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UvoD

Tato prace o barokni hudbé koncepéné vychézi z tradi¢niho a dodnes sté-
Zi-zpochybnitelného zakladniho pojeti hudebnich déjin chdpanych jako sled
stylové &i historicky vymezenych epoch (stfedovék, renesance, baroko). Za-
méfuje se tedy na sledovani autonomnich znak{ a vyvojovych rysd jednoho
Z:uméleckych obort v jistém Casové ohrani¢eném obdobi. Nékteré novéjsi
koncepce, predevsim ty, jez hudebni d&jiny Casové Eleni podle jednotlivych
" stoleti, maji také své opodstatnéni (i vyhody), ale také nemnohé slabsi
stranky, a z nich predevim fakt, Ze hudebni vjvoj neprobihal ani ve skocich,
ani po stoletich, ale naopak velmi kontinualng, bez vyraznych zlomi &i cé-
zur. S takovymi zlomy se nesetkdme ani v pocétcich baroka na prelomu
16. all. stoteti’ ani na jeho konci, lépe Feéeno v dobé jeho doznivéni a postup-

wewr

ml kompozmnlm; postupy jiz v pribéhu prvm poloviny 18. stoleti. Tyto nové
stylové proudy - predeviim galantni styl a rokoko - se sice velkou mérou
sodilely na formovani nového stylu, hudebniho klasicismu, ale svou podsta-
tou byly jesté stale barokni, vychazely z barokniho stytu, byly jeho varianta-
mi. Na rozdit od nich o néco mladsi tzv. citovy sloh [ném. empfindsamer Stil]
mimo jiné vlivem naseho Casového odstupu vnimame predevSim jako jed-
noznacny protipél baroka, je to fenomén sméfujici vylucné vpled a radikal-
né popirajici predchozi sloZity barokni zplsob vicehlasého kemponovani.
¥ pfipadé je5té mladSiho, plvodné literdrniho stylového proudu nazyvaného
Sturm und Drang [Boufe a vzdor} jde dokonce o fenomén oplodriujici v pod-
staté jiz zformovany sloh hudebniho klasicismu, a orientujici jej dokonce do
eété vzdalendjii budoucnosti, k romantismu.

--Pojeti baroka jako samostatné stylové epochy sice neexistuje tak dlouho,
ak by se na prvni pohled mohlo zdat (urcité je mladdi nez samostatné cha-
pand renesancel, ale pFinejmengim od poloviny minulého stoleti je poklada-
no za nejvhodn@j$i a nejcelistvéSi také v hudebni historiografii. Zachovavaji
e ostatng i stéZejni syntetické historické prace o hudebnim baroku - The
sic in the Barogue Era [1947) od Manfreda Bukofzera, stru¢nd monogra-
> Barogue Music (*1968), jejimz autorem je Claude V. Palisca, i nejnovéjsi
syntéza Johna W. Hilla The Baroque Music [2005). Zvlasté rozsahlé publi-
kace Bukofzerova a Hillova, prinaseji dosti rozdilné formalni koncepty. Za-
imco Bukofzer napsal standardni a velmi komplexni déjiny hudby jedné
epochy, drze se pfi tom pojeti, jemuz dodnes nelze cokoli vyCist (a v némz
nechybl nejen velmi diilezity historicko-sociologicky aspekt, ale napfiklad
ni kapitola o hudebnim myslem a hudebnich forméch v obdobi barokal,
Jillv obsahly text daleko vice akcentuje pedagogicky rozmeér prace. Autor
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. Déjiny hudby 111

se zdaleka nezam&fuje predevdim na faktografii, sumu faktd (vjcty dél
apod.) dokonce védomé omezuje na minimum, ale téZisté klade podobné ja-
ko Palisca piedeviim na pochopeni vyvoje barokni hudby, jejiho stylu i Sir-
%ho kontextu, v ném3 hudba existovala, a to na zakladé analyz vybéru kon-
krétnich stéZejnich skiadeb. K tormu slouZi mimo jiné dvé antologie - knizni
ainternetova. Je to pochopitelnd - po pllstoleti od vydani Bukofzerovy syn-
tézy - modern&jéi pristup, ale ani ten nelze oznait za jediny spravny [ij. ide-
4lni), vieobjimajici, absolutné vylerpavajici. Kazda préce ma své pozitivni’
i negativni strénky.

Tato kniha si neklade za ¢il pouze poZetné rozmnoZit pojednani o barok-
ni hudbg, tedy literaturuy, kterd u nds i v soucasné dobé stéle jesté Casto po-
skytuje povrchni (i zastaralé] informace. RovnéZ v nasledujicim textu urcité
leccos - samoziejmé nikoli zamérné - chybi.

Mou zakladni snahou a primérnim vychodiskem v3ak byla reflexe hudby
{tj. konkrétnich skladeb); k tomu dnes méme k dispozici mnoZstvi nejriz-
ndj§ich notovych vydani [¢asto také hudby skiadateld, jejichZ jména nam ne-
Fikaji v tuto chvili jedté témér nic nebo jen velice malo) a také kvalitnich zvu-
kovjich zéznam@ na kompaktnich discich. Ve vyvoji barokni hudby a jejiho
stylu, ti. zakladni kategorie jakékoli hudby a jakéhokoli uméni, se pokougim
vystopovat - je-li to moZné - urité vivojové linie, ale také koreny Ci zdroje
konkrétnfch jevil. Viechny pfiicinné souvislosti se v tak komplikovaném je-
vu, jakym je uméni, samozfejmé nejspis nepodafi odhalit nikomu, a nelze to
proto-ofekavat ani od této knihy.

D&jiny - a to ani ty hudebni - v Zadném pFipadé nejsou pouhym sledem
ngjakych jednoznadnych pritin a jejich dlisledkd. Faktografie v nasledujicim
textu neni zanedbatelnd, ale zarove urcité netvor( jeho stéZejni soucast.
Z4dn4 synteticka prace nemZe nahradit stovniky a tematické katalogy; tam
se obracime, pokud mame zajem o Uplny a presny vyCet tvorby jednotli-
wch skladateld véetné dalho informacniho servisu. [Z praktickych diivod{
jsou napfiklad uvedena Cisla skladeb podle tematickych katalogl, zachycu-
jicich cely odkaz jednotlivich autorfi, jen v pfipadé jednoznacné identifikace
konkrétni kompozice - napfiklad u J. S. Bacha podle seznamu Wofganga
Schmiedera Bach Werke Verzeichnis (BWV).

Baroko pfinesio v hudebnim vjvoji hudby mnoho nového, v tomto obdo-
bi vznikly zcela nové hudebni druhy - opera, oratorium, suita, koncert.
Ve své praci se snaZim upozornit na mnoha {ale jisté ne véechna) vjznam-

na barokni dila, ktera prispéla k vjvoji hudby a vyrazné formovala jeji styl

v 17. stoleti a v prvni poloving stoleti nésledujiciho.

V neposledni fadé jsem se snaZil také zmapovat hudebni vyvoj v oblas-
tech, které - nebyly-li dosud vjslovn& zanedbavané - nedosly dostatecného
ocendni. To se tjka nejen stredni a vichodnf Evropy, Skandindvie a zamor-
skych oblasti, ale dokonce i tak vjznamného centra vyvoje barokni hudby,
jakym byla v 17. a 18. stoleti nesporné Videri a celé Rakousko, na rozdil na-
pFiklad od Spanélska, je? je v dosavadnich pracich vétsinou vyborné zpra-

Uvod

covano, al tam z hudebniho hlediska probihal vivoj dosti izolovang, t]. bez
podstatnéjiho vlivu na ostatni Evropu.

iV textech konkrétnich kapitol se pak snaZim sumarizovat a syntetizovat
- poznatky o jednotlivych skladatelich [na zékladg jejich hudby i dosud publi-
kované literatury) na jednom mistg, tfebaZe to neni mozné vzdy. PestoZe
‘mym citem nebylo vytvorit jakési miniprofily skladateld, faktem je, ze jak
nejvétsl osobnosti barokni hudby (Monteverdi, Schiitz, Héndel, Vivaldi
"4 thnozi dal&i), tak velké mnoZstvi skladateld, jejichZ pFinos nebyl znatelné
mensi (pojem kleinmeistii” se nadtésti s barokni hudbou tolik nespojovall,
je tFeba vnimat jako integraini osobnosti, a proto jsem se texty o nich sna-
%il- pojednat vcelku, na jediném misté. Neni to vZdy ideélni Feeni, protoZe
- y¥tgina skladatell se v baroku vénovala napFiklad jak instrumentalni, tak
vokalni, respektive vokalné-instrumentalni hudbg, jak svétské, tak i cirkev-
ni hudbé a podobné. A jakkoli jejich vyvoj nebyl ani zdaleka autonomni, ba
prévé naopak ~ vzajemné se intenzivné ovliviiovali, pFece jen jsou vieobec-
'né napfiklad instrumentélnf a vokalni hudba dvéma relativné samostatny-
‘mi zakladnimi vyvojovymi liniemi barokni hudby. U vétSiny skiadateld vSak
z dne3niho pohledu - atespof pokud jde o vyznam &i pfinos - nékterd z nich
‘prevaZuje, napriklad u Vivaldiho instrumentalni hudba. Proto se u Antonia
Vivaldiho a dalSich velkych skladateld mluvi o instrumentalni hudbé, opefe
i cirkevni hudbg v ramci jedné kapitoly. Takovéto FeSeni mi pfipadalo Cte-
nafsky pFijateln&j$i nez o Vivaldim, Bachovi & Handelovi psat podrobngji na
nékolika mistech knihy.

*_:Neoddélitelnou souéésti textu jsou predeviim notové priklady a z¢asti ta-
ké ilustrace. Notové piiklady hudby pozdniho baroka, kterd Casto zni na
koncertnich pédiich a je bé2né dostupné i prostfednictvim nahravek, jsem
v3ak omezil na minimum. Partitury takovych skladeb, jako jsou Bachovy
‘Matouovy pasije nebo Corelliho concerta grossa, jsou k dispozici v kazdé
“dobré hudebni knihovné, a proto {tenari doporucuji, aby se k nim v nezbyt-
‘nych pFipadech uchylil. Zai'azenim ukézek obecné znadmych skladeb by pod-
“statnym zplsobem narostl rozsah knihy.

. - Stejné jako tomu bylo i v pfedchozich svazcich edice, je i k tomuto di-
1u piilozen kompaktni disk. Obsahuje nahravky vétinou méné znamych,
“ale zérovei typickjch skladeb stéZejnich baroknich skladateld, avSak
‘s vyjimkou t&ch predstavitel pozdni faze barokni epochy, jejichZ hudba
-je pravidelnou sougésti koncertniho ‘repertodru [Bach, Handel, Vivaldi
“a dalgi).

-V textu se aZ na nékolik vjimek uvadéji plivodni ndzvy skladeb a v zavor-
ce jsou jejich slovenské v naSem pfipadé Ceské, pozn. pfekl) pfeklady.
‘Pouze v pripadé velmi znamych kompozic [napfiklad Korunovace Poppeina,
- Matousovy pasije apod.) jsem uvedt dlouhodobg vZité slovenské [Ceské] né-
zvy. Mnohé mén& zndmé terminy jsou v textu vysvétleny na pFislusném mis-
t& prvniho vyskytu (kvdli plynulosti textu jsou asto umistény do zévorek].
"V nékterych pripadech se u ndzvii skladeb Ci terminl nebylo moZné vyhnout
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uvozovkam, a to zejména v téch pfipadech, kdy jejich slovensky (Cesky) pre-
klad neni jednoznacny.

Vice prostoru by si v textu publikace nepochybne zaslouzﬂy veobecnéjsi
otazky, napriklad presahy 1ednotl1vych druhl uméni, hudby a literatury,
hudby a architektury &i vjtvarného uméni apod. VZdyt jen napfiklad analyza
a porovnani slavné Berniniho Extaze svaté Terezie s hudebnim vyvojem by
pomohly blize osvétlit novost barokniho uméni oproti predchozi renesanci.
Takovych piklad{ by se jisté naslo velké mnoZstvi, aviak od samostatného
&iriho pojednani vieobecnych otdzek - dobového historického vyvoje, este-
tiky apod. - jsem musel pod tlakem omezeného rozsahu upustit. Nékteré
zékladni problémy vSak alespofi nastifiuji v Gvodni kapitole, pfehled histo-
rickych udalosti, mezniki v oblasti védy a ostatnich druzich uméni je v sy-
noptické ¢asové tabulce na konci knihy.

V Bratislavé 1. listopadu 2007
Ladislav Kacic

* Zikladni pojmy

ZAKLADNI POJMY

+-Baroko nebylo v hudbé ani v uméni vSeohecné obdobim, které by se samo
pojmenovalo, nazvalo; to bylo ostatné v minulych stoletich spiSe vyjimkou.
-Na prelomu 16. a 17. stoleti sice skladatelé i teoretikové mluvili i psali - uZ
" ponékolikaté v d&jinach - o .novém uméni”, slo v3ak jako vzdy pFedtim o po-
- rovnavani se s minulosti, 0 vymezovani se vGidi . starému uméni”, v tomto pfi-
padé vici hudbé 16. stoleti, to jest hudbé renesance. Proto se zacala rozli-
“Savat .musica antica” a ,musica moderna”, stary styl (stile antico} a novy styl
[stile moderno, prvni [stard) a druhd (nova) kompoziéni technika a podobné.

Zvlast sloZité je vymezeni italského terminu .musica antica”. Zatimco
v.16. stoleti, napfiklad u Nicoly Vicentina (L antica musica ridotta alla mo-
_derna prattica, 1555) $lo jeSté jednoznacné o antickou hudbu [t]. antickou
~hudbu vzniklou ve starém Recku), pozd&ji, v pribéhu 17. stoleti, ustoupily
“tyto antické kofeny stylovych promén v hudbé spjaté s koncem 16. stoleti
do pozadi a vyraz ,antico”, .antica” znamenal jednoduse ,stary”, predchozi,
‘respektive minuly. JestliZe skladatel a vyznamny teoretik Vincenzo Gali-
- lei, jeni jiZ stoji skuteéné na pocatku pferodu renesanéniho hudebniho sty-
-luve styl barokni a ktery byl jednim z hlavnich iniciatorl zmén, si jeSté s poj-
m ,musica antica” spojoval antickou hudbu (jeho nejvyznamnéjsi spis
d nazev D.ralogo della musica antica et della moderna, 1581), pOZdEjl
'17 stolet se vyraz ,antico” vdeobecné chapal piedeviim jako ,stary” (sti-

_Termin baroko” ~ podle portugalského slova .barocco”, oznadujiciho
erlu bizarniho, zvldstniho, viceméné nehezkého tvaru - zdomacnél diky vy-
namnému historikovi a estetikovi 19. stoleti Jacobovi Burckhardtovi HEJ—
rve ve vytvarném uméni. Burckhardt tim podtrhljednu z vlastnosti uméni
7. stoleti, které chapal jako .pokaZenou”, .nabubFelou”, zdeformovanou
ariantu klasického, dokonalého renesanéniho uméni, V tomto smyslu také
urckhardtovu teorii rozpracoval dalsi estetik, jeho zak Heinrich Welfflin.
eprve pozdéji sé slovo .baroko” vilo jako pojem zastfe3ujici uméni jake
elek, a tak se jej chopila i hudebni véda [Curt Sachs, 1919). Pojeti baroka
_ Iako modifikace renesancniho uméni se viak udrZovalo i pozdéji, napriklad
u-jednoho z nejvyznamngjSich estetikli 20. stoleti Benedetta Croceho.

-~V hudbé pouZil termin .baroko™ poprvé jiZ Jean-Jacques Rousseau {Dic-
“tionnaire de musique, 1768). Jako jednoznalny zastance .nového uméni”
-druhé poloviny 18. stoleti, jednoduchosti, prostoty a pfirozenosti v hudbé pi-
e v samostatném hesle (Barogue] svého slovniku, Ze barokni hudba je ta-
- kova, jejiz harmonieje zmatena, pFetl'iené modulacemi a disonancemi, zpév
;tvrdya neprirozeny, intonace tézka" [P. Polak, 1974).

Skenovano pro studunl ucely

musica antica
a musica
moderna

termin baroko

termin baroko

a hudba



10

Dé&jiny hudby IIL

generaln{ bas

basso continuo

koncertantni
styl

Jesité na prelomu 19. a 20. stoleti se vSak vznamny hudebni teoretik Hu-
go Riemann pokousel najit vlastni oznaceni pro hudbu 17. a prvni poloviny
18. stoleti. Toto obdobi oznadil jako .obdobi generalniho basu” [ném. Gene-
ralbafzeitalter). Vybral tedy jeden z charakteristickych znaki nového stylu,
generalni bas [basso continuol, a pouZil jej k oznaceni celé epochy.

Generalni bas se vyvinul ve druhé poloving 16. stoleti z praxe doprovaze-
ni zpévak{l varhanami v polyfonnich kompozicich, z takzvaného basso per
{'organo: varhanik tvoril zpévakdim hudebni oporu v nastupu jejich jednotli-
vych hlash [hral vidy téma podle toho, v kterém hlase nastupovalol, poma-
hal udrZovat intonaci apod. Casem se tato praxe ustélila tak, Ze varhany
hraly vZdy nejnizsi hlas a odtud byl jiz jen kriicek k dplnému osamostatné-
ni basového doprovodného hlasu, ke generalnimu basu (bassu continuu).
Jiz koncem 16. stoleti skladatelé oznaovali harmonicky pribéh dspornym
zapisem pomoci Cislic nad basovou melodif a poCatkem 17. stoleti se tento
systém velmi rychle zdokonalil. V Zivé hudebni praxi se udrzel vlastné aZ do
konce 18. stoleti a s podstatnymi proménami klasicistniho stylu se od ngj
postupné upoustélo. Basso confinuo krome toho znamena také praxi do-
provazeni zpévaka [(zpévakil, respektive instrumentalistd akordickymi
a melodickymi nastroji. Basovy hlas, tj. melodii, hral kontrabas, violoncello,
fagot apod., harmonii doplilovali hraci na cembalo, varhany, loutnu (pouZi-
valy se zvla$té jeji vétéi varianty - teorba a chitarronel, harfu atd., a to ne-
jen jednotlivé, ale vétSinou v malych ansamblech.

prlrucce Del sor,
asu na zakiadnl lf

Jakkoli byl generalni bas dlleZitym, novym a charakteristickym prvkem

barakni hudby, Riemannlv termin hudebni vefejnost nikdy nepFijala jako -

véeobecné platny. Neujal se hned ze dvou divodi: jednak povySuje jeden
z mnoha novych znak{ hudby 17. stoleti nad véechny ostatni, jednak gene-
ralni bas nezanikl se zanikem barokniho stylu ve druhé poloviné 18. stoleti,
napriklad v cirkevni hudbé se udrZel jesté po celé 19. stoleti.

Podobny pokus jako Riemann ucinil o nékolik desitek let pozd&ji Jacques
Handschin, kdy? ve své pfiruce hudebnich déjin (Musikgeschichte im

Uberblick, 11948] nazval 17. a prvni polovinu 18. stoleti ,dobou koncertant-
niho stylu”. Také v tomto pripadé se - a nikoli pravé vhodné - powysil jen je-
den novy prvek, jenz odliSoval barokni hudbu od renesanéni, a navic nebyl
5'to presné postihnout znaky vSech hudebnich projevd té doby [napfiklad
monodie nema s koncertantnim stylem nic spolecného). Avéak jiz v jednom
z prvnich velkych muzikologickych projektd 20. stoleti nazvaném Handbuch
- dér Musikwissenschaft [Rukovét hudebni védy, celkem 10 svazk), ktery vy-
chazel ve tricatych letech minulého stoleti, vénoval Robert Haas barokni
hudbé samostatny svazek s ndzvem Musik des Barocks (Hudba baroka,
1932]. Rokokové hudba v tomto projektu nadla své misto jako souast kla-
sicistni epochy (autorem tohoto svazku je Ernst Biicken]. Spojeni rokoka
a klasicismu pozdé&ji mnozi oznadili jako problematické, zatimco spojeni ba-
roka a rokoka se dnes vnima jako nejuspokojivéjsi.

“Priblizné v poloviné minulého stoleti byl tedy i hudebni obci vieobecnd
prijat termin ,baroko” a nadale se miuvi a pide o ..barokni hudb&", ,hudbé
baroka”, ,baroknim stylu” v hudbé apod. Svou pozitivni roli v tomto pfipadé
sehirala zvasté vynikajici kniha Manfreda Bukofzera The Music in the Baro-
que Era (1947, slovensky pFeklad 1986), v mnoha ohledech dodnes nepieko-
nana synteticka prace o barokni hudbé. Pfesto jesté dlouho po Riemannovi
nékter autofi renesanci a baroko v hudbé chapali v podstaté jako jediné ob-
dobi [A. Della Corte, G. Pannain). Jak upozornil jeden z nejwyznamnajgich mu-
zikolog 20. stoleti Friedrich Blume v encyklopedii Die Musik in Geschich-
te.und Gegenwart, souviselo to s dobovym chapanim barokniho uméni jako
extravagantniho, wjimeé&ného, udivujiciho a na efekt zaméFeného stylu.
~“Koncem 20. stoleti vznikl pod vedenim Carla Dahlhause podobné velko-
lepy projekt jako anen z tficatych let, tentokrat nazvany Neues Handbuch
der Musikwissenschaft, ktery nejvétsi ¢ast modernich hudebnich dgjin &le-
ni pio‘statetich. Hudebni baroko je sou&asti &tvrtého (17, stoleti) a ¢astecné
patého svazku (18. stoleti]. Argument, Ze se tak k sobé dostala hudba
a-skladatelé, ktefiv té které dobé Zili a tvofili souéasné {naprlklad v 18. sto-
letiJ). S. Bacha J. Haydn], byt zpoCatku jako velmi presvédéivy pfijimén jed-
noznacné pozitivng. Pozdéji se viak setkaval se stale silngjsi kritikou: kon-
tinuum hudebnich dejln totiz nelze jednoduse rozkrajet na stoleti, aniz by se
atily nékteré v uméni stejné podstatné souvislosti a aspekty prinejmen-
sim stejné dileZité jako ¢as, a z nich pak na prvnim misté styl.

- Styl je v uméni, a tedy také v hudbé esencidlni kategorii, bez stylu sku-
tecné uméni neexistuje. Na tomto misté se miZeme pokusit o pouhy naért
nekterych problemu specificky souvisejicich s d&jinami barokni hudby jako
dej!naml vyvoje barokniho stylu. ProtoZe lze tedy styl povaZovat za rozhodu-
jici-kategorii, tento aspekt se vine i celym nésledujicim textem. Styl je po-
chopitelné velmi sloZitou kategorii a existuje v nékolika Grovnich a vyzna-
movych rovinach. Setkavame se s riznymi stylowymi konotacemi pocinaje
dividudtnim stylem skladatele (ale také interpreta!} pFes rozli¢né stylové
proudy, které existovaly v téZe dobé vedle sebe (a to je i pfipad hudebniho
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. haroka, zvI4&t 17. a zvl45t 18, stoleti), aZ po styl jako nad¢asovou souhrnnou
~ estetickou kategorii, charakteristickou pro urcité obdobi. V muzikologii se
. tato kategorie prosadila diky mimofadnému mysliteli Guidovi Adlerovi jit
- - potatkem 20. stoleti {Stil in der Musik]. Skutecnost je vSak takova, Ze slozn’-
tost této kategorie je pravdépodobn@ pFekéZkou v jejim vieobecném pouZzi-

vani v hudebnim d&jepisectvi a specialni prace, které ji systematicky roz-
pracovavaji, u nas vznikaji spiSe sporadicky {z béiné dostupnych praci
obsahujicich mj. i rozsahlejsi vystiznou charakteristiku barokniho stylu je to
napiiklad kniha Jana Kouby ABC hudebnich stohd).

Charakteristika barokniho stylu

0 tom, Ze styl se v 17. a 18. stoleti chapal jako z&kladni hudebni katego-
rie, svéd&i mimo jiné skutednost, Ze traktaty, spisy a jina literarni produkce
té doby se timto pojmem doslova hemzila. Sotva bychom nasli autora, af
skladatele &i teoretika, jenZ by ho obedel, nepokusil se jej néjakym zptiso-
bem vysvétlit apod. Na tomto misté se vynasnazim podat alespon zakladni
charakteristiku této problematiky a naCrtnout, jak rdznorodé se chépal
a vyktadal styl v obdobi baroka.

Je-ti styl v hudbé (a samoziejmé nejen v hudbé, ale v uméni vieobec-
né) vngj&im projevem [vysledkem) zplisobu kompozice (.skladéni cetku
z ¢asti”), jde vlastné o kategorii, jez ma i svou zcela racionalni Grovef, pro-
jevujici se v kompoziéni technice, praci s materialem, ba jiz v jeho vybéru
atd. Jde vlastnd o dvé strany téZe mince: jednou je kompozicni technika,
druhou styl.

Na pFelomu 16. a 17. stoleti se jiZ velmi jasné vnimal rozdil mezi zpfiso-
bem kompozice (kompozicni technikou) vicehlasé, polyfonni hudby rene-
sanéni a novym zplsobem kompozice, ktery bral vétsi ohled na text. Ve slo-
jité textufe polyfonie 16. stoleti se text ztrdcel, v ustavicnych imitacich
hlasi byl mato srozumitelny [misty aZ nesrozumitetnyl, hudba - prestoZe jiz
tehdy skladatelé komponovali podie zasad rétoriky - jej nevyjadrovala do-
konale. Mnozi skladatelé druhé poloviny 16. stoleti, zvlasté madrigalisté ja-
ko L. Marenzio, C. de Rore, G. de Wert a jini, se proto snaZili o novy pristup
k textu v rémci vicehlasé kompozice. [Jen na okraj: texty, které hudebné
zpracovali, byly basnicky mimoradné hodnotné a jejich autory byli F. Pet-
rarca, T. Tasso, G. B. Guarini a dal&i vyznamni renesancni basnici.)

Zatimco prvni, staréi zplsob prace s textem nazval jeden z nejvétsich
tvlir¢ich duchl barokni hudby Claudio Monteverdi prima prattica (tj. prvni
kompoziéni technikal, druhy, novéjsi zpisob, k némuz se velmi razné hiésil
i on sam, oznatil seconda prattica (druhd kompozi¢ni technikal. Hudba
zkomponovana pomoci prvni techniky se nazyvala stile antico [stary styl!,
hudba, pfi niZ skladatel pouZil styl seconda prattica, byl zkomponovan v st::
{e moderno [novy styl). Styl nazvany seconda prattica ovéem nebylo mozné

Zikladni pojmy

ztotoZniovat jen s monodif, ktera radikatné odmitla polyfonii jako jeji doko-
nala negace. Zakladnim znakem secondy prattiky byl novy pfistup k textu:
hudba text neméla potlaCovat, nybrz naopak, méla jej umociovat, Cinit ho
srozumiteln&jSim a z hlediska vyrazu expresivnjsim, emotivnéjgim, Gcin-
néjsim. K tomu slouZilo napiklad nové chapani disonanci, jejich funkce,
rozvadeni atd., odlidné od jejich renesancniho chapant.

V obdobi baroka existoval - snad nejvyraznéji v hudebnich d&jinach - jas-
ny stylovy dualismus, jenz je jednim ze zakladnich rys@ barokni hudby. Skla-
datelé 17. stoleti viibec nezavrhli ,stary” polyfonni styl kompozice, tj. primu
prattiku (napsanou ve stile antico), pravé naopak, mnozi cilevédoms rozvi-
jeli svou tvorbu v obou stylech. Typickym zasténcem, pfimo programovym
vyznavacem stylové dvojkolejnosti v baroku byl napFiklad Claudio Monte-
verdi.

Termin .styl” se v8ak v 17. a 18. stoleti pouZival i v dalsich vyznamech.

~ Vsamotném polyfonnim zplisobu kompozice se rozlidoval stylus gravis [do-
- slova ,t&Zky styl") a stylus luxurians (doslova .bujny”, respektive .bohaty
styl"). Souvisel-li prvni styl, nazyvany nékdy také stylus antiquus, se star-
8im, v podstaté jest& renesanénim chapanim kontrapunktu a pifsnym zp(-
- sobem kompozice (jeho vnéjsim projevem bylo vihradni vyuzivani vétsich
-rytmickych hodnot - v moderni notaci celych, péilovych a ¢tvrtovych not),
druhym terminem (atternativné stylus modernus) oznafovali skladatelé
~ a teoretikové novy, typicky barokni druh instrumientalniho kontrapunktu
s pohyblivymi tématy (ve Ctvrtovych, osminovych i Zestnactinovich hodno-
- tachl, volnéjsim zachazenim s disonancemi apod.
- Mezi véemi témito na prvni pohled velmi odliSnymi a nespojitymi jevy, jak
. mezi stile antico a stile moderno, tak | mezi stylus gravis a luxurians viak
- samozrejmé existovaly také pfechodné [smiZené) typy [stile misto respekti-
- ve stylus mixtus). Ostatnd cely vjvoj barokni hudby, komplikované peripetie
- Jejiho stylu {respektive styld) vydstily do promen, jeZ posléze vedly ke klasi-
cismu. Homofonie klasicismu viak rozhodng nevznikla jen jako jakasi prud-
+"ka reakce na barokni polyfonii, to by bylo zjednodugené chapani vivoje ba-
- rokni stylovosti na kenci této epochy.
7" Manfred Bukofzer v této souvislosti zdéiraziiuje jeden dileZity jev v pozd-
~“nim baroku, na n&jZ se &asto zapomina: nazval jej generdlbasové homofo-
. hie {orig. homophony continuo). Slo o projev, ktery byl piimym predstupném
~ Klasicistni homofonie. Je to typ homofonie, v némz basovy hlas doprovaze-
 Jici melodii ma stale jesté velmi dileZitou funkci, nejde o vyluén& o dopro-
-vod. Basovy hlas je v tomto typu homofonie v podstatd stale rovnocenny
“vedoucimu melodickému hlasu, tfebaZe jiz nem jednoznadéné kontrapunk-
~ticky charakter, ale vice & méné doprovodny. Harmonicky vyvoj a harmo-
- nické zmény v tomto typu homofonie stéle jest podstatnym zplisobem re-
“gliluje basovy hlas (generaln bas). Harmonie barokni hudby je proto na
- rozdil od harmonie klasicismu jesté velmi pohybliva, tempo harmonickych
mén je tedy rychlé.
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Daldim dalezitym rozlidovacim kritériem stylu v barokni hudbé bylo je-
ji uréeni (funkcel, respektive misto, kde se provadéla. Podle toho se jak
v 17. stoleti (M. Scacchi, A. Berardil, tak ve stoleti osmnactém [J. Matthe-
son) rozlidovaly tFi styly: 1. ecclesiasticus [cirkevnil, 2. theatralis [divadelni}
a 3. cameralis {komorni]. Prvni byl stylem veSkeré cirkevni hudby, hudby
uréené k bohosluzbam, do kostela, druhy bychom mohli nazvat také oper-
nim stylem respektive stylem hudebn& dramatickym, treti styl se tykal
cetého okruhu svétské vokalni, ale také instrumentalni hudby, kterd byla
uréena pro provozovani v Slechtickych sidlech, k zabavé, koncertnim pro-
dukcim apod. Tyto styly a jejich potFeby skladatelé velmi pfisné dodrZovali,
ackoli ani v tomto pFipadé mezi nimi neexistovaly nepropustné hranice; nej-
lepZi autoFi je dokazali velmi rafinované prekracovat a jednotlivé styly kom-
binovat. Nebylo véak myslitelné, aby napriklad nékteré zékladni kompozic-
ni postupy typické pro jeden styl pouZil skladatel v kompozici napsané
v jiném stylu. Nej¢astdji se to tykalo pouiti prvkd operniho stylu v cirkevni
hudbg, co? se setkavalo s tvrdou kritikou nejen ze strany cirkve. Tuto stylo-
vou rovinu hudby museli v baroku dodrZovat i interpreti. NapFiklad Pier
Francesco Tosi upozorfiuje ve své slavné uéebnici zpévu z roku 1723 (Opi-
nioni de’ cantori antichi e moderni, uCebnice vy3la také v rozsifeném né-
meckém prekladu J. F. Agricoly pod ndzvem Anleitung zur Singkunst, 1757)
na rozdily mezi recitativem v opernim a cirkevnim stylu.

Manfred Bukofzer se pfi vystizném rozliSovani renesancni a barokni
hudby odvolava na autoritu teoretika Angela Berardiho [Miscellanea musi-
cale, 1689) a hovofi v souvislosti s renesanci o existenci .jedné techniky
a jednoho stylu” (mysli tim polyfonni techniku, kterou se v 16. stoleti kom-
ponovalo jak cirkevni moteto, tak svétsky madrigal], zatimco v baroku
o .dvou technikach a tfech stylech” [prima a seconda prattica, resp. stylus
ecclesiasticus, theatralis a cameralis).

Strucna charakteristika barokniho stylu v hudbé se neobejde bez stru¢-
ného pojednani o dvou velitinach, které se stylovosti Gzce souviseji: 0 afek-
tové teorii a o rétorickych (hudebné rétorickych) figurach. Zatimco ré-
torické figury znala i renesance a baroko je prevzalo, dale rozvinulo
a rozpracovalo, afektova teorie byla typickym projever mysleni barokniho
Clovéka. _

Hudba se jiZ v 16. stoleti chapala jako rétoricky projev (tj. v podstaté jako
projev Fecnika), jenz mél mit pfesnou formu: dvod (exordium] pFedstavuje,
nastoluje my3lenku (.téma"] skladby, stfed kompozice tvofi rozpracovani

této my&lenky a potvrzeni zvoleného tématu (corpus carminis jako podstat- ~

né ¢ast rétorického projevu nazyvana také confirmatio, tj. potvrzenil, a ko-
necné zavér tvori finis &i epitog. Tuto stranku hudebniho projevu teoreticky
rozpracovali zvl45t& némedti autofi. Zaklady barokni hudebni rétoriky polo-
#il Joachim Burmeister svym spisem Musica poetica (1606), ale podobné
traktaty uvefejnili i M. Vulpius a mnozi daldi. V nich v podstaté systemizova-
i urcité postupy v kempozici, zejména tzv. rétorické figury, z nichZ si skla-
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datel nékteré mohl patfiZnd vybirat a pak s nimi pracovat. Slo tedy v pod-
'ZStaté o teorii kompozice hudebniho dila. Podobné jako rétoricky {Fetowy)
“projev méla i hudba mit jednotlivé slozky: méla vychézet z myslenky (téma-
-tu - inventio), jeZ byla nastolena [dispositiol, rozpracovéna lelaboratio)
a 0zvlastnéna, zkraslena, ozdobena (decoratiol tak, aby posluchade zaujala.
"V17. stoleti se pomérné volné koncipované zdsady renesanéni hudebni
rétoriky schematizovaly, znovu je rozpracovali hlavné N&mci, nalezli Fadu
“navych figur a vytvorili z nich sloZity systém, ktery se stal sou¢asti dobové
“chapané invence. Tento systém se pfipad od pfipadu v jednotlivich teore-
“tickych pfiruckach a ucebnicich kompozice odliduje, aviak zakladni figury
_-_._'zﬂstévaji spolecné, napiiklad figura anabasis pro stoupajici melodii [v (zké
- souvislosti s textem, respektive v navazovani na jeho obsah), katabasis pro
kiesajm melodii, circulatio pro melodii krouZivého pohybu apod Rétorické
gury vlastné tvofily technickou stranku kompozice, a to zejména v némec-
é hudbd, Italové je jako ucelenou teorii pfili§ nerespektovali, épe fedeno
evyhledavali. V 18. stoleti nastava pozvolny Gpadek hudebnd rétorick;'/ch
gur a jejich postupné vymirani [zachova[y se jen zékladnil, ale mnozi
udebni teoretikové a skladatelé na né kladli stale je3td znadny diraz.
ystematicky je napfiklad rozpracovali jeté J. G. Walther (Praecepta der
usicalischen Composition, 1708) a J. Mattheson (Der voltkommene Ka-
: meister, Dokonaly kapelnik, 1739). Podle vzoru .klasické” rétoriky
lattheson uvadi nasledujici Casti rétorického hudebntho projevu: exordium
\vod, narratio - zpréva, propositio - nastolent vlastniho tématu, confuta-
0 - vyvraceni namitek, confirmatio - potvrzeni tématu, peroratio - ukon-
eni,:zavér. Mimor'adné umné dokdazal rétorické figury uplatfiovat Johann
ebastian Bach, teoreticky se jim v8ak nevénoval. Baroko si libovalo vedle
rickych figur i v jinych (2&asti s nimi souvisejicich) prostfedcich organi-
ace hudebniho materidly, napfiklad v ¢iselné symbolice, kabale apod., JE-
chvliv véak nelze precenovat Redukovat napriklad Bachovu hudbu na ja-
i “soubor &sel, v jeho? ramci se da ve skladb& [nebo ob&as dokonce
azdém hlasul v8echno spocitat, vydélit, odvodit atd., neni spravné. Tyto
ompoziCni prvky sice hraly u takovych hudebnich mysliteld, jako byl na-
iklad Bach, dlileZitou roli, aviak skute€nost je &asto daleko sloZitdj&i, ne?
e dnes vlibec schopni odhalit.
fektova teorie se zaméruje na druhou stranku hudby [druhou stranu
ince] - na jeji piisobeni, respektive (zamySleny! cinek. Jeji kofeny jsou
ké starSi (zéklady lze dokonce najit v antice), ale diisledného rozpracova-
e dockala aZ v baroku. Afekty se sice v této dobg racionalizovaly, ale na
hé strané systemizace a klasifikace afektd prispéla k jejich jisté static-
ost_r_ Stavny filozof René Descartes byl jednim z prvnich, ktefi dikladné po-
i-plisobeni hudby na tovéka prostfednictvim jejich jednotlivych para-
rl (Compendium musicae, 1619), pozd&ji pFedloZil také ucelenou
ifikaci afektd (traktat Les Passions de !'dme, Pojednani o pohnutich
1649). Rozezndva Sest zéakladnich typl afektf: lasky, radost, tZas,

Skenovano pro studijni ucely
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Athanasius Kircher (1602-1680), Athanasius Kkgher:
vyznamny jezuitsky u¢enec 2 hudebni reoretik Musurgia universalis (1650),
obdob{ baroka ~ titulnf strana

touhu, smutek, nenavist. Dal3i afekty vznikaji jejich nejrliznéjSimi kombina-
cemi. A. Kircher (Musurgia universalis, 1650] a T. B. Janovka (Clavis ad the-
saurum magnae artis musicae, '1701) uvadgji osm afektd: lasku, smutek
(all, radost, hnév, soucit, strach, odvahu [smélost} a obdiv. Podobné jako
teorii hudebné rétorickych figur, také afektovou teorii rozpracovali mnozi
hudebni teoretikové, filozofové a estetikové 17. a 18. stoleti.

Johann Mattheson (Das neu-erdffnete Orchestre, 1713] dokonce uvadi
26 afektl typickych pro operni arii.

V baroku mély na hudbu, pfesngji fefeno na hudebni kompozici, viivi dal-
& mimohudebni jevy, jako napfiklad matematika, teologie apod.

Periodizace baroka

Hudebni baroko se vieobecnéd dosti asto casové vymezuje roky 1600
a 1750: rok 1600 se povaZuje za jakysi .magicky meznik”, {imZ zacing hu-
debni baroko, rok 1750 je zase rokem Gmrti J. S. Bacha. Je to vSak vyme-
zeni nepfesné a zastaralé. PFinejmensim jiZz Manfred Bukofzer (1947}
presvédCivé prokazal, Ze barokni styl v hudbé se vyrazné formoval od 80. let
16. stoteti. Do tohoto obdobi naleZi nejen vznik monodie [nejprve ve Floren-
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cii, prakticky sou¢asné také v Rimé apod.), ale i koncertantniho stylu (v Be-
- natkach). ¥ roce 1600 se v hudbé nic podstatného neudalo, naopak, secon-
da prattica jiz jako novy fenomén zazivala obdobi svého rozkvétu.

VYolba roku umrti Johanna Sebastiana Bacha jako konce barokniho stylu
je také ponékud spornad, jakkoliv to byl velikan {nejen) barokni hudby; vZdyt
Handel zemrel az v roce 1759, a Telemann dokonce v roce 1747. Oba byli sa-
mozi'ejmé typickymi baroknimi skladateli, i kdyz nejen baroknimi (zejména
Telemann). Stylové zmény v hudbg pfichazely velmi zvolna a plynule a dnes
se vSeobecné obecné uznavaji jako obdobi zietelného zéniku barokniho sty-
lu jiz tFicata léta 18. stolet, aCkoliv se samoziejme ani v roce 1730 v hudbé
nic podstatného neudalo. Vyrazné zmény se projevovaly jiz pred timto ro-
kem, a pak ovéem v dalSich letech.

- ¥ nejnovéjSi dobé se tedy vSeobecné vymezuje hudebni baroko, pFesnéji
Fedeno barokni styl v hudbg pfibliZné Léty 1580 aZ 1730/1750. Takovy nazor
ize najit nejen u Manfreda Bukofzera a Clauda V. Palisky, ale i v nejnovéjsi
syntetické praci od Johna Waltera Hilla (2005). Vyvoj probihal samozrejmé
vzdy plynule, mezi renesancni a barokni epochou neexistoval Zadny napad-
ny zlom, stejné jako mezi barokem a klasicismem v 18. stolet,
. Stejné jako ma kaZdy spoleensky a historicky jev svou fazi vzniku [for-
movani), vrcholu a zaniku [vétdinou postupného, nikoli nahléhol, probihal
ké vyvoj barokniho stylu ve tfech fazich: rané, vrcholné a pozdni. Takovy
pohled na lidské déjiny obecné i na jejich jednotliva obdabi nabizi vSeobec-
3 historiografie a neni dvod, pro¢ by to neplatilo také v hudbé - vidyt hud-
ba nikdy neZila kdesi ve vzduchoprazdnu, ale v lidské spole¢nosti, jejiz byta
soucasti, Vipvoj barokniho stylu v hudbé, jakkoli plynuly a povlovny, pro-
hal tedy zhruba ve tfech - Easteéné se prekryvajicich - etapach (fazichl: 1)
1.1580 - asi 1650; 2) asi 1650 - asi 1690; 3} asi 1680/1690 - asi 1730/1750.
yto etapy se nazyvaji rané baroko, vrcholné baroko a pozdni baroko. Ta-
véto vnitFni ¢lenéni barokni epochy uvadéji Bukofzer a Friedrich Blume
[MGG). Bukofzer véak druhou fazi nazyva stfedni baroke. Zavéreéna vjvojo-
-faze baroka se u nas stile jesté Casto nazyva vrcholné baroko, adkoli
dny jev nema (lépe fedeno: jen maloktery jev ma) sviij vrchol na konci,
rba J. S. Bacha, Vivaldiho a Handela se nespravné ztotoZiuje s pojmem
cholné barcko [ném. Hochbarock), ale skute¢nost, Ze tito skladatelé pat-
kvrcholnym osobnostem baroka, nds k takovému oznateni viibec neo-
aviiuje [k takovym patfili i Monteverdi, G. Gabrieli, Purcell & Lully). Nao-
nak; tvorba tFi zminénych umelcd a mnoha dalSich dlleZitych skladateld
i poloviny 18. stoleti patii do zavéredné faze baroka a naleZi k posled-
“projeviim barokniho stylu v hudbé. Barokni styt v hudébni oblasti kul-
oval [mél svj vrchol] ve druhé poloving 17. stoleti, po roce 1700 zazna-
avame iz jeho sestupnou fazi, v niz se o slovo stale naléhavéji hlasily
nohé nové projevy popirajici nékteré atributy barokniho stytu, zvlaété ro-
ko {ve Francii] a galantni styl [pivodné predeviim v Italii, odkud zahy
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zfejmé neopustili barokni zplisob kompozice ze dne na den. V prvni polovi-
né 18. stoleti jsme tedy v hudbé svédky takové miry polystylovosti jako ma-
lokdy v dosavadnich déjinach.

Rokoko lze povaZovat za posledni fazi baroka pFedevsim ve Francii. Je to
faze, jeji kofeny lezi hluboko v 17. stoleti, a to v tvorbé francouzskych lout-
nistd a clavecinistd. Stylové rysy, jeZ tato hudba pFinesla - zaméfeni se na
detail, obliba miniatury (zatimco baroko upfednostiiovalo spise opak] apod.,
se staly dominantnimi ve francouzské hudbé prvni poloviny 18. stoleti
a misty pronikly, zejména v oboru cembalové a komorni hudby, do celé
Evropy. Hudebni rokoko tedy v prvni poloving 18. stoleti existovalo jako pa-
ralelnf stylovy proud k hudbé barokni. Z jistého hlediska jej lze povaZovat za
urdité zjemnéni baroka, za jeho specifickou pozdni variantu.

Patrani po plvodu galantniho stylu (ném. galante Schreibweise jako
opak gelehrte Schreibweise] sméfuje zejména do Italie. Slo o zjednoduSe-
ny zplisob kompozice, v némz dominovaly dva krajni hlasy ~ diskant a bas.
Uplatnit se jak u klavesovych nastrojii, tak v ansdmblové a orchestralni hud-
b&, a brzy poté dokonce i v cirkevni (a jiné vokalné-instrumentalnil hudbé.
Je to v8ak pomérné sloZity fenomén, ktery se formoval v celé Evropé a kte-
ry souvisi podobné jako rokoko zvlasté se zménou estetickych nahledd
a v tomto pripadé nikoli nejvice s vivojem wytvarného umént, ale predevsim
literatury. Pravem se napfiklad zd(iraziiuje novy -~ ,galantni” - charakter
dokonce v duchovni poezii, kterd vnesta podstatné zmény do némecké pro-
testantské kantaty jiZ kolem roku 1700 [Neumeisterova reformal. Plivodné
se vyraz .galantni” pouZival pFedevsim ve vztahu k Zivotnimu stylu - jiZ kon-
cem 17. stoleti byl idedlem ,galant’ uomo” [galantni Clovék, respektive muZ]
s vybranymi zp(isoby, dokonalym chovanim atd. Galantni znaky se v barok-
ni hudb& projevovaly také velmi brzy. Vjrazné viak prevazily kolem, 1épe fe-
geno po roce 1730, a proto se dnes tFicata léta 18. stoleti povaZuji za rozho-
dujici pro dalsi stylovy vyvoj smérujici ke klasicismu.

Ob&ma jevlim, jejichZ plvodni kofeny tkvi mimo hudebni svét, se dosta-
ne bliz&tho vysvétleni v zavérecné kapitole knihy. V hudbé se projevovaly
pravé tak intenzivné jako ve vytvarném umeéni, kultufe odivani, chovani a je-
jich jednotlivé prvky se zérovef velmi konkrétné odrazily v samotné hudeb-
ni struktufe.

Rané baroko v Itdlii
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RANE BAROKO V ITALII
.:'.}Koncertantni styl

Benatska vicesborovost

Jednou z nejvétsich inovaci, jeZ pfineslo rané baroko, byl koncertantni
tyl (stile concertato), ktery se vyvinul predeviim na plidé chramu svatého
Marka v Bendtkach a jehoZ nejvyrazngidim reprezentantem byl Giovanni
Gabrieli. Zakladem koncertantniho stylu byla vicesborovost, jeZ se tady roz-
ijela jiz od poloviny 16. stoleti zejména diky vyrazné osobnosti tehdejsiho
kapelnika u sv. Marka Adriana Willaerta (asi 1480/90-1562). Techniku vice-
borovosti (cori spezzati] - v té dobé ve skutenosti jesté dosti jednoduché
tridani dvou shorl - nevynalezl Willaert, ale o nékolik desetileti drive [ko-
em roku 1520) jisty Ruffino Bartoluccio z Assisi, jehoZ inspiroval tradiéni
ntifonicky zplisob prednesu gregorianského choralu, tiebaZe v antifonic-
kych vyménach jeho Zalmd .a coro spezzato” [dosl. ..pro déleny sbor”} se
nestiidaji dva jednohlasé, ale dva Ctyrhiasé sbory. Adrian Willaert vtiskl té-
o technice skutenou uméleckou pecef, pFesto ani u ndj, ani u jeho pocet-
nych nasledovnik( ve druhé potoving 16. stoleti - vCetné takovych velikand,
ako byli Ortando di Lasso ¢i Giovanni Pierluigi da Palestrina (sotva v té do-
bé existoval skladatel, ktery tuto techniku nepouzil] - jesté nelze hovorit
oncertantnim stylu, pokud jim nerozumime jen obylejné stridani dvou
alnich téles, doprovazenych a vlastné v té dobé hlavné sjednocovanych
7 béZnymi varhanami na zplsob tzv. basso sequente, respektive basso
er {'organo. Rozhodujicl krok pri preméné techniky cori spezzati v rané
arokni koncertantni styl ucinil pravé mladsi z benatskych Gabrielill -

Architektura chrému svatého Marka poskytovala vyborné podminky pro
né experimenty, s nimiz zacal jiZ Adrian Willaert a v nékterych z nich
kratovali jeho nasledovnici, predevsim prvni varhanik této baziliky
obg, kdy tu byl kapelnikem Gioseffo Zarlino, tedy Andrea Gabrieli (asi
30~1586), stryc a uditel svého slavnéj$iho synovce Giovanniho. V hlavnim
natském kostele mélo tradici napfiklad stidavé muzicirovani prvniho
ruhého varhanika na dvou nastrojich provozované v poslednich desetiy
ich 16. stoleti: dobové zprévy svédEi o soupefeni Annibala Padovana
laudia Merula respektive Merula s Andreou Gabrielim {podte svédec@n{!i
namného teoretika Girolama Diruty]. V obrovském chrdmovém prosto-
bylo nékolik tradi¢nich mist, na kterjch se muzicirovalo {viz pldorys
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Plidorys chrimu svatého Marka v Bendtkich
A) hlavni vchod, B) hlavat lod, C) pulpitum novent lectionum,
D) pulpitum magnum cantorum, E) varhany (2), F) hlavnf oltéf

chramu sv. Marka nahofe}: vedle dvou varhannich stroji pobliZz hlavniho
oltaFe, co? byl asi nejtypict&jéi rys italského varhanf'stvi, to bylo tzv. pulpi-
tum magnum cantorum (to |ze voln& preloZit asi jako ,velky chor zpévaki“)
a pulpitum novum lectionum [.novy pult lekci” podobny velké kazatelné
a urfeny predeviim ke stavnostnim liturgickym Ctenim v priibéhu boho-
sluzby, ale hojné vyuZivany také pri hudebnich produkcich). Krom& toho ma
tento kostel nékolik empor a batkond, na nichz mohli stat a koncem 16. sto-
leti také pravidetng stavali dal3i hudebnici; sélovi vokalisté a instrumenta-
listé mohli vyuZit dokonce i pomérné malé varhanni empory. V té dobé
se navic v piipadé potieby pro hudebniky b&zné stavély (aZ do 18. stoleti]
i specialni dievéné empory, tzv. palchetti. Bendtsky chram svatého Marka
tedy poskytoval idedlni podminky pro zapinéni celého svého obrovského
prostoru hudbou, dalo by se fici, Ze to byl jakysi objev dokonalé ..perspekti-
wy" v hudbé. P. Winter v této souvislosti vystiZné pise, Ze v té dobé ,uvédo-
méni si tfeti dimenze prostoupilo vechny oblasti Zivota vCetné uméni”.
0d 80. let 16. stoleti, v dobé plisobeni Gabrielifl a dalSich vynikajicich hu-
debnikdl spojenych s chrdmem svatého Marka (napfiklad tehdy nejlepsiho
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hrade na cink Giovanniho Basana, jenZ plisobil u sv. Marka jake maestro
de concerti, skladatelé t&chto akusticko-prostorovych podminek také do
dlisledku vyuZivali - snad nejvice a nejpropracovanéji pravé Giovanni Ga-
brieli. Také proto patfi spolu s Cleny florentské Cameraty a s Montever-
dim k prikopnikiim baroknihe stylu, i kdy? - na rozdil od .monodistd” i
Monteverdiho - zvla3t& na bazi rozvijeni a podstatného obohaceni tradice
16. stoleti. Gabrieliho tvorba pati z nejvétsi Casti jiz jednoznacné baroku,
a to nejen prvnim vyraznym uplatnénim koncertantniho stylu v historii,
ale také svym obsahem, tj. detailnim ztvérnénim textu prostfednictvim
hudby apod. '

Giovanni Gabrieli

Giovanni Gabrieli (asi 1557-1612) plsobil vlastné cely Zivot v Bendtkach
~a jiz v mladém v&ku [v prosinci 1584} se stal druhym varhanikem chramu
© gvatého Marka [ve skuteZnosti mezi postavenim prvniho a druhého varha-
* nika Zadny podstatny rozdil nebyl). Studoval pravdépodobné u svého stry-
ce Andrey a brzy se vypracoval na vynikajiciho hrace. V kompozici se
v sedmdesatych letech 16. stoleti zdokonaloval kromé jinych u Orlanda
di Lassa v Mnichové, ziskal tedy dobové nejlepsi mozné hudebni vzdélani.
Pozdgiji se stal sém vyhledévanym pedagogem, mezi jeho poletnymi Zaky fi-
_gurovali nejen Italové, ale i Némci; nejtalentovangjsi a nejproslulejsi ze
~ v3ech byl nepochybné Heinrich Schiitz, jenZ pfevzal po Giovannim Gabrielim
Stafetu nejen symbolicky [Gabrieli mu
pry na smrtelné posteli daroval prsten
jako svému duchovnimu nastupci), ale
rozvinul a podstatnym zplsobem obo-
hatil vydobytky, které do hudby pfinesl
jeho uitel a benatska vicesborovost ja-
ko celek.

Na rozdil od Andrey Gabrieliko, je-
ho tvorba viceméné zdstava na pl-
dé renesance, napriklad preferovanim
¢tyfhlasého vokdlniho obsazeni sho-
rii (tak jako ve vicesborové tvorbé Las-
sové ¢i Palestrinové, nachazime také
u Andrey Gabrieliho jiné, vétSi obsazeni
shoril pfece jen podstatné méné, na-
piiklad ve slavnostni msi pro Ctyfi
shory, zkomponované u prileZitosti
navétévy japonského prince v Bendt-
kach roku 1585), Giovanni Gabrieli
uéinil rozhodujici krok zvlasté tim, ze

Giovanni Gabrieli

tudijni Ucely
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tpiné a dokonale zrovnopravnil nastroje a lidsky hias. Nastroje tedy u ného
prrestavaji ptnit pouhou funkei jakychsi .zastupiteld” lidského hlasu, jak se
to délo v 16. stoleti a jak to mnozi renesancni skladatelé jasné deklarovali
napfiklad v pfedmluvach svych sbirek (J. Handl-Gallus a jini, ale i Andrea
Gabrieli ve swch Psalmi poenitentiales, 1583, apod.l. Svoje prvni skladby
vydal jesté Giovanni Gabrieli spolené s dily svého stryce Andrey, ndzev
sbirky je v3ak pFiznaény - Concerti ... per voci e stromenti (1587). Podobné
jako pozdéji u Monteverdiho a mnoha jinych skladatell se zde zd(iraziuje
nezastupitelnost nastrojli nejen slovem ,concerto” (o tomto problému viz
téz dalel, ale rovnocennost vokalniho a instrumentalniho média se deklaru-
je také vyrazem ,pro (lidské) hlasy a nastroje”. Sbirka obsahuje 53 madri-
galli a motet pro 7-16 hlas, z toho je Sest skladeb Giovanniovych. Mezi ni-
mi byl urcité nejpopuldrnéjsi osmihlasy madrigal ,per cantar et sonar”
Ligto godea [v roce 1590 vy3el také ve sbirce Dialoghi musicali de diversi
eccelentissimi autori, jejZ zpracovalo ve svych cirkevnich skladbach néko-
lik autord jako kontrafaktury [tzv. parodiel.

Pravda, Giovanni Gabrieli aZ v nasledujicich shirkach - Sacrae Sympho-
niae (1597), Symphonie Sacrae a Canzoni e Sonate lobé vysly posmrtné
v roce 1415] - naplno rozvinul rané barokni koncertantni princip, spocivaji-
¢i na vzajemném ,souboji” nastrojl, hlasd a jednotlivych sborl - vokalnich
i instrumentalnich a nejCastéji smiSenych. Gabrieliho vicesberovost totiz -
a to je tfeba zd{iraznit - zdaleka neznamena jiZ pouhé dva vokalné obsaze-
né sbory s hlasy nejast&ji ve stejnych potohach (CATB+CATB) s doprovo-
dem varhan, jak tomu bylo zpravidla v renesanci, ale velmi Casto dvé, tFii vi-
ce téles s riiznym poétem hlast i vice neZ tyfmi, napf. s péti, Sesti apod.),
obvykle smiSeného vokalné-instrumentalniho obsazeni, v nichZ dominovaly
jako zékladni nastroje trombony [od altové polohy po basovoul, ve vys3ich
hlasech Gabrieli zpravidla predepisoval cinky nebo housle [ty v8ak najdeme
napf. i v tenorové poloze).

Zakladnimi hudebnimi druhy v dile Giovanniho Gabrieliho a benatské
viceshorovosti, respektive rang barokniho koncertantniho stylu obecné

byly:

-al moteto a duchovni koncert [vokalnd-instrumentalni cirkevni hudba),

b) vicesborova canzona a sonata [&isté instrumentalni hudba, zaloZend na
stejnych principech jako vicesborové motete a duchovni koncert).

Vicesborové moteto navazovalo na renesanéni moteto co do kompoziéni

techniky, zpracovéni apod., rozhodujici roli v ném hrala polyfonie lkontra-
punkt). Polychorické moteto bylo nejéast&ji pouze dvojshorové.

Duchovni koncert [tzv. velky) je zaloZen na pFikrych kontrastech, jeZ
umoZfiovalo riiznorodé obsazeni jednotlivych sbord lital. coro; shory by-
ly dva, tFi, Ctyfi, nékdy i vice), tedy vokélné-instrumentélnich téles sdlové-
ho obsazeni véetné zvlastntho vokalniho sboru urceného k celkovému po-

Rané baroko v Itdlii

sileni zvuku (tutti, forte] a nazjvaného cappella. Tento shor se k ostatnim

pripojoval ve vyrazné homofonnich Usecich v trojdobém metru na text ,ale-

luja” apod., jeZ se ve skladbé vracely na zplsob refrénu [ritornelu - nékdy
 se tak také oznaCovaly). Teprve pozdéji (u Michaela Praetoria) tento tutti-

-sbor ziskal obsazeni typické pro némeckou variantu benatské vicesbo-
_rovosti, tj. vokalné-instrumentalni. Giovanni Gabrieli vSeobecné rozlisoval
vice shorovych druhl: vysoky (coro superiore), nizky [coro grave), v can-
zonach pouZival jiz také echovy sbor (Canzona in echo duodecimi toni
a 10 accomodata per concertar con {'organo, 15%7, Canzona a 12 in echo,
1615).

- Canzonu prevzali skladatelé 17. stoleti vCetné Giovanniho Gabrieliho
- podobné jako moteto od svych predchfidel, komponujicich jedté v rene-
-sanénim stylu (canzon de sonar]. Je to skladba, v niZ dominuje imitace,
- zpracovavajici témata typickd pro renesanéni chanson (Thomas Crécquil-
~lon, Clément Jannequin a dal3i, odtud i ndzev .canzon” respektive ,canzo-
1a") s piznacnou rytmickou ,hlavou”:

a)‘

il
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Giovanni Gabricli — témara nekrerych jeho canzon
a) Canzon 2, b) Canzon a 12 (1615),
<) Canzon seconda a quartre (1608)

Giovanni Gabrieli komponoval tento hudebni druh také v renesancnim
abitu pro mensi pocet hlasd, zpravidla pro Styfi hlasy tkromé jinych i pro
arhany), ale rozvinul jej zvl43t2 v posmrtné vydané sbirce do podoby skla-
eb Sirsiho obsazeni pro dva i tfi sbory.

Vicesborova sonita je vice homafonni neZ canzona, od canzony se ob-
wykle L zvl4$té vyrazné mensim podilem kontrapunktu (v nékterych sklad-
ach velkého obsazeni chybi kontrapunkt téméF (ping), ate také bohatsi,
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Giovanni Gabrieli

respektive méné typizovanou motivikou &i tematikou. Gabrieliho vicesboro- Somasa con tve violini

vé sondty byly obvykle skladby vétSiho obsazeni [pro 14, 15, nebo dokonce
22 hlast) a s vétim poctem sbord. Pro vicesborovou sonatu jsou typicka

i mohutna tutti, pfibuznd cappellovym Gsekdm ve vetkém duchovnim kon- - . _
certé. ' Catoprit 14 =
Jestlize nikdy neexistovaly jednoznaéné hranice mezi jednotlivymi hu- -
debnimi druhy, a to dokonce ani mezi hudbou s textem a Cisté instrumen- Canto secondo & x = ==
talni hudbou, nachazime i u Giovanniho Gabrieliho jako zvladtni, pfechod- ' -
somara Ny typ mezi sonatou a skladbami s texter tzv. ,sonatu con voce” [sonatu Cazio tecz0 ﬁ_:——_ == = =
convoce S lidskym hlasem) - je to konkrétné trojshorova Sonata a 20 con voce T
(7 ht. + 7 hl. + 6 hL.], v niZ absolutn& dominuji nastroje (cinky, trombonyl, do Basse s piace & |opm s —"r
jejich husté instrumentélni textury ob¢as stfidavé vstupuiji jen dva vokélni . Bassoper forgeno | = T

hlasy se struénym textem [.Dulcis Jesu, Patris imago...”). Tato sonata

s Gcasti lidského hlasu nebyla v raném baroku tak velkou zvlaStnosti, jak by

se na prvni pohled mohlo zd4t, podobné skladby zkomponovali i néktefi

v soufasné dobé méné znédmi skiadatelé raného baroka (napf. Girolamo

TIM
T
BTk

wavr

Giacobbil. Nejznadm@isi z tohoto specifického druhu kfiZence” instrumen-
talni a vokalni hudby je nepochybné Sonata sopra Sancta Maria z Marién-

skych nedpor Claudia Monteverdiho. FE =
Giovanni Gabrieli komponoval nejen vicesborovou hudbu, ale také sklad-
by jednosborové pro 6-8 hlasti a protoZe byl vynikajicim varhanikem, tak sa- =

moziejmé také varhanni hudbu (ricercary, intonazioni, canzony, toccaty
apod.), ¢ast jeho varhanni tvorby vyéla tiskem ve shirkach Intonationi, 1593,

Canzoni per sonar, 1608 (skladby pro varhany nebo étyfi riizné ndstroje]

a v dalSich sbirkach rznych autor@, dokonce i v Némecku, kde byla jeho

cirkevni i instrumentalni hudba mimofadné oblibena.

0 tom, Ze duch Gabrieliho hudby jiZ vétsi éasti thvi v baroku neZ v rene-

sanci, svéd¢i i jeho ,tradicngj$i” skladby, napfiklad moteta Timor e tremor . ==

a 6, 8hlasa moteta - jednosborové Jubilate Deo nebo dvojshorové Domine

exaudi orationem mearn &i 0 Jesu mi dulcissime (1597). Tyto a dalsi sklad-

by charakterizuje Gabrieliho jednoznaCny pfiklon k rané baroknimu stylu.
Hudba hyFi tzv. madrigalismy, odvaZnymi harmonickymi obraty, pomérné

volné zachazi s disonancemi apod., nemluvé o zakladnim pFistupu k textu ' -

33
0w

L
T

v duchu tehdy nové hudby [seconda prattica). Napfiklad v motetu Timor
e tremor v duchu secondy prattiky ztvarfiuje slova jako chvéni {.tremor”]

na zatatku chv&jivou (vinitou) melodikou v jednotlivych hlasech, v zavéru za-
se slova ,nebudu zmaten na véky" [non confundar in aeternum) harmonic-

HI3

T
119

kym .zmatkem", nejasnou, neurcitou harmonil. Giovanni Gabrieli viak std- ~

le vic inklinoval k Zir§imu obsazeni a zvlasté ke specifikaci role nastroj

1$
e

e

v rand baroknim koncertantnim stylu. Predeviim ve sbirce Symphoniae

Sacrae z roku 1615 se vyskytuji takovéto novatorské skladby, na néz mohl
potom navazat Schiitz a déale rozvinout jejich kompozi¢ni a interpretacni

principy.

Skenovano pro s ua"lj'ﬁ'l' ucely
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tvorba
Giovanniho
Gabricliho

Sonata
pian e forte

Celkem se z Gabrieliho dila dochovalo asi 51 dvojshorovych, 25 troj-
shorovjch a pét Etyfsborovych skladeb Inapfiklad 22hlasa Sonata XX),
33hlasé Magnificat je uréeno pro sedm sbordl. Skladbou s nejmensim ob-
sazenim je Sonata con tre violini (1615), jedna z prvnich kompozic pro troje
housle (s doprovodem varhan), oblibeného obsazeni barokniho houslové-
ho repertodru. | na této subtilni miniature vidime, jak virtuézné Gabrieli
ovladal koncertantni styl. Ti houslisté reprezentuji jakoby tfi samostatné
.sbory” (o vyborné houslisty nebyla ve spole¢enstvi chramu svatého Marka
ani v této dobé nouze, jen o néco pozdéji nez Gabrieli tady pisobil slavny
Biagio Marini - viz dale]: neustéle spolu soupeff ve vyménach témat a pro-
titémat, aby v zavéru - podobné jako ve varhannich &i vicesborovych sklad-
bach - v stupfiujici se virtuozité béhl a diminuci predvedli své mistrovstvi
[viz notovy pFiklad na stranch 25-27).

Snad vibec nejzndméjSi Gabrieliho instrumentalni skladbou je Sona-
ta pian e forte [1615) pro dva Ctyihlasé sbory rlizné polohy: vyssi tvofi cink
a tFi trombony, niZsi tenorové housle a tfi trombony. Skladatel tady po del-
$i expozici obou sbord rozehrava jejich rafinovany dialog s vyuzitim v té do-
bé jesté nikoli béZnych dynamickych predpisd [piano a forte). Neni to sice
prvni skladba, kterd je obsahuje (tu vydal o néco dfive Adriano Banchieri),
ale pritkopnicka je tim, Ze v ni Gabrieli dynamiku uginil strukturalnim prv-
kem kompozice. Znamena to, Ze nenf jakymsi pouhym dodatkem, ¢imsi adi-
tivnim, ponechanym na libovdli interpreta nebo zvyklostem interpretacni
praxe [viz notovy pfiklad na stranach 29-32).

Rozhoduijici krok od viceshorového moteta k velkému duchovnimu kon-
certu udinil Gabrieli ve shirce Sacrae Symphoniae (1597). Ve skladbé Hodie
Christus natus est je$té pouZiva dva pétihlasé sbory {CCATB + ATBBB],
ale strukturuje je do podoby pfikrych vzajemnych kontrastl spolu se
vpady” tridobych Usekd s textem ,aleluja”, jeZ se navraceji na zplisob
ritornelll - to je typicky prvek odlisujici duchovni kencert od moteta. Tento
princip dovedl skladatel k dokonalosti ve sbirce Symphoniae Sacrae z ro-
ku 1615: obsahuje jiZz prevazné takovéto skladby velkého obsazeni, v nichz
mé instrumentalni sloZka nezastupitelné misto, napfiktad 17hlasy Ctyr-
sborovy koncert Buccinate in neomenia tuba [pocet hlasd v jednotlivych
shorech: 5 + 5 + 4 = cappella + 5). Vano¢ni koncert Quem vidistis pastores
a 14 voci, jenz je urCen dvéma sedmihlasym sborlm s varhannim dopro-
vodem, zacind pomérné dlouhou instrumentalni sinfonii, lidsky hlas a hu-
debni nastroje jsou tu postaveny do vztahu jednoznacné konfrontace.

Giovanni Gabrieli
Sonata pian e forte (zalitek)
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Doslova legendou se stala skladba /n ecclesiis [viz notovy priklad na
stranach 34-42), v niZ Giovanni Gabrieli vyuZil snad véech dotud znamych
prostfedkd, které mél k dispozici, pfedjimaje pii tom Heinricha Schiitze.

~Ctrnactihlasa skladba je uréena tfem shorlim: prvni je viastné uZ schitzov-
- ské ,.coro favorito”, tj. CtyFhlasy sbor sestavajici vyhradné ze solistd. Druhy

" sbor je ¢tyfhlasa ,cappella”, tj. tutti podobného hlasového obsazeni jake
‘prvni sbor, tieti sbor je Sestihlasy, Cisté instrumentdlni, tvori jej tfi cinky,
“housle a dva trombony [samoziejmou soucasti obsazeni jsou sjednocujici
varhany jako basso continuo; ve skute€nosti mival ve vicesborovych sklad-
bach kaZdy shor své vlastni varhany, respektive continuo). Giovanni Gabrie-
li s témito prostfedky rozehrava skute¢né virtudzni koncert, soupereni s6-
listd i obou vétSich sbordl navzéjem, kromé jiného pomoci nahlych ,vpadd”
tridobého ,aleluja”, pri¢emZ instrumentalni shor ma v této skladbé sa-
‘mostatnou ,sinfonii*. Aby skladatel v mimorddné dramatické skladbé do-
‘konalé tektonické krasy zwsil napéti, nevahal pouZit generalni pauzy nebo
stupiiujici se virtuozity solistd.

.. Skladba, jez byla zkomponovana u prileZitosti tradiéniho procesi z chra-
‘mii svatého Marka do kostela Santa Maria della Salute, konajiciho se za
‘¢asti celé bendtské honorace, mé diky svému progresivnimu zpracovani
'v.d&jinach vicesborovosti a rané barokniho koncertantniho stylu vyjimeéné
isto. V Gabrieliho hudbé v3ak neni ojedinéld, nova FeSeni lze nalézt i ve va-
ofnim étyfsborovém 16hlasém Audite principes [Gabrieli tady predepisuje

81 a nizéi sbor, v podobném Omnes gentes navic i ,cappellu”) a v dalSich
kladbéch, které dokonce ani ve své dobé nevysly tiskem, ale Sifily se vwy-
radné prostrednictvim opist zviasté v prostfedi némeckych skladateld, ja-
o byli napr. Schiitz, Hans Leo HaBler i Adam Gumpelzhaimer.

:Giovanni Gabrieli byl sice nejvyznamnégjsim predstavitelem benatské vi-
esborovosti, zdaleka véak nikoli jedinym. Vyznamnym reprezentantem be-
atské Skoly a koncertantniho stylu raného baroka byl jiZ pfedchiidce Clau-
ia-Monteverdiho ve funkci kapelnika u sv. Marka Giovanni Croce (jeho
birky vysly v letech 1594 a 1403), vicesborovou hudbu koncertantniho sty-

komponovali také Ignazio Donati [Salmi boscarecci, 1623}, Giovanni Ro-
etta [Salmi concertati, 1626}, Alessandro Grandi [vétSi vyznam ma pro tzv.
aly duchovni koncert - viz o tom déle}, o néco pozdéji také Francesco Ca-
alli a daldi. Benatskou vicesborovost .pienesli” na sever za Alpy skladate-
ako Giovanni Valentini nebo Giovanni Priuli, ktefi plsobili na potském
spektive habsburském videfiském dvofe, pro instrumentalni vicesboro-
ou hudbu gabrieliovského typu m&l mimofadny vyznam také Tiburtio Mas-
aini (pOsobici mj. v Salcburkul a jehe 16hlasé canzony pro Etyfi sbory. Nej-
t5(. vyznam a dosah i mimo tzemi (dne3ni] ltilie viak méla tvorba
iovanniho Gabrieliho. Jeho skladby vysly spolecné s Haflerovymi jiz v ro-
1615 v Norimberku {Reliquae Sacrorum concertuum), do své tabulatury,
ané v roce 1617 v Basileji, je zahrnul i Johann Woltz. Prostfednictvim
hto i dalgich podobnych soubornych tiskd (A. Schadeus, E. Bodenschatz,
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J. Donfrid aj.}, ale také plivodnich italskych tiskd a rukopisti pronikla Gab-
rieliho hudba i do stfedni Evropy, do Polska i na Slovensko, a ovlivnila tak
hudbu na vétSiné evropského kontinentu. Polyfonie se u Giovanniho Gab-
rieliho osvobozuje z formového svéta prisného kontrapunktu, odkryti ,chra-
mového akustického a estetického prostoru” (P. Winter) bylo stejné velké
a ddleZité novum stojici na pocatku baroka jako monodie nebo seconda
prattica. '

Bolona

Vicesborovost se ovéem nepéstovala a nerozvijeta jen v Benatkach [ty by-
ly jen nejvyznamnéjsim centrem, kromé jiného i diky vetké koncentraci vy-
nikajicich skladateld a instrumentalist). K vyznamnym stfediskiim vice-
sborovosti patfila také Bolona, kde pocatkem 17. stoleti pdsobil Girolamo
- Giacobbi {1567-1629). Jeho Salmi concertati a due e pit chori (1609) jsou

vsak ponékud konzervativnéjsi nez Gabrieliho hudba. Giacobbi rozeznava
coro ordinario a coro a voci mutate, a prvni z téchto dvou sbord je v jeho
- hudbé dllezit&jsi. Nastroje [trombony nebo violy) bylo moZno pouZit pouze

- ve druhém sboru. Dalsim skladatelem, jenz rozvijel vicesborovy typ kompo-
zice, byl véestranny a mimoFadné vzdélany Adriane Banchieri [Concerti

" epcellents ridosse in yn piace
"I Dialoge di Macfiro, 3 bifeepila 3
.. .~ EcdiaifeinDucPartipes
ADRIANO BANCHIERI
. . . . BOLOGNESE, °
brgaﬁiﬁadiSamaMariéichgb!ni- _
g

Adriano Banchieri
(1601} — tiruln{ strana

Skenovano pro studijni uéely
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ecclesiastici, 1594). Banchieri [1568-1634] byl vynikajicim varhanikem
3 plodnym skiadatelem nejen cirkevni hudby {ovéem naprlkiad i madrlgalo-
vé komedie), ale také instrumentalnich kompozic, a navic byl i vyznamnym
hudebnim teoretikem. Ve svém traktatu Cartella [1601) rozpracoval mj. teo-
rii improvizovaného kontrapunktu [contrapunto alla mente]. Bolofisky typ
vicesborovosti, vychazejici z jednodussich architektonickych dispozic roz-
lehlého chrédmu sv. Petronia, se viak pozd&ji vyvijel jingm smérem, a to ke
koncertantnimu stylu v cirkevni hudbé vrcholného baroka; jeho hlavnim
reprezentant@im v druhé poloviné 17. stoleti - Mauriziovi Cazzatimu a Gio-
vannimu Paolovi Colonnovi - se budeme vénovat na jiném misté {Cazzati
mél koneckoncd daleko véisi vyznam pro instrumentdlni nez pro cirkevni
hudbul.

Lodovico Grossi da Viadana

DéleZitym pFispévkem k rozvoji vicesborové techniky a koncertantniho
stylu raného baroka byla i tvorba frantikana Lodovika Grossiho da Viada-
na (asi 1560-1627), a z ni zvla$té jeho sbirka Salmi per cantare e concerta-
re a 4 cori, op. 27 11612), obsahujici v Gvodu podrobné realizacni pokyny. Via-
dana podobné jako Giacobbi upfednostiiuje prvni sbor [proto jej také nazyva
coro favorito), a ovlivnil tak zejména Némce, predevsim Heinricha Schiitze.
Coro favorito je pétihlasy, jeho zpévaci maji na starost véechna sola, dalsi
tfi sbory jsou pak étyFhlasé, druhy z nich Viadana nazyva coro cappella, tre-
ti a &tvrty mohly byt obsazeny lidskymi hlasy i nastroji. Schiitz a dal3i Ném-
¢i pfevzali od Viadany i shorovou [.akordickou®) recitaci na zplsob .falsa
bordone” v Zalmovych textech. Tvorba tohoto skladatele tedy znamenala
velky pfines nejen v oboru nové cirkevni hudby, vychazejici ze stylu secon-
da prattica - tzv. malého duchovniho koncertu [Cento concerti ecclesiasti-
¢i, viz 0 tom dale), ale také v oblasti rané barokniho vicesborového koncer-
tantniho stylu [velkého duchovniho koncertul.

Rimska vicesborovost

Z hlediska vyvoje se patrné jako nejméné perspektivni ukézal Fimsky typ
vicesborovosti. V hudbé Paola Quagliatiho {asi 1555-1628] a Virgilia Maz-

zocchiho (1597-1646; shirka Psalmi vespertini, 1648 se jako typicky rys

concertata alla romana projevuje vedle del3ich sélistickych dsekd ovtivng-
nych monodii zejména Casté a dosti stereotypni kadencovéni, tj. zfetelné
oddélovani solovych a vicesborovych Usekl. K vypjaté dramaticnosti skia-
deb Giovanniho Gabrieliho m3 jejich tvorba hodné daleko, a to i presto, Ze
jinak patfili k programovym vyznavaclm tzv. secondy prattiky. Podobné,
avak kratsi s6lové pasaZe obsahuje i vicesborova hudba Giovanniho Fran-

Rané baroko v Itdlii

v

ceska Aneria [Litaniae Deipare Virginis, 1626), ale pozdéjsi vyvoj vicesboro-
vosti v Rim& ustrnul na typizovaném obsazeni se &tyFmi &tyfhlasymi, vy-
hradné vokalnimi sbory a varhannim doprovodem. Tyto znaky vykazuje pfe-
devsim tvorba Orazia Benevoliho {1605-1674) ¢i Antonia Marie Abbatiniho
(asi 1609-1679) a jejich nasledovnikd. Zakladni principy hudby Riman jsou
sice totoZné s vychodisky benatskych priikopnik{ vicesborovosti a koncer-
tantniho stylu [naplnéni chrdmového prostoru hudbou), avéak jejich realiza-
ce neobohatila hudebni vjvoj tak dalece jako vydobytky Giovanniho Gabrie-
liko a jeho bendtskych kolegli. Rimsky typ vicesborovosti véak vjraznym
zplisobem prispél k formovani tzv. kolosainlho baroka v cirkevni hudbé dru-
he poloviny 17. stoteti.

 Maly duchovni koncert

. "> Druhym vyvojovym proudem rané barokniho koncertantniho stylu v Italii
byl tzv. maly duchovni koncert, cirkevni Zanr typologicky sice nikoli zésadné
odligny od velkého benatskétio koncertu, ale svym zakladnim vyznénim sto-
ji’ci na zcela opaéném pélu: pod vlivem monodie bylo toti? od poatku jeho
urtujicim principem malé obsazeni jednoho nebo dvou (zfidka tfi] vokélnich
hiasti s doprovodem varhan (bassa continual. Slo Casto o mimoFadné na-
ro¢nou, virtudzni sélisticky pojatou hudbu, vyZadujici zdatné zpévaky.

* Hlavnim novatorem [a experimentatorem!] na tomto poli a reprezentan-
tem tohoto typu koncertu byl Claudio Monteverdi, jemuZ je v8@novana sa-
mostatna kapitola. V severni Italii a v samotnych Benatkach oviem existo-
vala silnd skupina skladatelli, ktefi se pfednostné vénovali tvorbé malého
- duchovniho koncertu. Vedle Monteverdiho povaZujeme za htavniho pfedsta-
vitele tohoto Zanru jeho blizkého kolegu v chramu svatého Marka Alessan-
. dra Grandiho [1586-1630], jehoZ skiadby se vyznaluji silnou expresivitou.
-V sélovych motetech, jako napriklad Osculetur me, O dulce nomen Jesus
-ad., Grandi rozviji a podstatné dale posunuje principy, které urcovali mono-
* diste, zvlasté témér absolutni podrizenost hudby textu, Casto véak pouziva
‘i 'kratké instrumentalni ritornely (0 quam speciosa, Veni Sancte Spiritus).
U Brandiho a jeho kolegll se vSak hudba na rozdil od .Cisté” monodie vy-
maiiuje z pfehnané zavislosti na textu, basova linie neni degradovana na
ouhou oporu zpévniho hlasu (hlasd), ale ziskava mimoradnou velnost jako
yrotivaha vokalni linie. V pFipadé motet pro dva a vice hlasd {0 intemerata,
~Salvum me fac Domine, Veniat dilectus meus a mnoho daldich] mame
~u Grandiho uZ ¢asto co do Cinéni se skuteénym koncertem (.soubojem”)
last, expresivitu Cisté monodie si véak tate hudba uchovava. Nikoli naho-
ou Grandi a dalsi reprezentanti této linie koncertantniho stylu s oblibou
ahali po textech z Pisné pisni. Z kampozi¢nich technik Grandi rad vyuZival
trofickych variaci na-ostinatni bas a Casto u néj lze nalézt i stFidani Gsekd
:sudém a lichém metru,

Skenovano bro studijni Gcely
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Viadana

Cento concerti
ecclesiastici

Srovnatelnou Groved jako Grandiho malé duchovni koncerty ma podobna
hudba Giovanniho Rovetty [1596-1648), Giovanniho Antonia Rigattiho
(1615-1649), Giaccoma Finettiho {asi 1605 - asi 1631), a zvlasté Lodovika
Grossiho da Viadana (asi 1560-1627), jemuZ v tétc oblasti naleZi primat ne-
jen z ¢asového hlediska. Jeho Cento concerti ecclesiastici {1602) byly po-
Eatkern 17. stoleti v Evropé stejné zndmé a popularni jako vicesborova hud-
ba Giovanniho Gabrieliho a nebyla ndhoda, Ze druhé vydani této rozséhlé
shirky vy$lo rovn&z v Némecku. Viadana podava v jejim tvodu opét obsahlé
vysvétleni, jak je moZné, Lépe feceno nutné tuto novou cirkevni hudbu pro-
vadst, a tentokrat i velmi cenné poznamky k transpozicim, detailni rady, jak
vypracovat varhanni doprovod, apod.

Viadanovy skladby ze shirky Cento concerti ecclesiastici sice rozvijeji
dédictvi minulosti vic neZ tvorba Alessandra Grandiho, zato se v3ak vyzna-
¢uji vzacnou vyrovnanosti polyfonni @ homofonni stozky kompozice. V Duo
Seraphim clamabant, Fili mi Absalon, 0 quam pulchra es a dalSich sklad-
bach pro jeden aZ &tyfi hlasy s varhanami Viadana uZiva imitaci zajimavych
témat, ale i Zastych metrickych zmén (nejen v refrénovych partiich na text
.aleluja”), nechybi tu samozfejmé ani rétoricky vérné ztvarnéni textu [napf.
Linter spinas” v 0 quam pulchra es v pohyblivych figuracichl, odvazna har-
monicka fedeni; nékteré koncerty [napf. Benedicam Dominum) maji dialo-
gicky charakter. Viadanova hudba je oviem celkové umirnéng, zdaleka ne-
ni tak virtudzni jako Grandiho ¢ Finettiho, neni ani tak vypjaté expresivni
jako podobné skladby Claudia Monteverdiho.

Hudba Lodovika Viadany se svou jednoduchosti a pristupnosti stala po
celé 17. stoleti idedlem nové cirkevni hudby mensiho obsazeni. Viadana,
mysliv i na men3i kostelni shory s nevelkym poltem zpévakd, védomé kal-
kuloval s moZnosti mensiho obsazeni svych skladeb. Neni proto divu, Ze se
jeho hudba (zvl43té znama Missa Dominicalis) stala vzorem i pro jednodu-
chy styl jednohlasé cirkevni hudby (s privodem varhan) stfedoevropskych
frantiskand. A jistd neni ndhoda, Ze tak velké mnozZstvi Viadanovy hudby (ale
i skladeb G. Finettiho, A. Grandiho, G. Casatiho a dalSich ltald) zaznamenal
ve svych sbornicich napriklad sedmihradsky frantiskan P. Joannes Kajoni.
Méla-li hudba Lodovika Viadany velky ohlas i v tomto kouté Evropy, v oblas-
ti navic suzované Turky, jeji mimoradny vtiv na némecké skladatele tzv. ma-
tého duchovniho koncertu véetné Heinricha Schiitze je pochopitelny tim
spise.

Na hudbu Viadanovu, Rigattiho, Grandiho a dalSich reprezentantl malé-
ho duchovniho koncertu raného baroka navazovaly dali generace stejné
schopnych skladatell, mezi nimiZ nechybély ani Zeny. Nejzndméjsimi skla-
datelkami komponujicimi v tomto stylu byly Chiara Margarita Cozzolaniova
(1602 - asi 1678) a vorsilka Isabella Leonardaova (1620-1704), autorky cen-
né cirkevni hudby, zejména tzv. malych duchovnich koncertd pro 1-3 hlasy
s bassem continuem.

Rané baroko v Itdlii

Florentskd Camerata -~ monodie, zrod opery

Florentska Camerata

Nejradikalngjsi odklon od renesanéni hudby je spjat s krouZzkem vzdé-
lanc, ktery se schazel v 70. a 80. letech 16. stoleti nejprve v palaci florent-
ského Slechtice, basnika a hudebnika Giovanniho de’ Bardiho [1534 az
1612) a pozdéji v palaci daldiho florentského mecenase uméni Jacopa Cor-
siho [1561-1602). KrouZek veSel do obecného povédomi pod nazvem Came-
rata (jenZ pochazi od Giulia Cacciniho). Jeho uréujici aktivni osobnosti a du-
chovnim otcem byl hudebni teoretik, loutnista a skladatel Vincenzo Galilei
(asi 1520-1591), Z8k Giuseppa Zarlina a otec znamého astronoma. Do
krouzku patril vynikajici basnik Ottavio Rinuccini, skladatelé a zpévaci Ja-

- copo Peri a Giulio Caccini, ale i dva vyznamni Rimané - humanista, hudeb-

ni teoretik Girolamo Mei a skladatel-$lechtic Emilio de’ Cavalieri a nékolik
dalsich vyznamnych hudebnik{i (C. Malvezzi, P. Strozzi), basnikd a mitovni-
k& uméni. Spolecnost téchto vzdélanych lidi diskutovala o hudb# v antickém
dramatu [Mei byl ve své dob jejim nejvét&im znalcem) a v antickém uméni
viibec a provédélo se tu samozi'ejmé i mnoho hudby. Bardi vydal jiZ v roce
1978 spis Discorse mandato a Caccini sopra la musica antica e 'l cantar be-
ne, v némz klade mimo jiné ddraz na srozumitelnost textu a podavé wklad
0 spravném zplisobu zpévu [zvlasté o tzv. passaggi, tj. vypliovani vétsich in-
tervall béhy) jak v ansamblovém, tak i sélovém provedeni.

Zvlasté Galilei, autor traktatu Dialogo della musica antica et della mo-
derna [1581), nejenZe striking odmitl kontrapunkt (dlouhodob& se na toto
téma prel se svym ucitelem Zarlinem), ale predeviim se diky intenzivnim
kontaktlim s Meim pokousel oZivit i ducha antické hudby [ve skute¢nosti
vsak 3lo spide o obnovu dobového madrigalul; zajimalo jej, jak mohla znit
hudba starjch Rekd. Pomahal mu v tom hlavng Mei, tehdy nejlepsi znalec
starofeckych pramend. A tak Galilei, sdm skladatel vicehlasé hudby (mad-
rigald a loutnovych skladeb), brzy dosp8l k radikalnimu Fedeni: hudba, kte-
ré chce mit vzor v antice, nem0ze byt jind ne? jednohlasa. (Podle Meie byla
navic celd fecka tragédie zpivand.) Rytmika musi vychazet z textu (Fedi), je-
hoZ obsah nemizZe polyfonie dost dobfe vyjadrit. Galilei podrobil kritice ta-
ké renesancni zplsob .imitar le parole” (napodobovani jednotlivich stov)
v kompozici. Slo mu nejen o srozumitelnost textu & zachovavani tradiénich
rétorickych principd, ale také o oZiveni zvukové stranky antické hudby, co?
mohl byt jediné zpév doprovazeny nastrojem (loutnou, harfou, cembalem
apod.]. Podle Galileiho m8l byt zpévikovi vzorem anticky fecnik (respektive
herec). Nikoli ndhodou si ke zhudebnéni pévodné vybral expresivni texty, kte-
ré se prednaSely na shromazdéni Cameraty s doprovodem ansamblu viol. By-
ly to napriklad tryvky z lamentaci proroka Jeremiéde a narek hrabéte Ugoli-
na z Dantova Pekla [tyto pravdépodobné prvni ,monodie” se nezachovaly.

Skenovano pro studijni ucely
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Giulio Caccini: Nuove musiche

(1602} - tituln{ strana
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Giulio Caccini: Exridice
{1602} - za¢frek prologu

Nuove K uskutecnéni zdmérl Cameraty prispéli zvlasté dva hudebnici-sklada-
musiche  telé, pévci a pozdgji rivalové - Giulio Caccini a Jacopo Peri. Giulio Caccini
[asi 1545-1518), nazyvany podle mista svého narozeni také .Romano” (Ri-
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Giulio Caccini; Nuove musiche
(1602) — poudeni o vokdlnich ozdobich

man], studoval ve Florencii u slavného zpé-
vaka Scipioneho Delle Palleho a ve Florencii
také po vétsinu Zivota plisobil {s vyjimkou po-
bytu v Rimg, kde doprovazel Bardiho, a v Pa-
Fizil. Spolu s dalSimi hudebniky se podilel na
legendarnim predstaveni intermedii ke ko-
medii La Pellegrina (Florencie 1589, viz da-
le], stejné jako na prvni opefe Jacopa Periho
Euridice. S4m zkomponoval opery [pastoral-
ni hry) /f rapimento di Cefalo (1600) a Euridi-
ce [1602]. V pFedmluvé ke své shirce sélo-
wych monodickych madrigatd, strofickych
arii [canzonett s vyraznou taneéni rytmikou)
a strofickych variaci Le nuove musiche

{1602) poskytuje mnoho dileZitych informaci

0 interpretaci monodie, o zdobici praxi (tzv.

gorgia) i o celkovém ztvarnéni hudby v duchd

tzv. sprezzatury, tj. uslechtilého wrazového
a volného zplsobu zpévu, dokonale vyjadfu-
jiciho obsah zpivaného textu. Podle Caccini-
ho by se mél zpév co nejvic pribliZovat pred-
nesu mluveného slova {Caccini: .in armonia
faveltare”).

Rané baroko v ILedlii

Ve své shirce z roku 1602 i v dalSi shirce s tymZ ndzvem z roku 1614 uve-
fejnil skladby i s .gorgii” (ozdobami), jak je zpivali slavni pévci: napfiklad
madrigaly Caduca fiamma [nikoli vak s témi, jeZ zpival Peri...), Qual tras-
cerendo (s ozdobami slavného zpdvaka a monodisty Franceska Rasiho),
v ob3irném Gvodu uvadi madrigal Deh dove son fuggiti s konkrétnimi po-
zndmkarmi (esclamazione” jako dynamicky efekt zeslabeni a néhlého ze-
sileni za soucasného zvyraznéni nékterych dlleZitych slov; .groppo” jako
rychlé stridani zakladniho ténu se spodni sekundou; trillo” jako zrychlova-
né rozkmitani hlasu na jednom tonu, tzv. kozi trylek apod.), jak docilit -
véetné pouZiti passaggi [nebo cascate, tj. vypliovani vétsich intervall béhy)
- spravné ,sprazzatury”, tedy uSlechtilého vyrazu zpévu, vznedeného stylu
pfednesu, ktery dojme posluchace [viz notovy priklad]. Legendarnim se stal
zvtasté Cacciniho madrigal Amarilli mia bella, z néhoZ se zachovala dokon-
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Jacopo Peri jako Arion v pitém intermediu
ke komedii La Pellegrina (Florencie 1589)

ce instrumentalni ozdobend verze Petera Philipse (jiZ z roku 1603). Harmo-
nie prvnich monodii je je$té dosti staticka, bas se pohybuje minimalné, je
v absolutni opozici vici zpévu. Cacciniho melodika je rozpinavéjsi, interva-
lové pohyblivéjii neZ Periho, zfejmé to souvisi i s jeho celkovym zaloZenim
- pfece jen byl virtuéznim pévcem. Podle Cacciniho neméla harmonie rusit
zpdvni linii a srozumitetnost slova, zmény akordl mély byt podminény tex-
tem. V rané monodii se proto s disonancemi setkdvame nejcastéji jen ve
vztahu zpdvni melodie a doprovodného basu (jde vétsinou o priichodné tony
apod.).

Jacopo Peri (1561-1633) se podobné jako Caccini podilel jiz na florent-
skych intermediich (1589). Jeho prvni ,opera” Dafne se nedochovala.
V predmluve k vydéni své Euridice (komp. 1600) na libreto Ottavia Rinucci-
niho z roku 1601 pouziva vystiZny termin ,.recitar cantando” k oznaceni re-
citativniho stylu monodistd, podobné jako pfesné v téZe dobé Riman Emilio
de’ Cavalieri. Periho melodika je plynulejsi, aviak trochu méné afektivni nez
Cacciniho, jenZ pouziva vice skokl a expresivnjSich intervald. Srovnani
ndm poskytuje pohled na hudbu, kterou na tytéZ Rinucciniho texty slozili
oba skladatelé (napf. Orfeovo lamento Non piango non sospiro z Euridicel.
Také basovy hlas je u Periho méné pohyblivy a v souvislosti s tim harmonie
o néco statiétéjsi nez u Cacciniho. V jednoduchosti a krase celku svyeh mo-
nodii ovdem Peri stoji Zasto vyée ne# Caccini. Periho opera Euridice mé
kratky stroficky protog s ritornetem a dlouhé monodické pasaZe jsou preru-
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]aco&r; Periz Euridice (1600) -
ka z tidténé partitury

Sovany jednoduchymi sbory (bud unisonovymi, tj. monodickymi, nebo krét-
kymi sylabickymi vicehlasymi pétihlasymi sbory; v dialogu nymfy a shoru
zastava takovy sbor funkci ritornelu) a v zarodecné podobé i kratkym| in-
strumentalnimi ritornely, respektive sinfoniemi. Pouze sbor v zavére¢né
scéné opery je prokomponovangjsi, tento kratky pétihlasy madrigal ale

zkomponoval podobné jako nékteré dalsi ¢asti Caccini (pouZil je i ve své ver-

zi Euridice). | ten je v3ak o poznéni jednodussi neZ madrigatové sbory v Mon-
teverdiho Orfeovi nebo Gaglianové Dafne. Instrumentalni obsazeni Periho
Euridice bylo skromné: podle premluvy k vydani pouZil skladatel v continuu

tyru, chitarrone, loutnu a cembalo (hrél na né Jacopo Corsil, z melodickych

nastrojli obsahuje partitura jen Zinfonii con un Triflauto {mohl tim myslet
Panovu flétnu?), jde oviem o tradiéni ritornel pro dva sopréanové nastroje
s generalnim basem.

Skenovano pro studljhl' ucely
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Luzzasco Luzzaschi: Madrigali per cantare e sonare

Luzzasco Luzzaschi: O Primuvers, zatdtek

{(1601) — titulnf strana (Madrigali per cantare e sonare, 1601)

U zrodu monodie s jejim bohatym a zdebnym projevem (gorgiil sehrala
dditeZitou roli i ornamentacni praxe, jeZ se uplatiovala predeviim pFi inter-
pretaci madrigalu jiz ve druhé poloviné 16. stoleti. K tak popularnim sklad-
bam, jako byl napriklad Palestrinliv madrigal Vestiva i colli, se zachovalo
nékolik ozdobenych verzi, jakési ornamentacni ,.studie” jak pro vokatni hla-
sy, tak pro nastroje (jedna z variant se zachovala v bardéjovském rukopisu
Ms. 27). NekteFi skladatelé, jako naptiklad jeden z nejwyznamngjSich mad-
rigalistd Luzzasco Luzzaschi (1547-1607), zase zvefejnili své kompozice
i s ozdobenymi (ornamentovanymi} verzemi s nastrojovym doprovodem,
Luzzaschiho nejznaméjSi madrigal O Primavera gioventi dell’anno a jiné
skladby ze sbirky Madrigali per cantare e sonare a uno, due e tre soprani
{1601) i z dalSich shirek patfi k nejstarsim priklad@im vypsané gorgie. Luz-
zaschi ndm poskytl velmi ddleZité informace o interpretacnim stylu madri-
galového Zanru na pfelomu 16. a 17. stoleti. Pravé jeho tvorba mé spojitost
mj. s legendarnimi interpretkami madrigald na ferrarském dvore, znamymi
jako .concerto delle donne™.

Nejznaméjsi skladatelkou monodii a pokracovatetkou Periho a Cacciniho
rané barokni florentské opery byla Cacciniho dcera Francesca Cacciniova
(1587 - po 1641). Jeji nejlepsi operu La Liberazione di Ruggiero dall'isola
d'Alcina (1625) charakterizuje vyspély, velice melodicky zdobny recitativni
styl a odvaind harmonie.

“é. Florentské intermedia maji

2. Souboj mz a pereid, 3. Sou-

~‘a utrpeni [hrdizy) pekla, 5. Arion
“monie a rytmus sestupuji na

kem je vydal Cristofano Mal-

_mediu je jedna z nejkrasnéjsich

- pozdgji mimo jiné titulni posta-

"z vicehlasych madrigald, in-

Dal&im vyznamnym florentskym skladatelem rané barokni opery a po-
kracovatelem Cameraty byl Marco da Gagtiano {1582-1643), jenZ pracoval
pro Medicejské, mél ale také intenzivni kontakty i s mantovskym rodem
Gonzag(, a byl proto déleZitym prostfednikem mezi jednotlivymi stredisky
rané opery. Z jeho oper patfi Dafne (1608}, koncepéng jiZ - zva5té tim, Ze
wyuZiva madrigalovych shorl (napiiklad sboru licictho souboj Apolléna
s drakem Pythonem] - bliZ&i Monteverdimu neZ florentskym monodistdm,
k nejlepsim ranym ditdm hudebné dramatického-oboru. Marco di Gagliano
ovéem zkomponoval i dal&i umélecky cenné monodie a madrigaly, ale i Cet-
né cirkevni skladby vétSiho obsazeni.

Intermedia

Monodie se uplatnila je3té pred operou nejprve v tzv. intermediich, hu-
debnich vloZkach divadelnich her. Autory hudby snad nejslavnéjSich inter-
medif v historii - ke komedii Girolama Bargagliho La Pellegrina [Florencie
1589) - byti G. de’ Bardi, L. Marenzio, E. de’ Cavalieri, G. Caccini, C. Malvez-
zi, A. Archilei a dalsi v té dobé
nejslovutnéjsi italSti skladate-

gest €asti: 1. Harmonie sfér,

boj Apollona s drakem Pytho-
nem, 4. Proroctyi zlatého véku

zachranény Delfinem, 6. Har-
Zemi. Tyto hudebni vloZky (tis-

vezzi - Intermedii e concerti,
589) oviem sestavaly nejen
‘monodii {hned v prvnim inter-

~“Dalle pit alte sfere Antonia
Archileiho a Emilia de” Cavalie-
‘fiho na Rinucciniho text, zpiva-
la'ji slavna Vittoria Archileiova,

av Periho Euridice), ale také

‘strumentéini tanedni hudby,
sinfonii a vicesborovych vokal-
nich kompozic [zavéreény shor

Skenovano pro studijni ucely
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florentski

intermedia

Intermedia ke komedii La Pellegrina (Florencie 1589) -
scénicky névth ke tietimu intermedin (Souboj Apollona s drakem
Pythonem). Rytina A. Caracciho podle B, Buontalentiho

Intermedia ke komedii Lz Peflegrina (Florencie 1589) —
scénicky ndvrh k patému intermediu (Arion zachrénény
delfinem). Rytina E. d’Adfoama podle B. Buontalentiho
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zdroje opery

0 che nuovo miracolo ze Sestého intermedia s Cavalieriho hudbou je do-
konce urcen sedmi sborlim]. Bohaté vokalni a instrumentalni obsazeni od-
povidalo prileZitosti, pfi niZ se komedie s hudebnimi intermedii provadéla:
svathé Ferdinanda Il. Medicejského s Katefinou Lotrinskou. Pouzil se tu
vlastné kompletni instrumentar hudby 16. stoleti [prakticky vSechny tehdy
znamé dechové a smy&cové nastroje, ale i bohaté obsazené basso continuo)
v nejriiznéjsich kombinacich. V tomto pfipadé véak jesté nelze mluvit o or-
chestru, protoZe nikdy nehraly vSechny nastroje spolené a neexistovalo
zde [samoziejmé aZ na continuo) ani pro orchestr typické obsazeni jednoho
partu nékolika nastroji. Instrumentace intermedii se stala vzorem pro prv-
ni barokni opery vCetné dél Claudia Monteverdiho. Ke florentskym inter-
mediim se dochovaly také plivodni scénické a z&asti také kostymni nédvrhy
(napf. pro Jacopa Periho v roli Arional, které svédi o tom, s jakou - v pod-
staté uZ typicky barokni - pompou bylo Sest hudebnich vloZek inscenovano.
Nechybéla zde slozita jevistni technika, létaci stroje atd.

Florentska intermedia ve své dob& nebyla ani ojedinéla, ba dokonce ani
nejstarsi; souvislou tradici intermedil lze, pfestoZe v ponékud jednodusi
formeé, sledovat prakticky béhem celého 16. stoleti. Utvarem velmi podob-
nym intermediim byl Ballet comique de la Royne [1581), provozovany v Pa-
fizi {pojedndvame o ném na jiném misté). V kaZdém pripadé viak byla in-
termedia diilezitym piedpokladem vzniku opery. Opera jako jeden z mnoha
novych hudebnich druhd, které baroko pfineslo, méla tfi zakladni zdroje:

1) madrigalovou komedii,
2] intermedia,
3] monadii.

<e-homofonné, ale

Rané baroko v Itdlii
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Opera, v té dobg jeSté vyhradné stavéjici na antické mytologii, a proto na-
zyvané nejCastéji .favola in musica” [tj. baje, respektive pFibéh v hudbé], pFi-
nesla totiz jako asi nejpodstatnéjéi inovaci skuteEny dialog postav, ktery

vvvvvv

kem pfi sloZitém vymezovam jednotlivych hudebnich druhl raného baroka
- v tomto pFipadé intermedia a opery. Intermedia se ostatné podobné jako
madrigalové komedie komponovala i po roce 1600, byla viak na rozdit od
opery (kvili chybgjicimu dialogu) statickd, méné progresivni neZ opera,
a tak postupné zanikla. V zachovanych intermediich z peéatku 17. stoleti,
napfiklad z pera F. Rasiho nebo G. Giacobbiho, chybf pedte Silke Leopoldo-
vé pravé dialog.

Bim

- Monodie se samoziejmé nerozvijela pouze ve Florencii, ale velmi zahy
také v jinych italskych hudebnich stfediscich. Monodii byli ovlivnéni zvlasté
© benatsti skladatelé {A. Grandi, G. Rovetta aj.). Druhym nejvyznamnéjsim
centrem vyvoje monodie byl vedle Florencie Rim, a to diky skladateldm ja-
ko Emilio de' Cavalieri, Ottavio Durante (Arie devote, 1608) a Paolo Quag-
liati [Affetti amorosi spirituali, 1612}, zabyvajicim se pFedevsim duchovni va-
“riantou cacciniovsko-periovské monodie, zatimco daldi Riman Girolamo
“Kapsberger, ale i Claudio Saracini (1586-1630) a Sigismondo d’India [asi
1582-1629) prinadeli ve svych monodiich harmonické experimenty, porov-
natelné snad pouze s madrigaly Carla Gesualda z Venosy.

. Postaveni Emilia de’ Cavalieriho (asi 1550-1602) na Usvitu hudebniho
baroka nenf stale je3té patficné docendno. Jako vysoce postaveny Slechtic
obtéZkany dlleZitymi Gkoly v diplomacii se hudbé zfejmé nemohl vénovat
tak intenzivné jako Caccini nebo Peri. Jeho Rappresentatione di anima e di
corpo (Eesky asi Predstaveni nebo Drama o du3i a téle, 1600} v3ak stoji ;a-
ko velky monument hned na zaCatku vyvoje hudebné dramatického umeéni,
i kdy? zafadit tuto kompozici do jeho d&jin je skutecné obtizné a sporné (nej-
¢astéji se umistuje napf. na pofatek vyvoje oratorial. Nejpriléhavéjsi Je
vzhledem k namétu a obsahu pravdépodobné oznaceni .duchovni opera’

lodpovidajici ostatné plivodnimu ndzvu ,rappresentatione sacra’]. Skladba
sestdvd z (mluveného) prologu a tii déjstvi, v nichZ se stifidaji monodické pa-
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séZe a sbory {de facto madrigaly pro Ctyfi aZ Sest hlas, v zavéru Cavalieri

= dokonce vyuziva osmi hlast a dvojsborové techniky), nechybéji ani instru-

]
reol7 SaRS S a] DN mentalni ritornely, sinfonie (na zavér kaZdého déjstvil a tane¢ni hudba, kte-
i 4 M 'y y . . l .
1. Al TEg3R Lowp, empofiy g lavia Bdibmgger Egidmipacstie Inkima afbnedie, Vi da ik ré zde ma podobné jako ve Francii dlileZité misto {zavérecné Ballo). Cavali-
o e o L f“ e e eriho Rappresentatione ma tedy viechny vnéjsi znaky opery a bylo také
r.Y ¥,y F.% 1 1 1 1 r v r - " =W " s ’ v s
= '___{s::{t—t‘s—'ﬁ_" EE A S —%f% v.Rim& scénicky provedeno. Vzhledem k libretu, jez pOJed’nava 0 tradic‘nlfn
- & . om e s & sporu dude a t8la [setkdvame se s nim jiZ v italskych laudach 16. stoleti), je
W P o e o -vsh»g. Y A b e blo—1 lplplp'h x W J i Y A
e s SR L Sy R A R e T T R S viak dramaticky akcent Rappresentatione piece jen oslabeny. Také v Cava-
c=s PR e e i XS o g ; .. : - L
378 Coet fprlokofir S | ge  te  ssimewscoraBildesicor  pliochorat Veuddidilve so. _ses.mma;.' lieriho vreholném dile chybi podobné jake v intermediich dramatlcky dlalo_g
s bs mwos c e ammk & & & XX charakteristicky pro operu, skladba se tedy z dnesniho hlediska vyznacuje
2] A (%1 LI 1 oL T 1lid (T ne . v ’ ’ r . . . . g
e e e ﬂm@&:sﬁ-g——? e jistou stati¢nosti. Hlavni slovo tady mé alegorie, a to jak v jednotlivych po-
LAZiE. SW.“ . ' iR et e stavach (kromé dvou ,.hlavnich”, jimiz jsou Anima a Corpo, jsou to mnohé
.Hfj; TR 1P Fi_LL o S ol b WME;E{E dali, napF. f Tempo, Intelletto, Mondo, Angelo Custode ad.), tak i ve shoro-
R A R S s 've;%_aa vych komentaFich. Sélové paséZe zcela odpovidaji duchu .recitar cantando”,
Scrpirealmd s O & del Ci :ufcm Cbemi - . o . - IR Pt r -
§ | Smicdnitorio, O uNACH G e Sdedmlminglonticipdl el it jak to Cavalieri formuluje v Uvodu k vydani dita, kde uvadi i zakladni scénic-
.. X - 5 XS X XXX X XK X- -R 3 IR 4 ‘ . v . . sy ’ + v w
k= : f ~ 3 ! ké postupy, interpreta¢ni pokyny (instrumentalni obsazeni continua) véetné
e e e 5155153 e — postupy, interp \ : ; ,
HA =R — R T TV ' spravného zdobeni lgroppo, trillo, monachina, zimbelo] a velkého
I S 1 b g S 5. eI ST T R instrumentéalniho obsazeni {..con gran quantita di stromenti”). Nejen zavé-

reény balet, ale 2vl48té vyrazna role shoru je typicka pro fimskou opery, je-
jiZ zakladni kdmen vlastné Cavalieri poloZil a na nékolik nejblizSich deseti-

invnmcme:o, meh:ﬂmﬁmwnanm,bomidx@anx !-'w:i;dﬁguognﬁ rOTE s 'uil_:’ilumpo ﬂg.%on. - Jafclarqui-

et S K et ey leti urcil smér jejiho vyvoje. e
% a—-—’f-—tﬁﬁ-———*ﬂ-ﬂﬂ-ﬂ‘*"f:* = Vzgm:u duch_ovnl opery inspiroval Caval_lenpocetne nasle.dovmky:v Paola
. T T A Y - Quagliatiho (asi 1555-1628), Stefana Landiho, a to dokonce i na pldé hlav-
=%!EEi':éj Fﬁﬁﬂjﬁﬁgﬁm?ﬂ ) fﬁgﬁ; - ni jezuitské koleje - ve skladbé zkomponované u pfileZitosti kanonizace
RO APRAE I A SAK EAGVIURERPA SR svatého lgnace z Loyoly a FrantiZka Xaverského [Apotheosis sive Consecra-
1 3 xx . x6nee ‘udi.é‘i’ £ % x XA ke juek tio SS. Ignatii et Francisci Xaveri 1622) slavnym“loutnistoy a vjznamnym
?t i:d: o °;¢1%\- S’ZEAI *EEH* =it 5 =i= monodistou Girolamem Kapsbergerem. Ve vyvoji hudebne dramatického
L L YT uméni sehral Rim urcité mimofadné vyznamnou roli, na druhé strané ne-
 choro ﬁﬁi e e = e s i __*__13&;' S e lze jednoznacné zafadit véechny skladby k uréitému hudebnimu druhu. Je-
is e Mﬁl}ﬁ{ e HEE= jich spolegnym znakem jsou téméF vyluéné duchovni témata souvisejici

o o b I -- -4 Q 4 n.oo hd v s s r
Tgts v, | esae i o s kultem svétcil a muéednik{l, coZ nepochybn souvisi s prostfedim, kde se

; LN
SR EaraNt Fzsasu E=E provozovaly (mecenasi, libretisté atd. pochazeli vétsinou z kruh vysokého
:-_;i‘ (AL m p‘ R, b A AR Fimského kléru). Po Kapsbergerové skladbé jezuité v Rimé provedLli podob-
S g , %%ﬁ nd dila ndmétové spjatd se svatou Teodorou (1635), svatym Bonifdcem
2, T TP ARE) EsE ? o == {1638} apod. Na druhé strané sbirky jako Quagliatiho Affetti amorosi spiri-  piedchiidei
:l!’ IJ__:_IIJJ.I : 1 i p g . . P

Qfs vi mortle b gy pleggirzrelhie  Bccomlberm pali, | CHd diol vend, © ¢ € e 1 L fuali[1617) nebo Selva armonica (1617) a Teatro armonico spirituale [1619)  oratoria
= e ¥ "f—f b be e G. F. Aneria, Motetti concertati (1618 |. Donatiho, Dialogici concentus (1613)
A S a R e o e g A. Agazzariho a dal&i opét nepfimo navazuji na Cavalieriho, obsahuji totiZ
Qs i o, i et e Eowelie S, | el v, <le mimo jiné monodické dramatické dialogy dvou a3 péti postav, je? jsou pii-

H XX X & X6, niog ikt X % XK X X IIpih, - wies , v v . v . vr .

=it P e S R AN L o e mym pfedstupném oratoria. Nékteré skladby, napfiklad ty od lgnazia Dona-
| R R R i I B A tiho, maji dokonce kromé sélovych postav [Marta, JeZis, Magdaléna) také

sbory (Zidé - dvojhlasy sbor, chorus - ¢tyi*hlasy shorl. Tato linie hudebng
dramatické tvorby raného baroka véak sméfovala ke vzniku oratoria jeste

Emilic d¢' Cavalieri: Rappresentatione di anima e di corpe
priméji nez Cavalieriho Rappresentatione.

(1600} ~ ukdzka dobového tisku
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Sant’ Alessio

Asi nejdale ze jmenovanych skladateld z hlediska operni dramaturgie ra-
ného baroka pokrotil Stefano Landi [1587-1639). Ve své nejznaméjsi opere
Sant’ Alessio (1634) zhudebnil libreto kardinla G. Rospigliosiho (pozd&jsi-
ho papeZe Klimenta IX.), Cerpajici informace pro svilj duchovni némét i v his-
torvii ~ v fimskych déjinach. To byla v té dobé prevratna novinka, stejné jako
zaclenéni komickych prvkl do d&je (dueto paZat Curtia a Martia - arietta
a’dqe voci s nazvem , Poca voglia di far bene”). Kompozici sestévajici z Gvod-
ni sinfonie, prologu a tri d&jstvi naplnil Landi riiznorodou a obsahové velmi
bohatou dramatickou hudbou, v niZ vedle recitativniho stylu nachazeji vy-
razné uplatnéni homofonni, polyfonni nebo kombinované tFi-, Ctyr- a Sesti-
hlasé sbory [napfiklad shor otroké, andéld, démond apod., zavérelny roz-
sahly sborovy vystup skladatel koncipoval jake viceshorovy s osmi hlasy)
i tapeEni. baletni hudba (dopliovala se pro zavéry jednotlivich d&jstvi), S¢é-
loge pasaze, v podstaté jesté wvyrazng monodické, jsou dosti monoténni
[pfestoZe jde o dialogy), ale vokalni slozku Landi oZivuje kratkymi ariettami,
duety, ba i tercetem (v podstaté jesté t¥ihlasym madrigalem). Instrumen-
talni obsazeni Landiho opery je skromné&j&i - v sinfoniich i ritornelech po-
uZiva troje housle a continuo sestavajici z loutny, teorby, harfy a cembala.
Progresivni je i rozsahlé (vodni sinfonie, kterd obsahuje polyfonné zpraco-
vanou canzonu, :

Stefano Landi: Sant’ Alessio
(1634) - ukdzka tifténé partitury se scénickym névchem

- Duchovni opera Sant’ Alessio Stefana Landiho sice jako celek nedosahu-
je umélecké Urovné Monteverdiho Orfea, ale nékteré paséze, jako napriklad
Ustredni Alessifiv vystup .Alessio che farrai?” nebo dialog paZete Martia
s démonem, se svou dramatickou hloubkou tvorb& nejvétéiho mistra opery
raného baroka vyrovnaj.

Claudio Monteverdi

Prvni velka barokni syntéza

Je nepochybné zvlastni, kdyz se jiz v souvislosti s ranym barokem, tedy

- se zat4tky rozvoje barokniho stylu pouZije slovo ,.syntéza”. Je to oviem po-

jem zcela opravnény a souvisi s genialni osobnosti Claudia Monteverdiho,
jenz ve své tvorbé nejen opravdu syntetizoval viechny vydobytky .staré” (ro-
zumgj: renesancnil a .nové” hudby v podobé monodie i gabrieliovského kon-
certantniho stylu, ale ve své dobg vlastné dospél k sumarizaci celé hudebni
tradice vietné gregorianského choralu. Monteverdi byl pfitom kupodivu asi
nejvyrazngjsim zastancem stylové dvojakosti barokni hudby: jako moder-
nista cely Zivot komponoval také ve stylu ,prima prattica”, zaroven b&hem
svého dlouhého a plodného Zivota nabizel nejlepsi priklady .,secondy pratti-
ky". V Monteverdiho tvorbé pFitom dochazi ¢asto ke zvlastnimu splynuti -
viastné syntéze - na prvni pohled velmi rdznorodych inspiraénich zdrojd,
z nichZ Cerpal.

Claudio Monteverdi (Cremona 1567
- Benétky 1643 studoval hudbu u Mar-
ka Antonia Ingegneriho a jisté musel
mit mimoradny talent, jestlize svou
prvni tisténou sbirku ~ Sacrae cantiun-
culae - vydal jiZ jako patnactilety
(1582). V roce 1589 se stal dvornim hu-
debnikem kniZete Vincenza Gonzagy
v Mantové, nejprve jako hra¢ na violy,
od roku 1601 byl Gonzagovym kapel-
nikem. Své plsobisté zménil jen jed-
nou v Zivoté, v roce 1613 nastoupil po
G. Martinengovi na uvolnéné misto ka-
pelnika v chramu svatého Marka
v Bendtkach, kde setrval az do smrti.
Monteverdiho pomérné jednoduchy Zi-
votabéh se projevil v tom, Ze skladatel
zanechal kolosalni dilo, zasahujici do
véech oblasti svétské i cirkevni hudby
[snad s vyjimkou instrumentalni hudby, pomineme-li sinfonie ¢i ritornely
v jeho operach). ,

Jak u? to bylo na prelomu 16. a 17. stoleti v hudbé obvyklé a jak to mi-
Zeme sledovat i u jinych skladateld, také v pripadé Monteverdiho se rozho-
dujici vyvojové a stylové zmény odehravaly v Zanrové oblasti madrigalu. Je
ale hned zapotiebi dodat, Ze o rozvej madrigalu se nejvic zaslouZil on sdm.

Claudio Monteverdi

Skenovéndi)ro studijni ucely

madrigaly



61

GO Dé&jiny hudby III Rané baroko v Itdlii
Prvni &tyFi knihy Monteverdiho madrigald (1587, 1590, 1592, 1603} jsou jes- jestli Monteverdi nékdy tento spis opravdu napsal [z Monteverdiho dopisu
té dosti tradicné pojaté, ale obsahuji jiZ vynikajici hudbu: jsou to podobné ja- Giovannimu Batistovi Donimu z roku 1633 vyplyva, Ze jesté neexistovall, do-
ko u Marenzia, Gesualda a jinych pétihlasé vokalni sélistické skladby, jejichZ chovalo se jen bliZSi vysvétleni tvodu k paté knize, jeZ uvefejnil skladateliv
.obsah” viak odpovida tomu nejlepsimu, co madrigal jako hudebni druh bratr Giulio Cesare v Monteverdiho shirce Scherzi musicali (1607, Dichiara-
prinesl. Nestalo se ndhadou, Ze mnohé madrigaly z téchto Ctyr knih, jako tionel.
" napfiklad Sfogava con le stelle, lo mi son giovinetta nebo Si ch'io vorrei mo- Claudio Monteverdi: Cruda Amarilli (zatirek)
rire, se staly jiz ve své dobé mimoradné populdrnimi.
spor Prvni Monteverdiho pfelomovou sbirkou madrigald je Patd kniha (1605), A — ' M TN,
sGiovannim  jeZ byla jakousi odpovédi na tvrdou kritiku vyznamného hudebniho teoretika Canto WPZ‘G e ===
Mari{ Artusim  Giovanniho Marie Artusiho, na rozdil od Monteverdiho a mnoha jinych jedno- Ore .| - dadma gl .| H Cr » | - dehAme-
znacného privrZzence tzv. stile antico, tj. kompozi¢ni techniky spjaté s rene- Alto ﬂg@—_—.—g == = = ==
sancni hudbou 16. stoleti. Artusi ve svém spise L'Artusi owero delle imper- d Fora .| . dedms | vl - | 1i Cru . ~ da Ams .
fettioni della moderna musica (1600, druhy dil 1603), Cesky asi . Artusi aneb Tenore 2 - — = —= | s —
0 nedokonalostech moderni hudby”, anonymné citovat nékteré Monteverdi- %’é;c:, et T TR e
ho madrigaly - Anima mia perdona, Cruda Amarilli, 0 Mirtitlo mio a jiné, kte- - P — g —] ===
ré byly dotud zndmy pouze z rukopis(, a Monteverdimu v nich vyCetl mnoho Quinto m&# —— =
prohFeskd vaci kompoziéni technice, napfiklad nespravné a pfilis volné za- Oru .o | - dadma gl gl G - | - dadma.
chazeni s disonancemi, jejich nespravné rozvadéni, pouzivani nepfiprave- Basso %” — = o = £ F>
nych disonanci, nedodrZovani v renesanéni hudbé {stile antico} nevyhnutelné ' Oru . da Ama . ®1 . i Cra - du Ams -
jednoty modu apod. Artusi nebyl Zadny ,.nymand”, byl to uzndvany hudebni - a ————
teoretik (a zkudeny skladatel, tfebaZe v kompozici nedosahl takového vyzna- F < e P
mu jako ve védeckém oboru). Nepochopil oviem Monteverdiho nova wcho- - 7il [ li. {Che elmo-meanico - rs D’a_Imer
diska, ktera zEasti pinesl jiz madrigat druhé poloviny 16. stoleti [C. de Rore, % e _;—"{—n
L. Marenzio, G. de Wert a jini), zvlasté zvy- ~ 1 -1 T |Che el no.méan]co - ra D'a -|mar shi
P ERRTE TN S §en3’t{df1raz na vyjédr“'envl' obiahvu textu po- F L — _é Jo Eo-’_E\
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Claudio Monteverdi: Quinte Lbro de madrigali
{1605} — tituln{ strana

las . - g0 Che "ecol mno.m?anco

/respektive nové/ hudbyl. Neni znimo,
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Claudio Monteverdi:
Madrigali guerrieri et amorosi (1638)
« tituln strana

Skenovano pro studijni ucely

Zatimco v paté knize madrigalti je k nékterym skladbam pfipojenc bas-
s0 continuo, a zavérecny dvojsborovy madrigal Questi vaghi concentima do-
konce instrumentalni sinfonii, v Sesté knize (1614) ma nékolik madrigal
s delSimi sélistickymi pasaZemi, jaké se jesté v paté knize neobjevuji, con-
tinuo povinné. V tomto svazku Monteverdi uverejnil nejen jedno z nékolika
zhudebnéni Petrarkova textu Zefiro torna, ale i cyklus Sesti madrigalli Ses-
tina - Lagrime d'amante al sepolcro dell’amata, zkomponovany u pfileZi-
tosti Umrti vynikajici mladé zpévaciky Laury Martinelliové na texty man-
tovského dvorniho basnika Scipiona Agnelliho. Do této knihy Monteverdi
zafadil | madrigalovou verzi slavného Lamenta d’Arianna [cetkové je to

Sedma kniha Monteverdiho madrigalli ma pfimo programovy nézev
Concerto [1619], vedle continua totiZ skladatel ve vétéiné kompozic uZiva
hudebni néstroje v rovnocenném postaveni s lidskym htasem (a podtrhl
to ndzvem Concerto}, jde tedy o vyuZiti koncertantniho stylu v madrigalové
tvorbé. Mnohé sélové madrigaly maji instrumentaini ritornely a/nebo sin-
fonie. O tom, jak ddleZitou roli v této sbirce hraji nastroje {housle, flétny,
pifferi), svéd¢i napriklad madrigal Con che soavitd pro hlas a devét nastro-
jt rozdélenych do ti sborl. Tirsi e Clori je .ballo concertato” a podobné
jako madrigaly Partenza amorosa a Lettera amorosa [Milostny dopis) je

- zkomponovano ..in genere rappresentativo” (t]. v dramatickém Zanrul. Obé
naposledy jmenované skladby jsou také extrémnim pFikladem uplatnéni

monodie (stile recitativol v madri-
galu, obé se maji zpivat ..senza bat-
tuta” [t]. bez taktu).

Prelomovou osmou knihu na-
zvanou Madrigali guerrieri et amo-
rosi [Madrigaly valecné a milostné,
1638) vydal Monteverdi s ¢asowym
odstupem a zahrnul do ni také né-
které své starsi skladby. Skladate-
lGv osohity rukopis napiiklad ve
stredni ¢asti madrigalu Non havea
Febo ancora - Lamento della Nin-
fa (Amorl je nepopiratelny: tato
vokalni ciaccona na jednoduché
CtyFtonové klesajici basové téma
s pocCatecni radikalni kontrapozici
sopranu a tii dalsich hlasi a je-
jich dalsi prokomponovéni nas in-
formuje o Monteverdiho variaénim
mistrovstvi, ale také o UZasné
schopnosti prace s harmonii (a to
i chromatickou), podobné jako slav-

sedm4 kniha
madrigalli

osmd Imiha
madrigalii
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Combat-
timento di
Tancredi
e Clorinda

stile concitato

né Zefiro torna (Scherzi musicali a due e tre voci, 1632), jeZ je ciacconou pro
dva tenory a hasso continuo.

Tato sbirka obsahuje madrigaly pro jeden az osm hlas( s nastroji a bas-
sem continuem (v Mentre vaga Angioletta se vSak Monteverdi v delsi (vod-
ni pasaZi vzdava jakéhokoli doprovodu jediného hlasu.... V mnoha smérech
novatorska je ovéem v osmé knize pfedeviim skladba Combattimento di
Tancredi e Clorinda (,Souboj Tancreda a Clorindy”} ..in genere rappresen-
tativo”, Yj. dramaticky madrigal. Prvni provedeni této kompozice se odehra-
lo béhem karnevalu v palaci zdmozného Benatana G. Mozzeniga v roce
1624, a to skute¢né scénickym zplsobem vietné divadelni techniky (tzv. ca-
vallo mariano vynalezce Mariana da lacopa - promény na scéné se realizo-
valy pomoci technického zafizeni pohanéného Zivou kofiskou silou v pedze-
mi). Podstatn&j§i jsou ale mnohé hudebni, lépe FeCeno hudebné dramatické
inovace, které v Combattimentu Monteverdi pFinesl. V pfedmluvé k celému
svazku upozoriiuje na skutecnost, Ze skladatelé dosud pouzivali v ramei
stile rappresentativo pouze dva styly, a to stile temperato [,mirny styl’]
a stite molle [.mékky styl”). Monteverdi se hrdé (a pravem!] poklada za .vy-
nalezce” tietiho stylu - stile concitato lvzrudeného stylu), jenZ slouzi k vy-
jadfeni velmi expresivnich afektd jako hnévu, hlubokého zoufalstvi apod.
Skladatel zde zarovef tento novy styl také podrobné popisuje. Textova pa-
sa7 z eposu Torquata Tassa Osvobozeny Jeruzalém o souboji kfestanského
rytife Tancreda a muslimky Clorindy bojujici proti krizakiim [kterou Tan-
cred miluje, ate v brnéni ji nepozna) nabizela idealni predlohu ke kompozi-
ci ve stile concitato, a skladatel také této moZnosti dokonale vyuzil. Tyka se
to nejen zpévniho hlasu, v ném? se concitato projevuje zvlasté sledem drob-
nych notovych hodnot v rychlém tempu, ale i nastrojového doprovodu, jejz
tvoFi Ctyfi violy da braccio, velka basova viola da gamba a cembalo. Skladba
hyfi nejen tzv. batagliovymi idiomy, tj. ilustracemi rytifského souboje pomo-
ci fanfarové melodiky, rychlych tremol aped., ale Monteverdi vyuZiva napfi-
klad i takovych efektli jako ostrého pizzicata smyccovych nastrojd dvéma
prsty, pfi némZ mé struna udefit o hmatnik, nahlych dynamickych zmén
apod. Vysledkem je mimofddné dramaticka a fascinujici hudba, ktera po-
sluchadi zprostiedkovava vyCerpavajici dojem ze vSech peripetii struného
déje véetné Tancredova poznani svého krutého omylu (tj. koho to vlastné
v souboji zabil], Clorindiny smrti a jejiho ki'tu z rukou Tancreda. A nic na tom
neméni ani skute¢nost, Ze vétsinu pribéhu zpiva - v duchu Tassovy predlo-
hy - vypravé¢ [Testo), zatimco dvé jeho hlavni postavy zdstavaji ponékud
v pozadi. -

Do osmé knihy madrigald Monteverdi zaradil i dalSi skladby .in genere
rappresentativo” - napfiklad /f Ballo delle ingrate (Tanec, respektive balet
nevdécnicl, v némZ maji shory, a zejména tanec a balet snad jesté dilezi-
t6j& misto nei tfi zpivajici postavy (Amor, Venuse, Pluto). Skladba totiZ evi-
dentné vychazi ze vzor{l francouzského ballet de cour.

Rané baroke v Itdlii

Claudio Monteverdi: Combattimento di Tancredi ¢ Clorinda
(vyb&r partif psanych ve stile concitare)
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Dillezité jsou ale i Monteverdiho sbirky méné vaZnych a méné rozsahlych
skladeb (zpravidla na strofické textyl, neZ jsou madrigaly - a to canzonet.
- 'Zvlasté ve svazku nazvaném Scherzi musicali [1607) skladatel pFinesl po-
cetné priklady kratkych tfihlasych a misty aZ rozpustilych skladeb [Dami-
gella tutta bella, Giovinetta ritrosetta aj.} s instrumentalnimi ritornely pro
~dvoje housle. Jak skladby z této shirky, tak solové canzonety (1634) hyfi ta-
- neénimi a nepravidetnymi hemiolovymi rytmy [mnohé skladby jsou oznae-
‘ny .alla francese”, tj. jsou zkomponovany ve francouzském stylu, ktery
- Monteverdi mél v tak velké oblibé, Ze jej dokonce pouZil i v cirkevni hudbél.

. Z Monteverdiho operni tvorby se bohuzel v Gplnosti dochovala jen tFi di-
la, ale i tak se jimi jejich autor zapsal do d&jin hudebné dramatického umé-
i jako jeden z jeho nejvétSich tvircl viibec.

- Nejranéjsi opera L ‘Orfeo [1607) vznikia je$td v mantovském obdobi. Byla
- provedena v rdmci ,Academie degl’ Invaghiti” v paléci Vincenza Gonzagy
- asklidila obrovsky Uspéch. Oproti monodickym operdm Florenfand nebo di-
{&m Emilia de'Cavalieriho a Marka da Gagliana [Dafnel m toto rané dilo a#
neskutecny dramaticky naboj. L'Orfeo pFitom neni Zadné ,drama in musi-
ca’, ale porad jesté ,favola in musica™ (tj. béje, pribéh v hudbé). Nesporné
kvalitni libreto Alessandra Striggia mladsiho Monteverdi svym zhudebné-
nim posunul na zcela novou Grovefi. Je to tim zajimavéj§i, Ze se v sélovych
¢astech stale pohybuje na plidé stile recitativo. Na druhou stranu tyte mo-
‘nodické pasaZe vymaiiuje z jisté strnulosti, uvolfivje z rigoréznich poZadav-
kl Florentskych. Ke dramati¢nosti opery nepochybne prtspwa;: i pocetne
shory pastyrd, duchd v podsvéti apod. g
[Coro de pastori, Coro de spiritd. Ve *4‘“*‘
skutecnosti jde o vioZené kratké .mad-
rigaly”, které spoletné s Castymi in-
-~ strumentalnimi ritornely a sinfoniemi
- [pGsobicimi zase jako jakési .pfiznatné
motivy” celého dila) Cleni tok hudby tak,
Ze posluchag-divék neni ani na oka-
mzik wvystaven del$im, monotdnnim
seklim stejné hudby, jak tomu bylo
viprvnich monodickjch operach. N&-
. které sbory plni podobné jako v Periho
Euridice také funkei ritorneld. V nékte-
rych pastyrskych duetech, ba i v Orfeo-
“vé ,Viricorda o boschi ombrosi”se ozy-
vaji dokonce ,tény" a taneéni rytmy

'ez D.

RAPPRESENTATA IN MANTOVA
L I‘Anoouoy & noamenss damain Joce.

Prosdpe &idMsesons [ & diMeeinme

A CLAVDIO MONTEVER DI

AL SERENISSIMO" SIGNOR

. h. FRANCESCC GONZIAGA .-

Z Monteverdiho canzonet a ze svazku
Scherzi musicali, materialové je tedy
Orfeo v porovnani s ranymi monodicky-

mi operami opravdu velmi bohat)" Claudio Monteverdis Orfio
a pestry. {1607) — tituln{ serana
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néstrojové
obsazenf

charakterizace
postav pomoci
néstrojového
obsazend

Dalsim vyraznym novatorskym prvkem tohoto pro vyvoj opery zasadniho
dila je vyuZiti nastrojového obsazeni, a zvla5té bassa continua pfi charakte-
rizaci jednotlivych postav. Nastrojové obsazeni Orfeav podstaté vychazi z in-
strumentare intermedii. Monteverdi jej pi'esné uvadi ve vydani z roku 1609,
a polovina z pouzitych nastrojl je soucasti bassa continua:

dvé velka cen

ancese

rza flautino:
sordine  Ctyri trubky

Jakkoli se jednalo o relativné velké obsazeni (pFibliZné stejné, jako mé-
la slavna florentska intermedia v roce 1589), stéle jesté nelze mluvit -
a neni mozné o ném mluvit ani v pfipadé florentskych intermedii - o or-
chestru. Jednak vSechny uvedené nastroje nikdy nehraji dohromady [(tut-
til, jednak je obsazeni melodickych nastrojii vétinou sélové, V partiture
Monteverdi piedepisuje na mnoha mistech (v sélech i sborech), které na-
stroje maji konkrétnd hrat. Tak napfiklad Orfea doprovazi continuo sestd-
vajici z jednoho varhanniho pozitivu a dvou velkych louten apod., u pfe-
voznika Charona se uvadi jako doprovodny continuovy nastroj regal
[varhany s kratkymi jazyCkovymi pistalami a s nepfijemnym ,vréivym” zvu-
kem), coZ lze aplikovat na véechny paséZe tykajici se podsvéti. Tato charak-
terizace postav a zaroven prostfedi pomoci nastrojového obsazeni je mi-
mofadnym prinosem Claudia Monteverdiho k vyvoji opery hned v jejich
zadateich.

Monteverdi vypracoval partituru Orfea do nejmenich detaild, uvedl
v ni v podstaté v3echno, co bylo dilezité. Tyka se to nejen ndstrojového

Rané baroko v Itdlii

obsazeni, ale napfiklad i Ustredniho okamziku celé opery Possente spirto,
v némz se Orfeus jako nejlepsi zpévak pokousi zpévemn presvédcit Charona,
aby mu dovolil vstoupit do podsvéti a vysvobodit jeho Eurydiku. Monteverdi
v tomto pomérné dlouhém zpévu publikoval dvé verze vokalniho partu: ne-
ozdobenou a ozdobenou, to jest s pokyny zpravujicimi nds o tom, jak si pred-
stavoval ztvarnéni tohoto mista v duchu ,.sprezzatury” [vEetné pouZiti ozdob,
tzv. gorgie). Presné predepsal také nastrojové obsazeni kratkych
instrumentalnich meziher (nejprve dvoje housle, pak dva cinky a nakonec
harfal.

Claudio Monteverdi:
Orfeo (Posente spirto — zachrek)

Orfeo al suono del Organo di legno, & un Chitarrone,
canta una sola de le due parti.

P

g Violino. ¥

Violino.
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RITORNELL!

&l

Rané baroko v Italii

Architektura celé opery:zahr-
- nuje Uvodni Toccatu pro trubky - -
. nebyla to jeSté Zadna operni pre-

" dehra l[sinfonial, ale v podstaté
, slavnostni fanfara k pfivitani Vin-
.cenza Gonzagy lhrala se tfikréat
" pfed vytaZenim opony, takovato
~.heraldickd” hudba se b&né im-

.-provizovalal, dale prolog a pét déj-

stvi. Pokud jde o operni dramatur-

gii, Monteverdi se Striggiem ucinili
~jediny Ustupek oproti plivodnimu
antickému pribéhu, v némz na-
konec Orfea roztrhaji bakchantky.

"V podstaté dvorni opera L'Orfeo Eg%

nemohla mit tak drasticky zaver: 999 iwﬁ ot
Apolton tedy bere smutného Or- @ﬁ‘&%“ﬂ —?

fea, jemuz se nepodafilo vysvobo- .g=

. zachovalo jen slavné lamento. Monteverdi tuto genialni hudbu nejenie
~ upravil jako cyklus étyi* pétihlasych madrigaldi (a to je viibec nejpadnéjsi dd-
“kaz toho, Ze tzv. seconda prattica se viibec netykala jen monadie, tépe fe-
Eeno nelze ji s ni ztotoZfiovat), ale také ji samostatné vydal {Lamento d"Ari-
~anna, 1623}, ba dokonce prepracoval do podoby duchovni kontrafaktury
- [Pianto della Madonna, 1j. ,Narek Panny Marie’). V opefe byl nafek hlavni
- hrdinky - podle dochovaného libreta - pferu3ovén vstupy sboru a Ariadniny
“sluzky Dorilly. Tato hudba je typickym pfikladem toho, kam Monteverdi pfi-
 ved| plivodni stile recitativo, jeji (1Zasna vyrazova sila, vychazejici jak z me-
 lodiky, tak z harmonie, nema v d&jinach hudby prili$ protéjskl. Monteverdi
tady v Gplnosti uplatnil svéij program, formulovany v jednom ze zachovanych
- dopis Alessandru Striggiovi ml., totiZ Ze operni hrdinove museji byt sku-
“teénymi lidmi z masa a kosti (. Ariadna zapdsobila na posluchace, protoZe to
byla Zena, a Orfeus rovné, protoZe to byl muZ, a ne vitr”). V kratkych dse-
cich [Ariadnin hnév na Thesea, protoZe ji opustil) dokonce skladatel jiZ vyu-
7il svého povéstného ,.concitata”.

Skenovano pro Studlj.ﬁl' ucely

dit Eurydiku z podsvéti, na Parnas, P i
aby tam swym zpévem oblaZoval &= ; § H
bohy. Monteverdi oviem pfecejen =~ ° T v s
. po takovém idylickém zavéru uvs- f!;:f;:ﬂ?ﬁ;‘gﬁ;voo b2 {1607)
* di divokou Morescu, tanec, jimz ja-
ko by cht&l alespof naznaéit plvodni vyisténi stavného pribéhu. Ve skutec-
" nosti - podle ddajéi o obsazeni uvedenych v tisténém vydani partitury - ma
tuto morescu zatandit shor pastyrl (Choro de Pastori che fecero moresca
nel fine).
Ze druhé Monteverdiho opery L'Arianna [1608] z mantovského obdobi se  L'Arianna
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Claudio Monteverdi:

pozdni opery Dalsi dvé kompletné dochované opery pochazeji az ze zavéru dlouhé- :
I Ritorno d'Ulisse in parria (vistup Ira — zatitek)

ho a plodného Monteverdiho Zivota. | jako kapelnik chrdmu svatého Marka
v Benatkach se skladatel intenzivné vénoval opere, jeZ se pravé v Benatkich
vymanila z prostfedi Slechtickych dvorl a dostala se tam, kde je
jeji misto aZ do dnesnich dnll - do kamennych opernich domd. Prvni sta-
1é divadlo San Crisostomo vzniklo v Benatkéach v roce 1637 a zanedlouho
jen v tomto mésté pGsobila dali tri. Stalé operni scény vyrlstaly samozfej-
mé i v dalSich italskych méstech. Pro San Crisostomo Monteverdi zkompo-
Odysseiiv ~ noval operu /! Ritorno d'Ulisse in patria {Odysseliv navrat do viasti, 1640).
ndvrat  Ani tato kompozice se neztraci v dobové operni produkci, k niz v té dobé
vydatné prispivali uZ i Monteverdiho soucasnici {zvldsté jeho Zak Frances-
co Cavalli). Monteverdi se v ni oviem musel stejné jako ostatni sklada-
telé pfizplsobit opernimu provozu verejneho divadla, ktery byl v podrui
ekonomiky. Jednim ze zakladnich rysG tohoto trendu, jenZ ovlivioval ital-
skou operu dlouha desetileti, ba celé jedno stoleti, byla v té dobé absolutni
redukce shord, na jejichZ misté Casem zistaly vlastné jen ansambly hlav-
nich postav. ! Ritorno obsahuje v porovnani s Orfeem jen nékolik jednodu-
chych sbord {Coro de Feaci pro tfi hlasy, kratky osmihlasy Coro marittimo
a Coro in cielo, chybi Coro di Naiadi). Operni domy, které vydavaly nejvic pe-
néz na pévecké hvézdy (kastraty, primadony], musely Setfit napfiklad i na
instrumentalni sloZce. Proto doslo k jeji redukei také v Monteverdiho Odys-
seové navratu. Skladatel ovdem zkomponoval také v této opere hudbu
vysostné dramatickou: scény jako souboj t¥i napadnikd o Penelopinu pfi-
zef behem Odysseovy nepiitomnosti [se Sinfonif di guerral nebo komicky
vystup tulaka Ira [zalatek zavérecného tietiho déjstvi, viz notovy priklad na
str. 75-76} a mnohé daléi dokladaji Monteverdiho velké hudebné dramatic-
ké mistrovstvi.
Také posledni v dplnosti dochovana opera Claudia Monteverdiho - L'/n-
Korunovace ~ coronazione di Poppea [Korunovace Poppeina, 1642), provedend v be-
Poppeina  natském divadle 5. Giovanni e Paolo, vykazuje znaky skladatelského mist-
rovstvi. Kompozice na libreto F. Busenella (je ofividné lepsi neZ Badoarovo
libreto k Odysseové navratu) je prevratnd jiZz samotnou volbou tématu:
poprvé zde nevystupuji hrdinové z antické mytologie, ale realné postavy
z Fimskych déjin (cisal* Nero, jeho manZelka - zavrZena cisafovna Ottavia,
milenka Poppea, filozof Seneca ad.). Mnohd Cisla této opery maji pfinej-
mensim stejné silny dramaticky akcent jako predchazejici Monteverdiho
skladby, napfiklad zpdv, jim# se louéi Neronem zavrZen4 Ottavia s Rimem
[Addio Romal, Senekova smrt apod. Skladatel tu ale nevyhnutelné musel
vyjit také vstFic konvencim, které ovlddly operu vlastné hned poté, co se do-
stala ze Slechtického palace na scénu vefejného divadla. Zavérecné dueto
Nerona a Poppey [Pur Ti miro), jedno z nejkrasnéjsich milostnych duet v dé-
jindch opery, je nepochybné z dramaturgického hlediska poznamenano uve-
denym statem guo ante [moZna nastésti, protoZe jde o mimoradné krasnou
hudbu, jez je z dneéniho pohledu v prikrém rozporu s moralné nanejvys po-
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= T g ) = chybnou situaci zavéru opery). Ze stylového hlediska tato kratkd da capo
T3 * ' " T R arie urcité nese znaky rodictho se bel canta a nic na tom neméni ani sku-
- stiutt 1 Proct : pro-of foroucel-sl {porci i por. ci farouecislsh tenost, 7e se v nov&jsf literatufe Monteverdiho autorstvi zavérecného due-
= : é ta Korunovace Poppeiny zpochybiiuje (pfipisuje se nejCastéji opernimu
1! F ' - skladateli, libretistovi a hraci na teorbu Benedettovi Ferrarimu). Jedno-

— ] = £ = znaéné prokazat se to viak dodnes nepodafilo.

- Ztracenych Monteverdiho oper (La finta pazza Licori, Le nozze d’Enea
* ‘con Lavinia aj.) je bohuZel vic neZ dochovanych, takZe vyvojovy proces od
~“dvorského Orfea k poslednim operdm, komponovanym pro kamenna divad-
{a, lze rekonstruovat jen velmi obtiZné a s malou pfesnosti.

V cirkevni hudbg, jiZ se samozfejmé vice vénoval v dobé svého kapelni-  citkevni
- €eni u svatého Marka, se synteticky charakter Monteverdiho tvorby proje-  hudba
vuje snad jeté napadnéji neZ v opere. Prvni Monteverdihe vrcholné dilo
z oblasti cirkevni hudby Sanctissimae Virgini missa senis vocibus ad eccle-
sfarum choros ac Vesperae pluribus decantandae [1610) vzniklo jesté
v mantovském tviréim obdobi. V tomto opusu skladatel spojil dvé mimo-
fadné vyznamna dila s marianskou tematikou: parodickou msi na moteto
Nicolase Gomberta {Missa da capella a sei voci fatta sopra il motetto in illo
‘tempore del Gomberti} a Maridnské nespory. Ve méi, ktera je nespornym
holdem starému stylu (stile antico), si jako predlohu védomé vybral moteto
velkého mistra frankoftémské polyfonie. Monteverdi zde predvadi své kon-
trapunktické mistrovstvi v nejryzejsi podobé, a dokence na zaCatku uvéadi
deset motetovych témat (. le fughe del questa son quante "), z nichZ vychazi
pri parod:ckem kompoziénim procesu, a to jen umociiuje jeho promysleny
a programovy priklon a obdiv k polyfonii.
" Marianské ne$pory jsou naopak zfetelnou demonstraci nového koncer-  Maridnské
‘tantniho stylu v cirkevni hudbé a syntetizuji v8echny zékladni slozky tehdej-  nefpory
§i katolické cirkevni hudby: polyfonii [stile anticol, novy koncertantni styl
elky a maly duchovni koncert], viceshorovost, monodii, dokonce i grego-
nsky choral, ktery je takfikajic zakladnim vychodiskem nejen-kompozice
jednotlivych Zalmi urcenych k marianskym svatk(im, ale také marianského
yrinu Ave Maris Stella a dvou chvalozpévl Magnificat. Monteverdi to sam
diraziiuje v podtitulu Mariénsk}?ch neépor - jsou zkomponovany ..sopra
anti fermi” [.podle cant firmd”, tj. na napevy gregoriagnského choralu).
-péti Zalmam (Dixit Dominus, Laudate pueri, Laetatus sum, Nisi Dominus,
duda Jerusalem) vétdiho vokélné-instrumentalniho obsazeni zkompono-
al Monteverdi virtuézni sélistické duchovni koncerty (nékteré na texty
Pisné pisni] jen s continuem, jimiz se v duchu dobové praxe mohly nahra-
ovat pfisludné-gregorianské antifony k Zalm{m. Kazdy z téchto koncertd je
eopakovatelnym origindlem demonstrupcnm reseni urcitého probtému
ompozice cirkevni hudby; Nigra sum je ndro¢nou monodii, Pulchra es du-
hovnim koncertem pro dva hlasy, Audi coelum jednim z mnoha nadher-
ych prikladd uplatnéni barokniho echa, zkomponovaného s monteverdiov-
kou dokonalosti. Patrné nejnaroéngjsi je koncert Duo Seraphim pro tfi

1 7 V T -~ b b o
ah chlioperde . i 'Ie de.li.zie del

1s chi lo con_so _

la chi 1o con.so .
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4) Nel Hbrotto non %8 il ginoco di parole Proei - porei,
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hlasy, plny vypsanych virtuéznich
‘ozdob, které jsou ovSem vzhle-
dem k obsahu textu zcela namisté
[nejde tedy v Z4dném pfipadé o ja-
kousi samotgelnou virtuozitu, k té
" se Monteverdi neuchyloval nikdyl:
“zvld3té podetné trilli” [kozi tryl-
_ky") zFetelnd symbolizuji nadpo-
- zemsky, neuchepitelny svét andé-

L.° T BA§SVS GENERALIS: ' .

- SANCTISSIME |

VIRGINI: . -
“MISSA SENIS VOCIBVS.
-, AD ECCLESIARVM CHOROS.

RO AcVelpory plirdatdecenandr -7 "

CVB NONNVLLIS SACRIS CONTENTIRBVS,

. 404 Procips Cakalciomtd g
OPERA

A ELAYDIO MONTERERDE

-~ l6-seraffnti viz notovy pFiklad na
- str. 78-82).

7 Ve v3ech 7almech pro Sest az
osm hlasd i ve chvalozpévech
Magnificat Monteverdi cituje gre-
gorianské napévy, vétdinou jedno- ¢
tlivé zalmové tony [nsg. tonus),
v hymnu Ave Maris Stella zase
Uryvky strofického gregorianské-
ho hymnu. Gregoriansky choral je
zakladem dokonce i jediné instru-
entalni skladby cyklu - ,sonaty
slidskym hlasem” {sonata con vo-
ce) - Sonaly sopra Sancta Maria,
kterd pravdépodobné monhla litur-
gicky zastoupit antifonu k Magnifi-
‘¢at. Je to vlibec nejznaméjsi sona-
ta’vyuZivajici lidsky hlas, skladba,
ez nés uchvacuje svou architektu-
ol zaloZenou na citétech kratkého
Uryvku z gregoridnskych litanii:

T. MAX. CONSESRATA.

i
TS, i
fumiorpmon 4] &
g , o
e oON Y =

Claudic Monteverdi:
tiralnf strinka vydini
Maridnskyjch nelpora parodické me
podle Gombertova moteta

[

y -

CSane - ta Ma - d - a2 o -t pro no - bis

ento zpivany Gryvek gregoridnského choralu se vynofuje jakoby nece-
kané - ale jen na prvni pohted néhodnd - v pletivu osmi instrumentalnich
hlasts {dvoje housle, dva cinky, Ctyfi trombony, varhanni continuo je samo-
ZFejmosti v celé shirce), jejich koncertantni princip bezpochyby navazuje na
gabrieliovskou tradici [jakkoli tato skladba neni vicesborova. Cela skladba

etné Eastych metrickych zmén, jak to bylo ostatné pro rané barokni sona-
tu priznané, ma nade vi pochybnost tane&ni charakter. Jeji .odlehcenost”

Qi
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Claudio Monteverd
Sonata sopra Sancta Maria (Maridnské nelpory), zatdrck
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nepochybné souvisi se zavaznosti, zvlasté kompoziéni, zdvéreéné casti Ma-
ridnskych nedpor - chvalozpévu Magnificat [sonata méla stouzit zvlasté ja-
ko kontrastni prvek).

- Nastroje maji mimoradny vyznam jesté v jedné Casti Marianskych nes-
por, a to v Gvodnim responsoriu Domine ad adjuvandum me festina, které je
odpovédi na celebrantovu gregoridnskou intonaci (vers) ,Deus in adjuto-
rium meum intende”. Monteverdi zde pouZil jako zdklad Toccatu z Orfea,
kromé jiného jako symbol mantovskych Gonzagl. Také tady se toccata opa-
kuje tfikrat a sbor soutasné predndsi recitovany liturgicky text na zplsob
tzv. falsi bordoni [byly to kratké a jednoduché vicehlasé modely, podle nichZ
se zpivaly Zalmy nebo jiné textyl. Tok orfeovské toccaty je prerusen kon-
trastnim, tanecnim instrumentalnim ritornelem ve tridobém metru, jak ho
‘zname z gabrieliovského velkého duchovniho koncertu nebo z Monteverdi-

:> Dal8i pofetné -plody svého kompozi¢niho mistrovstvi v oboru cirkevni
hudby Claudio Monteverdi shrnul v obsahié shirce Selva morale e spiritua-
e [Moralni a duchovni les, 1641). Tento seit je jakousi antologii, demon-
“straci toho, co v3e (a jakym zplisobem!] lze zkomponovat na poli cirkevni
-a-duchovni hudby. Do sféry duchovni hudby patfi koncertantni madrigali
spirituali na italské texty [nebyla to hudba urena pro kostel). Z cirkevni
udby Monteverdi do shirky zaradil jak skladby ve .starém” stylu, napfiklad
e3ni cyklus Messa da cappella a 4 [v té dobé pochopitelné s bassem con-
nuem), ale také mistrovsky Ctyfhlasy Crucifixus, jeden ze svych nejkras-
gjSich a nejvyspélejsich projevl, pokud jde o chromatickou harmonii, tak
dby. v novém koncertantnim stylu (concertato} s rovnocennym vyuZitim
ojovych a vokalnich hlast. NejddleZitéjsi Zalmy nabizi Monteverdi v né-
rém zhudebnéni, a to tak, Ze kaZdé je diametralné odlidné od ostat-
Najdeme tady rzné formy pronikani prvkd svétskych zanrd, napfiklad
onfitebor terzo alla francese zaloZzeném na stfidani sélisty a sboru
prednesu taneéni melodie podle vzoru francouzské hudby (ovlivnéné for-
ou dvorské arie, air de cour). Setva morale e spirituale obsahuje také Cet-
é:s6lové skiadby, napfiklad virtuozni moteto pro bas a basso continuo Ab
eterno ordinata sum, plné naro¢nych koloratur, jeden z nejkrasnéjSich
rikladd sdlisticky pojatého koncertantniho stylu raného baroka, ale také
irkevni verzi Ariadnina narku - Pianto della Madonna sopra Lamento
ell’Arianna. V této skladbé oviem zdaleka nejde o obyCejnou kontrafaktu-
U; 1j: 0'nove otextovani uz existujici hudby. Je to skladba, jeZ mimao jiné uka-
uje; Ze navzdory vzajemnému ovliviiovani cirkevni a svétské (operni) hudby
elky skladatel diisledné a detailné dodrzoval a rozliSoval estetiku cirkevni
by {stylus ecclesiasticus) na rozdil od operniho, dramatického stylu [sty-
us theatralis). Svétska a cirkevni verze znamého Monteverdiho lamenta se
sebe.v mnoha podrobnostech podstatné lisi, cirkevni podoba je daleko
irnengjsi. ‘

lkovy pfinos Claudia Monteverdiho k vyvoji barokniho stytu - hned

Selva morale

e spirituale
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definitivn
emancipace
instrumentélni
hudby

Id4vesové
néstroje

v jeho po&atcich - 1ze jen stéZi dostatecné ocenit. Jak jeho svétska, tak cir-
kevni tvorba vykazuje nepochybn& znaky toho, co se obvykle oznacuje jako
geniatita. Z Monteverdiho vydobytku Zerpala barokni hudba jesté dlouha de-
setileti, néktera z jeho feeni zvid3té v opernim oboru ¢ekala na vyVOJove
zmény dokonce jesté podstatné déle.

Italska instrumentdlni hudba
raného baroka

V baroku se dovril proces emancipace instrumentatni hudby, jenz za-
pocal jiz v souvislosti s intabulacemi vokalni hudby a s prvnimi pokusy o ori-
ginalni instrumentalni hudbu [rlzné preambule, intonace apod. ) predevsim
pro varhany na pielomu 14. a 15. stoleti {C. Paumann ad.] a ktery akcele-
roval v 16. stoleti jak v oblasti hudby pro klavesové nastroje, tak v autonom-
ni loutnové hudbé renesance. Na velké mistry varhanni hudby italské rene-
sance C. Antegnatiho a G. Cavazzoniho, stejné jako na slavné varhaniky pl-
sobici pfi chrdmu sv. Marka v Bendtkach - Claudia Meruta, Andreu
a Giovanniho Gabrieliovy - navézali po&inaje prelomem 16.-17. stoleti mno-
zi vyjimeéni varhanici. Mezi nimi vynikl Girolamo Frescobaldi, jehoZ tvorba
tvofi spolu s dilem Sweelinckovym zakladni kamen barokm varhanni
hudby. :

e Dirutovy viasti

Girolamo Frescobaldi {Ferrara 1583 - Rim 1643) byl Zakem Luzzaska
Luzzaschiho, ale podnikl takeé diteZitou studijni cestu do Flamska. Tento le-
gendami opfedeny vynikajici varhanik, jehoZ nenapodobitelné hie chodily
podle dobovych svédectvi naslouchat tisice lidi, plsobil od roku 1604 prak-
ticky nepietrité v Rimé jako varhanik v ruznych vyznamnych kostelech -
napiiklad v Julidnském sboru [Capella Giulia) pfi chramu sv. Petra a v kos-
tele sv. Apolmare jenz byl jednim z hlavnich jezuitskych kostell a byl Uzce”
propOJeny s Collegiern Germanikem. Girolamo Frescobaldi byl i vyhledava-
nym pedagogem, k jeho zakdm patfili napfiklad. J. J. Froberger a M. Ros-
si. Frescobaldi komponoval i cennou vokalni hudbu [madrigaly, monodie),
ale jeho nejvatEi pFinos spoliva v instrumentélni hudbé, zvlasté varhanni,
respektive v hudbé pro klavesové nastroje.

Jednoznadné rozlisit, zda byla klavesovd hudba Frescobaidiho a jeho
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soucasnikid plvodné uréena pro varha-
ny nebo pro cembalo, s jistotou nelze -
- podobné, jako tomu je u klavesové hud-
by v baroku obecng. Vyluéné varhanam
byla svéfena hudba, kterad slouzila
striktné liturgickym Géellim a kterd je
obsaZena zvlasté ve skladatelové shir-
ce Fiori musicali. Odhaleni konkrétniho
" nastroje ¢asteCné napomaha notace
klavesové hudby. Frescobaldi pouZival
-a obdobné také ostatni itatsti sklada-
telé, ale aZ do druhé poloviny 18. stole-
ti i dalsi autori, jeZ na ného pfimo nava-
zovali {Froberger, Gottlieb Muffat,
asteCné jeSté i napfiklad J. S. Bach) -
-tFi rzné typy notace hudby pro klave-
- S0vé pastroje:

Girolamo Frescobaldi

1] Taneéni hudba (correnti, balli apod.)
se notovala v .moderni” klavirni
o dvojosnové (ob& osnovy mély po péti linkach).
-2) Polyfonni hudba, zvlasté naleZejici k tzv. stylus gravis [ricercary}, se za-
. pisovala do partitury ve Ctyfech pétilinkovych osnovach. Frescobaldi
a dalsi varhanici doporucovali, aby se tento fyp hudby z takovéto partitu-
- ry také hral {predmluva ke sbirce Fiori musicali).
3} Hudba zkomponovana v tzv. stylus phantasticus [toccaty, fantazie apod.)
se zapisovala zpravidla v tzv. italské varhanni tabulature, jeZ méla Ses-
- ti-, respektive sedmilinkovou osnovu pro pravou ruku [diskant] a obvykle
~ osmitinkovou osnovu pro levou ruku [bas).

VSechny tFi typy notace klavesové hudby byly velmi praktické, napfiklad
~dlouhé virtudzni béhy v toccatach se nejlépe cetly ve vicelinkovych osnovach
~bez pomocnych linek.

. Girolamo Frescobaldi a dal$i italsti varhanici [a stejné tak vichni jejich
oucasnici a nasledovnici v Némecku, Rakousku apod.] komponovali nasle-
ujic zakladni formové druhy hudby pro klavesové nastroje:

- 1)“Kontrapunktické formy:

- Ricercar - nejpfisnéj$i polyfonicky formovy druh ve stylu gravis, v némz
~se'v nékolika Usecich zpracovava téma a jeho varianty, respektive odvozené
Ty. : :

. Canzona - potyfonicky druh zaloZeny na zpévnych, pohyblivych tématech
stylus luxurians] v méné piisném kontrapunktickém zpracovani, nez ma
Ficercar.

Skenovano pro studijni ucely
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Capriccio - v polyfonnim zpracovani obsahuje téma (resp. nékolik témat)
vidy s n&jakym zvlastnim znakem (napriklad chromatikou) nebo osobitym
charakterem.

2) Fantazijni formy: :
. Toccata - nejtypictéjsi z formovych druh(, jez uZiva tzv. stylus phantasti-
cus. Ma velmi votnou rapsodickou formu zaloZenou na stiidani akordickych
dsekd a virtuéznich béhd, pasazi nebo figuraci. Zcela odliSny charakter ale
méla toccata con durezze e legature, kterd byla naopak skladbou [nejéas-
t&ji urcéenou k provozovani v ramci mse . per elevatione”, tj. k pozdvihovani}
v pornalém tempu se statickou harmonii, prodlevami, disonancemi a neu-
stalymi harmonickymi pritahovymi postupy. Nazev toccata plvodné zdale-
ka nesouvisel jen s hudbou pro klévesové nastroje (je odvozen od slovesa
.dotykat se”], nybrZ byl spise véeobecnym oznaCenim pro hudbu improvi-
zatniho charakteru. Toccaty se komponovaly pro nejriiznéjsi nastroje, na-
priklad pro toutnu, harfu, housle - Gievanni Buonaventura Viviani ma ve své
shirce Capricci armonici [1678) také houslové toccaty, stejné jako Marco
Uccellini ve svazku nazvaném Ozio regio [1660), anebo Slo o improvizovanou
hudbu pro trubky oznaovanou ,toccata di trombe” (takovouto zapsanou
improvizaci je i Gvodni toccata v Monteverdiho Orfeovil. :
Fantazie - skladba volné formy, kierd kombinuje prvky stylu zvaného
phantasticus s polyfonif [tj. s volnym, nikoli pfisnym kontrapunktem].

3) Variaéni a taneéni formy, resp. druhy vychazejict z taneéni hudby:
Partita - vicedilna forma, respektive forma o nékolika ¢astech [ndzev je
odvozen z lat. .pars”, Cast), jeZ méla poCatkem 17. stoleti zpravidla podobu
variaci na téma prevzaté ze svétské oblasti. :
Passacaglia - variani forma zpracovavajici ostinatni basovy melodicky
model v trojdobém metru, zavér mél &asto harmonickou kostru I-IV-V-I.
Ciaccona - variace na ostinatni bas (¢asto klesajici Ctyrtonovy] v trojdo-
bém metru, zpravidla za¢inaly harmonickym postupem I-V-Vi,

Dali variaéni modely: passamezzo antico [variacni model v sudém metry,
s mollovou modalitou a s basem na téchto stupnich: [-VII-1-V-1I-VII-|-V-),
passamezzo moderno [varia¢ni model v sudém metru a s durovou modali-
tou a s basem na t&chto stupnich: I-IV-1-V-1-IV-/i-V/-1], folia (plvodné tanec
portugalského plivodu s moltovou modalitou a otevienym zavérem, na ba-
sovém zaklad® tvofeném stupni I-V-I-VII-1I1-Vil-I-V], pvodné vokalni mode-
ly romanesca (I-V-Vi-ll-I-V-VI}, ruggiero, bergamasca a mnohé dal3i.

Rané baroko v Itdlii

Prvni Frescobaldiho tiskem vydana sbirka hudby pro klavesovy nastroj je

Toccate e partite d'intavolatura (1615). Vyla v nékolika vydanich podobné ja-
ko Recercari e canzoni francese (1615), Il secondo libro di toccate, canzoni
(1627) a dalsi jeho svazky. Frescobaldiho toccaty se liSi od vesmés kratkych
bendtskych toccat Claudia Merula & GabrieliG: patrné pod vlivem neapol-

‘Girolame Frescobaldi: Toceate ¢ partite, 1. svazek (1615) — ukizka notace v tzv. italské klavirnf
tabulatufe {3est linek pro pravou ruku a osm linek pro levou)

Skenovano pro studijni ucely
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Fiori musicali

skych varhanik{ Giovanniho Marie Trabaciho (Ricercate, canzone francese,
capricii, 1603, Toccate di durezze e legature, 1603) a Ascania Mayoneho [Pri-
mo libro di diversi capricii, 1603], ale také loutnisty G. Kapsbergera Fresco-
baldi naplno rozvinul fantazijni styl plny virtudznich béhd, neolekavanych
zvratl, medulaci, jeho toccaty maji vSak zaroveft dokonale propracovanou
sazbu, tak¥e vyufivaji vBech polohowych rejstiikl. V cenné predmluvé ke
shirce toccat vyslovné zdlirazituje, Ze se tyto skladby maji hrat rubato.

V ricercarech Frescobaldi uplatnil své dokonalé kontrapunktické mist-
rovstvi, napriklad v Ricercaru del nono tuono postupné spojuje ¢tyfi témata
[nejprve dv&, v zavéru viechna Ctyfil, v dalSich podobnych skladbach rozvi-
nul techniku augmentace apod.

NejdleZitéjsi opus Frescobaldiho varhanni hudby urcene vyhradné k li-
turgii tvofi sbirka Fiori musicali (1635, jez byla témér dvé stoleti zakladnim
materidlem pfi studiu kompozice - jeji opis vlastnil i mlady J. S. Bach, po-
vinné ji studovali Zaci J. J. Fuxe ve Vidni apod. Sbirka obsahuje tii varhanni
mée, tj. hudbu, které se pouZivala stiidajic se s gregorianskym choralem pFi
nejjednoduddim zplsobu tzv. praxe alternatim v katolické bohosluzbé.
Frescobaldi tuto hudbu zkomponoval (podle vzoru varhannich méi Cavazzo-

Girolamo Frescobaldi: Fiori musicali (1635)

Girolamo Frescobaldi: Fiar musicali (1635)
— ukéizka ti¥téné partitury ( Toccata avanti lz Messa
della Domenica)

— tituln{ strana

niho a jinych] ke tfem zékladnim gregorianskym msim - Messa della Do-
menica (mde Orbis factor provédénd o b&Znych nedélichl, Messa delli
Apostoli (m&e Cunctipotens Genitor Deus provozovana o svétcich apo3told)
a-Messa della Madonna (m3e Cum jubilo k marianskym svatklim). Kazda
z téchto mai mé Gvodni toccatu (Toccata avanti messal, ktera se hravala
pred introitem, kratké polyfonické versety ke Kyrie [v nékolika variantach),
jeZ hrél varhanik stiidavé ke zpévu scholy, dale canzonu po epistole (Can-
zona dopo la Pistola), ricercar po Credu (Recercare dopo it Credol, dalsi

‘toccatu k pozdvihovani [ Toccata per I’ Elevazionel a canzonu po svatém pri-

jimani (Canzona post il Commune). Specifickym typem toccaty jsou skladby
uréené k pozdvihovéni. Jsou to zvlastni meditativni skladby v pomalém tem-

- pu zkomponované ve stylu ,.s ligaturami a tvrdosti, respektive disonancemi”

{de facto s ustaviénymi pritahy, v orig. .di durezze e legature’), jimz chybi
i nejmensi naznak virtuozity pro toccatu tak typické. Zatimco Frescobaldiho

. ~

F ‘Ur: :ri—-‘“‘-:rrg_"ﬁr_ﬁ‘ *
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Girolamo Frescobaldi:
Recercar cromaticho post il Credo (Fiori musicali), zatérek

Skenovano pro studijni ucely
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polyfonické versety ke Kyrie vychazeji asto z piivodniho gregorianského
napévu, canzony a ricercary jsou rozsahlé reprezentativni skladby s origi-
nalnf tematikou, v niZ skladatel podava presvédcivé svedectvi o svém kon-
trapunktickém mistrovstvi, nevyjimaje napfiklad hojné uplatnéni chromati-
ky. Recercar cromaticho post fl Credo z Messa detli Apostoli [notova ukézka
na str. 97) je jednim z nejkrasnéjSich prikladd virtudzniho oviadani chroma-
tiky v déjinach nikoli ndhodou téma tohoto ricercaru zpracovali i v rdmci
studia mnozi dal$i skladatelé].

Ve sbirce Fiori musicali se Frescobaldi po Giovannim Gabrielim a Mon-
teverdim [.sonata con voce”] dale Gspésné snaZil propojit instrumentalni
a vokalni hudbu: Messa della Madonna obsahuje Recercar con obligo di
cantare la quinta parte senza tocarla se Ctyrhlasym polyfonickym zpraco-
vanim tématu vychézejiciho z gregorianského chordlu, a paty hlas lze ,ad li-
bitum” zpivat. Spojeni prisné polyfonické mstrumentalnl formy s lldskym
hlasem je vymluvnym dokladem Frescobaldiho = .
kompozini virtuozity. Sbirka Fiori musicali
vak zahrnuje i dvé svétskeé skladby, . nelitur-
gickou hudbu - Bergamasku a Capriccio sopra
{a Girolmeta.

Vedle liturgické varhanni hudby ke mai kom-
ponoval Frescobaldi podobnou hudbu i k nespo-
ram, napf. ke chvalozpéviim Magnificat ¢i hym-
nlim [Ave maris stella) ve sbirce fl secondo libro
di toccate, canzoni [1627).

Kromé hudby pro kldvesové nastroje na-
psal Frescobaldi velmi cennou instrumentl-
ni sbirku Canzoni da sonare (1634) pro jeden
a7 &tyfi nespecifikované hlasy s varhannim
doprovodem.

Girolamo Frescobaldi byl sice nejvyznam-
néjéim, ale zdaleka nikoli jedinym mistrem
italské klavesové hudby raného baroka. Jakko-
li Ascanio Mayone (+ 1627), Giovanni Maria
Trabaci (asi 1575~1647) nebo v porovnani s ni-
mi o néco mladsi Frescobaldiho Z&k Michelan-
gelo Rossi (asi 1601/2 aZ 1670) a jini nedosahli
jeho evropské slavy, hodnotou svych toccat,
canzon atd. za Frescobaldim pFili§ nezaostava-
li. Jejich drovné v [talii dosahl teprve Bernardo
Pasquini, a to koncem 17. stoleti. Rossiho Toc-
cata settima patfi k nejextrémnéjsim projeviim
barokni chromatiky vibec.

Pendant ke skladbam pro kldvesové nastro-

je Girolama Frescobaldiho a jeho sougasnik Teorba

Rané baroko v Itdlii

tvofila loutnova hudba Giovarnihe Girolama Kapshergera [asi 1580-1651),

nejvyznamnéjsiho loutnového virtuosa raného baroka v [talii. Kapsberger
pochézel z Benatek (jeho otec byl Némec], vétSinu Zivota prozﬂv Rimé a byl
také viestrannym skladatelem. Vyzramny je jeho prispévek k vyvoji fimské
monodie. Kapsbergerovy pocetné svazky loutnové hudby (/ntavolatura di
lauto, 1611}, respektive hudby pro chitarrone [vétsi typ basové loutny - /n-
tavolatura di chitarrone, 1604, 1612, 1616, 1626, 1640} obsahuji podobnou
hudbu jako Frescobaldiho sbirky - toccaty, ciaccony a tance, a pokud jde
0 formu a strukturu odpovidaji tyto skladby frescobaldiovsk;’rm prototypdm.

v nich misty projevuje jako vysloveny experimentator, Jeho toutnova hudba
je plna afektd, misty plsobi azZ extravagantné. Obcas vyuZiva extrémné od-
vaznych harmonickych spojl a akordickych postupd, coZ nepochybné souvi-
st s jeho bohatymi zkudenostmi v oblasti vokalni hudby [monodie).

Nastup a vzestup housli

-5 pocatky barokniho stylu koncem 16. stoleti souvisi nastup nastro-
je, jenZ sice v té dohé nebyl Gplné novy, ale diky konstrukénimu zdokonale-
“ni se doslova ,katapultoval” do zakladniho instrumentare barokni hudby
“a-celého dalgiha hudebniho vyvoje. Timto nastrojem byly housle, v 16. sto-
leti jeSté predeviim ndstroj tzv. bierfiedlerl, pouli¢nich amatérskych mu-
- zikant vyhravajicich po hospodach, na trzich apod. Housle se pouZivaly
“ve druhé poloviné 16. stoleti ve Francii b&Zné také v tane¢ni hudbé (Ballet
“comique de [a Royne, 1581), zatim v3ak nikoli jako sélovy nastroj. Na prelo~
“mu 16.-17. stoleti se housle v severoitalskych nastrojarskych centrech na-
* totik zdokonalily, Ze strmy vzestup obliby housli a jejich zafazeni mezi obli-
“bené, preferované hudebni ndstroje mé v celych hudebnich dgjinach jen
“malo paralel. PFispéla k tomu zejména houslafské centra v Brescii (6. da
Salo ad.) av Cremoné [N. Amati, Guarneriové, P. Maggini, pozdéji Stradiva-
i-aj.). Diky technicky a konstrukcné dokonalym ndstrojlim italskych mistrd
acaly housle se svym-jasnym, priiraznym zvukem (na rozdil napfiklad od
ry da braccio & sopranové violy da gamba apod.] postupné vytlacovat jiné
otud pouZivané sopranové melodické nastroje véetné dechovych [cink). Ve
rancii a vzapéti i v Italii, Némecku a dalSich zemich se pozdvihly z ulice do
soké hudebni kultury, do Slechtickych paléc, chrdmd, opernich domd
d., ba dokonce hned na zacatku obdobi houslového rozkvétu vznikla také
alsi specificka kategorie hracl na tento nastroj - virtuosové. V této dobe,
a pocatku sedmndctého stoleti, tedy existovaly tri kategorie houslovych

radicni ,bierfiedleri” - poulicni muzikanti, ktefi navazovali na tradici
stifedovékych a renesancnich vieuméld, tzv. spielmannd;
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virarosové

Marini

2) sonatori (di violino] byli zrudni instrumentalisté pokradujici v tradici
“méstskych hudebnik{ {ném. Stadtpfeifer nebo Kunstpfeifer], ovladali né-
kolik hudebnich nastrojl, zvlasté dechovych, a postupné se jejich kme-
novym nastrojem staly housle; v Italii pdsobili predevsim v kostelich, vy-
skytoval se mezi nimi-i velky pocet znamenitych skladateld;

3} houslovi virtuosové - sélisté, Casto uZ od poEétku 17. stoleti cestovali po
Evrope a zéroven vétSinou komponovali ndroénou sélovou hudbu pro
svlj nastroj.

Zfejmé neni nahoda, Ze nejbourlivéjsi rozvoj zaznamenala houslova hra
hned v po&tcich pravé v blizkosti tehdej$ich nejvyznamnéjsich houslaf-
skych center v severni Italii [Cremona, Brescial. Z mésta Brescia pochd-
zel jeden z prvnich houslovych virtuos Giovanni Battista Fontana (asi
1592-1631), jehoZ sdlové sondty asto prekvapuji mimofadnou naroénosti,

 virtuozitou, ale i necekanymi zvraty afektl, harmonie apod. Jeho shirka

Sonate a 1, 2, 3..., obsahujici i Sest houslovych sonat, vysla aZz posmrtné
(1641), skladby v ni obsaZené jsou viak urcité daleko starsi, pFinejmensim
z dvacatych let 17. stoleti. Ze severni Italie vySla plejada vynikajicich hous-
listd, ktefi se postupné uplatnili v celé Evropé, napf. Carlo Farina [asi
1600-1649), jenz v letech 1625-1629 plsobil v slavné draZdanské kapele
pod vedenim Heinricha Schiitze. Farinova hudba, jiz celou pojimaiji Ctyfi
svazky sbirky Pavane, gagliarde, brandi a 2, 3, 4 voci-lwysly v letech
1626-1628), je oblas dosti vystredni, ale zvlasté jeho nejslavnéjsi sklad-
ba Capriccio stravagante a 4 [pro housle, dvé violy a basso continuo, 2. sv.,
1627) nazorné ukazuje, pro¢ housle zaznamenaly hned od pofatku tak str-
my vzestup. Zplsobila to zejména jejich idedlni schopnost napedobovat riz-
né prirodni zvuky, zvuky jinych hudebnich ndstrojd vCetné napodobovani lid-
ského hlasu. V tom housle hned od pocatku vitézily nad vSemi ostatnimi
nastroji. Farina v Capricciu stravagante - dosti rozsahlé, avak nanejvys za-
bavné skladbé - paroduje na smyccovych nastrojich neuvéritetné mnoZstvi
zvukd: hlasy zvifat [kocky, psa, slepice, kohouta atd.}, jinych hudebnich na-
strojii [vojenska pistala, buben, trubka, tyra, Spanélska kytara) a uZiva pri
tom netradi¢nich vyrazovych prostredkd [ostré sekundové disonance, hra
za kobylkou) ¢i zvlastnich zplisobd hry, napf, akordd hranych col legno; pffi
napodobovani kytary maji hraci dokonce dret nastroje u boku a hrat pizzi-
cato stejnym zplsobem jako na kytaru. Farina ve swch skladbach napodo-
boval také hudbu jednotlivych zemi Ci narodd, mj. polskou, uherskou nebo
cikanskou (Sonata detta la Cingaral.

Mezi rané baroknimi italskymi houslisty vyrazné vynikl Biagio Marini
(Brescia 1597 - Bendtky 1663]. V houslové hi'e se zdokonalil pravdépodob-
né u Fontany a uZ v roce 1615 se stal houslistou chrému svatého Marka
v Benatkach. Marini podnikl mnoho uméleckych cest po Evropé a plisobit
v Neuburgu (1623-1645], Parmg, Vicenze a dalSich méstech. Vétsi ¢ast jeho
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pomerné rozsahlé tvorby tvofi instru-
mentalni, predevéim houslovd hudba
(kromé toho komponoval i madrigaly,
cirkevni hudbu apod.). UZ Mariniho prvni
shirka, ktera vysla tiskem pod nazvem
Affetti musicali, op. 1 (1617), ma v déji-
nach houslové hry a literatury velky vy-
znam, a to i pfesto, Ze prvni skladby pro
sélové housle publikoval Giovanni Paolo
Cima {asi 1570-1630} jiz o nékolik Let dfi-
ve [Concerti ecclesiastici, 1610). Podob-
né jako u Cimy, je i v tomto Mariniho opu-
su patrné, ze se housle jako solovy
nastroj jen velmi pomalu emancipovaly
ze své podrizenosti dechovému cinku
[ital. - cornetto], v té dob& nejpouZiva-
néjSimu sopranovému nastroji. Vétsina
skladeb z této shirky (La Orlandina, La
Gardana, La Ponte ad.) je jesté uréena
- houslim nebo cinku [, per violino ¢ cor-
netto]. V sondté La Foscarina Marini po- !
prvé pouzui tremolo a podle v&eho inspi-

roval i Monteverdiho pfi psani slavného Combatnmenta di Tancredi
- e Clorinda (1624). Skladby napsané pro housle nebo cink ale obsahuje do-
konce i Mariniho pozdni opus 22 [viz déle). Ve shirce Arie, madrigali et cor-
- rentia 1, 2, 3... op. 3 [1620) Marini uverejnil mimo jiné svou slavnou Roma-
- nesku - variace na obtibeny bas {Ctyfi variace se zavérecnymi tanci -
gagliardou, ktera je vlastné pétou a Sestou variaci, a corrente na misté va-
riace sedmé). Skladba znamend i vyznamny meziclanek ve vyvoji houslové
- virtuozity.

- K Mariniho vrcholnym kompozmmm vykonlm patfi shirka Sonate, sym-
phoniae, canzoni, pass’emezzi, baletti, correnti, gagliarde & ritornells, op. 8
(1629) pro 1-6 nastrojl a basso continuo. ¥ Capricciu che due violini sona-
ne quattro parti Marini hojné vyuzivd dvojhmatovou techniku, takZe dva
houslisté hraji viastné étyi*hlasou skladbu s bassem continuem [podobné
' .skladby zkomponoval pozdéji také H. |. F. Biber, jenZ v mnohém navazal na
Mariniho, mj. také v pouZivani tzv. skordatury, pFeladovéni housli, viz o tom
date). V Capricciu per sonare il violino con tre corde a modo di lira Marini
dokonce béZné vyuZiva [ve snaze co nejvérnéji napodobit zvuk lyry] rozvi-
nutou akordickou hru. K nejlchvatnéjsim skladbdm nejen v tomto Marini-
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in ecco, patrné viibec nejdokonalejSi-hudebni ztvarnéni echa, jeZ mélo ba-
roko v takové oblibé (vetné opery, cirkevni hudby atd.). Populdrniho obsa-
zeni houslového tria s continuem [G. Gabrieli, G. B. Fontana, M. Uccellini,

Skenovéno-po studijni ucely

Biagio Marini: Afferti musicali (1617)

ho opusu, ale snad v celé houslové literatufe patfi Sonata a tre violini

Mariniho
vrcholné
skladby
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G. Legrenzi a mnozi jini) wuZil Marini v této skladbé k ziskani dokonalé, au-
tentické podoby echa: k prvaim houslim, které zvukovému obrazu dominuj
[houslista svou virtuozitu predvadi v delSich sélovych pasaZich), se na mno-
ha mistech pfipojuji dvojnasobnym echem druhé a treti housle; druhy a t'e-
ti houslista podle Mariniho pokynu nemaji byt vidéni. Vysledny efekt, zaloZe-
ny na detaitnim propracovani echa v rlznych motivech, pfekonava patrné
vie, co se kdy ve slavnych .ozvénovych” opernich scénach zkomponovalo.

V poslednim ze svych vrcholnych opustl, nazvaném Sonate da chiesa e da
camera a 2, 3 e 4, op. 22 [1655], Marini syntetizoval viechny dosavadni vydo-
bytky houslové techniky a hry, jeZ obohatil o osobité harmonické vyboje, na-
pfiklad v Baletto secondo a 3 et a 4 ((vodni Entrata a zavérecna Retiratal.

Za uméleckou hodnotou Mariniho hudby nezaostavaji ani dalsi skladate-
lé-houslisté: Giovanni Battista Buonamente (asi 1595-1642), pdsobici mj.
v Mantové i na videfiském cisar'ském dvofe (jeho shirka z roku 1636 obsahu-
je podobné jako jeji pendant od Salomona Rossiho také Senatu a 4 violini),
slavny Zidovsky houslista Salomone Rossi, tvofici také na gonzagovském
dvore v Mantové [Zil asi v letech 1550-1630; vedle instrumentalnich sbirek
pro 3-4 néstroje komponoval také hudbu pro synagogu - sbirka zhudebng-
nych Zalmd a modliteb Ha-$irim aser {'Slomo vy3la tiskem roku 1623), &
o néco mladéi Marco Uccellini {asi 1603-1680). Buonamenteho sonaty jsou
vBak méné virtudzni neZ Fontanovy a Uccelliniho, spie je charakterizuje
udlechtila krésa pozdéji tak typicka pro Legrenziho, Cazzatiho &i Corelliho.
Velkou virtuozitou se vyznacuji predeviim solové sonaty M. Uccelliniho. Ve
shirce Sonate, op. 5 [1649), vydal napriklad svou asi 250taktovou variagni
skladbu na jediny basovy ton ,.d” lvirtudzni rozklady akordu D dur, béhy
apod.], ktera je pFedzvésti bolofiské perfidie a virtuéznich koncertnich sdl
[viz 0 tom déle). Ve shirce Ozio regfo, op. 6 [1660], ma zase Uccellini mj. Toc-
catu a due violini sonarsi tutte due le parti con un violino solo (Toccata pro
dvoje housle, jeji# oba party se hraji na jedny housle]. Houslovy part je no-
tovany ve dvou samostatnych osnovéach, hrat jej véak mé jeden houslista.
Z hlediska perspektivy dal3iho vyvoje je nutné vyzdvihnout i tvorbu Benatca-
na Daria Castella (asi 1590 - asi 1630), jenz plsobil jako vedouci instru-
mentalistd pri chramu svatého Marka (.capo di compagnia li musici d'ist-

rornenti a fiato”). Jeho dva svazky Sonate concertante in stil moderno (1621,

1629} jsou velmi vyznamné nejen proto, Ze poprvé v historii obsahuji sku-
teénd pouze sonaty [a nikoli i taneéni hudbu apod.), ale zvlasté proto, Ze
Castello hojné nasazuje pomérné rozséhla a ndrocna virtudzni sola jednot-

tivych néstrojli proménlivého tithlasého obsazeni [housle, flétna, trombon, .

fagot] s bassem continuem. Rok po Castellovi vydal sbirku s podobnym na-
zvem - Sonate concertate a due e tre voci (1630} - | Giuseppe Scarani [asi
1628-1642), tento soubor v3ak neobsahuje sélové pasaZe. Také houslova

ansamblova tvorba varhanika Tarquinia Meruly (1595-1665], pisobiciho -

mj. na polském kralovském dvore, ma konzervativnéjsi charakter; méla
viak velky vyznam v procesu upeviiovani sazby triové sonaty.

RANE BAROKO V NEMECKU,
IZOZEMSKU A ANGLII

Némecky duchovni koncert
svétskd hudba raného baroka

i‘Héinrich Schiitz

platnéni.

o'Némecka nejvyznamnéjsi evangelicky
ladatel aug3purského [luterského)
znani pred J. S. Bachem - Heinrich
chiitz. Je to podobné syntetickd osob-
ost: potatku némeckého baroka, jakou
v Italii Monteverdi.

‘Heinrich Schiitz (1585 Bad Kdstritz -
razdany) se jiZ jako chlapec s ro-
estéhoval do Weissenfelsu, sidla
enskych kniZat. Knize Mofic, sam
y hudebnik i skladatel, poslal ta-
aného mladika, studujictho na ko-
v.Kasselu a zpévaka své kapely
Benatek k Giovannimu Gabrielimu,
‘Schiitz stravil vice nez tfi roky
6091612}, a vydal tu dokonce sviij prv-
pus !l primo tibro de madrigali(1611},
ké- madrigaly na texty G. Marina
[$ich wyznamnych basnikd italského
yrismu. UZ tato shirka ukazuje, Ze

Skenovano pro studijni ucely

gtSinu vydobytkd hudby raného baroka v italii

-Nové stylové proudy - koncertantni styl a monodie -, jeZ se zformovaly

Felomu 16.-17. stoleti v [talii, se velmi brzy rozsiFily také do ostatni Ev-
py, a snad nejrychleji do Némecka. Mnozi némecti skladatelé [Heinrich
hiitz, Hans Leo Hafiler a jini) v Italii studovali, a proto neni divu, Ze novo-
teré si odtud pFinesli, se velmi zahy uplatnily i za Alpami. Na druhé stra-
italska hudba nejenze vychazela v Némecku tiskern od pFelomu 16.-17.
oleti, ale pogetni ital8ti hudebnici - zpévaci, instrumentalisté, skladateté
velmi Casto nachazeli také na sever od Alp vEetné Némecka pracovni

pfenesl pFimou cestou

Heinrich Schiitz
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Schiitz byt nade v&i pochybnost nejtalen-
tovangjsim z mnoha Gabrieliho Zak{. Po
smrti svého ucitele, jenZ mu na smrtelné
posteli odevzdal jako duchovnimu nastup-
¢i svilij prsten [jeho skutecnym nastupcem
ex lege Schiitz jako protestant v kato-
lickych Benatkach pochopitelné byt ne-
mohl), se vratil do Weissenfelsu a psobil
v kapele kniZete Mofice. V roce 1617 vak
ziskal vyznamny post, jeden z nejdlleZi-
t&jSich v Némecku, a to post kapelnika
saského kurfifta v DraZzdanech, kde vlast-
né s prestavkami zapricinénymi politicky-
mi poméry - zvlasté tficetiletou valkou -
plsobil aZ do konce Zivota. V roce 1629
navstivil Schiitz Benatky podruhé, aby se
vedle koncertantniho stylu, jejz poznal
z prvni ruky u Giovanniho Gabrieliho, se-
znamil s dalSimi novymi vydobytky italské
hudby, zejména s témi, které pfinesl
Monteverdi. ProtoZe drazdanska kapela,
v niz plsobilo mnoho vybornych hudebni-
k{ {také Itald), musela byt dokonce nékolikrat rozpusténa, po nékolik let
(1633-1635 ad.] plsobil Schiitz jake dvorni hudebnik na dénském kralov-
ském dvore. Po obnoveni Cinnosti kapely se vrétil do Drazdan, do konce
Zivota (i po penzionovani] byl hlavnim kapelnikem [byl nadfizen Ctyfem
vykonnym kapelnikﬁml ale hlavné napsal velké mnoZstvi skvélé hudby,
a potvrdil tak své velké kompozi¢ni mistrovstvi.

Schitziv kompozicni zabér byl podobné Siroky jako Monteverdidv. Jeho
Dafne (1627) na némecky pfeklad libreta Ottavia Rinucciniho z pera Mar-
tina Opitze, tedy prvni némecka opera, se bohuZel nedochovala. Schiitzo-
vym prvnim velkym dilem v oblasti cirkevni hudby byla shirka vicesboro-
vych motet a duchovnich koncertl Psalmen Davids (1619), v niZ Schiitz
gabrieliovsky koncertantni styl rozvinul do nezvyklé bohatosti. V pred-
mluvé k jejimu vydant poskytuje mnoho ddleZitych rad o tom, jak spravné
provadét vicesborovou hudbu. To, co Giovanni Gabrieli naznadil napf. v /n
ecclesiis, tedy zasadni diferenciaci sol a tutti, stejné jako diferenciaci vo-
kalnich hlasl a nastroji, to jest nejdiiteZitéjsi prvky rané barokniho kon-
certantniho stylu, dotahl Heinrich Schiitz do konce. Jeho cori favoriti jsou
sbory obsazené nejlepsimi zpévaky-sélisty, jimz Schiitz svéruje dlouhé
a narolné pasaze. Pro umocnéni zvuku skladatel pocita s nékolika cappel-
fami, jeZ jsou v jeho tvorbé podobné jako u Michaela Praetoria [kompen-
dium Syntagma rnusicum a pfedmluvy k jeho shirkam vicesborové hudby,

Heinrich Schiitz:
I primo libro de madrigali (1611)

— titulni strana

Rané baroko v Némecku, Nizozemsku a Anglii

38té Polyhymnia caduceatrix} sestaveny do podoby smisenych vokalné-
trumentalnich téles. _ _

V piedmluvé k Psalmen Davids se Schitz nadale sam povaZuje za pri-
pnika ,stylo recitativo” v této hudbé: jde o typické shorové .recitativy”
eho Zalmovych motetech, tj. o vyuZiti techniky .falsi bordoni”, V této za-
sadni shirce véak Schiitz ukazal predeviim mnohotvarnost aplikace techni-
cori spezzati” a jeji zvukové-instrumentacni bohatstvi, které italska
dba neznala. Zadlenéni dalgich nastrojd - fléten, fagotl, ba dokonce tru-
bek ~ vedle tradi¢nich cinkd, trombon@ a housli, na néZ se omezovala ital-
3 hudba, znamenalo podstatné barevné obohaceni rané barokniho vice-
shorového koncertantniho stylu [v koncertu Allelufa! Lobet den Herrn na
text 150. Zalmu Schiitz pouZiva trombony, cinky, houste, ftétny, fagoty a dal-
$i nastroje v souladu s textem .lobet ihn mit Posaunen, lobet ihn mit Har-
ferund Psaltern, ... lobet ihn mit Seiten und Pfeifen”). Schiitz tohoto efek-
tu:dokonale vyuzd napriklad v koncertu /st nicht der Ephraim der treue
Sohn Gottes pro dva ,.cori favoriti” a 4 ,.cappelly”. Mnoho skladeb v této sbir-
¢e je vybudovano na pFikrych Kontrastech tutti [kapel} a sél (cori favoriti],
napf. monumentalni Zion spricht. V koncertu Dancket den Herrn skladatel
dokonce pouziva tzv. trompetenchor trubkovy sbor), ktery se v italské (gab-
‘ ovske! polychorii rovnez nevyskytovai Vystedkem Castych vstupl toho-
entélni zvuk vicesborového duchovniho
incertu s cinky a trombony, jsou patrné nej-
t5i zvukové kontrasty mezi: kratkymi sély
celkovymi tutti, jichZ bylo tehdy mozno do- -
ihnout. Tyto trumpetové vstupy byly pfitom
astné improvizované, Schiitz notuje pouze je-
[stfednil hlas - jde stale jen o tén g', jenz
ava nastupy trubkového shoru a zakladni
mus. - Trubadi nepotFebovali mit vypsané
arty, byll zvykli na to, Ze vétsinu hudby impro-

hsazeni trubkového sboru v hudbé 17. sto-
i bylo 5-7hlasé a jednotlivi autori ho uvadsji
isledovné (C. Monteverdi - Orfeo; C. Bendi-
alli:~ Tutta l'arte della trombetia; M. Praeto-
s~ Syntagma musicumy; G. Fantini - Modo
mparar a sonare per tromba; D Speer -

Heinrich Schiirz:
Poglmen Davids (1619)

- tituln{ strana
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Ve stejném obsazeni se improvizovala trubaéska hudba vieobecné - foc-
caty, riizné fanfary, intrady apod., pfestoZe v notaci se nakonec objevil vét-
Sinou jen nejvyssi hlas {v tzv. klarinovém rejstiku trubky, ve dvojcérkované
oktava), pFipadné dva vrchni hlasy - anebo naopak, z rytmickych diivodd
pouze stfedni hlas, jak to viddme u Heinricha Schiitze.

Ale i v docela jednoduchych skladbach ze sbirky Psalmen Davids pouze
pro dva shory s bassem continuem podédva Schiitz mistrovské kompozicni
vykony - napfiklad v motetu Jauchzet dem Herrn s nddhernym vyuZitim
techniky echového [stabéji obsazenéhol sboru.

Viceshorové techniky se Heinrich Schiitz nikdy nevzdal a podobné jako

Monteverdi se nikdy nevzdal ani komponovani ve ,stile antico™, tj. polyfonie. -

Ba naopak, a dokonce lze tvrdit, Ze se k ni ve své hudbé programové stale vra-
cel. Také v tomto ohledu nachazime u téchto dvou skladatelskych osobnosti
pibuzenské” prvky. Vétev Schiitzovy tvorby vykazujici se priklonem ke ,sti-
le antico” pfedstavuiji svazky jako Cantiones sacrae [1625) nebo Zwolf geistli-
che Gesinge [1657), v nichZ se védomé ziika velkého obsazeni, nastrojové
G&asti a omezuje se pouze na nékolik vokalnich hlast s doprovodem varhan.

Ve dvou svazcich nazvanych Kleine geistliche Konzerte (1636, 1639} nava-
zuje Schiitz na italské novinky v oblasti malého duchovniho koncertu. Prvni
kniha uréend jednomu aZ péti hlastm s continuem obsahuje skladby v nej-
réizndjSich sélistickych kombinacich, napf. i pro tii basy [(Himmel und Erde
vergehen). Skladatel se tady hlasi i k monodii, v prvnim koncertu Eile mich
Gott zu erretten to navic zdliraziiuje poznamkou ,in stylo oratorio™. V Usili
2tvarnit némecky text prostiedky vychazejicimi predevSim z italské hudby
zde podobné jako v ostatnich sktadbach dospél k prijatelnému kompromisu.
Schiitz nas v tomto skladebném souboru mnohokrat pfesvédcil o svych mi-
motadnych kompoziénich schopnostech, napiiklad o virtudznim ovladani
chromatiky, ktera oviem nikdy nepFesahuje mez samotcelnosti {0 siiffer
o freundlicher o giitiger Herr Jesu Christe nebo O lieber Herre Gott na vze-
stupném i sestupném chromatickém basovém hlasul, ¢i o brilantnim a ne-

Rané baroko v Némecku, Nizozemsku a Anglii

nasilném uZivani rétorickych ﬂgur [chromatika v O hilf Christe Gottes Sohn
na slovech ,bitter Leiden”]. Druhy dil sbirky malych duchovnich koncertdl
- [1639), jenZ obsahuje také skladby na latinsky text, je vic pod vlivem italské
hudby, mimo jiné oplyva vy&&im stupném virtuozity (Bone Jesu, Veni Sancte
Spiritus). Tu vSak ze snadno najit i v nékterych skladbach na némecky text
{Ich tiege und schiafe). Schiitz ve svych malych duchovnich koncertech zpra-
‘covava dokonce choralni napévy (Ich ruf zu dir Herr Jesu Christ aj.), ba v né-
kterych kompozicich se dopracovava i k tzv. dramatickému koncertu: nejvy-
razndji v Sef gegriifiet Maria, zaloZeném na dialogu archandéla Gabriela
a Marie.

Heinrich Schiitz vydal dale
tiskem tfi svazky s nazvem
Symphoniae sacrae (1629, 1647
a 1650, Zviasté treti kniha je mi-
mofadné progresivni jak co do
‘wybéru textd (podle nékterych
autordl to mélo jistou souvislost
s prévé skoncenou tricetiletou
valkou, protoZe na ni nékteré
texty reagujil, tak co do dalsiho
rozSifeni a prohloubeni kompo-
zi¢nich schopnosti. Skladatel zde
piindsi nadherné ukazky Zanru
tzv. dramatického duchovniho
koncertu. Nejslavngjsi skladbou
tfetiho dilu je bezesporu sice ne-
dlouhy, avsak fascinujici duchovni
koncert Saul Saul was verfolgst
du mich pro Sestihlasé coro favo-
rito, dvoje housle a dvé vokalné-
-instrumentalni cappelly obsahu-
jici cinky a trombony. Pi zhudeb-
‘néni textll ze Skutk( apostolskych (,.obracen svatého Pavla®] dosahl Schiitz
eskutecného napéti akcentovanim rytmické stozky dila stejné jako ..sou-
efenim” solistl a instrumentalistd [viz notovy priklad na stranach 108-115).
“Mimoradné dramaticka skladba ma vzhtedem k dobé svého vzniku i vel-
i originalni zavér ~ kondi dvéma sélovymi hlasy, tedy jakymsi .instrumen-
¢nim diminuendem”.

“Jednim z vrcholnych Schiitzovych dél jsou Musicalische Exequien (1636),
‘skladba, jiZ si objednal zdmozny méstan H. Reuss pre G¢ely vlastniho po-
*bu. Objednavatel dokonce vybral texty, které jsou mimochodem vyvedeny
na jeho umélecky po;ednanem sarkofagu. Skladba je sloZena ze tfi ¢asti:

-Concert in Form einer deutschen Begrébnis Missa; 2. dvojshorové mote-
‘Herr wenn ich nur Dich habe; 3. duchovni koncert Herr nun {dssest du

HIONJARUM “SACRARU

Secunpa Paxs

Heinrich Schiitz: Sympbaﬁiae sacrae,
2 sv, (1647) - titu]ni strana
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Heinrich Schiitz: Musicalische Exequien {1636)

BimadtjaDuifars! by BT Geyfess/ B Baty
1636

Heinrich Schitcz: Musicalische Exequien (163G)
~ ukdzka nototisku

— titulni strana |
deinen Diener in Frieden fahren na text tzv. Cantica Simeonis (z evangelia
svatého Lukade). Skladbu jako celek lze podle informaci v pfedmluvé K tis-

* ténému vydani provaddt také v Gsporném obsazeni, tj. pouze se zp&vnimi
hlasy s doprovodem varhan, ale také ve zvukové bohatim obsazeni s na-
stroji jako skuteénou viceshorovou hudbu. V prvni ¢asti, kterou viastné tvo-
Fi tzv. protestantska missa brevis (Kyrie a Glorial, Schiitz stfida koncer-
tantni pasaze (pokaZdé s jinym sélovym vokalnim obsazenim] s tuiti, které
mé zesilovat tutti-sbor {cappellal. V téchto cappellovych dsecich plnymi
hrstmi nabira ze studnice svého kontrapunktického uméni Druha’ Eést je
presné vymezene misto v liturgii zadusnich obiradd. Nejzajimavéjsi a nej-
originalngjsi je tieti ¢ast, v niZ Schiitz proti sobé stavi dva nerovnocenné sho-
ry: sest|hlasy niz&l .pozemsky” a tfihlasy vyssi .nebesky”. VEtsi sbor pFed-
nasi text chvalozpévu stafického Simeona, ktery - drZe na rukach malého
JeZiZe - zpival podle evangelisty LukaSe o tom, Ze nyni jiz mdZe umfit, pro-
toze vidél Spasitele (lat. .Nunc dimittis”, .. Nyni propoustis, Pane, svého slu-
7ebnika"). .Nebesky" sbor [podle Schiitze jej tvori dva serafini a blaZena, tj.

spasend duSe) zpiva zcela jiny text, a to (ryvky Zalmu ,BlaZeni jsou mrtvi"”

Tento shor ma byt podle Schiitzovych instrukei umistén co nejvySe, tak, aby
znél opravdu z véky. Skladatel tedy védomé pocCita s prostorovym efektem,
a to i ve vertikalni roviné. Ve skladhé, jeZ je vlastné jakymsi dialogem po-
zemského a nebeského svéta, se tato dvé pasma - jedno sméfuje zezdola
nahoru [do nebe) a druhé opadnym smérem - prolinaji, aZ nakonec splynou
v dokonalé jednot&. Schiitzovo hudebni ztvarnéni je v absolutnim souladu

Skenovénd pro studijni ucely
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Musicalische Exequien (1636) — zivér thet &sti
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historie

pasije

s texty a v zavéru dospiva k aZ marnivému harmonickému bohatstvi (origi-
nalni fetézce septimovych a nénovych akord).

Déite¥ité misto ve Schiitzové tvorbé maji také tzv. historie, viastné jakasi
prvni némecka oratoria (vystizn&j3i ekvivalent némeckého slova ,Historie™
je asi .piib&h"]. Nejstarsi z nich je Historie der fréhlichen und siegreichen
Auferstehung unseres eigenen EriGsers und Seligmachers Jesu Christi
(1623), tj. .Historie radostného a vitézného zmrtwychvsténi”. Schiitz ani zde
neopousti zvyk rozélenit interprety na jednotlivé sbory - ve skladbé odliSu-
je sbor evangelisty {Chor des Evangelisten), reprezentujici biblické Slovo
[tvoFi ho JeZi& a evangelistal, a shor ostatnich ,rozmlouvajicich” osob [Chor
der Colloquenten Personen), jejZ tvori u€ednik u hrobu, Kleofas, Marie
Magdaléna, tfi Marie a dal&i. Schiitz vyuZiva v prvnim sboru (evangelistové)
recitativu doprovazeného ¢tyfmi violami da gamba a bassem continuem,
jednotlivé postavy druhého sboru majf krétké vstupy v kencertantnim stylu.
Skladbu ramuji vstupni a zévéreény sbor, v némz Schiitz pipojil k zakladni-
mu textu ,Gott sei Dank” (Bohu diky”) opakovana zvolani victoria” lvitéz-
stvi} v dodatecné dokomponovaném hlase. _

Die Sieben Wortte unseres lieben Erlosers und Seligmachers Jesu
Christi {1645) je ze Schiitzovych ,historii” nejjednodudsi. Kristovych sedm
poslednich slov skladatel zhudebnil od Gvodniho Introitu po zavérecné
Conclusio jako pestrou mozaiku pétihlasych sbord, sélovych recitativl a in-
strumentalnich vét {sinfonie), pFima Feé jednotlivych postav véetné Jefise je
zpracovéna ve formé dvojhlasu. Schiitz v pfedmluvé k vydani této skladby
pfipomina, Ze lze jeden hlas nahradit nastrojem. Part evangelisty je v tom-
to pfipadé uréen jednomu nebo &tyfem pévclim (podobné jako v partu testa
v carissimiovském oratoriul.

Nejmlad&im ze Schiitzovych historii” je .Vanocni pfibéh”. Skladba His-
torie der freuden- und gnadenreichen Geburt Gottes und Marien Sohnes
Jesu Christi[1664) se dochovala v nékolika dosti odliSnych verzich, Také zde
Heinrich Schiitz pouZil .chérovy” princip: Chor des Evangelisten a Chor der

Concertierenden an der Orgel. V osmi intermediich, kterd stoji mezi Gvo-
dem [Introduktion oder Eingang) a zavérem [Beschlufi), zpracovava jednot-
livé pribéhy s vanodni tematikou od zvéstovani Spasitelova narozeni pasty-
Fim aZ po Utk Josefa a Marie s JeZiSem do Egypta a uZiva pfi tom velmi
réznorodych a modernich kompozinich prostiedkd, z nich je jednim z roz-
hodujicich instrumentalni obsazeni. Schiitz vyuZiva velmi bohatého instru-
mentare proménlivého podle toho, jakou situaci chce préve ilustrovat a kte-
rou postavu charakterizovat, potinaje flétnami [pastyfské scény] pres
housle, violy da gamba aZ po trubky (kral Herodes) a trombony [velekn&Zil.

Podstatné jednodudich hudebnich prostfedkd uZiva Heinrich Schiitz ve
svych tfech pagijovych cyklech - podie Matoude [1666), Lukase a Jana.
Skladatel navazuje na tradici némeckych protestantskych pasiji 16. stoleti
[A. Scandello), zachovava rigorézné tradiéni nedoprovazeny recitativ, proti
némuz jsou postaveny shorové vstupy, pivodné monotdnni evangelistiv re-

. Rané baroko v Némecku, Nizozemsku a Anglii

citativ vSak obohacuje zasluhou podet-
nych rétorickych postupl prevzatych
z italské hudby (madrigalismy}.

- Pro celek Schiitzovy pozdni tvorby je
charakteristické znacné zjednoduseni vy-
razovych prostiedki a zérovefl névrat ke
starsi tradici vCetné polyfonie. Plati to
i pro Schiitzove posledni velké viceshoro-

vé dilo Der Schwanengesang, v némz
skladatel navic podobné jako Monteverdi
v-Maridnskych neSporach cerpé z gre-
~gorianského choralu: v jednotlivych Zal-
~mech napadné cituje [v dlouhych noto-
wych hodnotach] Zalmové napéwy.
. Vice neZ pét set dochovanych Schiitzo-
wych skladeb, z nich? vét3ina vy3la tiskem,
“patii do ,zlatého fondu” nejen ndmecké
protestantské (evangelické augipurské-
~ho wyznani) hudby. Schiitzovo dilo bylo
‘nesmirné populdrni a Siroce rozdifené
a..mnoha skladateldm. pravem slouZilo
ako vzor. Jeho hudba zdaleka neni pou-
ym prenesenim itatskych novotvar(, ital-
gho rané barokniho kornpozi¢niho stylu do prostiedi némecké hudby. Hein-
ich Schiitz vytvoril absolutng originalni 2 neopakovatelnou variantu, protipdl
alské hudby a podstatnym zplsobem rozvinul vydobytky italského raného
aroka - Giovanniho Gabrieliho, monodistl i Claudia Monteverdiho. Jeho roz-
ahly odkaz dal némecke hudbg 17. stoleti podstatné nové impulzy.

Soucasnici Heinricha Schiitze

Yedle Heinricha Schiitze plisobila v obdobi raného baroka v Némecku
ada dalSich vyraznych skladatelskych osobnosti. V oblasti velkého duchov-
iho koncertu se nejvétSi pokrok odehral prostiednictvim umeélecké Cinnos-
mimoradné vzdelaného teoretika, viestranného skladatele a kapelnika
isobiciho ve Wolfenbiittelu Michaela Praetoria (1571-1621), jeni jak ve
vém trfisvazkovém teoretickém kompendiu Syntagma musicum (1614-18),
ak i-ve vlastni tvorbé zohledfiuje kromé jiného vSechny nejnovejsi italské
mpo‘ZiEni a interpretacni trendy. Synfagma musicum, devitisvazkové anto-
ie' Musae Sioniae [1605-1611) i sbirky Urania (16131, Polyhymnia caduce-
itrix et panegyrica (1619] i jind dila nastifiuji mimoradné Sirokou Skalu moz-
i, jak zpracovat tzv. protestantsky chordl {némeckou duchovni pisefi]
 jak se jej zaroven spravné interpretadné zmocnit. Paleta kombinaci spo-

Skenovano po studijni ucely

Michael Practorius: Syntagma musicum
— dechové néstroje (trubka, cinky a trombony
riiznych velikost)

M. Praetorius
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Michael Practorius:

Michael Praetotius — frontispis tifténého vydéni
Syntagma musicuns (1615) — titulnf strana

Musae Sianiae (1607) s portrérem skladatele

le¢ného zpévu shroméZdéni véFicich stfidaného s vjkony profesional-
nich hudebnik (v podani sdlistd a dokonce ¢ty aZ Sesti sbord), varhanika
atd. pfi prednesu jednotlivych verst textu je nezmérné &iroka, nic podobné-
ho neznala nejen italska, ale ani
francouzska Ci jakdkeli jina cirkev-
ni hudba té doby. Praetoriovo pl-
sobeni véak bylo dlileZité i ve zcela
jiné hudebni oblasti: diky svym bo-
hatym kontaktim pfinesl do Né-
mecka francouzskou tane¢ni hud-
bu {pFimo z prostiedi kratovského
dvoral. Jeho obsahta shirka Terp-
sichore [1612) je jednim z prvnich
doklad@ préniku francouzské ta-
neZni hudby do ndmeckych zemi.

Michael Practorius: Musae Sioniae
(1605) - titulnf strana. Idealizované
zohrazent vicesborového providéni

clrkevnf hudby: 1. sbor tvoii dva houslisté,
apvik (kapelnik) a hré¢ na basovy ndstroj,
2. shor — zpévik (vicekapelnfk), dva,
respektive tit hrédi na cinky a regél,
3.( sb(:ir H hradi na cromben, dulcian
tedchiidce fagotu, pozw. prekl),
1:farl'xany, kanﬁtlgr (otgéeny'};édy)

7é baroko v Nimecku, Nizozemsku a Anglii
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0 uplatnéni italskych kompozicnich novinek i némeckého choralu ve vel-
duchovnim koncertu, ale také ve svétské hudbé se zaslouzil i Hans-
Jafler (1564-1612), jeden z prvnich némeckych skladateld, ktefi zis-
vad&lani v Itatii. Snad jesté wrazngji neZ v cirkevni hudbé se HaBlerovo
livnéni italskym Ziviem projevilo v jeho svétskych canzonettach a villane-
pro tfi hlasy [napf'. Lustgarten neuer teutscher Gesang, 1601; instru-
talniparalelu” k této shirce pfedstavuji tance ze sbirky Venusgarten).
mifioha dat8ich umélecky vyznamnych némeckych rané baroknich sklada-
ik nimZ jisté naled viestranny Andreas Hammerschmidt lasi
1=1675), mij. tviirce dramatickych dialogti jako .predstupné” némeckého
atoria (Dialogi oder Gespréch zwischen Gott und einer gldubigen Seelen,
ozhovor mezi Bohem a véfici dusil, Christoph Demantius {1567-1643)
a jinych, je nutno vyzdvihnout jedtd dvé vyrazné osobnosti, jez spolu
Hairirichem Schiitzem urovaly smér dalZfho vyvoje némecké hudby.
Kompozi¢ni &innost Samuela Scheidta [1587-1654), plisobiciho v Halle,
velmi vSestranna lo jeho zasluhéch v oblasti varhanni hudby se jeste
hime na jiném mist&), piesto se da fici, Ze vyrazn&ji a modernéji zasaht
$anru malého, nikoli velké- :
[viceshorového) duchovniho il
certu. Jeho duchovni kon-
rty patfi k tomu nejvyznam-
gj&imu,” co vedle Heinricha
iitze pFinesla hudba lute-
ké reformace 17. stoleti.
blasti tzv. velkého duchovni-
koncertu [vicesborovosti]
pi& Scheidt nedosahuie sity
zimanitosti Schiitzovy in-
e:“ale v 2anru matého du-
niho koncertu [nékteré
iz Cantiones sacrae, res-
kiive Geistliche Concerten
m nikterak nezaostava. To,
wuziva protestantsky cho-
/malém duchovnim koncertu, je velice originatni. Jako vynikajici varha-
nik zde jests vyrazn&ji neZ Schiitz spojuje prvky italského stylu s némeckou
ici a Gctou k chordlu. Samuel Scheidt se vedle Schiitze a dalSich swch
Easnikdl a prislusnikl mlad3i generace [C. Briegel, Ch. Bernhard,
Ahle ad.) vyrazné zaslouZit také o poCatky vivoje némeckého oratoria,
v podobé dramatickych dialog® [Vater Abraham erbarme dich mein,
Abrahame, smiluj se nade mnou, asi 1620,
odobné zésadni pinos méla i tvorba lipského svatotomasského kanto-
ohanna Hermanna Scheina (1586-1630), a to zejména v pripadé dvou
sazkl sbirky nazvane Opella nova (1618, 1626), charakteristické osobitou

Samuel Scheide

Skenovano pro studijni ugely
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kombinaci chordlu a italského stylu, na
rozdil od Scheidtovy tvorby vyuZivajict mo-
dernich poznatk( italské monodie. Schein
ve svych malych duchovnych koncertech
zpracoval protestantsky choral padobné ja-
ko Scheidt velmi ndpadité bud v motetovém
styly, nebo jako cantus firmus, nejcastéji
bohaté kolorovany. Choradlovy ndpév jen
zridkakdy citoval v plvodni podobé, vét3i-
nou postupné pouZzival jeho jednotlivé dse-
ky, z nichZ tvoFil jakoby (plné nova, velmi
melodickéd témata, slouZici k rafinované
kontrapunktické praci a k .souboji” [kon-
certu] jednotlivych hlasd. Velky vliv na skla-
datelovy sou¢asniky méla i Scheinova sbir-
ka motetl /sraelis Briinnlein {1623). Schein
také vyborné znal italskou svétskou hudbu,
jak o tom svéd¢i jeho villanelly (Musica bos-
careccia, 1621, 1626, 1628) &i sbirka Venus-Krinzlein (1609). Zatimco star-
&i shirka z roku 1609 je je3té spjata s tradi¢nim pétihlasym vokalnim obsa-
zenim bez instrumentalniho doprovodu, Musica boscareccia obsahuje
trihlasé skladby pro dva soprény [S) a bas (B; hlas je zaroveri bassem conti-
nuem] v modern&j$im stylu, je? lze interpretovat v riznych obsazenich {S + b,
2S+bc,25+B,25+ B + be). Svym zpévnikem s nazvem Cantional
[1623), obsahujicim vicehlasé Gpravy tzv. protestantského choralu (ale na-
pFiklad i tzv. falsi bordoni jako jednoduché vicehlasé formule urdené ke
zpévu Zalmi apod., jak to bylo béZné v katolické cirkevni hudbél, zaujimd
Schein vyznamné misto také v déjindch evangelické duchovni pisné, a to
pritomnosti swch skladeb v fadé podobnych baroknich kancionald poci-
naje H. L. HaBlerem (1608) a kone C. Briegetem (1687) a D. Speerem
[1692], respektive soucasniky Johanna Sebastiana Bacha v prvni poloving
18. stoleti.

Odpovédi na bohatou produkci némeckych evangelickych zpévniki byla

Johann Hermann Schein

zvySena aktivita katolické cirkve v oblasti tvorby kancionatd, pFedeviim je-

2uitd a kapucind. Také zpévniky jako Groff Catholisch Gesangbuch (1623}

“Rané baroko v Némecku, Nizozemsku a Anglii

“cha Alberta (1604-1651), Adama Kriegera {1634-1666} a Johanna Rista
[1607-1667) se véak velice zahy dobrala své specificky némecké podoby, jeZ
- vychdzela predevsim z tradice starsi némecké pisné 14, stoleti a obohatila
ji o nové prvky pochazejici z italské hudby. Heinrich Albert v osmi svazcich
~svych Arien (1638-1650] i Adam Krieger {Neue Arien, 1676) podobné& jako
statni autofi ve swych sbirkdch vedle sebe stavéji svétska a duchovni té-
“mata, pisné milostné, pijacké, gratulacni, pohfebni atd., kratké sélové i del-
& prokomponované dialogické Utvary, jedno- i dvojhlasé skladby. Zakladni-
i prvky jejich velmi rlznorodych skladeb (z htediska rozsahu i formy) jsou
itativ, strofickd arie a instrumentalni ritornel. Nehledé na tematickou
tranku je tato hudba v porovnani s duchovnim koncertem podstatné jedno-
ussi, jde skutecnd o spojovaci Ctanek mezi renesancni némeckou vicehla-
ou pisni a pisni 18. stoleti, patfici jiz pozdnimu baroku a klasicismu.

¢ barokni instrumentélni hudba v Anglii,
zozemsku a Némecku

Anglicka hudba se v obdobi raného baroka vyvijela v Uzké ndvaznosti na
udbu 16. stoleti, ale na pi'elomu 16.-17. stoleti tady na rozdil od Italie nebo
émecka nenachazime 7adné vyrazné ,pfelomové jevy”, jakkoli byly v An-
liFitalské skladatelské novinky vCetné tvorby Giulia Cacciniho zndmy velice
y [vSeobecné se ovéem neujimaly nikterak snadno). V tvorbé Thomase
feelkese, Johna Wilbyeho, Francise Pilkingtona a dalSich skladatell se na-
ale rozvuel anglicky madrigal atzbétinské doby, italské vlivy se asi nejmar-
i kantnéji projevily ve svétské vo-
kalni hudbé Thomase Morleyho
[typicka renesanéni forma bal-
letto, pFisné vychazejici z italské-
ho vzoru 6. G. Gastoldiho). Po-
“dobnou kontinuitu lze sledovat
i v oblasti instrumentatni hudby -
v tvorbé anglickych virginalistd
Williama Byrda (1543-1623),
Johna Bulla (1562-1628), Orlan-

Davida Gregora Cornera vy3ly v mnoha vydanich. Zasluhou basnikd, jako byl
napFiklad vynikajici jezuita Friedrich von Spee, se tvorba katolické duchov-
ni pisné brzy dostata na (roveri evangelické.

Samostatnou oblast tvoi'l némecka arie (pisefi) s bassem continuem, jeZ
byla zpo&atku taktéZ pod vlivem italské monodie a jeZ souvisi s tvorbou nej-
vyznamnéjstho ndmeckého basnika 17. stoleti Martina Opitze. Nejsilngjsi
vliv monodie lze vystedovat v tvorbé Johanna Nauwacha (asi 1595 - asi
1630), konkrétné ve sbirkdch Arie passegiate (1623 - i s Cacciniho Amarilli
mia bella) a Teutsche Viallanellen [1627). Rozsahia pisfiova tvorba Heinri-

John Bull
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da Gibbonse (1583-1625), Gil-
lese Farnabyho (asi 1563-1640]
a mnoha jinych vynikajicich hra-
¢l na klavesové nastroje, ale
i v typicky anglické komorni an-
samblové hudbé pro tzv. con-
sorty, vétSinou soubory 3-5, ale
i vice viol da gamba. Angli¢ti vir-
ginalisté [(za své jméno vdédi

virginalisté
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specificky anglické odrlidé cembala stolniho typu nazyvané ,virginal”] byli
velkymi mistry variani techniky i ilustrativnosti, zaloZené na rliznych na-
strojovych efektech. Formou variaci Casto zpracovévali také populdrni a ti-
dové melodie [dobové nejzndméjEi jsou John come kiss me now Williama
Byrda a As | went to Washingam Johna Bulla) a demonstrovali v nich mimo-
¥adné bohatstvi v praci se sazbou, figuracemi, ale i nejr{izn&j8i moznosti na-
podobovéni jingch zvuk{ prostfednictvim virginalu (Byrdovy The Bells). V ta-
ne&nich stylizacich [pavanach, gagtiardéch apod.} zavedli kromé specifickych
ozdob i variovani kaZdé repetice v dvojdilné hudebni formé, tzv. double. Pro
virginalisty je tedy typické formalni schéma AA'BB’ atd. Tento typ variace se
prostfednictvim Jana Pieterszoona Sweelincka dostal také na kontinent
a skladatelé cembalové hudby jej vyuZivali aZ do poloviny 18. stoleti. Doklady
o tom, jakymi mistry v oboru variaci byli, ndm virginalisté poskytli i v pocet-
nych skladbach zaloenych na zpracovani tématu v basovem hlasu {ground}

a také ve varhanni hudbg, vychazejici nezfidka z chorélovych napévil.
Tvorba anglickych virginalistd se dochovala vét3inou ve vjznamnych a ob-
sahtych sbirkach, jako je napiiklad Fitzwilliam Virginal Book {1609] - tento
konvolut obsahuje preludia, fantazie, in nomine, tance [pavany a gagliardyl,
variace na populérni napévy, groundy i gregorianské napevy (napr. Bultovy
variace Salvator mundi na napév hym-

strumentalni verzi Cacciniho Amarilli
mia befla od Petera Phillipse - nebo jen
o malo pozdéji tiskem vydana. Parthe-
nia (1611), v niZ se vyskytuji i skladby

of the f}ﬁrﬁ: 'musicke'-théf'

- euer pas el for S VIRGINALLS . Sweelinckovy [variace na Phillipsovu pa-
;o :,-'iﬁ%%osqb.- 200 vanu), Mundayovy, Tomkinsovy, Peerso-
@é”)ﬁ?‘"“%@ﬁ "gf&@m’&‘&c@&” novy a dal3ich autordi. Hudba virginalistd
&fé‘ e et -1 aansamblové [.consortova™) hudba viak
iR jrgzza&wﬁm méla velky vyznam a vliv také na evrop-

{také v 17. stoleti tady plisobili mnozi vy-

Francii.

Hlavnim mostem mezi britskymi ost-
rovy a pevninou bylo Nizozemsko, 248+
té pak zasluhou Jana Pieterszoona
Sweelincka {1562-1621), jedné z nejdd-
lefitéjsich skladatelskych osobnosti ra
ného baroka v oblasti instrumentalni
hudby. Sweelinck sice jako dlouholety

varhanik hlavniho kostela reformované

d it LoNpoN by GiLawe na A
ar fus how[c(}n Lonﬂer:y. o

Tirulni serana tideiné sbirky skladeb anglickych
virginalistli Parthenia (1611)

nu Veni Creator Spiritus aj.), ale také in-

ckém kontinentu, zviaété v Némecku -

nikajici anglicti instrumentalisté, pfe-
devéim hradi na violu da gambal a ve -

ané baroko v N&mecku, Nizozemsku a Anglii

cirkve Oude Kerk v Amsterdamu
komponoval i vokalni hudbu - vy-
znamné jsou predevsim jeho dvé
sbirky cirkevni hudby (moteta na
Zalmové texty ve starém stylu
16. stoleti a modernéjsi Cantio-
nes sacrae, v nichZ pouzil i basso
continuo} -, nejvétsi uméleckou
hodnotu véak nesparné predsta-
vuje jeho tvorba pro kldvesové
nastroje, kterd se paradoxné
roziifila po celé Evropé i pres-
to, Ze v dobé svého vzniku ne-
vychazela tiskem. Sweelinck byt
ovdem i vynikajicim pedagogem,
k jeho Zakim patfili napr. Némci
Samuel Scheidt, Johann Philipp
Praetorius ¢i Heinrich Scheide-
v _ : mann ljak se Casto uvadi, byl .vy-
robcem némeckych varhanik(}, a tak se jeho skladby dostaly zprostfedko-
&.az do nejvzdalendjSich koutl Evropy: jeden z vyznamnych pramend
elinckovy a Scheidtovy klavesové hudby z poCatku 17. stoleti pochazi na-
priklad z Bard&jova (rukopis Ms. 27).
TrebaZe se J. P. Sweelinck zabyval viemi tehdy zndmymi formami uréeny-
i klavesovym nastrojlim (psal toccaty, fantazie, canzony, ricercary atd.), byl
adevim vynikajicim mistrem variace, variacni techniky, v niZ navazal na
glické virginalisty. Variagni techniku pfi zpracovani protestantského choré-
vlastn od Sweelincka prevzala a rozvijela celd severonémecka varhanni
ola, ktera svého vrcholu dosahia o sto let pozd&ji v tvorbé J. . Bacha. Pod-
ta této techniky tkvi v ,opfadani” chordini melodie (zvI45té ve stfednim
nebo v diskantu) doprovodnymi protihlasy, jeZ maji u Sweelincka jesté
razné stopy diminuéni techniky: tyto diminuce jsou zpoZatku jednodussi,
ostupné se stéle vice komptikujf, zahustuji, kompozice zpravidla nese vyraz-
é stopy rytmické a tektonické akcelerace. Takowy charakter maji nejen
gelinckovy variace na choralové népévy [vCetné duchovnich pisni) &i svét-
ké‘melodie (z nich jsou asi nejznaméjsi variace na pisef Mein junges Leben
ein End), ale také variace na tanecni modely {Ballo del granducal, stu-
entskou piseli (More palatino) &i Dowlandovu slavnou Pavanu lachrymae.
jagni principy se dokonce vyrazné projevuji i v jeho pickovych polyfonic-
ch (tvarech. | v tak ddmyslnych kontrapunktickych konstrukcich, jako je
ap. Fantasia cromatica (samoziejmé jde o volndjSi typ kontrapunktu nez
ercaru), je jedno z nejvyraznéjiich chromatickych baroknich témat ,OpFa-
4no" stale novymi, komplikovandjdimi protihlasy, které proces zrychiuji
dodévaji mu vyrazny tah a napétf, uvolnéné pak zavéreZnmi virtuoznimi fi-

Jan Pieterszvon Sweelinck
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guraceml a behy A¢ nejde o nejprisnéjSi typ kontrapunkhcke skladby, Swee-
linck vyuZiva aZ do krajnosti technickych prostiedkd, jez mel tehdejsi kontra-

punkt k dispozici [augmentace diminuce tématu, stretty apod.).

Sweelinck Cerpal zejména z variani techniky anglickych virginalistd,
aviak podstatné ji ohohatil a dovedl k dokonalosti. (Tvorba virginalistd byla

|'__a + +

e
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R T
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ostatn& na evropském kontinentu, a hlavné v Nizozemsku dobfe znéma, né-
kteff z nich, jako napfiklad Peter Phillips, asi 1560-1628, tam dokonce po
jistou dobu plsobili.] Vyznamné jsou véak i dali Sweelinckovy ricercary,
toccaty a fantazie, z nichz zvlastni skupinu tvor originalni tzv. echové fanta-
zie, vyuzivajici dispozic vétsiho {severonémeckého] typu varhan. Tyto sklad-
by vyiadujl' minimalné dvoumanualovy nastroj, nebot dynamicky kontrast
forte a piano tvof jejich zékladni tektonické prvky. Je to jedna z mnoha apli-
kaci principu ozvény, v barokni vokalni i instrumentalni hudbé mimoFadné
oblibeného.

- Nejvyraznéjsim nastupcem a pokracovatelem J. P. Sweelincka v Némec-
ku byl Samuel Scheidt. Ve svjch varhannich skladbach, zejména ve shirce
bulatura nova (1624 a pozdéji) dale rozvinul, zjiemnil a propracovat swee-
llnckovskou variacni techniku, zvlasté zplsob variaéniho zpracovanl tzv.
protestantského choralu, a udal tak viastng na dlouh4 desetileti smér vyvo-
e severonémecké varhanni hudby. Choralové variace, v nich? Scheidt vyu-
#lva cantus firmus v riiznych polohach, v dvojitém kontrapunktu, koloruje jej
-+ Znamenaji skutecné novy stupefi ve vyvoji varhanniho zpracovani
evangelické duchovni pisné {protestantského chordtuj. Tabulatura nova ob-
sahuje vedle variaci na svétské a cirkevni ndpévy i kontrapunktické skladby
[fugyi fantazie [choralové a echové), tance, varhannf versety k llturgickym
napéviim mesnich Casti i k Magnificat, ale predevs:m choralové (pravy.

redmluva K této shirce poskytuje mnohé cenné informace o interpretaci
severonémecké rané barokni varhanni hudby, o registraci, o varhannim na-

dobovéni vazani téné na zpusob smyccovych néstrojl [imitatio violistica)
atd. Samuel Scheidt ma oviem velky vyznam i pro evangelickou duchovni

hudbu, jak jsme se o tom zmifiovali wse.
Dalsf ze Sweelinckovych 23kl Heinrich Scheidemann fasi 1596-1663},

plsobici jako varhanik v Hamburku, zanechal pFiznivcdm svého nastroje

tak hodnotny kempozicni odkaz jako Scheidt. Vedle skiadeb ve fanta-
zijnim stylu (preludia, preambule, fantazie) a skladeb spjatych s liturgii zau-

i také v jeho tvorbé vyjime¢né misto choralova zpracovéanf; v oboru cho-
ové fantazie je spoletné s Franzem Tunderem povaZovan za pifmého

sdchlidce Dietricha Buxtehudeho.

Potitky vivoje suity - variaéni suita

ohann Hermann Schein)
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Suita patfi k nékolika novym hudebné formovym Gtvardm, jeZ pro hudbu
evilo baroko. Zasluhu na jejim zformovani méli zpoZatku predevéim
{ti skladatelé ansamblové hudby, aZ pozdéii se suita samostatnd roz-

Jan Pieterszoon Sweelinck:
Fantasia cromatica {zaddrek)

la také na klavesovych nastrojich. Termin suitte (z francouzského slove-
suivre, jeZ znamena sledovat, respektive nasledovat) byt sice znam jiz
6. stoleti, plvodné v8ak oznacoval .Fetéz", sled stejnych tancd (v lidové,
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Urpaar

variaéni suita

- Jesté i Johann Jacob Froberger, z hlediska vyvoje barokni suity patrné
nejvyznamné;jsi skladatel vlibec, si vypracoval takovouto sestavu a vicemé-
né diisledné ji zachovéval lviz déle).

Z téchto (ale i jinych) sbirek ansamblové tanecni hudby je ziejmé, Ze se
Suita vyvinula z tzv. urpaaru. Zvlésté u J. H. Scheina ma prvni dvojice tanct
akovyto jasny spoleCny variacni zaklad, zavérecna dvojice allemande - trip-
a je skutecnym tradiénim ,urpaarem”. Scheinova variacni suita tedy vlast-
né vznikia spojenim dvou takovych dvojic, zkombinovanim starsich a novych
prvkii: prvni [jesté v podstaté ,renesanéni”) dvojice, tj. pavana - gagliarda,
é:podobné jako stiedni Cast této suity [courente) je§té pétihlasa, druha dvo-
ice (uZ v zdsadé . barokni”] allemande - tripla je vSak CtyFhlasa. Také z od-
iSného obsazeni skladeb jednoho cyklu je tedy patrné, Ze suita vznikala po-
fupné z rbznych prvkld. Nejdilezitéjsi vsak je to, Ze nékdy obé dvojice
vychazejici z urpaaru, a nékdy dokonce viech pét tanc Scheinovy suity ma
spolecny, stejny Ci podobny melodicky zaklad.

- Dal3i vyvoj suity jako cyklu a jeji dalSi formovani probihalo od poloviny
. stoletf predevsim v souvislosti s hudbou pro kldvesové nastroje. A tre-
baZe i nadle existovalo Uzké propojeni s ansamblovou, respektive pozdéji
‘orchestralni suitou, hlavni druhovou vyvojovou linii se stala suita pro cem-
[clavecin), a to v tvorbé francouzskych a némeckych skladateld, zvlas-
J. J. Frobergera.

ale i v ostatni b&Zné taneéni ufitkové hudbé se to dodnes nazyva .kolo"},
napr. .suitte de bransles” apod.

7v. Urpaar (Ees. prapar);
aly:tanec v sudém:t:

anz, Tanz - Proportz
ony - goniony apod:
pfiklad ve sbirkach Pier
anta a daldich) Casto i tar
gliarda, pavana - salta

Dvojice tanc {Urpaar] se stala pocatkem 17. stoleti zakladem suity jako
skuteéného cyklu. Jeji vyvoj se odehraval v nékolika stadiich. Prvni pfedsta-
vuje tzv. variadni suita. Skladatelé oviem v této dobé jedté cyklus ne-
oznacovali jako ,.suitu”, tento nazev zafali pouZivat francouzsti skladatelé-
-clavecinisté aZ ve druhé poloviné 17. stoleti {avSak ani dlouho poté, nékde
dokonce jesté ani v pribéhu prvni poloviny 18. stoleti suity vétSinou nenesly
néjaké spoleéné pojmenovani, svoje nazvy mély pouze jednotlivé tance).

TrebaZe mnozi skladateté (M. Praetorius, A. Hammerschmidt, E. Wid-
mann, V. Haumann ad.) jeété v prvnich desetiletich 17. stoleti vydavali svou
ansdmblovou tanedni hudbu ve sbirkéch, jeZ nebyly uspofadany do suito-
vych cykld, ale tance byly podobné jako v 16. stoleti sef'azeny jen podle jed-
notlivych druhl [pavany, gagliardy, couranty apod.), v nékterych sbirkach se
v té dob® objevujl i prvni cyklické suity - sestavené jiZ podle uritého klice
z tancl rlizného tempa, metra atd. AvSak pFinejmensim do polatku druhé
poloviny 17. stoleti mé&l kazdy skiadatel svou vlastni sestavu tancd, kterou
diisledné zachovaval, napriklad: :
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Paul Peuerl {1611}

Intrada - Tantz - Batlo - Gagliarda

Johann Hermann Schein (Banchetto musicale, 1617}
Padouana - Gagliarda - Courente - Allemande - Tripla
Johann Rosenmiiller (1645]

Paduana - Allemande - Courante - Ballett - Sarabanda
Johann Caspar Horn (Parergon musicum, 1663)
Allemande ~ Courante - Ballo - Sarabande

Johann Hermann Schein:
varialni suita (Bancheiro musicale, 1617) — zat4tly témat tanci
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anglicky

loutnovi
hudba

Anglické svétskd, cirkevni
a instrumentdlni hudba 17. stoleti

Hlavnimi znaky anglické hudby raného baroka byly kontinuita a tradicio-
nalismus. Projevovaly se jako obvykle nejen v cirkevni hudbé, ale do jisté
miry také ve svétské vokalni a instrumentdlni hudbé. V Anglii jiz ve druhé
poloviné 16. stoleti zdomacnél italsky madrigal [zndma tady byla napfiklad
tvorba L. Marenzia, ale i dal$ich [tall], avdak v duchu svych davnych tradic
svétské hudby v madrigalu angli¢ti skladatelé uplatnili predevim vlastni ja-
zyk. Vedle italie zaZil madrigal sviij nejv&tsi rozkvét pravé v Anglii, a nasel
tam i mnoho velkych mistrd. Z hiediska hudebni struktury se vSak anglicky
madrigal Thomase Weelkeesa (1576-1623), Johna Wilbyho (1574-1638),
Thomase Tomkinse {1572-1456), Wiliama Byrda a dalSich vyznamnych
skladateld v ni¢em podstatném neliSil od italskych vzor(. Skiadby byly po-
staveny na kontrastnich Usecich zpracovanych bud polyfonicky, nebo homo-
fonné, vyuZivalo se ,zi'edéné” sazby (dvojhlas, trojhlas) oproti plnému zné-
ni, angli¢ti madrigalisté rovnéZ ovladali chromatiku (i kdyz ji pouZivali
pondkud stiidm&ji neZ Halové). Celkové vyznéni anglickych madrigald je
oproti italskym snad trochu méné expresivni, coZ nepochybné souvisi nejen
s jazykem textu, ale také s celkovym mentdlnim ustrojenim Angli¢and, je-
jich jinym temperamentem apod.
tive vokalné-instrumentaini hudby raného baroka se stal specificky anglic-
ky hudebny druh, navazujici nejen na francouzsky air de cour, ale také na
dlouhou pisfiovou tradici na britskych ostrovech - a tim byl ayre. Velkym
mistrem v kompozici tohoto druhu byl John Dowland (1563-1626}, jeden
z nejvyznamngjsich loutnistl v hudebni historii. Dowland publikoval vetké
mnoZstvi loutnové hudby, ktera byla zndma a velmi popularni [nejen takové

skladby jako My Lady Hunsdon’s Puffe, Melancholy Galliard aj.) ve vét3iné.
evropskych zemi. Dowland ostatng vétsi ¢ast Zivota stravil na kontinentu,

procestoval mnoho zemi, navétivil Pafiz, Némecko, dokonce i Italii, delsi

dobu pobyl v Dansku. Jeho loutnové tance (pavany, gagliardy, allemandy,.
jigs aj.], fantazie (fancy) apod. nejen navazuji na hudbu anglickych virgina=
listdl, ale jeji vydobytky (zvl45t& vyspélou variacni techniku] obohacuji o prv=

ky francouzské loutnové hudby, rodici se tzv. lomeny styl (style brisé], jas-

nost a prézracnost faktury apod. Dowlandova loutnova hudba je v3ak stylove

zam@&Fena nejen vpied, do budoucnosti, ale zarove i vzad: spojuje progr
sivni prvky s tradi¢nimi, napfiklad se silnym renesanénim modalnim cit

nim a polyfonickym mySlenim (16. stoletil. S pedobnou bipolaritou se m
7eme setkat v anglické barokni hudbé i pozdéji, nejvyraznéji asi v pfipadé.

Henryho Purcella.
Dowland byl vynikajici virtuos, byla to vSak nepochybné zaroven zvlaat

melancholicka a komplikovand osobnost ~ jiZ za skladatelova Zivota byla

znarna jeho viastni vystizna charakteristika: .Semper Dowland semper do-

Rané baroko v Némecku, Nizozemsku a Anglii

ens” [volné Cesky ,Dowland stale trpi dale”; sbirka Lachrimae obsahuije ta-
ké skladbu s timto nazvem). A skutecng, mnoho skladatelovy hudby vyjad-
fuje krajni melancholii, smutek, a vibec to neni vsada pouze jeho asi nej-
znamgjsi sbirky instrumentalni ansamblové hudby Lachrimae or seven
teares (1604}, Skladby z tohoto slavného seSitu, napf. znamou Lachrimae
Pavan, zuZitkovali mnozi skladatelé 17. stoleti jako variace. Tato Dowlando-
va skladba ma vokalni plivod - byl to ayre s ndzvem Flow my tears fall from
our springs | The Second Booke of Songs or Ayres, 1600).
Snad jesté véisi mérou se Dowlandovy specifické osobnostni rysy proje-
vuji v hudebni feCi jeho ayres. Melancholicky, éasto pochmurny tén jeho
hudby ma v tomto pFipadé své kofeny jiZ ve vybéru textd. Nezfidka jde o tex-
y, v nichZ se poji stavy jako bolest, touha, marnost apod. s temnotou &i bez-
nadéji. Ve tfech Dowlandovych knihdch Songs or ayres (1597, 1600,
602-03) najdeme jen malo textd a skladeb jiného charakteru (napf. What if
never speed), typické pro tuto obtast jeho tvorby jsou skladby jako /n dark-
ness let me dwell, Come again apod.
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_ owland: The Firste Booke of Songs or Ayres of Fawre Purtes (1597) — ukézka notace;
“z-jednoho otevieného svazku polodeného na stole mohli zpfvat &yii zpévici
e 2 z tabulatury zdrovefi hrit doprovizejici loutnista
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: "__= °““‘“1 ¢ i % i byly fancy (fantazie) a skiadby se zvlaStnim nazvem - in nomine. Oba dru-
5 ’ g “hy .vyuZivaly polyfonické hudebni textury. Kontrapunktickd prace ve fancy
. pInrere —F_ * 3l ; E 3 7 ':b_)vfla’ ‘yolnffzjél'. skladatelé E{ssto v;:uiiv?ii zmény sazby [ve smyslu jejiho ..zfe-
_H________‘:m:__: ==t § i Fé !i,q i - déni’). ngl::,\’dfem"ko'mpoz!c rv1§zy_vanych in noming bylo typické vyrazné té-
i SHeElE = ;Z&i 5 é.h:_‘ ui !_‘I ma vychazejici z jisté partie CEISEI Sanctgs v mesnim cyktg Gloria til?i Trini-
T I SES 3 ?P_g f.‘ll' = % -___tasJohn’a Tavernera z 15. stoleti. Toto tema, velmi vhodné k potyfonickému
s %.:é g,h z; i 7:{ pracovani pro _sv?ubory Eco,nsm:ty] 3:6 viol da gamba, _bylo vychodiskem
E=—=c — EEEESh: i@_ 4'1 E‘?é"n : risne ci volngjsi polyfonni prace, ca:sto vgimt komPllkovavrl)'lgh imitact,
ﬁgglw ~ ot B ejich vysledkem bylo pomérné husté pletivo neustale zngjicich a pro-
FETE R TR TR A - e B létajicich se hlasd. Mezi nimi vznikaly poCetné, Casto velmi pFikré diso-
e . == o = ottt o ance.vV_1Z. stoleti rozvijelo oba zakladni druhy .consortové” hudby, jeZ
e == B s ¢ obyCejné komponovaly také pro kidvesové nastroje, nékolik vyznam-
;:;: TER SR PR PemrrreAr  PEELSEEERLE ,?;_SF::..-._. T D o
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John Dowland: Bz darkness let me dwell ve sbitce A Musical Banguer (1610},
vydané skiadatelovym synem Robertem Dowlandem
Dowlandovy ayres byly ve své dobé velmi populdrni a zpivaly se podobné
jako anglické madrigaly pfi nejriznéjSich pfileZitostech v meéstanském
i Zlechtickém prostred:. Prispila k tomu jisté i zvI&Stni, prakticka notogra-
ficka forma jejich vydani: jednak se tyto skladby mohly zpivat jako ¢tyrhlas
a cappella anebo s doprovodem loutny, ale také jako jednohlas jen s lout-
novym doprovodem, navic jsou v sazb& jednottivé hlasy vyryty tak, Zze z ro-
zevienych not poloZenych na stole mohli zpivat vSichni zpévaci najednou
{(hlasy jsou &itelné z rliznjch smérdl) a zaroveii z nich mohl hrét i doprova-
zejici loutnista. Dal&im vjznamnym mistrem anglického ayre po Dowlando<
vi byl Philipp Rosseter (asi 1575-1625], aviak po strance vyrazové sily jej
neprekonal ani on, ani nikdo z jeho nasledovnikd. . '
V oblasti doméciho muzicirovani nasla v Anglii vyrazné uplatnéni i in-
violadagamba  strumentélni hudba. Vedle produkce virginalistd a loutnistd to byly zvlaste Hrdé na violu da gamba
aconsorty  skladby pro soubory 3-4 i vice viol da gamba {consorty). TradiCnimi a za- _ zukebnice
kladnimi hudebnimi druhy, je? skladatelé komponovali pro tato seskupeni 1%};‘5‘;5}:::*%‘0'}‘ f&’é‘;‘)
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nych skladatelll, zvlasté John Jenkins (1592-1678), Giovanni Coperario
{1563-1626), Orlando Gibbons [1583-1625], Thomas Tomkins (1572-1656),
Alfonso Ferrabosco (1575-1628) a mnoho jinych, pozdéji také Henry Pur-
cell a jeho soucasnici. Zakladni obsazeni téchto skladeb tvoril soubor viol
da gamba rdzné velikosti a hlasevé polohy, smiSené soubory smyccovych
a dechovf(ch nastrojl {broken consort] se pouZivaly témér vfltuEné v tanec-
ni hudbé.

Technika hry na violu dosahla v Anglii vysoké urovné uz na polatku
17. stoleti. Pocetné prirucky a uCebnice [vydané napiiklad u J. Playfor-
dal, z nichZ byla nejvyznamnéjéi byla The Division-Viol (1665) Christophe-~
ra Simpsona [asi 1605-1669), ovlivnily zplisob hry na violu da gamba ve
Francii ¢i v Némecku. Simpsonovo kompendium je mimoradng dileZi-
tym zdrojem studia jak ornamentalni praxe, tzv. diminuci (divisions), tak
interpretace barokni hudby vSeohecné. Simpson se podrobné zabyva dimi-
nucemi v basové a diskantové poloze a diminucemi kombinovanymi [smige-
nymil, ale také improvizaci pro dvé violy da gamba na basové téma (ground)
apod.

Tretim dllezitym hudebnim druhem anglické svétské vokalni hudby
byla vedle madrigalu a ayre v obdobi baroka masque, jez navézala na boha-
tou tradici dvorské zabavy pod timto
oznacCenim ze 16. stoleti a kvetla jako
zakladni druh hudebné dramatického
umeéni viastné po celé 17. stoleti. Jeji
doCasny Upadek lze zaznamenat pou-
ze po sesazeni krale v roce 1642 a po
nasledném nastoleni viady Olivera
Cromwella, Masque jako typickou for-
mu dvorské zabavy silné ovlivnil pre-
deviim francouzsky dvorsky balet
[baltet de cour}. Zpotatku méla hudba
v masque skromngjsi lohu: vyuZivala
se zejména v tanednich Cislech lvstu-
pech, angl. entry, v nichZ tandili pro-
fesionalni tanecnici a dvofané {mas-
quers| v maskach (odtud také nazev
masquel. Tanec v masque dominoval
a texty byly plvodné pouze mluvené,
ale uZ od poCatku 17. stoleti se témér
kompletné zhudebfiovaly (recitativ se
poprvé objevil v roce 1617 ve Visions of
Delight Bena Johnsonal. Zavér mas-
que tvofil plvodné [nikoli vZdy] spo-
lecny tanec profesionalnich tanecnik

Kr4l Karel I jako Britanocles
v mas ue The Britannia Trinmphans
1638} — kresba Iniga Jonese
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s pfitomnymi zastupci Slechtického stavu - urozenymi ddmami a pany.
‘Masque se postupné stale vice . profesionalizovala”, a navic se v ni uZ od po-
. Catku 17. stoleti objevovaly i komické prvky - tzv. antimasque [Masque of
_ Queens Bena Jonsona, 1609], predeviim se vSak stale vice a vice proménio-
- vala v plnohodnotné hudebné dramatické uméni, aZ se nakonec v Anglii sta-
. la nejddleZitéjSim predchiidcem opery. Nepochybné k tomu pfispéla také
_inscenadni slozka (scéna, kostymyl, jeZ byla v 17. stoleti silnou strankou
© masque a vénovaly se ii tak vyrazné umélecké osobnosti jako Inigo Jones,
tviirce scény i kostym@ ke slavné masque Britannia Triumphans [1638]
. s hudbou Williama Lawese (na text Williama Davenanta).

V podstaté lze Fici, Ze se masque ve druhé poloviné 17. stoleti v tvorbé
hna Blowa a Henryho Purcella postupné prerodila v operu v anglickém
zyce, dokud ji v prvni poloviné 18. stoleti nevytésnila italské opera seria.
Velkymi mistry anru masque byli Nicholas Lanier (1588-1666, jeho nej-
znaméj&i masque je Hero a Leander), William Lawes (1602-1645), Henry
awes (1596-1662), Alfonso Ferrabosco ad., nejvétsi rozkvét zaznamenala
v obdobi vrcholného baroka [Blowovou a Purcellovou tvorbou se bliZe zaby-
me na jiném misté knihy).

Vyznamné postaveni méla v Anglii také cirkevni hudba. Anglikanska cir-
v (jeji formalni hlavou byl kral] si uchovala mnohé spoleéné rysy s cirkvi
olickou, zvlasté pokud $lo o zdlraziiovani obradnosti a slavnostnosti Li-
rgie, pfi niz zastavala dileZité misto i hudba. Z dzkého propojeni dvora
anglikanské cirkve vyplyvalo akcentovani pompéznosti, panovnik a jeho
ir si podobné jako arcibiskup potrpéli na nejriizngjsi stavnosti, k nimz si
jednavah mneho puvodnl hudby. Cirkevni hudba méla tedy v Anglii pfizni-
podminky pro vyvoj, snad s vyjimkou oblanskeé vatky (1642) a nastoleni
y lorda-protektora Olivera Crommwella (1653-1658; po obnoveni mo-
archie a znovunastoleni vlady Stuartovel v obdobi tzv. restaurace se vie
4tilo do starych koleji); ani v obdobi Cromwellovy viady viak nezaZivala tak
atné existenéni podminky jako masque. Anglikanska cirkev vidy zamést-
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anthem

navala nejlepsi hudebniky a ve funkcich dochazelo asto k personalni unii;
tj. ke spojeni dvorni a cirkevni hudebni funkce.

kevni hudby byt anthem. Je to vlastné obdoba latinského moteta, anthe-
my se komponovaly k riiznym pfilezitostem, ke korunovacim, k pohfebnim
obradlim, rlznym instalacim vysokych hodnostdfd apod. Stardim typem
anthemu, jejZ v Anglii pfevzala cirkevni praxe z 16. stoleti, byl tzv. full an-
them - polyfonicka skladba, zkomponovana v podstaté motetovou techni-
kou prima prattica [Fetézenim jednotlivych imitané zpracovanych dsekd
textu jako v renesanénim motetu). Anglicti skladatelé byli od 14. stoleti vel-

kymi mistry polyfonie, a proto tento typ anthemu nebyl nikdy zcela vytésnén-
novéjsim, modernéjSim druhem ~ takzvanym verse anthemem. V tomto no-

vém druhu jiZ lze zaznamenat i vliv secondy prattiky, ale predevsim se zde
stFidaji sélové Gseky se sborovymi a dileZitou roli (kromé samoziejmého
bassa continua) hrala s uplyvajicim Casem stéle vice také instrumentalni
slozka. '

Nejvyznamngj3imi mistry anglikdnské cirkevni hudby, jeZ v baroku z

chovavala obdobné jako svétska hudba star3i tradice, byli v prvni poloviné
17. stoleti William Byrd, Henry Lawes, pozdéji Matthew Locke, a zvlaste

John Blow a Henry Purcell, o nichZ piseme v jiné kapitole.

HUDBA VRCHOLNEHO BAROKA

4"-[.).era v Italii v 17. stoleti
endtky, Rim, Neapol) - vznik a vyvoj bel canta

‘Opera jako jeden z nowych a reprezentativnich druhd barokniho hudeb-
ho uméni proZivala v 17. stoleti velmi intenzivni vyvoj. Z florentskych
Fimskych Slechtickych palact se toto zpoCatku exkluzivni uméni rychle
z5iFilo po celé 1talii a stalo se ,masovou”, lidovou zabavou. Kamennd di-
dla rostla doslova jako ,houby po desti” a jen v Benatkach, kde v roce
37 postavili prvni z nich - San Cassiano [v celé Italii operni domy do-
dvaly ndzvy vétdinou podle blizkych kostelll], pfibyla zanedlouho dalsi
an Giovanni e Paolo, San Crisostomo; do konce 17. stoleti hralo jen v Be-
tkach sedm divadell). Bendtky se tak staly prvnim velkym centrem hu-
bné dramatického uméni, jeZ dalo tehdejSimu kutturnimu svétu mnoho
raznych osobnosti - nejen skladateld, ale také libretistd, interpretli a zpé-
ki, Kamenn4 operni divadla rychle vznikala ve viech velkych a bohatych
lskych méstech, v Rimé [barberiniovské divadlo mélo hledidté pro ¥ ti-
ce -divakd!), Milanu, Neapoli atd., a podle jejich vzoru o néco pozdéji
‘ostatni Evropé.

Tim, Ze opustila Slechticky paléc {to se oviem pochopitelné neudalo oka-
7ité a definitivng, soukromd aristokratickd operni divadla existovala je3té
ouhou dobu a mnohd Uspésné Zila i koncem 18. stoleti), se véak opera sta-
aroven ,zboZim”, predmétem obchodu, tehdejsi bézné komercni Cin-

dém balkon
PR

promény opery
v 17. stoletd
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ve Vidni, postavend
v roce 1665,
béhem piedstaveni
Cestiho opery

I pomo dore
(1668)

kastrati

nosti, respektive podnikan, coz mélo za nsledek mimo jiné redukci postav,
shord, instrumentalni slozky apod. Béhem dvou sezon za kalendarni rok -
v priib8hu masopustu a na podzim - si na sebe divadlo muselo vydélat,
a proto uvadélo stale nové premiéry, aby pfilakalo a uspokojilo divaky. No-
vé operni publikum bylo velmi riiznorodé: slechta méla samoziejmé své Lo-
se, ma&tané a ostatni b&Zni navitévnici se tisnili v rozlehlém parteru. Mno-
ha divadla investovala velké prostfedky do kostymd a do nékladné jevistni
techniky, jez umoZfiovala vyrazné zmeny scény, opravdovou barokni diva-
delni podivanou: .iétajici” stroje pro bohy vznadejici se na oblacich, mofe
s vlnobitim, bouitku apod. Jednim z prvnich velkych mistrd takto chapané
scénografie a divadetni techniky a viastné i vynalezcem typické barokni di-
vadelni architektury, jjiZ principy se ctily aZ témé&F do konce 18. stoleti, byl
Giacomo Torelli [své vynalezy prenesti do Pafize). Uvédomime-li si, Ze vel-
kou &ast rozpottu kazdého pFedstaveni musel operni podnikatel obétovat
zejména na hvézdy - kastraty a primadony, snadno pochopime, Ze nejméng
penéz nakonec zbylo na hudebniky, hrace orchestru. .Orchestr™ i v téch
nejstavnéj$ich opernich domech tedy v 17. stoleti nebyval ani zdaleka velky,

zpotétku se vlastng ani o orchestru ve smysly, jak jej zname dnes, nedalo -
miluvit. Byl to spide komorni instrumentalni ansambl s nejmensim moznym -
obsazenim: jeden aZ dva houslové pulty, tj. nejvySe 4-8 hratd, a stale jesté
nékolika hradi zastoupené basso continuo. Monteverdiovské bohatstvi ba- -
rev rané barokniho instrumentafe jako celku, a zvl43té continua se vsak

z opery postupné vytrécelo. Obsazeni continua se vétdinou omezilo na jed

no a¥ dvé cembala, jeden aZ dva smyccoveé nastroje, pFipadné jeden decho-
vy (fagot). Dal&i néstroje {trubky apod.) se pouZivaly jen pii vyjimecnych

predstavenich, kterd musela mit navyéeny rozpodet.

P ’

Podstatnou sougasti provozu stalych opernich

domé byli samoziejmé.
pévelti solisté. Divadla se predhanéla v angaZovani tehdejdich hvézd, které
se rekrutovaly zvl4sté z Fad kastratd. Z dnedniho pohledu zmrzadeny muz:
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Dt il ins

) Carlo Broschi (1705-1782),
nazyvany Farinelli, nejslavnd¥ kaserdt
v hudebnich déjindch.

Dobov4 karikatura Farinelliho v fenskych Satech
od P-L. Ghezziho (1724). Kastréti viak
s vyjimkou Rima v operich
zenské role nezpivali,

n'ebyl v hudbé 17. stoleti zcela novym fenoménem, kastrati existovati uz
v 1v6. s'toleti. Plvodné (Zinkovali vesmés v cirkevnich sluzbach vietné pa-
peZského dvora (je jistym paradoxem, Ze pisobeni kastratd pfi fimské ku-
ru-.odso'udil 3 zakazal papeZ aZ zaCatkem 20. stoleti, pfestoze v té dobé jiz
ch?pitelne davno ve Vatikanu neplsobilil. Nehumannimu zékroku se
wladl chlapci podrobovali proto, aby si uchovali i po mutaci vysokou hlaso-
voupolohu [soprén nebo alt]. KdyZ toti# potom dospéli, ziskali muzské t&-
Sné proporce a také jejich hlasové organy mély jinou stavbu, neZ mély do-
evle zeny. Hlas kastratd byl silny, priirazny, se zcela odlidnou barvou nejen
_zvenskef)o sopranu ¢i altu, ale i od chlapeckych diskantist& nebo special-
,ne*skfol_enych falzetist(, ktefi se uplatiovali vyhradné v cirkevni hudbg
strati byli aZ do konce 18. stoleti vyznamnym fenoménem zvidsté v oper-.
_ioblg!'sti a rozhodujici mérou ovliviiovali samotny charakter tehdej&i hud-
by :Iejlch plsobeni dzce souvisi s dalSim jevem, jejZ pFineslo do hudby ob-
bi baroka, a tim je bel canto (krasny zpév).
: bcfol?l' absolutni vérnosti slovu nemélo v hudbé raného baroka dlouhé-
rvani. JiZ u Claudia Monteverdiho se hudba vymafiuje z postaveni pouhé
luzk;lf textu v podobé, jakou disledné uplatfiovali florentdti a Fim3ti mo-
.d’ft?- Tent.o proces probihal velmi rychle a brzy se - pravé zejména diky
re Jako lidovému" uméni (ale podobné tendence existovaly i v exkluziv-

potécky

bel canta
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nim anru komorni kantaty & oratoria) - za€al klést dliraz na to, aby vokal-
ni hudba oslovila posluchace nejen vérnym (pravdivym] pretlumocenim tex-
tu, jeho obsahu, ale také svou krasou, 2vl&5t8 melodickou. Skladatelé ve
svych dilech stale vice uplatiiovali zpévné melodické linie, které jiz netlu-
mo#ily s tak Uzkostlivou vérnosti kaZdy vyznamovy odstin textu, ale spise je-
ho celkovy obsah {afekt]. Cim dél vic vyuZivali napfiklad trojdobého metra
ke zvjraznéni zpévnosti, plynutosti melodie, a dokonce i jejiho taneéniho
charakteru. V souvislosti s tim se ménily i ostatni parametry hudebni struk-
tury, zejména pak harmonie obsaZend v doprovodu generalniho basu se .Ci-
fila", projasfiovala, odklénéla se od komplikovanosti a extrémi raného ba-
roka, stavala se jednodu3si a také velmi plynulou, aby co nejlépe podporita
vyraznou melodii. Harmonické extrémy si Céstecné uchovalo pouze exklu-
zivni uméni komorni kantaty péstované hlavng v Rimé {zminime se o ni d3-
le), ale paradoxnd pravé toto prostiedi vysoké Slechty), v némZ se komorni
kantata péstovala, pFinéSelo rozhodujici impulzy i bel cantu.

Tento struiny nastin podatkli bel canta véak mél jiZ ve druhé poloviné

17. stoleti, tj. v obdobi vrcholného baroka, dosti prekvapivé pokraCovani. .

Diky stale se rozvijejicimu uméni kastratd, jejichZ vychové se vénovali pé
vedti pedagogové-specialisté (v 18. stoleti byt takovym ,vyrobcem kastratli

napriklad skladatet a slavny vokélni pedagog Nicola Porporal, se zacala |
v belcantovém zpévu stale vyrazndji prosazovat virtuozita. Protoze hlas -
mnoha kastrat mél doslova instrumentalni parametry, skladatelé jim

vews

komponovali ,na télo” &m dél pévecky narocnéjsia skladebné komplikova

néj&i party, aby jejich interpretani predpoklady {prérazny kovové zabarve-
ny hlas, vynikajici technika, virtuozita piednesu atd.) mohly jeSté vice vynik- -

nout, tedy aby v koneéném diisledku byli kastréti schopni svymi vykon
pfitdhnout a omracit publikum. Proces Linstrumentalizace” bel canta pro
bihal postupn (a vastné i zékonité) a vyvrcholil na pFelomu 17.-18. stolet
respektive v prvni polovin 18. stoleti, jeZ bylo nepochybné nejslavnéjsi éro
italskych kastratd. Ti potinaje polovinou 17. stoleti postupné doslova zapla
vili celou Evropu. Kastrati jsou skutecné typicky italskym fenoménem, me
7i velkymi pévci pochazejicimi v té dobé vyjimecné z jinjch zemi nez z Itali
bychom je hledali marné. Pévecké uméni kastratd rozhodujicim zplsobe
ovlivnilo dal&i vyvoj opery po jejich (ze sociotogického hlediska] skromnyc
zadatcich v 17. stoleti u florentskych monodistd nebo v prvnich dokonalye
projevech Claudia Monteverdiho. 7 ;

Kastréti véak byli nejen pfedmétem obdivu, ale také ironie a posméch
Existuje velké mnoZstvi literdrnich parodii a karikatur kastratd, ve své znd
mé literarni satife I/l teatro alla moda [1720) je nikterak neSetfil ani Bene
detto Marcello.

Vznik a existence prvnich kamennych divadel v Benatkach ovlivnily dokon
ce i hudbu velikana raného baroka Claudia Monteverdiho. Jeho dvé posled
opery (Odyssetiv névrata Korunovace Poppeinal se dosti podstatné odlisujio
raného Orfea, Zkomponovaného pro mantovské Slechtické prostredi. Claud

Hudba vrcholného baroka

Monteverdi mél ostatng v této dobg,
Y. ve Ctyficatych letech 17. stolet], jiz
ne’mélo zdatnych souper{i v nékterych
swych Zicich a mladsich kolezich pd-
sobicich pod jeho vedenim v kapele
u svatého Marka. Nejvyrazn&j&i posta-
vou mezi nimi byl v opernim oboru
bezpochyby Francesco Cavalli (1602
az 1676, nejprve vicekapelntk a po-
zgéj_i po Monteverdiho smrti kapetnik
eto vyznamné cirkevni instituce [bez-

néstupem Cavalliho zde jesté plsobil
Giovanni Rovettal. AZ byl Cavalli také
kladatelem hodnotné cirkevni a in-
trtxvmentélni hudby a diistojnym po-
racovatelem Gabrielill, Monteverdiho
i Rovetty, dobovou slévu si vydobyl
rece jen hlavné svou operni tvorbou.
cho opery se brzy provadély nejen
'Bendtkach, ale i v dalSich evropskych
ulturnich centrech, napfiklad Serse

u celkovou dramaturgif.

Skenovano pro studijni ucely
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Francesco Cavalli

Xerxes, 1660] a Ercole amante [Zamilovany Herkules, 1662) v Pafi¥i - obs
::l_.vtll[yt]o baiety'— nebo Egisto (1642) ve Vidni apod. Francesco Cavalli ve svych
gggtnych operavch [dochovalo se jich vice ne? ticet) navézal na Monteverdi-

gho hud l?a vslak uZ nese zf'etelné rysy bel canta, vyraznéjsi stopy rané ba-
gignl maonodie uZu néj v podstaté nenachazime. V Cavalliho hudbé (a v tvor-
g-jeho generace jako celku) jiZ zacind z'etelny proces diferenciace plvodné
dnotného, univerzalniho vokalniho projevu raného baroka - stile recitativo

sg. ritornellol, avsak mnohé Cavalliho arie ji¥ maif
# r ¥ . i ! v v s a l
me[ny’ belcf'ant’ovy cha_rakter_, Jsou vyrazne zpévné, charakteristické szou auJ_
nomni vok::dlnf melodikou, zdaleka ne tolik zavislou na textu, jako tomu by-

€ pocatkem 17, stoleti. Cavalliho opery pfitom posouvaji vivoj Zanru

akg priklad mﬂ'éve poslouZit jedno ze skladatelovych nejzralejsich déf -
alisto (1651). Prib&h. cudné nymiy Calisto [podie Ovidiovych Metamor-
z], ktgroy svefil Jupiter v pestrojeni za bohyni Diany, poskytuje dostatek
amatickych z:apletgk véetnd zdvéredného potrestani obou protagenistd Ju-
erovou m’anze[kou Juno (Calisto proméni v medvidici a zaroved v sou-
_eZdI' Vetké medvédice na obloze). Libreto, rozvr¥ené tradiéns po zplsobu
ské opery 17. stoleti do t¥{ d&jstvi s prologem, se hemzi mnoha postava-
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Francesco Cavalli: Scipione afficans (1664) — ukdzka rukopisné partitury

mi antickych bohd a pastyifl, nechybéji ani wyrazné komické postavy, napfi-
kiad stara nymfa Linfea v souCasnosti ji zpivaji vhradné muZi}. Cavalli to-
hoto schématu dokonale vyuZil a vytvofil skuteéné dramma per musica’;
piné akce, peripetil a nadherné hudby - celkové tedy dilo, je? uréité mohlo
zaujmout a pobavit divaka oné doby stejné, jako jej zaujme v souéasnosti:
Arie z této opery, jako napfiklad vyznani lasky pastyfe Endimiona bohyni Dia-
né _Lucidissima face”, patii ke klenottim raného bel canta. Z vice nez tfi de
sitek Cavalliho oper patfi k nejznaméjsim také Egisto {1643), Giasone llason
1649 - tato opera patiila k nejpopularnéjdim) a Ercole amante {Zamilovany
Herkules, 1662). e

Pozdaji odstrangni komickych prvkd, je vyrazné oZivovaly operu rane:
ho a vrcholného baroka (z raného obdobi pfipomerime alespoi lra a Pen
lopiny népadniky v Monteverdiho Odysseové ndvratu), nebylo nejstastngjsim
zaenim. Véichni zainteresovani - operni podnikatelé, libretisté, a v kone¢
ném dasledku i skladatelé - podlehli vkusu publika, vyraznou mérou ovliv
nénému kultem kastratd. To vak rozhodné jeste neni problém, jejz by mu
sela Fedit italské opera zhruba v poloving 17. stoleti, pfestoze i tehd
kastréti v opernim ,byznysu” dominovali - také v Calistojsou hlavni muZs
postavy napsany pro kastraty. :

Hudba vrcholného baroka

italské opera 17. stoleti méla Fadu vyraznych skladatelsky i
V Benatkach to byli napfiklad Benedetto F)e’rrari (asi 165[§(3¥f?6gsi?b?:hsct);
ogera’And'romeda [1637) byla prvnim dilem provedenym ve veFejném be-
natskeT dlvadlt_a [Ferrari v3ak piisobil také v Rim&, Modené a na jinych mis-
tgch]. ¢i Antonio Cesti, nebo pozdéji Antonio Draghi, Giovanni Legrenzi
a (;arlo Fran::esco Poltarolo, o nichZ se blize rozepisujeme na jiném misté
-!mnhy.l Antonio Cesti (1623-1669) se pozddji prosadil jako jeden z prvnich
.|talvskylch opee:nich skladateld ve Vidni. Nékolik let byl hlavni postavou vi-
densk'e dvorrp opery, pro niZ vytvoril mimo jiné jeden z nejpompéznéjgich
:cpernlch projevl vrcholného baroka - operu Zlaté jabtko (il Pomo d’oro
1668], proyede’ngu heéhem dvou dni u prileZitosti svatby cisafe Leopolda I'
[J_Om?hovant? scénické navrhy stavného dvorniho architekta Ludovika Burna-.
._cln’!ho k této opefe nazorné ukazuji, Ze inscenace byla hodna vjznamné
,udaiost'lvv zone zemé i jednoho z nejmocnéjsich muZd Evropy a velkého
:p’:ecenvalsev.umveni {a dokonce i schopného umélce-skladatele). Cesti také
_vyrazne prispél k diferenciaci recitativu a arie, jeho recitativy jsou velmi

pro druhé jednéni
opery X Pomo d'ove
Antonia Cestiho

nicky nfvch
éfiského -
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dal${ bendtsti

skladatelé
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typy 4ril

neapolskd
opeta

progresivni, bliZi se jiZ skute&nym secco-recitativiim, v ritornelech k bel-
cantovym ariim [nejastéji jeste strofickym) skladatel velmi obratné wyuziva
bohaté palety barev nejen smycovych, ale i dechovych nastrojt, predevaim
ve slavnostnim typu opery, jako je Zlaté jablko. Nejznaméjsi Cestiho operou
véak byla Orontea (1649).
Z5kladnimi typy arit v bendtské opefe Franceska Cavalliho, Antonia Ces-
tiho a jejich nastedovnikd jsou stroficka arie (s ritornely), drie s formovym
padorysem ABA, jeZ se stala ~5kladem 4rie da capo, u Cestiho se setkava-
me dokonce i s naznaky melodického _motta” na zakatku arie (pozdéjsi tav.
devisenarie, tj. motto arie, arie s .mottovym” zatatkem). Z obsahového hle-
diska byla pateta benatskych opernich arii velmi bohaté: typické belcantova
4rie v trojdobém metru nasla uplatn&ni v riznych situacich {ukolébavka,
milostny duet, snové scénal, oba skladatelé s oblibou komponovali i komic-
ké 4rie, lamenta [strofické variace, nejéastéji nad chromatickym klesajicim
basem], jejich nasledovnici (Sartorio, Legrenzi ad.) také arie se solovou
trubkou & trubkami. V Cavalliho a Cestiho operach lze jedté Casto slySet
jednoduché, homofonni sbory, které pozdéji ustoupily do pozadi a nahrazo-
valy je ansémbly hlavnich postav. Oba skladatelé prispéli i ke krystalizaci
recitativu (véetn@ recitativu accompagnata), silnou strankou Cestiho oper je
hohat4 instrumentace, oba autofi pouZivali nejen t¥ihlasé, ale i pétihlasé ri-
tornely a sinfonie.

Opera 17. stoleti se viak v Italii zdaleka nerozvijela jen v Benatkach, za-
kratko se jim vyrovnala dalsi centra, velky a bohaty Rim (s poetnym za-
stoupenim nejvy3si cirkevnf i evitské lechtyl, a zejména Neapol, jeZ na
pielomu 17.-18. stoleti dokonce pirevzala Stafetu od Benétek a kterd - jest
|i%e italska opera dominovala asi s vyjimkou Francie na celém kontinentu
uréovala hlavni vyvojové tendence nejen v Itatii, ale vlastné v celé Evropé
V Neapoli, hlavnim centru vychovy kastratd, pisobilo nékolik generac
vjznamnjch skladateld a vokalnich pedagogdl, proto se od druhé polovin
17. stoleti pravem mluvi o neapolské operni kole, ktera dosahla vrchol
své umnélecké prevahy v prvni polovine 18. stoletl. Jeji kofeny jsou viak star
4. Prvni vjraznou osobnosti byl Francesco Provenzale (1624-1704}, sou
Zasnik Cavalliho a Cestiho, dodnes nedocendny skladatel asi i prot
%e se toho z jeho operni tvorby mnoho nezachovalo. Provenzale je viastn
.otcem” neapolské skoly a pFinejmengim dvé jeho dila méla mimoFadny vy
znam pro vyvoj opery - Lo Schiavo di sua moglie {Otrokem své Zeny, 167
a La Stelidaura vendicata (Opusténa Stelidaura, 1674). Jak napovida naze
prvni z nich, je v této opefe piitomen velmi vyrazny komicky prvek, takze jd
o skutecny ahelny kdmen budouciho wvoje opery buffy. Takové arie, jako
naprikiad komicka érie pazete Lucilla Zerbinetti che cercatev Lo Schiavo
_ sua moglie, ma uz viechny sakladni strukturalni znaky budouci opery bu
fy: kratkodechou melodiku, salozenou na opakovani kratkych motivl a je

noduchych rytmickych modetd. Provenzale byl viak také mistrem zprac
vavani vasnych témat - z jeho hudebné dramatickych d&l je pozoruhod

Skenovano

Hudba vrcholrého baroka

?uqhovni opevra‘[.,operg spirituale”, resp. .sacra’) o sv. Rozalii La Colomba
: ef"::(a’[Poranena ht?l.ul_:l’lce, 1670), v nizZ se ponékud piekvapivé vyskytuji i ko-
;r;uc é postavy .lZ[?Ivaji’V neapolském dialektul. Provenzaleho hudbu jes-
:l necharakterizuje .narqcné. rozvinutd koloratura, tu pfinest aZ jeho Zak
Jeizsar;dgo Ssa:at,t" nejvyznamngjsi pfedstavitel neapolské opery viibec

rba v8ak uZ otevira brany pozdni f4 &m pigeme
i R y pozdni féze baroka, proto o ném piSeme
L,-,Zd_predstavi’ft’elﬁ Fimsklé opery v obdobi vrcholného baroka [po Stefanu
andim a dalSich kreativnich tvéircich v prvnich desetiletich 17. stoleti)

vvvvvv

Italsk4 kantata a oratorium
17. stoleti

thormm:éni bel canta PFispély vedle opery vyznamnym zplsobem dal3i
a _udelgm(druhy - kintata a oratorium. Prvni z nich byl spiSe jakousi ex-
serimentalni laboratofi, kde se zkoumalo, jak novjm zplisobem zhudebnit

xt tak, aby vyniklo nejen slovo, ale ab : s
distojného partnera, , ale aby mu hudba {melodie) mohla délat

'g_(a'ntéta se jako exkluzivni sélové zamérené uméni jici

opét predeyé_ir_n kastratlm, péstovala zvlasté v kruzich v'yspglfg g';j}lsc;(épg?;gﬁf

é—ludebpm jako ’G. Kapsberger, L. Rossi nebo G. Carissimi, M. Marazzoli

Caproli, ale také Barbara Strozziova (1619-1677), skladatelka a vynikaji-'
Ei zpévacka, byli vitanymi hosty
slechtickych salond, a tak zastup
kardinald a jinych vysokych cir-
kevnich hodnostard stejné jako

. ijfﬂi’at tito skladatelé zasobovali
zadanymi dily pro sélovy hlas
s doprovodem bassa continua,
v nichZ se velmi brzy zacal prosa-
zovat novy vkus a novy pfistup
k textu s wyraznymi tendencemi
k belcantovému stylu, Tvorba
téchto autor{l je samozr'ejmeé jes-
té velmi rlznoroda, najde se v ni
stale velky pocet kantat zavislych

- na monodii, respektive stylove ji
blizkych, vZdyt Rim patFil v prvni
poloviné 17. stoleti k jejim vy-

Barbara Strozziovd znamnym centrim.

pro studijni .L'Jéely
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- v:opere k postupné diferenciaci recita-
tivniho a aridzniho stylu jako zakla-
- du budouci arie. Jeho kantéty (zkom-
- ponoval jich asi pét set] jsou skladby
-0 mnoha (secich vétsinou jen s bassem
- continuem, v nichZ se attacca stridaji
ednotlivé oddélené Useky vyrazné odlis-

Nejvétéim mistrem fimské kantaty byl nepocvhybrlé Luigi R955| (asi
1597-1653}, jinak také GspéSny operni skladatel {tFebaze se se svym Orfe-
em v Pafi3i navzdory podpore kardinla Mazarina rlepvrosadll. ale to me!o
zcela konkrétni pFiciny, o nichZ piSeme na jiném m|s’te’]. V‘ F.{ovssvlhov ’kanta:
tich a v podobnych skladbach jeho soudasnikdl dochézi asi jeté dfive nez

: 1 — - r v . WL, w .
@ e e e e e e e e == - ného charakteru [nelze v3ak jesté miuvit
— 1 f v v, . . .

0 'vétach, a to nejen vzhledem k matému
Mio - lan- gai-sce ¢ maimom s mo-1e e ma : ' ; p .

) w " o n - rozsahu téchto Gsekd, ale také kvl je-
£ ko . -t = . Y . . A

S o ST s = = | jich znaéné vzajemné zavislosti). Jednim

< b b z.typickych prikladd formujiciho se bel

anta je Rossiho kantita Mio core lan-
juisce {na predchozi strané).

i
R
R

H1l
AR
e AR
1
bl
a
AN
\

i . ) —— {Podobny proces se udal i v pFipadé
e ] A atoria, jehoZ. prikopnikem byl Giaco-
wn mo - e Ma - dreoki - mioh - m mn fs-sea-mo - mo Carissimi (1605-1674), jedna z nej- . o
7 o o L e pr P Efha o o.p b €tsich hudehnich a pedagogickych au- Giacomo Carissimi
SR — e S saSamas i ! = orit -barokni hudby viibec. Carissimi
) 16 § R o6 bye isobil pedagogicky od roku 1629 v Fimském Collegiu Germaniku a jako ka-
, elnik v hlavnim kostele jezuitského Fadu v Rimé, kde rozhodujicim zplso-
» | . em -ovlivnil rozvoj cirkevni hudby (od roku 1654 byl i ve sluZbach Kristyny
e e e s SJWW&' védské). Carissimi byl v tomto oboru plodnym autorem a zanechal velké
EEme S = ' - R mnoZstvi hodnotnych skladeb, msi, Zalm@ atd. (bohuZel dodnes nedosta-
© oon fis - ses ¢ mo - m oma - dreoki - mhohl - mb Do fus-sea-meto b né znamych), na rozdil od fimskych skladateld cirkevni hudby z po&atku
¥ ' P f i e e stoleti {G. F. Anerio, 0. Benevoli ad.) ¢asto mengiho ohsazeni. Carissirmi
E== :b” b = y = : ' b b i adném pripadé nepatii ke skladateliim, ktei podstatnym zplisobem

vijeli typickou mnohasborovou Fimskou polychorii, Fimsky .kolosal-
styl”. Byl to vyborny kontrapunktik a jako ke svému uiteli se k nému hla-
-skladatelé z celé Evropy, za vSechny zmifime alespori Marka-Antoina
Charpentiera &i Johan-
na Caspara Kerlla.

N woa fus - sa-me - T Mnozi hudebnici se vy-
e S dali do Rima proto, aby
Ty 3 b s b se dopodrobna sezne’;-

mili se ,.stile modernao”,
transformujicim se asi
¥ ; —

nejintenzivnéji pod vli-
vem bel canta, a osvo-
jili si predevdim novy
kompoziéni styl, jehoZ
hlavnim reprezentan-
tem byl pravé Giacomo
Carissimi. V dob2 ko-

Collcgli"um Romanum Hmského jezuitského

Luigi Rossi: kanthta Mio core Languisce (zatiuek) ovarysstva JediSova (17. stoleti)

Skenovano pro studijni ucely
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Carissimiho

oratorium

“ria v hudebnich déjinach, prvnim vyraznym skladatelskym zjevem v této ob-

149

lem poloviny 17. stoleti se tento nepochybné n_ejvlivnéjvéli F_imslfy‘skladatel
spote¢né s L. Rossim, C. Caprolim, V. Mazzpccham a d’alSlml'podllell na roz-
voji svétské kantéty. K typickym Carissimiho sklad’kiam v tgto _?biastl patfi
refrénovy typ kantaty Piangete aure, pi‘?nge{e, v niz se ’strllday belcantové -
Gseky s pasazemi typicky carissimiovskymi, 4. rlecn_t‘apvnlmt. o :
Ve své cirkevni hudb@ Carissimi, jenz byl vynlk’apam teoret:ckym i prak:
tickym znalcem stile antico”, uplatﬁoval.popejylce tento styll’ale diky sve .
aktivité na poli svétské kantaty se intenzwne’ venova} 'predevs1m oratoriu,
novému hudebné dramatickému druhu, ktery se zvpovcatkvu trgchu nesmekg _
profiloval a vymezoval vici opefe jako jec?noznva}cvn_evz'svetske'mu ?_mc!eb.ne
dramatickému uméni, Oratorium bylo ne]dﬁlez’ltejm ol‘:)las’uo Carissimiho "
tvorby. Je to préavé Carissimi, kdo byl nejen prvnim velkym tviircem orato

ozakonni pribéhy, z Novéhe zakaona to byly pfedeviim udalosti okolo JeZi-
S0va narozeni a Velikonoc, zhudebiiovala se oviem nadale i libreta erpaji-
2 hagiografie (Zivotopis{ svétcl a mugednikd).
arissimiovské oratorium, jeZ se neprovadélo scénicky, mé tFi ¢asti (di-
ly}, mezi druhou a tfeti éasti se zpravidla odehralo kazani (duchovni Feg). Z4-
‘Kladnim znakemn Carissimiho oratoria byl v té dob& novy recitativni styl: ne-
byl to. jesté zcela samostatny, oddéleny recitativ, jak se s nim setkavame
pozd&jSim vyvoji, spiSe Slo o jakysi mezistupest mezi starym monodickym
stile recitativo a samostatnym, oddélenym secco recitativem pozdniho ba-
Toka, jak jej zndme v podani Alessandra Scarlattiho a jeho nasledovnikd.
Carissimiovsky recitativni styl je harmonicky rozvinutéjéi (zvlasté diky sek-
Vencim) a clenitéjsi neZ u monodistd a je u? jasné diferencovany od zpév-
nich belcantovych pasazi, respektive dsekd, jeZ nesou wyrazné znaky érie
ajCastéji strofické). Tento typ carissimiovského recitativu zlstal spise
ecifickym znakem oratorniho Zanru, do opery nepronikl, swm ,.vypravé-
m".charakterem ji byl totiZ cizi; vét3i uplatnéni nasel v cirkevni hudbg, a to
konce v protestantské (napriklad u S. Capricornal. V Carissimiho oratori-
h:se tento recitativni styt spojuje zvla$té s hlavni postavou vypravéce pri-
hu [it. testo, ale také poeta, historicus, historia apod.), jeZ se stala za-
adnim znakem typickym pro italské oratorium. Tento part se viak velmi
sto komponoval vicehlase [pro 2, 3, 4, ale i $est hlas@). Redtnym hrdinGm,
Z starozakonnim, nebo pozdéji i novozakonnim, poskytuiji libreta Easto
ensi prostor nez postavé vypravéce. Vyznamnym novym prvkem carissi-
ovského oratoria je naopak sbor (it. coro, lat. chorus), jenZ v italské ba-
kni opefe [na rozdil napr. od francouzské) od poloviny 17. stoleti vesmés
ela.chybél. Carissimiho shory jsou v3ak je$té velice jednoduché, vétinou
labické dtvary rdzného potu hlasi i obsazeni [SSATB, SSSATB, ale pou-
“i:polyfonii a dvojshorové obsazeni SATB+SATB, &i dokonce trojsborové
+ATB+ATB), které svym celkovym zivarn&nim spie pFipominaji sbor
arého, antického dramatu nez slozité, prokomponované dtvary, jak je zna-
irkevni hudby nebo pozd&ji z hdndelovského oratoria.
arissimiho oratoriu je5té dominuje liturgicky jazyk fimskokatolické
latina, Tento zékladni typ oratoria se nazyva oratorio latino. K nej-
amnéjim skladatelovym kempozicim v tomto stylu patii Jephte, Judi-
i Salomonis (Salamountv soud), Diluvium universale {Potopal, Judi-
ei extremurm (Posledni soud), celkem ma na svém kont# 13 oratorii
tinské a pouze dvé na italské texty (Oratorio della Sanctissima Vergine
ele]. ‘
odle operntho vzoru se vSak v oratoriu zafala zéhy uplatfiovat jako dal-
zyk také italStina, tj. jazyk vSeobecng srozumitelny (lat. lingua vernacu-
. volgare)'- druhym zékladnim typem oratoria je tedy oratorio volgare.
ejstarsi dochované pfiklady nachazime v tvorbé Domenika Mazzo-
Musiche sacre e morali, 1640), Pietra Della Valle {Dialoghi in musi-
cinque voci] a dalSich fimskych skladateld.

lasti kompozice, ale obdafil oratorium na\r’ic takvé dekonalffm a Jatsneo\.fy;\rlav— ;
nénym forméalnim tvarem. Oratorium v te dobé prek'onalo takve sviij dalsi:
prerod, preneslo se ze svého plivodniho 'provo‘zovvacaho.prostredl. jez mu
dalo pojmenovan( [vjraz oratorio znamena v lating .m.t’adlltebnu], definitivné
do kostela a stalo se jakymsi pendantem opery a jeji nahz:_-adou v postnim
obdob, kdy cirkev operu netolerovala. Rozhodujici ulvorju pri ZI'IOdi‘.’i o’ratorla
sehrala duchovni kongregace (v podstaté rad s VOlHEijl organizacni stvruk' :
turou a mendim pottem Clend) Congregazio?ev q’e_!'i Oratorio, zaloZena.
svatym Filipem Nerim v Rimé roku 1554. Na pud‘e jejich ngdl;teben, l:jtere
zataly brzy vznikat i mimo kongregace.' se oFiehra:l rozt'\odupu obrat od re
nesanéni laudy, od riznych dramatickych dia!ogu r}aneho barokva smérem.
k oratoriu. Z pivodné skromného néstupce |t'alskych l"enes’ancmch laus
zakladniho hudebniho druhu zngjiciho v italskych modlitebnach 1é. stole
(G. Animuccia ad.), se zvladté Carissimiho zésluhou s_tal’o oratovn}lm e
dobn jako opera typickym baroknim jnudebng dE§m§tickyEr1 umenim, ;v)tr
stupnym Sirokému publiku. K profilaci oravtor1a_pr|§!)el.t§\ke vybér nalmet
respektive témat, které skladatelé zhudebRovali. Jejich jadrem se staly s

i ipiné ia 1 i Rime; komplex
kostelem 4 oratof (budova Gpiné vievo) Senta Maria in Vallicella v .
E;T}fl“sflzvn;sz:l;nitekt Francesco Borromini (stavba byla dokondena kolem roku 1640).
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Déjiny hudby III

Alessandro
Stradella

sepolcro

Patrn& nejvétsim mistrem oratoria psaného na italsky text v 17. stoleti
byl ovéemn Alessandro Stradella (1639-1682]. Vyrlstal v Rimé a jiz v mla-
dém véku se projevil jako mimoFadné talentovany a vSestranny skladatel
[intenzivné se vénoval ponejvice opefe), jistou dobu byl dokonce ve sluzbach
Kristyny Svédské, byvalé Evédské kralovny, jeZ konvertovala na katolickou
viru a usadila se v Rim@. Stradella se pohyboval v nejvyssich spole€enskych
kruzich, nesvéddil mu viak - a nakonec také na ngj doplatil - jeho zhyraly
zpiisob Zivota {po fadé soubojli a milostnych avantyr se nakonec stal obéti
akladné vrazdy; jeho pestré Zivotni osudy se staly ndmétem opery Friedri-
cha von Flotow). Podstatné ale je, Ze v3e, co Stradella vytvofil, af jiz v oblasti
oratoria, opery [a krat&i jednoaktové serenaty), kantaty nebo instrumental-
ni hudby, méto pecef vyrazné individuality. PFipomefime alespofi jeho rané
experimenty na pddé koncertantniho stylu, kde zacal vyuzivat malou sku-
pinku instrumentatnich solistti (concertino) jako protipot vét3iho seskupeni
fconcerto grossol, a to nejen v &isté instrumentalni hudbé {v sonatach, sin-
foniich}, ale i ve vokaln&-instrumentélnich hudebnich druzich, kantaté Ci
oratoriu. K nejvyznamné&jsim Stradellovym kompozicim patfi jeho Sest do-
chovanych oratorii, zva3t& San Giovanni Battista (Svaty Jan KFtitel, 1675),

Ester liberatrice del popolo Ebreo (Ester, osvoboditetka izraelského lidu);

Susanna {1681, obsahuje i komické prvky) a San Giovanni Crisostomo (Sva-

ty Jan Zlatotsty). Umé&lecky nejhodnotnéjsi Stradellovo oraterium San Gio-

vanni Battista prekonavé i jeho opery (Floridoro, 1677 aj.). Napfiklad v dues
tu Heroda a jeho dcery dokézal hudebné ztvarnit souasné dva protichdné

pocity [afekty): zatimco Salome zpiva ,Che gioia che contento” [, Jaké ra-
dost, jaka spokojenost’), Herodes sougasné péje .Che martire che tormen-

to" ,Jaké utrpeni, jaka bolest”). Hudba Alessandra Stradelly reprezentuje

ji? rozvinut&jsi bel canto, skladatel komponoval na svou dobu velmi .mo-
derni”, zpdvné melodie [jeho” zndma érie Pieta Signore je viak nevkusnym
podvrhem). Také po harmonické strénce je jeho hudba velmi vyspéld, nena-

chazime v ni uZ témér Zadné stopy modality.

Mezi nejvyznamnéj&i tvlirce oratoria volgare vrcholného baroka fadime
také Benatéana Giovanniho Legrenziho (1626-1690}, jenZ zanechal diileZi-
ty kompozicni odkaz zv43t8 v oblasti instrumentélni hudby [piSeme o ném
na jiném misté této knihy) a je mimo jiné autorem sedmi dochovanych ora-
torii [/ Sedecia, Erodiade ac.), a Giovanniho Paola Colonnu [1637-1695)

z Boloné {/{ Mosé legato di Dio e liberator del popolo ebreo, Mojzi$, vysl

nec Boi a osvoboditel hebrejského lidul, jehoZ skladby se vyznacuji velkou

virtuozitou vokalnich hlasd.

Specifickou variantou oratoria volgare bylo tzv. oratorio sepolcro {nebo
zkrécen jen sepolcro), kterému se dafito zejména ve Vidni [ale uptatnilo se
£

i jinde v Rakousku i ve Vidnf silné ovlivnéné st¥edni Evropé, pro Videii ko

ce 17. a podatku 18. stoleti to byl viastné pFiznaény hudebni druh. Je to typ
oratoria, je7 je urceno k provadéni (také v tomto pifipadé nikoli scénickému]
u tzv. BoZiho hrobu (lat. sepulchrum, it. sepolero) zva8té na Velky patek. Vy:

Hudba vecholného baroka

tvarné nadhern& pojednana barokni sepolkra méla v zemich pod viadou ka-
tolickych Habsburkd silnou tradici, s niZ souvisi i tento typ oratoria. Sepol-
kro.bylo obvyklou souéasti ceremonif ukladani Svétosti oltaFni do Boziho
hrqbu. Tato oratoria charakterizuje velmi maly pofet Géinkujicich postav
_{gejvicve 4-5}, predevéim to byla Marie, apotolové Jan, Petr, Marie Magda-
Een’_a, Simon z Arimateje a dalSi osoby, zvI45t& ty, které byly pifmo pod KFi-
Zem a které v dialozich medituji v recitativech a ariich nad Kristovou smrti
sim, co se stalo na Kalvarii a pod ni. V tomto typu oratoria zcela chybi
’s_b_c':r.' Prvnim v Fadé videnskych sepolker je skladba Santi ristorti[1643) Gio-
iniho Valentiniho, nejvétdimi mistry sepolkra byli ve Vidni péisobici ltalo-
- G. F. Sances, A. Draghi, M. A. Ziani, ale také J. H. Schmelzer a jejich
ad%: nasledovnici v prvni poloving 18. stoleti, vyznamné viak k jeho roz-
i prllspél také cisaF Leopold I. [autor oratorii a seploker na italské i né-
cke texty, jako napf'. Il Sacricifio d’Abramo, tj. . Abrahamova ob&t”, 1640,
Erlsung des menschlichen Geschlechts, Eesky ..Vykoupeni lidského
koleni”, Il Lutto del’universo, .Smutek svéta”, 1668 aj.).

ancouzskd dvorskd hudba 17. stoleti

Francie byla v 17. stoleti asi nejstabi-

n&jSi evropskou zemi jak z politic-
ho, tak i z konfesiondlniho hlediska.
vnikova absolutistickd moc v tomto
dobi kulminovala, ale byla to i jeho z&-
luha, Ze koncem 16. stoleti doslo ke
eni mezi katolickou cirkvi a fran-
zskymi protestanty - hugenoty. Je
pochybnitelné, Ze dva kardindlové -
zarin a Richelieu, ktefi zastvali vyso-
statnické funkce nejen v obdobi ne-
tilosti naslednika francouzského tri-
facto vtédli, a .,michali” tak ,.karty’
en ve Francii, ale s témér celoevrop-
u-Gcinnosti. Francouzsky kralovsky
v té dobé nejspie dosahl vrcholu
oci. Znamy vyrok ,krile Slunce”
vika XIV. .stat jsern j&" tento fakt
truje vic neZ zfetelné. S upevnénim
ci se viak pojil také mimoradny rozvoj
eni.a architektury (tehdy bylo posta-
pompézni sidlo ve Versailles, jeZ
ud v barokni architektufe nemélo ob-
y); v tomto obdobi dospéla ke svému

Kedl Ludvik XIV. byl v mlédf vynikajicim
taneéntkem, Na obrézku patnicrilery Ludvik
v Ballet de la nuit (1653)
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Hudba vrcholného baroka

ballet de cour

air de cour

vreholu francouzska literatura, drama i opera. Dvorska zabava se projevova-
la v nespocetnych formach, kieré se navzajem predhandly v pompéznosti.
Francouzska hudba se nehrnula do prejimani cizich vlivll - jak je to ostat-
né u sebevédomych Francouzd zvykem ~a hledala své viastni cesty. Pokusy
o uplatnéni italské opery, o n&Z se zaslouZil kromé jinych také kardinal Ma-
zarin [plivodem Ital Giulio Mazzarini, odchovanec Fimskych jezuitdl, nedo-

padly nijak stavné, a to navzdory
tomu, ¥e autoti hudby nebyli v Zad-
ném pipadé druhofadi - F. Cavalli
&i L. Rossi.

Pro pochopeni autonamniho vy-
voje francouzské barokni opery je
vak tireba se trochu ohlédnout zpét
a alespof struéné zminit dva hu-
debni druhy, jimZ se ve Francii da-
Filo jiz v 16. stoleti - dvorska arie
(air de cour), a zvlasté dvorsky ba-
let (ballet de cour). Oba se tESily
mimoFadné oblibé na kralovském
dvofe, v pripadé druhého z nich to
souviselo mimo jiné s tim, Ze se zde
tradicnd péstoval tanec na nejvyssi
profesiondini drovni - napiiklad
Ludvik XIV. byl jednim z nejlepSich
tanetnik své doby. Dvlr zamést-
naval vynikajici hudebniky, ale take
choreografy, jak o tom svédci do-
chované choreografie Louise-Guil-
lauma Pécoura fasi 1651-1729]

1660-1710), véetn téch, je? byly uréeny krali. Taneéni hudha zaznamenala v
Francii u3 v 16. stoleti mimofadny rozkvét, byla vzorem a uréovala smér vy
voje v celé Evrope. Asl nejvymluvné&ji to dokazuje priklad jiZ zmin&né sbir
Terpsichore Michaela Praetoria, jen? udévé, Ze velkou Zast tanct zastoup:
nych v této sbirce ziskal piimo od parizskych tanecnich mistrd.

Air de cour prozil sviij zlaty vék v posled nich tfech desetitetich 16. stoleti
duché strofické sylabické Gtvary urCené
sélovému zpévu s loutnou existovaly a péstovaly se i ve formé ansamblovi
S dvorskymi ariemi nejvétSich mistriit

a v prvni poloving 17. stoleti. Jedno

ho zpévu s loutnovym doprovodem.
hoto hudebniho druhu v 17. stoleti

Guédrona (asi 1564 - asi 1419} a Etienna Mouliniéa (asi 1600-1669) - se do-
chovaly i jejich bohat& zdobené Upravy z pera slavnych pévcl, podobné, ja
tomu bylo v pripadé Cacciniho monodii. Air de cour wyrazné ovlivnil nej
formu ayre, jenz je viastné jeho anglickou mutaci, ale pfedevdim francou
akv dvorsky batet a jeho prostfednictvim i operu.

Choreografic Chaconne, nikoli viak z Lullyh
A Phaéton (1683) Yook
Drvorni choreograf Louis-Guillaume Pécour '

(1651-1729) spolupracoval také s jezuity

Na zac4 voj ; N « .
At Lol Louisle.Grand. atku vyvoje francouzského barokniho hudebné dramatického

meni S’tOJI _podobny (tvar, jakym bylo v ltalii intermedium, Gtvar intermediu
odotv)ny nejen co do funkZnosti, ale zCasti i co do struktur:y, jen s tim rozdi-
~Ze zatimco Italové upfednostiovali zpév, Francouzi pfece jen prefero-
tanec. Ballet comique de la Royne [1581] byl podobnou udalosti jako le-
ddrni ﬂors’:ntské intermedia [navic témér ve stejné dob&}. Patrnd to neni
ak._doc.s:r[_a nahoda, vZdyt tradicné blizké vztahy Florencie (Medicejskych)
rancii jsou znamou historickou skutec¢nosti. O dvorském baletu provede-
m v-'Parf2| v roce 1581 se zachovala - opét podobné jako v pfipadé flo-
entskyc‘h l.r}termedii - Cetna dobova svédectvi, jeZ tuto mimofadnou uda-
t:popisuji. Bf‘:*[[et comique de la Royne se vyznacoval podobné nakladnou
ravou a aptlcky’/ _némét I jeho zpracovani byly rovnéz dzce spjaty s kon-
‘ tni ;ltuac; a politickymi poméry. Balet, jejZ inscenoval impresario Bal-
.asa'r'de’Beaneulx. rozeny ltal, sestaval z prologu, mluveného slova [récit]
zplyanych s6lovych &asti {chant, air, v némz se uZivalo i bohatych ozdob'
: .flc,ky francouzské melodické .diminuce”); 4-6hlasych sborf (choeud'
ejména z tance (ballet, Shlasé entrées]. Vokalni ¢asti tohoto baletu
mponovgl Lambert de Beaulieu, tance Jacques Salomon. Instrumentél-
qbsazem bylo podobné bohaté jako ve Florencii, cetkem G&inkovalo
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40 hraéé, napfiklad jen k prvnimu baletu hralo deset houstistll (.10 vio-
lons”]. Lambert de Beaulieu jako &len Académie de poésie et de musique
zkomponoval vokalni €asti v duchu francouzského de Baifova vers mésurs,
a to nejen shory, ale také s6lové vystupy (dialog Glauka a Thetidy ad.}, v ni-
chi se viak pouZivala i ornamentika.

Cesta k francouzské opefe byla ovsem v tomto okamziku jesté dosti
dlouha. Francouzi bezpodminecné trvali na opefe ve vlastnim kultivovaném
jazyce a francouzstina byla prece jen v mnoha ohledech podstatné odlisnd
od italétiny. Basnici jako Ronsard dokazali v 16. stoleti svou materstinu vy-
soce zkultivovat, aviak francouzitina se vzpirala predevsim monodické-
mu zpracovani v piirozeném toku zpivaného slova. Proto bylo nezbytné
ji alespoft v nezbytné nutné mife vymanit ze zavislosti na stereotypnich
metrickjch strukturach (zmifiovany vers mésurél, jez vyhovovaly koncem
16. stoleti skladbam C. Lejeuna, J. Mauduita a dalSich, ale uréité nebyly nej-
vhodn&jéim wychodiskem zpracovani v monodickém stylu. Francouzitina
ma navic v porovnani s itat3tinou i zcela jiny akcent a intonaci, a toto vse deé-
lalo skladatelm a libretistdm pomérné dlouho starosti.

Prvnim jednoznalng GspéSnym hudebné dramatickym dilem ve fran-.
couziting, je¥ se setkalo s vieobecné pozitivnim pfijetim, byla az v poloviné.
17. stoleti pastoralni opera Roberta Camberta [asi 1627-1677) Pomone
(1671) na libreto dvorniho basnika Pierra Perrina. Tito dva autori spolupra-:
covali jiz na Pastorale d'lssy (1659) av gervnu 1669 ziskal Perrin dvandcti-
leté privilegium Ludvika XIV., aby zaloZit operni akademii a Fidil zde operni
provoz, ale udrzel si je pouze do roku 1672. Tehdy jiz totiz v PafiZi pdsobil:
ambiciézni hudebnik, jemuZ nedala spat nejen francouzska opera, ale ani
Gspéchy druhjch - Jean-Baptiste Lully. Tak dlouho intrikoval, aZ dosahl to-
ho, Ye Cambert s Perrinem pii3li o vjsadu kralovského patentu na provéa-
déni opery, a ziskal ho pro sebe. Znechuceny Cambert nakonec z Francie
odesel a zbytek Zivota proil v Londyne.

kovém reZimu, v systematické préci s or-
_g!\whestrem, 2vlasté se souborem, jenz
_;_Jcmkoval pfi opernich a baletnich pred-
stavenich, prinesly vytouZené ovoce.
~Hudba na kralovském dvore za Ludvi-
ké}-_XIV. méla nékolik retativné samostat-
_gch slozek: 1] Grande écurie byla vlast-
ne vojenskym orchestrem, sloZenym
;_-_'dec’hovg'/ch a bicich ndstroji [trubky,
tympany, pistaly, dudy, hoboje, lesni ro-
_hy,ffagoty]. jenZ Géinkoval pFi oficialnich
[statem pofadanychi akcich, predeviim
a':volném prostranstvi; 2] 24 violons du
roy (.24 kralovskych houslist&) byl hlav-
htidebnl' soubor francouzského dvora,
: 'hoz tradice sahala az do 1. stoleti, vel-
ky‘rozmach vSak zaznamenal predeviim
fivedenim L. Constantina a G. Du Ma-
noira v prvni polcv)vinéﬂ']. stoleti; 3} Petits violons [nebo té7 peti

mensi, v poc.iszat%.kglmomi soubor, ktery slouZil kréliv jeho s%itlz'zg?;cf] :Jg_l
?ragh. NeJdu}eZ|teJ§i pak bylo téleso sestavaijici ze Etyfiadvaceti hracl ?(te—
_}krall ob:itaravalo nejdlileZitéjsi zabavu, tj. operu a balet. Diky l.ullymula je-
-reforme dvorniho souboru lze vlastné v této souvislosti miuvit o zron
chestru v modernim slova smyslu, jak jej chapeme dodnes. ’

Jean-Baptiste Lully

oubor 24 violons du roy mél tradi¢ng (a to jiz predti 3
i jiZ predtim, nez k Fi-
Jean-Baptiste Lully) nasledujici sloZeni: P 2 ke dvoru pri

Jean-Baptiste Lully

Je do jisté miry paradoxni, Ze francouzskou operu nakonec vytvofil rodil
ltal: Gianbattista Lulli {jak zn&lo jeho rodné jméno) se totiz narodil v roce
1428 ve Florencii. Do Pafize v3ak pfisel jiZ jako tinctilety chlapec, stal's
pazetem u jisté Slechticny, jejim# prostfednictvim se dostal na kralovsk
dvar. Lully byl nepochybné velmi talentovany hudebnik, a pfinejmensim stej
né ambiciézni clovék. Od okamiiky, kdy se uchytit na francouzském kralov;
ckém dvore, stoupal vzhiiru nejen diky svym schopnostem, ale také zaslu:
hou krélovy pfizné, a to aZ do své smrti v roce 1687. Tak jako byl Ludvik XIV
neomezenym vladcem Francie, stal se | Lully postupné neomezenym hu
debnim vlddcem u dvora. Je véak tieba pripustit, ze reformy, jez v oblas!

v

dvorniho hudebniho provozu uskutegnil - tedy zmeny v jeji organizaci, zkou$

uvqsi.ne sgstéva[ ze CtyFiadvaceti hracl na smy&cové nastroje, pozdgji

: prlpyly i dechpve néstroje, v dobé Lullyho uZ byly b&né a st'ejné saJ-
rejme Ja’ko continuo. Nomenklatura hlasi {tento orchestr byl v 17. sto-
etihlasyl mohla byt i jind, napFiklad premier dessus, deuxidme de‘ssus
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Houslista, dlen soubora 24 violons du ray

francouzskd
predehra

.. Ve volném tempu slavnostniho charakteru skladatelé zpravidta volili te¢-
kovany rytmus, v rychlém tempu vétSinou vyuZivali imitacnich postupd. Lul-
ly v ouvertufe stejné jako v ostatnich hudebnich druzich hojné pouZival de-
chové nastroje, pfedevsim hoboje, a to i sélisticky jako zvukovou protivahu
ke smy€covym néstrojlim, respektive k tutti. Takovéto nastrojové uskupeni
(dva hoboje a fagot] se nékdy nazyva lullyovské trio”. Jako jeden ze za-
ktadnich topoi hudebnihe baroka se uplatnilo nejen ve Francii, ale v celé ev-
ropské barokni hudbé&. V Lullyho hudbé druhy typ ouvertury dominoval, ale
byl urcujici také vSeobecné, a to aZ do poloviny 18. stoleti. Prosadil se jako
eden ze zakladnich kamend hudby evropského baroka [s vjjimkou Italie),
revzali jej bez vyjimky zviasté vSichni vyznamni némecti skladatelé véetné
Bacha, Handela, Telemanna atd.
Hiavni sférou tvlirciho zajmu J.-B. Lullyho byla jednoznatné hudebné
dramatickd tvorba - opera a balet. Vytvofil impozantni dilo, je? se postupem
casu stalo symbolem celé francouzské barokni hudby. Nejprve (od roku
64) spolupracoval se slavnym dramatikem Molidrem, zkomponoval hud-
k jeho zndmym a oblibenym komediim, napiiklad ke hi'e M&3tik Slech-
em |Le bourgeois gentilhomme, 1670), Sitatek z donuceni [Le Mariage
rcé, 1664}, Pan z Praseckova (Monsieur de Pourceaugnac, 1669) aj. Tém-
scénickym itvariim se f'kalo comédie-ballet (baletni komedie, respekti-
presnéji komedie s baletem). Zhudebnéni se v komedii dostalo jen né-
erym Castem, ale vjznamné misto tu zaujimal balet, neodmyslitelna
ucast dvorské zabavy. Pozdéji se viak Lully s Moliérem rozegel a vénoval
se témer vyhradn& svému htavnimu hudebné dramatickému druhu, nazy-
nému péivodné tragédie en musique (ve starsi literature tragédie lyrique,
Zje ovSem oznacen, jeZ se pro francouzskou vaZnou operu pouzivalo a?
8.stoleti). Tento francouzsky ndzev vlastn& ani neni nutné prekladat, je
iZ-dokonale wystiZny. Slo o francouzsky typ vazné opery tragédie) s pro-
jem, péti déjstvimi a znacnym prostorem vénovanym baletu. VatSinu
ych tragédie en musique vytvofil Lully ve spolupraci s libretistou Philip-
uinaultem, s nimZ spolupracoval od roku 1673 po cely Zivot. Tato
i dvojice méla také ,na svédomi” nejvét3i Lullyho dila.
Ullyho vaina opera (tragédie en musique) vykazuje nékolik znakd, je? ji
tatné odliSuji od italské opery 17. stoleti. Po ouvertuFe nasleduje roz-
rolog [v jeho zavéru jiZ najdeme balet, a nakonec se jeité jednou zo-
je-ouvertura), ktery byl jednoznaéné koncipovan jako hold kréli - pro-
nictvim alegorii, naraZek apod. se zde oslavuje néktera z jeho ctnosti,
nosti & n&jaky panovnikiv mimordny skutek. Vlastni déj je soustredén
peti déjstvi s vyraznou Gcasti sboru [choeur}, a zvld&td baletnich vystupd
5}, jimiz zpravidla kaZdé d&jstvi konilo (entrées se ovéem vyskytova-
it déjstvil. V rdmci jednotlivich d&jstvi hraly vwyznamnou roli instru-
alni mezihry - ritornely [fr. ritournelle, které oddélovaly vokalni recita-
citatif] s ariemi (airl. Polinaje operou Bellérophon (1679) zalal Lully
novat i recitativy s dal&imi nastroji, nejen s bassem continuem (jde

haute-contre, taille, basse apod. Pod-
statnéjs nez terminologie je ovsern fakt,
Je a7 do polatku 18. stoleti se-v tomto
souboru nepouzival kontrabas [violone]
- zaved| ho aZ Michel Pignotet de Mon-
téclair kolem roku 1700. Jestlize vSak
byl bas obsazen stejné vydatné jakvo di:::-
kant, . Sesti hragi v tomto pipadé hra-
& na velké basové violyl, nebylo to vlast-
né ani nutné. Lully tomuto télesu j::\ko
schopny organizator vtiskl svou pe&ef;‘
zménit systém prace, zavedl tvrdy rezim,
hradi museli pfesné dodrZovat jeho po-
kyny ohtedng smyccowych smykﬁ. ozcéob
apod. Svédectvi o zplisobu JEhO’ prace
a zasluhach na zasadnim zvySeni inter-
pretaéni Grovné orchestru podava netso—_:
lik autentickych svédkl, mezi hudebm.ky
dva asi nejpovolangjsi - Johann Sigis-
mund Kusser a Georg Muffat, ktefi Lul‘_'
lyho zasady rozdifili i za francouzvske-_
hranice. De facto aZ od tohoto okamz
mézeme v d&jindch hudby mluvit o opra
dovém orchestru. Pulty totiz nebyly otv)
sazeny jednim € nejvyde dvéma ’hr_ac
hudebnici ve skupindch musveli hréat je
notnym smykem apod. Dotud byla orchestralni praxe [av zvlasté v ltalls.kg
prostiedi] skutetné Zivelnd, navic vzhleder_n k tomu, Ze v prvni polovin
17. stolet! nikdy nehraly viechny néstroje najednou, lze u Monteverdiho,
i od. st&Z mluvit o orchestru. o
Vaimz ?LFIJ jesté dalsf velkd hudebné historické? zé;kuha Jgana—BaEtlsty Lu
lyho, jiZ mu nelze upfit. Za jeho éry se vyprofiloval typ piedehry T_pﬁf
a baletnim predstavenim, jej nazjvame franc’ouzska ouvertura. d'lij |
pochopitelné nevymystel sam. Starsi typ sestaval pouze ze dvou {: ‘
malého a rychlého [oba se opakovaly). Jeho struktura byla tedy nasled!

/- pomalu://:rychle:/

imto typem predehry se poprvé setkdvame v Ltillyho balet}i A _
[16?5;;, ale zz scé%y zcela nezmizel ani pozdéji, kdyz v hudevb_rvm}m pro
ziskal prevahu novy typ francouzské ouvertury. Tento modernéjSi typ me
ce také dva dily, aviak po druhém dilu v rychlém tempu se vratilo po
tempo, nejéastéji s hudbou, jez zaznéla v (vodu:

J:pomalus//:rychle - pomalus/ / 7
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jednu tragédii en musique s vjSe popsanou strukturou. Jeho nejznamejsimi

~dily tohoto typu jsou Amadis (1684), Armide (1686, Phaéton (1683], Atys

11676}, Cadmus et Hermione (1674, Alceste (1674), Roland [1685) a Thésde

- 11675), tedy vétinou opery na ndméty z antiky nebo z rytifskych eposd; na

ozdil od italské opery 17. stoleti zde chybéji historické naméty [z Fimskych

- d&jin apod.].

- Jean-Baptiste Lully se na vrcholu svjch uméleckych sil vénoval i jiné ne?  Lullyho
wdebné dramatické tvorbd, byt jen pifteZitostnd. V oblasti cirkevni hudby  cirtkevni hudba
Sak vytvofil nékolik skladeb, je? {ze povasovat za zésadni. Na prvnim misté
_Je to skladatelovo slavné Te Deum [1677). Pii dirigovani této skladby pry

itrpél zrangni, jez jej piipoutalo na lizko a pozdéji se ukazalo jako smr-
telné. Tato kompozice je patrné jests slavnostnéjsi a pompézngjsi nez po-
obné opusy M.-A. Charpentiera nebo M.-R. de Lalanda. Lully v ni pouzil do-
once dva shory, bohaté je samozfejmé i instrumentaini obsazeni véetné
rubek a tympand. Skladba za¢inajici slavnostni Symphonii obsahuje nékolik
nstrumentalnich meziher s trubkami, ale i polyfonické pasaze, které pre-

védCivé dokazuji, Ze Lully nebyl pouze opernim skiadatelem. Kromé toho
komponoval i nékolik zajima-

v

ych duchovnich skladeb mengi-

EN MUSIQUE,

“9;.'4‘}7.' MONSIBUR D& LULLL, s.sjcg:mi;', cc_ozs_rsa_‘ipz.g;}a}
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¢t&jSim reprezentantem vr-
holného baroka: barokni pompa
ev ni snoubi s komplexnim cha-
anim uméni - hudebni zpraco-
ni navazuje na rétoriénost lite-
irni -predlohy, vedle strohého _
irokniho gesta se maximélné
Zivé tance jako vyrazného po- agnolle:
ového - prvku, inscenaci za- ‘F’?/L‘?’W. el
Suje pompézni vyprava, nad- '
né kostymya sloZitd jevistni
nika. V Lullyho pFipadé jde
dy-0 syntézu nékolika umélec-
“druhd. Lullyho koncepce
couzské vainé opery se ve
icii prosadila prakticky mo-
lné,;- a7 do Jeana-Philippa
eala si na ni nedovolil sah-
adny skladatel, napriklad

Jean-Baptiste Lully: Armide—

Jean-Baptiste Lully: Armide - titulni strinka ik plechry

ti¥téné partitury (1686)

lelu k recitativu accompagnato). V obou typech recitativu se Lullyrn
gopdaar;lo wytvorit melodickeu podobu, kterévodgogldalra rytmu a gkceptu fr;!r?
couztiny, coZ si vyzadalo mimo jiné pomerné caste mgtrlcke zvrrvaelr)y.r.k_w
jsou zatim v&tSinou dosti struné, casto strofické, a‘sie ’ne!«-iy smerupttfl |sm
metrii. Lully je hojn& zpesti‘oval ritornely nebo krat!(yvrrll instrumen z?[n’__
mezihrami. Rada vystupfl je kromé t'oho vyb’avena jeste mstrLimesza} nkim
(vody [prélude). Zévéregny vistup [scénal ce’ie opew'melvlgstne Ofed ja y;
holdovaci charakter, prostiednictvim apotedzy hla'vnlhovhrdmy se “EI: y zas
vzdaval hold krali. Na této scéné se zprawd}a podilety vsechr_uy sioz[y prec
staveni: sélisté, sbor (grand choeur, §. velky §bor], ortl:hestr i balet [s vyu_;
tim jevigtni techniky apod.). Slo tedy.o jakys‘l bearokr'uv ,Lgesar?;l:gn;twil; :
Pro Lullyho hudebné dramaticka dila jsou vty’p|ckf zvlasté rozsa elc ac
nebo passacailles, a to bud ve formé tanecnich f:lsel. ne_:bo i ve'qu;xlp;afl-
sborem. Instrumentalni obsazeni Luilyho’op'er je velmi bghate:’za ad- :
smy&cové nastroje v kombinaci s dFevényrf‘nl ’dechy {l}pl?q;e a ﬂet[ny pEJqPr
i samostatné), v hojovych a slavnostnich scénach pouziva| trubky nz;p Pr
mier air des combattans v opefe Amadis). Fré'rlt:.ouzvs}(a opera je tedy z Al
diska instrumentace dateko bohatsi a bgfevquSE nez italska. i
Lully zkemponoval v obdobi ohraniteném lety 1673-1687 kazay

_ Choreografie Enrée Espagnolle z comédie-ballety
o PV - Lurope galanse (1697) Andrého Camnpry z Feuilletova
rie.:Priiniku italskych stylo- Reciteil de dance (1704

tFil ke komponisttim druhé ka-
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wych prvké se vdak nebranil ve svych haletnich komediich. Comédie-ballet
L 'Europe galante (Galantni Evropa, 1697; v péti samostatnych entrées se do-
konce vyskytuji dvé arie na italsky a jedna arie na Epandlsky text} a Les Fétes
vénitiennes [Benatské slavnosti, 1710} i daldi Camprova hudebné dramatic-
ki a cirkevni dila patfi do pokladnice nejen francouzské, ale i evropskeé ba-
rokni hudby. André Campra mél zkratka podobné jako dalSich nékolik fran-
couzskych skladatetd tu ,smilu”, Ze Zil v Lullyho stinu.

0d Camprovych dob se datuif i pocatky teoretickych spord o francouzskou
a italskou operu. Abbé Francois Raguenet fasi 1660-1722) projevil ve svém
spisu Paralléle des ftaliens et des Francais {1702) zanicené nadZeni pro ital-
skou hudbu v celé jeji &ifi. Jean Laurent Lecerf de Viéville (1674-1707)
v Comparaison de la musique italienne et da la musique frangaise (1704) na:
opak v podstaté obhajuje estetiku tragédie en musique, francouzskd hudba
je podle jeho nazoru uslechtilejsi neZ italska.

Francouzska cirkevni hudba vrcholného baroka
(Marc-Antoine Charpentier, Henri Dumont)

Francie usilovala o originalni Fedeni nejen v hudebné dramatickém umé:
ni (opefe, baletu), ale také v cirkevni hudbé. Pravda, v tomto oboru neslo
v prvni fadé o problém francouzského jazyka a o zplisob jeho zhudebnén
protoZe v této katolické zemi se pouZivala latina pravé tak, jako tomu bylo
vude jinde. Emancipace francouzske cirkevni hudby viak trvala téméF tak
dlouho jako krystalizace francouzské opery. V prvni potoving 17. stoletf
nelze ve Francii s vwjimkou Guillauma Bouzignaka [asi 1587-1643] hovorit

o vjraznéisim skladatelském zjevu. Takeé
stile antico. Zato druhé polovi

se ve Francii doslova hemii vy

v podstat® dosti tradiéni hudbu v duchu
17. stoleti, tedy obdobi vrchoiného baroka,

Stavnostaf piedstavent v jezuitské koleji Louis-le-Grand

+-‘Marc-Antoine Charpentier [1643-1704) se ocitl na samém vrcholu po za-
sluze. Byl to nesporné velmi talentovany hudebnik. V roce 1665 navétivil Rim
:!_(dews.e stal Zakem Carissimiho a do svého hudebniho jazyka vstiebal to nej:
lepsi z italské cirkevni hudby: mimoFadnou zpévnost, kantabilitu, jeZ jeho ji-
pgk typlckx ff‘ancouzsky’lm skladbam dodava jemny italsky nézvufn Ale pravé
viom spociva §Pecifické kouzlo jeho hudby. Charpentier spotupracoval od ro-
kui167:2 s[Mollerem [po jeho rozchodu s Lullym) v Comédie francaise, piiso-
;..t?.‘l"’ rquny'rch hudebnich funkcich parizskych svétskych i cirkevnich in'stituci
kromé jinjch také v kostele pifi nejvéts francouzské jezuitské koleji Louis-le-l
rand, ovd ro.ku 1698 aZ do smrti byl kapelnikem Sainte Chapelle, takZe byl
p‘odstatg nemiééim dvornim hudebnikem, zodpovédnym za cirkevni hudbu.
.arpen'tle;r ovsem nekomponoval vyhradné cirkevni hudbu, zajimava jsou
hq méné Pocetné hudebné dramaticka dila, je? naznadujf, éeho mohl Char-
ntier dovsahnout na opernim poli, kdyby byl dostal vedle Lullyho tvliri
pr .tor. 'Pr’“esto ho zvlasté odkaz, jejZ zanechal v oboru cirkevni tvorby, Fadi
ezi vevirkany nejen francouzské, ale evropské barokni hudby. Je to cellkem
e nez 200 skladeb ~ mae, litanie, Zalmy, antifony, moteta (grand motets
p€t:{ motets), oratoria, skladby k rGiznym slavnostnim prileZitostem &asto
gcneho rozsahu a duchovni instrumentalni hudba.

fBezpovchyby nejznamejsi Charpentierovou skladbou a nejlepsim piikla-
m umélecké hodnoty jeho hudby je Te s

um [asi 1692), zkomponované pravdg- b
dobné k oslavam francouzského vitéz-
_ijv_bitvé u Steinkergue. Instrumentalaf
od ‘této skladby - Prélude - je dnes
ro-laiky asi typickym symbolem slav-
‘ ni barokni hudby. To by v3ak bylo
mi ziZené chépénf nejen této jediné
i;ale i genialni skladby jako celku. U2
odnim Prélude viz obrazek na této
ané) si nelze nevéimnout .francouz-
Charpentierova hudebniho jazyka
eho obdivuhodné koherence, typické
rancouzskou hudbu obecné, operou
aje & loutnovou Ci clavecinovou mi-
turou konce. Charpentier v Prélude
tfrancouzskymi skladateli tolik ob-
iou a preferovanou formu ronda (je
né ,prélude en rondeau”). Slav-
zvuk trubek [v Te Deum neod-
tetnjch) a tympénd se v ném stfida
néjsimi barvami smyccovych a drfe-

Bouzignac ovéem komponova

kajicimi skladateli, ktefi s
tenzivné zabyvali cirkevni h
bou. Snad tomu tak bylo i pr
7e operu v podstaté .okupov
a# do své smrti Lully a v ob
cirkevni hudby se francouzskyn
skladatelfim skytaly lepsi m
nosti uplatnéni. Z plejady u
lecky prvotfidnich tvlired hu
uréené pro kostelni prostory.
ve Francii druhé poloviny 17.:
leti nékolik vyraznych osohno
zvlaétd Henri Dumont, Ma

-Antoine Charpentier a Mic
-Richard de Lalande.

_h?dec_hovﬁch nastroj, a skladatel
osahuje obdivuhodné barevnosti ty-

Marc-Antoine Charpentier: 7 Dewm,
prvaf strana autografis
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Charpentierova
oratoria

- Charpentierovy Lecons de ténébres také patfi ke klenotlim duchovni hud-
-by.-J'sou urceny k tzv. cirkevnim hodinkam (oficium, breviaF pro duchovni)
Velkého tydne - k ve€ernim [nocnim) bohosluZbédm od stiedy do Velkého pat-
kt] {? to v podstaté komorni, velmi intimni hudba malého obsazeni jednoho
az tfi holasﬂ s minimalnim poltem smyccovych nebo dievénych dechovych
nastrojli a ,?amozFej mym continuem. Textovy zéklad Lecons de ténébres tvo-
:rl!y vybrané verSe z Lamentaci proroka Jeremiade, které dopliiovala piistus-
Na responzoria. Pocatecni hebrejské pismeno kaZdého verde (alef, bet, tet

Ie d atd.]_ zhudebnil Charpentier jako zvlastni melisma, na né? navazuje sélis-'
ticky pojaty vlastni text lamentace v osobitém melismatickém (nikoli v&ak ko-
--loraturniml stylu pro jeden aZ dva hlasy propojovany kratkymi instrumental-
[nez[hvrami. Hebrejskeé litery zhudebnil Charpentier také samostatné ve
_Lforn)e'zvlastn;’ch kratkych trihlasych Gvodd, jeZ bylo moZno doplfiovat na jed-
tlivé lamentace s cilem jejich obohaceni a vytvofeni vétsiho kontrastu.

0 drarrlatickém talentu Marka-Antoina Charpentiera svédéi i skladby ze
_Ie{a opacného konce Sirokého spektra jeho tvorhy. Velky smysl pro hudeb-
ni h.umor projevil ve svétskych kompozicich, napfiklad v comédii-balletu Les
plaisirs de Versailles Versailleské radostil, v hudbé k Moliérovym komediim

Le Mariage forcé |Shatek z donuceni, 1672; obsahuje mj. originatni komické

terceto f’Te le bonjour] a Le Malade imaginaire (Zdravy nemocny, 1673) &

ragesi’tl envmusique Médée [Médea, 1693). Tyto skladby ndm napovidaji, 7e

[ vv;')rlpade, kdyby se byl Charpentier vénoval pFednostné opefe, nebyl' by

mengim skladatelem neZ v oboru cirkevni hudby. K podmanivému kouzlu je-

ho hudpy wyznamné prispivé femny italsky nazvuk pfitomny v mnoha jeho

_ladbatcl'}, jejZ ve francouzské hudbé vrcholného baroka u jeho soucasnikii

nachazime. Jeho hudba je viak hudbou skrznaskrz francouzskou, a to

m duchem, vyrazem i celkovym kompoziénim zpracovanim. '

pické pro celou skladbu. Charpentier zachaz se zvukovou barvou velmi pro-
myslené v prib&hu celé skladby, kde navic kombina¢ni moZnosti roz3ifuji
vokalni party. Skladatelovo nakladani se zvukem a barvou ma nepochybné
velmi blizko k francouzské varhanni hudbé s jeji nesmirné bohatou barev-
nosti a riiznymi typy sazby (.duo”, .trie”, .plein jeu”, . pteno atd.}. Filigran-
sk prace se zvukem pfipomind nejen v této Charpentierové skladbé, ale da
se Fici, 7e ve francouzské barokni cirkevni hudb@ vieobecn, varhanni re-
gistraci. Takeé tektonika Te Deum je dokonala. Stridaji se koncertantni solis-
tické Gseky v rézném obsazeni vokalnich hlasti a nastrojil s partiemi an-
samblovymi (doprovazenymi jen continuern], ale také s mohutnymi tutti, at
u? homofonnimi, nebo zpracovanymi polyfonicky. Na rozhodujicich mistech
(Pleni sunt caeli et terra”, .Judex crederis” apod.) se jako zvukova koruna
pfipojuji trubky ve vysokeé poloze, podporené tympany. Jakkeli je skladba vy-
budovana na piikrych kontrastech, jako celek plisobi mimofadné celistvé.
K vjslednému tvaru - z hlediska hudebni feci typicky francouzskému - pfi-
spivaji uf jen jako samozfejmost dal3i prvky: tanetnost, podpofena asi nejty-
pictéjéim interpretatnim prvkem francouzské barokni hudby zvanym inéga-
lité luplatiiovani nerovnomarného rytmu), Ci typické kadencni formule nebo
ozdoby, spole¢né celé francouzské hudbé.
Bylo by véak nespravné redukovat celou Charpentierovu tvorbu na jediné
dilo. Stejné kvality charakterizuji napiiklad i vanocni Messe de minuit {Pll=
nolni mie, asi 1694), Zerpajici z lidovich koled, Messe des morts (MSe za
zemielé, tj. rekviem, asi 1695), skladby pochopitelné zcela jiného vyrazu
i 2vukovosti, stejné jako Fadu velkych motet [grand motets), nadherné sklad:
by mensiho obsazeni (petit motets), Lecons de ténébres, zalmy, ate i hu=
debné dramatick dila, komponovana zejména pro jezuity. Jsou to jednak
tzv. histoires sacrées , j. v podstatd oratoria, komponovana vétsinou pro je-
2uitské koleje, jako napriklad Sacrificium Abrahae [Abrahamova obét], Mors
Saiilis et Jonathae {Saulova a Jonatanova smrt), Le Reniement de Saint:
-Pierre {Zapreni sv. Petra, text vychézi z Matousova evangelia), a dramat
ka moteta (motets dramatiques) - Canticum pro pace [Mirovy zpév), Dialo-
gus inter Magdalenam et Jesum {Rozhovor Marie Magdaleny a JeZidel;
Dialogus inter Christum et pastores [Kristlv rozhovor s pastyfi). V Charpe
tierové cirkevni hudebn® dramatické tvorbé, zpracovavajici vétSinou staro
konni nématy, se asi nejvic projevuje vliv Carissimiho: v téchto skladbach
vyskytuje mnoho sélistickych pasaZi, svym typem blizkych duchu carissi
ovského oratoria, s nimiZ viak kontrastuji dasté sborové pasaze. Sbory
jen dramatizuji d&j, ale také jej komentuji (na zplsob antického sboru]. Char;
pentier pfi tom Zasto vyuZiva osobity typ vicesborovosti - kaZda z hlavnic
postav mé sviij .sbor”. Mnoh& mista v téchto skladbéch, jako napriklac
2viaétnimi disonancemi ztvarnény pla¢ svatého Petra v Le Réniement
Saint-Pierre anebo zpév Zarodgjnice v Mors Saiilis et Jonathae, maji mim
¥4dné (&innou expresivni silu, podobnou jako instrumentalni battaglie (Ru
mor bellicus v Mors Satilis et Jonathae nebo také Canticum pro pacel.

Henri Dumont {1610-1684) je mezi velkymi francouzskymi skladateli
chpynf hudby vrcholného baroka nejstarsi, ale byl mezi prvnimi, kdo# ji vy-
amit ze stereotypu stile antico a nasmérovali k modern&j&imu koncertant-
mu'svt-y'lu. Henri Dumont zastaval vyznamné funkce u dvora [vicekapelnik
pozdeji kapelnik Chapelle royale] a vénoval se pfedeviim cirkevni hudb@,
hp ‘moteta vétinou naleZeji k druhovému typu grand motet, za nim# se
ryvaly nejen horizontétné strukturovanéjsi skladby vét&iho rozsahu, ale ta-
to lzngmenalo, Ze vedle lidskych hlast byly pFedepsany i nastroje. Instru-
enta[nlv slozka ma v Dumontovych motetech wznamné zastoupeni, mnohé
r].apriklaq Nisi Dominus, za¢inaji viastné jakousi instrumentalni ,,ouver-'
ou”. Ve ts’vych motetech Dumont Casto zhudebrioval zvla&té texty Zalmd
5;vzdy.p01|mal jako velmi expresivni vychodisko. Skladatelova hudba mu-l
a na jeho soucasniky plsobit v porovnani s onou starsf (napfiklad Bouzig-
kem) velmi moderné.
Henri [v}uvn'wont ovSem zaujima diileZitou historickou roli také v obtasti, kte-
dnes vétdinou neni piili§ zndma: pati k nejlep3im tviirctm nové kompo-
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udba vrecholného baroka

plainchant

novaného jednohlasého choralu
(plainchant], ktery v baroku za-
znamenal velky rozkvét. Tomuto
oboru se vénoval nejeden cirkevni
Fad, zvl&&té intenzivné predevsim
frantigkani ve stfedni Evropé. Du-
mont vydal pét svych jednohla-
sych msi tiskem jako I}desse§
royales en plain-chant [Kralovske'
choralni mée, respektive Choralni
mée pro Kralovskou kapl, 1,669’
2. vyd. 1701). Byly urceny pro véed-
ni dny v tydnu [t]. nikoli na SVétk}’]
pro Chapelle royale, kde znély be-
hem bohosluzby v duchu tzv. pra-
xe alternatim spolu s versetami
[tzv. varhannimi m&emi), jejich?
tvorbé se francouzsti varhanici

vénovali velmi intenzivaé. Dumontovy barokrvﬂ jeginphlasné mff;e jsou jiz dosti
ovlivnéné hudebnim my3lenim 17. stoleti, ackt_)lnv jde v principu jeste o mlp :
dalni skiadby. ProtoZe byly pozdeéji nélfteré z nlch’zat’wnuty do L1be|jvu§ua ll—s..
zpivaji se v leckterych Fimskokatolickych svatgstancmh d_odr:n‘e:? faniz )Lip’ho':
tomni tusili, e majf co do inéni se skiadbami tohoto vymlfapcnho barobnl :
autora). Z dalgich zndmych skladateld se kompozici takovychto skladeb - ve;

Michel-Richard de Lalande

harpentierova, aviak misty plisobi o néco modernéji a Casto jests slav-
ostnéji. De Latandovo Te Deum urcité snese srovnani se znaméjSimi sklad-
ami M.-A. Charpentiera a J.-B. Lullyho.

pravné pominout mimoradné vzdélaného autora s velkym rozhledem, ja-
ym byl Sébastien de Brossard [1655-1730), vyborného teoretika, lexikogra-
fa-a jednoho z nejvétsich sbérateld hudebnich rukopist [nejen francouzské,
ale také italské hudby, vytvofil monumentalni a cennou sbirku baroknich
kladeb 17. a pocatku 18. stoletil. Jeho petit motets a lecons de ténébres na-
ovidaji o skladatelové nesporném kompoziénim mistrovstyi, stejné jako cir-
evni hudba Nicolase Berniera (1664-1734), vyznadujici se takté? italskymi
VY-
.econs de ténébres, specifickému a ve Francii velmi oblibenému druhu
rkevni hudby, se francouzsti skladatelé vénovali intenzivng, text Jeremia-
vych lamentaci (nafkd} zhudebiiovali v obdobi baroka velmi ¢asto (v pod-
staté lze stéZi narazit na vyznamnéjsiho francouzského skladatele, ktery by

ons de ténébres nezkomponovall. Je to hudba velice intimni, v zsadé
morni, v sdlistickém obsazeni, ponejvice psana jen pro vokalni hlasy
continuem, nanejvwys s vyuZitim jednoho &i dvou dal3ich sélovych néstrojt

sli, flétnyl. Marc-Antoine Charpentier, Michel-Richard de Lalande,
ncois Couperin a mnozi dal3i vytvorili nadhernd dila, jejichz wyraznym ry-
m je rlznymi zplsoby vyklenuté ozdobné melisma pocatecniho hebrej-
ého pismene kazdého verge (alef, bet atd.}. Na tuto sélistickou pasa? na-
zuje zhudebnéni samotné lamentace pro jeden aZ dva {nejvySe tFi) hlasy.
Zatimco ve vét3iné zemi Evropy, kde plsobila katolick cirkev, se lamenta-
ce zpivaly zpravidla pouze choralné {tj. jake gregoriansky chorall, francouz-
kladatelé prispéli do zlatého fondu barokni hudby v této oblasti nepo-
utelnym vkladem.

Henti Dumont

Francii velmi oblibenych (a v podstaté
i preferovanych pred vicehlasym zhvude :
nénim textu mesniho ordinaria) - vénoval
napfiklad André Campra.

Tretim z velikand francouzské barol
ni katolické cirkevni hudby byl Miche
-Richard de Lalande (1657-1726), jenZ'se
po Lullyho smrti stal favoritem 1._udvi
XIV. Byl to podobné jake Charpentier vs:
stranny skladatel instrumentéln} i svi
ské hudby [napfiklad Symphonies poul
le souper du Roy, tj. hudba ke kralovske
tabuli, Concert d'Esculape, provedeny
v paldci kralovy milenky madame‘-ﬂ :
Montespan v roce 1683, nebo Les Fé
de Versailles z téhoZ rokul. Zab;’lvaysu
oviem prrevazné cirkevni hudbou, zvia e
tvorbou grand motets. Jeho duchovn
hudba mé podobné rysy jako Dumontov:

ancouzskd instrumentdlni miniatura 17. stoleti

atimco francouzskd opera ani cirkevni hudba nepfesahly kulturni okruh,
émz vznikly, francouzska instrumentélni hudba 17. stoleti ovlivnila celou
ropskou hudebni kulturu rozhedujicim zpéisobem. Zasluhu na tom maty tFi
stroje: cembalo (ve Francii nazjvané clavecin), loutna a viola da gamba.
Ackoliv se to mozna na prvni pohled zda paradoxni, nejpodstatn&jsi in-
race pfindSela loutna. Byl to typicky komorni nastroj, pokud jde o dyna-
cké moZnosti neporovnatelny s jinymi néstroji, aviak préavem nesl hrdé
oznaceni kralovsky. Jisté nebyla ndhoda, Ze se loutnové hite vénovalo tolik
tokratl i dalsich pfedstavitelli socialni elity barokni dohy.
Loutna se v baroku - oproti svému renesanénimu predchlidci z pFelomu
~17. stoleti, ktery byl vybaven vét3inou jen Zesti strunami fnazyvanymi
ory”, nebof v diskantové poloze byla loutna osazena dvojicemi strun] -
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style brisé

nic'h viak daleko pfesahli hranice svého oboru a stali se pFinejmengim in-
_ at_oryo skladateld pigicich pro jiné nastroje. Vyznamné byla zvlaété rodina
G v!tie’ru a Jacques Gallot. Z Siroce rozvétvené rodiny Baultierd ziskal nej-
vetsi slavu Ennemond Gaultier (asi 1575-1651), a zvl&3t& Denis Gaultier (asi
16}]3:_-1’672]. Oba byli nejen hradi-virtuasy, ale i vynikajicimi skladateli. Sté-
zejmﬁ_,dllo Dve:nise Gaultiera, tanecni hudba obsaZend zvlasté v reprezentativ-
,m.vsblrce pr’iznaEné nazvané La Rhétorique des dieux [Rétorika bohg, 1652)
m lo rlevs_mlrnff vliv na loutnovou hudbu v ceté Evropé. Sbirka pojima 62 skia—'
deb, vefsu_\ou preludia a tance (allemande, sarabande, courante ad.) s nazvy
;ezgl_&ryv;yi paréiky na antické bohy a bohyné [Apollon, Atlanta, Mars, Diana
J__.-] ¢i na jiné antické postavy (Odysseus, Kleopatra). Skladby jsou usporada-
ny:v- ’dnotlwych modech (idnsky, dérsky atd.) podle klasifikace stupnic za-
de_’ne teoretikem Marinem Mersennem (Harmonie universelle, 1636). Ty-
pl’ckym hudebnim druhem francouzskych loutnistd bylo mj. tombeau (Zes.
nahroobek:- vét3inou jsou to velmi pomalé allemandy, komponované k pocté
legd, yyzz'namnych osobnosti apod.}, jeZ od loutnistd pFevzali francouzti
avecinisté. | Rhétorique des dieux obsahuje nékolik tombeaux (kromé ji-
Wyeh slavné Tombeau de Monsieur Lenclos.

ol auttierové, Gallot, Mouton, Dufaut a dal&f ovlivnili nejprve své francouz-
é kolegy-clavecinisty a potom zprostiedkované i hrace na cembalo a skla-
datele piSici pro tento nastroj v celé Evrop, a to i v jiném ohledu. Loutnova

podstatné zdokonalila. V prib&hu 17. stoleti
loutné pibyly dalsi struny, takZe barokni lout-
na byla nejméné 8-10sborova, vyjimkou neby
ly ani 14shorové loutny (3lo ovsem o struny
nad hmatnikem, nikoli 0 volné basové struny
jako v piipadé vétSich .sester” loutny - chi
tarrone a teorby). V souvislosti s tim ziskala
loutna také nové ladéni, oznaCované potom
viude v Evropé francouzskym nazvem ,nou- .
veau ton". Konstrukéni vivoj nastroje umoznil
pretvofit hlavni nevyhodu toutny - rychle do-
znivajici ton - v jeji pFednost, o coZ se novym |
stylem hry pfidinili zv48té francouzsti lout
nisté 17. stoleti. JestliZe rozsahla sbirka The--
saurus harmonicus (1603}, jejimZ autorem je
Jean-Baptiste Bésard, je orientovana retro--
spektivnd a obsahuje jesté kromé dvorskych
ari (airs de cour), madrigall a villanel v pod- .
statd pfevaZné renesancni loutnovou hudbu
z celé Evropy véetné napiiklad polské tvorby .
[tance, fantazie atd.], Bésardovi nasledovnic
napriklad uz Robert Ballard st. (asi 1575 - asi 1450], nasmérovali loutnovo
hudbu na nové cesty, piestoZe stale jedté nejcastéji komponovali tance ty
pické pro 16. stoleti (rlizné typy branlu). VyuZzivali v3ak predevsim bezezbyt
ku moznosti pln&iéi a rliznorod&j3i sazby, kterou jim nabizel konstrukén
zdokonaleny nastroj. Dominantni postaven francouzské loutnové hry v Evro
pé 17. stoleti dokumentuje i skute¢nost, Ze na celé Cafe zvitézil i notad
princip francouzské loutnové hudby: tzv. francouzska loutnova tabulatur
zcela wytladila ostatni rozmanité typy notace loutnové hudby (itatskou, né
meckou, Spanélskou tabulaturu} a v 17.-18. stoleti se pouZivala ve vsech ze
mich starého kontinentu. _
" 74klad nového stylu francouzskych loutnistd spo¢ival v lomené hfe: ab
se predeslo rychtému doznivani tonu, museto - obrazné feéeno - stile néc
nit. Proto francouzéti loutnisté poloZili zaklady takzvaného lomeného sty
(style brisél. Faktura loutnové hudby oproti renesancnim interpretacnil
zvyklostem znacné zhoustla. {asto véak nelo o skuteZnou polyfonii, a
o déleni zvuku [melodie i celého zvukového obrazu) mezi riizné hlasy, rlizn
ndstrojové rejstfiky. VyuZivalo se samoziejmé i plnych akord a jejich ne
riznéjgich arpeggiovanych tvarll [v tom byl toutnovi virtuosové mimofadn
vynalézavi). Loutnisté tak vlastné velmi zahy inspirovali hrade na ostatni:n
stroje, ktefi zapasili s padobnymi problémy, v prvni fade cembalisty (claw
cinisty]. o
Barokni Francie dala svétu mnoho vynikajicich loutnowych virtuost, jeji
jména ale byla i v oné dobé zndma zvlaSté v kruzich zasvécench. Nékte

Jean-Baptiste Bésard

Denis Gaultier: Lz Rhétorique des diens, teprezentativni shirka loung s

Der l ¢ hudb

. nejvyznamnéjitho francou'zského loutnisty oﬁsahujc 62 skladeb 2 dvanoé‘:r:t ilﬁstrch
(na obrézku ilustrace ke kompozicim v aiolském modu)
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tudiz ani divu, Ze Francie dala v obdobi baroka svétu i velky poéet vynikaji-
ich hra&i na klévesové nastroje, cembalo a varhany - souhrnné se jim fi-
a clavecinisté. Nefadi se k nim je$té Jean Titelouze (1563-1633), jens se
a poatku 17. stoleti vénovat vjluéné tvorb& varhanni hudby.

b oaw A o ﬂ’ﬂf"—
I.A DEDICASSE. [fFega——itps S|

~ . Y i L A
) Qan / tn ! ~ ' +UZ na zaCatku dlouhé Fady vynikajicich clavecinisté stoji vyrazna postava
WW “a v ﬁ cques Champion de Chambonniéres (asi 1601-1672). VySel z hudebnic-
a = e - n e s é rodiny a zastaval kromé jinch i funkei kralovského cembalisty. Pocatky

_jeho tvorby, kterd zahrnuje okolo 150 skladeb, se datui do tFicatych let, vr-
.cholu dosahl zhruba v piili 17. stoleti. Chambonnidres pouZivat ve swch
ompozicich vétSinou skrovnéjSihe rozsahu (tance) dva druhy faktury: var-
hanni a loutnovou. Varhanni fakturu charakterizuje plynuly tok hlasd bez
FeruSovani a podstatnéjSich zmén polohy, plna sazba. Loutnova faktura je
zdusnéjsi”, charakterizuje ji lomeny styl (style brisél, arpeggia, linky jed-
otlivych htasd plné pomlk, melodie zdanlivé .putuje” mezi hlasy. Vzajem-
é ovliviiovani jednotlivich ndstrojd a prebirani jejich specifik patii k cha-
kteristickym znak{lim barokni hudby viibec, av3ak pro loutnu, cembalo
varhany to plati zvySenou mérou. Existovaly samozfejmé i smiSené typy
ktury, skladatelé je dokézali velmi n&padité kombinovat, vyuZivat a t&Zit
prednosti kazdé zvlast i z jejich prinikd.

‘DileZité impulzy dostala francouzskd cembalova hudba od dal$iho vy-
amného clavecinisty - Louise Couperina (asi 1625-1661), takté? Clena
zvétvené hudebnické rodiny. Byl strycem viibec nejznaméjsiho francouz-
eho clavecinisty Francoise Couperina a zastaval rlizné vjznamné hudebni
nkee u dvora. Skladby Louise Couperina jsou ovlivnné loutnovym stylem
¢ neZ Chambonniéresova hudba. Utvarem typickym pro jeho tvorbu je pre-
dium, jez bylo viastné preneseno z loutnového do cembalového prostiedi
2 nejmendich zmén - tzv. prélude non mésuré (preludium bez taktovych
I viz notové ukazkal, jehoZ zakladnim principer byla viastné improviza-
. Skicovitym zapisem bez ja- Suizre

chkoli rytmickych pokynii po- et ey

style brisé
v cembalové

hudbé

prélude non
mésuré

ytoval skladatel interpretovi

acnou volnost individualniho - , _
ukového ztvarnéni, ponechal = R e e s =
u dostatek moZnosti k vlastni-

Denis Gaultier: L Dedicasse se shitky La Rhétovigue des dieus (asi 1650)

hudba si toti a# na nékteré vyjimky [chaconne, passacaille a dal5i variacni

formové druhy) nelibovala ve velkych formach, ale p'révé Jnaopflk‘, v zasal ,kl:d”é d9s:]atf:j< kp’rostorvu e

preferovala miniaturu, Jednoduse Feceno Slo o filigranske umenlé?iingr Sigrg ve E:IT Li(\:(s:te zkiu;- B e e
0y F o ynEi ivnosti. Zaklade invence. Takovato sklad- & ; f f

né na detail, prekypujici zdobnosti a vnéjSkovou dekorativnosti 3! . —

:pak pochopitelné vznikala do

né miry teprve v okamziku £ /” T %
/ A

erpretace. Louis Couperin mé

e a4
kA s ST STV

: istd iné j i - tance, vét3i formy lo
repertoaru loutnistd byly - stejné jako v renesanci , vetsi formy Lo
no?ré hudby zatoZené na transkripcich vokalnich skladgb’ [mad_rlgglu. mot
v 17. stoleti zcela vymizely. Na druhé strang francouzstl loutnisté vedle

gg: vt} —r—pnr
!
v

-

ornamentacni praxe mimoradng rozvinuli zviasté variacnf techniku. ~ - _lag‘_f:(){hpf’d'{ 'hﬂa for W?(V’ahm = N &l
Véechny uvedené znaky se nejprve projev;iy_n’av nastroji z\iukove lout 0 :ct ého a ba‘lrmpnlﬁ 3b0 —

nejpfibuznéjdim, to jest na cembale. Je nanejwys logicke, ze Ce{nbal‘? ”;9 ru hclen?ha ;we ) udoy Louis Coupecriin{: préluds non mésuré

hudba se ve Francii vvijela v (izké navaznosti na repertodr loutnovy. A n uchu vrcholneho baroka, nej- {ve spodni Chsti strinky)
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170
~-Zaméfeni francouzskych loutnistd a claveci-
“nistd na detail, dekorativnost, melodické ozdoby,
- obliba malych {miniaturnich) forem, to ji nejsou
ypické barokni atributy, ale rysy stylu, jen? se né-
dy povaZuje za pozdni ,variantu” baroka - totiZ
okoka [ndzev je odvozen od fr. .rocaitle”, co je
typicky ornament muslovitého tvaruy, ktery domi-
noval ve vytvarném uméni polinaje pfFelomem
7.-18. stoleti). Tyto tendence se zataly projevo-
at ve francouzské instrumentdlni miniatufe jiz
omérné zahy, zhruba od 70.-80. let 17. stoleti,
Pak samozfejmé daleko vyraznéji teprve v tvor-
¢ nasledujici generace, zastoupené Francoisem
ouperinem, Jeanem-Francoisem Dandrieuem,
eanem-Philippem Rameauem a dalSimi.
-V hudbé clavecinist®t nachézime zakladni zdro-
rokoka, stylu typického pro francouzskou kul-
uru na pocétku18. stoleti. Jeho prvky se viak jen
‘néco pozd&ji uplatnily i jinde v Evropd. V &sté
odobé oviem piedstavuji rokokovou hudbu téméF vyluéné instrumentalni
kladby francouzskych autord prvni poloviny 18. stoleti - krom# cembalové
loutnové i komorni ansamblové hudba.

ni loutnového zplisobu hry do cembalové pra-
xe. 0 Uzké provazanosti loutnové a cembalové:
hudby se mizeme pfesvédCit, nahlédnevr]wefll
do partitur nékterych jeho skladeb, napfiklad
slavného Tombeau de Monsieur de Blanche-
rocher. Skladbu s tymZ nézvem zkomponoval
béhem svého pafizského pobytu i J. J. Fro-
berger, jemuZ zase na oplatku vzdal hold Cpu-'
perin svym Prélude a l'imitation de Monsieur
Froberger. L
Avsak hudba Louise Couperina prinasi po-
dobné jako tvorba jeho o néco mladSich kole-
gl-clavecinistli Jeana-Henriho d’Anglebertg
[1630-1691), Nicolase Le Béguea (1631 aZ
1702) pravé tak jako jediné skladatevlky E‘lisa-‘.
beth Jacquetové de la Guerre (1665-1729) jiZ i prvni [jeélté pomérné nevyra
nél stopy vyvoje, jenZ sméroval k postupnémtlj a pomalemu rozk_ladu b_arok-._
niho stylu. V hudbé jejich generacnich vrstevnlkt‘,’J Guiilauma._Gabnela.vaerse
[byl mj. povéfen reformou gregorianského choralu ve Fr.ancn] nebo Pierra Du
Mage, ktefi se zabjvali predevim varhanni hudbou, nejsou tyvtfn rysy tak n
padné. D'Anglebert byl navic jednim v prvnich Francouzi, ktgr! komponovali
suity ve sloZeni tanc allemande - courante - sarabande - gigue.

Jean-Henri d'Anglebert

s,

Margues des Sgrements ettour signifieation oj némecké cirkevni hudby 17, stoleti

d duchovaiho koncertu ke kant4t¥)

— £ Sy,
— "fr-f__,____ & E f F t: o —_ : _
I5 1 u T N v .o r - z s v . . " .
G T p— pov . Fueblecadenc autry gt Sur v 'emeck’a _evar_lgellckela cnrkeyni huc}ba prodelala.po Hemnc'hu Schytzovn
Siple Gppe —)) -stoleti velmi prudky rozvoj. Na silnou generaci Schiitzovjch soucasni-
f P ; R P () (7L AL . . . ws
ettt el g - S. Scheidta, J.-H. Scheina, A. Hammerschmidta a mnoha dalgich)

azali neméné talentovani skladatelé nékolika generaci druhé poloviny

N ~ (' i .2 o s__t_p[etif. Jejictvw tvorba v pbou hlavnich oblaf.?ech kompozige - riirkevnl'
T 1? T : = ”M‘ rhannl hudbé - poznenahlu vplynula na po&atku 18. stoleti do dl!a J. S

T e Sghlo Dt oo Chgutsr Coci: T‘”" g e “ haG Ph. 'TeLemar:na, G. Ch. G’rat’Jpnerez, JF. Faschei a ostatnich vy-

. = — — T = mnych pregi’s,_ta_wtelu gvarlgeltcke cirkevni hudby pozdniho baroka. Bylo
% 2t e 4 THEH TR 177 ma - dy v obdobi jejiho nejvétsiho rozkvétu.

U 1 arhanni hudba a cirkevni hudba, komponovand vétSinou na némecky protestantsk4

A . - T ramm— X jemuz rozumélo shromézdéni véricich, to byly vedle jeho spoleného  cirkevni
i@’:{" < 7 S e ,‘M ] €vu [duchovni pisné), zavedeného jiZ Martinem Lutherem, zékladni kame-  hudba

Blalefr Gdaflr Tableone Tiase Aege” e % jlwv e arokni evangelické bohosluzby. Varhanni preludia, toccaty apod. ji po-
ﬁ—aﬁi—ﬁﬁi = '! =} 12 ';fi‘,{\ o Ty Ty m e 7T ovaly zakladni rémec, znély vétsinou v tvodu a na konci, vicehtass figu-
AT @ PRy ;\g tiefe ihudba, kterou zpivali Skoleni zpévéci s doprovodem varhan a vétginou

1 ? | N ch nastrojli (duchovni koncert, pozdéji kantata), tvofila v 17. stoleti sta-

Tabulka ozdob z Pidces de clavecin (1689) Jeana-Henrtho &' Angleberta adicn&jSi ramec 2vIasté jadra bohosluzby evangeliké aug3purského vy-
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Znéni - tedy zvéstovani Boziho slova a jeho vykladu [kazani). Ve vetkych cir-
kevnich sborech tak nahrazovala a postupné z tohoto prostredi vytlacovala
spolegny zpév véficich [duchovni piseft), jemuZ viak zlstal vyhrazen dosta
tek prostoru na jinych mistech bohosluzeb. Vatdina némeckych skladateld
luteranské konfese se vénovala obéma zakladnim hudebnim slozkam evan:
gelické bohosluzby - varhanni hudbg i vokalnd-instrumentalni cirkevn
hudbé: Franz Tunder (1614-1667) v Libecku, Matthias Weckmani
[1621-1674) v Hamburku, kde zalozil mj. collegium musicum, Nikotau
Bruhns (1665-1697), Vincent Liibeck {1654-1740} a dal3i pfimi predchlidc
bachovské generace jako Jan Adam Reincken (1623-1722], Johann Philip
Krieger (1649-1725], Johann Kuhnau (1 660-1722] a mnozi jini zastavali po
sty spojené s provozem cirkevni hudby ve velkych centrech severnih
3 stfedniho Némecka a byli vétinou varhaniky mimoradnych schopnost
Nejvétsi autoritou a nejvyrazn&jsi postavou mezi nimi byl v3ak urcité Die
trich Buxtehude, pravdépodobné viibec nejvyznamnéjsi némecky skladate
mezi Heinrichem Schiitzem a J. S. Bachem. :
V tvorb® véech téchto skladateld, kterd vyvrcholila prévé dilem Dietrich
Buxtehudeho, dochézelo k postupnému prerodu duchovniho. koncert
v kantatu bachovského typu. Ve varhanni hudbé zase vySe uvedent (a dald
skladatelé rozvinuli viechny nejvyraznéjsi slozky severonémecké skoly, je
jichz zaklady polozZili Sweelinckovi Zaci S. Scheidt a H. Scheidemann, ted
vyspélou variagni techniku pii zpracovani tzv. protestantského choralu {du
chovni pisnd), silné polyfonni citéni, bohaté registrovani atd. - a ebohatili
o s6lovou pedalovou hru, kterd v raném baroku jesté nepatfila k vyrazny
znakiim této ZKoly. Ve varhannich skladbéach F. Tundera, M. Weckmanna:
V. Lilbecka sice je5té nedoslo k dplnému osamostatnéni dvou zakladnic
styld barokni varhanni hudby - fantazijniho, typického pro toccaty, preludi
fantazie atd., a piisné kentrapunktického, polyfonického, jehoZ nejdéslet
n&j&im uplatnénim byla pozdné barokni fuga -, ale dlislednou diferencia
téchto styldl v rdmci jedné skladby varhanici a skladatelé uinili rozhoduj
krok k jejich definitivnimu oddéleni a zformovani miniaturniho ,cyklu”.s
stévajiciho z preludia a fugy, toccaty a fugy apod. K takto definitivnimu o
déleni nedospél jesté ani Buxtehude, to byla zaleZitost teprve generace.J
hanna Sebastiana Bacha. Ve skladbdch Buxtehudeho soucasniki -
uvedené dva prvky rovnéZ jeté prolinaji, stFidaji se Gseky ve fantazijnim sl
lu (stylus phantasticus] s Gseky v pfisném kontrapunktickém stylu: k de
nitivnimu vylenéni fugy jeSté nedoslo. Jinymi slovy lze tuto situaci pops
tak, e Tunder, Buxtehude a dal3i komponovali vlastné preludia, fantaz
toccaty atd. s nékolika fugovymi Gseky. Jejich poet se pfi soucasném zv
3ovani rozsahu postupné redukoval, aZ se nakonec vyvoj ustalil na sam
statné polyfonické ¢asti dvojdilného cyklu. :
Z&4sti podobné procesy jako ve varhanni hudbé se odehravaly i v obla
vokalni, respektive vokaln&-instrumentalni hudby s textem - v pripadé né
meckych protestantskych skiadatelli vétsinou némeckym, evangelici se ale

17. .st_fnletl' [ivpgzdéji} nezfikali ani latiny, tradi¢niho jazyka zapadni cirkve
pred jejim rpzstepenim. Tento proces vyvoje evangelické cirkevni hudby by-
m molili nazvat prerodem duchovniho koncertu raného baroka v evan-
lickou cirkevni kantétu pozdniho baroka. Do3lo k nému v rozhodujici mi-
e druht% poloving 17. stoleti, tj. v obdobi vrcholného baroka.
::Zakladnlm’vg'/chodiskem téchto procest byl maly duchovni koncert. S6-
: ‘ot_)'sa’zem nékolika zpévakd s bassem continuem (varhanami) a casto
dlistickym néstr“ojcvnvjlm zastoupenim (nej¢astéji to byly pouhé dvoje hous-
. febo ~consort tif, CtyF &i péti viol da gambal se ukazalo z hlediska hu-
bni praxe nejen jako daleko vyhodnéjsi nef tav. velky, vicesborovy du-
ovni konc.e:\rt, ale se svou jemné a detailné propracovanou kompoziéni
fpktur?u, jiz dal dokonalou podobu vlastné jiz Heinrich Schiitz, byl maly
ch?vnl koncert dokonce i perspektivngjsi. Lze to vyjadFit i tak E'e koncer-
tni styl njﬁlého duchovniho kencertu raného baroka byl dife,rencovanéj-
du.my’slnejt strukturovany neZ tzv. velky duchovni koncert, jej? skladatel
covavel s ohledem na vét3i celky, zvla3té na jednotliva télesa odddle-
ch shord [cori spezzati] anebo na - némeckymi skladateli tak dokonale
zpracovanou - techniku ,souboje” [, koncertu”) sdlowych hlasii {coro favo-
Q--respekﬁw:e cori favoritil a tutti (cappellal. Pro (ely skiadatelského ex-
rimentovani vychazejiciho z textu, presnéji feCeno z nového pfistupu
nému, by‘{ vsak prece jen vhodnéjsi maly duchovni koncert. Italsky rané
rq_knl typ_icky solisticky recitativni styl, .stylo recitativo”, jejz do Némecka
nesl Heinrich Schiitz, tady ziskal nesmirnou popularity, k jeho nejwy-

_ Christoph Bernhard: Gedstreiches gesangbuch (1676) - il
‘(idealizované providént chrdmové hudb{g ve vomfr(n kosze[elvu]gzic:l’anech)
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znamnéj$im teoretikdim i propagéatordm v kompozi€ni praxi patfil napfiklad
Schiitzlv 7ak Christoph Bernhard {1628-1692].

Jen o malo pozdéji ne? recitativni styl pronikly do Némecka i dalsf italské
novoty, typické piedevsim pro svétskou hudbu, a to bel canto. Jeho operni
podobu ndmedti skladatelé nepfijali tak jednoznaéné jake carissimiovsky
recitativni styl, bel canto viak ovlivnilo kompozi¢ni jazyk jejich cirkevni hud-
by v podobé zvlastni syntézy &i splynuti belcantové zpévnosti se silnou né-
meckou tradici duchovni pisné (protestantského choralu). Mnohé skladby
F. Tundera [An Wasserfliissen Babylons aj.), M. Weckmanna a dalSich jsou
tedy jakymisi mirn&j&imi némeckymi variantami (zdaleka véak nejde o néja-
ké ,kopie™!) itatské hudby okoto poloviny 17. stoleti: pfevazuje v nich jedno-
duchost, zpévnost, kantabilita. Tito skladateté dosahli v cirkevni hudb& ob-
divuhodné rliznorodosti a stylové individuality, coZ zfejmé souvisi mimo jiné
s jejich varhanickou praxi. Zvl&Stni je pfedevsim jejich melodika - je totiZ
silné ovlivnéna choralem, a to nejen v piipadé, kdy vedle pouziti prvk ital-
ského stylu bud navic pfimo cituji protestantsky chordl, nebo alespon vy-
uzivaji jeho intonace. Velmi vyspély je oviem i harmonicky jazyk téchto skla-
dateld. Ni&im neobvyklym v ném nejsou originalni harmonické obraty
vyplyvajici z dal3i zvl&Stni symbidzy: silné modality raného baroka (a zvl&3-
t& modality protestantského choralu) v konfrontaci s formujici se barokni
harmonickou tonalitou v jeji pozdni vyvojové fazi.

Pokud jde o horizontalni rozmér Weckmannowych ¢i Tunderovych skla-
deb (a vlastné celé této generacel, tj. o formu, v pievainé vétsiné jesté ne-
lze mluvit o cyklu sestévajicim ze samostatnych ¢asti. Jejich cirkevni kom-

pozice jsou bud monolitng .jednolisekové”, nebo, a to Castéji, jedté stale
podte vzoru duchovniho koncertu .mnchousekové”, avdak tyto Useky uZ na
sebe nenavazuji ptynule, attacca, bez jakékoli jasnéjsi formalni cézury, jako
tomu bylo u duchovniho koncertu, ale jsou na zékladé svého odlisného cha-
rakteru (tempa apod.) jasné odliseny a oddéleny [dvojitymi taktovymi Ca-

rami.

mérngjsi, t

e

" Dienrich Buxtehude: Allemande ze Suity & 2

pro cembalo, BuxWV 234a

¢ (VI Sustes diverses air avec leur variations

et fugues, Amsterdam 1710)

: _onémeckg’/ typ varhan byl vétsi neZ jihon
- samostatny pedal, bohaté rejstikové vybaveny, nastroje byly i celkové roz-

vvvvvv I3

Libeck navativili prakticky véich-
ni vyznamni némedti skladatelé
- 6. F. Handel, J. S, Bach, J. Matt-
heson a dalsi.

Varhanni hudba Dietricha Bux-
tehudeho se vyznaluje nékolika
podstatnymi znaky, jimiZ se odli-
Suje od trochu starsi hudby jiho-
némeckého typu J. J. Frobergera
nebo hudby Buxtehudeho soucas-
nika Johanna Pachelbela. Bux-
tehude obdobné jako jeho seve-
ronémecti kolegové daleko vice
vychdzi ze Sweelincka ne? z ital-
ske hudby (prestoZe i ta byla po-
chopitelné v Némeckuy znamal).
V duchu kompoziénich tradic se-
veronémecké Skoly, jez se spo-
jovaly s docela jinym typem na-
stroje neZ v jiznim Némecku &
Rakousku, je zakladnim znakem
Buxtehudeho kompozic rovno-
pravnost pedalu a manuald. Seve-
emecky, na rozdil od n&j mél zcela

M rlmanuezlové varhany nebyly ni¢im mimoradnym. Zatimco v jiho-
_nefpgcko—rakouske oblasti pedal stouzil vlastng jen k podpore manualt na
urcitych [z formového, tektonického hlediska dlilezitych) mistech skladeb,

severonémecké oblasti Buxtehude a dalgi skladatelé-varhanici pedal vy-

__.._'uiiva_li 'rovnocenné i v-polyfonickém predivu htas(, ba mu dokonce pridé-
-__lp'vall Uplné samostatné funkce: bud’ hral virtudzni pasaze v pedalovych
olech, nebo zdlraziioval citaty choralni melodie ve zpracovénich tzv. né-
- meckého protestantského choralu [duchovni pisn).

> Buxtehudeho varhanni dilo je rozsahlg, zahrnuje toccaty, ciaccony, pas-
.--sacaglie_e, preludia a dalsi druhy, jejich? integralni - aviak jesté ve smyslu
klu nikoli jednoznaéné oddélenou ~ sougasti jsou kontrapunktické dseky
_-_!fu.gy].szhledem k jejich asto znaénému rozsahu by se byly mohly skladby
astné i takto oznacovat [tj. napfiklad . toccata a fuga”, ,fantazie a fuga’
U)'ct.eh_ude ani dalsi jeho soucasnici je v3ak takto nepojmenovavali, ale ché-
:-p’ah’;e jako jeden nedélitelny celek. Takova byla skutecns i jejich horizon-
__talnl struktura: skladby maji vét3inou na po&atku virtudzni Gvod pojednany
, Jgko’ »Stylus phantasticus”, jenZ je v3ak pierugen rozsahlejéim kontrapunk-
._tlc‘k‘yrp usekem, piii¢em? ve skladbach mengiho rozsahu se prinejmensim
zaveru skiadby jeSté jednou vrati hudba (vodniho charaktery, ve sklad-

Dietrich Buxtehude

Nepochybné nejvyznamnéjdi osobnosti némecké evangelické cirkevni
hudby ve druhé poloving 17. stoleti byl Dietrich Buxtehude (1636/37 aZ
1707). Pochazel z Danska [Danové jej dodnes povazuji za jednoho ze svych
nejvétSich skladateld), cely Zivot vdak proZil v severnim Némecku. Byt tu
jednoznadnd povaZovan za nejlepSiho varhanika své doby, lze Fici, Ze se uz
za Fivota stal legendou. Jeho koncerty [.Abendmusiken”} v kostele Panny
Marie v Liibecku, jimiz navazal na svého pfedchldce F. Tundera, byly po-
véstné, zvésti o nich a o Buxtehudeho varhanni hi'e se roznesly po celém
Némecku. Na koncertech znéla nejen varhanni hudba, ale i vokalné-in-
strumentalni hudba (duchovni koncert, pozdéji kantata). V mladi prote
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bach vétéiho rozsahu se tento proces [tj. stiidani fantazijniho a pfisného,
kontrapunktického stylu) nékolikrét zopakuje. Samostatné kontrapunktické
skladby Dietricha Buxtehudeho zastupuji canzony a nékelik fug.

Buxtehudeho kontrapunktické subjekty maji trochu odlidny charakter od
Frobergerovych ¢i Pachelbelovych: vétSinou jde o pohybliva témata ve stylu
Jluxurians”, kombinuiici rytmicky vyrazngj$i hlavu tématu se Sestnactinovy-
mi figurami. Jsou vlastné pfimym predstupném jednoho ze zakladnich ty-
pi Bachovych fugovych témat. Zakladni tvar subjektu (tématu) v3ak v pri-
béhu sktadby podléha u Buxtehudeho stejne jako u Frobergera a v celé
varhanni hudb& 17. stoleti variaénim zménam: téma se v pribéhu skladb
méni, vyviji a jeho varianty jsou zavislé na plvodni podobé. S kontrapunktic-
kymi operacemi typickymi pro Bacha a celé pozdni baroko (obraty tématu,
augmentace, inverze apod.] se v této hudbé setkavame jedté pomérné zfid-
ka. Na druhé strané ve varhannich kompozicich 17. stoleti je5té vSeobe
né prevladaji variaéni principy v podobg, jak je formuloval ve svém d
J. P. Sweelinck [navazuje zvlaté na anglické virginalisty), a Dietrich Buxte
hude byl rovnéz velkym mistrem variace.

Druhou slozkou Buxtehudeho varhanni tvorby, pfinejmensim stejné vy
znamnou jako preludia, toccaty, ciaccony Ci passacaglie, jsou jeho zpraco:
vani choraly, choralova preludia a fantazie, v nichZ byl nepfekonatelnym
mistrem, a vlastné tak Bachovi pripravil primou cestu. Dietrich Buxtehude
posunut vvoj tohoto typu varhanni kompozice od dob Sweelincka nejvic. Je-
ho chorélové kompozice jsou podstatné diferencovanéjsi nez Sweelinckovy
komplikovangj&i, Casto s hustym kontrapunktickym ptetivem hlasd, jemuz
dominuje citace némecké duchovni pisné €i latinského choralu. U Buxteh
deho se u jen zfidka setkvame s Eisté diminugnim typem ,obkreslova
zakladniho hlasu [citatu melodie) protimelodiemi, hlasy, jejichZ zévaZnost e
z kompozicniho hlediska mensi. V jeho choralovych preludiich a dali
kompozicich uZ zdaleka nedominuje tente typ instrumentalniho . koloristic:
kého" typu kontrapunktu (.contrapunctus diminutus’), ate jde vetsinol
o skutecny, plnohodnotny kontrapunkt, v némz ma kazdy hlas stejnou dl
Fitost jako zaklad choralového zpracovéni. Buxtehude cituje choralovy
pév nepozménény v kterémkoli hlase [véetné pedalul, variuje a obkreslul
ho (napiiklad Ein feste Burg ist unser Gott, BuxWv 184), zpracovava jej
lyfonicky v imitacich atd., nachazime u néj vlastné viechny typy prace s
ralovym népévem, které pozdejl privedl k dokonalosti J. S. Bach. To,"
mistrovsky si dokaZe poradit pfi zpracovéani tzv. protestantského chorald
pFedved! Buxtehude dokonce v cyklické skladbg, kdyZ melodii Auf mein.
lieben Gott zpracoval jako allemande [mé dokonce double], saraban
courante a gigue.

Zasluhy Dietera Buxtehudeho o rozvoj instrumentdlni hudby se viak z
leka nevylerpavaji ;en varhannimi kompozicemi & hudbou pro klavesove
nastroje, je tomu pravé naopak. Buxtehude patfil i k nejvétsim némeck
mistrlim ansamblové sonaty. V tomto Zanru jej urcité vic ovlivnila italskd

hudba neZ v kldvesovém oboru, aviak i ve svych triovjch sonétach Gspésné
chazel vlastni tvlrci cesty. Jeho triové sondty jsou do uréité miry .archa-
ické”, corelliovské vynalezy (zvl4$té v oblasti dal3f krystalizace harmonie)
ho podstatnéji nedotkly. Buxtehudeho vzory byli je3té starsi ital&ti mistfi
ové sonaty. VEtSinou jde o zfetelnd mnohotsekové skladby s Castym stri-
danim afektu, tempa, sazby, s mnoha sélistickymi pasazemi housli nebo
ly da gamba, tj. v obsazeni, které Buxtehude na rozdil od Italé upfed-
nostfioval. Invence, tektonika a harmonicky jazyk jsou v téchto skladbach
bsazenim nastrojli rizné polohy - houstemi, violou da gamba a bassem
ntinuem - témér bez vyjimky mimoradné. Sylizace partli vieobecns,
viaste violy da gamba je skutedné vynikaijici a svedei o tom, Ze v Némec-
byl tento nastroj stale mimoradné Zivy a oblibeny. Jsou to &asto naroéné
party, vyuZivajici vSechny nastrojové danosti violy da gamba véetn& moZnos-
icehlasé hry.
V-cirkevni hudb& ndm Buxtehude zanechal stejnd dlleZity odkaz jako
strumentalni - je to dohromady vice neZ sto skladeb. M&! rozhodujici po-
na formovani evangelické kantaty, mnohé z jeho skladeb si vlastné ug to-
oznaceni zaslouZ, piestoZe je tak Buxtehude nenazyval, podobné jako je-
ucasnici, ale i mladsi bachovska generace. (Skladby vét3inou nesly
azvu pouze némecky incipit, Slo-li o zhudebnéni textu diatogického cha-
teru, nazyvaly se .dialogus” apod.; nézev ,cantata” byl v némecké hud-
hrazen svétské namétové oblasti.] Mnoho Buxtehudeho duchovnich
adeb ma vétsinou jesté stale mensi, v podstatd solistické komorni obsa-
i malého duchovniho koncertu, nejen ve vokalni, ale i v instrumentalni
Zce, v niZ skladatel ddmysing vyuZiva sinfonie nejen jako (vodni hudby,
Ppropojuje jimi i jednotlivé vokalni, v jeho konkrétnim pfipadé u? nejcas-
elsi, prokomponované ¢asti. K jejich definitivnimu oddéleni véak ani
uxtehudeho jesté nedoslo, tento proces spolu s diferenciaci recitativu
rie dovrsili az némecti skladatelé nésledujici generace, navazujici na tex-
ou reformu E. Neumeistera [J. Kuhnau, G. Ph. Telemann, Ch. Graupner].
alni party v Buxtehudeho skladbéch jsou v3ak dokonale stylizovany, ru-
vruce se soutasnym vyuZitim ztvarnéni afektd pomoci tradiéni némecké
mpozi<ni techniky [.musiky poetiky“] 17. stoleti, ale i modern&jéi (a ¢as-
naroéné) koloratury italského pivodu.
__akym vnitFnim vyvojem proSel Buxtehude na cestd od duchovniho
certu ke kantaté, ukazuje porovnani dvou skladeb na ty? text - Herr
nn ich nur dich habe. Zatimco pravddpodobné starsi zhudebnéni textu
XWV 38) pro sopran, dvoje housle a basso continuo je v podstaté jesté
hovnim koncertem pro tfi rovnocenné hlasy [dokonce ve stejné poloze]
wyraznéjsiho horizontalniho formového élenéni, novéjéi skladba na ten-
ext (BuxWV 39] je jiZ kantétou pro sopran, dvoje housle, violu da gamba
ss0 continuo. Skladba je moderné sestavena z jasné rozClenénych, cha-
erové vyhranénych Casti [véetné zavére¢ného Amen) s individualizova-
kalni a nastrojovou slozkou.
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Membra Jesu
nostri

Buxtehudeho
soucasnici

moi‘4dnd vaZil i Johann Sebastian Bach, intenzivné ji studoval a inspiro-
ata ho pfi psani mnoha skladeb. O Reinckenové vyznamu svéd¢i i skuted-
ost,Ze mlady Bach byl tomuto varhanikovi stejné slavnému jako Buxtehu-
Fehrat” v Hamburku a Reincken se (dajné o Bachové hie vyslovil velmi
vné,

nstrumentalni hudba druhé polovmy 17. stoleti dosahla v Némecku jed-
0 ze svych vrcholli. Obdobi vrcholného baroka se v Némecku a v celé
tredni Evropé spojuje s plisobenim vynikajicich instrumentalistl, zvia3té
embalistl a houslistd. Némecti houslovi virtuosové viastnd pfevzali $tafe-
u-po ltalech prvni poloviny 17. stoleti - B. Marinim, C. Farinovi a dalich.
louslové hra zaznamenala na sever od Alp ve druhé poloving 17. stoleti
wrazny rozvoj diky osobnostem, jake byli H. |. Biber, J. J. Walther nebo
. Schmelzer, ktefi navazali nejen na ltaly, ale i na starsi generaci né-
ckych skladatelll komponujicich pro smyécové nastroje, zvl3$té na Jo-
tanna Stadena (1581-1634) a Johanna Erasma Kindermanna (1416-1655).
odobna situace byla v oboru klavesovych nastrojd, jemuZ dominovalo tak
houslovych virtuost nékolik vynikajicich interprett a skladateld v jed-
€ 0s0bé. Vedle Dietricha Buxtehudeho z nich byl uréité nejvyznamnéjsi
ghann Jacob Froberger.

Dietrich Buxtehude komponoval i evangelickou cirkevni hudbu vétsiho o
sazeni, ktera rovnéZ potvrzuje postupny proces krystalizace kantaty (omeze=
ni poétu oddil skladby a soucasné zvétovani jejich rozsahu), pficemz jed-
nim z jeho nejcharakteristi¢téjsich rysti je bohatost a variabilita obsazeni:
Das neugeborene Kindelein [BuxWV 13] je skladba urcena pro troje housle;
shor SATB, fagot a basso continuo, fch bin die Auferstehung (BuxWV 44) pro
solovy bas, 2 trubky, 2 cinky, 2 houste, 2 violy, fagot a basso continuo, Zalm
Laudate pueri Dominum (BuxWV 69) pro 2 soprany, 5 viol da gamba, violone
a basso continuo, Auf! Stimmet die Saiten [BuxWV 116} pro 2 alty a bas;
2 trubky a 2 trombony s dusitky, fagot a basse continuo. Kazda skladba p
nasi osobitou zvukovost a barevnost, vychazejici z charakteru zhudebneneho;
textu, z prileZitosti, ke které byla konkrétni skladba urcend apod.

Mezi Buxtehudeho nejvyznamnéjsi vokalni skladby se radi cyklus sedmi
kantat Membra Jesu nostri (1680], urfeny na zavér postniho obdobi. Skia
ba, jiz Buxtehude vénoval Gustafovi Diibenovi, varhanikovi a fediteli kralo
ského orchestru ve Stockholmu, ma latinsky text, jehoZ zakladem jsou m
ditace svatého Bernarda z Clairvaux, jednoho z nejvétdich stiedovékych
mystik{. Tyto mystické texty o randch JeZise Krista tvoFi stfed kazdé skla
by a Buxtehude je zhudebnil sélisticky. RAmuje je sborovymi Castmi [na rl
né biblické textyl, zpracovanymi jednoduchym, ale Gcinnym zplisobe
v némz nezanedbdva ani kontrapunktickou sazbu. Ve vech skladbach je d
leZita i instrumentdlni sloZka, aviak jen v jediné ze sedmi skladeb vy
tradicni a pro némeckou hudbu typickou sestavu viol da gamba s jeji
meékkym, ale plnym akordickym zvukem, v ostatnich pouZil vedle contin
modern&jsi (.italskou") sestavu dvojice housli.

Siroky rozhled a kompoziéni zabér Dietricha Buxtehudeho dokladé i je
oratorium Die Hochzeit des Lammes {.Berdnkova svatba“, 1678 a d
skladby, majici dokonce vztah ke katolickému videriskému panovnické
dvoru: Castrum doloris [k pFileZitosti smrti cisafe Leopolda |.) a Templu
henoris [k instalaci jeho syna Josefa 1. jako nového cisare), obé z roku 17

Dietrich Buxtehude zanechal pozoruhodny skladatelsky odkaz, je
v kontextu ostatni némecké tvorby jeho generace ¢ni jako neprehlédnut
ny monument, '

Johann Jacob Froberger

zhledem k tomu, Ze se doZil pomérné nevysokého véku, se zda aZ ne-
fitelné, jak zasadni piinos pro celou barokni hudbu méla tvorba Johanna
oba Frobergera (1616-1667) pro klavesové nastroje. Je skute€nym mos-
ezi velikany raného baroka, G. Frescobaldim a J. P. Sweelinckem na
né strané a nejvétsimi predstaviteli klavesové hudby pozdniho baroka,
5té J. S. Bachem na strané druhé. Froberger se sice poté, co skonilo
ngazma ve funkci stutigartského kapelnika, vénoval témér vy’rluéné
rumentdlni hudbg, jeho tvorba je viak velmi dileZitym meznikem ve vy-
rokni hudby jak pro cembalo (suita), tak pro varhany. Jako vynikajici-
své dobé urcité nejtepsiho hrace na klavesové nastrOJe ho brzy ziskal
svych sluzeb u videfiského panovnického dvora cisaf Ferdinand Ill. ZFej-
sai‘ovu velkému zajmu o hudbu [Ferdinand ill. mél podobné jako jeho
a'nastupce Leopold |. také skladatelské ambice] vdécil Froberger za to,
moht podnikat éetné umélecké cesty. Jedna z prvnich vedla do Rima, kde
doval u slavného Frescobaldiho. Johann Jacob Froberger v3ak cestoval
déle, koncertoval ve v&t&iné zemi zapadni Evropy, déle se zdr¥el v PaFii,
se-dlivérné seznamil jednak s hudbou clavecinistd, jeZ oviem na druhou
nu sam velmi ovlivnil, jednak s uménim francouzskych loutnist{, ale po-
v Londyné [prestoze na toto mésto nemél nejpFijemndj3i osobni vzpo-
ky - cestou do Londyna se stal obéti loupeZe, a musel potom dokonce
vat varhanni méchy jako nejvétsi chudak...].

Némeckd instrumentilni hudba vrcholného baroka

V jednotlivych oblastech jak cirkevni, tak i instrumentélni hudby v3ak:
Buxtehudem nikterak nezaostavalo mnoho dalsich némeckych skladate
jeho generace. V oblasti instrumentalni sonaty a ansamblové hudby to:
napfiklad Johann Rosenmiiller (1619-1684, silné ovlivnény italskou hu
bou {jistou dobu byl dokonce trombonistou chramu svatého Marka v Ben
kéch), autor slavné suitové shirky Studentenmusik (1654}, a Johann Ada
Reincken {1643-1727), jeho¥ sbirky triovych sonat Hortus musicus (1687)
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Frobergerovy umélecké cesty vSak hann Jacob Froberger:

byly dileZité predeviim pro jeho viastn
hudbu. V8ude se kontaktoval s prednim
hudebniky a z prvni ruky dlvérné pozna-
val jejich tvorbu. Ve své hudb& potom
vlastné syntetizoval viechny dosavadn
vydobytky italské klavesové hudby, fran:
couzskych clavecinistd (a loutnistdl)
Sweelincka i anglickych virginalistd. Ta:
to Frobergerova dokonala syntéza fres-
cobaldiovské virtuozity, stylu jeho tocca
i polyfonickych skladeb [ricercar, canzo-
na atd.), variaéni techniky Sweelincka
a virginalistd s nowymi francouzskym
vynalezy [zviaSté s tzv. lomenym stylem
style brisé) se vlastné stala v klavesové
hudbé normou, jiz dale posunul teprve
Johann Sebastian Bach v prvni poloving
18. stoleti. Frobergerova tvorba, kterd
podobné jako Sweelinckova nevydla za

inands IV) ze Cvrié
y. toceat, capriccif,
and, gigue, courant

aband {1656)

i S

Johann Jacob Froberger: jeho Zivota tiskem, se rozsirila po celé
;}!{E?Pi:,a Afkm:dfﬁfff en pussant Evropé v poetnych rukopisech [opisech]
H/d 5 HR Dargue en gra Iip] . - wavr -
(Allemanda kommponovand pi plavhe - jeden z nejcennéjSich, teprve nedévno
brkou pies Ryn za velké boufly}, objevenych, vytvoril rodak ze slovenské
ve spodni &isti je podrobny popis uddlosti ho Turce a v Némecku ijici protestant:
s odkazy na jednotlivé takty. . . .
sky exulant Michal Bulovsky.
dalif Johann Jacob Froberger ma velké zastuhy o vyvoj cembalové suity. Po

vyvoj suity  statné se zaslouZit o upevnéni cyklického usporadani étyr zékladnich tanci;
jeZ sice prevzal od clavecinistd, ti jej véak nedodrZovali diisledné {Franco
zi chapali suitu i pozdéji velmi volné]. Plivodni poradi tanci ve Frobergero:
vych suitach, jak je zname z jeho autografd, bylo

allemande - gigue - courante - sarabande.

Gigue se dostala na posledni misto cyklu aZ v opisech Frobergerovy
suit z konce 17. stoleti, které tedy vznikly dlotho po Frobergerové smi
Nékteré starsi skladatelovy suity jsou oviem sestaveny z pouhych tFi vét :
lemande - courante - sarabande). ‘

V nékterych cembalovych suitich Johanna Jacoba Frobergera lze jes
najit spole¢ny melodicko-harmonicky zaktad jednotlivych tancd. V jeho p
jeti suity {a tyka se to i jinych skladatell druhé poloviny 17. stoleti] se je$
obéas projevuji pozlistatky variadni suity raného baroka, zvldsté pokud:j
o allemande a courante, jeZ vychazeji ze spole€ného melodicko-harmoni
kého materialu. Hudebni ,obsah”, materidlovd napli jednotlivych tani
i suity jako cyklu jsou viak u Frobergera zcela nové. Jejich podstatou je n

01V [viz obrazek nahore] na smrt nezletilého ndslednika trinu po
nandovi lll. nebo Lamento faiste sur {a morte trés douloureuse de Sa
sta-Imperial Ferdinando Nif apod. V podstaté jde podobné jako u tak-
fombeaux vétSinou o velmi pomalé allemandy, vyuZivajici v tomto
dé kromé dokonalého lomeného stylu ve faktuFe i prekvapivych har-
ohickych zlomd ¢i zvukovych ilustraci [skladba vénovana Ferdinandovi IiL.
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azal .zchromatizovat” jakékoli téma, i to nejdiatoniétéjsi, napiiklad ve va-
‘iacich na znémou pisedi Auff die Mayerin: variace Gramatica nazvana pod-
levidefiského renesangniho uéence (jmenoval se Gramateus) zkoumajiciho
pythagorejské ladéni je mistrovskou ukdzkou variaéni prace, zaloZené na
mimoradné harmonické invenci (notovy pifklad na strand 182).
. Frobergerova kompozigni virtuozita je zi'ejma, porovname-li tuto skiad-
bu s variacemi J. A. Reinckena na totéz téma [Partita Schweigt mir vor Wei-
ernehmen), ackoli i Reinckenova skladba prinasi vybornou hudbu.
Podobné parametry md i Frobergerova varhanni hudba. Nevymyslel sice
dny novy hudebni druh, jejZ by nebyl komponoval uZ jeho ugitel Fresco-
aldi, ale v3echny dovedl k absolutni dokonalosti - jak kontrapunkticky ri-
cercar [vyuZivajici nejprisngj8i typ kontrapunktu, tzv. stylus gravis), canzo-
u, fantazii Ci capriccio [voln&jsi typy kontrapunktu v tzv. stylus luxurians),
tak i toccatu ve fantazijnim stylu [stylus phantasticus). V3echny tyto druhy
jsou u Frobergera vicelsekové, ale vétéinou monotematické a jejich téma
serozviji v jednotlivych Gsecich [v sudém i lichém metru} na zakladé déimysl-
é variani prace. Jednim z nejkrdsn&jgich prikladd je fantazie vyuzivajici
xachordu [Fantasia sopra ut re mi fa sol {a), jiZ uveFejnil i A. Kircher ve
své slavné Musurgii universalis (1650). Tématem skladby je obycejna stou-
jici Fada Sesti tond od C {notovy pFiklad na strané 184-188).
Toto elementarni téma prochazi nejdlimysln&jimi transformacemi
a Froberger vyuZivd jeho rozmanitych podob od nejmengich rytmickych
en pfes pridavani novych protitémat aZ po chromatickou ,deformaci®
Xachordu v zavéru dila.

napiiklad kon€i tikrat opakovanym ténem f, jasnou aluzi na cisafovovjm:é’-‘
nol. K nejoriginatn&jim Frobergerovym skladbam tphoto typu (vietné pfi-
buznych tombeaux - napiiklad Tombeau fait & Paris sur le Mort de M.on_‘-:
sieur de Blancherocher] patii meditace na vlastni smrt [Méditation faiste
sur ma mort future - Memento mori Froberger?). ' :

Froberger{iv hudebni jazyk byl skutetné pozoruhodné vyspély, chromati-
ku ovladal maloktery barokni skladatel tak virtudzné jako on. Froberger do-

Prima Partita

Frobergerovy virtudzni toccaty
a kontrapunktické ricercary, cap-
riccia & canzony jsou vicelseko-
vé skladby. V kontrapunktickych
formach probihd wyvoj tématu
v jednotlivych Usecich od zklad-
ni, jednoduché podoby ke sloZi-
t&jSim a skladatelé pri tom asto
vyuzivaji i metrickych zmén.

Johann Jacob Froberger byl
nejvyraznéjsim  predstavitelem
hudby pro klavesové nastroje
v obdobi vrcholného baroka ve
stiedni Evropé, zdaleka to viak
nebyl jediny vyznamny skladatel
v této oblasti. Johann Caspar
Kerll (1627-1693), plivodné ka-
pelnik v Mnichové, plisobil néja-
kou dobu rovnéz jako varhanik

L
]
T

=

Johann Jacob Froberger: Partita Auff die Mayerin — incipity jednodlivych &sti Johann Caspar Kerll
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cisa'ské dvorni kapely ve Vidni [na konci Zivota se vratil do Mnichoval. Kerll

se na rozdil od Frobergera intenzivné vénoval i komponovani cirkevni hud-

by &i hudebné dramatické tvorbé tvyznamny je napiiklad jeho prispévek
k jezuitské Skolské hie), prece jen ale spide proslul jako v ceté Evropé nej-

zndméjsi tviirce hudby pro varhany a cembalo. Jeho toccaty maji podobny

Johann Jacob Froberger:
Fantasia sopra ut re mi jg sol ln
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arakter jako Frobergerovy, jsou viak aZ na wjjimky trochu Klasictejsi”,
8 rapsodické,

Takovou vyjimkou je napfiklad Toccata V, pln skokd, zmén polohy apod.

prelomu 17.-18. stoleti byla zndma pod nézvem Toccata tutta de salti.

rllova kldvesova hudba - a z ni zvI4&tE takové skladby jako Capriccio sop-

i-Cucu, jedna z mnoha baroknich skladeb vyuZivajicich idiom@ ptaciho
(kukacky! - byla velmi populdrni a b&#n& se hrala jesté i dlouho po je-

smrti, v poloving 18, stoleti.

Z okruhu stfedoevropskych skladateld pro klavesové nastroje je urdité
virtuéznéjsi hudba Alessandra Pogliettiho [+1683], dalZiho vynikajiciho
hanika videriské dvorni kapely. Tento rozeny Ital prozil cely sv0j zraly
élecky Zivot ve Vidni (zahynul pfi obléhani mésta Turky, dockal se tedy
obné smrti jako na konci druhé svétové valky Anton von Webern). Po-
ho cembalové skladby patii k tomu nejnéro&néjimu, co byto kdy pro
balo napséne. Kromé toho byl Pogliett; i velkym mistrem parafrazi: ve
acich Rossignolo (1677) dokazal na klévesovém nastroji snad nejdoko-
=ji'napodobit zpév slavika (ackoli cembalo je k takovym pokustim nepo-
bné méné vhodné ne? napfiklad houstel. Cyklus variaci obsahuije i ricer-
na .slavici” téma, zévéredné Cast je uF vlastné jen jakymsi extraktem -
hou o co nejvérn&jsi napodobeni ptaciho zpévu: Aria bizzara, a zvlasté

azzione del medesimo ucello je do- .. p
gl .4.._ : o
SIGNOLO,

alou imitaci slaviciho zpévu. Své va-
ni‘schopnosti a mimofadnou pred-

tvost prokazal Poglietti v této suité et grata Choggione
i . . . . GiFasr o ffiots, P
dvaceti variacich na jednoduchou pi- v ! ot e ok tid 5

Ari : variati B L

[Aria Altemagna con alcuni variatio- i T

na totez téma dokézal napodobit jak T

Mokt

A

ké gajdy”, .uherské housle”, . fran-
e libani rukou”, tak i .polsky Sav-
tanec” & . privod starych Zen" apod.
obny charakter ilustrativni pro-
nhosti ma i Toccatina sopra la Ri-
one d’Ungheria a dalsi Pogliettiho

éco miadSim kolegou uvedenych
klavesové hudby byl ve videfiské
€ dvorni kapele Ferdinand To-
er (1651-1711), jeni se podob-
erll venoval i cirkevni hudbé
e k jezuitskym dramatm (v tom-

Alessandro Poglietti:

u'patri k nejvyznamnéjdim skla-
v d&jindchi, Uvédomime-li si, ¥e
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Georg Muffar: %arrztm musico-organisticus

piinos Georga
Muffata

(1690) — Toccata I (zathrek),
uledzka pévodniho tiska

Gsekd v tzv. stylus phantasticus [virtuézni béhy, akordické rozklady apo
a kontrastnich polyfonickjch Gsek(l. Kromé toho, Ze Muffatovy skladby js
vyraznéji oviivnény francouzskou hudbou, jsou ddleZité i pro pozndni int
- pretaéni praxe varhanni hudby ve stfedni Evrop# {pouzivani pedalu, zpl

by ornamentace atd.}.

Georg Muffat véak venkoncem neni vjznamnym skladatelem vrcholné
baroka jen z hlediska hudby pro kidvesové néstroje, ba pravé naopak. Je
univerzalnost, nejen fakt, ¥e navativil jak Lullyho v Parizi, tak i Corell
v Rima, ale 7e se pokusil ve své hudbé védomé (programové”), a predev
Gspé&né spojit styl italské a francouzské instrumentalni hudby, z ného ¢
skladatele, jeho? pfinos je dodnes mélo docenén. Georg Muffat zanec
wynikajici doklady svjch schopnosti jak v oblasti cirkevni hudby (monum
t4lni vicesborova Missa in labore requies ve stylu tzv. kolosalniho baroka
tak v oblasti ansamblové a orchestralni hudby. Pravé Muffatovi vd&ime
autentické informace o tom, jak se provadéla Corelliho concerta gros
sa v Rimé (1682), pravé jemu vdé&ime i za vzacné informace o francouz
(lullyovské) orchestratn( praxi, kterou mél moznost poznat v Pafizi
svjch sbirkach sondt Armonico tributo (1682), suit Florilegium prim
(1495), respektive Floritegium secundum (1698}, jakoZ i ve sbirce 12:c
cert gross z roku 1701 Muffat nejenze Gsp&Sne kradel ve stopach s
velkych predchidcd, ale dokazal spojit to, co mnozi povazovali za nespoj
telné (napfiklad i sam Corelli]. Muffatova concerta grossa skutecné sp
corelliovsky koncertantni princip zvukového kontrastu tutti a solového

véichni tito varhanici pisobili v jedné.i
stituci, neni divu, Ze pracovni misto v
se vyhnulo dokonce i tak vynikajicim
varhanikovi a univerzalnimu skladate
jakym byl ze Savojska pochézejici Geo
Muffat (1653-1704}, a to navzdory tom
Yo svou shirku klavesové hudby App
ratus musico-organisticus (1690} vén
val tento mimofadné vzdélany hudebn
cisafi Leopoldovi 1. Po plisobeni ve fun
¢i varhanika v Salcburku ziskal nakon
Muffat post kapelnika v Pasové. Sbir
Apparatus musico-organisticus pa
k stéZejnim opustim celé klavesové [va
hanni) literatury. Dvanact reprezent
tivnich toccat (sbirka obsahuje jes
passacaglii, ciacconu a variace Nova
Cyclopeias harmonical md trochu ji
charakter neZ Frobergerovy ¢i Kerllo
toccaty: jejich rapsodicky prilbéh dale
vice urfuje Casté stfidani rozsahly

pv{n)'rm'pétihlass'lm znénim francouzského orchestru a s francouzskou ta-
cnosti. Divérna znalost italské a francouzské hudby ~ obou takfikajic
rvn ruky - dodava Muffatovym orchestralnim skladbam pecef neopako-
telpe orlg_lnality. Diky dlkladnym teoretickym i praktickym znalostem
u-jeho suity mimoradné délezitym zdrojem poznatkd o specifickém sty-
tanecni hudby (stylus hyporchematicus).

‘:Heinrich Ignaz Franz Biber

Generacnim vrstevnikem a neodmyslitelnym . dvojéetem” Georga Muffa-
_v-S_alcburku byl snad viibec nejlepsi houslista druhé poloviny 17. stoleti
el |:|ch Ign_az Franz Biber (1644-1704). Byl ¢eského plvodu a léta jeho
‘ adi se s.pOjUjI' s kapelou olomouckého arcibiskupa C. Liechtensteina-Cas-
tel;or'v::na, jenz Zil v nddherné barokni rezidenci v Kromé&fizi. Po dramatic-
ch zivotnich peripetiich, kdy v podstaté od arcibiskupa utekl {odcestoval
kolem nakoupit u slavného tyrolského houslafe J. Stainera nové néstro-
pro 'Ifr’oméﬁiskou kapelu, a nevratil sel, nasel nakonec Biber, od mladi
ikajici houslista, misto u stejné hudbymilovného arcibiskupa M. Gandol-
v Salcburku, kde se po smrti Andrease Hofera propracoval na nejvyséi

pelnicky post. ’
Biber pos’unul predevSim houslovou hru a jeji techniku ve druhé polovi-
17. stoleti na zcela novou Uroven. Narocnost a virtuozita jeho skladeb by-
qot_ud nevidand a aZ do konce baroka se ji - snad s vyjimkou P. Locatelli-

~jen mé_xlokdo dokazal aspon piibliZit. Biber nejenZe v nevidané mire

4_zw§l dvojhmaty a akordickou hru [v jeho Sonaté a due violini due corde
stne hraji dva houslisté stale dohro-
ady Ctyfhlas), rychlé béhy, hru ve vy-
ych potohach apod., ate velmi Casto
val i tzv. skordaturuy, tj. pfeladéni
li-fi v téch na prvni pohled nej-
néjSich ladénich, jako napfiklad
es' - g' - d?¥. Nebylo to ovéem
adném piipadé nic samot&elného
uZictho napfiklad k tomu, aby do-
zoval svou virtuozitu. Cilern bylo na
strané pouZiti akordické hry
toninach, které tradi¢nimu houslo-
adéni pfili§ nevyhovovaly, na
hé strané kazdé ladéni pfindelo
I.specifickou barvu. V patrné nej-

8jSim Biberové opusu pro sélové

e's continuem, v Sondtach-Mys-

h (kotem roku 1670, mé tradiéni Heinrich Ignaz Franz Biber

w
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ladéni housli jen prvni sonata (.Zvéstovani Panny Marie”] a zavérecna ek] zranénych musketyru [samozi'ejmé je to mydleno ironicky!] ndpady,
Passacaglia, v ostatnlch sonatach (2.-15.] se vyskytup takovato ladéni: aké nemély ve své dobé obdoby. Napfiklad druhd ¢ast je quodlibet a Biber
a-e'-a'-eLh-fis'-h'-d,a-d' -a'-d% a-e'-a?-cis’, as - es de spojuje sedm riiznych lidovych melodif tak, Ze vznika galimaty4s porov-
g Togl ¢ -fl-al - ¢! d! - ﬂ bl -d? c'~e'-al~cg- d‘ -a'-d? g d atelny snad jen s hospodskym vyzpévovanim musketyrd (zpivaj ljeden pres
g'-d,c'-e'-g'-cla-¢e -cis’-ea-e'-a'-d,g-c'-¢'- d? ruheho kazdy svou pisnickul. Biber pfitom pouZil redlné, v té dobé ziejmé
Napfiklad 6. sonéta ,Kristus na hofe Olivetské” ma predepsano velm
Jtemné” ladéni as - es' - g' - d?, 10. sonéta (.Kristovo ukfizovani'} g - d'= 2 Aliegro ‘
a' - d2, 11. sondta [.Zmrtwychvstani'} g - d' - g' - d% 12. sonata [.Nanebe- £ e e
vstoupeni Pané”) ¢! - &' - g' - ¢ co? je ladéni nejen mimoradné ,svétl P - N i
ale nejlépe se hodi i k napodobeni hry trubek a tympand. Jde tu zarovefi = = = F ===
i 0 jakési .mysterium skordatury” a skladatel zde postupoval podle pfes- = = e—rt—r—r e e
ného ¢isetného konceptu. Tento cyklus sonat k 15 riiZencovym mysteriim . _ #;%
(proto se jim také Fika .RGZencové sondty”] zkomponoval Biber pravdeépo- e e L e
dobné pro biskupovy soukromé medlitby, nejde tedy o néjakou programn
hudbu, ale spi§e o hudbu k meditaci, rozjimani. Zavéreénou 16. skladbou
cyklu Je narocna Passacaglia pro solové housle bez continua, jedna z p
e nich v Fadé specifické houslové literat : =
o ry, do niZ patfi i Bachovy sélové hous - ———
vé skladby. e e e
PfestoZe na rozdil od Sonat-Mysteri S5
mnohé Biberovy skladby vydly tiskem hudmumaz«boqwe.mmcummdwmuanuhnuchmommlmz ' ‘
(napFiklad Sonatae violino solo, 1681, E—— - ; -
nékterd dila se zachovala pouze v r N I : = l _ l
kopisech. Z nich patfi k nejkuriézngjsim - . :
i Sonata violino solo representativa (as
e ) 1649), v niZ Biber uplatnil nejsirsi 3k e g B P PV - RP
N o S 1 lu moZnosti napodobeni konkrétnich e S=S=sss ==SS== _
zvukil houslemi [v tomto pFipadé hlas ' £ = x
zvifat, vyskytuji se tu nejen ptaci '
slavik, kukalka, krepelka, slepice, K
hout, ale i jind zvifata, jako napfik
kotka & Zaba). Napad to nebyl. upl
p novy, vidyt Biber vlastné jen pokrat
g val v tom, co pfed nim zatal C. Farin: '
ve svém Capricciu stravagante, ale v
. tuozita Biberovy skladby je neporovn
Athanasius Kircher: Musurgia universalis telna. -
(1650) — notové ziznamy ptactho zpévu Nékteré napady z této sélové sklad =
Biber vyuZil ve svém asi nejznaméjs E
Biberova  instrumentalnim dile viibec - ve skladhé Battaglia (1673). Je to masopu S
ansimblova i, zabavna ansimblova hudba [.vénovand Bakchovi’], kterd svédcijak o :; = <
hudba  berové kreativnosti a smyslu pro humor, tak o jeho velkém kompozicnim ¥ i

mistrovstvi. Battaglia [ Bitva"] hyfi od prvniho taktu (s napodobovanim s

piciho kdakani podle Sonaty representativy) az po zévérecné ,Lamento {n Heinrich Ignaz Franz Biber: Bastaglia - Die liederliche Gesellschaft von alletley Humor
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véeobecné znamé melodie rznych stfedoevropskych narodd: jako prva za:
zniva [z&asti jedtd samostatné, takZe je dobre slyitelnd) slovenska pise

.Ne takes my miuwel" {zndma z Vietorisovy tabulatury], postupné se pfipo:
juji dalsi (jako treti napr;klad popularni Bergamasca] .

V &4sti nazvané .Pochod” [respektive Mars", v orig. Mars, jde zarover
o naraku na boha vélky] zase Biber pouZil - pravdepodobne poprvé v déj
nach - preparovany hudebni ndstroj: v partitufe presné predepisuje, jak s
mé violoncellista podloZit pod struny na hmatnik papir a prutem smycce vy:
tloukat pochodovy rytmus. Houslista k tomu hra;e melodii, ktera je propra
covanym parodickym ,komaiim pochodem” [orig. Musquetir Mars, {es
Pochod musketyri"] ze Sonaty representativy [viz notovy pfiklad na téte
strance). Na jiném mist& skiadby zase Biber pfedepisuje klepani na korpu:
nastroje apod.

Tato skladba neni v Biberové tvorbé zdaleka OJedlnela Skiadatet m
skute¢né mimoFadny smysl pro humor a zabavu. V Sonaté a 6 Die Pauer,
Kirchfartt (Selska pout, asi 1673 naprlklad napodobule poutmky opakujic
po predzpevakow jednottivé useky znémé poutnické pisné - Biber cituj
konkrétni plsen z kancionaly, prvm houslista d&la . predzpévaka” a ostatn
hrati po ném opakuji melodii v unisonu. Je to jednoduchy, na prvni pohle
primitivni napad, ale svou podstatou genidlni. V Serenadé a 5 (asi 1673].

ujici konec masopustu.

rsky dém (1628)

lebnfci st4li nejen
Arit voravo

vn[ho oltite, ale mké

Violone I
iy pro pstovéni
rovych skladeb -
cin cha Ignaze Franze

& . 4 mie Missa
Vielone: L e e S ensis) a dal§fch
ebur. l((:(11'1 skladatelii.
! z - . : . ' i ¢, kdy v Salcburku
Violone L R e e e e e = bil Wolfgang Amadeus

oz7art, se pofid jesté
tovalo na dvou
nich emporach.)

Heinrich Ignaz Franz Biber:
Battaglia — pochod (Der Mais)

Skenovano pro studijni ucely

@ Biber v ciacconé pouZil zpév ponocného (Nachtwéchter], jenz za dopro-
odu pizzicata smy&covych nastrojl pfednasi svou pisen obchdzkare, ozna-

< Biber zkomponoval velké mnoZstvi ansamblové hudby, jejiz ¢ast wyéla
tiskem, napfiklad Sonate tam aris quam aulis servientes [Sonaty k oltafi
do salu, 1678) nebo Mensa sonora (Stolni hudba, 1680} aj. Pro potieby
alchurského doému napsal nejen mnoho instrumentalni hudby {sondty
lkém obsazeni s dechovymi a smyCcovymi ndstroji k slavnostnim bo-
ostuzbam, napriklad Sonatu Sancti Polycarpi pro osm trubek a tympany),
le i fadu cirkevnich skladeb. Nejznadméjsi Biberovou skladbou je v tomto
méru Missa Salisburgensis (1682), pfipisovand dlouho 0. Benevolimu
otom Biberovu predchiidei na postu kapelnika v Salcburku A. Hoferovi.
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pouhou slavu vynikajiciho houslisty by bylo nespravné. Biber se vénoval
em hudebnim druhdm, komponoval i hudebn& dramaticka dita [opera Chi
dura la vince, hudba ke $kolskym hrdm salcburskych benediktindl, cel-
vé jej lze zhodnotit jako jednoho z nejwyznamnéjSich skladatetd vrcholné-

Je to skladba pro tfiapadesat hlasd s bassem continuem, dokonale vyuz
vajici architekturu salcburského dému a moznosti, jez uméla poskytno
Tyto vokalni a instrumentalni hlasy jsou rozdéleny do sedmi shord, z ni¢
jeden stal u oltafe, Etyfi byly umistény na emporach s varhanamiv hlavnil
di a dva trubkové sbory (kaZdy s tympany) staly na zapadni empore po str
néch velkych varhan (na obrazku nejsou vidét). Velky prostor chramu set
dokonale naplnil hudbou a Biber u toho vyuZil vdech moZnosti, jez mu
skytovala vicesborovost a novéjsi koncertantni styl cirkevni hudby druhé:p
loviny sedmnactého stoleti. Nejen zpévaci, ale i instrumentalisté maji s
(znjici vidy z jiného mista chramul, kterd se stfidaji s mohutnymi tut
a vznikaji tak efektni kontrasty. Tato skladba, ale i datsi Biberova ditap
dobného obsazeni {nékolikeré vicehlasé litanie, ofertorium Plaudite tympa
na atd.) spojuji polychoricky styl s modern&j&im pojetim koncertantnosti
(missa concertatavrcholného baroka), a tato symbiéza ma mimofadny 1]
nek. Byla to hudba uréend k nejvyznamnéjdim cirkevnim slavnostem [Vf(lf
& vysvéceni kostela, velké svatky) a spolu s Lullym snad nejlépe repreze
tuje vrcholné baroko. _
Biber viak komponoval i cirkevni hudbu mensfho obsazeni {napfikl
dva me&ni zadudni cykly - rekviem] i sdlistickou cirkevni hudbu. Byl to v
mi univerzalni a vjznamny skladatel, umen3ovani jeho historickych zasl

Biber nebyl zdaleka jedinym vynikajicim houslistou vrcholného baroka
'sever od Alp. V mnohém ho inspiroval o néco starsi Johann Heinrich
hmelzer {asi 1623-1697); plivodné hra¢ na cink a houslista cisai'ské
orni kapely ve Vidni, pozdaji i vicekapelnik a kapelnik tohoto souboru, jed-
ho z nejlepSich v Evropé. Schmelzer byl pravdépodobné i Biberovym udi-
lem a zkomponoval mnoho houslovych skladeb. Jeho nejzndmé;jsi shirka
lovych houslovych sonét s bassem continuem Sonatae unarum fidium
u:a violino solo [1664) vysla i tiskem. Tyto sonaty nedosahuji Urovné sonat
herovych jediné po strance nastrojové virtuozity. Schmelzer se jako prvni
uslista dvorni kapely dlouhé léta specializoval na tanecni [baletni] hudbu,
vofiil skuteéné velké mnoZstvi. Komponoval ji k nejrdznéj$im prilezi-
stem, nejvice samozi'ejmé pro potfeby oper A. Draghiho, G. F. Sancese
dalich dvornich hudebnikl. Znama je jeho houslovd sondta Cu cu,
2v1a5t8 ansamblova Musikalische Fechtschul’ [Hudebni Sermiiska Skolal,
«dostova ,.biberovskych” ndpadd. Spotecné s Antoniem Bertalim zkom-
val hudbu i pro tzv. RoBbalett, vypravny balet provadény na konich, jenz
onal na nadvorfi videfiského Hofburgu (1667]. Slo o snad nejpompéznéj-
rokni hudebni slavnosti, jichZ se aktivné z(castnil i sam cisaf Leopold
hlavni postavou inscenace). Johann Heinrich Schmelzer byl univer-
kladatelsky typ - vytvofil i velké mnoZstvi hodnotné cirkevni hudby
rioval se i hudebné dramatické tvorbé.

ich némeckych houslistd vrcholného baroka, ktefi vyznamné pri-
k-rozvoji houslové hry, nelze nezminit pfedeviim Johanna Jako-
Walthera (1650-1704], a zvla5té jeho zndmou sbirku Hortus chelicus
istov zahrada, 1688). | Walther péstoval podobné jako Biber Ci v Lon-
 plisobici Thomas Baltzar (asi 1630-1663} nebo o néco mladsi Johann
Westhoff (1656~1705) vicehlasou a akordicku hru, jeho skladby pro s6-
ousle bez doprovodu se vyznauji mimoradnou obtiZnosti. Hudba
to.skladatell je podobné jako Biberova dokonalym houslovym pendan-
avesového stylus phantasticus. Walther v jedné ze skladeb své sbir-
ortus chelicus napodobuje prostiednictvim sétovych housti cely arzendl
jd - houslovy soubor, varhanni tremolo, kytaru, dudy, dvé trubky
any, ninéru a harfu (Serenata a un choro df violini, organo tremulan-
tarrino, piva, due trombe e timpani, lira tedesca, e harpa suonata per
iolino solo).

émecku zapustila ve druhé poloving 17. stoleti mimoradné pevné ko-
rancouzska orchestralni suita a baletni hudba lullyovského typu. Ve
knize rozsahlé sestisvazkové sbirky tanecni hudby Johanna Caspara
na (1636 - po 1722] Parergon musicum oder Musicalisches Neben-

La contesa dell'aria e dell'acqua (Spor veduchu a vody) - tzv. Rofbaletr, . baletni pledstavent
na konich uspotsdané na nédvor{ videtiského Hofburgu (1667) u piilefitosti svatby cisafe I.,eo[_[;(:!l
s Markétou Terezou Spandskou. Hudbu zkomponovali Antonio Bertali {vokalni Zisti) a Jo

Heinrich Schmelzer (tance), hlavnf postavou pledstavent byl samozfejm cisaf. Celkové se
na piedstaven{ podilelo asi sedm set cinkujicich, z toho asi adesér jezdoll a vice ne¥ dvé st
hudebnikii (véetné 24 trubaEi’S. : :
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»Diblické
sonaty”
Johanna

Kuhnaua

:uzdraveni Davidovou hudbou (Der ven David vermittels der Musik
rte Saull, piibéh na smrt nemocného a uzdraveného Ezechidde (Der
rancke und wieder gesunde Hiskias), Jakobovu smrt a pohieb Jacobs
-und Begridbnifil apod. Kuhnau uvefejnit v notovém vydani podrobné
amky k jednotlivym pribéhiim [podobné jako pozdéji Vivaldi ve svém
ru rocnich dob), aviak programovost téchto sonét je jesté z vétsi Easti
rativni, mé charakter pouhého napodobovani. Napfikiad v prvni sona-
uhnau lii jednotlivé stéZejni Casti prib&hu: pofinaje chvastanim se
“GolidSe a strachem lzraelitd a jejich prosbami k Bohu (jako zaklad
wtdnniho expresivnihe doprovodu pouZil Kuhnau melodii protestant-
ho choralu ,Aus tiefer not”] pfes samotny souboj s Davidem (je to bat-
véetné - na konci véty - letictho kamene a padajiciho obral a (ték Fi-
0 aZ po vSeobecnou radost lzraelitd a oslavu vitézstvi. Kuhnauovy
ty jsou plné rétorickych figur, jakkoli se nam z dnesniho pohledu jeho
ramovost miize zdat naivni, popisna - letici kamen jako rychly tyfia-
'satinovy stoupajim béh, tj. anabasis, Golidstv pad v kratkych imitacich
énym smérem (katabasis}, Gték Filistincd jako imitaéni dsek v rychlem
pu-{rétoricka figura fuga) apod. Tento typ hudebniho zobrazovéni, exis-
Zv 16, stoleti, byl ovéem v baroku zakladnim vyjadovacim prostied-
imofadné vzdélany Kuhnau, jenZ absolvoval mimo jiné pravnickd
‘byl i talentovanym spisovatelem, jeho satiricky roman Der musika-
e Quack-Salber (Hudebni mastickér] se dockal velkého Ctendiského

-werck (1672} jsou tfi velké balety tkaZdy je sestaven z nékolika typick
tanch) dokonce s francouzskymi nazvy. Koncem 17. stoleti patril k vel
ctitetdm francouzské hudby kromé Lullyho Z3ka Johanna Sigismunda:K
sera {mimo jiné sbirka francouzskych ouvertur Composition de musige:
vant la méthode francaise, 1682) i Philipp Heinrich Erlebach (1657-1
VI Ouvertures ... nach franzisischer Art und Manier, 1693), a zvlaSté o n
mladsi Johann Caspar Ferdinand Fischer {asi 1670-1744). Styl jeho sui
shirky Le Journal de printemps [Jarni noviny, 1695] je skrznaskrz franco
sky vCetné instrumentace a vyuZzivani dechovych nastrojll. Z rozsahlé
kevni a instrumentalni tvorby J. C. F. Fischera je dlileZita zvlasté varha
shirka Ariadne musica (1702).

Johann Pachelbel (1653-1706), prosluly varhanik kostela svatého Se
da v Norimberku a velmi viestranny skladatel instrumentatni i ci
hudby, byl vedle J. J. Frobergera a D. Buxtehudeho predeviim nejdl
$im mistrem némeckeé klavesové hudby. Ve shirce triovych sonat Music
sche Ergdtzung lHudebnf potééeni 1691] rovnéi hojné vyuiivé houslo
Hexachordum Apollinis [Apollondv hexachord, 16%93] vénoval Dietric
Buxtehudemu [nejznadméjsi skladbou z této shirky je Sestd arie - Aria!
baldina). Pachelbel spojuje prvky severongémecké Skoly s jihonémec
tradici, jeho toccaty, fantazie, ciaccony i choralova zpracovani jsou o:n
jednodudsi, prizraéndjsi nez Buxtehudeho, byl viak rovnéZ velkym mist
varia¢ni techniky. Pachetbel zkomponoval velké mnozstvi varhanni hu
napriklad 95 fug k Magnificat, z nichZ mnohé nejen svym rozsahem da
presahuii v té dobé bézné komponované polyfonni varhanni versety [t;
gu minor], Jsou to samostatné del3i kontrapunktické Utvary (fuga m
jeZ nemaif nic spoledného s charalovymi népévy; jde o autonomni polyfe
v niz Pachelbel naplno uplatfiuje své kontrapunktické mistrovstvi (napfi
ve dvojité fuze k Magnificat septimi toni).

‘kapitole o némecké instrumentalni hudbé vrcholného baroka se ne-
nezminit o vynikajicim loutnistovi Esaiasovi Reusnerovi (1636 aZ
9]:V suitach, passacagliich a dalSich skladbach ve svych sbirkdch Neue

Neméné vyznamnym skladatelem byl v Némecku druhé poloviny 1
leti a pocatkem 18. stoleti Johann Kuhnau (1660-1722}, pFimy pie
ce J. 5. Bacha ve funkci lipského kantora. DileZitym clankem ve
evangelické cirkevni hudby mezi Buxtehudem a Bachem byly jeho ka
znamejsi je viak jako tvlrce instrumentalni hudby. Jeho sbirky pr
vesové nastroje Frische Clavier-Friichte [Cerstvé klavirni plody, -
a zvlasté ,Biblické sondty” (Musikalische Vorstellung einiger bibl
Historien, 1700) patfi k zakladnim stavebnim kamendm predbachov
cembalové literatury Ve druhé ze zminénych shirek se Kuhnau original
zplsobem snaZi ilustrovat vybrané pFibéhy ze Starého zakona: SOUbO}
vida s GolidSem (Der Streit zwischen David und Goliath - Sonata i:
Il Combattimento tra David e Goliath; nazvy i poznamky v notach t : Lust (1679), -
se piib&hu uvédi Kuhnau kviili vieobecné srozumitelnosti v italsting); f

@3 ummcnfrﬁg‘:“ -

: “\
4 /(73(! 2w /[(/7%/@';//(1)2&!]&672} )
thrcua.tm S ).v/m:r&u Ja g & 90:# it

[um vqrgmn.
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m a v&t&inu své rozsahlé vokalni i instrumentalni tvorby (sondty ale i sbir-
ky:tanci atd.] vydal tiskem. Pfipravil cestu Corellimu a podobné jako jeho
natsky souCasnik Giovanni Legrenzi ma velkou zésluhu na postupném
erodu rané barokni sondty na typ, jejz konstituoval Corelli. V 40.-50. le-
tech:17. stoleti Cazzati publikoval Zetné sbirky sonat, tane¢ni hudby, cap-
Cii, canzon apod. Rané shirky obsahuiji skladby pro nejrizn&j&i obsaze-
od sélovych aZ po viceshorové (Sonate a 1, 2, 3, 4 e 8, op. 8, 1648), poz-
preferoval obsazeni triové sonéty, ale jedt& i v tdchto shirkéch obcas
i7ival kombinace housli s dechovymi nastroji, posledni instrumentalni
sbirka Sonate a due istromenti, op. 55 (1670), je dokonce dosti archaicky
cena ,houslim nebo cinku” [Cazzati oviem napsal i nékolik sonat s de-
vymi ndstroji, ve svém opusu 35 - Sonate a 2, 3, 4 e 5z roku 1665 - pub-
lkoval napfiklad i tFi sonéty s trubkou, dillefité misto mu tedy patri i ve
oji literatury pro sélovou trubku, o niZ se piSe dale). Kromé preferova-
obsazeni triové sonaty, tj. péru rovnocennych partd housli s continuem,
bylo hiavnim Cazzatiho prinosem a také tim, co jej odtiSovalo od rand ba-
f:sondty G. B. Buonamenteho, T. Meruly, D. Castella a dalZich, postup-
niZovani poctu kratkych kontrastnich Usek( a zarove jejich prodluZo-
Timto zplisobem se v podstaté odehréval prerod mnohotsekové rans
kni sonéty na vicevétou sontu vrcholného baroka, jej? zavrsil Arcan-
Corelli. Mnohousekova skladba se tak postupné ménila v cyklickou
:tné tonalné odlisnych samostatnych pomalych ¢sti apod. Tim viastné
efinitivné zanikl typ mnohoGsekové canzony jako stargiho, svym plvodem

enesancniho druhu a nahradila jej [triova) sonata. V Cazzatiho trio-
sonatach tento proces je3té neni - podobné jako u Legrenziho - zcela
Een. Byla to bezesporu progresivni dila, v Cazzatiho skladbach [Canzo-
uarta La Guca z opusu 2, 1642) se setkdvidme dokonce snad poprvé

zpis ve formé
francouzské
loutnové tabulas

Lauten-Friichte (1676), Erfreuliche Lauten-Lust (1679), ale i v (prav
némeckych duchovnich pisni dokdzal Esaias Reusner idealné spojit:
francouzskych loutnistd s némeckou tradici a adaptovat véechpy vycjo
ky Gauttierd, Gallota aj. ve velmi individualnim, typicky némeck’err.], d.us:‘l
né polyfonickém projevu. Idedlniho nastupce mezi loutnovymu.-virtg
a skladateli nasel aZ v osobé Silvia Leopolda Weisse v prvni poloving
nactého stoleti.

Rozvoj italské instrumentdlni hudby

. Y 2 4 4
ve druhé poloviné 17. stoleti, sélovd
a triov4 sonita

Hlavnimi centry rozvoje italské instrumentalni hudby ve druhé pol
né 17. stoleti, tj. v obdobi vrcholného baroka, byly Benatky a Boloﬁa.-_B
sky chradm svatého Marka, v némz se tradicné pfinejmensim odv_po
16. stoleti intenzivné rozvijela i instrumentalni hudba, si nadale udrz
wiuéné postaveni, aviak v poloviné 17. stoleti ziskal . tvrdého konkll
v podobé bolonského chrdmu svatého Petronia. Tato bazilﬁik§ byla vz
nym centrem cirkevni hudby jiZ dfive, ale zhruba v poloviné 17. st L
nastupu Maurizia Cazzatiho do kapelnické funkce a po jeh9 refgrm‘a
tady zaCala intenzivné rozvijet i instrumentalni hudba. Bolofia mela P
kovy smér vivoje nejlepi piedpoklady: hudba méla silné zastoupen
t& mésta i v jeho hlavnim kostele jiZ predtim, a to diky dlouhé tradi
kajicich hra¢l na dechové néstroje [cinky a trombony). >

Maurizio Cazzati (asi 1616-1678) byl mimoradné plodnym sk Stylizované vyobrazenf barokn! cftkevni hudebné interpretaéni praxe
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Benitky

v baroknim obdobi s vyrazné koncertantnimi ,.perfidiovymi” pasaZemi jak
diileZitym prvkem, jenZ pFisp&l k vivoji instrumentélniho koncertu (jde o ja
kysi zarodek budouci kadence, viz o tom déle).

)’rch témat a jejich zpracovani pougil i miady Johann Sebastian Bach.
ces diferenciace vét, respektive Usekd viak neni ani u Legrenziho do-
cen,u.coi ostatne z&asti plati i o nejvétsim mistru triové sonéty Arcange-
ellim.
Maurizio Cazzati, Giovanni Legrenzi, ale i dalsi italsti skladatelé druhé
oviny 17. stoleti, jako napfiklad viestranny a plodny Giovanni Battista
ni (asi 1647-1716), jen ve swich triovych sonatach jake Legrenzi za-
sthaval housle a violoncello v rovnocenném postaveni, nebo Bolofian
vanni Battista Vitali {1632-1692} byli pfimymi predchéidci Arcangela
elliho, a pfipravili tak vlastné jeho dokonalou syntézu nového zpiisobu
slové hry a klasicky vyvazeného kompoziniho stylu v triové, sélové so-
e a jejich prostfednictvim nepfimo i v concertu grossu.

Maurizio Cazzati, ktery intenzivné komponoval i cirkevni hudbu vetsi
ho i sélistického obsazeni a vedle Giovanniho Paola Colonny (1637
1695] je i nejwyznamnéjSim reprezentantem bolofské cirkevni hudby, svym
instrumentalnim dilem v podstaté poloZil z&klady bolofiské Skoly. Cazatt
stoji jako prvni vyraznd osobnost na pocatku dlouhé, az do poloviny 18. sto:
leti se tdhnouci Fady vynikajicich instrumentalistl a zaroven skladatel
[houslistd, violoncellistd, hraga na dechové néstroje] v Boloni, ktefi se pod:
statnym zplisobem zaslouZili o zrod sélové sonaty a s6lového koncertu pre
riizné nastroje. -

V Benatkach probihat podobny proces pferedu starsiho typu sonaty (can:
zony] zviaSté prostfednictvim tvorby nejvyznamnéjSiho reprezentanta tét
Skoly, dlouholetého kapelnika u svatého Marka a slavného pedagoga G
vanniho Legrenziho {1626-1690}. | Legrenzi se podobné jako Cazzati int
zivng vénoval nejen instrumentdlni, ale i cirkevni hudbé a opernimu obo
v némZ patfi spolu 5 Carlem Franceskem Polarollem k predstavitel
mlad3i benatské Zkoly. Legrenzi zkomponoval a tiskem vydal i €etné opus
cirkevni hudby v koncertantnim stylu s néstroji nebo jen solistického vokal
niho obsazeni s continuem (Motetti a due voci), pFitemz skladby druhé sku
piny predstavuji dalsi vjvojovy stupef smérem k pozdné barokni kantat
[v Italii nazyvané v cirkevni hudbé od po&atku 17. stoleti i motetto). Prest
viak Legrenziho pfinos zavaznéjsi v oblasti instrumentaini hudby. Tisker
vyély ti svazky jeho chrémovych sonat (op. 2, 1655, op. 8, 1663 a op. 105 na
zvem La Cetra, 1673 a shirka triovych sonat a tancl Sonate da chiesa,
camera, op. 4 (1656), obsahujici vedle sondt i balletti, correnti, alem
a sarabande. Legrenzi komponoval sonaty pro dva aZ Sest htasl a lze.vin
nalézt preferenci smyccovych nastroji (housli, ale zarovef stejné jako'
zati ve svjch instrumentélnich sbirkach kombinoval skladby pro rd
pofet hlasd, kromé triovych sonat napsal i skladby s violou, a dokont
kolik krasnych sonat pro Ctvery housle s bassem continuem, ktere
mendim svou zvukovosti [étyfi rovnocenné nastroje v sopranové polo
pravdépodobné pozdg&ji inspirovaly Vivaldiho k napsani koncertd pro
housle. V Legrenziho triovych sonatach se velmi Casto objevuje oblig:
violoncello jako nastroj v podstaté rovnocenny houslovému duu. Snad je
vjraznéji nez u Cazzatiho se u Legrenziho projevuje kontrast mezi
fonicky komponovanymi rychtymi &astmi, které mél ve velké oblibé (sor
La Cornara, La Pezzoli a mnohé dalsi}, a pomalymi, vétdinou homofo
mi ¢astmi. Legrenzi byl velkym mistrem kontrapunktu véetné dvojit
trojitého (Sonata La Fugazza, op. 8 €. 11, v Sonate La Mont'Albana, 0]
&. 11 je 48taktova fuga), takZe neni divu, Ze se z jeho wraznych kontrapunk

_;_'pheus Britannicus“ — Henry Purcell

17. stoleti ltalové - instrumentalisté, zpévaci (kastrati) i skladatelé -
4dali” hudebni provoz vétdiny Evropy. Kromé Francie jejich vtivu snad
rvaleji vzdorovala anglickd hudba. Monodie sice zanedlouhe pronik-
do Anglie, ale nezanechala tu trvalej3i stopu. Angli¢ané si béhem ce-
ho-17. stoleti uchovavali svoje tradi¢ni formy, vnéjsi znaky i hudebni
k masivnimu priiniku italskych prvkd dodlo diky opefe vlastné a3 na
ocatku 18. stoleti. Poté, co odeznéla pfechodn4 a omezens stagnace zvias-
ské hudby v dobé& obfanské valky, odstran&ni monarchie, tj. bdhem

y lorda-protektora Olivera Cromwella a po znovunastoleni monarchie
stauraci”), doslo na britskych ostrovech k celkovému oiveni kulturniho
eE’Jnl'ho Zivota. Toto obdobi druhé poloviny 17. stoleti se spojuje s néko-
raznymi postavami, jako napfiklad s Matthewem Lockem (asi
677), a zejména s Johnem Blowem a jeho Zikem Henrym Pur-

n Blow (1649-1708) byl velkou autoritou anglické hudby jak cirkevni,
tskeé. Plsobil jako varhanik ve Westminsterském opatstvi, pozd&ji
ovskych sluzbach a jeho anthemy (a to v obsazeni ,full“ i .verse”] jsou
ska hudebni fedi jiz velmi blizké Purcellovym, kromé jiného i har-
ymi pficnostmi (disonancemi) vypljvajicimi z rozporu mezi pfisnym
1 vedenim hlast a vertikalnim parametrem. Na Zanrové pédé mas-
Slo v Blowové tvorbé k zdsadnimu prerodu tohoto tradi¢niho anglic-
ruhu hudebné dramatického uméni v operu. Nejznaméjsi Blowova
dba Venus and Adonis (1682) je ,masque urené ke kralovu pobaveni”,
har‘akvterem své dramatiky je vlastné uZ operou s protogem a tfemi déj-

[pfestoZe skromné obsazeni sélovych postav je podobng ja-
!,_t'alské serenaté tradicni, typické pro masquel. Jak celkovou koncepci,
aplni jednotlivich &isel Venus and Adonis daleko prekracuje rozmé-
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ry masque. Blow zkomponoval
v recitativech a ariich nadhernou
a vysostné dramatickou hudbu,
hudebnimi prostredky rozehrava
do detaill anticky pribéh, v némz
vystupuje kromé dvou hlavnich
postav uZ jen Amor (epizodni ro-
le maji pastyfi). Tak jako v celé
anglické masque a v celku toho-
to segmentu Blowovy tvorby,
i v uvedené skladbg zaznivaji
zietelné francouzské .tony",
k zakladnim prvkim dila patri
francouzska ouvertura, prolog,
tanec, shory. Nejen co do hu-
debniho jazyka obecné, ale i po-
hledem na jednotlivé prvky hu-
debni  struktury  [harmonii,
melodiku) je to vSak hudba ryze
anglické podobné jako dalsi Blo-
wovy svétské, cirkevni [anthemy]

&i instrumentalni skladby. Mnohd duchovni dila Johna Blowa se vSak vz

Cuji aZ italskou afektivitou.

Déistojnym pokracovatelem a v pravém stova smyslu nés.tupcem Jol
Blowa byl jeho 24k Henry Purcell {1659-1695), nepochybné jeden zn

Sich talentd barokni hudby vi-
bec. Purcell je jakymsi baroknim
.Mozartem”. Uz jako dité byl ne-
jen mimoradné nadany, ale do-
konce i prozZil stejné dlouhy
[vlastné kratky...) Zivot jako Mo-
zart - zemfel v Sestafficeti le-
tech. Uz v détském véku byl vyji-
meénym zpévékem [v basté
anglikanské cirkve - Westmin-
sterském opatstvi] a pozdéji az
do konce Zivota vybornym teno-
ristou, ale od mladi se intenzivné
vzdélaval i, ve hre na varhany
[cembalo} a v kompozici. Jako
Sestnactilety zastaval dblezité
misto druhého varhanika ve své
mater'ské instituci, od roku 1682
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Wl prvnim varhanikem kralovské kaple a od roku 1685 i dvornim cembalis-
akuba l1., pozdéji kapelnikem zodpovédnym viastné za veSkerou hud-
terd méla néco spoletného s kralovskym dvorem. B&hem svého krét-
eho.Zivota Henry Purcell vytvofil rozsahlé a mnohostranné dilo jak
blasti svétské, tak i cirkevni a instrumentélni hudby.
Ve hf'e na cembalo a varhany, ale i v kompozici pro tyto nastroje byl Pur-
Il ddistojnym nastupcem anglickych virginalistd. Jestlize jsou jeho suity
embalo éasteén@ ovtivnény francouzskou hudbou, samostatné cemba-
avarhanni skladby se Gzkostlivé dr¥i anglickych tradic: v cembalovém
jsou to predeviim typické variace nazyvané ground (na basova téma-
S nimiz jsme se setkali jiZ u virginalist v prvnich desetiletich 17. stole-
‘arhanni skladby (voluntary) zase svéd&i o Purcellové kontrapunktickém
ovstvi, ackoli to nebyly kompozice psané v nejprisnéjim imitacnim
apunktu [pozdgji, tedy v 18. stoleti voluntaries zpravidla ani nebyly po-
nickymi skladbami).
odobné znaky nese i Purcellova ansamblova hudba, v ni se viak snad instrumentlng
' vyraznéji prolinaji rysy starsi anglické hudby a mimoradny pfiklon  hudba
fonické struktufe s nov&jsimi prvky, jez Purcell znal mimo jiné z ital-
udby. Tato dokonald symbiéza archaitnosti a modernosti d4va neopa-
telnou pecet predevéim Purcellové harmonii [nejen v instrumentalni
bé), v podstaté velmi moderni, progresivni, typické pro vrcholné baroko,
rakteristické viak - diky tradicng pfisné polyfonickému vedeni hlast] -
tnymi nezvyklymi disonancemi, s jakymi se lze setkat pouze v jeho
. Velmi osobitd harmonie je snad nejcharakteristi¢téjgim znakem
llovy hudby. V komorni ansamblové hudbg se jeho tvorba rozvijela ve
iniich: stari reprezentovala kontrapunkticka fancy (fantazie] a dosti
ické in nomine. V obou pFipadech &lo o hudbu pro consort o 3-6 hla-

bez bassa continual, vzacné vyrovnanych, rovnocennych v dokonalé
typicky purcellovské harmonie,
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PUFCEU' ovéem vsalr_ni int?nzi,vné ; Svéts_,ké tvorba Henryho Purcella byla velmi mnohostrannd a réiznoro-
reaéjlova‘itll na nové i’lt_?lzige Kydob d jednoduchych pisni s doprovodem continua {mnohé waly tiskem
N v oblasti triové sonaty. Hudba Arcang : birkach nazvanych Collection of airs or son i oblibend) pf:
: ; ; . . _ ) yeh Lt 95 a byly velmi oblibené] pfes
SONNATAS Core'lllho. G_|ovann|ho I-.egrenz:rvl’ bu k divadelnim hrém a masques a? po operu Dido a Aen?eas
OF IT PARTS: voar;)mho Batisty Bassa:_pnho a dals;ch -patfi k vrcholdim nejen skladatelovy vlastni tvorby, ate barokniho
WO VIOLLINS And BASSE iut' Vlaioﬁtztn;vv Ang ii ko:cem X ebvne: dramatického gmgni viibec. Hudba k divadelnim hram je dal&im
T the Organ ar Harpsecord - etl veimi dobre znama. Henry ru polecnym prvkem anglické a francouzské barokni hudby. Purcell vytvo-
Composed, zkomponoval i .,modernt_ trvlovve son dlouhou Fadu nadhernych skladeb, ouvertur, tancd i zpivanych disel
> HENRY PURCELL, Conpuer | S bassem continuem, v nichZ vérné s hakespearovym nebo Drydenovym hram (The Tempest - ,Boutka“, The  hudba
CRE o ORina foﬁumst,gm;ad duj.e,tti[s‘(e vzory, zvl_astf.- Core’lliho-ja 1y Queen - Krélovna vit", King Arthur - ,Kral Artu” aj). Je v nich to- Kk divadeln
Majesty, afi Orgamist of s j nejvétsiho mistra triove sonaty. <résné a dramatické hudby, Ze dnes mtiZeme jen litovat, Ze v 17. stoleti 4 "
Crarpzir Rovart ich vysla i tiskem (Sonnata’s: atrva i Mo . ] ' -stoetl hrim
_ z nich vys retrvavala v Anglii moda scénické hudby na Gkor zhudebiiovani celych
Towpow, ' Parts, 1683], Tyto skladby zastupuiji d i
Prined for dhe AuTron: )] hou, novejSt Linii Purcellovy ansam a jakou rovefi mohl Purcell rozvinout anglické hudebné dramatické
BT Py oo | hudby. Nejznaméjsi z nich je tzv _Zl, meni, byl-li by mu dopfan delsi Zivot, doklada zvla§té jeho nejzndmé&jsi  Dido
sondta [Golden sonatal, skladba opera Dido and Aeneas (Dido a Aeneas, 1689). Skiadatel operu zkom-  and Aeneas
kpntrapunktlcka [contrapunctus a!l pro divEi Skolu v Chelsea, kde byta i poprvé provedena, Toto genial-
Tieulnf strana cisku Puscellorfch rians), ale svou s’trukturou 'r]ugebm 0je silné ovlivneno francouzskou hudbou: mé francouzskou ouverturu,
triovych sondt (John Playford 1683) by zcela odlisna od traditni angti zitou roli v ném hraji sbory a balet. Dido a Aeneas sestava z prolo-
instrumentalni polyfonie. i déjstvi, v kaZdém je prinejmengim
cirkevn{ Purcell se cely Zivot vénoval i anglikanské cirkevni hudbé a zanechd den (zavérecny] balet se shorem (pfes-
hudbaaédy v této oblasti rozsahly odkaz, v némi pocetné pfevaZuje moderngjsi: ako ve francouzské opefel. Purcell

anthem nad star$im full anthemem, podobné jako v pfileZitostnych:
monialnich svétskych skladbach, tzv. uvitacich pisnich [Seund the Trui
Beat the Drums, 1687). Snad nejvyraznéjsi cirkevni dila ceremonialnih
pu wytvofil Purcell pravé k riznym piileZitostem spojenym se Ziv
u dvora - byly to tzv. ody: Hail! Bright Cecilia [Gda na svatou Cecilii, 1
Ode for the Birthday of Emperess Mary (Come ye sons of art away,
na narozeniny kralovny Marie, 1694, jedno z jeho poslednich dél, ale
fascinujici je i Music for Queen Mary Funerat (Oda na pohfeb kralov
rie, 1694}, ktera vznikla jen kratce po narozeninové 0dé a t8sné pre
cellovou pFedZasnou smrti. K oslavam kralovninych narozenin vytvor:
ry Purcelt dokonate kompaktni dilo, v némz po vodni predehie na
stavnostni sbory i sélistické Casti, jeZ prozrazuji francouzské vlivy v.
stFidani solovych a shorovych Gseké podporovanych slavnostnim 7
trubek. Toto stiidani je mimofadng Gcinné i pfi obyCejném opakovan
listova melodického modelu sborem, tj. v jednoduchych, ale celkoy
znénim barokné vjraznych kontrastech [ve Francii se s timto obliben
stupem setkdvame pocinaje starym air de cour na pocatku 17. stole
Purcellova soutasnika Lullyho). Purcell byl viak stejné silny - a nej
to skladbé - i v komponovani virtuznich koloratur. Celkové je ovdem
ho hudbu charakteristickd jednodu$&i zpévna melodika pisfiovéh
[.song"], prvek, jejz po Purcellovi v anglické hudbé tak (spé&sné
Georg Friedrich Handel. :

_zkomponoval jak v recitativech, tak
iich [nazyva je opét .seng”), duetech
orech skrznaskrz anglickou hudbu
konalé symbiéze s textem, anglickou
ol dikci, duchern, celym ustrojenim. Na
gduchf/ch, typicky anglickych basech
ji Casto v sélovych wystupech kratké
Inf variace, ozvla3tnéné typickou pur-
liovskou ,archaicko-moderni” harmo-
rmonické postupy se zvtastnimi di-
hancemi, kifZzenim hlasé atd., jak je
1 Z jeho instrumentalni ansamblové
Y, jsou velmi zietelné i v tomto dile).
azi jednoduchého antického piibéhu
né milujici kralovny Purcell roz-
skuteCné hudebni drama, jehoz
ofédného G¢inku dosahuje i pomac
ych sbordi: shory ndmornikd, &aro-
apoed. vstupuji do déje nikoli jako
.deus ex machina”, ale jako je-
gralnf soucast. V tomto sméru Pur-
ko predstihl francouzskou operu,
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i kdyz porovnavanl prisné kanonizované francouzské dvorni ,tragéd ;
musique” a dila zkomponovaneho pro nedlouhé Skolni predstaveni, jez t
pfiblizné hodinu, neni docela korektnt. V této relativné kréatké skladbén
jdeme na malém prostoru viechno, co hudba vrcholného baroka nabi
véetné velmi oblibenych echovych scén Ci v Angln nepostradatelne s6lo
loutnové hudby (do kone&ného tvaru se tehdy i nyni dovédi .ad hoc’ 1. To k
neckonct jesté zvySuje Ucinek skladby, ktera se stala pravem soucastiz

Leho fﬁntdu SVEtOVek h”debZiaﬁrﬁjéfrimgoSﬂ,ﬁ&tg;r? : :v 7 stolet| byly monarchie Iberského poloostrova - Spanélsko a Portu-
rcell tim, Ze ji zkompon R
G ez s o ony e | i ek R 5 s i, Sl ok sl ol
chromatickém basu groundového typu patrl k nejvzacngjSim klenotlimin ewich kich kol y YVJ " Ik tJ el
jen barokni hudby. Ze opera Dido a Aeneas z(istala de facto solitérem vycorianl:ors ycnko gnllal:lore evgl[m:f k'ZPtI menlcet sze aly:za r('ief
nasla pokradovani, je uZ jind historie: italska opera seria potinajic pre znob dlrfbny daa'[gc;izrtlj tilko:el :r?}elaciz : allio llj)n{! f/velaa‘szeuegai:ui:l[o Véa{-
mem 17. 2 18. stoleti .pFevalcovala” celou Evropu vCetné Anglie likoyzta &i Lope de Vega. Spanélsko viak v 117 18ystolet| qulo v uréité izola-
jen prechodng), aZ nakonec - zfejmé i viastni zésluhou — zmizela ze scé ostatrlzl Evro gcozie razné projevovalo zvlasts v hudbé. Pisné ka-
Henry Purcell se véak po pravu stal - a nejen diky tomuto jedinému dit emé se ngyodllela :Z kulturpnl J méné zdaleka tak intenzivné jako
zésluhou celé své tvorby - skute€nym ,britskym Orfeem” (ivodni arie Di Francie, An l?e Némecko ¢i zemevztredm Evropy. Spanélsko snceJ Fi-
ny .Ah! Belinda” byla publ;kovana spolu s dalsimi pisnémi, kantatami, urdité odr?et edeviim z Italie, konecko Py as v tomto bt;) bi
The Faquueen KrngArthurapod -V pos P y predevsim z neckoncll pravé v tomto obdobf
ty a dialogy - mimo jiné z il wel v roce 1698, druh dobe patfile pod Spanélskou korunu Neapolské krélovstyi. Jistou do-
vydané sbirce Orpheus Britannicus, prvni dil vySel v e plisobil napfiklad Neapolitdn Andrea Falconieri (asi 1585-1656),
vroce 1702). ‘autor monodil, ale i zajimavé instrumentalni hudby (/{ pnmo libro di
ne, sinfonie, fantasie, capricii atd., 1650; obsahuje mimo jiné kuriézni
Y.jako Battalla de Barabaso yerno de Satanas - Battaglia o Barabé-
ynovci Satanové - nebo Rifien y pelean entre Berzebillo con Satanillo
a/souboj mezi Belzebubem a Satanagem). Také ve Spanelsku se ha-
d-prosadili ital5ti kastréti (a& nejspiSe nikoli v tak velké mife jako v ji-
emich), ale celkové si Spanélsko Zilo v podstate svilj vlastni, auto-
thudebni Zivot. Na tomto tvrzeni nic neméni ani skutefnost, 3e
Fiklad v prvni poloving 18, stoleti tam plsobili hudebnici tak vuénych
ako Domenico Scarlatti nebo slavny zpévak-kastrat Carlo Broschi,
i€ jako Farinelli, jenZ de facto proZil na $panétském kralovském dvo-
) zaslouzeny ,ddchod”.

OKNI HUDBA
§PANELSKU PORTUGALSKU
ZAMORSKYCH OBLASTECH

ednim z nich byl vynikajici fagotista Bartolomé Selva y Salaverde (asi
:asi 1638], jenz Zil dlouhodobg v Innsbrucky, skladatel hodnotné
entalni hudby, pfedeviim zajimavych canzon, fantazii apod. s mi-
expenovanymi fagotovymi party (Primo libro di canzoni, fantasie
anti, 1638, shirka mimo jiné obsahuje diminuovanou verzi Palestrino-
galu Vestiva i colli passegiata). U skladatell jako Selva y Salaverde
adnym osobitym zplsobem neprojevuji typické rysy nebo specific-
typické Spanélské hudby. Je to podobna hudba, jakou kompono-
erdeovi italsti souCasnici G. B. Buonamente, G. B. Fontana i jejich
evropsti nasledovnici.

Skenovano pro studijni ucely

tni Evropé plsobilo v 17. stoleti jen nemnoho $panélskych hudeb-

gpanélsko '
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Zalmy atd.) byla zakladem repertoaru velkych méstskych katedral a chra-
mi v dneSnim Mexiku, Bolivii, Brazilii, Argentiné i jinych zemich. Mezi do-
chovanymi hudebnimi prameny figuruje i Zipoliho instrumentalni hudba,
a to nejen v ceté Evropé velmi rozsifené a véeobecné zndmé skladby pro
klavesové nastroje. '
jezuité v Ciné Jezuitsti misionafi silné konkurovali ostatnim feholim (frantiskantim aj.)
i na druhém konci svéta - na Dalném vychodé. | v Indii, na Filipinach, v Ja-
ponsku, a zvIa3té v Cing slavili jezuité velké Uspéchy, které véak obfas vy-
stiidala - napriklad po zméné vlady, panovnika apod. - mugednickd smrt.
Predev&im Cina s bohatymi tradicemi v oblasti védy, filozofie i kultury piji-
mala jezuity velmi pozitivng, béZné se pohybovali v blizkosti panovnického
dvora fméli i podporu cisare] v Zakézaném mésté a vedli védecké a filo-
zofické disputace s domacimi védci. Jezuité tu zaznamenali skuteéné
vyznamné (spéchy v astronomii i v jinych védach, je? byly v Cin& na vyso-
ké drovni, a zpravy o vysledcich své Cinnosti pravidelné posilali do fadové
centraly v Rimé&, do PafiZe apod. Nelze se pak divit Sirokému penzu poznat-
ki [véetnd poznatkll o hudbé) z celého svéta, jak jimi napfiklad disponoval
jezuitsky pater a polyhistor Athanasius Kircher (jeden z jeho Cetnych spisl
- rozsdhld Musurgia universalis z roku 1650 - byl povinnym studijnim
materidlem na jezuitskych kolejich po celé Evropé). Pokud jde o hudbu,
jiz v roce 1713 napfiklad zvefejnil Casopis Mercure galant modlitbu Pater
noster v ¢inétiné [autorem zhudebnéni je pater Francois de Rougemont,
1624-1676).
Z hlediska dé&jin barokni hudby je zajimavou postavou vzdélany francouz-
sky jezuitsky pater Joseph-Marie Amiot (1718-1793), jenZ od roku 1751
plisobil dlouhodob v Cing, a zkomponoval tam dokonce liturgické skladby
: na Cinské texty a v Cinském tonovém systému: &és-
ti mesniho propria, Pater noster, hymnus Tantum
ergo, marianske antifony apod. Tyto skladby, obsa-
Zené v nékolika sesitech jeho Musique sacrée a Di-
vertissement chinois, zpivali ¢indti neofyté na vel-
kych slavnostech (v sesitech jsou skladby s textem
v evropské i ¢inské notaci). Takovouto &innost nelze
chapat jen jako jakousi kuriozitu, byla totiZ spise
projevem genialniho a do disledkd promysleného
postupu jezuitl v misionafské praci a pribliZovani
se domorodému obyvatelstvu. A zvlastd diky tak
kreativnim lidem, jako byl Amiot, dosahovali jezui-.
té zdsadnich Gspéchl ve své misionai'ské, vychov-:
P Joseph-Marie Amiot né i védecké Cinnosti,

HUDBA 17. STOLETI VE STREDN{
A VYCHODNI EVROPE |
(Rakousko, Cechy, Slovensko, Polsko, Rusko)

Stfedni Evropa byla v dosavadnich pracich o hudebnim baroku vétginou
vice ¢i méné podcetiovand, jako by nepfinesta vedle toho, co se délo v Italii,
Némecku &i Francii, nic nového, nic podstatného. To oviem neodpovids
skutecnosti. Je pravda, Ze ve stiedni Evropé plsobilo uz v 17. stoleti mno-
ho italskych hudebnikl (stejné jako viude jinde}, aviak v mnohych pfipa-
dech Slo o trvalé plisobeni - pfedeviim na panovnickém dvofe ve Vidni.  Rakousko
JestliZe cisar'skd dvorni kapela patfila k nejlepsim hudebnim télestim v Ev-
ropé, tito vynikajici hudebnici - kapelnici, vicekapelnici, dvorni skladatelé
-apod. - vytvorili specifickou videriskou, respektive spoleéné se Salcburkem,
“Mnichovem a dalSimi wznamnymi centry stfedoevropskou variantu italské
hudby raného a vrcholného baroka a spoluurtovali vyvojové tendence v ce-
|& Evropé. Tento specificky styl se nékdy nazyva cisafské baroko, Fissky styl
[.Reichstil” - F. W. Riedel] apod.
-~ Cisafska dvorni kapela ve Vidni byla skutedné wznamnou instituci,  cfsatskd
v17. stoleti zaznamenala zvlasté za viady Leopolda I. nejvétsi rozkvét [ne-  dvornt
jen tim, Ze méla dostatek dobrych hudebnikd, ale predevim mnoZstvim kapela
-a kvalitou rznjch hudebnich produkeil a vyrovnala se ji snad jen dvorni
hudba Ludvika XIV. Videriska dvorni kapela méla nejvétsi viiv samoziejmé
Ve sti'edni Evropg, v zemich pod vladou Habsburkd nebo v sousednich stat-
nich Gtvarech spojenct Rakouska. Intenziv-
ni kontakty videnskych hudebniké - af uZ
primé nebo nepiimé - se Salcburkem (jak-
koli se toto mésto zaroved povafovalo za
asi nejvaingjsSiho .konkurenta” Vidné),
vem a dalSimi hudebnimi centry mély mi-
mofadné pozitivni vliv na hudebni Groves
v celé stredni Evropé.
Priliv italskych hudebnikd do cisarské
dvorni kapely nastal aZ po¢atkem 17. stole-
ti [do té doby i tuto kapelu ovladali Fldmo-
vé). Zvl45té za Ferdinanda lll. a Leopolda I.,
ktefi byli sami dobrymi skladateli, ltalové
videfiskou dvorni kapelu dokonale oviadli.
Nebyli to vSak lecjaci hudebnici - zvlasté
kapelnici Giovanni Valentini (asi 1582 a¥

Antonio Bertali

Skenovano pro studijni ucely
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rkdmusik ve gnym videfiskym skladateldm je nutné
(1652). Gt © Fifadit i cisafe Leopotda I. (1640 af.

Ferdinand IIL sim

705), velmi zruéného skladatele, auto-
u prostieného stolu

a asi dvou set skladeb, vétSinou cirkev-

(podle $panélské dvorni o A P
etikety); clsafskd dvornf ich (jako mimoradné hodnotné je tfeba
kapela e na obrdzku znait zvlastd jeho skladby k oficiu za
VPE‘Z.VO. - . . v s g P wgw

rivé, je se provadely jesté dlouho

8. stoleti), sepotker [nejznaméjsi je fl
utfo del universo, Smutek svéta, 1688),
le i kvalitni tane&ni hudby. Panovnik ta-
é spolupracoval na nékolika operach
ntonia Draghiho.

Na styl zformovany v poloviné 17. sto-
ti Valentinim, Bertalim a ostatnimi
idefiskymi ltaly navézala miad3i ge-
erace cisafskych dvornich kapelnikli
:skladatell (A. Draghi, M. A. Ziani,
Fux, A. Caldara); o nékterych z nich
me na jiném misté, protoZe jiZ patri
nové dobé. Ve druhé poloving

1649], Antonio Bertali (1605-1669) a Giovanni Felice Sances (asi 1400 aZ
1679] patfili ke skladatelské elité 17. stoleti. Tito rozeni Italové, ktef prak-
ticky cely Zivot proZili ve Vidni s vyjimkou mladych let, Valentini byl i v Pol-
skul, se spolu s J. H. Schmelzerem rozhodujici mérou podileli na formo:
vani hudebniho stylu cisafského baroka. Pro rdzné dvorni, Zasto velmi
pompézni slavnosti - cirkevni, svétské i takové, kde se oba Zivly spojov
fnapfiklad korunovace) - komponovali skladby velkého obsazeni s néko
ka vokalnimi a instrumentalnimi sbory. Tento typ . zaalpské" vicesbor:
vosti, jejZ krome Valentiniho a Bertaliho reprezentuji i salcburéti kapel
Andreas Hofer (asi 1624-1684) a H. I. F. Biber [podrobngji se o n&m zmifi
Jemne na jiném misté knihy] Ci videnisky jezuita slovinského plvodu Joann
Baptista Dolar (asi 1620-1673], spojuje prvky fimského kotosalniho bar
ka a benatské vicesborovosti gabrieliovského typu. Jde &asto o velmi por
pézni cirkevni a instrumentalni skladby (komponované rovné? pro kostel
provoz) pro vice neZ 20-30 i vice) realnych hlast, o skladby koncertantnl'
typu s bohatym nastrojovym obsazenim [cinky, trombony, trubky, hous
violetty, dfevéné i Zestové dechové nastroje atd.). Valentini, Bertali a dals;
podstatnym zplsobem zaslouZili o rozvoj koncertantniho stylu v cirke
hudbé 17. stoleti, zvtaté ve skladbéch velkého obsazeni. Komponova
mozfejme i skladby mensi, sélisticky pojaté, hlavng pak Giovanni Felit
Sances. Antonio Bertali vytvoril velmi rozsahlé rozmanité dilo jak v ins
mentalnim, tak ve vokalné-instrumentalnim oboru - od skladeb pro sé
housle s continuem pfes sonaty rlzného obsazeni (3-22 hlas@} az po mni
hohlasé vicesborové koncertantni m3e a hudbu psanou pro podminky
néru, napf. pro pompézni slavnosti na nadvofi videfiského Hofburgu [tz
Rofiballett, .balet na konich”, spolecné s J. H. Schmelzerem). K vyse zm

34-1700], dodnes malo docenéné- Antonia Draghiho

kladatele, predeviim operniho. Drag-

ije snad nejvyznamnéj$im predstavitelem videfiské barokni opery, je mé-
proti italské opefe urcita specifika, zvlasté znaény podit tance (baletu).
atéan Draghi se usadil ve Vidni nejprve jako basnik-libretista. Postupné
pres funkci intendanta dvorni opery propracoval aZ k nejvy$§imu postu
elnika cisar'ské dvorni kapely. Svého Gspéchu ovéem nedoséhl za pomoci
ik, :ale whradné vlastnimi schopnostmi, talentem a tvrdou praci. Antonio
ghi byl aZ neuvéfitelné pracovity, je asi viibec nejplodnéjéim skladatelem
ebné dramatickych dél v dgjindch: zkomponoval vice nez 100 oper
engich hudebné dramatlckych skladeb, ale i 41 oratorii a sepolker. Spo-
:;realizadnim tymem” videfiské dvorni opery, do néhoZ patfil i basnik
dinato, slavny architekt L. Burnacini, autor baletni hudby J. H. Schmelzer
jeho smrti syn Anton Andreas] a baletni mistr D. Ventura, vytvoril Drag-
ihoho cennych dél, z nichz se velka ¢ast dockala provedeni i mimeo Viden,
mich spadajicich pod habsburskou korunu. Tak naprtklad v Bratislavé
liod llstopadu 1687 do Unora 1688 nejméné ctyr: jeho nové opery, mlmo
CIsarovnlnym narozeninam fl marito ama pit (,ManZel miluje vice”,
itel'se na nf | Leopold |.}). Antonio Draghi byl nekonvencni osobnosti | po-
jde o votbu namétid, sahal nejen po tradicnich libretech erpajicich z an-
le i ze sti'edoevropské [némecké) historie apod. (opera Baldraccaz ro-
'7-obsahuje mimo jiné ,selské tance” jako Balletto von Schwébischer
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stoletf, tj. v obdobi vrcholného baroka, Cisaf Leopold 1. (1640-1705) v divadelnim
ozvijela jen tvorba Antonia Draghiho  kostfmu jako Acis v opete La Galatea (1667)
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Polsko Mnoho itald pasobilo od 16. stoleti prechodné na polském kréalovské

'616}. Jeho dvojsborové kompozice Offertoria totius anni a Commnuiones
tius anni vySly tiskem dokonce v Bendtkach (1616}, Zielerski jesté rozvijel
starsi typ viceshorovosti, ktery byl zpracovan prevaing polyfonicky. Jeho

axe: druha napfiklad obsahuje varhanni part s diminucemi vokalnich
asti. Hudba o néco mladSiho Marcina Mielczewského (asi 1600-1651) je
lozena modernéji. Jeho koncertantni mse s velkym obsazenim se svym
racovanim ndpadné podobaji skladbdm G. Valentiniho a A. Bertaliho
velmi ddleZitou roli v nich hraje bohatd obsazend instrumentalni sloZka.
ielczewského rozsahla tvorba Zije v povédomi Sirsi vefejnosti ve vétsim
zsahu nez tvorba Zielefiského, obsahuje i znamenité instrumentalni sklad-
[sonaty] a byla ve své dob& zndma mimo jiné na Moravé a na Slovensku.
polskych skladatelll instrumentdlni hudby 17. stoleti je nejzajimavajsi
dam Jarzebski (asi 1590 aZ 1648-49), jenZ plsobil kromé polského kralov-
¢ho dvora krétce i v Némecku a Italii. Jeho cenné sonaty a canzony pro
hlasy s continuem vykazuji silné italské vlivy, je to velmi invenéni, misty
rtuézni hudba podobna skladbdm G. B. Fontany; 6. B. Busnamenteho
datdich italskych houslistl-skladatell prvni poloviny 17. stoleti. Z dalgich
ladatell 17. stoleti plsobicich na polském Gzemi byli v oblasti cirkevni
dby nejvyznamnéjsi Barttomiej Pekiel {?7-1670), Maciej Wronowicz [asi
1643 - asi 1700), piarista P. Damian Stachowicz (1658-1699} a Némec (rodak
z Gdafiska) s italskym Skolenim Caspar Forster (1616-1673), jehoz vyrazny
torsky prinos se projevil jak v duchovnim koncerté, tak v instrumentalni
hudbé.

Vliv italske hudby a ,videfiskych” ltalli Bertaliho a Valentiniho byl velmi
nyiv Cechéch a na Moravé. Nékterd ital&ti skladatelé zde dokonce néjakou
bu' plisobili, napfiklad Vincenzo Albrici {1631-1690) stravil konec Zivota
Praze, kdyZ pfedtim Zil mimo jiné v DréZdanech a Londyné, nebo Claudio
Cocchi [+1632) &i Giovanni Battista Alovisi (asi 1600 - po 1665) - oba se za-
sluhou kardinala Dietrichsteina dostali na Moravu (Cocchi se tam zdr¥el
uze rok, Alovisi v5ak Zil na Moravé aZ do smrti). Tito skladatelé reprezen-
moderni, sélisticky koncertantni styl v cirkevni hudbé 17. stoleti, Albrici
relmi aktivni také v opernim oboru. V Cechach 17. stolet zpotatky kato-
ka duchovni hudba nenachazela nejlepsi spolecenské podminky, situace
enila jen zvolna i béhem rekatolizace, jeZ nastoupila po bitvé na Bilé ho-
621]. Tim vzacnjsi je pinos Adama Michny z Otradovic {asi 1600-1676),
ovance jezuitl v JindFichové Hradci, talentovaného a velmi plodného
tora, ktery ve své tvorbé uplatnil vedle zjevnych italskych viivi i doméc
ky: Vynikajici basnik Michna byl vybornym znalcem a horlivjm skladate-
duchovni pisné (Ceskd maridnskd muzika, 1647, Svatoroéni muzika,
1).- Jeho figuralni cirkevni hudba (mse, z nich nejznam&ji je Missa
enceslai, litanie, ofertoria aj.) svéd&i o nesporném nadéni, S praktic-
diivod{l ziejmé Michna nepotital - aZ na vyjimky - s vétsim obsazenim
strojii pouZival kromé housli v&tsinou jen trombony}, jeho hudba je viak

Fin el 1@1;‘ %rlﬂf‘/-ldéra"mfmm P fa!'
- RIS B .

Titulni strana némeckého libreta k baleru cky
na konich La contesa dellaria e dell acqua na konich Lz contesa dellaria ¢
{Spor vzduchu a vody, 1667, viz té% obrdzek s hudbou J. H. Schmelzera

na strané 196}

edna z choreografickych figur baletu
) i dgy}’acqua(l%ﬂ

Madel nebo Balletto von Schwébischen Pauern od J. H. Schmelzera). Zkom
ponoval i nékolik oper na komické naméty, napfiklad ,scherzo drammati
per musica” La Patienza di Socrate con due mogli (Trpélivost Sokrato_\!
1680. Tato dila jiZ maji typické rysy opery buffy, melodiku zalozenou na kra
kych motivech, celkové daleko vyraznéji dialogicky charakter neZ vazné op
ry, ve Vidni nazyvané nejcastéji .festa teatrale”.

dvore, napFiklad Luca Marenzio, zmifiovany Giovanni Valentini, pocatke
17. stoleti byli kapelniky kralovské kapely vyhradn@ Italové: Riman Aspri
Pacelli (1570-1623), jenZ piedtim plsobit mimo jiné v papezské kape
Giovanni Francesco Anerio a Marco Scacchi (1402-1485, vynikajici teor
tik a pedagog, ale i velmi vlivny skladatel, na polském krélovském_ dvo
plisobil jako kapelnik v letech 1623-1649) a dal3i, nékterfi se tu usadil
trvalo [Francesco Gigli, znamy i jako Franciszek Lilius). Vliv italského'h
debniho Ziviu byl proto v Polsku velmi silny. ltaldti skladatelé prinesl
Polska jak vicesborovou hudbu koncertantniho stylu bendtského typu,
i moderngj$i sdlistickou koncertantni hudbu, jejich podil na vyvoji polst
hudby byl tedy skute¢né nezanedbatelny. Mezi domacimi skladateli seth
na pocatku 17. stoleti vjrazné prosadil Mikotaj Zielenski (asi' 1550 ~
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tafetu Kromériz, sidlo olomouckého arcibiskupa Carla Liechtensteina-Cas-
elcorna, a stala se hudebnim centrem evropského vjznamu. V arcibiskup-
ké kapele pisobilo nékolik vyraznych osobnosti - Philipp Jakob Rittler
1637-1690), v mladi tam tvofil H. |. F. Biber a zvl&$tni pozornost si zaslouzi
louholety kapelnik Pavel Josef Vejvanovsky {asi 1633 az 1693], vynikajici
rubad, podobné jako Michna odchovanec jezuitského Ekolstvi. S krom@iiz-
kou kapelou udrZovali Cilé kontakty videfisti dvorni hudebnici J. H. Schmel-
er, A. Poglietti a dal3i [po odchodu z KroméFiZe i Biber), jejich hudba zde by-
a znama stejné dobrfe jako ve Vidni, ostatné obdobné jako hudba Bertaliho,
falentiniho & Sancese. Vejvanovsky tady jako schopny organizator a pilny
pisova¢ vybudoval jednu z nejvzacnéjSich shirek barokni hudby 17. stoleti ve
tredni Evropé. Pavel Josef Vejvanovsky byl v3ak i velmi dobrym skladate-
em. Jeho cirkevni hudba nese zjevné stopy italského vlivu, Vejvanovsky
&tSinou pouzival bohaté nastrojové obsazeni (jako truba& samozfejmé véet-
g iesfovffch nastrojlil a komponovat typickou koncertantni cirkevni hudbu
mse, litanie, ofertoria atd.] vrcholného baroka. Snad jesté cennégjéi je Vejva-
ovského bohaty odkaz v oblasti instrumentalni hudby. Podle swych vzord -
ertaliho, Schmelzera aj. - komponoval sonaty vétsiho obsazeni s trubkami,
rombony a houslemi [Sonata vespertina, Sonata natalis aj.). Zvlasté trubko-
& party v téchto skladbach jsou ¢asto velmi virtudzni, mnohé Vejvanovské-
o instrumentalni skladby (napriklad sélisticka Sonata tribus quadrantibus)
sou svédectvim nesporného kompoziéniho mistrovstvi. Autorstvi Sonaty
ampanarurn, plvodng jedné z nejznaméjsich skladeb Pavla Josefa Vej-
anovského [se zvukovym napodobenim zvondni prostfednictvim smyc-
ovych ndstrojlil, muzikolog Jifi Sehnal pozdéji na zakladé pramenného
yzkumu jednoznaéné pFisoudil Phitippu Jakobu Rittlerovi, biskupskému ka-
lanovi a v neposledni fadé velmi schopnému skladateli cirkevni hudby
dalSich skladatelf pisobicich na Moravé se italské viivy wznamnéiji proje-
ity v tvorbé MikulaSe FrantiSka Fabera a jeho sbirce Threnon musicum
663).

Vliv Vidné byl v 17. stoleti zvlasté silny na Slovensku, jeZ bylo soucasti
ohondrodnostniho Uherska. Zvlasté Bratislava vidy téZila z blizkosti Vid-
;v obdobi baroka naprlklad cisarskd dvorni. kapela hostovala v tehdejsim
" e3purku Eastdji neZ jinde. Na slovenském tzemi véak reformace zapusti-
stejnd silné kofeny jako v Cechéch a aZ do 70. let 17. stoleti byla vétgina
byvatelstva protestantskd {evangelici augdpurského vyznani, j. luterdni).
fesniho hlediska se tedy na Slovensku kFiZily podnéty italské hudby
rprostiedkované Vidni) a némecké protestantské hudby, 2viaété Heinricha
iitze, Nejvyznamnéjsi slovenéti skladatelé prvai poloviny 17. stoleti -
imrak (11657) a Zacharias Zarewutius [1605-1667) - plisobicl na Spi-
respektive v Bard&jové, komponovali vicesborovou hudbu gabrieliovsko-
hiitzovského typu, jak némecké duchovni koncerty, tak i skladby na la-
ké texty. Expresivngjsi Jan Simrak byl vice ovlivnén italskou hudbou,
Sté Giovannim Gabrielim, aviak ve skladbéch typu matého duchovniho
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velmi invencni, misty silné ovlivnénd melodikou duchovni pisné. Mlchno
skladby vychazely i tiskem, proto byla také jeho figuralni hudba velmi.
Sifena (fastecnd i za hranicemi ceskych zemil, nemluvé o kanciond
[nejzndméjsi Michnovy pisné pretrvaly v Zivém souvislém provozu dodn
Vedle Michnowych kancionald se Ctyrhlasymi pisfiovymi zpracovénl'm
[bez vjjimky jde o novou tvorbu, tj. o Michnovy vlastni skladby) pFine
obdobi rekatolizace v Cechdch a na Moravé i mnoho dalSich novych ,kla
kych” kanciondld. Zpévniky Jana Rozenpluta (1602), Jifiho Hlohovsk
[1611) & kancionaly Friedricha Bridela, Mat&je Vaclava Steyera a V4
va Holana-Rovenského mély velky vliv na duchovni pisert v celé stfe
Evropé.

Vyznamnym prispévkem k instrumentdlni hudb& nejen v Cechac
i v celé stiedni Evrop@ je nové objevend tvorba praZského lékare Jana'lg
ce Frantiska Vojty ktery Zil ve druhé poloviné 17. stoleti a jehoZ hou
sonaty pripominaji tvorbu H. . F. Bibera {vcetné vyuZivani oblibené sk
datury).

Na Moravé se projevil vliv italské hudby snad je$té napadnéji neZ: Ce
chach. Dvere italskému Ziviu naplno oteviel kardinal Dietrichstein; ktet
loZil piaristickou kolej v Mikulové (ten byl viastné hlavnim centrem pi
v celé stfedni Evropé), kde se prvnimi piaristy stali élenové této Fehole
Sedsi pfimo z italie. Ve druhé poloviné 17. stoleti vSak po Mikulové prevzal,
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(zadrek), dvojsborovy duchovnf koncert zapsany tzv. 1
ulaturni notaci métskym notéfem a skladatelem Thomasem Goslerem z Ke¥marku (1642)

koncertu (Magnificat sexti tond
i Alessandrem Grandim a jinymi,
zatimco Zarewutiowym vzorem
byl prece jen spie Schiitz a dalsi
predstavitelé némecké ,musiky
poetiky”. Tvorba Jana Simréka
diky dzkym kontaktdm spiSské
oblasti se Sedmihradskem pro-
nikla [ dale, zatimco umirnénéjii
hudba Zachariase Zarewutia na-
Sla, jak se zda, uplatnéni spige
v uzsim okruhu.

MladSi generace skladateld
pdsobicich na Slovensku se pFi-
klanéla spiSe k novéjsimu typu
sélistického duchovniho kon-
certu. Jejim hlavnim pfedstavi-
telem byt Samuel Capricornus
(1621-1665], skladatel evrop-
skeho wyznamu, jehoZ prvnim
znamnym pdsobistém byla Bratislava (asi 1650-1657). Capricornus byl
m némecko-Ceského exulanta, jeho? rodina hledala po Bilé hofe dto-
nejprve ve Slezsku. Talentovany miadik potom studoval (spolu se svym
itelem Johannem Kusserem st.] na evangelickém gymnaziu v Soproni
dtud se dostal do tehdejsiho PreSpurku, kde nejdiive soukroma uéil hud-
a potom ziskal post Feditele chéru némeckého evangelického kostela.
Sel zde [podle viastniho svédectvil vyborné pracovni i Zivotni podminky,
e odrazily i v jeho tvorbé. Cast z vice ne? 100 skladeb, které v tomto
obi zkomponoval, vydal tiskem ve sbirce Opus musicum (Norimberk
1655] a pozdéji i Jubilus Bernhardi(1660). Zvi43ts v prvni shirce se nejvice
Jevuje silna inspirace italskou hudbou a videfiskymi skladateli, zvia5té
Bertalim, k némuZ se vedle Carissimiho a Schiitze hlasil jako kK jednomu

vych vzor. Monumentalni Te Deum [pro 8 hlasé, 4 trubky, 2 housle
arhany) i ob& mse z této shirky maji skuteénd bertaliovsky raz. Po ziska-
whodné&jsiho (a 1épe placeného) mista dvorniho skladatele a kapelnika
rttemberskeho kniZete ve Stuttgartu se dost podstatnd zménila | Capri-
nova hudebni fed. Lze z ni wyéist vét&i piiklon k Heinrichu Schiitzovi,
ak na Capricornové hudbé je zvla&ts zajimavé spojeni prvk& némeckého
hovniho kencertu s carissimiovskym recitativnim stylem. To z ngj &inf
natniho skladatele, jednoho z nejlepSich predstaviteld némecké evan-
ické cirkevni hudby 17. stoleti. Shirky jako Lieder vom Leiden und Tode

(1660) i Theatrum musicum (1669) a dal&i patfi ke klenotim svitové
ratury. Samuel Capricornus byl velmi vzdlany a ambiciézni skladatel,

Samuel Capricornus
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Déjiny hudby III Hudba 17. stoledi ve stfedni 2 vychodnf Evrops

- datel byl rovndz typickym , stfedoevropskym fenoménem”. Procestoval vét-
-Sinu stfedoevropskych zemi, zi€astnil se dokonce tureckjch vélek. Na
-vychodnim Slovensku se nejen vyucil trubagem, ale vénoval se i sbiratelské
&innosti. Mnoho lidovych tancl (hajducké, valadské), jich? si tam podle
Vlastniho vyjadreni zapsal vice neZ dvé stovky, potom upravil a ve styli-
‘zované podobé pouZil ve své shirce némeckych quodlibett Musicalisch
tiirckischer Euten-Spiegel (1688). Je to vlastng jakysi hudebni pendant jeho
autobiografického roménu Ungarischer Simplicissimus (Uhersky Simpli-
“cissimus). Speer byl v8ak i plodnym skladatelem cirkevni hudby a vyznam-
nym hudebnim teoretikem [jeho u¢ebnice zakladd hudby Vierfaches musi-
calisches Kleeblatt z roku 1697 byla velmi oblibend v ceté stiedni Evrop8).
-Kromé Speerovy shirky Musicalisch tiirckischer Eulen-5piegel patii k nej~
‘vwyznamnéjsim pramendm hajduckého a valadského tance dva shorniky ta-
bulatur z posledni tretiny 17. stoleti: Vietorisova tabulatura a Pestry sbor-
-nik. Obsahuji viak i duchovni pisné, ve Vietorisové tabulatuie predeviim ze
zpévniku Cantus Catholici z roku 1655, a dale trubagskou hudbu, v Pestrém
sborniku jsou to naopak zndmé némecké evangelické duchovni pisng, kro-
mé toho do ného intabulator anonymné zapsal i 53 tancti z 1., 3. a 4. dilu
sbirky Parergon musicum oder musikalisches Neben=Werck Johanna Cas-
-para Horna (1663, 1672).
Zatimco se cirkevni hudba v Polsku, Cechach, na Moravé a na Slovensku
v 17. stoleti rozvijela pod rozhodujicim vlivem italskych skladateld, zvlasts
1tald plsobicich ve Vidni (Bertali, Valentinil, jejichz tvorba tvofila zaklad
kaZdé v&t3i sbirky hudebnin (bohat& zastoupena byla dokonce i v evange-
lickych sbirkach), cirkevni hudba na Ukrajing a v Rusku se vyvijela relativ-
ne autonomné. Hlavni pFicinou tohoto stavu byla autochtonnost wehodni
lortodoxni] cirkve, samostatny obFad, jazyk (cirkevni slovanétina) atd. A3 do
17. stoleti byl jejim zékladnim hudebnim projevem jednohlasy zpdv (hudeb-
ni nastroje vychodni cirkev s vijjimkou obdobi na prelomu 17.-18. stoleti ne-
pouZivala viibec, dokonce ani varhany, tzv. znamenny; raspev, obdoba la-
tinského gregoridnského choralu. V 17. stolet! viak z Polska pronikly. na
Ukrajinu a potom i do Ruska vlivy zdpadni hudebni kultury. Toto obdobi se
povaZuje za zlaty vék domaci vicehlasé cirkevni hudby, nazjvané partesno-
je penife. Je zajimavé, Ze $lo vétSinou o polychorickou sborovou hudbu - vi-
ceshorova technika si tedy nadla z Italie cestu pfes Némecko a stiedni
Evropu az do tehdy kulturné prosperujici vychodni fise. Jisté neni nahoda,
Ze se tak stalo zrovna v obdobi, v némz se Ruske zasluhou Petra |. otevielo
svétu (Evropél. Vicehlasou ortodoxni hudbu na Ukrajiné a v Rusku repre-
zentuje mnoho vjraznych skladatelé, z nichZ nejvyznamnajgf byli Nikolaj
Dilecky [Dileckij, Dileckoj, asi 1630 - asi 1680), Nikolaj KalaZnikov a Vasitij
Titov (asi 1650 - po roce 1709). Jejich vicesborové [dvoj- respektive trojsbo-
rové] duchovni koncerty nédpadné pfipominaji vicesborovou hudbu zapadni
Evropy (italskou, Mielczewského, Schiitze apod.), aviak s tim podstatnym
dilem, Ze lo vylu¢né o hudbu ,a cappella”. Struktura tichto skladeb je

udrZoval kontakty s takovymi osobnostmi, jako byli Heinrich Schiitz €i jezu-
ita Athanasius Kircher. Jeho hudba byla zndma (samozfejme i diky tomu, Ze
ji mnoho vyslo tiskem} v celé Evropé s vyjimkou Anglie a Spanélska. Vetky
znalec barokni hudby Sébastien de Brossard se ¢ Capricornové hudbé vy-
jadroval velmi pozitivné jeSté pocatkem 18, stoleti [tj. davno po skladatelo-
vé smrti).

Capricornovym nastupcem ve funkci regenschoriho bratislavského evan-
gelického kostela se stal Johann Kusser st. (1620-1695), jenZ tu plsobil az
do té doby, kdy byly kostel a $kola evangeliklim v dobé protireformace ode
brany [1674). Otec slavného hamburského kapelnika Johanna Sigismunda
Kussera potom ziskal tentyZ post ve Stuttgartu. | Johann Kusser starsi byl
schopnym skladatelem (jeho sbirka Concentuum sacrorum ... opus I, 1669
vySla v Bratislavé), tfebaZe z italskych zdrojd ur€ité Cerpal méné neZ Cap
cornus. Lze jej oznacit - podle slov jeho syna - za .vzorného protestants
ho {evangelického] skladatele”. Vétsina Kusserovy hudby zkomponované
Stuttgartu se bohuZel ztratila.

Po protievangelickych represéliich zlistal natrvalo v ciziné i vynikajict h
debni teoretik a skladatel Michal Bulovsky (+1712], rodak z Dulic a odcho-
vanec evangelického gymndzia v Banské Bystrici. Po studiich v Némecku se
Bulovsky nevratil domd, ale plsobil v Tiibingenu, Strasburku, Durlachu
jako pedagog a hudebnik. Butovsky byl velmi vzdélany hudebnik se Sirokym
rozhledem, zasluhou jeho opisovaci €innosti se zachoval rozsahly pram
cembalové hudby 17. stoleti, obsahujici mnoho unikatnich skladeb J. J. F
bergera (nékteré si opsal dokonce z Frobergerovych autografd, jsou to tedy:
velmi vzacné opisy). Z jeho vlastni tvorby zndme pouze Suitu b moll pro ce
balo ve Frobergerové stylu. Volba téniny je vzhledem k dobé vzniku sklad
dosti nezvykld, nepochybné to souvisi i s dikladnym teoretickym vzdélan
Bulovského, jenz se zaobiral problémy organologie, otdzkou ladéni
Nékolik jeho teoretickych praci vyslo tiskem (Brevis de emendatione orga
1680}, byly vSeobecné znamé a uznavané. g

Jednim z mala katolickych skladateld, jejichz dilo je svou uméleck
hodnotou porovnatelné s vySe zminénymi autory, je Mikutas Moric Polle
tarius (11684}, jenZ plsobil jako kapelnik u franti$kand v Kremnici, Cer
naopak predevdim z italskych zdrojd, z malého duchovniho koncertu Al
sandra Grandiho, Giovanniho Feliceho Sancese a dalSich. Mnozi frantiska
§ti skladatelé na Slovensku - nejvyznamnéjsi z nich byl P. Frantisek Vog
(1623-1672] - se podobné jako frantikani v celé stfedni Evropé intenziv
vénovali tvorbé jednohlasého choralu [zviasté méi), jejich prinos v tét
lasti byl velice vyznamny. :

Na Stovensku [v té dobé v Hornich Uhrach} se v dobach svého ml
pohyboval Daniel Speer (1636-1707), slezsky rodak, jako hudebnik a
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Nikolaj Dlleckf' Grammatika mmkg:kago penija (1677), tltulnf strana a ukdzka jednoho z opist

v cyrilici (z roku 1723)

jednodudsi, .koncert” se odehrava viceméné jen v roviné ,souboje” jed-
notlivych sborfl. Ze i v tomto pFipadé &lo o snahu zaplnit hudbou cely pro-
stor chrdmu, je velmi pravdépodobné, takova hudba mohla lépe zdliraznit
slavnostni raz bohosluZby (liturgiel, na néjZ si wehodni cirkev vidy velmi po-
trpéla, nez jednoduchy znamennyj raspev. Nikolaj Dilecky byl hudebnik
evropského rozhtedu (studoval u jezuitil ve Vitniusu, navitivil Krakov, Pet-
rohrad aj.}, o CemZ sv&d¢i i jeho hudebné teoreticka prirucka Grammatika
muzykijskago penija (1677), ktera se zachovala v nékolika opisech [zvlasté
na Ukrajiné). Dilecky ji napsal polsky, byla pFeloZena do ukrajindtiny i cir-
kevni slovandtiny. Pfirucka dokladd autorovy hluboké znalosti - potinaje
estetikou a konce kompozicni technikou [véetné kontrapunktul. Dilecky ve
své hudebni tvorbé asi nejvice ze viech skladatelli na Vychodé pouzival imi-
tacni techniku (Voskresenskij kanon pro osm hlasd), jeho hudba se stylové
faZ na absenci instrumentalni slozky] nejvice bliZi Giovannimu Gabrielimu ¢i
jeho polskym nasledovniklm a vyznacuje se predeviim dokonalou sazbou.
Vasilij Titov plsobil v letech 16781689 na carském dvore a z jeho tvorby se
dochovalo asi 200 skladeb pro 3, 4, 8 12 hlas( a z nich asi 100 duchovnich
koncertl (patii jak k malému, tak i velkému duchovnimu koncertu), ure-

nych chrdmovému prosti'edi nejen za liturgickym Gcelem, ale i pro nejriz-

n&jsi slavnostni prileZitosti, vyro¢i &i oslavy vitéznych bitev (zvlasté takové

skladby byvaji velmi okazalé). Vasrll; Titov vychazel z melodiky znamenného
raspevu a svétského kantu o néco vice ne? Dilecky, melodika jeho skladeb
je velmi prosta jasna, stejné jako harmonie, nékteré jeho skladby se viak
vyznacuji i sitnou emocionalitou. Simeon Pekalickij (17. stoleti) zhudebnil
pro dva &tyFhlasé sbory i kompletni liturgii (bohosluZbu vychodni cirkvel.

Ortodoxni vicehlas hudba 17. stoleti ve vychodni Evropé je rozhodné za-
jimavéjsi neZ tradiéni rusky vicehlasy [svétskyl kant nebo cirkevni hudba
z druhé poloviny a konce 18. stoleti, kdy? ji zcela oviadli Italové (nejen umé-
leckym vlivem, ale z velké &asti i fyzlckou pritomnostil. Hudba vychodm
cirkve 17, stoleti ma na rozdit od své mlad&i nasledovnice osobité kouzlo, e
to jakasi jednodussi varianta zapadnl viceshorové hudby, pfitom je to viak
hudba velmi stavnostni, do urcité miry i pompézni, zatimeo pojeti cirkevni
hudby v Rusku z konce 18, stoleti (Bortianskij, Berezovskij, nékolik itald) se
stylové v podstaté ni¢im neodllswe od véeobecného kompozicniho stylu cir-
kevni hudby .. cappella v ostatni Evropé.
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