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PŘEDMLUVA 

Ve vývoji české společnosti nastal před téměř šestnácti lety zásadní obrat. Změna 

politické situace a znovunabytí svobody měly dopad na všechny oblasti života. Jednu 

z nejvýraznějších změn zažily církve, neboť po dlouhém období náboženského útlaku 

mohly své aktivity provozovat opět zcela veřejně a věřící se již nemuseli obávat 

případných perzekucí. V prvních porevolučních letech se výrazně zvýšil počet příslušníků 

a sympatizantů církví, zejména církve římskokatolické. Tento trend však neměl dlouhé 

trvání, již v druhé polovině 90. let jsme byli svědky nástupu postupné sekularizace 

společnosti. Jedná se zřejmě o dlouhodobý proces, který v neztenčené míře probíhá i dnes. 

Objevují se názory, že církve promarnily svoji jedinečnou šanci, když nevyužily sympatie 

lidí, kteří jim byli v porevoluční euforii nakloněni. Domnívám se, že tento argument je 

postaven na vratkých základech a že při důkladnějším zamyšlení neobstojí. Pokud někdo 

ještě v době totality prorokoval pád komunistického režimu, potom jistě spatřoval jeden 

z atributů názorové svobody v přiblížení se lidí k duchovním hodnotám, tedy i k církvím. 

Stejně tak se ovšem již tehdy dalo předpokládat, že počáteční nadšení bude vystřídáno 

ochladnutím, případně i krizí, neboť se jedná o zákonitost projevující se ve všech oblastech 

lidského konání. V povaze člověka je bohužel zakódováno, že jakmile opadne jakákoli 

euforie a jedinec se vrátí do všedního života ke svým každodenním starostem, objeví se u 

něho potřeba hledat jiné podněty, které by ho vyvedly ze stereotypu a znovu uvedly do 

stavu nevšednosti. Podle mého názoru je tato psychická zákonitost jedním z hlavních 

důvodů odklonu části společnosti od církví. Domnívám se také, že další příčina tohoto jevu 

spočívá v postupně se zlepšující životní úrovni většiny obyvatel. Jistě není náhoda, že 

prakticky ve všech hospodářsky rozvinutých zemích soudobého světa převládá ateistický 

světový názor. Dobré existenční zajištění, kterým dnes již drtivá většina obyvatel České 

republiky disponuje, s sebou nese preferenci materiálních hodnot a odklon od hodnot 

duchovních. Toto tvrzení samozřejmě neplatí pro každého jedince, ale statistiky potvrzují 

jeho většinovou platnost. Svůj díl viny na odklonu společnosti od náboženství nesou 

pochopitelně i církve, přesněji lidé, kteří ji vytvářejí. 

Poněkud odlišný vývoj zaznamenáváme v posledních desetiletích u duchovní hudby, u 

jejího zastoupení v hudebním životě společnosti a její akceptace většinovým publikem. 

Porevoluční uvolnění cenzury způsobilo výraznější příklon k duchovním hodnotám, tedy i 

k duchovní hudbě. Tento celospolečenský proces se výrazným způsobem odrazil i 

v činnosti amatérských pěveckých sborů, především tedy v jejich repertoáru. Jeho 
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významnou součástí se brzy staly právě skladby sakrální. Vedle stávajících a zavedených 

typů pěveckých sborů začaly vznikat i specializované soubory zaměřující se výhradně na 

interpretaci hudby tohoto obsahového zaměření. Nadšení pro duchovní hudbou neopadlo 

ani v následném procesu sekularizace společnosti. Hudebníci i posluchači si byli a nadále 

jsou vědomi hodnot, které duchovní hudba nabízí, a i když od ní oddělili náboženský 

rozměr (tedy spojení interpretace s duchovními prožitky v náboženském smyslu), stále jim 

má co dát. 

Pojmem duchovní hudba rozumíme všechny skladby, které mají sakrální námět. Jak je 

všeobecně známo, můžeme velkou oblast duchovní hudby rozčlenit na hudbu liturgickou, 

tj. hudbu v služebném poměru k bohoslužbě, a hudbu koncertní, která většinou již svými 

rozměry a provozovacím aparátem přesahuje možnosti chrámových interpretů. Podle mého 

názoru se o budoucnost koncertní duchovní hudby nemusíme obávat, o její atraktivnosti a 

oblibě u širokých vrstev posluchačů svědčí vysoká návštěvnost jejích produkcí. Jiná 

situace je ovšem v hudbě liturgické. Do interpretační praxe většiny chrámových sborů totiž 

výrazněji zasahuje výše zmíněný proces sekularizace české společnosti. Není samozřejmě 

překvapivým zjištěním, že pravidelný zpěv při bohoslužbách nevěřící neláká. Není-li 

přítomen duchovní prožitek spojený s pochopením smyslu bohoslužby, hudba sama o sobě 

nestačí. Důsledkem tohoto stavu je nepříliš utěšená umělecká úroveň většiny chrámových 

sborů. V současné době existuje dokonce mnoho farností, které vlastní hudební těleso 

vůbec nemají. Skladby liturgického zaměření z veřejného hudebního života sice úplně 

nevymizely, ale z větší části je to díky tomu, že je přejala do svého repertoáru světská 

tělesa. Ta j e ovšem většinou prezentují koncertně, tedy bez jejich původního určení. 

V návaznosti na mé dlouholeté zkušenosti sbormistra chrámového smíšeného sboru 

Cordia Telč a dětského pěveckého sboru Mládí v Praze 5 a v souvislosti s mou celoživotní 

inklinací k duchovní hudbě, související s křesťanskými postoji mých předků, zvláště mé 

nejbližší rodiny, které mě směrovaly názorově i hudebně, jsem svou disertační práci 

věnovala problematice soudobé české liturgické hudby. Protože však je tato oblast hudební 

literatury velmi rozsáhlá, rozhodla jsem se svůj záběr omezit na tvorbu pro dětské, resp. 

ženské sbory, tj. pro obsazení, které bylo v předchozím staletém vývoji křesťanské církve a 

její liturgické hudby záměrně upozaděno a teprve s obrovským nárůstem počtu dětských a 

ženských sborů v poslední čtvrtině 20. století došlo v českém prostředí k jejímu velkému 

rozmachu. Zaměřila jsem se speciálně na současné autory, z nichž někteří jsou všeobecně 

uznávanými skladatelskými osobnostmi (Petr Eben, Ilja Hurník, Jan Hanuš, Zdeněk 

Lukáš), zatímco jiní (Jan Novák, Jiří Laburda, Zdeněk Pololáník) zůstávají podle mého 
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názoru především v českém prostředí prozatím nedoceněni. Mezi odbornou veřejnost 

pronikli zvětší části, snad s výjimkou Jiřího Laburdy, spíše svými skladbami 

instrumentálními, povědomí o jejich sborové tvorbě zůstává omezeno na sborové zpěváky, 

sbormistry a užší okruh speciálně zaměřeného publika. 

Z velmi široké oblasti liturgické hudby jsem záměrně vynechala skladby s vánoční 

tématikou. Mnohdy totiž lze jen obtížně rozlišit, kdy jde o skladbu duchovní v širším slova 

smyslu a kdy je přímo určena k liturgii. Nejasnost jejího určení je způsobena velmi 

širokým záběrem textových předloh, které sahají od textů biblických až k lidové poezii. 

Úpravy lidových koled, všeobecně nejznámější a nejpopulárnější oblast vánoční hudby, 

které rozmanitými způsoby zpracoval snad každý skladatel, také nemůžeme řadit mezi 

liturgické skladby, i když se při bohoslužbách ve vánoční době zpívají. Patří spíše mezi 

lidové písně s duchovní tematikou, a proto nejsou předmětem mé pozornosti. Především 

v období klasicismu byly mezi skladateli i posluchači velmi oblíbené pastorely, vánoční 

umělé písně, z nichž některé téměř zlidověly. Narozdíl od lidových koled, jejichž 

provozovací praxe byla zvětší části založena na individuálních aranžmá kantorů a 

vedoucích kůrů, měla každá pastorela nejen svého konkrétního a většinou i dnes známého 

autora, ale i jím vytvořený prokomponovaný doprovod. Oblíbenými nástroji byly vedle 

varhan především housle a lesní rohy. Pastorely, stejně jako koledy, však nelze zvláště 

vzhledem k jejich lidovému textu považovat za liturgické skladby. 

Česká liturgická hudba se i přes odklon větší části společnosti od duchovních životních 

hodnot stále udržuje na programech koncertů, mnohá nejnovější díla soudobých českých 

skladatelů pronikla i na zahraniční koncertní pódia. Někteří autoři jsou za hranicemi 

dokonce více ceněni než doma. Domnívám se, že zájem interpretů, laických posluchačů i 

odborné hudební veřejnosti o soudobou hudbu všeobecně v posledních letech stoupá, a 

proto i věřím, že se v průběhu několika následujících let splatí i dluh, který vůči soudobým 

skladatelům liturgické hudby máme, a že tato hudba bude zaznívat nejenom koncertně, ale 

že nevymizí ani jako důležitá složka bohoslužby. 
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ÚVOD 

Charakteristika literatury 

V české muzikologické literatuře neexistuje, alespoň podle mých zjištění, závažnější 

práce, která by se zabývala problematikou české liturgické tvorby pro ženské a dětské 

sbory. Při pátrání po pramenech a literatuře jsem narazila pouze na několik drobnějších 

článků v odborných časopisech, které uvádím v seznamu literatury. 

Naproti tomu obecných pohledů na vývoj liturgické hudby a její provozování 

v českých zemích najdeme v literatuře mnoho. Ve většině případů je zpracování této 

problematiky součástí všeobecných dějin hudby. Tak je tomu především v devátém dílu 

Československé vlastivědy, věnující se české a slovenské hudbě od jejích počátků až k roku 

1965, a v práci Hudba v českých dějinách, která byla sice vydána později, ale končí již 

rokem 1948. Odborných publikací zaměřujících se speciálně na vývoj duchovní hudby je 

poskrovnu, přímo o liturgické hudbě jich existuje ještě méně. V některých ohledech 

překonané, ale přesto přínosné jsou Dějiny posvátného zpěvu od Karla Konráda, doplněné 

množstvím ukázek duchovních písní. Zajímavé poznatky nalezneme i v knize Antonína 

Čaly Duchovní hudba. Stav nejnovějšího bádání o současné duchovní hudbě prezentuje 

Příručka pro varhaníky Karla Cikrle a Jiřího Sehnala, která obsahuje tři kapitoly věnující 

se liturgice, liturgické hudbě a dějinám katolické chrámové hudby. Pojmy z oblasti 

duchovní hudby osvětluje v Stručném slovníku duchovní hudby Jiří Vyskočil. Výše 

jmenované publikace pojednávají o vývoji duchovní hudby v širším časovém rozmezí, 

vedle toho však existuje množství studií zaměřených k určitému dílčímu problému. Tak 

např. podstatu cecilianismu a jeho odraz v českém prostředí osvětlují Paměti Cecilské 

hudební jednoty v Ústí nad Orlicí. Již výše zmíněný Karel Konrád se ve své knize O 

staročeské psalmodii zaměřil i na nej starší českou duchovní hudbu. Lokálně orientovaná 

monografie K dějinám hudby a zpěvu na Strahově mapuje situaci v tomto premonstrátském 

klášteře do poloviny 18. století. Ve strahovském klášteře se roku 1994 uskutečnilo 

symposium o liturgické hudbě, s příspěvky, které zde byly předneseny, se můžeme 

seznámit ve sborníku Musicae sacrae ministerium. 

Na širokou problematiku duchovní hudby se zaměřují i některé hudební časopisy. 

Autentická dobová svědectví o stavu liturgické hudby poskytují zejména časopisy Cecilie a 

Cyril z 19. a 1. poloviny 20. století, v dnešní době se tomuto tématu věnuje čtvrtletník 
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Varhaník. Vědecké studie zkoumající posvátnou hudbu všech staletí obsahují i všeobecněji 

zaměřené muzikologické časopisy Hudební věda a Opus musicum. 

Centrum mé práce představují analytické charakteristiky vybraných skladeb několika 

reprezentativních skladatelů soudobé české hudby. Jako základní teoretická opora mi v této 

části práce posloužila literatura zabývající se obecně analýzou hudebních skladeb. Přehled 

a charakteristika významných studiích věnujících se harmonii, hudební formě a tektonice 

je obsažena v knize Jiřího Holubce Česká hudební teorie 20. století s podtitulem Sondy do 

stěžejních disciplín. Holubec uvádí zásadní díla českých autorů konce 19. a 20. století a 

zdůrazňuje hlavní přínos jednotlivých publikací. Za zvlášť cennou považuji kapitolu, ve 

které porovnává názory několika hudebních teoretiků najeden konkrétní problém. 

Historii hudební analýzy i teorii sémantického rozboru hudebního díla mapuje v práci 

Úvod do historie hudební analýzy a teorie sémantické hudební analýzy Jaroslav Jiránek. 

Přínos Hudební kompozice Ctirada Kohoutka spatřuji především v přehledu soudobých 

skladebných směrů a technik a v charakteristice současné skladatelské práce na četných 

notových příkladech. Při vlastních rozborech sborových skladeb jsem se snažila 

respektovat základní zásady analytické činnosti, které vymezil Jiří Kulka s kolektivem 

dalších autorů v práci Komplexní analýza uměleckého díla. Michal Zenkl se ve své studii 

Příspěvek k metodice komplexního rozboru skladeb zabývá metodologickými zákonitostmi 

rozboru hudebního díla a zároveň sem vnáší pedagogický aspekt. Metodiku rozborů je 

samozřejmě nutné diferencovat s ohledem na úroveň všeobecného i odborného vzdělání 

respondentů, pro něž je určena. Tentýž autor se ve své další studii Existují nové tektonické 

principy?, publikované ve sborníku Živá hudba IX., zabývá problematikou výstavby 

hudebního díla. Stejné téma zpracovává také Karel Janeček v knize Tektonika s podtitulem 

Nauka o stavbě skladeb. Tato práce mi zásadním způsobem pomohla především při 

orientaci v tektonickém utváření soudobých skladeb, které se v některých rysech odlišuje 

od výstavby skladeb klasicistických či romantických. 

Podrobněji a především aplikovaně se klasicko-romantickým harmonickým materiálem 

zabývá Karel Janeček v učebnici Harmonie rozborem. Přínosem pro mě byla koncepce 

tohoto textu, vyjádřená již v názvu práce. Janeček se zde nespokojuje s teoretickým 

popisem zkoumaných jevů, ale všechna zjištění dokládá rozborem harmonické struktury 

vybraných děl. Janeček se ovšem zabýval i problematikou moderní harmonie, a to v 

publikaci Základy moderní harmonie, v níž vychází především z vlastní skladatelské praxe. 

Domnívám se, že jeho nejzajímavějším zjištěním je nesouhlas s většinově přijímaným 

tvrzením, že souzvuky, které dříve byly považovány za disonantní, jsou v dnešní domě 
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vnímány jako konsonantní. Problematice moderní harmonie se věnuje také další významný 

český teoretik a skladatel Karel Risinger, a sice ve studii Základní harmonické funkce 

v soudobé hudbě a v učebnici Nauka o harmonii XX. století. V první práci dokládá na 

četných ukázkách z živé hudby význam základních harmonických funkcí v soudobé hudbě. 

Druhá práce je naopak navýsost teoretická, Risinger dokládá své vývody pouze vlastními, 

pro tento účel zkomponovanými příklady. Pro analýzu melodické výstavby hudebního díla 

mi nejlépe posloužila zásadní práce Karla Janečka Metodika. Při rozboru soudobých 

skladeb lze uplatnit zvláště oddíl pojednávající o vlivu diatoniky a chromatiky na charakter 

melodie. 

Informace o jednotlivých skladatelích, jejichž sborovou liturgickou tvorbou se ve své 

práci zabývám, jsem čerpala z monografií, všeobecněji zaměřených encyklopedií, z článků 

v odborných časopisech, osobních rozhovorů a v neposlední řadě také z internetu. Snad 

nejvýznamnějšímu současnému českému skladateli Petru Ebenovi jsou věnovány dvě 

monografie, obě s názvem Petr Eben, jejichž autorkami jsou Kateřina Vondrovicová a Eva 

Vítová. Samostatnou monografii o životě a díle má také Ilja Hurník. Ostatní autoři zatím 

na ucelený pohled na svůj život a dílo čekají, mnoho studentů hudebně zaměřených škol 

jim už ale věnovalo své diplomové a disertační práce. 

Další dílčí informace jsem získala z odborných hudebních časopisů, zvláště z periodik 

Hudební rozhledy, Opus musicum a Cantus. Mnoho zajímavých údajů jsem také nalezla 

v bookletech několika sborových CD. Z nich uvádím především CD Kůhnova dětského 

sboru z roku 2003, které je věnováno české sborové literatuře pro děti a mládež a duchovní 

tvorbě současných autorů pro dětský sbor,1 a CD dětského pěveckého sboru Bambini di 

Praga s názvem Ave verum corpus (2000).2 Zvláště pro kapitolu o repertoáru dětských a 

ženských sborů jsem využila webové stránky desítek pěveckých sborů, zaregistrovaných 

na sborových portálech www.sbor.cz a www.ceske-sbory.cz. Mnoho dalších informací o 

skladatelích a jejich liturgické tvorbě jsem nalezla také na webové stránce 

www.muzikus.cz a přes vyhledávač www.google.com. 

Notový materiál pro analýzy jednotlivých skladeb jsem získala různými způsoby. Jen 

nepatrné množství jsem nalezla v knihovnách, hlavními zdroji se mi stala jednotlivá 

hudební vydavatelství (FSU Jihlava, Spectrum, Editio Bárenreiter) a archívy jednotlivých 

sborových těles. Ve výjimečném případě jsem partitury získala přímo od skladatele nebo 

1 Autorem textuje Jaromír Havlík, který informuje o skladbách Ivana Kurze (Stabat Mater, Veni Sancte 
Spiritus), Milana Slavického (Regina coeli), Petra Ebena (Missa adventus et quadragesimae) a Jana Temla 
(Zalm 146). 

Jitka Slavíková je autorkou komentáře k Magnificat Jana Hanuše a Gaudete et exultate Zdeňka Lukáše. 
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jeho příbuzných.3 Informace o existenci některých skladeb jsem získala z přehledu 

repertoáru dětských a ženských pěveckých sborů na jejich domácích webových stránkách, 

o jiných jsem se dozvěděla díky jejich záznamům na zvukových nosičích. Jen pro 

zajímavost - ze všech zkoumaných skladeb je snad nejčastěji nahraným ženským sborem 

Magnifícat Jana Hanuše. CD s nahrávkami české duchovní tvorby pro dětské (ženské) 

sbory jsou běžně dostupná ve větších obchodech a je možné je objednat i přes internet. 

Většinou jde o CD, kde je česká duchovní tvorba zastoupena jen zčásti, nahrávek 

obsahujících pouze tento hudební žánr je podstatně méně. Kůhnův dětský sbor pod 

vedením Jiřího Chvály vydal v roce 2003 CD s názvem Soudobá česká duchovní tvorba, 

brněnská Kantiléna se sbormistrem Ivanem Sedláčkem v roce 1994 CD Gloria in excelsis 

Deo s duchovními skladbami brněnských autorů a například Ústecký dětský sbor s Annou 

a Vlastimilem Kobrlovými natočil v roce 2004 dvě mše Miloše Boka. 

Cíl práce 

Hudební tvorba 20. století, a především jeho posledních desetiletí, se z větší či menší 

části prozatím nestala plnohodnotnou součástí všeobecně akceptovaného kulturního 

dědictví. Nejen její zmapování, ale i zhodnocení na základě proniknutí do její vnitřní 

struktury i společenského ohlasu vyžaduje dlouhodobější proces, který teprve vytříbí 

skutečné hodnoty. Analýzou několika podle mého názoru reprezentativních skladeb 

soudobých českých skladatelů bych chtěla přispět alespoň k drobnému obohacení a 

doplnění pohledu na současnou liturgickou hudbu. Přitom chci na jedné straně 

charakterizovat specifické vlastnosti a kvality hudební řeči vybraných autorů, na druhé 

straně se prostřednictvím strukturální a obsahové analýzy několika skladeb pokusit o 

obecnější charakteristiku současné české liturgické tvorby pro dětské a ženské sbory. Při 

strukturální analýze rozebírám hudební složku díla, tj. jeho hudebně výrazové prostředky, 

formu a tektoniku, při analýze obsahové se zaměřuji na soulad textové stránky s hudební. 

Snažím se také postihnout možné interpretační problémy, jejichž včasné poznání může 

sbormistrovi pomoci při výběru skladeb a jejich nácviku. U každého z osmi vybraných 

skladatelů proto uvádím přehled jejich liturgických sborových děl pro dětské a ženské 

sbory, vždy jednu skladbu nebo jeden cyklus podrobně analyzuji a na tomto základě se pak 

pokouším vyvodit obecnější znaky autorova kompozičního stylu. 

3 Potřebný notový materiál mi poskytl Jiří Laburda a bratr Jana Nováka Metoděj Novák, žijící v Nové Říši u 
Telče. 
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Struktura práce 

Ve své práci jsem se zaměřila na skladby zkomponované v 2. polovině 20. století a na 

počátku 21. století. Hlavním hlediskem pro výběr skladatelů bylo jejich postavení 

v současném hudebním životě v Čechách i v zahraničí, tj. četnost provádění jejich 

sborových skladeb a s tím úzce související jejich obliba mezi pěveckými sbory. Především 

jsem se však snažila vybírat skladatele tak, aby ve svých sborových skladbách 

reprezentovali použití různých kompozičních technik. 

Práci jsem rozdělila do tří hlavních kapitol, v nichž se pohled na zpracované téma 

postupně zužuje. První kapitola nese název „Dějiny liturgického zpěvu v Čechách a na 

Moravě" a přináší stručnou rekapitulaci vývoje liturgické hudby od příchodu křesťanství 

na naše území až po současnost. Zvláštní zřetel je kladen na sledování účasti dětí a žen při 

bohoslužebných zpěvech. V každém vývojovém období popisuji charakter liturgických 

zpěvů, a pokud existují pramenné informace, pak také jména nejvýznamnějších skladatelů. 

Podrobně se věnuji popisu současného stavu provozovací praxe liturgické hudby a 

výhledům do budoucna. Ve druhé kapitole jsem se pokusila podat stručný přehled 

historického vývoje liturgického repertoáru pro dětské (ženské) hlasy. Po raném, na 

informace chudém období, kdy byl zpěv vyhrazen pouze mužům, případně chlapcům, 

zmiňuji při charakteristice dalších period hudebního vývoje konkrétní skladby a jejich 

autory. Podrobněji jsem se zaměřila především na umělecky plodné období vlády Karla 

IV., na specifickou konfesionální situaci v době husitství a reformace, která s vývojem 

duchovní hudby také úzce souvisí. V době rekatolizace se hudba pěstovala v klášterech, 

zejména v jezuitských a piaristických. Zmiňuji také vznik fundací, které pečovaly o 

hudebně nadané chlapce. Popisuji důsledky reforem císaře Josefa II., který měly na 

církevní hudbu dlouhodobý negativní dopad. V pojednání o době klasicismu zdůrazňuji 

nezastupitelný význam kantorů pro dobovou chrámovou provozovací praxi. Duchovní 

hudbu v 19. století a na počátku 20. století ovlivnilo celonárodní hnutí, které známe pod 

názvy cecilianismus či cyrilismus. Rozsáhlejší pojednání o tvorbě pro dětské (ženské) 

sbory se týká až 2. poloviny 20. století, kdy v souvislosti se vznikem mnoha sborů tohoto 

typu začali skladatelé v hojné míře komponovat duchovní hudbu i pro toto obsazení. 

Jádrem mé práce je třetí kapitola. Podávám v ní analýzu vždy jedné vybrané sborové 

skladby, případně celého cyklu od osmi různých skladatelů. Záměrně jsem vybrala skladby 

s rozmanitými náměty a texty, abych naznačila širokou škálu liturgické hudby, která je již 

dnes k dispozici i v obsazení pro dětský, resp. ženský sbor. Údaje o životních osudech 
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skladatelů jsem omezila na minimum, zmiňuji je především tehdy, pokud evidentně 

souvisejí s jejich duchovní tvorbou. V přehledu sborových skladeb jednotlivých skladatelů 

opomíjím jejich světská díla a zmiňuji se pouze o skladbách s duchovními náměty. Vlastní 

hudební analýze předchází jednoduchý teologický rozbor textu, který může pomoci k jeho 

pochopení. Uvádím proto všechny texty v úplném znění, a protože se vesměs jedná o texty 

v latinském jazyce, který je většině dnešní i hudebně odborné populace nesrozumitelný, 

zařazuji též jejich český překlad. Jde vesměs o překlady kanonizované, biblické texty jsem 

převzala z ekumenického překladu Bible, nebiblické texty pak z církevně schválených 

liturgických knih. Text s překladem chybí pouze u mše Ilji Hurníka, neboť se domnívám, 

že text ordinaria je všeobecně známý ve své latinské i české verzi. Kapitola pojednávající o 

Hutníkově mši se ve výsledném tvaru odlišila od ostatních analýz především svým 

rozsahem. Vyplynulo to nejen z délky samotného zkoumaného díla, ale také z jeho 

obsahové závažnosti, kompoziční komplikovanosti i specifičnosti jeho jednotlivých částí, 

která mě vedla k rozhodnutí analyzovat ordinarium celé, a nikoli jen některou jeho 

vybranou část. U analyzovaných skladeb sleduji jednak jejich formální výstavbu, jednak se 

snažím charakterizovat nejvýraznější hudebně vyjadřovací prostředky. Důležitou součástí 

rozboru je vztah textové a hudební stránky, kterému věnuji mimořádnou pozornost, neboť 

zvláště u liturgických zpěvů je text rovnocennou, ne-li nadřazenou složkou skladby. 

Adekvátně zvolené hudebně vyjadřovací prostředky mohou obsah textu významným 

způsobem zvýraznit a posílit tak jeho účinek na účastníky liturgického obřadu při 

liturgickém provedení skladby i na návštěvníky koncertu při jejím provedení koncertním. 

Na základě relativně komplexní analýzy se pokouším o dílčí charakteristiku příznačných 

rysů hudebního vyjadřování každého skladatele i jejich originálních přístupů 

ke zhudebnění liturgického textu. 
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1. NÁRYS VÝVOJE LITURGICKÉHO ZPĚVU V ČECHÁCH A NA MORAVĚ 

Liturgický zpěv se na našem území začal zákonitě pěstovat hned po příchodu 

křesťanství. Soluňští učenci Konstantin a Metoděj byli v roce 863 na žádost knížete 

Rastislava vysláni byzantským císařem Michalem k misijní cestě na pohanskou Moravu, 

kde v následujících letech vytvořili a uvedli v život slovanskou bohoslužbu založenou na 

byzantském ritu, doplněnou o některé prvky západní křesťanské liturgie. Protože 

Konstantin již v roce 869 zemřel, rozvíjel započaté dílo dále Metoděj sám společně se 

svými žáky. V 70. letech 9. století založili na Velké Moravě školu pro výchovu kněžského 

dorostu, která mimo jiné pečovala i o liturgický zpěv pro slovanskou bohoslužbu. V této 

době se v celé křesťanské Evropě bohoslužebný zpěv teprve ustaloval a sjednocoval. 

Soluňští věrozvěsti a jejich následovníci proto ještě neměli k dispozici ustálené typy 

liturgického zpěvu, ale mohli vycházet pouze z místních variant byzantských zpěvů, které 

osobně poznali v soluňském prostředí. Krátká, ale celoevropsky významná existence 

slovanské liturgie na Velké Moravě skončila po roce 887 odstraněním biskupa Gorazda a 

vyhnáním Metodějových žáků.4 Společně s tím také zanikly na našem území i zárodečné 

formy slovanského liturgického zpěvu, z něhož se do dnešní doby zachoval jen nepatrný 

zlomek.5 

Po likvidaci staroslovanské liturgie a také následném rozpadu Velkomoravské říše se 

centrum společenského, hospodářského i náboženského života přesunulo na území Čech. 

Již v samotném počátku dlouhodobého a složitého formování české státnosti probíhal i 

komplikovaný proces utváření nového hudebního myšlení. Na území českého státu byla 

v 10. století založena první škola při chrámu svatého Petra na hradisku Budči. Kníže 

Spytihněv i všechna ostatní česká knížata se v církevních záležitostech podřídili biskupství 

v německém Regensburgu, proto na škole vyučovali řezenští řeholníci a kněží a vzdělávali 

své žáky v latinské liturgii.6 Školu na Budči navštěvoval i mladý kníže Václav, který zde 

získal vzdělání, jehož v té době mnohdy nedosahovali ani panovníci velkých národů. 

Liturgický zpěv se později pěstoval také na pražském biskupství (založeno 973) a 

v klášterech, především benediktinských (Pražský hrad, Břevnov, Rajhrad, Sázava, 

Třebíč). Do klášterních škol byli přijímáni výhradně chlapci a mladí muži, kteří se učili 

4 O společenských příčinách konce slovanské liturgie na Velké Moravě viz podrobněji in KOLEKTIV. 
Československá vlastivěda, díl IX, Umění, svazek 3, Hudba. Praha : Horizont, 1971, s. 30. 
5 Podrobněji viz KONRÁD, K. Dějiny posvátného zpěvu staročeského. Praha : Cyrillo-methcdějská 
knihtiskárna, 1882, s. 26. 
6 Cyrilometodějská tradice, spojená se slovanskou liturgií, se u nás udržovala až do 10. století, avšak stagnace 
jejího rozvoje a politický tlak z Řezná způsobily její postupné zapomenutí. 
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latině a latinskému liturgickému zpěvu. Po rozkolu západní a východní církve v r. 1054 se 

české země v důsledku celkové politické orientace Přemyslovců na západ přiklonily 

k římské církvi, což mělo za následek mimo jiné i definitivní zakotvení latinské západní 

liturgie. 

V průběhu 12. a 13. století setrvávalo těžiště rozvoje liturgické hudby v klášterech a 

kapitulách. Kromě benediktinské řehole se u nás usadili i cistericiáci (Sedlec u Kutné 

Hory, Plasy, Osek, Velehrad, Vyšší Brod aj.) a premonstráti (Strahov, Doksany, Louka u 

Znojma, Milevsko, Litomyšl). Do této doby se datuje vznik bohatě zdobených zpěvníků, 

k nejčastěji zhudebňovanému ordinariu a propriu přistupují i nové hudební druhy, např. 

officia. Hudebním východiskem všech zpěvů se stal importovaný gregoriánský chorál, 

který tvoří základ latinské liturgie. České kláštery udržovaly těsné kontakty s příbuznými 

evropskými konventy, mnozí řeholníci studovali v klášterních školách v Německu, Francii 

a Itálii. Tyto zahraniční zkušenosti jistě také obohatily liturgický zpěv pěstovaný u nás. 

Podoba liturgie, a v souvislosti s tím i podoba liturgického zpěvu, nebyla tehdy 

v křesťanské Evropě jednotná, neboť řeholní řády se neřídily předpisy danými 

biskupstvím, nýbrž svými centrálními kláštery, které např. premonstráti a cisterciáci měli 

ve Francii. 

Rozmach římskokatolické církve na počátku druhého tisíciletí a její stále rostoucí 

význam ve společenském, hospodářském, a především kulturním životě tehdejší Evropy 

s sebou přinášel také velký nárůst počtu věřících mezi obyvatelstvem všech společenských 

skupin, počtu lidí, kteří se věnovali duchovním povoláním, množství řeholních řádů a 

přirozeně st ím vším spjaté budování kostelů.7 To vše kladlo i vzrůstající nároky na 

samotnou liturgii a na bohoslužebný zpěv s ní nedílně spojený. Stále více se ukazovala 

potřeba zásadních reforem, směřujících jednak ke sjednocení liturgického zpěvu, jednak 

k jeho dalšímu rozvoji. Většina reforem vycházela z římského centra, reformní snahy však 

projevovali v rámci svých kompetencí i nižší církevní hodnostáři. Děkan pražské 

svatovítské kapituly Vít dal podnět k první velké reformě církevního zpěvu u nás, která se 

týkala zejména jeho organizace. Do té doby se o zpěv starali pouze kanovníci, až děkan Vít 

u nás realizoval jako první myšlenku, že bohoslužebný zpěv by měl být záležitostí za tím 

účelem speciálně školených a placených zpěváků. V roce 1252 se zasloužil o vznik 

Na konci 12. století stál v českých zemích např. kostel již v každé větší obci. 
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prvního profesionálního pěveckého sboru v českých zemích,8 který tvořilo jednak řádně 

proškolené vyšší duchovenstvo (vikáři), jednak chlapecký sbor tzv. bonifantů, vybíraných 

z chudých žáků školy při katedrále sv. Víta.9 Sbor bonifantů (z latinského bonus-dobrý, 

infans-dítě) vznikl roku 1252 a sestával z dvanácti chlapců ve věku do šestnácti let, jejichž 

hlavní povinností bylo zpívat žalmy a střežit relikvie svatých. Kromě zpěvu studovali čtení 

a latinu, měli svého vlastního učitele, který dozíral na jejich výchovu a vzdělání. Stravu, 

bydlení a oděv jim zprvu zabezpečovalo biskupství, v roce 1259 byla dokonce pro tyto 

účely zřízena nadace. Instituce bonifantů zanikla pravděpodobně v husitském období. 

Kromě založení pěveckého sboru dal kapitulní děkan Vít pořídit nové, liturgicky 

uspořádané zpěvníky a roku 1256 nechal v katedrále postavit varhany. Po jeho smrti 

pokračoval v péči o liturgickou hudbu pražský biskup Tobiáš z Bechyně. Sbor bonifantů 

při pražské svatovítské kapitule tak představuje v dějinách liturgického sborového zpěvu 

první stálé sborové těleso v českých zemích, institucionálně pevně zakotvené v církevní 

hierarchii. 

Svatovítský sbor bonifantů inspiroval i další kostely a kláštery, podobná tělesa vznikla 

v následujících letech také v Olomouci, při vyšehradské kapitule, v Litoměřicích, Žatci a 

také při kostele sv. Havla v Praze. V téže době se mohly vzdělávat v klášterní škole sv. Jiří 

na Hradčanech v latině a liturgickém zpěvu poprvé i dívky zne j vyšších společenských 

vrstev, budoucí řeholnice. Významnými prameny přinášejícími informace o dobovém 

repertoáru jsou zpěvníky svatojiřské abatyše Kunhuty, dcery Přemysla Otakara II. Tyto 

památky z přelomu 13. a 14. století zahrnují širokou škálu tehdejších liturgických zpěvů a 

velikonočních duchovních her, které se v klášteře sv. Jiří hojně pěstovaly. 

Prostý lid byl při bohoslužbách postaven do role pasivního pozorovatele, proto se 

aktivně zapojoval zpěvem lidových duchovních písní alespoň při slavnostních 

příležitostech světského rázu, jako např. při vítání vzácných návštěv. Zvláštní postavení 

mezi všemi písněmi zaujímaly dvě nejstarší české duchovní písně Hospodine, pomiluj ny a 

Svatý Václave, které byly po celá staletí hojně provozovány nejen při liturgii či při 

náboženských slavnostech, ale často plnily i reprezentativní funkci jakési české státní 

hymny při významných událostech státně politického charakteru. 

g 
„Zpuosobil také dvanáct žákuov, kteříž slovu bonifantes, ti aby ustavičně čtli žaltář v kostele svatého Víta 

ve dne i v noci, a koupil jim spolu ves, kteráž slově Veliká ves, toho platu užívajíce aby na to živi byli." 
| VACLAV HÁJEK Z LIBOČAN. Kronika česká. Praha : Odeon, 1981, s. 330. 

Svatý Vít, jemuž je společně se svatými Vojtěchem a Václavem zasvěcena pražská katedrála, není totožný 
| z děkanem Vítem. Italský světec Vít žil na přelomu 3. a 4. století našeho letopočtu. 
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Ovzduší doby vlády Karla IV. (1316-1378) bylo díky umělecky založenému 

panovníkovi pro hudbu velmi příznivé. Povýšení pražského biskupství na arcibiskupství 

(1343) také významnou měrou přispělo k soustavné snaze zkvalitnit liturgickou hudbu. Ve 

stejném roce nechal Karel IV. zřídit při svatovítské katedrále institut mansionářů, který byl 

církevně schválen nejprve arcibiskupem Arnoštem a posléze i papežem Klimentem VI.10 

Mansionáři (mansio - setrvání) byli založeni jako „speciales ministři Beate Virginis 

Marie"," jejich statut jim ukládal povinnost denně setrvávat (manere) v kostele, zpívat při 

bohoslužbách, speciálně na jitřních, sloužených k poctě Panny Marie (tzv. matury), 

účastnit se modlitby officia a procesí. Vnitřní organizace zachovávala přísné předpisy, sbor 

byl rozdělen do dvou společensky odlišně postavených skupin. Většími mansionáři 

(maiores mansionarii) se mohli stát pouze kněží a jejich hlavní poslání spočívalo v plnění 

pěveckých povinností. Menší mansionáři (minores mansionarii) byly osoby s nižším 

svěcením, buď jáhni nebo podjáhni, kteří vykonávali především pomocné práce, jako např. 

přípravu bohoslužebného náčiní a opatrování ostatků svatých. Představený sboru 

(praecentor) zastával nejen funkci „sbormistrovskou", ale zároveň byl i hospodářským 

správcem majetku mansionářů. 

Karel IV. nechal roku 1355 zřídit mansionářská kolegia také v Norimberku a v italském 

Tarenzu a podřídil je pražskému arcibiskupství. Další kolegia pak vznikla ve Vratislavi, 

Magdeburgu a v Brně u augustiniánů. Pražský sbor mansionářů sehrál ve vývoji liturgické 

hudby v Cechách ve své době nezastupitelnou roli. Pravidelnými produkcemi při 

bohoslužbách, dobrou organizací a solidní úrovní přispěla mansionářská tělesa 

významným způsobem k rozvoji českého liturgického zpěvu.12 

Vedle mansionářů působil při svatovítské katedrále sbor třiceti kůrních žáků (clerici 

chorales), založený r. 1350, a soubor dvanácti žaltářníků (clerici psalteristae). Kůrní žáci 

byli klerici s nižším svěcením a dostávalo se jim podstatně chudšího zaopatření než 

bonifantům. Jejich úkolem bylo zpívat při bohoslužbě a podle potřeby též při ní 

přisluhovat. Povinností žaltářníků bylo kromě zpěvu hodinek zpívat nebo recitovat celý 

žaltář (psalterium). Zpěv žalmů byl odedávna u nás velmi oblíbený. Když např. zemřel 

Karel IV., zpívali žaltářníci žalmy nad jeho hrobem celé dny i noci. Vysoký počet 

10 KONRÁD, K. Dějiny posvátného zpěvu staročeského. Praha : Cyrillo-methodějská knihtiskárna, 1882, s. 
85. 

12 Zvláštní služebníci blahoslavené Panny Marie. 
„ (...)toto čelné pěvecké těleso se zcela výjimečným postavením mezi dobovými chrámovými sbory si za 

j osmdesát let své existence vydobylo určité místo v dějinách našeho liturgického zpěvu a přineslo svůj vklad 
do hudební kultury lucemburských Čech." BERÁNEK, J. Sbor mansionářů pražské metropolitní kapituly. 
Miscellanea musicologica. Praha : Univerzita Karlova, 1981, s. 36. 
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profesionálních chrámových zpěváků byl zárukou na tu dobu mimořádné úrovně 

liturgického zpěvu, který se v katedrále sv. Víta při bohoslužbách provozoval. 

Důležitou úlohu sehrál v rozvoji církevní hudby první pražský arcibiskup Arnošt 

z Pardubic. Za jeho působení se provozování liturgické hudby rozvinulo do takové 

velkoleposti a nádhery, že sám musel vydat několik nařízení proti teatrálním způsobům 

zpěvu. Důkazem Arnoštovy péče o liturgický zpěv jsou zachované rukopisy graduálu 

(1363),13 sekvenciáře (1363) a vesperaria, které nechal sám pořídit. Jeho zásluhou byla 

také roku 1354 vydána tzv. Regula bonifantorum,14 podrobný soupis práv a povinností 

zpěváků - bonifantů. Přes všechny snahy horlivého arcibiskupa o povznesení liturgického 

zpěvu se však rozmáhalo mnoho nešvarů. Mansionářský sbor trpěl velkou fluktuací, 

protože zpěváci, jakmile se jim naskytla výhodnější prebenda, utíkali jinam. Psalteristé i 

bonifanté často vedli pohoršlivý život, kanovníci zase docházeli pozdě na zpěv hodinek. 

Arnošt přesto vytrvale usiloval o čistotu církevního zpěvu a v tomto duchu pokračoval i 

jeho nástupce Jan z Jenštejna, o němž je známo, že byl nejen aktivním hudebníkem, ale i 

hudebním skladatelem. 

Od založení Karlovy univerzity se duchovní hudba provozovala i na akademické půdě. 

Každý den zde byly slouženy mše svaté, při nichž studenti zpívali gregoriánský chorál a 

duchovní písně. • 

V době vlády Karla IV. se do českého prostředí vrátila, byť na omezenou dobu, 

slovanská bohoslužba. Císař Karel si slovanskou a také ambrosiánskou liturgii velice 

oblíbil a usiloval o jejich uvedení do Prahy také z toho důvodu, aby napomohl sjednocení 

západní a východní církve.15 Pro ambrosiánský obřad založil roku 1354 kostel a klášter sv. 

Ambrože na Novém Městě pražském, slovanská liturgie se pěstovala v klášteře Na 

Slovanech. Císař dokonce vymohl u papeže privilegium, že opati obou klášterů směli 

sloužit tento typ liturgie i mimo své kostely. Protože však docházelo v obou klášterech 

k interním sporům, neměla přítomnost východních liturgií v Praze dlouhého trvání. 

Slovanskou bohoslužebnou praxi v Praze 14. století lze bohužel doložit jen několika 

dochovanými rukopisy. Když císař Ferdinand II. roku 1635 pozval do kláštera Na 

13 ,ylnno Domini 1363 dominus Arnestus Pragensis ecclesiae primus arcliepiscopus fecit scribere hune 
librum, ut domini canonici eo utantur in ecclesia praedicta. Obiit autem praedictus dominus anno domini 
1364..." 

15 Zapsána jsou v mikulovském kodexu z r. 1403. 
Od doby rozkolu západní a východní církve se hledaly nové cesty vedoucí k opětovnému sjednocení. 
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Slovanech španělské mnichy z Montserratu, nalézaly se v něm ještě staré hlaholské knihy, 

jejichž existenci potvrdil osobním svědectvím mimo jiné Bohuslav Balbín.16 

Zásadní změny do všech oblastí života české společnosti přinesla husitská revoluce, 

která významným způsobem ovlivnila také hudbu a hudební život, včetně hudby liturgické. 

Husité sice přikládali zpěvu zvláštní důležitost, repertoár se však z větší části omezoval na 

skladby, které souvisely spotřebami revolučního hnutí. Latinský gregoriánský chorál 

nahradila jednohlasá česká duchovní píseň, odrážející dogmatická stanoviska husitské 

věrouky, jež měla dále šířit mezi lidem. Zdoby husitské pochází roku 1872 nalezený 

Jistebnický kancionál, obsahující propria, části ordinaria, liturgické písně, ale i písně 

válečné. Z čistě hudebního hlediska představovala jednohlasá husitská píseň v evropském 

kontextu značný anachronismus, neboť ve stejné době se v hudebně vyspělých zemích 

Evropy mocně rozvíjel styl vokální polyfonie. Pokud však sledujeme formy hudebního 

života, přinesla reformace do liturgické praxe výrazný prvek demokratizace. Oproti době 

před husitskou revolucí získal lid velký prostor k aktivní účasti na bohoslužbě. V dějinách 

křesťanské liturgie tak tuto možnost dostali vůbec poprvé nejen muži - laici, ale dokonce i 

ženy a děti.17 

Období 15. a 16. století se v Čechách a na Moravě vyznačuje specifickou 

konfesionální situací. Obvykle se tato epocha označuje jako reformace, protože zde 

existovala řada církví a náboženských hnutí, usilujících o obrodu katolické církve. První 

reformační snahy v českých zemích jsou spojeny s kritickými postoji anglického teologa 

Johna Wycliffa18 vůči katolické církvi, jehož spisy knám přinášeli čeští žáci studující v 

Oxfordu.19 Také Jan Hus se seznámil s Wycliffovým dílem a překládal je do češtiny. 

Husitské revoluční hnutí je samozřejmě spjato především s osobou a učením Mistra Jana 

Husa.20 V návaznosti na husitské ideje vznikla v 2. polovině 15. století jako specifická 

odnož kališnictví Jednota bratrská, vycházející z ideového odkazu myslitele Petra 

Chelčického. V 16. století pronikla z Německa do Čech luterská reformace a ze Švýcarska 

kalvinismus. Tato křesťanská náboženství, jež se vzepřela papežské autoritě a odmítla 

16 Viz KONRÁD, K. Dějiny posvátného zpěvu staročeského. Praha : Cyrillo-methodějská knihtiskárna, 1882, 
s. 87. 
17 Dokladem může být např. činnost husitského kněze Jana Čapka, který shromažďoval děti a učil je 
duchovním písním. 

Též John Wycliff, v české literatuře i jako John Viklef. 
19 Anglický král Richard II. se v roce 1382 oženil s Annou Českou a tím se českým žákům naskytla možnost 
studovat v Anglii. 

Učení Jana Husa se rozšiřovalo i po jeho smrti v roce 1415 a nacházelo další přívržence. Hus zavedl 
přijímaní pod obojí, tj. chleba i vína z kalicha. Odtud pochází jejich pojmenování kališníci či utrakvisté, 
katolíci totiž přijímají pouze chléb jako symbolické tělo Krista, zatímco přijímání z kalicha je vyhrazeno 
pouze kněžím. 
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některá dogmata katolické církve, se souhrnně nazývají evangelická či protestantská. 

Vedle výše uvedených reformních církví působila v českých zemích samozřejmě i nadále 

církev katolická. Sílící reformní tendence, které zasáhly v první polovině 16. stol. již 

většinu Evropy, však vedly k volání po změnách i uvnitř samotné katolické církve. 

Z iniciativy císaře Karla V. byl proto svolán Tridentský koncil (1545-1563), který 

představuje pro katolickou církev jeden z nejdůležitějších přelomů v jejích celých dějinách. 

Koncil zasáhl do všech oblastí církevního života, upřesnil věrouku, formuloval nové 

zásady v církevní organizaci, a na více než čtyři následující staletí tak zásadním způsobem 
ovlivnil život kleriků i laiků ve všech zemích křesťanského světa. 

V Čechách působily tedy v této době vedle sebe katolická církev, kališníci a Jednota 

bratrská, na Moravě zapustilo kořeny i luteránství. Specifika každé z jmenovaných církví 

se odrazila i v liturgické hudbě, a především v duchovních písních. Kališníci dbali při 

tvorbě textů na celospolečenský dosah, prosté jednohlasé písně zaručovaly rychlé šíření 

mezi lidem, což byl jeden z jejich hlavních cílů. Jednota bratrská přisoudila duchovní písni 

důležité postavení nejenom při bohoslužebných obřadech, ale i v běžném životě věřících. 

Společných zpěvů se účastnili všichni, muži, ženy i děti. Děti se učily zpěvu v bratrských 

školách (nejvýznamnější byly v Přerově, Ivančicích a Prostějově), a nejen pro jejich 

potřebu vznikla první souhrnná učebnice hudby Musica, aneb Knížka zpěvákům náležité 

zprávy v sobě zavírající,22 jejímž autorem byl bratrský biskup Jan Blahoslav (1523-1571). 

Nej významnějšími tištěnými kancionály s duchovními písněmi Jednoty bratrské jsou 

Šamotulský kancionál, vydaný Janem Blahoslavem (1561), Ivančický kancionál (1564) a 

Amsterodamský kancionál (1659) Jana Ámose Komenského (1592-1670). Písně se 

vztahovaly k hlavním tématům církevního roku, dogmatice i mravouce a byly dokonale 

promyšlené po stránce teologické, literární i hudební. Kancionály Jednoty bratrské 

používali při zpěvu i moravští luteráni, a když po letech sestavili vlastní luteránský 

zpěvník, inspirovali se v písňovém repertoáru do značné míry právě písněmi bratrskými. 

V pohusitské době se v českém prostředí objevil nový typ hudební instituce -

literátská bratrstva, která se hlásila převážně ke kališnické církvi. Jejich členy byli 

21 Termíny evangelický (od slova evangelium=radostná zvěst) a protestantský nejsou synonyma, protože 
označení „protestantský" se váže pouze k období reformace, kdy výše jmenované církve protestovaly proti 
některým dogmatům a poměrům v katolické církvi. V současné době ztratilo toto pojmenování smysl, navíc 

i mnoho dalších evangelických církví vzniklo ve 20. století (napf. metodisté, Českobratrská církev 
evangelická), a u nich, i přes návaznost na luteránství, kalvinismus a Jednotu bratrskou, není důvod 

: pojmenování „protestantský" používat. 
I „ P odává (...) rady, jak zpívat jednohlasé duchovní písně, jak šetřit hlas, zvláště v době mutace, jak zpívat 

intonačně čistě, správně artikulovat a deklamovat, zpívat v tempu, dobře frázovat aj. " In: GREGOR, V., 
SEDLICKÝ, T. Dějiny hudební výchovy v českých zemích a na Slovensku. Praha : Supraphon, 1973, s. 14. 
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dobrovolníci z řad vzdělaných měšťanů (viri literáti - vzdělaní lidé) a vlivných osobností 

města.23 Literátská bratrstva byla organizována cechovním způsobem, obvykle byla 

přidružena k jednomu kostelu a kromě pěveckých aktivit také zajišťovala společenské 

funkce, jako například dozor nad městskou školou či sociální zabezpečení rodin svých 

členů. Každé literátské bratrstvo mělo své vlastní regule, kterými se řídilo. Pro ilustraci 

uveďme jeden bod z pravidel literátského bratrstva v Mladé Boleslavi: „ Kdož by tak koliv 

do společnosti a bratrstva kůru literátského přijat býti žádal, ten pro dokázání jakés takés 

vděčnosti, k témuž kůru z lásky upřímné buď libru vosku aneb což by láska jeho usoudila, 

od sebe odnést i povinen bude beze vší odpornosti. A když to učiní, tehdy do společnosti 

přijat býti a jemnostpanu děkanovi poslušnost a uctivost k témuž kůru rukou dáním slíbiti 

má. A tu potom jméno jeho do kněh k tomu obzvláště zřízených poznamenáno a zapsáno 

býti wó."24 

Literátská bratrstva tvořilo většinou osm až dvanáct zpěváků řízených kantorem, 

zpívala především při bohoslužbách, procesích a pohřbech. Základem jejich repertoáru byl 

jednohlasý chorál a polyfonní skladby, často interpretované, podle dobových svědectví, na 

velmi vysoké úrovni. Sborový vícehlas občas zpestřovaly také hudební nástroje. Díky 

značnému majetku literátů vznikaly nádherné rukopisné kancionály s překrásně 

iluminovanými iniciálami. Až do Bílé hory existovalo v Čechách přes sto bratrstev, na 

Moravě kolem třiceti. Obdobné chrámové pěvecké sbory složené z laiků působily v té době 

i v Německu, a to pod názvem Kantorei. 

Důležitým ohniskem tehdejšího hudebního života byly vedle literátských bratrstev 

také střední školy, zvané latinské nebo partikulární. Vyučovala se zde hudební teorie i 
v 25 • •• 

zpěv a jejich žáci se pod vedením učitele často sdružovali v žákovské sbory, které 

pravidelně účinkovaly při bohoslužbách. Nadaní chlapci také zpívali nejvyšší hlas, diskant, 

v literátských bratrstvech. Žákovské sbory zajišťovaly hudbu při bohoslužbách ve všední 

dny, literátská bratrstva o svátcích a v neděli. Při významných bohoslužbách se zapojily do 

liturgického zpěvu oba dva sbory, což přidávalo bohoslužbě na lesku. Na partikulárních 

školách učili kantoři, kteří byli zároveň správci kostelního kůru, a pomocníci kantorů zvaní 

! 23 „Literáti byli vybraná společnost městská, byli honorace. Ostatní městská obec bravala si z nich přiklad 
(...). Přední z literátů bývali od obce zřizováni za inspektory do školy, což plyneovšem z jejich vyššího 
vzdělání, ale svědčí též o veliké vážnosti družin literáckých." In: WINTER, Z. Život církevní v Cechách. 
Praha : Česká akademie císaře Františka Josefa pro vědy, slovesnost a umění, 1895, s. 951. 
24 Artikule mladoboleslavského literátského bratrstva z r. 1612. Desátý artikul. v 
25 „ (...) hudbě (zpěvu) - hlavnímu předmětu hned po latině - se mělo vyučovat denně. " In: G R E O U K , V , 
SEDLICKÝ, T. Dějiny hudební výchovy v českých zemích a na Slovensku. Praha : Supraphon, 1973, s. 1/. 
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sukcentoři, kteří učili žáky chorálnímu i figurálnímu zpěvu. „Zpěvem se začínala a končila 
r <<26 

denní vyučování, což se pozměněno udrželo až daleko do devatenáctého století. " 

V repertoáru bohoslužebných zpěvů katolické církve zaujímala ústřední místo 

duchovní píseň, komponovaná na texty v latinském i českém jazyce. Latinské duchovní 

písně, zvané cantio, obvykle zpracovávaly mariánské, vánoční a velikonoční náměty. 

Jejich nápěvy čerpaly z gregoriánského chorálu, objevují se však i melodie přejaté ze 

světských lidových písní. Většina cantiones byla jednohlasá, v menší míře se provozovaly i 

písně dvojhlasé a trojhlasé. Tento typ duchovní písně nalezneme ve vyšebrodském 

rukopise (1410), Franusově (1505) či Klatovském kancionálu (1537). Záznamy české 

duchovní písně přinášejí po Jistebnickém kancionálu až prameny druhé poloviny 16. 

století. Zprvu se objevují roztroušeně v kodexech jiného zaměření nebo na samostatných 

letáčcích, brzy však vznikají samostatné kancionály. K nejstarším dochovaným českým 

kancionálům patří Kolínský (1517), Teplický (1566), kancionály táborské (1578-88) a 

pražský kancionál Betlémské kaple (1590). Strahovský sborník (2. pol. 15. st.) a Speciálník 

královéhradecký (1. pol. 16. st.) obsahují vícehlasé liturgické umělé zpěvy, které se 

provozovaly jen při slavnostních bohoslužbách na větších kůrech, na nichž existoval 

kvalifikovaný pěvecký sbor. 

Vedle duchovní písně se v liturgické praxi katolické církve pohusitské doby 

uplatňoval přirozeně i nadále gregoriánský chorál, který však v souvislosti s náboženskými 

převraty doby prošel výraznou reformou. Citelným zásahem do jeho původní podoby byla 

především redukce délky jednotlivých zpěvů a dále úpravy a překlady textů do češtiny, 

které však často nerespektovaly členění melodie a její melismatiku. Repertoár byl čerpán 

z předchozí epochy, ale současně vznikaly i nové melodie v obměněné tradiční 

gregoriánské formě. V pramenech 15. a 16. století tak můžeme např. nalézt patnáct nápěvů 

mešní části ordinaria Credo, které se odlišují volně menzurálním rytmem a stále se 

opakující krátkou písňovou melodií. 

Z dochovaných památek můžeme jmenovat graduály a antifonáře či pro českou oblast 

typické rorátníky. Roráty, adventní zpěvy ranních mší k poctě Panny Marie, demonstrují 

prostupování duchovních písní a gregoriánského chorálu, neboť jednotlivé písně byly 

vkládány do chorálu v duchu tzv. tropování. Sylabickým překladem chorálu do češtiny 

vznikaly dále mezizpěvy, téměř nerozeznatelné od původně vložených písní. 

26 GREGOR, V., SEDLICKÝ, T. Dějiny hudební výchovy v českých zemích a na Slovensku. Praha : 
Supraphon, 1973, s. 12. 
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Provozování církevní hudby zajišťovala také hradní kapela, zřízená v první řadě 

především „pro kapli". Obstarávala hudbu ve Svatovítské katedrále a hradní kapli Všech 

svatých. Kapelu tvořil mužský a chlapecký pěvecký sbor s kapelníkem a varhaníkem, 

vedle skupiny zpěváků se utvořil i menší instrumentální soubor, složený hlavně z trubačů. 

Jádro kapely tvořili Nizozemci a Italové, Češi se uplatnili v menší míře mezi nástrojovými 

hráči. V čele souboru stály významné osobnosti evropského formátu Philipp de Monte 

(1521-1603) a Jacob Regnart (cca 1540-1620). Císařská dvorská kapela patřila 
r v o 27 k největším evropským souborům, ke konci 16. století měla až sedmdesát členů. 

Skladatelé druhé poloviny 16. století komponovali především duchovní vokální 

vícehlasé kompozice. Reprezentativní hudební formou byla polyfonní mše - zhudebněné 

ordinarium, někdy prokládané částmi propria. Hojně se vyskytoval i dobový typ parodické 

mše, zpracovávající části skladeb cizích autorů. Moteto, prokomponovaná skladba na 

duchovní texty, představuje druhou nejčastěji pěstovanou formu rudolfínské éry. Počet 

hlasů v obou typech duchovních skladeb byl mnohdy vystupňován až k osmihlasu, 

skladatelé často používali i dvojsborovou techniku. Moteta s českými i latinskými texty se 

využívala jako hudební vložky do bohoslužby a jejich oblibu dosvědčuje množství 

dochovaných skladeb. 

Český hudební život ovlivňovali za vlády císaře Rudolfa II. domácí umělci i skladatelé 

zahraničního původu, kteří u nás nalezli obživu. Původem slovinský skladatel Jacob 

Handl-Gallus (1550-1591) je spjat snáší zemí díky působení v biskupské olomoucké 

kapele a pražském kostele sv. Jana Na zábradlí. Protože byl v těsném spojení s českým 

katolickým prostředím, vzniklo množství jeho kompozic přímo pro provozování na 

českých kůrech. Vrcholem Gallova díla je čtyřsvazkové Opus musicum (1586-1591), 

cyklus 374 duchovních skladeb. Zdila všestranného dvořana, cestovatele, diplomata i 

skladatele Kryštofa Haranta zPolžic a Bezdružic (1564-1621) se nám dochovaly jen tři 

kompletní skladby, pětihlasá parodická mše Missa quinis vocibus super Dolorosi martyr a 

moteta Qui confidunt Domino a Maria Kron. Rektor Univerzity Karlovy Jan Campanus 

Vodňanský (1572-1622) publikoval své latinské žalmy a ódy ve sbírce Sacrarum odarum 

libri duo (Dvě knihy svatých ód, Frankfurt 1618). 

Za husitských válek a v následujících desetiletích sice zaniklo množství klášterů a 

kolejí, ale na sklonku 16. století začali především premonstráti, jezuité a piaristé obnovovat 

I 27 
„Hudební život Prahy ocitá se zásluhou této dvorské kapely na samých výšinách tehdejší evropské hudební 

kultury." In: HELFERT, V. O české hudbě. Praha : Státní nakladatelství krásné literatury, hudby a umění, 
1957, s. 60. 
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zašlou slávu svých řádů. Panovník Ferdinand I., který pocházel z tradičně katolického rodu 

Habsburků, pozval do Čech jezuity ve snaze posílit katolické náboženství.28 Členové 

Tovaryšstva Ježíšova přišli do Prahy v dubnu 1556 a usídlili se v původně dominikánském 

klášteře u sv. Klimenta nedaleko Karlova mostu. Během prvních desetiletí svého působení 

v Praze si jezuité postupně vydobyli podporu u katolické šlechty a měšťanstva a v době 

nastupující rekatolizace29 již zaujímali v duchovním životě země poměrně silnou pozici a 

zasahovali stále významněji nejen do náboženských, ale i světských sfér života. Hlavní 

oblastí, ve které se angažovali, bylo školství. Hned v roce svého příchodu do Čech založili 

v pražském Klementinu jezuitskou kolej, podle jejího vzoru pak vznikly v následujících 

letech koleje v Olomouci, Kutné Hoře, Kroměříži, Telči a dalších českých i moravských 

městech. Mezi stěžejní předměty, které se na koleji vyučovaly, patřila i hudba. Všichni 

studenti, i řádový dorost získávali postupně hudební kvalifikaci, jejíž stupeň je dokonce 

specifikován v seznamech členů. V Klementinu vznikl brzy početný pěvecký sbor, který 

prováděl vícehlasé polyfonní skladby, což bylo v té době výjimečné, neboť většina řádů 

zůstávala věrná gregoriánskému chorálu. Kromě zpěvu při liturgii pěstovali jezuité také 

školské hry a melodramata (jednoduché duchovní opery), jejichž produkce pod širým 

nebem se mnohdy odehrávaly před několikatisícovým publikem. Roku 1723 uvedli 

klementinští žáci na počest Karla VI. pod označením „melodrama" dílo Jana Dismase 

Zelenky Sub olea pacis et palma virtutis, jež se svým rozsahem i uměleckými kvalitami 

blíží spíše formě oratoria. Další hudební formou, kterou jezuité a piaristé s oblibou 

prováděli hlavně na Květnou neděli a o velkých svátcích, byla dvouaktová oratoria. 

Většina těchto rozměrných skladeb však nebyla domácí provenience, pocházela z Itálie, 

případně z Vídně. Zvlášť populární byla velikonoční oratoria zvaná sepolkra, která se 

provozovala zejména v Praze, Olomouci a Brně. 

Jezuité vychovali ve svých školách mnoho významných učenců, myslitelů a 

samozřejmě také hudebníků. Mezi ně patří například Pavel Josef Vejvanovský (asi 1639-

1693), Václav Karel Holan Rovenský (1644-1718), Šimon Brixi (1693-1735), pozdější 

regenschori u Matky Boží před Týnem. Ivana Čornejová ve své monografii o Tovaryšstvu 

Ježíšovu píše: „Jezuitští muzikanti bývali znamenitými reprodukčními umělci, k lásce 

k hudbě a muzicírování vedli i své žáky. Z autentických zpráv víme, že v jezuitských 

28 

Ke konci 15. století tvořili nekatolíci cca 70% obyvatel, po rozšíření německé reformace na přelomu 16. a 
17 století dosáhl tento počet 85-90% obyvatelstva. In: ČORNEJOVÁ, I. Tovaryšstvo Ježíšovo. Jezuité 
v Čechách. Praha : Mladá fronta, 1995, s. 30. 

O rekatolizaci můžeme hovořit už v závěru 16. století, kdy začal stoupat podíl katolického obyvatelstva , a 
to nejvýrazněji mezi šlechtou. 
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kostelích býval stálý varhaník, většinou bratr-laik, zatímco ve sboru a orchestru účinkovali 

studenti. Hudbu při mších i slavnostech měl na starosti ředitel kůru, který si případně 

vybíral další pomocníky. Úroveň hudebních produkcí Tovaryšstva rozhodně nebyla 

pominutelná." 0 

Stejně jako u jezuitů měla hudba významné postavení i ve školském systému 

piaristického řádu.31 Mnoho piaristických kněží se také aktivně věnovalo skladbě a 

hudební pedagogice, někteří učitelé přicházeli do Čech dokonce až z Itálie. Situaci v 

piaristické koleji v Bílé Vodě ve Slezsku popisuje Vladimír Gregor: „Zpívalo se několikrát 

denně, instrumentální hudba byla čtyřikrát týdně po večeři. Mezi učiteli byl i zvláštní 

instructor musicae, o zpěv a hygienu hlasu se staral instructor in cantu, později šestina až 

pětina všech učitelů bývali učitelé hudby. " n I piaristé nacvičovali se svými studenty 

školské hry a melodramata, prioritou však zůstával zpěv při liturgii. Chlapci zpívali 

renesanční polyfonii či barokní figurální hudbu, přičemž instrumentální doprovod 

obstarávali mniši či studenti. V piaristických kolejích (Litomyšl, Kroměříž, Lipník nad 

Bečvou, Kosmonosy aj.) získalo své vzdělání mnoho našich předních hudebníků, např. 

František Xaver Brixi (1732-1771), Jiří Antonín Benda (1722-1795) či Jiří Ignác Linek 

(1725-1791). 

Významným podporovatelem hudebního vzdělávání se vedle klášterních kolejí stal po 

Bílé hoře institut tzv. fundací. Mecenáš obvykle daroval klášteru nebo kostelu finanční 

kapitál (fundaci), jehož roční úroky měly být pravidelně věnovány na dárcův úmysl. 

Častým úmyslem fundátorů bylo povznesení chrámové hudby, proto byly z těchto úroků 

vydržováni chrámoví hudebníci. Fundace pečovaly o hudebně nadané chlapce 

z nemajetných rodin a poskytovaly jim možnost solidního hudebního i všeobecného 

vzdělání. Existovaly při klášterech (jezuité, piaristé, augustiniáni aj.) a při kostelích (Brno, 

Olomouc, Kroměříž, Opava). Počet chlapců se pohyboval mezi pěti a šesti, pokud to ale 

ekonomické podmínky dovolovaly, mohlo jich být přijato i více. Citelným zásahem do 

fungování této velmi užitečné instituce bylo rušení klášterů císařem Josefem II. za jeho 

panování v letech 1780-1790. Mnoho fundací tehdy zaniklo a ty, které se udržely, musely 

snížit počet míst. Přesto se systém vzdělávání ve fundacích udržel ještě po celé 19. století. 

30 ČORNEJOVÁ, I. Tovaryšstvo Ježíšovo. Jezuité v Čechách. Praha : Mladá fronta, 1995, s. 166. 
31 „(•••) působili spíše v menších městech a jejich žáci pocházeli v průměru z chudších sociálních vrstev; řád 
patřil u nás v 17. a 18. století k nejhorlivějšímpěstitelům hudby." In: ČERNÝ, J., KOUBA, J. A KOL. 
Hudba v českých dějinách. Praha : Supraphon, 1983, s. 157. 
32 GREGOR, V., SEDLICKÝ, T. Dějiny hudební výchovy v českých zemích a na Slovensku. Praha : 
Supraphon, 1973, s. 19. 
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Pozvolný proces uplatňování instrumentální hudby při liturgické praxi byl v českém 

prostředí násilně přerušen husitstvím, a proto se hudební nástroje začaly navracet do 

kostelů teprve koncem 15. a v průběhu 16. století Zpočátku se používaly především při 

zdvojování hlasů ve vícehlasých vokálních skladbách, postupně se však osamostatňovaly, 

zprvu na střídavém principu s vokálními plochami. S rodícím se barokním myšlením se 

instrumentální hudba v bohoslužbě postupně emancipovala a zvláště jezuité ji hojně 

využívali. Kromě vokálně-instrumentálních děl (mše, oratoria, moteta aj.) byly oblíbené 

krátké nástrojové úvody ke Kyrie, Sanctus nebo Agnus Dei, většinou pod názvem sonata 

nebo sinfonia.33 Pavel Josef Vejvanovský například skládal chrámové sonáty ke graduale 

či offertoriu. Přestože se na kůru používaly různé nástroje, především smyčce, hlavním 

bohoslužebným nástrojem zůstávaly již od 13. století varhany. 

V době baroka se vedle kostelů stávala místem velkých hudebních produkcí operní 

divadla. Barokní pompéznost a někdy až teatrálnost však zpětně pronikala do duchovních 

prostor, což se setkávalo s velkou nelibostí církevních představitelů. Ostře se proti této 

tendenci postavil v roce 1749 papež Benedikt XIV., který zakázal používat v chrámových 

prostorách trubky, tympány, lesní rohy a veškeré „vojenské nástroje". Tento zákaz však 

byl porušován a figurální hudba, tj. chrámová hudební produkce s použitím nástrojů, 

získávala čím dál větší převahu nad čistě vokální interpretací chorálu. V Praze se figurální 

hudba provozovala v mnoha kostelech, k těm nejznámějším patřily křížovnický kostel sv. 

Františka u Karlova mostu, sv. Salvátor v Klementinu, sv. Mikuláš na Malé Straně, sv. 

Ignác na Novém Městě, sv. Jakub u minoritů, Panna Maria před Týnem, kostel 

Nanebevzetí Panny Marie na Strahově, Loreta a samozřejmě svatovítská katedrála. 

Literátská bratrstva, která prožívala svůj rozkvět v 16. století, se v pobělohorské době 

změnila z utrakvistických v katolická, postupně však ztrácela na významu. Z mnohých se 

stala pouhá náboženská sdružení a ta, která pokračovala v hudební činnosti, se často 

věnovala jenom jednohlasému zpěvu, nebo se dokonce omezila na pouhou roli 

předzpěváků při poutích a procesích.34 Toto snížení prestiže mělo svou příčinu v nízkém 

sociálním postavení členů bratrstev a v profesionalizaci hudebníků. Na kůrech zastávali 

nejdůležitější pozice ředitel kůru a varhaník, mezi placené funkce patřil kromě nich ještě 

kantor a dalších čtyři až šest pomocníků. Na hudebníky byly kladeny stále větší 

požadavky. Ředitel kůru musel ovládat hru generálbasu, řízení vokálně-instrumentálního 

^ ČERNÝ, J„ KOUBA, J. A KOL. Hudba v českých dějinách. Praha : Supraphon, 1983, s. 194. 
34 Např. v Mladé Boleslavi byla po obnoveni literátského bratrstva v roce 1748 jeho činnost omezena na 
předzpěvování dvou až čtyř choralistů čtvrt hodiny před bohoslužbou. Podrobněji viz M1KANOVÁ, E. 
Hudební instituce na Mladoboleslavsku v 77. a 18. století. In: Příspěvky k dějinám české hudby III. s. 58. 
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souboru a musel také komponovat. Kromě hudebně teoretických vědomostí se po něm 

vyžadovala i znalost latiny a liturgie. Uchazeči o tento významný post se připravovali 

především v jezuitských a piaristických školách. Musíme však vzít v úvahu, že 

společenská i ekonomická pozice regenschoriho závisela na tom, 

v jakém kostele působil. Nejvýše byly postaveny kostely katedrální, klášterní a ty, u 

kterých existovala kapitula. Menší společenské prestiže požívali ředitelé kůru v městských 

kostelech a nejméně přitažlivé bylo působit na venkově. Na venkově zastávali téměř vždy 

funkci regenschoriho místní kantoři, a jak je známo z mnoha konkrétních příkladů, jejich 

postavení bylo velmi bídné. 

Na hudebních produkcích se ve větších kostelech vedle ředitele kůru podílelo několik 

zpěváků a instrumentalistů. Je zajímavé, že zpěváci byli ceněni více než instrumentalisté, a 

tento fakt se odrážel i na jejich rozdílném finančním ohodnocení. Ze zachovaných pramenů 

víme, že obsazení chrámových těles bývalo komorní, s vysokým počtem hudebníků se 

posluchači mohli setkat jen při výjimečných akcích. V roce 1727 měla například pražská 

Loreta stálý soubor složený z třinácti osob: ředitel kůru, varhaník, dva diskantisté, dva 

altisté, jeden tenorista, jeden basista, tři houslisté, violista a hobojista. U sv. Víta na 
o 3 5 

Hradčanech čítal stálý hudební soubor v roce 1710 osm vokalistů a šest instrumentalistů. 

Barokní figurální hudba byla zastoupena především mší, dále litaniemi a nešporami a 

dalšími hudebními formami. Mše jako forma byla velmi oblíbená a snad nebylo v tehdejší 

době skladatele, který by se o její zhudebnění alespoň nepokusil. Obrovské množství 

mešních kompozic lze zdůvodnit i vysokou poptávkou, protože figurální hudba zněla 

v mnoha chrámech i několikrát týdně.36 Druhým nejčastěji komponovaným hudebním 

útvarem byly nešpory. Zpívaly se totiž o většině svátků v průběhu církevního roku. Velká 

produkce litanií souvisela s rozvojem mariánského kultu, který se obzvláště v baroku těšil 

velké oblibě. Kromě těchto hlavních hudebních forem tvořili skladatelé kratší vložky 

k bohoslužbě. Největší prostor poskytovala chvíle před čtením evangelia (graduale), 

prostor při obětování (offertorium) a při přijímání (communio). Poprvé se v chrámech 

uplatnili také sólisté s instrumentálním doprovodem, zpravidla šlo o árii. Součástí 

repertoáru chrámových sborů nebyla však jen soudobá hudba. Hlavně v adventní a postní 

době se hojně provozovala hudba renesanční, především díla Palestriny a Lassa. Uplatnění 

gregoriánského chorálu naproti tomu stále upadalo, pěstoval se tehdy již jen v klášterních 

kostelech. 

" ČERNÝ, J., KOUBA, J. A KOL. Hudba v českých dějinách. Praha : Supraphon, 1983, s. 165. 
36 Například u sv. Mořice v Kroměříži byla předepsána figurální hudba téměř pro 120 dní v roce. 
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Barokní doba se také vyznačuje rozmachem lidového duchovního zpěvu v českém 

jazyce. Katolická církev podporovala vydávání kancionálů, z nichž vynikají Česká 

mariánská muzika (1647) a Svatoroční muzika (1661) Adama Michny z Otradovic, Český 

kancionál (1683) Václava Matěje Šteyera, Slavíček rajský (1719) Josefa Jana Božana, 

Cappella regia musicalis (1693) Václava Holana Rovenského a Jesličky (1658) jezuity 

Bedřicha Bridela. Melodika těchto duchovních písní se od dosud používaných církevních 

modů posunula k dur-mollové tonalitě, a díky tomu se u nás začalo vžívat nové melodicko-

harmonické cítění. Český duchovní zpěv zakotvil především na venkově, kde většinou 

nebyly podmínky pro provozování latinské figurální hudby. Václav Matěj Steyer 

v předmluvě ke svému Českému kancionálu poukazuje na oblibu chválení Boha zpěvem: 

„Pěkný a velmi chvalitebný obyčej mívali v Čechách naši předkové, že v neděli a ve svátek, 

časně před svatou mší a kázáním slova Božího, scházívali se u velikého počtu do chrámu 

Páně a tam svaté písně (...) všickni spolu nábožně zpívávali, ustanovivše k tomu literátské 

kůry, na kterých netoliko sprostí měšťané, ale také radní ve městě páni a přednější osoby, 

spolu s lidem česky zpívali a jednosvorným hlasem Pána Boha chváliti za obzvláštní 

poctivost sobě pokládali (...). Sebral jsem velikou sílu rozličných, jak starých, tak nových 

duchovních zpěvů do jednoho kancionálu, který jsem také léta Páně 1683 (...) na světlo 

vydal. "37 

Většina českých barokních skladatelů tvořila latinskou figurální hudbu, ale bohužel se 

mnoho děl nedochovalo. Nejstarší dochovanou českou vokálně instrumentální skladbou je 

Magnificat (1626) Jana Sixta z Lerchenfelsu, ve které se střídá sólový kvartet a sbor, 

doprovázený smyčcovými a dechovými nástroji. K nejvýznamnějším českým autorům 

tohoto období patří Jan Dismas Zelenka (1679-1745), Adam Michna z Otradovic (asi 

1600-1676), František Ignác Tůma (1704-1774), Šimon Brixi (1693-1735) či Bohuslav 

Matěj Černohorský (1684-1742). 

Až do 80. let 18. století si hlavní vliv na vzdělání a na hudební produkci i reprodukci 

udržela církev, střední a vysoké školství bylo téměř zcela v péči církevních řádů. Císař 

Josef II. se však rozhodl moc církve omezit a z původních 268 řádů jich plných 151 zrušil. 

Na jeho reformu doplatili hlavně jezuité, jejichž řád byl zrušen roku 1773. Až do roku 

1783, kdy Josef II. zavedl nová bohoslužebná pravidla, hudba na kůrech vzkvétala a 

postupně se emancipovala od liturgie, čímž se ovšem počalo potlačovat její původní 

poslání - služebnost a podřazenost dění u oltáře. Tuto tendenci, která se prosazovala v celé 

37 ŠTEYER, M. V.: Český kancionál. 2. vyd. Praha : 1687, str. 6-7 . 
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Evropě, využil císař jako záminku pro omezení hudebních produkcí při vlastní liturgii. 

Hlavní osobou na kůru zůstával regenschori, který měl ve větších kostelech k dispozici 

varhaníka, školní děti, další zpěváky a instrumentalisty. Ve venkovském kostele býval 

regenschori často také varhaníkem a musel se spokojit s podstatně menším provozovacím 

aparátem. Josefa II. vedly krušení řádů, literátských bratrstev a omezení hudebních 

produkcí při bohoslužbách dva hlavní důvody. Jednak to byl odpor k církvi v souladu 

s novým osvícenským myšlením, jehož byl velkým příznivcem, další důvod pak byl 

ekonomický. Přepych církevních obřadů a vydržování hudebníků bylo nákladné, císař 

potřeboval spíše než zpěváky a instrumentalisty úředníky, vojáky a řemeslníky. V lednu 

1783 vyšel nový bohoslužebný pořádek pro Prahu, který nařizoval omezit provozování 

instrumentální hudby jen na velké mše v neděli a o svátcích, všechny nástroje vyjma 

varhan měly kostelní kůr opustit, což prakticky znamenalo zrušení figurální hudby. 

Ačkoliv nebyly josefínské reformy nikdy důsledně dodržovány, zasáhly hudbu, zvláště 

v klášterních kostelích, velmi citelně.38 Po císařově smrti se napjatá situace uvolnila, 

některá literátská bratrstva se obnovila, avšak už jen živořila, až vymizela úplně. 

Nejen rušení klášterů a církevních řádů, ale i další reformy Marie Terezie a Josefa II. 

se v druhé polovině 18. století výrazným způsobem dotkly i liturgické hudby a liturgické 

provozovací praxe. V roce 1774 byl schválen nový školní řád Marie Terezie, který kromě 

uzákonění povinné školní docházky postihl výuku hudby a zpěvu. Výrazné omezení její 

časové dotace, na hlavních školách dokonce její úplné zrušení vedlo k úpadku hudební 

praxe, a proto se roku 1777 novým nařízením výuka zpěvu do škol opět vrátila. Podle 

směrnic nové závazné metody Johanna Ignáce Felbigera, kterou schválila dvorská studijní 

komise, měl kantor s dětmi nacvičit během roku třináct náboženských písní pro různé 

příležitosti církevního roku. 

Nezastupitelnou úlohu v hudebním životě nejen ve městech, ale i na venkově zastávali 

v tomto období i nadále učitelé. Nejznámějším z nich je bezesporu Jakub Jan Ryba (1765-

1815). Tento hudební skladatel, teoretik a profesionální kantor, působící v Rožmitále pod 

Třemšínem, výrazně ovlivnil nejenom své přímé žáky. „Byl typem vesnického učitele, 

který neulpěl jen na kantorském řemesle, ale jemuž byla hudba součástí širokého 

kulturního zájmu, vzdělání a výchovy. (...) Rybův pedagogický zájem se obracel kpočeštění 

jednak hudební teorie, jednak školní písně, nanejvýš cenného výchovného prostředku. O 

38 „ Zatímco před rokem 1783 měly čelné pražské chrámy k dispozici v průměru deset až dvanáct chlapců 
vokalistů, v roce 1796jich z devatenácti chrámů pouze chrám ÍV. Víta měl šest, křížovníci, Týnský chrám, 
Strahov a Loreta čtyři, ostatní kůry jen dva. " ČERNÝ, J., KOUBA, J. A KOL. Hudba v českých dějinách. 
Praha : Supraphon, 1983, s. 231. 
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zařazení hudby a zpěvu v Rybově vyučovacím systému víme tolik, že denně bývala hodina 

hudby a zpěvu od jedenácti do dvanácti hodin a odpoledne mezi čtvrtou a pátou, někdy až 

do šesti hodin hudba instrumentální. Kromě toho zpívaly děti jeho školy před vyučováním a 

pro osvěžení někdy i během něho. Celkem věnoval Ryba zpěvu a hudbě ve škole asi patnáct 

hodin týdně. "39 Ryba stále zdůrazňoval důležitost zpěvu zvláště při výchovném procesu. 

Byl přesvědčen, že ušlechtilý zpěv napomáhá při napravování „zanedbané a zpustlé" 

mládeže. Ze školních dětí vytvořil pěvecký sbor, který zpíval nejčastěji při bohoslužbách 

v rožmitálských kostelích. Pedagogické zásady ušlechtilého zpěvu prezentoval 

v předmluvě k vlastnímu Kancionálku pro českou školní mládež (1808/ Ryba se také 

zasloužil o obnovení činnosti rožmitálských literátů (1802) a vypracoval stanovy jejich 

sdružení. Repertoár nově vzniklého tělesa zahrnoval mnoho vlastních Rybových skladeb, 

slavnostnější díla s větším obsazením se ale prováděla jen o největších svátcích, s pomocí 

zpěváků i hudebníků z blízkého okolí. Obecně lze shrnout, že J. J. Ryba se významným 

způsobem zasloužil o povznesení úrovně církevního zpěvu a potlačení světských manýr, 

které do posvátného zpěvu pronikaly.40 

Duchovní hudbu klasicismu lze stejně jako hudbu barokní rozčlenit do tří velkých 

oblastí, a to na hudbu figurální, chorál a lidový duchovní zpěv. Podíl figurální hudby při 

bohoslužbách stále rostl, podle dochovaných inventářů soudíme, že se v tomto období 

poprvé začaly výrazněji prosazovat skladby domácích autorů. Mezi liturgickými 

hudebními formami obhájila suverénně primát mše, v důsledku potřeby velkého počtu 

mešních kompozic se však jejich hudební kvalita značně liší. Rozlehlé mše s náročným 

provozovacím aparátem kontrastují se skladbami malého obsazení, vedle hudebních 

skvostů41 vznikala početná díla řemeslného charakteru, postrádající jakoukoli autorskou 

originalitu. Mše jako hudební forma se v pojetí mnoha skladatelů oddělovala od 

liturgického obřadu, avšak vedle velkých slavnostních mší byly komponovány i tzv. krátké 

mše (missa brevis),42 které braly větší ohled na možnosti kostelních kůrů a díky menšímu 

rozměru se lépe včleňovaly do liturgie. Mezi oblíbené formy klasicismu patřily vedle mší 

39 GREGOR, V., SEDLICKÝ, T. Dějiny hudební výchovy v českých zemích a na Slovensku. Praha : 
Supraphon, 1973, s. 24-25. 

„Církevní hudba se má vyznačovat slavnou vážností, ušlechtilou sprostností a zmužilou opravdovostí, 
nesmí v ní být nic titěrného prostopášného, rozmazaného." In: NĚMEČEK, J. Jakub Jan Ryba. Praha : SHV, 
1963. 
41 Mezi vrcholná díla českého klasicismu můžeme řadit např. Requiem a Te Deum Antonína Rejchy či Stabat 
Mater Františka Ignáce Tůmy. 

Rozlišujeme několik typů missy brevis, označení „krátká" se může vztahovat bud na formu mše, ve které 
jsou některé části textově zkrácené (Gloria, Credo) nebo zcela vypuštěné (Credo či Benedictus). Tímto 
termínem se také označují mše, které obsahují všechny části s kompletními texty, ale jejich durata není 
dlouhá. 
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nešpory, litanie, offertoria a graduale, v nichž se také setkáváme s hudebně velmi různým 

pojetím, od jednoduché strofícké formy až k rozsáhlým skladbám se sóly, ansámblem, 

sborem a orchestrem. V liturgické hudbě se do určité míry odrážely i některé oblíbené 

formy tehdejší opery, někdy se dokonce populární operní árie podkládaly duchovním 

textem a zpívaly se při bohoslužbě. Stále také vzrůstala obliba instrumentální hudby, do 

liturgie se vkládala samostatná instrumentální čísla pro varhany nebo pro různé nástrojové 

sestavy. 

V období klasicismu se v českých zemích poprvé setkáváme se specifickou 

neliturgickou hudební formou - pastorelou. Tento typ vánoční písně se především na 

venkově rozvinul v nebývalé míře koncem 18. století a udržel si výjimečnou popularitu 

ještě téměř celé století následující. Pastorely mají v drtivé většině český text, melodika i 

metrorytmika prozrazují vlivy lidové hudby, což také vysvětluje jejich velikou oblibu u 

posluchačů. Tvůrci pastorel pocházeli většinou z řad kantorů, kteří působili na 

venkovských školách a kůrech. Zde se také pastorely obvykle provozovaly, a to nejčastěji 

25. prosince na slavnost narození Ježíše Krista a 6. ledna na svátek Tří králů. 

Mezi pilíře klasicistního repertoáru patřilo také oratorium. Až do josefínských reforem 

se oratoria provozovala v kostelích, na přelomu 18. a 19. století se však jejich interpretace 

začala přesouvat do koncertních síní. V jejich struktuře se totiž postupně prosazovaly 

světské prvky a mnohdy je s původním duchovním obsahem pojil již jenom text.43 

I přes invazi figurální hudby se v bohoslužbě udržel i gregoriánský chorál, avšak v míře 

stále menší, a při slavnostních příležitostech většinou ustupoval velkým vokálně 

instrumentálním produkcím. Dá se říci, že vedle figurální hudby a lidových duchovních 

Písní gregoriánský chorál pouze živořil. Stálou oblibu si udržoval lidový duchovní zpěv, 

Protože poskytoval možnost všem věřícím aktivně se zapojit do slavení liturgie. Šteyerův 

kancionál, používaný při liturgii od konce 17. století, však již nevyhovoval,44 a proto bylo 

nově vydáno několik zpěvníků, které obsahovaly duchovní písně přizpůsobené hudebnímu 

vkusu doby.45 

Z průzkumu typologie komponujících hudebníků46 vyplývá, že nejčastěji komponovali 

varhaníci a ředitelé kůrů, z nichž někteří byli zároveň kantory. Dochovalo se také 

Podstatně více skladatelských jmen než z předchozího období. Kromě skladatelů, jejichž 

^tmktuřa~oratoria byla v podstatě totožná se strukturou italské o p e ^ seria, obsahova.a totiž recitativy, árie, 

ansámbly, sbory a instrumentální čísla. , . , 6 8 3 

> o p o s , e d „ 7 v y d á n l j e Z r o k u 1 7 6 4 . . « s e « X i t S ^ ^ ^ l L ^ I ^ 

Velmi oblíbeným kancionálem, který se dočkal sedmi vydám, t 

, l C E W r a f : KOUBA, , . A KOL. Hudba v českých dějinách. Praha: Supraphon, 19S3, s. 270-273. 

29 



význam přesahuje naše hranice, jako jsou především František Xaver Brixi (1732-1771), 

Josef Ferdinand Norbert Seger (1716-1782), Antonín Rejcha (1770-1836), Jan Václav 

Stamic (1717-1757) aj., známe mnoho dalších hudebníků spíše lokálního významu, 

z nichž mnozí se proslavili obzvláště svými pastorelami. Vedle již zmíněného Jakuba Jana 

Ryby jsou to především Jiří Ignác Linek (1725-1791), Tomáš Norbert Koutník (1698-

1775), Daniel Adam Milčinský (1732-1808) či Josef Antonín Sehling (1710-1756). J.F.N. 

Seger, varhaník týnského a křížovnického chrámu, vychoval mnoho skvělých hudebníků, 

kteří se vedle chrámové hudby uplatnili jako interpreti a skladatelé i v různých oblastech 

světského hudebního života. Mezi nejvýznamnější Segerovy odchovance patří F.X. Brixi, 

Karel Blažej Kopřiva (1756-1785), Josef Mysliveček (1737-1781) či Jan Křtitel Kuchař 

(1751-1829). 

Interprety liturgické hudby při bohoslužbách zůstávali i nadále ředitelé kůrů a varhaníci, 

přičemž ne všichni byli hudebníky hlavní profesí, protože hudba jako jediný zdroj příjmů 

mnohdy nestačila k základní obživě. Hudební vzdělání poskytovaly budoucím 

profesionálům řádové školy, fundace a později konzervatoř. Vokalisté na kůru se nejčastěji 

rekrutovali z řad studentů. Většina z nich nesměřovala k hudebnímu povolání, avšak 

úroveň jejich hudební průpravy byla díky kvalitní hudební výchově ve školách vysoká. 

„ Řada chlapců po vyjití místní školy rovnou nastoupila jako varhaníci, kůroví hudebníci 

nebo školní pomocníci, a to často v patnácti letech. Jsou známy i případy, kdy významní 

interpreti (...) byli přijati do kapely v cizině a předtím se vzdělávali v hudbě pouze v místě 

svého venkovského rodiště. "47 

Vývojový proces české hudby se utvářel nejenom na našem území, ale také v cizině, 

kde žilo a buď trvale, nebo alespoň dočasně nalezlo uplatnění v různých oblastech 

hudebního života množství emigrantů z Čech. Odchovanci českých řádových škol zaujali 

v mnoha zemích Evropy důležitá postavení a stali se nositeli českého hudebního myšlení 

v cizím prostředí. Evropskou hudební kulturu tak obohatili především Josef Mysliveček, 

Antonín Rejcha, František Ignác Tůma a příslušníci rozvětvených rodů Stamiců (Antonín, 

Jan Václav, Karel) a Bendů (František, Jiří Antonín). 

Na přelomu 18. a 19. století počíná v českých zemích proces označovaný pozdějšími 

historiky jako národní obrození. Neslo s sebou od počátku pocity hlubokého národního 

uvědomění a zemského patriotismu. Přestože mělo národní obrození především v prvních 

generacích hlavně jazykový charakter, tzn. že usilovalo o emancipaci češtiny jako 

47 ČERNÝ, J„ KOUBA, J. A KOL. Hudba v českých dějinách. Praha : Supraphon, 1983, s. 276. 
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