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NAZEV:

REC HUDBY: Claudio Monteverdi jako prikopnik moderni prace s textem

ABSTRAKT:

Tématem této prace je vyznam tvorby Claudia Monteverdiho pro vyvoj zpiisobu
zachazeni s textem v hudb¢ na pielomu renesance a baroka. Monteverdi je skladatelem,
V jehoz kompozici mizeme sledovat vyvoj od kontrapunktickych technik tradi¢ni
vokalni polyfonie 16. stoleti az po ¢ist¢ monodicky ptistup ke skladbé, jak se poté
uplatniuje v barokni hudbé. Text je pak tvar¢im prvkem, ktery autorovu praci ovliviiuje
a vede ho od prvnich experimentii s hudebnim zndzornénim jednotlivych slov v
madrigalech aZz k dramatickému vyjadfeni textu ve stylu malé operni scény a opery.
Monteverdi ve svém dile pouziva zvukomalbu v mife do té doby naprosto nevidané. Pro
slova, ktera obsahuji néjaky vyrazny emocni naboj, vynaléza nova hudebni vyjadieni.
Prudké disonance pro slova bolestnd, ¢i lehké rytmické figury pro slova radostna. Je
prvnim skladatelem, ktery dokdze mistrné¢ zkombinovat dokonalé technické zpracovani
s dramatickou linkou dila. Jeho tvorba je pomysInym mostem mezi hudbou dvou epoch,
znichZ v prvni je text pouze ,,sluZzebnikem* hudby, kdezto v té nasledujici jiz hudbé
vladne.

Prace mapuje stav teorie a praxe v oblasti prace s textem v pribéhu 16. a na
zacatku 17. stoleti v mezich kompozi¢nich styli tohoto obdobi a zasazuje do tohoto
ramce Monteverdiho tvorbu. Zachycuje postupny proces utvareni nového hudebniho
jazyka v tvorbé Claudia Monteverdiho Vv souvislosti s vyuzitim textu jako jednoho
Z hlavnich ¢initelti, které maji vliv na vybér kompozi¢nich prvka. Hlavnim cilem prace
je pak zhodnoceni piinosu Claudia Monteverdiho V oblasti prace s textem, a to
pfedev§im na zdkladé¢ hudebné textové analyzy vybranych dél a jejich srovnani

S tvorbou jinych vyznamnych autorti téze doby.
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TITLE:

THE LANGUAGE OF MUSIC: Claudio Monteverdi as an innovator in the

field of dealing with text in music.

SUMMARY:

The main topic of this Thesis is Claudio Monteverdi’s work and its importance
for the development of dealing with text in music of the late Renaissance and early
Baroque period. In Monteverdi’s compositions we can follow the evolution of
counterpoint techniques reaching from the traditional 16™ century vocal polyphony to
the purely monodic approach to composition that is typical of Barogque music. The text
works as a creative element that affects the author’s way of working, leading him from
the first experiments with the musical representation of each word in the madrigal to a
dramatic expression of the text in the style of opera. In his work Monteverdi uses
wordpainting to an unprecedented extent. He invents new musical expression for words
that contain a strong emotional charge, like subtle rhythmic figures for joyful words, or
sharp dissonances for words conveying pain. He is the first composer to achieve
excellence in combining flawless technical skill with the dramatic line of the
composition. His work forms an imaginary bridge between music of two periods: in the
first period text is perceived as a mere “servant” of music but becomes the “ruler” of it
in the later one.

The Thesis presents the state of theory and practice in the field of the use of text
in the course of the 16™ and in early 17" century with respect to compositional styles
within this period and tries to set Monteverdi's work within this frame. It captures the
process of creating a new musical language in the work of Claudio Monteverdi in
connection with the use of the text as one of the major factors that affect the choice of
compositional elements. The main objective of the Thesis is to evaluate Claudio
Monteverdi’s contribution to dealing with text. This evaluation is based primarily on a
musical-textual analysis of selected works and its comparison with the work of other

prominent authors of the same period.
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UvVOD

Hudba ma v lidskych zivotech své misto jako zcela samostatné uméni, ale také
ma schopnost prostoupit vSemi ostatnimi uméleckymi sméry. Jiz od nepaméti
doprovazela hudba basniky pii recitaci jejich dé€l, divadlo ¢i film si jen stézi umime
predstavit bez hudebniho podkladu, hudba zni na vystavach dél z riznych oblasti
vytvarného uméni. Magicka vlastnost hudby umét velmi sugestivné evokovat pocity,
stavy €1 nalady ji umoziiuje spojit se s ostatnimi uméleckymi odvétvimi, ptfi€emz si
zachovava svoji samostatnost. Nejbliz§i vztah ma pak hudba kuméni literarnimu.
Spojeni literatury a vokalni hudby je jiz vztahem, kdy jsou dva umélecké sméry jeden
na druhém zdvislé. Ve své diplomové praci se chci zabyvat vyvojem této zavislosti,
sledovat, jak se méni polarita tohoto vztahu. Jak se z hudby jako vidce stava sluzebnik
textu.

Pfi sémantické analyze vokalni hudby pozorné zkoumame autorovu praci
s textem. Co ale pojem ,,prace s textem* vlastné znamena? Jiz z pfedchozich odstavci je
ziejmé, ze termin ,text” zde vlastné reprezentuje Sirokou oblast, kterou nazyvame
mimohudebnim obsahem dila. Text je nositelem vyznamu, popisuje realitu vnéjsiho
svéta, vnitini svéty postav ¢i smysSlené obrazy. Prostfednictvim textu mizeme vyjadfit
mySlenku, pocit, naladu, zobrazit d&j, napodobit zvuk, mutzeme informovat,
presvédCovat, vypravét pribéhy nebo dokonce propagovat. Dokaze oslovit jednotlivce
stejné¢ jako masy. Hudba ma podobnou moc. Témét neomezena Skéala nalad a barev,
které hudbé proptjcuje melodie, harmonie, rytmus, tempo a nekonecna paleta rejstiikt
nastroji a hlasti, dokdze cloveéka zasdhnout stejné intenzivn€, ba mnohdy jesté
intenzivngji nez text samotny. Hudba dokaze text uchopit a umocnit jeho obsah. Spojeni
téchto dvou mocnych nastroji pak logicky skyta ohromny potencial. Hudba spole¢né
s textem umi promlouvat k lidem téméf o Cemkoliv a vyvolavat v nich rtiznorodé
emaoce.

Vztah téchto dvou neoddélitelnych uméleckych komponent prosel v historii
pomérné dramatickym vyvojem. Tato prace pak sleduje jeho nejvyznamnéjsi etapu od
doby renesan¢ni vokalni polyfonie az k vzniku opery vraném baroku. Claudio

Monteverdi je Vv této dobé nositelem nejvétsich zmén. Cerpa ze zkusenosti svych



pfedchiidcti i soucCasniki a vytvari dokonalou syntézu hudby a textu, hudby a
mimohudebniho prostoru. V této praci nejde ani zdaleka pouze o to, jak Monteverdi ¢i
jini skladatelé vyjadiuji jednotlivé komponenty textu, jakymi jsou slova ¢i fréaze.
Neomezime se pouze na pruzkum vyuziti zvukomalby jako takové. Budeme se ve velké
mife zabyvat zpiisobem vyjadifeni obsahu textu ve vSech jeho rovinach. Kromé vyuziti
hudebnich figur k vyjadfeni jednotlivych slov se také budeme zabyvat naptiklad
zpusobem vyuziti hlasového obsazeni, vlivem textu na celkovou vystavbu dila, ¢1 —
pozdéji — i funkci hudebnich nastroju, které se na vyjadieni mimohudebniho obsahu
hudebnich dél zacnou ve velké mife podilet. ,, Text musime tedy chépat jako termin,
ktery zastieSuje fadu atributl, které jsou pro nase zkoumani podstatné.

Hlavnim tématem této diplomové prace je zpusob nakladani s textem
Vv kompozi¢nim dile Claudia Monteverdiho a vyvoj ve zpracovani literarni ptfedlohy na
prelomu dvou epoch, renesance a baroka. Toto téma jsem si vybrala pfedevsim proto, ze
jiz n€kolik let provozuji starou hudbu a Monteverdiho skladby m¢ vzdy fascinovaly. Jiz
v dobéch, kdy jsem o historii staré hudby a hudebni teorii védéla jen malo a stara hudba
se pro mé teprve pozvolna stavala zasadnim repertoarem, jsem si v Monteverdiho
skladbach zacala v§imat vyrazného souznéni textu a hudby.

Dlouholeta pévecké praxe mi poskytla zdkladni znalosti latinského, a v mensi
mife i italského jazyka, a tak jsem si postupné zacala uvédomovat, ze zpivam-li 0 nebi,
melodie se pohybuje ve vrchnich polohéach, zpivam-li o bolesti, objevuji se disonance,
ze v momenté, kdy se v textu mluvi o trojici, zazni hudba ve tfech hlasech. NetuSila
jsem tehdy, ze jsem spontanné objevila jadro Monteverdiho prace, které¢ z néj dela
osobnost pro vyvoj hudby naprosto vyjimec¢nou. Nevédéla jsem, ze je tak dilezitym
¢lankem v dé&jinach hudby a ze ptred nim bych takové ukazky tésného vztahu textu a
hudby hledala jen stézi. Objevovani hudebnich figur a dalSich hudebné vyrazovych
prostiedktl, které znazornuji obsah a vyznam textu v Monteverdiho hudbé, se mi pak
stalo konickem.

KdyZz jsem pak zafala hudbu studovat a postupné jsem se seznamila
S hudebnimi déjinami a terminologii, pochopila jsem dulezitost tohoto tématu, kterému
se ale mnoho hudebnich védcl u nas nevénuje. Samoziejmé toho bylo o Monteverdim
mnoho napsano a neni monografie ani rozsahlejsi kapitoly o ném, kde by jeho zptlisob

prace s textem nebyl popisovan. Zadna prace, kterd by se soustiedila pfimo na rozbor
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hudebniho dila Claudia Monteverdiho pravé ztohoto hlediska, vSak v CeStiné
neexistuje. V podstaté jedina kniha, kterd je Monteverdimu celd vénovana, je
monografie Milose Stédrong, ktera se viak soustfedi pfedev§im na Monteverdiho operni
tvorbu. Detailnéjsi rozbor madrigalt ¢i duchovni hudby z pohledu préace s textem chybi.

V prvni kapitole této prace a jejich podkapitolach se sezndmime s hudebnim
prostiedim Monteverdiho doby. Predstavime si frankovlamskou $kolu, ktera v 15. a 16.
stoleti udava pravidla v oblasti kompozice vokalni polyfonie v celé Evropé. Dale se
zamé&fime na vokalni tvorbu v Italii 2. poloviny 16. stoleti, kdy v dusledku Tridentského
koncilu doslo ke zjednoduseni v kompozici hudby v souvislosti s novym pozadavkem
na vétsi srozumitelnost textu. Hlavnim piedstavitelem této faze déjin vokalni polyfonie
je predstavitel tzv. fimské Skoly Giovanni Pierluigi da Palestrina, jehoZ dilu se budeme
také vé€novat. Nasledn¢ se staneme pozorovateli vyvoje hudebné kompozi¢nich tendenci
smérem ke koncertantnimu stylu benatské skoly, pfedstavime si madrigal a uvedeme si
ptiklady pokust o prolomeni staré¢ formy vokalni polyfonie, kterd se na konci 16. stoleti
postupné vycerpava. V této souvislosti uvedeme piiklad z dila Carla Gesualda da
Venosa, jenz proslul velmi odvaznym vyuZzitim chromatiky v madrigalové tvorbé.
Nékolik odstavet je také vénovano madrigalové komedii. Kapitolu uzavira kratké
pojednani o florentské cameraté, jejiz zajem o vzkiiSeni antického dramatu je dulezitym
Cinitelem na cesté hudby od polyfonie k monodii.

Florentskd camerata nas tematicky pfiblizuje k samotné podstaté prace
s textem. Ve druhé kapitole tedy jiz pfistoupime ke zmapovani zpiisobu prace s textem
V hudbé v pribéhu renesancni epochy. Zvlastni oddil vénujeme podkladani textu pod
noty. Konkrétné se pak budeme zabyvat hudebné textovou analyzou vybranych skladeb
nékolika vyznamnych renesan¢nich autorti, abychom je mohli v zdvéru srovnat s praci
Claudia Monteverdiho.

Tteti kapitola je vénovana zivotu Claudia Monteverdiho. Je organizovana do tii
podkapitol na zakladé tii obdobi, ktera jsou spojena s italskymi mésty Cremonou,
Mantovou a Benatkami, kde Monteverdi postupné pusobil. V této kapitole si také
uvedeme zasadni skladatelova dila a zasadime je do kontextu vyvoje v jeho hudebnim
mysleni a stylu kompozice, ve kterém sméfuje od technik frankovlamskych skladatelti
renesancni vokalni polyfonie k doprovazené monodii pfislusejici jiz k baroknimu

hudebnimu stylu.
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Ctvrta kapitola pfinasi rozbor Monteverdiho madrigalové tvorby. Od obecné
charakteristiky pfejdeme k hudebné textové analyze konkrétnich skladeb z druhé, ctvrté,
paté a osmé knihy madrigalii, na nichz budeme ilustrovat, jak se vyvijelo Monteverdiho
pojeti ztvarnéni textu hudbou a jak se v zavislosti na textu a jeho obsahu ménila hudba
samotna.

Pata kapitola je pak vénovana rozboru prvni Monteverdiho opery |'Orfeo, jez
je zaroven prvnim hudebné dramatickym celkem, ktery odpovida tomuto zanru tak, jak
jej vnimame dnes. Krom¢ analyzy zptisobu prace s textem v Orfeovi také v této kapitole
poukazeme na tfi zadkladni Monteverdiho dovednosti, které jsou smérodatné pro vyvoj
hudebniho jazyka v celé jeho tvorbé a ¢ini ji tak onim pomyslnym meznikem na
ptechodu hudebnich d&jin od renesance k baroku.

V posledni, Sesté kapitole se budeme vénovat rozboru Monteverdiho duchovni
tvorby s hudebné textovou analyzou zalmu Laudate Pueri z cyklu Vespro della beata
Vergine, ktery ma z hlediska uplatnéni prace s textem v ramci duchovni hudby zasadni
vyznam.

K tématu renesancni a barokni hudby existuje pomérné¢ velké mnozstvi
odborné literatury, piedevsim vsak cizojazyéné. Osobnosti Claudia Monteverdiho je
vSak 1 v obecnéjSich publikacich o d¢jinach hudby vétSinou veénovana rozsahlejsi
samostatna kapitola, coz koresponduje s jeho vyznamem pro vyvoj hudebniho mysleni
na ptrelomu dvou historickych epoch. V knihach hudebnich dé&jin v ¢eském jazyce byva
také obvykle vyzdvizeno Monteverdiho inovatorstvi v oblasti prace s textem. Tato
tematika vsak neni podrobnéji zpracovavana. Naprosto zasadnim pramenem pii psani
této prace se mi tedy staly samotné skladby Claudia Monteverdiho, respektive jejich
partitury, na zdklad¢ jejichZz analyzy bylo mozZzné pozorovat jednotlivé prvky
skladatelova zplsobu prace stextem a vyvoj, kterym v této oblasti proSel. VSechny
kapitoly zabyvajici se rozborem Monteverdiho dila jsou tedy zpracovany predevsim na
zaklad¢ analyzy partitur. Vyznamnou skutecnosti, pfispivajici k lepSi orientaci ve
skladatelové praci a k porozuméni vztahu textu a hudby, je také to, Ze mam s velkou
casti jeho tvorby praktickou zkusenost jako interpret. Analyza partitur a vlastni hudebni
zkuSenost jsou také zdkladem rozboru skladeb ostatnich renesanénich skladateld, jejichz
tvorbé jsem vénovala pozornost Vv kapitole o zplusobu prace stextem VvV obdobi

renesance.
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Jedina monografie v ¢eském jazyce, kterd zpracovava téma dila Claudia
Monteverdiho je publikace Milose Stédroné Claudio Monteverdi génius opery. Autor se
zde vénuje predevsim detailnimu rozboru Monteverdiho operni tvorby, nicméné se
dotyka i jeho dila z oblasti tvorby madrigalové a duchovni. Zaroven charakterizuje
osobnost a dilo vyjime¢ného skladatele v historicko-kulturnich souvislostech. Kniha mi
poskytla uceleny obraz o skladatelové osobnosti a tvorbé a byla pro m¢ vyznamnym
zdrojem informaci pfedev§im pii zpracovani kapitol o Monteverdiho Zivoté. DalSimi
publikacemi, z nichz jsem V téchto kapitolach Cerpala, jsou Déjiny hudby III, baroko
Ladislava Kagice a Zivoty velkych skladatelii H. C. Schonberga.

Abych se zorientovala v hudebnim prostiedi obdobi renesance a baroka a
mohla pro svoji praci vybrat ty nejrelevantnéj$i informace, procetla jsem fadu publikaci
souhrnnych déjin hudby. Specifickd fakta, kterd v t€chto obecnéjSich dilech chybéla,
jsem pak hledala ptredevsim v cizojazy¢né literature, kde jsem objevila vice publikaci
zaméfujicich se pfimo na hudebni obdobi renesance. Pii psani prvni kapitoly mi byly
nejvétsimi pomocniky Déjiny evropské hudby Graciana Cernusaka, Déjiny hudby
Milose Schnierera ¢i stejnojmennd publikace autora Bence Szabolsciho. Z
cizojazy¢nych publikaci jsem pak nejvice Cerpala z knihy A. W. Atlase Rennaissance
Music: Music in Western Europe 1400 — 1600 a vyuzila jsem také hudebni slovnik The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, ktery editoval Stanley Sadie.
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1 HUDEBNI PROSTREDI MONTEVERDIHO DOBY

Abychom pochopili Monteverdiho hudbu a piedevs§im to, v jakych smérech
vybocuje z dosavadni hudebni praxe ajakym zplsobem se vni projevuje ono
novatorstvi V praci s textem, které sledujeme, je na misté piedstavit si nejprve hudebni
prostedi, ve kterém Monteverdi vyristal a utvéiel svoji hudebni osobnost. Seznamit se
s podhoubim, ze kterého mohla jeho hudba vykli¢it, aby mistrovskym zplsobem
zkombinovala prvky jedné hudebni epochy s nové se rodicimi sméry. Sledujeme zde
pozoruhodnou etapu na cesté hudebnich dé&jin od renesance k baroku, od vokalni
polyfonie k harmonicky doprovazené monodii, od pisné¢ a madrigalu k dramatu. Prave
Claudio Monteverdi je onim Spojovacim ¢lankem mezi starym a novym.

Monteverdi samoziejmé neni jedinym skladatelem, ktery se na konci 16. stoleti
snazi o nové uchopeni hudebni tvorby. Navic nékteré prvky, které se pozd¢ji stanou
zakladem pro novy zpusob prace s hudbou a textem jsou jiz v hudbé davno pfitomny,
nebo se v ni rodi u dalSich autort, ktefi vSak jejich pouziti nijak nekomentuji ani dale
nerozvijeji, n€kdy proto, Ze je nepouzivaji tak védomé a systematicky jako pozdéji
Monteverdi, ¢asto proto, ze s nimi dale pracovat nedokazou.

V pozdnich fazich renesance mulZeme sledovat vyznamnou proménu
hudebniho jazyka. Komplikované proplétani polyfonickych témat — tolik typické pro
frankovlamské ucitele evropské hudby — ustupuje zejména v Italii do pozadi a dava
prostor k vyniknuti melodii. Pro¢? Moderni skladatelé v souladu s duchem doby chtéji
zkoumat clovéka, jedince obdafen¢ho prozivanim. Pro vyjadfeni emoci se ovSem
uslechtild vokalni polyfonie ukazuje jako malo pruzna a formalné pfili§ svazujici. Tahle
vnitini proména hudby si tak Zada dal$i nové trendy v kompozici. Skladatelé zkoumaji
hranice dobovych forem. Exaltované homofonni recitace, piikré chromatické postupy,
nepfipravené nastupy disonanci ¢i prudké zmény temp, to vSe predznamendva novou
éru. Madrigalova komedie a pokusy florentské cameraty zase ukazuji, jak si doba zada
spojit hudbu s ptibéhem, pfipoutat divaka nejen uslechtilym abstraktnim uménim, ale
také silnym zazitkem. Ve Florencii se rodi monodicky princip, ztotoznéni solisty
s pfibéhem postavy, kterou predstavuje, coz je nezbytna podminka pro vznik opery.
Ovsem vsechno jsou to jen pokusy, Casto zamysSlené pro uzkou skupinu odbornikd a

zasvécencu.
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Musi pfijit genius Monteverdiho velikosti, aby vyuzil bohatych
zkuSenosti svych predchiidcii, posbiral cenné stiipky nové se rodicich principt
a postavil na jejich zakladech zcela novy kompoziéni styl, ktery bude muset hajit pred
kritiky spoutanymi konvenci a pravidly staré vokalni polyfonie, ktera s nastupem

baroka zmizi v propadlisti déjin.

1.1 Vokalni polyfonie frankovlamské Skoly

Obdobi renesance je v d¢jinach hudby nazyvano frankovldmskou epochou1 .
Evropskou hudbu této epochy totiz ovlada nékolik generaci skladateli z malého izemi
na pomezi Belgie a Francie. Jejich absolutni dominanci mizeme jen velmi tézko
vysvétlit.  Frankovlamové predbehli  dobu, skladaji komplikovanou polyfonii
s uslechtilymi rysy, v niz se zrcadli duch doby, renesan¢ni touha po dokonalém tvaru a
racionalni propracovanosti.’ PfinaSeji do Evropy vzneSenost gotickych katedral,
disponuji tajemnou krasou renesan¢ni alchymie a astrologie. Jména jako Josquin,
Gombert, Verdelot ¢i De Monte znamenaji v renesancni Evropé totéz, co Haendel a
Vivaldi v pozdnim baroku nebo Mozart s Haydnem ve vrcholném klasicismu.
V poloving 16. stoleti potkdvame Frankovlamy na vSech vyznamnych postech v celé
Evropé. Lassus vede v Mnichové skvé&lou kapelu bavorského kurfifta®, De Monte sklada
hudbu pro cisaisky dvir v Praze®, Willaert stavi v San Marcu v Benatkach druhé
varhany naproti pivodnim a za¢ina experimentovat S vicesborovym ,.concertem.
Teprve kdyz se Italové od svych ucitelii frankovlamské hudbé nauci, za¢nou postupné
prebirat otéZze hudebniho pokroku. Jejich nadvlada vSak bude uz zanedlouho jesté
vyrazn€j$i, nez byla ta frankovlamska.

Kompozi¢éni styl frankovldmskych umélci miizeme nazvat Cistou vokalni
polyfonii, kterd Cerpd inspiraci predevsim z gregorianského choralu a z frankofonniho
Sansonu. Zakladem skladeb je cantus firmus, hlavni myslenka, hlavni melodie, prevzata

Casto z gregorianského chordlu, stale Castéji jsou vSak vyuzivany i motivy svétskych

' CERNUSAK, G. Dgjiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S 67.

> NAVRATIL, M. D&jiny hudby, Pfehled evropskych déjin hudby. 2. vyd. Olomouc : Votobia, 2003. S 59.

> CERNUSAK, G. D&jiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S 83.

4 LUTTEKEN, L. Musik der Renaissance: Imagination und Wirklichkeit einer kulturellen Praxis. 1. vyd.
Kassel : Barenreiter, 2011. S. 72.

> CERNUSAK, G. Dgjiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S 74.
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pisni.® Hlavnim kompoziénim principem je imitace, tedy postupné piebirani jednoho
tvodniho motivu z hlasu do hlasu.”

Text v tvorbé frankovlamskych skladateld je stale spiSe sluzebnikem hudby nez
jejim vladcem. Jedna imitacni plocha odpovida jedné textové véte, svétska hudba se
Casto prolina s hudbou duchovni, bézné je svétské i duchovni otextovani jednoho
hudebniho materidlu, nebo zpracovani svétského napévu v mesnim ordinariu (hojné se
pracovalo napiiklad s oblibenou vale¢nou pisni L homme armés). Role textu zde neni
tak zasadni, Casto Se jedna spiSe o ,,otextovani hudby* nez o ,,zhudebnéni textu®. U
mesSnich kompozic byva ,,podlozeni textu* zna¢né¢ vagni a neurcité, coz pii spartovani
nabizi mnohdy nékolik v podstaté navzajem stejné hodnotnych feSeni. Tak i dnes
mizeme v ruznych nahravkach téchto skladeb slyset text rizné podlozeny pod melodii.
Tato dobova praxe poukazuje na skuteCnost, Zze krdsa nebyla spatfovana v
jednozna¢ném sepjeti hudby a textu, ale spiSe v dokonalosti a estetice hudebniho feseni
a kontrapunktu. Tento fakt souvisi i s tim, ze objednatelem hudby byla stale predevsim
cirkev. Hudba tedy v souladu s jejimi idealy usilovala o vznesenost a formalni ¢istotu.
Pied vypjatym obdobim protireformace, kdy naopak sili pozadavek na srozumitelnost
textu v podstaté jako nastroje propagace, Slo v ptredchazejicim obdobi renesance o
psychologicky efekt, ktery mél vlidu podpofit zboznost, pocit klidu a zaroven
sounalezitosti s cirkvi, pficemz nevadilo, Ze text se ztracel ve slozitych
kontrapunktickych strukturach.

Vedle polyfonniho moteta, které mélo nejcastéji 4-6 hlasi, a parodickych msi
skladali frankovlamové také svétské Sansony, které se ale hudebni strukturou casto
velmi podobaly duchovnim skladbam.® Teprve kolem roku 1530 se objevuji také prvni
madrigaly®, jakozto plody prolinani dvou kulturnich svétd, italské vagnivé poezie a

melodiky a us$lechtilého frankovlamského umeéni.

® CERNUSAK, G. Dgjiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S 69.

" KOUBA, J. ABC hudebnich sloht — od raného stfedovéku k W. A. Mozartovi. 2. vyd. Praha : Supraphon,
1988. S. 81.

® CERNUSAK, G. D&jiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S 69.

® NAVRATIL, M. D&jiny hudby, Pehled evropskych déjin hudby. 2. vyd. Olomouc : Votobia, 2003. S 60.

' KOUBA, J. ABC hudebnich slohi — od raného stfedovéku k W. A. Mozartovi. 2. vyd. Praha: Supraphon,
1988. S. 81.
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1.2 Ttalska hudba 2. poloviny 16. stoleti

1.2.1 Slohova syntéza a nové poZadavky na hudbu - G. P. Palestrina a fimska

Skola

Italie v poloving 16. stoleti byla rozdrobena na fadu méstskych statt, z nichz
nékteré spravoval papez, jiné byly pod nadvladou Spanéli &i Francouzi, nékteré si
zachovavaly samostatnost. Cirkev byla stale hlavnim zadavatelem hudebnich
objednavek, vétsina tvorby velkych autorti se stale soustfedila na duchovni hudbu a
vokalni polyfonie nabyla své nejdokonalejsi podoby v dile Giovanniho Pierluigiho da
Palestriny (1525 — 1594)." Ten pisobil v Rimé& jako hlavni z predstaviteld tzv. Himské
Skoly, skupiny skladatelti papezské kapely, kteti se podileli na vytvofeni vzorového
stylu vokalni duchovni hudby, odpovidajici narokim Tridentského koncilu'2. Ten
v ramci reformace cirkve pozadoval také obrodu duchovni hudby, a to ptedevsim
smérem ke srozumitelnosti textu a ocist& od vieho svétského.'® V dobg, kdy reformacni
hnuti vifi celou Evropou a protestantstvi se rychle §ifi, musi se fimskokatolicka cirkev
postarat o propagaci své ,ideologie®, a hudba je dokonalym ndstrojem takové
propagace. Vokalni polyfonie starych frankovlamskych mistrti, ve které se text ztraci ve
slozité struktute propletenych hlast, nahle prestava potfebam cirkve vyhovovat. Nékteti
cirkevni hodnostaii dokonce volaji po tplném odstranéni vicehlasé hudby z liturgie a
navratu ke gregorianskému choralu. Palestrina, ktery byl na koncil pfizvan jako poradce
v hudebnich otazkach, vSak zéastupce katolické cirkve pfesveédcil, Ze polyfonie ma stale
v oficialni liturgii své uplatnéni.

Italska hudba tedy pfichazi na evropskou hudebni scénu s cilem upfednostnit
zpivané slovo, které ma opakované a naléhavé pipominat obsah sdéleni.* Casto je viak
dalezitéj$i intenzita, s jakou je obsah sd€lovan, nez obsah samotny, jak uz to tak

V propagandé byva. Zasadnim prvkem se tedy stava opakovani, které postupné nahradi

' CERNUSAK, G. Dé&jiny evropské hudby. 2. vyd. Praha: Panton, 1972. S 78.

© Tridentsky koncil (1545 — 1563) — ekumenicky koncil svolany papezem Pavlem lll. Byl pfedevsim reakci
na vinu reformacniho hnuti a vznik protestanstvi. Jeho cilem bylo zamezit krizi cirkve v souvislosti
s protestantstvim a pripravit reformu fimskokatolické cirkve. (Kolektiv autort. Dé&jiny evropské civilizace
1., 2. vyd. Praha : Paseka, 1997.S. 313.)

3 KOUBA, J. ABC hudebnich slohii — od raného stiedovéku k W. A. Mozartovi. 2. vyd. Praha : Supraphon,
1988. S. 65.

" $TEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 11.
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knize msi piSe, ze hudbu komponoval ,,novym zplsobem®, tedy tak, aby text byl jasné
srozumitelny a hudbou neruseny, ale aby se zaroven neztratila umélecka kvalita hudby,
ktera posluchaéi poskytne pot&3eni z poslechu.*®

Palestrina ve svém dile dovedl k dokonalosti techniku kontrapunktu a ve své
duchovni hudbé¢ stavi na zakladech klasické frankovlamské vokalni polyfonie ryzi sloh,
ktery se vyznaCuje rovnopravnosti a dokonalou zpévnosti vSech melodickych linif. >
Misto kratkych motivl, typickych pro frankovlamskou hudbu, pouziva Palestrina
klenuté zpévné melodie, které vystupuji z polyfonni sazby a stavaji se hlavni devizou
skladeb.’® Mezi polyfonnimi ¢astmi se Gasto objevuje i homofonie, pokud je potfeba
zduraznit néjakou textovou pasaz. VéEtSina Palestrinovy hudebni tvorby je z oblasti
duchovni, a to urCuje i jeji raz a zabarveni. Jeho skladby jsou objektivni, nadosobni,
oprosténé od vasni a boju, liturgickému slovu slouzi vzornou deklamaci a poetickou
vystiznosti.™

Z Palestrinovych m$i miizeme jmenovat tu nejslavnéjsi, velkolepou Sestihlasou
Missu Pappae Marcelli (1562 — 63), na které lze vyborné dolozit Palestrinovo
mistrovské propojeni nového poZadavku na srozumitelnost textu suméleckymi
pozadavky na kradsu a vzneSenost hudby prostiednictvim zjednoduSeni polyfonni
struktury, ale také Castym vyuzitim homofonie. Podivame-li se podrobnéji napiiklad na
¢ast Credo, mizeme si vSimnout, ze homorytmické vedeni hlasti, které se vétSinou
stiidaji ve skupinach po tfech az ctyfech, je typické pro celou tuto cast. Melodické
ozdoby se objevuji piedev§im na dlouhych slabikach (,,catholicam®, ,,prophetas®) a
Palestrina s nimi zde spiSe Setii. Text je tak dokonale srozumitelny. V Credu pak
objevime i vyuziti zvukomalby, kdy naptiklad text ,,descendit de caelis* (,,sestoupil
z nebe®) je znazornén polyfonicky, kdy se v kazdém hlase postupné objevuje neobvykle

dlouha sestupna melodicka pasaz. V ¢asti ,,et incarnatus est de Spiritu Sancto ex Maria

> $TEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 11.

16 DAHLHAUS, C. Musik des 15. und 16. Jahrhunderts. 1. vyd. Laaber : Laaber, 2008. 668 s. ISBN 978-3-
89007-667-6. S. 246.

7 CERNUSAK, G. D&jiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S 79.

18 svoBo DA, C. Srovndvaci analyza interpretace s dirazem na historicky kontext a autenti¢nost
provedeni dila [rukopis] : rozbor riiznych realizaci dila Claudia Monteverdiho "Vespro della Beata
vergine" (1610). Diplomova prace, Praha : Univerzita Karlova v Praze, 2006. S. 12.

% CERNUSAK, G. D&jiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S 79.
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Virgine, et homo factus est” (,,skrze Ducha svatého pfijal t€lo z Marie Panny a stal se
Clovékem®) dosahuje Palestrina vyuzitim dlouhych rytmickych hodnot efektu
zpomaleni pohybu skladby, kdy jsou hlasy vedeny opét homofonné. Od textu
,Crucifixus®“ (,,ukfizovani*) Palestrina vypousti druhy tenor a druhy bas a skromné
pouziva pouze ¢tythlasé obsazeni (SATB). Sestihlasa sazba je plné vyuZita az od &asti
et in Spiritum Sanctum, Dominum et vivificantem...* (,,véfim v Ducha svatého, Pana a
Darce zivota...”), kde je zaroven opét pouzita homofonni faktura a dileZitost sdéleni je
tak podtrZzena. Posluchacsky tato ¢ast také evokuje dav lidi shromazdénych v kostele,

kteti sborové odiikavaji tuto motlitbu.

G.P. da Palestrina (1525-1594)
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Notova ukazka 1: G.P. da Palestrina - Missa Pappae Marcelli, tivod &asti Credo

Béhem celého Creda se n€kolikrat objevuje opakovani klicovych slov, vétsinou
realizované tak, ze jedna skupina hlasti zazpiva text jednou, nacez ho druhéd skupina
hlasi zopakuje. Takto je zddraznén napiiklad text ,.et in unum Dominum® (,,veéfim
V jednoho Pana“) ¢i ,.et expecto resurrectionem* (,,0éekavam vzkiiSeni®). Celd Cést
kon¢i velkolepym, dokonale propracovanym polyfonnim Amen.

Z ostatnich Palestrinovych duchovnich skladeb za zminku rozhodné stoji téz

naptiklad cyklus pétihlasych motet na texty Salamounovy Pisné pisni &i dvojsborové
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Stabat Mater. Svétské hudby se Palestrina pouze dotkl dvéma knihami madrigald®, za

jejichz vydani se ovSem posléze v predmluve k Pisni pisni omluvil papezi s tim, Ze §lo o
pochybeni, které se jiz nebude opakovat. Jeho Zivot a cela jeho tvorba tak byly kromé

této vyjimky disledné svazany s cirkvi a virou.

1.2.2 Cesta k baroku v chramu sv. Marka - benatska $kola, koncertantni styl

Poné¢kud jinym smérem se zacala duchovni hudba ubirat v Benatkach. Kapela
pti chramu sv. Marka se stala chloubou Benatek poté, co na misto kapelnika nastoupil
v roce 1527 Adrian Willaert (cca. 1490 — 1562).2! Ten vyuzil architektury chramu sv.
Marka se dvéma postrannimi klrovymi galeriemi, nechal naproti pivodnimu kiru
postavit jesté jedny varhany a kapelu rozd¢lil na dvé ¢asti. Renesancni umélci jiz diive
prilezitostné vyuzivali dvoj- a vicesborové techniky, nicméné Willaert z ni vytvofil
opravdovy zanr. Dnes ho tedy nazyvame zakladatelem vicesborové tvorby. ACc
Nizozemec, Vv jeho tvorbé nalézame daleko spise italskou vasnivost, melodi¢nost a
obrazotvornost. Svétu nizozemského uméni se vzdaluje velkolepou formou, barevnym
leskem, pronikavym vyrazem a pouzitim chromatiky pfedevs$im ve své motetové tvorbé.

Zatimco v Rimé& vladnou ptisna Palestrinova pravidla a liturgie je doprovazena
Cistou vokalni polyfonii a cappella, v Benatkach zni velkolepé vicesborové mse a
moteta podpofené bohatou a barevnou instrumentaci. Poprvé vznikala vokalné
instrumentalni hudba v dneSnim slova smyslu s pfedem vymezenym podilem hlast a
ne’lstrojl‘i.22 Setkavame se s konceptem ,koncertu”, ,concerta“ (z latinského
,concertare®, tedy zapasit, soupefit). Nejde tedy o koncert v dne$nim pojeti, ale o pojem
oznacujici souznéni hlasi a nastroji riznych barev, které spolu ,,soupeii*. Pfedevsim je
vSak terminem ,,koncertantni styl“ oznacovana kompozi¢ni technika sttidani zvukovych
skupin v ramci jedné skladby.”® Piesto vsak hudba v chramu sv. Marka n&které atributy
koncertu ve smyslu dnesni doby ma. Hudba jiz neni pouhym prostiednikem duchovniho
poselstvi pfi bohosluzbé, najednou ohromuje a daleko spiSe zobrazuje velkolepost

cirkve, nez aby pouze vyvolavala pocit zboZnosti. Lidé si chodi do kostela poslechnout

° NAVRATIL, M. D&jiny hudby, Pfehled evropskych déjin hudby. 2. vyd. Olomouc : Votobia, 2003. S 64.

! CERNUSAK, G. Déjiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S 74.

%> KOUBA, J. ABC hudebnich sloht — od raného stfedovéku k W. A. Mozartovi. 2. vyd. Praha: Supraphon,
1988. S. 134.

> KOUBA, J. ABC hudebnich slohii — od raného stfedovéku k W. A. Mozartovi. 2. vyd. Praha: Supraphon,
1988. S. 134.
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velkolepa dila, kterd nikde ve svété nemaji obdoby. Majestatni uméla hudba, jakoby
ztratila okovy, kterymi je pfipoutana k cirkvi, se rozleti mezi lid.

Willaertovi nasledovnici, Cipriano de Rore, posledni vyznamny piedstavitel
frankovlamské Skoly na italském hudebnim poli, Giuseppe Zarlino, o kterém budeme
jesté mluvit v souvislosti s hudebni teorii, a pfedev§im pak Andrea a Giovanni
Gabrieliové pokracuji v jeho odkazu. Andrea Gabrieli (1532 — 1585) sice jest¢ v mnoha
smérech setrvava v renesan¢nim stylu, naptiklad tim, ze preferuje ctyrhlasé vokalni

* nicménd sméle a nové rozvrhuje zvukové barvy (napf. kvartet tii

obsazeni sborii?
tenort a basu proti dvéma smiSenym sborim rdzného slozeni), Willaerta ptedci
Vv pouziti chromatiky a nad kontrapunktickou préci a pozd¢ji i nad melodickou kresbu
stavi souzvukovy prvek.

Jeho synovec Giovanni Gabrieli (1557 — 1612) pak dovedl vicesborové
,concerto” k dokonalosti. Pouziva az pét riznych sborl soucasné a jeho uméni vytvorit
z riznych hlasi, zvukovych poloh a barev ohromujici zvukovy efekt je pozoruhodné.
Soucasné boti kontrapunktickou strukturu a dava piednost svobodné invenci, pouziva
chromatiku, uvoliluje rytmiku. Homofonie zde za¢ind v umélé kompozici prevladat nad
polyfonii. Pravé Gabrieli také poprvé v partiturdch jasné ptedepsal nastrojovy podil.
Miizeme ho tak nazvat prikopnikem v oblasti instrumentalni hudby.?

V Benatkéach bylo tedy daleko vice nez jinde nakroc¢eno k principim baroka.
Giovanni Gabrieli tvofil jiz v jednozna¢né baroknim duchu, a to nejen proto, ze poprvé
V historii vyrazn¢ uplatnil koncertantni styl, ale také napiiklad detailngj$im ztvarnénim
textu pomoci hudby.26 Velké reforma hudebniho jazyka na sebe jiz nenecha dlouho

Cekat.

1.2.3 Situace ve svétské hudbé, madrigal

Rozmach koncertantniho stylu v Benatkach, ktery ve velkém zasahl i duchovni
hudbu, jasné naznacuje potiebu zmény V obecném chépani hudebni tfeci. Skladatelé

druhé poloviny 16. stoleti jiz citi, Ze ,,stary* styl frankovlamské polyfonie jiZ novym

potfebdm hudebniho vyjadieni nestaCi. Je potieba hledat nové zplsoby zachdzeni

4 KACIC, L. Déjiny hudby. Iil., Baroko. 1. vyd. Praha : Ikar, 2009. S. 21.
> CERNUSAK, G. Dgjiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S 81.
** KACIC, L. Déjiny hudby. Ill., Baroko. 1. vyd. Praha : Ikar, 2009. S. 21.
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s hudbou, obohatit kompozici o nové principy, které daji vice vyniknout obsahu
zhudebiiovanych textli a pfiblizi se tak posluchaci. Duchovni hudba je vSak stile
svazana s liturgii, jejiz pravidla, stejné tak jako pfisné pozadavky cirkve na tvai hudby
moznosti rychlého vyvoje znaéné omezuji. Nejvyznamnéjsi udalosti na cest¢ od
renesance k baroku se tedy uskute¢ni v oblasti hudby svétské.

V hudebnim zivoté Itilie hraly v 16. stoleti stdle vétSi roli Slechtické a
panovnické dvory. V souladu s humanistickym idedlem renesanéniho ¢lovéka patiila
hudba k zakladnim atributiim vzdélanosti. Panovnici a Slechticové ji tedy podporovali a
mé&li hudebni rozhled. Na kazdém vétsim dvore tak funguje mensi ¢i vEétsi kapela a
panovnici ve svych sluzbach zaméstnavaji talentované zpévaky, instrumentalisty a
skladatele. Ze $lechtickych dvort je v Italii relativné blizko na ulice a na hudebnim déni
se tak ¢im dal tim vice podili i méstanstvo. Méstansko-aristokraticka spolenost se bavi
zpévem jednodusSich druhii vicehlasych pisni, jakymi jsou naptiklad frottoly ¢i
villanelly, nejcasté&ji ¢tyrhlasé strofické skladbicky s prevahou melodie vrchniho hlasu a
jednoduchym vyraznym rytmem, ovlivnénym tancem.?’ Prvky lidové hudby stale vice
pronikaly i do hudby duchovni. Lidové napévky byly pouzivany jako cantus firmus
v parodickych msich, v duchovnich skladbach se objevoval zesvétstujici tfidoby
rytmus, ptevzaty z tane¢nich forem.

V prvni polovingé 16. stoleti vznika v Italii madrigal. Nazev ,,madrigal® se
poprvé objevuje na titulni strané sbirky Madrigali de diversi musici: libro primo
francouzského skladatele, ptisobiciho v Italii, Philippa Verdelota, v roce 1530. Madrigal
se v Italii béhem okamziku stava nejpopularnéjsi formou svétské hudby. Oznaceni
madrigal zname z obdobi italského trecenta. Madrigal 14. stoleti je vSak vétSinou dvou-
az tiihlasa skladbicka pro vysoké muzské hlasy, zhudebniujici basn€ Francesca Petrarcy
a jeho soucasnikl, kterd ma s madrigalovou tvorbou 16. stoleti malo spoleéného.28
Madrigal 16. stoleti navazuje na tradici starého madrigalu v podstaté pouze namétem

textll. Zhudebniovany jsou tak opét predevsim verSe s milostnou, ptirodni ¢i pastoralni

*” KOUBA, J. ABC hudebnich sloht — od raného stfedovéku k W. A. Mozartovi. 2. vyd. Praha : Supraphon,
1988.S. 73.
% KOUBA, J. ABC hudebnich slohii — od raného stfedovéku k W. A. Mozartovi. 2. vyd. Praha : Supraphon,
1988.S. 49.
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tematikou pochazejici z per prednich italskych basniki.?® Nadgasovou predlohou jsou
basné Francesca Petrarcy. K obnové zajmu o jeho tvorbu pfispél basnik a historiograf
Pietro Bembo (1470 — 1547), ktery cast Petrarcova dila vydava. Z mladsich autort,
jejichz verse skladatelé madrigalti vyhledavaji, mizeme jmenovat naptiklad Torquata
Tassa ¢i Ottavia Rinucciniho. V pozdéjsich fazich se madrigal uchylil i K manyram
marinistické poesie.

Forméln& vyrista madrigal®

na zakladech polyfonniho francouzského
chansonu a italské frottoly.3? Jde tedy zpocatku predevsim o polyfonni svétskou skladbu
nejcastdji o &tyfech az pé&ti hlasech.®® Madrigal se stale opird o polyfonni vedeni
S pfiznacnou imitacni technikou, typicka je pro né&j vSak nova melodi¢nost, lehkost a
zvukomalebné zachazeni s textem.

Ve své vrcholné podobé pak madrigal témito atributy dokonale odrazi povahu
italského ducha. Prvnimi autory madrigalti vSak nejsou Italové, ale opét Nizozemci.
Nejvyraznéjsi osobnosti stojici u kolébky nové zrozené formy byl Jacques Arcadelt
(1507 — 1568), ktery psal madrigaly poplatné odkazu frankovlamské polyfonie. Jeho
¢tythlasé 1l bianco e dolce cigno se stava legendou jiz ve své dobé a dodnes je soucasti
repertoaru téméf kazdého sboru. Za otce italského madrigalu je také povazovan
Francouz, ptisobici cely sviij zivot v Italii, Philippe Verdelot.

Druhé obdobi vyvoje madrigalu (1550 — 1580) reprezentuje ptedevsim tvorba
jiz zminovaného mistra benatského concerta, Adriana Willaerta, a jeho zaka Cipriana de
Rore. Vétsi zietel k obsahu textu vedl tyto skladatele k SirSimu uplatnéni chromatiky,
stale Castéji se objevovala dvojhlasa pasma, ktera podporuji harmonické citéni. Faktura
se zjednodusuje a zvyraziuje tak individualitu jednotlivych hlast. Zaciné se uplatiiovat
i dvouhlasé a tiihlasé obsazeni, ¢asem K nim jesté piibude basso continuo. Ve vrcholné

fazi tohoto obdobi tvofi také Philippe de Monte ¢i Orlando di Lasso. V Italii pak

2 SADIE, S. (ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 11, 1. vyd. Londyn : MacMillan,
1980. S. 464.

30 SADIE, S. (ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 11, 1. vyd. Londyn : MacMillan,
1980. S. 463.

1 STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 37.

32 SZABOLCSI, B. Déjiny hudby. 1. vyd. Bratislava : Statne hudobné nakladatelstvo, 1962. S. 147.

3 SADIE, S. (ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 11, 1. vyd. Londyn : MacMillan,
1980. S. 465.
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madrigalovému okouzleni na okamzik propadne i Palestrina. Daleko vice nez duchovni
tvorb& se madrigalu vénuje Willaertiv nasledovnik Andrea Gabrieli. **

Treti fazi vyvoje madrigalu jiz zcela ovladli Italové a je pro ni charakteristicka
chromatizace. Mistrem chromatického madrigalu je bezpochyby Luca Marenzio, az za
hranice moznosti zachdzi ve své tvorbé Carlo Gesualdo da Venosa. K nejvétSimu
rozkvétu pak madrigal ptivedl pravé Claudio Monteverdi, ktery madrigal pouzival jako
studijni latku, material slozité hudebni alchymie pro hledani nové cesty k vyjadieni

obsahu textu hudbou, kterou také postupné skute¢né nalezl.*®

1.2.4 Pokusy o prolomeni staré formy — Gesualdo da Venosa, madrigalova

komedie, florentska camerata a afektova teorie.

Madrigalova tvorba prochdzi od svého zrodu v prubéhu 16. stoleti dilezitym
vyvojem, ktery svétskou hudbu postupné nasméruje az k opete. Zprvu pouzivana
uSlechtild poezie Petrarcova je postupné nahrazovana dramatictéjSimi a Casto také
kosilat&j§imi basnémi autorti 16. stoleti. Cim dal tim vice se madrigal otevira také
epickym zanrim. Zhudebnuji se verSe Tassa ¢i Guariniho, jehoz tragikomické
pastoralni drama Il Pastor fido (Vérny pastyf) se stalo pfedlohou pro vice neZ pét stovek
madrigali riznych autori. Tento posun ve vyuziti textd se samoziejmé odraZzi i na
zpusobu jejich hudebniho ztvarnéni. Polyfonie stdle cCastéji ustupuje homofonii,
dilezitosti nabyva harmonicky podlozena melodie jednoho hlasu, vice prostoru dostava
chromatika, volnéji se pracuje s rytmem, diraz je kladen na deklamacni techniku a
pozdgji recitativni styl. Cim dél tim véti pozadavky klade kompozice také na kvalitu
péveckého uméni interpreti. Luca Marenzio za¢ina ve svych madrigalech pouzivat
bohatych ozdob a pévecké hlasy jsou hnany do virtuéznich koloraturnich poloh ve
velkém rozsahu.*®

Moznosti polyfonniho madrigalu se tak ke konci stoleti zacinaji vycerpavat.
Hudba ve své snaze o co nejvérnéjsi vyjadieni hlubokych lidskych emoci a pfibéht
jasné sméfuje od horizontality k vertikalit¢ a k monodickému principu. Pfesto se

skladatelé snazi madrigal zachovat, hledaji nové cesty, jak jej ozvlastnit a ucinit z néj

** STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 37.

> $TEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 38.

3 SADIE, S. (ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 11, 1. vyd. Londyn : MacMillan,
1980. S. 470.
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tak dramatické dilo, které je schopné podat vycerpavajici vypovédi o podstaté lidského
byti a citéni na zaklad¢ polyfonni kompozice. V duchu italského manyrismu, jehoz
hlavnim principem je ohromovat, tak dokonce leckdy vznikaji dila pro posluchace
vV koneéném dusledku spiSe matouci a n€kdy i nepochopitelna, pusobici jako zmét
ruznych hudebnich postupli a technik pouzitych bez ohledu na celkovou jednotu dila.
Jiz jsme se zminili 0 monumentalni ornamentalit¢ v dile Lucy Marenzia, jako ptiklad
kombinace naprosto protichiidnych technik a styli ndm muze poslouzit pétihlasé moteto
Hanse Leo Hasslera Exultate Deo. Hassler zde stfida polyfonni imitacni techniku s
tiidobou homofonni sazbou, vyuziva prvka dvojsborové techniky a nakonec Se ve
skladbé objevi i postupy znamé z Monteverdiho opery, kde dva hlasy zpivaji melodii
Vv terciich a pod nimi zni harmonizujici generélni bas.

Pokud pak mluvime o skladbach pro posluchace nepochopitelnych, musime se
zastavit u autora velice specifického druhu chromatického madrigalu, Carla Gesualda
da Venosa (1560 — 1613). Gesualduv zivot, a potazmo i jeho tvorbu, ovlivnila velka
zivotni tragédie, kdyz zavrazdil svoji Zenu 1 jejiho milence, kdyz je pfistihl pfi nevéfe.
Vycitky svédomi a hluboky Zal nad tim, co se stalo, pak zasadn¢ ovlivnily i jeho tvorbu,
ktera je zobrazenim &istého utrpeni. Slechticky titul pomohl Gesualdovi vyhnout se
trestu a mél i tu vyhodu, Ze ho osvobozoval od svazujicich pozadavku, které na ostatni
skladatele neurozeného ptuvodu kladli zadavatelé hudebnich objednévek. Gesualdiv
madrigal je pozoruhodnou zaleZitosti dalece piekracujici hranice tehdejSi hudebni
praxe, ackoliv se zjevné nijak nesnazi o hledani nové formy. VSechny jeho skladby jsou
komponovany na zakladé tradicni frankovlamské polyfonie a vladne jim pecliva
imitace. To vyjimeéné na Gesualdové tvorbé je maximalni vyuziti chromatiky a
pfedevSim atonalita. Jakmile se zd4, ze ve skladbé ptijde uklidnéni v podobé tonalniho
ukotveni, okamzité je tento dojem dalsimi chromatickymi postupy vyvracen, aby dilo
posluchace neustale drazdilo a kyzeného klidu pak doSlo vétSinou az na poslednim
akordu. Ve své dob¢ byla takovato tvorba spiSe troufalosti a nenalezla mnoho
pochopeni. Ve 20. stoleti se vsak k Gesualdovi vraci skladatelé atonalni hudby jako ke

zdroji velké inspirace.”’

37 ATLAS, A.W. Rennaissance Music: Music in Western Europe, 1400 — 1600. New York : W. W. Norton,
1998. S. 564.
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V Gesualdovych madrigalech, které jsou vétSinou zhudebnénim Tassovych
textll a pojednavaji ¢asto o bolestné lasce, se skrz chromatiku a atonalitu zra¢i hluboké
utrpeni. Prace s textem je zde jina nez u Gesualdovych soucasnikli. Zastavme se na

okamzik u skladby Moro, lasso, al mio duolo.

Moro, lasso, al mio duolo Carlo Gesualdo da Venosa
- (1560-1613)
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Notova ukazka 2: C. Gesualdo da Venosa: uvodni takty madrigalu Moro, lasso, al mio duolo

,»Ach, umirdm bolesti, a ta, ktera mi mohla dat zivot, m¢ zabiji.“. Uvodni fraze
,moro, lasso“ (,,ach, umirdm®) je zhudebnénim utrpeni a smrti. Ctyfi spodni hlasy
postupuji homofonné v akordech na dlouhych hodnotach, pficemz druhy akord nema
K prvnimu zadny vztah. Zde je uplatnéna az meze piekracujici chromatika, Casto
kritizovana hudebnimi teoretiky.38 Vrchni hlas se pfidava az v momenté, kdy je v textu
zminka o Zivoté. Nastupuje imitace, diatonickd melodika a harmonie, rytmus zac¢ina
pulsovat. Vlastni slovo ,vita“ (,,zivot“) je ve vSech hlasech znazornéno drobnym

rychlym melismatem. Stai vSak, aby v textu opét zaznélo ,,alas* (,,ach®) a hudba se

38 ATLAS, A.W. Rennaissance Music: Music in Western Europe, 1400 — 1600. New York : W. W. Norton,
1998. S. 565.
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Znovu rozezni chromatickym koncertem, aby az na samotném konci skladby nalezla
smifeni v podob¢ durového akordu.

Tento maly exkurz spole¢né se zvukovou ukazkou nam doklada, ze ac by se
prilezitostnému poslucha¢i Gesualdovy tvorby mohlo zdat, ze hudba nedavéd zadny
smysl, je vni patrny zdmér vyjadieni smyslového obsahu textu, a tomuto zaméru
Gesualdo rozhodné dostal. Chromatika, kterou k vyjadieni bolesti a utrpeni vyuziva, je
jiz na konci 16. stoleti platnym kompozicnim nastrojem. U Gesualda je vSak
predvedena v mifte, ktera predchézi dobu o n€kolik stoleti.

Dal$im zajimavym pokusem o vyuziti madrigalu jako dramatické formy je
vznik madrigalové komedie. Samotny pojem ,madrigalova komedie* byl udajné
pouzit az Albertem Einsteinem. V 16. stoleti se tomuto zanru fika ,,comedia harmonica‘“
(harmonicka komedie), coz je také podtitulek nejslavnéjsiho ptedstaveni tohoto Zanru
L ’Amfiparnassa Orazia Vecchiho, jenz je spoleéné se svym zakem Adrianem
Banchierim hlavnim protagonistou této formy rané hudebné dramatické tvorby.
V ptedmluvé k dilu také Vecchi nazyva tento zanr ,,comedia musicale®, tedy hudebni
komedie. Jde vlastné o prvni pokus o kompozici dramatické hudby, ktera ma byt
pfedvadéna na jevisti. Prvni krok ke komické opete.

Madrigalova hudba se do jeviStniho prostfedi dostava jiz diive. V 15. stoleti
jsou mezi jednotlivé ¢asti duchovnich her vkladany kratké zdbavné mezihry, ze kterych
se pozdéji vyviji tzv. intermedia, ktera se béhem 16. stoleti postupné stavaji béznou
soucasti svétskych divadelnich her a na Slechtickych dvorech jsou hojné uplatiovana
vramci riznych slavnosti aspoleCenskych udalosti. Tyto hficky maji predevSim
skv€lou vypravu, velky prostor zde dostava tanec, ktery je doprovazen Casto pocetnym
orchestrem. Soucasti intermedii jsou pak také madrigalova ¢isla. Chybi vSak souvisly
déj. Dilka maji spiSe alegoricky charakter.*® Naopak v madrigalové komedii se
skladatelé snazi sestavit pasmo z jednotlivych madrigall tak, aby jejich texty déavaly
v celku smysl, aby utvafely dramatickou déjovou linii, @ mohly byt piredvedeny na
jevisti jako konsistentni dramaticky piibéh. Jako jeden ze zakladateli madrigalové
komedie byva casto uvadén Alessandro Striggio se svou scénou |l cicalamento delle

donne al bucato et la caccia (Hastefeni pradlen u studny), ktera vSak jesté postrada

* TROJAN, J. Dejiny opery: tvarci predloh, libretisté, skladatelé a jejich dila. 1. vyd. Praha : Paseka, 2001.
S.11.
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souvisly d¢jovy kontext, ktery ¢ini madrigalovou komedii opravdovym dramatickym
zénrem. Nemame navic doklad o zadném jevistnim provedeni. Slo tedy spise o hudebni
pasmo madrigalovych miniatur, které spojovala kiehkd tematicka linie.** Pokus o
funk¢ni obraceni madrigalu k dramatickému namétu zde vsak nachazime.

41 o
“** od niz si

Madrigalova komedie je tematicky spjata s ,,comedii dell’arte
vypUjcuje témata a také konkrétni typy postav, jejichz kategorie jsou pevné dané a
obecnd znamé.* Autori tak spoléhaji 1 na to, ze pravé obeznamenost publika
s jednotlivymi postavami piekona ptipadné nedostatky v déjové kontinuits.*® Jelikoz
maji témata vétSinou komicky charakter, byva oznaeni ,,comedia“ mylné spojeno
pouze s touto hudebné estetickou kategorii. Vecchi totiz definuje komedii jako Zzénr,
ktery zahrnuje oba charaktery — vazny (,.grave®) i vesely (,,piacevole®).* Vratme se
nyni na okamzik k Vecchiho L ’Amfiparnasse, provedené roku 1594 v Modené. Slavna
komedie, sestavajici z cyklu 14 madrigal( a postavena na sérii omyld a nedorozuménti,
na slovnich htickach a dvojsmyslech, je vydana ve vazbé plné dievotezebnych obrazi,
znazoriujicich jednotlivé scény, které maji podpofit predstavivost interpretd, aby se
mohli dokonale szit s postavami a prostfedim, které reprezentuji. Z tohoto zaméru je
zieyjmé, ze cilem bylo co nejvérnéjSi ztvarnéni dramatického obsahu textu
prostfednictvim hudby, ba co vic, jde o hudebni zndzornéni vnitiniho charakteru postav.
Touto mySlenkou se Vecchi piiblizuje k pojeti dramatu v hudbé, jak jej k dokonalosti
ptfivedl Monteverdi. Postavy vSak jesté nejsou ztvarnény solisty, ale malymi ansambly,
pficemz jejich charakteristika je odlisena riznym hlasovym obsazenim a poctem hlasu,
akcentem, charakteristickou melodikou a zptisobem interpretace. Madrigalovou komedii
vnimame na zaklad¢ jejiho nazvu jako dilo dramatické, tedy divadelni, avSak Vecchi ve
své predmluvé k dilu pise, ze je to velké divadlo Zivota, kde se d& odehrava, a ze

podivana, kterou pfipravil, vlastné neni podivanou pro oci, ale pro mysl. ,, Ztichnéte

“© CERNUSAK, G. D&jiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S. 82.

*! Comedia dell’arte — druh improvizovaného divadla, které dosahlo nejvétsiho rozmachu v letech 1570 -
1680. Herci se sdruzovali do ko¢ovnych spolecnosti a hraly prevazné komické hry zaloZzené na pevnych,
ustalenych charakterech postav a na improvizaci.

2 DAHLHAUS, C. Musik des 15. und 16. Jahrhunderts. 1. vyd. Laaber : Laaber, 2008. S. 490.

%3 SADIE, S. (ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 11, 1. vyd. Londyn :
MacMillan, 1980. S. 482.

4 SADIE, S. (ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 11, 1. vyd. Londyn : MacMillan,
1980. S. 482.
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tedy, a misto pozorovéni naslouchejte.“* Z toho vyplyva, Ze toto dilo vnimal Vecchi
jesté jako uméni hudebni a nikoliv divadelni. A¢ byla pozd¢ji predvadéna vlastné jako
pantomimicka hra doprovazend madrigalovym zpévem, nebyla ptivodné evidentné pro

jevisté urena a nemiizeme ji tak jesté nazvat ,,gesalmtkunstwerkem‘‘46

, jakym je pozdéji
opera.”’

Fenoménem, bez kterého by Monteverdi jen tézko nalézal indicie potiebné
k vytvofeni nové hudebni feci, je tzv. florentska camerata (Camerata — pojem od
G. Cacciniho). Zaklad tohoto spolku miZzeme hledat jiz na zaCatku 15. stoleti, kdy
florentsky bankét a neoficidlni vladce mésta zaklada platonskou akademii, kde italsti
teoretici od té doby fesi problémy antické kultury.”® V 60. a 70. letech 16. stoleti,
v dobg, kdy jsou slohové zasady linearniho vicehlasu propracovany do vSech dasledki a
moznosti a zacinaji se vyCerpavat a prekonavat, se tak ve Florencii v domé hrabéte,
basnika a hudebnika Giovanni Bardiho a pozdéji u mecenase florentského uméni Jacopa
Corsiho schazi spolecnost uménimilovnych a vzdélanych lidi, basnikt, hudebnikd i
védci, aby zde diskutovali predevsim o hudbé.*® Videi osobnosti cameraty je Vincenzo
Galilei, hudebni teoretik, skladatel a loutnista, patii sem ptedni basnici Ottavio
Rinuccini a Gabriello Chiabrera. Dva skladatelé a zp&vaci pochazejici z Rima, Jacopo
Peri a Giulio Caccini, hudebni teoretik a humanista Girolamo Mei ¢i skladatel-Slechtic
Emilio de’ Cavalieri a dalsi vyznamni hudebnici, teoretici a milovnici uméni.

Jejich diskuse se to¢i okolo tématu antické hudby a antického dramatu, jehoZz
vzkiiSeni je cilem Cameraty. Pfedstavu o tom, jak antické drama vypadalo, si vSak
samoziejm¢ mohou utvaret pouze z utrzkovitych pramenti literarnich. Jak se skute¢né
antické drama provozovalo, si mohou pouze domyslet. Vincenzo Galilei, ktery v roce
1581 pise traktat Dialogo della musica antica e della moderna (Dialog o antické hudbé
a hudbé moderni), vsak Spomoci Girolama Meiho, jenz je vybornym znalcem

starofeckych pramentl, zkouma hudbu starych Reki a dochazi k tomu, Ze hudba, ktera

4 SADIE, S. (ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 11, 1. vyd. Londyn : MacMillan,
1980. S. 482.

* Gesamtkunstwerk je oznaceni pro souhrnné umeéni. Je to dilo, v némz je spojeno vice druhd uméni
(hudba, poezie, tanec, apod.). Termin vznikl v obdobi romantismu.

4 ATLAS, A.W. Rennaissance Music: Music in Western Europe, 1400 — 1600. New York : W. W. Norton,
1998. S. 647.

8 SZABOLCSI, B. Déjiny hudby. 1. vyd. Bratislava : Statne hudobné nakladatelstvo, 1962. S. 177

* KACIC, L. D&jiny hudby. Ill., Baroko. 1. vyd. Praha : Ikar, 2009. S. 47.
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chce mit vzor v dokonalé hudbé antické, nemiize byt jina nez jednohlasa. Galilei
striktné odmita kontrapunkt jako techniku, kterd nedokaze vyjadrit obsah textu, o ktery
ma v hudbé jit predevsim. Polyfonni hudba podle Galileiho pouze nic¢i poezii. Pokud jde
0 kompozici a interpretaci hudby, ktera ma tedy byt jednohlasa, doprovazena strunnym
hudebnim néstrojem jako je loutna, harfa ¢i cembalo, ma byt zpévakovi vzorem anticky
fe¢nik, rytmus musi vychéazet z textu. Galilei tedy jest¢ posouvd vyznam kompozi¢ni
techniky ptizna¢né pro vyspély madrigal ,,imitar le parole* (napodobovani feéi), kdy
mu nejde pouze o srozumitelnost texti a zachovani tradi¢nich rétorickych principt.
Chce ozivit zvukovou stranku antické hudby, kterd muize byt realizovana pouze
prostiednictvim doprovazené monodie s vyuzitim nového stile recitativo (recitativni
styl).

Teorii tohoto stylu rozpracoval o &étyfi desetileti pozdéji Giovanni Battista
Doni. Dé€li ho do tii podob. Prvni je samotny stile recitativo, druhy je expresivni,
dramaticky recitativ, stile espressivo / rappresentativo a tieti pak stile narrativo.
Posledni zminény styl je v podstaté sylabicky zpév bez ozdob s doprovodnym basem
V dlouhych notach a s pomalym a jednoduchym harmonickym pohybem bez vyuziti
chromatiky. Naopak stile espressivo charakterizuje vyrazna melodika a ¢etné disonance.
To je zpusob, ktery dava nejveétsi prostor k vyjadieni emoci a skladatelé¢ ho tak za¢nou
hojné¢ vyuzivat. Viibec nejdokonalejsSim piikladem jeho vyuziti je pak podle Doniho
Monteverdiho Lamento d’Arianna. Stile recitativo se pak na pomysiné skale
dramati¢nosti nachazi nékde ve sttedu. Je zp&vngjsi nez stile narrativo, ma jasngjsi
melodické kontury a pozdgji se piiblizi 4rii.>

Vratme se vSak jest¢ k Vincenzu Galileovi. Pro své kompozice si Galilei
vybird expresivni texty, ve kterych mulZe novy recitativni styl dobie uplatnit.
Zhudebiiuje tak napiiklad Uryvky zlamentaci proroka JeremidSe ¢i nafek hrabéte
Ugolina z Dantova Pekla, které jsou pak na shromazdénich Cameraty ptfednaseny
s doprovodem ansamblu viol. Clenové Cameraty jsou nadeni, je tieba pokraéova‘[.51

Skladatelé Cameraty tedy pisi prvni opery. Nejsou to opery v dne$nim slova

smyslu, ale to dileZzité je jiz pfitomno. Zpévak se ztotoZiiuje se svou postavou a snazi se

>0 KACIC, L. Dé&jiny hudby. lil., Baroko. 1. vyd. Praha : Ikar, 2009. S. 51.
L KACIC, L. Dé&jiny hudby. IIl., Baroko. 1. vyd. Praha : Ikar, 2009. S. 47.
SZABOLCSI, B. D&jiny hudby. 1. vyd. Bratislava : Statne hudobné nakladatelstvo, 1962. S. 178.
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co nejveérngji vyjadiit jeji emoce. Giulio Caccini pise opery Il rapimento di Cefalo
(1600) a Euridice (1602). Dulezita je predmluva k jeho sbirce monodickych madrigalt,
strofickych arii a strofickych variaci s pfizna¢nym nazvem Le nuove musiche (nova
hudba) z roku 1602, ve které poskytuje dilezité informace o interpretaci melodie, o
zdobici praxi (tzv. gorgia), o celkovém ztvarnéni hudby v duchu tzv. sprazzatury, tedy
uslechtilého vyrazového a volného zplsobu zpévu, ktery dokonale vyjadiuje obsah
zpivaného textu. Zpév se ma co nejvice podobat mluvenému slovu. Ve svych
madrigalech pak Caccini vypisuje ozdoby, jak je zazpivali slavni zpévaci. K melodii
zapisuje poznamky o zpusobu jeji realizace. Esclamatione je znackou pro dynamicky
efekt zeslabeni a nédhlého zesileni za souc¢asného zvyraznéni nékterych dulezitych slov,
pojem groppo zase pobizi k rychlému stiidani tonu se spodni sekundou, trillo znamena
rychly trylek, nabada k vyuziti passagi, tedy vyplhovani vétSich intervali béhy,
k dosazeni spravné sprazzatury.

Prvni opera Jacopa Periho, Dafne, z roku 1598, ktera se vSak nedochovala, je
symbolickym meznikem mezi epochou renesance a baroka. V roce 1600 pise Peri svou
dalsi operu Euridice. Je to dilo spiSe komorniho razu s nékolika zpévaky a pomérné
skromnym instrumentalnim obsazenim. Opera ma kratky stroficky prolog s ritornelem,
dale se stfidaji dlouhé recitativni monodické paséZe s jednoduchymi sbory. Jak jsme jiz
naznacili, dila ¢lenti Cameraty jsou v prvni fad¢ predvadéna na jejich shroméazdénich. Je
to také do velké miry hudba pro zasv€cené, hudba intelektudlni a uSlechtild, kterd v§ak
nenachdazi vétsiho ohlasu mezi §irSi hudebni vetfejnosti. Skladatelé si hraji se zdobnymi
detaily, vyuzivaji hudebniho afektu a komponuji tak monodii schopnou postihnout
podstatu lidského nitra. Piipoutavaji divaka k jedné postavé a jejim emocim. To je jeji
hlavni deviza. Prozatim vSak jde o hudbu pfili§ zalozenou na jemnych detailech, které
oceni pouze zasvéceni, 0 hudbu neoplyvajici onou pfirozenou dramaticnosti, kterou ji
pozdéji vdechne Monteverdi. Novost melodického vyjadiovani zpisobuje, Ze se
monodie zpocatku vyznacuje malou zasobou melodickych obrati a mensSim
harmonickym vybavenim proti souzvukovym vybojim tehdejSiho madrigalu. Dlouhé
recitativy, a¢ virtuézné provedené, leckdy pusobici jednotvarné, podlozené relativné
prostym harmonickym doprovodem a provadéné bez vétSiho zfetele na jevistni projev
jesté nedokazou zaujmout tak, aby se z florentské opery stala legenda. Piesto je piinos

Cameraty na cesté k opefe nepopiratelny. Vzdyt monodie se stane zakladem celé
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hudebni epochy baroka. Camerata dava popud k celkové slohové zméné, jelikoz jeji
snahy odpovidaji snaham barokniho umélce, smétujiciho Kk individualizovanému
projevu.*?

Sidedly Cameraty souvisi i teorie afektu, ktera se v italské hudbé druhé
poloviny 16. stoleti uplatiuje a ktera ma zaklady jiz v uceni starych feckych filosofi a
ucitell etiky (Aristoteles, Platon). Jejim vychozim principem je zjisténi, ze hudba je
nejen schopna piedstavovat a vyjadfovat ur¢ité dynamické hnuti mysli — afekt, tedy
naptiklad smutek, radost ¢i bolest, ale Ze je také mozné prostiednictvim hudby afektu
(emoce) u posluchacée bezprostiedné vyvolat. Afektova teorie se tedy zabyva otazkou,
co ma hudba v tomto sméru v zdm&mém piipadé dokazat.>® Postupné jsou v hudbé
propracovany a ustanoveny principy, které ptifazuji jednotlivym afektim urcité hudebni
figury. Skladatel pozdni renesance a baroka tak ma v rukou nastroj, se kterym pokud
umi pracovat, mize u posluchace vyvolat téméf libovolnou emoci.

Vincenzo Galilei ve svém teoretickém spise vypocitava afektovy charakter
nastrojii. Violdm a loutnam pfifazuje smutek, zatimco klavesové nastroje se pry hodi
k vyjadieni radosti. Gioseffo Zarlino (1517 — 1519), jeden z nejvyznamnéjsich teoretika
pozdni renesance, ktery vroce 1558 piSe spis Institutione harmoniche, spojuje
afektovou teorii s intervaly a akordy z nich odvozenymi. Velké intervaly (v2, v3, v6)
podle Zarlina odpovidaji kladnym staviim, zatimco malé (m2, m3, m6) naopak staviim
zapornym. Podle toho durovy kvintakord je vesely, mollovy smutny. Pro leckterého
¢tenafe muze byt toto zjiSténi néim zcela banalnim. Vzdyt' v dneSnim pojeti hudebni
estetiky jiz takto durové a mollové akordy vnimame zcela ptirozené. Musime si vSak
uvédomit, Ze tyto teorie vznikly v dob¢, kdy pojem dur ¢i moll jesté nenasel v hudebni
teorii své misto a kdy skladatelé jen pomalu opoustéli modalni ptistup ke kompozici.
Diatonicky princip je teprve v kolébce. Afektova teorie je predpokladem pro vznik zcela
nové kompozi¢ni techniky doprovazené monodie jako prvni etapy melodicko-

harmonického slohu. Spolu shudebni teorii vytvafi zdklady naSeho pfirozeného

>> CERNUSAK, G. Déjiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S. 229.
KACIC, L. Dé&jiny hudby. Ill., Baroko. 1. vyd. Praha : Ikar, 2009. S. 50.
> SCHNIERER, M. Dé&jiny hudby. 4. vyd. Brno : JAMU, 2007. S. 59.
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hudebniho citéni a mysleni. Zarlinovo pojeti v§ak vychazi z hudebnich slozek a stranek
hudby bez jazykové zavislosti.>

Pokud jde o spojeni hudby a textu, dostiva se Camerata k teorii napodoby
slova hudbou. Zabyva se tedy do velké miry zvukomalbou a slovomalbou®. Claudio

Monteverdi v této souvislosti ¥iké: ,, Rec je pani, nikoli sluzka hudby. “>®

Zvukomalebny
zpusob ztvarnéni jednotlivych slov je v pribéhu druhé poloviny 16. stoleti jiz hojné
vyuzivan v madrigalové tvorb¢, ale také v tvorbé duchovni. Bé€zné jsou napiiklad
stoupajici figury pro vyjadreni slov jako ,,vystoupit®, ,,vstat®, ,,vyvysit se*“. Postupné se
vytvareji dal$i stereotypni spojeni konkrétnich slov s urcitymi hudebné rétorickymi
figurami.

Afektova teorie je béhem 17. stoleti dale rozpracovavéana a hudebni teoretici se
do ni snazi vnést systém a f4d pomoci definice a kategorizace jednotlivych druhti afektt
a knim pfifazenych typickych hudebnich parametrd, jako jsou rytmus, takt, tempo,

tonina, melodie ¢i hudebni struktura.

>* SCHNIERER, M. Dé&jiny hudby. 4. vyd. Brno : JAMU, 2007. S. 59 - 60.
55 . .y v o . . P . .4z

Pojem zvukomalba je ¢asto pouzivan jako jednotny pojem pro zvukomalbu i tonomalbu.
*® SCHNIERER, M. Déjiny hudby. 4. vyd. Brno : JAMU, 2007. S. 59 - 60.
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2 Prace s textem v obdobi renesance

V 16. stoleti vede potieba vyjadfit vyznamové a emocni hloubky textu poprvé
v d&jinach hudby skladatele k pokusim o systematickou praci s hudebné vyrazovymi
prosttedky k dosazeni tohoto cile. Zamérné jsme uzili spojeni ,,systematickd prace®.
Pokud totiz analyzujeme renesan¢ni skladby, objevime i u mnoha autort, ktefi se
k novym praktikdm nehlasi, prvky moderni prace s textem v duchu vyuziti hudebné
rétorickych figur k podtrzeni vyznamu textu. Madrigalova tvorba vyrlsta ze stale
narustajici potfeby obratit hudbu k subjektivnimu pojeti a je na principu zndzornéni
textu zalozena. Jednotlivé prvky zvukomalby a dalSich prostfedkii znazornéni textu
hudbou se postupné vynofuji z d€l autorti jako je Adrian Willaert, Giovanni Gabrieli,
Cypriano de Rore ¢i Luca Marenzio a dostavaji stale konkrétnéjsi charakter a vymezeni.
Zvukomalebna dila mtizeme ale nalézt i v hudbé duchovni, naptiklad u Tomase Luise
de Victorii ¢i Orlanda di Lassa. Uvedli jsme si piiklad naznakd zvukomalby i v Misse
Pappae Marcelli Giovanniho Pierluigiho da Palestriny, piedstavitele vrcholné podoby
Cisté renesancni polyfonie. Potfeba hudebniho vyjadieni textu tak pfirozené krystalizuje
v ramci celého spektra hudebni tvorby. Nové je vSak na konci 16. stoleti to, ze se
skladatelé a teoretici snazi hudebni prvky, jejichz pomoci je mozné vyjadrfit
mimohudebni obsah dila, uchopit a védomé a systematicky s nimi pracovat, aby tak
hudebni ztvarnéni co nejvice spojili s jeho textovou piedlohou.

Neni ndhodou, Ze centrem téchto snah se stava Italie. Italska hudba vyhovuje
potiebam nové doby, souvisejici i s ovzdusim protireformace. Ptichazi na scénu s cilem
uptednostnit zpivané slovo, které ma v kontextu jezuitské nabozenské propagandy novy
rozmeér. Italové dokaZou obdivuhodné propojit staré prvky s novymi, italSti kapelnici se
neobvykle rychle orientuji v podminkéach rtiznych rezidenci a metropoli a akcentuji
polohy nové jednoduchosti. A pravé tato pruzna a nova organizace hudby vynasi na
svétlo nové revolucni kvality, které vSak jiz v rizném stupni intenzity existuji v fadeé
dalsich evropskych center.”’

Tt1 staleti evropské hudbé dominuje frankovlamskad tvorba. Nizozemska
polyfonie, jak jiz bylo feceno, je spise otextovanou hudbou, nez zhudebnénym textem.

Volné proudici melodie jednotlivych hlasi casto nerespektuji deklamaci slova

>’ STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 11.
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a skladatelé dokonce neziidka pienechavaji ptesné podlozeni textu pod noty pévecké

praxi. Typické pro text v polyfonni imita¢ni hudbé¢ je také to, ze ma v rznych hlasech

odlisny Casovy prub¢h, takze mu nebyva viibec rozumét. Bézné je 1 pouziti vice textl

soubézné v jedné cCasti skladby, pak samoziejmé textova slozka ve spletité hudebni

struktufe zcela zapada. Vicetextovost je bézna jiz v jednoduchych izorytmickych

motetech 14. stoleti, naptiklad v tvorbé Guillauma de Machauta, v 15. stoleti pak u

Guillauma Dufaye.

Zajimava je v tomto sméru skladba Josquina des Prez, ktera je litanii za smrt

nejslavnéjsiho skladatele frankovlamské skoly v druhé poloviné 15. stoleti, Johannese

Ockeghema.
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Notova ukazka 3: Josquin des Prez - Nymphes des bois, uivod (ilustrace piitomnosti dvojiho textu)
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Pétihlasa polyfonie plyne v majestatnim proudu ryzi frankovlamské imitace.
Objevujeme zde vSak dvoji text. Zatimco vSechny hlasy polyfonné ztvariuji
francouzsky text vyzyvajici nymfy, bozstvo a vSechny zpévaky svéta ke zpévu litanii a
naikti za Ockeghema, vrchni tenor pfednasi chordlni melodii Vv dlouhych klidnych
melismatech na text latinské motlitby za zemfielé, , Requiem aeternam dona eis,
Domine. Et lux perpertua luceat eis“. Nejsou to tedy pouze dva rizné texty, které se tu
odehravaji soucasné¢. Zvlastnosti je pouziti dvou rtiznych jazyka v ramci jedné skladby,
které ma zde jisté i symbolicky charakter. Latinsky text utichne v Casti, ve které Josquin
jmenovité¢ vyzyva skladatele k zdrmutku a truchleni za svého zemftelého ,,otce™. Na
konci se pak vSechny hlasy sejdou v homofonnim vedeni na latinském textu
»requiescant in pace* (,,necht’ odpociva v pokoji*), po némz nasleduje kratké polyfonni
»~Amen®. Znéni dvou textll vjednom okamziku mé v této skladbé sviij symbolicky
podtext. Josquin zde kombinuje tradiéni duchovni zplsob rozlouceni s mrtvym
prostiednictvim textu ¢asti zaduSni mse S o0sobni vypovédi hlubokého zarmutku
vV rodném jazyce.

V oblasti jednodussi svétské a duchovni hudby stadle pifezivd technika
kontrafaktury, tedy volné¢ vymény textu. Existuji tzv. obecné noty, napcvy, které jsou
pak podlozeny podle potieby riznymi texty, nehledé€ na jejich obsah.*®

V druhé poloving 16. stoleti dochézi k postupnému formulovéani pozadavku na
srozumitelnost textu. Hudba ma byt realizovana prostiednictvim ,,imitar le parole®, tedy
napodoby slova. Moderni skladatelé odmitaji vicetextovost a v kompozici se obraci ke
zvyraznéni melodie, 1 kdyZ zpo€atku vedené v duchu polyfonni imitace. Srozumitelnosti
textu vSak ¢im dal tim castéji napomahd postupné projasnovani polyfonnich struktur
akordickymi  partiemi. Giovanni Pierluigi da Palestrina vnasi v souladu
S protireformacnim pozadavkem na zdlraznéni textu do polyfonni véty duchovni hudby
komplementarni rytmiku. Vicedilnd moteta respektuji syntaktické ¢lenéni textu a hudba,

duchovni, ale v daleko vétsi mife svétska, stale Castéji sleduje deklamaci slova. Forma,

> KOUBA, J. ABC hudebnich slohii — od raného stfedovéku k W. A. Mozartovi. 2. vyd. Praha : Supraphon,
1988. S. 85.
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ve které se prace s textem nejrychleji vyviji K moderni podob¢ dramatické, je madrigal,

Monteverdi neni samoziejmé jedinym skladatelem, ktery ve své tvorbé praci
s novymi prvky zdokonaluje, jemu jedinému se vSak skutecné podaii nalézt cestu ke
zcela novému hudebnimu stylu, kterym dokaze k hudbé ptipoutat cely svét. Monteverdi
dokaze mistrné vyuzit starych osvédCenych principti a obetkat je postupy zcela
novatorskymi, aby vytvoril dilo neuvéfitelné pestré, presto vSak jednotné a ve své
propracovanosti dokonalé.

Text jiz davno pfed Monteverdim zasadné ovliviuje skladatele vokalni hudby,
drive to vSak byla spiSe forma textu nez jeho obsah, co skladatele zajimalo. V duchovni
hudbé¢ $lo predevsim o soulad hudby a gramatické a prosodické struktury jazyka, tedy
latiny. Struktura skladby svétské vychazela Casto ze struktury basné. Ze samotného
¢lenéni basné na sloky, ptfipadné refrény, z poctu slok, versu, stop a slabik, z metra
basn¢é. Monteverdiho a jeho soucasniky vSak zajima obsahovy rozmér. Jde mu o
hudebni vyjadieni obsahu basné a emoci v ni obsazenych. Samotnou strukturu basné tak
Monteverdi Casto rozbiji a formu podtizuje obsahové slozce textu. Nezprosttedkovava
tak vzdy basent v jeji plvodni struktufe a rytmu, ale pfedklada posluchaci obrazy

basnikovych myslenek, které jsou do basné Vloieny.60

2.1 PodloZeni textu

Dtlezitym aspektem, ktery sam o sobé& také napovida, do jaké miry je text pro
vedeni hudby v jednotlivych obdobich renesance urcujici, je zptsob zapisu textu do
partitur a samotné podloZeni textu pod hudbu.

Ptiblizné do roku 1530 vychazi teorie z platonského pozadavku, Ze melodie a
rytmus se musi v hudbé podfidit slovu. Od dob pozdni antiky tak v duchovni hudbg,
ktera je psana vyhradné latinsky, plati, ze skladatel m4 respektovat gramaticka pravidla
textu a vystavba frazi musi odpovidat syntaxi textu. Rytmické hodnoty not pak maji
odpovidat kvantitativnimu vyjadieni latinské dikce. Pozdé&ji vznikaji prvni soubory

pravidel pro podkladani textu pod noty (byly nalezeny teoretické dokumenty z poloviny

> KOUBA, J. ABC hudebnich sloht — od raného stiedovéku k W. A. Mozartovi. 2. vyd. Praha : Supraphon,
1988. S. 85.
9 pALISCA, C.V. Baroque Music. 1. vyd. Englewood Cliffs : Prentice Hall, 1968. S. 12.
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15. stoleti), kterd vSak ptisuzuji hlavni zodpovédnost za spravné podlozeni textu dle
pravidel nikoliv skladateli nebo interpretovi, ale vydavateli. Je tedy ziejmé, ze hudba a
text jsou zde dvé oddélené slozky, s jejichz vzajemnym vztahem vlastné pracuji spise
editofi, nez sami komponisté. Jde pouze o to, podlozit text spravné na zéklad¢ jeho
gramatické struktury, o femeslnou praci. Obsahovy vyznam nehraje zadnou roli.®*

V originalnich partiturach je tak zcela bézné, ze je text podlozen pouze pod
melodie nékterych hlasi. V ostatnich hlasech je pak dodate¢né podlozeni na editorovi ¢i
interpretovi. V 15. stoleti se v hudbé Guillauma Dufaye setkavame s mnoZstvim
skladeb, ve kterych jsou i v otextovanych hlasech celé dlouhé useky a ¢asti bez textu.
Jindy je text podlozen pod noty pouze zcasti (naptiklad zacatek fraze), a dalsi prace se
slovy je tak opét ponechana zcela v rukou vydavatele. Tak to tieba nachazime ve vSech

mSich Spané€lského skladatele prvni poloviny 16. stoleti, Cristobala Moralese.
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Notova ukazka 4: Cristobal de Morales — mSe Aspice Domine, ivod ¢asti Kyrie

®1 FINSCHER, L. (ed.). Die Musik in Geschichte und Gegenwart (Sachteil 9, Sy-Z). 2. vyd. Kassel, Stuttgart :
Barenreiter, Metzler, 1998. S. 479
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V ukdzce z casti Kyrie jeho mse Aspice Domine je text, ktery byl podlozen
Vv origindle, znazornén zakladnim pismem, vydavatel pak pfidal vSechen ostatni text,
ktery je uveden kurzivou. Vidime tedy, ze Morales ve vétSin€ hlast pokladal za nutné
podlozit pod noty pouze uvodni slovo Kyrie, a to jen pfi prvnim nastupu v kazdém
hlase. Veskeré dalsi opakovani textu ,, Kyrie eleison” bylo podlozeno az vydavatelem.
Stejnym postupem pak v druhé ¢asti pracuje Morales s textem ,,Christe eleison®.

Po roce 1530 dochazi ve vnimani pravidel pro podkladéani textu posunu, nebot’
se o spojeni slova a hudby jiz uvazuje jako o zalezitosti umélecké, nikoliv pouze
femesIné. Nyni je to jiz prace skladatele, ktery ma za ukol zapracovat dany text do
hudebniho dila tak, aby byla splnéna nejen deklamacni pravidla spojena s prosodii a
gramatikou, ale aby =zaroven toto zpracovani odpovidalo estetickym hodnotam
uméleckym. Technické pravidla pro podkladdani textu pod noty jsou rozsifena, nicméné
stale neni tomuto problému vénovano mnoho teoretické pozornosti, a vétsina zmén se
tak odehrava predevSim v praxi. Uvolnéni formy ve svétské hudbé s nastupem
madrigalu, zplisobené tim, Ze text se stava dilezitym nositelem vyznamu, zplsobuje,
zvlasté pak v ramci nového stylu ,,seconda prattica®, Ze je jeho zpracovani jednim
z hlavnich ukoli kompozice. Z toho divodu jej jiz skladatelé vypisuji pod text presné a
Sjasnym zamérem vyjadiit zpisobem jeho zhudebnéni jeho mimohudebni obsah.
Vyznamova slozka se stava stejné, a mozna 1 vice urcujicim prvkem pfi propojeni textu

s notami, jako prosodické a gramaticka stranka.®

2.2 Ukazky zpiisobu prace s textem nékolika renesancnich autori

Abychom mohli skutecné zhodnotit piinos Claudia Monteverdiho v oblasti
préce s textem, je tfeba se také seznamit s praci jinych evropskych autorii jeho doby. Na
zaklad¢€ analyzy konkrétnich ukazek si pak jednak udélame lepsi obrazek o teorii, ktera
je zde predkladana (nebot’ co je lepSiho pro pochopeni nékterych principii nez jejich
demonstrace v praxi) a jednak budeme mit material pro srovnani s praci Montevediho,
jehoz dilu se budeme podrobnéji vénovat v nasledujicich kapitolach.

Ackoliv nejvetsiho rozkvétu dosahuje vyuziti hudebné vyrazovych prostiedkli

Vv prostiedi svétské hudby, zminili jsme se jiz o tom, ze prvky zdmérné prace s textem se

®2 FINSCHER, L. (ed.). Die Musik in Geschichte und Gegenwart (Sachteil 9, Sy-Z). 2. vyd. Kassel, Stuttgart :
Barenreiter, Metzler, 1998. S. 480.
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objevuji 1 v hudbé duchovni. Jiz v kapitole o Palestrinovi jsme méli moznost pozorovat
naznaky zvukomalby ve slavné msi Missa Pappae Marcelli. Palestrinovi v§ak zatim
nejde o vyvolani emoce. Soustiedi se na pozadavek na srozumitelnost textu, a to
predevsim vyuzitim do t& doby neobvyklych homorytmickych postupti. Zvukomalba se
objevuje spise prilezitostné. Daleko vétsi miru vyuziti modernich postupti kompozice
s ohledem na text pak mizeme nalézt v jeho zhudebnéni textl Pisné pisni. Je zajimaveé,
7e Palestrina se v pfedmluvé pravé k tomuto dilu, které ma k svétské tematice daleko
bliZze nez jakakoliv jina jeho tvorba, vefejné omlouva za to, ze si dovolil napsat sbirku
madrigald. PiSe, ze se stydi, Ze se zatadil mezi autory, ktefi se nechali omamit a zkazit
témito pisnémi, a uzavira svoje pokani tim, Ze si tentokrat vybral Pisen pisni, kterd
nezpochybnitelné vyjadiuje zdzra¢nou Bozi lasku k lidské dusi.®

Tato situace se zda byt ponc¢kud paradoxni ve svétle nasledujicich informaci.
Neni totiz nahoda, Ze jsou to zrovna tyto texty, které lakaji mnoho autori ke ztvarnéni
svétskym zplsobem blizkym tvorbé madrigalové. Pisern pisni se svym charakterem
pohybuje na pomezi mezi svétskym a duchovnim zinrem. Jde vlastné o sbirku
zidovskych svatebnich pisni z riznych dob, které jsou soucasti hebrejské bible. Tyto
basné jsou protkany milostnou tematikou, ktera velmi €asto obsahuje vyrazny eroticky
naboj. Podle kiest'anské teologie vSak popisuje Pisenn pisni alegoricky vztah JeziSe
Krista a cirkve. Kombinace duchovniho a zaroven erotického textu je pro skladatele
lakava, nebot’ nabizi ke ztvarnéni Sirokou paletu emotivnich a poetickych obrazii
V ramci mantinelll pravidel duchovni hudby.

Jednim z dalSich autort, ktery si texty Pisné pisni vybral ke zhudebnéni, je
Tomas Luis de Victoria (cca 1548 — 1611), jehoz skladba Nigra sum sed formosa je

plna zvukomalebnych prostredk.

63 ATLAS, A.W. Rennaissance Music: Music in Western Europe, 1400 — 1600. New York : W. W. Norton,
1998.S.592.
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2.2.1.1 Tomas Luis de Victoria — Nigra sum sed formosa

Nigra sum sed formosa filia Jerusalem Snéda jsem, a piece ptivabna dcera

Ideo dilexit me Rex et introduxit me in jeruzalémska,

cubiculum suum et dixit mihi: Proto si mne Kral oblibil a zavedl do mne do
surge amica mea... et veni. svého lizka a fekl mi

Jam hiems transiit, imber abiit et recessit, Vstan, ma ptitelkyné, a pojd’!

Flores apparuerunt in terra nostra, tempus Hle, zima pominula, desté ustaly, jsou pry¢.
putationis advenit. Po zemi se objevuji kvéty, nadesel Cas sklizné

Ackoli $panélsky skladatel, ktery piisobi velkou &ast svého Zivota v Rimé,
Tomas Luis de Victoria, nikdy pii kompozici nesahne po svétském textu, nekteré jeho
skladby muzeme rozhodné s madrigaly t¢é doby porovnavat. Kultura a estetika
madrigali zasahuje v druhé poloving 16. stoleti celé dvé generace skladatell a mezi
nimi najdeme jen velmi vyjimecné autory, ktefi ztstanou vuci ,afektovému* vabeni
imunni. Victoria, povolanim i1 povahou Spanélsky knéz, ¢lovék zasadovy a disledny,
jehoz skladby poctem zdaleka nemohou konkurovat Lassovi ¢i Palestrinovi, ziistava
cely zivot vérny duchovni hudbé a zaroven staré vokalni polyfonii. V jeho tvlir¢im
odkazu, podobné jako u Palestriny, najdeme nejvice ,svétskych® prvki ve
zhudebnénich kapitol Pisné pisni. Sestihlasa kompozice Nigra sum sed formosa miize
poslouzit jako dobry ptiklad proristani svétského zplsobu kompozice do duchovnich
skladeb.

Zhudebnéni je celkové pomérné dramatické, patrné ze svéta madrigalu si
Victoria vypujcuje rychlé imitacni nastupy, typické tieba pro Monteverdiho madrigaly.
Ale 1 klicova pohybova ¢i dramatickd slova zde maji zvukomalebné ztvarnéni. Skladba
zaina ivodnim sdélenim ,,nigra sum sed formosa filia Jerusalem* (,,snéda jsem, a ptece
krasna dcera Jeruzaléma*), kdy jsou hlasy (pouze Ctyii z Sesti) vedeny homofonné.
Nasleduje pomémné rychld imita¢ni pasdz ,,ideo dilexit me Rex* (,,proto si mé¢ Kral
oblibil*), ve které se hlasy postupné kupi jeden na druhy, slovo ,,Rex* (,,Kral) je navic
vrcholem melodie a napadné se vynofuje ze zméti hlasi. Pasaz ,.et introduxit me in
cubiculum suum® (,,a zavedl mé do své komnaty”) je pak realizovana dvojim
provedenim ve V podstat¢ homofonnich trojhlasech, a to v niz8ich polohach, coz

navozuje pocit ponizenosti, pokory. Polyfonn¢, ale stidle v niz8i poloze je
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zkomponovana melodie na text ,,et dixit mihi“ (,,a fekl mi). Slovo ,,surge® (,,vstan®)
nahle Victoria zhudebiiuje rychlym stoupavym a tésné imitovanym pohybem ve vSech
Sesti hlasech. Vyzvu ,.et veni (,,a pojd*) pak nechavad postupné gradovat k textové
dvojtecce ,,veni, jam hiems transiit (,,pojd’, jiz zima pominula®). Slova ,,imber abiit*
(,,desté ustaly*) jsou zhudebnéna prudkym pohybem hlasii pies sebe smérem dold, coz
nemuze byt nic jiného nez ilustrace lijadku a pliskanice. Dalsi text ,,et recessit”, tedy
desté ,,jsou pryc*, komponuje Victoria jako rychlou kadenci. Nasleduji ,,kvéty, které se
objevuji po zemi*“ (,,flores apparuerunt in terra nostra®) ztvarnéné lehkou tane¢ni
hudbou v homofonni sazbé. Koneéné text ,,tempus putationis advenit“, tedy ,,éas sklizné
nastal“, komponuje autor v pomérné rozsahlé polyfonii smétujici k zavérecné prodlevé
a kadenci. Podlozeni textu je také spiSe madrigalové, sylabické, tedy jedné slabice textu
vétSinou odpovida jedna nota, pokud pouzivd Victoria melisma, md to spiSe

zvukomalebny vyznam, naptiklad opét ve slové ,,surge® (,,vstan®).
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Notova ukazka 5: T. L. de Victoria - Nigra sum sed formosa, vzestupna figura na textu ,,surge® (,,vstan‘)
Vyuzitim madrigalového postupu afektt, odtahi a zdlraznéni rétorickych a
rytmickych figur dosahuje Victoria i ve sféfe duchovni hudby efektu dramati¢nosti a
hudba se tak pro posluchace stdva poutavéjsi. Latentni tfidoba schémata, excitovana
homofonie, rychlé rétorické figury, to vSe si Victoria vypujcil ze svéta madrigalu a

zacaroval do sice duchovni, ale zaroven siln€ milostné ¢i dokonce erotické skladby.
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2.2.1.2 Josquin des Prez — El grillo

El grillo ¢ buon cantore

Che tiene longo verso.

Dalle beve grillo canta.

Ma non fa come gli altri uccelli

Come li han cantato un poco,

Cvrcek je skvély zpévak,

notu udrzi dlouho

Napij se, sméj se a zpivej, cvrcku.
Cvrcek neni jako ptaci,

kteti chvili zazpivaji

Van de fatto in altro loco a pak odleti.

Sempre el grillo sta pur saldo, Cvréek zlistdva na svém mistg,

Quando la maggior el caldo a kdyZ je nejvétsi horko,

Alhor canta sol per amore. zpiva o lasce.

Piesuiime se nyni od hudby duchovni k umélé hudbé svétské, ktera neni
svazana pravidly a normami cirkevnich pozadavki a poskytuje tak skladatelim daleko
vétsi volnost v kompozici a umoziuje jim jiz v obdobi pied rozkvétem madrigalu vnést
do skladeb leh¢i rytmy tane¢ni a lidové hudby a emocionalni naboj. Josquin des Prez
(1450 — 1521), skladatel vrcholné nizozemské polyfonie, pise jak hudbu duchovni, tak
svétskou. V jeho tvorbé jiz nalézame propojeni hudby s vyznamem textu ve velké mifte.
Je vSak také mistrem imitacni techniky a neboji se ani velkého hlasového obsazeni.
Dne$nimu posluchac¢i jen tézko srozumitelné 24hlasé Qui habitat je Josquinovymi
soucCasniky povazovéno za vrchol skladatelského uméni.®* Na druhé strang se viak
Josquin vraci ke ctythlasym skladbam, v nichZ je jeho hudba pochopitelna,
nekomplikovana, plnd a pfedevs§im protkand hluboce emotivnim vyrazem, pficemz vSak
stale oplyvé technickou Vytfibenosti.65 Jako piiklad jednodussi svétské hudby v jeho
tvorbg€, v niz Josquin velmi zru¢n€ zachazi stextem, nam poslouzi lehkd humorna
skladbicka ve formé frottoly El grillo (Cvréek). V literatute se objevuji spekulace, ze si
Josquin v této skladbé utahuje ze svého kolegy, milanského pévce Carla Grilla.?® At uz
se tato domnénka zakladd4 na pravdé ¢i nikoliv, jde nesporné o jednu z nejhumornéjsich

frottol, co kdy byla napsana.

® CERNUSAK, G. D&jiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S. 70.

® NAVRATIL, M. D&jiny hudby, Pfehled evropskych déjin hudby. 2. vyd. Olomouc : Votobia, 2003. S 61.

66 ATLAS, A.W. Rennaissance Music: Music in Western Europe, 1400 — 1600. New York : W. W. Norton,
1998. S. 592.
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Josquin uvadi skladbu tak, jako by nejprve basnik prednesl nazev dila
homofonni kadenci na text ,.,el grillo* v dlouhych hodnotach. Nasleduje cely prvni vers
el grillo e buon cantore“ (,,cvréek je skvély zpévak®) komponovany taktéz jako
jednoduché kadence, tentokrat vSak jiz v rychlejSich ctvrtovych hodnotach. Nasledujici
text ,,che tiene longo verso® (,,notu udrzi dlouho*) je skvélym ptikladem zvukomalby,
respektive slovomalby. Cela pasaz probéhne na jednom akordu a text je tu velmi
ilustrativné zndzornén tak, ze na prvni slabice slova ,,verso®, ktera zabira nékolik

taktt®’

, hechava Josquin cantus i bas skute¢né drzet jeden dlouhy ton, zatimco alt a
tenor imitaénim zptisobem nékolikrat opakuji tfitdbnovou stoupajici figuru podtrzenou
teCkovanym rytmem, ktery navic navozuje dojem cvrkani. Na posledni slabice se pak
vSechny hlasy setkdvaji na tonickém kvintakordu. Akusticky dojem cvrkéni cvrcka
Josquin skvéle navozuje i v dalsi ¢asti, kdy vyuziva dvojslabiénosti vSech slov této fraze
a rozverny text ,dalle beve grillo canta“ (,napij se, sm& se a zpivej, cvrcku)
znazoriuje sttidajicimi se pary hlast, kdy sopran a alt zazpivaji vzdy dvé ¢tvrtové noty
v durové tercii a tenor s basem pak slovo opakuji v kvinté. VSechny &tyfi hlasy se pak
spoji a v kadenci zopakuji text v osminovych hodnotich, posledni slovo ,canta“
(,»zpivej®) je pak opét v hodnotach ctvrtovych. Prvni ¢ast skladby pak Josquin uzavira
pfesnym zopakovanim tuvodnich taktt skladby az po slovo ,.cantore”. Nasledujici
textova pasaz si jiz neklade za cil ndpodobu cvrckova zpévu, ale je to pasaz vypravéci,
ktera nese dulezité sdéleni. Zpiva se v ni, Ze ,,cvréek neni jako ptéci, ktefi chvili zpivaji
a odleti, cvréek zlistdvd na svém mist€” a od pfedchoziho oddilu se tato pasaz lisi
pfedevSim tim, Ze namisto vyuziti jednoduchych kratkych akordickych kadenci bez
melodické linky zde Josquin komponuje sttidmy Ctythlas, ve kterém je vSak jiz patrna
vyrazna melodie v cantu. Text konci slovy ,,quando la maggior e ‘1 caldo alhor canta sol
per amore“ (,a kdyz je nejvetsi horko, zpiva cvréek o lasce™). Tuto cast textu
zhudebniuje Josquin jako sled opakujicich se kratkych kadenci oddélenych ¢tvrtovymi
pomlkami. Celd skladba je zaloZena na jednoduché akordické struktuie a sylabické
deklamaci textu. Pouze posledni slovo ,,amore® (,laska*) je symbolicky zhudebnéno

lehce prokomponovanym uslechtilym melismatem.

%’ Do taktd byla hudba rozdélena az pozdéji, mluvime zde o nich predevsim, aby si ¢tenar |épe predstavil
délku fraze.
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Na této humorné skladbicce pochazejici z pocatku 16. stoleti jasné vidime, ze
zvukomalba, tedy snaha o znazornéni urcitych mimohudebnich jevl prostiednictvim
hudebn¢ vyrazovych prostiedk, je v jednodussich formach svétské hudby ptitomna jiz
0 vice nez pul stoleti diive, nez se o uplatnéni tohoto principu vasnivé dohaduje
florentska camerata, a sto let déli tyto postupy od doby, kdy je Claudio Monteverdi

dovede k dokonalosti.

Cantus Fss e e e e e e e e e e s e
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Dal-le be-ve gril-lo
H=H— == HH— i
Dal-le be-ve gril-lo

Notova ukazka 6: Josquin des Prez - El Grillo, avodni ¢ast

2.2.1.3 Clement Janequin — Le chant des oyseaux

Specifickym zptsobem, ktery v uhlazenéjsi podob¢ o tifi sta let pozdé€ji hojné
uplatnuji novoromanticti skladatelé¢, pracuje stextem nejzndméj$i francouzsky
renesancni skladatel Clement Janequin (1485 — 1558). Z patizského chansonu, ktery
vznika ve Francii po roce 1530, vytvaii tzv. programni chanson.®® Jde také o zpisob, jak

vyjadfit hudbou né¢jaky mimohudebni obsah, nicméné je to jiny druh prace s textem, nez

% KOUBA, J. ABC hudebnich slohti — od raného stfedovéku k W. A. Mozartovi. 2. vyd. Praha : Supraphon,
1988. S. 66.
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jak budeme pozd¢ji sledovat u Monteverdiho. Jiz n¢kolikrat jsme v této praci pouzili
terminy ,,zvukomalba“ a ,;slovomalba®“. V odborné literatufe jsou tyto pojmy casto
zahrnovany pod sjednocujici termin ,,zvukomalba®, nebot’ slovomalba je vlastné jeji
podkategorii. A a¢ je 1 vtéto praci uzito vétSinou tohoto obecnéjSiho pojmu 1
Vv pfipadech, kdy jde v podstat¢ o slovomalbu, je vhodné si vyznam téchto termint
alesponl vysvétlit. Jak jiz samotné terminy napovidaji, zvukomalba se snazi o ndpodobu
zvukl, zatimco ve slovomalbé jde o nadpodobu vyznamu slov. Monteverdi tedy pracuje
spiSe se slovomalbou, jak si ukdzeme v dalSich Castech této prace. Snazi se vyjadfit
slovo, jeho obsah, vyznam, naladu a emoci v ném obsaZenou. Na druhé strané Janequin
pracuje daleko vice se zvukomalbou v jejim uzSim slova smyslu, tedy vyuziva
zvukomalebnych efektii k vyjadfeni néjakého jevu ¢i déje prostfednictvim imitace
zvuki, napiiklad zvukl bitvy, trzisté, piirody alpod.69 Jako ptiklad mizZeme uvést
nejznaméjsi z Janequinovych skladeb La Guerre (Bitva) ¢i Le chant des oyseaux (Zpév
ptaku).

Skladba La Guerre je vlastné néco jako hudebni obraz bitvy vykresleny na
plose vice nez Sestiminutového dila. Prostfednictvim mnozstvi zvukomalebnych efektt
Janequin posluchaci zprostfedkovava velmi zivé obrazy bitvy. Touto skladbou o dvou
Castech, ktera za¢ina slovy ,,Escoutez tous gentilz Galloys la victoire du noble roy
Francoys* (,,Poslyste francouzsti gentlemani o vitézstvi velkého francouzského krale*),
Janequin nejspiSe oslavuje vitézstvi Francouzd pod vedenim Frantiska I. v bitvé nad
Svédy u Marignana vroce 1515. Na tuvod skladatel predvede klasickou imitaéni
technikou zpracovany text, nicméné jiz v prvnich taktech citime silnou zvukomalbu.
Vyzva ,.escoutez” (,,slyste”) je v kazdém hlase pfednesena na jednom tonu a specificky
teCkovany rytmus jesté podporuje ptedstavu hldsnych trumpet. Hned za ivodni frazi
Janequin rozehravéa skutecné hudebni divadlo. Napodobuje zvuky bubnt a trubek,
posluchaC se nahle ocitne uprostied sttelby, z niZ se vynotuji hlasy diirazn€ varujici
,poplach, poplach“. Ctyfdoby takt je vystiidan tiidobym metrem, kdyz text vyzyva
muze, aby se shromazdili, ozbrojili a bojovali bok po boku. Ve zméti hlast, které
Vv rychlych figurach nevelkého tonového rozsahu ¢asto komponovanych v jednoduchém

kontrapunktu obratné napodobuji v§echny mozné zvuky, se obCas vynofi jemna imita¢ni

% KOUBA, J. ABC hudebnich slohii — od raného stfedovéku k W. A. Mozartovi. 2. vyd. Praha : Supraphon,
1988.S. 71.
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pasaz, nesouci plnovyznamové textové sdéleni. Je skoda, Ze nemame cas na podrobny
rozbor tohoto dila, a tak si ¢tendf muze udélat lepsi predstavu alesponn pti poslechu
ukazky na ptilozeném CD.

Zminili jsme také skladbu Le chant des oyseaux (Zpév ptaki). Tento Ctyihlasy
chanson o ctyfech slokach, které vyzyvaji k poslechu ptac¢iho zpévu v Case lasky,
zdaleka nedosahuje slozitosti, s jakou je propracovana La Guerre, nicméné, nebo mozna
praveé proto, na ni l1ze dobfe ukazat Janequinovu praci se zvukomalbou. Zajimavé je, ze
vSechny sloky jsou zhudebnény témér stejné, pouze s drobnymi rozdily, plynoucimi
zruzné deklamacni potieby textd. Jsou ukazkou klasické polyfonni techniky
francouzského chansonu a zvukomalba se tu neuplatiiuje, jak vyplyva uz z faktu, ze taz
hudba je podlozena &tyfikrat, pokazdé jinymi slovy. Celkové ma diky tomuto efektu
hudba pravidelny stroficky raz. Zvukomalba ptichdzi na fadu v druhé poloviné kazdé
sloky, kdy interpreti napodobuji §tébetani a zpév ptaku, pticemz text je zde realizovan
nesmyslnymi slabikami, které rovnéz ptipodobinuji zvuky, které ptaci vydavaji.

Prvni sloka je vyzvou k radosti, kterou nam piinasi ptaci zpév v maji, Case
lasky. Samotné ptaci predstaveni ztvarniuje autor duslednym kontrapunktem, nicméné
melodické linky se méni ve zvukomalebné figury, které se kupi jedna ptes druhou a
vyvolavaji tak dojem Stébetajiciho ptactva. Tento dojem umocnuje volba nesmysinych
slabik, jejichz jddrem jsou hlasky ,,f*°, ,,r* a ,,I. V ptaim svété se pak ocitame za zvuku
textu ,,fa ri ra ri ron“ ¢i ,,fe re ly ioly” zhudebnéného v rychlych hodnotach opakujicich
se figur. Ozyvaji se vSechny mozné ptaci druhy, Janequin Casto vyuziva pouze rychlé
opakovani slabik, jako ,.ter ter ter ter, ¢i ,,teo teo teo teo* na jednom ténu. Objevuje se
vSak 1 smyl davajici text jako ,,que dit tu® (,,co tikas*), ktery vSak, zaCarovany opét do
rychlych hodnot sestupné tercie, zni jako dalsi ptaci povidani. Ve druhé a tieti sloce se
Janequin dokonce pokousi napodobit hlas specifickych ptacich druhii. Kos zpiva
v podobé stoupajici figury na slabikach ,.ty ty py ty” nebo vola ,,chou chou®, kdy
jednotlivé slabiky, opakované na jednom tonu ¢tvrtové hodnoty, jsou od sebe oddéleny
ctvrtovou pauzou. Slavik je velmi zruén€ znazornén rychle se opakujici slabikou ,,frian*
¢i ,,tu* na jednom tonu. Pfedstavy uplné zméti poletujiciho a Ste€betajiciho ptactva pak
Janequin dokresli 1 vyuZzitim slabik bez samohlasek. Na dlouhé noté tak mizeme slySet

slabiky jako ,,vrrr®, trrr* nebo ,,frrr*. Ve ¢tvrté sloce se pak zpiva o kukacce. Jeji ,.ku-
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ku‘ pak nemtize byt znazornéno jinak, nez sestupnou tercii, ktera se v riznych polohach
prolina vSemi hlasy.

Paleta slabik a zvuki je ve Zpévu ptdku nesmirn€ pestra. Snad jsme zde
alespon castecné ilustrovali jeji zdkladnu. Clement Janequin je beze sporu mistrem
zvukomalebného uméni, nicméné se drzi programni hudby a rozpracovani techniky

hudebniho znazornéni vyznamu slov v baroknim smyslu nechava jinym.

r-E-"F_F_F==|
—
ty, oy,
|
trrr,
qui - bi, qui-bi, qui 1 tar,
| | | | 1 = = ~ = = ]
= = = —= ——Ft—F—— i
- ey, huit, huit, huit, huit, tar, tar, tar, tar, tar,

trrr, tu - ri, tu-ri, qrrr, qu-bi, qui-bi, VITT, 1-1, fi-ti,

Notova ukazka 7: Clement Janequin - Le chant des oyseaux, aryvek
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2.2.1.4 Orlando di Lasso — In hora ultima

In hora ultima peribunt omnia: V posledni hodiné vsechno pomine:
tuba, tibia et cythara, nebudou hrat trubky, flétny ani harfy.
jocus, risus, saltus, Zanikne humor, smich i tanec,
cantus et discantus. zpév i harmonie.

Jednim z nejvyznamnéjSich autort vrcholné renesance je vedle Palestriny
Nizozemec pusobici vétsSinu svého zivota v Mnichové, Orlando di Lasso (1521 — 1594).
Lasso je mistrem motetu, vyborné ovlada vSechny techniky své doby. PiSe jak
duchovni, tak svétskou hudbu. Texty pfejima nejen z Bible a liturgie, ale také z antiky a
humanistické poezie. Melodicky vedené hlasy jsou vertikdlné vyvazovany, ¢imz
podobné jako Palestrina sméfuje k melodicko-harmonickému slohu. Formu voli podle
struktury a obsahu textu a vtiskava skladbam €asto velmi intenzivni V}'/raz.70

Sestihlasy motet In hora ultima, vydany v roce 1604, je dokonalym ptikladem
hudebniho vyjadieni celkové nalady riiznych ¢asti textu, vyznamu jednotlivych slov,
stejné jako ¢isté zvukomalebného pfipodobnéni zvuku hudebnich nastroji. Text skladby
mluvi o konci svéta a pfipomina rizné piijjemné véci, které skonc¢i spolecné s nim.
Uvodni fraze ,,in hora ultima“ (,,v posledni hodin€*) je realizovana polyfonni imita¢ni
technikou v dlouhych hodnotach. Napéti dosahuje Lasso pouzitim kvintovych a
kvartovych skokt ve vSech hlasech na slové ,hora* (,,hodina®). Slovo ,ultima*
(,,posledni®) je pak v cantu (vrchnim hlase) zndzornéno teCkovanym rytmem na jednom
tonu, coz vyvolava dojem hlasné trouby, ktera zvéstuje konec svéta, a tento dojem je
jesté posilen tak, ze s timto zvolanim prichézi cantus jako posledni ze vSech hlast. Tato
textova fraze je zopakovana jeSté dvakrat, piiCemZz treti provedeni je volnym
opakovanim prvniho. Nasleduje druha fraze ,,peribunt omnia“ (,,vSe zanikne*) je vedena
V podstaté homorytmicky, pouze sextus zac¢ina o dobu pozd¢ji, nez ostatni hlasy. Méni
se tempo i vyraz skladby. Takt se o polovinu zkracuje, pulové hodnoty nahrazuji
ctvrtové. Fraze je ve stejném provedeni zopakovana dvakrat, a tak je jeji vyznam
podtrzen. Dramatickou funkci ma také sestupny oktavovy skok v sextu na slové

»omnia“ (,,vse*). Technikou jednoduchého kontrapunktu je pak komponovana dalsi cast

7% SCHNIERER, M. Dé&jiny hudby. 4. vyd. Brno : JAMU, 2007. S. 50.
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skladby, ve které jsou vyjmenovany rizné¢ hudebni néstroje, které s koncem svéta
pominou. Trubka, flétna a harfa (,,tuba®, ,tibia®“, ,cythara®) jsou vyobrazeny pomoci
figur slozenych z kratkych pohyblivych rytmickych hodnot. Pfi zhudebnéni zvuku
trubky Lasso také vyuziva trojhlast, které si odpovidaji jako dva sbory. Harfa je pak
predstavena tfemi po sobé& jdoucimi dvojhlasy, pficemz zbyvajici hlasy tvoii basovou
harmonizujici linku, jak je to typické pro madrigalovou tvorbu. V posledni ¢asti pak
dojde na lidské radosti. Slovo ,,jocus® (,,humor®) je zndzornéno imitaci obloukem
vedeného melismatu v teCkovaném rytmu. Na slové ,risus® (,,smich®) je opét uplatnéna
dvojsborova technika, kdy nejprve frazi provedou spodni tfi hlasy a po nich hlasy
vrchni. Samotna fraze je pak opét ve vrchnich dvou hlasech trojhlasu melismaticky
provedena tak, Ze skute¢né mame dojem, Ze slySime smich. Spodni hlas ma znovu
harmonizujici funkci. Tane¢ni rytmika imitovanych stoupajicich figur je vyuZzita pro
znazornéni tance (,,saltus®) a zpivani, pisen (,,cantus®) je pak rychlym sledem velmi
drobné rytmizovanych sestupnych melismatickych figur. Na konci skladby kon¢i vycet

omijivych véci slovem ,,discantus® (,,zpév*, ,,harmonie*) v zaveérecné kadenci.
2
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Notova ukazka 8: Orlando di Lasso - In hora ultima, uryvek

Cela skladba je prostoupena tematicky vaznym textem a jeji tvod tuto

zavaznost také zcela jasné predesild. Nicméné ta ¢ast, kde jsou v textu vyjmenovavany
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hudebni nastroje a lidské cinnosti, je zhudebnéna veselymi rytmicko-melodickymi
figurami, které i ptes vaznost celkového obsahu sd€leni vykresluji obecné pozitivni a
radostny charakter téchto atributii lidské zébavy. Lasso ve svém motetu mistrné vyuziva
svych technickych dovednosti, které v kombinaci s neuvéfitelné pestrym pouzitim
zvukomalby vytvaii naprosto dokonaly hudebni celek. A¢ duchovni motet, technika
kompozice je v mnohych aspektech poplatna daleko spise svétskému madrigalu. Je to
logika Lassova hudebniho uvazovani. Duchovni a vazné textové motivy zhudebiiuje
uslechtilou polyfonii a technikou imitace, svétské prvky textu pak modernimi

technikami madrigalovymi.

2.2.1.5 John Farmer — Fair Phyllis | Saw

Fair Phyllis | saw sitting all alone Vidél jsem krasnou Phyllis

feeding her flock near to the mountainside. jak pase své stado na tipati hory.

The shepherds knew not whither she was gone, Ani pastyfi nevédéli, kam se nahle podéla.
But after her lover Amyntas hied. Amynthas, jeji mily, se ji vydal hledat,

Up and down he wandered whilst she was Putoval pfes hory i doly

missing; hledaje ztracenou lasku,

When he found her, O then they fell a kissing. a kdy?z ji nasel, hned ji polibil.

Anglie za vlady kralovny AlZzbéty proziva spolecensky politicky 1 kulturni
rozkvét. Pisobi zde William Shakespeare a anglické drama zaujima pfedni misto ve
svétové dramatické literatufe. Anglickd hudba 16. stoleti je stile na zakladé mohutné
tradice nejvice ovlivnéna lidovymi melodiemi, které jsou variané zpracovéw'élny.71
Kompozi¢ni technika v duchovni tvorbé je pak podobna té nizozemské. Svétska hudba
vSak hleda inspiraci v lehkém zp&vném projevu italského madrigalu. Ten se do Anglie
pomalu rozSifuje az ve tieti Ctvrtin€ 16. stoleti. Skladatelé nejprve podkladaji italskou
hudbu anglickymi texty, poté se snazi italsky styl napodobit a nakonec se zrodi
svébytna anglickd obdoba madrigalu, kterd tento Zanr naplituje novym duchem

poplatnym anglickému jazyku a tradici lidové pisné. V anglickém madrigalu je

1 SZABOLCS, B. Déjiny hudby. 1. vyd. Bratislava : Statne hudobné nakladatelstvo, 1962. S. 160.
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zobrazen typicky ndrodni charakter, souznéni s ptirodou, laska k Zivotu i lehky anglicky
humor.™

Nejvétsiho rozmachu se anglicka madrigalova tvorba docka na pielomu 16. a
17. stoleti ve skladbach znamych autorti, jakymi jsou William Byrd, Thomas Morley ¢i
John Dowland. Vliv lidové pisné ¢ini jejich tvorbu méné komplikovanou, posluchag citi
z anglickych madrigalti lehkost a hravost, mnoho skladeb je protkdno typickym
anglickym ,,falala“. Zvukomalba je pfirozenym vyjadienim textové stranky.

Ptfedstavme si nyni zndmou a oblibenou skladbu jiz ne tak zndmého autora.
John Farmer (cca 1570 — 1601) umira v mladém véku a tak za sebou zanechava pouze
jednu madrigalovou sbirku. Jeho skladba Fair Phyllis | Saw je vSak dodnes soucasti
repertoaru mnoha sbort po celém svéte.

Lyricky text skladby mluvi o krasné pastyice Phyllis, ktera byla vidéna se
svym stadem u hory. Pastyfi vSak nevédéli, kam se podéla. Jeji milenec ji hledal,
putoval pies hory a doly, a kdyz ji nakonec nasel, zacali se libat. Farmer v této ¢tyrhlasé
skladbi¢ce pracuje Sriznymi hudebnimi prvky pro vyjadieni obsahu textu. Hned
v uvodni frazi nachazime ¢iselnou symboliku. Text ,,fair Phyllis | saw sitting all alone*
(,,vidél jsem krasnou Phyllis sedét samotnou®) je provedena pouze jednim solovym
hlasem. Naopak pfitomnost stada v textu ,,feeding her flock near to the mountain side*
(,,pasla své stado na upati hory™) je evokovana homofonnim vedenim vSech hlasi
Vv jednoduché kadenci. Tésna imitace na textu ,,the sheperds knew not whither she was
gone* (,,pastyfi nevédéli, kam se podéla®) vyvolava pocit vzruseni, zvé€davosti. Kdyz
pak milenec Amyntas Phyllis hleda (,,but after her lover Amyntas hied*), hlasy jako by
pronésledovaly jeden druhy, opét za pouzité t&sné imitaéni techniky. Cisté slovomalby
pak Farmer vyuziva na textu ,,up and down he wandered (,,putoval pies hory a doly*,
doslova ,,nahoru a doli*). Rychly pohyb not ze shora doli se mihd vSemi hlasy a
poslucha¢ ma pted sebou velmi sugestivni hudebni scénu, ve které Amyntas b&ha
nahoru a doli po kopcich, aby kone¢né nasel svou Phyllis. Text ,,whilst she was
missing* (,,zatimco byla ztracena“®) je pak opét v ramci ¢iselné symboliky pfednesen ve
dvou po sobé jdoucich dvojhlasech. Zbyvajici dva hlasy pak V interpretaci této véty

,chybi“ (téz vyznam anglického slova ,,miss*). Proud hudby se kone¢né uklidni na

72 *ERNUSAK, G. Déjiny evropské hudby. 2. vyd. Praha : Panton, 1972. S 84.
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slovech ,,when he found her* (,,az ji nasel). Zavére¢ny ,.,happy end“, kdy se milenci
kone¢n¢ shledaji a za¢nou se libat (,,and then they fell a-kissing*) je pak komponovan
jako lehkd tfidoba tanecni hudba a samo opakované slovo ,kissing* (,,libani“) je
zvyraznéno rychlejsim tfidobym metrem v polovi¢nich hodnotach.

Jak je vidét, zvukomalba a prace stextem je pfirozenou strankou svétské
hudby. Je tedy logické, Ze tento prvek, pritomny v hudbé jiz daleko dfive nez se o néj
zacali zajimat teoretici, musel byt jednoho dne objeven, pojmenovan a uchopen jako

zasadni formotvorna hodnota.

Phyl-lis I saw sit-ting all a - lone, Feed-ing her flock near
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Notova ukazka 9: John Farmer - Fair Phyllis I Saw Sitting All Alone, ivodni ¢ast
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3 ZIVOT A DILO CLAUDIA MONTEVERDIHO"®

Nyni se jiz orientujeme v hudebnim prostiedi, ve kterém Claudio Monteverdi
vyrusta a tvoii, seznamili jsme se s nékterymi jeho predchiidci i soucasniky. Je tedy na
case nahlédnout také do Monteverdiho Zivotopisu a dokreslit tak obraz umélce, z jehoz

pera pochazi zésadni dila hudebni historie.

3.1 Cremona

Claudio Monteverdi, celym jménem Claudio Zuan Antonio Monteverdi, se
narodil roku 1567 v italské Cremoné. Jeho otec byl uznavanym Iékafem, o matce
mnoho informaci nemame. Z Monteverdiho ¢tyf sourozenci bychom si méli uvést
alesponn jméno bratra Giulia Cesara, hudebnika, ktery byl zaroven mnoho let
Claudiovym pomocnikem ve sluzbach na gonzagovském dvore.

V Cremong¢ ztstava Monteverdi az do svych 23 let. Dostava se mu hudebniho
vzdélani u Marc’ Antonia Ingegneriho, skladatele, ktery byl zakem Vincenza Ruffa a
Cipriana de Rore. Vzhledem kjeho snaze o Ccistou palestrinovskou symetrii a
proporcionalitu ve vokalni polyfonii, je Ingegneri ¢asto oznaovén za piislusnika fimské
Skoly. U n¢ho se Monteverdi seznamuje s vyttibenou technikou vrcholné frankovlamské
polyfonie, ale také je ovlivnén Ingegneriovym zdjmem o netradi¢ni vedeni hlast a
harmonickou smélost, kterou si Ingegneri pfinasi predev§im od svého ucitele Cipriana
de Rore, skladatele, jenz psal pfedev§$im madrigaly a vyuZzival vnich odvazné
harmonické a chromatické postupy. Ve svych prvnich tiskem vydanych skladbach
Cantiunculae sacrae (1582), Madrigali spiritualit (1583) a Canzonette a tre voci
(1584), kterymi se piihlasil k tvorbé svétské hudby, se Monteverdi hrdé podepisuje jako
Ingegneriho zak. A¢ vySkolen v pfisném nizozemském stylu, ktery se nejvice uplatituje
V hudbé¢ duchovni, tthne Monteverdi od pocatku své tvorby daleko vice k hudbé svétské,
ktera ho lakéa svou lehkosti a Skalou kompozi¢nich a stylovych moznosti, které skyta.
Monteverdiho pfitahuji pestré formy italské lidové hudby, pisni i tanci, jejichz
melodi¢nost a rytmi¢nost pozd&ji obratné skloubi s nizozemskym polyfonnim stylem

kompozice. Jesté v Cremon¢ komponuje mlady skladatel své prvni dvé knihy svétskych

7 KACIC, L. Déjiny hudby. lil., Baroko. 1. vyd. Praha : Ikar, 2009. S. 59 — 91.
SCHONBERG, H.C. Zivoty velkych skladateld. 1. vyd. Praha : BB art, 2006. S. 23 — 39.
STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 17 — 35.
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madrigalti, které jsou publikovany v letech 1587 a 1590. Druhou knihu madrigalti
Monteverdi vénuje prezidentovi milanského senatu Jacomu Riccardimu a doufd, Ze se
tak snaze dostane na misto kapelnika, které se uvolnilo v milanském démé po Pietru
Ponziovi. Ani vé€novani madrigalové sbirky mu vSak uspéch nepfinese, a tak osud
ptivede Monteverdiho na dvir mantovského vévody Vincenza 1., kde je v roce 1590

nejprve zaméstnan jako violista (,,suonatore di Vivuola®).

3.2 Mantova

Na mantovském dvote se Monteverdi setkava s fadou vynikajicich hudebniki,
jakymi jsou naptiklad Giovanni Gastoldi, Giaches de Wert, Benedetto Pallavicino,
Lodovico Grossi da Viadana ¢i Salamone Rossi. Od svych starSich kolegti, zejména pak
od Werta, ktery mé rozsahlé zkuSenosti s madrigalovou tvorbou, jez Monteverdiho
okouzluje, se mlize ucit a zaroven pracuje na svém vlastnim stylu.

Monteverdi se v Mantové dobie uvedl a v roce 1592 vydava tiskem dalsi, jiz
tieti knihu madrigalti. V roce 1594 pak ziskava v kapele titul ,,cantore®, tedy zpeévak.
Vroce 1595 se Monteverdi Zeni. Jeho Zenou se stdva zpévacka ve sluzbach
mantovského dvora, Claudia Cattaneo. Z velmi $tastného manzelstvi se narodi dva
synové, Z nichz prvni, Francesco, ptisobi za dob nejvétsi slavy svého otce jako tenorista
Vv kapele chramu sv. Marka v Benatkach. Druhy syn Massimiliano, se stane lékafem.
Jeho zatéeni inkvizici v roce 1627 ptineslo otci mnoho starosti. Claudiovi se nakonec
podafilo syna osvobodit, o dal§im Massimillianové zivoté vSak nemame zadné
informace.

V letech 1595 az 1599 doprovazi Monteverdi spolu s ¢asti mantovské kapely
svého pana na jeho diplomatickych cestach. Navstivi tak Innsbruck, Linec, Viden a
samoziejmé¢ 1 sidelni meésto cisate Rudolfa II., Prahu. Vroce 1599 pak se svym
mecenaSem podnika cestu do Flander. Cestovani ma pro mladého umélce v dobé
pocinajiciho tviirciho ristu velky vyznam, nebot na svych cestach miize 1épe zazit
atmosféru hudebniho ovzdus$i rtiznych mist a Cerpat tak inspiraci z tvorby mistri na
jejich domaci pudg, stejné jako objevuje pestrou skalu lidové tvorby. Pravé na cesté do
Flander tak Monteverdi dukladné poznava francouzskou, vlamskou a nizozemskou
hudbu, kombinaci jejichZ technik s novymi postupy se v jeho tvorb¢ tiibi osobity styl

zralého autora poplatného tradici, ale zaroven uplatfiujiciho novatorské ptistupy.
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Postupné hledani a vyzravani Monteverdiho stylu je nejvice citit ve tieti, ¢tvrté a paté
knize madrigald.

Po smrti ,,maestra di cappella“ Giachese de Werta v roce 1596 usiluje
Monteverdi o jeho misto, které vSak dostava jeho konkurent a velky rival Benedetto
Pallavicino. Kdyz Pallavicino v roce 1601 umirda, piSe Monteverdi, ktery netrpéliveé ¢eka
na své povyseni, dopis vévodovi Gonzagovi, ve kterém ptipomina své sluzby dvoru a
doméha se konecn¢ mista ,maestra di cappella“. Vévoda Vincenzo uznava
Monteverdiho zasluhy a udili mu titul ,,maestro della musica®, coz z Monteverdiho déla
¢lovéka povereného tizenim veskeré hudebni produkce na mantovském dvote.

Podle dnes$nich méfitek by se zdalo, ze lukrativni misto zajisti Monteverdimu
sluSny pfijem a vysokou Zivotni Groven. Pravda je vSak takovéd, ze prace je mnoho a
mzda mal4d. Monteverdi si také v dopisech vévodovi na tuto situaci pomérn¢ casto
stézuje. Je tak vytizen kompozici a fizenim hudebnich produkei na objednavku dvora,
ze se mu nedostava Casu na vlastni praci. Jeho dalsi, jiz ¢tvrta kniha madrigalG vychazi
az jedenact let po té predchozi, v roce 1603. V té dob¢ se jiz Monteverdi zacina zajimat
o oblast doprovazené monodie. Seznamuje se s praci florentské cameraty a vyuZziva ve
sv¢ dalsi tvorbé prvky ve florentském prostiedi vyzkousené. A ac jsou pokusy Cameraty
postaveny na iluzornim zdkladé¢ podoby antického dramatu, se kterym toho
pravdépodobné maji malo spole¢ného, a ac¢ jeji ¢lenové nedokazou uspokojivé dovést
principy doprovazené monodie az k podobé skute¢ného dramatu, nemtize byt pochyb o
tom, ze méla zasadni vliv na vyvoj Monteverdiho hudebniho jazyka, ktery se stal
zakladem nového hudebniho mysleni.

Monteverdi se tak v prvnim desetileti 17. stoleti postupné odklani od starého
stylu, ktery v pfedmluvé ke své paté knize madrigali z roku 1605 saim nazyva ,,prima
prattica® a jenz je reprezentovan predevSim nizozemskou formou vokalni polyfonie a
modalnim mysSlenim. Novy styl ,,seconda prattica® pak smétuje spiSe k harmonickému
pojeti doprovazené monodie. Vyvrcholenim této cesty k novému stylu je pak opera
Orfeo, ktera ma premiéru v roce 1609, a duchovni cyklus Vespro della beata Vergine
zroku 1610. Zminit se musime i o dvou dramatickych dilech, kterd Monteverdi
predstavuje Vv ramci zasnub Francesca Gonzagy se savojskou infantkou Margaretou
v roce 1608. Prvni je tragicka opera L 'Arianna, z niz se dochoval pouze Ariannin nafek,

znamy predevSim v podobé pétihlasého madrigalu, do jehoZ podoby ho Monteverdi
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pozdé¢ji piekomponuje. V tomto dile skladatel dovadi k vrcholu florentskou recitativni
techniku a objevuje princip lamenta, kde dokonale vyuzivd melodickych a
harmonickych slozek hudby pro vyjadfeni textu. Druhym dilem je pak Ballo dell’
Ingrate (Tanec nehodnych), ve kterém Monteverdi navazuje na své kompozi¢ni postupy
z Orfea. Obé¢ dila jsou podlozena texty soucasného basnika Ottavia Rinucciniho.

Monteverdiho nové pojeti kompozice je v hudebnim svété leckdy piijimano
s velkym nadSenim. Jeho skladby se jesté pfed vydadnim v mnozstvi opist §ifi celou
Italii. Piesto se samoziejmé najdou Kkritici, ktefi v ném vidi ohrozeni starych
osv&déenych principt, o kterych jsou piesvédéeni, Ze jsou jediné spravné. Nejvybojnéji
proti Monteverdimu vystupuje italsky skladatel a teoretik Giovanni Maria Artusi. Ve
svém spisu Delle imperfettione della musica moderna (O nedokonalostech moderni
hudby) napada Monteverdiho kvuli nerespektovani dosavadnich kontrapunktickych
pravidel a snazi se dokdzat neopodstatnénost nové orientace. Nejvice je poboufen
vyuzitim volnych nastupti disonanci, které musely byt podle starych pravidel peclivé
pfipraveny a nalezit¢ rozvedeny, kritizuje netradi¢ni vedeni hlasti i rytmické postupy
vV Monteverdiho skladbach, kter¢ vSak vté dobé jeste¢ nejsou publikovany.
Monteverdiho reakce na Artusiho kritiku se bohuZel nezachovaly a jejich fragmenty
jsou znamy pouze zneuplnych citath v Artusiho dalSich polemickych spisech.
Obhajobu stylu ,,seconda prattica® v§ak Monteverdi zahrne do pfedmluvy ke své paté
knize madrigalt, ve které, stejné¢ jako v knize ctvrté, sméle vydava kritizované
madrigaly, a vysvétluje, Ze netvoii na zakladé né&jakych estetickych zakonu, nybrz Ze
zékladnim zdkonem pro uméleckou tvorbu je pravda. Odtud Monteverdiho znamy citat:
A véite, Ze moderni skladatel tvoii na zdkladé pravdy“™. V polemice s Artusim
Monteverdiho podpoii i jeho bratr Giulio Cesare v doslovu Claudiovy sbirky Scherzi
musicali, kterou vydava v roce 1607.

Do Monteverdiho Zivota zasahne v dob¢ jeho uméleckého rozkvétu tragicka
udalost, kdyz taktéz v roce 1607 umird jeho zena. Mozna ma i tato udalost vliv na
zpusob, jakym dokaze v Orfeovi, kterého pravé komponuje, vyjadfit hloubku zalu ze
ztraty milované osoby. Po smrti manZzelky zlstava Monteverdi az do konce svého Zivota

vdovcem. Kromé tohoto trdpeni v osobnim Zivoté je Monteverdi také vycerpan

" STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 17.
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z velkého objemu prace na mantovském dvote a souzi ho nedostatek penéz. PiSe opét
svému mecenasi: ,, Zadam Vasi Vysost, aby mne pro ldsku bozi nezahrnovala takovym
mnozstvim prace najednou, anebo mi na ni poskytla vice casu, jinak bude muj Zivot
predcasné zkrdacen misto toho, abych byl schopen Vasi Vysosti slouzit dlouho i starat se

«75

o své ubohé deti. “"> Pozadavky dvora na mnozstvi skladeb, které¢ musi zkomponovat

v kratkém case, také Monteverdimu brani skladat v duchu toho, co povazuje za
papir vrhat jen jednu notu za druhou misto toho, abych se snazil zachytit ducha
textu. “’® Monteverdi dokonce na n&jaky &as z Mantovy odchéazi zpét do Cremony.

Nakonec se ale opét vraci.

3.3 Benatky

Pielom ve skladatelové Zivoté nastava v roce 1612, kdy umira Vincenzo I.
Gonzaga i jeho Zena, a jejich syn Francesco Monteverdiho i jeho bratra propousti
z gonzagovskych sluzeb. Monteverdi se rok potykd S tryznivou finan¢ni situaci
v domovské Cremong&. Stésti se na néj vsak konetné usméje vroce 1613, kdy
v Benatkach umira ,,maestro di cappella®“ chramu sv. Marka, a Monteverdi je vybran
jako jeho nastupce. Nova funkce s sebou nese i1 nutnost komponovat duchovni dila ve
velkém. Béhem tficeti let v Benatkach tak Monteverdi piSe fadu msi a motet, pti jejichZz
kompozici se ¢asto navraci k seviengjsi vokalni polyfonii ve stylu ,,prima prattica®,
prvky moderniho zplsobu kompozice vSak postupné proristaji i zde a Monteverdi
dokonce piSe solova moteta i Zalmy doprovazené skupinou basovych nastrojt. Jak ve
svétske, tak v duchovni tvorbé se Monteverdi ukaze jako mistr syntézy.

Pocinaje Sestou knihou madrigald, ktera je vydana vroce 1614, je
Monteverdiho hudba jiz zcela zakofenéna V oblasti ,,seconda prattica®. Postupné se
zmenSuje hlasové obsazeni madrigalll, samoziejmy je instrumentalni doprovod, stoupaji
naroky na virtuozitu interpret. Hudbé dominuje harmonie, tonalni citéni a monodicky
projev. Italské dvory, kter¢ Monteverdimu zadavaji dalsi a dal§i objednavky, maji
zasluhu na tom, Ze v mnozstvi prace, kterou je zavalen v chramu sv. Marka,

nezapomene na tvorbu svétskou. Bohuzel se velka ¢ast jeho oper a baletti nedochovala.

> SCHONBERG, H.C. Zivoty velkych skladateld. 1. vyd. Praha : BB art, 2006. S. 30.
’® SCHONBERG, H.C. Zivoty velkych skladateld. 1. vyd. Praha : BB art, 2006. S. 30.
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Z té&ch, které mame dnes k dispozici, uved'me naptiklad ballo Tirsi e Clori, vyjime¢né
kombinaci recitativniho florentského projevu a vlivu taneéni symetrie pienesené
z madrigalu, frottol a villanel do operniho prostfedi. Dilo Combattimento di Tancredi e
Clorinda, kter¢ je soucasti osmé knihy madrigalt, je pak piikladem toho, co Monteverdi
nazyva ,stile concitato” (vzruseny styl), spojujici milostnou a vale¢nou tematiku.
V roce 1619 vychazi sedma kniha madrigali a posledni, osmou, pak o devatenact let
pozdéji, v roce 1638, pisSe Monteverdi jiz jako autor dokonalé stylové syntézy, jehoz
technika je vyzralym vysledkem mnohaletého kompozi¢niho rastu.

Ani Vv poslednich patnacti letech zivota, kdy jiz Monteverdiho dohani stafi,
neutichd jeho tvlir¢i Cinnost. NeStastné okolnosti, jakymi jsou utrapy jeho syna
Massimilliana s inkvizici, dobyti Benatek habsburskym vojskem a nasledné propuknuti
moru ve mésté, dovedou Monteverdiho ke zméné v osobnim zivoté, a tak v roce 1632
vstupuje do duchovniho stavu a piijima titul ,reverend”. Ve tficatych letech pracuje
Monteverdi na hudebné teoretickém dile, v némz chce shromazdit vSechny své
poznatky a zkuSenosti se stylem ,,seconda prattica“. Z tohoto dila se vsak zachovalo
pouze par fragmenti. Pfedstavu o posunu v Monteverdiho teoretickém mysSleni si tak
muzeme udélat pouze z predmluvy k osmé knize madrigald.

Na konci 30. let 17. stoleti zaziva velkého rozmachu opera, jenz se ze dvort ve
velkém dostava na divadelni scénu. Stavi se nova operni divadla a Opera se stava
zaleZitosti vefejnosti. V tomto obdobi piSe Monteverdi Ctyfi opery pro Ctyfi rGzna
benatska operni divadla. Dochovaly se pouze dvé. Il ritorno d'Ulisse in patria a
L’Incoronazione di Poppea.

Kratce pred smrti navstivi Monteverdi svou rodnou Cremonu a umira na vrcholu

slavy v roce 1643 a zanechava po sobé hudebni dédictvi epochélniho rozsahu.
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4 MADRIGALOVA TVORBA

Monteverdi vydava béhem svého zivota osm knih svétskych madrigal. Prvni
zZ téchto sbirek vychazi jiz v roce 1587, tedy ve skladatelovych dvaceti letech. Posledni
pak vice nez o padesat let pozdé&ji, v roce 1639. Poslouchame-li skladby jednotlivych
knih v chronologickém sledu, stavame se svédky nevidaného hudebniho vyvoje
V Monteverdiho tvorbé. Zatimco prvni dvé knihy jsou zpracovany jesté v duchu
polymelodického stylu a dodrzovéani ptisnych kontrapunktickych pravidel, od treti
knihy mtizeme pozorovat, jak skladatel pomalu nechavé do svych dél prosakovat nové
prvky. Zacina se zlehka uvolnovat forma, Cisté horizontdlni kompozici projasiiuje
harmonické citéni, kontrapunkt je utlaGovan syrrytmickou homofonii a monodickymi
principy, disonance se vymykaji striktnim palestrinovskym pravidlim.

Vyvoj v oblasti kompozi¢ni techniky jde pak ruku v ruce se zpisobem, jakym
Monteverdi zachazi stextem. Na pocatku své tvorby hledda hudebni vyjadieni
jednotlivych slov a spiSe pracuje se zvukomalbou, aby tu a tam néjakou frazi zvyraznil.
Snazi se vramci polyfonické struktury zachytit jednotlivé odstiny nalad poetickych
textd. Postupné rozsifovani hranic v kompozi¢nim mysleni pfinasi do Monteverdiho
dila dramaticky prvek, ktery je pfednasen na stale vétSich plochach. V jeho praci se
zacnou objevovat ur€ité stereotypni postupy, které bude rozvijet a naplno je vyuZije
zejména v opefe. Cim dal vic jde o vykresleni charakteru a vnitfniho stavu mysli
jednotlivych postav, nez pouze o vystizeni jemnych naladovych odstinti versi a slov.
Skladby se stavaji subjektivnim vyjadienim lidského nitra a v Monteverdiho tvorbé se
v souladu s tim prosazuje monodicky pfistup ke kompozici. V recitativnich sélovych
pasazich podpotenych néstroji pak jiz Monteverdi vyuziva k vyjadfeni téch nejhlubsich
emoci a hnuti mysli pestré Skaly hudebné vyrazovych prosttedki. Ve skladbach se
ozyvaji natky, zvolani a vzdechy. Nejsou to uz jen zvukomalebné figury, co
charakterizuje slova a véty. Kromé prace se sazbou, rytmem ¢i disonancemi hraje stale
vétsi roli 1 obsazeni, poloha a barva hlast, zptsob, jakym jsou doprovazeny nastroji.
Z madrigalu jako pétihlasé polyfonni formy komponované komplikovanou horizontéalni
imitacni technikou se stavd dramaticky utvar sméfujici svym charakterem k opernimu

zanru.

60



Vsimnéme si i toho, jaké texty si Monteverdi v jednotlivych obdobich své
prace vybira. Uslechtila a emocemi protkana milostnd a pastoralni poezie stale
obdivovaného Francesca Petrarky, ¢i Monteverdiho soucasniki Torquata Tassa a G. B.
Guariniho poskytuje dost mista pro silné vyjadieni afektu. Pfesto se vSak Monteverdi
nechava v pozdéjsich dilech strhnout proudem manyristické poezie, ktera se do velké
miry shoduje s jeho koncepci piindSet neobvyklé a zvlastni, omraCovat a uchvacovat.
V poslednich tiech madrigalovych knihach tak najdeme pievahu texti z pera krale
manyrismu Gaimbattisty Marina. I povaha textli se v detailech meéni. Poetickou
milostnou tematiku postupné opepiuji lehce erotické naméty, nasledné se ptidava i
tematika vale¢nd, na jejimz propojeni s tou milostnou dokonce Monteverdi vystavi novy
styl, ktery pojmenovava ,,stile concitato (vzruseny styl), pro néjz jsou charakteristické
opakované fanfarové postupy.77

Pokud tedy sledujeme vyvoj Monteverdiho madrigalovych kompozic, ve
zmenSeném meéfitku vidime vyvoj hudby své doby jako takové. Kdyz otevieme
souCasn¢ prvni a osmou kniho madrigall, spatfime uvnitf jedné hudebni formy
obrovské stylové a kompozi¢ni rozdily.

Jako ptiklad Monteverdiho rané madrigalové tvorby nam muze poslouzit
madrigal, ktery skladatel vlozil do zahlavi druhé knihy v roce 1590, Non si levav’ ancor

[’alba novella.

77 STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 42.
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4.1 Druha kniha madrigala - Non si levav’ ancor I’alba novella (1590)

Non si levav’ancor 1’alba novella Nezrodil se jesté novy usvit

né spiegavan le piume a ptaci necechrali

gl’augelli al novo lume, sva pirka v rannim svétle.

ma flammeggiava I’amorosa stella, Jeste svitila hvézda milenci,

quand’i duo vaghi e leggiadrett’amanti, kdyz dva mladé a bezstarostné laskou,
ch’una felice notte aggiuns’insieme, spojence $tastné noci,

com’acanto si volg’in vari giri, stoc¢ené do sebe jako akatovy list
divise il novo raggio e i dolci pianti rozdélil prvni paprsek svétla.
nell’accoglienz’estreme Sladké slzy v posledni objeti
mescolavan con baci e con sospiri misily se s polibky a vzdechy.

mille ardenti pensier, mille desiri. Tisice pal¢ivych myslenek,

Mille voglie non paghe tisicero pokuseni a touhy, které se uz nesplni.
in quelle luci vaghe, To v8e vypsala dvé milujici srdce
scopria quest’alma innamorata e quella. do protnuvsich se pohledt.

Text této lyrické milostné basné napsal Torquato Tasso. VerSe popisuji dva
mladé krasné milence, ktefi se za usvitu probouzi po spole¢né stravené noci. Béasnik
sleduje jejich emoce a tuzby a komentuje fakt, Ze jejich louceni boli ,,tak, jako kdyz
odtrhne$ dusi od téla“. A pak tikd, Ze slunce uz stidlo vysoko na nebi a ti dva se stale
jesté nemohli rozloucit.

Monteverdi piSe tento madrigal v dobé¢, kdy je Cerstvé zamilovan do své Zeny,
Claudii Cattaneo, a jeho krasna kompozice tomu odpovida. Uvod textu shodny
s nazvem skladby v piekladu zni: ,,nezrodil se jesté novy usvit“. Pfibyvajici svitani je
zhudebnén oktavovou stoupajici melodii, kterd je provedena imitacné ve vSech hlasech
kromé basu. Jiz zde je uplatnén pro Monteverdiho typicky postup dvou hlasi
Vv paralelnich terciich za doprovodu tfetitho hlasu v dlouhych hodnotach. Zvukomalbu
pak skladatel uplatituje i v dalsi ¢asti textu ,,nespiegavan le piume gl’augeli al novo
lume* (,,a ptaci neroztahli sva kiidla v rannim svétle”). Roztazeni ptacich kiidel
znazorni Monteverdi rychlym rozpinavym pohybem, ktery nejenze zni jako rozptahnuti,
ale 1 opticky na papife vypada jako ptaci kiidlo. Figury postupné stoupaji, aby dovedli
melodii Kk vrcholu na textu ,,gl’augeli al novo lume” (,,ptaci v rannim svétle”) a

posluchaci tak tato ¢ast evokuje obraz slunce, které¢ konecné vystoupalo na oblohu.
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Notova ukazka 10: Claudio Monteverdi — Non si levav’ ancor I’alba novella, roztazeni ptacich kiidel

V dal$im textu ,,ma fiammeggiava 1’amorosa stella® (,,jest¢ svitila (zhnula)
hvézda milenci) pokracuje Monteverdi s imitaci. Slovo ,,flamma® (,,ohen*) pise ve
vyssich hlasovych polohach, které lidsky hlas rozpaluji a napinaji, a navic ho zvyrazni
te¢kovanym rytmem. Ciselnou symboliku vyuzivd Monteverdi ve vété ,,quand’i duo
vaghi e leggiadrett’amanti,, (,,kdyZ dva mladé a bezstarostné laskou), kterou
homorytmicky uvede pouze dvojice hlast (cantus a quintus). Slova ,,ch"una felice note
aggiunse in sieme” (,které spojila dohromady Stastnd noc*) jsou bez piipravy
prevedena do tiidobého rytmu. Ttidoby takt byl v té dob& povazovan za tane¢ni, leh¢i ¢i
milostnéjsi rytmus. Zde muze slouzit také jako ilustrace rytmu milostného aktu.
Nasledné¢ se skladby opét vraci do ¢tyfdobého metra a text ,,com’acanto si volg’in vari
giri® (,,stocené do sebe jako akatovy list®) Monteverdi zhudebiiuje protipohybem ve
dvojicich hlast, které se spolu ,,proplétaji“. Vyznam slova ,,giro® (,,kruh) je podtrzen
kruhovym pohybem, jakymsi druhem obalu. Text ,,divise il novo raggio* (,,rozdélil
prvni paprsek svétla®) probiha v pilovych hodnotach v kvartovych a terciovych
postupech, pficemz quintus se pohybuje synkopicky na lehkych dobéch a energicky tak
,,deéli“ tony ostatnich hlast. Na textu ,,e i dolci pianti (,,sladké slzy*) se hudba uklidni a
melodie melancholicky klesa, aby se ve stejném klidu jest€¢ vzedmula v ,,poslednim
objeti* (,,nell’accoglienz’estreme®) a opét sestoupila dolti k zemi, kde spolu stale lezi
milenci, ktefi se nechtéji rozloucit. Novou energii citime s textem ,,mescolavan con baci

e con sospiri“ (,,misily se s polibky a vzdechy*), kdy se po delsi klidné ¢asti v pulovych
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a celych hodnotach opét objevuji noty ¢tvrtovych hodnot. ,,Vzdechy* (,,sospiri®) navic
pfipousteji pouziti figury ,,sospirans® (vzdychajici), kdy jsou slabiky oddéleny ¢i
odleh¢eny, aby ilustrovaly vzdychani. Zavére¢né verse skladby ,,Mille ardenti pensier,
mille desiri, mille voglie non paghe in quelle luci vaghe scopria quest’alma innamorata
e quella® (,,Tisice pal¢ivych myslenek, tisicero pokuseni a touhy, které se uz nesplni. To
vSe vypsala dvé milujici srdce do protnuvsich se pohledd*) jsou zhudebnény energickou
imitaci, ktera je zobrazenim vasnivé lasky. Pouze na poslednim z verst se Monteverdi
vraci k avodnimu motivu skladby a jeho zpracovani, které jiz nema vzhledem
k odlisnému textu funkci zvukomalebnou, ale jednotici. Mohlo by se zdat, ze tak Casté
zabyvani se detaily, jaké jsme mohli v této skladbé pozorovat, by mohlo vést
k rozdrobeni. Ne ale u Monteverdiho. Ten dovede skloubit tyto detaily do genialniho
celku, jednak pouzitim tivodniho hudebniho materialu také v zdvéru madrigalu, jednak
tim, ze hudba je tak skvéle proimitovana, ze ji tyto detaily spiSe zdobi, nez aby ji
tiistily. Celkové v naprostém souladu s textem vytvaii autor krasny obraz mladé, nézné

a bezstarostné lasky, ktera ovSem bere celé srdce a chce si €init ndrok na vécnost.

4.2 Ctvrta a pata kniha madrigali — Sfogava con le stelle (1603),
T’amo mia vita (1605)

Sfogava con le stelle un infermo d’amore Zaloval hvézdam nemocny laskou,

sotto notturno ciel il suo dolore. pod noc¢ni oblohou jim vyzpival svou bolest

E dicea fisso in loro: a upiraje k nim svij pohled, pravil:

O imagini belle O vy krasné obrazy té, jiz se klanim.

de I’idol mio ch’adoro, si com’a me mostrate Kéz byste mohly,

mentre cosi splendete la sua rara beltate, tak jako zrcadlite jeji vzacnou tvar,

cosi mostraste a lei i vivi ardori miei: ukazat ji vrouci plamen, ktery mne spaluje!

la fareste col vostr’aureo sembiante A potom zlatym svym leskem soucit v ni
pietosa si come me fate amante. zazehnout tak, jako ve mné zazihate lasku.

Skokem se ocitame o 13 let pozdéji. Stale jeste¢ v Mantové piSe Monteverdi
¢tvrtou knihu madrigali, svym zplsobem hrani¢ni pocin, posledni sbirku, o které
mizeme s jistou licenci tvrdit, Ze je komponovana ve starém, vrcholné renesan¢nim
stylu. Neni jiz tieba se slovo po slovu probirat textem, nebot Monteverdiho praci se

zvukomalbou jsme si jiz v detailu ukazali v ptedchozi kapitole a jesté se k ni vratime
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Vv kapitole o hudb¢ duchovni, kde skladatel zvukomalbu také hojné¢ uplatiiuje. Zamétme
se nyni spiSe na nové prvky prace s textem, které s sebou nese vyvoj v Monteverdiho
hudebnim mysleni.

Ve ¢tvrté knize madrigald Monteverdi ukazuje neuvéfitelné mistrovstvi a
posouva formu madrigalu k historické hranici, za niz uz budeme mluvit o hudbé
rodiciho se baroka. Z knihy miZeme namatkou vybrat madrigal Sfogava con le stelle,
zhudebnujici text Ottavia Rinnuciniho, ¢lena florentské cameraty. Hned na prvni pohled
vidime posun v kompozici. Imitace se =zahustuji, misto rozvlacné polyfonie
Frankovlamt zde najdeme tésné impulsivni nastupy, které proptjcuji klicovym sloviim
schopnost proletét prostorem. Vyraznou devizou tohoto madrigalu je pak falsobordon,
recitovany text nad jedinym akordem, ktery zndme tieba z zalmu t¢ doby. Monteverdi
ale falsobordon pouziva jako exaltovanou sborovou recitaci, kterd umocnuje silu slov a
zni skoro jako zvolani, coz plné koresponduje s textem (,,zaloval hvézdam nemocny

laskou®).
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Notova ukazka 11: Claudio Monteverdi - Sfogava con le stelle, ivodni fraze s vyuzitim falsobordon

Zhudebnéni ptimé feci ,,0 imagini belle® (,,0, vy krasné obrazy*), kde ,,0 je
vykresleno vybuchem v tésné imitaci provedenych stoupajicich figur v teckovaném
rytmu, ma mnohem vice ambici vyjadfit sice stylizované, nicméné pomérné pravdiveé
tvar skute¢ného zvolani ¢lovéka, jehoz srdce rvou pravé ty emoce, o nichz zde basnik

mluvi. Jsme svédky postupného zrozeni ,,reprezentacniho* ducha madrigalu. Zatimco u
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prvniho pfikladu zroku 1590 jsme trochu nezucastnénymi svédky nézné milostné
situace, zde jsme rozervanymi aktéry nebo alespont mluv¢imi zni¢ené duse. Jeji slova
jsou nam vloZena naléhavé do st a stojime na imaginarnim podiu divadla. Proud hudby
rozboutené mote od klidné jezerni hladiny, v prvnim z nich se slova mazli spolu jako
dva nézni milenci, zde vystfeluji jako bolestné plameny az ke hvézdam. Postupné
prohlubovani emoci v textech a tim padem 1 upravu textovych zdroji muzeme
pozorovat Vv celém hudebnim vyvoji. Renesance se svym bilym mramorem a
uslechtilymi rysy postupné odchazi a je nahrazena baroknim naturalismem, sytosti a
plnosti forem, exaltovanosti a pfemrsténosti gest.

Naplno se to projevuje v paté knize v roce 1605. Zde poprvé Monteverdi
ptredepisuje jakési basso continuo a pouziva Cisté harmonické postupy. To je jedna
z vyznamnych hranic mezi renesanci a barokem. Dobry ptiklad najdeme v madrigalu
T'amo mia vita. Z polyfonie se vynofuje solovy sopran, reprezentuje piimou fe¢ za
doprovodu continua, zatimco muzské hlasy v homofonni recitaci text komentuji.
Monteverdi zde ma zde jiz k dispozici harmonicko-melodickou linku, ktera do velké
se prida druhy Zensky hlas, miizeme oznacit jako madrigal. Zde je polyfonie pouzito
jako vyvrcholeni celku. Zvukomalba a prace s textem ustupuje zcela do pozadi, melodie
ptevazuje. Pro vyvoj hudby je ale presto klicové, jak autor zpracovava text. Oddéluje
vyznamové celky a jednotlivé postavy a stavi je dramaticky proti sob&. Opé&t jsme bliZe

opefte, tyto madrigaly zac¢inaji uz mit scénicky potencial.
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4.3 Osma kniha madrigala — Hor chel ciel e la terra (1639)

Horr che’l ciel e la terra e’l vento tace Ted, kdyz nebe a zem i vitr zmlknou

e le fere e gli augelli il sono affrena, a zvet se v8im ptactvem je zajata spankem.
notte il carro stellate in giro mena Hvézdny viz ml¢ky opisuje své kruhy

e nel suo letto il mar senz’onda giace a ocean lezi bez jediné vinky ve svém lozi.
veglio, penso, ardo, piango Vstavam, premitam, hofim a placu,

e chi mi sface sempre m’e innanziper mia dolce a pred o¢ima mam tu,

pena. kterd neni mou, pramen bolesti nejsladsi.
Guerra e il mio stato, d’ira e di duol piena, Boj zufi v mém srdci, plném zarmutku a zloby
e sol di lei pensando ho qualche pace. a jen mySlenka na Vas ty palcivé rany zchladi.
Cosi sol d"una chiara fonte viva Tak z jediného cistého a silného pramene
move il dolce e I’amaro ond‘io mi pasco. vyvéra sladkost i hotkost mi souzena zaroven.
Una man sola mi risana e punge. Jedina ruka v jednom mne boda i 16¢1,

E perche il mio martir non giunge a riva. A ja, nebot konce toho trapeni nepoznam,
mille volte il di moro e mille nasco, tisickrat za den se rodim a tisickrat zas umiram
tanto dalla salute mia son lunge. tak daleko jsem od svého uzdraveni.

Vyvrcholenim Monteverdiho madrigalové tvorby je osma kniha madrigald.
Mluvime sice stale o knize madrigalli, ovSem formalné vzato jsou skladby v ni otisténé
spiSe malymi svétskymi kantatami. Ve vSech z nich uz je pfedepsano continuo, nékde i
housle nebo dokonce gambovy konsort. Vrcholnym dilem svého druhu se zda byt
madrigal Hor chel ciel e la terra. Monteverdi se zde vraci ke kofenim a vypujcuje si
nadherny sonet Francesca Petrarky, ktery by mohl byt manifestem italské renesancni
poezie. Prvni tsek ,,hor che’l ciel e la terra el vento tace e le fere e gli augelli il sono
affrena, notte il carro stellate in giro mena e nel suo letto il mar senz’onda giace® (,,ted’
kdyz nebe, zemé 1 vitr zmlknou a zvé&f jata je a ptaci utichnou a noci nebesky viiz mlcky
opisuje sva kola a mote bez hnuti vlozi spocine)“ Monteverdi zhudebiiuje sérii
strnulych akordd v hlubokych polohach hlast, jediné vyruSeni ptichazi na synkopickém
zhudebnéni slova ,,il vento* (vitr). Dokonaly a mrazivy obraz noci, tiché a temné,
klidné, ale tajemné. Nasleduje text ,,veglio, penso, ardo, piango® (,,vstavam, trapim se,
hotim, plac¢u*) v podob¢ naléhavych vzdychavych stoupajicich volani, do nichz posléze

Vv rychlé deklamaci vstupuji dva tenofi S textem ,,e chi mi sface sempre m’e innanziper
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mia dolce pena“ (,,a pfed ofima mam tu, kterd neni mou, pramen bolesti nejsladsi®).
Skvélé ztvarnéni ostrého kontrastu mezi nete€nym klidem svéta a bolestivym trapenim
uvnitt lidské duse v nékolika taktech. Nasleduje ,,valecna scéna®. Text ,,Guerra e il mio
stato® (,,ve valetném stavu se nachazim®) zhudebnil Monteverdi pomoci jiz ovéfeného
stylu ,,concitato®, v rychlych teckovanych figurach prochézejicich celou Sestihlasou
partiturou, coz jest¢ podtrhuje rachoceni dvojitého ,,r* ve slové ,,guerra® (,,valka®).
V ostrém kontrastu s vale¢nym konfliktem je pak text ,.e sol di lei pensando, ho qualche
pace® (,,a jen kdyz na vas myslim, mohu dojit klidu*), ktery na dlouhych bolestnych

akordech uzavira prvni polovinu sonetu.
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Notova ukazka 12: Claudio Monteverdi — Hor chel ciel e la terra, ukazka stylu ,,concitato

Druhé ¢ast skladby zacina s6lovym vstupem tenoru s textem ,,cosi sol d'una
chiara fonte viva“ (,,tak z jediného Cistého a jasného pramene®). Pokud se zpiva o
vyluCnosti a jedinosti, jiz tradi¢né ptfedzpivava jeden hlas, ostatni mu pak odpovi.
Nasleduje chromatika vzhtiru v imitaci vSech hlast na text ,,move il dolce el amaro ond
i0 mi pasco® (,,pochazi sladkost a hotkost zaroven, jiz zakousim®). Hudebn¢ vyrazovym

prostiedkem pro ztvarnéni hotkosti se stdva chromatika, stoupajici naiek po pulténech.
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Nasledujici ¢ast se nese ve znameni typické renesancni rétorické figury: ,,mille volte il
di moro e mille nasco® (,,tisickrat za den umirdm a tisickrat se zas rodim®). Nest'astny
renesancni milenec zaziva smrteln¢ szirajici touhu, a hned zase ozivujici nadéji tisickrat
za den. Monteverdi to hudebné fesi vytvorenim jakéhosi cyklického vrstveni hudebnich
figur, ve kterych se snoubi smrt a oziveni, hudba se vraci jako preskakujici
gramofonova deska, ptesto ale tvoii oblouk od pocatku az do konce. Zavere¢na pasaz
byva oznaCovéana za nejdokonalejSich 20 takt( v historii madrigalu vibec. Na textu
»tanto dalla salute mia son lunge* (,,tolik jsem navzdy vzdalen od svého uzdraveni®)
Monteverdi nejprve nechd promluvit s6lovy baryton v extrémné naro¢né pasazi. Nejdiiv
recituje na malém h, pak skace z malého e na gl, tedy decimovy skok, a pak prochazi
Skalu odshora az po h velké, tedy bez velké tercie dvé oktavy. Stejny pohyb pak imituji
vSechny hlasy dohromady. Recituji na jednom akordu a pak z Gzké harmonie, kdy bas a
sopran zacinaji na totozném ténu, rozpind Monteverdi protipohyb az do vzdalenosti tfi a
pul oktavy. Vzdalenost, kterou basnik pocituje od svého uzdraveni, nemuize byt
v tehdejS$i hudebni fe¢i vétsi. Jiz tak silny ucinek pasdze je umocnén paralelnim
kvartovym pohybem v obou sopranech ve vysoké poloze. Pfibéh madrigalu, ktery se
symbolicky v této sbirce uzavira, nemohl dostat dokonalejs$i epitaf, nez pravé toto

genialni vyvrcholeni skvélého madrigalu.
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5 MONTEVERDI A OPERA: ORFEO

Monteverdi svoji prvni operou, kterou nazyva Favola di Musica — Hudebni
pohédka, polozil zaklad operni tvorby jako takové. Dodnes zasneme, jak mohl takové
dilo stvorit. Neexistovaly zddné operni domy, operni ansdmbly, zadny piedobraz, o
ktery by se mohl opfit. Svétlo svéta sice jiz spatfily prvni pokusy florentské cameraty,
kter¢é miizeme nazvat ,piedopery, ale to byly v porovnani s Orfeem viceméné
akademické studie nového recitativniho stylu, ur€ené vyhradné pro aristokratické¢ domy
a par zasveécencu a nadSencd. Teprve Monteverdiho Orfeo pfinasi na scénu drama, akci,
barevnou plnost zvuku a kompozi¢ni oblouk zajistény piedevsim ritornelly, jez sceluji
jednotlivé akty. Teprve tato opera splituje kritéria tohoto Zanru, jak ho vnimame dnes.
Je silnym a strhujicim dramatem.

Nesmrtelnost Orfea tkvi predev§im ve tfech zakladnich dovednostech, které
zde Monteverdi naplno dokazuje a rozviji.

Syntéza — jeden z principti Monteverdiho dila. Prorustani starého s novym
najdeme v celé Monteverdiho tvorb&. V poslednim madrigalu ¢tvrté knihy Piagne e
sospira Monteverdi kombinuje nékolik hudebnich kompozi¢nich principi. Zékladem je
frankovlamska imitace, ov§em jeji provedeni autor rozpina na cca 60 taktech, coz nema
Vramci vrcholné renesance obdoby. Zpracovava staré motivy tak, ze by se za to
nemusel stydét ani J. S. Bach. Piikladem syntézy Vv oblasti duchovni tvorby je
v piedchozich kapitolach téZz zpracované dilo Vespro della beata Vergine, kde autor
zachazi s gregoridnskym choralem, ale ten mu neslouZi coby otrocky tenor v dlouhych
hodnotach, jak to byva v duchovni hudbé renesance cCasté, nybrz se stava aktivni
imita¢ni slozkou a inspiraci pro barevny vokaln&-instrumentdlni celek. A konecné
dokonaléd syntéza v Orfeovi: Monteverdi dobie zna florentskou monodii a s gustem ji
pouzivd, ovSem zdroven pracuje s obrovskym instrumentdlnim ansamblem, ak¢énim
sborem a plochami, které bychom mohli oznacit jako pocatek arii. Monodie se tak stava
jednim z prostedkd, nikoli cilem dila. Dal§im komponentem opery je madrigal, tedy
forma, ve které Monteverdi uz dvé desetileti zkouma moznosti vyrazovych prostredki.
I zde madrigal slouzi celku. Sec¢teno a podtrzeno autor pouziva vSechny dostupné trendy

své doby a pretavi je ve prospéch dramatického celku. Pozdé&jsi nazev ,,opera“, tedy

70



latinsky ,,dila®, ndm jeSté etymologicky pfipomind pivod hudebni formy, ale pokud si
poslechneme Orfea, budeme vnimat spiSe dokonalost celku.

Cit pro dramatickou linku dila. — Kdyz Monteverdi v pozd¢jSich letech
dostava navrhy libret pro své opery, v dobé, kdy divadlo pomalu postihuje prvni
vyprazdnéni obsahu a nastup primadon, neodpusti si pomérn¢ rozzlobeny komentar na
adresu libretistil pfiblizn€ tohoto obsahu: ,Nepotiebuji tritony, motské sirény, vétiiky
Z oblackl v opete. Jak mam vedét, co prozivaji, jak se mohou s nimi divéci ztotoznit,
jak s nimi mohou prozit ptibéh? Ja potiebuji ¢lovéka z masa a kosti se srdcem, které
touzi, trapi se a raduje se. Bez né¢j nemohu psat opery”. Zde se dostavame k oblasti
uméleckého vérohodnosti ¢i pravdivosti. Monteverdi uz v roce 1604 pise v reakci na
konzervativni teoretiky: ,,a pamatujte si, Ze moderni skladatel tvoifi na zakladé¢
pravdy...a méjte se blaze“. Tato pravdivost, jakkoli je pro Artusiho a dalsi
Monteverdiho kritiky nepfijatelna, ba provokativni a nestoudna, pfichazi velmi dirazné
ke slovu praveé v Orfeovi. Kdyz se Orfeo dozvi o smrti své milé, jen vzdychne ,,ohimé*
(béda). Neb&ha po podiu, nerve si vlasy, nedrzi se za bolavé srdce, jen vzdychne a
klesne zlomen na kolena. Monteverdimu v dobé psani partitury Orfea umira milovana
zena, Claudia Cattaneo. Nemuze byt nic pravdivéjs$iho, nez tento Orfetv vzlyk, ktery
jde autorovi z hloubi srdce. Podobny cit pro spravné vystizeni duSevniho hnuti osob
prostupuje celou partiturou. Bratrska gesta pastyi, zoufalstvi nymfy, kterd nese Spatnou
zpravu, strach Orfea, kdyZz ho nad&e opousti u vchodu do podsvéti, ptimluva
Proserpini, kterou Orfeova vérnost jako zenu do hloubi srdce dojima, lehk4 a pfilis
Casnd radost Orfea a jeho nasledné zoufalstvi, kdyz se ohlédne a svou milou naveky
ztrati, za tim v8§im tu$ime lidskou dusi, jeji sily 1 slabosti. Monteverdi nas tak — podobné
jako tfeba Spickovi spisovatelé — provadi po zakoutich naSi vlastni duse a my jeho
obraztim dobfe rozumime a nemame problém vcitit se do d¢je a proZit jej s plnou ucasti.

Historicky pedantismus. Renesance jesté¢ zcela nevyklidila kulturni pole. Jeji
mystika, vagnost a mnohosmyslnost stile naplno zaméstnava myslenky ucenct a odrazi
se v kazdodennostech. Velké cemballo, pfedepsané v Orfeovi, ma v partitufe tii rizné
nazvy. Malé francouzské houslicky se objevi az v zavéru, aniz by je autor v uvodu
predepsal. A sam podpis Monteverdiho se jesté neustélil na jedné podobé. Osciluje mezi
,»Monte verde®, ,,Mons viridis* a ,,Monteverdi“. Uprostied této nejednoznacnosti a ji

navzdory ukazuje Monteverdi nebyvalé pedantstvi. Jako by tusil, Ze se Orfeem zapisuje
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do dé&jin, predepisuje veskery ansambl do partitury, pise kde, kdo a kdy ma hrat a zpivat,
jaké nastroje Continua pouzivat ve které casti, C¢asto piSe i naprosto jednoznacna
interpretacni doporuceni. V dobovém kontextu se jedna o naprosto neslychany pocin.
Ale skrze n¢j nam Monteverdi zanechava silné svédectvi o estetice doby a dovoluje nam

radovat se dnes z jeho prvni opery tak, jak ji sam zamyslel.

5.1 Prace s textem v klicovych pasazich opery

V tak rozsahlém dile se nemiZzeme vénovat textu v kazdém jeho detailu. | fakt,
ze jednotliva slova zde jiz nemaji takovy vyznam, jako celé pasaze, jako néalady a
emoce zobrazené¢ v delSich usecich textu, ndm neumoznuje otrocky sledovat
které nam poskytnou dostatecnou piedstavu o jeho hloubce a o genialit¢ Monteverdiho
kompozi¢niho stylu.

Monteverdi zroc¢uje pti kompozici Orfea vSechny zkusenosti, které nacerpal
pii komponovani svétské hudby, zejména madrigalii. S6lové vstupy jednajicich postav
maji charakter monodickych recitativii ptibuznych florentskému zpisobu kompozice, na
druhé strané se ale Monteverdi snazi dat jim n&jakou strukturu. Casto pouZitim ritornelu
mezi jednotlivymi strofami, ¢asto gradovanim vyrazu a napéti arii.

Patrné nejslavnéjsi pasazi opery Orfeus se zda byt jeho arie, ve které se zpévem
snazi obmékcit srdce Charona tak, aby jej pustil do podsvéti. K sélovému barytonu se
zde ptidava cely soubor instrumentii a jednotlivé sloky jsou oddéleny ritornely, ve
kterych vzdy hraje ustfedni ulohu jeden nastroj, v potfadi housle, cinky, harfa a tutti.
Naprostou raritou této pasaze je pak fakt, Ze Monteverdi ma v partituie paralelné¢ pod
sebou dvoji verzi arie. Prvni verze, ktera se nepouZziva, je psana v dlouhych notach, kde
na jedno slovo pfipada téméf pfesné jedna nota. Pokud bychom takto odzpivali Orfeovu
prosbu, asi bychom uspali nejen Charéna, ale i kompletni publikum. O fadek niz pak
Monteverdi piedepisuje zpusob, jak s touto jednoduchou melodii na zéklad€ principi
exaltované monodie kreativné nalozit. Vysledek se od plvodniho zapisu velmi lisi,
kazda slabika je ozdobena bohatymi melismaty a virtuozita se stupniuje s kazdou slokou.
Monteverdi nam zde nechdva neocenitelnou pomucku, jak naklddat s vokalnim

zdobenim.
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Orfeo zacina premlouvat Charéona pomérné banalné, lichoti mu, nazyva ho
vznesenym bohem (coz Charon samoziejme neni), bez néjz neni vstupu do podsvéti. To
nezabira a béhem zamysleného ritornellu dvou housli Orfeo vymysli dalsi plan. Za
doprovodu cinka vytasi krasnou feckou logiku, patrné inspirovanou n¢jakym sofistou.
Riké, Ze ztratil milou, své srdce, a protoZe nema srdce, tak nemize byt Zivy a tudiz
klidné¢ mize ptejit do podsvéti. Nasleduje ritornell cinkli a védomi, Ze to rovnéz nebyl
uspeésny pokus. Pak se pokousi fici, ze jde dal, ale ne do pekla, protoze takova kraska
jako jeho mila v pekle nemiize byt. Na slové ,takovd™ (,tanta®) ma Monteverdi
piedepsanou nekonecnou koloraturu pies cely barytonovy rejstiik, aby vyjadfil
nezmérnost krasy Euridiky. Ale ani to nestaci. Po dlouhé zadumané pasazi harfy pak
vytahuje koneén& upiimnou kartu. Rika poprvé, Ze je Orfeo a jde si do podsvéti pro
svou milou Euridiku, ty krasné o¢i milované. Ach, kdo mu miize odepfit touhu, kterd ho
svira? Tehdy se oto¢i na Chardna a zafika jej. Chardn suSe odvéti, ze ho sice dojal, ale
protoze nema srdce ve své kostte, nemtize ho pustit. Tehdy si Orfeus zoufa jako spravny
Ital. V rychlém recitativu se lituje, vypocitava, co vSechno musel zazit a jak to porad
nestac¢i. Pak vola do podsvéti ,,Bohové! Vrat'te mi mou milou“. Mezitim Chardn usne a

cesta je volna.

Notova ukazka 13: Claudio Monteverdi — I’Orfeo, Orfeova arie u bran podsvéti, koloratura na slové ,,tanta*
Kdyz porovname praci s textem v madrigalech a v této ¢asti opery, uvédomime
si, ze Monteverdi pouziva jinou optiku. Madrigaly jsou mala forma a je v nich dovoleno
postavit hudebni motiv na zvukomalb¢ jednoho slova, je mozné hrat si se slovem,
imitovat ho a zaplétat do polyfonie. U opery ale slovo samo o sob¢ ustupuje malicko do
pozadi tak, aby mohlo slouzit vy$§im celkiim, tedy vété, scéné a dramatu. Obcas kli¢ové
slovo dostane prostor, ale spiSe jako argument jednajicich postav. 1 ztoho miizeme
dobie postichnout, ze Monteverdi hodné¢ pfemysli o celku, neni otrokem néjaké vlastni

doktriny a hleda vZdy spravné feSeni smérem k zanru, situaci a nalad¢.
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Dalsi pomérné slavné misto v opefe se nachazi v pasazi, kdy Orfeo
vitézoslavné kraci z podsvéti a vychvaluje svoji lyru. Monteverdi zde pouziva kracejici

bas, coz je tplna novinka, a dobfe ilustruje radostny a py$ny pochod na zemi.

4 T T
=T ] = ]
w |
)
#J-" = I x I
*
F. Orfea h L b L b L
= =t ——t=r e ==
O ¥ y 1 T T L F I F T T
Qual ho-nor di e sin de-gno mia ce-tra on-ni-po-ten-te, shai nel tar-ta - reo re-gno pie-gar po-
L L L
:!_!-.F — —— = - '! e r F!r_,r’-"r_?
{ — 1 T —
Notova ukazka 14: Claudio Monteverdi — I’Orfeo, ukazka vyuziti kraéejiciho basu

Orfeovy strofy, oddélené ritornelly, za¢inaji kvartovym zdvihem, ktery zde ma
jednoznaéné triumfalni charakter. Monteverdi vedle toho pouziva koloratury stoupajici
vzhiiru, coz exaltovanost celé arie jest¢ podporuje. Pak ale do spokojenych tont
zasktipou zrnka pochybnosti. Kracejici bas se zastavi, hrdina si ¢ini starosti, klasické
,ma“ (,ale*) zazni do ptikrého nastupu g moll a jesté v rétorické figuie oznacené
»esclamatio®, tedy zvolani na nepfizvuénou dobu. Stejné tak jeho narky (,,0hime®),
které¢ navic sméfuji doli ve zmenSenych kvintach v chromatické ptibuznosti. Zde se
rodi barokni symbolika. Ve svych lidskych pochybach se Orfeo otaci a Euridiku tim
ztraci, ona mu pouze v chromatickém recitativu zamava a podsvétni duch jej vykazuje
ven, protoze porusil zdkon. Pak pfichazi harmonicky nejpozoruhodngjsi pasaz celé
opery (,,Dove t’en vai®). Orfeo si rve vlasy nad ztratou, melodie skace nepfipravené a
krkolomng, harmonie nema strukturu, v deseti taktech vyjadii Monteverdi naprosto
bezchybné ¢lovéka na pokraji Silenstvi.

Posledni piiklad, kterému se zde budeme vénovat, predchazi Orfeové velké arii
pfed Charonem. Na pocatku tfetiho déjstvi Orfeo schézi za doprovodu Speranzi
(Nadgje) smérem k bran¢ podsvétni. Dékuje Nadéji a zpiva v hluboké poloze, ktera
ilustruje stisnénost nehostinnych kraji i strach pévce. Jen myslenka na Euridiku mu
v zavéru dodava odvahu. Nadéje jej ale musi opustit, nebot’ na kamenné brané je
vytesano ,,zanechte v§i nadéje, kdo vchazite® (,,lasciate ogni speranza voi, ch’entrate®).
Praveé tento text si Monteverdi vzal jako vrchol této ¢asti. Opakuje jej dvakrat, odd€luje

mezi dvojcarky a necha altovy part Nadéje vystoupat do vysoké polohy. Orfeo odpovida
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zoufalym volanim, citi se opustén a pta se ,,kam jdes, ach kam jdes, jedina spaso mého
srdce?...kdyz mé opustis, jak projdu touhle branou? ...jaké dobro mé cekd, kdyz mé
opoustis ty, nejsladSi Nadéje? Tyto naléhavé otazky jsou vyjadieny stoupavym
pohybem k tzkostnym vySkam a pusobi velmi neklidné. Zde opét Monteverdi velmi
dobfte ukazuje, ze pecliveé sledoval monodické pokusy florentské cameraty a v pravy ¢as
tuto dovednost pouziva naprosto pfesné. Dnes ndm to miize pfipadat banalni, ale tehdy

to rozhodné znamenalo pfevratné nakladani s dramatickym textem.
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6 DUCHOVNI TVORBA

Claudio Monteverdi je skladatel nové doby, ktery jiz od svych prvnich
hudebnich krucki tihne spiSe ke svétské hudbé. Pravé zde se totiz ocitd na poli
nepiebernych moznosti, nebot,, a¢ podléhd piisné kritice konzervativnich teoretikii a
skladatelti, neni svétska hudba seviena pravidly cirkevni moci, kterd je siln¢ svazana
také s moci politickou. Hudba v kostelech ma charakter prostfednika, ktery nesmi
upoutat pozornost na sebe, nybrz ma za kol reprezentovat myslenky a ideologie cirkve,
ve kterych neni misto pro jakékoliv subjektivni lidské emoce, ale pouze pro viru,
zboznost a oddanost cirkvi a Bohu.”® Monteverdi viak touzi po opaku, chce skladbou
vyjadfit mocny afekt, chce tvofit hudbu, ktera oslovi lidska srdce v hloubce téch
nejintimnéjSich emoci. Ve svych ranych sbirkdch mensSich duchovnich skladeb, které
piSe jesté doma v Cremong, si Monteverdi tedy spiSe ovéfuje moznosti kontrapunktické
techniky vokalni polyfonie frankovlamského stylu, které se uci u svého ucitele
Ingegneriho.

Duchovni hudba vSak prochdzi i1 diky reformacnimu hnuti pomalu se
prosazujicimi, avSak zédsadnimi zménami. Reformace zpochybniuje pravé onu objektivni
roli prostfednika a hudbu chape jako formu urcité radostné meditace, kterd ma
zprostfedkovat bliz$i kontakt ¢lovéka s Bohem. Koncept radosti pak dava prostor
K vyuziti novych hudebnich prvkd. Na zékladé potieby vétsi srozumitelnosti textt pro
Sirokou vetejnost pak vzrista vyznam narodnich jazykd. Skladatelé, kteti se navic Casto
pohybuji jak v duchovnim, tak ve svétském prostiedi, pfendsi do duchovni hudby fadu
svétskych prvkd, af uz v&domé & nevédomky.” Ani cirkev tomuto procesu
sekularizace, kterého se tak obava, nedokaze zamezit. Tridentsky koncil, jenZ se snazi
hudbu udrzet v ptisnych mantinelech, pouze ptibrzd’uje sekulariza¢ni proud, ve kterém
dochazi ke spojovani duchovnich a svétskych instituci.®® Na scénu navic po roce 1600
pfichazi italska hudba, ktera v souladu s pozadavky na lepsi srozumitelnost textu vnasi
do duchovni hudby systematickou vertikdlni organizaci. Hudba se stdvd méné

komplikovanou a stary pifisné¢ horizontdlni styl imita¢niho kontrapunktu Nizozemcti

7 STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 147.
® STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 148.
8 STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 149.
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zagina ustupovat do pozadi.®* V prostiedi hudebniho sblizovani duchovni a svétské
sféry pak miize i Monteverdi snaze uplatnit svého tviirciho ducha naplnéného emocemi
a touziciho po tvlrci volnosti.

Béhem prvniho obdobi v gonzagovskych sluzbach v Mantové se Monteverdi
vénuje predev§sim svym povinnostem violisty a zpévaka. V oblasti svétské kompozice
vydava dalsi knihy madrigald, piSe canzonetty a dvorni balety a smétuje svoji praci
k vzniku prvni opery. Nevime tedy, v jakém rozsahu se zabyva tvorbou duchovni, ktera
neni na mantovském dvore urujicim predmétem zéljmu.82 Vétsi podil zaujima duchovni
oblast v jeho praci pravdépodobné od doby, kdy Monteverdi nastoupi v Mantové na
misto kapelnika. Prvni duchovni sbirku vSak vydava az vroce 1610. Tuto sbirku
Monteverdi vénuje papezi Pavlovi V. pravdépodobné s cilem naklonit si ho pro
piipadnou podporu na cesté k mistu kapelnika v papezské kapele.

Titul celé této sbirky zni Sanctissimae Virgini Missa senis vocibus ad
ecclesiarum choros Ac Vespere pluribus decantanda cum nonnullis sacris concentibus
ad Sacella sive Principum cubicula accomodata, Opera a Claudio Monteverde nuper
MsSe pro chramové sbory a dale NeSpory, které maji byt zpivany vice (hlasy), s nékolika
duchovnimi zpévy pro kaple nebo panovnické pokoje, dilo pifed Casem vytvofené
Claudiem Monteverdim a vénované nejblahoslavenéjsimu papezi Pavlu V.).

Prvni ¢asti sbirky je tedy Sestihlasa mse Il Illo tempore na motiv motetu In illo
tempore loquente Jesu Nikolase Gomberta. Tato mse je zpracovana na zaklad¢ tradi¢ni
techniky volné imitace S vyuzitim cantu firmu skladatele starSi orientace, a ac je
dokonale technicky propracovana, vzbuzuje jeji poslech ve srovnani s vybuSnou a
emocemi pieplnénou tvorbou Monteverdiho svétské, ale z velké Casti i ostatni tvorby
duchovni, pocit zastaralé fadnosti. Monteverdi zde ulpiva na jednom akordickém
zaklad¢, dlouhé melodie vychdzejici zcantu firmu se proplétaji ve stereotypni
melismatické rytmice.83 Je tedy skutecné snaz$i si pii poslechu této nekonecné

Sestihlasé plochy predstavit mistra stylu, kterému je toto dilo piisné liturgického

8 STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 147.
82 STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 156.
8 STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 160.
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charakteru poplatné, Palestrinu, nez Monteverdiho, jehoz zasadni dila maji originalni
emocemi nabity tvar rozpoznatelny na ,,prvni pohled*.

Naprosto odlisné je pak dilo, které vychazi v tézZe sbirce a kterému se chceme
V této praci vénovat podrobnéji, Vespro della beata Vergine. Jiz prvni, Sestihlasa ¢ast
Domine ad adiuvandum nam ptedstavuje Monteverdiho tak, jak ho jako skladatele
zname a obdivujeme. Velkolepa sborova fanfara z velké ¢asti pretrvava na prodleve
tonického kvintakordu, zatimco nad sborem rozehravaji barvity koncert nastroje
Vv Sestnactinovych bézich a teckovanych rytmech. Monteverdiho oznaceni ,,da concerto,
composto sopra canti fermi« vlastné vymezuje charakter celého cyklu, pro ktery je
typicky koncertantni styl, a zaroven se odvolava na cantus firmus z tradice
gregorianského choralu.®* S tim ovsem b&hem celého dila Monteverdi nepracuje pouze
v tradi¢nich mezich imitace, ale vyuziva ho jako platnou organickou slozku skladeb,
kolem které stavi dal$i material a ktera se méni v souladu s celkovym vyznénim
skladeb.

Po Gvodnim responsoriu se v cyklu stfidaji zalmy, komponované pro sbor a
nastroje, @ motety pro 1 — 3 sélové hlasy s continuem. Ackoliv zakladnim zpracovanim
jsou tyto dvé textové roviny odli§né, nachazime v nich fadu jednoticich prvki. Zalmy
jsou postaveny na chordlnim cantu firmu, ktery je vSak zpracovavan za vyuziti bohaté
skaly Monteverdiho kompozi¢nich technik. Vertikalni mysleni je zobrazeno jiz
Vv prvnich taktech celého cyklu technikou falsobordonu, kterou vsak skladatel vyuziva
ke sborové recitaci textu na jednom akordu. Vzpomenme si, jak stejny princip uplatiiuje
v madrigalu Sfogava con le stelle. Monteverdi si hraje srytmem a nevaha uzit i
tane¢niho tfidobého metra, do hudby zapojuje instrumentélni ritornely, dojde i na
benatskou dvojsborovou techniku. | v rdmci provedeni Zalmi jsou nékteré ¢asti urceny
sOlistim, ktefi musi byt virtuézy. V solovych ¢astech pak mizeme pozorovat hojné
pouziti teCkovaného, nebo Monteverdim ¢asto vyuzivaného pievracen¢ho teCkovaného
rytmu, hlasy nastupuji v tésné imitaci, aby se pak pohybovaly homofonicky
Vv paralelnich terciich, tak typickych pravé pro Monteverdiho svétskou tvorbu.

Monteverdi dimysIné kombinuje tradi¢ni polyfonii s prvky, které do ni vnasi ze svych

$ STEDRON, M. Claudio Monteverdi génius opery. 1. vyd. Praha : Supraphon, 1985. S. 161.
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madrigall i operni tvorby. Z tohoto hlediska patii celé toto jeho dilo jednoznacné jiz do
oblasti stylu ,,seconda prattica®.

Motety, z nichz tfi jsou komponovany na erotickym nabojem lehce nabité texty
Salamounovy Pisné pisni, jsou uréeny solistim s doprovodem continua. Jiz zminéné
techniky, vyuzité i v s6lovych ¢astech zalmi, zde nabyvaji daleko vétSich rozmért a
vyzaduji od interpreti vysoky stupen virtuozity. Naplnény florentskym afektem a
velkou mirou manyristické zdobnosti tak motety jesté vice pfipominaji Monteverdiho
s6lové madrigaly a operni arie. V motetech pak také jesté vice nez v zalmech hraje
ulohu text, ktery ma na hudebni strukturu zasadni vliv.

Uved’'me si nyni piiklad vyspé€lého zpiisobu prace s textem, jak jej Monteverdi

dokazal vyuzit i ve sféfe duchovni hudby, na Zalmu Laudate pueri.

6.1 Laudate pueri

Laudate pueri Dominum,

laudate nomen Domini.

Sit nomen Domini benedictum

ex hoc nunc et usque in saeculum.

A solis ortu usne ad ocasum

laudabile nomen Domini.

Excelsus super omnes gentes Dominus
et super coelos gloria eius.

Qui sicut Dominus Deus noster,

qui in altis habitat

et humilia respicit in coelo et in terra?
Suscitans a terra inopem

et de stercore erigens pauperem.

Ut collocet eum cum principibus populi sui.

Qui habitare facit sterilem in domo
matrem filiorum laetantem.

Gloria Patri et Filio et Spiritui sancto
Sicut erat in principio et nunc et semper
Et in saecula saeculorum.

Amen.

Chvalte, sluZebnici, Pana,

chvalte jméno Pané

Jméno Pan¢ bud’ pozehnano

nyni i naveky.

Od vychodu slunce az na zapad

bud’ chvaleno jméno Pané.

Pan je vyvySen nad v§emi narody

a jeho slava je nad nebesy

Kdo je jako pan, nas Buh,

jenz tak vysoko sidli,

snizuje se, aby vidél na nebesa i na zemi?
Pozveda ze zemé nemocné

a z mrvy napfimuje chudé,

aby je posadil vedle knizat svého lidu.
Neplodnou usazuje v domé

jako $tastnou matku synt.

Slava otci i Synu i Duchu svatému
jako byla na zac¢atku i nyni i vzdycky.
Az na véky veka

Amen



V tomto zalmu pro Sest solistt, dva Ctythlasé sbory a basso continuo se
hudebni struktura nechava unaset vyznamem textu v nejvétsi mire. Text ,,Laudate pueri
Dominum® (,,Chvalte, sluzebnici, Pana“) je uveden imitaéni technikou, v niz
Monteverdi rytmicky zpracovava vzdy po dvojhlasech vedenou choralni melodii a jeji
protivétu. Text tak postupné prochazi vSemi hlasy, jako by vyzyval lidi jednoho po
druhém ke chvale Pané. Polyfonni uvod kon¢i zopakovanim textu jesté jednou
V homofonii vSech hlasti soucasné, ¢imz tato vyzva ziskava na sile. Stejnym zplisobem
je zpracovan druhy vers ,,Laudate nomen Domini* (Chvalte jméno Pang¢).

Nasleduje prvni soélova cast. Spoleénym rysem vsSech solovych casti této
skladby je to, Ze jsou realizovany vzdy tiemi hlasy, z nichz jeden provadi choralni
cantus firmus a druhé dva ho zdobi rytmizovanymi melismaty. Cantus firmus oviem
neni vZdy svéfen tenoru, jak to byva v polyfonni vokdlni tvorbé zvykem, ale prochazi
postupné riznymi hlasy, a to v souvislosti s vyznamem textu, jak si na nasledujicich
fadcich dolozime. Text ,,sit nomen Domini benedictum ex hoc nunc et usge in
saeculum® (,jméno Pana bud’ poZehnano nyni i naveky*) je uveden dvéma vrchnimi
hlasy (cantus a sextus), které jsou vedeny v typicky monteverdiovském duchu tésnych
imitaci, teCkovaného rytmu a homorytmickych postupti v paralelnich terciich. Hned
V druhém taktu fraze se k nim pfidava spodni tenor (kvintus), ktery prednasi melodii
cantu firmu v dlouhych hodnotach. Dilezité slovo ,,Dominum®“ (,,Pana“) je pak
zobrazeno nejdelsi melismatickou pasdzi Vvobou vrchnich hlasech. Z bohaté
rytmizované struktury také vystupuje na konci fraze v cantu klidné, rytmizace zbavené
melisma na dal$§im zasadnim slové ,,sacculum® (,,na v€ky*), zatimco sextus se v tu
chvili setkava na dlouhych hodnotach s quintem. Na konci této textové pasaze tenor
umlkd, oba vrchni hlasy vSak pokracuji dal s textem ,,a solis ortu usque ad ocasum,
laudabile nomen Domini“ (,,od vychodu slunce az na zapad bud’ chvaleno jméno
Pané®). S cantem firmem se k nim pfipoji tentokrat alt.

Vrchni téi hlasy jesté neutichly, kdyz do jejich souzvuku vpadne tenor a
quintus s nastupem dalsi fraze. Zhudebnéni textu ,,Excelsus super omnes gentes
Dominus et super coelos gloria eius* (Pan je vyvysen nad vSemi narody a jeho slava je
nad nebesy*) je ptikladem Monteverdiho typické zvukomalebné prace s textem. Dlouhy
vzestupny béh v Sestndctinovych hodnotach na prostfedni slabice slova ,.excelsus®

(,,vyvyseny*), provedeny obéma hlasy nastupujicimi v tésné imitaci jasné ilustruje
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vyznam tohoto slova. Melismatické plochy opét odrazeji dulezitost slov. Slovo ,,coelus
tak oba hlasy vykresluji melismatem v rychlych Sestnéctinach, vedenym ptes nékolik
takti. Podobné je vykresleno slovo ,gloria®“ (,,slava®). Zatimco oba spodni hlasy
pokracuji ve zdobnych imita¢nich postupech, ,,nade vSemi* se objevi cantus firmus
v cantu. Monteverdi zde tedy pracuje nikoliv pouze se zvukomalbou jako takovou, ale

také se symbolickym vyjadienim vyznamu textu.
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Notova ukidzka 15: Claudio Monteverdi — Laudate pueri (Vespro della beata Vergine), cantus ,,nade vSemi“

Dalsi text ,,Quis sicut Dominus Deus noster, qui in altis habitat, et humilia
respicit in coelo et in terra? (Kdo je jako pan, nas Buh, jenz tak vysoko sidli, snizuje
se, aby vid€l na nebesa i na zemi?*) je uveden na melodii cantu firmu v sextu, ke
kterému se ptiddvaji oba basy (prvni a druhy bassus). Opét zde najdeme velkou miru
zvukomalby. Do ,,vySin“ stoupaji oba basy v melismatické pasazi na prvni slabice slova
»altis“. Ke zklidnéni dochazi na okamzik na textu ,,et humilia“ (,,snizuje se*), kdy basy

v terciich zpivaji sestupnou melodii, aby vSak opét rostlo napéti na vzrusenou imitaci
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provedenych postupné stoupajicich pasazich na textu ,respicit in coelo® (,,shlizi na
nebe®), kdy slovo ,,coelo® (,,nebe®) je vrcholem melodie, ktera pak opét postupné klesa
k ,,zemi‘ na slov€ ,,terra®.

Nasleduje text ,,Suscitans a terra inopem et de stercore erigens pauperem‘
(,,pozveda ze zemé nemocné a z mrvy napiimuje chudé®) a ke slovu se opét dostava
sbor. Sedm hlasi nahle vstoupi na scénu v rychlém tfidobém metru se vzrusenou
vzestupnou homorytmicky realizovanou pasazi na textu ,,suscitanc a terra“ (,,pozveda ze
zem&®“). V tom se opét ve Ctyfdobém metru zjevi cantus firmus, klidn¢ pfedneseny
altem, jenz je doprovazen Ctyfmi nizkymi hlasy Vv delSich hodnotach na slovech
prostiedni Casti textové pasaze ,,inopem* (,,nemocné™) a ,,et de stercore (z mrvy*).
Najednou se opét vraci rychlé tiidobé metrum a vzestupna pasaz tentokrat pouze ve
Ctythlase na slové ,.erigens® (,,naptimuje). Posledni slovo fraze ,,pauperem* (,,chudé®)
je pak predneseno ve znameni obnoveného klidu tfemi hlasy, které se na posledni
slabice setkaji na noté g, kterou citime jako tonalni centrum celé skladby.

Klidnou polyfonii ztvarnéna textova pasaz ,,ut collocet eum cum principibus
populi sui“ (,,aby je posadil vedle knizat svého lidu®) odrazi myslenku o velkorysosti
naSeho Péna. I zde jakoby mimochodem zazni odrecitovany text jako cantus firmus
v kvintu.

Monteverdi pak pokracuje v polyfonii, vyuziva vsak opét tiidobého metra,
tentokrat vyrazné tanecniho charakteru. Radostné tak zazni sdéleni, ze Blh ,,neplodnou
usazuje v domé¢ jako $t'astnou matku synu“ (,,qui habitare facit sterilem in domo matrem
filiorum laetantem®).

Doxologie je zhudebnéna obzvlast’ zajimavym zptasobem. Text ,,Gloria patri et
filio* je nejprve predstaven polyfonnim vedenim hlasi opét ve ¢tyfdobém metru, ale
jako by Monteverdi nahle ptehodnotil, jaké zachazeni je pro tento text vhodnéjsi, uvadi
frazi znovu, tentokrat celou ,,Gloria patri et filio et Spiritui sancto (,,Slava Otci i Synu i
Duchu svatému*) ovSem V tfidobém metru, které stejné jako v piedchozich ptipadech
Iépe vyhovuje deklamaci textu, jenz ma v této Casti piirozeny tfidoby rytmus (Gloria
Patri et Filio). Zaroven zde skladatel poprvé disledné pouziva dvojsborovou techniku.
Text nejdiiv v homorytmickém ¢étythlase pfednese jeden sbor, nacez se jeho polovina

ozve Vsolovém provedeni vkvintu jako choralni melodie. Nasleduje opét
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homorytmicky ¢tythlas druhého sboru, po némz kvintus prednese zbytek fraze. Zasadni
véta je tak podéna nekolikrat a velice srozumitelné.

V zavéru skladby se Monteverdi na textu ,,Sicut erat in principio et nunc et
semper* (,,jako byla na zacatku 1 nyni i1 vzdycky*) vraci k motivu i zptsobu zpracovani,
které pouzil na jejim samém zaCatku. Melodie cantu firmu je stejnd, pouze jinak
rytmizovana a podobna je i protivéta. Text ,.et in saecula saeculorum, Amen* (az na
veky veki, Amen®) je pak kratce polyfonné rozveden.

Imitacné zpracované zavérecné ,,Amen* neni zhudebnéno v mohutném zvuku
vSech hlast, které se na konci sejdou v zavérecné kadenci, jak to byva zvykem.
Teckovany rytmus vV melismatech v ramci ¢tyfdobého metra naopak navozuje lehkou
tane¢ni atmosféru a hlasy postupné umlkaji, aby nechaly skladbu zakoncit pouze dva

tenory, které se sejdou i s continuem na findlni not¢ g.
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ZAVER

Hudebné textovou analyzou zalmu Laudate pueri jsme zakondili praci o dile
velké osobnosti hudebnich déjin, Claudia Monteverdiho. Vyznam jeho tvorby tkvi v
objeveni zcela nového hudebniho jazyka, ktery se stava pojitkem mezi dvéma
velkolepymi epochami hudebni historie, mezi renesanci a barokem. Zasadnim prvkem,
ktery ovliviiuje a do velké miry vede skladateliv zplGsob kompozice, vybér
kompozi¢nich technik a uziti hudebné vyrazovych prostiedku, je pak text. Hudba je
vV Monteverdiho dile zprostiedkovatelem obsahu literarnich predloh. Je nositelem nalad,
stavii a emoci, které jsou v textu obsazeny. Monteverdi se chopil slov, frazi a nakonec i
charaktert, aby jim prostiednictvim bohaté S$kaly hudebné-vyrazovych prostiedki
vdechnul Zivot a ohromil posluchace explozi silnych afekti.

Na né¢kolika ukazkach jsme dolozili, ze 1 dalsi skladatelé vyuzivali v praci
s textem zvukomalbu k zhudebnéni jednotlivych slov a frazi, stejné¢ jako dokazali
riznymi hudebnimi prostfedky rozlisit odstiny néalad jednotlivych ¢asti skladeb jeste
pted Monteverdim. Zajem o text a jeho zpracovani neni Monteverdiho ,,vynalezem*, ale
spiSe dusledkem historického vyvoje, v némz ve druhé poloving 16. stoleti prestava byt
v hudbé misto pro striktni objektivitu. V ¢em tedy spociva vyjimecnost Claudia
Monteverdiho?

Pokud se vratime k rozboru skladeb Victorii, Lassa, Josquina ¢i Farmera a
srovname je s Monteverdiho dily, miZzeme na tuto otazku nalézt odpovéd’. Skladby
Monteverdiho pfedchiidcti i soucasnikti vice ¢i méné hyii zvukomalbou, autofi
néjakou pasdz v textu zvyraznit. Tésné imitace, navozujici pocit neklidu a vzruSeni,
tane¢ni rytmy, odpovidajici povznesenym naladam, zvukomalba, s jejiz pomoci je
mozné vyjadiit jednotlivé slovo nebo vétu, to vSechno se v jejich tvorbé objevuje.
VSichni vSak zstavaji stylem kompozice v mezich, které jim vytycila dobova tradice.
Vokalni polyfonie s typicky frankovlamskou technikou imitace zistavd podiizena
zésadnim pravidlim své doby, frottola zastava frottolou. Jsou to prvky prace s textem,
které skladatelé ve svych skladbach vyuzivaji, aby je oZivily a naplnili emocemi. Nikdo
zZ nich v8ak nepiekroc¢i pomyslnou hranici, kterd déli renesancni tvorbu, ve které je stale

hlavnim principem kompozice piisny fad, od svéta barokni hudby plné neocekavanych
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momentl, bohatého afektu a dramati¢nosti. Text ma Vv jejich tvorbé vliv na tvar skladby,
nestrhava vsak celou formu.

Odvazna se na prvni pohled zda byt tvorba Clementa Janequina. Zvuky bitev,
ptactva Ci pafizskych ulic pravem puasobi velmi modernim a inovativnim dojmem.
Janequin vSak sam tvofi slabiky a jejich skupiny, které svym zvukem co nejvice
odpovidaji realité¢ toho, co chce zhudebnit. A je to pak pravé zvukova kvalita téchto
smyslenych sltvek, ktera dava celkovému vyznéni skladeb programniho zaméfeni onen
punc neobvyklosti. Samoziejm¢é nemlizeme pominout praci s hudebné rétorickymi
figurami, melodii a rytmem. Stale vSak zGstavdme v mezich velmi standardni vokalni
polyfonie.

Monteverdiho vSak vede potfeba co nejvérnéji a nejsugestivnéji vyjadfit
nejhlubsi lidské emoce k postupnému poruSovani pravidel. Hranice, které jsou po dvé
staleti ukotveny frankovlamskou $kolou, jsou mu malé, a Monteverdi ma odvahu je
prekrocit. Hledanim moznosti, jak vyjadfit hudbou obsah ¢i vyznam slov se tento
inovator dostdva aZ na hranici dobového vkusu, a leckdy i za ni. Mapuje
prostor rétorickych figur a pfindsi do hudby nové prvky. PouZziva disonance zptisobem
do té doby zakazanym, vyuziva zvukomalbu v nevidané mife a vnasi do kompozice také
novou formu expresivity. Neustalé posouvani hranic smérem k subjektivité¢ hudby, ktera
ma znazoriiovat vnitini stav jedince, pak Monteverdiho vede od madrigalu k zanru, ve
kterém ma jeho smysl pro dramatickou linku vétSi moZnost se uplatnit. Je to
Monteverdiho touha po novém, omracujicim a dramatickém, co pfispélo ke vzniku
prvni opery, kterd je skuteCnym jevistnim hudebné dramatickym dilem.

Na cesté¢ k opefe Cerpa Monteverdi inspiraci V dile florentské cameraty. Proc¢
ale Camerata neuspéla ve svych snahdch ovladnout hudebni svét a protlacit
doprovazenou monodii do povédomi Siroké hudebni vefejnosti? Nebo se ptejme naopak.
Jak je mozné, ze Monteverdi v tomto sméru usp€l? I tuto odpovéd v textu préace
nachazime. Zminili jsme se o skladatelové vyjimecné vlastnosti, a tou je umeni syntézy.
Pravé tato dovednost je v jeho tvorbé klicova. Zatimco florentska camerata naprosto
kategoricky odmita polyfonni styl kompozice a svym védeckym piistupem vytvaii spise
dramatické studie pro zasvécené, Monteverdi se této jednostrannosti vyvaruje. Bere si to
nejlepsSi od starych mistri a dovedné prvky vokalni polyfonie mistrné zkombinuje

s novymi odvaznymi postupy. Tak vznika hudebni jazyk, ktery hudbu nasméruje vstfic
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nové epose. Odkaz Claudia Monteverdiho, jedné z nejvyznamnéjSich skladatelskych

osobnosti v d&jinach evropské hudby.
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- Monteverdi:Madrigali Guerrieri et Amorosi, La Capella Reial de Catalunya, Jordi Savall, 1994
Hudebni ukazka 13: Claudio Monteverdi — Laudate pueri

- Vespro Della Beata Vergine, The Monteverdi choir, The English Baroque Soloists, John Eliot
Gardiner, 1989
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Carlo Gesualdo da Venosa
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Josquin des Prez
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T'amo, mia vita
Quinto libro de madrigali

Giovanni Battista Guarini (1538 — 1612)

Claudio Monteverdi (1567 — 1643)
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Claudio Monteverdi

(1567-1643)

Laudate pueri

Vesperae Beatae Virginae (1610)
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