin
k9morm hudbo.u provozovanou v jeho komnatach. Bachovo kéthenské obd
bi se proto spojuje pfevazné s instrumentalni hudbou. Bach tu mohl zkel
pgnovat jen nlékoiik oslavnych kantat, provadénych o kniZecich naroze
néch, na Novy rok nebo pfi jinjch podobnych stavnostnich prileZitoste
Vedle pgpolevujicu’ho pitného studia tak Bach v Kéthenu vytvoril i sva prvni
cholnd instrumentalni dila: prvni dit Dobr'e temperovaného ktaviru-D.
M'/.ohltemperierte Klavier), tzv. Anglické suity, Partity a Chromatickou fan
Ziia fugu (BWV 903] pro cembalo (ale i prvni dil sbirky Klavieribung), Bra
bovrske koncerty, skladby pro sélové houste a violoncello [bez doprov
a redu dalgich zakladnich polozek svétové instrumentalni titeratury. Ba
jenz bvyl ve viem, co délal, nesmirn& autokriticky, své skladby ¢asto opra
vaﬂ, piepracovaval, vylepSoval, vracel se k nim i pozdgji, a tak v néktéfy
ptlpadech dodnes neni jisté, kde vlastn nékteré z nich vznikly. Zakiad jeh
kéthenské tvorby viak bezpochyby tvori instrumentatni hudba. -
) Vv Kivithenu také Bach uskuteénil my$lenku kompozice preludii a fu
véech tyfiadvaceti prakticky realizovatelnych toninach. K napadu jej inspl
roval Andreas Werckmeister, jenZ svym objevem tzv. temperovaného la
teoriticky vyfesil problém nedokonalosti tehdejii intonace klavesovyc
stro;’u v térjinéch s vice predznamenénimi. Ve svém Dobr'e temperovan
k!awruvyuzil - nepochybné i s pedagogickym zamérem [dominujicim v dv
hlasycb invencich a tiihlasych Sinfoniichl - vSechny téninové mozn
uplatn?ni v té dob& uZ stabilizovaného miniaturniho cyklu, respektive:dvoj
pcelllldla a fugy. UZ v prvnim dilu {1722) najdeme dlouhou Fadu velice or]
nalnfch skladebnych koncepci. V preludiich Bach nabizi nejrozliénéjsi m /
tglne typy 9d nejjednoduisiho arpeggiového (€. 1 C dur] stylu pFes figura
ni sazbu (€. 2 ¢ moll, & 5 D dur aj.), aridzni pojeti (€. 8 es moll, toccat

viastng vyuivd viech dvandcti tonll chromatické
stupnice. Na mnohych mistech si v réiznych fu-
gach Bach doslova pohrava s prehodnocovanim funkce tematického a spojo-
vaciho materialu apod.

. Zfejmé z toho diivedu, Ze v prvnim dile Dobr'e temperovaného klaviru
Bach nevycerpal véechny moznosti, vytvofil o neco pozdgji v Lipsku i druhy
dil (1744), v ném? zufitkoval nebo prepracoval i nékteré své starsi skladby.
Ve druhém dilu se u? tolik nezaméioval na ¥edeni kompozicniho ztvarnéni
“dvajice pretudium - fuga & fugy samotné, spiSe chtel [podle Mira Bazlikal
- predestfit jiné moZné Fefeni aplikace fugové formy v konkrétnich toninach.
“A-tak je i druhy dil Dobre temperovaného klaviru [zvla5té fugy) sestaven
z neopakovatelnych originald: Fuga & 3 Cis dur mé charakter a jakési kon-
trapunktické improvizace {téma si nastupuje, .jak chee’, i spise jak chtél
Bach..], ve skute¢nosti jde o tradi¢ni kontrapunkticky druh s volngjsim
zpracovanim tématu, znamy jako tzv. capriccio; ve dvojité Fuze &. 18 gis moll
zase neopakovatelnym a i v kontextu ylastniho dila vjime&nym zplisobern
konfrontuje diatoniku-a chromatiku apod.

: _éas a misto vzniku je u nékolika Bachovych instrumentatnich skladeb
povaZovano za ne zcela jisté. Plati to pfedevsim pro nékteré koncerty,
2vla¢té cembalové, jeZ jsou vétSinou Gpravami starsich nedochovanych
koncert( pro jiné nastroje.
0 cyklu esti koncertd bazné znamém pod oznadenim Braniborské kon-
erty ale urcité vime, Ze vznikl v kéthenském obdobi. Nejsou to Zadna con-
‘certa grossa, jak se to nékdy nespravné zjednodusuje. Obsah téchto kon-
ertl nejlépe vystihuje ptvodni nazev na titulnf strané Bachova autografu:
ix concerts avec plusieurs instruments, tj. .Sest koncertl pro rlizné na-
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Johann Sebastian Bach — titulnf strana autografa{ partitury tzv. Braniborskyjch koncertd
(Six concerts avec plusieurs instraments)

stroje” (respektive doslova .. rlznymi nastroji’). Tento p&lt'uce-t skladeb jé'

Jednir,n z mnoha Bachovych nenapodobitelnych experimentG. O nééem po-
dobnein tomu, co v ném nachdzime, totiZ nikdo z ostatnich skladateld ani
n'euyazoval. Bach, majici skutecné detailni prehled o italském instrumen-
tatnl’m koncertu, predevsim o jeho dokonalé vivaldiovské podobé, jeZ se stat
la.zavaznvou pro skladatele v celé Evropé véetné Némecka, Francie ¢i An-
glie, se presto pokusil jit jesté dale. Rozhodl se udélat néco, co dotud nikdo
PeZF:"Z’bytkl.J nedokazal, a pokusil se - dnes vime, Ze Usp&Sné - ukazat, co vie
jevzénry instrumentatniho koncertu mozZné, L

Kazdy ze Sesti koncertll ma zcela odlisné, velmi specifické obsazenf
{v zavorce je tonina, basso continuo je samoziejmostil: :

1. [F) séla - tFi rohy [corni da caccia), dva hoboje, fagot, viotino piccolo; or
chestr (tutti), o

2. [F) sél::; - trubka, fiétna, hoboj, housle; orchestr (tutti).

3. 18] troje housle, tfi violy [da braccio), tFi violoncella, b. <. [tj. violone +
cembalo). ' -

4. (6] sc”nla - d\ifévngcové flétny (.in echa”), housle; orchestr [tutti).

5. 1D] soEa - pricna flétna, housle, cembalo; orchestr [tutti).

6. B] dvé violy da braccio, dvé violy da gamba, violone, cembalo.

? hlediska obsazenf lze povaZovat za nejodvazngjsi experimenty koncer-
tyc.2,3aé.
Ve druhém koncertu pouzil Bach ¢tyfi rovnocenné sélové sopranové na

strojg Edfachové, resp.‘smyécovy’f] v téZe poloze, z nichZ kazdy dokonce hraje -
v. typickém bachovském kontrapunktickém pletivu hiasd {jde o ¢tyfhlasy -

Pozdni baroko

prevratny kontrapunkt} totéZ, co hraje na jiném misté kaZdy z ostatnich na-
strojil. Jde tu nepochybné mimo jiné o experiment s barvou zvuky, s jeho
detailnimi odstiny. Bacha pravdépodobng inspirovaly Vivaldiho koncerty pro
&very housle, nepoufil ovem Etyfi stejné nastroje jako Vivaldi, ale zkusil to
jinak, typicky po bachovsku: pouil Etyfi rlizné sopranové nastroje. Ve sku-
teénosti jde tedy o minuciézni experimentovani s nastrojovou barvou, pro
ai7 mel Bach vieobecnd mimoradné vypastovany smysl, stejné jako pro
mnoho jinych rozmér{l hudby.

Koncert & 3 je pozoruhodnym experimentem nejen s ohsazenim, ale zaro-
veh i s formou koncertu. Koncert je urcen pro 11 hracd. Bach tu vlastné po-
moci sélistického obsazeni po tech zastupcich housli, viol a violoncelll
s bassem continuem zuZitkoval typickou formu italského [vivaldiovského)
koncertu s tutti a soly. Koncert mé navic jen dvé vety, spojovaci clanek poma-
& stiedni véty tvofi pouhé dva akordy, doplnit ji tedy vlastné musi interpret.

Johann Sebastian Bach: Braniborsky koncert & 3 (zatrek) — Bachlv autogral

Koncert &. 6 je stejn& odvéZnym zvukovym experimentem jako dva pred-
chozi. Bach se zde védomé ziekt zékladni nastrojové polohy kencertu - so-
pranové, tj. housli, a zvukové posunul celé téleso do temné altové aZ basové
polohy, vyuZil k tomu dvojice viol da braccio a viol da gamba. Koncert je uréen
pro-pouhych Sest hragl, jde tedy o kornorni koncert. Bach navic na dkor své
oblibené violy da gamba povy3il na sélovou Urovedi nastroj, jenZ dotud nebyl
etablovan jako solovy - v tomto piipade dvojici viol da braccio. Viole da gam-
ha {respektive dvojici téchto viol, jednomu z nejuslechtilej3ich baroknich na-
strojtl a zérovedi jednomu ze svych nejoblibengjSich, svéfil v podstaté jen do-
provadnou funkei .vyplné” mezi altovou polohou dvojice sélistl a bassem
continuem, nastroj davno etablovany v roli typického solisty tedy v podstaté
degradoval na pouhy doprovod; ve stiedni pomalé v&té violy da gamba do-

konce vynechat docela.
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Bach oviem v Braniborskych koncertech experimentuje i v nékolika dal-
Sich rovinach. V prvni skladbé vlastng kFiZi koncert se suitou nejen co do
.francouzského” obsazeni, ale ke tfem zakladnim vétdm pFidava dva tance
(menuet a tanec oznageny ..alla polacca”, tedy barokni poitalZténou poloné-
zu), exponované prirozené rohy konfrontuje s ,lullyovskym triem” a sélovy=
mi houslemi apod. V triu zavérecné véty (Polacca) napfiklad basovy hlas ke
dvéma sélovym rohlim svéfil v unisonu soprénovym hobojlim, takZe obvyk=
lou funkei jednotlivych nastrojli zasadné prehodnocuje. Koncert €. 4 j&
vlastné rafinovana kombinace néro¢ného houslového koncertu s principem:
echa (napliiuji jej dvé flétny), v baroku tak oblibenym. Nejzndmé&jsi koncert
€. 5 je zase regulérnim trojkoncertem (podobnym jake Bachlv Kencert.
a moll pro flétnu, housle a cembalo, BWV 1044), aviak diky rozsahlé, mis
mof‘adné narocné kadenci v prvni vété je cembalo powydeno nad ostatnt dva'
sélové nastroje.

Detailni analyza viech Sesti skladeb by odhalila je3té mnoho original-
nich, neopakovatelnych reseni: napfiklad ustaviény kdnon dvou viel da
braccio v prvni vété Sestého koncertu, jehoZ hlasy nastupuji v minimélnim
odstupu jediné osminové hodnoty (pomtky).

Problematiku Braniborskych koncertd \ze struéné shrnout asi v tom-
smyslu, Ze v nich Bach doved| koncert, jednu z reprezentativnich baroknich -
forem, aZ na hranice jejich moZnosti. Jako cyklus i jako jednotlivé skiadby
jsou vlastné ,Branibordky” nezaraditelné do tradinich kategorii instru-
mentalniho koncertu {concerto grosso, sélovy koncert, tutti-koncert].

V Kéthenu pravdepodobné vzniklo i nékolik daldich Bachovych mstru-'
mentalnich koncertll. Johann Sebastian Bach je po prévu povaZovén za'
tvlirce cembalového koncertu. Dospél k jeho podobé prostiednictvim inten~:
zivniho studia houslovych, hobojovych a jinych koncert( italskych sklada- -
teld zvlasté ve Vymaru Na skladbach A. Vivaldiho & A. Marcella; ale
i G. Ph. Telemanna & saského knifete Johanna Ernsta studoval detailr
moZnosti transformace a stylizace sélovych houslowych partil do cembalo
vé podoby. Porovnani origindtd a Bachovjch lprav v 16 koncertech pro sé
lové cembalo [BWV 972-987) je velmi pouéné, ukazuje, jak dikladné Bac
pronikl do struktury italského koncertu, nemluvé napriklad o pozdgjsi Gpra
vé Vivaldiho Koncertu h moll pro Ctvery housle, op. 3, & 10, na verzi se CtyF
mi cembaly, v tomto pripadé i s orchestrem (dalSi Vivaldiho koncerty upra
vil Bach pro varhany, podobné jako jeho pribuzny ~ skladatel a teoreti
Johann Gottfried Walther pfepsal pro varhany koncerty Torelliho, Albinoni
ho, Gregoriho, Tagliettiho, Gentiliho a dalSich). Pfehodnoceni pFizna&nyc
prvkd houstové techniky a jejich stylizace do cembalové faktury jsou v
véech téchto skladbach dokonalé. To byta cesta, kterou se Bach dopracova
k autentickému koncertu pro cembato s priivodem orchestru. Je pravda,
v pfipadé jeho nékterych vlastnich cembalovych koncert s orchestrem Sl
plvodné o houslové koncerty. Faktem viak z{istava, Fe Koncerty pro cem
balo d moll & f moll a dalsi jsou zakladnimi kameny tohoto nastro;oveh
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oboru stejné jako koncerty pro dvé ¢i tFi cembala. Bach se v nich podobné

jako v Houslovych koncertech a moll ¢i £ dur nebo v Koncertu pro dvoje

housle d moll uZ podstatné odklani od svych italskych vzord: pFiblizné dvoj-
nésobny rozsah jeho koncerti oproti italskym je jen vnéjSim znakem (a ta-
ké cosi napovida o my3lenkové zavaZnosti téchto skladeb). Podstatn&jsi jsou

viak dokonale (i kontrapunkticky) propracované doprovody sélovych partd,

tematické prace s materialem tutti i s6l, jejich vzajemné priiniky. Pro Vivat-
diho a jeho italské soucasniky ovéem rozhodné neni charakteristickd ani
zfetelnd tendence k polyfonické stylizaci celé textury. Bachovo mySleni by-
lo vyrazné polyfonické, a to i v pfipadé stylizace jediného hlasu. V tom se je-
ho melodika zasadné odliduje napiiklad od melodiky Héndelovy. S takzva-
nou zdanlivou nebo skrytou polyfonii {ném. Scheinpolyphonie] se lze
u Bacha setkat velmi &asto, byl v této discipliné skutednym mistrem stejné
jako ve zpracovani pravé, skutecné polyfonické sazby. Prikladl skryté poly-
fonie by se dalo v jeho tvorbé najit nepocitané [cit. podle Jana Kouby):

Nejwraznéji se tento jev pochopitelné uplatiuje v Bachovych skladbéch
pro sélové housle a viotoncetlo. Jeho Sest sonat a partit pro housle (BWV
1001-1008) a Sest suit pro violoncello [BWV 1007-1012) sice nestoji na po-
gatku sélové literatury pro oba zminéné nastroje, Bach ale tento specificky
obor v obou pripadech pfivedl k dokonalosti, a to nejen z hlediska naroénos-
ti, néstrojové obtiZnosti. Zakladnim rysem jeho skladeb pro sélové nastroje je
prévé silné polyfonické citéni, ale i realna polyfonie ve tvaru, s nimzZ se dotud
nebylo moZné v repertodru pro sélové nastroje setkat (napriklad ve sklad-

~ bach pro sélové housle H. I. F. Bibera, J. P. Westhoffa ¢i J. J. Walthera).

Do kéthenského obdobi patfi i vznik orchestralnich ouvertur [respektive

" suit, BWV 1066-1071), v nichZ Bach podal poletné ditkazy své obsahlé zna-
* losti nejen italské, ale i francouzské hudby. Francouzskou hudbu, v Némec-
- kujizv17. stoleti nesmirné popularni, studoval Bach s touZ dislednosti a za-
~ nicenim jako italskou. Je pFiznacné, Ze pro Gcely kompozice své cembalové
- hudby napfiklad prevzal a pouZival tabulku ozdob, kterou zpracoval claveci-
~ nista J.-H. D’Anglebert a ji7 zi'ejmé povazoval za dokenalou (Francouzi byli
- v otazkach ornamentaéni praxe mistry respektovanymi celou Evropou). Ve
- &tyFech Quverturdch pro orchestr skladatel samozfejmé predestiel, tak ja-
ko ostatné v celé ostatni tvorbé, typicky bachovskou variantu Fe3eni, v tom-

to pripadé svou vlastni vizi francouzské orchestralni pfedehry, respektive

- suity. VZdyt hudbu, jako jsou slavny, ve své krystalicky prosté krase a doko-

nalosti neopakovatelny Air z druhé suity D dur nebo zévérecna Badinerie ze
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Suity h moll mohl stéZi vytvorit jiny skla-
datel (Air je snad nejkrasnéj3im piikla-
dem bachovské .nekonecné” melodie;
takove, jaké komponoval mimo jiné v po-
malych vétach swych instrumentalnich
koncertll, napfiklad v Koncertu pro hoboj
a housle, BWV 1060). Mistrovské skladby
jsou propracované do nejmensich detai-
W, a to vietné Bachovych oblibenych
kontrapunktickych ,kousk(i”: v triu k Po-
lonaise ze Suity h moll pro sélovou flétnu
a orchestr hravou rokokevou melodii s~
lového nastroje (flétny] ,shodi” z vysoké
sopranové polohy do basu a wytvori k ni
figurativni variaci ftétnového hlasu, ktera
manifestuje jeho kontrapunktické mist-
rovstvi a mimof'ddnou pfedstavivost.
Béhem kothenského pobytu Johann
Sebastian Bach zkomponoval jen néko-
lik kantat (Durchlaucht'ster Leopold,
BWV 173a, kterou v Lipsku pozdaji upra-
vil na cirkevni kantatu Erhéhtes Fleisch
und Blut, BWV 173] k rlznym slavnost-
nim prileZitostem, kompozici cirkevni
hudby pro evangelicky chrém se vénoval teprve po splnéni ostatnich povin-
nosti. Zacal tu vSak nejspis pracovat napiiklad na svjch Janovych pasijich,
prestoZe o tom nékterf odbornici v posledni dobé pochybuji. X

Johann Sebastian Bach:
Adagio ze Sondey & 1 g moll pro solové houste,
BWV 1001 {prvni strana aueografu)

Lipsko

Prestoze se v Kithenu Bach necitil $patng, pFece jen mél pocit, 7e se je
ho hudebnické a skladatelské touhy [.konegny cil”, tj. chvalit hudbou Hos
podina) tak docela nenaplfiuji, obrazné feteno nemél pfileZitost ,chvalit’
Stofitele” tak, jako by chtél, jak si to pfedstavoval. Proto se piihlasil ke |
konkurzu na uvolnéné misto lipského kantora po zesnulém Johannovi Kuh- -
nauovi. Fakt, Ze Bacha v tomto vyb&rovém fizeni mést3ti radni vybrali a? ve
tietim kole, mZe znit prekvapivé jen na prvni pohled. Prvni kolo vyhral Ge: _
org Philipp Telemann, v té dobé vieobecnd povaZovany za nejtepéiho né-
meckého skladatele, ve druhém rada wybrala darmstadtského kapelnika
Christopha Graupnera, a Bacha vybrali teprve ve tietim kole. Mastsk4 rada;
pred niZ se tehdy hudebnici o sva mista uchézeli [protoZe i jako cirkevni hu-
debnici byti viastné magistratnimi zaméstnancil, rozhodovala zfejmé spra-
vedlivé. 0 Bachovych schopnostech urité nikdo nepochyboval, mo¥na véak

Kostel a $kola
svarého Tomdéde
v Lipsku

‘isté obavy vzbuzoval jeho maximalismus a naroénost, coZ pozdti]sa konf}nk-
JtI;tsel?ps;gu méstskomjj radou koneckonct pqt\{rdily. Telgmann viak o mk|sto
nakonec nemél zajem, Graupnera neuvolnil }ehlo zarr}e:vstnavateg ata ksg
J.S. Bach v roce 1723 ocitl v Lipsku na kantorskem mvlste,’vlastne v’e funkei
mistského hudebniho feditele zodpovédného z Yeskeryl hvucvi'ebnllpm\‘roz
nejen v kostele svatého Tomase, ale ve véech &tyfech nejvétsich [|p§ky(;,jh
chramech (kromé toho mél povinnosti ve ;koie]; Byla to funkce velmi zod-
povédna, spjaté s velkym mnoZstvim povinnosti. Nutnost kom;;]ozéce ;obve[
kantaty pro kaZdonedélni bohoskuibuvbyl’a pouze Jedm?u z nich. Bach }1-
v kazdém ohledu perfekcionista, nejvys narolny i na sve h}Jdebvn|ky, Zpéva
ky tomagskeé Skoly a hudebné zabezpecit na jim poza‘dovar_we_ urrvleleckeburov—
ni véechny bohosluzby nebylo nikterak eradnel. de|§PEzac1 mél Fhru atPta—]
desat zpévaki tomadské Skoly, z nichz vsak naronéjs| repertodr {kan % y
v kostelich svatého Toméase a Mikulase moi)lvaa zpivat sotva pol?vma. r-
chestr byl okolo roku 1730 sloZen z 12-15 hracvu (plus vypomocni hudebm:
ci zvla&td v sekei dechovych nastrojdl, nikdy ysak nepyl plqev °ob'sazen, coZ
Bachovi samoziejmé nemohlo vyhovovat. Navuc_ tlakovych hrac_u, jako byl ﬁy-
nikajici trumpetista Gottfried Reiche, bylo mez lnstrumen’Ealis.ty nemno 0*;
Lehké to s Bachem neméla ani méstska rac!a, musele'i se nekollkrat zabyva
jeho Zadostmi a stiznostmi na nedostatecné pracovn podminky.
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_ Bachovo lipské plsobeni se déli na dvé vjrazné, z Casového hlediska
is ohledzvam na tvorbu velmi rozditné etapy: delSi, prvni etapa od nastupu do
funkce az po pocatek 40. let 18. stoleti byla naplnéna neuvéFitelné intenzivni
komgozmnl praci (zvlasté na kantatich), organizaci hudebnich pé‘odukci
zkousevk apod., ale i Cinnosti v lipském collegiy musiku. Druhd, kratsi etapé;
vlas_tr_1e zah’rnuje posledni léta Bachova Zivota, v nichZ se uz ne\’rénoval kom-
pozici kaptat, ale de facto sumarizoval svlj odkaz a vytvoril své vrcholnd kon-
trapunkticka dila - Hudebni obétinua Uméni fugy. UZ béhem prvni etapy, v ro-
ce 1736vbyl Bach jmenovan kralovskym dvornim skiadatelem polského I,<réle
p}Jvodne saského kniZete Augusta IL. Silného, ktery konvertoval na katolickotj
viru. Byl to nepochybné fakt potvrzujici, jak velké autorité se Bach t&&il.
. K prvmm_s_kladbém, jez Bach v Lipsku vytvofil a provedl, path Janovy pa-
Sije a Mggr?rfrcvat, Janovy pasije tady pravdépodobné jen dokondil (Bach né-
ktera §va’ci|la Casto dlouho prepracovéval, a to tak, Ze je nejen pfizplisobovat
kon\lfretmm provozovacim podminkam co do obsazeni, ale neustale je vy-
brusoygl, ;dokonaloval - prestoZe se nam to dnes zda nepochopitelné). V té-
to ‘genl:alnl skEaildbé Bach vytvoril mimoradné dramatickou hudbu, jeZ nazna-
Cuje, Ze za jinych Zivotnich okolnosti by byl i wyjime¢nym opernim
skladatelem. Je pr:avda, Ze Janovy pasije - podobné jako Matousovy - dobo-
vou opery v mvn’ohem prekondvaji. Dramaturgie obou kompozic je dokonald.
Spojeni mimoradné dramatického ..déje”, obsafeného zviaste v recitativech
I'E\{ang‘ehsty a ’krétkych dialozich Krista s dalSimi postavami, s meditativnimi
ariemi a choraly nebylo ni¢im novym, podobna feSeni majf i padije G. Ph. Te-
lemar}na, J. Matthesona a dal3ich severonémeckych protestantskych skla-
dateld. quftg typ pasiji vykrystalizoval jako vysledek dlouhodobého procesu
v pods’tate jiz na prelomu 17.-18. stoleti, v témZe obdobi jako evangelické du
ChOV.i:!II’ kantata. Zakladem nového hudebniho vyrazu pasiii, jeho? v nejdoko
naleji podobé dosahl Johann Sebastian Bach, byla reforma a novy pFistup
k tezctui odklon od strohé citace evangelijni historie Kristova pronastedovéni, -
muceni a smrti fjakkoli dramatické!) a sou¢asné propojeni tohoto textu s re’
flexn:'mm b’ésni_ckffm textem, komentujicim konkrétni situaci.

Za},dadnlv ’prmcip obou cykld Bachowych dochovanych pasiji, vychézejl'chi '
z'noveho pristupu K textu, je stejny, jeho realizace je vSak velmi individual .'
ni. ZatIvaEJ Janovy pasije jsou v obsazeni komornéjéi, v monumentalnich
Matqusowch pasijich Bach navazal na tradici némecké protestantské'f
lschutzovsklé} vicesborovosti 17. stoleti a pouZitim dvou sborl nejen dosaht -
n}onumentalniho (€inku celkového vokalng-instrumentalniho obsazeni, ale -
ltech.t? dvou sbord také cilevédomeé vyuziva z . dramaturgického” hlediska:
JE%HI’ZE Coro | je shorem Evangelisty a JeZige, druhy shor je v podstaté neu
tralni alreprezentuje vlastné shromazdéni véficich, oba tak majf vyraznou "
dfanjatjclv(pu funkei, druhy vstupuje i pfimo do ,d&je” jako izraelsky lid (réz
nymi vykriky apod.], apoStolové apod. V obou svych paijovych veledilech -
Bach podobné jako v kantatové tvorbé s rozmyslem vyuZivé instrumentace
Johann Sebastian Bach prokazuje ve viech swch skladbach v&etné &isté in-

strumentalni hudby mimoFadny smysl pro zvukovou barvu, a i v pasijich s ni
pracuje tak detailné a s tak promyslenou dokonalosti, jak to nedokdzal zad-
ny z jeho soucasniky, a dokonce se da fici, Ze se mu v tomto ohtedu vyrov-
né jen malokde v celych déjinach hudby. Solové obligatni nastroje (ale i do-
provodné) voli Bach v dokonalém soulady s textem a afekiem té které arie
& ariosa tak, aby co moZna nejvice posilil jejich GEinek. VyuZiva k tomu nej-
jemnéjéi barevné valéry fléten, hobojti [véetn& oboe d"amore a oboe di cac-
cial, nemluvé o intimnich, komornich néstrojich, jako jsou viola da gamba,
nebo dokonce loutna {ve star&i verzi Janowjch pasijil. Kombinace dvou viol
d'amore a loutny jako doprovedného tria v &rii ,Betrachte meine Seel” je
neopakovatelna podobné jako kombinace dvou hobojti da caccia v arii ,Ach
Golgatha" z Matousovych pasifi a mnoho jinjch pfikiadt Bachovy genialni
instrumentace. Zcela specifické misto ma v obou pasijovych kompozicich
stejné jako v kantatach solové viola da gamba: jeil osobité zvukove barvy
Bach vyuFival k dociteni vjrazu nejhlubgiho smutku - k nejkrasngjgim pfi-
kladtim v d&jinach v tomto smyslu patfi arie .Es ist vollbracht” [Janovy pa-
Sjje) a Komm siiBer Kreuz” [Matousovy pasijel.

Spole&nym rysem obou Bachovych pagijovych cyklé je i mimoradné pest-
r4 paleta kombinaci v3ech tfi zakladnich hudebnich sloZek pasiji - recitati-
vu, 4rie a choralu, Bach je velmi promy$len& kombinuje véetnd &asto vyuzi-
vaného ariosa (Které sam oznatuje .recitativo”, protoZe ,recitativo $eCco’ -
témaF vylucné whrazené Evangelistovi - neoznatuje nijak; pro Bacha to by-
lo samoziejmé, vidyt 5lo o doslovny citat 2 bible, o biblicky text, BoZi slovo).

Ba Zasto tyto Gtvary doslova spojuje, respektive propojuje tak, Ze napfiklad
do 4rie pronikne chordl, a s podebnou hezprostiednosti konfrontuje i cho-
ral a recitativ atd. Bachova celkova hudebni koncepce obou pasijovych dél
mé tedy velmi daleko k jakkoli schernatickému usporadani recitativii (pasi-
jovy biblicky text), &rif (meditace, reflexe postav] a chorélovych citaci (vyjad-
Fujicich postoj shromazdéni, vidyt slo o Gpravy vieobecné znamych du-
chovnich pisnil. Bachovy experimenty pro nds v tomto ohledu nabyvaji
dojmu nevyerpatelnosti, v basové arii ,Gebt mir meinem Jesu wieder”
z Matougovych pasiji dokonce spojuje, respektive originalnim zplsobem
ki formu arie s formou houslového koncertu.

Tretim obrovitym dilem Bachova lipského obdobi je vedle dvou pasijovych
kompozic M&e h moll, skladba, jeifz jednotlivé &asti vznikaly v riiznjch obde-
bich.a Bach na nich pracoval del3i dobu. Lipsky kantor zkomponoval nékolik
skladeb uréenych k protestantské bohosluzbé {missa brevis, sestévajici pou-
ze z Kyrie a Gloria), ale M3e h moll vjznamné presahuje vSechno, co dotud
[az jistého hlediska i pozd&ji) vznikio v oboru kompozice mesniho cyklu. Vro-
ce 1733 dokonil Bach monumentalni Kyrie a Gloria a tyto dvé ¢asti ordina-
ria vénoval katolickému saskému panovnikovi a polskému krali Friedrichovi
Augustovi 1., mimo jiné se zajimavou dedika&ni formulaci, jez dokazuje, ze
hudbu vieobecnd chapal stale v tradiénim [od stfedoveku postulovaném]
smyslu i jako védu [scientia), nikoliv jen jako uméni (ars}. Pozdéji doplnil dal-
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§i Casti [Credo, Sanctus napsany jiZz v roce
1724, Agnus Deil, které vznikly Castecné
i pfepracovanim jinych skladateiovych star-
Sich kompozic. Monumentaln celek, sklad=
ba, jiz viastné vzhledem k jejimu mimeradné
velkému rozsahu ani dost dobi'e nelze pro-
vést v rdmci liturgie, se jako celek za sklada-
telova Zivota provedeni nedockala. Mse
f moll je v kazdém ohledu snad nejvétSim
dolozitelnym prikladem koncertantni m3e
[missa concertatal, jejiho barokniho kanta~
tového typu [ném. Kantatenmesse; novéji
nazyvana | .Cislovand mde”, ném. Num-
mernmesse, coZ je jesté méné vhodné
pojmenovani], Ve viech &astech se stfidaji
sélova Cisla - arie a dueta - se shorovymi,
bud monumentalnimi fugami jako Gvodni
Kyrie apod., nebo expresivnimi homofonnimi
¢astmi (pokud lze vitbec v Bachové pripadé
mluvit o homofonii...}, jako je napriklad Cru-
cifixus, pFibuzny Bachovym pasijim. Nékteré
¢asti, jako napriklad . Laudamus te” z Gloria;
dokazuji, Ze Bach reagoval osobitym zplisobem na hudebni novinky, které se
zietelné projevovaly jiz kolem roku 1730: podobné jako arie ,Et exsultavit?
z Magnificat, i tato véta nese stopy galantniho stylu - ozdobnou, hravou me
lodii, ve své strukture velmi Elenitou [v Magnificat ma navic tanecni charak=.
ter polonézy, typického a patrn& nejoblibenéjSiho tance oné dobyl. A nebyl by-
to Bach, kdyby i v této skladbé nevyuZil typické barvy obligatnich sélovych na
strojli. Sélo pro corno di caccia v ,Quoniam tu solus Sanctus” patii kromé to
ho v literature pro prirozené intonujici roh k nejtéz3im. -

Stejné pozorné, jako naslouchal novym ,ténGim” v hudbé prvni polovin
18. stoleti, jeZ ostatné vyrazné reprezentovali i jeho synové (do své hudby
véak novoty na rozdit od nich zakomponovaval velmi opatrné a spise neit
padnél, Bach respektoval i tradiéni hodnoty. Jen nemnoho baroknich skla
datel@ se k nim hlasilo tak zfetelné jako on nebo napiiklad Monteverdi. Vi
razem této Gcty jsou jeho skvéld moteta ve starém stylu (stile antic
v nékterych z nich pouzit je$té i vicesborovou techniku, jeden ze zakladmc
prvkl némecké protestantské hudby od pocatku 17. stoleti. :

StéZejni polozkou Bachovy skladatelské pracovni naplné byla v-Lipsk
kantata. Zvlasté v prvnich letech se ji vénoval velmi intenzivng, musel zKoir
ponovat novou kantatu pro kaZdou nedéli a kaZdy svatek celého liturgické
ho roku. V letech 1723-1727 wytvoril pét kompletnich kantatovych cykl
2 nich# se vak zachovalo jen torzo (asi dvé pétiny). Utlum v kantatové
bé Johanna Sebastiana Bacha nastal po roce 1735.

Johann Sebastian Bach:
Symbolum Nicenum (Credo) ze Me b molf
BWV 232, prvni strana autografu

Pozdnf baroke

_potfeby instrumentalnich dvodd

14 sva starsi dila, napiiklad sinfo-
‘nia v kantaté Ich liebe den Héch-

Tato Bachova intenzivni kompozicni &innost souvisi s dlouhodobou praxi
v evangelickych kostelich luteranské konfese péstovanou od 16. stoleti, kdy
se pied kazanim provadélo moteto nebo shromazdéni véficich v mensich
kostelich zpivalo vhodnou duchovni pisef. Tato praxe byla v lipském koste-
le svatého Tomase Ziva jesté na prelomu 17.-18. stoleti, kdy byl kantorem
Johann Schelle, ba ¢astecné jesté i za jeho nastupce Johanna Kuhnaua, Ba-
chova pfimého predchiidce. Moteto bylo v té dobé uz nemoderni, duchovni
pisefi vytésnila na jind mista bohosluZby zvlasté neumeisterovska reforma
a modernizace kantaty. Proto Bach musel zkomponovat tolik novych skla-
deb [samozi'ejmé u toho vyuZival i svych starsich kompozic, respektive je-
jich ¢asti a prepracovaval je pomoci tzv. kontrafaktury, ale i podstatnéjsimi
kompozi¢nimi zasahy}.

K nékterym prilezitostem vy-
tvoril Bach dokonce kantatové
.cykly”, napriklad Vanocni oratori-
um [Weihnachtsoratorium, BWV .
248, 1734-1735) je vlastné cyklem
Zesti kantat provozovanych po-
¢inaje prvnim svatkem vanocnim
(25. prosince] po Zjeveni Pané
(6. ledna, lidovE TFi krélové).

Bachovwu kartatovou tvorbu
charakterizuje mimoradna pest-
rost kompoziCnich postupd. Po-
kud jde o celkovou koncepei, na

pocatku skladeb s vétsim obsaze-

nim dcinkuje nej¢astéjfi bud sbor
v.riznych podobach - slavnostni
prokomponavany sbor s trubkami
{nékteré takové sbory maji dokon-
ce. charakter polonézy, napfiklad

v kantaté Singet dem Herren ein
neues Lied, BWV 190), choralni fu-
ga apod., nebo instrumentalni vé-
ta [sinfonia, sonata, concerto). Pro

Bach upravoval a pouzival i nékte-

Johann Sebastian Bach:

Lobet Gott in seinen Reichen
{Oratorium Festo Ascensionis Christi — Oratorium
ke svétku Nanebevstoupen{ P4ng), BWV 11
— prvnf strana autografu

sten vom ganzen Gemiite, BWV
174, je vlastné prokomponovana

“prvni véta Braniborského koncertu ¢ 3 [pouZil zde oviem i dechové nastro-

jel, sinfonia ke kantaté Falsche Welt, dir trau ich nicht, BWV 52, je ,byvalou™

_prvni vétou Braniborského koncertu & 1, sinfonia ke kantaté Wir miissen
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dyrch viel Triibsal pro varhany a orchestr, BWV 144, je pFepracovand Gvod-
ni véta cembalového (plivodné houslového] koncertu d moll [BWV 1052,
Preludio z Partity E dur pro sélové housle [BWV 1006) pouZil Bach dokonce
dvakrat - ve .svatebni” kantété Herr Gott, Beherrscher aller Dinge, BWV
120a, a v kantaté Wir danken dir, Gott, wir danken dir, BWV 29, - v ohou pFi-
padgcﬁ pro sélové varhany a orchestr. Velmi mnoho kantat viak zagin pii-
mo arii, a néktere dokonce i secco recitativem (Ein Herz, das seinen Jesum
[ebgnd {afi, BWV 134, Der Friede sei mit dir, BWV 158), accompagnatem
(Mein Gott wie lang’, BWV 155) nebo ariosem (Sehet, wir geh’n hinauf gen
J"erusalem. BWV 159). Zavér kantat tvofi jednoducha &tyrhlasa chorslova
uprava neho prokomponovany sbor, choralni fuga apod.
_ V’ kantatach Bach dosdhl mimoradné pestrosti kompozignich postupt
iv ::amci jednotlivych vét, a to nejen napiiklad pouZivanim nejvhodn&jgich sé-
lovjch obligatnich nastrojll v riich (nejtastdji pouZivd hoboj a jeho riizné
druhy - da caccia, d'amore, ale i dal$i sdlové nastroje - zobcové a pitné flét-
ny, tr’ub}w a ,trombu da tirarsi®, tj. trubku se sniZcem vhodnou k provadéni
choialnl melodie, pfirozeny roh atd.} nebo réznorodym vyuZitim choralového
napéwu ve shorovych Usecich [shorova fuga s chordlem v sopranu, jako
ngpr-ik[ad v Herr Gott, dich loben alle wir, BWV 130), ale zvl4Eté kombinova-
nim jednotlivych soucasti kantét - recitativu, arie, shoru [v celé pestrosti jed-
notlivych typd). Ty pak s velkou efektivitou spojoval i v ramci jedné véty, na-
pFi!flad v kantaté Ach Gott, wie manches Herzeleid, BWV 3, zkombinoval
recnt:at'iV s choralem, recitativ preruduji choratové vstupy v jednoduché &tyk-
hlasé Uprave, jiZ Bach pouzival v&tinou pro zavéreénou &ast kantatové stav-
bg. Takové spojovéni recitativu s chordlem nachazime v kantatach zcela bé3-
né, V chorélni kantaté Wer nun den lieben Gott (33t walten, BWV 93, jsou oba
recitativy ,zkfizeny" s chorélovym népévem jeté GZeji: v prvnim [, Was hel-
fen uns die schweren sagen?”) pfechazi choral plynule do recitativu a nao-
paif, jesté dramatictéji pojal Bach s vyuZitim podobného postupu druhy reci-
tativ (accompagnatol ,Denk’ nicht in deiner Drang"; krom& prvni 4rie vyuZiva
choré[ovié melodie ve vSech Eastech této kantaty {tj. v Gvodnim sboru, duetu
a sarpozrejmé i v zavérecné jednoduché &tyFhlasé Gpravé). MoZnosti citace
choralu (véetné obyfejného” 9. Zalmového tonu, tzv. tonus peregrinus
v kantété Meine Seel” erhebt den Herrn, tj. v némeckém Magnificat, BWV 10)
a jeho zpracovani jsou v Bachové podani téméF nevyerpatelné.

Paleta svétskych kantét z lipského obdobi je rovnés mimoradné bohata.
Nvé:kovl.ik kantatovych kompozic vénoval Bach riiznym vyrocim a slavnostnim
pnlez:t’ostem, jako napfiklad instalaci méstské rady, univerzité apod., ale
i sas,kemu dvoru Augusta Ill. v DraZdanech. Skladatelovo autorstvi dvou
kantat na italské texty - Amore traditore, BWV 203, a Non se che sia dolo-
re, BYW 209, se v5ak dnes povaZuje za sporné. Nékteré sviétské kantéty jsou
oznaceny .drama per musica” [Zerreiset, zersprenget, zertrimmert die
Gf‘uft, -Der zufriedengestellte Aeolus”, BWV 205, zkomponovana ke jmeni-
nam oblibeného rektora lipské univerzity, Geschwinde, ihr wirbelnden Win-
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de, ,Der Streit zwischen Phoebus und Pan”, BWV 201, je je jakousi Bacho-
vou ,obranou hudby” proti tém, ktefi hldsali zbytecnost, ba dokonce Skodti-
vost hudebniho studia, nebo Laft uns sorgen, [afit uns wachen, Hercules
auf dem Scheidewege”, BWV 213). Ve skladbach jako Schweigt stille, plau-
dert nicht, BWV 211 [v Sir&im povédomi Zije jako .Kévova kantata”, kolem
1734), projevil Bach svij osobity humor v rliznjch situacich a Skadlenich
Schiendriana a jeho dcery Liesgen. Jejf &rie ,Heute noch” patfi pravem
k nejznaméjéim Bachowych melodiim. Napaditost a vtip [respektive vtipné
kompozi&ni feseni] véak Bach nékdy projevil i ve vaznych skladbach: napfi-
klad v kouzelné altové arii {, Esurientes implevit bonis") z Magnificat, kde se
slovy ,bohaté propustil s prazdnou” ziistane solovy hlas viset sam i bez do-
provodu continua a v samotném zavéru se objevi jediny ton v basu (pizzica-
to jako v celé &riil.

V Lipsku se Bach pochopitelng vénoval i instrumentalni hudbe, a vytvofil
tak monumentalni dila, jako jsou druhy dit Dobre temperovanéhe klaviru ne-
bo Goldbergovské variace [Aria mit verschiedenen Verdnderungen), jeZ vysty
jako Evrty dil jeho sbirky Clavieriibung (1741). Ve tficeti variacich dokdzal
Bach své neopakovatelné kontrapunktické mistrovstvi, na jednoduchou me-
lodii se sestupnym basem, jejz pouZili i Georg Friedrich Handel, Gottlieb
Muffat aj., zkomponoval kanony ve vech (i nezvyklych] intervalech od primy
po nonu a cely cyklus mé pfitom promyslenou stavbu: mezi jednotlivé kano-
ny jsou vioZeny figuralni lornamentalni] nebo .charakteristické” variace
(francouzska ouvertura, siciliana, triové sonata, ale i fughetta apod.) a cely
cyklus uzavira zavéreny quodtibet s citacemi lidovych melodii [vetné véeo-
becnd zndmé Bergamasky). Podle tradice byla skladba uréend k potéSe hra-
béte Keyserlinga, trpiciho nespavosti, jemuZ mél v t&chto potiZich utevit
cembalista J. 7. Goldberg, Bachilv Z&k. Druhy dil sbirky Clavieribung obsa-
huje zase tzv. ftalsky koncert (Concerto nach italienischer Gusto, BWV 971]
a francouzskou ouverturu (Quverttire nach franzésischer Art), dvé skladby
reprezentujici dva zakladni styly v barokni hudbé tak, jak je chdpe Bach. Obe
skladby jsou dalZim dokonalym svédectvim o tom, Ze jednotlivé zdroje hu-
debniho stylu u Bacha dokonale splynuly, lipsky mistr je pfetavit do svého
velmi osobitého, neopakovatelného individualniho hudebniho jazyka.

| ve varhanni tvorbé dosahl Bach hranice dokonalosti v takovych sklad-
bach, jako je Preludium a fuga e moll, BWV 548, s genialnim ,trychtyf ovité”
se rozvirajicim chromatickym fugovym tématem, predevdim ale mimorad-
nym bohatstvim zpracovani tzv. protestantského chordlu [chorélni prede-
hry, fantazie, fugy atd.). V tomto smyslu je pfiznalny nézev Sechs Chorale
von verschiedener Art, BWV 645-650 (tzv. Schiiblerovy chorély, preklad ori-
ginalniho ndzvu je .Sest choralll na rlzny zplisob”], respektive Achizehn
Chorile von verschiedener Art [tzv. Lipské choraly). Pét ze Sesti Schiiblero-
vych chorald [BWV 645, 647, 648, 649, 650) jsou upravené arie, dueto nebo
zavéreény choral z Bachovych kantat (BWV 140, 93, 10, 6, 137), coZ samo-
zfejmé nelze povaZovat za nedostatek invence (i snad Casové tisng]; je to
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naopak spiSe projev Bachova komplexniho, syntetizujicihe mysleni, jez Zivi-
la bohata varhanicka praxe, a zvlasté jeho vysoce nadpriimerna skladatel-
ské predstavivost. Evangelickou duchovni pisef (protestantsky choral) mél
skutecné dokonale v krvi®, a projevem jeho mysleni je potom také vyuziti
choralového napévu, jako napfiklad v kantaté Herz und Mund und Tat und
Leben, BWV 147, jejiZ oba dily kon¢i shorovym zpracovanim choralu v duchu
datelové tvorbé, ale v celé varhanni literature patfi zf'ejmé jeho Triové so-
naty, BWV 525-530, 2v13té diky absolutni nezévislosti tfi hlasi [dvou ma-
nuald a pedalu).

Hudebni Druhou, podstatné kratsi lipskou etapu a zaroven zévéreCnou etapu bo-
obétina  hatého a praci naplnéného Bachova Zivota tvofi jeho mistrovska kontra-

aUméni fugy  punkticka dila - Hudebni obétina (Musikalisches Opfer, 1747} a Uméni fugy

(Kunst der Fugel. X nim lze priradit i Kénonické variace na Vom Himmel
hoch da komm’ ich her (BWV 606, vyd. 1748}, jeZ Bach zkomponoval jako

vlastni tvliréi vklad u pFileZitosti vstupu do u€ené hudebni spoleCnosti své- -

ho Z&ka a ctitele Lorenze Mizlera von Koloff, ktera povaZovala hudbu (. mu-
sica”] de facto stale za soucast kvadrivia, tj. za védeckou disciplinu stojici ve
vzdélavacim systému vedle aritmetiky, geometrie a astronomie [ad v té do-
bé uz davno vSichni povaZovali hudbu za soucast ,.ars”, tj. uméni, bez blizsi-
ho vztahu k fenoménu . scientia”, tedy k védecké exaktnosti). Tato tfi dila
predstavuji vrchol Bachova kontrapunktického uméni a kontrapunktu vibec
(pfi v&i Gcté napriklad k Dobr'e temperovanému klaviru, Goldbergovskym
variacim a dal8im skladatelovym veledildm].

Hudebni obétina byla vlastné vysledkem Bachovy navstévy u syna Carla
Phitippa Emanuela, jenz byl dvornim hudebnikem Bedficha (Friedrichal II.
Velikého {mocného protivnika katolickych Habsburkd, konkrétné Marie Te-
reziel, vyborného znalce hudby a hrace na pricnou flétnu, Bach béhem této
navitévy u Bedficha mimo finé improvizoval na téma, které mu kral zadal,
a po névratu do Lipska na toto téma vypracoval riizné kontrapunktické
skladby jako ukazku toho, co viechno lze kompozicné vytéZit z jediného té-
matu (t]. ukazku svého kompozi¢niho mistrovstvi, ale o to Bachovi urcité
neSlo v prvni radé). Toto téma nazval piiznané ,kralovské” [v orig. Thema
regium):
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Johann Sebastian Bach:
Hudebn! obetina {Thema regium)

Z nepochybné velmi originalniho tématu, na néz by mohl byt hrdy i on
sém, vytvoil Bach dva ricercary [tfihlasy a 3estihlasy], nékolik kénond.
v rliznych intervalech, nekoneény, radi, hadankovy atd. - a z Ucty k BedFi-

¥
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Zévér nedokontené Fugy a 3 soggetti 1 Umént fugy Johanna Sebastiana Bacha (autograf) s poznimkou
Carla Philippa Emanuela Bacha za notovym zépisem {,NB iiber diese Fuge, wo der Nahme BA CH im
Contrasubject angebracht worden, ist der Verlgsser gestotben.” — Poznamensvim, fe nad fugou, kde je
v kontrasubjektu pouZito jméno BACH, jejf autor zemfel.)

chovi jako vybornému flétnistovi pridal i triovou sonatu pro flétnu, housle
a cembalo.

| swym poslednim, nedokonéenym dilem nazvanym Uméni fugy chtél
Bach nepochybné ukazat moZnosti kontrapunktu, jeho meze, které byly pro
tohoto autora velmi vysoko, asi nejvySe ze vech tviircl v hudebnich déji-
néch. Na dile pracoval delSi dobu a zvolil si téma, na némz demonstroval,
co vie je mozné docilit zpracovavanim jeho zakladni podoby Inapfiklad
véetn& vyuZiti francouzského stylu - £, 6 ..in stylo francese”, zrcadlové fugy
apod.). Prvnich tFinact skladeb je priznacné nazvano contrapunctus, nasle-
duji étyfi kanony, dvé fugy pro dva nastroje (cembatal a Fuga a 3 soggetti,
kterou Bach jiZ nestihl dokon&it: pfi vété spojujici tii témata, k nimZ pFidal

- typickym zplsobem jesté sviij .podpis” B-A-C-H jako téma Ctvrté, klesla

jeho ruka definitivn [Johann Sebastian Bach zemfel 28. Cervence 1750
v. Lipsku). Tato zavérecna skladba se dodnes hrava z Ucty ke skladatelovu
originalu vétSinou nedokonéend, k ni se namisto zavéru pridava Bachliv
choral Vor Deinen Thron tret’ ich [BWV 668) z .18 lipskych chorald”. AZ na
dvé véty pro dvé cembala je celé Uméni fugy v partiture zapsano pFesné tak,
jak se zapisoval stylus gravis od konce 16. stoleti aZ do pocatku 19. stoleti.
Nemd to nic spoleného s nastrojovym urcenim, prisny kontrapunkt se
zkratka podle staré tradice zapisoval timto zpGsobem. Skladby zahrnuji
viechny moiné kontrapunktické postupy, varianty tématu [viz notové pii-
klady na nasledujici strance), dvojitou i trojitou fugu atd.

Skenovano pro st‘uﬂdijnl' ucely
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Ukédzky nekeerych témat
. Umén{ fugy Johanna Sebastiana Bacha

Johann Sebastian Bach ve své skladatelské tvorbé Cerpal z rlznych
zdrojéi - poéinaje tradici némecké duchovni pisné protestantského chora-
lu) | némeckou evangelickou hudbou 17. stoleti a konce italskou a fran-
couzskou instrumentalni hudbou vrchotného a pozdniho baroka. Navzdory
tomu je jeho hudebni jazyk neopakovatelné individualni, Manfred Bukofzer
v souvislosti s Bachem vystizné pige o ,splynuti styld”, zatimco u Handela
§lo podle néj o ,stylovy soulad”.

Georg Friedrich Hindel

Handel se narodit 23. (nora 1685 v Halle a byl otcem-lékaf'em predurcen
- a byl to v té dob& u némeckych vzdélancd typicky postup - k pravnické dra-
ze. V roku 1702 se zapsal na univerzitu, studia vak nedokonéil a vénoval se
vyhradné hudbé. Jeho prvnim ucitelem byl varhanik Friedrich Wilhelm Za-
chow a byt zfejmé dobrym pedagogem, protoZe nespornd talentovany Han-
del se stal uZ v mladi vwwhornym varhanikem, jako 16lety zastaval funkci var-
hanika v hlavnim kostele mésta Halle, které patfilo k nejddlezitéjSim
centrdim jeho rodného Saska. Jiz v té dobé Handel intenzivné cerpal z jed-
noho ze zakladnich zdroji své budouci hudebni feci - z némecké protes-
tantské hudby luteranské konfese a z jeji dlouhé tradice. Od mladi Handela
spojovalo pratelstvi s Telemannem a Matthesonem, s nimiz obéma absol-
voval i cestu do Liibecku, aby se seznamil s varhanni hrou legendarniho
Dietricha Buxtehudeho. V roce 1703
- i diky Matthesonovi - ziskal Han-
del misto v Hamburku, jejich celozi-
votni pratelstvi nenarusil ani duel,
jejz spolu v té dobé také svedli.
Hudba lakala mladého .bonvivana”
Héndela stle vic a skuteCnost, ze
tak brzy nasel své prvni vyznamne
hudebnické misto, nasmérovala ce-
lou jeho dal$i Zivotni drahu. Ziskal
misto houslisty a pozdéji cembalis-
ty v slavné hamburské opefe,
a viomto nejvyznamngjsim hanzov-
nim mésté se také zahy etabloval
i jako skladatel.

Geotg Friedrich Hindel

Skenovano pro studijni uéely
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Pozdni baroko

Hamburské intermezzo

Hamburskd opera na Husim trhu (G&nsemarkt] proZivala koncem
17. stoleti a na poCatku 18. stoleti svoje nejlepsi obdobi. Byl to jeden z nej-
vyznamnéjsich opernich dom{ v neitalské Evropé, v némz dominovala sna-
ha uvadét opery s némeckymi librety. Hamburk i celé Némecko v3ak tehdy
nepochybné zaZivalo obdobi velmi silného vlivu francouzské hudby a fran-
couzské opery. Koncem 17. stoleti se o to zaslouZil hlavné bratislavsky ro-
dak Johann Sigismund Kusser [1660-1727), Lutlyho Zak, podle Johanna
Matthesona vzor ,dokonalého kapelnika“ té doby, autor nejen nékolika
oper, z nichZ je nejznam&jsi Erindo (1694, ale také mnoZstvi instrumental-
on de musique (1682). Francouzské vlivy se vSak v Némecku projevovaly
nejen tim, Ze se v praxi péstovala francouzska operni pfedehra nebo instru-
mentace preferujici dechové nastroje (.tullyovské trio”), ale i ve struktufe
nové psanych némeckych oper, a to zvlasté vyznamnym podilem baletu
a sborfl. UZ prvni dochovana hamburské opera s libretem v némeckém ja-
zyce od Johanna Georga Conradiho (asi 1645-149%) Die schéne und getreue
Ariadne (1691} vykazuje tyto rysy. Nejslavngjsi éru zaZila opera na Husim
trhu za dob plsobeni Reinharda Keisera, Georga Philippa Telemanna,
Johanna Matthesona [mimo jiné opera Boris Gudenow, oder Der durch
Verschiagenheit erlangte Trohn s monumentalnimi sbory, 1710) i za krét-
kého Handelova plsobeni. Jeho Almira (1705) na némecky text v Hambur-
ku zaznamenala velky Gspéch, ale mlady Handel tusil, Ze se musi jesté
vzd&lavat, a to hlavné ve skladatelském femesle (dal$i opery z hamburské
etapy Handelova Zivota se nedochovaly).

I_talské intermezzo

Handelova prvni delSi cesta proto vedia do Italie. Kolébku barokni hudby
procestoval Handel v tetech 1706-1710, postupné navativil Benatky, Floren-
cii, Rim, Neapol, vlastné vétinu viznamnych hudebnich center Apeninské-
ho poloostrova. K nejdel$im a z hlediska dal3iho Handelova vyvoje rozhodu-
jicim patfil pobyt v Rimé. Handel se tu pohyboval ve vysokych kruzich kolem
markyze Franceska Ruspoliho, kardinalli Giovanniho Colonny, Benedetta
Pamphilje a Pietra Ottoboniho [na jejich texty zkomponoval nékolik svét-
skych kantat], v prostredi slavné akademie Arcadia, jejimiz ¢leny byli Ar-
cangelo Corelli, Bernardo Pasquini, Alesandro Scarlatti a dal3i vyznamné
italské hudebni a umélecké osobnosti. Bylo to mimaradné inspirativni pro-
stiedi, v némZ vznikala nova hudba doslova ze dne na den, ba nékdy béhem
jediného dne: podle dobovych svédectvi napsal rano libretista (napriklad
kardinal Pamphilj - Hendel non puo mia musa, 1708} text kantaty, odpoled-
ne jej Handel zhudebnil a veler jiZ byla skladba ve spoleCnosti vzdélancl

provedena. Dal3( historické prameny se zmifiuji o legendarni soutéZi dvou
vynikajicich hraéd na kldvesové nastroje - Handela a mladého Domenika
Scarlattiho. Ve hfe na cembalo pry zvitézil Scarlatti, ale jako varhanik byl
shledan lepSim Handel.

Handel si viak predeviim dokonale (a rychle, respektive ihned] osvojil
italsky zpévny styl, a i proto byl hned v [talii mimoradné obliben (ltalové jej
nazyvali .caro Sassone”, tj. .drahy Sas”]. Kromé nékolika svétskych kantat
[nékteré jen pro zpév s bassem continuem] v Rim& zkomponoval i sva vr-
cholna dila v oboru katolické duchovni hudby. Zhudebnil nékolik Zalmovych
textll, v nichZ ukazal podobné jako v oratoriich a kantatach, jak velky dra-
maticky skladatel v ném roste. ZvlaSté Zalm Dixit Dominus je zcela vyji-
meénou skladbou, pfestoZe hodnotnych zhudebnéni tohoto dramatického
textu je v d&jindch pomérné mnoho. V rozsahlé skladbé pouzil Handel dotud
nevidané {&i spiSe nestychané] postupy, které pfipominaji az mozartovsky
dramatismus. Shorové fugy a slavnostni tutti se stiidaji s mimoradné dcin-
nymi, expresivnimi sély a duety, skladatel se v z&jmu dramati¢nosti neroz-
pakuje vpadnout do s6l riznymi, charakterem zcela odliSnymi sborovymi
komentaFi apod. Sborové Casti jako ,Conquassabit”, kde je sborova sazha
roztrhdna ,na cimpr campr”, a v opatné vyrazové poloze sdlové ..De torren-
te invia" apod. pfind3eji dotud v hudbé [zviasté cirkevnill nevidané kontras-
ty. Svymi skladbami, zkomponovanymi béhem italského pobytu, se protes-
tant Handel zafadil mezi nejwznamnéjsi skiadatele katolické duchovni
hudby. V 1talii wivofil i oratoria il Triomfo def tempo e del disinganno (1707)
a Il Resurrezzione [1708), ktera pozdéji v Anglii podstatné prepracoval. Své
nové opery s velkym Uspéchem uved! nejen ve Florencii {Rodrigo, 1708), ale
i v Benatkach (Agrippina, 1709).

Pobytem v Italii Handel urdité ziskal dobré zaklady pro sva dalsi hu-
debné dramaticka dila, opery a oratoria. Vyzkousel si tu viastné vétsinu
postupdl, jichZ potom tak U€inné vyuZival ve svych vrcholnych skladbach,
napfiklad typickou sazbu sborovych fug, sestévajici z nékolika [nejcastéji
tFil pasem: z drzenych ténk v nékierém (Casto nejvySsim] hlase a z pohybli-
vjch 1-2 tematickych hlasl (témat nebo jejich Casti, tj. motivll. Velky
vyznam mélo i to, Ze se Handel divérné seznamil s italskou instrumentalni
hudbou, zvlasté s corelliovskym concertem grossem, jeZ se pak stalo
zakladem skladatelova individudlntho instrumentalniho stylu. Jeho druhym

_ a rovnocennym zdrojem byla francouzskd hudba [nejen ouvertural, s niz

se moht dlivérné seznamit jiZ v Némecku, kde byla francouzska hudba vel-
mi poputarni.

Skenovéno pro studijm’ ucely
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Pozdni baroko

italské
opera
v Londyné

Londyn

Handel se z Italie vratil jesté do rodného Némecka, ale brzy se z Hanno-
veru, kde diky diplomatu a skladateli Agostinovi Steffanimu {1654-1728),
s nimz se seznamil v Rimé, ziskal misto kapelnika hannoverského kurfifta
(1710), vydal na dali cesty. Jiz v témie roce jej zlakala jedna z nejvétSich ev-
ropskych metropoli - Londyn. | tam se prosadil operou: velky ispéch Rinat-
da (1711] zFejmé Handela motivoval k rozhodnuti, Ze se do této zemé zéhy
vrati. Netrvalo to dlouho, v roce 1712 se skladatel v Londyné usadil natrva-
lo - s vyjimkou kratké epizody, kdy byl ve sluZbach vévody z Burlingtonu,
resp. vévody z Chandosu v Cannons (do roku 1719). Némecko uZ potom jen
nékolikrat na kratkou dobu navstivil, intenzivni kontakty s domovinou viak
péstoval aZ do konce Zivota. |

V Anglii se Handel etabloval nejprve jako operni skleLdatel a velice rychle
si ziskal i pfizef nového krale Jifiho I. (1714), nkdejgtho hannoverského
kurfifta. KdyZ navic ziskal v roce 1726 anglické ob&anstvi, poangli¢til si do-
konce jméno a podepisoval se George Frideric Handel, ale korespondenci
psal nadale i némecky nebo francouzsky.

Prvni etapa Handelova londynského plsobeni, odpovidajici pfiblizné
roklm 1712 aZ 1732-1734, byla vyplnéna predeviim intenzivni operni tvor-
bou, aviak nejen tvorbou, ale i intendantskou Einnosti, které se vétsinou
tehdej8i skladatelé museli vénovat sami [museli se starat o inscenovéni
svych dél). Handelovy operni aktivity se zpo&atku dspésné rozvijely, podpo-
roval je, a brzy i instituciondlné zastresil dokonce krél (1719, operni spole¢-
nost se nazyvala Royal Academy of Music). Hindel v8ak nem&!l v Londyné
jen priznivce: v této metropoli bylo dost lidi, ktefi mu nebyli naklonéni nebo
ktefi si prali sledovat spise souboje opernich spolecnosti, v nichZ se umé-
lecti konkurenti vzajemné podréZeli. Proto ¢ast londynské Slechty Handelo-
vi pfedhazovala rlzné, samoziejmé nikoli podiadné soupeie - N. Porporu,
G. B. Bononciniho, s nimZ Handel zpodatku spolupracoval. V roce 1733
vznikla dokonce konkurencni aristokraticka operni spolecnost {Opera of the
Nobilityl, jeZ se stridavymi Uspéchy podkopévala Handelowy umélecké
f ekonomické dspéchy na tomto poli. Obé spoleCnosti se predhanély v an-
gaZovani slavnych zpévakd, kastratd a primadon, a to byl je5té ten nejméné
sporny zplsob jejich tvrdého konkurencniho boje. V Handelové operni spo-
leCnosti se také objevily osobnosti jako sopranistky Faustina Bordoniova €i
Francesca Cuzzoniova {podle jedné historky musel Handel dokonce Fesit
jejich vzajemny spor, jenz vyvrcholil tim, Ze si nejen obrazné, ale doslova
iely do vlasG”..], kastrati Carestini, Senesino, basista A. Montagnana
a mnozi dalsi, v té dobé jesté prevazné italsti umeélci. Tvrdy konkurenéni boj
skonéil v roce 1737 krachem obou spolecnosti a Handelovym psychickym
i fyzickym zhroucenim.

Handel se vak v Londyné od pocatku intenzivné vénoval nejen opefe,
ale i duchovni a instrumentalni hudbg, mimo jiné pro vévodu z Chandosu

zkomponoval 12 slavnych anthemd {Chandos anthems, 1718]. Skladateldv
odkaz v oblasti instrumentalni hudby je stejné dileZity jako v operni nebo
oratorni oblasti. Handelova Cinnost byla pritom i v tomto sméru velmi riz-
noroda, sahd od skladeb pro sdlové nastroje pfes komorni, ansamblovou
hudbu aZ po orchestralni tvorbu véetné takové, jeZ byla primarné uréena
k provadéni v plenéru, na volném prostranstvi {tj. nikoli v koncertni sini ne-
bo v salonu].

Jako vynikajici hrac na klavesové nastroje se Handel pochopitelné inten-
zivné vénoval tvorbé pro cembalo a varhany. Spolu s Johannem Sebastia-
nem Bachem a Gottliebem Muffatem patFi k nejvyznamngjgim tvlrcdm poz-
dné barokni cembalové suity. Jeho cembalovd hudba byla tak populérni, Ze
vychézela tiskem dokonce v pochybnych, tzv. piratskych vydanich {bez vé-
domi skladatele, éasto na zakladé riznych, ne vidy ddvéryhodnych opisl),
a to zvlasté v Nizozemsku. Handel se proto rozhodl vydat svych osm nej-
znadméjSich cembalovych suit u svého ,dvorniho” vydavatele Johna Walshe
v Londyné. Toto vydani Suite de piéces pour le clavecin z roku 1720 je mi-
moradné dlleZité i proto, Ze notovy zépis nékterych pomalych vét (air apod.)
Handel obohatil o névrh, jak |ze jednoduchou melodii ozdobit {Air con vari-
azioni ze Suity €. 3 d moll, Adagio ze Suity &. 2 F dur - viz obrazek niZe]. Jde
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Georg Friedrich Handel: Suita &, 2 pro cembalo
~ Adagio se skladarelovymi piivodnimi ozdobami
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varhanni
koncerty

o velmi vzacny autorsky, a tedy autenticky popis spravné interpretace
barokni instrumentalni hudby, zatimco v mnoha jinych pFipadech, napriklad
u zmiftovanych nizozemskych (ale i francouzskych) vydavatell se obchodné
zdatni editofi uchylovali k rGiznym trikdm (napriklad pfi vydavani znamych
Corelliho houslovych sonat pouzil vydavatel formulaci .s ozdobami, jak
je hral sdm pan Corelli"}. Vétsina Handelovy cembalové hudby vsak zlista-
la v rukopisech. Jeho suity maji na pecatku vétsinou ouverturu nebo prelu-
dium [,stylus phantasticus”), svéd¢ici o skladatelové invenci a naznalujici,
jak asi mohly vypadat Handelovy povéstné improvizace. Za Uvodni vétou
asto nasleduje fuga, jeZ ma na rozdil od bachovské fugy Casto rovnéz po-
nékud ,improvizaéni” charakter. Témata fug jsou velmi vyrazna, originalni,
jejich zpracovani viak neni ani zdaleka tak pfisné jako u Bacha [napfiklad
pokud jde 0 zachovavani poctu hlast apod.). Podobny charakter maji i znd-
mé varhanni fugy ze shirky Six Fugues or Voluntarys (1734). Mimoradnou
invenci vak Handel projevoval také v allemandach, courantach i gigach,
ale zvtasté v pomalych vétach, v mnoha dnes jiZ proslavenych sarabandach
& airech, nemluvé o variacich (nejznaméj$i variace z cembatové Suity ¢. 5
E dur byly zndmé i pod ndzvem The harmonious blacksmith - Harmonické
kladivo).

Snad jesté o néco vétsi vyznam neZ cembalova hudba ma Handelova
tvorba pro varhany. Lze jej totiz pravem povazovat za tviirce sélového var-
hanniho koncertu s doprovodem orchestru. V Anglii vlastné zaloZil tradici
tohoto druhu sdlového koncertu, protoZe tam na jeho dilo navézali podetni
nasledovnici, napfiklad Charles Avison, Thomas Augustin Arne a dalsi [v ji-
nych zemich se v té dob& péstoval varhanni koncert nepomérné méné in-
tenzivné). Handel byl vynikajicim hra¢em na varhany a improvizatorem mi-
moradnych kvalit. Existuje velké mnoZstvi dlvéryhodnych dobovych
svédectvi, kterd potvrzuji, Ze tato skutecnost v Anglii od pocatku prispivala
ke skladatelové popularité. Handel hraval varhanni koncerty béhem cirkev-
nich {zvla&té oratornich) i koncertnich produkci a jeho sélové vykony se vel-
mi rychle staly jejich neodmyslitelnou souéasti. K Varhannimu koncertu
F dur, op. 4, ¢. 4, existuje dokonce autenticky shor [.Alleluja”), jenZ navazo-

val pifmo (attacca) na posledni fugovanou ¢ast koncertu. Za Héndelova Zi- :

vota vysel tiskem soubor jeho varhannich koncertl - opus 4 (1738] a po-
smrtné byl vydan opus 7, obé shirky existuji v nékolika vydanich, poprvé
vysly u Johna Walshe. (Dal3i neopusované shirka varhannich koncertd na
zakladé dprav jeho jinych skladeb vysla rovnéz po Handelové smrti.} Intim-
ni posledni Koncert & 6 z prvni shirky byt plvedné harfovwym koncertem.
Obé nejznaméjsi sbirky Handelovy instrumentalni hudby potvrzuji, Ze podil
solistovy improvizace byl v téchto skladbach mimoradny. Na mnoha mis-
tech nejen v pomalych vétach, kde to znamenalo v podstaté kadenci, ale
i v rychlych Castech jsou varhanni séla jen naznacena: bud se tu vyskytuje
jen poznamka ,solo ad libitum”, nebo je vypsany jen (vod, prvni takty a po-
kraCovani s toutéz poznamkou je ponechano na interpretové libov(li.

Pozdn{ barcko

- Forma Handelovych varhannich koncert je velmi variabilni. Skladatel

v ni spojil-prvky italského concerta s francouzskou ouverturou, mnohé kon-
certy maji tanecni véty [menuet apod.). | pocet a pofadi zastoupenych vét
je- neustalené. Tato.skutecnost souvisi rovnéz s konkrétnimi okolnostmi
vzniku jednotlivych skladeb a se silnym improvizacnim akcentem v nich
obsazenym. :

Handel oviem zkomponoval i mnoho komorni hudby, sélové a triové so-
naty, v nichz rovné? vychazel z italskych vzorl (zvlasté z Corelliho}, ale ne-
pouZival jen Italy preferované housle, ale Casto - opét podle francouzského
zplsobu - dopial prostor k uplatnéni i dechovym néstrojlim. Tente rys je
ostatné charakteristicky i pro Handelovu rozsdhlou orchestralni tvorbu -
concerta grossa, koncerty pro dva orchestry [concerti a due cori) apod. Dvé
shirky concert gross wysly i tiskem a byly ve své dobé popularni stejné jako
varhanni koncerty. Zatimco v Concertech grossech, op. 3{1735, nazyvanych
pro virazny podil dechovych nastrojli nékdy i .hobojové koncerty”], skla-
datel opét dosti napadné spojuje znaky italského a francouzského stylu,
slavngjsi sbirka Concerti grossi (Twelve Grand Concertos), op. 6 (1739),
obsahuje dvanact koncertd zkomponovanych podle corelliovského vzoru.
Héndel nejenze prevzal corelliovsky model concerta grossa s triem smy¢-
covych nastrojll (s dvojici housli a violoncellem) jako concertinem, ale
i kompletni formu concerta grossa véetné vztahu concertina a ripiena, za-
loZeného wlucné na zvukovém kontrastu. Koncerty z opusu 3 - podobné ja-
ko mnohé z pocetnych pouze v rukopisech dochovanych koncertl (vietné
skladeb oznacenych concerti a due cori) - v tomto sméru vyraznéji kolisaji
mezi concertem grossem, sdtovym koncertem a francouzskou ouverturou,
Handelovo dokonalé osvojeni si francouzského stylu se vSak projevuje
i v Sestém opusu: Concerto X zalin francouzskou Quverture, tvofi ji viast-
né i prvni dvé véty Concerta V. Je to viak hudba skrznaskrz handelovska,
nemluvé o ¢astech, jako je Aria (s variaci] v Concertu XI| - to je dokonald pa-
ralela k Handelovym pomalym vokalnim kantilénam - nebo jako je naopak
Uderny synkopicky Hornpipe v Concertu VIl. Také v concertech grossech
av orchestralni hudbé jako celku Handel rad pouzival fugovou formu, vadyt
byl jejim velkym mistrem. Avsak i tyto fugy maji ~ podobné jako cembalové
¢i varhanni - podstatné jiny charakter nez Bachovy kontrapunktické kom-
pozice. Bach by si'napriklad sotva zvolil jako fugové téma jeden opakovany

_Jrytmizovany” ton, jak to uCinil Handel v Concertu VI:

Georg Friedrich Hindel: Concerto grosso, op. 6, £.7
— téma prvni véty
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Déjiny hudby III

Vodni hudba
a Hudba
k ohfiostroji

cirkevni
hudba

V Handelové rozsahlé orchestralni tvorbé zaujimaji vyjimecné postaveni
jeSté minimalné dvé skladby: Vodni hudba (Water Musicl a Hudba k ohrio-
stroji (Music for the Royal Fireworks). Obé tato plenérova dila jsou spjata
s kralovskym dvorem. V prvnim pripadé jde o plvodné tfi zcela samostatné-
suity, jez nejen vznikly v rlizné dobé, ale liSi se navzajem i nastrojovym ob-
sazenim, a dokonce také téninou [prvni suita F dur, asi 1715; druha suita
D dur, asi 1717; teti suita G dur, asi 1736). Hraly se béhem kralovskych .vy-
letd” na Temzi. Takovéto .vodni hudba” (.musica navalis”] byla oblibenym
druhem aristokratické zabavy nejen v Londyné. Handelovy skladby slozené
zvlasté z tancl jsou z nich ale urdité nejznamejsi. Jestlize slo o hudbu hra-
nou na volném prostranstvi, dominuji v obou plenérovych skladbach decho-
vé nastroje, 2v|asté - z pochopitelnych dlivodd - v Hudbé k ohitostroji. Tate
skladba vznikla k oslavdm cagského miru [1749) a byla provedena velkym
interpretacnim aparatem: 12 hudebnikd hrélo part prvniho hoboje, 8 hract
part druhého hoboje, 4 hrali ti'eti hoboj, 8 prvni fagot, 4 druhy fagot, dale
acinkovaly tfi trojice prirozenych rohd, tFi trojice trubek, tympany, smy¢co-
vy orchestr, continuo, podle tehdejSich Ufastnikl produkce to bylo dohro-
mady na 100 muzikantd. Podobné jako ve varhannich koncertech a v con-
certech grossech, i v obou vySe zminénych skladbach wytvofil Handel
mnohe swych typickych ,nesmrtelnych metodii”, af uZ je to . Largo alla sici-
liana" nazvané La paix [Mir) nebo rychla zavéreéna Réjouissance z Hudby
k ohiiostroji apod.

Héndel se intenzivné vénoval i tvorbé anglikanské cirkevni hudby a nava-
zal na jejf nejlepsi tradice véetn& odkazu svého bezprostfedniho pfedchld-
ce Henryho Purcella. Anglicka hudba byla tedy po némecke, italské a fran-
couzské Ctvrtym zdrojem Handelova individualniho hudebniho stylu, jenz se
snad neijtypictéji projevit v jeho oratoriich. Texty k hudbé pro anglikdnskou
cirkev byly prevazné anglické, Handel komponoval predeviim typické an-
themy a ddy k rliznym slavnostnim pritezitostem, v nichZ se spojovaly po-

tfeby protokolu kralovského dvora s cirkevnimi potiebami: Korunovadni

anthemy (Coronation Anthems, 1727) nebo zmifiované Chandos anthems,
zkomponované béhem skladatelova kratkého plisobeni ve sluzbach vévody
z Chandosu v Cannons, jsou podobné jake ,Dettingenské” ¢i ,Utrechtské”
Te Deum and Jubilate mimoradné slavnostni skladby, v nichZ Hindel ne-
chava naplno rozvinout sviij vrozeny smysl pro pompéznost mohutnych, nej-
castéji polyfonicky koncipovanych sbori se zvukovou korunou trubek v ost-
rém kontrastu se solistickymi useky, naplnénymi - Slo-li o oslavné skladby

~ Casto virtudzni hudbou. Hande! viak pravé tak dobre ovladal cely zbytek -

Skaly vyrazového spektra: stejné ucinna dita vytvoril ke smutecnim pFilezi-
tostem.

Presto se da Fici, Ze doménou prvni etapy dlouhého londynského pliso-
beni Georga Friedricha Handela byla opera, jiZ se vénoval nejintenzivnéji aZ
do chvile, kdy se dostal vinou definitivniho krachu Royal Academy na pokraj
svych fyzickych i psychickych sil. Jednim z hrebikd do rakve Héndelovych
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opernich z&jm{ se stal dotud nevidany Gspéch na divadelni scéné, jehoZ
dosahli svou satirou The Beggars Opera (Zebracka opera, 1728] libretis-
ta John Gay a primérny - trochu paradoxné stejné jako Handel z Némecka
pochdzejici - skladatel Johann Christoph Pepusch. Tento paskvil sestave-
ny zvlasté z odrhovacek a z rlznych pokleslych Gprav hudby cizich sklada-
tell pfijalo publikum s nad3enim nejen kviili jeho spoleCenskokritickému
tonu, ale i proto, Ze radikalné napad! vechny slabiny opery serie - zkost-
natélé libreto, nerediné, skutecnému Zivotu vzdatené postavy hlavnich hrdi-
nd i celkové strnulou pézu tohoto hudebné dramatického druhu. Gay s Pe-
puschem ucinili stfedem zajmu hrdiny vzeslé ze spodiny spoleénosti, déj
zalozili moderné refeno na ,akci” a podpofili jej primitivnim hudebnim
ztvarnénim.,

Navzdory tomu vSemu v Londyné stale je$té hudebni praxi dominovala,
tak jako ve v&tSing evropskych hudebnich center, italska opera seria, Zanr,
ktery se sice pomalu, ale s nezvratnou jistotou propracovaval ke svému
zaniku, Handel vSak na tom nemél nejmensi podil, ba pravé naopak: to, co
dokazal ze stale vyraznéji
schematizované a ,kanoni-
zované” italské opery vytézit,
z ného Cini jednoho z nejvét-
sich mistrd hudebné drama-
tického uméni celé hudebni
historie, Handelovo rozséhlé
operni dilo je po strance
hudebni kvality mimoradné
vyrovnané, takZe dnes jen
s obtizemi chapeme - bez
uvédoméni si konkrétnich
historickych souvislosti -
pro¢ néktera opera zazna-
menala bouflivy Uspéch a ji-
na propadla. Pacinaje Han-
delovou londynskou operni
prvotinou - Rinaldem (1711)
- s genialni arii ,Lascia ch'io
pianga’, jeZ se stala doslova
modelem jednoho konkrét-
niho typu handelovské arie
ve skladatelové bohaté vyra-
zové paleté {jejim predobra-
zem byla instrumentalni Sa-
rabanda z prvni Handetovy

Tituln{ strana prvntho vydéni . .
opery Gialio Cusare (1724) opery Almrra].vtypu, jenZ se
Georga Friedricha Hindela nadale nezameénitelné spo-
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juje s Handelovym jménem, se vine fetéz hodnotnych oper.- a jedna by-
la lepsiho neZ druha: Giulio Cesare (1724], Tamerlano (1724), Rodelinda
(1725), Partenope[1730] Ezio {1732}, Orlando (1733), Ariodante {1735), Alci-
na [1735) atd. aZ po posledni opery Xerxes [Serse, 1738}, Imeneo (1740),-Dei-
damia (1741] a Semele (1744} z obdobi, kdy jiZ hlavni sférou Handelova za-
jmu bylo oratorium. Ve 20.-30. letech osmnactého stoleti, tedy v operni
etapé své londynské kariéry, Georg Friedrich Handel kaZdy rok zkompono-
val a uvedl primérné dvé opery.

Odpovéd na otézku, jak Handel dosahoval mimofadného dramatického
G&inku svych skladeb, nenf jednoduchd. Pravda je, Ze pokud Slo o vybér lib-
ret a jejich literarni kvalitu, nebyl asi tak narocny jako Monteverdi i Mozart.
Jeho mistrovstvi a uméleckd velikost spoivé v tom, Ze Zadané dramatic-
nosti dosahoval pfedevéim hudebnimi prostiedky. Handel zdaleka neupred-
nostfioval napFiklad jen velkou arii da capo, jak to délala vétina jeho ital-
skych soutasnik(l. Neziekl se ani starich typ( 4rie a citil-Li, Ze by to mohlo
pfinést dramaticky dcinek, klidné sahl i po pozapomenuté strofické arii
s instrumentatnim ritornelem [jinyml skiadateli povaZované za zastaraloul,
vhodn@ vyuZival viech typli vEetné rie s mottovym zacatkem nebo jedno-
duché érie s continuem atd. V opere Alcina se dokonce s velkym efektem
yratil i ke ,starému”, ddvno zapomenutému monteverdiovskému stile con-

citato [accompagnato Ah Ruggiero crudel’}.

Prehled zakladnich typu aril v Handelowych operach (a Je]:ch typlckych
prikladd):

Pomalé arie

,Sarabanda* [3/2) - arie Almireny ,Lascia ch’io pianga” [Rinaldol;
,Siciliana” (6/8 nebo 12/8} ~ .Me restano le lagrime” (Alcinal;
Pomala kantiléna (3/4 nebo C} - larghetto ,Ombra mai fu” {Sersel.

Rychlé arie

Virtuozni s koloraturou - arie Morgany , Torna mi vaghegglar
(Alcina);

LAll'unisono” - arie Pallanteho CoE raggio placido” [Agrrpprna]

Handel vyuzival v ariich i dalsu:h tanecnlch modell lmenuet bourré‘é:

gavotte), dale v operach komponoval kratkou ariettu, arii pouze s basse

continuem, arii s instrumentatnim ritornelem, arie da capo s rlznymi

obl;gatnlml nastroji, arie da capo s kontrastnim stfednim dilem atd. Ste

né Sirokou paletu m&! k dispozici i v ariosech [Vaghe fonti” s pikolami
v Agrippiné). V pipad?, Ze to vyZadoval text, nebo kvili dosazeni patrlcne
dramatlcnosta nevahal Handel pouZit rytmické zmény (Poppeina arie . Bel
piacere” z Agrippiny, kde stfid4 tfiosminovy a dvouctvrfovy takt, v mimo-

radné dramatickém accompagnatu ..Oh stigie larve” z Orlanda zase pouZil
v kratkém Useku z hlediska kontextu ,neuréity” pétiosminovy takt).

Podobné .pestie” postupoval Handel i v recitativech, v nichZ vhodné kom-
binoval styl secco s dramatickym accompagnatem. Jeho recitativy zdaleka
nejsou jen jakymsi ,pfechodem” od jedné arie da capo k dalsi, jak to ¢asto
viddme u ltald, nybrz maji svoje nezastupitelné misto v dramaturgii opery.
| pornoci téchto rznorodych prostfedki se mu podafilo vytvorit z antickych
postav (Giulio Cesare, Agrippinal nebo z postav rytifskych eposi (Alcinal zi-
vé hrdiny, kteri jesté i dnes dokaZou oslovit-city posluchadli a divakd. Silny
dramaticky G¢inek Handelovych oper je tim obdivuhodnéjsi, Ze musel po-
dobné jako kaZdy jiny skladatel vychazet vstiic rozmarim primadon a kast-
ratd a Casto jim psat arie .na télo” apod. Oviem, jednoduse Fefeno, Handel
umél zkomponovat cokoli, jak (iZasné virtudzni koloraturni arie (jako je na-
priklad arie Morgany ,Torna mi vagheggiar” z Afciny, tak i typicka hande-
lovska larga (Ruggierova rie Verdi prati” z téZe opery nebo legendarni
larghetto ,Ombra mai fu” z Xerxal. A pfitom zlistal vZdy osobity, neopako-
vatelny, tak odlisny od obvyklé mélkosti a povrchnosti vétSiny produkce ital-
ské opery serie té doby. Handel totiZ - a¢ komponova italskou operu - v me-
lodice, harmonii i v dalsich parametrech neustrnul jen na jedné stylové
roviné opery serie, ale spojoval jeji kantabilitu (bel canto] s origindlni melo-
diénosti anglické hudby; v instrumentaci nesou jeho opery zase vieobecné
mnoho rysd francouzské opery (zvukovou barevnost aj.), z niZ samozfejmé
prevzal i zavaZnou Gvodni ouverturu. V operach Ariodante a v Alcina dokon-
ce cerpal z francouzského prostredi jedté vice, ddleZité misto v nich ma ta-
nec {balet), jakkoli skladatelovy zaméry tehdejsi londynské publikum docela
nepochopilo, resp. nedocenilo.

Georg Friedrich
Hindel:

Kantdea Ho jto
amore ancbig,‘@
HWYV 18
{aurogtaf) — 4rie
»E troppo bella®
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Hindelova
oratoria

Neméné vyrazného efektu dosahoval Handel i ve svych mensich hudeb-
né dramatickych Gtvarech, napfiklad v jednoaktové masque [serenaté] Acis
and Galatea{1718), do niZ vloZil tolik nadherné a dramatické hudhby, kolik ji-
ni prominentni dobovi operni skladatelé neméli v celovecernich opernich
veledilech o tiech déjstvich.

Strunou charakteristiku Handelovy operni tvorby lze uzavfit konstato-
vanim, Ze Hindel byl nepochybné nejvyznamnéjsim opernim tviircem v do-
bé mezi Monteverdim a Mozartem, coZ dokazuje mimo jiné skutecnost, Ze
vétdina jeho oper je uZ plilstoleti samoziejmou soudasti repertoaru oper-
nich domd na celém svété.

S operou ovéem prozil Handel v Londyné nejen mnoho radosti, ale snad
jestd vice nelispéchl a trapeni. Proto se jeho zajem stale Castéji obracel
k oratoriu. To, co vytvofil v tomto speciatnim hudebné dramatickém oboru,
je snad sub specie aeternitatis je3té v&tim tvlirtim pocinem nez jeho pri-
spévek k vvoji opery. Lze fici, Ze Handel vlastné vytvoril zcela novy druh,
respektive typ oratoria, jen? pfinesl oproti tradiénimu latinskému ¢i ital-
skému oratoriu tolik inovaci, Ze v celych d&jindch tohoto Zanru tézko najde-
me podobny kvalitativni skok, a tim i né¢i porovnatelny prinos. Zkusenosti,
je? ziskal v dobach mladi v Italii, v Anglii op&t podstatnym zplisobem obo-
hatil, poginaje vybérem namétd pies dramaturgické zpracovani libret
a konge jejich zhudebn&nim s mimoradné Sirokou paletou moznosti a kom-
poziénich Fedeni [podobné jako v operach). To, jak velkou vahu Handel své
oratorni tvorb& pfipisoval, si mozna uvédomime tvari v tvar skuteCnosti, Ze
na rozdil od operni tvorby existuje dostatek dokladd o skladatelové dzké
spolupraci s libretisty [samoziejmé nebyli stejné jako v jinych pfipadech
vidy idedlni & kongenialni).

Alkoli si Handel naméty pro sva oratoria vybiral témér vyhradné ve Sta-
rém zékon@, jeho oratorium je veskrze anglické - a zdaleka nikoli jen z ja-
zykovych diivodd. Vybérem namétl se jeho nékteré monumentalni skiadby
- spolu s okolnostmi svého vzniku a provedeni - staly jakymisi .ndrodnimi
epopejemi”. Anglicané je na rozdil od italské opery pfijali za své, a to nejgr!
v souvislosti s politickou situaci, napiiklad se zlomenim odporu proti krali
v Judovi Makabejském (1747). Nékteré skladby, uvadéné pfevaZné koncert-
né, se totiz spojovaly napfiklad s riznymi charitativnimi akcemi (zvlaté
Mesiad), z jejichZ vynosu se podporovaly chudobince, opusténé déti apod.
Svédéi to o nepochybné Handelové filantropii, ackoli na druhé strané nebyl
zanedbatelny ani ekonomicky pifnos poetnych repriz. Mnoho oratorii vySlo
tiskem, uvadéla se také opakované a i na nékolika mistech mimo Londyn.
{Uvadéni handelovského oratoria si dokence udrZelo souvislou tradici je5té
i bezprosti'edné po autorové smrti, coZ rovnéz presvédCivé doklada pred-
chozi tvrzen.) |

Podobng jako v opefe, i mezi Handelovymi oratorii je obtizné vyzdvihnout_
jedinou skladbu. Také zde skladatel dosaht mimoradné vyrovnanesti a velmi
vysoké umélecké Grovnd. Z celé Fady oratornich dél zkomponovanych v An-
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glii, od Esther (1720] pres Deborah (1733, Athatiu (1733), Saula (1739), fzrae!
v Egypté (1739], Mesidse (Messiah, 1741), Samsona (1741), Semele (1744),

Herkula (Hercules, 1744/45), Baltazara (Belshazzar, 1745), Judu Makabej-

ského [Judas Machabaeus, 1747), Joshuu (1748}, Susannu [1749), Salamou-
na {Solomon, 1749) aZ po Theodoru [1750] a Jephtu (1751) se viastné vymy-
kaji pouze svétska oratoria na mytologické ndméty Semele a Hercules (obé
oznacovana také jako ..anglické opery”; Hercules mé pévodni podtitul A Mu-
sical Drama’}, ale i nejznaméjsi Handelovo dilo Mesids (Messiah, 1741). Je-
ho ndmét (libreto] totiZ spojuje starozékonni texty s novozakonnimi, respek-
tive jejich basnickymi reflexemi, jednota Zidovské a kiestanské tradice je tu
napadnéjsi nez kdekoli jinde. Skladba se zndmou instrumentalni Pifou (sici-
lianou napodobujici dudacky projev) ve vanocnim odditu, soprénovymi ariemi
.Rejoice, rejoice”, | know that my Redemer liveth” &i ,He shall feed His
flock™ [vokalni sicilianou], ale i monumentalnimi sbory v ele s proslulym
Alleluja” se vyznauje mimo jiné dokonalou proporgnosti a vyvaZenosti jed-
notlivych kompozicnich sloZek. V oratoriu fzrael v Egypté je zcela netypicky
povéren tkolem byt hlavnim hrdinou a nositelem déje pévecky sbor [pFesné-
ji Feeno vétSinou dvojsbor), sdlové vistupy [4rie, dueto) jsou v této skladbé
viastné jen epizodami: oproti 20 shorovym vstuptim je v tomto oratoriu pou-
ze sedm 4rii, jedno dueto a &tyfi recitativy. Je to zcela atypické a v praxi wji-
mecné feSeni, a to i pfesto, Ze Handel vSeobecné pFisoudil sboru ve svych
oratoriich nezvykle dilezitou roli. Dramatické scény odchodu lzraelith
z Egypta, liceni hriiz, jeZ Hospodin zplisoboval Egyptaniim (krupobiti ve sbo-
ru .He gave then hailstone for rain”, komafi a kobylky v ,And the came all
manner of flies” apod.), je hudebné zpracovano tak mistrovsky a (&inng, Ze
nema v hudebné dramatické literatufe obdoby stejné jako sborové fugy
(.Sing ye to the Lord” a mnoho dalSich i v ostatnich oratoriich). Zpracovani
sborovych partii, ale i jejich dramaticka funkce v Hindelowych orateriich
v porovnéni s Carissimim ukazuje, jak dlouhou cestou musel projit tento hu-
debné dramaticky druh za sto let své existence. Také v oratoriich zuZitkoval
Handel svou velkou zvukovou predstavivest, v Saulovi napfiklad pouZit zvon-
kohru nejen v instrumentalni Sinfonii di caritlon, ale dokonce i jako doprovod
nasledujiciho recitativu. Fakt, Ze v oratoriich podobné jako v operéch a in-
strumentalni hudbé Handel ¢asto pouzival i upravoval své stardi skladby
& hudbu jinych skladateld {s oblibou citoval zvl4&té Gottlieba Muffata, ale
i Stradellu, Kerlla, Strungka ¢i méné znamé autory jako F. X. Habermanna
a F. Uria), vibec nesniZuje velikost jeho tvéiréiho odkazu. Byl to b&Zny dobo-
vy postup, k némuz se uchylovali viichni skladatelé.

Presné s touz virtuozitou, s niZ se Hindel pohyboval v terénu operni

(i oratorni] arie, dokazal ovlddnout i kempozi¢ni zpracovani sborovych Casti
svych oratorii. Av monumentalnich fugéch, v dramatickych zlomech &i slav-
nostnich findle se mu vyrovna jen méloktery skladatel v historii. V fzraeli
v Egypté Hindel dokonce pouzil sborowy recitativ. Uvddomime-li si v této
souvislosti zaroven historické okolnosti provadéni vétSiny jeho skladeb pied
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pocetnym {i nékolikatisicovym) publikem, pochopime, proc Angli¢ané Han-
dela pFijali .za svého", proZ je pochovan mezi nejvjznamngjsimi osobnost-
mi kralovstvi ve Westminsterskom opatstvi (zemfel v Londyne 14. dubna
1759), pro& mu slavny Frangois Roubiliac wytvofil bustu uZ za Zivota (1738]
a pro¢ mu tolik viznamnych umélct vzdalo hold svymi sochami &i portréty
(Roubiliac, Houbraken, Hudson aj.; v podstat& jsou poctou i vystizné Hande-

lovy karikatury od Johna Goupyho, na nichZ je jako vynikajici varhanik vyob- -

razen coby ,Okouzlujici netvor” za svym néstrojem).

Georg Friedrich Handel je opravdu némeckym i anglickym skladatelem
zaroven, Na svou domovinu v Londyné nikterak nezapomnél, zkomponoval
tu napfiklad swjch zndmych Devét némeckych arif [Neun deutsche Arien,
kolem 1729) na krasné poetické texty némeckého bésnika Bartholda Hein-
richa Brockese i pasijové oratorium Der fiir die Siinde der Welt gemarterte
und sterbende Jesus (1716), podle téhoZ autora textu nazyvané Brockesovy
pasije {tento text zhudebnili i 6. P. Telemann, R. Keiser a J. Mattheson).
Handel se suverénné pohyboval v réiznych stylech a zhudebiioval vétsinou

Pozdni baroko

paralelné italské, anglické, zpocatku i némecké a latinské texty. Ke kazdé-
mu textu pfistupoval jako zasvéceny znalec nékolika jazyk(l velmi citlivé,
nezaleZelo na tom, Slo-li o anglické texty napiiklad v Odé na svatou Cecilii
(1739) nebo v 0dé na narozeniny krélovny Anny (1713), anebo o némecké
texty ve vySe zminénych kompozicich. Jak dokonale dokazal jakykoli text
umocnit svou hudbou, svwym nanejwys individudlnim hudebnim jazykem,
ukazuje napriklad porovnani raného italského oratoria #f Trionfo del Tempo
e del Disinganno {kolem 1707) a jeho prepracované pozdni anglické verze
The Triumph of Time and Truth [1757), jedné z poslednich Handelowych
skladeb. Z hlediska hudebni fedi Handel dokézal skuteCné idedlné ,uvést
v soulad rdzné styly” (Bukofzer), jeZ v jeho hudbé nesplynuly v jeden neod-
délitelny hudebni organismus jako u Bacha, ale naopak, jejich specifi¢nost
zéistala zachovéna. Avéak rozhoduijici je, Ze navzdory tomu je i Handeldv hu-
debni projev vysostné individualni a stejné neopakovatelny jako Bachdv.

Némeck4 hudba prvni poloviny 18. stoleti

Ackoli dala némeckd hudba v prvni poloviné 18. stoleti svétu jedncho
z nejvétsich skladateld a uméleckych veleduchl viech dob - Johanna Se-
bastiana Bacha, lipsky kantor nebyl jedinym vyznamnym némeckym skla-
datelem pozdniho baroka. PfestoZe Bacha vSichni uzndvali jako vynikajici-
ho varhanika a znalce kontrapunktu, nékterych jeho soucasnikl si doba
cenila vice, predevéim Georga Philippa Telemanna, ale napfiklad i darm-
stadtského kapelnika Christopha Graupnera. Véechny historické, sociolo-
gické, estetické a jiné souvislosti dnes ani nejsme schopni rekonstruovat,
a jednoznaéné odpovédét na otdzku, pro¢ tomu tak bylo, by ani z dnesniho
pohledu nemélo valny smysl. Nejjasngjsi jsou viastné ty okolnosti, které se
tykaji oblasti estetiky a souviseji s tvrdou kritikou Bachova stylu nékterymi
prislugniky mladsi hudebnické generace, zvlasté Johanna Adolpha Schei-
beho, jenZ jej povaZoval za zastaraly, FeCeno dnesni terminoloyif za neaktu-
alni, nemoderni. Scheibe byl jednoznaénym pitvrzencem tehdy nového jed-
noduchého zpésobu kompozice, ktery byl jasnym protikladem .uceného”,
tj. kontrapunktického zplsobu komponovéni. Na Scheibeho ostré vypady
reagovali mnozi Bachovi Zaci a privrzenci, 2vlasté Johann Abraham Birn-
baum, jenZ se Scheibem nednavné polemizoval a Bacha brénil. Je pravda,
%e i daldi némecti hudebnici prvni poloviny 18. stoleti, kteri nebyli tak radi-
kalni jako Scheibe, zetelné stali na pozicich tehdejsi ,nové hudby”, jmenuj-
me aspof dva nejddleZitéjsi - Johanna Matthesona (1681-1764] a Johan-
na Joachima Quantze (1697-1773). Oba byl jako skladatelé i interpreti -
Quantz byl jednim z nejlepsich flétnistl své doby a jeho vynikajici Skola hry
na pricnou flétnu Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spie-
len (1752) je dodnes pravem legendou - zaroven vybornymi znalci hudby ji-
nych zemi (italské, francouzské) a Quantz byl rovnéZ zastancem tzv. .smi-
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geného vkusu” (,vermischter Geschmack’), ktery tyto relativné rliznorodé
styly spojoval a rozhodujici mérou prispél ke stylovym zméndm v hudbé prv-
ni poloviny 18. stoleti. ProtoZe byli Mattheson i Quantz také vynikajicimi teo-
retiky (Mattheson vzhledem ke svym zdravotnim problémdm tak trochu
z donuceni, zdaleka nepatrili mezi tak vyhranéné radikaly jako Scheibe.

Vivoj némecké hudby byl v prvni poloving 18. stoleti celkové dosti sloZity,
ovliviiovalo jej mnoho réznych okolnosti a podminek, jejich? wsledkem by-
la blahodarna a oplodnujici riiznost a bohatstvi stylovych proudd.

Operu v Némecku uZ od 17. stoleti ovtivhovala zvlaSté francouzska a ital-
ska hudba. Viasské podnéty prinesli do Némecka mnozi italsti hudebnici,
kteri ve stredni Evropé dlouhodob# &i kratkodobé aktivné plsobili, V oblasti
datel a diplomat Agostino Steffani [1654-1728], jenz pdsobil v Hannoveru
a v dalich némeckych méstech. Francouzské kompozicni novinky zase pfi-
vezl od Lullyho z PafiZe (pfimo od pramene] Johann Sigismund Kusser,
dlouholetd opora hamburské opery, nejlepsiho operniho domu v celém
Némecku. Vysokou uméleckou droveri hamburské opery na Husim trhu po-
mahalo udrZovat nékolik vyznamnych osebnosti - J. Mattheson, G. Ph. Tele-
mann, G. F. Handel a jini, ale nejvyznamnéjsi byl nepochybné prispévek
Reinharda Keisera [1674-1739], dodnes ne zcela docenéného operniho
skladatele fjeho zajimava duchovni hudba je dokonce Uplné neznamal. Za
Keiserova dlouholetého plsobeni se hamburska opera posupné dopracova-
la ke svym inscenatnim specifikim, dramaturgicky nosnymi librety poci-

Johann Adolph Hasse

Slavn zpévatka Faustina Bordoniovd,
manzelka Johanna Adolpha Hasseho

naje a zvlastni kombinaci francouzskych, italskych a domacich prvké pfi je-
jich zhudebnovani konde. Za Keisera se v hamburské opefe pod tlakem ital-
ské opery dokonce prosadila vicejazyCna (italsko-némecka) libreta. V Keise-
rovych operach (Croesus, 1710 aj.) jesté italsky styl opery serie 18. stoleti
nepievlada. Ten se v Némecku dockal jednoznacné nadvlady az v dile Jo-
hanna Adolpha Hasseho [1699-1783), ktery poté, co plsobil v Italii, ve Vidni
a kratkou dobu i v dalich evropskych metropolich [Londynl, zastavat do ro-
ku 1764 funkci drazdanského kapelnika, potom Zil stiidavé ve Vidni a v Be-
natkach. Hasse - manzel slavné zpévacky Faustiny Bordoniové - byl snad
.nejitalstejsim” némeckym skladatelem vibec. Jako mimoradné plodny
skladatel nejen v opernim oboru, ale i na poli cirkevni a instrumentalni hud-
by byl ve své dobé pravem velice oblibeny. Jeho opery [vétSinou na libreta
Pietra Metastasial, z nichZ jsou nejznaméjsi Artaserse [Artaxerxes, 1730
a Adriano in Siria 1752, se uvadély jesté i ve druhé poloviné 18. stoleti po
celé Evropg, od Némecka po Italii, od Londyna po Madrid a vyznamnym zpd-
sobem prispély k formovani rané klasicistniho stylu {Hasseho si jako oper-
niho skladatele mimoradné cenili i vwznamni predstavitelé hudebniho kla-
sicismu véetné Mozarta).

V némecké cirkevni hudbg prvni poloviny 18. stoleti se misily pFedevéim
vlivy starsi tradice tvorby pro evangelické chramy ze stoleti predchozi-
ho s tendencemi novéjsimi, italskymi. NejvwyznamngjSi skladatelé generace
J. S. Bacha v této oblasti - Christoph Graupner (1683-1760), Johann Fried-
rich Fasch {1688-1758), Gottfried Heinrich Stolzel {1690-1749), a samoziej-
mé na prvnim misté Georg Philipp Telemann [bliZze se mu vénujeme o néco
dale} - méli véak cosi spoleéného: vSechny rozhodujicim zplisobem ovlivnila
Neumeisterova reforma kantaty. Jejich kantatova tvorba patfi uz k vykrysta-
lizovanému typu bachovské kantaty a je stejné rozsahid jako Bachova.
Graupner, Stélzel i Fasch zkomponovali velké mnoZstvi kantat (Graupner
1418, Stolzel 472, Faschovych kantat se dochovalo jen asi tficet, vétdina se
ztratila) uréenych na cely cirkevni rok a k réznym dalim cirkevnim i svét-
skym prileZitostem, ale psali také paSije a dalsi evangelickou duchovni hud-
bu. Preferovali novou, .galantni” kantatu, jejimz zakladem byl po instru-
mentalnim Uvedu sled recitativi a &rii, k nim vétSinou pFipojovali kratka
sborova Ctyrhlasa zpracovani chordll nebo prokomponované sbory. Podob-
né jako J. S. Bach vyuzivali ve svych kantatach pestrého instrumentalniho

_ obsazeni {Graupner hlavné chalumeau), zvla3té dechovych nastroj, jez né-

mecti skladateté povazovali na rozdit od Italll za zcela rovnocenné smycco-
vym. AZ na Telemanna je viak celkovy koncept jejich skladeb prece jen vét-
Sinou tradiéngjsi a ve wyuZivani rlznych nastrojovych kombinaci méné
napadity, neZ bylo pojeti Bachovo.

Vsichni uvedeni skladatelé se intenzivné vénovali také instrumentalni hud-
bé, predevéim koncertu, sélové a triové sondté, ale i orchestralni suité. | v té-
to oblasti jejich tvorby dominovaly dechové nastroje, a to od sondt pres sélo-
vy koncert s nejriznéjSimi kombinacemi dechovych nastrojl az po concerto
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grosso. Hudbu italskych vzord [zvla$té Vivaldiho) Némci cennym zplisobem
obohatili o celou paletu dechovych nastroj, pocinaje .vymirajicim™ chalu-
meau s charakteristickym neopakovatelné zaduméivym tonem (ve své tvorbé
tento nastroj uplatnili zvlaété Graupner a Telemann] a konée v té dobé snad
nejmddnéjdim nastrojem - pricnou flétnou. Kromé Graupnera, Fasche Ci
Stélzela se o vyvoj instrumentélni hudby podstatnym zplisobem zaslouzili
i dalsi némedti skladatelé a zarovef vét3inou vynikajici interpreti, predeviim
Johann Joachim Quantz, berlinsky flétnista Friedricha [l., ale i lenové slav-
né kurfiftské kapely v Drazdanech - houslista Johann Georg Pisendel
{1687-1755), Vivaldiho Zak [Vivaldi, ale i Albinoni mu vénovali nékolik kencer-
td, respektive sondt], a draZdansky kapelnik Johann David Heinichen
(1683-1729], mimo jiné vynikajici znalec teorie a praxe generalniho basu, na-
vazujici zase na Franceska Gaspariniho (tiskem mu wydly dvé ucebnice,
z nich je vyznamnd zvl&3té druhé - Der Generatbal3 in der Composition, 1728).
Samostatnou kapitolu v némecké instrumentalni hudbé prvni poloviny
18. stoleti tvofi tvorba Silvia Leopotda Weisse {1687-1750), wynikajiciho lout-
nisty, psobiciho predevsim ve sluZbéch dréZdanského dvora, nékdy pravem
nazyvaného ,.Johannem Sebastianem Bachem loutnové hudby”. Ve swych
suitach i jednotlivych skladbach [tance, variacni formy, fantazie, nékolik
tombeau atd.} Weiss dospél k dokonalé symbidze fantazijniho francouzské-
ho loutnového stylu s .némeckou” tendenci k disledné polyfenicky zpraco-
vané sazbé. Ve Weissové rozsahlé pozlistalosti {vice ne? tisic skladeb] se do-
chovala i komorni hudba, napfiklad skladby pro flétnu a loutnu (koncerty se
bohuZel z vétsi Casti ztratily). :

Georg Philipp Telemann

Nejvyznamnéjéim Bachovym soucasnikem byl viak nepochybné Georg
Philipp Telemann (1681-1767), ve své dobé vieobecné povaZovany za nej-
lep&iho némeckého hudebniho skladatele. Telemann, pochazejici z Magde-
burku, nebyl - stejné jako mnoho jeho némeckych kolegd - rodici vychova-
van ani rodové predurlen ke skladatelské draze. Univerzitni studium
v Lipsku nedokondil, na celé ¢are u ngj zvitézila hudba. Telemann byl mi-
moradné vzdélanym hudebnikem, a to zvlasté literarné, napriklad jeho bas-
né ~ sonet na smrt Johanna Sebastiana Bacha ¢i verse jako ohlédnuti za Zi-
votem houslového virtuosa Johanna Georga Pisendela - maji nespornou
uméleckou hodnotu. :

Prvnim vyznamnym hudebnickym Uvazkem Georga Philippa Telemanna
byla funkce kapelnika ve slezském Sorau (dnes Zary v Polsku), kterou ziskal
v roce 1705. PrestoZe se tam zdrzel jen kratkou dobu, ve své autobiografii
zmifiuje, jak dleZity pro néj tento pobyt byl. Zvlasté intenzivné ho oslovila
hlavné taméjsi lidova hudba, s niZ se setkal v hostincich a na svatbach. Pol-
ska lidova kapela se skladala z houslisty, dudaka, trombonisty a hrace na

Pozdn{ barcko

malé varhanky (regal] s typickym pri-
raznym vréivym” zvukem. Pfi mimo-
Fadnych prileZitostech se pry seslo az
nékolik desitek lidovych hudebniki z Si-
rokého okoli, kteri hravali v tomto ob-
sazeni. Podle svych vlastnich slov Tele- -
mann pravé tady nacerpal tolik invence,
Ze mu vystaCila na cely Zivot. A Tele-
mann skuteén& v hudebni historii patri
mezi ,.genidtni melodiky”, mezi sklada-
tele, jejichz melodicka invence byla té-
ma&F nevyCerpatelna. Polskych (ale i ha-
nackych] intonaci lidové hudby wyuZit
neopakovatelnym zplisobem nejen ve
svych ,polskych” koncertech a sona-
tach, ale najdeme je v celé skladatelové
tvorbé, zvlasté pak v jeho instrumental-
ni hudbé.

V-roce 1708 se Telemann stal kon-
certnim mistrem a pozdéji kapelnikem
v Eisenachu, roku 1712 odesel za lukrativnim postem méstského hudebniho
feditele do Frankfurtu nad Mohanem a vroce 1721 se stal evangelickym kan-
torem a méstskym hudebnim Feditelem v Hamburku, kde zGstal aZ do smr-
ti. Prilakala ho tam nepochybné nejen vynikajici opera na Husim trhu, ale
i viestranna moZnost uplatnéni (a zviasté v cirkevni hudbé), zfejmé proto ne-
reflektoval ani na misto kantora v Lipsku (1722]. Hamburk, velké a bohaté
mésto s 25 tisici obyvateli, byl badtou némeckého osvicenstvi a pfinejmensim
stejné vyznamnym kulturnim centrem jako Lipsko. Telemann tam naset nej-
lepsi podminky pro svou mnohostrannou skladatelskou innost: komponoval
kantaty a pasije pro evangetickou cirkev, Uzce spolupracoval s hamburskou
operou, psal vokatni svétskou a instrumentalni hudbu pro hamburské colle-
gium musicum. UdrZoval kontakty s vétdinou zndmych némeckych hudebni-
kil své doby, s Johannem Matthesonem ho spojovalo diivirné pratelstvi, udr-
Zoval korespondenci se svym soucasnikem Johannem Jakobem Waltherem
i s prislusnikem mladsi generace Carlem Heinrichem Graunem.
. -Telemannilv skladatelsky odkaz je skuteCné impozantni. Pojima vice nez
tfi tisice skladeb, véechny hudebni druhy a Zanry bez wyjimky, od opery aZ po
hudbu pro klavesové nastroje. Z jeho oper jsou Der geduldige Socrates [Tr-
pélivy Sokrates, 1721) a Pimpinone [1725] dodnes trvalou soucasti repertoé-
ru opernich scén. Telemann i jako Clovek srsel humorem a jeho pFinos k vy-
voji opery buffy je celkové [nejen ve wie uvedenych dilech) mimotadny. Zit
velmi dlouho a prodélat velky stylovy vyvoj od vrcholného baroka, z néhoz vy-
Sel diky vyborné znalosti francouzské hudby {Lullyho), a tradice némecké
evangelické duchovni hudby i italské hudby pres pozdni baroko aZ na samy

Georg Philipp Telemann
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prah klasicismu. V jednotlivych narodnich stylech se pohyboval se suvereni-
tou {a samoziejmé je také kombinovall porovnatelnou s mélokterym z jeho
soucasnikd. Dila, ktera vznikla v Hamburku, predstavuji vrchol Telemanno-
vy tvorby - jak ve svétském, tak v cirkevnim oboru. Stylové asi nejdale po-
kroil v kantaté Ino (1765), v jedné ze svych poslednich skladeb vibec. fnoje
dokladem toho, Ze Telemann ani ve vysokém véku neztratil nic ze své vyso-
ce nadprlimérné hudebnické vnimavosti a kreativity. Na zakladé hodnotné-
ho libreta vytvofil v této prokomponované skladbé mimoradné dramatickou
hudbu, jez svym vyznénim dokonce predjima hnuti Sturm und Drang.

Jadro Tetemannovy vokalni tvorby viak tvori evangelicka cirkevni hudba.
Zkomponoval nékolik plnych cykll kantét na cely cirkevni rok [dohromady
vice nez 1400 kantat!], nékteré vysly i tiskem, napiiklad Harmonischer Got-
tesdienst (doslova Harmonicka bohosluZba, 1725) nebo Musikalisches Lob
Gottes (doslova Hudebni chvéla Boha, 1744). Telemannovy kantéty byly ur-
¢eny nejen pro Ucely bohosluzby, kde mély tradicni misto v Casovém sou-
sedstvi kdzani, ale - jak sém v nékterych pripadech zdiiraziuje - i k riznym
jinym poboZnostem a k rozjimani {,Andacht”). Tyka se to zvlasté jeho
pofetnych kantdt s vyslovené komornim obsazenim (napfiklad kantét pro
s6lovy hlas s basem continuem, 1727). V kantatach vétdiho obsazeni Tele-
mann nevyuziva obligatnich sélovych nastrojt tak dsledné s cilem dosah-
nout konkrétni zvukové barvy, jak to délal Bach, ale i tyto skladby pfinadeji
mnohd netradicni, nékdy velmi moderni a progresivni kompoziéni feseni.
Telemann byl jednim z prvnich skladateld,
ktefi reagovali na Neumeisterovu reformu,
a zhudebnil nové, moderni kantatové tex-
ty. DilleZitou slozkou Telemannovy cirkevni
hudby jsou i oratoria a paSije. Jen pasijovych
kompozic napsal vice neZ Ctyficet a skladby,
jejichz libreto je wylucné basnickym textem
a necituje primo z evangelii, patfi k tzv. pasi-
jovym oratoriim. Telemannova pasijova hud-
ba, jiZ se vénoval cely Zivot [pocinaje Brocke-
sovymi pasijerni, 1718), ma zakladni rysy
totozné s Bachovym stylem, vyuZiva tychz
prvkd - recitativ, arii, sbord. Snad neni tak
napadita v jejich kombinovani a vzajemném
pronikani, jako to dokazal jen Bach, snad Te-
lemann nevyuZiva dramaturgicky tak rafino-
vané {tyr'hlasé sbory zpracovavajict choralo-
vé napévy, ale v Zadném pripadé to neni
jakasi ,plocha” hudba, zkomponovana podle
vzoru italské opery. Ve svych pasijich vytvo-
Fil Telemann mimofadné Udinnou a drama-
tickou hudbu, v niZ vyuZiva nejen svého oje-

Georg Philipp Telernann:
Ih glaube an Jesum Christum,
prvnf strana autografu

dinélého smyslu pro zvukovou barvu (jenZ byl podstatné odliSny nez Bach(ivi
a dalsi prvky hudebni kompozice, ale i [respektive zvlasté) svlj vytribeny Li-
terarni vkus, charakteristicky skutecné dzkym vztahem ke zhudebfiované-
mu slovu.

Stejné zasadni vyznam mél Telemann i pro vyvoj instrumentatni hudby.
Nebereme-li v (vahu vysoce nadprimérné kvantitativni rozméry této jeho
tvrdi oblasti - jen suit s rznym orchestralnim a komornim obsazenim
zkomponoval celkem okolo tisice (1) -, je jeho prinos prinejmensim tak za-
vazny jako v oboru vokalni tvorby. Francouzska ouvertura (suita} ho inspiro-
vala od mladi a mnozi Telemannovi soucasnici tvrdili, Ze jeji kompozicni fi-
nesy ovladal snad jesté lépe nez Francouzi. Telemann i v ni Casto uplatioval
svoje literarni nadani a svérazny humor: nékteré suity maji literarni kono-
tace, naprikiad suita Burlesque de Quixotte nebo gulliverovska suita podle
Jonathana Swifta pro dvoje housle uverejnéna v Casopise Der getreue Mu-
sic-Meister (1728~1729). V této skladbé je podobné jako v literdrni piedloze
vsechno obraceno naruby, Telemann sem zafadil napriklad pomalou brob-
dingnagskou (Brobdingnag je smyslena zemé podle Swifta, pozn. prekl.} gi-
gu, v origindtu notovanou v 24/1 taktu, atkoliv se jedna o jeden z nejrychlej-
Sich suitovych tancd, liliputanskou chaconnu, jeZ zabira pouhych nékolik
taktl (skuteéné chaconny byly zpravidla velice dlouhé; Telemann ji navic
napsal v 3/32 taktu...) apod. Podob-
ny charakter maji Telemannovy or-
chestralni suity La Bizzare, La Pu-
tain, Les nations anciennes et

instrumentalni
hudba Georga
Philippa

Telemanna

modernes (Narody staré a moder-
ni), Alster (obsahuje mimo jiné &ast
koncertujici Zaby a krkavci®), Bur-
lesque (s postavami commedie
detl'arte jake Colombina, Pierot,
Harlequin apod.] aj. Snad nejddleZi-
t&jSim Telemannovym prispévkem
v této oblasti instrumentalni kom-
pozice jsou tfi svazky jeho rozsahlé
sbirky Musique de table [¢es. Hud-
ba ke stolu, respektive .k hosting",

. 1733). Kazdy dil (production) je se-

staven ze Sesti skladeb rlizného ob-
sazeni: 1. ouverture (orchestralni
suital, 2. quattuor (kvartet s rliz-
nymi  kombinacemi  dechovych
a smyccovych nastrojG s continu-
em), 3. concerto [sdlovy koncert pro
vice nastrojd), 4. trioltriovéa sonétal,
5. solo (sblova sonatal, 6. conclu-
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Musique
de table

koncerty

a komorn{

hudba

sion (zévére¢na skladba). Tak napfiklad prvni ouvertura je uréena dvéma
pFinym flétndm s orchestrem, druhd trubce a hoboji s orchestrem, prni
koncert flétné, houslim a violoncell, druhy trojici housli, tieti dvéma pfiro-
zenym rohdm atd., celkové viak Telemann upfednostiiuje - tak jako vSich-
ni némecti skladatelé - dechové nastroje. V Musique de table vytvofil tolik
nadherné hudby, mimoiédné bohaté na melodické napady a tak hyfici na-
strojovou barevnosti v riiznych kombinacich sélovéhe i orchestrélniho ob-
sazen, 7e | kdyby byl zkomponoval jen tento jediny opus, zapsal by se do dé-
jin jako skladatel, jen vyznamné prispél k vyvoji instrumentalni hudby.
N&které ouvertury navic dosahuii jak svou stylizaci, tak narocnosti sélovych
partl Grovné koncertu.

Georg Philipp Telemann zanechal i vetké mnoZstvi kencertdl a sonat
pro vétsinu tehdy pouzivanych sélovych nastroji a jejich rlizné kombina-
ce. Podobn# jako ostatni németi skladatelé vychazel z italskych vzord,
predeviim z Vivaldiho, jeho koncerty se véak od .vSeobecného vzoru” vy-
raznd li$i nejen specifickou .telemannovskou” melodikou, navazujici na
zmifiované lidové inspirace, ale i bohatstvim formélnich feseni {s oblibou
vyuZival Etyfvétého cyklu). | Telemann s oblibou zaméstnaval dechové na-
stroje. Rad je zapojoval v komorni hudbg, jeZ je ze vech oborl jeho tvorby
pravdépodobné stytové nejprogresivnéjsi. Najdeme tady sice i dila tradic-
n&j&i, feknéme pomérné blizka typu corelliovské triové sonaty (VI Sonates
en trio, Les Corelizantes, 1737), avéak prevaZuji skladby, v nichz se jedno-
znaéné ozyva duch rokoka a galantniho stytu. ObCas to naznaduji samotné
ndzvy poletnych sbirek, jeZ vySly v Pafizi: Nouveaux Quatuors en Six suites
pro flétnu, housle, violoncello a basso continuo (1738) &i Quatriéme livre de
Quatuor 3 Flute, Violon, Alto Viola et Basse (1752). Je to stejné jako v pfipa-
dé cetnych pouze v rukopisech zachovanych trii, kvartetl, kvintetd a skla-
deb pro jind komorni obsazeni hudba nejvy3&i umélecké hodnoty. Mnohé
komorni kompozice - Sonates méthodiques [1728/29), sonaty pro dvé flét-
ny nebo housle bez continua, skladby pro cembalo aj. - maji i vyrazny pe-
dagogicky aspekt [napfiklad ty, jez vysly v asopise Der getreue Music-
-Meister).

Telemannovo mimofadné rozsahle dilo - a to i se znalosti dobovych
relaci, kdy nékolik stovek skladeb z pera od jednoho autora nebylo nicim
necbvyklym - tvofi kupodivu neobycejné kvalitativné vyrovnany celek. Tele-
mann se skute&nd suverénné pohyboval ve vech Zénrech, kompozicnich
technikach i .ndrodnich” stylech, v¢etné progresivniho némeckého .smise-
ného stylu”, sém pFiznava, Ze ve své hudbé spojil némeckd, francouzska,
italska, anglicka a polska vychodiska. Prévem se Fadi nejen k nejvétdim
mistrdim pozdniho baroka, ale i k prikopnikiim nového stylu.

Pozdni baroko
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Hudba prvni poloviny 18. stoleti
ve stiedni a severni Evropé

Stredni Evropa prispéla do zlatého fondu evropské barokni hudby vyraz-
nou mérou i v prvni poloviné 18. stoleti. Také v obdobi pozdniho baroka by-
la nesporné nejvyznamnéjdim stfedoevropskym hudebnim centrem Viden,
kde souvisle pokracovala tradice nejvysSi Grovné hudebni kultury ze 17. sto-
leti, zvlasté diky cisarské dvorni kapele. Prvni polovinu 18. stoleti tze pova-
Zovat za posledni obdabi jejiho rozkvétu. Cisar Karel V1. byt - podobné ja-
ko jeho otec Leopold |. a starsi bratr Josef |. [vladl jen krétce, a to v letech
1705-1711) - také skladatetem, predevsim v3ak vytvarel jak duchovni, tak
svétské hudbé nejlepsi podminky k provozovani a rozvoji. Léta panovani
Karla VI. (1711-1740) se vyznacuji nejen nejvétsim obsazenim dvorni kape-
ly co do poétu ¢lend, ale i plisobenim nékolika vyjimecnych osobnosti. Poté,
co nastoupila na triin cisai'ovna Marie Terezie [vladla v obdobi 1740-1780),
postihla videfiskou dvorni kapelu jako ddsledek politickych pomérd (jinymi
slovy valek, jeZ panovnice musela vést] pfisna restriktivni opatfeni, kterd
znamenala jeji v Ease postupujici Gpadek. Urovné, jiz se mohla pyénit
v 17. stoleti a v prvni poloviné 18. stoleti, jiZ cisafska dvorni kapela nikdy ne-
dosahla.

- Po Antoniu Draghim se stal dvornim kapelntkem Marc¢’Antonio Ziani
(1653-1715), posledni z ,velkych” Ital v této funkci. Ziani byl znamenitym
skladatelem cirkevni hudby, které se vénoval prece jen vice neZ svétské,
0 tu - a zvlaSté o operu - se staral predeviim dvorni teorbista a pozd@ji

cisafskd
dvorni kapela
v prvni
poloviné

18. stoleti

Cisafsky dvorn{ trubad a tympanista
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Johann
Joseph Fux

vliv Fuxovy
uéebnice

skladatel Francesco Barto-
lommeo Conti (1681-1732),
kratce i Giovanni Bononcini
(1670-1747) a daldi, K pod-
statnym zménam ve videfiské
dvorni kapele viak doslo za
Johanna Josepha  Fuxe
(1660-1741), Zianiho néstup-
ce ve funkci kapelnika, velmi
ambiciozniho a dodnes ne-
pravem ponékud podcefiova-
ného skladatele, ale i vynika-
jictho hudebniho teoretika
a pedagoga. Fux byl naroCny
a viadl dvorni kapele tvrdou
rukou, podobné jako kdysi
Lully v PafiZi. Rozhodoval
prakticky o véem [cisaF jeho
rozhodnuti jen .podepiso-
val”), vykonal vdak mnoho
uZitecné préce vedouci ke
stabilizaci a dal$imu zvySeni Urovné souboru. Jediny z Fuxova okoli, kdoZ
si uchoval relativni samostatnost, byl vicekapelnik Antonio Caldara
(1670-1736}, jiz pred svym pfichodem do Vidné uznavany a plodny skladatel
(zvia3té v Rim& u F. Ruspoliho) predeviim operni a cirkevni hudby. V hu-
debné dramatickém oboru patii Caldara jako snad nejblizsi spolupracovnik
Pietra Metastasia k nejreprezentativnéj§im tvlréim osobnostem opery
pozdniho benatského typu, vdechna jeho hudba méla i béhem celého videf-
ského plisobeni vice italskych stylovych znak{l neZ Fuxova, jenz jako teore-
ticky mimoradné vzdélany hudebnik Cerpal z rlznych zdrojd, vedle italské
aperni (ale i instrumentalni) hudby jej inspirovala zvl&sté francouzska. Fux
se jako vynikajici kontrapunktik, v barokni epoSe patrné nejlepsi vedle Jo-
hanna Sebastiana Bacha, vénoval velmi intenzivné zvlasté duchovni hudbé.
Mistrné ovladal jak .stile antico”, tak i moderni koncertantni styl barokni
cirkevni hudby. Dokazuji to jeho Cetné mse, litanie, nespory, ofertoria a dal-
§i cirkevni hudba, jeZ dosla znaéného rozsifeni po celé stfedni Evropé (po-
dobné jako tvorba Caldarova a dalSich videfiskych skladatell). Ani z tohoto
hlediska nelze Fuxiiv vliv podceriovat, nemluvé o jeho latinské ucebnici
kompozice Gradus ad Parnassum (Schody, resp. stupné na Parnas, 1725,
jez byla zahy preloZena do vSech svétovych jazykl [némdiny, anglictiny,
francouzétiny). Tuto klasickou uéebnici - nejen kontrapunktu (véetné stylu
tuxurians), ale i moderniho, .nevazaného" zplisobu komponovani, tj. nekon-
trapunktického - dobre znali vdichni vyznamni skladateté 18. i 19. stoleti
[Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Johannes Brahms ad.).

Johann Joseph Fux

Pozdn{ barcko

Fux se intenzivné vénoval i instrumentalni hudbé, shirka Concentus mu-
sico-instrumentatis (1701) prozrazuje jeho velmi zevrubnou znalost fran-
couzského stylu: Komponoval také oratoria a pozoruhodny odkaz, jejZ zane-
chal i v operni tvorbg, se rozhodné nevyCerpava slavnou operou Costanza
e fortezza (Stalost a stateCnost, 1723), provedenou s nejvy$i pompou na
Prazském hradé u priteZitosti korunovace Karla Vi. za G€asti hudebnich
osobnosti z celé Evropy [kromé Elenii cisarské dvorni kapely se predstave-
ni zucastnil napfiklad J. J. Quantz, loutnista S. L. Weiss, houslisté F. Vera-
cini a G. Tartini a dalsi velké postavy pozdniho baroka; za pfitomnosti ne-
mocného Fuxe dirigoval obrovsky aparat jeho zastupce Antonio Caldara).
Mnozi oiti svédkové toto predstaveni oznaéili za jednu z nejvétSich hudeb-
nich udalosti oné doby. 0 monumentalni scénu s mnoha proménami se au-
torsky postarala slavna dvojice dvornich architektl GalliG-Bibiend, baletni

Giuseppe Galli-Bibiena (1696-1756):
scénicky ndvrh k opefe Johanna Josepha Fuxe Costenza ¢ fortezza (Praha 1723) ~ vjtez

Skenovano pro studijni ucely
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Pozdnf baroke

dal¥i
vidensti
skladatelé

hudbu, jeZ méla ve videfiské dvorni opefe tradi¢né vyznamné misto, zkom-
ponoval houslista a koncertni mistr télesa Nicola Matteis ml. Costanza
e fortezza vystizné ilustruje nejen Fuxtv kompozi¢ni styl, ale i specifiCnost
videfiské dvorni opery. Na videfiském dvore se nepéstovalo v pravém slova
smyslu italské ,.drama per musica”, ale jeho zviastni mistni varianta, jiZ
skladatelé nazyvali nej¢astéji .festa teatrale” (divadelni slavnost] apod. Hu-
debnd videfiska pozdné barokni opera spojovala prvky italské opery serie
s francouzskou vazZnou operou (tragédie en musique), ve Fuxové dramatu
Costanza e fortezza proto maji vyznamné misto sbory a batet, které italska
opera vibec neuznavala. Fux kromé toho v této skladbé vyuZil - jesté o po-
znani masivngji nez v jinych svych operach - nezvyklym zplisobem kontra-
punkt. Kromé souvislosti s charakierem libreta (jehoz d&j Cerpa z fimskych
déjin} to bylo dano i mimoréadné slavnostni pFileZitosti, na jejiz poest své
slavné dilo zkomponoval.

Témaf stejnd vyznamnym skladatelem cirkevni hudby, jako byli Fux &i
Caldara, byl i dvorni varhanik Johann Georg Reinhardt (asi 1677-1742], jiny
varhanik videfiské dvorni kapely, snad nejzndméjsi Fuxdv Zak Gottlieb Muf-
fat zase podstatné zasahl do wyvoje hudby pro klavesové néstroje. Velka
gast Fuxovy, Caldarovy a Reinhardtovy tvorby je vlastné pfimym pokracova-
nim pompézniho stylu videRské cirkevni hudby 17. stoleti {A. Bertali aj.).
Zejména jejich zavaZné cirkevni skladby [m3e, Te Deum apod.], kompono-
vané k riiznym slavnostnim pfileZitostem, svym charakterem zcela odpevi-
daji tzv. cisai'skému baroku v architekture, jejZ reprezentuji napfiklad-Fi-
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Gotdieb Muffat: Componimenti musicali (1739) — titulni strana

scher z Erlachu, Galli-Bibiena aj. Napriklad v Te Deum vye zminénych au-
tor(i se na urcitych mistech Easto vyskytuji stavnostni improvizované vstupy
4-8 trubacl s tympanisty, nazyvané .. Toccata di trombe”.

Gottlieb Muffat [1690-1770), nejtalentovangjsi syn Georga Muffata, spo-
jil ve své tvorbé pro cembalo a varhany v dokonalé jednoté prvky itatského
klavesového galantniho stylu s francouzskym rokokem. Zakladem Muffato-
vy vysoce individualni hudebni feci byla diikladna znalost polyfonie, ziskana
jak studiem u Fuxe, tak studiem tvorby Frescobaldiho &i skladatelovych
predchlidcl na videfiském dvore - Johanna Jacoba Frobergera, Johanna
Caspara Kerlla a dalSich. Muffatovy reprezentativni shirky Componimenti
musicali (1739) pro cembalo a 72 Versetl sammt 12 Toccaten (1726} pro
varhany patfi k tomu nejlepsimu, co pro klavesové nastroje v prvni polovi-
né 18. stoleti vzniklo, prvni shirka je porovnatelna s cembalovymi suitami
J. 5. Bacha &i 6. F. Héndela. Podobné kvality mé oviem cely rozsahly od-
kaz [toccaty, capriccia, ricercary, cembalové suity atd.) tohoto skladatele,
dochovany vétsinou v rukopisné podobé.

Mezi nejlepsi Zaky Johanna Josepha Fuxe patfil také Jan Dismas Zelen-
ka (1679-1745), vynikajici skladatel, ob&as prévem nazyvany .&esky Bach®,
odchovanec prazskych jezuitd, pozdéji kontrabasista a dlouholety len draz-
danské dvorni kapely. Zelenka je jen jednim z mnoha pozoruhodnych pred-
staviteldl ceské hudby pozdniho baroka, rozhodné viak nejvyraznéj$im.

Cechy

a Morava

Jan Dismas Zelenka: Responsoria Hebdomadae Sanctae (kolem 1723) - titulni strana autografu
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Jeho mée, Zalmy, litanie a dal&l duchovni skladby prozrazuji nejen dilklad-
né kontrapunktické Skoleni, ale i evidentni mistrovstvi a talent. Zel’enkovy
Lamentace proroka Jeremidsa (1722-1723] patfi ke klenotdm postni hqdby
evropského baroka podobné jako jezuitska Skolska hra Sub olea pacis et
palma virtutis (1723, provedend v ramci oslav praZske korunovace Karvla Vi
Obdobu k takovému mnoZstvi nddherné, invencni a nesmirné zvukove.ba~
revné hudby, v ni? se ki'i#i dvérna znalost dobového stylu, urEované[hq 1tal:
skymi vzory, s domacimi kofeny (jemnymi naznaky intonaci Ceské ‘h.t'iove
hudhby), jako se skryva v téchto pouhych dvou skladbach, bychom asi Jlnds
sté# hledali. Zelenka je viak také autorem vynikajici komorni hudby [pav;Jr.
naroénych triovych sonat] a orchestratnich skladeb, mimo jiné ‘kuriézm pFe-
dehry Hipocondrie (1723), plné piekvapujicich melodickych népadd a har-
monickych zvratd. . )

Praha patfila v prvni poloviné 18. stoleti k nejvyznamnéjsim hy}debvnim
stfediskim stfedni Evropy, ale pfili§ za ni nezaostavala ani dalSi mésta
v Cechich a na Morave. V praZském paldci Kinskych Ucinkovali nejlepsi ev-
ropéti umélci, v zdmeckém divadle hrabéte Frantiska Antonina Sporcka}
v Kuksu uvadéla Denziova divadelni spole¢nost pravidelné nova dila italsk(va
opery serie (mimo jiné Vivaldiho &i Albinonihol, podobny charakter a drovef
méla hudba v rezidencich Dietrichsteind, Rottald nebo v palaci kniZete Que-
stenberka (sam byl vybornym loutnistou) v moravskych Jaroméficich nad
Rokytnou.

Vedle Jana Dismase Zelenky dale k vyznamnym ¢eskym skladateldim poz-
dniho baroka, respektive prvni poloviny 18. stoleti naleZeji zvlaste .’lt‘)s_)ef
Ignac Brentner (1689-1742], plisobici v Praze, autor hodnotné cirkevni i in-
strurnentalni hudby (sbirka Horae pomeridianae, op. 4, 1720), Simon Brixi
(1693-1735, mimo jiné prominentni skla-
datel Zanru ,musica navalis”, tj. .vodni
hudby”, provadéné pravidelné na Vitavé),
prazsky benediktin Gunther Jacob (1685
a% 1734}, Jan Vaclav Leopold Dukat (1684
az 1717, Bohuslav Matéj Cernohorsky
[1684-1742), minorita, jenZ plsobil delsi
dobu i v italské Padové (z jeho tvorby se
zachovalo nékolik krasnych cirkevnich
skladeb, svédicich o skladatelové kontra-
punktickém mistrovstvi, autorstvi vétsiny
.jeho” varhannich skladeb se vSak uka-
zalo jako sporné, ve skutecnosti Slo
o skladby Frobergerovy, Kuhnauovy, Cer-
nohorského Zaka J. N. Segera ajJ], Jan
Zach [1713-1773) a Franti$ek Ignac Tima
(1704-1774), Zijici trvale ve Vidni, vse-

stranny skladatel cirkevni i instrumentalni Frani$ek Igndc Tama

Pozdni barokeo

hudby, ktery obstal v tvrdé konkurenci videfiskych hudebnikd. V prvni polovi-
né 18. stoleti se mimo rodnou vlast uplatnili mnozi ¢e3ti hudebnici, napfiklad
v Bavorsku plsobici Josef Antonin Planicky [1691-1752), jehos sbirka motet
Opella ecclesiastica (1723) patri ke klenotdim sélisticky pojaté duchovni hud-
by pozdniho baroka. Pro cirkevni hudbu st¥edni Evropy mimoFadné vyznam-
ny skladatel, kapelnik v chrdmu svatého Vita Frantiek Xaver Brixi
[1732-1771) patii v&t3im dilem své rozsahlé tvorby ji klasicistnimu obdobf,
0 vysoké drovni hudebni kultury v Cechéch v obdobi baroka svédgi i dochova-
né hodnotné hudebné teoretické préace: vécny hudebni slovnik Clavis ad the-
saurum magnae artis musicae ('1701) Toméade Baltazara Janovky a Concla-
ve thesauri magnae artis musicae (1719) Maurizia Vogta wily i tiskem
a reflektovali je mnozi hudebnici a hudebni teoretikové ve stiedni Evropé.

Takeé na Slovensku plsobilo v prvni poloving 18. stoleti nékolik vyraznych
osobnosti. V jezuitském prostiedi se pohyboval FrantiSek Xaver Budinsky
[1676-1727), skladatel, jenZ si dokonale osvojil pozdné barokni italsky styl.
Jeho cirkevni hudba [Miserere, toretinské litanie, 4rie, antifony), ale i dvé
symfonie, nejstarsi skladby svého druhu na Slovensku, jsou v kazdém pfipa-
dé porovnatelné s evropskou dobovou produkci. Odchovancem trnavskych
jezuith byl i videfisky roddk a vynikajici cembalista Joseph Umstatt
(17111762}, ktery potom ve tficitych letech 18. stoleti plisobil zhruba deset
let ve vynikajici kapele uherského primase Imricha Esterhzyho v Bratisla-
vé, velkého mecenade uméni (zaméstnaval mimo jiné slavného Georga Ra-
faela Donnera). Pozd&ji byl Umstatt v sluzbach brnénskych Dietrichsteind
a saského ministerského predsedy hrabéte Briihla v DraZdanech, a# nako-
nec ziskal nejvy3si moZny post dvorniho skladatele a biskupského kapelnika
v bavorském Bamberku. ProtoZe pdsobil postupné ve Vidni, na Slovensku, na
Morave i v Némecku, je Joseph Umstatt nejen typickym stFedoevropskym
skladatelem, ale patfi i k nejvyznamngjSim prikopniktim stylovych zmén
v prvni poloviné 18. stoleti. Je autorem velkého mnoZstvi cirkevni a komorni
hudby, symfonii i koncerti pro nejriiznéjsi nastroje, v nichZ vychazel tak jako
ostatni skladatelé oné doby z vivaldiovského vzoru (jeho koncerty pro cimbal,
které napsal v DréZdanech pro Pantaleona Hebenstreita, patrné nejslavngj-
Siho hrate na tento ndstroj, se bohuZel nezachovaly). Zvlasté v Umstattovych
cembalovych skladbéch, plnych fantazie a zvlétnich napadd [misty pfipomi-
najicich aZ Carta Philippa Emanuela Bachal, lze vysledovat stale vyraznéjsi
odklon od barokniho stylu a zarovert smérovani ke stylu rang klasicistnimu.
Tyto tendence jsou u Umstatta vyraznéjsi neZ napfiklad v hudbé 6. Ch. Wa-
genseila ¢i M. G. Monna, hlavnich predstaviteld tzv. videfiské 3koly raného
klasicismu. Umstatt patFi k nejwrazn&jsim reprezentantiim gatantniho sty-
lu a rokoka ve stredni Evropé.

Bohaty hudebni Zivot ovem v 18. stoleti pulzoval i mimo Bratislavu a za-
padni Slovensko, tedy lokality, které vidy t8Zily z blizkosti Vidng, K nejvy-
znamngjsim hudebnim strediskéim patfily piaristické koleje a kld&tery v Po-
dolinci, Prievidzi a Nitfe. O Grovni hudebnich produkci v Podolinci vypovida
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Polsko

Skandindvie

napFiklad vzécna shirka italskych koncertd (obsahuje naptiklad skladby
G. Torelliho, T. Albinonihe, G. M. Albertiho, A. Vivaldino, G. Valentiniho aj.,
je? hravali zaci piaristd béhem bohosluzby [m3el presné tak, jak se to dela-
valo v Italii &i ve Vidni. Jeden z mnoha podolinskych piaristickych skladateld
P, Ferdinand Pankiewicz (1701-1772) dokonce komponoval vedle cirkevni
hudby podobné koncerty i sam. Origindlnim skladatelem pastoralni hudby
byl v Podolinci P. Peter Petko (1713-1793). Vedle jezuitd a piaristd patfili
k nejdéilefitéjsim nositelm hudebni kultury stejné vzdelant frantiSkani, me-
zi nimi? byl také imponuiici pofet skladateld. Hudebné nejvyznamnéisimi
frantigkany byli P. Pantaleon RoSkovsky {1734-1789), vynikajici varhanik, je-
ho3 rozs&hlé sborniky cembalové a varhanni hudby Cymbalum jubilationis
a Musaeum Pantaleonianum pati{ k nejvyznamngjsim pramendm klévesové
hudby ve stfedni Evropé (obsahuiji skladby J. C. Kerlla, J. J. Fuxe, obou Muf-
fatd. Handla, Plattiho, Umstatta a mnoha dal3ich italskych, rakouskych a ne-
meckych skladatel), P. Paulin Bajan (1721-1792), autor fady zajimavych
pastorel, P. Juraj Zrunek (1736-1789), skuteny autor zndmé latinsko-slo-
venské vanocni mée (Harmonia pastoratis), dlouhd léta chybné pFipisované
P. Edmundovi Paschovi, a P. Gaudentius Dettelbach {1739-1818). Vétsi cast
tvorby viech téchto skladateld v3ak jiZ patii - podobneé jako tvorba vynikaji-
ciho tenoristy Andrease Rennera (asi 1729-1794) - do klasicistniho obdobi.
Také polska hudba proivala v prvni poloving 18. stoleti svj zlaty vék.
Zpiisobily to mimo jiné politické poméry, kdyZ polskou korunu ziskal August
Ill. Silny (1697), a Polsko se tak dostalo do persondlni unie se Saskem.
V tomto obdobi Polsko ilo velmi intenzivnim a hohatym hudebnim Zivotem.
nejen ve Vardavé, kde prosperovala itatska opera, ale i v mensich slechtic-
kych rezidencich, nemtuvé o tradiéné vysoké drovni kulturniho Zivota v Kra-
kové, Vratislavi i v jinych velkjch méstech. Viiv italské hudby v Polsku byl

i v prvni poloving 18. stoleti stale velmi silny, pestoZe tam jiZ neplsobilo to--

lik italskych hudebnikfi jako v pfedchozim stoleti. Z domacich skladatel
patii k nejvyznamnéjiim Grzegorz Gervasy Gorczycki (1667-1734), sklada-
tel hodnotné pozdné barokni duchovni hudby koncertantniho stylu, Ferdy-
nand Szymon Lechleitner, jezuita Jacek Sczurowski a Jozef Kobierkowicz
(véichni tii plsobili v prvni poloving 18. stoletil, z nichZ posledni je autorem
zajimavych vanoénich pastorel.

Ze skandindvskych zemi mélo v prvni poloving 18. stoleti nejvy3si hudeb-

nif Grove Svédsko. Nejenze tam nadale trval import kvalitniho repertoaru

7 Evropy, némecké, ale také italské hudby, ale mezi domacimi hudebniky se
vyprofilovaly i nékteré vjrazné skladatelské osobnosti. Na prvnim misté je

to Johan Helmich Roman [1694-1758), véestranny skiadatel cirkevni i in-.
strumentalni hudby (koncerty, sélové sonaty a dalsi komorni skladby, suity,

symfonie atd., nejzndméjsi je suita Drottningholmsmusiquel, avaak Evropa

znala predevéim cembatovou a daléf instrumentalni hudbu Johana Agrella:
{1701-1745), plisobiciho mimo jiné v NEmecku, jednoho z mnoha skiadate-

l& pohybujicich se na rozhrani baroka a raného klasicismu.

Pozdn{ baroko

Galantai styl a rozklad (zénik)
barokniho stylu v Italii

K postupnému rozktadu a zaniku barokniho stylu prispéli skladatelé né-
kolika zemi, rozhodujicim zptisobem viak zvlasté francouzsti clavecinisté
svymi rokokovymi miniaturami a italsti skladatelé réznych Zanrd a druhl
instrumentalni hudby (a zahy i cirkevni]. Zvlasté italska hudebni méda za-
plavila pocinajic dvacatymi téty 18. stoleti brzy celou Evropu a s velkym za-
jmem se setkala predeviim v Némecku. V nazvech mnoha sbirek ¢i skladeb
némeckych skladatell z tohoto obdobi se lze setkat s formulaci, ze jsou
zkomponovéany podle .soudobého italského vkusu” {.in giusto italianc”,
.hach jetziger welscher Art” apod.). Ze strany némeckych skladateld a vy-
davatell neslo zdaleka jen o jakysi reklamni trik s cilem zpopularizovat teh-
dy moderni &i .médni” hudbu a dosdhnout jejiho nejvy$gihe moZného pro-
deje: tato hudba byla totiz ve skuteCnosti vyrazem dosti radikalniho obratu
od barokniho vkusu i stylu dotud komponované hudby. Zakladem byl vyraz-
ny odklon od polyfonického mysleni a zplisobu kompozice [némecky nazy-
vaného .gelehrt”, tj. u€eného) s nékolika rovnocennymi hlasy a piiklon ke
zjednodusenému zplisobu komponovani, nazyvanému v Némecku i jinde
francouzskym slovem .galant”.

Tento zjednoduseny, italsky zp@isob mysleni, jenZ plvodné vzedel z cem-
balové literatury, ale brzy zdomacnél i v komorni a orchestralni hudbé, spo-
¢ival v redukci pletiva nékolika hlasl na dva krajni: bas a diskant. UZ u An-
tonia Vivaldiho a jeho generacnich vrstevnikl najdeme neméalo skladeb,
v nichZ je ¢tyFhlasd orchestrélni sazba redukovana na tifi hlasy {tim, Ze prv-
ni a druhé housle hraji v unisonu, stfedni hlas violy ma vylucné charakter
vyplné a je zcela zévisly na basovém hlasu). V tvorbé mladsi generace ital-
skych skladateld {narozenych kolem roku 1700] tento proces faktické re-
dukce hlasl pokracuje tim, Ze ¢asto i viola hraje jen v oktavovych paralelach
s violoncellem a kontrabasem. Stredni hlasy tedy docela vypadly a v or-
chestru je nahrazuje jen cembalo [generalni bas]. Dochazi tedy k radikalni
polarizaci struktury sazby na sopréan a bas.

Souéasné s timto procesem viak probihaly podstatné zmény i v samotné
melodické a harmonické struktufe hudby. Lze je povaZovat za stejné vy-
znamny znak ,homofonizace” plvodné hustého pletiva hlasi baroknich

_skladeb. Harmonicky pohyb, tempo harmonickych zmén se v hudbé prvni

poloviny 18. stoleti (zvtasté od 20.-30. let] vyrazné zpomaluje. Nejvyraznéji
to lze pozorovat na zméné charakteru basového hlasu. Typicky barokni
pohyblivy [.kraejici”] bas se zklidfiuje, z barokniho basového hlasuy, jenz se
vétsinou pohyboval v protipohybu viéi vedoucimu melodickému hlasu, se
stava dosti staticky bas, setrvavajici na jednom ténu (respektive z harmo-
nického hlediska na jedné funkcil:
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Pozdnf baroke

tvorba
pto cembalo

[
a) = 6

m&:m:————"g
b) e

a) typicky basovf hlas na piclomu 17, a 18, stolett
b) typicky basovy hlas v hudbé od 20. — 30. ket 18. stoleri

Druhy typ basového hlasu je typicky pro gatantni hudbu jak pro klaveso-
vé nastroje, tak orchestratni, komorni (¢ dokonce vokalné-instrumentalni,
svétskou i cirkevnil. Tento typ je charakteristickym znakem generalbasové
homofonie prvni poloviny 18. stoleti jako pFimého predchidce homofonie
nésledujiciho stylového obdobi - klasicismu. [V klasicismu se tento proces
dovrsil v tom smyslu, Ze basovy hlas s pFisluinou akordickou ,nadstavbou”
nemusel znit stale, ate napfiklad jen na téZkych dobach.}

Prvotni impulzy pro zjednoduSeni skladebné struktury vysly od cemba-
listd a byly kromé jiného podminény sociologicky, novou socidlni funkci
hudby, jiZ se vénovalo stéle vice skutecnych amatérd, hracl se slabsim ne-
bo minimalnim hudebnim vzdélanim. Vznikly prvni shirky cembalové hudby
pro .znalce a milovniky" (n&m. .fiir Kenner und Liebhaber”], a novym prv-
kem jsou tu pravé ti milovnici hudby (pro znalce se hudba komponovala
vidy). italsti cembalisté, jako byli napfiklad Domenico Alberti, Giovanni Be-
nedetto Platti a dal3i, v prvni poloviné 18. stoleti zavedli a pouZivali jedno-
duché basové doprovodné figury, jeZ bez problémd zviadli i amatéfi. Hu-
debni déjepisectvi tu zakladni nazvalo .Albertiho bas”. Takowych figur bylo
oviem vice, k nejjednodussim patfil lomeny oktavovy bas, tzv. murky [angl.
fadni, pozn. pfekl) bas apod.: '

a) Albertiho bas b)

3 3 3 3

.
2!
L1
A\l
L1
L1

“Typické cembalové basové doprovodné figury,
prvni polovina 18. stoleti

Lodovico Giustini (1685-1743): Sonate da cimbaly di piano eforte detto
volgarmente & mareellerts, op. 1 (1732} — tiwulni strana

Domenico Alberti (kolem 1710-1740) byl pouze jednim z mnoha dnes vi-
ceméné neznamych nebo mélo zndmych italskych cembatistd prvni poloviny
18. stoleti, ktefi v3ak sehrali dileZitou roli v procesu hudebng stylovych
zmén dvacatych a tficatych let 18, stoleti. Patfiti k nim napfikiad Lodovico
Giustini (1685-1743), skladatel, jenz zkomponoval prvni skladby pro novy
klavesovy nastroj Bartolomea Cristoforiho nazyvany ,fortepiano” { 12 Sonate
da cimbalo di piano e forte, 1732), v Némecku pdsobici Giovanni Benedetto
Platti (1697-1763), jehoZ cembalové sonaty jsou pozoruhodné svou diisted-
nou Ctyrrvétosti, nikoli tedy svou jednovétou Ci nejwys dvouvétou stavbou, jak
to bylo pro ltaly typické, Giovanni Marco Placido Rutini {1723-1797), ktery
dovrsil stylovy pferod italské klavesové hudby, a mnozi dalsi, mezi nimi i vy-
nikajici virtuoska Maria Teresa Agnesiova {1720-1795). K tomuto stylu se ve
své tvorbé pro kiévesové néstroje uchylil dokonce tak tvrdy zastance polyfo-
nického zplisobu kompozice, jakym byl Padre Giambattista Martini

. [1706-1784), jedna z nejvétsich teoretickych a kompozi¢nich autorit 18. sto-

leti, u néhoz skladal zkousku pred prijetim do boloniské Akademie i mlady
Mozart. V&tsiné cirkevnich skladeb Padreho Martiniho (duchovni hudbé za-
svétil vyznamnou ¢ast svého odkazu) viak dominuje .stile antico”.

V cboru kldvesowych nastroj byl ale nepochybné ze vsech sklada-
teléi nejvyznamnéjsim a nejprogresivnéjsim Domenico Scarlatti (1685 aZ
1757). ProtoZe byl synem slavného Alessandra Scarlattiho, dostalo se mu
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nepochybné nejlepsich teoretickych
i praktickych zakladd hudebniho
vzd8lani. Od mladi patfil k nejlepsim
evropskym cembalistdm a rychle se
gifict zvésti o jeho genidlni hi'e pfispé-
ly k tomu, Ze jeho cembalové skladby
zataly vychazet i v Anglii a jinde (na-
vzdory skutecnosti, ze Spanélsky kra-
lovsky dvir, kde Scarlatti stravil pod-
statnou ¢ast Zivota, tomu branill. Je
piiznaéné, Ze tyto skladby nenesou
jen prosty ndzev ,sonaty”, ale Casto se
zd@iraziiuje jejich pedagogicky aspekt:
v Anglii a Francii vychézely pod ozna-
genim Essercizi per gravicembalo [tj.
Cembalova cviceni, Londyn 1738} ne-
bo XLif Suites de Piéces pour le Cla-
vecin (Londyn 1739), Piéces pour le
Domenico Scarlatti clavecin (Pafiz 1742, 1747). Vétsina
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Domenico Scarlatti: Sondta A dur, K. 24
z Essercizi per gravicembalo (1738)
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Pozdni baroko

Scarlattiho sonat se viak dochovala jen v rukopisech [napriklad v rozséhié
shirce pro Spanélskou kralovnu Marii Barbaru). Scarlattiho sonaty maji ve
skutecnosti do jisté miry charakter .etud”, skladatel si totiZ Casto vybiré je-
den z technickych problém{ cembatové hry a ten pak Fedi v pribéhu celé
skladby, napriklad akordické rozklady, rizné typy figuraci, ki'izeni rukou (jez
mél zvlasté v oblibé), béhy, repetované tény apod. Tato okolnost dodava je-
ho sonatam na prvni pohled charakter monotematic¢nosti.

Scarlattiovska sonata, Easto stavéjici na motorickém pohybu faékoti v ni
na zminované jednoduché typy doprovodnych, basovych figur naréZime jen
velice zfidka) a obcas i na prvcich periodického mySlent [dvojtakti, &tyftak-
til, vSak prinasi zcela novy zplisob prace s tematickym materidlem: asto jiz
neni pfisné monotematicka, ale objevuje se v ni i .druhé” téma (zpravidla
stejné vyraznd myslenka jako Gvodni, nejCastéji v paralelni nebo stej-
nojmenné mollové téning), jakkoli se jeho charakter vétsinou podstatné ne-
lisi od tématu prvniho, aZ na vyjimky tedy je$té nema kontrastni charakter.
Domenico Scarlatti ovéem v rémci typické dobové dvojdilné formy
[/:T-D://:D-T:/ sméFuje k realné tridilnosti s dokonalou reprizou pouze vy-

- jimecné, napriklad v Sondté C dur [K. 159), o ,provedeni” na poéatku dru-

hého dilu, tj. o tematické praci s materidtem tady nemiZe byt ani fedi
[nanejvys o jejim zérodecném stadiu, navic je tato sonata wrazné monote-
maticka). Nemalo pFedevéim ranych sonat je jednak wyrazné kratsich a mo-
notematickych - K. 1 (d], K. 4 (g), K. 8{g), K. 9 (d), ale i K. 375 (G}, K. 397 (D),
K. 430 (D] apod., jednak ve vétsiné Scarlattiho sondt nedochézi v rémei dru-
hého dilu k navratu .hlavniho™ tématu, ale jen k tonalni centralizaci.
Sonaty Domenika Scarlattiho jsou velmi specifické a ve vét3iné pfipadd
se jiZ skute¢né napadné vzdaluji baroknimu stylu. ProtoZe Domenico Scar-
latti proZil velkou €ast Zivota v pohodli Spanélského kralovského dvora [spo-
lu s kastratem Farinellim), maji mnohé jeho cembalové skladby wrazny
Spanélsky kolorit, projevujici se snad jesté vice v oblasti harmonie neZ me-
lodiky, napFiklad v sondtach K. 19 (D), K. 193 (Es) a K. 492 [D). Harmonie je
v nékterych Scarlattiho skladbach velmi .hustd”, hemzi se sledy septimo-
vych, ndnovych a riizné ozvlastnénych [,.zahusténych”) disonantnich akord(
s tim, Ze Scarlatti navic hojné vyuZiva rdzna lomeni akordd, a zvlasté ozdo-
bu nazyvanou acciaccatura [Francesco Gasparini ji vysvétluje jako .simul-
tanni mordent”}, znamenajici akordicky sekundovy (tj. disonantni] pfiraz

. & jeho rychlé rozvedeni; v nékterych skladbach se vyskytuji celé sledy, .fe-

tézy" sestavené z takovych postupd. DiileZitym znakem Scarlattiho cemba-
lovych sonat, ktery je odliSuje jak od tvorby skladatelovych italskych sou-
casnikd, tak i od ostatni tehdejsi evropské produkce cembalové hudby, je
i jejich vyrazny homofonni charakter, presahujici ramec generatbasové ho-
mofonie pozdniho baroka. S tak vyraznou opozici diskantové melodie a vici
jejimu doprovodu [akordického, figurativniho aj. charakteru) se nelze setkat
u Zadného z jeho soucasnikl. Scarlatti viak vyuZival - zvlaété v ranych so-
natach - i imitace, vétdinu jeho sondt charakterizuje absolutni rovnoprév-
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nost partd obou rukou a &asté je i dokonalé vyuZivani celého rozsahu na-
stroje. Snad nejvice se véak skladatelova cembalovéa hudba od tvorby jeho
soucasnikd i&f (a prevyduje ji) svou mimoradnou invennosti, mnoho Scar-
lattiho sonat méa vyslovené rapsodicky” charakter s pocetnymi césurami,
korunami, generalnimi pauzami i kadencemi. Méné vyuziva tradicnejSich
tanegnich modelll (K. 78 giga + menuet, gavota apod.), pastorale (K. 446,
K. 513) &i fugové formy (K. 58, K. 93, K. 30 ~ slavna ,kotiéi fuga”).

Domenico Scarlatti se vénoval i vokalni hudbé (zvlasté v prvnim tvircim
obdobi, které travil v Italii), je autorem nékolika oper a zajimavych cirkev-
nich skladeb, jeho hiavni pFinos ale hudebni historikové pfece jen spatruji
v hudbé& pro cembalo (vice nez 550 sonat], kterou podstatnym zplisobem po-
sunul smérem k postupné se formujicimu novému klasicistnimu slohu.

Podobny charakter jako italska cembalovd hudba méla v prvni poloviné
18. stoleti i komorni a orchestralni hudba. Jejimi hlavnimi predstaviteli by-
li Giuseppe Tartini, Baldassare Galuppi a bratfi Giuseppe a Giovanni Battis-
ta Sammartiniové.

Vynikajici houslovy virtuos Giuseppe Tartini (1692-1770), pochézejici ze
slovinského Pirana, byl sice v houslové hie samoukem (kariéru houslisty si
definitivn& vybral poté, co v roce 1716 v Benatkach vystechl hru Franceska
Marie Veraciniho), aviak zaroven byt skute¢nym nastedovnikem a pravym
dédicem odkazu Antonia Vivaldi-
ho. Pokud jde o formu nastrojové-
ho koncertu, hlavniho hudebniho
druhu, jemuZ se vénoval, neod-
klonil se - podobné jako vétsina
pfislusnikl jeho generace - nijak
podstatné od vivaldiovského mo-
delu. Obsahové se v3ak jeho kon-
certy lisily zasadni mérou, a to
nejen daleko vy$Sim stupném vir-
tuozity, ale i stylové. Tematika jak
solovych partd, tak i tutti je v Tar-
tiniho houslovych koncertech vy-
razné ¢lenitd, mnohodsekova, na
rozdil od plynulého rozvijeni moti-
vu {respektive tématu) u Albinoni-
ho ¢i Vivaldiho ji vétsinou charak-
terizuje  pfifazovani  kratkych
Elank [dvojtakti, Etyrtakti). Tarti-
ni ji jen zfidka pouZiva vyslovené
motoricka, figurativni séla vivaldi-
ovského typu, solové party jeho
koncertd jsou pfitom velmi nd-

Gluseppc Tartini
{rytina Carla Calcinota, 1745)

recné. Tim v8im a navic mimoiadnou bohatosti vypsanych ozdob (k nim? se
mohly pfidavat daléi ozdoby, které spoluvytvarely individualni styt kaZdého
interpreta] plisobi jeho hudba na prvni poslech trochu manyristicky (nikoli
ovdem v negativnim, pejorativnim slova smyslul. MiZeme tady miuvit o ma-
nyrismu v roli finalniho, zjiemnélého, na detail zaméreného stadia uréitého

stylu [konkrétné vivaldiovského). Giuseppe Tartini se ve swch koncertech, -

alei sonétéch ¢i sinfonia’ch jiz jednoznaEné a zFetelné odkléné! od pozdné ba-
debni struktury v nékolika parametrech. Tartiniho hudbe je vzdalen barokni
patos, naopak, je velmi hrava, rafinovand, takova, jaka byla podle svédecti
soucasnikli i skladatelova interpretace. Nejen Tartiniho nejzndméjsf houslo-
va skladba, Sondta Dabliv trylek /! tritlo del diavolo, kolem 1740), Jez je pl-
na naroénych pasazi, trylkdl v dvojhmatech apod., ndm ukazuje, Ze jeji autor
jako houslista neznal technické problémy. Podobné vysoké parametry
spliiuje | Sonata Didone abbandonata (Opusténa Dido, op. 1, & 10) a mnoho
dalsich z vice neZ 130 houslovych sonat a asi 140 houslovyjch koncertd. Tar-
tiniho hudba v3ak neni nikterak jednastranné virtudzni, poté, co jeho tvorba
doséhla z hlediska virtuozity vrcholu {okolo roku 1740), doslo ve sktadatelo-
vé kompozicni filozofii k zasadnimu obratu a wrazné se priklonil k jednodu-
chosti a kantabilité.

Velmi dileZitym pramenem poznani Tartiniho osobitého interpretaniho
stylu je jeho L'Arte dell’arco [50 variaci na gavotu Arcangela Corelliho). Tar-
tini se vénoval prevazné instrumentalni hudbé a podle Quantzova svédectvi
se spolecné s Vivaldim nejvic zaslouzil o Sifeni tzv. lombardského stylu v in-
terpretaci hudby prvni poloviny 18. stoleti. Jeho zakladni princip spodivé ve
zvyraziiovani hry expresivnich, ponejvice Sestnactinovych figur prostfednic-
tvim teckovaného rytmu nebo jinych rytmickych obmén:

interprerace (vatianty)

Notovy piiklad ~ lombardsky ryrmus

Tento zplisob interpretace se uplatrfioval nejen v instrumentéalni, ale i ve

vokalni hudbeé 18. stoleti a patfi k zakladnim znakim galantniho stylu i zp8-
sobu hry.

Skenovano pro studijni ucely
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Bratrska dvojice Giuseppe Sammartini {1695-1750) a Giovanni Battista  instrumentilnf

5 <X Sammartini {asi 1700-1775] se podobné jako Tartini vénovala pfevaZné in- ~ hudba
/ 3 strumentélni hudbé a komponovala koncerty pro riizné nastroje [symfonie,
2 ! y \ g solové a triové sonaty, kvartety a dalsi komorni hudbuj. Zasluhou novdjSich
ol 3 wzkuml se na svétlo boZi dostaly i dosud nezndmé a zajimavé duchovni

skladby mladsihe z obou bratr{i. U Giovanniho Battisty Sammartiniho, Zijici-
hov Mil&né, je odklon od baroka patrngjSi neZ u jeho starSiho bratra, jen?
prozil vétsinu Zivota v Londyné (kde byl nesmirné popularnil. V poslednim
obdobi se vSak podil G. B. Sammartiniho na formovani klasicistniho stylu
¢astecné prehodnocuje: ukazuje se, Ze skladby [pFedeviim symfonie),
o nichZ se kdysi predpokiadalo, Ze vznikly ve dvacatych letech 18. stoleti,
napsal jejich autor aZ o dvé &i tFi desetileti pozdé&ji. To vSak nijak nezmen-
Suje vyznam obou skladatell ani pro vyvoj symfonie, ale ani smyécového
kvartetu (v té dobé - aZ do Sedesatych let 18. stoleti - nazyvaného nejcasté-
ji ~quadro”), k némuZ pfispéli i dalsiitalsti skladatelé, jako napriklad Fran-

waf;_;_,_.‘f::—‘:*f - cesco Durante {1684-1755]. Jeho rany opus Quartetti concertanti - 8 kon-

certd v typickém galantnim stylu - stoji vlastné na polatku vyvoje

smy&cového kvartetu: skladby lze hrat jako skute¢né orchestrélni koncerty
s bassem continuem (dokonce s kratkymi sély), ale i sélisticky bez general-
niho basu, tj. jako kvartety.

7 Jeale D : ta chaine lie 4. Jrarle

Didrasleim i Concent  ZLEEIIESS Lt LT
3 que {onvoil & . we qurlgue Animal chaque jour + Lol

?#%gmmm m;gra'c u.g::%fwm’"’%imu %cnfawuéér Lz drue harmions: *

Galantni styl se svym zjednodudenym zplsobem kompozice se ovéemvy-  vokélni
razné projevoval i v italské vokalni, respektive vokalné-instrumentalni hud-  hudba
bé. K jejim nejvyraznéj8im prredstavitelim patFili néktefi skladatelé posled-
ni generace tzv. neapolské Skoly: kromé Franceska Duranteho, plodného
[a vynikajiciho] skladatele cirkevni hudby a vjznamného pedagoga, to byli
2vtasté skladatelé intenzivné se zabyvajici predevéim operou - Leonardo
Leo {1694-1744}, Leonardo Vinci (kolem 1690-1730], zcela ,poitalstény”

Némec Johann Adolph Hasse, a zvl3$té Giovanni Battista Pergolesi  Giovanni
{1710-1736). Battista

Nejvétdi rozruch na tehdejdi hudebni scéné zplsobil nejmladsi z nich - Pergolesi
Pergolesi. Zemrel velmi mlad (jesté o deset let dfive ne? Mozart nebo Pur-
cell], v 18. stoleti vSak patiil k nejhrangjsim evropskym skladateldm. Plati
to zvlasté o jeho dvou stéZejnich a dodnes nejznaméjdich dilech, jimiz jsou
Stabat Mater a intermezzo La Serva padrona (Sluzka pani). Slavna sekven-
ce Stabat Mater (1736), posledni Pergolesiho skladba, vyvolala ihned  Stabat Mater
naprosto protichlidné reakce. Jedni ji velebili jako vzor nové duchovni hud-
by, jini zatracovali jako hudbu nevhodnou do kostela [nybrz do operyl, tako-
vouto cirkevni hudbu povaZovali za skandal. Sktadba, jeZ vznikla na objed-
navku $lechtického sdruZeni pi neapolském chramu Sedmibolestné Panny
Marie, aby nahradila uz .obehranou™ podobnou skladbu Alessandra Scar-
lattiho, vérné nasleduje svého prredchiidce, sviij vzor: obsazeni pro dva kast-
raty (soprdn, alt) a orchestr bylo zi'ejmé souésti objednavky, ale i koncep-
ce a rozvrh obou skladeb jsou velmi podobné. Pergolesiho zhudebnéni
velmi expresivniho marianského textu je samozfejmé stylové podstatné

Saririck kresha a verSe opévujicl slavného kastrita Gaétanz Majorana (1703-1783), zvan_ého Caﬁar:_:lli
(na obrézku je vepiedu v podobé kotky). Ostatni hudebnici na leshe (zleva) — Domenico Scarlarti,
Giuseppe Tartini, Giuseppe Sammartini, Pietro Locarelli a Salvatore Lanzerta.

Tartini, jen? byl i vyznamnym hudebnim teoretiker (zabyval se hudebné
akustickymi otazkami) a jako jeden z méala houslistl vytvofil i skutecnou
Ekolu [tzv. toskanskou nebo také .kolu ndrodd”, piijimal totiz Zéky z cele
Evropyl, svilj mimoFadny pedagogicky talent uplatnil pffi vychové Fady 2akd,
z hich? jiz vétdina patfila svou Einnosti a tvarbou Klasicistnimu obdobi (Piet-
ro Nardini, Maddalena Sirmenova-Lombardiniové a mnozi jini).

Dalsim z vyznamnych italskych skladateldl, kiefi se ve své zemi pricinili
o zanik barokniho stylu, byl Ben4téan Baldassare Galuppi (1706-1785), jis-
tou dobu piisobici i na petrohradském dvoie carevny Katefiny. Byl mimorad-
né véestrannym skiadatelem, a tak se vénoval jak cirkevni hudbé, tak opefe
a instrumentatni hudb8, z niZ si zaslouZi zminku predevsim jehe sonaty pro
cembalo. PFestoZe se nevyznaluji tak sitnym individuélnim charakterem ja-
ko cembalové skladby D. Scarlattiho, novy galantni zplsob kempozice v nich
pFevaZuje. Jako autor hudebnich dramat Galuppi Gzce spolupracoval s Gol-
donim a vypracoval se k postaveni jednoho z historicky nejvyraznéjSich pred-
stavitell opery buffy [/l Filosofo di campagna, 1754). V rozsahlé cirkevni tvor-
hé je dédicem nejtepgich benatskych tradic [Legrenziho, Vivaldiho atd.}, i zde
hraji prim nové prvky, mnoho sélovych skladeb charakterizuje silna expresi-
vita, i kdyZ Galuppi vyborné ovladal i ,stary styl” [polyfoniil.
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La Serva
padrona

odlidné od Scarlattiho kompozice.
Pergolesi sice ve dvou fugatech
pfenechava misto i polyfonické-
mu zpracovani, ostatni &asti jsou
oviem zkomponovany v krajné
vypjatém galantnim stylu, vyuZi-
vajicim ve zjednodusené [nejas-
téji jen realnd dvojhlasé] sazbé
Jrozpinavou”, extatickou melo-
diku, opirajici se ¢asto o chroma-
tické lamentozni basy a .pro-
Epikovanou” mnoha rafinovanymi
minuciéznimi ozdobami, jeZ této
hudb& dodavaji manyristicky roz-
mér. Pergolesi v8ak napsal hud-
bu pozoruhodné posluchadsky
(€innou, jeZ nedavala spat mnoha
skladatelim rlznych generaci.
Existuje nékolik vice ¢i méné ra-
dikalnich Gprav tohoto dita [Gio-
vanni Paisietlo), rlzni autofi z néj
Zerpali formou .vypljéek” €i kon-
trafaktury [véetné napfiklad Johanna Sebastiana Bachal, nesmirné popu-
larni skladba slouZila mnoha skiadateltim jako vzor a napodobovali jeji styl.
Je ale nutné poznamenat, Ze tento expresivni styl cirkevni hudby .nevyna-
lezl" Pergolesi, krystalizoval nékolik desetileti zejména v neapolské Skole

Pier Leone Ghezzi — karikatura Giovanniho
Bartisty Pergolesiho (1736)

a jeho zéklady polo¥il uz Alessandro Scarlatti. Pergolesi mu véak dal ve Sta-
bat Mater, ale i v Salve Regina a dal3ich duchovnich kompozicich (nejen pro

sdlové hiasy] dokonaly tvar.

Komické intermezzo SluZka pani {pdvodné dvé intermezza mezi déj; _
stvimi skladatelovy opery It Prigionier superbo, 1733), jeZ mélo praveé tak

velky vjznam pro rozvoj opery buffy jako Stabat Mater pro dal3i vyvoj cir-

kevni hudby, pFineslo dalsi novinky. Tato skladba, kterd si svou genialitou

nezada se Stabat Mater, ma viak pochopitelné naprosto odlidny charak-

ter. Namisto krajni expresivity dal Pergolesi prednost jednoduchému déji -
{typickému pro intermezza) se dvéma zpivanymi postavami [Uberto a Ser- -
pina) a jednou némou [Vespone), a realizoval mimofadné dramatickou -

akei. Dokonalého komického Uginku doséhl jednoduchymi prostiedky

melodika je celkové ,kratkodecha", v delSich recitativech a jednoduchych
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kracovaly tradi¢ni spory o italskou a francouzskou operu} a byla aZ do
konce 18. stoleti jednou z viibec neuvadénéjSich v celé Evropg, vytvofil
Pergolesi urcity prototyp hudebniho zpracovéni libreta s komickou zaplet-
kgu. Podobny charakter a kvality mé i jeho dal$i komické intermezzo Li-
vietta e Tracollo.

. Pergolegi je také autorem hodnotnych vaznych oper (k nejznaméjgim pat-
fita Olympiade z roku 1735 a Adriano in Siria, 1734} a velmi cenné cirkevni

hudby [méi, Zalma atd.]. Jeho umélecky
véhlas dosahl v 18. stolet! takového VI ' ONCF. R
stupné, Ze se stal nejCastéjsi obéti pod- - ‘IC O NCERT I
vrh{i v hudebnich d&jinach. Zkdysi Per- AR MONICIT .

: tel * Quattro Violini “obligati, Alto Viola
nezkomponoval ani notu. Autorem trio-  visioncello obligato e Baffo' continuo
vych sonat, jez oslovily Igora Stravin- =7 % IR
my (rozhodné v3ak nikoli druhofady) =~ IL SIGNORE .CONTE
skladatel Domenico Gallo [kolem ' di BENTINCK
nadhernych koncertl Concerti armoni- -+ C.Ricciotfi_detto Bacciccia.
¢i, povazovanych za Pergolesiho [ale < lo0%P2%

¥ by

stvi snad nejdéle zaméstnavalo celé
generace hudebnich historik{, ve sku-
nizozemsky Slechtic a talentovany skla-
datel predevsim instrumentalni hudby. Tyto skladby z roku 1740 s dokonalou

»pergolesiana”™

Larg gy
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Hrabé Unico Wilhelm van Wassenaer:
VI Concerti armonici - tituln{ strana sbirky mylné
piipisované Giovannimu Battistovi Pergolesimu

golesimu pfipisované instrumentalni

hudby ve skutecnosti tento skladatet

ského [jednu z nich zpracoval v batety = 777 “‘_@‘(’f/”-i{’f" R
Pulcinellz), je ve skutetnosti malo zng- -+ Al Htultriffimo Signore
1730-1775), autorem ,Pergolesiho” so- o ke Re e

nét pro cembalo je Padre Martini. Sest - 1 Lal o anliina Sorritore.
i Handelova a mnoha daldich méné - & Emsss -

znémych skladateld) dita, jejich? autor- - Fihsms

te¢nosti zkomponoval hrabé Unico

Wilhelm van Wassenaer {1702-1744),

~ plnou sazbou realné Sestihlasého smyccového ansamblu s bassem continu-

em maji aZ romanticky réaz, jejich invencnost, polyfonické zpracovani a dalsi

_ pozoruhodné.vlastnrosti nam napovidaji, Ze jejich autor [ackoliv jim neni mno-
~ ha legendami opFedeny Pergolesi] nebyl Zadny kleinmeister”.

~Francouzskd vokilnf a instrumentilni hudba

_prvni poloviny 18. stoleti (rokoko)

da capo &riich jsou oba protagonisté nejen z hlediska dramaturgického -
flibretal, ale i pomoci hudebni Fei vtahovani do ustavicné konfrontace .
v potetnych dialozich a rfiznych komickych situacich, v nichz rafinovana
sluzka nakonec dosahne svého. Také touto skladbou, jeZ viude vzbudila
velky ohlas {v PafiZi vyprovokovala roku 1752 tzv. valku buffonistd, jiz po

e _'V§rv0j francouzské hudby probihal v prvni poloviné 18. stoleti dosti kom-
“plikované. Opera a dvorské hudba byly v prvnich desetiletich je3té stale pod
“vlivem Jeana-Baptisty Lullyho (jeho opery se uvadély i v 18. stoleti], zasadni
- ‘kompoziéni novinky nepFinesla ani cirkevni hudba. Nejvétsi pokrok zazna-
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Marais

menala instrumentalni komorni hudba - ansamblova a sélova tvorba pro
cembato {clavecin). Na této plidé dozrala stylova odnoZ francouzského baro:
ka nazyvana rokoko, jejiz prvni vyhonky se objevily v loutn?vé avcl':;\vecipg\fe
literatufe jiZ ve druhé poloviné 17. stoleti (o nich jsme se jiZ strucné zminili).

Nektefi skladatelé, jako napfiklad vynikajici houstista Jean-Marie Leclaj
ir (1697-1764), byli pod silnym vlivem italské hudby. Jeho Eetnvé’ houslové
sonty a koncerty sleduji corelliovské a vivaldiovske vzory [t.Jyl ’zakem Itﬁla
Giovanniho Battisty Somise], Leclairv mimofadny melodicky talve’nt jim
véak dodava typicky francouzsky esprit. Alkoliv Leclaira nelze v zadnevr_n
pfipadé povazovat za konzervativniho skladatele, jeho hudbu lze oznacit
spise za galantni neZ rokokovou. Duchu francouzské hudby [rokoka) vice
odpovidaji Leclairovy flétnové skladby. o

Predevéim viak ve Francii v prvni poloviné 18. stoleti vyvrcholil vyvoj
hudby pro violu da gamba, a to v tvorbé takovych skladateld a zérgveﬁ vir-
tuost hrajicich na tento ndstroj, jako byli Marin Marais: Jean—Bépt!ste’ Fovr—
queray a daldi, Francie v této oblasti svym zpdsobem prevzala vyvojové oté-
%e od Anglie a Spanélska a uméni hry na violu da gamba’tgm dosahlo Eatrne
svého posledniho velkého vrcholu {s vyjimkou osobnosti, jako byl v Nemec-
ku napriklad Carl Friedrich Abell.

Nejvyraznéjim predstavitelem francouzské hudbyvpvr’o vi’ovlu da gamb’a
byl bezpochyby Marin Marais (1656-1728], asi nejslavngjsi hrac na tento na-
stroj v historii, Jeho uéitelem byl Monsieur de Sainte-Colombe lkgl%m 1v640
- kolem 1700}, legendarni a dodnes tak trochu z&éhadna posta\ja: jez ovsem
méla nejvétéi zasluhu na tom, Ze se viola da gamba - plivodné jiz ocj rene-
sanénich dob soutst asi nejtypictéjsiho consortu [ansémblu), slozgneho
z tFi a7 péti i vice nastrojli riizné velikosti a tdnového rozsahu - prosadila ta-

ké [nebo vlastné predevéim) jako sélovy nastroj. Maraistiv Tombeau pour -

Monsieur de Sainte-Colombe (N&-
hrobek pana Sainteho-Colomba,
1701}, jedna z jeho nejzndméjSich
skladeb, je pfiznanym dobovym po-
klon&nim se pamétce velkého ucitele.
Marin Marais se od mladi pohyboval
v prostiedi kralovského dvora Ludvi-
ka XIV., nejprve jako hra¢ na violu da
gamba, pozdgji se po Lutlyho [u néhoZ
studoval kompozici] a Camprové smr-

i opery a cirkevni hudbu, ale jeho
hiavni pfinos spotiva v tvorbé pro .je-
ho” violu da gamba. V péti knihdch Pi-
éces de viole (Skladby pro violy,

Marin Marais

ti dokonce propracoval na kapelnic- -
ké misto. PileZitostn@ komponoval -

Pozdni baroko

1686, 1701, 1711, 1717, 1725), jeZ obsa-
huji vice neZ 550 skladeb pro jednu, dvé
nebo tri violy da gamba, posunul Marais
techniku hry na violu da gamba na zcela
novou Urovel. Nastroj, jenZ ma podobné
dispozice jako loutna, Marais maximalné
vyuZiva v celé Siroké paletd jeho moz-
nosti polyfonické a akordické hry, arpeg-
gii, ozdob, pouZivaje pfi tom prvky ob-
vykle svéfované loutné nebo claveciny,
predeviim tzv. lomeny styl. Rafinovanost
a detailni propracovani riznych zplsob{
a moznosti hry na violu da gamba, jichZ
Marin Marais dosahl, v podstaté nepre-
konal Zadny z jeho nasledovnik{. Marai-
sovo kompozicni mistrovstvi odhaluje
napfiklad jedna z jeho nejhranéjSich
skladeb Le tableau de ['opération de
taille (Operace Zluéniku, 1717) pro violu da gamba nebo dilo nazvané Son-
nerie de Sainte Geneviéve du Mont de Paris (Zvonkohra u svaté Jenovéfy
v Pafii, 1723 pro komorni obsazeni se sopranovym nastrojem, violou da
gamba a cembalem - v druhém pripadé jde o rozmérné variace na t¥itono-
vy basovy model d-f-e, zaloZeny na elementarnim harmaonickém spoji T-D.
Ponékud ve stinu Marina Maraise Zili dal8i vyznamni francouzéti hridi a za-
roveh skladatelé pro tento néstroj, jako napfiklad Antoine Forqueray (asi
1671-1745) a jeho syn Jean-Baptiste Forqueray (1699 - asi 1780), Louis de
Caix d’Hervelois (asi 1680~1759) a dal3i. Tvorba téchto autort svou kvalitou
za Maraisem nikterak nezaostava, avSak jejich skladbam ob&as chybi pecef
hracské geniality jejich slavnéjdiho kolegy. Skute¢nosti ovéem zfistava, e
vtvorbé viech téchto skladatell véetn& Maraise, ale i v orchestraini hudbé ta-
kovych tviiréich duchd, jakym byl napFiklad Jean-Férry Rebel (1666-1747),
jehoZ genialni ztvarnéni chaosu (Cahos ze suity Les Elements, 1737) anticipu-
je tvod Haydnova Stvoren, v podstaté styl pozdniho baroka dozniva. Progre-
sivni rokokové prvky prinesla predeviim cembalova [clavecinova) hudba.
Treti generace francouzskjch clavecinist(i byla pravdépodobné nejsilng;j-
Si: jména jako Louis-Nicolas Clérambault {1676-1741), Louis Marchand
(1669-1732), Jean-Francois Dandrieu (1682-1738}, Louis Claude Da-
quin (1694-1772), Michet Corrette (1707-1795), a zv135té Francois Couperin
a Jean-Philippe Rameau - jmenujeme-li alespoii ta nejzndmajsi - jsou pro
vyvoj literatury pro klavesové néstroje v 18. stoleti velmi déle¥itd. Naktefi

Marin Marais

_ Znich pritom, jako napifklad Rameau & Clérambault, zanechali trvaly kom-

pozicni odkaz i mimo obor klévesovych nastrojd [tj. clavecin, pro varhany
psali hlavné etné vanolni noéls). Clérambaultovy kantaty a moteta ze své-

- ho autora €ini jednoho z nejlepsich pokratovateld Marka-Antoina Charpen-
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tiera ve francouzské vokalni hudbé. VEichni tito skladatelé viak byli prede-
v&im vynikajicimi hragi na klavesové nastroje, a nic na tom neméni ani sku-
tednost, 7e podle zndmé dobové zpravy se Louis Marchand radsi vyhnul pri-
mému muzikantskému souboji s Johannem Sebastianem Bachem. Tvorba

téchto skiadatelé v oblasti cembalové miniatury je mimoradné napadita. Na-

pfiklad Michel Corrette, velmi plodny a v3estranny skladatel a vy'rznarnm'f pe-
dagog [napsal u&ebnice pro nékolik v té dobé nejpouzivanéjsich nastrojtl, ve
své cembalové skladbd znazorfiujici ndmofni bitvu Francouzll s Anglicany
nevahal pfi napodobovéni zvuku stielby z kandnd predepsat hru cetoudla.ni
(z dne&niho pohledu to viastné byl jakysi klastr]. Z hlediska stylového vivoje,
ale i z pohledu zévaZnosti skladatetského odkazu si prece jen nejvétsi pozor-
nost zaslouZi hudba dvou velikand - F. Couperina a J.-Ph. Rameaua. -

Frangois Couperin

Francois Couperin ,Le Grand” (1668-1733] vy3el ze Siroce rozvétvené
hudebnické rodiny, v niZ lze zaznamenat nékolik generaci vybornych hu-
debnik@ (stryc Louis Couperin zaujima mimoradné dlleZité misto ve vyvoji
francouzské Klavesové hudby 17. stoleti), a byl také z celého rodu pravdé-
podobné nejslavngj3i - asi nebyla ndhoda, Ze se u jeho jména ocitl pridomek
Velky". Zivot stravil z nejvétsi ¢asti v PafiiZi a talent, jejZ zddil, rozvijel vel-
mi rychle a efektivng: v roce 1693 se stal uditelem cembala u vévody bur-
gundského a v roce 1694 kralovskym dvornim cembalistou. Pozdéji se pole
jeho plisobnosti u dvora rozsirilo -
i na cirkevni hudbu.

Couperinova udebnice cem-
balové hry L'art de toucher le
clavecin (Uméni cembalové hry,
1716) patfi k zakladnim dilém
pedagogiky klévesovych nastro-
jt. Epochélni vyznam viak maji
zviasté jeho Ctyfi svazky cem--
balové hudby Piéces de clave-

cin (dosl. .Cembalové skladby”,
resp: .kusy’, 1713, 1717, 1722
a 1730), jejichz prostrednictvim
se vlastné dovrsil vyvoj francouz-
ské cembalové rokokové minia-
tury. Tolik rafinovanosti v pozi-
tivnim stova smystu!) pfi aplikaci
plvodng loutnového ,lomeného
stylu” [style brisé), tak dokonaly

smysl pro proporce a tak boha- Frangois Couperin

Pozdnf baroko

tou melodickou a harmonickou in-
venci nenajdeme u Zadného jiného
francouzského autora cembalové
hudby. Neni divu, Ze se ji? za sklada-
telova Zivota Couperinova hudba sta-
la zakladnim studijnim materiglem
cembatlistd | za hranicemi Francie.
Couperin pfitom ve svjch Ctyfech
svazeich nesleduje koncept .fran-
couzské” suity, pofet vét (de facto
skladeb &i - vzhledem k jejich minia- L e .
turnimu rozsahu - vétinou spige "fmw T e
skladbitek] v jednotliyeh cyklech, .0 A Pais.
jez nazyvd ,Ordres” {francouzské .2
slovo ,ordre” znamena ,poradek”,
1&d”], se pohybuje mezi &tyFmi
a dvaadvaceti. Couperin kromé alle-
mand, courant, saraband, gig a dal-
sich médnich tancd, ale i varia&nich
forem (passacaille) komponoval
i .charakteristické kusy”, skladby,
jeZ vybavil pouze francouzskym na-
zvem oznacujicim naladu hudby, in-
spiralni zdroj, ¢i dokonce program,
jakkoli jde zatim o programovost
vnéjskovou, popisnou, jak se s ni v hojné mife setkavame v renesanéni
a starsi barokni hudbg. Skladba Les fastes de la grande et anciénne
Mxnxstrxndxsx (posledni slovo je Couperindlv kapric, spravné ma byt Méne-
str?ndise, v prekladu , Svatky velkého a staredavného hudebnického spol-
ku”) mé dokonce pét déjstvi”, v nichz Couperin ilustruje a s laskavou ironif
komentuje to, co se zfejmé b&zné odehravalo b&hem setkani hudebnického
spolku (Clend gildy .ménétriers”) - zobrazuje provazochodce, komedianty
s medvédem a opicemi, pFichod vzneSenych menestreld atd. a¥ do chvile,
kdy se cela spolecnost rozprchne.
Podobnych - mistrovskych piikladd itustrativni programovosti najdeme
v Couperinovych Piéces de clavecin celou Fadu. Vic ne? pozoruhodna je jiz
sgmotné paleta témat, ktera skladatel ve svjch typicky rokokovych miniatu-
rach zpracovavd. Sahd totiZ od zamilovaného slavika [Le Rossignol en
amour] & motytd (Les Papillons) pes sestru Moniku (La Seur Monigue) aZ
po Zence (Les Moissoneurs), mysteriézni barikady (Les Baricades Misté-
Cieu§esl nebo .malé nic” {Le Petit-Rien). Pfitom mnohé tance i véty neozna-
cene jako tance maji ndzvy, jeZ pravd&podobn& jen naznatuji charakter
skladby a jsou proto vétsinou Zenského rodu, respektive nesou zensky urdi-
ty Elen podile francouzského slova ,pigce “(esky .kus”, resp. .skladba™, na-
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komplikovanou a modifikovanou
rondovou formu, vychazejici z in-
dividuality jednotlivych tancd, ma
i fada skladeb ze shirky Piéces

de clavecin. K nazvlim skladeb

v takowych pripadech skladate}
pfipojoval dousku .en rondeau

Francois Couperin: Les Fofes frangoises o les Dominos
2¢ 13. ordre Pidces de clavecin, tieti svazek, 1722

varhanni
hudba

[gavotte en rondeau, bourrée en
rondeau), takie jde o gavoty,
bourrée apod. v rondové formé.
| téma v téchto skladbach nese
oznateni .rondeau”, mezihry maji
nazev ,couplet’, pocet kupletli byl riizny, po zaznéni kazdého se vracglg téf-
ma. Tato forma charakterizuje hudbu francouzskych clavecinistd stejne vy-
razné jako variaéni opakovani tance s ndzvem .double” hl:!db,u ang‘lvlf:kych
virginalistd. Oba zplisoby se ze svého domovského prostiedi rozdifily do
mnoha dalgich zemi a dockaly se tam znatné obliby.

Tak jako tomu bylo u ostatnich francouzskych clavecinistl, zvlasté u Ch:e-_
rambaulta a Raisona, stala se i v pfipadé Couperinove varhanni .hu'dba sté-
sejni soudasti tvorby pro klavesové nastroje. Francouzsti claveciniste napsa-

li fadu nadhernych cykld, tzv. versetd {mnoho z téchtg sbjrek vyélovtaké
tiskeml, tj. vét&inou kratSich varhannich skladeb slouiicu;h jaka dopllr}ek k'e_
zpivanému jednohlasnému latinskému choralu - tradicnimu gregorianské-

mu nebo k nové komponovanému ,plainchantu” [vénovali jsme se mu jiz fiﬁ-_ _
ve, na stranach 163-164). Pfi prednesu choralu slouZily varvha’nm mezihry
stejné jako v italské hudbé [Frescobaldi aj.) k tomu, aby se zpevaci neodchy-

lovali od spravné intonace, ale také k tomu, aby si odpocinuli, takze nagl"iklad
v ¥almech zpivali jen kazdy druhy vers, o ostatni se postaral varhanik. Po-

dobnd situace nastavala v hymnech nebo ¢astech mesniho ordinaria atd., kde .
hralvarhanik napfiklad po kaZdé intonaci . Kyrie" krétkou mezihru. Tato hud-

Pozdn{ baroko

337

ba se samozfejmé nejéastéji improvizovala, ale francouzsti skladatelé zane-
chali snad nejvice nadhernych piikladd, jak ve skuteCnosti vypadala zpivana
bohosluzba jen s gregorianskym choralem a varhanami. Frangois Couperin
zkomponoval dvé takovéto varhanni mée [Piéces d'orgue, 1690): méi zkom-
ponovanou pro velké slavnosti ve farnich kostelech (Messe a {'usage ordi-
naire des paroisses pour les fétes solemnelles}, v niZ zpracovéva napévy gre-
gorianské mse ,Cunctipotens genitor Deus”, a msi urlenou pro muzské
a zenské klastery [Messe pour les couvents de religieux et religieuses). Tato
nadherna hudba - stejné jako varhanni skladby Clérambaultovy a datdich
clavecinistd - je nejen jakousi varhanni modifikaci ¢i pendantem cembalové
miniatury, z niz pfevzala nékteré prvky (,lomeny styl”, pestry arzendl ozdob
atd.), ale navic dava vyniknout i kentrapunktickému mistrovstvi stejné jako
mimof‘ddné zvukovosti a barevnému bohatstvi francouzskych varhan. Coupe-
rin a dalSi skladatelé mnohé aspekty zvukové stranky a registrace naznacuiji
jiZ samotnymi nazvy jednotlivych vét, jako napriklad .jeu de tierce”, .duo”,
.récit”, ,jeu de trompette”, .jeu de cormorne”, ..plein jeu” atd. Je pFiznaéné,
Ze takovéhle registracni” pokyny Casto nachazime i ve vicehlasé vokélni,
zvlasté duchovni hudbé: mohli bychom je oznacit {u Charpentiera a dalSich}
jako .trio”, .duo”, .recitativ’, ;s trubkami”, .pleno, respektive tutti” apod.

K vicehlasé duchovni (tzv. figuralni] hudbé se varhanni versety nepouZi-
valy. V této oblasti Couperin vytvoril rovnéZ mnoho krasnych skladeb, mo-
tet a pfedeviim mimoradné hadnotné solistické Legons de ténébres na tex-
ty Lamentaci proroka Jeremiase, jeZ v ni¢em nezaostavaji za podobnymi
slavnéj3imi skladbami Charpentierovymi.

Nelze se alespor kratce nezminit o Couperinovych velkych zasluhich
v oblasti ansamblové instrumentdlni hudby. Péstoval nejen typicky francouz-
sky druh ,piéces de clavecin en concert”, tj. skladby pro cembalo s dal$imi
nastroji, pfedeviim houslemi a ve Francii tolik oblibenou viclou da gamba,
ale védomé se snaZil Cerpat i z italské hudby. Krom& Concerts royaux (Kré-
lovské koncerty, 1714, 1722), patficich prvni z uvedenych linii, vydal i Les
Goiits réunis (1724, doslova ,Sjednoceny vkus”), kde se Gspdsné pokusil
spojit .nespojitelné” - francouzsky a italsky styl. Couperin, jenZ patFil k vel-
kym obdivovatelim Corelliho a k nejhorlivéj$im propagatorim italského sty-
tu ve Francii, vzdal hold ob&ma nejvyraznéjSim reprezentantlim téchto styll
[.vkusti”) - francouzskému Lullymu i itatskému Corellimu: Le Parnasse ou
L'Apothéose de Corelli, Grande Sonade en Trio {.Parnas aneb Apoteéza Co-
rellliho, velka triové sonata, 1724) vyéla ve shirce Les Godlts réunis, o dva ro-
ky pozdéji vydal Couperin Concert instrumental sous le titre d’Apothéose
composé 3 la mémoire d'incomparable Monsieur de Lully (Instrumentalni
koncert s nazvem Apotedza zkomponovand na paméf nenapodobitelného
pana Lullyho, 1726). Couperin si obou starsich kolegli nesmirn vail, v za-
véru prvni skladby Corelliho symbolicky pfivadi v doprovodu miz na Parnas;
to je od francouzského skladatele v podstaté neslychané gesto a néktefi je-
ho sougasnici by to vnimali snad aZ jako projev .kacifstvi”, nikoli viak vzdé-
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teoretik
J.-Ph, Rameau

instrumentiini
hudba

lany a irokym rozhledem oplyvajici Couperin. Ve druhé skladbg, jeZ je ve
skladatelové ansamblové tvorb& nejrozsahlejsi, jde jesté dale: v prvni vété
[Apotedza Lullyho) sestupuje Apotlon na Elysejska pole k Lullymu jako nej-
vétsimu francouzskému skladateli; ve druhé vété jsou Lully a Corelli pfe-
svédtovani tom, Ze spojeni francouzského a italského stylu pFinese dokona-
fost v hudbé - vysledkem tohoto spojeni je Couperindv ,Pokus ve formé
ouvertury”; tfeti véta nazvana ,Mir na Parnasu” je velka Sonade en trio.

Diky Francoisi Couperinovi nastalo sjednoceni italského a francouzské-
ho stylu v instrumentalni hudbé - nejen v teoretické, ale pfedeviim ve vec-
né roving, tj. v kompozici - daleko difve neZ v opefe.

Jean-Philippe Rameau

Mladsi z dvojice velikand francouzského rokoka Jean-Philippe Rameau
(1483-1764) se zapsal do hudebnich d&jin nejen jako skladatel, ale i jako je-
den z nejwyznamngjsich hudebnich teoretikil
viech dob. Pochézel rovnéZ z hudebnické ro-
diny (jeho otec byl varhanikem v Dijonu), mél
tedy viechny predpoklady ziskat dikladné
hudebni vzdélani. Plsobil nejdfive jako var-
hanik v Avignonu a v Clermont-Ferrandu, od
roku 1706 kratce v PariZi, ale uZ v roce 1709
nastoupil na otcovo misto v Dijonu. V roce
1722 se definitivné usadil v Parizi, v roce 1745
se stal dvornim skladatelem krale Ludvi-
ka XV.

Obéma ¢innostem, komponovani a hudeb-
ni teorii se Rameau vénoval soub&zné vlastné
cely Zivot. Jeho ¢etné hudebné teoretické spi-
sy, z nichZ jsou nejvyznamnéjsi Traité de
{"harmonie [Spis, respektive pojednani o har-
monii, 1722} a Démonstration du principe de
{"harmonie [1740), byly skutecné prikopnic-
ké. Formuloval v nich jako prvni v dgjinach
zakladni teoretické principy funkéni harmonie, jeZ samoziejmé v praxi jiZ
davno existovala. Ve svych teoretickych spisech Rameau &asto délal kom-
promisy, nékdy v Fedenich problémi prevaZuje postoj praktika-skladatele
nad postojem . Eistého” teoretika, pfihlizeni k hudebni praxi-ovSem neni je-
jich slabou strankou, spiSe naopak.

Jako skladatel se Rameau orientoval predevsim na instrumentalni a vo-
kalni svétskou hudbu. Tfi svazky Piéces de clavecin (1706, 1724, kolem
1728) se vyrovnaji Couperinovym, v téch mladgich se dokonce jesté vice bli-
5 klasicistnimu stylu neZ jeho staréi kolega. Sazba Rameauovych cembalo-

Jean-Philippe Rameau

vych skladeb je i diky ilustrativnosti nékterych skladeb {Les Cyclopes -
Kyklopové, La Poule - Slepice apod.] velmi pestra, napaditd, riznorods, ji-
stym zplisobem blizkd Domenikovi Scarlattimu, pfestoze maji nepFehiéd-
nutelného ducha francouzské hudby. Ve skladbéch jake L'Enharmonique
zase Rameau v praxi aplikuje své vysoce nadpriimérné teoretické védo-
mosti. Stejné dlileZité z hlediska vivoje stylu jsou i mimoFadné cenné a sty-
lové jeté progresivnejsi Pieces de clavecin en concert [1741), kde k cem-
balu pfistupuje pficnd flétna a viola da gamba. Rameau v téchto
kompozicich dospél stylové snad jesté dale ne? ve skladbéch pro sélové
cembalo, jejich rokekového ,ducha” misty obohacuii jiZ zjevné klasicistni in-
tonace. Podobné jako Couperin, vzdal i Rameau v nékolika skladbach hold
svym starSim koleglim, napfiklad vynikajicim hra&lim na violu da gamba [La
Marais, La Forqueray.

Ve vokalni hudbé patfi Rameau spolu s L.-N. Clérambaultem, J. Bodi-
nem de Boismortier, M. Pignoletem de Monéclair a dal&imi k nejlepSim re-
prezentantdm francouzské kantaty prvni poloviny 18. stoleti, jeho hlavni
piinos viak pfedstavuje predevdim hudebnd dramaticka tvorba. Rameau
byl prvnim francouzskym skladatelem, jen? se odvaZil nespokojit se s mo-
delem francouzské opery vytvorenym Lullym. TéméF pélstoleti se tradice
lultyovskeé tragédie en musique udrZela v nezménéné podoba, jejf vivoj ne-
posunul podstatnéji vpred ani takovy dramaticky talent, jakym byl André
Campra. Teprve Jean-Philippe Rameau francouzskou operu 17, stoleti ¢4s-
teCné osvobodil ze zajeti jejich stereotypl a konvenci vyplyvaiicich z dvor-
ského prostredi Ludvika XIV. - ve svjch poslednich operach Zoroastre
(1749) a Abaris ou le Boréades (1751) dokonce odstranil prolog jake dotud
samozfejmou (vodni apotedzu kréle, tradiéni francouzskou ouvertury v né-
kterych swych dilech (Zoroastre, Platéel nahradil modern&jsi programni

oy i
Névehy kostfmit k opete Zoroastre (1749) Jeana-Philippa Rameszua
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ouverturou, odvazil se rozaifit vybér témat, odpovidajicich stale silnéjsimu
dobovému osvicenstvi 18. stoleti [balet Les Indes galantes, 1735 aj.). Celko-
v vdak navazal na Lullyho, pfijal zékladni typy starsiho hudebné dramatic-
kého uméni: vaZnou tragédie en musique 17. stoleti, jeZ se v jeho dobé uz
béZné nazyvala tragédie lyrique, a také comédie-ballet (baletni komediil.
Déileité misto si i v jeho skladbach nadale uchoval tanec [balet}. Rameau
zkomponoval sedm oper, deset baletd a ve vétSiné téchto opusii prinesl
i podstatné inovace tykajici se predevsim jejich samotné hudebni slozky. Sil-
nou strankou Rameauovych oper je zvla3té instrumentace, jeho barevnd
paleta je podstatné bohatsi ne u Lullyho & Campry. Dodnes se mu obcas
vytita prilis komplikovand, misty aZ extravagantni harmonie (to zFejmé sou-
viselo s jeho hiubokymi teoretickymi védomostmi], a také husta orchestral-
ni sazba, Rameau ale vidy disledné steduje dramaturgii libret a jednotlivé
nastroje nebo jejich riizné kombinace pouZiva velmi promyslené tak, aby
dosahl co nejtepéiho dramatického Gtinku. Ve swjch vaznych operach Hyp-
polite et Aricie [1733), Castor et Potlux {1737} a Dardanus (1739) Rameau
pfinest mnoho nadherné a dramatické hudby, jejiZ vokalni slozku charakte-
rizuje jisté ziednodudeni a posileni pFirozenosti projevu oproti barokné str-
nulému a konvencemi se&nérovanému lullyovskému prototypu. Zarovei je
jeho hudba instrumentaéné velmi bohatd, Rameuaova orchestrace je zcela
neoposlouchana, s mimoFadné napaditymi néstrojovymi kombinacemi jak
v 4riich, tak v baletech fvéetn& bicich nastrojd - v téméf* véech hudebné
dramatickych dilech se vyskytuji jeho povéstné tambourins). Své nesporné
dramatické mistrovstvi prokazal Rameau i v oblasti comédie lyrique a co-
médie-ballet, napiiklad v La Naissance d'Osiris (1754} nebo v odvaZné Pla-
tée (1745, tato comédie-hallet byla provedena u prileZitosti svatby fran-
couzského dauphina se Spanélskou infantkou Marii Terezii, jeZ nevynikala
velkou krasou...], neotielé nejen co do ndmétu, podle néhoZ chce Jupiter vy-
162t Juno ze Farlivosti predstiranim lasky k nymfé Platée, kterd je podobna
74b3, ale i z hlediska jeho hudebniho zpracovani. V této skladbé Rameau po-
skytl budoucim generacim nejdokonalejsi vzory baletni hudby a své nedo-
stizné hudebni predstavivosti. Césti, jako jsou Orage (Bourka) &i Air pour
des fous gais et des fous tristes (Tanec veselych a smutnych blaznd), svéd-
&i o skladatelové velkém mistrovstvi i jeho skutecné vyjimecné invenci, po-
kud jde o ztvarfiovani pFirodnich jevil apod. Stejné jako jeho vaZné ope-
ry, jsou i tyto skladby potvrzenim toho, Ze cesta k operni reformé v poloviné
18. stoleti [Ch. W. Gluck) byla zdlouhava a Rameau je na této cesté vyznam-
nym meznikem. Jean-Philippe Rameau patfi prévem k nejvetsim tvarcim
duchiim v oboru hudebné dramatického um&ni 18. stoleti, a nejen proto, Ze
v mnohém ohledu prekracoval hranice barokniho stylu.

Skenovano prs:t-udijnl' ucely

Piehled ud4dlostf a osobnosti

341

PREHLED UDALOSTI A OSOBNOSTI

Obdob{
1545-15463
1551

1553
1555

1556-1598
1558-1603

1562-1594

1563-1584

1564-1576

1569
1567
1568-1575

1570

157

1575

1576-1812

1578
1580

1581

1582

Spolecnost, politika,
naboZenstvi

Tridentsky koncil
{zacétek katolické obnovy)

Collegium Romanum
upateni Michaela Serveta
AugSpursky mir
[rovnoprévnost evangelik

a katotikd)

Filip li. - Spanélsky kral
AlZbéta |. - anglicka kralovna

Obfanska [niboZenska)

valka ve Francii

(24. 8. 1572 vyvraZdéni tfi tisic
hugenotd, tzv. bartoloméjska
noc}

Maximilian Il. - cisarl

bitva u Lepanta

(oslabeni moci Turké

ve StfedemoFi)

zaloZeni Congregatione
dell Oratorio [oratoriani)
cisar* Rudolf I, [¢esky kral
do 1611, uhersky do 1608)

ersondlni unie
panélska a Portugalska

zavedeni gregorianského
kalendare {Rehot XIiL.),
protestanti teprve kolem 1700

Vida a umén{

P. Veronese:
Svatba
v Kani Galilejské (1563)

G. Agricola: 12 knih
o hornictvi (Basilej
1555]

W. Shakespeare
(1564-1616)

postaven Escorial
fsidlo Spanélského
krate

t Michelangeto [1554)
Buonarroti :

t P. Brueghel st.

postaven jezuitsky
kostel Il Gesti v Rimé

1579-94 Bible kralicka
fpfeklad
jednoty bratrské)

7. Tasso: Osvebozeny
Jeruzalém

Hudba

N. Vicenting: L antica
musica ridotfa...
(1555]

G. Zarlino:
Institutioni
harmoniche (1958}

+ A Willaert (1562)

+ C. Monteverdi

Académie de poésie et
de musique

G. de’ Bardi:
Discorso mandato

V. Galilei: Dialogo della
musica antica et della
moderna Florencie)
Ballet comique

de la Royne [PaFiz]
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Dé&jiny hudby III

Obdobi

1584

1585
1587

1584-1585

168915610
1592-1604

1594

1596

1597

1598

1598-1605
1598-1621
1600

1602

1603-1625

Spotecnost, politika, Véda a uméni

naboZenstvi

popravena Marie Stuartovna

zatatky anglického

osidtovani Ameriky

Jindfich IV. - francouzsky krat
Zikmund IIl. Vasa - Svédsky kral

(zatalo pronikéni Svédd
do Evropyl

brestska unie - pri¢lengni

tasti pravoslavné cirkve
na polsko-ukrajinském
pomezi k fimskeé cirkvi

Edikt nantsky
{nabozenska svoboda
hugenotl)

Boris Godunav - rusky ¢ar

Filip I11. - Spanélsky kral

t Alzbéta |., anglickd
krélovna [vymfeni
Tudoroved),

Jakub 1. {Stuart)
anglickym kratem

1 J. Tintoretto

J. Kepler (1571 az
1630): Mysterium
cosmographicum
Tycho de Brahe
§1546-14601}: Episto-
ralum asctronomica-
rum liber primus

W. Shakespeare:
Hamlet [1599-1602)
El Greco: VzkfiSeni
Pané

Caravaggio: Yecere
v Emauzich

upéleni Giordana
Bruna

Jan Jesensky usku-

Hudba -

0. di Lasso: Psalmi
poenitentiales

t A. Gabrieli
A. 3 G. Gabrieliové:

Concerti per voci
e stromenti

Florentska intermedia

1 0. di Lasso

1 G. P. da Palestrina
0. Vecchi:
L'Amfiparnasso

J. Pevi: Dafne
J. Dowland: The first
book of songs or ayres

J. Peri: Euridice

£. de Cavalieri:
Rappresentatione
de anima e di corpo
Artusiho kritika
Monteverdiho

W. Gilbert: De Magneto

teénil prvni anatomickou

pitvu v Cechéach

T. Campanella:
Slunecni stat {utapie)

W. Shakespeare
[1564-1616):
Macbeth [1603-1606]

G. Caccinis

Le nuove musiche

L. Grossi dza Viadana:
Cento concerti
ecclesiastici

Piehled udédlosti a osobnosti

343

Obdobi

1604~1606

1607

1608

1609

1609-1610

1609-1612

1610~-1643

1611-1632
1612-161%

1613

1614

161%

1617

1618-1648

Skenovano pro studijni ucely

Spoleénost, politika,
naboZenstvi
Bockajovo povsténi

v Uhersku (1606 néboZenska

svobodta protestantd)

vznik prvnich jezuitskych
redukciv Jizni Americe

Rudolfv majestét, zarufujici

néboZenskou svobodu
v Cechéch

definitival vyhnani
Maurd ze Spanslska

Ludvik XHI. - francouzsky kral

Gustav Adoff II. - Svédsky kral
Matyas Il. - némecky cisaf

Véda a uméni

M. de Cervantes

y Saavedra [1547-1614):

Don Quixote [1405]

Hudba

J. Dowland:
Lachrirnae 1604}

C. Monteverdi:

5, kniha madrigalfi
{16051, seconda prattica
J. Burmeister: Musica
poetica (1604}

C. Monteverdi: Orfeo
C. Monteverdi: Scherzi
musicali [prima a
seconda prattical

P. P. Rubens [1577 a¥
1640) zacal pracovat

v Antverpach
J. Kepler: Astronomia
nova
1609 Galileo Galilei C. Monteverdi:
[1664-1642) vynalezt  Maridnské nedpory
datekohled; [1510)
J. Kepler [1571-1630)
roku 1510 sestrajil
astronomic-
ky dalekohled
Heinrich Schiitz
poprvé v Italii
t Caravaggio [1573-1410)
Shakespeare:

Boure (1610-17]
1612t G. Gabrieli

{1608 uhersky, 1611 Eesky krall

néstup dynastie Romanovc

na rusky carsky trdn

Ificetiletd valka,

bej 0 nadvlddu v Evropé
[Habsburkové), konfesni
konflikty

t El Greco [1541-1614)

J. Napier vynalezl logaritmické tabutky
EMirifici logarithmorum

canonis descriptio)

G. Gabrieti: Canzoni
e sonate
G. Frescobaldi:
Toccate d'intavolatura
M. Praetarius:
Syntagma musicum
B. Marini; Affetti
musicali
J. H. Schein:
Banchetto musicale
1618 objevil W. Harvey ~ R. Descartes:
{1578-1657) krevni obéh: Compendium musicae
Exercitatio anatomica,
1628



A

Dé&jiny hudby Iil

Obdobi Spoletnost, politika,

naboZenstvi
1619 Fridrich Falcky - Sesky kral
1619-1637 Ferdinand Il. - cisaf,
 Zesky a uhersky kral
1620 bitva na Bité hofe

[porazka Zeskych stavill,
zaCatek rekatolizace
v Cechach

1621

1624-1642  kardinal F. Richelieu
ministerskym piredsedou
Francie

1624-1708

1625-1649 Karel |. - anglicky krét
1626

1631

1635

1636

1437

1637-1657 Ferdinand lik. - cisal’,
Zesky a uhersky kral

1438
1639-1641  Zvédské tazeni
do Cech
1640 samostatnost Portugalska
1641
1642 dobyti Otomouce Svédy

1642-1648  obtanska vilka v Anglii
{1649-53 republikal

1643

Véda a umani

F. Bacon [1561~1626):
Nové organon

H. Grotius: De iure
bellj ac pacis {1625]

stavba Versailles
[J. H. Mansart]

Vysvéceni chramu
svatého Petra v Rimé,
G. L. Bernini postavil
hlavni olté¥ fdok. 1665)
J. A Komensky
{1592-1470): Brana
Jjazyki oteviend
zaloZena Académie
francaise

1 Lope de Vega
{1562-1635)

F.von Spee, S, J.: Der
Trutznachtigall

R. Descartes [1596-1650):
Discours de la méthode

P. P. Rubens: Pariddv
soud (1639]

Hudba

Heinrich Schiitz:
Psatmen Davids

1 J. P. Sweelinck

C. Monteverdi:
Combattimento

di Tancredi ¢ Clorinda
[.stile concitato™),
1624

S. Scheidt:
Tabulatura nova

1 J. Dowland

S, Landi:

Sant Alessio

[prov. také 1632, 1634)
G. Frescobaldi: Fior
musicali

Heinrich Schiitz:
Musicalische Exequien
prvni verejné operni
divadlo v Bendtkach
(San Cassiano)

W. Lawes: Britannia
triumphans

t P. P. Rubens [1577-1640)

t Galileo Galitei [+ 1544]
Rembrandt van Rijn:
Noéni htidka

E. Torricelli vynatezl
rtufovy barometr

C. Monteverdi:
Selva morale

C. Monteverdi:

Korunovace Poppeina -

t C. Monteverdi
1 G. Frescobaldi

Pfehled ud4lostf a osobnosti

Obdobi

1643-1661

1645

1646

1648-1654
1648
1649
1650

1653
1653-1658

1654

1658-1705
1660

1661-1715
1662-1722

1665
1665-1700

1666
1667

1468
1669

1670-1671 .

Skenovano pro studijni ucely

Spoleénost, politika,
naboZenst

J. Mazarin {1602-1661)
vladl za nezletitého
Ludvika XIV.

uihorodskd unie - pri¢lenéni
casti pravoslavné cirkve
v Uhersku k fimskeé cirkvi

kozédcké povstanf
Bohdana Chmelnického
Vestfalsky mir [konec
tFicetileté valky)

vysvicen prvni katolicky
kostel v Pekingu

0. Cromwell - lord
pratektor v Anglii

pripojeni Ukrajiny k Rusku
rezignace Kristyny Svédské
natriin

Leopold I, - cisaf, Eesky
{1658] a uhersky (1655) krél

" restaurace” v Anglii

{navrat Stuartovcl na trén)
Ludvik XIV. - francouzsky kral
vlada cisafe K¢ang-si v Cing,
vrchol tolerance viici jezuitim
[po jeho smrti byli
pronasledovani]

Karet II. - Spanélsky kral
(posledni Habsburk]

Ochalent spiknuti

F. Wesselényiho a potlateni
povstani Frantiska |.
Rakocziho v Uhersku

- zaatek rekatolizace

v Uhersku

Véda a uméni Hudba

L. Bernini (1598-1680};
Extéze svaté Terezy
(1645-1652)

H. Rembrandt van Rijn:

Svata rodina

R. Descartes:

Passions de 'dme
A. Kircher:
Musurgia universalis
* Arcangelo Corelli

J. A, Komensky: Orbis

sensualium pictus
* G, Torelli [1658)
# A, Scarlatti

t D. Veldzquez [1599-1660)

t N, Poussin [1594-1665)

zaloZena Académie des v Bologni zaloZena

sciences v Pafizi Academia filarmonica
Moliére: Misantrop
T F. Borromini M.-A. Cesti: l Pomno
(1559-1667) d'oro

1 J. J. Froberger
Motigre: Lakomec + F. Couperin

T Rembrandt (1606-166%]
H. Grimmelshausen:
Simplicissimus

Moliére: Méstak
Slechticem [1670)

B. Spinoza [1432-1677);
Tractatus theologico-
-politicus {1670)

Académie royale
de musique (1671}

345



Dé&jiny hudby III

Obdobf

1672-1685

1673

1674-1696
1675

1677

1678

1680

1681

1682

1683

1684

1685

1687

1689

1670

SpoleZnost, politika,
nadboZenstvi

pokraCovani protihabsbur-
ského odboje v Uhersku
(1678 povstani I, Thikilyho]

Jan I1l. Sobieski - polsky kral
F. J. Spener: Pia desideria
[vznik pietismul

tzv. Soprofské artikuly
[¢astetna svoboda protes-
tantd v Uherskul

Petr . - rusky car

porazka Turkd u Vidng
{zasluhou J. Sobieského,
polského kréle, 1674-1696)
a jejich postupné vyhnani
ze stiedni Evropy

zrugent ediktu nantského
{1598}

car Patr |. se chopil viady
(1689-1725

Véda a uméni

t J.-B. Poquelin [Moliére,

Hudba

1672 ziskal J. B. Lully
kratovské privilegium
k provadéni opery

1622-1673): Zdravy nemocny

J. Racine [163%-1699):
Faidra

t G. Bernini [1598-1480}

t P.Calderén (1600-1681)

i. Newton objevil zakon

o gravitaci [olem 1682)
t C. Lorrain (1600-1682)
+ E. Murillo (1617-1482|

+ G. Carissimi [1674)

A. Stradella: San
Giovanni Batista

* A, Vivaldi

hamburska opera

na Husim trhu

D. Buxtehude: Membra
Jesu nostri

* G, Ph, Telemann

A, Werckmeister:
Orgel-Probe oder

kurtze Beschreibung ...

woh! zu temperieren
H. |. E. Biber: Missa
Salishurgensis
Provadeéni concert
gross (vyd. 1714)

A. Corelliha v Rimé
[podle svédectvi
Georga Muffata)

* J.-Ph. Rameau

G. W. Leibnitz (1646-1716):

Nova methodus pro
maximis et minimis
I. Newton: De moty
COrporum in gyrum

I. Newton [1643-1727)
publikoval Phitosophiae

+J. S, Bach
+ (. F. Handel
+ D). Scarlatti

tJ.-B. Lully

naturalis principia mathe-

matica (gravitacni zdkon]

J. Locke [1632-1704)
vydal An Essay
“concerning human
understanding

(Dv& rozpravy o viads)

Ch. Huygens [1629-1495)

- teorie svételnych vln

H. Purcell: Dido
and Aeneas (1689)
Georg Muffat:
Apparatus musico-
organisticus

Ptehled uddlosti a osobnostl

347

Obdobi Spolegnost, politika,
naboZenstyi

1691

1692 toleranéni edikt cisafe
KCang-si (rozvoj kfestanskych
misii v {ing)

1694 vznik Bank of England

1695

1697-1733  August II. .Sitny", sasky
kurfitt - polsky kral

1699
1700
1701-1714  vélka o Spanilské dédictvi”
- . Inastupnictvi Habsburke,
respektive Bourbont]
1703 -zaloZeni Petrohradu (hlavei
mésto Ruska 1712]
17031711 povsténi Frantidka
Rakocihe iI. v Uhersku
{1711 satmarsky mir]
1704
1705-1711  Josef|. - cisaf, Zesky
a uhersky kral
1706-1710
1707
1708
1709
1711
111-1740  Karel V1. - cisaf, Sesky [(1723]
- aubersky kral (Karel Ifl., 1712
1713 pragmatické sankce
{rastupnictyl Habsburké
na triinu)

Skenovano pro studijni ucely

Veda a uméni Hudba

A Werckmeister;
Musicalische

Temperatur
* 6. Tartini

t H. Purcetl
J.S. Kusser
kapelnikem
hamburské opery

1 J. de la Fontaine
(1621-16951

t J.-B. Racine [1439-1699)

za.loiena Pruska akade- J. Kuhnau:

mie véd, prvnfm prezi-  Musicalische

dentem G. W, Leibnitz Quacksalber
G. F. Handel
v Hamburku

. Newton: Optics or T H. |. F. Biber

a Treatise of the Reflec- 1 M.-A, Charpentier
tions, Refractions, Infleci- + cisa Leopeld I.
tions and Colour of Light 1 Georg Muffat

E. Neumeister:
Geistliche Cantaten
(1765 a pozddji;
reforma evang. kantaty)
G. F. Hindel

v Italii

t D. Buxtehude

J. 5. Bach ve Wymaru

* C. Goldeni (1707-1793}

vfarq?a porcetanu 6. F. Handel:
v MiSni Agrippina
t 6. Torelli

B. Cristofori - vynélez
mechaniky fortepiana
Hande! (Rinalde, 17111,
usadit se v Anglii
Vivaldi: L ‘Estre
armonico, op. 3

T711-1722 postaven
Zwinger v DraZdanech

t A Corelli
F. Couperin: Pidces
de clavecin. 1. avarak



Dijiny hudby III

Obdobi
1713

1714
1714-1727
1M5-1774

176

1717-1723

1718

1719

1720

1721

1722

1723

1724

1725

1726
1727
1728

Spolecnost, politika, Véda a uméni Hudba

niboZenstvi
Utrechtsky mir [uzavien mezi
Anglii a Francif)

Hindel: Utrechtské
Te Deum a Jubilate

« Ch. W. Gluck
+ . Ph. E. Bach
Jit 1. {hannoverska dynastie)
- anglicky krél
Ludvik XV. - francouzsky kral
(1715 1 Ludvik XIV.]

J.B. Fischer von Erlach  F. Couperin: Larf
[1656-1723): stavba de toucher le clavecin
kostela sv. Karla Bore- A Vivaldi: Juditha
mejského [Karlskirchel  #riumphans
ve Vidni (1716-1737)

J. 5. Bach v Kothenu

G. D. Fahrenheit
vynalezl teplomér

D. Defoe [1660-1731): Royal Academy of Mu-

Robinson Crusoe sic v Lond§né (Hande]
J. 5. Bach: Sondly a par-
tity pro solové housle

1 J.-A. Watteau J.S. Bach: Branibor-
[1684-1721), J. B. Fischer ské koncerty
von Erlach: Entwurf einer G. Ph. Telemann
historischen Architektur v Hamburku
J. Ph. Rameau: Traité de
I'harmonie, J. 5. Bach: -
Temperovany klavir |
B. Marcello: i Teatro
alta moda

J. 5. Bach kantorem

v Lipsky, Janovy padije
J. J. Fux: Costanza

e fortezza

G. F. Handel: Giulio
Cesare

F. Couperin: Les Godts
réunis

T A, Scartatti

A. Vivaldi: il Cimento
dell” armonia, op. 8

J. J. Fux: Gradus

ad Parnassum

G. Ph. Telemann:
Pimpinone

Concerts spirituels

v PariZi

J. Swift: Gulliverovy cesty

zaloZeni Vychodoindické
spalecnosti

Jifi |1, ~ anglicky kral .
A. F. Prévost: Manon The Beggars Opera

Lescaut {J. Gay
- ). Ch. Pepusch}

Ptehled udélosti a osobnosti

Obdobi Spolecnost, politika,
naboZenstvi

1729 J. Wesley zaloZil spoledenstvi
na podporu zboZnosti
Ipozd&ji metadisticka cirkev)
1730

1732
1733

1735

1736

1737

1738
1739 .

1740 tcisaf Karel V. 20, 10)

1740-1780  vldda Marie Terezie [Zeska
a uherska kralovna)
v habsburskych zemich
1740-1786  vldda Fridricha II. v Prusku
(174042 prvni vélka o Slezsko,
1744-45 druhd valka o Slezsko)
1741

Skenovano pro studijni ucely

Véda a uméni " Hudba

J. 5. Bach: Matougovy
pasije [prvni
provedeni 17. 4.}
J. Ch. Gottsched: Versuch
einer kritischen Dicht-
kunst fir die Deutschen
* J. Haydn
t F. Couperin
vznikla Opera
of Nobility v Londyné
G, Ph. Telemann:
Musique de table
G. B. Pergolesi:
La Serva padrona
J. 5. Bach: Mse b moll
C. Linné (1707-1778): G. F. Handel: Alcina
Systema naturae (Systém J. S. Bach:
prirodyl - z8klady moder- Clavierdibung i
ni systematiky rostlin
a Zivodichd
Hornicka skola v Banské
Stiavnici (1762 akademiel
t G. B. Pergolesi:
Stabat Mater
J.-Ph. Rameau:
Castor et Pollux
J. A. Scheibe: Der
Critische Musicus
(1737-1740) - 1737
{tok J. A. Scheibeho
proti J. S. Bachovi
G. F. Handel: Serse,
Varhanni koncerty, op. 4
D. Scarlatti: Essercizi
uzavieni hamburské
opery
G. F. Hindel: fzrael
v Egypté
J. Mattheson: Der
voltkommene
Kapellmeister
J. V. Stamic
v Mannheimu

T A, Vivaldi
G. F. Handel: Mesids
(premiéra 1742]
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Déjiny hudby I1

Obdobi SpoleZnost, politika,
naboZenstvi

1742
1744

1745-1765  Franti$ek Lotrinsky (manzel
Marie Terezie] - cisal

1746

1747

1748 - CaZsky mir

1749

1750

17511772

1752

1753
1755
1756

1756-1763  sedmiletd vélka
1757 .

Véda a uméni Hudba

J. 5. Bach: -
Goldbergovské
variace

J. 5, Bach:
Temperovany klavir lf

prvni preklad bible do

slovenstiny {tzv. kamaldul-

sk bible, 1745-1759]

Ch. Batteux {1713-1780I:

Traité Les beaux arts
J. 5. Bach:
Musicalisches Opfer
G. F. Handel: Juda
Makabejsky

M. V. Lomonosov (1711
a¥ 1765) - 2akon o za-
chovéani hmoty a energie
Ch. de Montesguieu
[1689-1755): O duchu

Pfehled uddlost! a osobnost!

Qbdobi Spole&nost, politika,
néboZenstvi
1759

1762

1762-1796  Katefina Il. - rusk# carevna
1764

1765 Josef II. - viadne spolu
s Marii Terezii
1767 vyhnani jezuitd z Jizni

Ameriky; zafitek restrikei
viigi Feholim {zviaste

zékond
J. 5. Bach: Kunst der
Fuge
G. F. Hindel: Hudba
k chitostroj
B. Galuppi: !l Filosofe
di campagna
A. G. Baumagarten: T J.S. Bach
Aesthetica {1750-1758}
Encyklopedie [D. Dide-  F. Geminiani: The Art
rot a J. d'Alembert) of Playing on the Violin
(1751]
J.-J. Rousseau G. F. Handel: Jephte
(1712-1778]: Le devin ~ J. J. Quantz: Versuch
du village einer Anweisung die
Flote traversiere
zu spielen

B. Franklin vynatezl
bleskosvod [nezavisle

na ném P. Divi, 1754) .

L. Euler: Institutiones
calculi differentialis

e

{Pergolesi La Serva
padronal

C. Ph. E. Bach: Versuch
iiber die wahre Art

das Clavier zu spielen :
(prvni dil; druby 1762)

prvni smyEeové kvartety

J. Haydna
+W. A Mozart

L. Mozart: Versuch einer
griindlichen Violinschule

T D. Scarlatti
1 J. V. Stamic
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jezuitlim] ve Francii

1769 :

1770

1772 prvni déleni Polska

1773 zrudeni jezuitského Fadu

1774

1776 vznik Spojenych statd
americkych

1779

1780 po Marii Terezi nastoupil na
triin Josef II, [cisa od 1744)

1781

Vida a uménf

J.=M. Arouet [Voltaire,
1694-1778): Candide
J.-J. Rousseau (1712 a%
1778): Du contrat social
[0 spoleéenské smlouvE)
D. Diderot: Le neveu de
Rameau (Rameaulv
synovec]

J.=-M. Arouet [Voltaire}:
Filozoficky slovnik

G. E. Lessing: Lackoon

G. E. Lessing: Ham-
bursks dramaturgie

parni stroj [J, Watt]

J.W. Goethe: Utrpeni
mladého Werthera

G. E. Lessing: Moudry
Nathan

I. Kant [1724-1804);
Kritika ¢istého rozumyu

Hudba

t G. F. Hindel

J. Haydn: 1. symfonie
Ch. W. Gluck: Orfeo
ed Euridice

t J.-Ph. Rameau

J. Haydn kapelnikem
v Esterhaze

J.-J. Rousseau:
Dictionnaire da
musique lvy3el 1767]

G. Ph. Telemann: /no

t G. Ph. Telemann
Ch. W. Gluck: Alceste
W. A. Mozart: Apollo
et Hyacintus

t 6. Tartini
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