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ABSTRAKT  

Disertaļn² pr§ce na t®ma Historicky pouļen§ interpretace renesanļn² a barokn² vok§ln² 

hudby se zabĨv§ fenom®nem, kterĨ hraje vĨznamnou ¼lohu na poli interpretace star® hudby 

od 70. let 20. stolet². Text se zabĨv§ aspekty historickĨmi, muzikologickĨmi, interpretaļn²mi 

a v z§vŊru tak® pedagogickĨmi. Autor ļerp§ z dostupn®, pŚedevġ²m zahraniļn² literatury, 

z rozhovorŢ s pŚedn²mi evropskĨmi interprety star® hudby, kter® realizoval bŊhem studi² pro 

pŚedn² ļeskĨ hudebn² ļasopis Harmonie. D§le vyuģ²v§ sv® dlouholet® profesion§ln² 

zkuġenosti interpreta star® hudby, sbormistra studentskĨch a amat®rskĨch sborŢ a tak® 

hudebn²ho dramaturga. Đvodn² ļ§st pr§ce se zamŊŚuje na definici fenom®nu samotn®ho, jeho 

historickĨ vĨvoj, souļasn® smŊry a tak® pŚedstavuje vĨznamn® interprety v dan®m oboru. 

D§le se autor pomoc² srovn§vac² analĨzy dvou nahr§vek snaģ² popsat, co obdob² historicky 

pouļen® interpretace do hudby pŚineslo. V dalġ² ļ§sti rozdŊluje epochu renesance a baroka 

na pŊt stylovĨch ļ§st² a v kaģd® z nich na konkr®tn²ch hudebn²ch pŚ²kladech Śeġ² z§kladn² 

interpretaļn² aspekty. Samostatn® kapitoly jsou vŊnov§ny vĨslovnosti latiny v duchovn² 

hudbŊ rŢzn®ho st§Ś² a pŢvodu a tak® moģnosti pouģit² star® hudby v gymnazi§ln²ch sborech. 

C²lem pr§ce je poskytnou ļten§Śi vhled do dan® problematiky, nab²dnout mu Śeġen² 

konkr®tn²ch interpretaļn²ch probl®mŢ na konkr®tn²m notov®m materi§lu a tak® v pŚ²loze 

nab²dnout utŚ²dŊnĨ a komentovanĨ seznam zaj²mavĨch vok§ln²ch partitur dan®ho obdob². 
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ABSTRACT 

This dissertation thesis Historically informed interpretation of Rennaisance and Baroque 

vocal music is focusing on phenomenon, which plays an important role in the interpetation 

of early music from 1970. The text describes the historical, musicological, interpretative and 

padagogical aspects. The author is drawing from interviews with important Europian 

interprets of early music, that have been realized during studies for the front Czech musical 

journal Harmonie. The author also draws from his longlasting experience in profesional 

interpreting of early music and conducting student choir and amateur choirs. The first part 

of the thesis is focused on definition for the whole phenomenon, its historical development 

and current guidelines, and it introduces important musicians in early music. Using two 

different recordings of the same musical material the author is trying to describe, what 

exactly is the historical added value of informed intepretation. In the next part the historical 

periods of Rennaisance and Baroque are divided into five different aesthetic chapters and in 

each of them the thesis tries to answer the basic questions of interpretation. Separate chapters 

are dedicated to different pronunciation of Latin and to possible use of the early music in 

student choirs. The goal of the text is to offer concrete interpretative solutions and to 

introduce in the Annex  an organized and commented collection of interesting works of art 

from the Rennaisance and Baroque period.   
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PŚedmluva  

M® pŢsoben² na poli umŊn² je uģ od poļ§tku ¼zce spjat® s objevov§n²m a provozov§n²m 

star® hudby. Uģ v roce 1993 jsem na gymn§ziu zaloģil malĨ vok§ln² ans§mbl, kterĨ se 

pomŊrnŊ rychle zaļal vŊnovat autorŢm z obdob² renesance a baroka. ĠŠastnou shodou 

okolnost² se toto obdob² ļasovŊ krylo s prvn²mi ļeskĨmi porevoluļn²mi pokusy o prov§dŊn² 

barokn² hudby na star® n§stroje a se snahou o historicky pouļenou interpretaci1. Pro vzory 

pŚi prvn²ch hudebn²ch pokusech tak nebylo tŚeba chodit daleko. Znali jsme tehdy nazpamŊŠ 

nahr§vku Zelenkovy Missy sanctissimae trinitatis, kterou v roce 1994 premi®rovŊ vydala 

Musica Florea. Neunikla n§m prvotina V§clava Lukse s instrument§ln² hudbou t®hoģ autora, 

ļi skvŊl® proveden² opŊt Zelenkova oratoria I penitenti al sepolcro del rendentore pod 

veden²m Roberta Huga, ve kter®m zaz§Śila mladiļk§ Magdal®na Koģen§. V devades§tĨch 

letech se tak® vraceli prvn² studenti ze zahraniļn²ch ġkol, kter® se v tomto oboru 

specializovaly2. Zaļala se formovat ļesk§ ļ§st evropsk®ho trhu s historicky prov§dŊnou 

starou hudbou a st§t se jej² souļ§st² pro mŊ pŚedstavovalo jeden z velkĨch ģivotn²ch c²lŢ. 

Od roku 2000 jsem v Liberci vedl gymnazi§ln² sbor Cum decore a z§roveŔ studoval 

v Praze obor sbormistrovstv². A o tŚi roky pozdŊji jsem se jako zpŊv§k definitivnŊ stal 

souļ§st² profesion§ln²ho svŊta star® hudby. V roce 2005 jsem d²ky dalġ² ġŠastn® shodŊ 

okolnost² byl u zaloģen² Collegia vocale 1704. Od t® doby m§m aģ dodnes moģnost 

spolupracovat jako zpŊv§k s vŊtġinou ļeskĨch barokn²ch ļi renesanļn²ch ans§mblŢ, 

spolupracuji i s francouzskĨmi renesanļn²mi soubory ļi nŊmeckĨmi sbory. Vedle toho jsem 

ale prŢbŊģnŊ pŢsobil jako dirigent v amat®rskĨch a poloprofesion§ln²ch souborech a 

pokouġel jsem se pŚen§ġet n§roky a samozŚejmosti ġpiļkovĨch profesion§ln²ch tŊles do svŊta 

amat®rskĨch zpŊv§kŢ. BŊhem tŊchto let jsem napsal stovky doprovodnĨch textŢ k rŢznĨm 

hudebn²m programŢm. PozdŊji si mŊ vyhl®dla redakce ļasopisu Harmonie, se kterou dodnes 

spolupracuji zejm®na pŚi psan² recenz² na koncerty a hudebn² nosiļe, ale tak® pŚi tvorbŊ 

report§ģ² z hudebn²ch cest ļi rozhovorŢ s vĨznamnĨmi ļeskĨmi a evropskĨmi interprety 

                                                 
1 V nŊmeck® literatuŚe se pouģ²v§ pojem ĂHistorische Auff¿hrungspraxisñ, pŚ²padnŊ ĂHistorisch informierte 

Auff¿hrungspraxisñ. Anglicky psan§ literatura oznaļuje tento fenom®n obvykle jako ĂHistorically Informed 

Performanceñ. DŚ²ve obļas pouģ²vanĨ term²n Ăautentick§ interpretaceñ byl pro svoji pŚ²liġnou kategoriļnost 

muzikology zpochybnŊn. Autentick§ interpretace by totiģ vyģadovala mnohem v²ce neģ jen dobov® n§stroje a 

pouļen® nakl§d§n² s nimi. Musela by probŊhnout za historicky autentickĨch okolnost² vļetnŊ pŚ²tomnosti 

tehdejġ²ho posluchaļe, coģ je zcela nemoģn®.  
2 Schola cantorum v Basileji, Musikhochschule v Trossingenu a Muziekacademie v Haagu.  
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star® hudby. Krom svĨch dŚ²vŊjġ²ch profes² vĨkonn®ho umŊlce, pedagoga a sbormistra, jsem 

se zaļal zabĨvat danou oblast² i teoreticky. 

Motivace k naps§n² t®to pr§ce vznikla pr§vŊ tam, kde se tŚi moje rŢzn® profesn² role, tedy 

umŊleck§, pedagogick§ a muzikologick§, navz§jem stŚet§vaj². Znalosti a zkuġenosti studentŢ 

oboru sbormistrovstv² na pedagogick® fakultŊ v oblasti star® hudby vn²m§m jako ģalostn®. 

VŊtġinu vĨznamnĨch skladatelŢ ļi titulŢ neznaj² vŢbec a pokud maj² starou hudbu 

provozovat, t§pou v z§kladn²ch estetickĨch pravidlech. Tento fakt jen odr§ģ² nedostatky cel® 

amat®rsk® sborov® sc®ny, vģdyŠ oni znaj² jen to, s ļ²m bŊhem hudebn²ho zr§n² pŚiġli do 

styku. Star§ hudba se v dŊtskĨch a amat®rskĨch sborech dŊl§ m§lo a ġpatnŊ. Obvykle se 

redukuje na p§r vġeobecnŊ rozġ²ŚenĨch skladeb, kter® soubor nastuduje, pokud se ¼ļastn² 

soutŊģ², kter® si ģ§daj² alespoŔ jednu skladbu star® hudby. P§r partitur tedy koluje mezi 

sbory, ļasto v nespr§vnĨch notovĨch edic²ch, a pŚed§vaj² se spolu se ġpatnĨmi post-

romantickĨmi interpretaļn²mi n§vyky. Pokud se nŊkde dŊl§ star§ hudba kvalitnŊ, z§vis² to 

na konkr®tn² osobŊ, kter§ je v dan® oblasti pouļena. Uģ l®ta sice u n§s funguj² specializovan® 

ġkoly star® hudby (Valtice, Holeġov atd.), ty se ale kupodivu potk§vaj² jen velmi m§lo se 

svŊtem amat®rskĨch sbormistrŢ. Povaģuji to za velkou ztr§tu na poli hudby obecnŊ, vģdyŠ 

star§ hudba je pr§vŊ pŚedevġ²m sborov§, svĨm pŢvodem a myġlen²m vok§ln² a lidsk®mu 

hlasu tud²ģ nejv²ce naklonŊn§. 

Ani na poli ļesk® profesion§ln² hudby nem§ zat²m historicky pouļen® provozov§n² star® 

hudby pŚ²liġ silnou pozici. Toto odvŊtv², v EvropŊ vn²man® jako vŢbec nejprogresivnŊjġ² ze 

vġech, u n§s zat²m nem§ pevnĨ studijn² obor3. Na klasickĨch konzervatoŚ²ch st§le vl§dne 

pomŊrnŊ zastaral§ doktr²na, kter§ pod pojmem star§ hudba rozum² vrcholn®ho Hªndla ļi 

Mozarta. 500 let evropsk® hudebn² a zejm®na vok§ln² tradice tak zŢst§v§ v²cem®nŊ 

pŚeskoļeno a studenti si s touto hudbou vŢbec neum² interpretaļnŊ poradit. N§ġ vzdŊl§vac² 

syst®m dosud produkuje hudebn²ky, kteŚ² povaģuj² hudbu pŚed Bachem za monot·nn² a 

posluchaļsky i interpretaļnŊ nezaj²mavou. A studovan² sbormistŚi vn²maj² hudbu renesance 

a baroka za nutn® zlo, kter® bohuģel patŚ² ke studijn²m povinnostem.  

                                                 
3 V BrnŊ pŚi Đstavu hudebn² vŊdy Masarykovy univerzity existuje malĨ obor s n§zvem Akademie star® hudby, 

kde je moģn® studovat bakal§Śsk® studium teorie a provozovac² praxe v tomto oboru. Nikde jinde v Ļech§ch 

nelze titul v t®to specializaci z²skat.  
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Kdyģ jsem se ¼ļastnil sborovĨch soutŊģ², pozdŊji i jako porotce, kdyģ jsem vedl sbory ļi 

sbormistrovsk® semin§Śe, vģdy jsem se snaģil star® vok§ln² partitury zpŊv§kŢm ļi 

sbormistrŢm pŚibliģovat, zprostŚedkovat jim hudebn² materi§l ļi interpretaļn² postupy.  

Povaģuji sluģbu t®to kr§sn® discipl²nŊ za svŢj stŊģejn² ¼kol, kterĨ se svou povahou podob§ 

smyslu ģivota. Ke vġem koncertŢm, doprovodnĨm textŢm a pŚedn§ġk§m teŅ pŚid§v§m dalġ² 

d²lek, svou disertaļn² pr§ci. ZabĨv§ se vĨvojem historicky pouļen® interpretace, zkoum§ jej² 

pravidla v oblastech, kter® byly t²mto trendem nejv²ce zasaģeny a kter® se mŊ z§roveŔ 

nejv²ce dotĨkaj², tedy vok§ln² tvorby skladatelŢ renesanļn²ch a hudby vok§ln² a vok§lnŊ 

instrument§ln² z obdob² baroka.  
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Đvod 

Jiģ od obdob² mezi obŊma svŊtovĨmi v§lkami se pokouġeli hudebn²ci ļi skladatel® vyvolat 

ducha starĨch ļasŢ a porozumŊt hudbŊ, od kter® byli oddŊleni stalet²mi. V r§mci hudebn²ho 

stylu, kterĨ dnes nazĨv§me neoklasicismus, restaurovali star® hudebn² formy, uv§dŊli na 

p·dia historick® instrumenty a ļasto pŚiznanŊ navazovali na star® tvŢrce, nebo dokonce 

dokonļovali jejich ne¼pln§ d²la. Po druh® svŊtov® v§lce nabrala snaha pŚibl²ģit se starĨm 

ļasŢm novĨ smŊr. Se zbrusu novĨmi pokusy v oblasti elektroakustiky se v centru z§jmu 

objevil zvuk s§m o sobŊ. A zŚejmŊ souļasnŊ se objevily pokusy restaurovat zvuk barokn²ch 

ļi renesanļn²ch instrumentŢ. S origin§ly a kopiemi starĨch cembal, cinkŢ, klarin ļi 

barokn²ch housl² pŚiġla samozŚejmŊ potŚeba zjistit, jak se na nŊ hr§lo, jak vypadal renesanļn² 

ans§mbl, jak fungovalo basso continuo atd. Zkr§tka hr§ļi na tyto n§stroje hledali, jak se 

svĨm n§strojem zach§zet pouļenŊ. 

V 60. letech se objevily prvn² ans§mbly, kter® si historicky pouļenou interpretaci zvolily 

jako svŢj manifest. Ļasto navzdory tradiļn² a vġeobecnŊ pŚij²man® pŚedstavŊ, ļasto 

s provokuj²c² pŚ²moļarost², ļasto z§mŊrnŊ na hranici vkusu. Po ¼vodn²ch rebelskĨch ļasech 

se utvoŚila cel§ Śada interpretŢ, kteŚ² se starĨmi instrumenty bŊģnŊ pracovali a ġirok§ paleta 

souborŢ, kter® uģ historicky pouļenou interpretaci povaģovaly za samozŚejm® vĨchodisko. 

Od 70. let uģ mŢģeme sledovat mohutnŊjġ² proud, a nakonec i vĨrazn® hnut² v oblasti 

interpretace star® hudby, kter® bŊhem posledn²ch des²tek let stolet² pŚerostlo 

v celospoleļensky pŚij²manĨ trend. PŢvodnŊ partyz§nsk® hudebn² pokusy z²skaly 

institucion§ln² charakter, jejich dirigenti ļi sbormistŚi zaļali bĨt zv§ni i k provozov§n² hudby 

v tradiļn²ch a velkĨch koncertn²ch ļi opern²ch domech. Vznikly ġkoly s podobnĨm 

zamŊŚen²m ļi dokonce na starou hudbu specializovan®. S oģiven²m barokn²ho zvuku a t®mŊŚ 

zapomenutĨch hudebn²ch n§strojŢ se z historie vynoŚily kr§sn®, ale zapomenut® skladby, 

v centru pozornosti se ocitli histori² dosud opom²jen² skladatel®. Hnut² se v nejvŊtġ² m²Śe 

vŊnovalo obdob² baroka, ale hned vz§pŊt² zaļali umŊlci oģivovat zvuk skladeb 

manĨristickĨch, renesanļn²ch a tak® klasicistn²ch.   

Po p§du ģelezn® opony se obdobnĨ proces odehr§l ve zrychlen® verzi i u n§s. 

V podnikavĨch 90. letech vzniklo nŊkolik souborŢ, kter® nav§zaly na nesmŊl® 

pŚedlistopadov® pokusy. Propojen² se z§padem Evropy n§m umoģnilo pod²let se na 

evropsk®m trhu se starou hudbou, dovolilo naġim mladĨm nadġencŢm studovat na jiģ 
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zavedenĨch ġkol§ch a tak® jsme mŊli moģnost zde na koncertech ļi festivalech slyġet pŚedn² 

evropsk® soubory, kter® se historicky pouļenou interpretac² zabĨvaj². Na rychle se 

rozv²jej²c²m internetu vznikly servery s notovĨm materi§lem, ļ²mģ se pŚevratnŊ zvĨġila 

dostupnost not a moģnost zaļ²t provozovat starou hudbu t®mŊŚ kdekoli a s kĨmkoli.  

V n§sleduj²c²m textu jsem se pokusil celĨ tento fenom®n historicky pouļen® interpretace 

zachytit. Z§roveŔ jsem se pokusil  o interpretaļnŊ estetickĨ n§vod, jak se starou hudbou 

nakl§dat. Vzhledem k m® vok§ln² specializaci jsem se soustŚedil na oblasti, kter® jsou mi 

nejbliģġ², tedy vok§ln² hudbu renesanļn² a vok§ln² a vok§lnŊ-instrument§ln² hudbu baroka.  

V ¼vodn² kapitole jsem sp²ġe zaznamenal struļnĨ n§stin vĨvoje historicky pouļen® 

interpretace. V dalġ²ch kapitol§ch jsem rozdŊlil historick® etapy, kter® mŊ zaj²maj², na pŊt 

rŢznĨch interpretaļnŊ-estetickĨch subkapitol. Toto rozdŊlen² nevzniklo n§hodou; pŚi 

sledov§n² specializac² rŢznĨch ġpiļkovĨch evropskĨch souborŢ jsem zjistil, ģe pr§vŊ tŊchto 

pŊt etap (na z§kladŊ estetick®ho obsahu hudby, vok§ln²ho obsazen² a rŢznĨch skupin 

doprovodnĨch instrumentŢ) se v interpretaļn²ch zvyklostech vĨraznŊ odliġuje. Ke kaģd® 

z tŊchto pŊti kapitol jsou pŚiŚazeny nejuzn§vanŊjġ² evropsk® soubory. Ty jsem zde pŚiloģil 

zejm®na proto, ģe m§-li uģ mŢj text poslouģit nŊkomu jako interpretaļn² pŚ²ruļka, nejl®pe si 

ļlovŊk nastav² ġk§lu rozpozn§v§n² kvality pŚi poslechu a srovn§v§n² nejlepġ²ch interpretŢ 

v oboru. A velk§ ļ§st toho Ăestetick®ho ide§luñ, kterĨ si jako sbormistŚi snaģ²me uchovat 

v pŚedstavŊ, se rod² pr§vŊ pŚi poslechu inspirativn²ch nahr§vek. D§le jsem k tŊmto kapitol§m 

zvolil uk§zkov® skladby, na kterĨch je demonstrov§na aplikace estetickĨch interpretaļn²ch 

kategori².  

V samostatn® kapitole jsem zaznamenal rŢzn® mutace latinsk® vĨslovnosti v r§mci 

interpretace star® hudby. Samostatn§ kapitola je tak® vŊnov§na pr§ci se starou hudbou 

v r§mci gymnazi§ln²ho sboru. Jako bonus jsem v z§vŊru pr§ce pŚiloģil vypracovanĨ seznam 

zaj²mavĨch skladeb skladatelŢ od roku 1500 do roku 1750, kde jsou jednotliv® skladby 

komentov§ny a ohodnoceny dle n§roļnosti a zaj²mavosti vļetnŊ ¼vodn² kalibrace. 
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PŚehled a klasifikace pouģit® literatury a dalġ²ch zdrojŢ 

Vzhledem k tomu, ģe se m§ pr§ce zabĨv§ pomŊrnŊ aktu§ln²m fenom®nem, zdrojŢ, kter® by 

popisovaly cca 50 let vĨvoje historicky pouļen®ho provozov§n² hudby, je poskrovnu, coģ 

plat² t²m sp²ġe o textech ļeskĨch. VŊtġina pouģit® literatury, kterou jsem mŊl k dispozici, je 

zahraniļn² a zabĨv§ se urļitĨm interpretaļn²m aspektem star® hudby. Velmi jsem tedy 

pŚiv²tal pŚ²leģitost spolupracovat bŊhem doktorandskĨch studi² s ļasopisem Harmonie.           

V prŢbŊhu ġesti let vzniklo 15 rozhovorŢ s rŢznĨmi evropskĨmi interprety star® hudby, 

zejm®na sbormistry ļi dirigenty, kteŚ² se v dan® oblasti pohybuj² o dovedli o n² zasvŊcenŊ 

pohovoŚit. Vġechny poznatky z²skan® ze zdrojŢ jsem nav²c mohl konfrontovat s osobn² 

zkuġenost², z²skanou bŊhem 15 let intenzivn²ho provozov§n² star® hudby. Vedle dlouhodob® 

spolupr§ce s ļeskĨmi barokn²mi a renesanļn²mi soubory jsem mŊl moģnost poznat, jak se 

pracuje s nŊmeckou luter§nskou hudbou v Sasku nebo jak interpretuj² francouzġt² specialist® 

franko-vl§msk® autory.  

V kapitole 1.4, ve kter® jsem porovnal dvŊ rŢzn® nahr§vky Bachovy Mġe h moll, mi byla 

oporou publikace Karla Hochreithera s n§zvem Zur Auff¿hrungspraxis der Vokal-

Instrumentalwerke Johann Sebastian Bachs. Tato kniha vyġla v roce 1983 a vznikla 

evidentnŊ uģ v reakci na popt§vku po historicky pouļen® interpretaci. Autor v n² pojedn§v§ 

o ġirok® ġk§le interpretaļn²ch aspektŢ BachovĨch vok§lnŊ-instrument§ln²ch dŊl vļetnŊ 

obsazen², tempa, dynamiky ļi artikulaļn²ch principŢ. Podobn® publikace vznikaly jiģ dŚ²ve, 

kupŚ²kladu ¼tl§ studie Gottholda Frotschera s n§zvem Auff¿hrungspraxis alter Musik z roku 

1963, kde je velmi dobŚe zpracovan§ pas§ģ vŊnovan§ metrickĨm vztahŢm, tempu a z nŊj 

vyplĨvaj²c²ho charakteru renesanļn²ch a barokn²ch skladeb. Ļerpal jsem tak® z rozhovoru 

s Peterem Dijkstrou, kterĨ v roce 2018 provedl v Praze Bachovo V§noļn² oratorium a 

samozŚejmŊ tak® z dlouholet® zkuġenosti s prov§dŊn²m Bachovy Mġe h moll v rŢznĨch 

obsazen²ch od s·lov®ho proveden² s Musicou Floreou, pŚes ans§mblov® koncerty 

s Collegiem 1704, menġ² sborov® intepretace s luter§nskĨm vĨkladem Hanse-Christopha 

Rademanna aģ po velk® produkce s modern²m n§strojovĨm obsazen²m v severn²m 

NŊmecku.  

V kapitol§ch 3.1 a 3.2, vŊnovanĨch renesanļn² hudbŊ, jsem ļerpal pŚedevġ²m z nŊmeck® 

knihy Komponieren in der Renaissance, kterou vydali v roce 2013 Michelle Calella a Lothar 

Schmidt. Zde se pomŊrnŊ ġiroce komentuje estetick® a filosofick® pozad² renesanļn² hudby, 
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vļetnŊ pojedn§n² o zpracov§n² jiģ existuj²c²ho materi§lu4. Zaj²mav§ je i ļ§st knihy vŊnovan§ 

artikulaci a podloģen² textu renesanļn²ch skladeb, se kterou jsem pracoval v kapitole 4.  

V kapitol§ch 3.3 aģ 3.5, vŊnovanĨch interpretaci madrigalŢ a barokn² hudby, jsem hojnŊ 

ļerpal z knihy Barokn² afektov§ teorie, kterou napsala cembalistka Sylvia Georgieva a 

vydala v roce 2013 Akademie m¼zickĨch umŊn² v Praze. PŚestoģe jej² zamŊŚen² nen² 

vok§ln², pomohly mi jej² dobŚe formulovan® obecnŊ platn® principy afektov® teorie a barokn² 

hudebn² symboliky. V ot§zk§ch vok§ln² praxe mi poslouģily prvn² dvŊ kapitoly knihy 

Singing in Style, s podtitulem A Guide to Vocal Performance Practices, kter® jej² autorka 

Martha Elliot vŊnovala ran® a vrcholn® barokn² intepretaci.  

O stanoven² transpozice a rŢznĨch forem ladŊn² pojedn§v§ robustn² publikace Bruce 

Haynese z roku 2002, kter§ nese n§zev A History of Performing Pitch, The Story of ĂAñ. 

Jej² autor velmi svŊdomitŊ zkoum§ svŊt dochovanĨch instrumentŢ s rozliġnĨm ladŊn²m a 

stanovuje tak pomŊrnŊ silnŊ argumentovan§ a t²m i z§vazn§ doporuļen² ohlednŊ ladŊn² v 

rŢznĨch historickĨch epoch§ch a geografickĨch oblastech. V problematice rŢznĨch variant 

vĨslovnosti latiny povaģuji za stŊģejn² publikaci Handbuch der lateinischen Aussprache, 

kterou jej² autorka Vera U.G. Scherr dokonļila v roce 2010. Kniha vyġla v nakladatelstv² 

Bªrenreiter a obsahuje uspokojiv® odpovŊdi na veġker® dotazy ohlednŊ latinsk® vĨslovnosti 

v rŢznĨch kulturn²ch okruz²ch. 

PŚi hled§n² obecnĨch krit®ri² pŚi analĨze skladeb mi pomohla kniha JiŚ²ho Kulky 

Komplexn² analĨza umŊleck®ho d²la, pŚi hodnocen² Bachovy mġe h moll jsem tak® vyuģil 

obecn®ho pojedn§n² o mġi v knize Mġe v soudob® ļesk® hudbŊ od Michala NedŊlky.   

Krom zdrojŢ tĨkaj²c²ch se pŚ²mo interpretaļn²ch aspektŢ jsem v menġ² m²Śe pouģ²val i 

literaturu biografickou; nejnovŊjġ² bachovskou monografii od Christopha Wollfa, pojedn§n² 

o Georgu Friedrichu Hªndlovi od Christophera Hogwooda, skvŊlou publikaci Janice B. 

Stockigt s n§zvem Jan Dismas Zelenka, knihu Hanse Eppsteina o Heinrichu Sch¿tzovi a 

¼tlou studii Miloġe ĠtŊdronŊ Claudio Monteverdi, g®nius opery, coģ je vĨborn§, ale tak® 

jedin§ odborn§ kniha ļesk®ho autora, kter§ mi pro mou pr§ci vĨraznŊji poslouģila.  

                                                 
4 Zpracov§n² jiģ existuj²c²ho materi§lnu pouģ²vali skladatel® velmi hojnŊ pŚi tvorbŊ tzv. parodickĨch mġ². Jejich 

materi§lovĨm zdrojem mohlo bĨt vlastn² ļi ciz² moteto, chanson ļi madrigal. U n§s je dobŚe zn§ma Missa 

super Dolorosi martir, kterou diplomat a hudebn²k Kryġtof Harant z Polģic a Bezdruģic napsal parodicky nad 

madrigalem Luky Marenzia.  
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Pro pochopen² ducha doby jsem ļetl i obecn® kulturn² studie ļi historicky vŊrn® 

biografick® rom§ny. Za zm²nku stoj² pŚedevġ²m skvŊl§ kniha Jacoba Burckharta Kultura 

renesance v It§lii, ģivotopisnĨ rom§n Madrigal od Laszla Passutha o Carlu Gesualdovi da 

Venosa, nebo velkolep§ a nedokonļen§ freska Karla Schultze K§men a bolest o ģivotŊ a 

dobŊ Michelangela Buonarottiho.  

Notov® materi§ly a podklady jsem pouģil z webov®ho archivu na b§zi wikipedie na adrese 

www.cpdl.org. Tato str§nka shromaģŅuje tis²ce sborovĨch a vok§lnŊ-instrument§ln²ch 

partitur od stovek editorŢ, umoģŔuje tak® kaģd®mu uģivateli pŚisp²vat napŚ²klad ļeskĨmi 

partiturami, nebo ļeskĨmi pŚeklady origin§ln²ch textŢ a podobnŊ. Jedn§ se o skladby, kter® 

jiģ nepodl®haj² autorskĨm pr§vŢm, z§sob§rna renesanļn²ch a barokn²ch skladeb se zvŊtġuje 

kaģdĨm dnem o 5 aģ 10 novĨch skladeb. Kvalita edic m§ rŢznou ¼roveŔ, najdou se zde 

ovġem i mnoh® graficky i historicky dokonale zpracovan® partitury.  

Z§vŊrem bych r§d dodal, ģe hlavn² motivac² a zdrojem pro mou disertaļn² pr§ci zŢstala 

nakonec dlouholet§ zkuġenost s provozov§n²m star® hudby, pracovn² setk§n² s mnoha 

ġpiļkovĨmi dirigenty ļi zpŊv§ky a dlouh® rozpravy o konkr®tn²ch interpretaļn²ch aspektech, 

kter® tvoŚ² ned²lnou souļ§st pŚ²pravn®ho procesu pŚed koncerty. O citovanou ļi pouģitou 

literaturu jsem se op²ral v konkr®tn²ch d²lļ²ch probl®mech, kategori²ch a ļasto mi poslouģila 

tak® jako pomocnĨ argument.  

      

 

  

 

  

  

       

  

http://www.cpdl.org/
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1 VĨvoj a pŚ²nos historicky pouļen® interpretace star® hudby  

1.1   StruļnĨ n§stin vĨvoje 

S hled§n²m novĨch moģnost² pŚi interpretaci star® hudby zaļali hudebn²ci a teoretici uģ 

v meziv§leļn®m obdob². V souvislosti s neoklasicistn²m hudebn²m proudem vzrostl z§jem o 

starou hudbu a historick® hudebn² formy. Po v§lce se pak pŚidala i snaha restaurovat 

historickĨ zvuk, coģ patrnŊ souviselo s novĨmi moģnostmi elektroakustickĨch n§strojŢ, d²ky 

nimģ se samotnĨ zvuk obecnŊ dostal do centra pozornosti a mŊl vliv i na novou artifici§ln² 

hudbu. V 60. letech 20. stolet² pak zaļ²n§me pozorovat hlavnŊ v mlad® generaci hudebn²kŢ 

pokusy restaurovat autentickĨ zvuk star®, zejm®na barokn² hudby. Na poļ§tku stoj² (jako u 

spousty revoluc²) pŚedevġ²m vzdor mladĨch vŢļi tradiļn²m hudebn²m instituc²m, kter® 

z barokn²ho reperto§ru provozuj² jen nŊkolik vybranĨch kusŢ a ty nav²c zatŊģk§vaj² 

romantickou a post-romantickou estetikou. Pouģit²m historickĨch instrumentŢ se najednou 

otev²r§ moģnost vn²mat barokn² hudbu v novĨch barevnĨch a estetickĨch rovin§ch. Konrad 

Junghªngel, zakladatel souboru Cantus Kºlln a jeden z pamŊtn²kŢ onŊch ļasŢ, to popisuje 

velmi sugestivnŊ: ĂDŢleģitĨm prvotn²m impulsem vzniku historicky pouļen® interpretace 

star® hudby se stal pŚed tŊmi cca 50 lety pŚedevġ²m zdravŊ naġtvanĨ vzdor proti ofici§ln²m 

m²stŢm a vġeobecnŊ uzn§van®mu zpŢsobu nakl§d§n² se starou hudbou. Proģ²vali jsme 

tenkr§t vlastnŊ velmi kr§sn® partyz§nsk® dobrodruģstv². V tomhle dobrodruģn®m revoluļn²m 

duchu mus² ļlovŊk ļasto j²t aģ na samou hranici vkusu a prolomit tu vġeobecnou bari®ru za 

pouģit² n§padnĨch extr®mŢ, aby mohl vŢbec dos§hnout nŊjakĨch novĨch pozic a uk§zat 

vŊtġinŊ, ģe nŊco se starou hudbou nen² ¼plnŊ v poŚ§dku.ñ5 

Tehdy v EvropŊ vznikl tak® prvn² medi§ln² obraz mladĨch ĂpouļenĨchñ. Byli  to umŊlci 

ok§zale nedbaj²c² konvenc², oblek ļi frak na koncertŊ pro nŊ nepŚich§z² v ¼vahu, hraj² tedy 

obvykle v ļernĨch koġil²ch. Jsou mlad², pŚesto tr§v² ļas v archivech, kde ļtou historick® 

trakt§ty. KaģdĨ z nich m§ svŢj naprosto autentickĨ vztah ke star® hudbŊ. Znaj² vĨznamn® 

historick® instrumentalisty ve sv®m oboru a ļasto se z§roveŔ vŊnuj² muzikologii ļi historii. 

Kupuj² si historick® instrumenty a jejich kopie, i kdyģ na nŊ zat²m neum² hr§t. V archivech 

vyhled§vaj² zapomenut® autory a snaģ² se jejich hudbu oģivit a etablovat. Jejich koncerty 

                                                 
5 Konrad Junghªngel: Zaļ§tky pouļen® intepretace byly velmi dobrodruģn®. Harmonie: ļasopis pro v§ģnou 

hudbu a jazz. Praha, Muzikus, 2013/7 str. 6. 
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pop²raj² dobov® pŚedstavy o v§ģn® hudbŊ. Jdou ve vĨrazu ļasto aģ za hranici vkusu, spr§vn§ 

artikulace a hudebn² pojet² je pro nŊ pŚednŊjġ², neģ technick§ ļistota ļi uhlazenĨ t·n. 

Ofici§ln² hudebn² instituce se na nŊ d²vaj² blahosklonnŊ, nebo jejich existenci neregistruj².  

Teprve postupnŊ vznikaj² v EvropŊ interpretaļn² ġkoly star® hudby (Basel, Haag, 

Trossingen), neģ ale v nŊjak® velk® instituci nastoupil  do dŢleģit® funkce nŊjakĨ Ăpouļenecñ, 

jeġtŊ to nŊjakĨ ļas trvalo. DobrĨm pŚ²kladem mŢģe bĨt dnes uģ legend§rn² dirigent Nicolaus 

Harnoncourt (1929ï2016), kterĨ sice uģ v roce 1953 zaļal v r§mci souboru Concentus 

musicus Wien experimentovat s dobovĨmi n§stroji, ale ofici§ln² m²sta ho pŚijala mnohem 

pozdŊji. Teprve v roce 1984 zaļala jeho spolupr§ce s V²deŔskĨmi filharmoniky, pozdŊji jej 

pŚijali i filharmonikov® z Berl²na. Jakkoli ovġem Harnoncourt prosadil dobov® instrumenty, 

jeho myġlen² a interpretaļn² pŚ²stup zŢst§valy st§le sp²ġe ve starĨch kolej²ch. Jeho nov§torsk® 

pokusy sice pŚinesly zmŊnu ve vn²m§n² barev orchestru, ale zat²m nebylo dostatek hr§ļŢ na 

star® n§stroje ļi zpŊv§kŢ, kteŚ² by dok§zali baroknŊ myslet6, coģ znamenalo zjevn® limity 

pro tehdejġ² pouļen® dirigenty. Trh koncertŢ a festivalŢ se starou hudbou v dneġn² podobŊ 

jeġtŊ neexistoval. Pr§vŊ proto cesta k pouļen®mu hudebn²mu tvaru nakonec vedla sp²ġe od 

komorn²ch ans§mblŢ, sloģenĨch ze studentŢ, kteŚ² se potkali bŊhem studia. 

Ļeskoslovensk§ a pozdŊji ļesk§ sc®na trpŊla velkou kulturn² izolac² od z§padn²ch zem². 

Proto se u n§s podobn® tendence zaļaly probouzet mnohem pozdŊji. V roce 1982 zaloģil 

Pavel Klikar soubor Musica antiqua Praha, kterĨ mŢģeme povaģovat za prvn² vlaġtovku 

pouļen® interpretace star® hudby za pouģit² historickĨch n§strojŢ. NŊkter® n§stroje, nutn® 

napŚ²klad pro obsazen² bassa continua, nebylo moģn® v Ļech§ch pŚed p§dem ģelezn® opony 

z²skat. Nebylo moģn® sehnat stŚevov® struny na housle, natoģ napŚ²klad na theorbu. Proto 

hr§ļi na m®nŊ obvykl® n§stroje museli bĨt tak trochu i staviteli, kteŚ² sv®mu n§stroji 

zajiġŠovali nezbytnĨ servis. 

Mohli bychom dŢkladnŊ sledovat rŢzn® proudy a ohniska tohoto hnut² v zahraniļ² i u n§s, 

ale pro potŚeby t®to pr§ce postaļ², kdyģ zde zm²n²me ļtyŚi symbolick® momenty, z nichģ 

kaģdĨ z§roveŔ otev²r§ urļitou etapu ļi popisuje urļitĨ charakteristickĨ princip.  

                                                 
6 Pro spr§vnou interpretaci barokn² hudby nestaļ² m²t dobovĨ n§stroj, je potŚeba tak® zn§t barokn² artikulaļn² 

zvyklosti, rozumŊt specifickĨm znaļk§m ohlednŊ zdoben² nebo vn²mat barokn² symboliku a vlastnosti 

harmonick® vŊty.  
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V roce 1975 natoļil mladĨ a nezn§mĨ gambista7 Jordi Savall nahr§vku dvou suit pro violu 

da gamba a basso continuo od Fran­oise Couperina. Spolu se svĨmi spoluhr§ļi na cembalo 

a violon8 vytvoŚil naprosto unik§tn² zpr§vu o ran®m vĨvoji autentick® interpretace 

francouzsk®ho baroka. Nahr§vka vyzaŚuje magickou atmosf®ru, jako kdyģ se sejdou tŚi dobŚ² 

pŚ§tel® a u sklenky v²na si pŚedļ²taj² svou milostnou poezii. Savall zde naprosto organicky 

pouģ²v§ francouzsk® zdoben² a skladb§m, kter® by bez pouļen®ho pojet² byly tŊģko 

uchopiteln®, dod§v§ svŊģ² pŢsobivost. Tato nahr§vka symbolizuje vĨznamn® poļiny na poli 

star® hudby. Nach§z²me zde skvŊlou, ale zapomenutou hudbu pro n§dhernĨ, ale t®mŊŚ 

nepouģ²vanĨ hudebn² n§stroj. Bez pr§ce Jordiho Savalla a jemu podobnĨch by nikdy 

nespatŚila svŊtlo svŊta a nemŊla moģnost obohatit svŊt posluchaļŢ a koncertn²ch podi².    

V lednu roku 1993 poslal do paŚ²ģsk®ho divadla Theatre Gr®vin nemocnĨ basilejskĨ 

uļitel, kontratenor9 Rene Jacobs, za sebe sv®ho ģ§ka, Andrease Scholla. Jeho veļern² koncert 

zpŢsobil senzaci a mŢģeme ho oznaļit jako zrod legendy. Andreas Scholl dodnes patŚ² 

k nejlepġ²m kontratenorŢm, jeho nahr§vky z²sk§vaj² ocenŊn² vġude po svŊtŊ a jeho 

interpretace nŊkterĨch partŢ dosud nebyly pŚekon§ny. Z§roveŔ zrozen² kontratenorov® 

hvŊzdy ukazuje, ģe tento dosud nezvyklĨ zpŢsob zpŊvu byl definitivnŊ pŚijat. ObecnŊ 

mŢģeme Ś²ci, ģe pŚed Andreasem Schollem bylo nasazen² kontratenorŢ pomŊrnŊ vz§cn®. 

Dnes, tedy po 25 letech, se z nŊj stala jak§si estetick§ m·da za kaģdou cenu a gramofonov® 

firmy vyd§vaj² tŚeba nahr§vky pŊti kontratenorŢ s rŢznĨmi virtu·zn²mi nezn§mĨmi opern²mi 

§riemi10. A tato specifick§ m·da tak® generuje nov® hvŊzdy. TŚeba Phillipe Jarousky, Max 

                                                 
7 Viola da gamba pŚedstavuje pŚedchŢdce violoncella, m§ 6 strun v kvartov®m ladŊn² a vzhledem k menġ²mu 

vyklenut² kobylky na n² bylo moģn® hr§t i akordicky pŚes tŚi struny. Drģela se mezi koleny (gamba= it. noha) 

a jej² zvuk je mŊkļ² a melancholiļtŊjġ² v porovn§n² s violoncellem.  
8 Violon je nejvŊtġ² z rodiny viol da gamba, v podstatŊ pŚ²mĨ pŚedchŢdce kontrabasu. Historie zn§ dvŊ varianty 

tohoto ġestistrunn®ho n§stroje, tzv. D-violon, velmi bl²zkĨ kontrabasu a ponŊkud menġ² G-violon, ide§ln² pro 

hru bassa continua v menġ²ch barokn²ch ans§mblech.  
9 KontratenoŚi pouģ²vaj² pŚi zpŊvu pouze rozġ²ŚenĨ hlavovĨ rejstŚ²k, pŚirozen§ hrudn² rezonance je zcela 

potlaļena a horn² pŚechodov§ pas§ģ hlasu (obvykle se jedn§ o barytony s nevĨraznĨm hrudn²m rejstŚ²kem) je 

uvolnŊna a umŊle sn²ģena tak, aby jejich hlavovĨ rejstŚ²k obs§hl celĨ rozsah altovĨch rol². Jejich technika 

umoģŔuje tak® ļ§steļnŊ nahradit dnes chybŊj²c² kastr§ty, pro nŊģ byla spousta rol² barokn²ch oper naps§na. 

Nahrazen² je pouze ļ§steļn® hlavnŊ proto, ģe kastr§ti pouģ²vali kompletn² rezonanļn² ġk§lu a disponovali tak 

mnohem vŊtġ²m dynamickĨm fondem, coģ pozn§me i podle velk® instrumentace §ri². Ovġem kontratenor e 

svĨm hlavovĨm rejstŚ²kem zdaleka nedisponuje tak velkĨm fondem, a proto mus² producentsk® ġt§by nahr§vek 

tento nepomŊr rŢznŊ Śeġit. NapŚ²klad vytahovat slabĨ hlas technikou, nebo v duetech se sopr§nem odliġovat 

vzd§lenost od mikrofonŢ. 
10 Decca, five kontratenors, 2016, ¼ļinkuj² Max Emanuel Cencic, Jurij Mynenko, Xavier Sabata, Valer 

Sabadus, Vince Yi. Dramaturgie nahr§vky bud² rozpaky, jedn§ se o deset za sebou n§sleduj²c²ch virtu·zn²ch 

§ri², z okruhu tvŢrcŢ barokn² opery jako Johann Adolf Hasse ļi Nicolo Porpora. KaģdĨ z ¼ļinkuj²c²ch zp²v§ 
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Emanuel Cencic ļi Bejun Mehta patŚ² mezi velk® dneġn² hvŊzdy opern²ch a koncertn²ch 

p·di². PŚesto se pŚi poslechu a porovn§v§n² nahr§vek lze jen tŊģko ubr§nit pocitu, ģe doba, 

kdy kontratenoŚi museli svĨm brilantn²m vĨkonem pŚesvŊdļit dosud konzervativn² 

publikum, ģe jejich angaģm§ na ¼kor slavn® altistky mŊlo smysl, pŚin§ġela zaj²mavŊjġ² a 

hodnotnŊjġ² hudebn² ud§losti. Postupn® etablov§n² kontratenorŢ vġak naznaļuje, ģe hnut² 

pouļen® interpretace pŚineslo na koncertn² podia nov® fenom®ny. Vedle altistŢ tak® 

napŚ²klad star® hudebn² n§stroje, nov® pojet² skupiny basso continuo a samozŚejmŊ celou 

ġk§lu interpretaļn²ch postupŢ. A vġechny tyto jevy zaļ²n§me vn²mat jako samozŚejmou 

souļ§st hudebn²ho ģivota. To, co na poļ§tku vzniklo jako divokĨ vzdor proti etablovanĨm 

principŢm na hudebn²ch sc®n§ch, st§v§ se dnes v podstatŊ dalġ² souļ§st² tohoto 

Ămainstreamuñ.    

V roce 1994 pŚijel do Prahy ze studi² v Basileji mladĨ cembalista V§clav Luks a pro 

Supraphon se svĨmi spoluģ§ky ze Scholy cantorum natoļil CD instrument§ln²ch skladeb 

Jana Dismase Zelenky. Kvalita a zvukov§ vytŚ²benost naprosto pŚekonala vġe, co se v t® 

dobŊ dalo v Ļech§ch zaslechnout. Nahr§vka velmi pŚesnŊ dokumentuje, jak velkĨ handicap 

jsme proti z§padu tehdy mŊli, a jej² pomysln§ estetick§ laŠka zŢst§v§ dodnes platn§. Tento 

moment jako by pŚedznamenal velkĨ n§rŢst z§jmu o barokn² hudbu u n§s. Ale historicky 

pouļen² interpreti (v r§mci ļesk® tradice nŊkdy posmŊġnŊ oznaļov§ni jako Ăpazourk§Śiñ, coģ 

odkazuje na staŚ² jejich instrumentŢ) dodnes u n§s nejsou stoprocentnŊ pŚij²m§ni. Snad i 

proto, ģe jsme spoustu principŢ pŚevzali jiģ v hotov® podobŊ ze z§padn² Evropy a nenaġli si 

k nim cestu sami.     

Posledn² symbolickĨ moment se v§ģe sp²ġe obecnŊ k cel®mu hnut². Souļ§st² ļinnosti 

dirigentŢ, zpŊv§kŢ a hr§ļŢ na star® n§stroje se stalo i objevov§n² zapomenutĨch hudebn²ch 

skladatelŢ. Takhle tŚeba ġvĨcarskĨ hobojista Heinz Holliger objevil geni§ln² triov® son§ty 

nezn§m®ho dr§ģŅansk®ho Ļecha Jana Dismase Zelenky. Vznikla nahr§vka a spustila lavinu 

z§jmu o tuto vĨjimeļnou hudebn² osobnost. Proces restaurace Zelenkova d²la zat²m nen² 

dokonļen, uģ dnes ale mŢģeme s jistotou Ś²ci, ģe objeven® skladby jej Śad² mezi ġpiļkov® 

skladatele sv® doby. A zde plat² tot®ģ, co u vĨġe zm²nŊnĨch gambovĨch skladeb 

                                                 
dvŊ §rie. Bez jak®koli dŊjov® ļi dramaturgick® linky. Jedn§ se o ļistou exhibici pŊti rŢznĨch muģskĨch altŢ. 

PŚed 20 lety by takovĨ poļin byl nepŚedstavitelnĨ (uģ jen pro malĨ poļet kontratenorŢ vŢbec), ale i dnes pŚ²liġ 

ned§v§ smysl. Sp²ġe to pro n§s mŢģe bĨt zpr§va o tom, do jak absurdn²ch konļin m·da v EvropŊ pokroļila, a 

to i v pŚ²padŊ pomŊrnŊ renomovanĨch hudebn²ch vydavatelstv².  
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CouperinovĨch. Pokud by se interpreti neponoŚili do hlubin barokn²ch archivŢ, nevŊdŊli 

bychom v Ļech§ch, ģe v obdob² vrcholn®ho baroka pŢsobil v Dr§ģŅanech hudebn² 

skladatel, jehoģ d²lo snese smŊle srovn§n² s duchovn² hudbou Vivaldiho, Hªndela a 

v urļitĨch aspektech i Johanna Sebastiana Bacha. NŊkolik skladeb sice v Ļech§ch uģ dŚ²ve 

kolovalo. V²me napŚ²klad, ģe Zelenkova d²la si pŚ²mo v Dr§ģŅanech opisoval BedŚich 

Smetana. D§le zde existovaly edice nŊkterĨch responsori²11, sice nekvalitn² a s chybami, ale 

pŚesto uģ²van® v amat®rskĨch sborech. Ale za komplexn²m obrazem o jeho d²le stoj² pr§vŊ 

ti, kteŚ² jeho d²lo vynesli na svŊtlo v r§mci hled§n² literatury pro pouļen® prov§dŊn² star® 

hudby.   

Souļasn§ produkce star® hudby se od partyz§nskĨch poļ§tkŢ velmi liġ². Velk® zahraniļn² 

festivaly trpŊlivŊ po des²tky let vychov§valy sv® publikum, kter® dnes naprosto pŚesnŊ 

dovede ocenit baroko hran® baroknŊ. N§zvy specializovanĨch festivalŢ jako napŚ²klad Oude 

Muzik v Utrechtu ļi v benediktinsk®m kl§ġteŚe La Chaisse Dieu ve stŚedn² Francii, se staly 

celoevropskĨmi pojmy. KaģdoroļnŊ pŚin§ġej² des²tky koncertŢ v plnŊ vyprodanĨch s§lech 

ļi chr§mech a svou ļinnost rozġiŚuj² i mimo hranice barokn² epochy. OstatnŊ pr§vŊ tak i 

nejnovŊjġ² trendy v Ăpouļen®m provozov§n² star® hudbyñ postupnŊ zaļ²naj² zahrnovat dalġ² 

historick® epochy. Jiģ nedlouho po baroku se interpreti soustŚedili na podobn® snahy u hudby 

renesanļn², pozdŊji i pŚi provozov§n² klasicistn² hudby, d§le pak v d²lech romantismu a dnes 

uģ stejnĨm zpŢsobem revidujeme naġe vn²m§n² estetiky a barvy v d²lech Richarda Wagnera 

a osobnost² na poļ§tku 20. stolet². Ovġem zat²mco u barokn²ch skladeb pŚineslo autentick® 

provozov§n² obrovskĨ vzmach obl²benosti cel® epochy, tŚeba u romantismu je jeho status 

zat²m pomŊrnŊ nejasnĨ a posluchaļsk§ obec mus² poļkat, jestli pŚinese nŊjakou z§sadn² 

revizi v obecn®m vn²m§n² interpretace.  

Proces objevov§n² star® hudby m§ ale i svoje jasn§ ¼skal².  Barokn² ans§mbly dnes objevuj² 

uģ skladatele Ăļtvrt®ho sleduñ a nab²z² se nutkav§ ot§zka, zda n§hodou neexistuje tak® 

kategorie Ăpr§vem zapomenutĨch skladatelŢ a hudebn²ch dŊlñ. A zda tedy ono s²to dŊjinn®ho 

soudu nem§ nakonec v nŊkterĨch aspektech sv® opodstatnŊn². 

                                                 
11 Responsoria pro Haebdomada sancta, tedy responsoria svat®ho tĨdne, 27 skladeb psanĨch Ăin stille anticoñ, 

tedy ļistou ļtyŚhlasou polyfoni², kter§ patrnŊ byla doprov§zena bassem continuem a instrumenty Ăcolla parteñ. 

Zelenka tento cyklus napsal bŊhem roku 1722, tŊsnŊ po jeho smrti se n§kladem Johanna Pisendela (prvn² 

houslisty dr§ģŅansk®ho dvora) a Georga Phillipa Tellemanna podaŚilo cyklus vydat a neskonļil tedy spolu 

s ostatn²mi skladbami pod z§mkem a neupadl tak v zapomnŊn².    
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1.2     VĨznamn² interpreti v jednotlivĨch etap§ch star® hudby 

I kdyģ Ăhnut² pouļenĨchñ zas§hlo pŚedevġ²m oblast barokn² hudby, je na m²stŊ rozliġit d²lļ² 

periody a oblasti barokn²ho reperto§ru a tak® pojmout hudbu renesanļn², kter§ trochu skryta 

za leskem a popularitou baroka proģila podobnou estetickou obrodu. Jej² publikum zdaleka 

nen² tak ġirok®, ale mnoh® evropsk® festivaly (zejm®na v Anglii, Francii a Beneluxu) s n² 

poļ²taj² stejnŊ z§sadnŊ jako s hudbou barokn². A protoģe pro kaģdou z rŢznĨch stylovĨch 

kategori² existuj² vĨznamn² specialist®, hod² se pr§vŊ teŅ vymezit stylov® kapitoly, kter® 

rozļlen² obŊ epochy na pŊt subkapitol.   

a) Vok§ln² polyfonie 1. ï 3. generace Franko-vl§mŢ, hudba od Dufaye po Josquina 

b) Vrcholn§ vok§ln² polyfonie franko-vl§msk§ a Ś²msk§, od Verdelota po Victoriu 

c) Pozdn² renesance, madrigaly, Ben§tsk§ ġkola,  

d) Ran® baroko, pozdn² Monteverdi, Sch¿tz, Carissimi  

e) Vrcholn® baroko, Bach, Hªndel, Zelenka  

 

1.2.1 VĨznamn² interpreti hudby 1. ï 3.  generace Franko-vl§mŢ  

Mezi interprety star® polyfonie vynikaj² soubory z Flander, kde tato hudba vznikla, ale svoji 

¼lohu zde hraj² tak® Angliļan®. AnglickĨ barytonista a dirigent Paul Hillier zaloģil v roce 

1974 soubor Hilliard ensemble, se kterĨm nastudoval celou Śadu titulŢ od stŚedovŊkĨch 

skladeb z Codexu speci§ln²k aģ po pozdnŊ renesanļn² d²la Lassa ļi Gesualda. NezamŊnitelnĨ 

zvuk muģsk®ho ans§mblu, ve kter®m pŢsobili i kontratenoŚi, stanovil na dlouho krit®ria 

interpretace star® vok§ln² polyfonie. Nahr§vka GesualdovĨch responsori², nebo legend§rn² 

sn²mek se saxofonistou Janem Garbarekem, kterĨ vznikal jako jak§si cross-overov§ 

improvizace, patŚ² do zlat®ho fondu nahr§vek star® hudby.  

BelgickĨ dirigent Paul van Nevel vystudoval Scholu cantorum v Basileji a v roce 1971 

zaloģil soubor Huelgas ensemble, podle Codexu Huelgas. Nevel se po poļ§teļn²ch pokusech 

s hudbou souļasnou do franko-vl§msk® polyfonie pŚ²mo ponoŚil, tr§vil v archivech 

neuvŊŚiteln® penzum ļasu a s§m si spartoval d²la, kter§ dosud patŚila pouze do 

muzikologickĨch prac². Zvuk jeho souboru dodnes patŚ² k nejdokonalejġ²m mezi ans§mbly 
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sv®ho druhu.12 Paul van Nevel po sobŊ zanechal celou Śadu skvostnĨch nahr§vek, kterĨm se 

jen tŊģko kdokoli vyrovn§. KupŚ²kladu smuteļn² requiem za Josquina z pera jeho ģ§ka Jeana 

Richaforta nebo dokonal§ nahr§vka motet ze sb²rky Opus musicum Jacoba Galluse Handla 

rozhodnŊ nemohou chybŊt mezi vybranĨmi skvosty ve sv®m oboru.  

Soubor Capilla Flamenca, kterĨ zaz§Śil jako meteorit na nebi star® hudby, bohuģel ztratil 

sv®ho ġ®fa pŚ²liġ brzy. Dirk Snellings, charismatickĨ Belgiļan s hlubokĨm basem, zaloģil 

soubor v roce 1990, ale zemŚel neļekanŊ na rakovinu v pomŊrnŊ mlad®m vŊku a soubor 

v souvislosti s jeho ¼mrt²m ļinnost ukonļil. PŚesto vġak za sebou zanechal skvŊl® nahr§vky, 

a pŚedevġ²m n§dhern® koncertn² z§ģitky. VŊtġinou vystupoval jako muģskĨ vok§ln² kvintet 

s malĨm instrument§ln²m doprovodem. Jejich kŚiġŠ§lovŊ ļistĨ zvuk a dokonal® rytmick® 

c²tŊn² star® polyfonie opŊt posunuly vn²m§n² estetick®ho ide§lu t®to hudby d§l. Zpr§va o 

smrti umŊleck®ho vedouc²ho zarmoutila bez nads§zky celĨ Ăstarohudebn²ñ svŊt.  

V Ļech§ch se star® polyfonn² hudbŊ vŊnuje jiģ deset let soubor Cappella Mariana, kterĨ 

pod veden²m VojtŊcha Semer§da provozuje vok§ln² polyfonii ļesk®ho i franklo-vl§msk®ho 

pŢvodu. VystŚ²dali se zde ġpiļkov² zpŊv§ci, specialist® na hudbu stŚedovŊkou, ale i s·list® 

ļeskĨch barokn²ch ans§mblŢ. Soubor svou ¼ļast² na renomovanĨch festivalech potvrdil 

pŚ²sluġnost k ġirġ² evropsk® ġpiļce a m§ z§sluhu i na znovuobjeven² kr§sy ļesk® ranŊ 

renesanļn² hudby.  

 

1.2.2 VĨznamn² interpreti na poli hudby 16. stolet²   

Vġechny vĨġe zm²nŊn® soubory mŢģeme obdivovat i v polyfonii 16. stolet², takģe svou 

ļinnost² zasahuj² i do druh® kapitoly historick®ho dŊlen². Zde ale pŚibĨvaj² soubory, kter® se 

na Ś²mskou polyfonii, vrcholn® Franko-vl§my a svŊt madrigalŢ specializuj².  

Na prvn²m m²stŊ opŊt mus²me jmenovat hudebn²ky z Anglie. Dnes uģ legend§rn² soubor 

The Tallis scholars pod veden²m Petera Phillipse od zaloģen² v roce 1973 dodnes udivuje 

precizn²m proveden²m dŊl PalestrinovĨch, VictoriovĨch a anglick® polyfonie 16. stolet². 

Soubor vyd§v§ sv® nahr§vky exkluzivnŊ ve vydavatelstv² Gimmel. Zde vydan® tituly jsou 

                                                 
12 MŊl jsem moģnost ps§t recenzi pro ĻRo Vltava na jejich koncert v TŚeb²ļi v r§mci festivalu Concentus 

Moraviae a na onen magickĨ letn² veļer roku 2005 v tŚeb²ļsk® katedr§le nikdy nezapomenu. Nejlepġ² zpŊv§ci 

ve sv®m oboru z Evropy pŚedvedli dokonalou intonaci, mŊkkĨ a uġlechtilĨ ans§mblovĨ zvuk a jejich 

interpretaļn² kruh uzav²ral malĨ nerv·zn² muģ s netrpŊlivĨmi gesty. 
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ovŊnļeny Śadou mezin§rodn²ch cen a ve sv®m oboru opŊt nastavuj² pomŊrnŊ vysokou laŠku. 

The Tallis Scholars pŢsob² jako vok§ln² ans§mbl velikost² se pŚibliģuj²c² souboru v Sixtinsk® 

kapli v dobŊ PalestrinovŊ (v z§znamech jsou vedeni 24 zpŊv§ci). V roce 1994 vznikla 

zvukov§ i obrazov§ nahr§vka vĨroļn²ho koncertu ke 400. vĨroļ² Palestrinovy smrti 

v Ś²msk®m kostele Santa Maria maggiore. Zde dosahuj² umŊlci mistrovstv² nejen 

v proveden² Palestriny, ale tak® napŚ²klad legend§rn²ho ģalmu od Gregoria Allegriho 

Miserere mei Deus. MŢģeme povaģovat za ponŊkud paradoxn², ģe ġpiļkov§ proveden² star® 

italsk® hudby na prestiģn²ch dom§c²ch koncertech neprovozuj² dom§c² ans§mbly, nĨbrģ 

soubory z Anglie ļi severoz§padn² Evropy.  

Mezi nejvĨznamnŊjġ² dirigenty v oblasti star® hudby patŚ² Belgiļan Phillipe Herreweghe. 

Dnes uģ se vŊnuje velmi ġirok® hudebn² paletŊ od franko-vl§msk® polyfonie aģ po pozdnŊ 

romantick§ d²la. PŚesto se nesmazatelnŊ zapsal do historie interpretace hudby 16. stolet², 

zejm®na nahr§vkami se souborem Collegium vocale Gent. N§dhern® proveden² posledn²ho 

d²la Orlanda di Lassa, duchovn²ch madrigalŢ z cyklu Lagrime di San Pietro, nebo precizn² 

proveden² bŊlosobotn²ch responsori² Carla Gesualda di Venosa, patŚ² mezi nejlepġ² a dosud 

nepŚekonan® nahr§vky ve sv®m oboru. Phillipe Herreweghe zanechal i vĨraznou stopu 

v proveden²m velkĨch barokn²ch dŊl.  MŢģe n§s kaģdop§dnŊ tŊġit, ģe s Herreweghem v jeho 

komorn²ch projektech ¼zce spolupracuj² dvŊ naġe ġpiļkov® zpŊvaļky na poli star® hudby, 

Hana Blaģ²kov§ a Barbora Kab§tkov§.  

 

1.2.3 VĨznamn² madrigalist® a interpreti ben§tsk®ho concerta  

Prvn² modern² specializovanĨ madrigalovĨ soubor nalezneme opŊt v Anglii. Loutnista 

Antony Rooley zaloģil v roce 1969 madrigalovĨ ans§mbl a nazval jej The consort of 

Musicke. V nŊm se bŊhem nŊkolika desetilet² vystŚ²dali skvŊl² zpŊv§ci, napŚ²klad dnes uģ 

legend§rn² Emma Kirkby, Paul Agnew ļi Andrew King. The Consort of Musicke mŢģeme 

popsat jako prvn² soubor, kterĨ do interpretace madrigalov® hudby vnesl ļistotu proveden², 

precizn² nakl§d§n² s disonancemi, a pŚedevġ²m vĨraznĨ ans§mblovĨ duch. S·lov® tendence 

a ambice nebr§n² jednotlivĨm ļlenŢm podŚ²dit se celku, z§roveŔ ale kaģdĨ z nich dovede 

uk§zat individu§ln² emoļnŊ interpretaļn² vklad. Jejich kompletn² proveden² Monteverdiho 

madrigalŢ ļi dŊl Scarlattiho a Lottiho uģ dnes esteticky trochu zest§rlo, zejm®na co se tĨļe 
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realizace afektov® teorie a snad i v oblasti technick® kvality z§znamu. To nicm®nŊ nijak 

nesniģuje ¼lohu souboru v roli velice kvalitn²ho prŢkopn²ka modern²ho pojet² ans§mblov® 

interpretace star® hudby.  

Italsk® soubory se ve vok§ln² star® hudbŊ vyskytuj² sp²ġ vz§cnŊ. Tradice provozov§n² 

renesanļn² a barokn² hudby tam znaļnŊ pokulh§v§ za tradic² velk® romantick® opery. PŚesto 

jeden soubor velmi vĨraznŊ promluvil do interpretaļn² kultury madrigalov® hudby. V roce 

1984 provedl cembalista Rinaldo Alessandrini Cavalliho operu La Callisto se svĨm zbrusu 

novĨm souborem Concerto Italiano. V tomto souboru se objevili bŊhem jeho historie 

pozdŊjġ² mistŚi madrigalovĨch ans§mblŢ, kteŚ² pŢsobili v nejlepġ²ch souborech Evropy. 

NapŚ²klad sopranistka Rosana Bertini, altistka Sara Mingardo, kontratenorista Claudio 

Cavina ļi basist® Daniele Carnovitch a Sergio Foresti. PŚestoģe soubor zaļ²nal pŚedevġ²m u 

hudby ran®ho baroka, jeho nejlepġ² nahr§vky zachycuj² renesanļn² madrigaly. Zejm®na 

pŊtihlas® skladby Claudia Monteverdiho (1. ï 5. kniha) snesou nejpŚ²snŊjġ² krit®ria. Oproti 

svĨm vĨġe zm²nŊnĨm anglickĨm kolegŢm pŚinesl soubor do t®to hudby tolik ģ§douc² 

italskou vokal²zu vļetnŊ skvŊle aplikovan® afektov® teorie13. PatrnŊ vrcholnĨm d²lem tohoto 

souboru je nahr§vka skladeb Orlanda di Lassa, kter§ nese titul Villanele, Moresche e altre 

canzoni. Obsahuje lehk® ļtyŚhlas® villanely, vļetnŊ legend§rn² obhroubl® skladby Matona 

mia cara, d§le doslova koġilat® ġestihlas® moresky, ale tak® uġlechtil® madrigaly na 

Petrarkovy texty, napŚ²klad pŊtihlasĨ skvost Tutto il di piango.  

Jm®no dalġ²ho vĨznamn®ho interpreta, gambisty Jordiho Savalla, uģ jsme zm²nili. V roce 

1987 kolem sebe v BarcelonŊ soustŚedil skupinu umŊlcŢ, ze kterĨch pak vznikl soubor La 

Capella reial de Catalunya (Katal§nsk§ kr§lovsk§ kapela). Spolu s dalġ²mi svĨmi soubory 

                                                 
13 Afektov§ teorie m§ svŢj pŢvod patrnŊ jiģ ve star®m řecku. PŚiŚazuje urļit® emoci urļitou hudebnŊ r®torickou 

figuru ļi vĨraz. Skladatel® konce 16. stolet² tuto teorii definovali novŊ. Zejm®na vynikaj²c² zpŊv§k Giulio 

Caccini, pŢsob²c² ve Florentsk® cameratŊ, se t®to teorii velmi vŊnoval. Konkr®tn²m slovŢm, kter§ nesou urļitou 

emoci, je zde pŚiŚazena hudebnŊ r®torick§ figura. NapŚ²klad figura Ăsospiransñ, vzdychaj²c², se aplikuje na 

velmi ļasto uģ²van® slovo v madrigalovĨch textech Ăsospirareñ. RozdŊlen²m jednotlivĨch slabik slova 

s doporuļenĨm n§dechem mezi nimi vznik§ zvukomalba zesiluj²c² vĨznam slova. ZpŊv§ci madrigalu ļi 

poļ²naj²c² monodie prostŊ na z§kladŊ z§pisu v not§ch hudebnŊ zavzdychaj². Jednotliv® afekty postupnŊ 

pŚerŢstaj² sebe sama do forem hudebn²ch gest, hudebn² gesta se pak realizuj² v barokn² pohybov® gestice. Stille 

rappresentativo, tedy reprezentativn² princip, jeden ze z§kladn²ch kamenŢ vznikaj²c² opery, je tak dokon§n. 

ZpŊv§k na sc®nŊ reprezentuje svou postavu pohybem, maskou ļi kostĨmem a hudebnŊ r®torickĨm zpŊvem, 

kterĨ z§roveŔ doprov§z² pŚ²padnŊ volenĨmi gesty. Podobn§ gesta bĨvaj² ļasto k vidŊn² u barokn²ch soch. Jako 

pŊknĨ pŚ²klad mŢģeme jmenovat galerii ctnost² a neŚest² na hradŊ Kuks, jej²ģ autorem je barokn² sochaŚ Maty§ġ 

Braun. Kaģd§ ze soch je v pohybu a ve vĨznamn®m gestu, znaļ²c²m jej² duġevn² rozpoloģen². PodrobnŊjġ² 

informace o afektov® teorii lze nal®zt v publikaci Barokn² afektov§ teorie od Sylvie Georgievy.     
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Le concert de Nation a Hesperion XXI. pak provozoval starou ġpanŊlskou hudbu, ale i 

italskou hudbu kolem roku 1600. Jeho nahr§vky madrigalŢ ļi pam§tnĨ videoz§znam 

Monteverdiho Orfea si zaslouģ² pozornost. Dnes se soubor specializuje na exotickou 

historickou hudbu z rŢznĨch koutŢ svŊta. Koncerty ozvl§ġtŔuje m²stn²mi pŊvci, origin§ln²mi 

n§stroji a neotŚelou dramaturgi².   

Pro posledn²ho z§stupce mezi vĨznamnĨmi interprety t®to epochy se vr§t²me do Anglie. 

V roce 1986 zaloģil v Oxfordu Robert Hollingworth soubor s italskĨm n§zvem I Fagiolini 

(fazolky), kterĨ se velmi rychle dostal mezi nejzaj²mavŊjġ² interprety madrigalŢ i duchovn² 

hudby z pŚelomu renesance a baroka. Soubor sdruģuje pŚedn² evropsk® barokn² s·listy, kteŚ² 

ale dovedou skvŊle pracovat v madrigalov®m ans§mblu. I Fagiolini nastudovali skvŊl® 

proveden² madrigalov® komedie Orazia Vecchiho LËamfiparnasso, kter® zaznŊlo i na 

festivalu Praģsk® jaro v roce 2005. Jejich filmovĨ projekt, nazvanĨ The full Monteverdi, ve 

kter®m zpŊv§ci ze souboru v civiln²ch soudobĨch interi®rech zpodobŔuj² milostn® pŚ²bŊhy 

postav ze 4. knihy Monteverdiho madrigalŢ (1603), patŚ² mezi pozoruhodn® experimenty a 

naġel odezvu i mimo publikum specializovan® na starou hudbu. Robert Hollingworth tak® 

provedl v r§mci festivalu Concentus Moraviae ļtyŚicetihlasou mġi Alessandra Striggia Missa 

Ecce beatam lucem v r§mci workshopu s m²stn²mi amat®rskĨmi zpŊv§ky. PozoruhodnĨ 

poļin pŚinesla tak® nahr§vka ben§tskĨch concert od Gabrieliho a Viadany s n§zvem Italian 

Vesper 1612, kde najdeme unik§tn² rekonstrukce ļ§steļnŊ dochovanĨch dŊl.  

 

1.2.4   VĨznamn² interpreti ranŊ barokn²ch skladeb  

John Elliot Gardiner v roce 1964 zaloģil Monteverdi choir, aby s n²m mohl prov®st 

Monteverdiho neġpory v Cambridgi. Soubor si postupnŊ vybudoval renom® a 

s instrument§ln²m souborem The english baroque soloists, se kterĨm ¼zce spolupracuje, se 

stal nejvĨznamnŊjġ² obchodn² znaļkou v oblasti star® hudby, ale i mimo ni. Gardiner se sice 

nespecializuje jen na starou hudbu, ale pr§vŊ v n² patŚ² k nejvŊtġ²m legend§m. Za spoustu 

vynikaj²c²ch nahr§vek jmenujme napŚ²klad proveden² Monteverdiho neġpor v Ben§tk§ch 

v roce 1989, ze kter®ho vznikla v mnoha aspektech dosud nepŚekonan§ nahr§vka a 

videoz§znam pro firmu Deutsche Gramophon. Nebo kr§sn® proveden² sedmi postn²ch kant§t 

Dietricha Buxtehudeho Membra Jesu nostri pro stejnou firmu. Tento soubor s dirigentem 
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zm²n²me i v kapitole n§sleduj²c², v oblasti vrcholn®ho a pozdn²ho baroka totiģ Gardiner 

zanechal rovnŊģ velmi vĨraznou stopu. Jeho komplet 4 velkĨch BachovĨch kompozic 

(V§noļn² oratorium, Mġe h moll, Matouġovy paġije, Janovy paġije) patŚ² mezi to nejlepġ² i 

pŚes silnou a ġirokou konkurenci ostatn²ch nahr§vek. PozoruhodnĨ a ambici·zn² projekt 

velk®ho svŊtov®ho turn® s BachovĨmi kant§tami vļetnŊ nahr§vek sice jako celek nakonec 

ztroskotal, pŚesto po nŊm zŢstala Śada kr§snĨch hudebn²ch sn²mkŢ. Kdo se v ģivotopise 

mŢģe pochlubit spoluprac² s Johnem Elliotem Gardinerem, patŚ² ļi patŚil mezi svŊtovou 

ġpiļku. MŢģe n§s tŊġit, ģe mezzosopranistka Magdal®na Koģen§ m§ za sebou pomŊrnŊ 

ġirokou spolupr§ci s t²mto souborem pr§vŊ na bachovsk®m kant§tov®m reperto§ru.  

Vzhledem k rozmachu ranŊ barokn² hudby v NŊmecku se v tomto obdob² hl§s² ke slovu 

tak® soubory z nŊmecky mluv²c²ch zem². Soubor Cantus Cºlln zaloģil v roce 1987 vynikaj²c² 

loutnista Konrad Junghªngel a tŊģiġtŊm jeho z§jmu se stal pŚedevġ²m ranĨ protestantskĨ 

reperto§r (Sch¿tz, Schein, Scheidt, Rossenm¿ller, Weckmann, Buxtehude a dalġ²). Za 

zm²nku stoj² zejm®na kr§sn§ nahr§vka madrigalŢ Heinricha Sch¿tze, nebo Mari§nskĨch 

neġpor Johanna Rossenm¿llera. PatrnŊ nejslavnŊjġ² nahr§vka sah§ ale jiģ do kapitoly 

vrcholn®ho baroka. V roce 2007 vyġlo u firmy Harmonia mundi cd s nŊkolika ranĨmi 

kant§tami J.S. Bacha. V legend§rn² kant§tŊ BWV 106 pŚezd²van® Actus tragicus dosahuje 

soubor Cantus Cºlln neuvŊŚiteln® interpretaļn² suverenity a hudebn²ho mistrovstv².  

Soubor Collegium vocale Gent, vedenĨ Phillipem Herreweghem a soubory veden® Jordi 

Savallem patŚ² se svĨmi nahr§vkami i do t®to kapitoly. Do diskografie s hudbou Heinricha 

Sch¿tze pŚibyl aktu§lnŊ velmi ambici·zn² poļin. Syn evangelick®ho kantora z Durynska 

Hans Christoph Rademann natoļil v letech 2010-2018 kompletn² d²lo Heinricha Sch¿tze se 

svĨm souborem Dresdner Kammerchor. Za pouģit² aktu§ln²ch interpretaļn²ch trendŢ 

vytvoŚil ojedinŊlou Śadu dvaceti nahr§vek, ve kterĨch se podaŚilo udrģet konzistentn² kvalitu 

a technickou dŢslednost.14  

1.2.4  VĨznamn² interpreti vrcholnŊ barokn²ch skladeb  

D²la Bachova, Hªndlova ļi Vivaldiho patŚila jiģ pŚed etapou pouļen® interpretace k pomŊrnŊ 

ļastĨm titulŢm na koncertn²ch p·di². Nav²c se k Bachovi zejm®na v NŊmecku v§zala 

                                                 
14 MŊl jsem moģnost ¼ļastnit se jako zpŊv§k velk® ļ§sti projektu a uģ od poļ§tkŢ spolupr§ce jsem byl 

pŚesvŊdļen, ģe se pod²l²m na ud§losti, kter§ opŊt posouv§ vĨvoj historicky pouļen® interpretace.   
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pomŊrnŊ siln§ a staletĨm provozov§n²m stabilizovan§ interpretaļn² pŚedstava. NŊmeck® 

chlapeck® sbory15 provozovaly V§noļn² oratorio ļi Matouġovy paġije tak ļasto, ģe si 

souļasnĨ nŊmeckĨ div§k st§le nemohl zvyknout, ģe by se baroko mohlo provozovat i jinak. 

A dodnes zde panuje vĨrazn® pŚesvŊdļen², ģe v paġij²ch je potŚeba velkĨ hudebn² apar§t, 

sbor ļ²taj²c² ide§lnŊ 80 zpŊv§kŢ, vļetnŊ chlapeckĨch sopr§nŢ a altŢ. S touto pŚedstavou ale 

generace pouļenĨch interpretŢ nutnŊ veġla do konfliktu. V radikalitŊ nŊkdy aģ za rozumnou 

mez² celkem ned§vno vznikaly nahr§vky tŚ²hodinovĨch paġij² pouze s osmi zpŊv§ky, tedy 

ļtyŚmi s·listy v kaģd®m sboru, kteŚ² si z§roveŔ rozdŊlili role pro s·lov® §rie. Proto interpreti 

t®to hudebn² epochy ļelili mnohem vŊtġ² konkurenci a silnŊjġ²mu vŊtġinov®mu vkusu neģ 

napŚ²klad umŊlci vŊnuj²c² se ran® polyfonii. Ale pr§vŊ kvŢli t®to hudbŊ patrnŊ cel® to velik® 

hnut² vzniklo. V nŊm vynikaj² jiģ zm²nŊn® hudebn² veliļiny. John Elliot Gardiner se svĨmi 

soubory, Phillipe Herreweghe, Jordi Savall ļi Konrad Junghªngel. Na ¼svitu nov®ho 

porozumŊn² barokn²m partitur§m st§l minimalista Joshua Rifkin, americkĨ jazzman 

ģidovsk®ho pŢvodu, kterĨ proslul tez², ģe vġechny Bachovy skladby pŚedpokl§daj² proveden² 

po jednom zpŊv§ku do hlasu. Pro francouzskou hudbu vrcholn®ho baroka se vĨraznŊ 

osvŊdļili Les artes florissants pod veden²m Williama Christieho, nebo Les musiciens de 

Louvre, dirigovan² Marcem Minkowskim. 

U n§s zah§jila pouļenou ļinnost parta studentŢ teplick® konzervatoŚe, kter§ si od roku 

1992 pod veden²m Marka Ġtryncla Ś²k§ Musica Florea. Dnes uģ soubor experimentuje 

s origin§ln²m zvukem DvoŚ§kovĨch partitur a svou dominantn² ¼lohu na poli hudby 

vrcholn®ho baroka uģ d§vno ztratil. VysokĨ standard (pŚedevġ²m co se tĨļe nahr§vek novĨch 

ZelenkovĨch dŊl) si udrģuje soubor Ensemble Inegal pod veden²m Adama Viktory, na poli 

komorn² hudby zde uģ dlouhodobŊ pŢsob² Collegium Marianum pod veden²m pŚedn² 

evropsk® fl®tnistky Jany Semer§dov®. V roce 2005 se v Praze kolem osobnosti V§clava 

Lukse zformovaly soubory Collegium 1704 a Collegium vocale 1704. PomŊrnŊ z§hy si 

vytvoŚily zaj²mav® renom® a od roku 2009 je znaļka C 1704 nejen vŢdļ² na ļesk®m trhu, ale 

patŚ² i mezi ġpiļkov® evropsk® soubory. Dnes soubor pŢsob² jako rozs§hlĨ kolos podobnĨ 

                                                 
15 Knabenchor ï institucion§lnŊ ukotven® chlapeck® sbory, kter® se u vĨznamnĨch protestantskĨch chr§mŢ uģ 

stalet² vŊnuj² provozov§n² liturgick® hudby. Slavn® jsou zejm®na dr§ģŅanskĨ Kreuzchor, u Bachova lipsk®ho 

kostela Sv.Tom§ġe pŢsob²c² Tomanerchor, ale tak® napŚ²klad Regensburger Domspatzen ļi Toelzer 

Knabenchor a mnoh® dalġ². 
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z§padn²m hudebn²m instituc²m a patŚ² mezi Ăluxusn² ļesk® vĨvozn² zboģ²ñ16. Je zv§n na 

pŚedn² evropsk® festivaly, jeho nahr§vky vyhr§vaj² prestiģn² ceny a spolupracuje se 

ġpiļkovĨmi s·listy.  

Je zŚejm®, ģe tento vĨbŊr pŚedn²ch souborŢ nen² a ani nemŢģe bĨt kompletn² ļi definitivn². 

Uģ dnes se na sc®nŊ formuj² soubory, kter® za rok mohou promluvit do estetick®ho 

smŊŚov§n² v interpretaci star® hudby. A nav²c vĨbŊr tŊch nejlepġ²ch vģdy reflektuje urļitĨ 

¼hel pohledu, danĨ specializac² a preferencemi toho, kterĨ tento vĨbŊr prov§d². PŚesto jsem 

si jist, ģe sledov§n²m nahr§vek a koncertŢ vĨġe zm²nŊnĨch tŊles mŢģe kterĨkoli milovn²k 

star® hudby z²skat estetickĨ ide§l, ten tolik potŚebnĨ vnitŚn² n§rok na zvukovou a 

interpretaļn² kvalitu hudby, kterou chce provozovat ļi hodnotit. A koneckoncŢ skrze z§ģitek 

bl²zkĨ dokonalosti se v ļlovŊku zapaluje touha m²t na podobnĨch kr§snĨch projektech ¼ļast, 

nebo jeho pozn§n² na poli hudby pŚed§vat d§l a sd²let s ostatn²mi. A pr§vŊ tyto principy 

zakl§daj² podstatu sbormistrovsk®ho Śemesla.   

  

                                                 
16 Zde se pŚizn§v§m k nedostateļn® objektivitŊ, protoģe jsem od roku 2005 kmenovĨm ļlenem Collegia 1704 

a od roku 2018 tak® spolutvŢrcem nŊkterĨch jeho hudebn²ch cyklŢ. Moje hodnocen² souboru nicm®nŊ vych§z² 

z recenz² a koment§ŚŢ druhĨch a nem§ bĨt skrytou reklamou.  
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1.3 PŚ²nos hnut² historicky pouļenĨch interpretŢ  

MŊl jsem moģnost poloģit ot§zku ohlednŊ pŚ²nosu hnut² mnoha zaj²mavĨm evropskĨm i 

ļeskĨm muzikantŢm. A dostalo se mi odpovŊd² v rŢznĨch rovin§ch. Konrad Junghªngel, 

umŊleckĨ vedouc² souboru Cantus Kºlln a pamŊtn²k t®mŊŚ cel®ho vĨvoje, v roce 2013 o 

fenom®nu Ś²k§: Z hlediska hudby mŢģeme rozhodnŊ povaģovat za pozitivn², ģe dnes jsou 

rozd²ly obou pojet² relativizov§ny a ģe nŊkdejġ² tuh® doktr²ny v oblasti star® hudbŊ postupnŊ 

ztratily svŢj smysl a zmizely. Takzvan® tradiļn² a historicky pouļen® pŚ²stupy se pŚibl²ģily a 

navz§jem smysluplnŊ ovlivnily. Velmi mne tŊġ², kdyģ slyġ²m, jak vĨraznŊ se promŊnilo pojet² 

interpretace velkĨch svŊtovĨch orchestrŢ, kdyģ dnes uv§dŊj² tŚeba Mozarta. S l²tost² naopak 

pozoruji v oblasti star® hudby, ģe mnoz² umŊlci nov® generace uģ nemaj² ģ§dnou potŚebu 

vr§tit se opravdovŊ k pramenŢm. Ono to tak® nen² zdaleka tolik potŚeba jako dŚ²v. BŊhem 

posledn²ch let se totiģ prosadil zvl§ġtn² zpŢsob jak®si Ămainstreamov®ñ interpretace a dnes 

potk§te kreativn² nebo inovativn² pŚ²stup velmi vz§cnŊ. Obzvl§ġtŊ politov§n²hodn® se mi 

ovġem zd§, ģe se nakonec z t® hudebn² revoluce opravdu prosadilo zoufale m§lo. Kdyģ si 

pŚeļtete programy a tematick® Śady velkĨch koncertn²ch domŢ, zjist²te, ģe se v podstatŊ hraje 

stejnĨ reperto§r, kterĨ dominoval pŚed 40 ļi 50 lety, tedy hlavnŊ velk® formy z obdob² 

klasicismu a pozdn²ho baroka. St§le jeġtŊ chyb² dostatek dŢvŊry od vġech z¼ļastnŊnĨch, od 

provozovatelŢ i publika, aby se na p·di²ch mohly objevit menġ² a zaj²mav®, ovġem m®nŊ 

konvenļn² hudebn² formy. 17 

OptimistiļtŊji vid² celou vŊc holandskĨ sbormistr Peter Dijkstra v roce 2018, kdyģ na 

stejnou ot§zku odpov²d§: é bŊhem posledn²ch desetilet² se tento autentickĨ pŚ²stup (zŚejmŊ 

rychleji neģ u v§s v Ļech§ch) rozġ²Śil nejen mezi vġemi specializovanĨmi ans§mbly, ale krok 

za krokem i v tzv. pevnĨch a tradiļn²ch hudebn²ch instituc²ch. A nejen v klasickĨch 

orchestrech, ale i ve sborech, a nakonec pŚiġla tato interpretace i do tradiļn²ch hudebn²ch 

ġkol, takģe Ăbaroko baroknŊñ uģ dnes nen² dostupn® pouze na specializovanĨch ġkol§ch. 

Dnes uģ mŢģete tuto specializaci studovat na norm§ln² hudebn² ġkole v r§mci bakal§Śsk®ho 

programu. A n§slednŊ i ve velkĨch orchestrech vznik§ popt§vka po tomto stylu hran², a tak 

se v²c a v²c tato hudebn² poloha rozv²j² a st§v§ souļ§st² naġ² hudebn² kultury. Ale na druhou 

                                                 
17 Konrad Junghªngel: Zaļ§tky pouļen® intepretace byly velmi dobrodruģn®. Harmonie: ļasopis pro v§ģnou 

hudbu a jazz. Praha, Muzikus, 2013/7 str. 6.  
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stranu i specializovan® soubory, jako Amsterdam baroque orchestra, se postupnŊ 

institucionalizovaly a zaŚadily mezi tradiļn² hudebn² instituce. Vznikly v ġedes§tĨch letech 

jako protest proti establishmentu, v podstatŊ bez z§zem² a subvenc² pracovaly na kolenŊ, ale 

dnes uģ jsou podporov§ny rŢznĨmi programy a tak® vn²m§ny jako z§sadn² hr§ļi na 

hudebn²m trhu.18   

Z obou odpovŊd² je zŚejm®, ģe Ăhnut² pouļenĨchñ ovlivnilo hudebn² sc®nu hned 

v nŊkolika rovin§ch. PŚedevġ²m se zmŊnil pŚ²stup ofici§ln²ch instituc² ke star® hudbŊ. I velk® 

filharmonick® orchestry pŚi intepretaci MozartovĨch symfoni² berou existenci nov®ho 

estetick®ho pojet² v potaz, pokud nechtŊj² zŢstat pozadu za rychle se vyv²jej²c²m vkusem 

publika. A hudebn² ġkoly tento trend nakonec rovnŊģ pŚijaly a nab²zej² specializovan® 

programy se starou hudbou. D§le se podaŚilo objevit a novŊ prezentovat zapomenut® skladby 

a histori² opomenut® skladatele. Interpretace renesanļn² a barokn² hudby dnes nen² 

pŚedstaviteln§ bez dobovĨch n§strojŢ nebo jejich kopi². A koneļnŊ za pŚibliģnŊ 50 let vĨvoje 

uģ se podaŚilo vychovat generaci relativnŊ pouļen®ho publika, kter® novou estetiku souborŢ 

specializovanĨch na pouļen® prov§dŊn² star® hudby pŚijalo za svou.      

  

                                                 
18 Peter Dijkstra: Bachova Hudba pln§ milosti. Harmonie: ļasopis pro v§ģnou hudbu a jazz. Praha, Muzikus, 

2018/12, str.6.  
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1.4 Srovn§n² dvou nahr§vek ļ§sti Bachovy Velk® mġe h moll   

Jak konkr®tnŊ vypadaj² tato nov§ estetick§ pravidla? Jak se projevila historick§ pouļenost 

v konkr®tn²ch hudebn²ch Śeġen²ch a situac²ch? Jako dobrĨ pŚ²klad mŢģe poslouģit porovn§n² 

dvou nahr§vek stejn®ho hudebn²ho materi§lu, kter® od sebe dŊl² 25 let. Pr§vŊ tŊch 

zaj²mavĨch 25 let, bŊhem nichģ se odehr§ly vĨznamn® zmŊny v oblasti intepretace star® 

hudby. Oba sn²mky vznikly v proveden² dirigentŢ, kteŚ² byli a jsou povaģov§n² za ġpiļky ve 

sv® oboru.  

V roce 1974 natoļil Bachovu Mġi h moll Herbert von Karajan, dnes uģ legenda mezi 

dirigenty. Ke spolupr§ci si pozval sv® Ădvorn²ñ s·listy, Gundulu Janowitz, Christu Ludwig, 

Petera Schreiera a Roberta Kernse. V²deŔskĨ Singverein doprov§z² Berl²nsk§ filharmonie, 

kde Karajan dlouho jako hlavn² dirigent pŢsobil a nechal zde nesmazatelnou stopu. Berl²Ŕan® 

dodnes pŚezd²vaj² s ¼smŊvem i respektem typickou budovu filharmonie ĂCirkus Karajaniñ.   

Druh§ nahr§vka je o 25 let mladġ², vytvoŚil ji v roce 1999 Philippe Herreweghe, vl§mskĨ 

odborn²k na starou hudbu, kterĨ se stal legendou mezi interprety tzv. historicky pouļen® 

interpretace. Sn²mek vznikl ve spolupr§ci vok§ln² a instrument§ln² sloģky souboru 

Collegium vocale Gent , s·la provedli Veronique Gens, Johanette Zommer, Andreas Scholl, 

Christoph Pregardien a Peter Kooy.   

Pro srovn§n² jsem vybral ¼vodn² ļ§st Creda, kter® je v BachovŊ mġi pojmenov§no jako 

Symbolum Nicenum, coģ n§s odkazuje k samotn®mu vzniku textu v roce 325 po Kristu. 

V dnes anatolsk® Nikaji se tehdy seġel prvn² koncil, na nŊmģ bylo potŚeba r§znŊ odpovŊdŊt 

na §rijsk® uļen², zde oznaļen® za herezi. Proto vznikl text, kterĨ jasnŊ vymezoval pomoc² 

sledu dogmat, jak kŚesŠan m§ vn²mat v²ru a jakĨm zpŢsobem vŊŚ². Toto ĂNikajsk®ñ, ļi 

ĂNicejsk®ñ vyzn§n² pak pŚijala cel§ katolick§ c²rkev. Vypustila z nŊj pouze z§vŊreļnou 

pas§ģ, ve kter® si koncil doslova vyŚizoval ¼ļty s §rijci, tedy popisoval, co vġechno v jejich 

v²Śe vn²m§ jako herezi. Uģ od roku 325 tedy zaļ²n§ text, kterĨ se mnohem pozdŊji stal tŚet² 

ļ§st² menġ²ho ordin§ria, slovy Credo in unum Deum, tedy VŊŚ²m v jedin®ho Boha. N²ģe pro 

jednoduġġ² pŚedstavu pŚikl§d§m pŚibliģnŊ polovinu hudebn²ho materi§lu Bachovy kr§sn® 

osmihlas® polyfonie nad t²mto starobylĨm textem.  
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Obr§zek 1     Johann Sebastian Bach ï Credo in unum Deum (BWV 232), pŚevzato z webov® str§nky cpdl.org 

 

1.4.1 StruļnĨ rozbor kompozice z hlediska formy  

Jedn§ se o pŊtihlasou vok§ln² polyfonii, jej²ģ cantus firmus poch§z² z gregori§nsk®ho 

ordinaria, konkr®tnŊ Creda 1, ļtvrt®ho modu. Hlava t®matu je citov§na v dlouhĨch notovĨch 

hodnot§ch. PŊtihlas je doplnŊn o dvoje housle, kter® imituj² stejnĨ hudebn² materi§l. Cel§ 

polyfonick§ struktura je podloģena kr§ļej²c²m gener§lbasem. Vzhledem k vĨbŊru hudebn²ho 

materi§lu a jeho zpracov§n² se jedn§ o z§mŊrnĨ hudebn² anachronismus19, coģ v r§mci 

Bachova d²la nen² nic ojedinŊl®ho. T·norod osciluje mezi A dur a A mixolydickou, ovġem 

onen mixolydickĨ prvek pouģ²v§ Bach hlavnŊ kvŢli slouļen² obou hlavn²ch imitaļn²ch t·nin, 

tedy A dur a D dur. V oblastech patŚ²c²ch ton§lnŊ k A dur je dopisov§no gis. Fin§ln² t·nina 

A dur pak pŢsob² jako jak§si dominantn² dvojteļka ke druh® vŊtŊ Creda, kterou Bach i 

vzhledem ke kompletn² instrumentaci vļetnŊ clarin a slavnostn²mu charakteru komponuje 

v D dur. ObŊ ļ§sti spolu hudebnŊ souvis² a zcela nepochybnŊ n§sledovaly bez dlouh® pauzy 

                                                 
19 Form§t vok§ln² polyfonie s citovanĨm gregori§nskĨm cantem firmem odkazuje ke standardn²m 

kompoziļn²m postupŢm z obdob² renesance. V r§mci bŊģnŊ pouģ²vanĨch liturgickĨch textŢ skladatel® 

pozdn²ho baroka pouģ²vali historizuj²c² hudebn² jazyk velmi ļasto.   
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(attacca). Credo I je notov§no ve ļtyŚpŢlov®m taktu alla breve, coģ opŊt odkazuje na starou 

polyfonii, ve kter® se pouģ²valy pŚedevġ²m noty brevis a semibrevis. Z§roveŔ se tato 

anachronick§ notace st§v§ dŢleģitĨm interpretaļn²m aspektem. 

1.4.2 StruļnĨ rozbor kompozice z hlediska obsahu a symboliky 

Zkouman§ ļ§st tvoŚ² v r§mci Bachova d²la zaj²mavou vĨjimku. Je to jedin® Credo, kter® 

mistr kontrapunktu sloģil. A neģ tak uļinil, studoval d²la italskĨch polyfonikŢ souļasnĨch 

(Lotti, Caldara), ale i minulĨch (Palestrina), aby naġel spr§vnou inspiraci. Tato skuteļnost, 

spolu s gregori§nskĨm cantem firmem, prŢsvitnou instrumentac² a ļistou renesanļn² 

polyfoni² (samozŚejmŊ pozvednutou k vĨġin§m BachovĨm harmonickĨm i polyfonn²m 

g®niem), to vġe n§s odkazuje k pŚesvŊdļen², ģe Bach zde vzd§v§ hold star® hudbŊ a hl§s² se 

k tradici velkĨch vok§ln²ch polyfonikŢ konce 16. stolet², podobnŊ jako ve stejn® dobŊ 

Zelenka ve svĨch responsori²ch, Scarlatti ve svĨch madrigalech ļi Lotti ve svĨch 

Crucifixech.20  

Za zm²nku stoj² jeġtŊ jedna dŢleģit§ symbolick§ rovina. Bach zde zhudebŔuje pouze text 

ĂVŊŚ²m v jedin®ho Bohañ. Vġechny boģ² pŚ²vlastky (Otce vġemohouc²ho, stvoŚitele zemŊ i 

nebes atd.) si nech§v§ na ļ§st druhou, kter§ je v ostr®m kontrastu ps§na jako opulentn² a 

bohatŊ instrumentovan® barokn² concerto. T²mto odliġen²m Bach dŢmyslnŊ zn§zorŔuje oba 

z§sadn² principy pojet² kŚesŠansk® v²ry. Na jedn® stranŊ velmi osobn²ho aģ nitern®ho 

pŚihl§ġen² se k v²Śe v prvn² vŊtŊ a v prvn² osobŊ (J§ vŊŚ²m v Boha), a na stranŊ druh® 

mnohosti a rozkoġatŊlosti nezmŊrn®ho univerza, ke kter®mu se hl§s²m (vŊŚ²m v Boha, otce 

vġemohouc²ho, stvoŚitele zemŊ i nebes, viditeln®ho i neviditeln®ho atd.). Bach ostatnŊ nen² 

s§m, kdo tento dvoj² rozmŊr vyzn§n² v²ry zachycuje. PodobnŊ lze interpretovat napŚ²klad 

Credo z Luģansk® mġe D dur Anton²na DvoŚ§ka s kontrastem s·lovĨch, konejġivŊ 

mateŚskĨch altŢ, a mohutn®ho pl®na ostatn²ch hlasŢ sboru.  

                                                 
20 Od roku 1700 sledujeme v d²lech barokn²ch mistrŢ pomŊrnŊ velkĨ sentiment smŊrem k vok§ln²m form§m 

pozdn² renesanļn² polyfonie. TŚeba Jan Dismas Zelenka kromŊ jiģ zm²nŊnĨch responsori² pŚepracoval d²la 

Palestrinova, doplnil je o gener§lbas a barokn² instrumentaci. Alessandro Scarlatti vydal v roce 1708 cyklus 

pŊtihlasĨch madrigalŢ, kter® sice poļ²taj² s gener§lbasem, ale obejdou se i bez nŊj. PodobnĨch anachronismŢ 

najdeme v tehdejġ² hudbŊ velk® mnoģstv². A netĨk§ se to jen hudebn²ch forem, ale i vnitŚn² kompoziļn² stavby, 

nebo tŚeba renesanļn² notace, kter§ n§s pŚ²mo odkazuje ke starĨm interpretaļn²m postupŢm. Ty patŚily v dobŊ 

baroka k obecnŊ zn§mĨm a sd²lenĨm vŊdomostem. NapŚ²klad v pedagogick® knize Johanna Josefa Fuxe 

Gradus ad parnassum nach§z²me dokonalĨ rozbor Palestrinovy kompoziļn² metody, kter§ je zde uv§dŊna jako 

ide§l vok§ln² polyfonie.    
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1.4.3 Porovn§n² hudebn²ch apar§tŢ obou nahr§vek 

Jako nejjednoduġġ² se jev² porovnat nejprve obŊ nahr§vky v dobŚe mŊŚitelnĨch aspektech. 

Herbert von Karajan disponuje velkĨm sborem a poļetnĨm orchestrem. V t® dobŊ jeġtŊ 

neexistovaly soubory specializovan® na barokn² hudbu, a nav²c proveden² ĂHohe Messeñ 

patŚilo do kategorie Ăvelk® oratorn² d²loñ. Podle toho tak® vypad§ obsazen² sboru a orchestru. 

Ve sboru napoļ²t§me 15-20 zpŊv§kŢ v kaģd® hlasov® skupinŊ, orchestr m§ v podstatŊ 

romantickou sazbu, vļetnŊ 7 kontrabasŢ. Nahr§vka je provedena v souļasn®m ladŊn², 

s komorn²m a = 440 Hz. N§roļn® partie prvn² trubky jsou dostupn® pouze pro instrument 

zvanĨ ĂBachova trubkañ, nebo tak® Ăbachovkañ, kter§ ale s Bachem m§ spoleļn® pouze to, 

ģe na n² lze Bacha zahr§t. RozhodnŊ to nen² historickĨ instrument nebo jeho kopie.  

Druh§ nahr§vka uģ jen poļtem pŢsob² mnohem komornŊji. Collegium vocale Gent 

Philippa Herreweghe m§ ve sboru obsazen² 5-4-4-4-4 (SSATB), v orchestru 5 primŢ, 4 

sekundy, 3 violy, 2 cella a jeden kontrabas. Pouģ²v§ na m²stŊ trubek historick® clariny, 

barokn² hoboje, fagoty, barokn² traversa21 a pŚirozenĨ lesn² roh, to vġe v nejļastŊji 

pouģ²van®m barokn²m ladŊn² a = 415 Hz.  

Uģ jen z prost®ho porovn§n² poļtŢ je zŚejm®, jak se promŊnilo provozov§n² barokn²ch 

partitur bŊhem jiģ zm²nŊn®ho ļtvrtstolet². Zat²mco Karajan svĨm obsazen²m d§v§ najevo, ģe 

za nejvŊtġ² dev²zu velk® mġe povaģuje jej² ġ²Śi a velkolepost, Herreweghe vyzdvihuje 

pŚedevġ²m jej² polyfonickou plasticitu a flexibilitu. Je ale tento rozd²l nŊjak symptomatickĨ? 

Nejedn§ se n§hodou pouze o dvŊ rŢzn§, ale kvalitativnŊ rovnocenn§ vyhodnocen² jednoho 

d²la dvŊma ġpiļkovĨmi interprety? Kdo nebo co n§m d§v§ pr§vo rozhodnout, kter§ 

z nahr§vek je historicky spr§vnŊjġ²? Abychom zodpovŊdŊli tyto ļast® a vt²rav® ot§zky, 

mus²me se pokusit o urļitĨ ponor do barokn² estetiky. PomŢģe n§m k tomu jiģ zm²nŊnĨ 

hudebn² n§stroj, clarina, jej²ģ part u Karajana pŚeb²r§ modern² trubka.  

Na prvn² pohled se zd§ bĨt zŚejm®, ģe ĂhistoriļtŊjġ²ñ akt provedeme, pokud hrajeme 

Bacha na starou, historicky doloģenou clarinu. Na ni se hr§lo za Bacha a mistr si jej² zvuk 

pŚedstavoval, kdyģ sv® d²lo komponoval. Ovġem ani tento argument nemus² bĨt dostateļnĨ. 

D§ se totiģ hravŊ nam²tnout, jak ostatnŊ mnoz² posluchaļi a znalci hudby zcela v§ģnŊ tvrd²: 

Ămodern² trubka m§ lesklejġ² zvuk, l²p se ovl§d§, kdyby uģ byla v BachovŊ dobŊ vynalezena, 

                                                 
21 Traverso = dŚevŊn§ pŚ²ļn§ barokn² fl®tna.  
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urļitŊ by Bach chtŊl pouģ²t tuhleñ. Tento argument nelze odbĨt jen m§vnut²m ruky. My si 

dnes na jinĨch m²stech opravdu pom§h§me technikou, kterou Bach k dispozici nemŊl. PŚi 

snaze o radik§ln² autenticitu bychom museli sv²tit sv²ļkami, pouģ²vat pouze varhann² pozitiv 

poh§nŊnĨ mŊchy ļi pŚich§zet na proveden² hladov² jako hudebn²ci z obdob² baroka. A to 

nezmiŔuji striktn² respektov§n² liturgick® pŚ²sluġnosti hudby ke sv§tkŢm bŊhem roku, 

pŚ²padn® vyh§nŊn² ģen z ans§mblŢ duchovn² hudby a podobn® projevy Ăautentiļnostiñ. 

Argument pro clarinu mus²me hledat jinde. Nikoli v prost®m faktu, ģe se na ni tehdy hr§lo, 

ale sp²ġe v jej²m smyslu pro celkov® vyznŊn² d²la. Oba n§stroje, clarina i modern² trubka, 

patŚ² do urļit®ho estetick®ho pojet² orchestru. Clarina se zrodila jako souļ§st barokn²ho 

ans§mblu, kterĨ jeġtŊ neznal ploġnou dynamiku22. Jej² zvuk nen² tak pronikavĨ a lesklĨ, jako 

u modern² trubky. Zato vġak dovede pŚi spr§vn® artikulaļn² pr§ci pŢsobit jako jedna ze 

sloģek organick®ho zvukov®ho celku. Dovede zvukovŊ dominovat, ale nekryje ploġnŊ 

zbytek ans§mblu. Modern² trubka se oproti tomu vyvinula ve vĨraznou zvukovou dominantu 

romantick®ho orchestru, kterĨ je stavŊn pro velk® dynamick® i zvukov® plochy, pro extr®mn² 

zvukov® kontrasty. A trubka pr§vŊ zde naplŔuje svou ¼lohu, jako svŊtlĨ, sign§ln² a vĨraznĨ 

element velkĨch kompozic. Oba n§stroje patŚ² do jin®ho estetick®ho svŊta. Budeme-li cht²t 

popsat rozd²lnost tŊchto svŊtŢ pŚirovn§n²m, mŢģeme s jistou licenc² Ś²ci, ģe barokn² hudba 

se podob§ grafick® kresbŊ tenkou tuģkou a romantickou hudbu mŢģeme pŚipodobnit barevn® 

kompozici, namalovan® velkorysĨmi tahy ġirok®ho ġtŊtce. Modern² trubka v barokn²m 

orchestru tedy pŢsob² jako ġirok§ barevn§ plocha um²stŊn§ doprostŚed grafick®ho obrazce. 

Aby jej² ¼ļinek nebyl na kompozici devastuj²c², mus²me zvŊtġit obsazen² orchestru, rozġ²Śit 

zvuk sboru a kvŢli jednomu neautentick®mu n§stroji zcela mŊnit koncepci interpretaļn²ho 

                                                 
22 Ploġn§ dynamika, stejnŊ jako jednotnĨ zvuk a jednotn® smyky orchestr§ln²ch skupin, jsou aģ dom®nou 

orchestrŢ na poļ§tku klasicismu. Prvn² experimenty jsou zaznamen§ny v Mannheimu, tak® d²ky J.V. 

Stamitzovi. Oproti tomu barokn² idea orchestru je sp²ġe ans§mblov§. KaģdĨ je tak trochu s·lista ve sv®m 

vymezen®m poli v orchestru. A to plat² i u tŊch nejvŊtġ²ch proveden². J.J. Quantz, skladatel a fl®tnista, kterĨ se 

¼ļastnil proveden² korunovaļn² opery Costanza e fortezza na praģsk®m hradŊ, p²ġe ve sv® knize Versuch einer 

Anweisung die Flºte traversiere zu spielen, ģe toto pŚedstaven² patŚilo k tomu nejvŊtġ²mu, co se v dŊjin§ch 

hudby odehr§lo, jedn²m dechem ale dod§v§, ģe oļek§v§n® individu§ln² vĨkony nejlepġ²ch hr§ļŢ Evropy 

(houslista Tartini, cellista Veracini, hornista Conti ļi basista Zelenka) si ļlovŊk v pŚ²liġ velk®m obsazen² vŢbec 

nemohl vychutnat.  
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pŚ²stupu. Nejv²ce je t²m zasaģena lehkost vĨrazu a virtuozita rychlĨch bŊhŢ, kter® jsou 

zrovna u Bacha zcela z§sadn² souļ§st² produkce23.  

Pro definitivn² argument ohlednŊ obsazen² BachovĨch vok§lnŊ-instrument§ln²ch dŊl 

mŢģeme j²t pŚ²mo ke zdroji. Karl Hochreither ve sv® studii s n§zvem Zur Auff¿hrungspraxis 

der Vokal-Instrumentalwerke Johann Sebastian Bachs p²ġe: OhlednŊ Bachova ans§mblu 

jsme velmi dobŚe pouļeni; jeho ĂKr§tkĨ, avġak zcela nutnĨ koncept spr§vn®ho zajiġtŊn² 

duchovn² hudbyñ, psanĨ radŊ mŊsta Lipska 23.8.1730, n§m jasnŊ ukazuje jeho situaci a jeho 

interpretaļn² pŚedstavy. Zde si mŢģeme pŚeļ²st, ģe Ăéke kaģd®mu pŊveck®mu sboru je tŚeba 

m²t nejm®nŊ 3 sopranisty, 3 altisty, 3 tenoristy a stejnŊ i basisty, aby v i pŚ²padŊ indispozice 

bylo moģno prov§dŊt dvojsborov§ motetañ. OhlednŊ obsazen² orchestru m§me tak® jasnĨ 

n§vrh: Bach poģaduje 2 aģ 3 prvn² houslisty, 2 aģ 3 druh® houslisty, dva prvn² violisty, dva 

druh® violisty, dvŊ violoncella a jeden violon. Dva aģ tŚi hobojisty dle charakteru skladby, 

jednoho ļi dva fagotisty, 3 trumpetisty a jednoho hr§ļe na tymp§ny. Dohromady to znamen§ 

orchestr o cca 18 hr§ļ²ch a sbor ide§lnŊ o 12 zpŊv§c²ch. Tento pomŊr, tedy 3:2, zmiŔuje 

Bach jako nejspr§vnŊjġ². D§le v tomto textu nach§z²me tak® zm²nku o tzv. koncertn²m 

principu: Ă...zpŊv§ci mus² bĨt rozdŊleni do dvou skupin, jakoģto Ăkoncertist®ñ a 

Ăripienist®ñ24. KoncertistŢ je pr§vŊ tolik, kolik hlasŢ m§ sborov§ skladba, ripienistŢ mus² 

bĨt nejm®nŊ osm, nejl®pe tedy do kaģd®ho hlasu dva.ñ25        

Z vĨġe zm²nŊnĨch doporuļen² zcela jasnŊ vyplĨv§, ģe Bach si pŚedstavoval velmi 

komorn² ans§mbl. Dokonce o trochu menġ², neģ je apar§t, kterĨ na sv® nahr§vce pouģ²v§ 

                                                 
23 Zaģil jsem toto dilema ve Stuttgartu, kde des²tky let pod veden²m legendy Helmuta Rillinga pŢsobil vŊhlasnĨ 

soubor Bach-collegium Stuttgart a sbor Gaechinger Kantorai. Rilling provozoval Bacha konzervativnŊ, 

v soudob®m ladŊn² a=440 Hz a s modern²mi instrumenty. Dokonce takto vydal s odstupem nŊkolika let dvakr§t 

kompletn² Śady vġech BachovĨch kant§t, coģ mŢģeme dodnes povaģovat za pozoruhodnĨ vĨkon. Vyslouģil si 

dokonce laskavŊ myġlenou pŚezd²vku Ătov§rna na Bachañ. Kdyģ maestro soubor v roce 2013 opouġtŊl a pŚedal 

spr§vu Hansi Christophu Rademannovi, konkurenļn² tlak specializovanĨch souborŢ s historickĨmi 

instrumenty donutil nov®ho ġ®fa postupnŊ pŚestavŊt celĨ apar§t. Bylo zŚejm®, ģe v pŚ²padŊ takto zaveden® a 

velkou setrvaļnost² trp²c² instituce tento proces nen² vŢbec jednoduchĨ. Đļastnil jsem se posledn²ho v§noļn²ho 

proveden² Bachova Magnificat na modern² n§stroje a Rademann pŚi soukrom®m rozhovoru velmi otevŚenŊ 

pŚiznal, jak tŊģk® je dos§hnout barokn² flexibility, kdyģ mus²te angaģovat modern² trubky. Dodal, ģe vzhledem 

k tomu mus² rozġ²Śit orchestr, adekv§tnŊ zvŊtġit i sbor a flexibilita zejm®na v rychlejġ²ch tempech a 

koloratur§ch t²m velmi trp². JinĨmi slovy: volba modern²ch instrumentŢ znamen§ automatickĨ handicap na 

cestŊ za aktu§ln²m interpretaļn²m ide§lem star® hudby.  
24 Tento princip je velmi podobnĨ form§tu instrument§ln²ho concerta grossa, kde se stŚ²daj² skupiny soli a tutti. 

Koncertist® pŚedn§ġej² s·lov® a ans§mblov® pas§ģe, ripienist® (z italsk®ho ripieno = vĨplŔ) se k nim pŚid§vaj² 

na sborovŊ zamĨġlenĨch ploch§ch.  
25 Hochreither, K. Zur Auff¿hrungspraxis der Vokal-Instrumentalwerke Johann Sebastian Bachs. 
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Phillipe Herreweghe, a diametr§lnŊ odliġnĨ, neģ kterĨm v roce 1974 disponoval Herbert von 

Karajan.  

1.4.4 Porovn§n² ļasu a tempa obou skladeb  

Dalġ² z mŊŚitelnĨch veliļin je ļas, kterĨ odr§ģ² odliġnosti v tempech obou nahr§vek. Zde n§s 

mŢģe velmi pŚekvapit, ģe Karajanovo Credo I trv§ 2Ë48ËË, zat²mco proveden² o 25 let mladġ², 

realizovan§ pŚedstava Phillipa Herrewegha, trv§ pouhou 1Ë55ËË. Tato disproporce ale nen² 

charakteristick§ pro cel® pojet² obou nahr§vek. V jinĨch pas§ģ²ch naopak Karajan dovede 

zvolit a udrģet velmi rychl® tempo, ļ²mģ odpad§ argument, ģe doba se za ļtvrtstolet² zrychlila 

a interpretaļn² pŚ²stup na to reaguje. I proto fakt, ģe se dva vĨrazn² interpreti takto 

diametr§lnŊ liġ² v pŚ²stupu k jednomu konkr®tn²mu tempu, zaslouģ² jistŊ pozornost a pokus 

o vysvŊtlen².  

BachŢv z§pis je notov§n ve ļtyŚpŢlov®m taktu s pŚedpisem Ăalla breveñ. Pro Karajana to 

znamen§ pojmout celou ļ§st dirigentsky na 4 doby, protoģe romantick® pojet² Ăalla breveñ 

znamen§ jednoduġe dvakr§t rychleji. M²sto z§kladn² ļtvrŠov® noty tedy vol² z§kladn² puls 

podle pŢlov® noty. M²sto na 8 ļtvrŠovĨch diriguje na 4 pŢlov® doby. VĨsledek zn² jako 

pomp®zn² ġirok§ polyfonie s tŊģce kr§ļej²c²m basem. Jednotliv® citace chor§lu jsou tak 

dlouh®, ģe jejich melodick® vyznŊn² nelze udrģet v celku.  

Herreweghe m§ oproti Karajanovi bohat® zkuġenosti s provozov§n²m starġ² hudby. 

Z renesanļn² i barokn² literatury zn§ jeġtŊ jin® pojet² Ăalla breveñ. PŢvodn² vĨznam tohoto 

tempov®ho oznaļen² totiģ znamen§ Ăpodle noty brevisñ. JinĨmi slovy, jednu dobu tvoŚ² jedna 

nota brevis, nota cel§, coģ zde u Bacha pŚi ļtyŚpŢlov®m z§pisu znamen§ dvŊ dirigentsk® 

doby na jeden takt. A protoģe Herreweghe v²26, ģe Bach zde p²ġe anachronickou polyfonii 

s renesanļn²m cantem firmem, vol² tedy z§kladn² puls na dvŊ cel® noty, coģ celou kompozici 

oproti Karajanovi zcela promŊŔuje. Kr§ļej²c² bas se rozebŊhne lehkĨm krokem, chor§ln² 

citace v dlouhĨch notovĨch d®lk§ch jsou Śeġiteln® na jeden dech a t²m z²sk§v§ skladba i na 

pruģnosti a pŚehlednosti. M²sto tŊģk® a barevn® plochy Karajanovy zde m§me odlehļenou 

polyfonn² grafiku s pŚehlednou strukturou.  

                                                 
26 S t²mto pojet²m alla breve se setk§v§me velmi ļasto v renesanļn² hudbŊ, ale i v barokn²ch duchovn²ch 

kompozic²ch Antonia Lottiho, Domenica Scarlattiho ļi Antonia Caldary, coģ jsou pr§vŊ katoliļt² tvŢrci, u nichģ 

Bach ļerpal inspiraci pro svoje jedin® Credo. Herreweghe mnoh® tyto skladby provedl ļi zaznamenal na CD.    
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Snad pr§vŊ v tomto porovn§n² nach§z²me jiģ pomŊrnŊ dŢraznou d²lļ² odpovŊŅ ohlednŊ 

smysluplnosti pouļen® interpretace. Bez znalosti pŢvodn²ch vĨznamŢ hudebn²ho pŚedpisu 

mŢģeme podstatu d²la zcela pŚehl®dnout ļi minout.  

1.4.5 Porovn§n² ladŊn² obou nahr§vek 

NemŢģe n§s pŚekvapit, ģe Karajanova nahr§vka vznikla ve standardn²m a univerz§ln²m 

ladŊn² s komorn²m a (440 Hz). Vzhledem k tomu, ģe ani nemŊl k dispozici jinou variantu, je 

jeho volba logick§. V roce 1974 t®mŊŚ nikdo nepouģ²val barokn² ladŊn², neexistovaly pro nŊj 

instrumenty a zpŊv§ci s n²m nemŊli ģ§dnou zkuġenost. Nav²c se pouģ²valo technicky 

dokonal® temperovan® ladŊn², coģ zejm®na pŚi nakl§d§n² s durovĨmi a mollovĨmi terciemi 

hudbu opŊt vzdalovalo historick®mu estetick®mu ide§lu a dnes se ve star® hudbŊ na 

profesion§ln² ¼rovni vŢbec nepouģ²v§. 

Oproti Karajanovi m§ uģ Herreweghe k dispozici kompletn² instrument§Ś barokn²ch 

n§strojŢ, od clarin pŚes barokn² hoboje, historick® fagoty, dŚevŊn® pŚ²ļn® fl®tny aģ po smyļce 

se stŚevovĨmi strunami. Proto jeho orchestr lad² v nejļastŊji pouģ²van®m barokn²m ladŊn² 

s t·nem a ve vĨġce 415 Hz., tedy o pŢl t·nu niģġ²m neģ Karajan. Krom toho se nejedn§ o 

ladŊn² temperovan®, kter® dnes najdeme na vŊtġinŊ klav²rŢ, ale o nejļastŊji pouģ²vanou 

variantu vrcholnŊ a pozdnŊ barokn²ho ladŊn² v nŊmeck®m reperto§ru, zvanou podle jej²ho 

tvŢrce Werckmeister 27.  

Mohlo by se zd§t, ģe rozd²l pŢlt·nu neļin² ģ§dnou podstatnou zmŊnu, natoģ pak drobn® 

odchylky v terci²ch uvnitŚ akordŢ. Ale to mŢģeme tvrdit, dokud si provozov§n² obou variant 

nevyzkouġ²me napŚ²klad jako zpŊv§ci. PŢlt·novĨ, pro bŊģn®ho posluchaļe nerozpoznatelnĨ 

rozd²l, se st§v§ rozhoduj²c²m faktorem pro vŊtġinu zpŊv§kŢ ve sboru. Bach se totiģ pŚi psan² 

vok§ln²ch partŢ pŚ²liġ nezabĨv§ pŊveckĨm pohodl²m. Interpretace sborovĨch partŢ h moll 

                                                 
27 Hudebn² teoretik konce 17. stolet² Andreas Werckmeister vymyslel syst®m ladŊn², kter® nahrazovalo 

doposud pouģ²van® ladŊn² stŚedot·nov®. Tzv. stŚedot·n, pouģ²vanĨ hojnŊ v hudbŊ 17. stolet², totiģ pŚi ladŊn² 

upŚednostŔoval t·niny s n²zkĨm pŚedznamen§n²m. Pokud na cembalo ladŊn® ve stŚedot·nu zahrajete napŚ²klad 

kvintakord Fis dur, ozve se velmi faleġnĨ souzvuk, protoģe t·n Fis je ladŊn jako n²zk§ durov§ tercie v D dur a 

t·n Ais je ladŊn jako vysok§ mollov§ tercie (B) v g moll. Velk§ tercie Fis-Ais (vlastnŊ B) je zde tedy pŚ²liġ 

velik§ a kvintakord nikdy nemŢģe ladit. Akord Fis dur se nicm®nŊ ve vrcholn®m baroku velmi ļasto pouģ²val, 

a i proto se teoretici snaģili tyto rozd²ly nŊjak Ătemperovatñ, aby se t·niny i za cenu m²rn®ho rozladŊn² v r§mci 

tolerance lidsk®ho vn²m§n² navz§jem pŚibl²ģily.  Nejprve doch§zelo k temperov§n² nerovnomŊrnŊ, coģ je i 

pŚ²pad syst®mu Werckmeister, nakonec doġlo k temperov§n² rovnomŊrn®mu, coģ je pŚ²pad ladŊn² na modern²m 

klav²ru. V²ce o typech ladŊn² napŚ²klad v ļl§nku Gann, Kyle: An introduction to historical tuning, 

https://www.kylegann.com/histune.html. 
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mġe tak patŚ² mezi technicky nejn§roļnŊjġ² pr§ci vŢbec. Sbor hraje ve velkolep® kompozici 

zcela z§sadn² ¼lohu a Bach ned§v§ zpŊv§kŢm pŚ²liġ prostoru na oddech.  A koneļnŊ, vŊtġina 

hlasŢ se pohybuje pŚev§ģnŊ ve svrchn²ch pŚechodovĨch oblastech rejstŚ²kŢ a ten pŢlt·n 

rozd²lu znamen§ ļasto hranici mezi realizovatelnost² a nerealizovatelnost² dvouhodinov®ho 

d²la v hlasov® pohodŊ aģ do konce 28. Tato zkuġenost plat² urļitŊ pro prvn² sopr§n, tenor i 

bas. Krom toho uvnitŚ d²la najdeme mnoho m²st se ztiġenĨmi a odhalenĨmi individu§ln²mi 

n§stupy, pro kter® varianta modern²ho ladŊn² znamen§ interpretaļn² obt²ģ 29. Proto tedy ten 

zd§nlivŊ nicotnĨ pŢlt·n mŢģe m²t rozhoduj²c² ¼ļinek a mnoz² zpŊv§ci, pokud jsou pozv§ni 

na projekt, kde se m§ provozovat takhle velk® d²lo v modern²m ladŊn², z toho dŢvodu prostŊ 

odm²tnou.  

Kdyģ shrneme vĨġe uveden® rozd²ly, zjist²me, ģe Karajanovo Śeġen² z²sk§v§ uģ v ļistŊ 

mŊŚitelnĨch aspektech tŚi nevĨhody. Modern² n§stroje si vynucuj² vŊtġ² obsazen² orchestru, 

coģ m§ vliv i na vŊtġ² obsazen² sboru. VŊtġ² obsazen² sboru pak neumoģŔuje dostateļnŊ 

plastick® proveden² rychlĨch pas§ģ² hudby. Nav²c ve vyġġ² poloze je sbor nucen k mnohem 

vŊtġ²mu technick®mu ¼sil² a ztr§c² ļ§st interpretaļn² lehkosti uģ jen kvŢli ladŊn². Vġechny 

tyto aspekty se nakonec podepisuj² zcela z§sadnŊ na flexibilitŊ a artikulaļn²ch moģnostech 

Karajanova proveden². Tedy na discipl²n§ch v podstatŊ nemŊŚitelnĨch, ale pro estetickĨ 

dojem posluchaļe naprosto z§sadn²ch.  

1.4.6 Rozd²ly v aspektech artikulaļn²ch  

Zde se dost§v§me se na pomŊrnŊ nejistou pŢdu. Mnoh§ z tvrzen², kter§ mluv² ve prospŊch 

barokn²ho pŚ²stupu, mohou bĨti zpochybnŊna. Zkusme vġak v t®to oblasti n§zorovĨch soudŢ 

a osobn²ho vkusu sledovat nŊkter® pevn® body, o kter® mŢģeme estetick® hodnocen² opŚ²t. 

                                                 
28 Existuj² i dramatiļtŊjġ² pŚ²klady. HªndlŢv ģalm Dixit Dominus, napsanĨ v roce 1709 v ř²mŊ, patŚ² mezi 

nejkr§snŊjġ² autorova d²la. Hªndel jej vġak pŚizpŢsobil Ś²msk®mu ladŊn², kter® bylo uģ od dob Palestriny 

pŚibliģnŊ a=396 Hz, tedy o celĨ t·n n²ģe neģ dneġn² komorn² a. Skladba je tedy notov§na velmi vysoko a 

v modern²m ladŊn² t®mŊŚ neŚeġiteln§. Dokonce i vŊtġinov® barokn² ladŊn² a=415 Hz pro nŊkter® soubory 

nepŚipad§ v ¼vahu, ponŊvadģ je to st§le pŚ²liġ vypjat®. Proto se i na velmi renomovanĨch nahr§vk§ch setk§me 

s ladŊn²m Ăorigin§ln²mñ, tedy a=396 Hz.  
29 Druh® imitaļn² proveden² ļ§sti Et incarnatus p²ġe Bach pro tenory jako sestupnĨ kvintakord s ¼vodn²m 

t·nem Fis1. Tenor nastupuje v pianu do ztiġen®ho doprovodu a s§m. V roce 2004 jsme prov§dŊli h moll mġi 

pod veden²m nŊmeck®ho dirigenta Rolfa Becka na modern² n§stroje a v modern²m ladŊn². N§stup tenorov® 

skupiny se pro n§s stal traumatickĨm m²stem, protoģe se nikdy nepovedlo cel® skupinŊ zazp²vat v pianu vstup 

alespoŔ uspokojivŊ. Maestro po n§s i pŚi koncertŊ metal zuŚiv® pohledy, ale to m²sto bylo jako zaklet®. PozdŊji, 

kdyģ jsem zaģil provozov§n² h moll mġe v barokn²m ladŊn², nikdy tento probl®m nenastal.  
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PŚedevġ²m si vġimnŊme pojet² skupiny basso continuo30, kter§ znamenala z§kladn² stavebn² 

k§men barokn² hudebn² stavby. Existuje obl²ben® hudebn² poŚekadlo, ģe Ăbasa tvrd² 

muzikuñ. Pokud jej rozġ²Ś²me na vġechny basov® n§stroje, zjist²me, ģe toto tvrzen² plat² 

v barokn²m orchestru dvojn§sob. Rytmicko-harmonickou energii barokn² skladby totiģ 

opravdu tvoŚ² basov® n§stroje, v pŚ²padŊ t®to nahr§vky varhann² pozitiv, violoncella a 

kontrabasy. Znamen§ to ale, ģe Bachovo slavn® Credo I nemohou basov® n§stroje hr§t 

melodicky, s rozġiŚov§n²m t·nŢ a romantickĨm vibratem. Mus² respektovat svoji ¼lohu, tedy 

tvoŚen² rytmicko-harmonick®ho kontrapunktu k jednotlivĨm citac²m gregori§nsk®ho 

chor§lu. A kdyģ nahl®dneme do partitury, zjist²me opravdu, ģe basov§ linie se odliġuje od 

ostatn²ch. Jej²m ¼kolem nen² tvoŚit polyfonii, ale ĂbŊģetñ od jedn® harmonick® funkce 

k dalġ². Tedy v pŚ²padŊ Karajana dŢstojnŊ kr§ļet, v pŚ²padŊ HerreweghovŊ zlehka klusat. 

Tato vnitŚn² energie, elastickĨ pohyb harmonizuj²c²ho basu, stoj² v z§kladech hudebn²ho 

myġlen² cel® epochy. DŢstojenstv² KarajanovĨch kontrabasŢ, kter® kr§snŊ, virtu·znŊ a za 

pouģit² vibrata prozpŊvuj² linii kr§ļej²c²ho basu, se od Bachovi ideje vzdaluje t²m v²ce, ļ²m 

dokonaleji se mistrŢm sv®ho Śemesla daŚ².  

Dalġ²m z aspektŢ, kterĨ n§s okamģitŊ upout§, je zpŢsob proveden² chor§ln²ch citac². 

Karajan zŚejmŊ nezn§ estetiku gregori§nsk®ho chor§lu, protoģe jeho sbor zp²v§ forte 

s akcenty na kaģd® slabice chor§ln² linie. Tedy i na tŊch v latinŊ nepŚ²zvuļnĨch, coģ vede pŚi 

hustotŊ Bachovy sazby nevyhnutelnŊ pomŊrnŊ z§hy k velk®mu hluku a nepŚehlednosti. 

Z t®to zmŊti pak tu a tam vyļn²v§ n§stup ļi akcent hlasu, kterĨ je pr§vŊ ve vypjat® poloze. 

Kaģdop§dnŊ ale nejsme schopni zaznamenat genialitu osmihlas® polyfonie, protoģe vŊtġina 

z pŚediva prostŊ zanikne.  

Herreweghe chor§l dobŚe zn§ a jeho zpŊv§ci maj² za sebou velk® zkuġenosti se starġ² 

hudbou, kde se s chor§ln²m cantem firmem pracuje naprosto bŊģnŊ. Vzhledem k rychlejġ²mu 

tempu drģ² jednotliv® citace pohromadŊ, nav²c jsou akcentov§ny v souladu s interpretac² 

latiny pouze pŚ²zvuļn® slabiky: Cre-do in u-num De-um, pŚiļemģ akcent na prvn² slabice 

slova unum je upozadŊn, protoģe obŊ krajn² slova maj² vŊtġ² vĨznam. Kdyģ vġechny hlasy 

tento postup dodrģ², pŚi poslechu zaģ²v§me n§hle magickĨ moment podobnĨ pohledu na 

                                                 
30 Pro komplexnŊjġ² informace o term²nu basso continuo viz kapitolu 3.4.2. 
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dobrou grafickou kresbu. Zes²len²m nŊkterĨch ļar a upozadŊn²m jinĨch n§hle vstoup²me 

z dvojrozmŊrn® plochy do prostoru se tŚemi dimenzemi.    

TŊģko dnes mŢģeme rozhodnout, jak velikou ļ§st rozd²lu obou nahr§vek m§me kl§st za 

vinu vĨvoji interpretaļn²ho ide§lu v ļase a kolik z nŊj je d§no rozd²lnĨm hudebn²m pojet²m 

obou dirigentŢ. Jist® ovġem je, ģe Karajanova estetika by na dneġn²m trhu nemohla obst§t. 

ZŢst§v§ pŚijatelnou pouze pro ty, kteŚ² existenci progresivn²ho estetick®ho pojet² nemohli ļi 

nedovedli vz²t v potaz. VŊtġina velkĨch instituc², kter® se v EvropŊ vŊnovaly barokn² hudbŊ, 

byla pod tlakem konkurence nucena postupnŊ se pŚizpŢsobit. Snad jen ty nejtradiļnŊjġ², jako 

tŚeba Dr§ģŅanskĨ Kreuzchor, zŢst§vaj² ve svĨch stolet²mi potvrzenĨch kolej²ch. Ale i zde 

se objevuj² neklamn® pŚ²znaky novĨch ļasŢ, jako tŚeba pouģit² historick® n§strojŢ, a 

definitivn² promŊna estetiky se zd§ bĨt pouze ot§zkou ļasu.   
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2 Vymezen² z§kladn²ch interpretaļn²ch probl®mŢ 

KaģdĨ, kdo se nŊkdy pokouġel sestavit ans§mbl ļi sbor a prov®st nŊjak® d²lo, musel se utkat 

s rŢznĨmi interpretaļn²mi probl®my. NŊkter® s nich jsou ale specifick® pr§vŊ pro historickou 

hudbu. V t®to kapitole jsou nast²nŊny obecnŊ. Jejich vĨbŊr poch§z² od Gottholda 

Frotschera31 a je t®maticky pŚizpŢsoben t®to pr§ci. V dalġ²ch kapitol§ch se jim pak text 

vŊnuje v souvislosti s konkr®tn²m obdob²m ļi hudebn²m materi§lem. 

2.1 Obsazen² 

Ot§zka obsazen² mus² bĨt zodpovŊzena d§vno pŚedt²m, neģ samotnĨ proces zkouġen² 

nastane, pokud ovġem nehodl§me pouģ²t soubor, kterĨ existuje soustavnŊ. Ale i v tom 

pŚ²padŊ se je nutn® se pt§t, jak obsadit jednotliv® hlasy konkr®tn² partitury. Jin® obsazen² 

pŚ²sluġ² skladbŊ Gillauma Dufaye s chor§ln²m cantem firmem v dlouhĨch not§ch a tŚemi 

pohyblivĨmi hlasy, jinak obsazujeme pŊtihlasĨ madrigal, vrcholnou polyfonii Ś²msk®ho 

slohu, nebo dvousborov§ moteta J.S. Bacha. VŊtġina star® hudby byla komponov§na pro 

ans§mbl, a nikoliv pro sm²ġenĨ sbor, jak ho zn§me od 19. stolet². A pokud uģ m§me 

k dispozici velkĨ sm²ġenĨ sbor, je potŚeba dobŚe zv§ģit, jakou hudbu pro nŊj vybrat. V r§mci 

star® hudby existuje materi§l vhodnĨ pro velkĨ sbor, m®nŊ vhodnĨ, ale tak® hudebn² 

materi§l, kterĨ aplikov§n²m ve velk®m sboru spolehlivŊ zbav²me dŢleģitĨch estetickĨch 

kvalit. Na jedn® stranŊ budeme sledovat ide§ln² obsazen² rŢznĨch skladeb, ale tak® aspekty, 

kter® n§m pomohou pŚibl²ģit bŊģnĨ dneġn² amat®rskĨ sbor estetick®mu ide§lu star® hudby. 

    

2.2  LadŊn² a transpozice 

Problematiky ladŊn² jsme se dotkli jiģ v porovn§v§n² dvou nahr§vek skladby Johanna 

Sebastiana Bacha. Z§vazn® a univerz§ln² ladŊn² pŚedstavuje v dŊjin§ch hudby relativn² 

novinku. V obdob² renesance existovala cel§ ġk§la rŢznĨch ladŊn², coģ dokazuje naladŊn² 

rŢznĨch dochovanĨch dechovĨch n§strojŢ. Nav²c ton§ln² ukotven² renesanļn²ch skladeb 

                                                 
31 Frotscher, G. Auff¿hrungspraxis alter Musik. 
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nebylo z§vazn®, transpozice pŚedstavovala naprosto bŊģnĨ postup pŚi interpretaci. 

DŢleģitŊjġ² neģ fixn² t·nina skladby32 byla pro skladbu jej² polyfonn² struktura.  

V obdob² baroka uģ zaļ²n§me vn²mat symboliku t·nin a tak® vĨrazn§ evropsk§ centra 

s rozliġnĨmi ladŊn²mi. Ve chv²li, kdy mod§ln² syst®m ustupuje harmonick® vŊtŊ, transpozice 

zaļ²n§ bĨt problematick§. MŢģeme transponovat v r§mci pŢlt·nŢ podle toho, jestli 

provozujeme ben§tskou ļi Ś²mskou hudbu, ale transpozice o kvartu, v renesanci patrnŊ 

nejbŊģnŊjġ², uģ v barokn² hudbŊ nem§ m²sto, coģ se pokus²me podloģit argumenty v kapitole 

vŊnovan® pr§vŊ tomuto probl®mu.   

 

2.3   Pr§ce s textem 

S textem se pracuje pŚi provozov§n² star® vok§ln² hudby hned v nŊkolika rovin§ch a 

souvislostech. Nejprve uģ pŚi samotn® spartaci33, kdy je nutn® podloģit pod noty chybŊj²c² 

fragmenty textu. Pak samozŚejmŊ pŚi hled§n² spr§vn® fonetick® varianty rŢznĨch mutac² 

latiny, nebo star® francouzġtiny, italġtiny, nŊmļiny a angliļtiny. A nakonec pŚi hled§n² 

hudebnŊ r®torickĨch figur, tedy pŚi propojov§n² ļ§st² textu s adekv§tn²m hudebn²m vĨrazem. 

Vġech tŊchto rovin se na konkr®tn²m materi§lu dotkneme, rŢznĨm variant§m vĨslovnosti 

latiny pak vŊnujeme jednu kompletn² kapitolu. 

 

2.4  Tempo a metrum  

D²lļ² party renesanļn²ch skladeb neznaj² ģ§dn® tempov® pŚedpisy a pouģ²vaj² pouze dvŊ 

varianty z§kladn²ho metra. Sudou pomalou variantu a rychlejġ² lichou variantu. Pojem 

dirigent se v t® dobŊ jeġtŊ v hudbŊ vŢbec nevyskytoval, tempo, nebo l®pe Śeļeno taktus, 

ud§val zpravidla krajn² ze zpŊv§kŢ. Fakt, ģe se v not§ch neobjevuje ģ§dn® tempo, n§m sice 

                                                 
32 T·ninou zde mysl²me modus. V ļesk® odborn® literatuŚe najdeme pomŊrnŊ bŊģnŊ spojen² Ămod§ln² t·ninañ, 

kter® mohou nŊkteŚ² muzikologov® vn²mat jako oxym·ron. Modalita totiģ stoj² k tonalitŊ v urļit®m smyslu v 

protikladu. BŊģn§ jsou Śeġen² jako mod§ln² stupnice, Śada, ġk§la. Proto se ve sv® pr§ci citliv®mu spojen² 

mod§ln² t·nina radŊji vyhnu. Teprve po roce 1600 se v r§mci dur-mollov®ho syst®mu d§ hovoŚit o tonalitŊ. 

Tehdy se tak® zaļ²naj² utv§Śet charakterov® vlastnosti t·nin tak, jak je vn²malo baroko. V²ce v kapitole o 

intepretaci barokn² hudby. 
33 Term²n spartace se pouģ²v§ u hudby, kter§ v origin§ln²ch tisc²ch neexistuje v partituŚe, nĨbrģ v separovanĨch 

partech. To se tĨk§ veġker®ho materi§lu aģ do ran®ho baroka. Spartov§n² znamen§ tedy soupis jednotlivĨch 

hlasŢ do jedn® partitury.  
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na jedn® stranŊ d§v§ vĨhodu velk® volnosti, na stranŊ druh® ale riskujeme, ģe pŚi 

nedostateļnŊ fundovan® volbŊ tempa mŢģeme bĨt ide§lu hodnŊ vzd§leni.  

Barokn² hudba pŚin§ġ² jiģ mnohem v²ce tempovĨch i metrickĨch variant a pŚedpisŢ. 

Italsk® n§zvoslov² se zaļalo utv§Śet pr§vŊ tehdy. PŚesto jsou i barokn² skladby proti 

romantickĨm relativnŊ chudŊ oznaļen®. Kapitola tĨkaj²c² se metrickĨch vztahŢ a volbŊ 

tempa slouģ² k tomu, abychom se v z§kladn²ch pravidlech zorientovali. A pokud uģ budeme 

tato pravidla poruġovat, abychom to ļinili vŊdomŊ a z nŊjak®ho jasn®ho a podstatn®ho 

dŢvodu.   

  

2.5  Dynamika 

O dynamickĨch znaļk§ch plat² u renesanļn² hudby tot®ģ, co o tempovĨch oznaļen²ch. 

Jednoduġe v origin§lech nejsou. Ploġn§ dynamika s crescendem ļi decrescendem vġech 

z¼ļastnŊnĨch, jak ji zn§me od klasicistn²ho pojet² hudby, prostŊ v t® dobŊ v hudbŊ 

neexistovala. A uģ vŢbec ne dramatick® dynamick® kontrasty, jak je zn§me z romantickĨch 

ļi modern²ch partitur. Ovġem pokud budeme vn²mat dynamiku jako vĨvoj energie 

prostupuj²c² celou skladbu, jako zpr§vu o kumulaci a uvolnŊn² energie hudebn²ho vĨrazu, 

tak samozŚejmŊ mŢģeme naj²t i uvnitŚ renesanļn² skladby mnoh® indicie, jak s dynamikou 

naloģit.  

Baroko pracuje s dynamikou jiģ mnohem viditelnŊji. PŚ²tomnost harmonick® vŊty 

ukazuje zŚetelnŊji, jak s dynamickĨm pl§nem naloģit, a skrze ni je n§m nav²c estetika barokn² 

hudby mnohem bl²ģ. Nov®, pomŊrnŊ pravideln® formy zaļ²naj² n®st i pravideln® dynamick® 

struktury. PŊknĨm pŚ²kladem mŢģe bĨt tŚeba barokn² fuga.  

 

2.6  Artikulace  

Moģn§ nejdŢleģitŊjġ² tajemstv² spr§vn® interpretace star® hudby spoļ²v§ v artikulaci, tedy ve 

zpŢsobu, kterĨm modelujeme nejmenġ² fragmenty hudby. Jak nakl§d§me s notami s teļkou, 

jak rozpohybujeme koloraturu, jak akcentujeme kl²ļov§ slova a jak k nim dotv§Ś²me hudebn² 

gesta. Krom toho barokn² hudba si s sebou nese uģ mnoh® specifick® artikulaļn² figury, 

vļetnŊ zpŢsobŢ, jak part dotv§Śet ozdobami ļi improvizac². Ve francouzsk® barokn² hudbŊ 

jsou tyto rŢzn® ozdoby znaļeny. Partitura J.B. Lullyho s n§mi ohlednŊ artikulace 
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komunikuje velmi ļile pomoc² spousty podivnĨch znam®nek, jejichģ vĨznam je dobr® zn§t, 

pokud nechceme bĨt za amat®ry ļi dokonce bŚ²dily. U italsk® hudby naopak ļasto nenajdeme 

vŢbec nic, ale ozdoby a improvizace nad notami jsou i zde samozŚejmost². Pokud bychom 

hr§li jen ļistĨ z§pis, odsuzujeme t²m ļasto d²lo do kategorie pr§vem zapomenutĨch. Kdyģ 

ale naroubujeme na strohĨ part dobovou zdobnou artikulaci, d²lo oģije a zabarv² se. 

Pozoruhodn® svŊdectv² pŚin§ġ² v tomto ohledu partitura Monteverdiho Orfea z roku 1607. U 

nejslavnŊjġ² §rie, kterou se snaģ² ubohĨ pŊvec uprosit Ch§ronovo srdce (ten ale srdce nem§), 

aby jej pŚeplavil pŚes Śeku Styx, nach§z²me dva rŢzn® party s·lov®ho hlasu. Ten prvn² je 

strohĨ, ten druhĨ (kterĨ se vģdy pouģ²v§) naopak plnĨ melismat, ŚadovĨch staccat a 

kouzelnĨch ornamentac². Z tohoto unik§tn²ho a pro pochopen² barokn² hudby kl²ļov®ho 

pŚ²kladu vid²me, jak daleko stoj² z§pis barokn² melodie od koneļn® podoby interpretace. 

V prvn²m Ś§dku najdeme strohĨ, jednoduchĨ z§pis, ve druh®m pak zpŢsob virtu·zn² 

interpretace dle dobov®ho nakl§d§n² se s·lovĨm partem doprov§zen® monodie. Ve tŚet²m 

Ś§dku pak mŢģeme sledovat basso continuo, kter® vġak jeġtŊ u Monteverdiho nen² doplnŊno 

o ļ²sla. Variabilita interpretace se tak jeġtŊ umocŔuje. Za povġimnut² stoj² tak®, jak se oba 

party vztahuj² k basov®mu hlasu. Prvn² varianta aģ na mal® vĨjimky respektuje teoretickou 

harmonizaci basu. Oproti tomu virtu·zn² a ornament§ln² transkripce vytv§Ś² s basem ļast® 

harmonick® anticipace, prŢtahy, apoggiatury a dalġ² disonantn² elementy, kter® umocŔuj² 

v§ġnivou zpovŊŅ milence, jehoģ mil§ pŚebĨv§ kdesi za Śekou v Ś²ġ² st²nŢ.   
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Obr§zek 2   Đvod §rie Orfea ze tŚet²ho dŊjstv² stejnojmenn® opery od Claudia Monteverdiho, kde je patrn® 

srovn§n² jednoduch®ho z§pisu vok§ln²ho textu a jeho intepretaļn² ornament§ln² podoby, pŚevzato 

z www.cpdl.org.  

http://www.cpdl.org/
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2.7 Instrument§ln² sloģka 

Hled§n² hudebn²ho tvaru se tĨk§ pŚedevġ²m vok§ln² hudby, ale i zde hraj² pomŊrnŊ z§sadn² 

roli instrumenty. V obdob² renesance patŚilo jejich pouģit² v r§mci vok§ln²ch skladeb 

k bŊģn® hudebn² praxi. Jejich hlasy nejsou notovan®, ale s urļitost² v²me, ģe se pouģ²valy. 

NapŚ²klad podle dobov®ho vyobrazen² Mnichovsk® kurfiŚtsk® kapely.  

 

 

 

Obr§zek 3  Hans Mielich: Orlando di Lasso mit der bayerischen Hofkapelle zu M¿nchen 

 

Maestro Lassus sed² u cembala a celĨ vok§lnŊ-instrument§ln² ans§mbl vede. Kolem 

vid²me rŢzn® violy da gamba i violy da braccio34, loutny, dulci§ny35, cinky36, pozouny, fl®tny 

a dalġ² n§stroje. V partitur§ch LassovĨch ovġem jeġtŊ nenajdeme ani instrument§ln² party, 

ani z§rodek bassa continua pro cembalo. Zkoum§n² dobovĨch muzikologickĨch svŊdectv², 

tzv. trakt§tŢ o hudbŊ, vede dneġn² hudebn²ky k pŚesvŊdļen², ģe instrumenty uģ od ran® 

                                                 
34 Viola da gamba se pŚi hŚe drģela mezi koleny ļi na kolenŊ, vģdy svisle (gamba = it. noha), viola da braccio 

naopak vodorovnŊ u krku jako housle, v ruce (braccio = it. paģe).  
35 Dulci§n vĨvojovŊ pŚ²mo pŚedch§z² fagot, jeho zvuk je m®nŊ uhlazenĨ, eso se strojkem nen² pŚipevnŊno ke 

stranŊ basov® roury, nĨbrģ je shora zasunuto do hlavice n§stroje. 
36 Cink neboli cornetto patŚ² neodmyslitelnŊ k hudbŊ pozdn² renesance a ran®ho baroka, pak se z hudby 

postupnŊ vytr§c² bez nŊjak®ho n§sledovn²ka. Je to dŚevŊnĨ dechovĨ n§stroj potaģenĨ kŢģ², s n§trubkem velmi 

podobnĨm tomu, kterĨ se pouģ²v§ u trubky. Zvuk n§stroje je prŢraznĨ, ale barevnŊ melancholickĨ, podle 

nŊkterĨch pŚipom²n§ ļlovŊk jeho smrtelnost.  
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renesance pŢsobily v ans§mblech vok§ln² hudby. NŊkdy hr§ly stylem colla parte 37, jindy 

nahrazovaly hlasy, kter® zrovna pŚi produkci chybŊly. NŊkter® skladby vrcholn® renesance 

jiģ naznaļuj², kter® hlasy byly m²nŊny pro zpŊv§ky a kter® napsal autor pro nŊjakĨ ļi pozdŊji 

i konkr®tnŊ vypsanĨ hudebn² n§stroj.  

S barokem se role instrumentŢ ve vok§ln²ch skladb§ch vĨraznŊ rozġ²Śila. PŚedevġ²m zde 

figuruj² konkr®tnŊ vypsan® sloģky skupiny basso continuo. PostupnŊ se pŚid§vaj² linie, kter® 

se od tŊch vok§ln²ch technicky ļi rozsahem odliġuj² a jsou urļeny vlastnostech konkr®tn²ch 

hudebn²ch n§strojŢ. S obrovskĨm rozvojem pŚedevġ²m houslaŚsk® pr§ce38 vznik§ 

instrument§ln² hudba, kter§ respektuje a naplno vyuģ²v§ jejich vlastnosti a technick® 

moģnosti. 

  

                                                 
37 Colla parte znamen§ doslova Ăs partemñ, m²nŊno tedy vok§ln²m. Pro vŊtġ² pestrost proveden² se v nŊkterĨch 

pas§ģ²ch vok§ln²ch skladeb pŚid§valy instrumenty k hlasŢm a posilovaly jejich party. Tato technika se zejm®na 

v duchovn² hudbŊ zachovala aģ do klasicismu. NapŚ²klad v tzv. velk® mġi c moll od W.A. Mozarta najdeme tŚi 

pozouny psan® colla parte, konkr®tnŊ se sborovĨm altem, tenorem a basem.  
38 Pr§vŊ z poļ§tku baroka poch§z² vŢbec nejlepġ² housle z cremonskĨch d²len Guarnieri a Stradivari. 
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3 Formulace interpretaļn²ch aspektŢ v jednotlivĨch kapitol§ch 

Interpretaļn² probl®my star® hudby nelze pojmenov§vat pauġ§lnŊ pro cel® obdob² renesance 

a baroka. Jsou to pŚ²liġ dlouh® etapy a s pŚ²liġ mnohotv§rnĨmi kulturn²mi elementy. 

NapŚ²klad estetika ran® hudebn² renesance m§ s vrcholnĨm madrigalem konce 16. stolet² 

pram§lo spoleļn®ho. JeġtŊ v²ce to plat² o rozd²lech mezi ranĨm barokem a jeho pozdn² 

etapou. Cavalliho neġpory z roku 1656 maj² zcela jin® interpretaļn² Śeġen² neģ tŚeba 

Zelenkova Missa votiva z roku 1739. Proto je na m²stŊ uļinit uģ vĨġe definovan® rozdŊlen² 

na pŊt kapitol, kter® jsou uvnitŚ relativnŊ stylovŊ a interpretaļnŊ homogenn². Kaģd§ z nich 

je opatŚena struļnou charakteristikou a dvŊma kontrastn²mi hudebn²mi pŚ²klady, na kterĨch 

jsou detailnŊ doporuļeny interpretaļn² postupy.  

 

3.1 Franko-vl§msk§ ġkola v 1. ï 3.  generaci (od Dufaye po Josquina) 

3.1.1 Charakteristika obdob² a stylu  

V kapitole prvn², kter§ zahrnuje 1. ï 3.  generaci franko-vl§msk® ġkoly, se formuj² principy 

renesanļn²ho moteta a cyklick® mġe39, nav²c zde nach§z²me velkou spjatost s gregori§nskĨm 

chor§lem, aŠ uģ jako se souļ§st² skladby v nezmŊnŊn® podobŊ, nebo v podobŊ cantu firmu 

v dlouhĨch notovĨch d®lk§ch, kterĨ vytv§Ś² jakousi ¼stŚedn² linii polyfonick®ho pŚediva 

skladby. Krom duchovn²ch hudebn²ch forem zde zaznamen§v§me vĨznamnĨ rozvoj 

svŊtsk®ho chansonu. V prvn² generaci se objevuj² zejm®na skladatel® Gillaume Dufay, 

Gilles Binchois a Charles Busnois, ve druh® pak Johannes Ockeghem, Loiset Comp®re ļi 

Alexander Agricola, ve vĨznamn® tŚet² generaci registrujeme jm®na jako Heinrich Isaac, 

Jacob Obrecht, Pierre de la Rue, Antoine Brumel, Jean Richafort a samozŚejmŊ muģe patrnŊ 

ze vġech Franko-vl§mŢ vŢbec nejslavnŊjġ²ho, Josquina Desprez.  

Hudba t®to doby se m²rnŊ podob§ uġlechtil® vŊdeck® discipl²nŊ. Jej² hlavn² kvalita netkv² 

v kr§se zpŊvu, ale v dokonalosti polyfonn²ho syst®mu. Skladatel nepoļ²t§ s vĨraznŊ 

                                                 
39 Cyklick§ mġe pŚedstavuje relativnŊ novĨ form§t, ve kter®m skladatel pouģ²v§ pro vġechny ļ§sti meġn²ho 

ordin§ria (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei) shodnĨ hudebn² materi§l a jednotliv® ļ§sti 

liturgie tak uzav²r§ pod tematickĨ oblouk. Speci§ln²m a velmi ļastĨm pŚ²padem t®to mġe je mġe parodick§, ve 

kter® si skladatel za sceluj²c² hudebn² materi§l vyb²r§ jiģ vytvoŚen® skladby. NapŚ²klad vlastn² moteto, vlastn² 

chanson, ciz² moteto ļi ciz² chanson, pozdŊji i madrigal.  
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ġkolenĨmi, natoģ italskĨm belcantem opatŚenĨmi hlasy40. UvnitŚ polyfonie nav²c nen² m²sto 

na dlouh® a klenut® melodie, imitace zpracov§v§ vŊtġinou sp²ġe kr§tk® motivy. V typick®m 

franko-vl§msk®m motetu je kaģd®mu textov®mu odd²lu ļi verġi pŚisouzen jeden imitaļn² 

celek. Kdyģ se imitace skrze lok§ln² vrchol vyļerp§ a zklidn², pŚich§z² jeden z hlasŢ ļi jejich 

skupina s novĨm t®matem na n§sleduj²c²m textov®m z§kladŊ. Zpracov§n² meġn²ho ordin§ria 

m§ z hlediska tektoniky totoģnou podobu, rozd²l spoļ²v§ pouze v textu. Vzhledem 

k pouģ²v§n² c²rkevn²ch modŢ cel§ franko-vl§msk§ hudba t²hne k melancholii a velmi dobŚe 

se hod² k lamentac²m, responsori²m ļi textŢm pŚipom²naj²c²m vŊļnost. Tuto hudbu jsem se 

pokusil charakterizovat v jedn® report§ģi z koncertn²ho turn® po belgickĨch a holandskĨch 

festivalech.  

V kraji, odkud tato hudba poch§z², v nekoneļn® rovinŊ protkan® vodn²mi kan§ly, kde buŅ 

prġ², nebo v²tr od moŚe ģene vlhkĨ vzduch, jsou kontury ģivota neust§le tak nŊjak rozpit®. 

Nad rann²mi mlhami se na nebi rĨsuj² ġipkovit® linie t§hnouc²ch hus, volavky posed§vaj² na 

luk§ch ļi na smuteļn²ch vrb§ch. Nad vŊļnou rovinou vyrŢstaj² vŊģe starĨch gotickĨch staveb. 

Jsou jich stovky a kaģd§ z nich by u n§s patŚila mezi architektonick® skvosty. V tŊch omġelĨch 

chr§mech dnes uģ s²dl² jen ticho nad vzneġenĨmi n§hrobky starĨch a zapomenutĨch kr§lŢ. 

Franko-vl§msk§ hudba kdysi zhmotnila nŊco, co uģ d§vno v ģebrov²ch a klenutĨch oblouc²ch 

pŚebĨvalo. Jej² kr§sa ļerp§ z ¼svitu modern² evropsk® civilizace a sv²r§ v sobŊ vŊļnost tak, 

jako gotick® oblouky sv²raj² vzduġn® a pyġnŊ vysok® sloupy katedr§l.41   

3.1.2 T·niny, ladŊn² a transpozice v renesanļn² hudbŊ  

Prvn² zkuġenost s renesanļn² partiturou dnes obvykle interpret uļin² v podobŊ v²cehlas® 

partitury, opatŚen® takty, ļasto doplnŊn® o mnohoļetn® pŚedznamen§n², ploġnou dynamiku 

ļi dokonce dynamick® znaļky k jednotlivĨm hlasŢm a t·nŢm, jako je sforzando, messa di 

voce a podobnŊ. Bohuģel jsou vġechna tato interpretaļn² doporuļen² jsou pouze vyj§dŚen²m 

n§zoru vydavatele s rŢznou a tŊģko odhadnutelnou validitou. V renesanci se nepouģ²valy 

ģ§dn® dynamick® znaļky, ģ§dn§ sloģitŊjġ² pŚedznamen§n² (od jednoho kŚ²ģku a jednoho b 

vĨġe), nejsou zde takty a tisk not se realizoval v separovanĨch partech, partitury renesanļn² 

                                                 
40 Kult s·lov®ho zpŊvu pŚiġel aģ s madrigaly a operou na poļ§tku 17. stolet². Barokn² belcanto jeġtŊ 

neexistuje 
41 Svoboda, Ļ., Jestliģe je sobota, mus²me bĨt v Amsterdamu, Harmonie: ļasopis pro v§ģnou hudbu a 

jazz. Praha, Muzikus, 2016, ļ.9. 
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hudba nezn§. Origin§ln² tisk ļi spr§vnŊ proveden§ renesanļn² partitura s interpretem 

komunikuje mnohem m®nŊ, neģ jak jsme zvykl² z hudby pozdŊjġ² ļi soudob®. Skladatel® se 

soustŚedili na souļasnost a nedbali o pŚesn® zachov§n² hudebn²ho tvaru. Prvn² vĨraznĨ pokus 

o dŢsledn® zaznamen§n² interpretaļn²ch informac² nach§z²me aģ u Monteverdiho, kterĨ ve 

sv®m Orfeovi (tiskem 1607) zanech§v§ pomŊrnŊ jednoznaļnĨ n§vod, jak s celĨm d²lem i 

jeho jednotlivĨmi ļ§stmi pŚi proveden² zach§zet. Krom toho hudba renesanļn² tak® stoj² na 

jin®m principi§ln²m z§kladu neģ hudba po roce 1600. PolymelodickĨ styl m§ sv§ pravidla, 

kter§ se od tŊch ton§ln²ch pomŊrnŊ liġ². Znalost tŊchto pravidel povaģoval renesanļn² autor 

ļi interpret za samozŚejmost, a proto nec²til potŚebu se o nich rozepisovat. My jsme dnes ale 

v jin® situaci. 

3.1.3  ĂT·ninyñ v renesanļn² hudbŊ 

Renesanļn² vok§ln² polyfonie m§ st§le jeġtŊ mod§ln² z§klad, dur-mollovĨ syst®m tonalit se 

prosadil  aģ po roce 1600. Pro charakter skladby je mnohem dŢleģitŊjġ² jej² modus, neģ jej² 

konkr®tn² tonalita (pŚedznamen§n²) nebo vĨġka. Symbolika t·nin a jejich rŢzn® vyuģit², jak 

je zn§me z baroka, nem§ jeġtŊ v renesanci ģ§dnou platnost. Neplat² rovnŊģ, ģe mollov® mody 

jsou a priori smutn® a durov® vesel®. V n§sleduj²c² tabulce lze naj²t i velkĨ rozptyl v 

n§lad§ch, kter® teoretici v rŢznĨch dob§ch jednotlivĨm modŢm pŚisuzovali.42 

 

Modus    

 Guido dôArezzo 

(asi 991ï1050) 

Adam Fulda 

(1445ï1505) 

Gioseffo Zarlino 

(1563ï1590) 

d·rskĨ  v§ģnĨ jakĨkoli pocit trochu smutnĨ 

hypod·rskĨ smutnĨ smutnĨ pokornĨ, plaļtivĨ 

frygickĨ  mystickĨ prudkĨ ģalostnĨ 

hypofrygickĨ harmonickĨ jemnĨ milostnĨ  

lydickĨ  ġŠastnĨ ġŠastnĨ pŚin§ġ² radost 

hypolydickĨ zboģnĨ zboģnĨ zboģnĨ a plaļtivĨ 

mixolydickĨ andŊlskĨ mladickĨ lascivn² a veselĨ 

hypomixolydickĨ dokonalĨ znalĨ nŊģnĨ a l²beznĨ 

                                                 
42 PodrobnŊji viz: Georgieva, S.: Barokn² afektov§ teorie. 
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3.1.3.1 Transpozice a jejich smysl  

Z pŚedchoz²ho textu vyplĨv§, ģe konkr®tn² t·norod skladeb nen² urļuj²c², coģ je i umocnŊno 

nejednotnou vĨġkou t·nŢ v r§mci Evropy. Historick® zkoum§n² sice ukazuje, ģe variabilita 

rŢznĨch ladŊn² nebyla tak velik§, jak se nŊkdy pŚedpokl§d§43, n§m ale kaģdop§dnŊ tato 

ton§ln² variabilita pom§h§ Śeġit nŊkter® interpretaļn² probl®my. Skladby jsou obvykle ps§ny 

v jednoduchĨch t·nin§ch, pokud v partituŚe najdeme v²ce neģ dva kŚ²ģky, nebo dvŊ b, jedn§ 

se o transpozici vydavatele not, kter§ obvykle m§ za ¼ļel pŚibl²ģit skladbu souļasn®mu 

obsazen² sboru ļi ans§mblu. Absolutn² vĨġka skladeb nen² pevnŊ z§vazn§, neboŠ naladŊn² 

v rŢznĨch m²stech se liġ² a nav²c transpozice (nejļastŊji o kvartu) pŚedstavovala bŊģnou 

dobovou praxi. U nŊkterĨch mŊst zn§me historicky pomŊrnŊ jasnŊ vĨġku t·nu a, mŢģeme 

tedy jiģ pŚedem poļ²tat s probl®my, pokud interpretujeme skladbu napsanou pro ono mŊsto. 

DobŚe zdokumentovanĨ pŚ²klad je ř²m, kde se od ran® renesance aģ po pozdn² baroko psaly 

skladby velmi vysoko, coģ bylo zpŢsobeno n²zkou vĨġkou t·nu a= cca 395 Hz. Vġechny 

vĨġe uveden® souvislosti n§m umoģŔuj² Śeġit konkr®tn² renesanļn² partitury velmi 

variabilnŊ. Mimochodem, uplatnŊn² t®to variability patŚ² mezi z§konitosti historicky 

pouļen® interpretace. Je zŚejm®, ģe hudebn²ci to ļinili pr§vŊ tak. Skladba byla zkr§tka 

interpretov§na na z§kladŊ dostupnĨch moģnost². ChybŊj²c² hlasy mohly bĨt bŊģnŊ nahrazeny 

instrumenty. PŚi n§cviku lze rŢzn® transpozice porovn§vat a naj²t tu, kter§ sboru zn² nejl®pe. 

Renesanļn² tvŢrce jeġtŊ nezn§ interpretaļn² z§vaznost a dokonļenost romantickĨch dŊl. 

Z§pis jeġtŊ neznamen§ z§kon, oznaļen² a uchopen² vŊc² nen² pevn®, nĨbrģ v§gn², vl§dne zde 

kr§sa a estetika improvizace.  

3.1.3.2 Star® kl²ļe  

Ve starĨch tiġtŊnĨch not§ch se pro vok§ln² hlasy t®mŊŚ vŢbec nepouģ²val g-kl²ļ. Vġechny 

hlasy jsou obvykle ps§ny v dneġn²ch ĂviolovĨchñ c-kl²ļ²ch, pouze bas je tiġtŊn v f-kl²ļi, 

kterĨ ale nutnŊ nemus² bĨt na dnes zn§m®m m²stŊ. Cel§ ġk§la dostupnĨch kl²ļŢ vypad§ 

n§sledovnŊ:  

                                                 
43 Haynes, Bruce, A History of Performing Pitch. 
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Ļ²st noty opatŚen® starĨmi kl²ļi nebo ze separovanĨch hlasŢ je pro dneġn²ho interpreta 

obt²ģn®. NŊkdy se ale stane, ģe jin§ partitura nen² dostupn§.44 Pokud se m§ sbor ļi ans§mbl 

nauļit zp²vat z historickĨch c-kl²ļŢ, je dobr® zan®st do partŢ opory, kter® mimo bŊģnŊ 

pouģ²vanĨ kl²ļ zpŊv§k postr§d§. NapŚ²klad je velmi prospŊġn® vyznaļit si v partu pŢlt·ny. 

Dalġ² studijn² ļas pak zabere adaptace na jinou vizu§ln² polohu, a tud²ģ i horġ² intonaļn² 

opory. Sopr§nov® party jsou ve starĨch kl²ļ²ch notov§ny o tercii vĨġ neģ v dneġn²ch g-

kl²ļ²ch, tenorov® pak o sekundu vĨġ. NejtŊģġ² transpozice pŚipad§ na alt. Altus znaļ² ve star® 

polyfonii vysokĨ muģskĨ hlas, a tud²ģ je notov§n o t·n n²ģ, ale ne od altov®ho g-kl²ļe, nĨbrģ 

od souļasn®ho tenorov®ho, o okt§vu n²ģe poloģen®ho g-kl²ļe, ke kter®mu se pŚipisuje mal§ 

osmiļka. Ale pokud se sboru podaŚ² zazp²vat polyfonn² madrigal ze separovan®ho hlasu se 

starĨm kl²ļem, znamen§ to, ģe si zpŊv§ci osvojili dovednost, kter§ jim pomŢģe pŚi intepretaci 

jak®koli dalġ² hudby, zejm®na v oblasti rychl®ho ļten² partu, ale i obecn® sborov® inteligence 

a citlivosti.    

3.1.3.3   LadŊn² a posuvky, Musica ficta45 

Teorie a zpŢsob pŚirozen®ho ladŊn², kter® bychom mŊli pouģ²vat pŚi interpretaci star® hudby, 

se dost liġ² od dneġn²ho ladŊn² temperovan®ho, kter® zn§me z klav²ru. ZjednoduġenŊ Śeļeno, 

vġechny pŢlt·ny nejsou (na rozd²l od klav²ru) stejnŊ velk®. Durov§ tercie m§ bĨt mŊkk§46, 

klademe j² do ostŚe vybrouġen® kvinty n²zce, mollov§ tercie m§ bĨt vysoko. Podobnou 

zkuġenost m§ houslista, kterĨ ladŊn² terci² mŊn² podle toho, jestli jej doprov§z² klav²r, nebo 

napŚ. smyļcovĨ ans§mbl. Tento fakt komplikuje samozŚejmŊ ladŊn² starĨch kl§vesovĨch 

                                                 
44 Kdysi jsme v mal®m ans§mblu studovali LassŢv pŊtihlasĨ madrigal na PetrarkŢv text Tutto il di piango. 

Kr§snĨ a inspirativn² historickĨ tisk, vyvedenĨ ve starĨch kl²ļ²ch jsme prostŊ nemohli pŚepsat. PŚes poļ§teļn² 

obt²ģe jsme skladbu zvl§dli a zjistili pŚitom, ģe star® kl²ļe uļ² ļlovŊka mnohem bystŚeji intonovat. Jakmile se 

totiģ zpŊv§k nemŢģe spolehnout na vizu§ln² ukotven² t·nŢ, mus² mnohem l®pe okoln² hlasy poslouchat. 
45 Musica Ficta (hudba fiktivn²) oznaļuje historickou praxi, kter§ se pŚibliģnŊ od konce 12. stolet² do roku 1600 

zabĨv§ pouģ²v§n²m posuvek, kter® poruġuj² pravidla jednotlivĨch modŢ. Jej²m opakem je pak Musica Recta 

(hudba prav§, ļi pravideln§), kter§ mod§ln² principy zcela respektuje. V²ce lze k problematice naj²t napŚ²klad 

v publikaci Margaret Bent z roku 1972 s n§zvem Musica Recta and Musica Ficta.   
46 NapŚ²klad pŚi ladŊn² akordu A dur od a1, kter® m§ frekvenci 440 Hz, pŚirozen§ velk§ tercie c#2 se nach§z² 

na frekvenci 550 Hz, zat²mco v rovnomŊrnŊ temperovan®m ladŊn² na frekvenci 554,365 Hz.   
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instrumentŢ. Pokud m§ ladiļ cembala naladŊnĨ ļistŊ kvintakord g moll s vysokou mollovou 

terci² na t·nu b, nemŢģe nikdy ļistŊ naladit kvintakord Fis dur, protoģe zde m²sto t·nu b je 

t·n ais a ten v tomto akordu hraje roli durov® tercie, kter§ m§ bĨt n²ģ a mŊkļ². Zejm®na proto 

bylo pouģit² t·nin s v²ce neģ jedn²m b nebo jedn²m kŚ²ģkem aģ do roku 1600 vz§cn®. PŚi 

ladŊn² se totiģ jednoduch® t·niny upŚednostnily, v tŊch sloģitŊjġ²ch se nehr§lo. Fis dur znŊla 

v renesanci i v baroku na cembalu velmi faleġnŊ a zŚejmŊ tento fakt se stal tak® jedn²m z 

pŢvodcŢ barokn² symboliky t·nin. Baroko pouģ²valo akord fis-ais-cis jako symbol nŊļeho 

nerovn®ho, zl®ho ļi rovnou Ņ§belsk®ho.  

Velk® t®ma renesanļn² hudby spoļ²v§ ve spr§vn®m pouģ²v§n² posuvek. V mod§ln²m 

syst®mu platila pravidla o veden² melodie, kter§ se dochovala v podobŊ melodick® stupnice 

moll. Pokud tato pravidla skladatel respektoval, vznikaly mu v pŚ²padŊ protnut² dvou 

protichŢdnĨch melodi² na spoleļn®m t·nu nelib® souzvuky. NapŚ²klad ve stoupaj²c² melodii 

v j·nsk®m modu G proti notŊ fis v ten samĨ okamģik zaznŊl t·n f v melodii klesaj²c². Tato 

prudk§ disonance naprosto nekoresponduje se souļasnou pŚedstavou o ļistotŊ renesanļn² 

hudby. Praxe, zvan§ Musica ficta, tento probl®m Śeġ² a podobn® pŚ²krosti pŚipouġt². Posuvky 

byly v renesanci zŚ²dkakdy jasnŊ naznaļeny, poļ²talo se s t²m, ģe povŊdom² o dobov® praxi 

postaļ², aby ļlovŊk zp²val t·n spr§vnŊ. Proto jsou tyto disonance bŊģn®, u skladeb Thomase 

Tallise jsou dokonce explicitnŊ poģadovan®, a to z dŢvodu zvĨġen² emoļn²ho n§boje 

kl²ļovĨch m²st skladby. DobrĨ vydavatel obvykle oznaļuje posuvky od autora k not§m, a 

posuvky, kter® v origin§lu nejsou, ale lze je pŚedpokl§dat, pak nad notovou osnovu. PŚi 

radik§ln² aplikaci t®to teorie mŢģe vzniknout od origin§lu pozoruhodnŊ odliġnĨ 

posluchaļskĨ z§ģitek.47  

3.1.4    Metrum, tempo a dynamika renesanļn²ch skladeb 

V z§leģitostech metra, tempa a dynamiky v hudbŊ 15-16. stolet² ļel² dneġn² interpret hned 

nŊkolika z§sadn²m probl®mŢm. Origin§ln² party nejsou opatŚeny taktovĨmi ļarami, na 

mnoha m²stech tak vznik§ nejistota, zda se jedn§ o metrum sud® ļi lich®. To se logicky odr§ģ² 

i v partitur§ch. VĨjimkou nejsou pas§ģe, kde se uvnitŚ dvoudob®ho metra nach§z² latentn² 

                                                 
47 N§zornĨ pŚ²klad uv§d² na sv® nahr§vce meġn²ho ordin§ria Alexandra Agricoly soubor Huelgas ensemble. 

Jeho sbormistr, Paul van Nevel, patrnŊ nejvŊtġ² specialista v oboru, notuje prvn² Hossana, tedy souļ§st ļ§sti 

Sanctus, bez realizace principu Musica ficta. Po skonļen² Benedictu pŚi repetici stejn®ho hudebn²ho materi§lu 

naopak aplikuje zm²nŊnou praxi radik§lnŊ. Kompozice zn² naprosto novŊ, sp²ġe se podob§ extr®mn²m poloh§m 

madrigalŢ Carla Gesualda di Venosa nebo hudbŊ 20. stolet².  
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tŚ²dobĨ takt. Tempo skladby nikdy nen² oznaļeno tak, jak jsme zvykl² dnes. Vydavatel® se 

nŊkdy pokouġej² anachronicky zan®st tempov§ oznaļen² i sem, ale estetika vok§ln² polyfonie 

opatŚen§ italskĨm n§zvoslov²m pŢsob² nepatŚiļnŊ. K tempovĨm oznaļen²m jako adagio ļi 

grave se totiģ v barokn²m n§zvoslov² v§ģe i urļitĨ afekt, n§lada ļi rovnou rytmickĨ charakter 

vŊty. Coģ jsou ale pr§vŊ vyn§lezy z poļ§tku 17. stolet², kter® v pŚedbarokn² hudbŊ logicky 

nemaj² sv® opodstatnŊn². A koneļnŊ posledn² z obt²ģ²; dynamick® znaļky v renesanļn²ch 

origin§lech rovnŊģ chybŊly. Nav²c se ļasto jedn§ o hudbu polyfonn², ve kter® ploġn® 

dynamick® oznaļen² nem§ smysl, protoģe kaģdĨ z hlasŢ se mŢģe nach§zet v jin®m stadiu sv® 

linie, nemluvŊ o tom, kdyģ nŊkterĨ hlas zrovna mlļ² ¼plnŊ.  

Pro vġechny vĨġe zm²nŊn® probl®my existuj² pomŊrnŊ jednoduch§ Śeġen². V renesanļn² 

hudbŊ se setk§v§me v podstatŊ pouze se dvŊma variantami metra. S pomalĨm dvoudobĨm, 

kter® se znaļ² obvykle alla breve, a rychlejġ²m tŚ²dobĨm, kter® mŢģe bĨt zaps§no buŅ jako 

tŚ²celĨ takt, nebo jako takt tŚ²pŢlovĨ.  ObŊ metrick® struktury neznamenaj² nicm®nŊ dvŊ 

rŢzn§ tempa, jedn§ se pouze o dvŊ rŢzn® variace jednoho jedin®ho tempa, kter® se nazĨv§ 

tempo ordinario, tedy jak®si spr§vn®, poŚ§dn® tempo.  Hudba t® doby nezn§ ¼lohu 

sbormistra, zpŊv§k, kterĨ Ś²d² ans§mbl, ud§v§ prostĨmi pohyby ruky pouze taktus, tedy 

ukazuje z§kladn² metrickĨ puls. A v r§mci jednoho jeho gesta se odehraje buŅ jedna dlouh§ 

nota, nebo tŚi kr§tk®. JinĨmi slovy, jeden celĨ rychlĨ tŚ²dobĨ takt se rovn§ polovinŊ taktu 

dvoudob®ho (znaļen®ho obvykle alla breve). PŚitom z§kladn² d®lku jedn® doby vol²me 

variabilnŊ tak, aby hudba znŊla pŚirozenŊ, mŊla v sobŊ klid. Ļasto mŢģeme vz²t za orientaļn² 

bod pŚi volbŊ tempa nejrychlejġ² rytmick® figury. Tempo samozŚejmŊ ovlivŔuje charakter 

skladby, naznaļuje, zda je duchovn² ļi svŊtsk§, zda je teskn§ ļi j§sav§. Aģ v posledn² f§zi 

renesance zaļaly experimenty s variov§n²m temp, zejm®na po objevech florentsk® cameraty 

a vzniku doprov§zen² monodie. Vznik novĨch hudebn²ch forem si posl®ze vynutil  i zmŊnu 

vĨrazovĨch prostŚedkŢ, vļetnŊ postupn®ho vytv§Śen² tempov® ġk§ly.  

PŚi nakl§d§n² s dynamikou je potŚeba postupovat opatrnŊ. Hudba renesance zdaleka 

nepouģ²vala tak velkou ġk§lu dynamickĨch odst²nŢ, jak to zn§me a oļek§v§me od hudby 

dnes. Skladby byly vŊtġinou komponov§ny pro malĨ ans§mbl zpŊv§kŢ, kter®mu nutnŊ chyb² 

dynamick§ hloubka velk®ho sboru ļi orchestru. Krom toho v polyfonii uģijeme jen zŚ²dka 

ploġnou dynamiku, tedy oznaļen² vztahuj²c² se na vġechny hlasy z§roveŔ. Pracujeme s n² 

zejm®na tam, kde doch§z² k nŊjak®mu opakov§n² (princip echa, ļi naopak zes²len² a 
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potvrzen² pŚi opakov§n²), nebo tam, kde hlasy zazn² v homofonn² sazbŊ. Pouģit² homofonie 

ļasto signalizuje, ģe dotyļnou ļ§st chtŊl autor zvĨraznit, zpŚehlednit a uk§zat na text. MŢģe 

to znamenat forte, vrchol skladby, ale stejnŊ se mŢģe jednat o uklidnŊn² a ztiġen² dosud 

roztŚ²ġtŊn®ho polyfonn²ho pŚediva, tedy piano.  

Vedle dynamiky ploġn® mus²me m²t na pamŊti jeġtŊ dynamiku d²lļ², kter§ se v§ģe 

k jednotlivĨm hlasŢm vok§ln² polyfonie. Zejm®na linie, kter® mezi sebou smŊŚuj² 

k disonanci, vedeme dynamicky k tŊmto ĂenergetickĨm uzlŢmñ a pak nahromadŊnou energii 

rozv§d²me, uvolŔujeme.  A tak® dynamika samotnĨch vok§ln²ch lini² m§ vliv na kvalitu 

hudby. Kl²ļov§ slova a slovn² pŚ²zvuky jednotlivĨch linek by mŊly z pŚediva skladby 

vystupovat, nez§visle na ostatn²ch hlasech. Tak® t²m vznik§ plasticita a hloubka hudebn² 

interpretace polyfonn²ho d²la. 

3.1.5 Jean Mouton ï Nesciens Mater virgo virum 

PŚi vĨbŊru pŚ²kladŢ jsem se snaģil, aby vybran® skladby vystihovaly vŊtġinovĨ ļi typickĨ 

princip pŚ²sluġn® hudebn² etapy. Pro dobu ran® franko-vl§msk® polyfonie je typick® 

v²cehlas® moteto a tak® francouzskĨ ġanson. Duchovn² hudbu zde zastupuje n§dhern® 

osmihlas® moteto Jeana Moutona Nesciens Mater virgo virum. Osmihlas§ mari§nsk§ 

antifona ukazuje, jak velmi Franko-vl§mov® dbali o symetrii a matematickĨ rozmŊr svĨch 

skladeb. Jedn§ se vlastnŊ o dŢslednĨ k§non, ve kter®m dvojice hlasŢ nastupuj² v kvintov® 

imitaci po dvou taktech. Spodn² sbor tedy celĨ zp²v§ fakticky o kvintu n²ģe neģ ten vrchn². 

Skladbu je moģno vn²mat jako dvojsborovou, jak ostatnŊ naznaļuje i n²ģe pŚiloģen§ uk§zka 

spartace, ale mnohem sp²ġe se jedn§ o magickou zvukovou hru obj²maj²c² celĨ prostor. 

VĨraznĨ matematickĨ vzorec skladby kupodivu nikterak nebr§n² kr§se a posluchaļsk® 

j²mavosti d²la. Text komentuje zrozen² Boģ²ho syna z panny Marie. 

I kdyģ muģe nepoznala,  

Matka Panna bez bolesti porodila 

spasitele svŊta. 

T®ģ kr§le andŊlŢ 

sama Panna kojila  

z hrudi, jiģ nebesa naplnila. 48   

                                                 
48 PŚeklad Ļ. S. 
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Obr§zek 4    Jean Mouton ï Nesciens Mater, pŚevzato z www.cpdl.org 

http://www.cpdl.org/
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Obsazen² skladby je moģno Śeġit po jednom do hlasu, ale kompozice dobŚe zn² i ve vŊtġ²m 

poļtu zpŊv§kŢ. ZpŊv§ky mŢģeme rozestavit do dvou sborŢ ve stylu ben§tsk®ho concerta a 

oddŊlit tak hlasy zvan® canon od hlasŢ oznaļenĨch resolutio. Ale jako mnohem ¼ļinnŊjġ² 

pro posluchaļskĨ z§ģitek se jev² rozestaven² do kruhu ve velk®m prostoru, kter® uvede do 

pohybu kompletn² akustickou dispozici kostela. Skladba nen² ps§na jako souboj dvou skupin 

(concerto), ale sp²ġe jako magick® propl®t§n² nŊkolika vrstev polyfonie.  

Pokud bychom chtŊli d²lo transponovat, nem§me moc moģnost² na vĨbŊr. Snad jedinŊ o 

velkou sekundu vĨġe, coģ posune hlasy oznaļen® jako T2 a T3 trochu bl²ģe altov® poloze, 

sopr§ny ponech§ jeġtŊ st§le pohodlnŊ dostupn® a u ostatn² hlasŢ se dostupnost nijak z§sadnŊ 

nezmŊn². 

Puls skladby zakl§d§ jedna pŢlov§ doba, v origin§le jsou notov® d®lky v mensur§ln² 

notaci dvojn§sobn®. Taktov§n² se tedy odehr§v§ alla breve, dle noty brevis, v dneġn² notaci 

odpov²daj²c² graficky notŊ cel®. Skladba m§ zasnŊnĨ charakter a z hlediska harmonie pŢsob² 

velmi staticky. Tempo rozhodnŊ nemus² bĨt rychl®, i vzhledem k pŚedpokl§dan®mu 

prostorov®mu Śeġen² skladby. PŚesto by pŚ²padnĨ dirigent nemŊl rezignovat na dvoupŢlov® 

Śeġen² polyfonie. Artikulace skladby nen² vĨrazn§, jednotliv® party jsou prosty afektŢ. Forma 

k§nonu v duchovn² hudbŊ t® doby odkazuje na jak®si mantrick® opakov§n² a vŊļn® 

prohlubov§n² z§ģitku. DynamickĨ vĨvoj nen² pŚ²liġ vĨraznĨ, c²lem skladby je obklopit 

posluchaļe pocitem vŊļnosti a klidu, snad i dŢvŊry, kter§ se nejl®pe v§ģe k mari§nsk® 

symbolice.   

3.1.6 Josquin Desprez ï Mille regretz  

Jako svŊtskĨ protŊjġek Moutonova eposu jsem vybral slavnĨ JosquinŢv chanson Mille 

regretz. Jedn§ se o pŚehledn® ļtyŚhlas® d²lko, ve kter®m Josquin typicky pracuje 

s dvojhlasĨmi sekvencemi, kter® dod§vaj² skladbŊ na intimitŊ. Skladba byla ve sv® dobŊ 

ļasto parodov§na49. Text chansonu se velmi dobŚe hod² k franko-vl§msk®mu hudebn²mu 

stylu a jistŊ nen² n§hodou, ģe vŊtġina chansonŢ zhudebŔuje smutn® ļi melancholick® texty. 

ZvolenĨ frygickĨ modus definuje t²ģivou atmosf®ru a lkav® postupy v paraleln²ch sext§ch ji 

jeġtŊ umocŔuj².   

                                                 
49 Parodovan§ zde neznamen§ zesmŊġnŊn§. Skladatel® jej² hudebn² materi§l pouģ²vali pro sv® skladby, aŠ uģ 

s podobnĨm zamŊŚen²m (Gombert), nebo v r§mci meġn²ho ordin§ria (Morales).  
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Tis²ckr§t lituji, ģe v§s mus²m opustit a vzd§lit se od vaġ² milovan® tv§Śe.  

StraġlivŊ mŊ suģuje smutek a bolest a zd§ se mi, jako bych se bl²ģil ke konci svĨch dn².50  

 

 

 

                                                 
50 PŚeklad Ļ. S.. 
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Obr§zek 5     Josquin Desprez - chanson Mille regretz, pŚevzato z www.cpdl.org 

 

http://www.cpdl.org/
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Renesanļn² chanson pŚedstavuje aristokratickou z§bavu pro vybranou spoleļnost. Jeho 

intimn² vyznŊn² pŚikazuje volit jako prvn² a nejlepġ² variantu po jednom do hlasu, ide§lnŊ 

s kontratenorem zajiġŠuj²c²m altovĨ part. Pokud skladbu d§me zp²vat sboru, bude to poŚ§d 

kr§snĨ Josquin, ale kousek z jeho intimity se vytrat². Skladba se nicm®nŊ hod² pro jakoukoli 

sestavu, mŢģeme ji i libovolnŊ transponovat.  

Skladba je ps§na v mŊkk®m dvojdob®m metru (alla breve), pŚi obsazen² po jednom do 

hlasu v podstatŊ ani nepotŚebuje dirigenta, dokonce ani ud§v§n² taktu jedn²m ze zpŊv§kŢ. 

Dynamika se odehr§v§ v souladu s poloģen²m hlasŢ, zŚejm® to je zejm®na u posledn²ch dvou 

zhudebnŊn²ch z§vŊreļn®ho textu. Skladba k z§vŊru us²n§ a uklidŔuje se, Josquin proto 

v posledn² repetici vol² niģġ² polohu u vġech hlasŢ neģ u t® pŚedposledn².  

Skladba je sice pŚedeps§na a capella, ale renesanļn² praxe nab²zela i u chansonŢ rŢzn® 

interpretaļn² varianty. TŚeba zahr§t celĨ chanson napŚ. ve fl®tnov®m konsortu by znŊlo velmi 

kr§snŊ. Text by se sice ztratil, ale n§lada zŢstala. Nab²z² se i kombinace, napŚ²klad vok§ln² a 

instrument§ln² sloģky, kupŚ²kladu sopr§n se tŚemi rŢznĨmi mutacemi violy da gamba apod. 

3.2 Vrcholn§ renesance (od Verdelota po Victoriu) 

3.2.1 Charakteristika obdob² a stylu  

Druhou etapu renesanļn² polyfonie lze popsat jako obdob², kdy Franko-vl§mov® po 

pŚekroļen² Alp vzbudili sp²c² italskou hudebnost a ze spojen² tŊchto dvou kulturn²ch 

fenom®nŢ vzeġly konkr®tn² plody. Z§roveŔ je potŚeba sledovat zaj²mav® osobnosti jinde 

v EvropŊ. V Anglii dva velk® mistry polyfonie (Thomas Tallis, William Byrd), nab²z² se 

nŊkolik vĨznamnĨch ġpanŊlskĨch jmen (Cristobal de Morales, Francisco Guerrero) a 

v druh® polovinŊ 16. stolet² rovnŊģ stoj² za zm²nku prvn² nŊmeļt² skladatel® (Hans Leo 

Hassler, Michael Praetorius). Avġak hudebn² tŊģiġtŊ t®to epochy st§le patŚ² skladatelŢm 4. 

generace (Nicolas Gombert, Phillipe Verdelot, Jacob Arcadelt, Cipriano de Rore, Adrian 

Willaert ļi Jacobus Clemens non Papa) a 5. generace (Rolland Lassus, Giaches de Wert, 

Phillipe de Monte) franko-vl§msk® ġkoly. A vedle nich ItalŢm, zejm®na v r§mci ř²msk® 

ġkoly (G.P. Palestrina, Giovani Croce). Korunou a pomn²kem cel®mu obdob² vok§ln² 

polyfonie se nakonec stalo d²lo Tom§se Luise de Victoria, kterĨ sice poch§zel ze ġpanŊlsk® 

Avilly, ale vŊtġinu ģivota tvoŚil v ř²mŊ a jeho d²lo tak mŢģeme rovnŊģ Śadit do ř²msk® ġkoly.  
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Vġichni tito skladatel® zanechali za sebou obrovskĨ hudebn² odkaz, kterĨ zdaleka nen² 

kompletnŊ prob§d§n. Pozoruhodn§ tvŢrļ² plodnost velkĨch autorŢ jako Lassus (pŚes 2000 

dŊl), Palestrina (pŚes 100 mġ², kolem 1000 dalġ²ch dŊl) ļi Phillipe De Monte (1200 

madrigalŢ, 40 mġ² a 300 motet) n§m dnes pŚipad§ jako z jin®ho svŊta. Stylov§ rozmanitost a 

poļ²naj²c² zvukomalba Lassova, uġlechtil® a klenut® linie Palestrinova kontrapunktu ļi 

neuvŊŚiteln® kompozice pro 40 hlasŢ od Alessandra Striggia a Thomase Tallise navģdy 

zŢstanou z§zrakem umŊn², podobnŊ jako obrazy a sochy Michelangela ļi Leonarda. Nad 

vġemi ale svĨm zpŢsobem ļn² nepŚ²liġ rozs§hl® duchovn² d²lo Tom§se Luise de Victorii, 

kter® psala ruka veden§ hlubokou v²rou a geni§ln² cit pro vok§ln² linie. Uģ v dobŊ vzniku si 

jeho skladby podmanily tehdejġ² svŊt. S jeho odchodem skonļila velkolep§ ®ra hudebn²ch 

tit§nŢ, svĨm zpŢsobem tak® skonļila doba hudebn² uġlechtilosti. Italov® definitivnŊ pŚevzali 

vl§du od Franko-vl§mŢ.   

3.2.2 Giovanni Pierluigi da Palestrina ï Missa Papae Marcelli 

Za prvn² pŚ²klad dobŚe poslouģ² ļ§st Kyrie z nejslavnŊjġ² mġi Palestrinovy, Missy Papae 

Marcelli. Jedn§ se o ġestihlasou polyfonii Ś²msk®ho typu, kter§ vzneġenŊ a dŢstojnŊ dokl§d§ 

autorovo vĨjimeļn® mistrovstv².  

Podle historickĨch pramenŢ zamŊstn§vala v dobŊ PalestrinovŊ Sixtinsk§ kaple 24 

zpŊv§kŢ.51 Toto ļ²slo se velmi dobŚe hodilo pro vġechny druhy duchovn²ch kompozic, kter® 

se zde provozovaly, tedy ļtyŚhlasy, ġestihlasy i dvojsborov® skladby. A uvnitŚ skladeb 

nab²zel tento poļet velkou zvukovou variabilitu, rŢzn® s·lov® varianty v kontrastu s pl®nem 

atd. Missa Papae Marcelli se vŢbec nehod² pro provozov§n² po jednom do hlasu, na rozd²l 

od vŊtġiny madrigalŢ. Dlouh® klenut® fr§ze se jen tŊģko daj² pohodlnŊ naplnit a pŚi 

komorn²m proveden² d²lu chyb² potŚebn§ velkolepost a ġ²Śe. Sladit dva hlasy dohromady 

nen² jednoduch®, a tak se jako nejlepġ² minim§ln² moģnost jev² proveden² v 18 lidech, tedy 

po tŚech v kaģd® hlasov® skupinŊ. Pokud m§me zpŊv§kŢ 24, coģ ale znamen§ v ļeskĨch 

amat®rskĨch pomŊrech velmi vz§cnĨ pomŊr 8 ģen proti 16 muģŢm, mŢģeme tak sestavit 

ide§ln² sestavu dle sixtinsk® kapely.      

 

                                                 
51 Od roku 1485 pevnŊ stanoveno bulou papeģe Sixta IV. 
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Obr§zek 6     G.P. da Palestrina - Kyrie I dalla Missa Papae Marcelli, pŚevzato z www.cpdl.org 

 

http://www.cpdl.org/
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Jako u vŊtġiny Ś²mskĨch skladeb i zde se nab²z² nejjednoduġġ² transpozice o celĨ t·n n²ģ, 

coģ by odpov²dalo pravdŊpodobn® ¼rovni Ś²msk®ho ladŊn², ve kter®m a=396 Hz.52 Z dalġ²ch 

transpozic se ukazuje jako moģn§ ve sv® dobŊ velmi hojn§ varianta alla quarta bassa, tedy o 

kvartu n²ģe, coģ by posunulo celou partituru do dostupnĨch poloh muģsk®ho sboru 

s falsetisty obsazen®m sopr§nu, kterĨ by tak ġplhal nejvĨġe na c2 v Ś²msk®m ladŊn², coģ pro 

cviļen® falsetisty byl bŊģnŊ dostupnĨ t·n. M²sto obsazen² SATTBB bychom t²m z²skali 

obsazen²: 

Alt    jdouc² maxim§lnŊ do psan®ho d2, znŊj²c²ho c2, dostupnĨ pro falsetisty 

Tenor  s rozsahem od znŊj²c²ho c mal®ho do f1 

2 barytony s rozsahem od znŊj²c²ho a velk®ho do d1 

2 basy   s rozsahem od znŊj²c²ho f velk®ho do f mal®ho     

V partituŚe sice stoj² pŚedpis 4/2, tedy na ļtyŚi doby, ovġem tak jako drtiv§ vŊtġina hudby 

t® doby i tato je zamĨġlena s pulsem na dvŊ doby. Pro vŊtġ² pŚehlednost mŢģeme dirigovat 

ve ļtyŚdob®m sch®matu, ale t²m vstupujeme zbyteļnŊ do pŚirozen®ho kyvadla jednotlivĨch 

fr§z². Nav²c role sbormistra tehdy neexistovala. PŚestoģe nŊkteŚ² renomovan² sbormistŚi 

diriguj² tuto hudbu ve ļtyŚdob®m sch®matu53, mohou si to dovolit pr§vŊ jen proto, ģe 

souļasnŊ nezp²vaj². Kdyģ ale zavŚeme oļi a poslouch§me jejich hudbu, zjist²me, ģe i 

navzdory ļtyŚdob®mu sch®matu plyne ve dvoudob®m metru. Ide§ln² rychlost pulsu 

PalestrinovĨch skladeb se zd§ bĨt nŊkde kolem 50 bpm, tedy jedn® pŢlov® pŚipad§ rychlost 

cca 100 bpm. Ovġem za z§kladn² si bereme notu brevis, celou. 

Palestrina, stejnŊ jako des²tky jeho souļasn²kŢ, nepŚedepisuje ģ§dnou dynamiku. Pokud 

tedy dostaneme do ruky partituru, mus²me si jako sbormistŚi vytvoŚit jakĨsi dynamickĨ pl§n 

skladby. Hledat pas§ģe, kter® se hod² pro s·lov® obsazen², hledat menġ² hudebn² celky, kter® 

Palestrina opatŚuje jistou formou gradace. UrļitĨm vod²tkem mŢģe bĨt tak® poloha zpŊvn²ch 

hlasŢ, aktu§ln² hustota partitury a tak® zrychluj²c² se pohyb jednotlivĨch hlasŢ. Kdyģ tato 

krit®ria uplatn²me na vĨġe pŚiloģenĨ d²l hudby, vych§z² n§m jedna z moģnost² dynamick®ho 

pl§nu takto: 

Takty 1ï5: ton§ln² centrum G, uveden² prvn²ho t®matu, zaļ²n§me mp a vykleneme oblouk 

                                                 
52 Haynes, Bruce, A history of performing pitch,  
53 Dokonce i Peter Phillips, sbormistr souboru The Tallis Scholars. Kdyģ vġak budeme sledovat jeho gesto, 

zjist²me, ģe druh® a ļtvrt® doby vede velmi line§rnŊ a ned§v§ do nich dirigentskĨ r§z.  
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Takty 6ï9: ton§ln² centrum G, potvrzen² prvn²ho t®matu, cel§ pas§ģ dynamicky o patro vĨġe 

Takty 9ï15: ton§ln² centrum C, rozveden² a nov® t®ma, postupn§ gradace 

Takty 15ï20: ton§ln² centrum C, nejhustġ² sazba, dynamickĨ vrchol d²lu 

Takty 20ï25: ton§ln² centrum C, postupn® uklidŔov§n² smŊrem k z§vŊru pod prodlevou  

OhlednŊ dynamiky je potŚeba dodat, ģe se nejedn§ o ploġn® gradace, jak je zn§me tŚeba 

z hudby romantick®. Souļ§st² dynamick®ho pl§nu jsou i individu§ln² dynamick® zmŊny 

jednotlivĨch hlasŢ polyfonie, kter® celkovou dynamickou plochu naruġuj². Palestrinovu 

hudbu mŢģeme oznaļit za dokonale line§rn², textov® pŚ²zvuky se odehr§vaj² v r§mci 

elegantnŊ pŚipravenĨch a posl®ze rozvedenĨch disonanc². Madrigalov§ vzruġivost ļi barokn² 

afektovan® gesto zde nen² na m²stŊ. VelkĨ pozor si tak® mus²me d§t na romantizuj²c² 

manĨry, ke kterĨm maj² obvykle zpŊv§ci tendence. Ten nejļastŊjġ² je postupn® rozv²jen² t·nu 

napŚ²klad u noty s teļkou, kter® v renesanļn² hudbŊ z hlediska estetiky nem§ co dŊlat.   

 

3.2.3 Rolland Lassus ï Matona mia cara  

SvŊtskĨ protip·l ze stejn® epochy pak lze naj²t v jednom z nejzn§mŊjġ²ch dŊl sv® doby 

vŢbec, italsk® villanelle Matona mia cara, kter§ se svĨm obsahem pohybuje na sam® hranici 

vkusu a sluġnosti. Navzdory velmi hrub®mu a j²zlivŊ vtipn®mu obsahu se tŊġ² velk® oblibŊ 

nejen mezi amat®rskĨmi soubory, ale velmi ļasto ji slĨch§me i v ¼prav§ch pro dŊtsk® 

soubory, coģ si nedovedu vysvŊtlit jinak, neģ ģe sbormistŚi neznaj² skuteļnĨ obsah p²snŊ a 

nŊkter® konkr®tn² pas§ģe textu. Skladba poch§z² ze sb²rky Ăvillanell, moresek a jinĨch p²sn²ñ, 

kter® Lassus nechal vydat v PaŚ²ģi v roce 1581. V t®to edici najdeme pestrou paletu 

s italskĨmi texty v rŢznĨch n§Śeļ²ch. Od skvŊle a lehce komponovanĨch vtipŢ, pŚes 

dvojsmysly a hudebn² ozvŊny, aģ po otevŚenŊ koġilat® ļi obhroubl® dialogy. Matona mia 

cara zhudebŔuje zd§nlivŊ klasickou stŚedovŊkou kurtoazn² situaci, kdy muģ pŚich§z² 

s loutnou pod okno sv® vyvolen® a z uctiv® vzd§lenosti jejich rozd²ln®ho postaven² opŊvuje 

jej² kr§sy a ļin² j² cudn§ vyzn§n². Ovġem v LassovŊ pod§n² se cel§ situace odehr§v§ 

v podstatŊ naruby. ZpŊv§kem nen² uġlechtilĨ minnesªnger, nĨbrģ alkoholem posilnŊnĨ 

nŊmeckĨ voj§k, jehoģ italġtina nam²sto zruļnĨch a lehkĨch verġŢ kulh§ na obŊ nohy tŊģkĨm 

nŊmeckĨm akcentem. PostupnŊ se ukazuje, ģe ani jeho z§mŊry nekoresponduj² s ide§lem 
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dvorsk® lyriky. Jednotliv® sloky jsou doplnŊny o refr®n v podobŊ loutnov®ho drnk§n². Pokud 

bychom mŊli vz²t v potaz nŊmeckĨ akcent v italġtinŊ, mohl by zn²t pŚeklad kupŚ²kladu takto: 

 

M§ drach§ pani, j§ f§m pisnyľku zasp²fat. 

Pod fokno pģijit, j§ tobr§ lancknecht. 

Don don don, diri diri don don don don. 

 

Ty poslouchat, das j§ sp²fat moc cheski 

a milofat tō jako tobr§ kapoun. 

Don don don... 

 

Dyĥ j§ j²t na lov, j²t s dravĪm pt§kem, 

a pģinĪst poģ§dnĪ kus masa. 

Don don doné 

 

Neumim ģikat ĥadnĪ pōkn§ fōci, 

nezn§t Petrarka ani Funt®na z Helig·nu. 

Don don don... 

 

Esli ty mō milofat, j§ fŨbec ne l²n§, 

sľerstva celou noc vydrģet pģir§ģet jak beran. 

Don don don...54 

 

 

                                                 
54 PŚeklad Ļ. S. 
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Obr§zek 7     Orlando di Lasso - villanella Matona mia cara, pŚevzato z www.cpdl.org 

 

VĨhodu villanell Orlanda di Lasso lze spatŚovat zejm®na v tom, ģe jsou v podstatŊ 

univerz§lnŊ provozovateln®, pokud ovġem zn§me text a nedopust²me se proveden²m nŊjak® 

pedagogick® chyby. Skladby jako Matona mia cara lze docela dobŚe prov®st i ve velk®m 

sboru ļi v komorn²m ans§mblu. Pokud bychom mŊli jmenovat ide§ln² interpretaļn² variantu, 

jedn§ se rozhodnŊ o moģnost zp²vat po jednom do hlasu, ide§lnŊ s kontratenorem na m²stŊ 

http://www.cpdl.org/
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altu. PodpoŚ² se t²m individu§ln² charakter osobn²ho sdŊlen², m§me svobodu uģ²v§n² 

vĨrazovĨch prostŚedkŢ a v neposledn² ŚadŊ to patrnŊ autor tak zamĨġlel. Pokud budeme cht²t 

notoricky zn§mou skladbu nŊjak oģivit, mŢģeme zvolit oktet a nŊkter® pas§ģe zp²vat tutti, 

jin® soli, nebo tŚeba angaģovat ļtyŚi zpŊv§ky pouze na loutnovĨ refr®n atd. Variant je zkr§tka 

v²ce, vļetnŊ moģnosti skladbu nŊjak prostorovŊ ztv§rnit s nezp²vaj²c² d²vkou kdesi na 

balk·nŊ apod.    

Jednoduch§ homofonn² sazba a pomŊrnŊ sevŚen® hlasy n§m umoģŔuj² skladbu rŢznŊ 

transponovat. Na pŚ²klad o malou tercii vĨġe, coģ n§s dostane do vypjatŊjġ² sborov® polohy 

a ģenskĨ alt tak zbav²me jeho nevĨhodn® polohy. Vzhledem k popularitŊ skladby vznikly 

tak® rŢzn® ¼pravy pro dŊtsk® sbory, coģ vzhledem k obsahu p²snŊ mŢģe vzbudit u 

zasvŊcen®ho div§ka minim§lnŊ pozvednut® oboļ².   

Jak uģ bylo vĨġe naznaļeno, interpret koġilat® p²snŊ nen² zrovna v nejstŚ²zlivŊjġ²m stavu 

a krom toho mluv² italġtinou s pŚ²ġernĨm akcentem. To vġe by se mŊlo odrazit na interpretaci 

skladby. OsobnŊ povaģuji za velmi zdaŚilou nahr§vku souboru Concerto italiano, ve kter® 

zpŊv§ci jdou aģ na samou hranici hudebn²ho vkusu. Zp²vaj² m²sty z§mŊrnŊ faleġnŊ, 

dramaticky odtahuj² ve snaze napodobit opileck® ġkyt§n², obļas se nŊkdo z§mŊrnŊ zapomene 

a zŢstane za ostatn²mi Ăvisetñ atd. Naprosto pŚesn® je ale jejich proveden² loutny, v refr®nech 

znŊj² zcela kompaktnŊ a m²sto vok§lu Ăoñ v drnkac² Ătonñ zp²vaj² na konsonantu Ănñ, coģ 

pŚekr§snŊ imituje znŊj²c² strunnĨ n§stroj.    

Tempo vol²me alla breve, tedy dvoupŢlov®. Dirigovat tuto ģertovnou a svŊģ² skladbu na 

ļtyŚi ned§v§ ģ§dnĨ smysl. Ale pozor na pŚ²liġ rychl® tempo, pŚece jen v p²sni hul§k§ hŚmotnĨ 

voj§k, ģ§dn§ lehkonoh§ d²venka. Pokud chceme vyrobit bŊhem skladby dynamick® ļi 

tempov® zmŊny, mŊli bychom bĨt velmi opatrn², aby se z naprosto pŚ²moļar® a 

nekomplikovan® p²sniļky nestal umŊleckĨ opus s hlubokĨm interpretaļn²m z§mŊrem. 

Dovolil bych si dokonce Ś²ci, ģe pŚ²liġn§ agogick§ pr§ce mŢģe t®to skladbŊ dost uġkodit.  

3.3 Pozdn² renesance, madrigal, Ben§tsk§ ġkola 

3.3.1 Charakteristika obdob² a stylu 

TŚet² tematick§ kapitola se s tou druhou navz§jem ļasovŊ pŚekrĨvaj². Uģ mezi Franko-vl§my 

najdeme skvŊl® skladatele madrigalŢ (Lassus, De Monte, De Wert a dalġ²). PatŚili vġak sp²ġe 

k proudu hudby, kterĨ se postupnŊ vyļerp§val, a nakonec po roce 1600 definitivnŊ opustil 
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jeviġtŊ dŊjin, tedy k vok§ln² polyfonii. V t®to tŚet² kapitole se sp²ġe budeme vŊnovat 

interpretaci dŊl skladatelŢ, jejichģ kompoziļn² ¼sil² pŚedznamen§v§ velk® zmŊny v hudbŊ. 

Jsou to jiģ t®mŊŚ vĨhradnŊ Italov® a svou prac² pŚipravuj² pŢdu pro velikĨ hudebn² tŚesk a 

pŚ²chod nov® ®ry. PatŚ² k nim Ś²mskĨ mistr Luca Marenzio, kterĨ platil za nejvŊtġ²ho 

skladatele madrigalŢ. D§le pak pozoruhodnĨ a temnĨ zjev neapolsk®ho kn²ģete Carla 

Gesualda z Venosy, jehoģ trĨzniv® chromatick® madrigaly si nelze s ģ§dnou jinou hudbou 

spl®st. Mezi vĨznamn® muģe t® doby patŚ² i tvŢrci madrigalov® komedie Orazio Vecchi a 

jeho ģ§k Adriano Banchieri, kteŚ² se pokouġeli modifikovat malou formu a sv§zat Śadu 

madrigalŢ do Ăpolosc®nick®hoñ komedi§ln²ho pŚedstaven². A na konci dlouh® Śady skvŊlĨch 

umŊlcŢ stoj² ten, kterĨ se bŊhem tŚiceti let pŢsoben² v Ben§tk§ch stal mluvļ²m dalġ²ho vĨvoje 

hudby, Claudio Monteverdi.  

ĂPouhĨch 50 let trvala ®ra vrcholn®ho renesanļn²ho madrigalu. Tato hudebn² forma 

dominovala hudbŊ v druh® polovinŊ 16. stolet². Kdo se jen trochu zdokonalil v hudebn² 

kompozici, zaļal skl§dat madrigaly. Madrigalem se vyzn§vala l§ska, vyhlaġovala v§lka, 

vyvol§val souboj se sokem, ļi dokonce psala politick§ deklarace. Malou pŊtihlasou formu55, 

psanou v mateŚsk®m jazyce (matricale), se svŊtskĨm obsahem (materiale) ļi pastĨŚskĨmi 

motivy (mandrialis), mŢģeme s jistou liter§rn² licenc² oznaļit za nemanģelsk® d²tŊ narozen® 

z mezin§rodn²ho vztahu. Po otci, ponŊkud melancholick®m vŊd§torovi, poch§zej²c²m 

z Flander56, kterĨ miloval estetiku a dokonalost ļist®ho kontrapunktu, z²skal madrigal 

kr§sn® a uġlechtil® tŊlo, imitaļn² polyfonii a jistou kultivovanost ļi aristokratiļnost57. Po 

matce, v§ġniv® Italce pln® afektŢ a dramatickĨch sc®n, kter§ nach§zela zal²ben² sp²ġe 

v kr§snĨch melodi²ch, zdŊdil madrigal horkokrevnou duġi, z kter® vġechny emoce derou se 

na povrch a v jednotlivĨch hnut²ch srdce vŊtġ² pravdivost se nach§z², neģ v klidn® a um²rnŊn® 

konstrukci. Ale proļ m§me madrigal za nemanģelskĨ? Kdyģ matka Italka vytŊģila veġkerĨ 

                                                 
55 Madrigaly maj² cca v 85 % pŊtihlasou sazbu, nejļastŊji SATTB a SSATB. Mnohem m®nŊ jsou zastoupeny 

ġestihlas® madrigaly (cca 8 %) a ļtyŚhlas® (cca 5 %). TŚ²hlas® skladby uģ se jako madrigaly neoznaļuj², zbyl§ 

procenta pŚipadaj² na madrigaly v²cehlas® ļi dvou a v²cesborov®.    
56 Flandry dnes t®mŊŚ pŚesnŊ pokrĨvaj² ¼zem², kter® oznaļujeme v renesanci za franko-vl§msk®. 
57 Madrigaly opravdu vynikaj² uġlechtilĨmi motivy a patŚ² na aristokratick® dvory, jejich sloģitou strukturu 

obdivuj² sp²ġe znalci a uļenci. Tento trend se udrģ² pomŊrnŊ dlouho, aģ z§vŊr 16. stolet² s manĨrismem ļi 

madrigalovou komedi² madrigal zvulgarizuje a pŚibl²ģ² jej homofonn²m villanel§m ļi frottol§m.  
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potenci§l sv®ho franko-vl§msk®ho milence,58 celkem bez skrupul² jej odmrġtila a rozhodla 

se spravovat vŊci hudebn² na dalġ²ch p§r stolet² sama.ñ59 

Madrigal vĨraznŊ ovlivnil podobu vĨvoje hudby. TŚeba Claudio Monteverdi bŊhem 

kompozice dalġ²ch knih s madrigaly postupnŊ prohluboval emocionalitu vloģenou do 

konkr®tn²ch hudebn²ch Śeġen². Madrigaly druh® knihy z roku 1590 mŢģeme oznaļit jako 

polyfonn². Najdeme v nich jeġtŊ ļistou franko-vl§mskou pr§ci s t®matem, dŢslednou 

imitaļn² pr§ci. Jejich melodika uģ je italsk§, ale struktura jeġtŊ franko-vl§msk§. Sloģit§ a 

dramaticky nedostateļnŊ nosn§ polyfonie posl®ze postupnŊ ustupuje jednoduġġ²m, ale 

efektnŊjġ²m hudebn²m Śeġen²m. Nov§ imitace m§ ļasto za ¼kol sp²ġ zdŢraznit zvol§n² ļi 

kl²ļov® slovo, pŢvodn² estetick® a dokonal® pŚedivo ustupuje dramatick®mu impulsu, kterĨ 

let² prostorem. HudebnŊ se moģn§ jedn§ o Śeġen² ĂumŊlecky niģġ²ñ, ale pro bŊģn®ho 

posluchaļe mnohem pŢsobivŊjġ². Madrigal se pr§vŊ na zlomu stolet² definitivnŊ vyļerpal. 

Afekt nakonec porazil kontrapunkt, texty Petrarkovy byly nahrazeny souļasnĨmi 

manĨristickĨmi vĨtvory, kter® sice d§vn®mu kr§li b§sn²kŢ60 umŊlecky nesahaly ani po 

kotn²ky, zato se ale n§ramnŊ hodily pro vyj§dŚen² modern² afektovan® hudby. V p§t® knize 

(1605) Monteverdi poprv® dopisuje v pŊti skladb§ch basso generale a posouv§ malou formu 

do jak®hosi pŚedstupnŊ opern² sc®ny. Od ġest® knihy d§l uģ by se sp²ġe hodilo Monteverdiho 

madrigaly oznaļit jako ranŊ barokn² svŊtsk® kant§ty. V t®to kapitole budeme ale mluvit 

zejm®na o interpretaci vrcholn®ho madrigalu z roku 1603. Jeho proveden² patŚ² mezi nejvŊtġ² 

vĨzvy v r§mci ans§mblov® hudby vŢbec.  

Druh® t®ma pro tuto kapitolu n§m obstarali tvŢrci ben§tsk®ho concerta. Uģ od dob 

Adriana Willaerta61 se v San Marcu v Ben§tk§ch pilnŊ concertovalo62. NovĨ sloh se pak 

rychle rozġ²Śil po cel® EvropŊ. Do Ļech a vŢbec pŚes Alpy na sever jej poprv® pŚinesl 

pozoruhodnĨ Slovinec Jacob Gallus Handl (1550ï1591). PozdŊji v tomto slohu skl§dali 

                                                 
58 Italov® se bez vĨjimky uļili hudbŊ u franko-vl§mŢ. Aģ v roce 1550 se prvn² z ItalŢ st§v§ dvorn²m skladatelem 

v It§lii. JeġtŊ v rozpŊt² let 1580ï1590 nach§z²me ve vrcholnĨch pozic²ch po EvropŊ Franko-vl§my. R. Lassus 

komponuje v MnichovŊ, Phillipe de Monte z§Ś² na RudolfovŊ c²saŚsk®m dvoŚe v Praze, Lambert de Sayve 

v Budapeġti a mnoz² dalġ² maj² vĨznamnĨ vliv po cel® EvropŊ.  
59 Svoboda, Ļ., Report§ģ z kol®bky boģsk®ho Claudia, Harmonie: ļasopis pro v§ģnou hudbu a jazz. 2017/5 
60 Petrarca byl za sv®ho ģivota opravdu ozdoben vŊncem, kterĨ patŚil nejlepġ²mu b§sn²ku sv® doby 
61 Adrian Willaert (1480ï1562) patŚ² mezi skladatele 4. generace franko-vl§msk® ġkoly a je pokl§d§n za 

zakladatele Ben§tsk® hudebn² ġkoly a prvn²ho vĨznamn®ho tvŢrce ben§tsk®ho concerta. 
62 Concertare = soupeŚit. Willaert nechal v kostele k hudebn²m ¼ļelŢm dostavŊt druhĨ kŢr a zaļal 

experimentovat s rozdŊlen²m sborŢ ļi kapely na protŊjġ² empory. Posluchaļ se touto technikou dostal 

doprostŚed hudby a akustika a prostorov§ dispozice chr§mu se pod²lela na vĨsledn®m efektu hudebn²ho d²la.   
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skvŊl® a prostorovŊ ¼chvatn® skladby napŚ. Rolland Lassus, Luca Marenzio, Tom§s Luis de 

Victoria, Hans Leo Hassler ļi Giovanni Pierluigi da Palestrina (ten ovġem ani pŚi tvorbŊ 

ben§tsk®ho dvojsboru nepŚest§v§ bĨt pŚedevġ²m Palestrinou). VrcholnĨm a dodnes 

nepŚekonanĨm skladatelem v²cesborov® techniky zŢst§v§ Giovanni Gabrieli, kterĨ pŢsobil 

v Ben§tk§ch jako varhan²k a sbormistr v dobŊ, kdy tam v roli maestro da capella63 byli 

zamŊstn§ni Baldassare Donato a Giovanni Croce, kter® ovġem Gabrieli svou hudbou a 

vŊhlasem vĨraznŊ zast²nil. Jeho d²la patŚ² mezi nejdokonalejġ² vok§ln² kompozice 

s prostorovĨm efektem, nav²c oplĨvaj²c² harmonickou smŊlost² a modernitou. Gabrieli mŊl 

v Ben§tk§ch nŊkolik velmi zaj²mavĨch ģ§kŢ, kteŚ² ho dle dobovĨch svŊdectv² milovali a 

obdivovali64.  Mezi roky 1609-1611 zde studoval tak® Heinrich Sch¿tz, kterĨ Gabrieliho styl 

adaptoval po sv®m n§vratu do NŊmecka pro potŚeby dr§ģŅansk® z§meck® kaple. Pr§vŊ pro 

tento prostor vydal v roce 1619 skvŊlou sb²rku ģalmŢ s n§zvem ĂPsalmen Davidsñ, coģ jsou 

vlastnŊ skladby stylem velmi pŚ²buzn® Gabrieliho concertŢm, jen obleļen® do nŊmeck®ho 

protestantsk®ho h§vu. A tak i u kol®bky nŊmeck® evangelick® hudby st§li Italov®. 

 

3.3.2 Claudio Monteverdi ï Sfogava con le stelle  

Dva notov® pŚ²klady reflektuj² opŊt dvŊ typick® hudebn² formy t®to stylov® subkapitoly. 

Prvn² z nich ukazuje Monteverdiho madrigalovĨ styl v podstatŊ na jeho vrcholu, madrigal 

Sfogava con le stelle patŚ² mezi nejzn§mŊjġ² a nejkr§snŊjġ² reprezentanty formy ze ļtvrt® 

knihy madrigalŢ z roku 1603. Autor v nŊm nad textem Ottavia Rinucciniho stvoŚil palļiv® a 

v§ġniv® vyzn§n², kter® se svou hloubkou a v§ģnost² podob§ modlitbŊ, svou kr§sou pak 

povyġuje milostnĨ cit na sv§tost.  

 

Ģaloval hvŊzd§m nemocnĨ l§skou,  

pod noļn² oblohou pro bolest svou.  

a up²raje k nim svŢj pohled, pravil:  

Ăč vy kr§sn® obrazy t®, j²ģ se klan²m,  

                                                 
63 Oznaļen² Ămaestro da capellañ mŢģe bĨt pŚeloģeno jako kapeln²k, tato role byla nejdŢleģitŊjġ² a nejl®pe 

placen§. Kapeln²k zodpov²dal za liturgickou hudbu, skl§dal pro kŢr moteta a mġe. Ve vĨznamnĨch a bohatĨch 

kostelech pŢsobilo najednou i v²ce skladatelŢ v rŢznĨch rol²ch.   
64 NapŚ²klad Heinrich Sch¿tz ve svĨch pozn§mk§ch p²ġe o Gabrielim: ĂWelch ein Mensch war erñ! 
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stejnŊ jako mnŊ uk§zat um²te, 

svou nadpozemskou z§Ś²  

vz§cnou kr§su v jej² tv§Śi 

vŊrnŊ ukaģte d²vce t® 

l§sky plamen, kterĨ mne spaluje! 

A pak soucit v n² probuŅte zlatĨm leskem svĨm 

Pr§vŊ tak, jak ļin²te m® srdce l§skou nemocnĨm.65 

 

U pŊtihlasĨch madrigalŢ patŚ² obsazen² k tŊm nejjednoduġġ²m probl®mŢm vŢbec. Tato 

hudba byla ps§na pro jednotlivce, jak®koli jin® obsazen² pak skladbŊ ub²r§ podstatn® 

estetick® pŚednosti. Jedn§ se totiģ o ¼lohu na pomez² mezi ans§mblovĨm a s·lovĨm 

pŊveckĨm projevem. Na jedn® stranŊ mus² kaģdĨ zpŊv§k disponovat schopnost² individu§lnŊ 

pŚedn®st hudebnŊ-r®torick® figury, zvl§dnout klenut® melodie na pomez² belcanta a preciznŊ 

pŚedn§ġet s·lov® pas§ģe skladeb. Na druh® stranŊ mus² bĨt schopen spolupr§ce 

v ans§mblov®m duchu, mus² se umŊt pŚizpŢsobit celku, bĨt schopen reagovat na vĨrazov® 

podnŊty svĨch kolegŢ, na flexibiln² imitaļn² n§stupy atd. Madrigal by tedy mŊli zp²vat 

zpŊv§ci vzdŊlan² a vybran², bez pŚ²liġn®ho vibrata, pohotov² a schopn² pojmout skladbu jako 

celek. Ne n§hodou ļasto zn² madrigaly nejl®pe, pokud je provozuj² ans§mbly sloģen® ze 

sbormistrŢ, pro kter® tak® madrigal ļasto pŚedstavuje vrchol jejich interpretaļn²ch tuģeb. 

Pokud se na profesion§ln² ¼rovni setk§me s interpretac² madrigalŢ ve v²ce lidech do hlasu, 

jedn§ se evidentnŊ o selh§n² v oblasti pouļenosti sbormistra ļi kapeln²ka.  

 

 

                                                 
65 Autorem textu je pravdŊpodobnŊ Ottavio Rinnuccini, pŚeklad Ļ.S. 
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Obr§zek 8     Claudio Monteverdi - Sfogava con le stelle, pŚevzato z www.cpdl.org 

 

Najde se ale spousta kr§snĨch madrigalŢ, kter® si chtŊj² zazp²vat amat®rsk® sbory a 

prov®st jejich sbormistŚi. Pokud uģ se k takov®mu podniku sbormistr odhodl§, mus² si 

uvŊdomit, ģe estetickĨ ide§l tŊchto skladeb se dost§v§ mimo jeho dosah z principu vŊci. 

Pokud ale bude vn²mat skladbu jako povŊstnĨ prub²ŚskĨ k§men, mŢģe se na n² sbor mnoh® 

nauļit. Stoj² to pŚi n§cviku ale velik® ¼sil².66  

I u madrigalŢ najdeme v notovĨch edic²ch ļasto rŢzn® transpozice, nejļastŊji ve snaze 

vyprostit hlubokĨ alt z nezp²vatelnĨch poloh. Stoj² za n§mahu naj²t origin§ln² t·ninu a 

opouġtŊt ji s vŊdom²m, proļ jsme to udŊlali. ObecnŊ mŢģeme Ś²ci, ģe ran® madrigaly 

transpozici snesou sp²ġ neģ ty pozdŊjġ². Konkr®tnŊ u tohoto d²la bych transpozici 

nedoporuļoval, protoģe Monteverdi v nŊm vytŊģil moģnosti vġech hlasovĨch skupin 

dokonale. Velmi ļasto se st§v§, ģe alt je opravdu notov§n hluboko a sp²ġ by se hodil pro 

muģskĨ tenor ļi kontratenor. Zde plat², ģe vzhledem k s·lov®mu obsazen² skladby (ide§lnŊ) 

by mŊl interpret sp²ġe hledat spr§vn® typy zpŊv§kŢ neģ skladbu nŊkam pŚem²sŠovat. 

SamozŚejmost² je pak uģit² pŚirozen®ho ladŊn² s mŊkkĨmi durovĨmi a ostŚejġ²mi mollovĨmi 

terciemi.  

                                                 
66 V roce 2008 jsem se svĨm gymnazi§ln²m sborem Cum decore sestavil program pouze z madrigalŢ. MŊl jsem 

k dispozici kolem 30 zpŊv§kŢ a pomŊrnŊ velkorysĨ ļas k nastudov§n² dŊl. Kolem cel®ho projektu vznikla 

¼ģasn§ atmosf®ra, pŊtihlas® madrigaly byly prokl§d§ny koncertantn²mi d²ly Monteverdiho ze sedm® a osm® 

knihy s doprovodem mal®ho smyļcov®ho ans§mblu. Kdyģ si ale dnes nahr§vku poslechnu, je hned zŚejm®, jak 

daleko jsme i pŚes veġker® ¼sil² zŢstali od interpretaļn²ho ide§lu skladeb.   

http://www.cpdl.org/
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PŚi interpretaci madrigalŢ hraje z§sadn² roli pr§ce s textem. Poļ²naj²c² barokn² afekty a 

gestika vyģaduj² propojen² textu s patŚiļnĨm vĨznamovĨm obsahem a emoļnŊ angaģovanou 

intepretaci. Uģ poļ§tek madrigalu m²n² Monteverdi jako jak®si zoufal® zvol§n² ļi dokonce 

kletbu ke hvŊzd§m. Emoļn² napŊt² t®to situace nemŢģeme pŚehl®dnout a Monteverdi je jeġtŊ 

zn§sobuje recitovanĨm falsobordonem67, ze kter®ho se na konci se svĨm vĨkŚikem 

k hvŊzd§m odpout§ prvn² sopr§n. Oproti ¼vodn²mu zvol§n² ve vysok® poloze pak druh§ 

recitovan§ pas§ģ (sotto notturno ciel) pŢsob² jako ġept§n², vyjadŚuj²c² ticho a klid noci, kter® 

bylo naruġeno zoufalĨm vĨkŚikem.   

Monteverdi sice pŚedepisuje ļtyŚļtvrŠovĨ takt, ale z kontextu je zŚejm®, ģe pojmout 

skladbu na ļtyŚi ļtvrŠov® doby by znamenalo celĨ efekt impulzivn²ho d²la zatŊģkat a rozb²t. 

Nicm®nŊ stejnŊ jako vŊtġina madrigalŢ m§ i tento pomŊrnŊ velkou volnost v rozptylu 

rŢznĨch temp. Ta je zde umocnŊna recitativn²mi pas§ģemi, kde nem§me pŚedeps§n ģ§dnĨ 

rytmickĨ ļi d®lkovĨ pomŊr jednotlivĨch slabik. Kdyģ pŚihl®dneme k Monteverdiho obecn® 

snaze zcelovat sv§ d²la a d§vat jim jednot²c² oblouk68, jen tŊģko mŢģeme pŚedpokl§dat, ģe 

recitovan® pas§ģe maj² naprosto nez§vislou rytmickou krajinu od zbytku skladby. Sp²ġe se 

mus²me pokusit zarecitovat text tak, aby naġe interpretace odpov²dala aktu§lnŊ dominuj²c² 

emoci a aby jej² tempo korespondovalo s kontextem, jinĨmi slovy, aby sp§d skladby pŚeġel 

z recitovan®ho falsobordonu bez zav§h§n² ļi dokonce zastaven² do rytmicky pŚesnŊ 

vypsanĨch ļ§st² madrigalu. I tak n§m st§le zŢst§v§ velik§ volnost v proveden² konkr®tn²ch 

skupin slov na falsobordonov® recitaci. Zde si mus²me vypomoci znalost² rytmick® struktury 

italġtiny a vĨznamov® gradace vŊt. NapŚ²klad prvn² vŊtu bychom mohli s ohledem na 

pŚ²zvuky v italġtinŊ napsat takto: Sfo-ga-va con le stelle un in-fer-mo dËa-mo-re. Vzhledem 

k vĨznamu vŊty i z§pisu skladby vrcholem zvol§n² zvol²me slovo Ăstelleñ, tedy hvŊzdy, 

protoģe k nim pr§vŊ pozved§ neġŠastnĨ milovn²k svŢj hlas a stejnŊ tak i Monteverdi svou 

hudbu.    

Kdyģ budeme respektovat vymezen² term²nu dynamika z ¼vodu pr§ce, nach§z²me 

v madrigalech velkou promŊnlivost a flexibilitu. ObecnŊ plat², ģe emoļnŊ vypjat® momenty 

                                                 
67 Falsobordon znamen§ recitov§n² textu na dlouhĨch akordech. Monteverdi si jej zde pŢjļuje z duchovn² 

hudby. Dodnes se sn²m setk§v§me napŚ²klad pŚi zp²v§n² ģalmŢ v kostel²ch.  
68 Tento princip zcelov§n² dŊl nejdeme na mnoha m²stech jeho tvorby. NapŚ²klad v navracen² ¼vodn²ch 

hudebn²ch motivŢ v z§vŊru skladeb (madrigal Non si levava ancor, madrigal TËamo mia vita, ciaccona Zeffiro 

torna, ģalm Nisi Dominus aj.). D§le pak v propojov§n² ploch jeho velkĨch dŊl i oper ritornely nebo volba 

cyklickĨch forem passacagliovĨch lament ļi ciaccon.     
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budou hlasitŊjġ² oproti textovŊ intimnŊjġ²m pas§ģ²m. U dobrĨch skladatelŢ, k nimģ 

Monteverdi zcela nepochybnŊ patŚ², se pak vnitŚn² napŊt² a gradace textovĨch vĨznamŢ 

odehr§v§ v souladu s napŊt²m a vĨġkou jednotlivĨch hlasovĨch linek a tak® s harmonickou 

hustotou skladby69. Ale rozhodnŊ nelze hovoŚit v relac²ch jako pianissimo ļi fortissimo, 

protoģe tyto znaļky se v§ģ² sp²ġe k dynamicky rozepjat® ġk§le velkĨch sborŢ ļi orchestrŢ od 

doby romantismu. Pokud v edici nach§z²me takov® dynamick® znaļky, jsou samozŚejmŊ 

pouze doporuļen²m vydavatele70, kter® se nav²c rozch§z² s estetikou madrigalu a jeho doby. 

Madrigal totiģ zŢst§v§ v cel®m sv®m prŢbŊhu st§le komorn² skladbou, ani v nejvypjatŊjġ²ch 

poloh§ch neopouġt² kultivovanĨ vkus a elegantn² dvorskou estetiku. A naopak ani v tŊch 

nejtiġġ²ch pas§ģ²ch nesm² ztr§cet presentn² a individu§ln² vĨpovŊŅ, podm²nŊnou barevnĨm 

veden²m vok§ln² linie. 

Vzhledem k tvoŚ²c²m se barokn²m afektŢm v r§mci madrigalov® produkce bude 

artikulaļn² pr§ce na jednotlivĨch fr§z²ch jiģ pomŊrnŊ vzd§lena napŚ²klad estetice franko-

vl§mskĨch motet. PŚedevġ²m se v madrigalu velmi hojnŊ objevuje princip dynamick®ho 

odtahu na nepŚ²zvuļnĨch slabik§ch, tedy rychl® zeslaben² po akcentech na pŚ²zvuļnĨch 

slabik§ch. D§le pak napŚ²klad ļtvrŠov® noty s teļkou nemus² nutnŊ znamenat pouh® 

prodlouģen² noty ļtvrŠov®, ale konkr®tnŊ v taktech 15ï17 sp²ġe zvyġuj² emotivnost 

stoupavĨch zvol§n² smŊrem k nebi. JinĨmi slovy figura, kter§ dŚ²ve pŢsobila sp²ġe jako 

pouh® ļlenŊn² ļasu, se st§v§ v rod²c² se barokn² estetice hudebn²m gestem, kter® vizualizuje 

emoci ukrytou ve vĨznamu slov. TakovĨch figur v madrigalech najdeme celou Śadu a jejich 

vyjmenov§n²m a popisov§n²m bychom ztratili ze zŚetele celek pr§ce. Zd§ se nicm®nŊ zŚejm®, 

ģe artikulace a mikrotektonick§ pr§ce se st§v§ j§drem ¼spŊġn® interpretace madrigalov® 

tvorby. Tak jako forma samotn§ nepŚekraļuje t®mŊŚ nikdy rozmŊr pŊt minut, jej² z§kladn² 

stavebn² prvky mus²me hledat v drobnĨch hnut²ch duġe, tedy jak Monteverdi p²ġe 

v doporuļen² k interpretaci Lamenta della Ninfa, ĂnellËaffetto delËanimañ.  

Aģ do roku 1605 a p§t® knihy madrigalŢ Claudia Monteverdiho nenach§z²me jasnĨ dŢkaz 

ohlednŊ existence instrument§ln² doprovodu. PŚesto se mŢģeme domn²vat, ģe urļit§ forma 

                                                 
69 O harmonick® vŊtŊ v madrigalech je potŚeba mluvit sp²ġe opatrnŊ, nicm®nŊ kolem roku 1603, kdy madrigal 

vyġel tiskem, uģ Monteverdi s napŊt²m mezi jednotlivĨmi harmonickĨmi funkcemi zcela jednoznaļnŊ poļ²t§ a 

dovede je velmi dobŚe vyuģ²t. V n§sleduj²c² p§t® knize o dva roky pozdŊji pak uģ vypisuje i nez§vislĨ 

instrument§ln² doprovodnĨ bas, konkr®tnŊ u pŊti posledn²ch madrigalŢ t®to knihy.   
70 Monteverdi s dynamickĨmi znaļkami v madrigalu pracuje minim§lnŊ, sp²ġ vŢbec. 
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pŚedch§zej²c² barokn²mu bassu continuu se pŚi produkci madrigalŢ realizovala. Jedn§ se o 

tzv. basso seguente (n§sleduj²c² bas), kter® kop²rovalo basovou linii madrigalu se z§rodky 

gener§lbasu. K jeho proveden² se pouģ²valo cembalo, nebo renesanļn² basov§ arciloutna, 

pozdŊji tak® theorba. U madrigalŢ Marenzia, Vecchiho, Banchieriho ļi Phillipa de Monte 

tato moģnost velmi obohat² zvuk skladeb. Nehod² se vġak vģdy, napŚ²klad chromatick® a 

harmonicky velmi divok® madrigaly Gesualdovy znŊj² l®pe bez doprovodu. A za vġech 

okolnost² plat², ģe hr§ļ bassa seguente by mŊl m²t bohatou zkuġenost s podobnou hudbou, 

protoģe si mus² nejprve svŢj part vypracovat v podobŊ jak®si harmonick® redukce 

polyfonn²ho pŊtihlasu, coģ rozhodnŊ nen² ¼kol pro zaļ§teļn²ka. A pak jej jeġtŊ vkusnŊ na 

svŢj n§stroj prov®st.  

3.3.3 Giovanni Gabrieli: Buccinate in neomenia tuba      

PomŊrnŊ slavn® concerto Buccinate in neomenia tuba pŚed n§s stav² vġechny dŢleģit® 

interpretaļn² ot§zky dan® formy. Jedn§ se o ok§zalou dvacetihlasou kompozici, ve kter® 

autor urļitŊ poļ²tal s variabiln²m prostorem chr§mu jako dŢleģitou sloģkou posluchaļsk®ho 

z§ģitku. Velkolep® duchovn² slavnosti, kter® se v Ben§tk§ch odehr§valy, povĨġily 

liturgickou hudbu na objekt hodnĨ pozornosti s§m o sobŊ. Zde se liturgick§ hudba vymanila 

poprv® ze sv® vġeobecnŊ akceptovan® role, latinsky oznaļen® jako ancilla ecclesiae71. A 

pr§vŊ do tohoto chr§mu, v nŊmģ se snoub² estetika vĨchodu, jihu i z§padu, si lid® chodili 

vyposlechnout ohromuj²c² kompozice, kter® je obklopovaly a naplŔovaly jejich smysly aģ 

po okraj. Toto ben§tsk® concertare72 n§m odk§zalo term²n koncert, tedy situaci, kdy 

poslouch§me soustŚedŊnŊ hudbu samotnou. Text skladby Buccinate in neomenia tuba zn²: 

ZabŚesknŊte trouby na znamen² Tv®ho velik®ho sv§tku. Aleluja. 

S hlasem oslavnĨm, za halasu trubek, chvalte P§na, naġeho ochr§nce. Aleluja 73  

V podobnĨch kompozic²ch patŚ² ot§zka obsazen² mezi kl²ļov® aspekty intepretace d²la. 

Jedn§ se o vok§lnŊ instrument§ln² ben§tskĨ sloh s rŢznŊ obsazenĨmi sbory. TŚi zpŊv§ci, tedy 

sopr§n a dva tenory, maj² s·lov® ¼lohy, kaģdĨ ve sv® skupinŊ instrumentŢ. 

   

                                                 
71 Sluģka c²rkve 
72 Concertare = soupeŚit, bojovat proti sobŊ, coģ se v§ģe k rozm²stŊn² sborŢ na protilehlĨch empor§ch, kter® 

se podobalo rozm²stŊn² dvou arm§d proti sobŊ na poli v§leļn®m. 
73 Text byl kompilov§n a upraven z rŢznĨch ģalmŢ. PŚeklad Ļ. S. 
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Obr§zek 9     G. Gabrieli - concerto Buccinate in neomenia tuba, pŚevzato z www.cpdl.org 

 

http://www.cpdl.org/
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TŚet² sbor, nazvanĨ capella, pak zahrnuje sm²ġenĨ vok§ln² apar§t, pravdŊpodobnŊ 

sborovĨ. Na spodn² lince nach§z²me pak basso per lËorgano, coģ je v podstatŊ z§rodek bassa 

continua, spojuj²c² vġechny prostorovŊ rozm²stŊn® skupiny apar§tu dohromady. Podle 

obsazen² instrument§ln²ch son§t t® doby mŢģeme usoudit, ģe skladatel® komponovali 

pŚ²buzn® skupiny n§strojŢ. Ve v²cesborov® skladbŊ tedy vol²me jednotliv® skupiny jako 

homogenn², smyļce spolu, cinky s pozouny, fl®tny dohromady apod. V tomto pŚ²padŊ se 

tedy nab²z² napŚ²klad n§sleduj²c² varianta: ans§mbl se s·lovĨm tenorem se skl§d§ z cinkŢ a 

pozounŢ, druhĨ ans§mbl se s·lovĨm sopr§nem obsad² violy da gamba tŚet², opŊt se s·lovĨm 

tenorem, bude zahrnovat pozouny a dulci§n.74 RŢzn® mutace n§strojŢ vol²me podle 

origin§ln²ho kl²ļe: 

Ans§mbl1    Hlas 1  sopr§novĨ cink (sp²ġe jeho vyġġ² verze Ătrebleñ) 

      Hlas 2  sopr§novĨ cink 

      Hlas 3   altovĨ cink 

      Hlas 4  altovĨ pozoun  

      Hlas 5   s·lovĨ tenor (dle polohy a origin§ln²ho kl²ļe sp²ġe baryton) 

Ans§mbl 2   Hlas 6  s·lovĨ sopr§n (dle polohy a origin§ln²ho kl²ļe sp²ġe mezzosopr§n)

      Hlas 7  altov§ viola da gamba  

      Hlas 8   tenorov§ viola da gamba  

      Hlas 9   basov§ viola da gamba 

      Hlas 10   violon  

Ans§mbl 3    Hlas 11  sborovĨ sopr§n 

      Hlas 12  sborovĨ alt  

      Hlas 13   sborovĨ tenor  

      Hlas 14   sborovĨ bas  

Ans§mbl 4    Hlas 15   s·lovĨ tenor  

      Hlas 16   basovĨ pozoun  

      Hlas 17   basovĨ pozoun 

      Hlas 18   dulci§n  

      Hlas 19   serpent75 

Basso per lËorgano    varhany, eventuelnŊ theorba    

                                                 
74 Variant obsazen² existuje mnohem v²c. VysokĨ kl²ļ prvn²ho hlasu odkazuje tak® k malĨm francouzskĨm 

housl²m. Prvn² ans§mbl mŢģe bĨt tak® smyļcovĨ, cinky ostatnŊ s houslemi bŊģnŊ alternovaly stejn® party.  
75 Serpent patŚ² do rodiny fagotŢ a dulci§nŢ a je z nich nejhlubġ². Tvar n§stroje pŚipom²nal hada, odtud n§zev. 
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Krajn² polohy n§strojŢ a hlasŢ jsou zcela vyplnŊny a transponovat skladbu tak postr§d§ 

smysl. Zvol²me nicm®nŊ ben§tsk® ladŊn² a=465 Hz, vzhledem k zachovanĨm n§strojŢm z t® 

doby. Pro vok§ln² skladby tohoto druhu se dnes nejv²ce uģ²v§ ladŊn² na tzv. stŚedot·n, coģ 

je varianta nerovnomŊrnŊ temperovan®ho ladŊn² s upŚednostnŊn²m t·nin s n²zkĨm 

pŚedznamen§n²m, kter® v hudbŊ ran®ho baroka dominovaly. Skladba pulsuje ve dvoudob®m 

metru (alla breve) a jej² konkr®tn² tempo hodnŊ z§leģ² na rozm²stŊn² a dispozic²ch 

konkr®tn²ho prostoru.   

Pokud uģ se odhodl§me realizovat podobnou skladbu (nebo jak®koli jin® v²cesborov® 

ben§tsk® concerto), vyplat² se prov®st v m²stŊ koncertu dlouhou akustickou zkouġku a naj²t 

pro vġechny skladby ide§ln² rozestaven² tak, aby se n§m podaŚilo alespoŔ navodit pŚedstavu 

chr§mu sv. Marka. U t®to Gabrieliho skladby mŢģeme postavit 3. sbor, kterĨ bude patrnŊ 

nejpoļetnŊjġ², do centra pŚed olt§Ś, odkud se obvykle odehr§v§ vŊtġina dŊn². Ostatn² skupiny 

mŢģeme rozm²stit do prostoru v kŚ²ģov® perspektivŊ, nebo vyuģ²t pŚ²padn® postrann² 

balkony apod. PŚi takov®m rozm²stŊn² se ale vystavujeme velkĨm interpretaļn²m rizikŢm. 

PŚedevġ²m orientace dirigenta v partituŚe s rŢznŊ rozm²stŊnĨmi sbory pŚedstavuje n§roļnĨ 

¼kol a vyģaduje dŢslednou pŚ²pravu. JeġtŊ vŊtġ² ¼skal² spoļ²v§ v n§vaznosti jednotlivĨch 

skupin mezi sebou. ZpŊv§ci i muzikanti jsou zvykl² orientovat se ļ§steļnŊ podle akustick®ho 

vjemu, to ale na vŊtġ² vzd§lenost v dlouh® akustice znamen§ okamģitĨ rozpad hudebn² 

struktury. Kl²ļovĨm z§konem interpretace prostorovĨch skladeb se st§v§ nutnost Ś²dit se 

podle gesta dirigenta, a to i navzdory tomu, co mi pr§vŊ Ś²k§ mŢj sluch. Pokud se ale podaŚ² 

realizovat skladbu v prostoru, posluchaļ, kterĨ se ocitl uprostŚed dŊn², bude uchv§cen 

podobnŊ, jako se to dŊlo jeho pŚedchŢdcŢm kolem roku 1600 v Ben§tk§ch.      

 

3.4    Ran® baroko (pozdn² Monteverdi, Sch¿tz, Carissimi) 

3.4.1  Charakteristika obdob² a stylu  

V roce 1610 pod tlakem tŊģk® ģivotn² situace v MantovŊ komponuje m²stn² Ămaestro da 

capellañ Claudio Monteverdi dvŊ zaj²mav® a rozs§hl® kompozice, vloģen® do jedn® sb²rky. 

Prvn² z nich nese n§zev Missa in illo tempore. Form§lnŊ vzato se jedn§ o ġestihlasou 

polyfonii parodicky napsanou nad GombertovĨm motetem, jej²ģ kompoziļn² styl bĨv§ 
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oznaļov§n jako stille antico76, nebo tak® samotnĨm autorem la prima prattica77. D²lo, kter® 

ve sb²rce n§sleduje, pŚedstavuje k t®to mġi naprostĨ protiklad. Jedn§ se o nejmodernŊjġ² 

kompozici sv® doby, kter§ de facto zakl§d§ hudebn² estetiku barokn² duchovn² hudby jako 

takov®. Jej² n§zev n§s nepŚekvap². PŚeslavn® Vespro della Beata Vergine se skl§d§ z Śady 

velkoryse pojatĨch ģalmŢ a motet s instrumenty, napsanĨch nad chor§ln²m cantem firmem. 

DoplŔuje je Śada monodickĨch concerti s basem continuem, kter§ se ze vġeho nejv²ce 

podobaj² ranĨm §ri²m z oper LËOrfeo (1607) a LËArianna (1608). S touto sb²rkou se 

Monteverdi vydal do ř²ma s ¼myslem setkat se s papeģem a pokusit se vstoupit do jeho 

sluģeb. Ze schŢzky nakonec ale seġlo a Monteverdi se vr§til  do Mantovy s nepoŚ²zenou. O 

dva roky pozdŊji, pod smrti mantovsk®ho p§na Vincenza Gonzagy a n§stupu jeho syna 

Ferdinanda, byl z mantovskĨch sluģeb propuġtŊn. Odeġel na rok do rodn® Cremony, kde 

zŢst§val u otce. Uģ v l®tŊ 1613 byl pozv§n do Ben§tek, kde se uvolnilo m²sto kapeln²ka 

v centr§ln²m chr§mu sv. Marka a odkud posl®ze Monteverdi kraloval hudebn²mu svŊtu, coģ 

naprosto unik§tnŊ78 potvrzuj² jeho souļasn²ci.  

Hudba Monteverdiho a jeho souļasn²kŢ vytryskla jako gejz²r n§padŢ a moģnost², kter® 

pŚineslo objeven² a ust§len² harmonick® vŊty a doprov§zen® monodie. Opojen² 

kolovr§tkovĨmi ciacconami ļi nekoneļnĨmi passacagliovĨmi lamenty jeġtŊ nepominulo, 

stejnŊ jako neotŚelost reprezentativn²ho stylu, ve kter®m mohli skladatel® vn®st do melodi² 

neomezenou ġk§lu lidskĨch emoc². Sloģit® pŚedivo star® polyfonie bylo zapomenuto, 

prŢhlednost a s²la melodie zv²tŊzila nad dŚ²vŊjġ²m syst®mem. VŊrnĨm zrcadlem vĨvoje 

hudby v tomto pŚekotn®m ļase mŢģe bĨt vĨvoj madrigalŢ Claudia Monteverdiho od 4. do 8. 

knihy (1603ï1638). Struktura pŊtihlasĨch polyfonn²ch skladeb se postupnŊ zorganizovala 

do homofonn²ch ploch, ze kterĨch se v p§t® knize zdvihly jednotliv® melodie. Nejprve jako 

souļ§st pŊtihlasu, pozdŊji se osamostatnily a za doprovodu zrozen®ho bassa continua (d§le 

jen b.c.) se promŊnily na monodick® a reprezentativn² vstupy. Sedm§ kniha (1619) uģ nese 

n§zev concerto a madrigaly v n² definitivnŊ opustily svou 50 let platnou definici. Za 

neust§l®ho basov®ho doprovodu se sp²ġ podobaj² lamentŢm, duetŢm ļi ans§mblŢm z ranĨch 

                                                 
76 StarĨ styl. 
77 Prvn² praxe, ļi metoda.  
78 V historii se st§valo pouze vz§cnŊ, ģe by se jedna generace umŊlcŢ shodla bez pochyb na nejlepġ²m 

skladateli. Monteverdi svĨm d²lem vĨraznŊ pŚevyġoval vġechny souļasn²ky a jeho vliv v hudebn²m svŊtŊ byl 

pozoruhodnĨ. SvŊdļ² o tom nejen dobov§ svŊdectv², ale i partitury, kter® se z jeho doby zachovaly.   
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oper. Osm§ kniha (1638) jde v tomto smŊru jeġtŊ d§l a d²la v n² uģ mus²me oznaļit jako mal® 

svŊtsk® barokn² kant§ty. Jejich forma je ostatnŊ velmi bl²zk§ ranĨm oratori²m, kter§ svou 

podobu z²skala hlavnŊ v ř²mŊ, z§sluhou Giacoma Carissimiho. Tato duchovn² d²la trvaj² 

kolem 20 minut, maj² skromn® obsazen² ļ²taj²c² obvykle ġestihlasĨ ans§mbl doprov§zenĨ 

b.c., z nŊhoģ vystupuj² s·lov® role vypravŊļe a v pŚ²bŊhu jednaj²c²ch postav.       

VehementnŊ se o svou roli v hudbŊ vok§ln² hl§s² tak® instrumenty. Souļ§st² neġpor ļi 

ran® barokn² kant§ty jsou uģ i s·lov® ļi koncertantnŊ veden® instrument§ln² party, jejichģ 

n§roļnost se rychle zvyġuje v souladu se zlepġuj²c²mi se technickĨmi moģnostmi soudobĨch 

hudebn²ch n§strojŢ. Velkou roli dost§vaj² v hudbŊ Monteverdiho79, ale i u dalġ²ch skladatelŢ 

prvn² poloviny 17. stolet² (Rigatti, Cavalli, Legrenzi a dalġ²).  

Stranou italsk®ho hudebn²ho kvasu se v NŊmecku hlavnŊ z§sluhou Heinricha Sch¿tze 

zaļ²n§ formovat nŊmeck§ evangelick§ liturgick§ hudba. Sch¿tz se sice uļil hudbŊ u 

Gabrieliho v Ben§tk§ch, napsal zde i sv® prvn² d²lo, knihu 19 italskĨch madrigalŢ. Pak se 

ale po n§vratu domŢ snaģil  od italsk®ho vlivu oprostit. Jeho sb²rka Psalmen Davids (1619) 

jeġtŊ pŚ²mo nav§zala na d²lo jeho uļitele, v dalġ²ch sb²rk§ch uģ Sch¿tz postupnŊ vytvoŚil 

nŊmeckou linii duchovn² hudby. Sch¿tzova emancipace od ItalŢ ale spoļ²vala pŚedevġ²m ve 

snaze uchopit odliġnŊ duchovn² rozmŊr a smysl hudby tak, aby byl v souladu s LutherovĨmi 

tezemi80. ItalskĨ afekt, barevnost a exaltovanost, kter®ģto vlastnosti zde bez rozd²lu v hudbŊ 

svŊtsk® i duchovn² mŢģeme nal®zt, to vġe pŚipad§ Sch¿tzovi v Dr§ģŅanech pŚ²liġ svŊtsk®. I 

kdyģ se form§lnŊ ItalŢm velmi podob§, postr§d§ jejich v§ġnivost. Zato ale vynik§ 

soustŚedŊnou formou, dokonalou deklamac² a ļistotou biblick®ho slova.  

3.4.2  Charakteristika fenom®nu basso continuo  

Na ¼vod zkoum§n² barokn²ch partitur je potŚeba pŚibl²ģit z§kladn² stavebn² k§men nov®ho 

hudebn²ho myġlen², fenom®n basso continuo.  Barokn² kompozice m§ na rozd²l od hudby 

renesanļn² vertik§ln² strukturu. KaģdĨ z t·nŢ melodie mŢģeme nŊjak pŚiŚadit k basov®mu 

akordu, kterĨ se nach§z² obvykle na nejniģġ² lince hudebn² partitury. Sled basovĨch t·nŢ 

pŚedstavuje sled jednotlivĨch funkc² v r§mci harmonick® vŊty a t·nŢ, kter® tyto funkce 

                                                 
79 Mari§nsk® neġpory z roku 1610 pŚedpokl§daj² velkorysĨ instrument§ln² apar§t. 2 s·lov® housle, dechovĨ 

ans§mbl zahrnuj²c² 3 cinky a 3 pozouny, d§le ġirok® obsazen² b.c. vļetnŊ viol da gamba, theorb, dvojit® 

barokn² harfy, varhann²ho pozitivu, violonu a dulci§nu.  
80 Hudba jako donum Divinum et excelletnissimum, tedy vz§cnĨ a uġlechtilĨ dar od Boha.  
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spojuj². V souvislosti s t²mto principem se setk§v§me se tŚemi rŢznĨmi pojmy, kter® popisuj² 

z rŢznĨch ¼hlŢ pohledu tot®ģ.  

Gener§lbas znamen§ vlastnŊ zpŢsob vertik§ln²ho harmonick®ho myġlen². Kaģdou 

skladbu mŢģeme realizovat pomoc² spojov§n² akordŢ harmonickĨch funkc² nad basovou 

linkou. Tento zpŢsob myġlen² nezanikl s pŚ²chodem klasicismu, nĨbrģ byl v hudbŊ pŚ²tomen 

dlouho pot®. Za pomoci gener§lbasu komponovali skladby i romantiļt² velik§ni, napŚ²klad 

Anton²n DvoŚ§k. 

Ļ²slovanĨ bas pŚedstavuje konkr®tn² grafick® vyj§dŚen² gener§lbasu. Jedn§ se o basovou 

linku, jej²ģ t·ny jsou doplnŊny o ļ²sla a posuvky (obvykle pod linkou, nŊkdy i nad n²). Tato 

ļ²sla pŚedstavuj² kvalitu akordŢ nad basovou linkou, nebo tak® vzd§lenost jednotlivĨch t·nŢ 

v partituŚe od basu. Ļ²slo 5 znaļ² kvintakord a obvykle se neuv§d². Znaļka 6 znaļ² sextakord, 

zlomek 6/4 znamen§ kvartsextakord apod. U rŢznĨch skladatelŢ barokn² hudby nach§z²me 

rŢznou m²ru dŢslednosti vypisov§n² ļ²sel. RanŊ barokn² skladatel®, vļetnŊ Monteverdiho, 

nech§vali basov® linky kompletnŊ bez ļ²sel. Poļ²tali s t²m, ģe vzdŊlanĨ hr§ļ bassa continua 

prostŊ bude umŊt pŚeļ²st partituru a zvolit spr§vn® Śeġen². Nab²zeli t²m i pomŊrnŊ ġirokĨ 

prostor pro harmonickou invenci ļi dokonce improvizaci v r§mci akordick®ho basu. U 

jednoduchĨch kompozic to dnes nepŚedstavuje z§sadn² probl®m. BŊhem vĨvoje barokn² 

hudby mŢģeme sledovat postupn® zahuġŠov§n² harmonick® vŊty. PŚibĨv§ pouģit² 

sextakordŢ, septakordŢ, a to vļetnŊ zmenġenĨch. Bachovy partitury jsou opatŚeny velmi 

dŢkladnĨm ļ²slov§n²m do posledn²ch detailŢ, coģ u jeho sloģit® a s niļ²m neporovnateln® 

harmonie velmi pom§h§.     

Basso continuo pak oznaļuje zvukovou realizaci vĨġe zm²nŊn®ho z§pisu. Zahrnuje tedy 

skupinu n§strojŢ, kter® se pr§vŊ v dan® skladbŊ realizac² ļ²slovan®ho basu zabĨvaj². Zde 

rozliġujeme n§stroje basov®, kter® hraj² pouze samotnou basovou linii (kontrabas, 

violoncello, viola da gamba, fagot, dulci§n), a n§stroje akordick®, kter® krom basu realizuj² 

i ļ²sla pod n²m (cembalo, varhann² pozitiv, reg§l, theorba, loutna, harfa). BŊhem vĨvoje t®to 

skupiny v obdob² baroka se postupnŊ definovaly typick® varianty sloģen² b.c. v rŢznĨch 

hudebn²ch ģ§nrech. V prvn² sv® opeŚe LËOrfeo (1607) pŚedepisuje Monteverdi obrovskĨ 

apar§t skupiny b.c. Najdeme zde dvŊ velk§ cembala, pŚenosnĨ reg§l, theorby, violy da 

gamba, violon, dulci§n a dvojitou harfu. PozdŊji uģ skladatel® pŚesn® sloģen² tak ļasto 

nepŚedepisuj², protoģe ļilĨ provoz rŢznĨch hudebn²ch forem zformoval i jejich typick® 
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basov® obsazen². Cembalo patŚilo od poļ§tku k opeŚe, kde zejm®na v secco recitativech 

hr§lo dominantn² ¼lohu. Varhann² pozitiv oproti tomu obstar§val pŚedevġ²m hudbu 

duchovn². Fagot ļi dulci§n se pŚid§val k basu pŚi ¼ļasti vyġġ²ch dechovĨch n§strojŢ, svŊtsk§ 

komorn² hudba ģ§dala loutnu ļi theorbu atd.  

3.4.3  Claudio Monteverdi: Altri canti di Marte  

Rozd²l dvou kontrastn²ch kompozic, vybranĨch pro tuto kapitolu, tkv² tentokr§t nejen 

v jejich obsahu, tedy svŊtskĨ versus duchovn², ale i v rŢznĨch pohledech na hudbu jako 

takovou v pojet² italsk®m a nŊmeck®m. Heinrich Sch¿tz se svĨm d²lem snaģil  distancovat 

pr§vŊ od ItalŢ a konkr®tnŊ Monteverdiho, jehoģ hudba obecnŊ byla pro nŊj, jakoģto 

luter§nsk®ho skladatele, pŚ²liġ svŊtsk§.  

Svou osmou knihu madrigalŢ vydal Claudio Monteverdi v roce 1638, od sb²rky pŚedchoz² 

uplynulo dlouhĨch 19 let, coģ pŚedstavuje jasnŊ nejdelġ² odmlku v mistrovŊ madrigalov® 

tvorbŊ. MŢģeme se nicm®nŊ domn²vat, ģe tyto madrigaly pŚedstavuj² soubor skladeb, kter® 

Monteverdi v prŢbŊhu let pŚedchoz²ch (vedle pr§ce pro ben§tsk® Sanmarco a pro rŢzn® 

opern² domy) vytvoŚil. Sb²rka nese jm®no Madrigali guerrieri ed amorosi, madrigaly 

v§leļn® a milostn®. Druhou ļ§st knihy uv§d² skladba nazvan§ Altri canti di Marte81, 

form§lnŊ vzato se jedn§ sp²ġe jiģ o barokn² svŊtskou kant§tu pro dvoje housle, ġestihlasĨ 

ans§mbl a basso continuo.  

Text skladby: 

AŠ ostatn² zp²vaj² o Martu a o z§stupech jeho 

O troufalĨch vĨpadech a pŚeslavnĨch taģen²ch, 

O krvavĨch v²tŊzstv²ch a prudkĨch stŚetnut²ch 

A triumfech smrti straġn®, kter§ nedb§ niļeho. 

 

J§ zp²v§m o tobŊ, L§sko, bojovnice straġliv§ 

o smrtelnĨch ran§ch, kter® jsem utrģil. 

                                                 
81 ĂZat²mco statn² zp²vaj² o Martu, j§ zp²v§m o l§sceñ. ZhudebnŊnĨ sonet patŚ² zrcadlovŊ k prvn² skladbŊ cel® 

sb²rky, kde naopak Ăzat²mco ostatn² zp²vaj² o l§sce, j§ zp²v§m o Martu, tedy bohu v§lkyñ. L§ska a v§lka se 

v cel® sb²rce galantn²m zpŢsobem prol²naj², nepŚ²tel v podobŊ kr§sn® ģeny ¼toļ² na pevnost b§sn²kova srdce, 

pouģ²vaje pŚi tom obl®hac² stroje, salvy do oļ², svazuj²c² prameny vlasŢ, z§paln® ġ²py amorovy atd. V kontextu 

prob²haj²c² tŚicetilet® v§lky je tato galantn² podoba v§lky snad jen iluzorn²m ¼tŊkem b§sn²kŢ od hrŢzypln® 

reality.  
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Jak jen pramen vlasŢ mne spoutal a pohled odzbrojil 

Je to historka zoufal§, ale pravdiv§. 

 

P§r oļ² byl tou zbran², kter§ srdce m® prokl§la, 

a hlubok® r§nŊ navzdory 

touģ² d§l duġe m§, hoŚk§ a zoufal§ 

A ty, kter§s ve jm®nu sl§vy a n§dhery 

do rukou nejhorġ²ho nepŚ²tele mne vydala, 

dej zazn²t alespoŔ p²sni, kdyģ maŚ²ġ ģivot veġkerĨ.82 

 

Jedn§ se o virtu·zn² madrigal, takģe vok§ln² obsazen² m§ ide§ln² podobu po jednom do 

hlasu. Existuje i varianta s vŊtġ²m obsazen²m, ale pak je potŚeba rozdŊlit skladbu na soli a 

ripieni, pŚiļemģ s·list® pokryj² veġker® technicky n§roļnŊjġ² pas§ģe, kter® v partituŚe ovġem 

tvoŚ² velkou ļ§st materi§lu. 

Madrigal vznikl v Ben§tk§ch, proto v souladu s dobovĨm ben§tskĨm ladŊn²m pouģijeme 

a=465 Hz, nerovnomŊrnou temperovanou verzi zvanou stŚedot·n. Pr§ce s textem se velmi 

podob§ vĨġe popisovan®mu nakl§d§n² s madrigalem Sfogava con le stelle. Pr§vŊ v osm® 

knize vġak Monteverdiho definuje novĨ vĨrazovĨ prostŚedek, kterĨ oznaļuje jako stile 

concitato, vzruġenĨ styl. Pouģ²v§ jej zejm®na pro v§leļn® sc®ny, napŚ²klad ve slavn®m 

madrigalu Il combattimento di Tancredi e Clorinda, kterĨ najdeme ve stejn® knize. Tento 

styl si mŢģeme pŚedstavit jako hudebn² vyj§dŚen² souboje dvou ryt²ŚŢ na nŊjak®m turnaji. 

Jak jejich konŊ postupnŊ zrychluj² cval a klus, hudba nabĨv§ na dramatiļnosti, smyļce hraj² 

¼seļnŊ ġestn§ctinov® noty na jednom akordŢ a s·lista ļi sbor deklamuj² rytmicky vzruġen® 

figury. PŚi poslechu m§me pocit, ģe hudba se postupnŊ zrychluje.  

  

 

 

 

 

                                                 
82 Autorem sonetu je pravdŊpodobnŊ Monteverdi s§m. PŚeklad Ļ. S. 
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Obr§zek 10     Claudio Monteverdi - madrigal Altri canti di Marte, pŚevzato z www.cpdl.org 

 

 

 

http://www.cpdl.org/
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PŚi realizaci bassa continua ve vĨġe pŚiloģen®m madrigalu z Monteverdiho osm® knihy 

vol²me nejprve cembalo, bez kter®ho se podobn§ produkce svŊtsk® hudby v podstatŊ 

neobejde a kter® v nouzi mŢģe zastat roli bassa continua kompletnŊ. Pak pŚid§v§me basovĨ 

n§stroj odpov²daj²c² dobŊ, tedy violu da gamba. Tato sestava uģ nen² jen nouzov§, nĨbrģ plnŊ 

funkļn² a v komorn² hudbŊ dostateļn§. Pokud chceme z²skat ġirġ² zvukovou stopu, pŚid§me 

basovĨ violon, kterĨ zn² o okt§vu n²ģe neģ jeho sestra z rodiny viol, viola da gamba. A pokud 

chceme zvĨġit variabilitu v r§mci doprovodu s·lovĨch pas§ģ², mŢģeme pozvat k produkci 

tak® theorbu.       

3.4.4 Heinrich Sch¿tz: Musikalische Exequien  

DruhĨ pŚ²klad formy a stylu, typickĨch pro poļ§tek baroka, lze naj²t v odkazu jiģ zm²nŊn®ho 

Heinricha Sch¿tze. V roce 1635 zemŚel v durynsk® GeŚe hrabŊ JindŚich Pohrobek Reuss. Uģ 

dŚ²ve uzavŚel dohodu s dr§ģŅanskĨm kapeln²kem, ģe nap²ġe duchovn² liturgick® d²lo pro 

jeho pohŚebn² slavnost. JindŚich dokonce sebral biblick® texty, kter® doporuļil sask®mu 

maestrovi ke zhudebnŊn². Sch¿tz svŢj slib dodrģel a vzniklo tak n§dhern® d²lo ve formŊ 

nŊmeck® pohŚebn² mġe, ve kter® texty sebran® JindŚichem z Gery zp²vaj² s·list®, obecn§ 

liturgie je pak zhudebnŊna v ļ§stech tutti. SvĨm vznikem uprostŚed tŚicetilet® v§lky se d²lo 

st§v§ nejen osobn²m rozlouļen²m s pozoruhodnĨm hrabŊtem, ale i jakousi univerz§ln² 

oslavou smrti jako takov®, smrti milosrdn® a do vŊļnosti n§s uv§dŊj²c². Z§roveŔ se jedn§ o 

dalġ² z velmi vĨznamnĨch argumentŢ pro povĨġen² nŊmļiny mezi ofici§lnŊ uzn§van® 

liturgick® jazyky. Toto povĨġen² rodn® Śeļi koneckoncŢ patŚilo k nejdŢleģitŊjġ²m ¼kolŢm, 

kter® si Sch¿tz v r§mci sv® skladatelsk® ļinnosti pŚedsevzal.   

Text cel®ho trojd²ln®ho d²la, kter® pŚi proveden² trv§ kolem pŊtatŚiceti minut, by pro 

potŚeby naġ² pr§ce byl zbyteļnŊ rozs§hlĨ. Snad postaļ² prvn² sloka, vlastnŊ prvn² ļ§st 

v nŊmļinŊ komponovan®ho Kyrie.  

 

Soli:   NahĨ jsem pŚiġel z ģeny na svŊt. 

NahĨ opŊt odejdu. 

BŢh daroval, BŢh odŔal, 

jm®no Boģ² budiģ pochv§leno. 

Tutti:  Boģe otļe na nebes²ch, smiluj se nad n§mi. 
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Soli:   Kristus je mŢj ģivot, smrt² jen z²sk§m. 

Hle ber§nek boģ², kterĨ sn²m§ hŚ²chy svŊta. 

Tutti:   Jeģ²ġi Kriste, synu Boģ², smiluj se nad n§mi. 

Soli:   Ģijeme-li, ģijeme pro P§na, 

um²r§me-li, um²r§me pro P§na. 

Kdyģ takto ģijeme a um²r§me, n§leģ²me P§nu. 

Tutti:   Pane Boģe, Duchu svatĨ, smiluj se nad n§mi.83 

   

 

 

 

                                                 
83 PŚeklad Ļ. S. 
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Obr§zek 11     Heinrich Sch¿tz - Musikalische Exequien, pŚevzato z www.cpdl.org 

PŚed proveden²m d²la je potŚeba rozhodnout o podobŊ vok§ln²ho ans§mblu, ale tak® 

zv§ģit, kter® instrumenty obsadit do skupiny basso continuo. V ¼vodu partitury figuruje ġest 

hlasŢ (SSATTB), ale druh§ ļ§st je ps§na jako ben§tsk® concerto (SATB/SATB), tŚet² pak 

jako trio s·listŢ a pŊtihlasĨ sbor (SSBar/MsATTB). To znamen§, ģe pro kompletn² pokryt² 

hlasŢ potŚebujeme minim§lnŊ 8 hlasŢ. Minim§ln² obsazen² vġak nemus² bĨt ide§ln², zvl§ġtŊ 

kdyģ v²me, ģe autor zamĨġlel s·lov® ļ§sti jako citace sebranĨch textŢ zemŚel®ho hrabŊte a 

v ļ§stech tutti, zde oznaļenĨch capella84, m§ hudba napodobit zpŊv protestantsk®ho 

spoleļenstv² vŊŚ²c²ch. Pro zvĨġen² kontrastu uvnitŚ skladby tedy mŢģeme volit obsazen² 

dvojit® (SSSSAATTTTBB), nebo dokonce trojn§sobn® (SSS/SSS/AAA/TTT/TTT/BBB). 

PŚi vŊtġ²m obsazen² uģ nicm®nŊ hroz² postupn® naruġen² intimn²ho a ans§mblov®ho 

charakteru skladby. PŚi obsazen² ve velk®m sboru tak® utrp² rytmicko-r®torick§ str§nka 

d²la.85  

                                                 
84 V d²lech Sch¿tzovĨch nach§z²me oznaļen² capella vģdy tam, kde autor zamĨġl², aby zp²vali tutti, dle 

moģnost² ad libitum podpoŚeni instrumenty colla parte. 
85 MŊl jsem moģnost zazp²vat si tuto skladbu pod veden²m Hanse-Christopha Rademanna, jednoho z nejvŊtġ²ch 

souļasnĨch odborn²kŢ na Sch¿tzovo d²lo Jeho obsazen² ļ²talo 3 prvn² sopr§ny, 3 druh® sopr§ny, 3 alty, oba 

tenory po dvou do hlasu a 3 basy. Tato velikost souboru v²cem®nŊ odpov²d§ souļasnĨm nahr§vk§m vŊtġiny 

renomovanĨch tŊles. 

http://www.cpdl.org/
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Instrument§ln² sloģka souvis² s vok§ln²m obsazen²m, n§stroje bassa continua nav²c 

Heinrich Sch¿tz v pŚedmluvŊ doporuļuje. Konkr®tnŊ ģ§d§ varhann² pozitiv a violon, coģ se 

ide§lnŊ hod² ke kontemplativn²mu charakteru d²la. PŚi soudobĨch proveden²ch ļasto v²d§me 

basovou skupinu doplnŊnou o theorbu, tedy basovou loutnu. Jej² pŚ²tomnost pom§h§ 

rytmick® struktuŚe d²la a umoģŔuje vŊtġ² variabilitu pŚi doprovodu s·lovĨch hlasŢ. Dalġ² 

interpretaļn² variantou je pŚid§n² instrumentŢ v ļ§stech oznaļenĨch capella. Dobov§ praxe 

pŚipouġt² v podstatŊ dvŊ moģnosti, buŅ dechovĨ ans§mbl sloģenĨ z cinkŢ a pozounŢ, nebo 

smyļcovĨ konsort s houslemi a violami da gamba. Ovġem dluģno dodat, ģe instrumenty 

mohou tak® ļ§steļnŊ naruġit r®torickou str§nku skladby. Jejich angaģov§n² zvaģujme 

zejm®na tehdy, pokud m§me k dispozici jen minim§ln² pŊveck® obsazen² a nen² tud²ģ moģn® 

vytvoŚit v r§mci vok§ln²ho tŊlesa dostateļnĨ kontrast.  

Sch¿tzovo d²lo uģ patŚ² do baroka a nach§z²me v nŊm jednoznaļn® ton§ln² ukotven². 

Vzhledem k tomu, ģe drtiv§ vŊtġina cinkŢ z prvn² poloviny 17. stolet² se ladŊn²m pohybuje 

kolem a=465 Hz, je velmi pravdŊpodobn®, ģe i Sch¿tz toto ladŊn² pouģ²val. Nejsp²ġ si je 

pŚivezl s sebou z Ben§tek od sv®ho uļitele Gabrieliho. Proto je i v soudobĨch proveden²ch 

tato varianta nejļastŊjġ². Pokud aplikujeme nejļastŊji pouģ²van® barokn² ladŊn² a= 415 Hz, 

ocitneme se o celĨ t·n n²ģ, neģ znŊla hudba v origin§ln²m proveden². To uģ n§m posouv§ 

nŊkter® basov®, a pŚedevġ²m altov® pas§ģe mimo pohodlnĨ interpretaļn² rozsah. 

Co se tĨļe konkr®tn² temperatury, souļasn² umŊlci vol² pŚi interpretaci ran®ho baroka 

nejļastŊji variantu zvanou stŚedot·n, kter§ sniģuje durov® tercie, upŚednostŔuje t·niny 

s n²zkĨm pŚedznamen²m a nejl®pe se hod² k podobnĨm vok§ln²m skladb§m, jako jsou 

Musikalische Exequien.  

Jak uģ jsme zmiŔovali nŊkolikr§t, Sch¿tz dbal na pŚehlednost a spr§vnou rytmickou 

strukturu nŊmeck®ho jazyka velmi pŚ²snŊ. Jeho hudba jako by z rytmu Śeļi pŚirozenŊ 

vyrŢstala. I proto nŊmeļt² kolegov® popisuj² zp²v§n² skladeb Heinricha Sch¿tze jako velmi 

oļistn®. PŚi produkci takov® skladby u n§s je velmi vhodn®, aby nŊkterĨ z ¼ļastn²kŢ byl 

ide§lnŊ NŊmec, nebo mŊl alespoŔ dostateļnŊ hlubok® znalosti nŊmeck® fonetiky, kter§ je 

pro n§s pomŊrnŊ n§roļn§. Mus²me zvl§dnout vġechny pŚ²dechy u konsonant, rŢzn® kvality 

jednotlivĨch vok§lŢ a tak® specifickou stavbu slovn² vŊty. A pak jeġtŊ existuj² dodateļn§ 

pŊveck§ pravidla, kter§ se mohou nŊkdy od tŊch mluvn²ch liġit. TŚeba ohlednŊ rolov§n² 

hl§sky r a podobnŊ.     
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Sch¿tz pŚedepisuje ve skladbŊ ļtyŚpŢlovĨ takt a opravdu klidn§ pŢlov§ hodnota by mŊla 

slouģit jako z§kladn² tempo, kter® v podstatŊ nen² tŚeba mŊnit. Pokud autor chce hudbu 

zrychlit, ļin² tak vyps§n² potŚebnĨch hodnot beze zmŊny z§kladn²ho tempa a tak® v r§mci 

univerz§ln²ho metra. UvnitŚ skladby se dokonce mnohokr§t setk§me s m²sty, kde uvnitŚ 

ļtyŚpŢlov® sazby odhal²me latentn² tŚ²dob§ sch®mata, na coģ n§s upozorn² jin§ organizace 

textovĨch pŚ²zvukŢ. Pro toto tŚ²dob® sch®ma plat² vĨġe zm²nŊn® pravidlo, tedy puls zŢst§v§ 

stejnĨ, jen se v jeho r§mci zorganizuj² noty m²sto sud®ho v lich®m poļtu. Đvodn² intonace 

sice nem§ vypsan® tempo a dirigent s·listu dirigovat nemus², zpŊv§k ale mŢģe svou 

deklamac² pŚedj²mat tempo n§sleduj²c² ļ§sti, coģ pom§h§ zcelit hudebn² tvar skladby.   

Vzhledem k obsazen² skladby a variability mezi soli a tutti vych§z² z§kladn² dynamickĨ 

pl§n pŚehlednŊ. Gradace harmonick® vŊty n§s nav²c velmi dobŚe informuje o prŢbŊhu napŊt² 

a uvolnŊn² jednotlivĨch hudebn²ch d²lŢ. CelkovŊ se skladba pohybuje mezi polohami 

posv§tn®ho ztiġen² a majest§tn²ho pl®na. Nikdy nen² pŚ²liġ skoļn§, j§sav§, ale ani bur§cej²c² 

ļi osudov§. Propojen² tradice z§duġn² mġe a estetiky luter§nsk® duchovn² hudby vytv§Ś² 

z d²la jakĨ kontemplativn² mantrickĨ celek, jehoģ ¼ļinek vyrŢst§ jakoby zevnitŚ, z hloubky 

proģitku nad recitovanĨm biblickĨm slovem. 

 

3.5 Pozdn² baroko (Bach, Hªndel, Zelenka) 

3.5.1 Charakteristika obdob² a stylu  

Baroko zaģ²v§ svŢj vrchol aģ v pozdn² etapŊ, v prvn² polovinŊ 18. stolet². Pr§vŊ zde vznikla 

nejkr§snŊjġ² d²la nejen na poli hudby, ale i v jinĨch odvŊtv²ch umŊn². Po poļ§teļn²m rozpuku 

epochy a divok®m rozvoji vġech hudebn²ch forem po roce 1600 nastalo v druh® polovinŊ 17. 

stolet² obdob² urļit® stagnace, ze kter®ho nevystupuje ģ§dn§ vĨrazn§ skupina skladatelŢ. Je 

velmi pravdŊpodobn®, ģe toto kulturn² ustrnut² m§ na svŊdom² vġestrannŊ devastuj²c² 

tŚicetilet§ v§lka, kter§ v letech 1618ï1648 zas§hla nejvŊtġ² silou zejm®na kulturn² centra 

Evropy. Velk® hudebn² osobnosti tak registrujeme sp²ġe jednotlivŊ. V Anglii pŢsobil Henry 

Purcell (1659ï1695), ve Francii Jean Baptiste Lully (1632ï1687), v severn²m NŊmecku pak 

bylo moģn® vyslechnout vynikaj²c²ho varhan²ka Dietricha Buxtehude (1637ï1707).  

Kolem roku 1670 se ovġem rod² nov§ generace hudebn²ch skladatelŢ, jejichģ d²la zcela 

pŚevr§t² hudebn² dŊjiny naruby. A to nemluv²me jen o velk®m barokn²m triu J.S. Bach, G.F. 
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Hªndel a A.Vivaldi, ke kter®mu dnes v Ļech§ch r§di poļ²t§me i Jana Dismase Zelenku. Tito 

velik§ni pŚedstavovali jen povŊstnou dobŚe viditelnou ġpiļku ledovce, kter§ je souļ§st² 

velik®ho vzmachu hudebn²ch tvŢrcŢ po roce 1700. Najdeme zde vynikaj²c² italsk® skladatele 

Antonia Lottiho, Antonia Caldaru, Alessandra i Domenica Scarlattiho. Ve V²dni vl§dl 

Johann Josef Fux, v PaŚ²ģi Jean Phillipe Rameau, v Dr§ģŅanech Johann David Heinichen a 

dalġ². Pro dŊjiny vok§ln² a vok§lnŊ instrument§ln² hudby pŚedstavuje toto obdob² jeden 

z nejvĨznamnŊjġ²ch vrcholŢ vŢbec. A pr§vŊ hudba tŊchto velik§nŢ patrnŊ zpŢsobila, ģe se 

umŊlci v polovinŊ dvac§t®ho stolet² zaļali tak vehementnŊ zabĨvat studiem historickĨch 

pramenŢ a posl®ze i pouļenou interpretac² star® hudby.  

Cel§ tato generace skladatelŢ z§roveŔ proģ²vala jistou nostalgii k vok§ln² polyfonii. 

Zejm®na u duchovn² hudby pozorujeme vġeobecnĨ n§vrat k velkĨm imitaļn²m celkŢm, 

pŚipom²naj²c²m polyfonn² skladby konce 16. stolet². Tato nov§ polyfonie byla vġak skl§d§na 

v r§mci harmonick® vŊty, s pouģit²m vġech modern²ch harmonicko-melodickĨch a 

dramatickĨch vĨrazovĨch prostŚedkŢ. Vrcholnou formou nov® polyfonie se stala fuga, 

v jej²mģ umŊn² vynikli  pŚedevġ²m Bach, Hªndel ļi Zelenka. Skladatel® t®to doby se ve svĨch 

d²lech dopouġtŊli ļasto hudebn²ch anachronismŢ, studovali a zpracov§vali novŊ d²la 

Palestriny a dalġ²ch starĨch mistrŢ.  

V It§lii se v²ce neģ sloģit§ konstrukce fugy uplatŔuje forma rychlĨch imitac² s emoļnŊ 

vĨraznĨmi hudebn²mi motivy. I zde pak nalezneme prvky anachronick®. Alessandro 

Scarlatti v roce 1708 vyd§v§ Śadu pŊtihlasĨch madrigalŢ, podobnŊ jako A. Lotti, A. Caldara, 

A. Stradella a dalġ² skladatel®. Vġichni tito skladatel® uģ maj² za sebou zkuġenost s operou, 

kter§ pro nŊ pŚedstavovala aģ na vĨjimky vrchol jejich kompoziļn²ho ¼sil². Opern² gestika a 

reprezentativn² styl se pŚen§ġely i do hudby duchovn², formy §ri² opern²ch i oratorn²ch se 

bezezbytku pŚekrĨvaj², vzdechy milostn® se jen tŊģko odliġuj² od projevŢ duchovn²ch strast². 

Afekt a gesto se st§v§ organickou souļ§st² kaģd® hudby, bez rozd²lu jej²ho zamŊŚen². A 

dodnes zŢst§v§ jedn²m z podstatnĨch aspektŢ interpretaļn² pr§ce schopnost toto gesto 

v hudbŊ vrcholn®ho baroka rozpoznat a na z§kladŊ artikulace oģivit a jednoznaļnŊ 

formulovat.   

S rozvojem hudebn²ch forem, a pŚedevġ²m s prohlouben²m vztahu mezi obsahem textu a 

jeho hudebn²m zpracov§n²m, se bŊhem baroka formulovala nov§ pravidla hudebn² 

symboliky. Jako symboly slouģila pŚedevġ²m ļ²sla, napŚ²klad poļty hlasŢ v obsazen², poļty 
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taktŢ, ļ²slo oznaļuj²c² metrum, kvality akordŢ v ļ²slovan®m basu a podobnŊ. Symbolem se 

ale staly rovnŊģ jednotliv® t·niny, rovinu symbolickou mŊla tak® oznaļen² temp. Ta se 

neodv²jela od pouh® rychlosti v ļase, nesla si i urļit® charakterov® ļi n§ladov® zaŚazen². D§le 

existuj² od baroka urļit® ust§len® principy zejm®na pŚi nakl§d§n² s tradiļn² liturgickou 

hudbou. Jsou nŊkde na pomez² symbolu a archetypu. Zejm®na pŚi zhudebŔov§n² ļastĨch 

textovĨch pŚedloh, jako je meġn² ordin§rium, se skladatel® uchylovali k principi§lnŊ 

podobnĨm kompoziļn²m prostŚedkŢm. KupŚ²kladu z§vŊr ļ§sti Gloria s textem Cum sancto 

spiritu byl v baroku t®mŊŚ vģdy zhudebnŊn jako sborov§ fuga. I u skladatelŢ, kteŚ² polyfonii 

pŚ²liġ neovl§dali, zde nalezneme alespoŔ n§znak fugata ļi imitace.  

Jako pŚ²klad intepretace partitury skrze symboly mŢģe poslouģit kr§tk§ ¼vaha o BachovŊ 

zhudebnŊn² Magnificat. Text Magnificat bĨv§ zhudebnŊn jako posledn² pas§ģ v ŚadŊ 

neġporovĨch ģalmŢ, jeho prov§dŊn² se tak® v§ģe k oslavŊ V§noc. PatŚ² mezi mari§nsk® texty, 

je vn²m§n jako Ănovoz§konn² ģalmñ, jehoģ pomyslnou autorkou je Panna Marie. Z§kladn²m 

duchovn²m t®matem tohoto textu je trojjedinost. Pr§vŊ skrze Bohorodiļku se totiģ nov§ troj² 

podstata boģ² poprv® st§v§ skuteļnost². Ļ²slo tŚi se v prvn² vŊtŊ Bachova Magnificat ukazuje 

t®mŊŚ vġude; v tŚ²dob®m taktu, ve tŚech pŚedepsanĨch clarin§ch, kter® tŚikr§t za sebou 

opakuj² trojzvuky atd. D§le m§ vŊta pŚesnŊ 90 taktŢ, pŚedehra trv§ pŚesnŊ jednu tŚetinu (30 

t)86. D§le Bach vol² t·ninu D dur, j§savou, slavnostn² a ide§ln² pro clariny a smyļce.87 

Materi§l ¼vodn² vŊty se v d²le vrac² v z§vŊru. Posluchaļ si toho povġimne a spr§vnŊ 

pŚedpokl§d§, ģe autor se t²mto n§vratem pokouġ² d²lo scelit. Zde to ale m§ jeġtŊ jednu 

skrytou, symbolickou rovinu, tolik typickou pro hudebn² myġlen² baroka. Hudba se vrac² 

v oblasti textu doxologie, kter§ zakonļuje vŊtġinu ģalmŢ. Jej² text v pŚekladu znaļ² Sl§va 

Otci, Synu a Duchu svat®mu, jako byla na poļ§tku, nyn², vģdy a na vŊky vŊkŢ. Amen. A pr§vŊ 

text Ăjako byla na poļ§tkuñ (Sicut erat in principio) je zhudebnŊn stejnou hudbou, kter§ Ăbyla 

na poļ§tku t®to skladbyñ. StejnĨ postup najdeme uģ v Monteverdiho Neġpor§ch z roku 1610, 

bŊhem baroka se stal urļitĨm kompoziļn²m ritu§lem. NŊkdy je opakov§n² kompletn², jindy 

se jedn§ jen o d²lļ² reminiscenci. Pouģit² tohoto principu d§v§ nahl®dnout do myġlen² 

                                                 
86 Tento ¼daj by se mohl zd§t jako n§hodnĨ, nicm®nŊ Bach ukazuje na tolika m²stech existenci ļ²selnĨch 

symbolŢ, ģe je jeho z§mŊr v tomto pŚ²padŊ mnohem pravdŊpodobnŊjġ² neģ shoda okolnost².   
87 Tato volba nen² ale pŢvodn². Prvn² verzi z roku 1723 s v§noļn²mi nŊmeckĨmi p²snŊmi sloģil v Es dur. O 

deset let pozdŊji, kdyģ Magnificat revidoval pro sv§tek navġt²ven² panny Marie, pouģil uģ t·ninu D dur. 
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barokn²ho skladatele, ukazuje zejm®na, jak tvŢrci automaticky vn²mali sepjet² mezi 

vĨznamem textu a jeho konkr®tn²m zpracov§n²m. 

Mnoh® dalġ² symboly, dŚ²ve zŚejm®, jsou pro dneġn²ho konzumenta hudby uģ skryt®.  

Nicm®nŊ u tak komplexnŊ tvoŚ²c²ho skladatele, jako byl Bach, je mŢģeme pŚedpokl§dat a 

p§trat po nich. A to i ve skladbŊ, ve kter® Ărecyklovalñ svŢj dŚ²ve pouģitĨ hudebn² materi§l, 

coģ je i pŚ²pad Magnificat. Nov® uģit² jiģ existuj²c²ho patŚilo k bŊģnĨm postupŢm sv® doby, 

hojnŊ se pouģ²valo uģ v renesanci, baroko tuto tradici jen pos²lilo. U Bacha nov® zpracov§n² 

existuj²c²ho materi§lu nikdy nen² mechanick®, vģdy mus² zmŊnit podloģen² textu a 

pŚizpŢsobit melodick® linky novĨm textovĨm akcentŢm, takģe se jedn§ ļasto o stejnŊ 

n§roļnĨ a dŢmyslnĨ tvŢrļ² proces, jako kdyģ skl§d§ origin§ln² hudebn² materi§l. Ļasto tak® 

mŊn² t·ninu, aby d§vala smysl v nov®m kontextu, nebo i proto, ģe n§lada a charakter novŊ 

podloģen®ho textu vyģaduje promŊnu t·norodu. Definice symboliky jednotlivĨch t·nin se 

objevuje u rŢznĨch teoretikŢ.88 Vedle francouzsk®ho skladatele Marc-Antoine Charpentiera 

tak® napŚ²klad u vŊhlasnĨch teoretikŢ hambursk®ho Johanna Mathesson ļi v²deŔsk®ho 

Christiana Friedricha Daniela Schubarta. Prvn² z nich reprezentuje estetiku francouzsk®ho 

baroka konce 17. stolet², druhĨ patŚ² mezi mluvļ² doby Bachovy a Hªndelovy. Schubart pak 

promlouv§ jiģ jm®nem estetiky klasicistn². Zaj²mav§ pro interpreta mŢģe bĨt pŚedevġ²m 

promŊnlivost a nŊkdy i rozporuplnost v naz²r§n² na jednotliv® t·niny v ļase.  

 

T·nina  Afekt a charakteristika  

M. A. Charpentier 

Paris 1690,  

Regles de 

Composition 

J. Mathesson 

Hamburg 1713, 

Das neuereºfnete Orchester 

Ch. F. D. Schubart  

Wien 1805 

Ideen zu einer Aestetik  

der Tonkunst 

C dur  VeselĨ a bojovnĨ.  DrzĨ, troufalĨ, radostnĨ. 

Radov§nky. 

Dokonale ļistĨ, nevinnost, 

jednoduchost, naivita.  

c moll NejasnĨ a temnĨ. MilĨ, ġarmantn², t®ģ smutnĨ, 

zarmoucenĨ. PŚin§ġ² mazlivĨ 

pocit, ale t®ģ ¼navu ļi ģal. 

Souģen², touģen², vzdych§n² l§skou 

nemocn® duġe. Projev n§Śku nad 

neġŠastnou l§skou 

cis moll   Intimn² rozhovor s Bohem. N§Śek 

hŚ²ġn®ho kaj²cn²ka 

Des dur   Lascivn² t·nina. Z§rmutek, ext§ze. 

Neum² se sm§t, ale mŢģe se usm²vat. 

Neum² truchlit, ale mŢģe pŚedv®st 

grimasu pl§ļe.  

                                                 
88 Tabulka pŚevzata z publikace Barokn² afektov§ teorie Sylvie Georgievy.  
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D dur Velice bojovnĨ, 

radostnĨ charakter.  

Evokuje trubky a bubny. 

OstrĨ, jiskŚivĨ, ģivĨ, 

ne¼stupnĨ, zarputilĨ, hluļnĨ, 

rozmarnĨ, bojovnĨ, 

povzbudivĨ, ale i jemnĨ. 

T·nina v²tŊzstv². Aleluja, kŚik v§lky. 

V D dur jsou skl§d§ny pochody a 

nebesa opŊvuj² sbory. 

d moll ZboģnĨ, v§ģnĨ. PoboģnĨ, klidnĨ, slavnostn², 

pŚ²jemnĨ. Z§bavnĨ, ovġem 

plynulĨ, ne sk§kavĨ. 

Tr§pen², melancholie, ģenskost. 

Es dur KrutĨ a pŚ²snĨ. Velice patetickĨ, ale nikdy 

v§ģnĨ, plaļtivĨ nebo 

nepoŚ§dnŊ bouŚlivĨ.  

Intimn² rozhovor s bohem. 

Ekvivalent svat® trojice (3 b®ļka). 

Zboģn® chov§n².  

es moll DŊsivĨ, hrozivĨ.  BeznadŊj, ¼zkost, zmatky duġe. 

Leknut², zachvŊn² tŚesouc²ho se 

srdce.  

E dur KŚiklavĨ, h§davĨ. ZoufalĨ, smrtelnĨ smutek. 

Zoufal§ l§ska. NutkavĨ a 

ostrĨ charakter. Fat§ln² 

oddŊlen² tŊla od duġe.  

Hluk. Hluļn® nadġen². UsmŊvav§ 

radost bez rozkoġe.  

e moll NŊģnĨ, zģenġtilĨ, 

uplakanĨ, milostnĨ. 

Hlubok® zamyġlen². 

Z§rmutek a zmatek, douf§n² 

v ¼tŊchu. 

N§Śek bez slz a pl§ļe. Projev ļist® 

l§sky (nevinn® ģeny). 

F dur VznŊtlivĨ a zuŚivĨ Velkoduġnost, velkorysost,  

Jistota, pevnost, s²la, ale i 

lehkost nebo poļestnost. 

Vl²dnost, klid a odpoļinek 

f moll TemnĨ a plaļtivĨ. Strach, pochybnost. 

Odevzdanost, ale tak® t²ha. 

Ļern§ melancholie a 

zoufalstv². Pocity mrazen². 

Hlubok§ melancholie, tŊģk§ deprese, 

mal§tnost, touha umŚ²t.  

Fis dur   V²tŊzstv² nad starostmi a pot²ģemi. 

fis moll  Charakter mizantropa. 

OpuġtŊnost, osamŊlost, 

teskn® milostn® starosti.  

Mlhav§ a nejasn§ t·nina. Z§ġŠ a 

nespokojenost.  

G dur NŊģnŊ, sladce 

veselĨ. 

Upov²danĨ, brilantn².  Vġe vesnick®, idylick® a lyrick®. 

UpŚ²mn® pŚ§telstv² a vŊrn§ l§ska.  

g moll V§ģnĨ, velkolepĨ, 

Ăġiroce stavŊnĨñ 

charakter. 

Nejhezļ² ze vġech t·nin. Je 

mimoŚ§dnŊ flexibiln². MŢģe 

vyl²ļit v§ģnou nebo i bĨvalou 

l§sku. Ġarm, gr§cie, vŊci 

nŊģn®, m²rn® st²ģnosti.  

Ġpatn§ n§lada, ĂskŚ²p§n² zubŢñ, 

nespokojenost, neklid, nevydaŚen® 

pl§ny, Zlost a nechuŠ.  

gis moll   Mrzutost, nabruļenost, sevŚen® srdce 

aģ do ¼pln®ho zaduġen². UsilovnĨ boj 

s pot²ģemi. 

As dur   T·nina hrobn²ka, hniloby, rozsudku a 

smrti. T®ģ vŊļnosti.  

A dur RadostnĨ a vesnickĨ 

charakter. 

Pronikav§ t·nina. Z§Ś² 

v§ġnŊmi plaļtivĨmi a 

smutnĨmi. 

Mladick§ radost. DŢvŊra k Bohu. 

Nevinn§ l§ska a radost ze spatŚen² 

milovan®ho ļlovŊka.  
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a moll M²rnĨ a naŚ²kavĨ. T®ģ velice flexibiln² t·nina. 

MŢģe bĨt pouģita 

k probouzen² veġkerĨch 

v§ġn². Ok§zalost, v§ģnost, ale 

i m²rnost, plaļtivost. 

T·nina oddan® ģeny m²rn® povahy. 

B dur Radost, velkolepost, 

prostor.  

Z§bavnĨ a ok§zalĨ charakter. 

PŚ²padnŊ t®ģ skromnĨ. 

VelkorysĨ i roztomilĨ.  

Ļist® svŊdom², vesel§ l§ska, nadŊje 

v lepġ² svŊt.  

b moll TemnĨ, hrozivĨ, 

ļernĨ charakter.  

 Zde zn² pŚ²prava na sebevraģdu.  

H dur DrsnĨ a plaļtivĨ. TvrdĨ, nepŚ²jemnĨ, nelibĨ, 

nŊkdy i zoufalĨ charakter. 

SilnŊ zabarvenĨ, divok® v§ġnŊ, hnŊv, 

zuŚivost, ģ§rlivost, ġ²lenstv².  

h moll Melancholie, 

osamŊlost.  

Melancholie, pochmurnost.  TrpŊlivost, tich® odevzd§n² se do 

rukou boģ²ch.  

          

3.5.2 Jan Dismas Zelenka ï Responsoria pro Haebdomada sancta 

Ze t®to sb²rky jsem vybral prost® responsorio Sepulto Domino, posledn² z 27 postn²ch 

skladeb psanĨch in stile antico pro ļtyŚhlasĨ sbor a b.c., s moģnost² doprovodnĨch n§strojŢ 

colla parte. Cyklus byl vyd§n kolem roku 1723 a na rozd²l od Śady dalġ²ch skladatelovĨch 

partitur byl dostupnĨ i po jeho smrti, o coģ se zaslouģili spoleļnĨmi silami dr§ģŅanskĨ 

houslista a ZelenkŢv pŚ²tel Johann Pisendel a tak® velkĨ ZelenkŢv obdivovatel Georg Phillip 

Telemann. Text posledn²ho z responsori² spad§ na samotnĨ konec paġijov®ho pŚ²bŊhu a 

komentuje pomŊrnŊ lakonicky to, co se odehr§v§ po ukŚiģov§n² P§na a po jeho sejmut² 

z KŚ²ģe.  

 

PohŚbili P§na a vchod jeho hrobky zavalili  kamenem. A voj§ci ustaveni, aby jej hl²dali. 

VeleknŊģ² pŚiġli za Pil§tem a pŚednesli svou ģ§dost.89  

 

                                                 
89 Text responsori² vznikl jako kompilace biblickĨch citac² a koment§ŚŢ k paġijov®mu ļasu, pŚesnou oporu 

v bibli pro nŊj nelze naj²t. PŚeklad Ļ.S. 



103 

 

 

 



104 

 

 

 

 

Obr§zek 12     Jan Dismas Zelenka - Sepulto Domino, pŚevzato z www.cpdl.org 

 

Jan Dismas Zelenka pŢsobil v dobŊ vzniku sb²rky responsori² na dr§ģŅansk®m dvoŚe, 

kterĨ patŚil mezi nejok§zalejġ² v EvropŊ. MŊl k dispozici rozhodnŊ velkĨ vok§ln² ans§mbl a 

tak® velkoryse obsazenĨ orchestr. A pŚestoģe jsou responsoria svĨm zamŊŚen²m sp²ġe nitern§  

http://www.cpdl.org/
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smuteļn² d²la, v ZelenkovŊ zhudebnŊn² se dobŚe hod² pro sborov® proveden². Jejich s²la totiģ 

tkv² i v dramatiļnosti a gradaci delġ²ch hudebn²ch ploch. Imitaļn² t®mata ļasto pŚesahuj² 

moģnosti jednoho pŊveck®ho dechu a pŚi vŊtġ²m obsazen² mnohem v²ce vyzn² kontrast mezi 

ļtyŚhlasĨmi tutti ļ§stmi a trojhlasĨmi s·lovĨmi versety, kter® najdeme v kaģd®m ze 27 

responsori². Pr§vŊ tento kontrast n§s pŚiv§d² k minim§ln²mu vhodn®mu obsazen². 

Interpretace responsori² po jednom do hlasu vyģaduje extr®mn² zkuġenost a kvalitu zpŊv§kŢ, 

tak® zrychlen² temp mimo spr§vnĨ estetickĨ r§mec a sp²ġ nen² hodna doporuļen². Pokud jsou 

na jeden hlas dva zpŊv§ci, vyģaduje to ġpiļkovou profesion§ln² sezp²vanost a dramatick® 

gradace nevyzn² vģdy s plnou silou. TŚi zpŊv§ci do hlasu tvoŚ² uģ dostateļnou dynamickou 

hloubku a d²lo mŢģe bĨt provedeno s uspokojivĨm vĨsledkem i mezi zkuġenĨmi amat®ry.  

Omezen² smŊrem k maxim§ln²mu poļtu zpŊv§kŢ nen² tak striktn², ale od poļtu pŊt na 

jeden hlas vĨġe se zaļ²n§ postupnŊ vytr§cet flexibilita technicky n§roļnŊjġ²ch pas§ģ² (kter® 

v tomto pŚ²kladu chyb²) a ¼loha sezp²vat jednotliv® skupiny v r§mci ļasto sloģit® polyfonie 

vyģaduje st§le v²ce ¼sil².  

Skladby je moģno provozovat bez instrument§ln²ho doprovodu, ale l®pe znŊj² s bassem 

continuem, v nŊkterĨch s·lovĨch pas§ģ²ch se pouģit² basu bl²ģ² nutnosti. Obsazen² basov® 

sloģky mŢģe bĨt velkorys®, ide§ln² sestava ļ²t§ varhann² pozitiv, violoncello, kontrabas a 

theorbu. Vzhledem k tomu, ģe Zelenka psal sv§ responsoria in stile antico, zan§ġ² do partitur 

i m²sta, kde mohou hr§t se sborem pozouny colla parte. Tyto z§znamy mohou znamenat, ģe 

se tato hudba hr§la s celĨm orchestrem a pro jej² vŊtġ² pestrost se rŢzn® skupiny pŚipojovaly 

a odpojovaly na z§kladŊ pŚedem vyroben®ho pl§nu. Pr§vŊ tak provedl nahr§vku vġech 27 

responsori² soubor Collegium 1704 pod veden²m V§clava Lukse. Responsoria jsou tedy 

obecnŊ velmi vdŊļn§, protoģe nab²zej² ġirokou ġk§lu uplatnŊn² od amat®rsk®ho sboru a 

capella aģ po profesion§ly s velkĨm instrument§ln²m apar§tem.   

Skladba poch§z² z vrcholn®ho baroka, kdy se aģ na vĨjimky ladŊn² ust§lilo na vġeobecnŊ 

sd²len® hladinŊ s jistĨm rozkmitem okolo dnes pouģ²van®ho a=415 Hz. Pokud tedy 

pouģ²v§me basso continuo, snaģ²me se o pouļenou interpretaci, toto ladŊn² se nejv²ce bl²ģ² 

dobov®mu ide§lu. A tak® se v jednotlivĨch partech nejl®pe zp²v§. Konkr®tn² temperatura 

v pozdn² baroku obvykle odpov²d§ syst®mu Werkmeister, o kter®m jsme se uģ vĨġe zm²nili. 

Pokud m§me k dispozici amat®rskĨ sbor, kterĨ v barokn²m ladŊn² nen² zvyklĨ zp²vat, je 

moģn® samozŚejmŊ prov®st skladbu i v ladŊn² a=440 Hz. To pŚedstavuje ale pro zpŊv§ky 
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technicky n§roļnŊjġ² ¼kol a stoj² za zv§ģen², zda i amat®ry postupnŊ nenauļit zp²vat o pŢlt·n 

n²ģ, neģ jsou dle z§pisu zvykl². Dalġ² varianty transpozic rozhodnŊ nelze doporuļovat, hudba 

uģ m§ v t®to pokroļil® f§zi baroka jednoznaļnŊ ust§lenou t·ninu. Jednotliv® t·niny skladeb 

nav²c hraj² i symbolickou ¼lohu, jejich zmŊnou se tedy okamģitŊ velmi vzdalujeme od 

autorovy zvukov® a barevn® pŚedstavy.    

Zelenka pŚedepisuje celĨ takt v tempu grave, kter® vol² v obzvl§ġtŊ osudovĨch pas§ģ²ch 

textovĨch celkŢ. Grave pro nŊj neznamen§ jen tempovou poloģku na metronomu, znamen§ 

to v souladu s pŚekladem slova tŊģce, tedy pohyb zatŊģkanĨmi kroky hŚ²ġn²ka ļi kaj²cn²ka. 

OpŊt to znamen§ urļit® gesto, jak uģ jsme si v obdob² vrcholn®ho baroka zvykli. A podobnĨ 

princip dohled§me i u dalġ²ch tempovĨch oznaļen².   

V origin§ln²m tisku t®to konkr®tn² skladby pŚedepisuje Zelenka zaj²mavou zpr§vu pro 

zpŊv§ky: tutti le voci sempre piano. Tedy vġechny hlasy st§le zp²vaj² piano. Skladba uzav²r§ 

celĨ paġijovĨ pŚ²bŊh, naļrtnutĨ v sedmadvaceti responsori²ch. Zp²vala se v samotn®m z§vŊru 

paġijov®ho tĨdne, vġechny sv²ļky, krom jedn® za olt§Śem, znaļ²c² nemrtv®ho Krista, uģ byly 

zhasnuty. A jako proģ²v§me obvykle pohŚeb nŊkoho bl²zk®ho ve zvl§ġtn²m ustrnut², do 

kter®ho nepronikaj² ostr® vjemy a vġe kolem se odehr§v§ za jakousi zvukotŊsnou prŢhlednou 

stŊnou, i zde Zelenka pohŚeb KristŢv ztv§rŔuje velmi ztiġenŊ a minimalisticky. Jednotliv® 

fr§ze se m²rnŊ dynamicky zdvihnou, zvl§ġtŊ kdyģ basov§ skupina zvukomalebnŊ pŚivaluje 

k§men ke dveŚ²m Kristova hrobu, ale jinak cel§ skladba pŢsob² jako posledn² ozvŊna pr§vŊ 

proģit®ho dramatu. Z melancholicky usebran® n§lady vystoup² pouze s·lovĨ versus, ve 

kter®m s·list® trochu pichlavŊ ztv§rŔuj² ģ§dost veleknŊģ² u Pil§ta.  

3.5.3 Georg Friedrich Hªndel ï Dixit Dominus  

Jako kontrastn² pŚ²klad dobŚe poslouģ² jedno z prvn²ch dŊl Georga Friedricha Hªndela, kter® 

napsal kolem roku 1709 bŊhem sv®ho studijn²ho pobytu v ř²mŊ. Pozoruhodn® zhudebnŊn² 

ģalmu 109, Dixit Dominus patŚ² k tomu nejlepġ²mu, co na poli t®to hudby vzniklo. SevŚen§ 

a energick§ kompozice si vystaļuje s malĨm a neok§zalĨm instrument§Śem, zato vġak 

udivuje vnitŚn² harmonickou silou a Hªndel v n² uģ jako velmi mladĨ ukazuje schopnost 

skvŊle ilustrovat svou hudbou dramatick® obrazy. Ģalm 109 patŚ² mezi ostatn²mi ģalmy mezi 

ty nejdramatiļtŊjġ².  
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Obr§zek 13     G.F. Hªndel: Dixit Dominus, pŚevzato z www.cpdl.org, editor Filip Legge  

  

http://www.cpdl.org/


110 

 

Demonstruje s²lu a nesmlouvavost Hospodina proti tŊm, kteŚ² se mu vzp²raj². Hªndel 

zhudebnil ģalm na ploġe cca 30 minut, obsadil jej tŚemi s·lovĨmi hlasy (SSA), vĨznamnou 

roli pak hraje pŊtihlasĨ sbor za doprovodu smyļcov®ho ans§mblu a b.c. Z praktickĨch 

dŢvodŢ zde pŚikl§d§m ¼vodn² stranu partitury a pak stranu, na kter® v prvn² ļ§sti nastupuje 

pŊtihlasĨ sbor.  

Pokud nŊkterĨ z barokn²ch tvŢrcŢ spr§vnŊ pŚedj²mal budouc² podobu sboru v oratori²ch 

a slavnostn²ch mġ², byl to pr§vŊ Hªndel. Jeho mohutn§ a vnŊjġkovŊ strhuj²c² hudba pŚ²mo 

vol§ po velk®m sborov®m obsazen². Tato skladba nen² vĨjimkou. Pokud zvol²me obsazen² 

m®nŊ neģ 3 zpŊv§ci do hlasu, skladba se t®mŊŚ ned§ prov®st. A pokud m§me toto minimum, 

tedy dohromady 15 lid² (SSATB), tak mus²me ve sboru m²t skvŊl® profesion§ly se s·lovou 

zkuġenost². Ide§lnŊ se jev² obsazen² 25ï30 zpŊv§kŢ, tedy 5-6 do kaģd® hlasov® skupiny. 

SamozŚejmŊ lze skladbu prov®st i ve vŊtġ²m poļtu, pak ale rychl® koloratury budou trpŊt 

zatŊģk§n²m a pozitiva z²skan§ mohutnost² celku budou kompenzov§na nepŚehlednou 

strukturou polyfonn²ch ļ§st².  

Podobn§ pravidla mŢģeme uplatnit i na orchestr§ln² sloģku. Hªndel v tomto dramatick®m 

ģalmu zcela vynechal sv® obl²ben® hoboje a clariny90 a cel§ v§ha dramatu v orchestru tak 

zŢst§v§ na smyļcov®m apar§tu. Pokud by interpret chtŊl ĂuġetŚitñ na orchestru a obsadit jej 

po jednom do hlasu, ztrat² skladba svou hlavn² dramatickou dev²zu. Dle dobovĨch obrazŢ a 

trakt§tŢ dnes odborn²ci na starou hudbu stav² orchestr n§sledovnŊ: 1 kontrabas, 2 

violoncella, 3 violy, 4 sekundy a 5 primŢ. Vzhledem k tomu, ģe Dixit Dominus vyģaduje 

dvoj² obsazen² viol, nab²z² se Śeġen²: 1 kontrabas, 2 violoncella, 3 violy II, 4 violy I, 5 sekundŢ 

a 6 primŢ.  

TakovĨ orchestr uģ dovede Hªndelovu partituru naplnit aģ po okraj, zvl§ġtŊ kdyģ pŚid§me 

varhann² pozitiv a pro umocnŊn² rytmick®ho efektu tak® theorbu v r§mci skupiny basso 

continuo. ObecnŊ plat², ģe u spousty skladeb star® hudby mŢģeme hledat kompromisy, volit 

Śeġen² skromnŊjġ² ļi Śeġit obsazen² ¼spornŊji. Ovġem pro tuto Hªndelovu skladbu se ģ§dnĨ 

kompromis nejev² jako pŚ²pustnĨ. Tak jako v ģalmu 109 Hospodin nekompromisnŊ trest§ ty, 

kteŚ² se od nŊj odvracej², stejnŊ, jako Hªndel vol² nekompromisn² hudebn² Śeġen², mus² 

                                                 
90 VŊtġina autorovĨch skladeb z ĂŚ²msk®hoñ obdob² m§ v instrumentaci alespoŔ hoboj, ļi clarinu.   
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interpret, aŠ uģ dirigent, hr§ļ ļi zpŊv§k, ¼ļinkovat v t®to skladbŊ naplno a bez kompromisŢ. 

OdmŊnou mu je strhuj²c² z§ģitek dokonal® hudebn² vize.  

PŚi dŢkladnŊjġ²m studiu partitury lze zjistit, ģe sbor je v porovn§n² s ostatn²m barokn²m 

reperto§rem notov§n velmi vysoko. I druhĨ sopr§n obļas mus² zp²vat t·n a2, prvn² jej obļas 

mus² drģet i nŊkolik taktŢ. Tento fakt velmi znesnadŔuje interpretaci zvl§ġtŊ v amat®rskĨch 

podm²nk§ch, t²m sp²ġ, pokud m§me k dispozici modern² n§stroje hraj²c² v ladŊn² a=440 Hz. 

V tomto ladŊn² ģalm 109 t®mŊŚ nen² dostupnĨ. Hªndel totiģ skladbu psal v souladu 

s Ś²mskĨm ladŊn²m, o kter®m se uģ od dob PalestrinovĨch v², ģe mŊlo ton a poloģen velmi 

n²zko, nŊkde kolem a=396 Hz91. Skladatel® tedy psali Ś²msk® skladby velmi vysoko, aby 

tento handicap vyrovnali. Jako pŊknĨ dŢkaz n§m mŢģe slouģit d²lo Tom§se Luise de 

Victoria, kterĨ vŊtġinu skladeb psal v ř²mŊ, ale v z§vŊru ģivota se vr§til do Madridu, kde se 

naopak ladil ton a pomŊrnŊ vysoko. ř²msk® Victoriovy skladby jsou notov§ny prŢmŊrnŊ o 

malou aģ velkou tercii vĨġe neģ d²la madridsk§. Proto i pro proveden² Hªndelova ģalmu 

mus²me zvolit minim§lnŊ klasick® pozdnŊ-barokn² ladŊn² a=415 Hz. I tak n§m d§ skladba 

velmi zabrat. NŊkter® velmi renomovan® soubory tak sahaj² pro origin§ln²m, Ś²msk®m ladŊn² 

a=396 Hz92 

Tempo HªndelovĨch skladeb vyrŢst§ z dramatick®ho obrazu. V prvn² ļ§sti ģalmu 

¼ļinkuje rozzlobenĨ trestaj²c² Hospodin, jehoģ slovo bur§c² jako divok§ bouŚe. Kdyģ se 

soustŚed²me na basovou linii, z§kladn² rytmickĨ element barokn² hudby, nalezneme zde 

robustnŊ kr§ļej²c² bas. Jeho pohyb by mŊl bĨt sp²ġe dramatickĨ neģ lyrickĨ, sp²ġe agresivn² 

neģ zpŊvnĨ. A tak koresponduje se vstupn²m zvol§n² altu a posl®ze sboru. Slovo Dixit, tedy 

Ăpravilñ, mysl² se tedy Hospodin, zde funguje jako peļeŠ cel®ho hudebn²ho d²lu. MŢģeme 

jej vn²mat jako dunŊn² hromu ļi pŚ²sn® gesto Hospodinovy trestaj²c² pravice. Proti basu 

nach§z²me v primech a sekundech rychl® ġk§ly imitovanĨch bŊhŢ, kter® mohou pŚi 

intepretaci slouģit jako technick§ bari®ra pro pŚ²liġ rychl® tempo. MŢģeme je vn²mat jako 

kŚiģuj²c² se blesky ļi proudy vody pŚi divok® bouŚi, kaģdop§dnŊ jsou ale velmi technicky 

n§roļn® a jejich dostateļnŊ kvalitn² a intonaļnŊ pŚesn® proveden² v obou houslovĨch 

skupin§ch udrģ² tempo skladby ve spr§vn®m dramatick®m nastaven².  

                                                 
91 Haynes, Bruce, A history of performing pitch, 2002. 
92 NapŚ²klad soubor Le musiciens de Louvre ve skvŊl®m proveden² Marca Minkowskiho, na kter®m se tak® 

jako s·listka pod²lela i Magdal®na Koģen§. 
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Hªndel zde dynamiku jeġtŊ nepŚedepisuje, ale jednotliv® obrazy a charakter kompozice 

pŢsob² na interpreta velmi n§vodnŊ. Tam, kde Hospodin hroz² a trest§, p²ġe vŊtġinou Hªndel 

vypjat® sborov® pas§ģe, u nichģ obļas lze s§hnout k uvolnŊn² v r§mci opakov§n² stejn® ļ§sti 

na principu ozvŊny, ale jinak zŢst§v§ dynamicky st§le pomŊrnŊ vysoko. Obrazy se 

z Hªndelova d²la val² jeden za druhĨm, posluchaļ se skoro nestaļ² nadechnout a po jednom 

siln®m hudebn²m t®matu jako gejz²r vytryskne dalġ². Relativn² ztiġen² pŚich§z² pak 

v s·lovĨch ļ§stech, zejm®na v pŚedposledn² vŊtŊ ģalmu, kde ĂHospodin se skl§n² k potŢļku 

pod®l cesty, aby se napilñ. Zde Hªndel ukazuje svou typickou n§ladovou polohu jak®hosi 

melancholick®ho zastaven², kterou pozdŊji tolikr§t osvŊdļil ve svĨm oper§ch ļi oratori²ch. 

Do propl®taj²c²ch se potŢļkŢ dvou sopr§novĨch hlasŢ zd§li zasnŊnŊ v pianu zp²v§ muģskĨ 

sbor. Pak se ale v r§mci doxologie opŊt rozebŊhne strhuj²c² hudebn² divadlo, tentokr§te 

s gener§lbasem v hlavn² roli.  
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4 Pr§ce se zdroji a prameny star® hudby 

4.1 Dostupnost star® hudby 

Je zŚejm®, ģe hudebn² nahr§vky a noty nebyly nikdy v historii tak lehce dostupn® jako dnes. 

Skladbu, kterou posluchaļ zachyt² v r§diu, lze dosledovat z internetov®ho soupisu programu, 

vz§pŊt² k n² lze dohledat notovĨ materi§l a bŊhem nŊkolika minut je pŚipraven zkouġet ji se 

svĨm sborem. Na internetu lze dnes dohledat obrovsk® mnoģstv² notov®ho materi§lu, textŢ, 

trakt§tŢ i origin§ln²ch tiskŢ. Notov® partitury ļasto pouģ²vanĨch skladeb zde najdeme 

v rŢznĨch spartac²ch ļi edic²ch. Pokud n§hodou notovĨ materi§l nen² dostupnĨ pŚ²mo online, 

nab²z² se moģnost probrat katalogy zaj²mavĨch vydatelŢ, kteŚ² se star® hudbŊ vŊnuj², 

napŚ²klad skvŊlou americkou edici CMM93, a noty si objednat a pomŊrnŊ rychle z²skat. 

PopŚ²padŊ lze prohledat webovĨ vyhled§vaļ RISM94, kterĨ z§jemce odk§ģe na konkr®tn² 

univerzitn² ļi jinou knihovnu, kde se nach§z² origin§ln² tisk. Ambici·zn² knihovny nav²c 

postupnŊ digitalizuj² svoje archivy a spoustu vydanĨch not si bŊhem procesu n§cviku lze 

kontrolovat a porovn§vat s faksimile origin§ln²ch tiskŢ.95 V neposledn² ŚadŊ na s²ti defiluje 

nekoneļn® mnoģstv² nahr§vek v rŢzn® kvalitŊ technick® i interpretaļn². U notoricky 

zn§mĨch nebo interpretaļnŊ dostupnĨch skladeb se ke kvalitn²m nahr§vk§m ļlovŊk mus² 

pomŊrnŊ sloģitŊ propracov§vat. Vedle trpŊlivosti pŚi hled§n² dnes potŚebujeme snad jeġtŊ 

v²ce schopnost informace tŚ²dit a orientovat se v nich. Coģ plat² nejen v oblasti pouļen® 

intepretace star® hudby, ale v hudbŊ obecnŊ a dnes snad nejnal®havŊji v ot§zk§ch 

spoleļenskĨch ļi politickĨch. Internet svou povahou sice mŢģe na mnoha m²stech slouģit 

velmi dobrĨm vŊcem, na stranŊ druh® ale rozostŚuje vn²m§n² svŊta svou mnohovrstevnatost² 

a neutŚ²dŊnost². SvĨm dosahem mŢģe bĨt i lehko zneuģitelnĨ.      

 

                                                 
93 Corpus mensurabilis musicae pŚedstavuje rozs§hlou americk® hudebn² edici, kter§ se specializuje na hudbu 

komponovanou v mensur§ln² notaci, tedy od vrcholn®ho stŚedovŊku aģ po ran® madrigaly a ran® baroko. 
94 Repertoire international des sources musicales, pŢvodnŊ francouzskĨ, dnes glob§ln² webovĨ katalog 

odkazuj²c² na dostupnost not, trakt§tŢ, libret a dalġ² origin§ln²ch hudebn²ch tiskŢ. 
95 Origin§ln² tisky pouģ²vaj² zejm®na cembalist® a hr§ļi na varhann² pozitiv, kteŚ² ļasto pŚi zkouġen² kontroluj² 

nejasnosti, ļi rŢzn® moģnosti realizace ļ²slovan®ho basu. 
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4.2  PŚ²klad origin§ln²ho zdroje renesanļn² partitury  

Jak uģ bylo v pŚedchoz²ch kapitol§ch na rŢznĨch m²stech zm²nŊno, renesanļn² partitura, jak 

ji zn§me dnes, v origin§lu neexistovala. ZpŊv§ci interpretovali skladbu ze separovanĨch 

partŢ origin§ln² tiskŢ a jeden z nich pak ud§val jednoduchĨ taktus pohyby ruky. M²sto pro 

provozov§n² pŊtihlasĨch madrigalŢ mohlo vypadat napŚ²klad takto:  

 

 

Obr§zek 14  MadrigalovĨ stŢl v muzeu Heinricha Sch¿tze v Bad Kostritz, na jednotlivĨch stoj§nc²ch jsou 

separovan® party jeho prvn² a jedin® knihy madrigalŢ, kter§ vznikla v souvislosti s jeho studijn²m pobytem 

v Ben§tk§ch. Foto Ļ.S. 

Je velmi pravdŊpodobn®, ģe v pŚ²padŊ pŊtihlas®ho madrigalu nebylo tŚeba taktovat. 

Hudba vznikala jako spont§nn² produkce pŊti zpŊv§kŢ, kteŚ² v r§mci tŊsn®ho akustick®ho 

kontaktu ctili spoleļn® tempo a spoleļnĨ afekt. U vŊtġ²ch produkc² st§ly stojany vĨġe, aby 

se za jednotliv® party hlasovĨch skupin mohlo seŚadit v²ce zpŊv§kŢ. Zde uģ se stalo taktov§n² 

jednoho z nich nutnost².  

Z n§sleduj²c²ho obr§zku lze vyvodit urļit® principy pŚi nakl§d§n² s origin§ln²m tiskem, 

ale pŚenesenŊ i pŚi pouģit² renesanļn² partitury. Jedn§ se o ļ§st Kyrie ze ġestihlas® mġe 
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Cristobala de Morales, napsan® parodicky nad JosquinovĨm chansonem Mille regretz, kterĨ 

jsme uģ zmiŔovali v kapitole o ran® franko-vl§msk® hudbŊ.  

 

 

Obr§zek 15  Cristobal de Morales: Missa Mille regretz, ļ§st Kyrie, tiskem vyġla v ř²mŊ v roce 1544, kdy 

Morales pŢsobil jako kapeln²k v Sixtinsk® kapli. PŚevzato z www.cpdl.org, editor Nancho Alvarez.  

 

Skladba je tiġtŊna v tzv. b²l® mensur§ln² notaci, kter§ se pouģ²vala pŚibliģnŊ do roku 1600, 

kdy ji vystŚ²dala notace, kterou pouģ²v§me s jistĨmi obmŊnami dodnes. Na notov®m z§pisu 

si mŢģeme vġimnout nŊkolika dŢleģitĨch interpretaļn²ch aspektŢ. Podle kl²ļŢ urļ²me 

snadno, ģe Morales skladbu rozepisuje pro 2 sopr§ny (kl²ļ leģ² na prvn² lince zdola), pro dva 

alty (kl²ļ leģ² na prostŚedn² lince), pro jeden tenor (kl²ļ na druh® lince shora) a koneļnŊ pro 

bas, pro kterĨ se uģ pouģ²v§ dneġn² verze F-kl²ļe. ChybŊj² zde zcela taktov® ļ§ry, metrick§ 

organizace skladby je oznaļena pŚedpisem alla breve, puls tedy ud§v§ nota brevis, coģ je 

http://www.cpdl.org/
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hranat§ verze dneġn² noty cel®. Pokud se nŊkde skladba pŚechĨlila do rychl®ho tŚ²dob®ho 

metra, museli si s t²m zpŊv§ci poradit na z§kladŊ zkuġenosti a dle organizace pŚ²zvuļnĨch 

slabik textu. Dalġ² zaj²mavost pŚedstavuje podloģen² textu. Autor podkl§d§ pouze m²sta, kde 

zaļ²n§ nov® slovo textu a pŚid§v§ znaļky pod notami, kde by patrnŊ mŊl zaļ²nat novĨ text, 

ty ale nejsou dŢslednŊ zaneseny u vġech hlasŢ. Vġechny ostatn² aspekty podloģen² textu se 

tak odehr§vaj² v reģii interpreta, popŚ²padŊ dnes nŊkoho, kdo spartuje skladbu do modern² 

notace a pŚipravuje ji k edici. Dobov§ teoretick§ literatura nab²z² pŚehledn§ pravidla o 

podloģen² text a deklamaci. V z§kladn²ch principech se rŢzn® zdroje shoduj²: Poļet slabik 

nesm² bĨt vyġġ² neģ poļet not, pŚ²padnŊ skupin not, kter® na z§kladŊ dalġ²ch pravidel nesmŊj² 

bĨt rozdŊleny (kupŚ²kladu kvŢli ligatur§m). Pokud ale noty slabik§m textu pŚesto 

nedostaļuj², sm² se eventu§lnŊ i ligatura nebo dokonce urļit§ nota rozdŊlit. Struktura 

hudebn² fr§ze m§ odpov²dat struktuŚe textu. Kr§tk® a dlouh® slabiky textu odpov²daj² 

kr§tkĨm, respektive dlouhĨm not§m. Zat²mco v italġtinŊ jsou vok§ly mezi slovy elidov§ny (s 

vĨjimkou pomlk a hranic verġŢ), v latinŊ se elize nepouģ²v§.96 I pŚes existenci dalġ²ch 

pravidel ohlednŊ not s teļkou, ļi opakovanĨch not atd. zŢst§v§ interpretovi st§le jeġtŊ jist§ 

volnost, kter§ ale do d²la nepŚin§ġ² ģ§dnĨ estetickĨ probl®m. Vzhledem k tomu, ģe se jedn§ 

o ļistou polyfonii, m²sta se spoleļnou deklamac² se zde nach§zej² jen zŚ²dka a interpreti 

bŊhem n§cviku tato m²sta urļitŊ odhalili a realizovali spoleļnŊ. SpoleļnŊ se zŚejmŊ 

realizovaly figury, kter® svou rytmickou strukturou dobŚe n§sledovaly text a jeho pŚ²zvuky. 

Nab²z² se ot§zka, proļ vlastnŊ v origin§ln²m tisku nen² podloģen kompletn² text. Vedle 

dŢvodŢ finanļn²ch (kaģd® p²smeno nav²c se vydavateli prodraģilo) zde lze vn²mat i jiģ 

nŊkolikr§t zm²nŊnou z§libu renesance v jist® v§gnosti. ĠkolenĨ interpret znal pravidla, 

v polyfonii svŢj hlas nemusel nikomu pŚizpŢsobovat, a tak byl jeho z§ģitek z proveden² 

skladby umocnŊn moģnost² v r§mci pravidel improvizovat.    

 

4.3 PŚ²klad kvalitn² spartace d²la 

N²ģe pŚiloģen§ partitura odpov²d§ vĨġe zobrazen®mu origin§ln²mu tisku a mŢģe slouģit za 

vzor spartov§n² not. Vedle jej² estetick® kvality (je provedena v chytr®m a vizu§lnŊ kr§sn®m 

                                                 
96 Callela, M., Schmidt, L.: Komponieren in der Renaissance 
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notov®m programu lilypond) zde nach§z²me i rozumn® aktualizace. PŚedevġ²m jsou noty 

vys§zeny v poloviļn²ch hodnot§ch a partitura je transponov§na o t·n vĨġe, aby se l®pe hodila 

pro souļasn® hlasov® obsazen² sboru97. Tuto transpozici autor pŚizn§v§ graficky, pŚed 

zaļ§tkem ¼vodn² notov® osnovy nach§z²me pŢvodn² realizaci partŢ vļetnŊ origin§ln²ch 

kl²ļŢ, pŢvodn²ho metrick®ho ļlenŊn² a tak® prvn² noty jednotlivĨch hlasŢ, aby nedoġlo 

napŚ²klad k z§mŊnŊ okt§v v jednotlivĨch kl²ļ²ch. Pevn® ¼seky textov®ho podloģen² nech§v§ 

autor spartace v norm§ln²m fontu, ostatn² textov§ podloģen², kter§ na z§kladŊ zkuġenosti 

provedl s§m, naznaļuje kurz²vou, aby v souladu s origin§lem zachoval jistou volnost pŚi 

nakl§d§n² s textem. Pokud pŚid§v§ nŊkter® posuvky, ļin² tak nad notovou osnovou, aby bylo 

opŊt zŚejm®, ģe patŚ² mezi opatŚen² editorova. NŊkdy se mŢģeme nav²c setkat se snahou 

omezit vĨznam taktovĨch ļar. NŊkter® edice vedou taktov® ļ§ry mezi jednotlivĨmi 

notovĨmi linkami a ne uvnitŚ, jak je zvykem v dneġn² partituŚe. PlynulĨ tok polyfonie tak 

z²sk§v§ dalġ² podporu a zpŊv§ci automaticky oslabuj² tŊģk® metrick® doby, kter® 

v origin§ln²ch partitur§ch nejsou. Zde ale Nancho Alvarez, milovn²k ġpanŊlsk® polyfonie, 

kterĨ na sv® str§nce shrom§ģdil kompletn² d²lo Victoriovo vļetnŊ faksimile, volil variantu 

s taktovĨmi ļarami uvnitŚ syst®mŢ. I tak se jedn§ o ġpiļkovŊ provedenou spartaci, 

umoģŔuj²c² velmi dobŚe prov®st historicky pouļenou interpretaci d²la.  

                                                 
97Jedn§ se sice zŚejmŊ o Ś²msk® ladŊn², ale origin§l je ps§n pro muģskĨ ans§mbl. Pokud bychom mŊli k dispozici 

muģskĨ soubor s falsetisty, bylo by na m²stŊ transponovat skladbu o t·n n²ģe. V pŚ²padŊ sm²ġen®ho sboru je 

editorŢv postup spr§vnĨ. 
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Obr§zek 16 Kyrie dalla Missa Mille regretz od Cristobala de Morales, pŚ²klad dobŚe a esteticky zaj²mavŊ 

vyveden® spartace d²la, pŚevzato ze str§nky Nancha Alvar®ze tomasluisdevictoria.org 

  

https://www.uma.es/victoria/index.html
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5 Odliġn§ pr§ce s latinou v rŢznĨch jazykovĨch kultur§ch 

PŚedmŊtem historicky pouļen® interpretace se v posledn²ch letech stala i diskuze ohlednŊ 

rŢzn® vĨslovnosti latiny v duchovn²ch d²lech rŢzn®ho geografick®ho i historick®ho pŢvodu. 

Rozd²ln§ fonetika mŢģe u liturgickĨch skladeb vĨraznŊ zmŊnit celkov® vyznŊn² a ļasto se 

st§v§ pŚedmŊtem v§ġnivĨch diskuz² nejen v profesion§ln²ch souborech, ale i na poli sborŢ 

amat®rskĨch. Zat²mco v profesion§ln²ch souborech je dnes samozŚejmost² studium za 

pomoci zaplacen®ho kouļe, v amat®rskĨch sborech se z lingvistickĨch koutkŢ st§v§ ļasto 

obl²ben§ kratochv²le98 

S rostouc² produkc² franko-vl§msk® renesance, italskĨch duchovn²ch dŊl i francouzsk® 

dvorsk® hudby vzrostla i potŚeba Śeġit fonetiku. P®ļ² nŊmeck®ho notov®ho vydavatelstv² 

Bªrenreiter vyġla v roce 2010 pozoruhodn§ a rozs§hl§ publikace od Very U.G. Scherr 

s n§zvem Handbuch der lateinische Aussprache, kter§ nab²z² argumentaļn² z§zem² pro 

sbormistry amat®rskĨch sborŢ a cenn® informace pro vġechny, kteŚ² chtŊj² profesionalitu 

svĨch vĨkonŢ rozġ²Śit o tento aspekt.  

Autorka zde nab²z² pŊt variant dneġn²ho zach§zen² s hudebn² latinou, snaģ² se je 

klasifikovat a charakterizovat. Jedn§ se tzv. restituovanou latinu, kterou se hovoŚilo ve 

antick®m ř²mŊ a jej²ģ podoba vznik§ na z§kladŊ kongresŢ lingvistŢ z cel®ho svŊta. D§le pak 

o rŢzn® n§rodn² mutace latiny, kter® vznikaj² tak, ģe se na grafickou podobu ciz²ho jazyka 

uplatn² fonetick§ pravidla konkr®tn² mateŚġtiny. V prostŚed² ļesk®m tedy pŚedevġ²m latina 

ļesk§, nŊkdy tak® zvan§ Ătvrd§ñ.  TŚet², ļtvrtou a p§tou variantou latiny jsou tŚi rŢzn® n§rodn² 

varianty latiny, kter® ale d§vaj² pŚi interpretaci smysl na z§kladŊ historick® tradice. Tedy 

latina starofrancouzsk§, italsk§ a nŊmeck§. 

                                                 
98 PŚedevġ²m pŚi nahr§v§n² dbaj² dnes profesion§ln² soubory o velmi dŢkladnou jazykovou pŚ²pravu. SladŊn² 

spoleļn® fonetiky latiny ļasto zabere vĨznamnou ļ§st zkouġen². V souboru Collegium 1704 jsem zaģil nejen 

intenzivn² n§cvik francouzsk® latiny v d²lech Lullyho a Charpentiera, ale tak® dŢkladnou pŚ²pravu star® 

angliļtiny pŚi nat§ļen² Hªndelova Mesi§ġe. Jako rodilĨ mluvļ² jsem byl pozv§n nŊkolikr§t do nŊmeckĨch 

souborŢ pŚi koncertech s ļeskou hudbu. Uļil jsem v Dr§ģŅanech m²stn² zpŊv§ky vyslovovat Jan§ļkŢv Otļen§ġ 

nebo ve Stuttgartu v Gªchinger Cantorey Poln² mġi od Bohuslava MartinŢ. Jejich upŚ²mnĨ z§jem v r§mci 

profesion§ln²ho vĨkonu na mŊ silnŊ zapŢsobil. V amat®rskĨch sborech se st§v§ t®ma spr§vn® fonetiky 

obl²benĨm n§mŊtem pro v§ġniv® diskuze. Obvykle zde najdeme pozoruhodn® mnoģstv² vzdŊlanĨch lid², kteŚ² 

maj² na vŊc n§zor, ļasto nav²c opŚenĨ o zkuġenosti z jinĨch sborŢ ļi semin§ŚŢ. Spor o detail se pak st§v§ hlavn² 

n§pln² zkouġky, zat²mco zoufalĨ sbormistr potŚebuje rychle pokraļovat. Kdysi jsem se pokouġel nadchnout 

velkĨ tradiļn² sbor pro italskou vĨslovnost latiny v Pucciniho d²le Messa di Gloria. Zde ani jin§ neģ italsk§ 

latina nepŚipad§ v ¼vahu, v partituŚe najdeme nŊkter§ latinsk§ slova pŚechĨlen§ do italsk® podoby (napŚ²klad 

m²sto Ăet Filioñ zde stoj² et Figlio). PŚesto se mi nepodaŚilo uspŊt, sbor trval na Ătvrd®ñ ļesk® latinŊ 

s argumentem: Ătady v Ļech§ch budeme zp²vat ļeskou latinouñ.  
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5.1 Restituovan§ latina 

ZpŊv§ci ve sboru bĨvaj² vzdŊlan² lid®, ļasto profes² uļitel®, obļas se mezi nimi najdou 

specialist® na latinu, kteŚ² obļas m²vaj² i pŚehled o posledn² b§dan² na poli antick®, Ś²msk® 

latiny. K n² se v§ģe tzv. restituovan§ vĨslovnost, tedy vĨslovnost oproġtŊn§ od rŢznĨch 

historickĨch n§nosŢ, zejm®na poitalġtŊn². Zd§nlivŊ se jedn§ o historickou pouļenost, ale ta 

se v§ģe v tomto pŚ²padŊ pouze k jazyku a nikoli k hudbŊ. Touto variantou latiny se 

pravdŊpodobnŊ hovoŚilo v antick®m ř²mŊ, tud²ģ jej² pouģit² v hudbŊ, kter§ vznikala od roku 

1500, nem§ ģ§dn® opodstatnŊn². Je to podobn®, jako bychom chtŊli nŊkter® interpretaļn² 

aspekty renesance realizovat v hudbŊ romantick®. Restituovan§ latina se podle nejnovŊjġ²ch 

vĨzkumŢ docela podob§ ļesk® fonetice, jen je patrnŊ jeġtŊ tvrdġ² (jm®no Cicer· se patrnŊ 

vyslovovalo jako ĂKiker·ñ, Ś²mskĨ Caesar se patrnŊ ļetl ĂK®zarñ atd).  

5.2 RŢzn® n§rodn² varianty latiny 

UplatnŊn² dom§c² fonetiky pŚedstavuje obvykle nejpohodlnŊjġ² variantu, protoģe zpŊv§ci 

zp²vaj² v souladu se svou mateŚġtinou. Nicm®nŊ toto Śeġen² m§ pŚi snaze o historickou 

pouļenost sv® pomŊrnŊ zŚejm® limity. Pokud bychom chtŊli do dŢsledku aplikovat tŚeba 

ļeskou fonetiku, napŚ²klad dvojvok§l Ăaeñ budeme muset vyslovit jako dva vok§ly, a tedy i 

dvŊ slabiky. BŊģnŊ se u n§s lze setkat se ġpatnĨm vysloven²m Ătñ mezi dvŊma vok§ly. 

NapŚ²klad ve slovŊ intentatio, kde se posledn² Ătñ m§ vyslovit jako Ăcñ. Ale pŚedevġ²m tato 

aplikace ļesk® fonetiky nem§ s historicky pouļenĨm pŚ²stupem nic spoleļn®ho. Fonetika 

naġeho jazyka se definitivnŊ utv§Śela aģ v dobŊ, kdy vġechny vĨġe zm²nŊn® a prob²ran® 

skladby byly uģ d§vno naps§ny. Ve svŊtŊ ļeskĨch hudebn²kŢ renesance ļi baroka se mluvilo 

italsk§ ļi nŊmecky. Tvrdoġ²jnĨm aplikov§n²m ļesk®, tzv. tvrd® latiny, se historicky pouļen® 

interpretaci velmi vzdalujeme.  

5.3 Francouzsk§ varianta latiny     

VŊtġina stŚedovŊk® hudby obdob² Ars antiqua, Ars nova a tak® renesanļn² hudba aģ zhruba 

do roku 1550 byla frankofonn² a jej² latina se tak Ś²dila pravidly star® francouzsk® fonetiky. 

V dobŊ renesance nav²c hudbu po cel® EvropŊ ġ²Śili a uļili franko-vl§mġt² skladatel®, kteŚ² 

urļitŊ latinu rovnŊģ vn²mali francouzsky. Nav²c pŚi povaze francouzsk®ho ducha, neochotŊ 
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mŊnit zaģit® tradice a vpouġtŊt si k sobŊ cokoli ciz²ho mŢģeme s jistotou pŚedpokl§dat, ģe 

barokn² skladatel® jako Lully, Rameau ļi Charpentier pouģ²vali latinu s francouzskou 

fonetikou. Tato fonetika m§ tŊģk§ pravidla, dramaticky mŊn² barvu vok§lŢ a celkov® vyznŊn² 

hudby. Krom toho pro ļesk® zpŊv§ky bĨv§ velmi n§roļn§ na osvojen². Ovġem pokud se do 

t®to latiny interpret ponoŚ², zjist², ģe pŚedevġ²m barokn² d²la Lullyho ļi Charpentiera z²skaj² 

n§hle novou zvukovou kvalitu. V jejich estetickĨch pŚednostech se totiģ specifick§ 

vĨslovnost dokonale snoub² se specifickou kulturou zdoben², melismat, ornamentŢ a 

hudebn²ch gest. Zde je nŊkolik pŚ²kladŢ vĨslovnosti: 

Crucifixus budeme ļ²st ĂCr¿sifix¿sñ, Te Deum laudamus ļteme ĂT(®) D(®)om Lod§m¿s, 

T(®) Dominom conf¿tem¿rñ, kde (®) je zavŚen® ploch® Ăeñ s pŚ²mŊs² vok§lu Ăiñ. Tibi 

cherubim et seraphin bude zn²t jako Tibi ġer¿ba(m) e s(®)rafa (n), kde (m) a (n) jsou pŚ²sluġn® 

nosovky. Confiteor unum baptisma pŚeļteme jako ñCo(n)fit(®)or ¿nom baptismaò.    

V kultuŚe francouzġtiny u franko-vl§mskĨch chansonŢ se setk§v§me s historickou 

francouzskou fonetikou, ve kter® se jeġtŊ vyslovuj² nŊkter§ t na konci slov (tedy Ăbl²ģe 

latinŊñ) a napŚ²klad Il Roi se ļte ĂRu®ñ, bien se ļte Ăbie (n)ñ. Pro z§jemce doporuļuji 

poslechnout si nŊkter® francouzsk® nahr§vky franko-vl§msk® hudby. NapŚ²klad soubor 

Doulce memoire natoļil CD Requiem pro kr§le Francie od Eustacha du Carroy, jehoģ 

souļ§st² je i vzletn§ pohŚebn² arcibiskupova Śeļ v dobov® francouzġtinŊ, kterou mŢģeme 

sledovat v bookletu a osvojit si tak z§klady star® francouzsk® vĨslovnosti. 

5.4 Italsk§ varianta latiny  

Od roku 1550, kdy se d²ky renesanļn²mu madrigalu poprv® objevila italġtina v hudbŊ vysok® 

umŊleck® kvality, nelze jej² fonetiku uplatnŊnou v latinŊ ignorovat. Drtiv§ vŊtġina hudby 

n§sleduj²ch 250 let byla ¼zce spjata s italskĨm fenom®nem, vŊtġina skladatelŢ se vzdŊl§vala 

v It§lii, po cel® EvropŊ se v opern²ch domech a na dvorech ģivila poļetn§ skupina ġpiļkovĨch 

italskĨch zpŊv§kŢ vļetnŊ kastr§tŢ a podobnŊ velk§ skupina instrumentalistŢ. Ti vġichni 

mysleli latinu urļitŊ italsk§, a to t²m sp²ġ, ģe italġtina se od latiny emancipovala velmi pozdŊ, 

aģ s d²ly Petrarky, Danta ļi Bocaccia, kteŚ² svou tosk§nskou mluvenou italġtinu povĨġili na 

Ăofici§ln² jazykñ. VĨznamnĨm export®rem italsk® latiny se o dvŊ stolet² pozdŊji stala kultura 

barokn² opery. V n² tak® vl§dli Italov®. I proto vŊtġina pozdnŊ renesanļn², barokn² a 

klasicistn² hudby italskou latinu snese. Krom toho, italsk§ latina prosp²v§ zpŊvnosti, latinsk® 
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shluky souhl§sek Śeġ² elegantnŊ a ve prospŊch znŊlosti vok§lŢ, kter® vģdy pŚedstavuj² z§klad 

italsk® pŊveck® ġkoly belcanta.  

PŚ²klady vĨslovnosti: In excelsis ļteme Ăinekļelz²sñ, bez znovunaslovov§n² Ăeñ u slova 

Ăexcels²sñ a zvuk p²smene ñzò nen² drnļivŊ ostrĨ. Hodie Christus in caelum ascendens ļteme 

ĂOdi® Kristus in ļ®lumaġ®ndensñ, protoģe Italov® nefonuj² p²smeno h a maj² obecnŊ tendenci 

propojovat slova zejm®na tehdy, pokud to n§sledn® zaļ²n§ vok§lem. Angelus ad virginem 

ļteme jako ĂAndģelus ad virdģinemò, suscipe deprecationem nostrum jako Ăsuġipe 

deprekaci·nem nostramñ, signatum jako ĂsiŔ§tumñ, plange quasi virgo jako Ăplandģe kuazi 

virgoñ apod.  

5.5 NŊmeck§ varianta latiny 

NŊmeck§ vĨslovnost m§ v luter§nsk® hudbŊ pomŊrnŊ dlouhou tradici, nelze ji tedy 

odm²tnout jako dalġ² z irrelevantn²ch variant n§rodn²ch fonetik. NŊmeck§ hudba se 

emancipuje od italsk® jiģ od poļ§tku baroka, coģ je pos²leno luter§nskĨm vymezen²m se 

proti italsk® Ăkatoliļnostiñ hudby. Od Sch¿tze, Buxtehudeho pŚes Bacha aģ 

k Mendelssohnovi zde tato interpretaļn² varianta hraje roli, a z§leģelo patrnŊ na konkr®tn²ch 

podm²nk§ch, zda interpret volil nŊmeckou ļi italskou latinu. Opera a dvorsk§ hudba byla 

urļitŊ i v NŊmecku italsk§ (Zelenka, Hªndel), ovġem chlapeck® sbory a dalġ² neitalsk® 

instituce patrnŊ pouģ²valy nŊmeckou vĨslovnost. Pro ļesk®ho mluvļ²ho bez zkuġenost² 

s nŊmeckou fonetikou je nŊmeck§ latina pomŊrnŊ n§roļn§, vyģaduje pŚ²dechy u konsonant, 

rŢzn® kvality vok§lŢ, rŢzn® vysloven² pŚedn²ho a zadn²ho Ăchñ atd. Uģ poļ§tek latinsk® mġe 

mŢģe interpreta odradit. Kyrie eleison totiģ NŊmci ļtou jako ĂKô¿ri (e) (e) leïiïsonñ, pŚiļemģ 

Kó znamen§ pŚ²dech, (e) znaļ² zavŚen® Ăeñ s pŚ²mŊs² Ăiñ, hl§ska Ăiñ ve slovŊ eleison pak 

vyģaduje ostr® nasloven². Gloria in excelsis Deo zp²vaj² v NŊmecku jako Gl(o)ria in excelz²s 

D(e)(o), kde (o) znamen§ zavŚen® Ăoñ s pŚ²tomnost² vok§lu Ăuñ. A vĨġe zm²nŊn® Hodie 

Christus in coelum ascendens pŚeļte nŊmeckĨ zpŊv§k jako ĂHodi(e) Kôchristus in cºlum 

asc(e)ndens, kde opŊt (e) znaļ² zavŚen® Ăeñ.  
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5.6 Tabulky se skladateli a doporuļenou vĨslovnost² textŢ jejich dŊl  

PŚi rozhodov§n², jak texty skladby rŢznĨch skladatelŢ z rŢznĨch epoch vyslovovat, hraje roli 

hned nŊkolik aspektŢ. PŚednŊ jak profesion§ln² m§ sbormistr k dispozici sbor, jak jsou 

zpŊv§ci zvykl² zp²vat. A zda koncentrace na Ăautentickouñ vĨslovnost m§ pŚi produkci vŢbec 

smysl. Pokud se sbormistr rozhodne pro dobovŊ pravdŊpodobnou vĨslovnost, mŢģe pŚi 

hled§n² zaģ²t pŚ²mo detektivn² pr§ci. N²ģe uveden§ tabulka mŢģe slouģit jako jednoduchĨ 

n§vod. Op²r§ se o historick§ zkoum§n² a tak® o ļetn® zkuġenosti s interpretac² rŢzn® star® 

hudby.    

5.6.1 Renesance   

autor druh 

vĨslovnosti 

argumenty  

Dufay, Ockeghem, 

Binchois 

francouzsk§ 1.franko-vl§msk§ generace, uļ² se doma a 

pŢsob² zde, pokud pŢsobili v It§lii, je to 

dobŊ, kdy jeġtŊ italsk§ hudba spala 

poklidnĨm sp§nkem. 

Desprez, Isaac, 

Verdelot a dalġ² 

franc./ italsk§ Jsou franko-vl§mov®, ale pŢsobili dlouho 

v It§lii, Verdelot byl madrigalista. 

Lassus (Orlando di 

Lasso) 

franc./ italsk§ Franko-vl§m, ale hudbŊ se uļil  v It§lii, 

posl®ze dlouho ģil v NŊmecku. 

Jeho kosmopolitn² hudba snese jakoukoli 

vĨslovnost. 

Palestrina, Gabrieli, 

Gesualdo, Croce,  

italsk§ Vġichni byli Italov®, ģili  a pracovali v It§lii. 

Morales, Guerrero, 

Victoria 

italsk§ Vġichni byli ĠpanŊl®, nicm®nŊ studovali ļi 

ģili  v It§lii. 

De Monte, Gallus, 

Regnart 

italsk§ Ovzduġ² Rudolfova dvora mŊlo bl²ģe sp²ġ 

k It§lii, nav²c skladatel® zde psali 

madrigaly. 

Hassler, Praetorius, 

Sch¿tz 

italsk§/nŊmecky Studovali v It§lii, psali madrigaly. TradiļnŊ 

se v NŊmecku zp²vaj² nŊmecky, jsou to 

zakladatel® nŊmeckĨch tradic. 

Tallis, Byrd, Phillips, 

Morley 

italsk§  Vġichni byli Angliļan®, jejich vĨslovnost 

latiny byla sice jin§, nicm®nŊ z naġeho 

pohledu se velmi podob§ se italsk®. 
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5.6.2 Baroko 

autor druh vĨslovnosti argumenty 

Monteverdi, Cavalli, 

Rigatti 

italsk§ Nen² dŢvod vyslovovat jinak 

Sch¿tz 

Schein, Scheidt 

italsk§/nŊmeck§ Maestro Sch¿tz se uļil v Ben§tk§ch, psal 

madrigaly, ale dlouho dobu pŢsobil 

v NŊmecku a NŊmci se nechtŊj² tradice 

vzd§t, podobnŊ to plat² i o jeho 

souļasn²c²ch 

Buxtehude nŊmeck§ Snad jedinĨ autor, kterĨ nebyl nijak pŚ²mo 

ovlivnŊn It§li², nav²c ve vzd§len®m 

L¿becku asi nemŊl ani italsk® zpŊv§ky 

Lotti, Caldara, 

Scarlattiov® 

italsk§  Nen² dŢvod vyslovovat jinak 

Lully, Charpentier, 

Rameau, Campra 

francouzsky Na francouzsk®m kr§lovsk®m dvoŚe se 

Śeġilo t®mŊŚ vġe podle francouzŢ, jedinĨ 

Lully byl Ital, ale moc se t²m nechlubil. 

Zelenka italsk§ Dr§ģŅanskĨ dvŢr byl hodnŊ poitalġtŊnĨ, 

podobnŊ jako cel§ stŚedn² Evropa 

Fux, TŢma italsk§ V²deŔskĨ dvŢr mŊl k opeŚe a cel®mu 

italsk®mu fenom®nu velmi bl²zko.  

ĻernohorskĨ, Zach italsk§ A to i pŚesto, ģe na nich leģ² patina Ăļesk®ñ 

latiny 

Vivaldi italsk§ Nen² dŢvod jinak 

Hªndel italsk§ Maestro byl hudebn²m i stylovĨm 

kosmopolitou, nicm®nŊ uļil se v It§lii a 

mŊl velmi bl²zko ke svŊtu opery, s§m byl 

ostatnŊ ġpiļkovĨ opern² skladatel.  

Bach italsk§/ nŊmecky Jeho latinsky komponovanĨch skladeb je 

pomŊrnŊ m§lo, jedna velk§ mġe, ļtyŚi mġe 

mal® ï protestantsk®. Velk§ Bachova mġe 

se provozuje v NŊmeckou s nŊmeckou 

latinou, ovġem mimo nŊmeck® soubory se 

velmi ļasto setk§me i s italskou 

vĨslovnost² latiny. Ta skladbu prosvŊtl² a 

je mnohem pohodlnŊjġ².  
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Vzhledem k povaze hudebn²ho umŊn² jako takov®ho je zŚejm®, ģe samo dogmatick® 

prosazov§n² pravidel n§m kvalitn² hudebn² vĨsledek nezajist². To plat² i v oblasti vĨslovnosti 

latiny, kde se obļas s radik§ln²mi tendencemi lze setkat. Renesanļn² i barokn² hudba stoj² na 

z§kladn² myġlence Ăans§mblov®ho myġlen²ñ. Nezn§ sborov® skupiny, nezn§ hlasov® 

vedouc² ani front§ln² sborov® crescendo, institut spoleļn®ho dĨch§n² ļi spoleļn®ho smyku. 

Zn§ naopak nejļastŊji obsazen² po jednom do hlasu, umoģŔuje volnost a svobodu v r§mci 

individu§ln² interpretace jednotlivĨch sloģek ans§mblu. Je tedy dost moģn®, ģe se lid® 

k takov® hudbŊ seġli a zp²vali podle toho, jak kdo byl zvyklĨ, a fonetikou, kter§ mu byla 

vlastn², podobnŊ jako tŚeba v madrigalov® komedii, kde kaģdĨ ze zpŊv§kŢ zp²v§ jinĨm 

n§Śeļ²m podle toho, z kter® ļ§sti It§lie ļi Tyrol poch§z².  

D§le autorŢm star® hudby patrnŊ nez§leģelo pŚ²liġ na tom, v jak® fonetice se skladby 

zp²valy, podobnŊ jako existovalo velmi variabiln² n§strojov® a hlasov® obsazov§n² (zejm®na 

v renesanci). I ton§ln² ukotven² skladeb bylo vŊtġinou v§gn². Jak uģ jsme vĨġe zm²nili, 

v ř²mŊ se zp²valo v jin®m ladŊn² neģ v Ben§tk§ch. Hudba pŚedstavovala ģiv® a 

improvizovan® Śemeslo, jeġtŊ dlouho nesv§zan® puntiļk§Śstv²m a velik§ġstv²m 

romantickĨch g®niŢ, kteŚ² v kaģd®m d²le zanechali kus sv®ho j§, a tud²ģ ke svĨm skladb§m 

a jejich detailn²m interpretaļn²m aspektŢm mŊli velmi pevnĨ vztah, kterĨ v partitur§ch jasnŊ 

definovali. 

Pokud interpret ļi sbormistr ze sv® pozice lp² pŚ²liġ na urļit®m d²lļ²m aspektu historicky 

pouļen® intepretace, mŢģe sv® svŊŚence pŚ²liġ sv§zat v pozornosti, vz²t jim kapacitu na 

realizov§n² ļasto dŢleģitŊjġ²ch aspektŢ intepretace, nebo jim vz²t radost z provozov§n² 

hudby, kter§ je na poli amat®rskĨch sborŢ mnohdy dŢleģitŊjġ² neģ historicky pouļen§ 

spr§vnost.  
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6 UplatnŊn² star® hudby pŚi pr§ci s ml§deģnickĨmi soubory 

PŚi formulaci t®to kapitoly jsem ļerpal pŚedevġ²m z vlastn²ch zkuġenost² a tak® z jist® 

frustrace, kterou pociŠuji pŚi hodnocen² stavu intepretace star® hudby v ļesk®m amat®rsk®m 

ļi studentsk®m sborov®m prostŚed². 3. roļn²k celost§tn² pŚehl²dky gymnazi§ln²ch sborŢ 

Gymnazia cantat v roce 1997 se tematicky zamŊŚil na renesanļn² hudbu. BrnŊnsk® fin§le, 

kter®ho se ¼ļastnil i mŢj domovskĨ gymnazi§ln² sbor, uk§zalo tŚi zaj²mav® poznatky. 

PŚedevġ²m fakt, ģe lehk§ a patosem nezasaģen§ renesanļn² hudba mladĨm sborŢm a hlasŢm 

velmi sluġ². D§le pozn§n², jak tŊģko dostupn® jsou partitury v kvalitn²ch edic²ch. A koneļnŊ 

jak m§lo maj² sbormistŚi pŚedstavu o spr§vn®m tvaru star® hudby.  

Zd§lo se mi uģ tehdy, ģe energick® spojen² mladĨch hlasŢ a star® hudby mŢģe poslouģit 

ve sboru jako zaj²mav§ interpretaļn² specializace a tak® moģnost, jak sbor odliġit od vŊtġiny 

sborŢ podobn®ho druhu. N²ģe uvedenĨ soupis vybranĨch dŊl star® vok§ln² literatury, kter§ 

jsme mŊli moģnost s Cum decore v prŢbŊhu posledn²ch 14 let nastudovat a prov®st, m§ 

slouģit jako doklad, ģe toto spojen² je funkļn² a z§roveŔ atraktivn² pro mlad® zpŊv§ky.   

  

Thomas Tallis    Spem in alium § 40, moteta 

Hans Leo Hassler  Missa super Dixit Maria, moteta 

Jacobus Gallus    moteta pro 4 aģ 16 hlasŢ 

Rolland Lassus    villanely, moresky, ļ§sti z Lagrime di San Pietro 

T. L. de Victoria    Missa Salve Regina, Temn§ responsoria, P²seŔ p²sn² 

Gregorio Allegri    Miserere  

Claudio Monteverdi  Mari§nsk® neġpory (1610), Missa a quattor voci, (1650) 

        Madrigaly guerieri ed amorosi (1638), Madrigaly (1603 ï 1619) 

Heinrich Sch¿tz    Psalmen Davids, Musikalische exequien  

Dietrich Buxtehude  Membra Jesu nostri     

J. S. Bach       moteta Jesu meine Freude a Komm, Jesu, Komm, Missa g moll 

        Kant§ty BWV 60, 131 

J. D. Zelenka     postn² responsoria, Miserere c moll 
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Ve sboru ovġem rozhodnŊ nelze zaļ²t n§roļnĨmi BachovĨmi motety. Nov§ļci 

v gymnazi§ln²m prostŚed² pŚich§zej² ļasto kr§tce po mutaci s neusazenĨmi hlasy a nulovou 

interpretaļn² zkuġenost². Zat²ģen² takto hlasovŊ n§roļnou i obsahovŊ komplexn² hudbou 

mŢģe vzbudit nelibost vŢļi star® hudbŊ uģ od poļ§tku. PŚedklasicistn² hudba nicm®nŊ 

disponuje ġirokou paletou rŢznŊ n§roļnĨch skladeb a ģ§nrŢ, kter® mohou dobrĨ gymnazi§ln² 

sbor na vŊtġ² interpretaļn² vĨzvy krok po kroku pŚipravit.  

Ide§ln² vstupn² br§nu do svŊta star® hudby pŚedstavuje gregori§nskĨ chor§l. Jednohlas® 

n§pŊvy lze bez obt²ģ² transponovat, jejich spoleļn§ intepretace uļ² studenty vn²m§n² 

hudebn²ch partnerŢ a dobŚe veden® proveden² chor§lu m§ blahod§rnĨ vliv na hlasivky i na 

hlasovou techniku. Chor§l nav²c stoj² v z§kladu star® hudby, takģe mlad® interprety 

pŚipravuje na interpretaļn² estetiku n§roļnŊjġ²ho hudebn²ho materi§lu.   

Druh§ ¼roveŔ spoļ²v§ v intepretaci jednoduchĨch svŊtskĨch homofonn²ch renesanļn²ch 

skladeb. Jejich ļist§ ļtyŚhlas§ sazba uļ² zpŊv§ky harmonick®mu myġlen², zdokonaluje 

intonaci a mŢģeme je libovolnŊ transponovat dle promŊnliv® sestavy fluktuuj²c²ho 

gymnazi§ln²ho sboru. Existuj² i des²tky skladeb, kterĨmi mŢģeme Śeġit obvyklĨ probl®m 

ļeskĨch sborŢ, velkou pŚevahu d²vek nad chlapci a nedostatek dobŚe posazenĨch muģskĨch 

hlasŢ v hlubokĨch basovĨch a ve vysokĨch tenorovĨch poloh§ch. PŚi ġikovn® transpozici 

z²sk§me obsazen² SMsABar, kter® n§m oba tyto probl®my elegantnŊ Śeġ². Krom tŊchto 

vĨhod je zde jeġtŊ jedna podstatn§, psychologick§. V obdob², kdy studentsk§ duġe citlivŊ a 

odm²tavŊ reaguje na vġe pŚ²liġ z§vaģn® a patetick®, se st§vaj² lehk® svŊtsk® p²sniļky jako 

Lassovy villanely, Dowlandovy ayry ļi Morleyho fa-la balety velmi obl²benĨm ģ§nrem v 

reperto§ru. Mohou zaģehnout jiskru a vytvoŚit z§kladn² zkuġenost s reperto§rem. 

TŚet² miln²k pŚi pr§ci s ml§deģnickĨm souborem pŚedstavuje jednoduch§ polyfonie. Pro 

formuj²c² se muzikalitu mlad®ho ļlovŊka znamen§ pŚechod od homofonie k polyfonii zcela 

z§sadn² moment, podobnĨ osvojen² si principŢ ciz²ho jazyka. Imitace zamŊstn§v§ mladĨ 

intelekt, uļ² zpŊv§ky zvednout oļi od jejich hlasu, reagovat pohotovŊ na ostatn² hlasy, zaļ²t 

vn²mat partituru v jej² celistvosti. Ide§ln² je zaļ²t u jednoduchĨch a pomalĨch chansonŢ 

Josquina jako Mille regretz a Lassa, kupŚ²kladu Je lËayme bien, od jednoduch® duchovn² 

hudby Hasslerovy (Dixit Maria, Angelus ad pastores, atd.), eventuelnŊ od postn²ch 

responsori²ch Tom§se Luise Victoria (Amicus meus, Una Hora, Caligaverunt, Jesum 

tradidit impius atd.)  



129 

 

PodobnŊ dŢleģitĨ krok ve vĨchovŊ sboru a jeho ļlenŢ znamen§ ¼roveŔ ļtvrt§; pŚechod od 

malĨch vok§ln²ch skladeb k vŊtġ²m celkŢm. Mlad² jsou dnes obklopeni p²snŊmi, jejichģ 

potenci§l se vyļerp§v§ bŊhem dvou aģ tŚ² minut. Sebelepġ² popul§rn² p²seŔ nedovede 

zprostŚedkovat z§ģitek, kterĨ m§ zpŊv§k bŊhem napŚ²klad desetiminutov®ho trojd²ln®ho 

madrigalu. Ide§ln² cesta vede od jednoduchĨch celkŢ, jako jsou napŚ²klad ļtyŚhlas® cyklick® 

mġe (Hassler ï Missa super Dixit maria, Monteverdi ï Missa a quattor voci), kter® mŢģeme 

eventuelnŊ zkracovat o nŊkter® ļ§sti, pokud se uk§ģ² bĨt vcelku nad naġe moģnosti. Za vrchol 

pr§ce na rozġiŚov§n² potenci§lu sboru smŊrem k velkĨm celkŢm povaģuji n§cvik Bachova 

moteta Jesu meine Freude. Kompozice s geni§ln² zrcadlovou stavbu trv§ kolem 18 minut a 

pŚedstavuje ¼plnŊ jinou z§ģitkovou rovinu neģ tŚ²minutov® p²snŊ s refr®nem. Pokud se 

studenti nauļ² vn²mat a proģ²vat tak velkĨ celek, vlastnŊ je v podstatŊ vyhr§no. Sice pak 

mohou ponŊkud ztr§cet motivaci a z§pal pŚi nacviļov§n² napŚ²klad ļernoġskĨch spiritu§lŢ, 

ale to je spravedliv§ cena za objeven² novĨch horizontŢ.  

P§tĨ stupeŔ vĨuky sboru skrze starou hudbu shled§v§m ve schopnosti sboru zp²vat 

v²cesborov® kompozice rozm²stŊn® v prostoru. Nejde jen o samotnĨ prostorovĨ efekt, ale 

tak® o fakt, ģe velkĨ poļet hlasŢ nut² sbor rozdŊlit na v²ce skupin a zat²ģit tak jednotliv® 

zpŊv§ky vŊtġ² odpovŊdnost² za svŢj hlas.99 U v²cesborovĨch skladeb lze ide§lnŊ zaļ²t u 

slavn® ozvŊny O la o che bon eccho Orlanda di Lasso, popŚ²padŊ v§noļn²m motetem O 

magnum mysterium od Jacoba Galluse. V n§roļnŊjġ² kategorii se pak nach§z² nŊmeck® 

ģalmy Heinricha Sch¿tze, ļi Gabrieliho ben§tsk§ concerta. Vrchol pr§ce v tomto smŊru 

pŚedstavuj² sloģit® legend§rn² kompozice, zejm®na ļtyŚicetihlas® motet Spem in alium od 

Thomase Tallise. N§roļn§ kompozice si ģ§d§, aby kaģdĨ byl stoprocentnŊ zodpovŊdnĨ za 

svŢj hlas. Je ps§na pro osm pŊtihlasĨch ans§mblŢ a vyģaduje prostorov® Śeġen², s odliġnĨmi 

proporcemi v kaģd®m koncertn²m s§le ļi kostele. Tato skladba se pro mnoh® zpŊv§ky st§v§ 

povŊstnĨm kŚtem ohnŊm. OstatnŊ stejnŊ jako zvl§dnut² partitury pro sbormistra.100  

                                                 
99 V Cum decore se podobnĨ tr®nink pŊstoval uģ od roku 1998, kdy jsme na soustŚedŊn²m pŚed gymnazi§ln² 

soutŊģ² pŚiġli s novinkou. Celek sboru jsme rozdŊlili na v²ce malĨch sboreļkŢ, kter® spolu soupeŚili v jak®si 

vnitŚn² soutŊģi, samozŚejmŊ doprov§zen® vtipnou a uvolnŊnou atmosf®rou. Zpoļ§tku to velmi drhlo, ale 

z§roveŔ se skrze tuto soutŊģ zaļali ze sboru okamģitŊ vynoŚovat tahouni sboru. V n§sleduj²c²ch sez·n§ch 

jsme tento postup aplikovali pravidelnŊ a pamatuji, ģe kolem roku 2005 ve sboru pŢsobili zpŊv§ci, z nichģ 

kaģdĨ se dovedl s§m bez probl®mu udrģet ve sv®m hlase. Idea ans§mblovĨch zpŊv§kŢ ģije ve sboru aģ do 

souļasnosti. 
100 S Cum decore jsme ji provedli v roce 2019, znamenala pro n§s vrcholn® vypŊt² a ¼ģasn® koncertn² z§ģitky. 
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Za ġestĨ a nejvyġġ² stupeŔ provozov§n² star® hudby, na kterĨ se obļas podaŚ² dos§hnout i 

s gymnazi§ln²m sborem, povaģuji proveden² velkĨch duchovn²ch celkŢ s doprovodem 

orchestru. Krom n§roļn®ho nastudov§n² obvykle zamŊstnaj² soubor i velkĨm duchovn²m 

pŚesahem. Tento stupeŔ vyģaduje, aby sbormistr v podstatŊ pŚekroļil st²n v r§mci sv®ho 

povol§n² a zaļal vyv²jet na svŢj ans§mbl t®mŊŚ profesion§ln² n§roky. I zde jsou ale zŚejm® 

rozd²ly. Na ¼vod stoj² za doporuļen² napŚ²klad Vivaldiho Magnificat ļi jednoduġġ² Bachovy 

kant§ty, ponŊkud interpretaļnŊ i obsahovŊ vĨġe stoj² skvostnĨ cyklus sedmi postn²ch kant§t 

Dietricha Buxtehudeho Membra Jesu nostri. Za ¼plnĨ vrchol ļinnosti gymnazi§ln²ho sboru 

povaģuji na poli star® hudby proveden² n§roļn® luter§nsk® Mġe g moll od J. S. Bacha ļi 

velkolepĨch Mari§nskĨch neġpor Claudia Monteverdiho.101  

Velk® omezen² pŚi pr§ci s gymnazi§ln²m sborem pŚedstavuje jeho pravideln§ generaļn² 

obmŊna. Sotva se podaŚ² jednu generaci vychovat, odmaturuje a odejde. A sbormistr se vrac² 

zp§tky a zaļ²n§ znovu od z§kladu. Ovġem pŚi dŢsledn® a soustavn® pr§ci a postupn®m 

zvyġov§n² interpretaļn²ch n§rokŢ je kaģdĨ takovĨ n§vrat o nŊco jednoduġġ². Zļ§sti proto, ģe 

s§m sbormistr se vrac² zkuġenŊjġ² a hudebnŊ zralejġ². A zļ§sti i proto, ģe vzhledem 

k pŚed§v§n² zkuġenost² mezi jednotlivĨmi generacemi zpŊv§kŢ pŚich§z² ti nov² do st§le l®pe 

funguj²c²ho hudebn²ho organismu.     

 

 

 

  

                                                 
101 ObŊ d²la jsme prov§dŊli v Cum decore v r§mci vĨroļn²ch koncertŢ. V roce 2011 Mari§nsk® neġpory pŚi 

dvac§t®m jubileu sboru, Bachovu Mġi g moll o pŊt let pozdŊji.  
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Z§vŊr 

BŊhem pades§ti let, kdy se odehr§valy intenzivn² pokusy umŊlcŢ o historicky pouļenou 

interpretaci, doġlo k mnoha zmŊn§m. Dnes uģ rozhodnŊ nen² potŚeba ġokovat proveden²mi 

na hranŊ vkusu, aby si nŊkdo vġimnul, ģe se starou hudbou se nenakl§d§ spr§vnŊ. PomyslnĨ 

vlak cel®ho pouļen®ho hnut² uģ byl roztlaļen a mladĨm muzikantŢm staļ² do nŊj nastoupit 

a sv®zt se. Uģ nepotŚebuj² studovat prameny a trakt§ty, a pŚesto se mohou chovat na z§kladŊ 

n§podoby a dobr®ho veden² v z§sadŊ hudebnŊ velmi pouļenŊ.  

VĨġe jsem zm²nil, ģe v nejļastŊji provozovan® epoġe, tedy v hudbŊ barokn², uģ umŊlci 

vytahuj² z historie Ăpr§vem zapomenut®ñ skladatele a skladby. Mimo tento hlavn² proud se 

ale jeġtŊ odehr§vaj² velmi zaj²mav® procesy. V oblasti franko-vl§msk® polyfonie mŢģeme 

registrovat st§le jeġtŊ rozs§hlou a neprob§danou archivn² hlubinu, ze kter® se mohou vynoŚit 

zaj²mav§ ļi dokonce geni§ln² d²la. A na stranŊ druh®, napŚ²klad v hudbŊ romantick®, pr§vŊ 

doch§z² k zat²m nejistĨm pokusŢm o nov®, historicky pouļen® pojet². JeġtŊ nev²me, co 

nov®ho pŚinesou do obecn®ho vkusu v romantick®m reperto§ru. Nicm®nŊ souļasn® 

publikum uģ je na star® instrumenty, zpŊv falsetistŢ a rychl§ tempa komorn²ch ans§mblŢ 

pŚipraveno. Moģn§ pŚijme ļasem i historicky pouļen® proveden² DvoŚ§kovy NovosvŊtsk® 

symfonie, jak si jej v souļasn® dobŊ pŚedstavuje Marek Ġtryncl a jeho Musica Florea. 

BŊhem dlouhĨch let provozov§n² star® hudby jsem si nicm®nŊ uvŊdomil velmi podstatnĨ 

aspekt historicky pouļen® interpretace a pŚi psan² t®to pr§ce mŊ celou dobu neodbytnŊ 

prov§zel. PŚi interpretaci star® hudby nemŢģe bĨt nikdy tato historick§ pouļenost ļi snad 

autenticita posledn²m a dogmatickĨm c²lem. Pro proveden² hudebn²ho d²la neexistuje 

ġablona, kterou kdyģ napln²me, tak jedn§me jedinŊ spr§vnŊ. A uģ vŢbec to neznamen§, ģe 

naġe d²lo bude kr§sn® a srozumiteln® a ģe vytvoŚ² komunikaļn² prostor s posluchaļem. Jako 

mnohem rozumnŊjġ² se jev² pŚijmout historickou pouļenost jako vĨchodisko, jako soubor 

uģiteļnĨch n§strojŢ, kter® lze pouģ²t na cestŊ za dokonalejġ²m hudebn²m tvarem, nebo tŚeba 

jako urļit® zvyklostn² pole, kter® hudebn²kovi poskytuje minim§lnŊ jistotu, ģe s hudbou 

nenakl§d§ sv®volnŊ ļi neurvale. PŚekroļit hranice tohoto pole nen² zak§z§no, interpret by 

ale mŊl vŊdŊt, proļ tak ļin² a mŊl by si umŊt toto pŚekroļen² obh§jit.  

Tato koncepce vyģaduje na jedn® stranŊ pouļen² se o d²le jako ned²lnou souļ§st tvoŚiv®ho 

interpretaļn²ho procesu. To plat² u kaģd®ho umŊlce a v podstatŊ u jak®koli hudby. DobrĨm 

a hodnotnĨm proveden²m d²la totiģ nesdŊlujeme posluchaļi jen izolovanou hudebn² zpr§vu, 



132 

 

zachycenou v pŊti notovĨch lini²ch. Nab²z²me mu pŚedevġ²m jist® pojet² d²la, kter® se zrodilo 

za urļitĨch dobovĨch podm²nek, v urļit®m estetick®m a tvŢrļ²m r§mci. Pokud tento r§mec 

nezn§me, tŊģko jej mŢģeme sdŊlit posluchaļŢm. Tento apel se t²m nal®havŊji tĨk§ dirigentŢ 

ļi sbormistrŢ, kteŚ² pro sv® pojet² d²la potŚebuj² z²skat a nadchnout skupinu umŊlcŢ 

v orchestru nebo sboru. A ļ²m m®nŊ jsou umŊlci vzdŊlan² ļi profesnŊ zkuġen², t²m v²ce mus² 

vedouc² ans§mblu pracovat s mimohudebn²mi obrazy, aby spr§vnou interpretaļn² emoci u 

svĨch svŊŚencŢ pŚipravil. Ten moment, kdy sbormistr pŚich§z² do amat®rsk®ho souboru 

s novou skladbou a snaģ² se pro ni nadchnout zpŊv§ky, patŚ² v r§mci hudebn² pr§ce 

k nejkr§snŊjġ²m. V tu chv²li je historick§ pouļenost sbormistra naprosto kl²ļovĨm faktorem, 

a to v pŚ²padŊ n§cviku franko-vl§msk® polyfonie, Bachovy kant§ty, ale i u d²la Petra Ebena 

ļi ļernoġsk®ho spiritu§lu.       

Na stranŊ druh® nelze popŚ²t, ģe skvŊl® proveden² nevyģaduje vģdy detailn² pouļenost. 

Souļ§st² kaģd®ho dobr®ho hudebn²ho d²la se zd§ bĨt i jak§si nadļasov§ rovina, kter§ 

umoģŔuje zaģ²t kr§su ļi dokonalost i bez pouļen®ho interpreta a div§ka. Kdyģ Svjatoslav 

Richter hr§l Bachovy skladby na klav²r, pouļen®ho se tam odehr§valo minim§lnŊ, pŚesto na 

posluchaļe dodnes pŢsob² jeho proveden² jako z§zraļn§. Tyto hvŊzdn® okamģiky ale 

nemohou bĨt obecnĨm hlediskem ļi doporuļen²m. Geni§ln² interpret nadanĨ vĨjimeļnĨm 

hudebn²m talentem nŊkdy nepotŚebuje vŊdŊt o skladbŊ nic, a pŚesto instinktem rozpozn§ jej² 

spr§vnĨ tvar. Vġem ostatn²m vġak nelze neģ doporuļit co nejvŊtġ² hudebn² pouļenost.   
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PŚ²lohy: KomentovanĨ seznam vok§ln²ch partitur  

V pŚ²loze nalezne z§jemce o starou hudbu seznam vok§ln²ch a vok§lnŊ-instrument§ln²ch dŊl, 

kter§ v epoġe renesance a baroka povaģuji za interpretaļnŊ zaj²mav§. Soupis vznikl pŢvodnŊ 

jako studijn² materi§l pro studenty oboru sbormistrovstv² v r§mci pŚedmŊtu DŊjiny 

sborov®ho zpŊvu. Jeho dev²zou mŊla bĨt i neuzavŚenost, tedy moģnost pŚid§vat do souboru 

skladby pro kaģd®ho, kdo s n²m bude pracovat. Pro potŚeby t®to pr§ce vyb²r§m pouze ļ§sti, 

kter® se dotĨkaj² pŚedmŊtu zkoum§n², tedy hudby od Dufaye po Bacha. Tento vĨbŊr si neļin² 

n§rok na definitivnost ļi komplexnost, sp²ġe odr§ģ² dlouh§ l®ta objevov§n² pozoruhodnŊ 

kr§sn®ho svŊta vok§ln²ch partitur. S drtivou vŊtġinou skladeb m§m interpretaļn² zkuġenost, 

aŠ uģ jako zpŊv§k, nebo sbormistr. TŊch nŊkolik procent dŊl, kter§ jsem nemŊl moģnost 

provozovat, pŚid§v§m na z§kladŊ kritick®ho poslechu a proto, ģe patŚ² k tradiļn²mu 

reperto§ru specializovanĨch souborŢ. Skladby jednotlivĨch skladatelŢ jsou vŊtġinou Śazeny 

dle abecedy, ale u zn§mŊjġ²ch sb²rek ļi knih madrigalŢ (Monteverdi ï Vespro della Beata 

Vergine apod.) jsou Śazeny dle poŚad² v r§mci sb²rky.  

Ke kaģd® skladbŊ uv§d²m z§kladn² informace a hodnot²c² verdikty ohlednŊ jejich 

n§roļnosti a estetick® zaj²mavosti. N²ģe nab²z²m vysvŊtlivky a n§vod, jak s tŊmito krit®rii 

pracovat.    

 

1) Informace o obsazen² d²la  

SATB      klasick§ vok§ln² sazba; sopr§n, alt, tenor, bas 

Ms        stŚedn² ģenskĨ hlas, mezzosopr§n 

Bar        stŚedn² muģskĨ hlas, baryton 

SATB/SATB  z§kladn² obsazen² dvojsboru, lom²tko uprostŚed naznaļuje, ģe 

skladba  je zamĨġlena jako prostorovŊ oddŊlenĨ dvojsbor  

SSAA n TTBB    dostupn® a vhodn® jsou rŢzn® transpozice skladeb 

SATB + bc     skladba vyģaduje instrument§ln² basso continuo  

SATB + bc     basso continuo ad libitum  

ST + SATB     oddŊlen® linie s·lov®ho S a T, plus ļtyŚhlasĨ sbor,  

SATB+SATB+orch  soli, sbor a orchestr, pŚ²padnŊ rozvedeno v kolonce Ăpozn§mkyñ  

 

2) Ļas (Ļ)    ļ²slo v minut§ch je sp²ġe orientaļn², nem§ bĨt doporuļenou duratou 
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3) N§roļnost skladby (N) je znaļena vzestupnŊ na ġk§le 1ï5. PŚi hodnocen² vych§z²m 

z pŚedpokladu, ģe sbormistr je vystudovan§ osoba a sborist® nejsou naprost² 

zaļ§teļn²ci. Jsem si vŊdom rozporŢ, kter® v tomto mohou vzniknout. Pro rŢzn® typy 

sborŢ je n§roļnost rŢzn§, pro rŢznou zkuġenost sbormistrŢ ļi zpŊv§kŢ rovnŊģ. Moje 

hodnocen² n§roļnosti je sp²ġe v rovinŊ subjektivn²ho pohledu. Pro lepġ² srovn§n² 

nab²z²m n²ģe referenļn² r§mec ļi kalibraci, kter§ porovn§v§ zde uveden® skladby 

s ļasto pouģ²vanĨm a dostupnĨm reperto§rem amat®rskĨch i profesion§ln²ch sborŢ.   

StupeŔ 1 zahrnuje zejm®na jednoduch® homofonie, Michnovy p²snŊ (V§noļn² magn®t a 

stŚelec, V§noļn² noc), ļtyŚhlas® ¼pravy africkĨch spiritu§lŢ (Oh Freedom, Siyahamba), 

Lassovy villanely (Io ti vorria, O occhi manza mia), n§roļnost² podobn® jako jednoduch® 

¼pravy lidovĨch p²sn² (Panļ²k ï Okolo Hradiġļa, Krļek ï Coģ se mnŊ, m§ mil§) 

 

StupeŔ 2 oznaļuje jednoduch® polyfonie (Arcadelt ï Il bianco e dolce cigno, Lasso ï Je 

lËayme bien, Lotti ï Miserere mei, Deus), rozs§hlejġ² ļi n§roļnŊjġ² homofonie (Mozart ï Ave 

verum, Bach ï ¼pravy chor§lŢ), srovnateln® se sloģitŊjġ²mi ¼pravami lidovĨch p²sn² (Luk§ġ 

ï Tolita toten, Raichl ï Ġkoda Ša, syneļku) 

 

StupeŔ 3 znamen§ stŚedn² n§roļnost a tĨk§ se sloģitŊjġ² polyfonie (Victoria ï O magnum 

mysterium), jednoduġġ²ch dvojsborŢ (Gallus ï Haec Dies, O magnum mysterium), z novŊjġ² 

hudby podobnŊ n§roļnĨch jednoduġġ²ch vok§lnŊ-instrument§ln²ch skladbeb (Mozart ï 

Korunovaļn² mġe, MartinŢ ï Otv²r§n² stud§nek), stŚednŊ dlouhĨch cyklŢ souļasn® hudby 

(Laburda ï ZelenĨ majer§n, Luk§ġ ï Missa brevis) a jednoduġġ²ch skladeb v ġirok® harmonii 

(Palestrina ï Missa Papae Marceli, Mendelssohn ï Richte mich, Gott) 

   

StupeŔ 4 definuje delġ² polyfonick® cykly (Bach ï Jesu meine Freude), sloģitŊjġ² 

v²cesborov® skladby (Palestrina ï Stabat Mater, Gallus ï Tribus miraculis), sloģitŊjġ² ļi 

rozs§hlejġ² vok§lnŊ-instrument§ln² skladby (Bach ï Kant§ty Aus der Tiefe, Christ Lag in 

Todesbanden, Gottes Zeit a dalġ², Pergolesi ï Stabat Mater, Mozart - Requiem), stŚednŊ tŊģk® 

madrigaly (Lassus ï Tutto il di piango, Monteverdi ï Cor mio, mentre vi miro), srovnateln® 
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se stŚednŊ tŊģkou modern² hudbu (Poulenc ï O magnum mysterium, Salve Regina, MartinŢ 

ï Madrigaly, Debussy ï TŚi ġansony), n§roļnŊjġ² skladby v ġirok® harmonii (Gombert ï 

Lugebat David Absalon, Mouton ï Nesciens mater, podobnŊ jako Ļajkovskij ï Liturgie Jana 

Zlato¼st®ho)  

 

StupeŔ 5 znaļ² hudbu sp²ġe pro profesion§ln² ļi specializovan® soubory, ļasto finanļnŊ 

n§roļnŊjġ² vzhledem k instrument§ln²mu obsazen² partitur. Sem Śad²m delġ² cykly n§roļnĨch 

v²cesborŢ (Bach ï Singet dem Herrn, Mendelssohn ï Drei Psalmen), n§roļn® madrigaly 

(Monteverdi ï Altri canti dËAmor, Gesualdo ï Moro lasso, Responsoria), velk® vok§lnŊ 

instrument§ln² skladby (Bach ï h moll mġe, Mendelssohn ï Eli§ġ, DvoŚ§k ï Stabat Mater) a 

n§roļnŊjġ² modern² hudbu (Eben ï L§ska a smrt, Poulenc ï Messe G dur, Penderecki ï Stabat 

Mater, Teml ï Ave, Kod§ly ï Jezus es a kufarok, Orb§n ï Stabat Mater apod.) 

 

Pozn§mka: Oznaļen² stupnŊm n§roļnosti se vģdy tĨk§ cel® skladby ļi cyklu. Proveden² 

jednotlivĨch ļ§st² mŢģe bĨt samozŚejmŊ jednoduġġ², nicm®nŊ pro absolventa sbormistrovstv² 

by mŊla bĨt samozŚejm§ ambice prov§dŊt kompletn² cykly. 

 

4) Estetick® kvality skladby (Est) 

Zde se jedn§ samozŚejmŊ o subjektivn² soudy, ale pŚesto se pokus²m alespoŔ naznaļit 

zamŊŚen² a charakter skladby. Hodnocen² se skl§d§ ze tŚ² ļ²sel.  

 

Prvn² ļ²slo se tĨk§ z§vaģnosti a pravdivosti obsahu skladby, hloubky duchovn²ho rozmŊru 

ļi hloubky lidsk® emoce, zachycen® skladatelem. Tedy m²ry, kterou skladba ¼toļ² na naġ² 

duġi nebo na naġe city. Ļ²m hlubġ² a z§vaģnŊjġ² d²lo je, t²m vyġġ² hodnocen² (1-5). 

 

Druh® ļ²slo se tĨk§ Śemesln® dovednosti a kompoziļn²ho ¼sil², kter® skladatel skladbŊ 

vŊnoval. A tak® m²ry, kterou skladba uspokojuje naġe racion§ln² receptory, tedy jestli je 

ĂdobŚe napsan§ñ, ĂchytŚe napsan§ñ, jestli m§ zaj²mavou polyfonn² strukturu, nebo oplĨv§ 

zvukomalbou ļi hudebn²m vtipem. Ļ²m l®pe a zruļnŊji je skladba naps§na, t²m vyġġ² ļ²slo 

(1 ï 5). 
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TŚet² ļ²slo se zabĨv§ sp²ġe vnŊjġkovou vlastnost² skladby, konkr®tnŊ jej² efektnost². Tedy 

jestli m§ okamģitĨ ¼ļinek na posluchaļe, jestli je efektn², hod² se jako pŚ²davek, nebo ¼vod 

koncertu, jestli m§ pŢsobivou gradaci. U notoricky zn§mĨch skladeb je toto ļ²slo tak® vyġġ², 

protoģe jejich komunikace s obecnĨm div§kem je pos²lena pr§vŊ jejich obecnou zn§most². 

Ļ²m efektnŊjġ² skladba, t²m vyġġ² tŚet² ļ²slo (1 ï 5er)  

 

Pro lepġ² orientaci uv§d²m pŚ²klad: 

D²lo  Estetick® hodnocen² 

Gregorio Allegri ï Miserere mei Deus  4/3/5 

    

VysvŊtlen²: 

Duchovn² z§vaģnost a emoļn² s²la je velmi vysok§ (4), jedn§ se o kaj²cnĨ ģalm ve star® formŊ 

zvan® falsobordon, kterĨ odkazuje na tradiļn² kompoziļn² postupy pouģ²van® od ran®ho 

stŚedovŊku. V d²le se odr§ģ² vŊļnost, jej² forma nav²c proch§zela improvizaļn²mi zmŊnami, 

protoģe se zp²vala potmŊ v sixtinsk® kapli a postupnŊ z²sk§vala povŊst sv§tosti. Tohle tak® 

pŢsob² na emoļn² n§boj pŚi intepretaci. 

řemesln§ n§paditost nen² nijak z§sadn² (3), ale chyba v transkripci ji mimodŊk uļinila velmi 

zaj²mavou rozpŊt²m. 

Efektnost d²la hodnot²m velmi vysoko (5), protoģe je slavn® a obecnŊ zn§m®. Hod² se na 

z§vŊr koncertu, pracuje se v n² s prostorem, jsou zde tŚi skupiny, kter® mŢģeme rozm²stit 

pomŊrnŊ daleko od sebe. Sopr§nov® c3 zazn² nŊkolikr§t a patŚ² k vĨraznĨm hudebn²m 

efektŢm v kontextu cel® ranŊ barokn² epochy. A to i pŚesto, ģe v autorovŊ z§mŊru 

neexistovalo.  

  

 

5) Pozn§mky ï v t®to kolonce se mŢģe objevit ģ§nrov® zaŚazen², liturgick§ pŚ²leģitost, 

autor textu, obsazen² instrument§ln²ho doprovodu, nebo nŊjak® jin® zaj²mavosti o 

skladbŊ.   
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  1.d²l ï Franko-vl§msk§ renesance  

Autor  N§zev skladby  R.v. Obsazen²  Ļ N Est pozn 

Gillaume Dufay Ave regina coelorum  1465 SATB 8 2 3/2/2 Votivn² antifona  

 Missa Ave regina   SATB 45 3 3/2/1 Parodick§ mġe  

 Veni creator spiritus   SAA n TBB          4 2 3/2/2 Letnice 

        

Johannes Ockeghem Missa LËhomme arme   SATB 28 3 3/2/2 Parodick§ mġe  

 Missa mi-mi  ATTB 32 3 4/2/2 Univerz§ln² mġe  

 Missa pro defunctis  SATB 21 3 4/2/3 requiem 

 Mort tu ha navre   STTB 10 2 4/2/3 Lamento nad smrt² 

Binchoise 

        

Josquin Desprez  Absalon Fili mi  ATTB 3 2 3/3/3 Staroz§konn² lamento 

 Ave Maria, virgo serena  SATB 5 2 3/3/2 Mari§nskĨ motet 

 Ave Maria, virgo serena  SSATTB 5 3 3/3/3 Souļasn²k doplnil o 

dva hlasy 

 Cueurs desollez  SATTB 2 2 3/2/2 chanson 

 El Grillo  SATB 2 1 1/2/4 Villanella 

 Mille regretz   SATB 2 1 4/2/3 Chanson 

 Miserere mei Deus  STTTB 18 3 4/3/3 Kaj²cnĨ ģalm, svatĨ 

tĨden  

 Nymphes de Bois   SATTB 6 2 4/3/2 Chanson, lamento nad 

smrt² Ockeghema 

 Qui Habitat  6 kr§t SATB 6 5 3/4/3 ĠestisborovĨ k§non 

        

Antoine Brumel  Lamentace Jeremi§ġe   ATTB n TTBB 8 3 3/2/3 Hudba pro SvatĨ 

tĨden  

 Missa pro Defunctis   ATTB 20 3 3/2/2 requiem 

 Missa Ăet ecce terraeñ  AAAA/TTTT/BBB

B 

48 5 3/4/2 Velk§ mġe 

ĂzemŊtŚesen²ñ 

 Du toute plongiet  TBBB 2 3 4/3/3 PozoruhodnĨ chanson 

        

Jean Mouton  Nesciens Mater  1534 SSABar/ATBarB 7 4 4/4/4 DvojsborovĨ motet v 

k§nonech 

Jacob Obrecht  La tortorella   SATB 2 2 2/3/3 Polyfonn² italsk§ 

p²seŔ 

 Salve Regina   SSATTB 8 3 3/4/2 Mari§nsk§ adventn² 

antifona  

Heinrich Isaac Puer natus est   SSATBB 5 3 3/3/2 V§noļn² motet 

 Innsbruck, ich muss 

dich lassen  

 SATB 4 1 3/2/3 SvŊtsk§ p²seŔ  

Nicolas Gombert Je prens congie   SATB/SATB 6 4 5/4/5 Chanson 

 Lugebat David Absalon  ATbarB/ATBarB 8 4 5/4/5 Staroz§konn² lamento 

 Media Vita  ATTBBB 7 4 4/3/4 motet 

 Missa Quam pulchra  1532 SAATBB 30 4 4/3/4 Parodick§ mġe  

 Regina coeli laetare   SSSAATTTBBBB 6 5 4/4/4 Mari§nsk§ antifona 

 Triste depart  1544 SATTB 3 3 3/2/3 Chanson  

        

Jacob Arcadelt  Ave Maria   SATB 2 1 3/1/3 Motet, adaptace od P-

L. Dietsche 

 Ecco dËoro lËeta  1539 SATB 2 2 4/3/3 madrigal 

 Il bianco e dolce cigno 1539 SATB 2 2 4/3/3 NejslavnŊjġ² madrigal 

1. generace  

 Io mi pensai 1539 SATB 2 2 4/3/3  madrigal 

 Quanta belt§  1539 SATB 2 2 4/3/3 madrigal 

        

Phillipe Verdelot  Ave sanctissima Maria  SAT/ATB 5 3 4/3/3 motet 
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 Beata es virgo   AATTBarBarB 6 3 4/4/5 motet 

 Ben che il misero cor  TTBB 3 3 3/3/3 Madrigal 

 Italia mia   SATTB 3 3 4/4/4 Madrigal (Petrarca) 

 Ultimi miei sospiri 1541 SAATBarB 4 3 4/4/5 Madrigal 

        

Adrian Willaert  Cantai: or piango  1559 SATTTB 4 3 4/3/3 Madrigal (Petrarca) 

 Vecchie letrose  1545 ATTB 3 1 2/2/5 villanella 

 

Clement Jannequin  Le chant des Oiseaux 1529 SATB n TTBB  4 5 4/4/5 SkvŊl§ zvukomalba 

 La guerre 1529 SATB nebo SATTB 6 5 4/4/5 Bitva u Marignanu 

1515 v not§ch 

 Missa super La Guerre 1532 SATB 25 3 3/3/3 Mġe parodick§  

Giaches de Wert Cara la mia vita   SATTB 3 3 3/3/3 madrigal 

 DËun si bell fuoco  1576 SATTB 5 4 4/3/4 Madrigal (Tansillo) 

 Giunto alla tomba   SATTB 6 4 4/3/4 Madrigal (Tasso) 

 Valle de miei lamenti  AATTB 6 4 4/3/4 Madrigal (Petrarca) 

 Vezzosi augelli  SSATB 3 3 3/4/4 Madrigal  

 Vox in rama 1581  SAATB 4 4 4/4/3 Staroz§konn² lamento 

        

Philippe de Monte Missa Confitebor 1587 MsTTB/MsTTB 35 5 4/3/3 Parodick§ mġe  

 Missa Ultimi sospiri  SAATTB 22 4 3/2/2 Parodick§ mġe  

 Stellam quam viderant 1611 SSAATTB 4 4 4/4/4 V§noļn² moteto  

 Super flumina  SATB/SATB 6 4 4/3/3 Ģalm  
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    2.d²l ï Orlando di Lasso (Rolland Lassus) 
 

Ģ§nr  skladba R.v. obsazen² ļ n est pozn  

moteta 12 SibyllinĨch proroctv² 1600 SATB 24 5 4/4/4 ChromatickĨ cyklus  

 Gustate et videte  1556 SATTB 4 3 3/3/3 Legend§rn² ļarovn® 

moteto proti deġti 

 In hora ultima  1604 SSATTB 3 4 4/4/4 Zvukomalebn® moteto 

 In monte oliveti 1568 SAATBB 4 3 5/3/4 ZelenĨ ļtvrtek 

 Jubilate Deo  1585 SATB 3 2 3/3/4 Ģalm 99 

 Lamentace Jeremi§ġe  1585 SATTB 74 5 5/3/3 SvatĨ tĨden 

 Osculetur me  1582 SATB/SATB 3 4 4/4/4 Ben§tsk® moteto  

 Passio secundum 

Matheum 

1575 SSATTB 25 5 3/3/3 S·lov® vstupy a 

ġestihlasĨ sbor  

 Psalmi poenitentiales  1584 SSATTB 60 5 3/3/3 Od dvou do ġesti 

hlasŢ, kaj²cn® ģalmy 

 Stabat Mater  1585 SSTT/ATTB 14 3 3/3/3 ĻtyŚhlas®, posledn² 

verġ dvojsbor 

 Timor et tremor  1564 SAATTB 4 4 4/4/4 Chromatick® moteto  

        

Mġe Missa ĂBellËamfitrit et 

alterañ 

1610 SATB/SATB 24 4 4/4/4 Ben§tsk§ sazba  

 Missa ĂQuando io mi 

pensall al martireñ 

1569 SATB (Agnus 

SATTB) 

13 2 3/3/3 Nad ArcadeltovĨm 

madrigalem 

 Missa Osculetur me  1585 SATB/SATB 22 4 4/4/4  Nad vlastn²m 

motetem 

 Missa pro defunctis §4  ATTB 29 3 3/3/3/ Requiem  

 Missa pro defunctis §5  SATTB 33 3 3/3/3 Requiem 

        

Lagrime di San Pietro  1595 SSATTTB 50 5 5/5/3 21 duch. madrigalŢ 

nad TansilovĨmi 

 kaj²cnĨmi texty.   

        

Villanelly Ad altre le voi dare  1581 SATB 2 2 1/3/3 Villanella  

 Alla lapia calia  1581 SATB 2 2 2/3/4 Villanella  

 Chichilichi 1581 SSATTB 3 2 1/3/4 Koġilat§ moresca  

 Io ti vorria contar.. 1581 SATB 1 1 1/3/3 Villanella  

 Madonna mia pieta 1581 SATB 4 1 1/3/3 Villanela 

 Matona mia cara 1581 SATB 4 2 1/5/4 Slavn§ p²seŔ opil®ho 

lancknechta  

 O la, o che bon eccho  1581 SATB/SATB 3 2 2/5/5 Villanella ï echo 

 O occhi manza mia  1581 SATB 1 1 1/3/3 Villanella 

 Saccio na cosa  1581 SATB 1 1 1/3/3 Villanella 

 Tutto lo di § 4 1581 SATB 2 1 1/3/3 Villanella 

 Tutto lo di § 8 1581 SATB/SATB 2 1 1/4/4 Villanella ï echo  

Chansony Bon jour, mon coeur  1564 SATB, (SSAT, 

TTBB) 

2 2 3/2/4 Text ï Pierre Ronsard  

 Gallans qui par terre  1584 SATB 2 3 4/3/4 Text ï Francois Villon  

 Je lËayme bien  1555 SATB 2 2 4/4/4 PrŢzraļnĨ chanson 

 La nuict froide  1576 SATB 3 2 5/3/4 Text ï Joachim Bellay  

 Mon coeur se 

reccomande a vous § 4  

 SATB 2 1 2/3/4 Nen² od Lassa, ale 

pŊkn§ p²sniļka 

 Mon coeur se 

reccomande a vous § 5 

1560 SSATB 3 3 3/2/3 PŊtihlas§ polyfonie  

 Quand mon mary vien  1564 SATB 2 2 3/3/3  

 Susanne un jour  1567 SATTB 2 3 3/3/4 Text ï Gillaume 

Gueroult 

 Vignon vignon vignette  1584 AATBBB 2 3 2/3/4 VinaŚsk§ hymna 
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Madrigaly  Alma cortese  1555 SATTB 5 4 4/3/3 ? 

 Bianca neve  1573 SATB 2 2 3/3/3 Ariosto  

 Crudel, acerba  1555 SAATB 3 3 4/3/3 Petrarka  

 Di persona era tanto.. 1573 SATB 2 3 3/3/3 Ariosto 

 Fiera Stella  1555  SATTB 5 4 4/3/3 Petrarka  

 Hor che la nuova e 

vagha primavera  

1575 SSATB/SATTB 4 5 3/4/4 VelkolepĨ madrigal 

ben§tsk®ho typu 

 Hor qui son lasso  1555 SATTB 3 3 4/3/3 Petrarka  

 Hor vi riconfortate  1587 SSATB 3 4 4/3/4 SviģnĨ madrigal 

 Il grave delËeta  1587 SSATTB 3 4 4/3/3 Gabriella Fiamma 

 Mentre cheËl cor  1555 SATTB 5 4 4/3/3 Petrarka  

 Mia benigna fortuna  1555 SAATB 3 3 4/3/3 Petrarka  

 O invidia, nemica  1555 SATTB 5 4 4/3/3 Petrarka  

 Perche nemica mia  1555 SATTB 3 3 4/3/3 Petrarka  

 Pien dËun vago pensier  1555 SATTB 3 4 4/3/3 Petrarka  

 Poiche il caminËl chiuso 1555 SAATB 3 3 4/3/3 Petrarka  

 Quando il voler  1555 SATTB 4 4 4/3/3 Petrarka  

 Quando la sera scaccia 1555 SAATB 3 4 4/3/3 Petrarka  

 SËio esca vivo  1579 SSATTB 3 4 4/4/4 Petrarka  

 Solo e pensoso 1555 SATTB 5 4 5/3/4 Petrarka  

 Sotto quel sta  1573 SATB 2 3 3/3/4 Ariosto  

 Standomi un giorno  1557 SATTB 15 4 4/3/3 Sestina/Petrarka 

 Tutto il di piango  1555 SATTB 6 4 5/4/5 Na PetrarkŢv text  
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   3.d²l ï Italsk§ renesanļn² polyfonie 

Autor  Skladba  R.v. obsazen² ļ n est. Pozn.  

G.P. da Palestrina        

Mġe Missa Aeterna Christi  1590 SATB 20 2 5/2/2 Nad vlastn²m 

motetem 

 Missa Assumpta es M.  SATTBB 35 3 3/4/3 Nad vlastn²m 

motetem 

 Missa lËhomme arme®  1570 SATTB 35 2 4/4/4 Nad slavnĨm 

renesanļn²m 

chansonem 

 MIssa Lauda Sion  1582 ATTB n SATB  16 2 3/3/3 Nad vlastn²m 

motetem 

 Missa Nasce la gioia  1590  SSATTB 22 3 3/3/3 Nad madrigalem od 

Primavery  

 Missa Papae Marceli  1567 SATTBB 35 3 5/4/4 NejslavnŊjġ² mistrova 

mġe  

 Missa Tu es Petrus   3 kr§t SSATBarB 25 5 3/4/4 Nad vlastn²m 

motetem, na tŚi sbory  

 Missa Tu es Petrus  1601  SSATBB 30 3 4/3/3 Nad vlastn²m 

motetem  

 Missa Veni sponsa  1599 SATB 23 2 3/3/3 Nad vlastn²m 

motetem 

        

Canticum canticorum 29 pŊtihlasĨch motet na 

texty P²snŊ p²sn²  

1584  70 4 3/4/4 V podstatŊ pŚevleļen® 

madrigalyé 

 Ļ²sla 1-18, 29   SATTB     

 Ļ²sla 19-22, 27-28  SAATB     

 Ļ²sla 23-26  SSATB     

        

Moteta Ad Te levavi oculos  1584 SATB 4 2 4/3/4 DokonalĨ pŚ²klad 

Palestriny 

 Alma Redemptoris   SATB  3 1 3/3/3 Homofonn² v§noļn² 

p²sniļka 

 Ave Maria  1575 SSATB 5 2 3/4/3 Jedno ze 4 motet 

(jeġtŊ §4, §4, §8) 

 

 Exsultate Deo  1584 SAATB 3 2 3/4/4 Slavn® moteto si 

silnĨmi hud. oblouky 

 Hodie Christus natus  1575 SSABar/ATTB 3 2 3/3/3 Ben§tskĨ dvojsbor, 

v§noļn²  

 Jesu Rex admirabilis 1586 SSA 1 1 2/2/3 Mal§ canzonetka, dvŊ 

sloky 

 O magnum mysterium  1569 SSAATB 10 3 3/3/3 V§noļn² rozs§hl® 

moteto 

 Stabat Mater  1590 SATB/SATB 9 3 4/3/4 V m²rnŊ ben§tsk®m 

slohu 

 Tu es Petrus  1572 SSATBB n 

SSAATB 

3   2 4/3/4 Legend. skladba, 

ļasto citov§na i jinde 

        

 Salvator mundi  1563 SATB 6 2 3/3/3 Litanie  

 Salve Regina  1584 SSAA n TTBB 5 2 4/3/4 Nebesk§ vŊc, 

inspirovan§ chor§lem 

 Sicut cervus  1584 SATB n ATTB 4 2 3/3/3 Ģalm 41 (druh§ ļ§st ï 

Sitivit anima) 

 Surge illuminare  1575 SATB/SATB 3 3 3/3/3 Dvojsbor  

 Viri galilei  1569 SSATTB n 

AATBBB 

5 2 3/3/3 Introit pro 

nanebevzet² 
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Andrea Gabrieli  Missa brevis in F  SATB 15 2 2/2/2 Kr§tk§ polyfonn² mġe, 

lehce dostupn§ 

 Magnificat § 12  1587 SSAT/SATB/ATBB 7 4 3/3/4 Spodn² bas pro 

instrument 

 O crux splendidior  1587 SSAATTBB n 

AATTBBBB 

5 4 3/3/4 Moģno pojmout i jako 

dvojsbor. 

 Vieni vieni Himeneo  SSAAATTB + bc 3 4 3/3/3 Madrigal ke sŔatku 

Ben§tek s moŚem 

Orazio Vecchi  Il bianco e dolce cigno  SATTB 3 2 3/4/3 ObmŊna Arcadelta 

 Io spero 1590 SSB 3 1 2/2/2 Mal§ canzonetka 

 Fa una canzona  SATB 3 1 2/2/2 Canzona o tŚech 

strof§ch 

 LËamfiparnasso   SAATB + bc 58 5 3/4/4 Madrigalov§ komedie, 

pouģ²v§ postavy 

komedie dellËarte.  

Giovanni Gabrieli Amor dove mi guidi  1590 SATB/SATB/SATB 5 4 3/4/4 Madrigal  

 Buccinate in neomenia  1615 SATBB/SSATB/ 

SATB/TBBB + bc  

4 5 4/4/4 duchovn², dle zvyku 

tŚet² a ļtvrtĨ sbor m§ 

bĨt proveden 

s instrumenty.  

TŚeba cinky a 

pozouny.   

 Deus, qui beatum  1597 SATTB/SATTB 3 3 3/3/3 Dvojsbor  

 Dolce nemica mia   SAATTTB 4 3 3/3/4 jako dvojsbor 

SAT/ATTB, svŊtsk§ 

 Hodie completi sunt  1615 SATB/SATB + bc 5 4 3/4/4 LetnicovĨ dvojsbor, 

jeġtŊ lepġ²   

 Hodie Christus natus   SATB/SATB 4 3 3/4/4 V§noļn² dvojsbor, 

z§bavnĨ a pŊknĨ 

 In ecclesiis benedicite   SATBar +SATB  

+ instr + bc  

6 4 4/5/5 Duch. skladba, skvŊle 

napsan§ 

2 cinky, 3 pozouny, 

viola, basso  

 Jubilate Deo   SSAATTBB + bc  4 3 3/3/3 Ģalm 100 

 Lieto Godea  1587 SATB/SATB 3 3 3/4/4 Madrigal s orient§ln² 

atmosf®rou  

 Magnificat  1597 SSAB/ATTB 5 3 3/4/3 ĠirokĨ dvojsbor, 

pŊkn® s instrumenty 

 O Domine Jesu Christe  1597 SSAB/ATTB + bc  3 3 3/3/3 Postn² sbor, 

skromnŊjġ²  

 O Jesu mi dulcissime  1615 SATB/SATB + bc  5 3 3/4/4 V§noļn² dvojsbor, 

b§jeļnĨ 

 O magnum mysterium   SSAB/ATTB 4 3 3/4/3  V§noļn² dvojsbor  

 O Ricco mio tesoro 1600 SSATB 3 3 2/3/3 Pro Gabrieliho 

netypickĨ, stille antico 

 Sacri di Giove augei 

sacre Fenici a 12  

1587 SSAAATTTBBBB

+bc 

5 5 3/4/4 Mohutn§ kompozice, 

n§roļn§, svŊtsk§  

 Udite chiari e generosi 

figli § 16  

 SSATTTBB/SSAT

TB + cink + bc  

7 5 5/5/5 Svatebn² madrigal 

moŚe, odd§v§ se 

Ben§tk§m, sbor 

tritonŢ a sir®n.  
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3ïitalsk§ polyfonie skladba  rok  obsazen² ļ n est. Pozn. 

Giovanni Croce 7 kaj²cnĨch ģalmŢ 1599 SATTTB 29 4 3/2/3 Ģalmy 6, 31, 37, 50, 

101, 129, 142 

 Cantate Domino   SATB n TTBB  3 2 3/2/3 LehkĨ ģalm 96  

 O Jesu mi dulcissime  1603 SATB/ATTB 4 3 3/4/3 V§noļn² dvojsbor 

 O sacrum convivium 1597 MsATB 2 2 2/3/3 V Ś²msk®m stylu  

 Plange quasi virgo 1603 SATB/SATB  2 3 4/3/3 Postn² responsorium  

 Regina coeli   SATB/SATB 3 3 3/2/3 Antifona,  

 Tenebrae factae sunt   SATB  2 2 4/2/2 Postn² responsorium  

 Tristis est anima mea  SATB 3 2 4/2/2 Postn² responsorium 

        

        

 

Luca Marenzio Ah dispietata morte  1585 SATB 3 2 3/3/3 madrig§lek 

 Al primo vostro sguardo  1584 SSA 1 1 1/2/2 Canzona  

 Amatemi ben mio  1587 SSA 1 1 1/2/3 Canzona  

 Cedan lËantiche tue 

chiare vittorie  

1584 SSAATB 5 4 3/4/4 Madrigal ï b§jeļnĨ  

 Cruda Amarili  1595 SATTB  5 4 4/4/4 Madrigal  

 Dolorosi martir  1580 SATTB 3 3 4/4/4 Text ï Tansillo, 

slavnĨ madrigal, kterĨ 

inspiroval (pŚ. Kryġtof 

Harant) 

 Io piango  1581 SATTB 2 3 3/4/3 Madrigal na PetrarkŢv 

canzon 

 La bella ninfa mia 1581 SATTB 3 4 3/4/3  Madrigal ï text F.M. 

Molza  

 Lamentabatur Jacob   SATB/SATB/STTB 5 4 5/3/4 Staroz§konn² lamento  

 Madonna sua merce  1585 SATB 2 2 3/3/3 Jacopo Sannazaro  

 Magnificat   SATB/SATB  5 3 3/3/3 Moģn§ i transpozice 

ATTB/ATTB 

 Mentre lËaura spiro  1582 SSATB 3 3 3/4/3 Anonym  

 O che soave e inteso   SSATTB 4 3 3/4/3  Guarini  

 O mille volte   SATB/SATB 3 4 3/4/4   

 O tu che fra ale selve  1580 SATB/SATB 4 4 3/4/4  Torquato Tasso, 

madrigal ve formŊ 

echa   

 Ohime il bell viso   SSATB 4 3 3/3/3 Francesco Petrarka  

 Quell augellin che canta  SATTB 3 3 3/4/4  

 Scendi dal paradiso  1584 SSATB 3 3 3/4/4  

 Se tu mi lasci  1600 SATTB 3 3 3/4/4  

 Solo e pensoso  SATTB 5 4 3/4/4 Petrarka  

 Super flumina Babylon.  SATB/SATB/SATB  6 4 4/3/3 Ģalm 137 

 Tirsis morir volea   SATTB 4 3 3/4/4 Guarini  

 Zefiro torna   SATB 3 3 3/4/4 Petrarka  
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3. italsk§ polyfonie Skladba  Rv. Obsazen² Ļ N Est  pozn 

Giovanni Gastoldi  Al mormorar de di 

liquidi cristali  

 SATTTB 3 3 3/3/3 Polyfonn² madrigal 

 Amor vittorioso 1591 SSATB 2 1 1/1/3 Fa-la ballet  

 Il bell humore   SSATB 2 1 1/1/3 Fa-la ballet  

 LËardito  1593 SSATB 2 1 1/1/3 Fa-la ballet  

 LËinamorato  1593 SSATB 2 1 1/1/3 Fa-la ballet 

 La Sirena  1593 SSATB 2 1 1/1/3 Fa-la ballet 

 Vezzosette ninfe  1596 SSATB 2 1 1/1/3 Fa-la ballet  

        

Carlo Gesualdo  Ave dulcissima Maria  1603 SATTB 4 3 3/3/3 moteto 

 O vos omnes  1603 SATTB 3 4 4/4/4 responsorio  

 Peccantem me quotidie 1603 SAATB 4 4 3/3/3 moteto 

 

 

       

Tenebrae  For Maundy Thursday  1611 SSATTB 35 5 4/5/4 Responsoria pro 

ZelenĨ ļtvrtek 

 For Holy Friday  1611 SSATTB 35 5 4/5/4 Responsoria pro 

VelkĨ p§tek 

 For Holy Saturday  1611 SSATTB 35 5 4/5/5 Responsoria pro B²lou 

sobotu  

Madrigaly Ardita zanzaretta  1611 SSATB 4 5 3/4/4 N§roļn§ a 

dvojsmysln§ 

 Baci soavi e cari  1594 SATTB 3 3 3/3/3  

 Caro amoroso neo 1594 SSATB 4 3 3/4/3  Torquato Tasso  

 Dolcissimia mia vita 1611 SSATB 3 5 3/4/3 Chromatika v 

pochodu 

 Ecco moriro dunque 1596 SSATB 4 4 3/4/3  

 GelËa madonna in seno 1594 SATTB 3 3 3/4/3 Battista Guarini 

 Io tacero  1596 SATTB 5 5 5/5/5 N§dhernĨ anonymn² 

text 

 Itene i miei sospiri  1611 SSATB 3 5 3/4/3  

 Luci serene e chiare  1596 SSATB 4 5 4/5/4 Ridolfo Arlotti 

 O come gran martire  1594 SATTB 4 3 3/4/3 Battista Guarini 

 SËio non miro non moro 1611 SSATB 3 4 3/4/3  

 Sparge la morte  1596 SATTB 5 5 3/4/3  

 TËamo mia vita  1611 SSATB 3 4 3/4/3 dostupn§ skladba 

 Moro lasso al mio duolo 1611 SSATB 4 5 3/4/4 Krystalicka§ marnost  

Ludovico Viadana 2 paġije   SATB  25 1 4/2/2 ĻtyŚhlas pouze turba 

 Adoramus Te   SATB 2 2 3/3/3 Postn² motet 

 Exsultate justi   SATB n TTBB + bc 3 2 3/3/5 Ģalm 32 (v1-3),  

 Missa lËhora passa   SATB 12 2 3/3/3 Lehce dostupn§ 

 Responsoria sv. tĨdne   SATB 20 1 4/2/2 T®mŊŚ kompletn² cyklus 
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 4. d²l ï renesance Anglie, ĠpanŊlsko, NŊmecko 

Anglie  skladba  R.v. obsazen² ļ n  Est. Pozn. 

Thomas Tallis Gaude gloriosa Mater   SATTBB 19 4 3/3/3 Votivn² mari§nsk§ 

antif. 

 If ye love me   TTBB n SATB 2 2 4/3/4  Postn² p²seŔ 

 Lamentation I  ATTBB n SAATB 8 4 5/4/4 Hudba ke svat®mu 

tĨdnu 

 Loquebantur variis 

linguis 

 SSAATBB n 

AATTBBB 

5 4 5/4/5 Letnice, vloģenĨ 

chor§l a explic. 

musica ficta  

 Miserere nostri  1575 SSTTTBB n 

AATTBBB 

3 4 4/4/3 PatrnŊ ļ§st cel®ho 

ģalmu 

 Missa for 4 voices   TTBB n SATB 22 3 3/3/4  

 O nata Lux  1575 SAATB n ATTBB 2 2 3/3/3  

 O sacrum convivium 1575 ATTBB n SAATB 3 3 4/4/4 Antifona ï corpus 

christi  

 Salvator mundi I 1575 ATTBB n SAATB 3 3 3/3/4 Vztyļen² sv. KŚ²ģe 

 Spem in alium  1570 8 sborŢ SATTB 11 5 4/4/5 Legend§rn² opus  

 Videte Miraculum   SSAATB n 

SATTBB 

3 4 4/4/4   

William Byrd Ave verum corpus  1605 SATB 4 2 3/3/4 Eucharistick§ p²seŔ  

 Beata viscera  1605 SATTB 3 2 3/3/3 Communium  

 Civitas sancti tui  1589 SATTB 3 3 Ĳ/4  

 Haec dies  1591 SSATTB 3 4 Ĳ/4  

 Justorum animae  1605 SSATB 2 3 Ĳ/4 Graduale  

 Lullaby  1588 SAATB 7 3 4/4/4 Ukol®bavka 

 Mass for 4 voices   1592 SATB n ATBB 26 3 3/3/3  

 Mass for 5 voices 1594 SATTB n ATBBB 22 3 3/4/3  

 Sing joyfully   SSAATB 6 3 3/4/4 Geneva bible,  

 Tristitia et anxietas  1589 ATTBB 10 3 3/4/4  

John Dowland Can she excuseé.  1597 SATB 4 2 2/3/3 Lute songs  

 Come again  1597 SATB 4 2 2/4/4  

 Come away sweet love 1597 SATB 4 2 2/3/3  

 Fine knacks for ladies.. 1600 SATB 4 2 2/3/3  

 Flow my tears 1600 SATB 4 2 2/3/3  

 Go crystal tears  1597 SATB 4 2 2/3/3  

 I saw my lady weep 1600 SATB 4 2 2/3/3  

 If my complainsé 1597  SATB 4 2 2/3/3  

 Now o now I needsé. 1597 SATB 4 2 2/3/3  

 Shall I sue  1600 SATB 4 2 2/3/3  
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Autor/ģ§nr skladba Rv obsazen² Ļ N Est Pozn  

Thomas Morley  April is in my mistress.. 1594 SATB 2 2 3/3/4 Moģno transponovat  

 Flora, willt thou torme.. 1595 SS n ST n TT 2 1 2/2/2  

 Fyer, Fyer  1595 SATTB 4 3 3/4/4  

 I go before  1595 SS n TT 2 1 2/2/2  

 I love alas I love thee 1595 SAATB 3 2 2/3/3  

 In dew of roses  1594 SATB 2 2 3/4/4  

 Miraculous loveËs wou.. 1595 SS n TT 2 1 2/2/2  

 My bonny lass she .. 1595 SATTB 3 2 3/3/4  

 Now is the gentle seas.. 1594 SATB 2 2 3/4/4  

 Now is the month of .. 1595 SATTB 3 2 2/3/4  

 Sing we and chant it  1595 SSATB 3 2 3/3/3  

 

 

Thomas Tomkins Music divine   SSATTB n 

SAATTB 

4 3 3/4/4  

 O let me live for true 

love 

1622 SATB 5 3 3/3/3 Madrigal/fa-la ballet  

 Too much I once 

lamented 

1622 SSATB 3 4 4/4/4 Legend§rn² madrigal 

John Wilbye Adieu, sweet Amarylis  1598 SATB 2 2 3/3/3  

 Draw on, sweet night  1609 SSATTB 6 3 3/4/4  

 Weep, weep mine eyes 1609 SSATB 5 3 4/3/4  

Cristobal de Morales Circumdederunt me  1544 ATTTB 2 2 4/2/2 Souļ§st officia  

 Ecce virgo concipiet  SATB 3 2 2/2/2 Adventn² moteto  

 Lamentabatur Jacob 1543 MsTTTB 10 3 4/3/4 Staroz§konn² 

lamentace  

 Misa Mille regretz  1544 SSAATB 30 3 3/3/3 Nad JosquinovĨm 

chansonem 

 Missa pro defunctis  1544 SAATB n SATTB 45 3 4/4/4 + officium 

defunctorum 

 O magnum mysterium   SSAA 3 2 3/2/2 V§noļn² moteto 

 Parce mihi Domine  1544 SATB 3 1 4/2/3 Souļ§st officia  

 Peccantem me quottidie 1544 SATB 3 3 4/3/3 Souļ§st officia  

 Puer natus est   SAB n ATB 3 2 2/2/2 V§noļn² moteto  

 Sancta et immaculata 1546 SATB 4 3 3/3/3 V§noļn² moteto  

 Si nos huviera mirado  TTB 2 3 3/3/4 Polyfonn² villancicos, 

hod² se i do kostela 

Mateo Flecha el viejo El fuego   SATB 7 5 4/4/5 Villancico, pro 

pyromany 

 El Jubilate   SATB 7 4 4/4/5 Ģalm, ale satirickĨ 

 La Bomba  SATB 7 5 4/4/5 Villancico, ensalada,  

skvŊl§ a efektn²  

 La Guerra  SATB 7 5 4/4/5 Ensalada z bojiġtŊ  

 La negrina   SATB 5 4 4/4/4 V§noļn² villancicos 

 Riu Riu chiu   SATB 2 1 3/3/3 Kr§tk§ villancicos 

 Teresica hermana  SATB 4 3 4/4/4 Villancicos  

Francisco Guerrero Ave Maria   SSAATTBB 3 3 3/3/3  Nad chor§ln²m 

n§pŊvem  

 Duo Seraphim  1589 SSAT/SATB/SATB 4 4 4/3/4 Eektn² v prostoru 

 Maria Magdal®na  1570 SSATBB 6 3 3/3/3 Markovo evangelium 

Alonso Lobo  Ave Maria   SATB/SATB 4 3 3/3/3  
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 Ave regina coelorum 1602 SSATB n AATTB 2 3 3/3/3 Votivn² antifona 

 Credo quod redemptor  SATB 4 2 3/3/3 PohŚebn² motet 

 O quam suavis  1602 SSAATB 4 3 3/4/4  

 Versa est in luctum  1602 SATTTB n 

AATBBB 

4 3 4/3/3 PohŚebn² motet (pro 

Fillipa II., 1598) 

Duarte Lobo Magnificat secundi toni   SSAATB 8 3 3/3/3  

 Missa pro defunctis  1621 SSAATTBB 30 3 4/3/3 Velk§ pohŚebn² mġe 

 

NŊmecko Skladba R.v. obsazen² ļ n est. Pozn. 

Leonhart Lechner  Hoheslied Salomonis   SATB 8 4 3/3/3 Ve star® nŊmļinŊ 

 Laudate Dominum  SATTB/SATTB/SA

TTB 

4 4 3/4/4 Trojsbor s oblig§tn²m 

continuem 

 Si bona suscepimus 1583 SAATTB 4 3 4/3/3  

Hans Leo Hassler Ad dominum cum 

tribularer 

 SATTB 4 4 4/4/4 GesualdovskĨ motet 

 Aleluia. Laudem dicite 1601 SSATB 3 3 3/3/4  

 Angelus ad Pastores ait  SATB 3 3 3/3/3 V§noļn² 

 Cantate Domino §12  SSAT/SATB/ATBB 3 5 3/3/3 ģalm 

 Cantate Domino a4 1601 SATB 2 2 2/2/2 Ģalm 

 Ach weh das leiden   SSATB 3 2 3/3/3 Canzonetta, l²bezn§  

 All Lust und Freud   SATB 3 2 3/3/3  Canzonetta  

 Dixit Maria   SATB 2 2 3/3/3 V§noļn² 

 Duo seraphim §12 1591 SSAT/SATB/ATTB 5 5 4/4/5 SkvŊlĨ, moģno Bc 

 Ecce quam bonum   SATTB 2 3 3/3/3  

 Exsultate Deo 1601 SSATB 4 4 4/4/4  

 Hodie completi sunt 1601 SSATTB 3 3 3/3/3 LetnicovĨ motet 

 Hodie Christus natus  1591 SATTB/SATBB 5 4 3/3/3 V§noļn² 

 Im kuehlen Mayen  1601 SATB/SATB 3 4 4/4/4  Dvojsborov§ p²seŔ  

 Jubilate Deo §15 1615 SSSAT/SAATB/ 

ATTBB 

5 5 4/4/4 Ģalm 

 

 Jubilate Deo §4  1612 SATB 2 3 3/3/3 Ģalm 

 Jubilate Deo §8 1601 SSAATTBB 3 3 3/3/3 Ģalm 

 Laetentur coeli   SATB n AATB 3 3 3/3/3 V§noļn²  

 Miserere Mei § 11 1591 SSA/SATB/ATBB 7 4 4/4/4 Kaj²cnĨ ģalm 

 Missa Dixit Maria 1599 SATB 18 2 3/3/3 Mal§ jednoduch§ a 

l²bezn§ mġe  

 Missa Ecce quam bonu   SSATB 9 2 3/3/3  Missa brevis, snadn§  

 Missa secunda   SATB 16 3 3/3/3 PŚehledn§ a pouģiteln§  

 O sacrum convivium 1601 SSAATTB 4 3 3/4/3  

 Tanzen und springen  SSATB 3 2 3/3/3 Canzonetta  

 Venite exsultemus  1612 SAATTTBB 3 3 3/3/3  

 Verbum caro factum est 1591 SSATTB 3 3 3/3/4 V§noļn²  

Michael Praetorius Angelus ad pastores ait 1607  SSSATTBB 3 4 3/4/4 V§noļn² motet o 

pastĨŚ²ch  

 Es ist ein Ros entsprué 1599 SATB 3 1 4/3/4 L²bezn§ v§noļn² p²seŔ 

 In dulci iubilo  1610 SS n TT 2 1 2/2/2 V§noļn² p²seŔ 

 In dulci iubilo  SATB 3 2 2/2/2 V§noļn² p²seŔ 

 In dulci iubilo 1607 SATB/SATB 3 3 3/3/4 V§noļn² p²seŔ  

 Puer natus est 1607  SSATTB 3 2 3/4/3 Postupn® pŚid§v§n² 

hlasŢ, l²bezn§ vŊc 

 Venite exsultemus §9 1607 SSA/ATB/TTB + 

bc 

5 4 3/4/4 Vhodno podpoŚit 

instrumenty 

 Wachet auf § 7 1607 SAT/SATB 4 4 3/4/3 V§noļn² motet 

 Wie schoen leuchtet.§9 1619 SATB/SSTTB 4 4 3/4/3  
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          5. d²l ï Jacobus Gallus + ļesk® drobnosti 

 

Skladba R.v. obsazen² ļ n est Pozn. 

Ab oriente venerunt  1619 SATB 2 3 3/3/3 M§gov® z vĨchodu 

Adoramus Te, Christe  SATB/SATB 3 2 3/3/3 Ben§tskĨ dvojsbor 

Aspiciens a longe  SATB/SATB 2 4 3/3/3 L²beznĨ dvojsbor 

Ave Maria  SATB 2 1 3/4/4 DŚ²ve psan§ Victoriovi 

Canite Tuba in Sion  TTTBB 3 3 3/3/4 Muģsk§ adventn²  

Cantate Domino a 9 1586 SSAT/ATTBB 4 4 3/4/4 N§roļnĨ dvojsbor 

De coelo veniet   TTBB n SSAA  2 3 2/3/3 Adventn² motet 

Dicunt infantes   TTBB n SSAA 2 2 3/3/4 VraģdŊn² neviŔ§tek 

Dies sanctificatus   SATB 3 2 3/3/3 Zaj²mavĨ z§vŊr 

Domine Jesu Christe  1586 SSATTB 4 3 3/4/4 N§znaky dvojsboru 

Duo Seraphim   SATB/SATB 3 3 4/5/5 Jeden z nejlepġ²ch 

dvojsborŢ vŢbec 

Ecce concipies   SATB 2 3 3/4/4 Sviģn® a efektn² 

adventn² moteto 

Ecce quomodo moritur  SATB 2 2 4/3/2 Postn² responsorio 

Haec dies   SATB/SATB 2 2 3/3/3 DostupnĨ dvojsbor, 

moģno Śeġit jako echo 

Christus factus est 1563 ATTB n SATB n 

SSAA 

1 1 2/2/2 Postn² moteto  

In nomine Jesu   SATB n TTBB 2 1 2/2/2 Homofonie 

 

Jerusalem Gaude   SSATTB 3 3 3/3/4 SviģnĨ adventn² motet 

Jesu dulcis memoria   SSATTB 3 3 3/4/3 Motet sp²ġe (SSA/TTB) 

Laudate Dominum 1590 SSATTB/SSATTB/ 

SAATBB/SATTBB 

4 5 3/4/5 Efektn² a monstr·zn² 

kus  

Mirabile Mysterium   SATTB 3 4 4/5/4  Podivuhodn§ 

chromatick§ v§noļka 

Miserere mei, Deus  SATB/SATB 6 2 2/2/3 Ģalm, moģno prov®st 

SATB 

Missa super Undique flammatis  SSAATTB + 

SATB/SATB 

30 4 3/3/3 Mġe nad vlastn²m 

motetem  

Natus est nobis   SATB n TTBB 2 2 3/3/2 L²beznĨ v§noļn² motet  

O admirabile commercium 1586 SSAA/TTBB 4 4 4/4/4 Ġirok§ oslava Jeģ²ġka  

O bone Deus   TTTBarBB 3 3 3/3/4  

O magnum mysterium  SATB/SATB 3 2 3/4/4 Zp²vej tiġe a kr§snŊ, aŠ 

nevzbud²ġ Jeģ²ġka  

O salutaris hostia  SATB 3 2 3/3/3 Eucharistick§ p²seŔ 

Orietur stella  SSATB 2 3 3/4/3 HvŊzda na vĨchodŊ 

Pater noster   SSAA/TTBB 4 4 4/4/5 SkvŊl§ antifona 

Pueri concinite  SSAA n TTBB 2 3 2/2/2 Chud§ci dŊti ve sborech 

Quasi cedrus exaltata  SSATTB 3 3 4/4/4 VoŔav§ p²seŔ p²sn²  

Recessit pastor noster   SATB 3 3 4/2/2 Responsorio sv. tĨdne 

Resonet in laudibus  SATB 1 1 2/2/2 V§noce zvesela 

Rorate coeli  1586 SSATBB 3 4 3/3/3 Adventn² polyfonie 

Sepulto Domino   SATB 3 2 4/2/2 Postn² responsorio 

Stella quam viderant   SSATTB 3 3 3/3/3 HvŊzda a m§gov® 

Tribus miraculis   SSSA/AATT/BBBB 3 5 3/4/5 Efektn² trojsbor 

Jan Campanus VodŔanskĨ       

Rorando coeli  SATB/SATB 3 2 3/3/3 Dvojsbor s v²ce slokami 

Kryġtof Harant z Polģic       

Missa quinis vocibus super 

Dolorosi martir 

 SATTB 20 4 3/1/3 Mġe nad MarenziovĨm 

madrigalem 

Qui confidunt in Domino 1598 SSATTB 3 3 3/3/4  
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     6. d²l ï Tom§s Luis de Victoria  

 

Sb²rka  skladba rok  obsazen² ļ n est pozn 

Officium Haebdomadae 

Sanctae 

 1585     Soubor hudby pro SvatĨ 

tĨden 

Lamentace, responsoria, 

moteta  

 3 lamentace pro  

ZelenĨ ļtvrtek 

 SSA(A)TB 10 3 4/2/2 TŚet² lamentace 

s pŚidanĨm altem 

 3 lamentace pro  

VelkĨ p§tek  

 SSAATB 10 3 4/2/2  

 3 lamentace pro  

B²lou sobotu  

 SSAATTB

B 

10 3 4/2/2  

 6 responsori² pro  

ZelenĨ ļtvrtek  

 SATB  

(dvŊ SSAT 

n TTBB)  

18 2 4/3/3 PozoruhodnŊ hlubok§ 

hudba, vloģen® tŚ²hlas® 

s·lov® versety 

 6 responsori² pro  

VelkĨ p§tek  

 SATB  

(dvŊ SSAT 

n TTBB) 

18 2 4/3/3 Dtto 

 6 responsori² pro  

B²lou sobotu  

 SATB  

(dvŊ SSAT 

n TTBB) 

18 2 4/3/3 Dtto  

 

 Miserere mei, Deus   AATB 5 1 3/1/1 JednoduchĨ ģalm  

 Vere languores nostros  SATB 3 2 4/3/3 Postn² motet, legend§rn² 

 Vexilla regis (mare 

hispano) 

 SSAATB 9 3 4/4/4 Postn² motet, hlubokĨ 

jako moŚe 

Moteta  Ave Maria  1572 SATB/SAT

B 

5 3 4/4/5 N§dhern§ dvojsborov§ 

pr§ce  

 Domine nonsum dignus  SSAA n 

TTBB 

3 2 4/4/4 Modlitba, skvŊlĨ motet 

 Jesu Dulcis memoria   SATB 3 2 3/3/3 Nespr§vnŊ pŚipisov§no 

Victoriovi 

 Nigra sum sed formosa 1572 SSATTB 3 3 4/4/4 Moteto v madrig. formŊ, 

P²seŔ p²sn² 

 O magnum mysterium 1572 SATB 3 2 4/4/4 Legend§rn² v§noļn² 

polyfonie 

 O regem coeli  1572 SSAT n 

TTBB 

5 2 3/3/3 V§noļn² moteto 

 O sacrum convivium  1572 SAATTB 3 3 3/3/3 Motet k pŚij²m§n² 

 Quem vidistis pastores 1572 SSATTB 4 3 3/3/3 V§noļn² motet 

 Regina coeli laetare  1576 SSAT/SAT

B 

4 4 3/3/3 Antifona  

 Salve Regina  1576 SSABar/SA

TB 

6 4 4/4/5 N§dhern§ antifona  

 Tu es Petrus  1572 SSATTB 4 3 3/3/3 Dvojd²ln® moteto 

 Vadam et circuibo 1572 SSATTB 8 3 4/4/4 P²seŔ p²sn², pln§ 

zvukomalby 

 Vidi Speciosam 1572 SSATTB 6 3 4/4/4 P²seŔ p²sn², inspirovan§ 

Palestrinou 

        

Mġe Missa Laetatus sum  1600 SMsABar/S

ATB/SATB 

26 4 3/2/4 Nad vlastn²m motetem 

 Missa O magnum myst. 1592 SATB 23 2 3/3/3 Nad vlastn²m motetem 

 Missa O quam gloriosu 1583 SATB 12 2 3/2/2 Nad vlastn²m motetem 

 Missa Pro defunctis  1605 SSATTB 50 3 5/4/4 Vrchol vok.polyfonie, 

pro Marii ĠpanŊlskou 

 Missa Pro Victoria  1600 SSATB/ 

SATB 

24 4 3/3/4 Nad JanequinovĨm 

chansonem 
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 Missa Salve Regina  1592 SSABar/ 

SATB 

28 4 4/4/5 Nad vlastn²m motetem 

 Missa Vidi speciosam  1592 SSATTB 45 4 4/3/3 Nad vlastn²m motetem  

        

Magnificat  Magnificat sexti toni 1600 SATB/SSA

T/SATB 

4 5 4/3/5 Trojsborov§ oslava 

hudby 

 Magnificat primi toni 1600 SSAT/ 

SATB 

5 4 4/4/4  

 Magnificat sexti toni  AATTB 3 3 3/3/3  

 Magnificat octavi toni  SSATTB 4 3 3/3/3  
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       7. d²l ï Claudio Monteverdi  

 

 

Sb²rka  skladba R.v. obsazen² ļ n est Pozn  

1.kniha MadrigalŢ Fili cara et amata  1587 SATTB 2 3 3/2/2 Ran® d²lko nadŊjn®ho 

zelen§ļe  

 Baci soavi e cari  1587 SSATB 3 4 3/3/3 Na text Guariniho 

 Se nel partir da voi 1587 SSATB 3 3 3/3/3 Bonardo  

 Amor per tua merce  1587 SSATB 2 2 3/3/3  

2.kniha MadrigalŢ  Non si levava ancor  1590 SSATB 8 5 5/5/5 T. Tasso, dokonalĨ 

 Intorno  due vermiglie 1590 SSATB 3 3 2/4/3 VtipnĨ a lehkĨ, anonym 

 Tutte le bocche belle  1590 SSATB 4 4 2/3/3 Filippo Alberti 

 SËandassËamor a caccia 1590 SSATB 4 5 4/4/4 Torquato Tasso  

 Ecco mormorar lËonde 1590 SSATB 3 4 4/5/5 Tasso, asi nejslavnŊjġ² 

 Se tu mi lassi 1590 SSATB 3 3 3/3/3 Torquato Tasso  

 Crudel perche mi fuggi 1590 SSATB 3 3 4/4/4 Giovanni Baptista 

Guarini 

 Cantai un tempo  1590 SSATB 4 4 4/4/4 Pietro Bembo 

 

3.kniha madrigalŢ La giovinetta pianta  1592 SSATB 4 3 4/4/4 Nezn§mĨ autor textu 

 O come e gran martire  1592 SSATB 3 4 4/4/4 Giovanni Baptista 

Guarini 

 O dolce anima mia  1592 SSATB 4 4 4/4/4 Giovanni Baptista 

Guarini 

 O primavera gioventu 1592 SSATB 4 4 4/4/4 Giovanni Baptista 

Guarini 

 Lumi miei cari lumi 1592 SSSTB 3 4 4/4/4 Giovanni Baptista 

Guarini 

 Rimanti in pace  1592 SSATB 7 5 5/5/5 Jeden z nejsilnŊjġ²ch 

vŢbec 

4.kniha madrigalŢ Ah dolente partita  1603 SSATB 4 4 4/4/5 Giovanni Baptista 

Guarini 

 A un giro sol 1603 SSTTB 3 4 4/4/4 Nezn§mĨ autor textu 

 Anima mia perdona  1603 SSATB 7 5 5/5/5 Dvojd²lnĨ skvost  

 Cor mio mentre vi miro 1603 SSATB 3 4 4/5/5 Giovanni Baptista 

Guarini 

 Cor mio, non mori? 1603 SATTB 3 4 5/4/5 Efektn²  

 Io mi son giovinetta 1603 SSATB 3 5 4/4/5 VeselĨ a vtipnĨ 

madrigal 

 Luci serene e chiare  1603 SSATB 4 4 4/4/4 Ridolfo Arlotti 

 Non piu guerra pietate 1603 SSTTB 3 4 4/4/5 V§ġnivĨ madrigal 

 Ohime, se tanto amate 1603 SSATB 4 5 5/5/5 G. B. Guarini 

 Piagne e sospira  1603 SATTB  4 5 5/5/5 G. B. Guarini 

 Quell augellin 1603 SSATB 3 4 4/4/5 SvŊģ² madrigal 

 Sfogava con le stelle  1603 SSATB 4 4 5/5/5 Ottavio Rinuccini 

 Si chio vorrei morire 1603 SAATB  5 4 5/5/5 SlavnĨ dvojsmyslnĨ 

 Vio pur da me partite 1603 SSATB 4 4 5/5/5 Jeden z vrcholŢ formy 

5. kniha madrigalŢ  Cruda Amarili 1605 SATTB 3 5 4/4/4 + dobovĨ duchovn² text 

 Era lËanima mia gia.. 1605 SSATB 4 5 5/4/4 + dobovĨ duchovn² text  

 ChËio tËami 1605 SSATB 7 4 5/5/5 TŚ²d²lnĨ, G.B.Guarini 

 Ahi come vago sol 1605 SATTB + 

bc  

4 4 4/4/4 + dobovĨ duchovn² text 

 Troppo ben puo 1605 SATTB + 

bc 

4 4 4/5/5 VtipnĨ a efektn² 

madrigal 

 TËamo mia vita  1605 SATTB + 

bc  

3 3 4/5/5 VtipnĨ a efektn² 

madrigal 

6. kniha MadrigalŢ Lasciatemi morire  1614 SSATB +bc 14 4 4/4/4 Zpracovan® lamento 

z opery LËArianna 
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 Zeffiro torna  1614 SSATB + 

bc  

4 5 4/4/5 Madrigal pro pŊt hlasŢ 

 La sestina  1614 SSATB + 

bc 

18 5 5/4/4 Ġest madrigalŢ nad 

hrobem milovan® 

 Qui rise o Tirsi 1614 SSTTB + bc 5 5 5/5/5 Madrigal se s·lovĨmi 

vstupy 

7.kniha madrigalŢ (1619) m§ podtitul ĂConcertoñ, jedn§ se o s·lov® madrigaly, tud²ģ je zde neuv§d²m. 

8.kniha madrigalŢ 

Guerrieri ed amorosi 

Altri canti dËAmor  1638 SSATTB + 

instr 

11 5 5/5/5 2 housl, 4 violy da 

gamba + continuo 

Altri canti di Marte  1638 SSATTB + 

instr  

9 5 5/5/5 2 housle + continuo  

Hor che il ciel e la terra 1638 SSATTB + 

instr  

11 5 5/5/5 2 housle + continuo 

(text ï Petrarca) 

 Ardo, ardo, avvampo 1638 SSAATTB

B + instr  

5 5 4/4/5 2 housle + continuo 

 Movete al mio bel suon 1638 SSATB + 

instr 

5 4 4/4/4 2 housle + continuo 

 Vago augelletto  1638 SSATTTB 

+ instr 

6 4 4/4/5 2 housle + continuo 

Missa e Vesperae  

1610 

Missa in Illo Tempore  1610 SSATTB 30 3 3/3/3 A cappela, nad motetem 

N.Gomberta 

Mari§nsk® neġpory Deus in adjutorium 1610 SSATTB + 

instr 

2 2 2/2/5 2 cinky, 3 poz., smyļce, 

bc. 

 Dixit Dominus  1610 SSATTB + 

instr  

9 5 4/5/5 2 cinky, 3 poz., smyļce, 

bc. 

 Laudate Pueri 1610 SSAATTB

B + instr  

7 5 4/5/5 2 cinky, 3 poz., smyļce, 

bc.  

 Laetatus sum 1610 SSATTB + 

instr  

8 5 4/5/5 2 cinky, 3 poz., smyļce, 

bc. 

 Nisi Dominus 1610 SATTB/SA

TTB + instr  

6 5 4/5/5 2 cinky, 3 poz., smyļce, 

bc. 

 Lauda Jerusalem 1610 SAB/T/SAB 

+ instr  

5 5 4/5/5 2 cinky, 3 poz., smyļce, 

bc. 

 Ave Maris stella  1610 SATB/SAT

B + instr  

7 3 5/4/5 2 cinky, 3 poz., smyļce, 

bc. 

 Magnificat  1610 SSAATTB

B + instr  

19 5 4/5/5 3 cinky, 3 poz., smyļce, 

bc. 

Sb²rka motet 1620 Cantate Domino 1620 SSATTB + 

bc 

3 3 4/4/5 A capella moģno 

 Domine ne in furore 1620 SMsATBar

B + bc  

5 3 5/4/4 A capella moģno 

 Adoramus Te, Christe  1620 SSATTB + 

bc  

4 3 4/4/4 A capella moģno 

 Christe, Adoramus 1620 SSATB + 

bc  

3 3 3/3/3 Continuo nutn® 

Selva morale e spirituale 

1641 

Gloria a 7 1641 SSATTBB 

+ instr  

13 4 4/4/5 2 housle, bc.(ad lib. 

violy, trombony) 

Dixit Dominus II 1641 SSAATTB

B + instr  

9 4 3/3/4 2 h., bc.(ad libitum 

violy, trombony) 

 Beatus vir I 1641 SSATTB + 

instr 

9 3 4/4/5 2 h., bc.(ad libitum 

violy, trombony) 

 Laudate pueri I 1641 SSTTB + 

instr  

9 4 4/4/5 2 housle, bc  

 Magnificat I  1641 SATB/SAT

B + instr  

10 4 4/4/4 2 h., bc. (ad libitum 

violy, trombony) 

Posmrtn§ sb²rka 

1650  

Missa a 4 da capella  1650 SATB + bc  23 3 4/4/4 Mġe ve star®m stylu 

Litanie della BMV 1650 SSATTB + 

bc  

12 2 3/2/4 PomŊrnŊ dostupn§ a 

l²bezn§ hudba 

 Gloria in excelsis  SSAATTB

B + bc  

10 3 3/3/3  
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          8. d²l ï NŊmeck® ran® a Ăhochñbaroko  

 

Heinrich Sch¿tz skladba Rv. obsazen² ļ n est Pozn 

Madrigaly, op.1 

Ben§tky 1611 

Alma afflitta 1611 SATTB 4 4 4/4/4 Giambattista Marino 

O primavera gioventu 1611 SATTB 4 4 4/4/4 Giovanni Battista 

Guarini 

 Fiamma chËalaccia  1611 SSATB 4 4 4/4/4 Alessandro Gatti 

 Io moro, eccho io moro 1611 SSATB 3 3 3/4/4 Giambattista Marino 

 Vasto mar  1611 SATB/SAT

B 

4 4 4/4/5 Madrigal na dva sbory  

        

Psalmen Davids  

Dresden 1619 

Warum toben die 

Heiden 

1619 SATB/SAT

B/ 

SATB/SAT

B + bc  

4 4 4/4/5 Dva sbory nahradit ļi 

podpoŚit 

Instrumenty  

Aus der Tiefe rufe ich 1619 SATB/SAT

B + bc  

4 4 5/3/4  

 Wie lieblig sind deine 

Wohnungen 

1619 SATB/TTB

B + bc  

7 4 4/4/4 Moģno doplnit 

instrumenty 

 Ich hebe meine Augen 1619 SATB/SAT

B + bc  

8 4 4/5/5 Vloģeny s·l. vstupy 

prvn²ho kvartetu 

 Singet dem Herrn 1619 SATB/SAT

B + bc  

6 4 3/4/4 ĻistĨ ben§tskĨ dvojsbor 

 Jauchzet dem Herrn 1619 SATB/SAT

B + bc  

4 4 4/4/5 DruhĨ sbor sp²ġe jako 

ozvŊna 

 An den Wasser zu 

Babel 

1619 SATB/SAT

B + bc  

5 4 4/4/4  

 Alleluja, Lobe dem 

Herren 

1619 SSAT/SAT

B 

SATB/SAT

B + bc  

9 5 5/5/5 Velik§ kompozice,  

Instrumenty nanejvĨġ 

ģ§douc² 

  Lobe dem Herren 1619 SATB/SAT

B + bc  

5 4 4/4/5 Efektn² skladba, 4 

s·list® 

Musikalische Exequien 

1636 

1.d²l (Nacket bin ich) 1636 SSATTBB 

+ bc  

25 5 5/5/4 NŊmeck® protestantsk® 

Requiem 

2.d²l (Herr wenn ich) 1636 SATB/SAT

B + bc  

5 4 5/4/5 Druh§ vŊta ve dvojsboru 

 3.d²l (Herr, nun lassest) 1636 SSB/AATT

B + bc  

4 4 5/4/5 AndŊl® a radostn§ duġe 

jdouc² k nebi 

Geistliche Chormusik 

1648 

Die mit Traenen saeen 1648 SSATB +bc 4 3 4/3/3 Motet s ģalmovĨm 

textem 

So fahr ich hin 1648 SSATB +bc  5 3 4/3/3 Motet 

 Also hat Gott die Welt  1648 SATTB +bc  4 3 4/3/4  Motet  

 Die Himmel erzahlen 1648 SSATTB + 

bc  

5 4 5/4/5 Motet  

 Dass ist je gewisslich.. 1648 SSATTB + 

bc  

4 3 4/4/4 Motet  

 Selig sind die Toten  1648 SSATTB + 

bc  

4 3 5/4/5  PohŚebn² motet 

Symphonie sacre 3 

Dresden 1650 

Der Herr ist mein Hirt 1650 SAT+SATB 

+ instr  

5 4 4/4/4 2 housle, 3 pozouny, bc.  

Mein Sohn, warum hast 

du das uns getan? 

1650 SAB + 

SATB + 

instr  

7 4 5/4/5 2 housle, 3 pozouny, bc. 

 Saul, Saul, was 

verfolgst du mich?  

 SSATTB + 

SATB/SAT

B + instr  

3 5 4/5/5 2 housle, oblig§tn² 

capella, bc.  
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8-NŊm., ran.baroko skladba rok  obsazen² ļ n estet Pozn. 

Johann Hermann Schein  Israels Bruennlein 

 

1623 SSATB + 

continuo ad 

libitum 

   Cyklus duchovn²ch 

madrigalŢ (celkem 19) 

nad staroz§konn²mi 

texty  

 Die mit traenen saen   4 5 5/4/4  

 Wende di Herr   4 4 4/4/4  

 Zion spricht   4 5 5/4/5  

 Da Jacob vollendet hatt   5 4 5/5/5  

 Was betruebst du dich   4 5 4/4/4  

 Ihr heiligen lobsinget   4 4 4/4/4  

        

moteta Verbum caro factum 1615 SSATTB 3 4 3/3/3  

 Quem vidistis pastores 1615 SSAT/ATB

B 

6 4 3/3/5  

 Laetatus sum in his  SSAT/ATT

B 

6 5 4/4/4  

        

Dietrich Buxtehude        

 Membra Jesu nostri 

Bux 75, 1680 

1680 SSATB + 

SSATB + 

instr. 

70 3 5/4/5 Cyklus 7 postn²ch 

kant§t, Hymnus Salve 

mundi salutare  

2 housle, viola, continuo   

 1.Ad pedes       O ran§ch na KristovĨch 

chodidlech 

 2.Ad genua       O KristovĨch kolenech  

 3.Ad manus      O ran§ch na KristovĨch 

dlan²ch 

 4.Ad latus       O r§nŊ v boku KristovŊ 

 5.Ad pectus      O KristovŊ zmuļen® 

hrudi 

 6.Ad cor       O srdci (pŚedeps§n 

gambovĨ konsort) 

 7.Ad faciem      O tv§Śi KristovŊ  

        

 Magnificat  SSATB + 

instr 

10 3 4/3/3 2 housle, tŚi obl. violy, 

autorstv² ??? 

 Missa brevis  1675 SSATB + 

bc  

6 3 4/3/3 Kyrie + Gloria 

        

Heinrich Ignatz Franz von 

Biber 

(mŢģeme Ś²ci, ģe je tak® 

ļeskĨm skladatelem) 

      

 Missa Bruxelensis  23 hlasŢ 45 5 3/3/5 Velk§ mġe pro 

SalzburskĨ D·m 

 Missa Salisburiensis 1682 54 hlasŢ  42 5 2/2/5 JeġtŊ vŊtġ² mġe pro 

SalzburskĨ D·m 

 Requiem ex F   SSATB + 

SSATB + 

inst 

30 3 3/3/3 SmyļcovĨ ans§mbl 

 Neġpory  1693 SATB + 

instr  

25 3 3/3/3 5 ģalmŢ z neġpor, 

relativnŊ jednoduch® 

 Litanie Loret§nsk® 1693 SATB + 

instr  

10 4 4/4/4 2 housle, 2 violy, bc  
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       9. d²l ï Italsk® baroko  

 

Autor  skladba  rok  obsazen² ļ n est. Pozn. 

Giacomo Carissimi Missa lËhomme armee  SATB/SAT

B/SATB+bc 

40 5 4/5/5 SkvŊl§ tŚ²sborov§ mġe, 

autorstv² sporn® 

 Historia di Jephte   SSATTB + 

bc  

20 4 5/4/5 SkvŊl® ran® oratorio 

Francesco Cavalli  Confitebor Tibi Domine 1675 SATB/STT

B 

6 3 3/3/3 Dvojsbor z Neġpor  

 Missa pro defunctis  1674 SATB/SAT

B + bc  

35 4 4/4/4 Pro vlastn² pohŚeb 

 Missa concertata 1656 SATB/SAT

B + instr  

45 4 4/4/4 2 housle, violoncino, bc 

 Nisi Dominus  1656 SATB + 

instr  

12 4 4/4/4 2 housle, violoncino, 

bc,  

 Dixit Dominus  1656 SATB/SAT

B + instr  

13 4 4/4/4 5 instrumentŢ 

 Laudate pueri  1656 SSATB + 

instr  

14 4 4/4/4 5 instrumentŢ 

 Lauda Jerusalem  1656 SATB/SAT

B + instr  

9 4 4/4/4 8 instrumentŢ  

 Magnificat  1656 SATB/SAT

B + instr  

18 4 4/4/4 8 instrumentŢ 

Gregorio Allegri  Miserere mei Deus   SSABar/SS

ATB 

12 3 4/3/5 Legend§rn² verze od 

Mendelssohna 

 Missa che fa oggi il sole  SSATB 30 3 3/3/3 Nad madrigalem 

 Missa quarti toni  SATB 20 2 3/3/3 PŚehledn§ mġe  

Alessandro Grandi  Ave Regina coelorum 1614 SSATB +bc  3 2 3/3/3 l²bezn® 

 Domine ne in furore tuo 1641 SATB + bc  3 2 3/3/3 ģalm 

 Litanie della BVM 1614 SATTB +bc 5 3 3/3/4  

 Nisi Dominus  1630 SATT/SAT

B + bc  

5 3 3/3/4 NeġporovĨ ģalm 

Alessandro Scarlatti Ad Dominum cum tré  SATB 3 3 3/3/3 Graduale  

 Domine in auxilium  SATB 3 3 3/3/3  

 Exaltabo Te Domine  SATB 3 3 4/4/5 offertorium 

 Exsurge Domine   SATB 3 3 3/3/3 Graduale  

 Exsultate Deo   SATB 4 3 4/4/4 motet 

 Justitiae Domini  SATB 4 3 3/3/3  offertorium 

 Missa quattor vocum 1706 SATB 28 3 3/3/3 PŊkn§ a capellov§ mġe  

 Missa Sancta Cecilia  1720 SSATB + 

instr. 

54 4 4/4/4 2 housle, viola, bc  

 Missa Clementina  1703 SSATB 25 4 3/3/3 A capella 

 Missa §4 in canone  SATB 15 2 3/3/3 PŚehledn§ mġe  

 

 O morte  1708 SSATB 5 5 5/5/5 SmrtelnŊ kr§snĨ 

madrigal 

 Sdegno la fiamma 1708 SSATB 5 5 5/5/5 TŚeskutŊ pohrdavĨ 

madrigal 

 Arsi un tempo 1708 SSATB 3 4 4/4/5 Hra s ohnŊm v 

madrigalu 

 Intenerite voi 1708 SATTB 4 5 5/5/5 MoŚe ģalu 

v madrigalu  

 Or che da te, mio bene 1708 SATB 5 5 4/4/4 Zlat® zamyġlen² v 

madrigalu 

 O selce, o tigre o ninfa 1708 SSATB 4 4 4/4/4  

 Cor mio, deh non 

languire 

1708 SSSSA 5 5 5/5/5 Ģensk§ madrigalov§ 

j²zda prvn² tŚ²dou 
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Antonio Lotti  Crucifixus § 6  SSATTB + 

bc  

4 3 4/4/4 Kr§snĨ motet 

 Crucifixus § 8  SSAATTB

B + bc  

4 4 5/5/5 JeġtŊ kr§snŊjġ² motet 

 Crucifixus § 10   SSSAATTT

BB + bc  

4 4 4/5/5 Zaj²mavĨ motet 

manĨristick®ho ducha  

 Ave Regina coelorum  SATB 2 1 2/2/2 P²sniļka duchovn² 

 Ecce panis  1730 SATB 1 1 2/2/2 mottetino 

 Miserere mei Deus   SATB 5 3 3/3/4 Ģalm 51, ¼vod slavnĨ, 

ev. samostatnŊ 

 Miserere II in g mi  SATB 6 3 3/3/3 PomŊrnŊ nezn§m®, ale 

zaj²mav® 

 Missa brevis in d mi  SATB 8 2 2/2/2 Kyrie, Sanctus, 

Benedictus, Agnus  

 Missa brevis in F  SATB 6 2 2/2/2  dtto 

 Missa a tre voci  TTB 20 3 3/3/3 PomŊrnŊ neobvykle 

obsazen§ mġe 

 Missa pro defunctis  SATB 15 3 3/3/3 Existuj² rŢzn® var., 

nŊkter® i s instr. 

 Regina coeli  SATB 2 1 2/2/2 p²sniļka 

 Salve Regina   SATB 3 2 2/2/2 p²sniļka 

 La vita caduca   SSATB 9 5 5/5/5 Madrigal madrigalŢ, 

marnost a kr§sa 

O autorstv² se h§dali s 

Bononcinim 

        

Antonio Caldara  Missa Dolorosa  1735 SATB + 

SATB + inst 

33 3 3/3/4 2 housle, viola, bc  

 Stabat Mater   SATB + 

SATB + inst 

20 3 4/3/3 2 housle, viola, (2 

trombony), bc 

 Crucifixus § 16  SSSSAAA

ATTTTBB

BB 

5 5 5/5/5 + basso continuo, 

geni§ln² kompozice  

Domenico Scarlatti  Laudate Pueri   SATB/SAT

B + bc  

4 4 3/3/4 DvojsborovĨ ģalm  

 Missa de Madrid  SATB 30 3 4/4/4 PŊkn§ ļtyŚhlas§ mġe  

 Stabat Mater  1715 SSSSAATT

BB + bc  

25 5 5/5/5 Jeden z vrcholŢ 

italsk® polyfonie 

        

Antonio Vivaldi  Beatus vir (RV 597)  SATB/SAT

B + instr. 

26 4 4/4/4  2 hoboje a dvojit® 

smyļce + bc 

 Credo (RV 591)  SATB + 

instr  

11 3 3/3/3 Smyļce a bc  

 Dixit Dominus (RV 

594) 

 SATB/SAT

B + instr. 

31 3 3/3/3 Smyļce a bc  

 Dixit Dominus (RV 

595) 

 SSATB + 

instr. 

25 3 3/4/4 Trump, 2 hoboje, 

smyļce a bc.  

 Magnificat (R 610a)  SATB + 

instr. 

15 3 3/4/4 (2 hoboje), smyļce a 

bc  

 Gloria (RV 589)  SSA + 

SATB + 

instr  

25 3 3/4/4 Trump, hoboj, smyļce 

a bc  
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     10. d²l ï Ļesk® baroko 

 

Adam V. Michna  skladba rok  obsazen² ļ n est Pozn. 

V§noļn² rosiļka   SATB 4 1 3/2/2  

 V§noļn² vinġ. Poġta  SATB 4 1 3/3/3  

 V§noļn² magn®t  SATB 4 1 3/3/3  

 OpŊt jin§ o narozen²  SATB 4 1 3/3/3  

 O tŚech kr§l²ch   SATB 4 1 3/3/3  

 OļiġŠov§n² panny Marie  SATB 4 1 3/3/3  

 Pozdraven² Jeģ²ġka   SATB 4 1 3/3/3  

 Nebeġt² kaval®rov®  SATB 4 1 3/3/3  

 O vinġovan§ hodino  SATB 4 1 3/3/3  

 V§noļn² noc  1647 SATB 4 1 4/3/3 PozdŊji koleda ĂCht²c, 

aby spalñ 

 Loutna ļesk§ 1653 SS (B) + 

instrum 

20 1 3/3/3 13 duchovn²ch p²sn² 

 Missa sancti Venceslai  SAATTB + 

instrum 

35 3 3/3/3 Trubky, tymp§ny, 

smyļce + bc 

        

B. M. ĻernohorskĨ  Laudetur Jesus Christ  SATB + bc  6 3 3/3/3 Varhann² fuga 

s textem  

 Regina coeli laetare  SATB/SAT

B + bc  

4 4 3/3/4  

 Quem lapidaverunt   SATB  4 4 3/2/2  

 Precatus est Moyzes  SATB 4 3 3/3/3  

Frantiġek Ign§c TŢma  Stabat Mater in g mi  SATB + bc  22 3 4/4/4 Kr§sn® d²lo, basso 

continuo nutn® 

 Responsoria pro svatĨ 

tĨden 

 SATB + bc  ? 2 3/2/2 Jednoduch® skladby  

 Stabat Mater in e mi  SATB + 

SATB + 

instr 

24 4 4/2/3 TŚi trombony, smyļce, 

bc  

Jan Josef Ign§c Brentner Vesperae cum ordinariis 

psalmi  

 SATB + 

SATB + 

instr  

30 3 3/2/3 Clariny, smyļce + bc  

        

Pavel VejvanovskĨ  Vesperae Sancti 

Venceslai 

 TB + SATB 

+ instr  

50 3 3/3/3 Trubky, smyļce + bc  

Jan Dismas Zelenka  Hudba pro svatĨ tĨden  rok  obsazen² ļ n est. Pozn. 

 9 responsori² pro  

zelenĨ ļtvrtek  

1723 SATB + bc  36 3 5/4/4 Zelenka pŚedepisuje 

instrumenty  

Trombony colla parte  

 9 responsori² pro 

VelkĨ p§tek  

1723 SATB + bc  36 3 5/4/4 Mohou hr§t i smyļce 

 9 responsori² pro  

B²lou sobotu  

1723 SATB + bc  36 3 5/4/4 Jedn§ se ale o Ăstille 

anticoñ  

 Miserere c moll 1738 S + SATB + 

instr  

15 3 5/4/5 2.vŊta parodicky nad 

Frescobaldim  

        

Mġe  Missa Nativitas Domini 1726 SATB+ 

SATB + 

instr  

34 4 4/4/4 Trubky, smyļce, bc  

 Missa Divi Xaveri  1729 SATB+ 

SATB + 

instr 

45 5 4/3/3 Trubky, fl®tny, 

hoboje, smyļce, bc  

 Missa Sancti Josephi  1731 SATB+ 

SATB + 

instr  

45 5 4/3/3 Trubky, fl®tny, 

hoboje, smyļce, bc  
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 Missa Purificationis  1733 SATB+ 

SATB + 

instr  

40 5 4/4/5 Trubky, fl®tny, 

hoboje, smyļce, bc  

 Missa Santissimae 3  1736 SATB+ 

SATB + 

instr  

56 5 4/4/5 Hoboje, chalumeae, 

fl®tny, smyļce, bc 

 Missa Votiva  1739 SATB+ 

SATB + 

instr  

70 5 5/5/5 Hoboje, fl®tny, 

smyļce, bc   

 Missa Dei Patris  1740 SATB+ 

SATB + 

instr  

70 5  5/5/5 Hoboje, fl®tny, 

smyļce, bc   

 Missa Dei Filii  1740 SATB+ 

SATB + 

instr  

45 5 5/5/5 Hoboje, smyļce, bc, 

jen kyrie, Gloria  

 Missa Omn. sanctorum 1741 SATB+ 

SATB + 

instr  

55 5 5/5/5 Hoboje, smyļce, bc 

 Officium + Requiem  1733 SATBB+S

ATB+instr  

115 5 4/4/4 Trubky,horny, hoboje, 

fl®tny,sm, bc  

        

Oratoria  Immisit Dominus  1709 SATB+SAT

B + instr  

15 4 3/3/3 Smyļce, bc, mal® 

jezuitsk® sepolcro  

 Attendite et videte  1712 SATB+ 

SATB + 

instr  

18 4 3/3/3 Smyļce, bc, mal® 

jezuitsk® sepolcro 

 Deus Dux  1716 SATB+ 

SATB + 

instr  

15 4 3/3/3 Smyļce,bc 3.sepolcro, 

jeġtŊ v Ļech§ch 

 Il serpente di bronzo  1730 SATB/SAT

B + instr  

56 4 3/3/3 Jen ¼vodn² a 

z§vŊreļnĨ sbor 

 I penitenti al sepolcro 

del redentore  

1736 ATB  + 

SATB + 

instr  

65 4 5/4/4 Jen z§vŊreļnĨ sbor, 

ale geni§ln² a kr§snĨ 

        

Ģalmy  In exitu Israel  1725 SATB+ 

SATB + 

instr  

15 4 5/5/5 Hoboje, symļce, bc, 

skvostn® Amen 

 Dixit Dominus  1726 SATB+ 

SATB + 

instr  

15 3 3/3/3 Trubky, tymp§ny, 

hoboje, smyļce, bc 

 De profundis  1724 BBB + 

SATB + 

instr  

13 4 4/4/5 Po smrti otce, kr§sn§ 

skladba  

 Memento Domine  1728 SATB+ 

SATB + 

instr  

16 4 3/4/4  

 Magnificat in D 1725 SA + SATB 

+ instr   

18 4 4/4/4 Bach skladbu znal a 

obdivoval 

Litanie  BVM Salus infirmorum 1723 SATB+ 

SATB + 

instr  

27 4 4/4/4 Kouzeln§ skladba 

 BVM Consolatrix 

afflictorum 

1744 SATB+ 

SATB + 

instr  

22 4 4/4/4 Dalġ² kr§sn® litanie  

 Litanie di snct. Xaverio 1729 SATB+ 

SATB + 

instr  

30 4 4/4/4 Horny, n§roļn® kvŢli 

nim  

 Litanie omn. sanctorum 1735 SATB+SAT

B + instr 

30 4 4/4/4 Hoboje, smyļce, bc  
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     11. d²l ï Francouzsk® a anglick® baroko 

 

Autor  skladba rok  Obsazen² ļ n est. Pozn. 

Jean-B. Lully Miserere 1664 SATTB+S

ATBB+ins 

23 4 4/4/4 Smyļce, bc  

 Dies irae 1683 SSATB+SA

TBB +ins 

20 4 4/4/4 Smyļce, bc  

 Te Deum  1677 SSATB+SA

TB+instr 

30 4 4/4/4 Trubky, tymp§ny, 

hoboje, smyļce, bc  

Marc-Antoine  

Charpentier 

       

Ģalmy  De profundis 156  SATB +bc  4 1 2/2/2 Homofonn² ģalm 

 De profundis  189 1683 SSATBarB 

+ instr  

24 4 4/4/4 Fl®tny, smyļce, bc. 

 Dixit Dominus   SATB + bc  5 2 3/3/3   

 Nisi Dominus   SATB + bc  5 2 3/3/3   

        

Mġe  Messe a 8 H3 1672 SATB/SAT

B  

35 4 4/4/4 Dechy, smyļce, bc  

 Messe de Minuit H9  SATB 

(ATB, SS 

soli) 

30 3 4/4/4 Fl®tny, sm, bc 

PŢlnoļn² mġe v§noļn² 

        

 Litanies de la Vierge   SSSATB + 

instr 

17 3 4/5/5 2 housle, bc.  

 Te Deum Laudamus  SATB + 

instr  

20 3 4/5/5 Trubky, fl®tny,hoboje, 

tymp, sm, bc. 

 Magnificat   SATB/SAT

B + instr  

17 3 4/4/4 Fl®tny, smyļce, bc.  

        

Moteta  Regina coeli  SATB + bc  2 3 2/2/2  

 Alma redemptoris mater  SATB + bc  5 3 3/3/3 2 housle, bc  

 Salve Regina   SATB/SAT

B/ATB+ bc 

8 4 4/4/4  

 ZapŚen² sv. Petra   6 solos, 

SSATB +bc 

14 4 4/4/4 Sc®nick® moteto ve 

formŊ paġij² 

        

Henry Purcell Music for funeral Q.M. 1724 SATB 4 

trump, bc 

29 3 4/2/3 Trochu manĨristick§ 

hudba  

 Ode to birthday Q.M. 1694 SAAB+SA

TB + instr   

18 3 3/3/4 Trubky, dŚeva, 

smyļce, bc 

 Hail! Bright Cecilia  1692 SATTBB+S

ATB+ins 

54 4 3/3/4 Trubky, dŚeva, 

smyļce, bc  

 Dido and Aeneas  1689 SSSSSMsM

sTT + 

SATB+ 

smyļce + bc  

50 4 4/4/4 Mal§ opera, skvŊl® 

sbory, velmi vhodn§ i 

pro koncertn² 

proveden² 

 King Arthur  1717 SATB + 

SATB + 

smyļce + bc  

90 4 3/4/4 Velk§ opera, ļasto 

sedŊl§ koncertnŊ 

 Hear my prayer   SSAATTB

B + bc  

2 2 3/3/3 Anthema 

 The Mavis   SATB 2 2 3/3/3 P²sniļka o drozdovi  

 Te Deum and Jubilate 1694 SSAATB+S

ATB + bc  

24 3 4/4/4 Trubky, dŚeva, 

smyļce 

  



162 

 

     12. d²l ï Georg Friedrich Hªndel 
 

Oratoria  skladba rok  Obsazen² ļ n  est. Pozn. 

 Alexanders feast  1736 SAT + 

SATB + 

orch  

90 5 4/4/4 Mal® oratorio  

 Israel in Egypt  1739 SATB+ 

SATB/SAT

B  

95 5 4/4/4 Velk® oratorio, 

s barokn²m 

orchestrem 

 Jephta  1752 SSATB+SA

TB+ orch  

120 5 4/4/4 Velk® oratorio, 

barokn² orchestr  

 Juda MakkabejskĨ  1747 SATB+ 

SATB + 

orch 

120 5 4/4/4 Velk® oratorio, 

barokn² orchestr  

 Mesi§ġ  1742 SATB+ 

SATB + 

orch  

140 5 5/4/5 Velk® oratorio, 

barokn² orchestr  

 Samson  1743 SSATTBB+

SATB+or 

200 5 4/4/4 Nekoneļn® oratorio, 

barokn² orchestr 

 Solomon  1749 SSATB+SA

TB+ orch  

150 5 4/4/4 Velk® oratorio, 

barokn² orchestr  

        

Anthemy a ģalmy Birthday ode for Q.A. 1713  SATB+ 

SATB/SAT

B  

26 4 4/4/4 2 trubky, 2 hoboje, 

smyļce, bc 

 Dettingen Te Deum  1743 ATB  + 

SATB + 

orch  

38 4 3/3/4 Trubky, hoboje, 

smyļce, bc  

 Dixit Dominus  1709 SSA+ 

SSATB + 

orch  

30 5 5/5/5 Smyļce a bc, asi 

nejlepġ² od Hªndla  

 Funeral Anthem  1737 SATB 

+SATB 

+orch 

45 4 4/3/4  Smyļce a bc  

 Chandos Anthem ļ. 11 1717 SATB+ 

SATB + 

orch  

20 4 3/4/4 Hoboj, smyļce, bc  

 Chandos Anthem ļ.7 1717 SATB+ 

SATB + 

orch 

20 4 3/4/4 Hoboj, smyļce, bc 

 Laudate Pueri   1707 S + SATB  17 4 4/4/4 Hoboj, smyļce, bc  

 Nisi Dominus  1707 SSATB+SS

ATB+orc 

13 4 3/3/4 Smyļce a bc  

 The King shall rejoice 1727 SAATBB + 

orch  

12 3 3/3/4 Trump, hoboje, 

smyļce a bc  

 Utrecht Jubilate  1713 ATB  + 

SATB + 

orch  

20 4 3/3/3 Hoboj, smyļce, bc  

 Utrecht Te Deum  1713 SATTB+S

ATB+ orch  

25 4 4/4/4 Hoboj, smyļce, bc  

 Zadok the priest  1727 SSAATBB 

+ orch  

6 4 3/3/4 VelkĨ orchestr  
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     13. d²l ï Johann Sebastian Bach 

 

Velk§ d²la  skladba Rv. Obsazen² Ļ N  Est Pozn 

 Janovy paġije  1725 TB + SATB 

+ SATB + 

orchestr  

120 5+ 5/5/5 Hoboje, fl®tny, 

smyļce, bc  

 Matouġovy paġije  1746 TB + SATB 

+ SATB + 

SATB + 

orchestr  

170 5+ 5/5/5 2 orchestry, hoboje, 

smyļce, fl®tny,  

Basso continuo  

 Mġe h moll   1724  

1748 

SSATB+ 

SATB/SAT

B + orch 

120 5+ 5/5/5 Corno, tŚi trubky, 

tymp. 3 hoboje, 2 

fl®tny, smyļce, basso 

continuo  

 V§noļn² oratorium  1735 T + SATB 

+ SATB + 

orchestr 

200 5 4/5/5 Trubky, tymp§ny, 

hoboje, fl®tny, 

Smyļce, basso 

continuo  

 Magnificat  1723 SSATB + 

SSATB + 

orchestr 

30 5 4/5/5 3 trubky, tymp, 

hoboje, fl®tny,  

Smyļce, basso 

continuo  

Menġ² d²la  Velikonoļn² oratorium  1750 SATB + 

SATB + 

orchestr 

40 5 4/4/4 Trubky, tymp§ny, 

fl®tny, hoboje, 

Smyļce, basso 

continuo  

Protestantsk® mġe  Missa g moll 1738 ATB  + 

SATB + 

orch. 

28 5 5/5/5 2 hoboje, smyļce, bc  

 Missa A dur  1738 SAB + 

SATB + 

orch. 

30 5 5/5/5 2 fl®tny, smyļce, bc  

 Missa G dur  1738 SATB + 

SATB + orc 

25 5 5/5/4 2 hoboje, smyļce, bc  

 Missa F dur  1738 SAB + 

SATB + 

orch  

29 5 5/5/4 2 horny, 2 hoboje, 

smyļce, bc  

        

Moteta  Singet dem Herrn  1727 SATB/SAT

B + bc  

18 5 5/5/5 Gejz²r radosti, siln§ 

hudba 

 Der Geist hilft  1729 SATB/SAT

B + bc  

8 5 5/5/5 Pracovit® a radostnŊ 

sviģn® moteto 

 Jesu Meine Freude 1735 SSATB + 

bc  

22 4 5/5/5 Hlubok§ tŢŔ ļist® 

kr§sy  

 Fuerchte dich nicht  1715 SATB/SAT

B + bc  

10 5 5/5/5 Dvojsborov® boģ² 

utŊġen² 

 Komm, Jesu, Komm 1732 SATB/SAT

B + bc  

10 5 5/5/5 Nal®hav§ prosba 

 Lobet dem Herrn  SATB + bc  7 4 4/4/4 PŢvod moteta spornĨ, 

nezn² jako Bach 

        

Vybran® kant§ty se 

zaj²mavĨmi sbory 

Wie schoen leuchtet der 

Morgenstern (BWV 1) 

1725 ATB  + 

SATB + 

orchestr 

22 4 4/4/4 2 horny, 2 hoboje, 

smyļce, bc  

 Christ lag in 

Todesbanden (BWV 4) 

1707 SATB + 

SATB +  

Smyļce + 

bc  

20 4 5/4/5 Kant§ta podobn§ 

Buxtehudemu,  

Prokomponovan§ nad 

chor§lem  
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 Weinen, klagen, sorgen, 

Zagen (BWV 12) 

1714 ATB  + 

SATB + 

orchestr 

27 4 5/5/5 Trubka, hoboj, 

smyļce, basso 

continuo  

 Ich hatte viel 

Bekuemmernis 

(BWV21) 

1714 

1720 

1723 

SATB + 

SATB + 

orch 

38 4 5/5/5 3 trubky, tymp, hoboj, 

smyļce, bc 

 Nun komm der Heiden 

Heiland (BWV 61  

1714 STB + 

SATB + 

orchestr  

15 3 4/4/4 Smyļce a basso 

continuo  

Adventn² kant§tka  

 Christen Atzet diesen 

Tag (BWV 63) 

1713 SATB + 

SATB + 

orchestr  

27 4 4/4/5 Trubky, hoboje, 

smyļce, basso 

V§noļn² kant§ty  

 Gelobet seist du Jesu 

Christ (BWV 91) 

1724 SATB + 

SATB + 

Orchestr  

17 4 4/4/4 Horny, hoboje, 

smyļce, basso 

V§noļn² kant§ta  

 In allen meine Taten 

(BWV 97) 

1734 SATB + 

SATB + 

orchestr  

27 4 5/4/5 Hoboje, smyļce, 

basso  

 Gottes zeit ist die 

allerbeste Zeit BWV 

106 

1708 ATB + 

SATB +  

Orchestr 

neobvyklĨ 

20 5 5/5/5 2 zobc. Fl®tny, 2 violy 

da gamba 

Continuo  

 Aus der Tiefen rufe ich, 

Herr zu dir (BWV 131) 

1707 TB + SATB 

+  

Orchestr  

22 4 5/5/5 Solo hoboj, smyļce 

basso  

 Nach dir, verlanget 

mich, Herr (BWV 150) 

1707 SATB + 

SATB + 

orchestr 

16 4 4/4/4 Smyļce, basso 

continuo  

 Himmelskoenig sei 

willkommen (BWV 

182) 

1714 ATB  + 

SATB +  

Orchestr  

29 4 4/4/5 Fl®tny, smyļce, basso 

continuo  

 Gloria in excelsis Deo 

(BWV 191) 

1745 ST + 

SSATB + 

orchestr  

15 5 5/5/5 Trubky, hoboje, 

fl®tny, smyļce, basso 

Podle h moll messe  

Pozn§mka: VĨbŊr BachovĨch kant§t je nedostateļnĨ, 

je to pŚ²liġ velkĨ soubor, abych ho pro tuto pŚ²leģitost 

kompletnŊ vyļerpal.  

      

      

      

Vybran® mal® kompozice O Jesulein suess   SATB  4 2 4/4/4 Sliļn§ p²snŊ 

v chor§ln² formŊ pro 

Jeģ²ġka 

 Ich stehe an deiner..  SATB  2 2 4/4/4 Nejkr§snŊjġ² chor§l 

z WO  

 Wie soll ich dich 

empfangen 

 SATB  2 2 4/4/4 Đvodn² chor§l z WO  

 Durch dein Gefaengnis  SATB  2 2 4/4/4 Nejkr§snŊjġ² chor§l z 

Johannespassion 

 O grosse Lieb   SATB  2 2 4/4/4 Đvodn² chor§l z 

Johannespassion 

 Wer hat dich so 

geschlagen 

 SATB 2 2 4/4/4 DruhĨ chor§l 

z Johannespassion 

 Herzliebster Jesu  SATB 2 2 4/4/4 Chor§l 

z MatouġovĨch 

paġij²ch 

        

Dalġ² stovky kr§snĨch chor§lŢ jsou k dispozici na 

internetu. Sem je nemus²m vpisovat  

      

      
 

 


