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O benatskych nesporech

Nesmrtelné mésto na laguné. Miliony dfevénych kuall svisle zapusténych do
bahna a na nich podivuhodné, pohadkove mésto. Odveka ,Porta Orientalis", brana
Vychodu. Pravé zde si podavaji ruku zapadni a vychodni civilizace...

Prudké italské slunce rozpaluje bilé zdi skvostnych palacli, od moie vane
neunavny Scirocco, ve skrytych vodnich kanalech mezi renesanénimi obytnymi
domy se s pleskavym zvukem pohupuji charakteristické ¢erné Gondoly. Kronikafi
pi§i rok 1613, Benatska republika je snad nejbohat§im méstem v celé Evropé.
Rada deseti ma spolehlivé posly po celém zapadnim svété, jejich pozornosti nic
neujde. Silna je politika DéZete a jeho poradct, opira se o mocne lodstvo a o
obchodni vysady. Jen zde jsou k dostani vzacne suroviny z Orientu, neznamé
kofeni a cizokrajne textilie, legendarni Benatské sklo. V pfistavech panuje Cily
ruch, smésice narodnosti a ras, polyfonie znamych i neslychanych jazykul.
Benatky jsou zasvécené obchodu...a hudbé.

Z DézZeciho palace vyslo prave dlouhé procesi. Poledni Zar uz ustoupil, chysta
se jeden z legendarnich benatskych zapadl slunce, ktery voni dalkami tak, jako
snad nikde jinde v Evropé. Procesi doSlo na namésti San Marco. Vpiedu jdou
honosnym krokem vaZeni oblané meésta, za nimi Rada deseti a pak, ve
vzneSeném hermelinovém plasti, sam Déze, nejvy$$i a demokraticky zvoleny
aristokrat pfistavu na lagunach. Za nim $est trubaci s dlouhymi stfibrnymi
trubkami. Celé meésto je na nohou. Kdo zde chce néco znamenat, je pfitomen.
V oknech palacli podél namésti se tisni stovky lidi, procesi zaplfiuje celé namesti.
Az ho nékolikrat obejde, vstoupi do Chramu svatého Marka. Chram jako by nékdo
vystfihl z pohadky o Sindibadovych dobrodruzstvich. Nema nic zpfisne a
u$lechtilé zapadni gotiky, nema nic z Cisté vzneSenosti Svateho Petra v Rimé,
nemuze byt pfirovnan k niemu po celé Evropé. Zlati koné a bili vy rozmisténi
podél byzantskych kopuli, rozlozita a clenita myslenka architekta, skvostne
mozaiky uvniti pfipominajici spiSe pravoslavné ikony, turecti trubaci na mistnich
vyobrazenich, kazatelna s tureckou stfiSkou. Tady se kdysi prochazel Prorok
Mohamed a jeho duch jako by tu stale byl pfitomen. Chram je dokladem
rozmarnosti a okazalosti renesanénich Benatek...

Slunce uz se zacalo naklanét k mofi, kdyz DéZe i se svym priivodem vesel do

chramu, zasvéceného patronu mésta, Svatému Markovi. Dnes je ale den



venovany Panné Marii, kterd je druhou a mozna i vyznamnéjsi patronkou mésta.
Pravé ona je pro Benatéany tou ,Stellou Maris*, mofskou hvézdou, ktera ma
mesto chranit pfed nebezpecim z mofe, at uz plizivym v podobé& nebezpeénych
chorob, nebo rychlym v podobé piratskych a nepratelskych galér. Dnes veder
zazni dilo, které nemohlo byt psano pro jiné mésto. Dilo nového ,Maestra di
cappella®, chramového skladatele, ktery teprve nedavno pfisel z Mantovy, aby
nastoupil zde do tolik vytouzeného ufadu. Predchazela ho skvéla povést
nejlepsiho italského skladatele svétské hudby a La Serenissima (jak se piezdiva
nejjasnéjsi benatské republice) vyhovéla jeho zadosti. Ohromena velikosti dila,
které pfedved| mestu na lagunach, pfijala velikého umélce do svych sluzeb. Nikdo
dnes nemUize védét, co vdechno ji tento umélec pfinese.

Jsme ale teprve na pocatku. Hodiny odbily sedmou a ruch ve chramu postupné
utichl. Muzikanti i sbor uz jsou rozmisténi na rlznych balkénech. Claudio
Monteverdi, vysoky, §tihly muz stfedniho véku s asketickou tvafi od clavicembala
pokynul rukou a Scippione Palla, muz s nejkrasnéj$im tenorem své doby,
Z kazatelny predzpival mohutné intonatio.....Deus in adjutorium meum intende
(Boze, prijd’ ke mné a zachrari mne). Hudba nahle vyslehla v plném zvuku jako
kdyby se nebeska opona roztrhla. Divaci jsou ohromeni, znalci hudby povazlivé
krouti hlavou nad ne¢ekanou a neuvéfitelnou smélosti Monteverdiho génia. Hudba
je nova, dosud neslysena, po Uvodni fanfafe, kterou vSichni chapou jako pecet
umeélce z Mantovského dvora, se v mohutnych dvojsborech zdviha aZ ke stropu
chramu, aby posléze poklesla vtichych a pokornych antifonach choralistd.
Chvilemi dle starych hudebnich zakonl vznesené velebi v Zzalmech Hospodina, tu
Zase libezné hladi mozaiky a fresky milostnymi solovymi zpévy na texty Pisne
Pisni. Jaka troufalost zpivat madrigaly v Bozich chramu! AZ se to pozitfi dovédi
v Rimé, bude zde Monteverdi odsouzen pro svou nestoudnost a bezboZnost. Ale
Benatky maji své vlastni zakonitosti, velebnost a svétska hyfivost hudby je jim liba,
VZdyt jak jinak velebit okazalost nez okazalosti, jak jinak nez provokaci na hranici
kacifstvi trumfnout Rim a jeho ,pfili§ katolické" slavnosti... Krom toho, dilo bylo

plvodné dedikovano Papezi, ktery Monteverdiho odmitl.



Uvodem

Je mnoho podivuhodného kolem Monteverdiho Marianskych nespor. Jako by se
pfedevSim z nich narodil duch barokni hudby. Monteverdi zde pfedpovédél
spoustu princip(, na kterych posléze hudebni fe¢ baroka bude stavét. | okolnosti
vzniku dila jsou vzruSujici. Jako by se duch Génia silou vile zapfel a inspirovan
nesmrtelnym méstem na lagunach, prolomil koneéné hranice stfizlivé polyfonie
v duchovni hudbé a dal tak vzniknout novému hudebnimu stylu, ktery nazyval ,La
seconda prattica®. Do sveho dila vtélil pfistavni atmosféru Benatek, orientalni
okazalost vyzdoby palacl, ale také napévy trhovcli a benatskych pradlen. Vyzdvihl
stejné motivy duchovni jako svétské a vytvofil tak monumentalni oslavu hudby,
ktera ma vlastni architektonickou vystavbu. Pokud bychom chtéli vypustit
napriklad ,prilis svétské" solové &asti, které pfipominaji zpévy z Orfea ¢i napévy
madrigal(, dilo se vnitiné rozpadne. Jeho sila tedy zdaleka neni jen v novosti a
provokativnosti. Monteverdi je pfesvédCivy pfedevdim svou schopnosti celistvé
kompozice. A také v tom je jiZ baroknim skladatelem; dovede poskladat riiznorodé
hudebni podnéty do logické kompoziéni struktury. A v neposledni fadé je dilo
strhujici svou peclivou praci s textem, jednoznaénym a pfesnym odstinénim
riznych vyznamovych poloh starozakonnich zalmd, koloraturni praci s vasnivymi
texty Pisné pisni. V&echno tohle jsou ale pro Monteverdiho davno samoziejmosti.
Sjednotit rizné atmosféry textdl pro madrigaly uz dokazal pfed rokem 1600.
Solové zpévy na rozmezi dneénich pisni, arii a recitativi uz predved! v Orfeovi a
Ariadné. Dokonce i bohatou instrumentaci Nepor si jiz vyzkousel dfive,
pfedevsim v operach. Nikdy ale nemé&l moznost vrhnout véechny tyto dovednosti
do velké duchovni kompozice. Ta chvile nastala. Monteverdi je pfipraven, stoji zde
vV pIné tvargi sile a tvafi v tvar nejtézsi a nejdalezitéjsi vyzvé svého Zivota obstoji

S necekanou pfevahou.
Z jakého popudu vznika prace na toto téma

Nerozhodoval jsem se pro tohle téma dlouho. Mam za sebou Sest let
pomérné soustavného praktického objevovani hudby konce 16. stoleti. Tahle
historicka epocha mi u¢arovaia velkou nashromazdénou energii, ktera dala vznik
Obrovské sile italského hudebniho baroka. Zamiloval jsem si krasu Monteverdiho

Madrigal(i, poznal na vlastni kazi kompozici nejstarsi dodnes hrané opery, Orfea.



Vedle silné naklonnosti k hudbé Claudia Monteverdiho jsou zde i jiné, stejné
dllezité motivace. Samotné vyusténi prace, porovnani tfi nahravek a jejich
ohodnoceni, v sobé skryva velmi lakavou vyzvu: pokusit se stanovit kritéria, podle
kterych je mozné rizné nahravky hodnotit. Cileny vybér nahravek mi navic
umoziuje sledovat okrajové i vyvoj interpretacni praxe staré hudby béhem ftfi
poslednich desetileti 20. stoleti, kdy se v hudebnim svété vibec poprvé objevil
termin ,autenticka interpretace”. Pfi studiu nahravek Monteverdiho nespor se
tomuto terminu nemiZeme vyhnout, je to pfili§ Cerstva zalezitost a jeho sporné
pojeti stale rozdéluje hudebni vefejnost na dva tabory. Kde jinde hledat
uspokojujici definici tohoto terminu nez pravé v praci zabyvajici se estetikou
interpretace?

Samotné srovnani tfi interpretaci neni jedinym cilem této prace. Pokusim se
zde obsahnout Monteverdiho dilo jako celek, navic zasazené do kontextu své
doby, byt s védomim nedostateé¢ného prostoru pro takovy ukol. Vedle zachyceni
vyvoje kompoziéni techniky se pokusim také pfiblizit skladatele skrze konkrétni
okamziky jeho Zivota. Moje prace si nedini narok byt dilem ,muzikologickym®.
Budu na téma svého zajmu pohlizet zejména jako interpret a také jako budouci
Pedagog. Myslim, Ze to poutavé a zajimavé je ukryto nejvice v pfibéhu tohoto dila.
Pokud posluchag zna pfibéh, vi, za jakych okolnosti byly Nespory vytvofeny a jaké

misto zaujimaji v kontextu soudobé hudby, pochopi i jeho velikost.



1. Stylové vymezeni Monteverdiho jako osobnosti na rozhrani

renesancniho a barokniho stylu.

Abychom dovedli vykreslit kli¢ovou historickou Ulohu Claudia Monteverdiho a
jeho dila, musime nejprve zachytit situaci v hudebni Evropé pied jeho pfichodem.
Zadny genialni jedinec se nerodi nahodou, jeho pfichod je spiSe odpovédi na
pozadavek silné doby a zaroven jejim vyvrcholenim. V okoli dominujici hudebni
osobnosti mGZzeme pozorovat obrovské mnozstvi skvélych umélch, ktefi takiikajic
pfipravili pGdu. Ba co vic, miZeme fici, Ze tito pfedchldci si svou praci na poli
skladatelském, interpretacnim i teoretickém pfichod vyjimeéného umélce vlastné
vyzZadali, ¢i dokonce vynutili. Pojdme tedy ted proti proudu éasu a hledejme,
odkud se bere sila hudby pozdni renesance, ze které se zrodil Monteverdiho
génius. A pak v nepfeberném mnoZstvi hudebnich tvarl a osobnosti hledejme
stopy cesty, ktera vede k objeveni nové hudebni fed¢i. Pravé nékde na téhle cesté
Se totiz nutné potkame s Monteverdim, protoze on je jejim zosobnénim. Jeho dilo
je tim dulezitym mustkem mezi vokalni polyfonii pozdni renesance, které se opira
jesté o modalni zakonitosti na jedné strané brehu a mezi harmonicky
doprovazenou monodii na brehu druhém. Pii nagi cesté potkame i skladatele, ktefi
podobné stavéli mosty, ale druhého biehu nedohlédli. | jejich pokusy byli velmi
cenné, at uz jako varovani, Ze tudy cesta nevede (chromaticky madrigal), nebo

jako slibny smér, na ktery bylo moZné navazat.

1.1 Situace v Evropském hudebnim déni v prvni poloviné 16. stoleti

(vliv frankovlamské s$koly, charakter hudby, dominance vokalni

polyfonie, stav na Italskych dvorech)

Epocha renesance byva v hudbé& oznagovana jako udobi vokalni polyfonie.
Toto slovni spojeni nas odkazuje k samotné podobé hudby. Hudba vznika v silné
Provazanosti s kvalitou a moznostmi lidského hlasu a to i tam, kde se pouZivaji
instrumenty. Hlas je nositelem dileZittho sdéleni. Krom toho v kompozicich
Pfevlada princip horizontalniho mysleni, jednotlivé hlasy jsou navzajem zaplétany
do polymelodické sité, aniz by néktery z nich zfetelné dominoval. Je tézké urcit,
Pro¢ tenhle mnohem komplikovanéjsi hudebni jazyk je plné vytéZzen jesté pred

pfichodem mnohem jednodussi doprovazené monodie. Jisté opodstatnéni



mlZeme snad shledavat v ucelu renesancéni hudby. Jesté stale je jednim
z hlavnich objednavatell hudby cirkev a podstatnou kvalitou hudby je jeji zboznost
a uslechtilost. Ktomu se pridava jistd védeckost, ze které se jeste hudba
nevymanila. Studujeme-li napfiklad cestopisy KrysStofa Haranta z Polzic a
Bezdruzic, neujde nam, Ze hudba je zde vnimana jako jedna z rytifskych Ci
dokonce diplomatickych ctnosti, jedno z védecko-praktickych odvétvi, kterym by
se vzdélanec mél vénovat. Krom toho je hudba ¢asto posuzovana ne podle toho,
jestli je krasna svym obsahem a svym souznénim s textem, ale spiSe podle
dokonalosti a Gistoty formy, kterou je seviena.

Hlavnimi nositeli téchto atributd hudby jsou skladatelé Frankovliamske
Skoly. Je pozoruhodné, jak velky vliv mé&la pomérné mala skupina hudebnich
mistrd z velmi malé lokality na pomezi Belgie a Francie. Jejich naprosta prevaha
trvala v Evropé pfiblizné od roku 1400 az do 60. let 16. stoleti. V této dobe
zastavali frankovlamsti umélci v podstaté veskeré dulezité hudebni posty po celé
Evrop&. Na vSech italskych klrech znéla uslechtila frankovlamska hudba,
Vv hudebnich kruzich se spekulovalo, zda je nejvétsim umeélcem Heinrich Isaac,
Antoine Brumel nebo Josquin Desprez. Pokud chtél nékdo dobrého utitele, hledal
mezi frankovlamy.

A jaka je vlastné jejich hudba? Stoji predevsim na imitaci hudebnich motivl
Zapletenych kolem cantu firmu. Cantus firmus mUze byt bud citaci gregorianského
choralii v dlouhych notach, nebo i néjaky jiny hudebni motiv, pfevzaty nékdy i ze
svétskych pisni. Pfi poslechu nevnimame nikdy jednotlivy hlas, ale celek, ve
kterém jsou individuality skryty. Citime zaroven jakasi plasticky fad, ktery
pfirozend priléha ke sténam katedraly a vypliuje jeji prostor do posledniho
vyklenku. Nékdy mame pocit, ze frankoviamove genialné ozivili a zpfitomnili jen
cosi, co uz vevropskych gotickych skvostech architektury davno existovalo.
Interpretace frankovlamské hudby dava zpévakovi zazitek, ze je soucasti néceho
velikého a vznegeného, ze ma svij skromny a pfece podstatny podil na velikém a
lidstvo presahujicim planu. Zaroven je to hudba pro dnesniho posluchace trochu
chladna, nékdy jednotvarna, prosta pfirozenych emoci. Nasi zkusenosti se vzdalila
I tim, ze je az do konce 16. stoleti sepjata modalnim myslenim a neuspokojuje
PIné dnes uz pfirozenou touhu po napéti a uvolnéni harmonické kadence. Jeji

funkci zde zastava jesté do velke miry disonance, obvykle peclivé pfipravena a

VZapéti rozvedena.



Vyvrcholeni celého dobi frankovlamské nadvlady nastava na pocatku 16.
stoleti, kdy svoje vrcholna dila pise Josquin Desprez (1450 — 1521). Josquin ma
po celé Evropé povést nejvétsiho skladatele duchovni hudby. KdyZ studujeme
jeho skladby, zjistujeme, ze mnohé z budoucich hudebnich prvkd uz je v nich
nenapadné skryto. Ve Ctyfhlasém motetu Ave Maria muZzeme sledovat klasické
rozvijeni jednotlivych témat v imitaéni horizontalni podobé. Pak ale Josquin hlasy
spoji a na textu ,Ave vera virginitas* je vede v podstaté homofonné v tfidobém (od
taneéni hudby vypUjéeném) rytmu a navic ve smyslu pozdéji tolik pouzivané
harmonické kadence (TSDT). To, co budou muset skladatelé raného baroka
obhajovat pfed konzervativnimi teoretiky, je zde pouzito o sto let pfed nimi v
krystalické podobé.

Tahle ,stopa“ historického hledani nas vede ke kratké obecné uvaze o
smyslu hudebnich dé&jin. Monteverdi v predmluvé k 5. knize madrigalt pise mimo
Jiné toto: ,...e credete, che il moderno compositore fabbrica sopra i fondamenti
della verita...“ (a véite, ze moderni skladatel komponuje na zaklade pravdy).
,Pravda‘ nese ve staré fectiné oznadeni ,aletheid”, coz znamena néco jako
»~odhalenost", ,odkrytost*. V souladu s Monteverdim (ktery hodné Cerpal z Platona)
se mizeme odvazné domnivat, ze déjiny hudby jsou postupnym odhalovanim
rovin, které jsou v hudbé& samé uz davno obsazeny, nicméné dosud Kk jejich
odhaleni (pravdivému pojmenovani) nebylo dostatek indicii. A Ze tedy geniaini
skladatel jen odhaluje a pravdivé pojmenovava to, k éemu svym vnitfnim zrakem
dospél a co bude za ¢as ziejmé vsem. Monteverdiho Zivotni Usili — nebot to nen!
lehka a predem zfejma cesta — ma jako celek podobu odhalovani novych
filosofickych rozmér( v hudebni fe¢i. A mnohdy je to odhalovani navzdory
soudobému vkusu a konzervativnim teoretikim.

Vratme ale zpét k vychodisktim Monteverdiho tvorby. | on je silné formovan

Skladateli ze severozapadu Evropy, vzdyt prvnim skladatelem italskych madrigalt

byl nizozemec Jacques Arcadelt. Velkym skladatelskym vzorem mladému

Monteverdimu byl Cipriano de Rore. Za nejvétdiho umélce Evropy byl po pravu

Povazovan v Némecku pusobici Rolland Lassus (nebo také Orlando di Lasso,

zvany té7 |l Re di Musica* — kral hudby). Je az neuvéfitelné, jak rychle po roce

1600 utichla slava frankovlamskych skladateld, jejichz dominance byla po
Pfedchozich 200 let naprosto nepochybna. Zda se, jako by severozapad onémél

UZasem pred rychle a dravé nastupujici italskou hudebni smrsti, ktera méla



ambice béhem nékolika desitek let ovladnout celou Evropu a jeji vyznam bude
zakratko jes$té mnohem vétsi, nez nékdejsi vliv frankovldmu. Co se ale pfihodilo
tak zasadniho, Ze se celé hudebni mysleni pfevratilo naruby, Ze se dramaticky
proménilo i poslani hudby, a to béhem nékolika desitek let, plnych horeéného
hledani? Abychom mohli pochopit tenhle mocny tfesk, musime nejprve
prozkoumat povahu italského fenoménu, prozkoumat, odkud se vzal specificky

hudebni jazyk jihoevropand.

1.2 Nastup italské hudby a charakteristickych italskych hudebnich
forem (pfinos Palestrinovy reformy, zrod nového madrigalu,
Arcadelt, De Rore, Willaert, Benatska skola, tridentsky koncil)

Kazda historicka proména hudby je podminéna proménou lidského
spolecenstvi a zaroven tuto proménu svym zplsobem reflektuje. A tak pfi hledani
pfi¢in italského hudebniho vzmachu narazime predevS§im na specifika
spoleéenského a tzemniho uspofadani. Uzemi dnesni Italie je na konci 16. stoleti
rozdrobeno do malych méstskych stateCkl. Nékteré z nich patii pod spravu
Papezského statu, nékteré spravuji Spanélsti vicekralové a nékteré jsou
samostatné. Kazdopadné zde nikde nenajdeme mohutnou a absolutni monarchii,
jak je tomu tfeba ve Francii. Silici méstanska tfida se vyrazné spolupodili na
hudebnim Zivoté. Hudba se tak stava mnohem vice véci lidu. Z italského palace je
velmi blizko na italskou ulici, napévy prostych lidovych pisni (villanell, moresek i
frottol) jsou slySet i za zdmi dvora, ovliviluji umélce i aristokraty. Nakazlivé zpévné
svétské hudebni motivy prolamuiji i izolovanost oficialni liturgické hudby. Cim dal
Castéji se v duchovni hudbé objevuji tane¢ni prvky. Cantus firmus parodickych msi
je Casto ,jen" lidovy napévek.

Jaka je ale konkrétni podoba hudby poloviny 16. stoleti v Italii? Vyvoj hudby
jde zde ruku vruce srazantni proménou spoleéenského Fadu. K prvnimu
provedeni opery nicméné musi ujit je$té znaény kus cesty. V oficialni hudbé stale
dominuje spletivé pfedivo frankovlamské polyfonie, duchovni skladba musi zacinat
imitaci cantu firmu, text se postupné ztraci kdesi v polyfonni housting hlasi. A
pfece mtzeme sledovat postupné probouzeni italského fenoménu. Prvnim
vyraznym vkladem je dilo dodnes nejuznavangj$i osobnosti pozdni renesance,

Giovanni Perluigi da Palestrina.
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Palestrina se narodil v roce 1525, pomérné mlady uz zastaval funkci kapelniho
v Sixtinské kapli, kde ho pozd&)i nahradil Orlando di Lasso. Palestriniv osud je
nicméné aZ do smrti spjat s timto hudebnim télesem, které v té dobé Citalo 24
&lenll a jehoz hudba byla posvatna. Skladby se zde zpivaly potme, nazpamet,
protoze byly stfezenym vlastnictvim hlavy cirkve. Pfedavaly se Ustné z generaci
na generaci a nikdo nemél pravo vynést ven z kaple. Vzhledem k tomu, Ze se
Palestrina ozenil, nemohl dle papezského dekretu vykonavat funkci kapelnika
souboru, nicméné hudbu pro néj psal stale. Byl chudy jako vétsina hudebnikd té
doby, v pfedmluvach ke svym dilim psal vzdy devotni vénovani nékteré
vyznamné osobnosti, ktera by mohla skladateli poskytnout finanéni prostiedky. Po
smrti své prvni Zzeny se chtél stat knézem, blizilo je jeho svéceni, ale uz jako témer
Sedesatilety potkal bohatou vdovu po koZesnikovi a oZenil se podruhé. Jeho
duchovni kariéra tak vzala za své, nicméné hmotné byl zaji$tén vlastné dokonale.
Poslednich tfinact let jeho Zivota bylo tak paradoxné nej$tastnéjSich, dopoledne
komponoval a odpoledne nabizel fimskym méstanim kozeiny v obchodé.
Pfiznam se, ze mne fascinuje predstava, Zze se prochazim po Rimé&, vstoupim do
obchodu s kozesinami a za pultem uvidim velikého maestra.... Palestrina zemrel
vroce 1594 (ve stejném roce jako Lasso) a jeho pohfeb se stal velkolepou
hudebni udalosti.

Palestrinv  pfinos Ize vnimat pfedevs§im v dokonalém propracovani
kontrapunktu. Jeho dilo zietelné navazuje na frankovlamske polyfoniky, ale
disledné& usiluje o vnitini reformu. Namisto kratkych hudebnich motivl (typickych
Pro frankoviamskou polyfonii) pouziva k imitaci dlouhé klenuté melodie, coz je
vlastng to nejital$t§)si na jeho hudbé. Slozité predivo se tak projasnuje,
Ziednodusuje. Jednotlivé melodie se vynofuji z polyfonni sazby a stavaji se hlavni
devizou skladeb. Interpret ziskava vyznamnéjsi alohu, na jeho vokalni kvality jsou
kladeny vetsi naroky. Palestrina navic nevaha pouzit i vduchovni hudbé
hOmofonii, pokud chce néjake klicové misto textu zdUraznit. PTi projednavani
hudebnich otazek na Tridentském koncilu vystupuje Palestrina jako poradce a
Podari se mu presvédgit zastupce katolické cirkve, ze vicehlasa hudba ma nadale
Zistat soucasti oficialni liturgie.

Z Palestrinovych dél stoji zato zminit zejména velkolepou Missu Pappae
Marcelii (ktera pry méla byt argumentem u Tridentskeho koncilu, co? je ale spise

fOmanticky mytus). Zde Palestrina dosahuje dokonalé formy, vyvazenosti mezi
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polyfonii a homofonickym podtrzenim kli¢ovych Casti ordinaria. Pozoruhodny je
také cyklus 29 motet na texty Pisné pisni. Krom hudby samotné, ktera nadherné
postihuje soukromou povahu milostnych textl, je pro nas zajimava i autorova
pfedmluva. V ni se totiz Palestrina omlouva Papezi za to, Ze si dovolil vydat
sbirku svétskych madrigall, pfiznava, Zze to bylo pochybeni (jinak vyhradne
duchovniho skladatele) a slibuje, Ze uZ se to nebude opakovat. Tenhle napodiv
devétni text pfed nas stavi hned dvé zajimava témata. Nejprve se musime
zamyslet nad tim, jaka byla mira tvaréi svobody skladatele v obdobi siliciho hnuti
protireformace. A pak, abychom pokrodili ve slibovaném hledani stop noveho
hudebniho mysleni, se nakratko zdrzime u fenoménu madrigalu, ktery nam
symbolicky propoji dilo Palestriny a Monteverdiho.

Hlavnim objednavatelem hudby je v ltalii konce 16. stoleti stale cirkev, ale
hned v zavésu uz jsou $lechtické a panovnické dvory. Pokud skladatel piSe pro
chram ¢&i kostel, je vazan uctou k tradiénim styldm, je mu doporuceno Cerpat
Z gregorianského choralu. Navic hudba liturgicka je vzdy pouze prostfednikem pfi
bohosluzbé, vzdy je psana jako ,nastroj pro vétsi zboznost lidu, nikoli jako
,Objekt* pozornosti divak(i. Nepfekvapi nas ani fakt, ze okamziky prudkého vyvoje
hudebniho jazyka se vétsinou odehravaji stranou od duchovni hudby, ktera je
Svazana tradi¢nimi pravidly a pro experimentovani se nehodi. Pokud skladatel
PiSe pro slechticky dvar, je vzdy zavisly na ¢asto vrtkavych potfebach vladnouciho
suveréna. Hudebni slavnosti slouzi ke zvyseni obecné prestize dvora, stejné jako
napfiklad vedeni vale&nych vyprav, nebo elegantni politka vyhodnych shatku.
Mezi panovniky je sice pfekvapivé mnozstvi hudebné vzdélanych a dokonce
tvlrgich osobnosti, pro které je hudba dilletto (it. potéSeni, odtud dnesni hanlive
Oznaceni diletant), nicméné jen maloktery z nich je natolik osviceny, aby chapal
hudbu jako svébytnou a dileZitou kulturni oblast, na jejiz zuSlechtovani je potieba
Sé trvale podilet. Rozumét hudbé by Slechtic mél, je to jedna z mnoha
renesanénich ctnosti, vénovat se ji cele je dle dobového vkusu vhodné pouze pro
Neurozené. A tak je Zivobyti renesanéniho umélce Casto nejisté, coz dokazuje |
osud Claudia Monteverdiho, ktery pfiblizime v dalSich kapitolach. Ted se ale
Vratime a budeme ptat, co bylo na komponovani madrigal(l tak pobufujici pro Jeho
Svatost, ze se Palestrina musei tolik omlouvat za jejich vydani.

Madrigal je typickym italskym produktem. V malé vokalni formé je

koncentrovana veskera krasa italské zemé a barvitost italského narodniho ducha.
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V historii jsme se snim uz potkali dfive. V italském trecentu se objevuii
jednoduché tfihlasé skladbicky, nazyvané madrigaly. Ve stoleti 16. se ale rodi
madrigal jako Uplné nova forma, stim starym ma spoleCnou pouze pfirodni Ci
milostnou tématiku. Etymologie slova Madrigal je nejasna a dodnes se o ni vedou
spory. Jako pravdépodobné se zdaji tfi teorie, které také definuji madrigal jako
formu. Slovo Matricale znadi, ze je to pisen v narodnim jazyce, slovo Materiale
nas upozorfiuje, ze se jedna o svétskou formu a konetné slovo Mandrialis nam
objasriuje, Ze si madrigal ¢asto voli pastyiskou tématiku. Shrnuto a podtrzeno,
pozdné renesanéni madrigal je uslechtila svétska skladba, obvykla pétihlasa (asi
70%, cca v 10% ¢tyfhlasa, v 10% Sestihlasa, v 10% ostatni obsazeni), nezfidka
komponovana na sonet & jiny basnicky Utvar pfednich italskych basnik(
(nejcastsji Francesco Petrarca, Torquato Tasso, Ottavio Rinuccini, pozdéji
Giambattista Guarini a dalsi...). Navic madrigal je obvykle skladba polyfonni,
formaing totiz vyrlista z frankovlamského moteta. Ba co vic, prvni italské
madrigaly komponovali vyhradné frankovlamové, od nichz se italsti autofi teprve
postupng této nové formé ugili. Prvnim vyraznym a vSeobecné oblibenym
skladatelem madrigaltl byl Jacques Arcadelt. Jeho sbirka ¢tyfhlasych madrigald
Z roku 1550 obsahuje mimo jiné legendarni skladbu ,// bianco e dolce cigno®, ktera
Se stala prvnim ,madrigalovym hitem" napfi¢ Italii. Vedle Arcadelta pisi postupnée
madrigaly i dal$i frankovlamové, Cypriano de Rore, Adrian Willaert, Orlando di
Lasso a dalsi. Teprve pozdé&)i se pfidavaji ltalové, nesméle Palestrina, vyrazné
Luca Marenzio, oba Gabrielliové, Carlo Gesualdo da Venosa, Orazio Vecchi a
dalsi. Vv 80. letech se z madrigalu stava nejoblibenéjsi a nejdynamictéjsi hudebni
forma. v dile Monteverdiho pak mala hudebni forma zaziva vrchol, ale také konec
Své kratké historické ulohy. Ktomu se ale dostaneme jesté pozdéji, nyni se
Vratme zpét a hledejme dal$i projevy rodiciho se italského ducha.

Dalsim z fady italskych fenoménd je mohutné benatské ,concerto”. Tohle
concerto formalné preriista renesancni hudebni mysleni. Baroko se v podstate
narodilo ve dvou hlavnich ohniscich. Ve Florentske cameraté, tedy pfesnéji mezi
intelektualy a aristokraty v domech Corsiho a Bardiho a - ve chramu San Marco
V sousedstvi Dozeciho palace v Benatkach. Pravé zde totiz skvély frankoviamsky
skladate| Adrian Willaert nechal postavit naproti pavodnimu kdru nové varhany,

rozdalil svou chramovou kapelu na dvé &asti a zacal v kostele ,koncertovat” (od it.



,concertare* = soupeiit). A lidé brzy chodili do kostela predevsim za skvélou
hudbou, na koncert.

Vznikla zde hlavné pro Willaertovy nastupce moZnost bohaté a barevné
instrumentovat duchovni hudbu. Kdyz porovname vté dobé duchovni hudbu
v Sixtinské kapli v Rimé&, kde vladla pfisna vokalni polyfonie mistra Palestriny,
s okazalymi hudebnimi produkcemi v Benatkach, dostaneme v zasadé jeden
Z hlavnich rozdild mezi renesanéni a barokni hudbou. V Benatkach se hudba
zcela vymanila ze své sluzebné pozice vi&i bohosluzbé. Moteta a mse zdejSich
autor(l jiz neméla uslechtile podporovat zboznost lidu, méla Clovéka ohromit, osinit
mohutnosti, byla spise oslavou §tédrosti a velikosti cirkve, nez duchovnim
poselstvim. Za Giovanni Gabrieliho, ktery dovedl vicesborové ,concerto’
k dokonalosti, vydala Rada deseti (demokraticky volena ,vlada aristrokracie”
v Benatkach) nafizeni, ze knéz vchramu musi s pokraCovanim bohosluzby
pockat, dokud skladatel nedokon&i svou skvélou hudebni mysSlenku. Lide se
mackali v chramu, &asto postavali i venku na namésti, protoze dovniti se nevesli.
Skrze tohle benatské koncertovani se hudba stala vieobecnou, lidovou zaleZitosti.
A to predevsim pro svoji barevnou okazalost a srozumitelnou vypoved), které jsou
odpovédi na zakazku piichazejici od stale vlivngj$i bohaté méstanské tridy.

A tak je vlastné piipravena velika hudebni reforma, procesy utvareni barokniho
hudebniho jazyka jsou nastartovany. Snad predev§im pro své moderni socialni
USpofadani se pravé italské prostiedi ma stat zvéstovatelem novych hodnot
Voblasti muzicirovani. Ale nejprve se musi zcela vyCerpat jiz slabnouci vliv

frankoviamské vokalni polyfonie.

1.3 Vyéerpani hudby konce 16. Stoleti, rozpad renesanéniho hudebniho
mysleni (Praetoriiv  spis, chromaticky madrigal Gesualda,

madrigalové hry Vecchiho a Banchieriho, Florentska Camerata)

Konec renesance je v hudb& poznamenan velikou deziluzi a také dekadenci.
Hudebni skladatel a teoretik Praetorius ve svém spisu 0 hudbé z roku 1601 pise,
Ze hudba se nachazi v tézké krizi. Jeji moznosti jsou vyCerpany a nic nenaznacuje
tomu, ze ji éeka néjaka svétla a vznesena budoucnost. A piece je za dveimi
Nejvétsi rozmach v celé hudebni historiil B&€hem nékolika desitek let se poclet

hudebnikey mnohonasobné zvétsi, narodi se nové hudebni formy, budou se



zdokonalovat hudebni nastroje a na obdobi renesancni vokalni polyfonie, které
Praetorius povazuje za vrchol hudby, se téméf docela zapomene. To vSak
Praetorius netusi a z jeho slov &isi zoufalstvi (ne nepodobné varovnym hlastm,
které slychame v souvislosti s kvalitou hudebni tvorby konce 20. stoleti).

Cim je dano toto truchlivé a mylné vidéni tehdejsiho hudebniho svéta?
Obrovska nashromazdéna energie skladatell druhé poloviny 16. stoleti pfichazi
vniveg, protoze narazi na omezenost dosud pouzivaného hudebniho jazyka. Pro
nové hudebni vyjadieni je$té nejsou stanoveny formy. Madrigal pod naporem
pozdné renesancnich skladatelll praska ve $vech, skladatelé frankovlamskych
motet sahaji po monstréznich obsazenich, navruji podet hlasl, text se ztraci,
dfive uslechtila a neokazala hudba se utapi v manyrismu. Snad nam k pfiblizeni
manyristické nemohoucnosti poslouzi dva namatkou vybrané hudebni pfiklady té
doby.

Hans Leo Hassler, némecky manyrista vyuéeny v Italii, a jeho pétihlasé moteto
Exsultate Deo. Uvod je zcela ve stylu frankovlamské polyfonie, kde jednoduchy
motiv skladatel velmi dovedné proimitovava ve véech hlasech. Nahle bez varovani
skladba pfejde po ,dvojéarce" do italského tfidobého baletu, na hony vzdalenému
pfedchozimu hudebnimu jazyku. A opét zména, na textu ,Et date tympanum® se
Hassler bez obalu vydava do Benatek a napodobuje dvojsborovou techniku
benatského moteta. To ale neni konec, samotny zavér je totiz ve stylu
Monteverdiho dvojzpévu z opery, kde dva vrchni hlasy kresli rychlé béhy
V terciich, zatimco spodni hlas ma funkci generalniho, harmonizujiciho basu. Kdyz
se Clovék prokousava touhle skladbou, mimochodem velmi efektni a naroCnou,
Nemuze nepostfehnout paralelu s dneénim postmodernim uménim. Bez snahy o
kompaktnost celku se zde kolazovité skladaji Casto témér protich(idné tvirci
techniky.

Druhy pfiklad: Frankovlamsky skladatel Lambert de Sayve, dvorni skladatel
arcivévody Matyase, bratra Rudolfa I, zkomponoval v 90. letech 16. stoleti
skladbu | audate Pueri Dominum pro 4 zpévaky a 6 instrumentd. Skladba zcela
Porusuje frankovlamsku stavbu. V blaznivém chaosu vede proti sobé liché a sudé
Metrum, chvilemi nabubfele buraci v mohutné zméti, kdy text je zcela potlacen,
Chvilemi se opét seskupuje do benatského dvojsboru. KdyZ ji vyposlechneme,
nejprve trochu zapochybujeme o stafi skladby (zda se byt velmi moderni). Hned

Nato z nj ale slysime jakysi zoufaly vykfik do prazdna, jako by se autor ptal, jak ma
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se svou hudbou naloZit. VnéjSi lesk marné zakryva vnitfni vyprazdnénost a
neutuchajici pochybnosti.

Paralelné s bezmoci manyrismu se ale v Italii objevuji pokusy, které jsou bud
velmi zajimavé, nebo uz mifi spravnym smérem. Hlavné na poli madrigalu vznika
mnoho pameétihodnych hudebnich Gtvar(. Snad nejpozoruhodnéj$im skladatelem
16. stoleti je neapolsky knize Carlo Gesualdo da Venosa (1561 — 1613). Jeho
postaveni je vyjimecné, Slechticky titul mu umoznuje osvobodit od toho, co se od
skladatele madrigaltl ¢eka. Pro &tenare tohoto textu je trochu $koda, Ze se zde
nemulzeme vénovat osobnosti Gesualda obsahleji. Jeho Zivot pfipomina literarni
tragédii, jeho dilo se zcela vymyka v8emu, co vté dob& v Evropé vznika.
Pfipomefime jej tedy alesporn ve zkratce.

Gesualdovo dilo neni mozné pochopit bez alespofi ¢astedné znalosti jeho
Zivotnich osudl. Narodil se v Neapoli jako druhy syn kniZete, ale nestastna
nehoda, pfi které se na lovu zabil jeho star$i bratr, zné& udélala dédice
Slechtického titulu a velkého jméni. Uz v détstvi u néj jeho uditel, frankovlam Jean
de Macque, rozpoznal velky talent. Kdyz Venosa dospél, obklopil se v palaci
Gesualdo skvélymi umélci a zalozil Neapolskou akademii. Uz od pocatku bylo
Znat, ze hudebni jazyk Carla Gesualda je odlisny. Snad to bylo dano tim, e mél
velmi chatrné zdravi (historici pisi, Ze mu v téle jen malatné kolovala krev, Ze mél
Casté mdloby a Ze se &asto bi¢oval, aby krev v téle probudil), snad byla jeho
tvorba ovlivnéna ponékud excentrickou a zadumgivou povahu tvirce. Jisté je, Ze
Gesualdo nijak neusiloval o prolomeni formy vokalni polyfonie, jeho skladby
(povétsinou madrigaly na Tassovy texty) jsou od pocatku velmi peélivé
Proimitované a zlstavaji tak vérné odkazu frankovlamskych polyfonikl. Ovéem
uvnitf formy se Gesualdo vydava az na pokraj mozZného a v nékterych dilech tuto
hranici i prekragduje. Imitacni motivy jsou stavény bez ohledu na modalitu, pod
vladou neukotvené chromatiky se skladby vymykaji z kloubll, sebemens$i naznak
tonalniho uklidnéni je smeten novou pfikrou chromatikou. Hlasy se krouti
V' nezpévnych intervalech, disonance se objevuji nahle, ,senza preparatione” (t.
bez pipravy, coz odporuje dobové teorii nakladani s disonancemi).

Gesualdlv styl se jeste vyostfuje po tragické udalosti, ktera otfasla celym
aristokratickym svétem té doby. Gesualdova Zena, krasna Spanélka Maria
d’Avalos (v Neapoli se o ni vypravélo, Ze je nejkrasnéjSi mezi zenami), se tajné

Schazela s Fabriziem Carrafou. Carlo, Stvany Zarlivosti a naSeptavaci, na ni poligil
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past. Najal tfi pomocniky a piedstiraje, Ze je na lovu, nachytal oba milence pfimo
pfi &inu. Carrafa byl zastielen, Maria d’Avalos zabita mecem. Gesualdo se skryl
na rodinném hrad& a opevnén &ekal, jaky bude rozsudek. Soud nakonec Carla
osvobodil, dilem proto, Ze jako $lechtic mél pravo ,udélat si v rodiné poradek a
odistit povést rodu®, ovem patrné také z politickych dvodd. Tihu viny nicméné
Carlo nesl po cely zbytek Zivota. Jeho vygitky a utrpeni se v plné mife odrazi
vV jeho madrigalech.

Gesualdo ve svych skladbach rusi tonalni centrum, imitace ,vlaje v prostoru®,
aniz by nachazela tonické spocinuti, madrigalové texty o lasce jsou u Gesualda
pfetvoieny do zoufalstvi a utrpeni. Poslucha¢ zaziva podobny pocit odcizeni jako
pfi atonalnich skladbach 20. stoleti. V3ak také Gesualdova kompozicni technika
zGstala béhem nasledujicich tfi set let bez pokracovatele. Dlouho se zdalo, ze je
to spige slepa ulika. Az po vyéerpani tonality, v prvni poloviné dvacatého stoleti,
si skladatelé na Gesualda vzpomnéli, snad od néj ocekavali néjakou inspiraci pfi
cestach za hranice tonalniho mysleni. A kult Gesualda ve dvacatém stoleti stale
pokraduje. Je ponékud paradoxni, ze pokud dnesni zacinajici skladatel chce psat
vokalni skladby, bude mu na konzervatofi patrné doporuceno, aby podrobné
studoval dilo polosileného $lechtice z renesan¢ni Neapole. Pro¢ je to paradoxni?
Zda se mi, ze Gesualdtv jazyk je tak pevné vazan na jeho specifickou zivotni
zkusenost, e neni mozné jej pfijmout jako metodu. Take proto, Ze utrpent,
odcizeni a nestésti jsou pouze dil&i Zivotni prozitky a misto pro radost, Stestl,
harmonii &i lasku ziistava v Gesualdové hudbé nevyuZzito. Snad nejplsobivejsimi
skladbami Gesualda jsou jeho Responsoria pro Svaty tyden (vydana roku 1611).
Zde jeho rozervana hudba plsobivé doprovazi texty, které jsou pIné ucasti,
hofkosti a tragédie poslednich dnil Krista. | pfesto ale zistava Gesualdo spise
Vroviné hudebni terapie, citime, ze se Vv poslednich letech sveho Zivota zpovida
Z€ sveého tézkého provinéni, Ze s vyhlidkou na smrt vazi své dny. Kdyz porovhame
Napriklad responsoria Victoriova a Gesualdova, hned na prvni pohled vidime
obrovsky rozdil. Victoria je knéz, jeho hudba pfinasi vedle zoufalstvi nad Kristovou
Smrti také silnou nad&ji, ze cely pfibéh ma vyssi smysl - vykoupeni. Tak daleko
Gesualdo nedohlédne, zastava v Gzce sevieném kruhu svych pochybnosti, sve
OSamocené beznadéje.

Jak ale souvisi Gesualdovo dilo s Monteverdim? | Monteverdi hodné pracoval

S disonancemi, pouzival chromatiku a &asto prekracoval dobove zvyklosti. Patrné
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velmi dobfe znal dilo svého pfedchiidce. Nikdy vS8ak nepouzival chromatiky a
disonance jako zakladniho stavebniho kamene pro svoje dila, naopak nakladal
S nimi jako kuchai s kofenim. Zakladem je vzdy tonalita, pozdé&ji harmonicka
kadence. Disonance je vZdy specifickym vyjadfenim bolesti, utrpeni, &i nestésti.
Chromatiku pak Monteverdi pouziva napfiklad v nafcich (lamentech) svych hrdint,
nebo pro vyjadfeni GZasu nad duchovnim mystériem. Gesualdova krystalicka
Chromatika tak z(istane lezet bez povSimnuti celych tfi sta let, dokud se nevyéerpa
sila harmonické hudby.

Gesualdo ale nebyl sam, kdo se snaZi prolomit Uzké hranice madrigalové
formy. Dalsim z podobnych pokust je madrigalova komedie. Jejimi hlavnimi
Protagonisty byli Orazio Vecchi da Modena a jeho zak Adriano Banchieri.
Madrigalova komedie je vlastné pokus zhudebnit scénické dilo pomoci madrigald,
tedy naviéci fadu madrigalll za sebou tak, aby jejich texty davali jakysi d&j a ten
mohl byt reprezentovan na pddiu. OvSem slovo ,reprezentovan” zde musime uzit
S Jistou licenci. Nejde o operni reprezentaci tak, jak ji zndme od Monteverdiho
Podnes, kazda =z Vecchiho postav je reprezentovana vidy ansamblem,
vicehlasem. Ligj se ve sloZeni, v akcentu, ve zplisobu interpretace a nakonec i
V Charakteristické melodice. A ve skute&nosti se jedna spise o pantomimické
divadlo, doprovazené madrigalovym zpévem. Téma a charaktery postav si obvykle
skladatele vypUljcovali z ,comedie dell’arte”, ktera byla v Italii natolik oblibena, ze
divakiim  veskrze nebylo potfeba jednotlivé postavy ani pfedstavovat. Kdyz
Sledujeme  zive pfedstaveni  Vecchiho  L’Amfiparnassa,  nejslavnéjsi
Z madrigalovych komedii, citime, Ze se zde odehrava cosi jako pfedchddce opery.
Ale nutno podotknout, Ze cely Gspéch Vecchiho dila je postaven na blaznive, az
absurdnij komice, na nedorozuménich a jazykovych hfickach. Jako ponéekud
Pitoreskni hrdinové zde vystupuji stary Pantalone (silny benatsky akcent), doktor
Grazian (mluvi bolonsky), $panélsky kapitan (ovéem Spanélsky), Francatrippa,
Frulla, ucio a Lelio (mluvi bud milansky nebo bergamsky). Jejich Casto
Nesrozumitelné, &i dvojsmysiné rozhovory vedou linku déje jen velmi zhruba.
Rozhodne tedy nejde o ,drama per musica“, jak ho pozdeji definuji Florentané a
Monteverdi,

Madrigalové komedie byly nicméné pomérné oblibené a v nékterych oblastech

(napf. v Bologni) se udrzely jesté dlouho a to i navzdory nastupujici opefe. Vedle



Lamfiparnassa jsou znamé jesté Vecchiho Siennské vedery a pak dila jeho zaka
Banchieriho, ktery se netaji tim, ze Vecchiho pouze napodobuje.

Nejvyraznéjsim pokusem prolomit dosud pevné bariéry v hudebnim mysleni
jsou studie Florentské Cameraty. Camerata je vlastné jakasi umélecka akademie,
Coz byla instituce v Itali pomémé cCasta jiz od polatku 16. stoleti. Obvykle se
jednalo o aristokratickou seslost v domech bohatych méstanti. Schazeli se zde
Muzikanti, basnici, a teoretici uméni a védy. Stejné tomu bylo ve Florencii, ktera
Se odjakziva pys$nila vysokou Urovni umélecké tvorby. Vzdyt pravé z mésta nad
fekou Arno vzeslo mnoho vynikajicich umélcti doby. Camerata se schazela
vV bohatych palacich pant Bardiho a pozdé)i (kdyz Bardi odjel do Rima) Corsiho.
Zakladatelem a duchovnim viidcem Cameraty byl Vincenzo Galilei, otec slavného
védce Galilea. Kolem jeho vyjimeéné osobnosti se postupné soustiedila skupina
Vyraznych tvirgich individualit. Jacopo Peri byli spolu s Giuliem Caccinim
skladatelj, madrigalové texty a libreta jim psal skvély basnik Ottavio Rinnuccini.
Camerata se snazila ozivit ducha antického dramatu. Jeji ¢lenové vychazeli
Z pfedpokladu, Ze hudba k Sofoklovym a Ayschilovym hram byla velmi
Jednoduché, Ze zpévak svou jednoduchou melodii, postavenou na vzorné
deklamaci textu, doprovazel na prosty strunny nastroj. Samoziejmé Ze Florentané
Nemohli veédét, jak byla fecka hudba komponovana a podle pozdéjsich vyzkum
byli patrné zcela vzdaleni tomu, co chtéli oZivit. Zde se skryva jeden pozoruhodny
historicky paradox: Historizujici snahou podpofenou védeckym badanim se
Florentanam dafi objevit UpIné novou kvalitu hudby. Pravé zde, v neuspésné
Snaze napodobit hudbu feckych dramat, ve snaze pfinést srozumitelny a obsazny
text, oprostény od pfediva polyfonie, se rodi pravidla doprovazené monodie.
Zakladniho stavebniho kamene barokni hudby.

V éem je vlastné monodie tak revoluéni? Pfedevsim pfipoutava divaka k jedné
konkrétni postavé, k jejim emocim. Navic umoZiuje pfinest do hudby v Italii tolik
Pfirozeny afekt v fedi. Dava vyniknout krase piibéhu, je to virtuozita zpévaka,
VYpravéée, herce. Bez tohoto vynalezu Florentan( by nemohla vzniknout opera.

Ale prvni pokusy Cameraty jsou je$té hodné vzdalené pozdéjsi benatske opefe.
Vroce 1590 vydava Jacopo Peri svou opéeru Euridice. Je to ale spiSe dlouha a
Seda fada recitativ, d&j se odehrava spise v textu, nez na scené. Celou operu je
MoZné provést ve velmi komornim prostiedi, s nékolika nastroji a zpévaky.

Clenove Cameraty jsou preci jen vice aristokraty a intelektualy, svym dilem se
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obraceji k Gzkému a zasvécenému publiku. Jejich opera je komornim dramatem,
vychazi z detailu fe¢i, malé ozdoby, jemného hnuti strun a hlasivek. Pfesto je
spolegné dilo Periho a Cacciniho zroku 1600, opera Dafne, vnimano jako
symbolicky predél mezi casem hudebni renesance a baroka.

V této souvislosti musi zvidavého &tenafe napadnout zcela pfirozena otazka:
Jak je mozné, ze skladatelé dovedli pracovat spolu na jednom dile? CoZpak Peri a
Caccini doved|i sdilet tolik individualni polohu, jako je tvarci prace? Mozna pravé
tahle skuteénost je nejsilngjsi devizou Cameraty. Jist&, mezi jejimi Cleny vladlo
obcas napéti a nezfidka i zarlivost. Ale pro svyj cil, oZivit starého ducha dramatu,
byli ochotni vzdat se vzajemnych pltek a spolupracovat. Zadny ze ¢lend
Cameraty nebyl sam o sobé& vyjime¢nou osobnosti. Co se ty¢e kompoziCnich
dovedenosti. Peri ani Caccini se zdaleka nemohli méfit s velkymi skladateli té
doby (Palestrina, Lasso, Gesualdo, Marenzio ¢&i Vecchi), a i Rinnuccini byl treba
vedle Torquata Tassa spise fadovy basnik. Ale ojedinély myslenkovy trust, tiibeny
vV setkavani se nad tématy v akademii, dal nakonec vzniknout nové myslence. Je
jen malo takhle silnych spoleéenstvi v historii hudby. Ale pravé zde, skrze
Pozoruhodné spoleéenstvi vzajemné se respektujicich lidi, pfichazi na svét nova
idea. ...

Dluzno dodat, ze pokusy Cameraty by patrné zstaly bez girsi odezvy, kdyby se
Jich nechopil Monteverdi a nezasadil je do kontextu zafive benatské opery, ve
které uz jde o scénické pifedvedeni dramatu se sélisty, sbory, velkou orchestraci a
polinajicimi opernimi efekty. Ale to nikterak nesnizuje historickou ulohu
Florentan(, ktefi maji nejvétsi podil na vysloveni novych teoretickych pravidel pro
sélové a scénické zpivani. Cacciniho afektova teorie je dodnes platna pro vétsinu
baroknj italske hudby.

Hledali jsme rizné pokusy O prolomeni renesan¢nich hudebnich pravidel.
Citime, ze velké Usili skladateld i teoretik( vytvari velmi drodnou pGdu. Jednotlive
Osobnosti v jakémsi pomysiném spojenectvi hledaji cestu z krize. Existuje zde
mMnoho zapogatych cest, jen chybi vyrazna osobnost, ktera by dovedla vSechny
tyto elementy vstiebat, vytvofit z nich syntézu a dovést je az na ,druhy bfeh*, kde
Se budou brzy ustavovat pravidla harmonie, kde C¢eka na svou prilezitost
dramaticka hudba. A do takhle pfipraveneho prostiedi pfichazi Claudio

Monteverdi.
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1.4. Skladatelska osobnost Claudia Monteverdiho

Monteverdi se narodil v Cremoné a jeho prvnim vyznamnym ucitelem byl zdejsi
chramovy skladatel Marc antonio Ingegneri, jehoz odkaz sice neni vyznamny, ale
jehoz hudebni jazyk nam dava tusit, odkud se bere Moneverdiho inspirace
k rannym dilam. Ingegneriho skladby se dodnes velmi pletou se skladbami
Palestrinovymi, dokonce jeho Responsoria vySla v Palestrinovske edici (aZ pozdéji
se badanim podafilo tyto autory od sebe odlisit). Ingegneri byl tedy pfedev§im
peclivym polyfonikem pfisného fimského slohu, nicméné krom toho se ucil
pfedev§im u Cypriana de Rore, frankovlama, ktery psal zejména madrigaly a
jehoz hudba je pina smélé chromatiky. Monteverdi velmi ctil Ingegneriho, snad
jesté trochu vice byl ale nad$en hudbou Cypriana de Rore.

Prvnim vyznamnym pUsobi§tém Claudia Monteverdiho byla Mantova, meésto
vybojného rodu Gonzagll. Sem pfichazi mlady Monteverdi (1590) jako hra¢ na
violu da gamba. Ve zdej§i kapele se potkava s vyznamnymi umélci (G. Gastold,
G. De Wert, Benedetto Palavicino aj.) Postupem ¢asu se jeho Uloha v dvorni
kapele stava stale vyznamnéj$i a po smrti Giachese de Wert (1995) se utka
S Benedettem Palavicinem v jakémsi souboji 0 misto prvniho kapelnika. Palavicino
nakonec po &esti letech odstoupi a otevie tak cestu velkému nastupu
Monteverdiho. Jeho hlavni Glohou bylo tehdy komponovat skladby pro vyznamne
dvorské slavnosti a vést dvorni kapelu. Svoje kompozi¢ni Usili tedy vlastne
Sméfuje predevsim ke svétské hudbé. Neni nahoda, ze Malipierovo vydani
Monteverdiho dila zagina s prvni knihou madrigal(. Monteverdi navic poznal
Patrné velmi brzy, ze cizelovanim malé madrigalové formy maZe odkryvat nové
MoZnosti dramatické hudby. V madrigalu je totiz koncentrovan duch doby. Zije
Vném stale stara frankovlamska struktura, zaroven se v ném rodi italsky afekt,
sing melodie popisujici text. Jednodusi polyfonni faktura zaroveri dovede velmi
bystre reagovat na zmény nalad, tolik typické pro manyristicke basniky.

S trochou nadsazky mazeme fici, 2€ komponovani renesanénich madrigald je
Pro. Monteverdiho jakymsi laboratornim zkou$enim, jak nakladat s hlasem a
textem. Zde si ohmatava meze polyfonie, zde nachazi jednoducha hudebni feseni
Pro své $tastné i tragické hrdiny. Kdyz sledujeme vyvoj madrigalove formy v osmi

Vydanych knihach, nachazime zde zarodky milostnych duetl, pokusy o sdlova

lamenta, vidime rodici se operni sbor, reprezentativni styl. To vSechno iz
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Monteverdi vyzkousel na madrigalech a pfi kompozici oper a vrcholnych
duchovnich dél pak z téchto zku$enosti bohaté tézil. Vté souvislosti si vSimneme,
e celé Monteverdiho dilo inklinuje k jakémusi celkovému zaméru. Ze nepsal na
zékladé néjaké nahodné inspirace, nebo jen na pfilezitostné objednavky. V jeho
osobni historii je natolik zietelna vyvojova linie, Ze ji nemiZeme ignorovat.

Mame-li vymezit Monteverdiho dilo na rozhrani renesanéniho a barokniho stylu,
miizeme jej v podstaté jednoduse rozdélit na skladby komponované v stylu
Zvaném prima pratica a na skladby psané seconda pratica. Terminem ,prima
pratica” tj. cosi jako ,prvni praxe” mysli Monteverdi (nebot tyhle terminy razi on
sdm) skladby poplatné starému polyfonnimu stylu, vychazejici z odkazu
frankoviam@i a zejména Palestriny. Skladby obvykle a cappella, psané spise
v modech a respektujici konzervativni teorii o nakladani z disonancemi a volnymi
Nastupy. Naproti tomu ,seconda pratica” — druha praxe — znacéi naopak hudbu
inklinujici k harmonické (tj. tonalni) monodii. Do ni zahrnuje pokusy florentskych
Cameralist(l, do ni spadaji veskeré pokusy o ranou operu. Tento styl jiz pocita
S generalnim basem, stavi na doprovazeném recitativnim a ariosnim stylu.

Kdyz ztohoto hlediska rozdélime Monteverdiho dilo, vychazi nam, ze prvni
SpiSe barokni kompozici jsou madrigaly z paté knihy (1605), ve kterych se poprvé
Objevuje samostatné vypsany generalbas a kde jsou i zarodky doprovazené
Monodie, i kdyz stale jesté v pétihlasé polyfonni struktufe. Nasleduje ,Favola di
Musica* L'Orfeo (1607), L'Arianna (1609), Vespro della baeta Vergine (1610) a
koneéné sesta kniha madrigall (1614). V této dobé& Monteverdi svoji ,seconda
Pratica” formuluje nejen vydanim vyse zminénych dél, ale i v teoretickych statich a
disputacich. Mezi lety 1605 — 1614 se tedy jazytek vah definitivné pfikloni
k novemu kompoziénimu slohu, pozdéji oznatenemu jako rané baroko.

Zajimavym pocinem, ktery nam pomérné dobre rozkryva, jaka byla pozice
nového monodického slohu, je podoba prvnich &ty madrigall z Monteverdiho
Sesté knihy. Jedna se vlastné o jakysi anachronicky kompozi¢ni pocin. Pote, co
Vy$la tiskem Arianna, chtél Monteverdi jeste podpofit popularitu slavného Lamenta

(Lasciatemi morire) a prokomponoval jej v postaté v historizujicim  stylu

Pétihlasého madrigalu a postavil jej do zahlavi své $esté knihy madrigald. Zde
vVidime, jak blizko ma monodie k vrcholné podobé& madrigalu, jak obé formy
dovedou svym specifickym jazykem ilustrovat tutéz situaci. V recitativnim a

Vadnivém lamentu je pozornost upfena na solové nafikajici Ariadnu, kterou jeji
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milovany Thesseus opustil na ostrové bez rozlouceni poté, co pro néj zradila cely
svlj dosavadni zivot. V pétihlasém madrigalu se ostatni hlasy stavaji nositeli
napeti, je to jazyk ponékud stfidméjdi a spoutanéj$i formou, ale vnitfni napéti
tragického lidského piibéhu je stejné siné, snad jesté naléhavéjsi, mrazivéjsi.
Skuteénost, ze se Monteverdi rozhod| pfevést monodii do pétihlasé polyfonie nam
ukazuje, e novy styl zdaleka nemél na rizich ustlano a Ze Monteverdi byl
ochoten pro jeho popularizaci sahnout k historizujicim prostfedkiim (viz obrazova
pfiloha, pfiklad 1).

Nicméné po roce 1614 se uz hudebni jazyk Monteverdiho vydava nezadrzitelné
do oblasti nove hudby. A prestoze se nékdy v mesnich kompozicich znovu vrati k
»Prima pratica* (jedna se o béZné mse da cappella, psané v palestrinovském
Stylu), citime, Ze si uvédomuje jakousi histori¢nost tohoto slohu (8asto najdeme
také oznadeni ,stille antico, stary styl). Doprovazena monodie, harmonicky
Organizovana hudba, postavena na napéti kadence, se rychle dostava do vsech
hudebnich forem. Monteverdi piSe solova moteta, zalmy doprovazené skupinou
basovych nastroji, concertantné vedena dueta ¢i tria, operni vyjevy a balletti.

Svou fe¢ nagel a ted ji musi pred svétem obhajit a dale zdokonalovat.
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2. Monteverdiho pfinos baroknimu mysleni, jeho specifika

kontrapunktické a polyfonické prace

Monteverdiho tvaréi éinnost miZzeme rozdélit na dvé velika obdobi. Prvni z nich
Ize nazvat hledani nového hudebniho jazyka na dvore Gonzagl “ a pokryvame
tim celych 23 let (1587 — 1610) jeho sluzby v Mantové, kdy se vénoval pfedevsim
komponovani pétihlasych madrigalll a svétské hudby. Toto obdobi vrcholi dvéma
klicovymi tvargimi poginy. Operou L’'Orfeo v roce 1607 a pravé cyklem Vespro
della Beata Vergine vroce 1610. Druhé velke Gdobi, které nasleduje, bychom
mohli nazvat ,upeviiovani nového hudebniho stylu nazvaného La seconda
prattica“ . Toto obdobi je spojeno pfedevsim z prostiedim Benatek a zahrnuje tedy
pfedevdim duchovni hudbu pro Chram Sv. Marca, dale Cilou operni Cinnost a
Vydavani novych ,koncertantnich madrigal(®.

V pfedchozich kapitolach jsme se vénovali pfedevsim inspiranim zdrojim, ze
kterych se utvarela Monteverdiho skladatelska osobnost. Ted ale mame za Ukol
sledovat samotnou proménu jeho hudebniho jazyka. Ziskat pfehled o kompletnim
dile Monteverdiho neni nastésti nijak naroéné. O souborné vydani se totiz pokusil
V16 svazcich skladatel a editor Gian Francesco Malipiero (1882 — 1973) ve
Videriském nakladatelstvi Universal Edition v letech 1926 — 1942. Z toho svazky |
= XIll pég&i nakladatelstvi, svazky XIV, XV, XVI u tého? nakladatelstvi vlastnim

Nakladem editora.

Svazek | II primo libro de Madrigali a 5 voci

Svazek I| Il secondo libro de Madrigali a 5 voci

Svazek || Il terzo libro de Madrigali a 5 voci

Svazek IV Il quarto libro de Madrigali a 5 voci

Svazek V Il quinto libro de Madrigali a 5 voci

Svazek V| Il sesto libro e Madrigali a 5 voci

Svazek VI Il settimo libro de Madrigali a 1, 2, 3, 4 e 6 voci con altri generi de Canti
Svazek VIlI/1 Canti guerrieri (Combattimento di Tancredi e Clorinda)
Svazek VIII/2 Canti amorosi (Il ballo dell Ingrate)

Svazek IX Madrigali e Canzonette a due e tre voci

Svazek X Canzonette a tre voci

Svazek X| Orfeo. Arianna, Maddalena (opera dva fragmenty)

Svazek XI| Il Ritorno d’Ulisse in Patria

Svazek XIII L’Incoronazione di Poppea

Svazek XIV/1 Sacrae canticulae. Sanctissimae Virgini Missa senis vocibus

Svazek X|V/2

Musica Religiosa | (Duo Seraphim a 3, Nisi Dominus a 10, Audi Coelum a 6,
Sonata sopra Sancta Maria a 8, Ave maris Stella

Lauda Jerusalem a _7,
Magnificat a 7, magnificat a 6)

Svazek XV/1 Musica Religiosa Il (Selva Morale e Spirituale 1)
Svazek Xv/2 Musica Religiosa Il (Selva Morale e Spirituale II)
Svazek XV/3 Musica Religiosa Il (Selva Morale e Spirituale 1ll)
Svazek XVI/1 Musica Religiosa Il (Missae e Psalmi

Svazek XVI/2 Musica Religiosa Il (Missae e Psalmi)

Svazek XVl Doplnky



Toto souborné vydani dila Claudia Monteverdiho (nékdy téZ uvadéné pod
nazvem Tute le Opere di Claudio Monteverdi) je vychodiskem monteverdiovského
studia, i kdyz ma &etné nedostatky, na néz bylo jiz vicekrat badateli poukazano.
Nevyhovuije jiz po strance ediéni a technické, je v ném tada chyb a spornych nebo
Problematickych te$eni continua. Citelné chybi také (daje o autorech textl u
Madrigaldl. | ptes tyto vyhrady je Malipierovo vydani pritkopnickym ediénim &inem
a umoziuje nam udélat si pomérné presnou predstavu nejen o rozsahu

Monteverdiho dila, ale také o jeho skladatelském vyvoji.

2.1 Charakteristika vyvoje hudebniho jazyka Cl. Monteverdiho
(porovnani madrigal z 2. Knihy — Non si levav’ancor I'alba novella,

4. Knihy — Sfogava con le stelle, 5. Knihy — T"amo mia vita)

Mam pred sebou partitury tfi pomérné odliSnych madrigalll. Pokusim se ted na
Nich dokumentovat vyvoj Monteverdiho kompoziéni techniky. Nejprve se trochu
Podivejme na skladbu Non si levava ancor I'alba novella. Monteverdi ji zafadil do
SVe slavné druhe knihy madrigalQ, ktera vysla v roce 1590 (patrné nejslavnéjsSim
Madrigalem je zde Ecco mormorar I'onde, dale sbirka obsahuje napf. skladbu Se
tw mi lassi, nebo Crudel, perché mi fuggi). Text si vypUjcil od Torquata Tassa a
jeho kouzelny sonet zhudebnil dvojici madrigal, které stoji viastné v zahlavi
druhe knihy. Je to dokonala a krasna hudba. Uz ve 23 letech ma Monteverdi
nezaménitelny cit pro vystavbu celku, je mistrem imitace, ale dovede ji bez
pratah opustit, pokud se mu jeji pfilisna zdlouhavost nehodi. Bud pouzie
typickouy rychlou imitaci, impuls, ktery leti prostorem a zdUrazfuje klicové slovo
nebo vadnivy afekt. Misty pouzivd Monteverdi rovnou homofonii, obvykle proto,
aby podpofil vyraznou textovou figuru. Madrigal je pétihlasy s quinta vox (vétSinou
je Oznacovan jako quintus) vloZzenym mezi sopran a alt. Alt je evidentné
Komponovan pro vysoky tenor, tak jako v celém Monteverdiho dile. Hlasy jsou si
funkéne zcela rovnocenné, nikde neni naznak harmonizujiciho basu.

Skladba nema zadné tempové oznaceni, nikde nedochazi k proméné tempa,
jen puls je pfedevsim dvoudoby a misty voIné pfechazi do tridobeého. Taktové ¢ary
jsou dodany Malipierem, ale hudba jich nedba, vystavba je tedy stale pfedev$im
Polymelodicka. Nakladani s disonancemi je velmi precizni a stfidmé, v souladu

S palestrinovskou doktrinou.  V8echny tyto atributy jsou vlastné prevzaté

26



z frankovlamské hudby a citime, Ze autor zna hudbu svych severoevropskych
pfedchiidcl velmi dobre.

Ovéem v madrigalu miZzeme sledovat i prvky velmi pokrokove a take vpravde
italske. Uvodni stoupavé klenuta melodie, imitovana krom basu ve vSech hlasech,
se stava jakousi devizou skladby. Symbolizuje tiché rano, postupné probouzeni
dne a odchazejici ranni chlad. Zaroven v ni citime hotkosladkou pachut
posledniho objeti dvou milujicich, ktefi se pravé museji rozejit. V zavéru se tato
melodicka deviza vraci, tentokrat ve vypjatéjsi poloze, proimitovana ve vsech
hlasech. A oblouk nad skladbou se uzavira. Dal§im modernim prvkem je i zpisob
odli$eni jednotlivych vyznamovych poloh sonetu a s tim souvisejici technika
Zvukomalby. Pokud v textu Tasso dokresluje atmosféru brzkého rana vétou: ptaci
Jesté neroztahli sva pirka v rannim svétle, Monteverdi pouzije figury opticky
Pfipominajici protazeni ptagich kfidel. Podobné autor odliduje jednotlive &asti
Madrigalu rozdilnou ,vokalni teplotou* (termin, ktery sam kdesi pouziva). Jedna se
O jakési obméfovani ostrosti péveckého vyrazu v souvislosti s obsahem textu,
tedy viastné o snahu vyjadit zpévem hnuti duse. To je mozna nejsilnéjsi zarodek
barokniho hudebniho mysleni, je to jakési malé niterné drama pro pét hlas, jen ta
dramaticka rovina je zatim spige implicitni, tusena.

V roce 1603 vydava Monteverdi jiz &tvrtou knihu pétihlasych madrigald. Jsou
V ni opét nékteré legendarni hudebni skvosty (Ah, dolente partita, Cor. mio mentre
Vi miro, Quell Augellin, Si chio vorrei morire a dalsi). Mezi nejkrasnéjsi skladby
Sbirky patii madrigal Sfogava con le stelle na jedine&ny text florentského Ottavia
Rinucciniho. Kdyz jej porovhame s typickym madrigalem 2. knihy, neujde nam, ze
Monteverdi za poslednich 12 let udélal pomérné odvazny krok smérem
K rozlomeni polyfonie. Siroka klasicka imitace beze zbytku mizi, zlstala jen
Vasniva tésna imitace. V souladu s exaltovanym textem plisobi celé dilko mnohem
Jiskfivéji, je v ném vice afektu, prikiejSi nakladani s disonancemi uz prekracuje
Zazité limity starého stylu. VSak se také brzy dostane Monteverdi kvili svym

Madrigalim do ostrych sport s konzervativnimi teoretiky.

Nejvyrazngjgi posun ale tkvi v daleko ¢itelngjim harmonickém planu. Ten
Citime jiz v tvodnim falsobordonu, tedy skandovaném paralelnim textu na jednom
akordu, ktery se stava onim pojicim momentem celého madrigalu. Ta
Nejvasnivajsi mista textu, ve kterych basnik vola ke hvézdam, aby poslaly jeho
Va$nivé vyznani milované bytosti, jsou zhudebnéna falsobordonem. To je
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Pozoruhodné vyuziti starého kompozi¢niho prvku ve zbrusu novém kontextu.
Falsobordon se pivodné vyvinul z nejjednodugsich vicehlasd. U Monteverdiho je
ale nositelem harmonie. Recitovany text ,La fareste col vostr’aureo sembiante
pietosa“ (Kéz zazehnete v mé milé svym zlatavym leskem soucit) je nejprve ve
Smutné drazdivé d moll, pak v ostfe exaltované G dur a nakonec v uklidnéné a
Mmelancholické F dur. Zde autor zietelné pouziva atributd jednotlivych
harmonickych funkci k vyjadfeni promény nalady lidské duse. Vedle toho se hlasy
V'madrigalu spojuji ¢asto do trojhlasych pasem, ve kterych spodni hlas vzdy
funguje jako harmonizujici bas.

Patou knihu pétihlasych madrigalt mazeme vnimat jako predél v Monteverdiho
tvorbé. Vysla pouhé dva roky po knize pfedchozi, v roce 1605. Jeji vydani patrné
USpisil Gmys| autora otisknout v pfedmluvé odpovéd na stale ostiejsi utoky
hudebnich teoretikll na jeho hudebni jazyk. Tahle legendarni odpovéd je
VPodstaté lapidarni, Monteverdi si je bud patrné velmi pevné jist kvalitami nové
Objeven¢ ,seconda pratica®, nebo poklada za argument predevsim skladby, které
nasleduji po predmluveé. Text pfedmluvy je pfedev§im odpovédi na Utoky Giovanni
Artusiho. Artusi si ve své praci o nevkusném modernim uméni, které svévolné
pfekraéuje hudebni pravidla, vzal jako pfiklad pravé Monteverdiho madrigaly
Z jeste nevydané 5. knihy. Zde kritizuje zejména pobufujici nakladani
Z disonancemi a volnymi nastupy. Zda se mu, Ze hudba neni dost uslechtila a
ladna, ze je v ni pfili§ neestetického materialu. Monteverdi odpovida pravé tim, Ze
Madrigaly vyda a v predmluve pouCuje Ctenarfe (potazmo i Artusiho), ze existuji
Jeste jina pravidla, jak zachazet s disonancemi. Ze tahle pravidla neuréuje zadny
Csteticky zakon, nybrz verités - pravda. Tedy pravdivé popisovani zhudebnéného
Pfibéhu, lidskeho prozitku, hnuti duse. V zavéru dodava: ,...a véite, e moderni
Skladate/ pracuje vZdy na zakladé pravdy..... a Zijte blaze“

Pfi otevieni 5. knihy se patrné kazdému znalci rozbusi srdce. Pravé zde se
Poprvé v Monteverdiho tvorbé uvolni hudba z mantineld polyfonie, jako by se
dosud respektovana hraz protrhla. Vertikalni harmonicky plan dél jasné uréuje
Charakter dila, polyfonie téméf vyklidila pole, alespon vté podobé&, ve které ji
ZName z 1. 3 2. knihy. V poslednich 5 madrigalech dokonce Monteverdi pfipisuje
basso continuo (to pfevratné na ném je predevsim zfejma nezavislost na basovém

hlasu) 4 nenapadné ukazuje reprezentativni styl, tedy sélovou monodii v podobg,

Ve které ji brzy uzije v Orfeovi.
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Jako pfiklad nového madrigalu miize bezpochyby slouzit skladbicka ,Tamo mia
vita*. Je to sice pétihlasy madrigal, ale kvintus, tedy druhy sopran, ma v ném jen
okrajovou ulohu. Devizou, charakteristickym a dominantnim prvkem madrigalu, je
tentokrat véta ,T amo mia vita® zpivana solovym sopranem a doprovozena
continuem. Tii muzské hlasy (nebot altus je zde bezpochyby vysoky tenor) jsou od
sélového hlasu oddélené a v disledné homofonnich pasmech pfinaseji obsah
basné. Utichnou jen ve chvilich, kdy se vraci sopran a naléhavé opakuje svou
jedinou véty Je to vlastng solové vyznani, citime autoriv pokus o jakousi
reprezentaci, prestoze solistka i doprovazejici muzské hlasy zpivaji text téze
osoby. Az v posledni étvrtingé madrigalu se sazba rozsiii, objevi se 2. sopran a
V jednoduché pétihlasé imitaci skladba vrcholi, opét s textem T amo mia vita.

Oproti klasickému renesanénimu madrigalu zde dochazi k podstatnemu
Zjednoduseni faktury. Je aZ z podivem, jak velkym zjednodusenim se zda byt
dusledné respektovani harmonickych souvislosti. Zatimco imitaéni madrigal je
Vysledkem ¢asto matematické a zdlouhavé prace, tenhle novy tvar dava tvarci
volnost v nasledovani textu a zvyraznéni jeho klicovych pasazi. Velmi barokni je |
Princip opakovani jednoho tématu v sopranu, zatimco pod nim se vyrazne
Pohybuiji ostatni hlasy. Stejnou metodou je vlastné komponovana Sonata sopra
Sancta Maria z Nespor.

Vedle toho si ale musime uvédomit novy pozadavek, ktery si tento madrigal
Zada. Sopranovy hlas nese pomérné velkou cast madrigalu sam. Vokalista uz
nemaze byt jen ansamblovym elementem, musi byt zajimavy i jako slista. Ma
sice vétsi volnost, ale jsou na né&j kladeny i mnohem vétsi pozadavky. A zde se
Objevuje opét jeden charakteristicky italsky fenomen. Italie bazi po solovych
hlasech, kult primadon je hnedle za dvefmi, brzy se ledva narozenou italskou
Operou prozenou hvézdni kastrati a jeji plGvodni dramati¢nost se utopi v klickach,
ozdobach a hudebnich i nehudebnich manyrach. To vée je pfedpovézeno uz
Vtéchto madrigalech Claudia Monteverdiho. Dluzno ovéem dodat, ze Monteverdi
sam nikdy nepodlehl svodu upfednostnit libivost a okazalost na ukor dramatu. Od
Pogatkl své dramatické tvorby se k odkazu florentant choval s nejvétsi uctou a
Pravdivost gest a promluv jeho opernich hrdind mu byla posvatnym zakonem.
Koneckoncii, miizeme se o tom presvédit hned zahy, protoze na scéné se

Objevuje Favola di Musica (hudebni pohadka, povést) L Orfeo.
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2.2. Favola in Musica: L'Orfeo

Nez otevieme partituru nejstarSi dodnes bézné hrané opery, musime si nejprve
uvédomit nékolik souvislosti. Slovo opera bylo pro rané barokni hudebné-
dramatické hry pouzito az ex post, skladatelé je spise nazyvali favola in musica,
povést v hudbé & hudebni bachorka. Hudebné tenhle Utvar genialné snoubi
veskeré soudobé kompoziéni techniky (polyfonni madrigal, italské villanelly,
moresky, instrumentalni sinfonie, tance atd.) a zaroven pfinasi jeden novy prvek,
florentskou doprovazenou monodii. To genialni na opefe je ale ta treskuté nova
syntéza viech zminénych dilgich elementd do Ustrojného Utvaru. Jako by teprve
Opera, jeji celistvost a silna dramaticka vypovéd, posvétila dosud jen s rozpaky
Pfijimany novy rozmér hudby, rozmer oteviené dramaticky a reprezentativni.
Opera je pravé tou novou formou, kterou zoufale hledali skladatelé pozdni
rénesance a manyrismu. Brzy se stane nejvétsi vyzvou pro vetsinu skladateld.
Jejim svodiim nepodlehne z hudebnich velikand snad jen jeden — Bach. Ale coz
nejsou jeho Pasije dokonalym duchovnim zrcadlem opery, s€ v8im jejim vnitinim
dramatem a scénickou plisobivosti? Myslim — a patrné nejsem sam — Ze opera je
viibec nejdokonalej§im uméleckym Utvarem, ktery Glovék dosud vynalezl. Ziva
benatska opera je symbolicky porovnatelna s anglickym dramatem alzbétinské
doby. | zde m@zeme vnimat nékolik vyznamovych vrstev, od jednoduché lidove
komiky a barevné plisobivosti scén, pfes anticke hrdinstvi a aristokratické idealy
az po nejvaznéjsi otazky o lidském byti, o lidske dusi a jejich niternych rozporech.
Snad i proto byva Monteverdi Casto pfirovnavan k Shakespearovi.

Tohle vée g&loveku prolétne hlavou, kdyz s témér posvatnou Uctou otevira
nejstarsi opravdovou operni partituru. Favola zaznéla poprvé o mantovském
karnevalu dne 22. Gnora roku 1607. Monteverdi ve svych 40 letech davno neni
hudebnim novackem, naopak je jednim z nejsledovanéjSich skladateld Italie (uz
od dob vydani druhé knihy madrigalQi v roce 1590 je skladateli a teoretiky

Povazovan za nejvétsi skladatelsky talent v Italii a madrigal Ecco mormorar I'onde

J& uznavan za nejlepsi vytvor uvnitt madrigalové formy). Vedle svého uméleckeho

Vkladu piidava do antického pfib&hu i vklad osobni, vZdyt to je jen par mésicd, kdy

Na smrt onemocnéla jeho milovana sena, Claudia Cattaneo. Piibéh Orfea je take

tak trochu jeho prib&éhem. Monteverdi uvedenim své opery védomé bojuje proti

dobove oblibenym madrigalovym komediim a pastyfskym selankam. Prichazi
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s tématem, které bylo zhudebnéno v jeho dobé az nebezpecné casto. Ale nikdo
jiny nemél tak velky cit pro celkovou koncepci dila, nikdo nedovedl jako on
organicky zapracovat veskere hudebni souéastky, které mél k dispozici. Krom
velké jednoty hudebni piinasi i jednotu filosofickou. Dlslednym sledovanim staré
antické baje a pravdivym odhalovanim lidského zapasu pfedestira opera klicové
otazky o povaze &lovéka a o jeho snaze prolomit transcendentni zakon.

Libreto k opefe napsal Alessandro Striggio ml. (1573 - 1630), mantovsky
dvoian a hudebnik. V jeho textu nachazi Monteverdi inspiraci pro hluboké a
vniting jednotné dilo. Mohli bychom zde samoziejmé pojednat kapitolu o prvni
Monteverdiho opefe velmi zesiroka, tim bychom nicméné nechali hlavni téma
prace stale unikat. Uskrovnéme se tedy a spise hledejme v dile stopy nového
hudebniho mysleni, jak nam ostatné doporuéuje nadpis kapitoly. Po instrumentalni
fanfafe, nazvane ponékud prapodivné _Toccata" (mimochodem zde Monteverdi
Pouziva stejny hudebni material, jako v ivodu véech vétdich dél psanych
V' Mantové), sestupuje v ivodu opery z Parnasu La Musica a uvadi posluchace do
déje. Na jejim zpévu si mOzeme ukazat hlavni devizy autorova hudebniho
mysleni. Monteverdi si velmi dobfe uvédomil, ze florentsky recitativni styl v sobé
Skryva velké nebezpedi fadnosti, ze brzy zacina byt pro divaka jen tézko
Usledovatelny. Velikym pomocnikem se mu tak ve veskeré jeho operni tvorbé
stava ritornel, kratky instrumentalni utvar, ktery proklada jednotlive recitativni ¢i
ariozni plochy. Ritornel je nositelem symetrie, zceluje jednotliva déjstvi a scény do
Soustfedéné linky. V ritornelu nejsou piesne ptedepsané nastroje, coz dava
interpretovi volnou ruku. V dnesnich provedenich uslysime stejny hudebni material

Opakovany v rliznych nastrojovych obsazenich, ¢imz se dosahuje zaroveri jednoty

ale i barevné pestrosti.

Deéj opery samé zacina pastyiskou scénou, do niz pozdéji vstoupi Orfeus a
Opévuje svou Euridiku. Ta pak v doprovodu Nymf odchazi a pastyf dal slavi
Pamétihodny den. Do veobecné pohody nahle vpada hlas Messagiery, ktera
Pfinasi straglivou zvést o Euridiciné smrti. Pozoruhodna je reakce Orfeova, ktery

Vzdychne pouhé ,ohime" (béda), jakoby nebyl schopen slova a celou pravdu st

je$te nedoved! ani piedstavit. Zde Monteverdi prakticky doklada svou vétu

Z predmiuvy k paté knize madrigall: ,..... Modern skladatel pise podle pravdy... “.

Jeho Orfeus je skrznaskrz pravdivy. nema v sobé nic z povrchni kurtoazie, je velmi
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vzdalen napudrovanym hrdinim pozdné barokni opery. Monteverdiho tragedie
Ziskava na sile mocnou Orfeovou pfisahou, ve které se rozhoduje jit do podsvéti.

Zde mozna stoji za to kratce zminit obsazeni a instrumentaci opery. | vtom je
Monteverdiho dilo nové. Ne snad ani tak konkrétni podobou instrumentace, jako
spiSe jejim pevnym zachycenim v partitufe. Co vic, autor predepsal, jak ma
Vypadat scéna, k mnoha synfoniim dopsal pisemna doporugeni ohledné
instrumentace. Musime si uvédomit, Zze doba pozdni renesance zdaleka neznala
pevna pravidla, na jaka jsme dnes zvykli. Vzdyt i slovo & jméno bylo jen
Pribliznym vyjadfenim. Sam autor se podepisoval asi deset riznymi zpusoby,
Z nichz Monteverdi je tvar, ktery se ustalil az ke konci zivota. Nebo tfeba pro velke
cemballo najdeme v partituie hned Ctyri rizné tvary. Ale piese vechnu vagnost té
doby ziistala partitura ve velmi precizni podobé&. Monteverdi pfedepsal i rizné
barevné odstinéni nastrojti v pozemskych a podsvétnich scénach. Na zemi hraji
continuo varhany, cemballo, harfa, zatimco v podsveti viadne tvrdy zvuk regalu a
Pfevazuji temné pozouny. Sbory pastyiil jsou v klasicke madrigalové sazbe,
kvintus je v podstaté druhy sopran, kdeZto sbory podsvétnich duchl jsou pro 9
Muzskych hlastl, navic colla parte s pozouny a dulcianem. Krom toho maji byt
Umistény za scénou, takze zvukova kulisa podsvétnich scén je opravdu velmi
odii$na, mnohem temnéj$i a chmurngjsi.

Monteverdiho piistup k partitufe je na svou dobu velmi pedantsky, ale snad
Pravé tato nutkava potieba zachytit do detailu svou pfedstavu a ponechat jeji
Podobu dalim generacim, z ngj &ini nadtasoveho skladatele. Tahle zdanliva
Malickost je ale jasnou stopou po osobnosti geénia. Vzdyt on sam chape jiz
histori¢nost hudby, rozliuje hudbu historickou a novou, chape svou ucast na
véEném procesu zdokonalovani hudebniho jazyka! A zde nejvice stojime na prahu
baroka. Citime, 7e hudba srista s dramatem ve velmi véazné podobe.
Monteverdiho Gsili o zachyceni pfesného tvaru opery nas muze misty nutit
k ismévu, ale kdyz zvedneme hiavu a pfemyslime v souvislostech, musi nam byt
Zieime 3¢ se vném rodi novy, dosud pomeémé fidky typ osobnosti. Je
Skladatelem. ktery si plné uvédomuje Svou odpovédnost za vyvoj hudby.
V rozeprich argumentuje umeéleckou pravdivosti. Je soustfedény a svou
cilevédomosti mifi daleko za horizont konkrétni hudebni objednavky, dokonce za
horizont svého zivota. Chapu, e nas v dnesni dob& mohou takova slova lekat.

V obdobi postmoderni lehkosti neni v modé spasitelstvi svéta, hlasani velkych
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ideji. Slova jako vé&nost, pravdivost, odpovédnost &i ideal nas trochu pali
v Ustech. Dilem proto, ze s nimi mame $patne zkusenosti, dilem proto, ze jim
nejsme schopni dostat. Monteverdi se k svym idealim vrati jesté mnohokrat
V Zivoté. Kdyz se na sklonku Zivota odhodla opét po letech sloZit operu (napise
dvé, Odyssetlv navrat a Korunovaci Poppei), uprostied nastupujiciho galantniho
koloraturniho stylu mladé benatské opery opét oZije syrova pravdivost znama z
ranych Monteverdiho dél.

Cely hudebni svét dnes povazuje za prvniho tvtirce opery pravé Claudia
Monteverdiho. Ve své prvni opefe predpovédél spoustu postupli pozdéji
Standardnich, mél velky vliv na celou generaci italskych opernich skladatell, ale
snad nejvice si hudebni svét ceni jeho fenomenalni schopnosti ozivit drama jako
celek. Mohli bychom popsat jesté desitky stran o Orfeovi, 0 jeho skvostné arii,
kterou ma pohnout tvrdé srdce Charonovo, 0 prekrasné arii Nadéje, ktera hrdinu
Opousti u bran podsvéti, o jeho malé lidske nedivéie, se kterou se po vitézné
Pisni ohlédne a navzdy tak Euridiku ztrati. Ale cil teto prace nas Geka jesté o
nékolik stranek Monteverdiho pfib&hu dal. Zatahnéme tedy oponu za Orfeem,
ktery spolu s Apollem stoupa k nebeskym vysinam a zkoumejme, jak se nadale

VYViji Monteverdiho hudebni jazyk.

23.  Charakteristika madrigalu 6. aZ 8. Knihy (6. Kniha — Lasciatemi

morire, 7. Kniha — Eccomi pronto ai baci, 8.kniha — Lamento della

Ninfa)

Vroce 1614 vydava Monteverdi 6. knihu madrigall, jiz jako chramovy skladatel
Mésta Benatek, chramu Sv. Marka. Prvni cast knihy pfinasi jesté pétihlase
Madrigaly a cappella, nicméné vétéina knihy uZ je slozena z madrigalu
Concertantnich. tedy doprovozenych bassem continuem. Monteverdl je jiz

opernim skladatelem, ma za sebou nejméné dvé velmi uspésné opery, vzdyt

Pisné z Orfea se zpivaiji po celé Italii, a slavné Lamento z druhé opery L"Arianna je

Snad nejvétsim hitem své doby. Cela opera s€ bohuzel ztratila, ale tohle lamento

bylo tak sp&sné. ze se Monteverdi odhodlal prepsat jej z monodického recitativu
do pétihlase madrigalové formy. O skladbiéce jsme jiz hovoiili v prvni kapitole

V souvislosti s oscilovanim mezi starou a novou hudebni praktikou.
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Jesté v paté knize se obéas objevi néjaky renesanc¢ni sonet, zde ale citime
jednoznaény posun k dramatické hudbé. Lamento je uvozeno jemnou
chromatickou melodii vterciich dvou sopranl, knimz bas tvofi jakysi
harmonizujici prvek. Po prvnim provedeni motivického jadra Monteverdi saha po
tesné imitaci ve véech hlasech. Pak pfinasi na textu o krutém osudu trojhlas
muzskych hlas(, ve kterém se napéti stupnuje tak, jak hlasy dramaticky vpadaji do
Sebe. Pak se opakuje plivodni motiv, tentokrat jen v polovi¢ni podobé bez imitace,
CoZ zcela postaéi na pfipomenuti. Tento kratky vstup dvou soprani je vlastné
Ccentrem symetrické skladby. PovS§imnéme si, Ze se do lamenta vkrada jasna
Symetrie, ktera bude posléze iniciovat vznik da capo arii. Po zopakovani
Vedlej$iho motivu ve vSech péti hlasech se opét vraci dominantni motivické téma.
Schéma skladby je tedy ABABA, piicemz prostfedni dil A je zredukovan na
Polovinu.

7. knihu madrigalll vydava Monteverdi k tisku jiz v roce 1679. V ni se poprvé
Zcela evidentné odchyluje od pétihlasu. V zahlavi knihy je vénovani Katefiné
Medicejské a nazev knihy je Concerto... a 1,2,3,4, et 6 voci. Skladby v této knize
JiZ viastné prekracuji definici madrigalu, jsou to spiS§e malé komorni kantaty se
Symfoniemi pro sélové hlasy. Hudebni struktura se oproti renesaénimu madrigalu
Opet vyrazné zjednodusduje. V této knize nejvice citime fascinaci nové objevenou
€nergii harmonické kadence. Monteverdi jakoby se chtél utvrdit v tom, Ze vztah
dominanty a toniky je skutecCny. | nacvik téchto madrigald je mnohem jednodussi a
bliZi se studiu rané baroknich opernich arii. Kdyz ale porovhame textové predlohy
Skladeb, musime konstatovat, Ze uslechtilost Petrarky a Tassa — mistr(
®nesan¢niho marigalu — je zde nahrazena ¢asto smé$nymi &i dokonce lehce
Vulgarnimi texty. Jakoby se rozbitim vzne$ené polyfonie rozbila i kiehka
filosoficko-basnicka nit, ktera do té doby jemné obepinala mladou hudbu.
Skladatel raného baroka jiz potfebuj predev§im emotivnost a vasnivost textu,
2tratil trpelivost s hledanim myslenky, koneckoncl sélovy hlas by pak pusobil
trochu podivné.

Dobrym pfikladem ze sedmé knihy mlze byt madrigal ,,Eccomi pronto ai baci*
PSany pro tii muzské hlasy (ttb) a basso continuo. Ze starych madrigalll uz zde
Zlstalp jen velmi malo. Tésna imitace, za které se postupné hlasy spojuji do
harmonickych kadenci. Text je trochu ironicky, jakysi do sebe zahledény muz

Prosi svou divku, aby jej polibila, ale tak, aby jeho tvar zlistala bez poskvrny a
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nikdo jeji znameni nepoznal. Nahle ale vzkrikne LJAhil tu mordi e non baci® (Au, ty
nelibe§, ale kou$e$, na tvaii mne znamenas). Expresivita tohoto mista je
nepfehlédnutelna, je to vlastné vrchol celého madrigalku. Pak se mladik trochu
vzpamatuje a proménén se zafika, Ze by radéji zemfel, nez neznal polibky od své
Ergasty. V&echny tfi hlasy jsou vedeny virtuozné, trojhlas je prokladan kratkymi
sGlovymi vstupy. Harmonicky plan je priihledny, hlavni dil dramati¢nosti tvofi afekt
sOlovych zpévakl. Pii detailnim studiu textu se ¢lovék patrné tak trochu otfese.
Tatam jsou nadherné texty Petrarky a Tassa. Obsah pfibéhu jiz neni skryt ve
krase slov, je spise vsile prozitku. Musime spravedlivé pfiznat, Ze v pozdnich
Madrigalech nenajdeme ani naznak uSlechtilosti ¢ dokonce filosofického
Zamysleni, které jsme pozorovali u renesanénich madrigalli. Zastfenou a cudnou
vasen, oddénou do vzneseného havu sonetu vystfidala naha a Zivocéisna touha
komentovana naplno. Pfi tomhle porovnani nam patrné piestane pfipadat divné,
Ze mnozi Monteverdiho souéasnici povazovali zpocGatku baroko za jakysi
Nepovedeny a rozpadly pfilepek renesance.

Po roce 1614 se Monteverdi musel vénovat pfedevsim praci v Chramu Sv.
Marca a patrné i proto po dlouhych 24 let nevydal Zadnou knihu madrigald.
Druhym divodem maze byt fakt, Ze madrigalova forma zcela ustoupila novemu
hudebnimy jazyku. Proé& se v roce 1638 rozhodl sebrat a vydat nové madrigalové
Pokusy, se muzeme jen dohadovat. A musime pfiznat, ze Monteverdi se béhem
.SVéhO Zivota stale zlep$oval, Zze pro fadu jeho madrigalli plati totéz, co pro torzo
Jeho komponovanych oper: Poslednim dilem nasadil Monteverdi svému Zivotnimu
Usili korunu, Obsahly svazek ,Madrigaly guerrieri ed amorosi® shrnuje jeho
Madrigalovou tvorbu za 20 let a pfinasi néktera nesmrtelna dila. Krom madngalu
2de najdeme také rozsahlé shudebnéni casti Tassova basnického eposu

»Gerusaleme liberata®, nazvané ,l combatimento di Tancredi € Clorinda“, ktere

2aznélo na poprvé v Benatkach v roce 1624, baletni vyjev Ballo dell’Ingrate.
Samotné madrigaly jsou v knize rozdéleny do dvou &asti, jak uz nazev ukazuje:

Madrigaly vale&né (querrieri) a milostné (amorosi). Jednotlive gasti jsou uvozeny

Zhudebnénim dvou zrcadlovych sonetd, Altri canti d”’Amor
Atsi ostatni klidné chvali valku, ja

(Atsi ostatni zpiva)i o

|3 » .
asce, ja opévuiji valku...) a Altri cantl di Marte (
ZPivam o lasce...). Jsou to sestihlasé virtuozni madrigaly, doprovozené dvojici

housli, violou da gamba a bassem continuem. Je v nich naplno pouzivano

kontragtg, mohutné homofonie a Javinovite* nastupujicich hlast v polyfoni.
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Monteverdi hlavni pozornost vénuje bezesporu textu, text vede nejen jednotlivé
linky, ale s velkou dimysinosti i stavbu vicehlasu. Oba zminéné madrigaly jsou
prolozeny basovymi soély, ktera si Monteverdi vypUjéil z koloraturnich opernich
scén. Jsou to velmi naroéné party. Snad jesté slavngjsi je madrigal ,Hor chel ciel e
la terra el vento tace”, ve kterém jako kdyby Monteverdi skvélou hudbou znovu
oZivil ducha Petrarky. USlechtilé a navysost umélecke ztvarnéni bajecné predlohy
je zakongeno Usekem, ktery znalci povazuji za viibec nejkrasnéj$i madrigalovou
sekvenci v historii tohoto hudebniho utvaru.

Typickym reprezentantem hudebniho jazyka 8. knihy je madrigal nazvany
.Lamento della Ninfa“. Lamento je vlastné nafek, u Monteverdiho lamentuji
Predevsim tragické zenske hrdinky oper a postupem gasu si Monteverdi osvojil
urCité schéma, podle kterého lamenta komponuije. | u tohoto madrigalu muzeme
konstatovat, ze se jedna o jakysi miniaturni operni vyjev. Je komponovan pro
SOlovy sopran a tfi muzské hlasy a rozdélen do tfi ¢asti.

V prvni &asti nas tfi muzi kratce uvadéji do déje. Zpivaji o divce, ktera pfed
Usvitem (patrné po marném &ekani na vérolomného milého) vybghla pred svij
diim a na jeji tvari se odrazela trpka bolest. Na slové ,dolor” (bolest) zazni prudka
dvojita disonance, pii které si tehdejsi divaci jiste pomysleli, Ze zpévaci to musell
Splést, hudebnim znalciim se pravdépodobné zatmélo pred otima a stafi misti
Shledli z hudebniho parnasu s vystrazné zdvizenym ukazovakem a navysost
Pohorsenym pohledem. Ale skladba udivuje dal. Na textu ,z hrudi se ji vydral
h|Ub°kY vzdech® se hudba trha a vzdycha. Text pokracuje: _Pak zaslapala kvetiny
do zem&*, a musské hlasy po sobé v divokych imitacich preslapuji ve velmi
Naturalisticke zvukomalbé.

Uvodni &ast. kraticka a velmi dramaticka, pak konCi jakousi dvojteckou, muzske
hlasy skong; na domnélé dominanté, navic ochuzené o tercii, coZ jesté vice dava
Pocit neukong&enosti, vyzvy k dalsimu vypravéni. Ona domnéla dominanta se pak

nicméné ténikou pro ustfedni, druhou &ast lamenta, ktera je komponovana
Jako Pasacaglia s disledné se opakujici &tvefici sestupnych akordu od a moll

©niky do durové dominanty na tonu €. Nad touhle ostinatni figurou se klene

SOprénove iamento prerusované jen tlumenymi komentar" muzskych hlasu.

Nalada Zeny se pohybuje mezi touhou semiit, touhou po objeti neverneho milacka
3 divokym vztekem z toho, jak podle Ji oklamal. Dominantn

bolest Bolest je nejen v partu sopranistky, ale také v stale se 0O

i emoci skladby |e ale

pakujicim pulsu
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pasacagli. Monteverdi si dobfe véiml, Ze lidska bolest pulsuje a utrpenim
pronasledovana dude &lovéka se jako v zatarovaneém kruhu neustale navraci do
centra, ke zdroji utrpeni. Pfi letmem poslechu si stereotypniho doprovodu ani
nev§imneme, jsme zcela uchvaceni sopranovou linii a polyfonii muzZskych hlasu.
Ale pod prahem vnimani citime, jak se opakujici figura stava stale naléhavéjsi a
bolestivgjsi. Jak geniaingé zde Monteverdi pouzil minimalnich hudebnich
prostfedki! A po kolikaté uz mu poslouzila sila harmonickych vztahl uvnitf toniny!

Po strhujici a vyGerpavajici druhé casti nasleduje jen kraticky dovétek
Muzskych hlastl, ktery basen uzavira jakymsi zamyslenim. Opét zde najdeme
duslednou zvukomalbu, a typicky monteverdiovsky afekt. Zavérecna gast navic
nastoluje vnitini symetrii dila, dava mu ucelenou podobu. Pozoruhodné je také
kratke interpretaéni doporuceni, které napsal sam autor do zahlavi madrigalu. Zde
Se mimo jiné pise, ze ....skladba je zkomponovana v reprezentativnim  stylu,
Zensky hias je solovy a ma zpivat ,in tempo dellanimo” (tedy v rytmu emoce,
dusevniho hnuti), oproti tfem ostatnim hlasim, které maji byt oddélené,
Upozadéné a zpivat ,in tempo della mano” (tj. na ukazovani dirigenta, pfesné
Podle zapisu). ...

Nejen snaha o precizni zachyceni interpretacni pfedstavy (totéz najdeme
vV Orfeovi), ale i cela kompozice dila nas neomylné odkazuje k operni tvorbé
MOnteverdiho. Lamento della Ninfa je vlastné malym predstupném k opefe, krom
toho se moc dobre hodi jako pedagogicka pomticka pro pfipad, kdyz chceme
Ukadzat zrozeni opery. Formalné srozumitelna, vyznamove blizka prozivani
Mladého &loveéka a rozsahem dobfe usledovatelna skladba zaujme vétsinu
Studenty, (alespoi podle mé skrovné pedagogicke zkugenosti).

2.4. Duchovni hudba Claudia Monteverdiho (rozbor Mse ,In lilo tempore®

Na motet Nicholase Gomberta, motet Cantate Domino a srovnani s

Motetem Jubilet pro sopran)

Ne# otevieme kapitolu duchovni hudby. kterou jsme az dosud zameémé
Nechavali tiogku stranou zajmu textu, musime si uvédomit néktera specika
duchovniho hudebniho jazyka. Predné duchovni hudba jen zfidka v historn byla
Ohniskem vyvojové zmény. Vzhledem k jejimu sluzebnému postaveni se tomu ani

"emiizeme divit, V katolické tradici byla hudba vzdy jen prostfednikem, pomocnym
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nastrojem a pokud na sebe zacala strhavat piili§ pozornosti, katolické autority se
snazili jeji rozpinavost spise omezit. V dobé nastupu Monteverdiho ale byla jiz tato
tradice prolomena, zejména posilenim vlivu svétské hudby a jejim nezadrzitelnym
pronikanim mezi zdi katolickych chramdl. A vedle toho také novym pohledem na
hudbu, ktery pfinaseli protestanti. V jejich optice byla hudba ,donum divinum et
excellentissimum" (Lutherova teze — hudba je bozskym a u$lechtilym darem), tedy
byla uréena ke komunikaci s Bonem. To vse vlastné postupné vytrhava duchovni
hudbu z jeji dosavadni uzavienosti.

Problematikou postaveni hudby v ramci bohosluzby se zabyval také Tridentsky
koncil (zasedal v letech 1545 — 1563). Hudba v dlouhém programu piiSla na fadu
az v zafi 1562, tedy jako jeden z poslednich bod projednavani. Kritizovalo se
Predevsim pronikani svétske hudby do kostelll, pfekomplikovana polyfonie
odnimajici textu jeho vysadni postaveni, narQstajici mnozZstvi sekvenci atd.
Vysledkem koncilu bylo omezeni sekvenci na vybrané &tyfi (mezi vyskrtnutymi
byla i sekvence Stabat Mater). Hrozba zakazu vicehlaseho zpévu v kostele byla
navétésti zazehnana, k éemuZ pry vyznamnou mérou pfispél Palestrina, ktery zde
Mel roli odborného poradce. Duchovni hudba ale navzdory véem snaham udrzet i
Na opratich prolamovala dosud striktni bariéry. Jiz vyse jsme zminili, ze
VBenatkach se do Svatého Marca chodilo jiZ spise na koncerty nez na
bohosluiby. Obdobi manyrismu navic pfineslo do duchovni hudby mnohé svetske

v oy : .
PrVky, vedle tfidobého taneéniho rytmu take madrigalové sazby, nebo operu

Fediimmiit
Predjimajici koloraturni dueta vedena v terciich. A tak 40 let po skonceni

Tri .
fidentského koncilu se i duchovni hudba vymkia 2 podruéi cirkevnich hodno
a druhe

staru.

A jeii , Y s P
I&ji osvobozeni bylo sice na jedné strané necim velmi drazdivym, ale n
y v prvni

Poloving 17. stoleti se z ni vytratila take opravdova a hluboka zboznost. Vzdyt
& svétskych kantat

Strana o e . .
ane nemlzeme piehlédnout, 3e s radikalni promenou duchovni hudb

talsks o .
Alska solova moteta jsou hudebné od opernich arii

k , , .
Nerozeznani. Ale baroko je obecné vzato obdobim, ktere si za argument bere

Predevsim okazalost, velkolepost. Snad mu ani tuto duchovni vyprazanenos

nempes . o
®miZeme vygitat, vzdyt ve jménu této SICE povrchni, nicmene dusledne, doktriny

vzni Ly
Nikla cela fada brilantnich dél.

Mizeme smale dodat, ze Monteverdi j€ prvnim prikopnikem této nové podoby
chovni kompozice rozlisuje podle toho, zda

hy : ,
dby. On jako jeden z prvnich své du
,In stille antico* (tedy ve starém stylu podle

Isou psa P .
Psany ve starém & novém stylu.
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Palestrinova vzoru) pise vlastné béhem celého zivota. Vyznamné jsou zejmeéna a
cappelové mée. Patmé nejslavnéjsi z nich je zarazena do sbirky hned vedle
Vespro della beata Vergine. Plvodem vzniku je to vlastné parodickd m$e napsana
nad motetem Nicolase Gomberta (+ 1556) ,In illo tempore*. Nazory na toto dilo se
mezi odborniky velmi li§i. Miroslav Venhoda, legendarni dirigent Prazskych
Madrigalistl, se ve svych pamétech vyjadiuje o kvalite meséni kompozice velmi
nelichotivé. Pise doslova, Ze... zabranit sterilité provedeni Ize jen za cenu
Maximalniho interpretacniho usili. Oproti tomu jeden ze souéasnych realizatord
mse, Michael Pospisil, prohlasuje, ze tohle Monteverdiho dilo je genialni. Je tedy
Pomérné tézké zvolit uhel pohledu, ze kterého budeme schopni m$i zhodnotit.
Musime tedy sahnout hloubgji do historickych souvislosti.

Monteverdi se uchazi o misto papezského skladatele v Rimé v roce 1610. Proto
vydava knihu vénovanou Papezi Pavlovi V., v jejimz zahlavi je pravé tato mse. Je
to Cista a poctiva prace dle starych mistrdl, Gombertovo moteto je zde zpracovano
S peclivou dokonalosti, hudba splnuje ta nejpfisnéjSi kritéria papezské hudby.
Navic je to dilo skladatele Frankovlamské $koly, tedy reprezentanta hudebni
tradice. Ovgem kdyz &loveék otoCi stranu a pokraduje v knize dal, vidi zde hudbu
Zeela odlignou, totiz zalmy Marianskych Nespor, ktere jsou sice komponovany nad
Chorainim cantem firmem, ale stavbou i harmonickou smélosti zcela pfekracuyl
hranice stare polyfonie. A navrch piidava Monteverdi v zavéru knihy svoje
rumfouni eso: solova concerta psana v Cisté monodii, v hudebnim slohu
Plevzatem 2 opery. Kdyz prehlédneme celou knihu, 2da se, ze Monteverd: chtel
Ukazat, jak lehce se orientuje ve véech hudebnich stylech, jak maze

aroven piisné polyfonickou i moderné harmonickou. Do ¢ela strategicky
nske kapli.

psat hudbu

postavil

Starou polyfonii, aby bylo ziejmé, ze je schopen zastavat funkci v Sixti

Nechal si také zadni vratka pro pfipad, 7e by kjeho jmenovani sixtinskym

Skladatelem nedoslo, coz se ukazalo jako velmi proziravé o tfi roky pozdej. Na

Zaklade provedeni druhé casti této knihy, Vespro della beata Vergine, byl

IMenovan chramovym skladatelem v Benatkach.

MSe ,in illo tempore” je tedy trochu fadné, ale poctivé spinenym ukolem ktery

Monteverq; shledava dulezitym pro Sveé teoretické jmenovani v Rime. Dilo je

Crucifixu dochazi k zestinleni na solovy kvartet.
osciluje

dt T
Usledng sestihlas¢, jen v
Skladba je komponovana v jonskem modu a v podstaté velmi stereotypne

kolem tonalniho centra. Zajimavé jé sledovat, jak rozmanite a vynalezave
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Monteverdi pracuje se zvolenymi motivy, které nadepsal do zahlavi mSe. | presto
Mame pfi poslechu pocit, ze tohle neni ten pravy Monteverdi, Ze namisto ,sve"
hudby psal spise jakousi ukazkovou védeckou studii na zadané téma.

Mnohem zajimavéjsim prikladem duchovni hudby z téZe doby je kniha 4 motet,
Z nichz si pro sviij rozbor vybereme hned to avodni, Cantate Domino. Je to svézi,
Virtuozné napsana skadba, ktera mnohem vice t&zi z vertikalniho harmonickeho
planu, nez z horizontalni polyfonie. Monteverdi k celé sbirce dokomponoval |
continuo (u mse chybi) a dal tak najevo, Ze tohle je spise hudba moderni,
harmonicka. Cantate Domino je moteto stavbou podobné, jako Hasslerovo
Exsultate Deo, o kterém jsme hovorili vyse. Ale Monteverdi je jiZz o ten podstatny
krok dal. Jednotlivé hudebni motivy (tfidoby tanecni rytmus, naznak benatskeho
dvojsboru, polyfonni predivo i rychlé paralelni behy v terciich) uz nelezi oddélené
vedle sebe. Naopak jsou dle Monteverdiho dobrého zvyku prokomponovany, a
tématicky spolu komunikuji, takZe slouzi vnitfni integrité dila.
Ma funkci harmonickou. Nasledné Monteverdi moduluje do d moll a nechava totez
tema (text ,Zpivejte Panu pisefi novou) provest véech Sest hlast. Rychly tfidoby
béh se uklidni ve dvoupllovém motivu, ktery v naznaku sekvence pfinasi novy
text: nebot podivuhodné véci stvoiil*. Na textu ,zpivejte a radujte se" se opet
hudba rozeb&hne, tentokrat ale pomaleji v dvoupllovem schématu. Moteverdi zde
PouZiva osvedgeny prvek zmadrigald: bas klesa stupfiovité v rozmezi oktavy
Vdlouhych notovych hodnotach a nad nim v terciich koloraturné maluji radostne
tema ostatni hlasy. Lehky a zpévny motiv se tak piesouva od hlasu k hlasu a
PUsobj dojmem nekoneéného prodluzovani radosti. Na textu ,zalmy zpivejte a na
Citeru  hrajte hlasy brnkaji jako gpanélske vihuely v te¢kovanych rytmech a
¥ 9alantng pasobici polyfonii. Poklidna atmosféra F dur se nahle promeni a
Skladba vrcholi naléhavym opakovanim durove dominanty a téniky va mol.

Vzaveny téhle nejdramatictéjsi pasaze se hlasy spoji a zopakuji jiz pouzity

UKlidfujici motiv . nebot podivuhodné veci stvoril®.

Pii studiy skladby si ¢lovék znovu ovéii, jak pfesné doved! Monteverdi pracovat

Stextem, nejen s jeho dilgimi vyznamy, ale i s jeho celkovym smyslem. A zaroven

Si Uvédomime. ze velky umélec musi mit pfedevsim smysl pro gradaci, schopnost

Pfipravit a realizovat vrchol skladby. Vrcholem skladby by pak méla byt pasaz

textovg nejvyraznéjsi, kterou autor povysil vhodnym napétim harmonie a
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vygradovanim linii jednotlivych hlast. To je vlastné nova vyrazna kvalita, kterou
pfinasi harmonicka hudba. Skladba mize divaka pomoci postupného gradovani
pfipravit na vrchol, miiZze takfikajic kopirovat linii jeho prozivani, GtoCit na jeho city.
| vtom Monteverdi zistava vérny sveé tezi a snazi se komponovat podle pravdy, at
uZ pfi zachyceni lidské emoce v opefe, nebo pii zhudebnéni duchovniho prozitku.

Poslednim stfipkem do mozaiky Monteverdiho duchovni hudby je moteto
~Jubilet’ pro sopran. Monteverdi napsal takovych solovych motet celou fadu,
Zejména v obdobi své sluzby v Chramu Svatého Marka. Mnoha z nich by se spis
dala nazvat malymi kantatami, Ci dokonce duchovnimi ariemi. Je v nich veskera
Okazalost znama ze soélovych opernich vstupl, dokonce néktera vznikla pouze
Nahrazenim svétského textu textem duchovnim. Jsme tu tedy svédky dosud
Nevidaného srlstu hudby svétske a duchovni. Tato tendence vyvrcholi v pozdnim
baroky, kdy v ramci figuralnich msi Ci duchovnich kantat budeme bézné neomyiné
r0zpoznavat operni arie. Vg tomuto trendu zGstanou v podstaté odolni jen
§k|adatelé némecké protestantské hudby, pro nez — jak pravi Heinrich Schuetz —
J& hudba Claudia Monteverdiho pfili$ lidska a svétska. Vytyka ji tedy prave to, co si
Na ni cenime ze véeho nejvice.

Monteverdiho motet Jubilet je ale pozoruhodny jesté v dalsich ohledech.
V zahlay; skladby stoji, Ze jde o ,Dialogo a voce sola*, tedy dialog pro solovy hlas.
Monteverdi se zde snazi postihnout dvé polohy lidske duse. Na jedné strane
VNEj$i radostnou a neproblematickou viru a na druhé strang jakousi vnitrmi
Pochybuy, tichy hlas, ktery se spiSe pta. Na solového zpévaka je tedy kladen

2ajj . i ) ) v o
jimavy narok. Ma ve svém vokalnim projevu odlisit dvé razné polohy sveho ja.

nejsi, radostny hlas je podporen smy¢&covymi nastroji a theorbou, zatimco tiche

uv.""'u- ’ oyt v
nitini ja je podlozeno pouze varhannim pozitivem (tohle ovsem Monteverd

Pfimo Nepfedepisuje, je to spise salezitost poctivé realizace po smyslu skladby

Na téhle skladbé si uvédomime jesté jiny akcent Monteverdiho tvorby. Zpevak

mit v zasobé riizné vyrazove polohy, dokonce autor fika primo teploty

aby dovedl| presné zachytit emocni rozpolozeni umélecky ztvarnene 0soby.

Skladba je formalné vzato podobna klasické ranné operni ar.
su, ktery se raduje z velke

Dominuje v n

r . . vixe
adostny tidoby ritornel, ktery je svéfen vnéjsimu hia

Nabozenskeho svatku péje chvalu na tento veliky a zafivy den. a chvali ta
givejsi recitativnl pasaze,

svaty, jehoz
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Clovék opévuje a co pro nas znamena. PUsobivy kontrast je ukonéen zavéreCnym
Aleluja, ve kterém vnitini hlas potichu opakuje hlas radostny, jen s malym
vyboceni do mollové toniny, coz ma byt patrné pfipomenuti pochybnosti. Skladba
je jako celek kouzelna a navic je opét nadhernou pedagogickou pomiickou,
protoZe pfi jejim poslechu jako bychom pfimo nahlédli do laboratofe rodici se
hudebni sémantiky.

Opoustim tuto kapitolu s védomim nedostate¢ného popsani Monteverdiho
duchovniho dila. A to zejména v obsahlé oblasti kompozic velkych Zalmd, a také
Cyklu ,Selva Morale e Spirituale®, ktera zlistala zcela opominuta. Véfim v§ak, ze
pPfi podrobném rozboru Vespra budeme mit moZnost pozorovat Monteverdiho
Vtéchto skladbach dlikladnéji. Na zavér zbyva snad jesté potrhnout a shrnout
Monteverdiho zasluhy o zrozeni a upevnéni barokniho hudebného mysleni. A také
upozornit ¢tenare na to, ze vSechna rozebrana dila jsou pfilozena k textu na

Zvukovém Cd.

2.5. Shrnuti a podtrzeni klicovych aspekti Montevediho vlivu na utvareni

barokniho hudebniho jazyka

Klicové zasluhy skladatele bych rozdélil do tfi skupin:

1) proména hudby na poli madrigali smé&rem k teorii ,seconda prattica“

2) stanoveni pravidel novych hudebnich forem na poli svétském (L'Orfeo) i na
poli hudby duchovni (Vespro della beata Vergine)

3) zpostu chramového skladatele v Benatkach organizace hudebniho Zivota a

postupneé prosazovani novych hudebnich zakonitosti.

Ad1) O promériovani tvafe madrigal(l jsme jiZ hovoiili. Pokusme se tedy o shruti:
Monteverdi v madrigalech postupné vyzdvihuje konkrétni melodii a zaroven
Posiluje ulohu harmonického planu. Pridava postupné funkci generalbasu a
Z pUvodné pétihlasé polyfonni renesan¢ni formy se rodi upiné novy tvar, ktery uz
Nnemizeme s klidnym svédomim nazyvat madrigalem, je to spiSe pfedchidce
Operni scény ¢i barokni kantaty. Monteverdi v madrigalech dale ukazuje silu

harmonické kadence, pouZiva harmonické funkce jako nositele emoce a napéti
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uvntif skladby. Vzhledem k tomu, Ze jsou jeho dila v Italii ostie sledovana, stava

se jeho tvirci zapas navodem &i inspiraci pro celou generaci skladatelli té doby.

Ad2) Snad vibec nejvétsi historickou Ulohu Monteverdiho spatfujeme v ustaleni
operni formy, nékdy se mluvi dokonce o jejim vynalezeni, coZ je ale vzhledem
K historickym souvislostem ponékud zavadéjici. Monteverdi jako prvni dovedl
pfizpasobit jednotlivé hudebni Zanry tak, aby slouzily dramatickému celku. Bez néj
by snaha Florentand nikdy patrné nepfisla mezi bézné posluchace. Velka sila jeho
opery tkvi hlavné v tom, Ze v ni nespatiujeme pouze intelektualné-aristokratickou
Zabavuy, je to naopak opravdové a prozivané lidské drama, Citelné pro jakéhokoli
Polsuchage, nesené pravdivé vystizenymi kontrasty lidskych osud(l a jejich

Vérnymi odrazy v hudebni feci.

Ad3) Tieti zasluha, kterou mame nékdy sklon podcefovat, ma svou hlavni vahu
SpiSe na poli pedagogickém. Monteverdi byl nejvyznamnéj$i skladatelskou
Osobnosti své doby. Tuto odpovédnou poziCi si dobfe uvédomoval a ze svého
Postu chramového skladatele u San Marca se snazil fidit a smérovat dalsi hudebni
VYVoj.  Ze byl zarovern dobrym pedagogem, to poznavame z mnohych
doporuc“:ujicich textd v zahlavi skladeb, ale i podle kvality jeho zakl
(nejvyraznajsim je Francesco Cavalli). Kdyz Monteverdi na sklonku zivota sledoval
VYvoj benatské opery, citil, Ze zacina respektovat spise hvézdné manyry pévcl
pravdivost piibéhu. Rozhodl se tedy, védom si svého uméleckého vlivu,
Napsat téméf v sedmdesati letech jesté dvé velkeé opery, aby pfipomnél svym
Mladgim kolegiim z okruhu benatské opery ptivodni  poslani hudebné-
dramatického dila.
Kdyz si uvédomime tyhle souvislosti, mtize se nam zdat osobnost Monteverdiho
Prili§ pedantska, jakoby ochuzena o onen typicky umélecky vzlet a lehkost,
Kterou tak radi muzikantim prisuzujeme. CoZ ale neni tenhle pfisny postoj ke

SVEmU poslani divodem, pro ktery si dnes jeho dilo tolik pfipominame?
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3. Vybrané kapitoly z autorova Zivota, které ovlivnily jeho umélecky

wew s

Az dosud jsme se zabyvali spiSe historickymi a hudebnimi souvislostmi
Monteverdiho dila. Ted ale popustme jesté vic uzdu fantazii a zkusme si dle dila
autora udélat alespon dilgi obraz o jeho osobnosti. V pfipadé Gesualda
rozpoznavame spojitost mezi kiivolakou linii jeho osudu a pokfivenou strukturou
jeho madrigalli zcela neomylné. Ale podobna souvislost existuje u kazdeho
skladatele a jeho dila. Mizeme zcela jasné rozpoznat na suverénnich crtach
Orlanda di Lassa jeho tvirci lehkost. Stejné na soustiedéné a krystalické linii
rukopisu Tomase Luise da Victoria citime hlubokou a opravdovou viru
Spanglskeého knéze. Myslim, Zze Clovék, ktery se pokousi interpretovat hudbu
téchto skladateld, musi si nutné klast podobné otazky, nebot ve snaze nalezt
odpovédi dozvidame se i to podstatné o hudbé, o jejim spravném tvaru a smyslu.

U osoby Claudia Monteverdiho je to potreba dvojnasob. Jeho osobni hudebni
VYvoj je nejvice ze vsech jeho souCasnikd vérym odrazem vyvoje hudby
samotné. Jeho duchovni kvality se pevné otiskuji v historii jeho skladatelskeho
Usili. Zivotni rany jako ruka kamenikova tesaji dosud nesourodou hmotu, ze ktere
Se postupné vytvafi novy hudebni tvar (zcela ve stylu Michelangelova rceni
»Ulnera dant formam* — rany davaji vécem tvar).

Rad bych tedy naértnul Monteverdiho osobnost v nékolika obrazech. Oteviene
Pliznavam, 7e se tak dopoustim postupu ne zcela védeckeho, gasto zalozeneho
Na pouhém minéni & zdani. Zaroveii se ale nedovedu tehle oblasti pfemysleni
Vzdat a doprovazi mne soudasné s tim, jak se prakticky vénuii hudbé, at uz jako

ucitel, zpévak, nebo dirigent.

3.1. Bohaty mantovsky dvur, mlady a talentovany violista ve sluzbach

Vincenza Gonzagy.

Vroce 1590 piijizdi do Mantovy mlady muz. Ma plnou hlavu fecke filosofie a
hudby. Je &tihly a urostly, vjeho podlouhlé tvari se snoubi dychtivost mladi a
typicka housevnatost, reprezentovana predevsim pronikavym a soustiedénym
Pohledem. A synem Cremonskeho lekare, chce se stat stlj co stlj muzikantem. X

Hraje skvéle na violu da gamba, navic ma pekny a Skoleny tenor. Je v Mantove
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Netrpélivé ogekavan celou dvorskou kapelou, nebot ho predchazi povést
vynikajiciho skladatele madrigall, ktery ma uz ve 23 letech na konté dve vydané
knihy. Skladby z nich se zpivaji po celé Italii a madrigal Ecco mormorar I'onde je
Povazovan za vibec nejlepSi mezi véemi madrigaly své doby. Snad pro jeho
PoCinajici slavu si mladika vybral kni2e Vincenzo Gonzaga (v té dobé
Sedmadvacetilety), aby jeho pfitomnosti zvétsil lesku své dvorské kapely. U tohoto
aristokrata, ktery bude mit po dal$ich 20 let zasadni vliv na Monteverdiho Zivot, se
Musime chvilku zastavit.

Vincenzo Gonzaga byl z pomérné mladého rodu a z malého italského knizectvi,
CO mu ale chyb&lo na urozenosti a velikosti panstvi, dohanél nezmérnou
ambicioznosti a vybojnou mezinarodni politikou, kterd mu méla zarugit slavu po
Celé Evropé. Byl napadné krasny, galantni, rytifsky, rozkosnik a hazardni hrag.
Vijeho osobe poznavame jakési vtéleni velkorysé ideje renesancniho italského
Slechtice. Osvobodil Torquata Tassa z Ferrary a odved! jej do Mantovy. Ve 45
letech uz me| za sebou tfi vypravy proti Turkim. Jeho nadhera se stala postupem
Casu po Evropé proslula. Jako vétsina ¢lend jeho rodu mél slabost pro uslechtilé
kong 4 psy. Ve svém blaznivém piepychu el pozdravit Klimenta Vill. do Ferrary
S doprovodem 2000 osob. Jeho slavni herci (Arlechino, Frittelino, Pedrolino,
I-eandro, Lelio, Matamoros) hrali roku 1608 a 1613 v Louvru a Fontainebleau.
Vykonal cesty do Mnichova, Augsburgu, Holandska a Lotrinska, dvakrat byl ve
Flandrech. Za manzelku si vzal Leonoru de Medici, Svagrovou Jindficha IV.. Mél
Umélecke sklony, diktoval galantni sonety a vyhledaval soudobé basniky a slavne
Malife. Pozval k sobé Pourbuse a Rubense. Stykal se s Galileem. Odnal
Canossiim Raffaclovu Madonu s perlou vyménou za leno a titul markyze.
Zboznost se u ng misila srozkodnictvim a vedecky duch se zalibou
Y Podivnostech g tajném badani. Stejné jako mnozi zjeho soucasnikii byl
obklopen alchymisty a astrology a hledal absolutno. Zemfel roku 1612, oplakavan
dem, ktery se za jeho viady bavil. Méné jiz chybél méstanum a aristokracii....

Uz Vroce 1590 ale mél na svém dvoie skvélou kapelu. Zajimave je, Ze
V'”Cenzo si ani tak nevazil samotné hudebni kvality souboru, jako spiSe vnéjsiho
l'Js‘péchu, ktery s kapelou sklizel. Také proto umélci v kapele byli spise
,.Zakoupenymi ozdobami* Gonzagovského dvora, nez respektovanymi umélci, coz
by si Mnozj z nich jisté zaslouZili. | kdyZ motivace k udrzovani takove kapely se

Nam Nemusi jevit jako piilis sympaticka, nemeni to nic na faktu, Zze se v Mantovée
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potkavali umélecké osobnosti Evropského vyznamu a Ze Claudio Monteverdi zde
nasel velmi drodnou ptidu pro sve hudebni zrani. Jeho kolegy se zde stali
skladatelé a muzikanti z riznych koutl Evropy. Slabnouci viiv frankovlamske
hudebni $koly zde reprezentoval skvély madrigalista Giaches de Wert, ktery
jednoznaéné musel pusobit na Monteverdiho zplsob prace s disonancemi a
odvaznou chromatikou. Vyznamnou roli zde hral take Giovanni Giacomo Gastoldi,
kterého dnes zname pfedevsim jako skladatele veselych italskych balettd.
Gastoldi byl dlouhou dobu Monteverdiho konkurentem, stejné jako Benedetto
Palavicino, po jehoz smrti v roce 1601 nakonec Monteverdi pfevzal funkci maestro

di cappella. Vedle toho zde plsobili také vyborni basnici a libretisté Giulio Strozzi

a Alessandro Striggio.
Pocatky Monteverdiho pobytu v Mantové ale patrné nebyly jednoduche. O své

Mmisto se musel dlouho prat a ke zvyseni jeho osobniho postaveni mu patrné
Pomohly az cesty do Rakouska a do Flander, které po boku Vincenza absolvoval
Vletech 1594, respektive 1599. Vté dobé jiz byl zenaty s Claudii Cattaneo,

Mladickou a velmi piivabnou zpévackou Mantovského dvora, ktera snad dfive

byvala milenkou samotného Vincenza. Monteverdi svou Zenu nézné a vroucné

Miloval, coz jeste pozname pozdeji Vjeho lasce a vibec vjeho Zivotnich

Postojich se odrazi zcela odli$ny styl, neZ ktery nachazime u vévodovy osobnosti.

Monteverdi byl vzdy uméfeny, ve svych projevech stiidmy a neokazaly. Spise nez

Prchava vagnivost jeho kroky formuluje nednavna cilevédomost, navic zocelena

V harognych zivotnich zkouskach.
Symbolem skladatelského zrani Claudia Monteverdiho je pro mne madrigal

Non sj levav'ancor I'alba novella V druhé kapitole jsme popisovali tento

Madrigal ozima hudebniho védce a hledali jsme jeho pozici v ramci hudebniho
YWoje. Ted ale zkusme dohlédnout za stfidmost historickych a muzikologickych
S0udli a zkusme premyslet o dile jako © nejvlastngj§im vyjadfeni umelcova
Prozivani svata Skladba na nas plisobi jako pozoruhodné vybrouseny hudebni
krystal. plny plache vagné mladi a néhy, tolik typické pro prvni milovani. Autorem
Skvéleho sonetu je Torquato Tasso a jako obvykle nas uvadi do déje skrze popis
Plirodnich motivil (jaka zajimava shoda s lyrikou geskych a moravskych lidovych

PISni, kde se také k piibshu obvykle postupuje neprimo, vétsinou skrze pfirodni

Pbraz) 5 postupné do né&j zapléta charakter osob a komorni drama, které se mezi

NIM;i s =
Mima odehrat:
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Nezrodil se jesté novy usvit

a ptaci neGechrali sva pirka v rannim svétle.
Jesté svitila hvézda milencd,

kdyZ dva mladé a bezstarostné laskou,
spojence Stastné noci,

sto¢ené do sebe jako akantovy list

rozdélil prvni paprsek svétla.

Sladké slzy v poslednim objeti

misily se s polibky a vzdechy.

Tisice palcivych myslenek, pokuseni

a touhy, které se uz nespini.

To vse vypsala dvé milujici srdce do protnuvsich se pohledu.

Je to situace vlastné klasicka, pfesto ji Tasso dovede svym neopakovatelné
lyrickym jazykem obléci do kouzelného havu. Jeho ital$tina zpiva, zuréi, place,
nebo hofi steskem pfesné tak, jak potfebuje. A Monteverdi basni propujéuje kridla.
Vivodni ¢asti prinasi ztiSenou atmosféru teplého jitra, kdy pfibyvajici den
symbolizuji stoupajici imitované melodie. Kdyz hudba zpiva o milencich, nahle si
lehce poskoci, aby divak vycitil, Ze jejich laska je mlada, lehka. Kdyz oba
vzpominaji na noc plnou milovani, hudba prejde bez varovani do tfidobého taktu,
ktery je ozvénou vzruseného milostného objeti. To vée se ale odehrava v cudné a
ulechtilé atmosfére, kterou podtrhuje pfedev§im pfitomnost polyfonie. Snad i diky
ni citime, Ze Monteverdi si dobfe uvédomuje silny duchovni rozmér lasky. Jeho
milenci jsou na hony vzdaleni postavickam z Lassovych villanell, miluji se sice
vasnivé, ale zaroven uslechtile.

A pravé tohle hledani rovnovahy na pomezi vasné a uslechtilosti se zda byt
nejryzej$i Monteverdiho vlastnosti. V jeho dile znovu oZiva duch Platéndv, ktery
vyznava podobné propojeni boZského S$ilenstvi a aristokratické uslechtilosti.
Monteverdi znal Platéna jako maloktery z hudebniktl viibec a hrdé se hiasil k jeho
odkazu estetickému i filosofickému*. | proto musely byt pokusy Florentant pro
Monteverdiho pfili§ teoreticke, citil v nich vykalkulované estétstvi, prili§ vzdalené
pravdivému lidskému proZitku. Poucil se jejich teoretickymi studiemi, ale uz jako

mladi¢kého jej vice zajimal prozitek pfirody a promény lidské duse.

3.2. Smrt Claudie Cattaneo, jeji odraz v Orfeovi a v Ariadné

Obdobi po roce 1607 predstavuje nejtézsi etapu Monteverdiho Zivota. Pro jeho

osobnost pfichazeji neuvéfitelné silna a dramaticka Iéta, ve kterych soudasné
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otevira branu nové hudby a zarovei zaziva tézkou ranu osudu. Jakoby pravé zde
bolest pretavila dosud nashroméazdény material a ucinila ten posledni rozhodujici
krok, ktery dosavadni houzevnata vile nezvladla. Béhem prace na Orfeovi
onemocni jeho mladi¢ka Zzena a Monteverdi béhem psani vidi, jak mu pod rukama
chiadne mésic po mésici. Téma Orfea, ktery se vyda do podsvéti hledat svou
ztracenou Zenu, tak pro n&j ziskava osudovy rozmér. Stopy jeho utrpeni mizeme
vidét v této krasné partiture. Mnoho stranek, dialogli a mist ma velmi osobni
charakter. Chmurna vaznost podsvétnich scén, Orfeovy bolestné vykriky, jeho
srdcervouci Gzkost, kterou doprovazeji moderni vyrazové prostiedky. Skoro
bychom chtéli fici, Ze genialni mysl a Uzkosti svirané srdce autora tvofi spole¢né
nové dilo. A zda se nam, Ze libretista Striggio pifed¢asné napsal utésna slova
zavére&ného dialogu Apolona s Orfeem pro skladatele sameho:

Apollo: PFili§ ses radoval ze svého $tésti a ted piili§ places nad svym trpkym a
tvrdym osudem. CozZpak nevi§, ze zde nic krasného dlouho netrva? Touzis-li tedy
PO nesmrtelném Ziti, pojd se mnou k nebestm, vsak jsi tam zvan,

Orfeus: A nespatfim uz nikdy nézné rysy sveé milované Eurydiky.

Apollo: Tva tesknota a touha ve slunci a v hvézdach jeji krasné rysy najde...

V zaii 1607, Gtyii mésice po provedeni Orfea, ktere znamenalo veliky
skladateliiv uspé&ch, Claudia Cattaneo umira. Ale Monteverdi musi dal bojovat.
Blizi se dvorské slavnosti v Mantové a on za straslive narocnych podminek musi
Zhudebnit Ariadnu. V dopisech pise, Ze kratky termin ho skoro ustval k smrti.
Pesto citime, e v zufivé praci nachazi zapomnéni a ze svou bolest znovu vpisuje

dila, které pfi premiéfe rozplace mnohého ze gesti tisic pfitomnych divaka.
L’Jspéch Ariadny vysoce pred¢il i Orfea. Partitura se k nasi veliké litosti bohuzel
2tratila. Zbylo z ni jen legendarni lamento, které je myslim dosavadnim vrcholem
Ve svém zanru, je nejbolestn&jsim a nejjimavéjim narkem, ktery doposud clovék
hudboy zachytil. V souladu s Monteverdiho piibéhem se zda, Ze bolest ma

Vlidskem zivoté svoji nezastupitelnou roli. Glovek zazivajici takove utrpeni je

Nahle zceleny, jako Zelezo v prudkém Zaru sakalené. Rozpoznava pravdivost od
Natéru, hloubku od povrchnosti, docasnost od véénosti. Sahne si az na podstatu
SVého zivota a pochopi, ze musi jit dal, ze jej k ziti vazou velké Ukoly. Monteverdi

%dchaz 7 tohoto tazkeho Udobi Zivota pevné zocelen. Cekaji ho dal3i strasti, ale

1O ek s e
Nejhorsi jiz ma za sebou.
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3.3. Po létech bolesti pfichazi tézké stradani, Vespro jako odraz touhy

Zit a tvorit jinde

Po uspéchu Ariadny je Monteverdi zcela vycerpan. Prosi vévodu, aby mu dal
néjaky ¢as na zotaveni s té3ké nervové choroby. Musime si uvédomit, ze
Monteverdi mé| na starosti spoustu hudebnich a organizacnich zalezitosti, jejichz
pensum narostlo nékolikanasobné Vv obdobi okazalych dvorskych slavnosti.
Monteverdi se obava, ze naroéné ovzdusi mantovského dvora by jej mohlo brzy
znigit. Vincenzo ale odpovida strohym povolavacim rozkazem a Monteverdi — coby
nejvétsi hudebni génius a sluha zarover — se musi vratit. Pravé zde se patrné rodi
touha osvobodit se od Mantovy a rodu Gonzagt, proto v roce 1610 vydava sbirku
Vespro della beata Vergine, o niz podavame snad dosti zevrubnou zpravu jinde.
Monteverdi ji vénuji Papezi, ten ale sluzby skladatele, ktery proslul pfedevs§im
bofenim konzervativnich linii, odmitne. Nejvaznéjsi komplikace ale prichazi v roce
1612 se smrti Vincenza. V ¢ervenci se Monteverdi ocita na dlazbé a odménou za
22 poctivych let ve sluzbé Gonzagt je mu 25 tolard (pro srovnani, jeho rocni plat
&ini vté dobé 300 tolard). Tehdy je Monteverdi opravdu osamocen a ocita se
V existen&ni krizi. Ovéem brzy se ukaze, 7e kompozice Vespra v modernim stylu
byla velmi tastnou volbou. O Monteverdiho se zajimaji Benatky, kde autor v roce
1613 provede s nebyvalym Gspéchem své nejvétsi duchovni dilo. Jeho prijetim do
b<‘3‘né1tskych sluzeb se vjedné chvili obraci jeho zivot naruby. Zchudého a
2Voficiho muze se stava hudebnim velikanem, nebot jeho novy post v chramu Sv.
Marca je v Itali cenén vibec nejvySe. Navic Serenissima (tedy benatska
"®publika) si od pocatku sluzeb skvélého skladatele velmi vazi. Jeho plat je o
Mnoho vy$si nez odména jeho piedchtidcl. A zde Monteverdi nachazi uznani ve
VS8ech smérech. Casem se Mantovsti snazi ziskat jej zpatky, dokonce si vyprosi,
by pro ng obeas psal néjaké skladby, ale Monteverdi se uz nenecha zlakat. Ve
SVych dopisech pise, ze jeho skladby v Benatkach uznava kazdy, Ze se lidé vzdy
S€b&hnou, kdyz hraje apod.

Obdobi po roce 1612 je velikym zklidnénim v béhu Monteverdiho Zivota. Jeho

knticj &ele s Giovanni Artusim, se docela odmléi, nebo prejdou na jeho stranu.

Basnic 0 ném skladaji velkolepé basné, v nichZ jej pfirovnavaji tu k Orfeovi, tu
kApoIIonu. O jeho Zelené hofe (Monte verde = zelena hora) se hovori jako o

Vrch0|ku Parnasu a podobné. Piesto se nam zda, 7e nékolik tfeskutych let
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duchovniho i materialniho stradani pfineslo v hudebni a kompozi¢ni oblasti
mnohem vice nového, nez léta uméleckého klidu v Benatkach. Monteverdi pise,
ale jeho dila z té doby se ztratila, nebo neméla tak vyznamnou roli pro utvareni a
upevnovani jeho teorie ,la seconda prattica“. Teprve na sklonku Zivota, motivovan
vznikem prvniho stalého divadla v Benatkach, tvofi Monteverdi dalSi velika dila na
opernim poli (ovSemze mezitim vznikla spousta zajimavych duchovnich skladeb,
zadna vSak, v€etné rozsahlé sbirky ,La selva morale e spirituale®, neprevysuje

Vespro ani v sile kompozice, ani v hudebni originalité).

3.4. ,Léta nesmrtelnosti v Benatkach, prvni stalé divadlo, ,,Korunovace

Poppey“ na sklonku zivota

Vroce 1637 je vBenatkdch zalozeno nové divadlo San Cassiano,
v nasledujicich letech pak pfichazi nékolik dalSich. Pro Monteverdiho je to velka
vyzva. Vzdyt pfedevsim on svou praci na Orfeovi a Ariadné pfedpovida a zaroven
pfedurCuje opefe velikou budoucnost. Zarovei citi, Ze s pfibyvajicim poétem
skladatelli a zpévaku, ktefi se tomuto uméni vénuji, se postupné vytraci duch
antické tragédie. Tentyz duch, kterého bude za sto let postradat Gluck a za dvésté
let Wagner. Dé&jiny opery jsou provazeny neustalou erozi dramatu, zplisobenou
prfedev$im jevistnim kyCem a operni manyrou. To prvni maji na svédomi libretisté,
to druhé je zplsobeno kultem primadon a kastratli. Monteverdi ve svych kritikach
zamitnutych libret ukazuje, Ze pro opravdu dramatického umélce jsou zjevné
evidentni hranice v namétu, ktere prosté nelze piekrocit: ,Co je to za kus: Peleas a
Thetida, namoini baje? Jen fantasmagorie, priivody pfizrak(, sbory tritont a Sirén,
vatry, amorci a zefyrci. A maji ti Hippografové a Chiméry né&jak pohnout lidské
srdce? Ariadna dojima, protoZe je Zena, Orfeus pak, protoze je muz. Pfi Ariadné
sténam, pfi Orfeovi se modlim. Ale co ve mne probouzi tento kus? Pro hudbu
v ném neni nic!*

Snad i proto se Monteverdi znovu chopi pera a snazi se pfispét do programi
zadinajicich divadel operami, které maji pfipomenout idealy, z nichZ se opera na
pfelomu 16. a 17. stoleti narodila. Ani Monteverdi neni imunni vi¢i novym, spiSe
galantnim styllim, ale vybérem libret a zptisobem zachyceni jednotlivych postav se
i jeho pozdni dila fadi bezpochyby na stranu téch vysostné dramatickych. Navic

Monteverdi pracoval na opefe vlastné cely zZivot, pravé tato hudebni forma je
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vrcholem jeho snaZeni. Pracoval v podstaté ustavicné. Ve svych Sedesati péti
letech, rok pfed smrti, je stale piny sily. Hraje na v8echny nastroje, je schopen
davat lekce orchestru i hercim.

Korunovace Poppei je bezesporu vyvrcholenim jeho hudebné-dramaticke
tvorby. Na rozdil od pfedchazejiciho Odyssea si tentokrat vybral téma nikoli
z antické baje, ale z historicky doloZenych udalosti. Pravdivost a pUsobivost
dramatu je tim je$té umocnéna. Scény jako lamento zavrzené kralovny Ottavie,
smrt Seneky, rozprava dvou fimskych setnikG pod domem Poppeinym ¢&i
Neronovy namiuvy jsou mistrovsky ztvarnény a patfi k tomu nejlepimu, co bylo
vV 17. stoleti v opefe napsano. Zasluhu na tom ma i skvélé libreto Francesca
Busenella. Co se tyée hudebniho zpracovani, Monteverdi se velmi zdokonalil
vV hudebnich formach. Zatimco vrcholna podsvétni arie z Orfea je spiSe zarodkem
samotné formy, zde uz Montevedi nabizi zcela hotovou a symetricky vyvazenou
arii. Postavy dvou setnikGi (vtipnych komentator dé&je podobné jako tfeba
Shakespearovi hrobnici v Hamletovi) pfedpovidaji podobu italské buffo opery.
Vopefe také nalezneme velmi precizni propracovani jednotlivych charakterd.
Filosoficky klid Seneky, unyla a ziskuchtiva koketnost Poppei, tragi¢nost odvrzené
Ottavie, Neronovo zdani véemocnosti a odhanéni vygitek svédomi, to vée Cini
Z Monteverdiho operniho epilogu také zavéreénou korunu celého jeho Zivotniho
usili.

Pozastavme se je$té u podoby benatského divadia, nebot i ono je vlastné
Nepfimym vysledkem Monteverdiho umélecké snahy. V Benatkach pred rokem
1650 bylo zvykem méstant jit dvakrat nebo tiikrat do roka s rodinou na operu
(Benatky mély vroce 1630 asi 140.000 obyvatel). Vzne$ené rodiny a mnoha
Ne€mecka knizata méli své 16ze. Hralo se ve tfech sezonach: 1) v zimé az do konce
Masopustu, 2) o Nanebevstoupeni (14 dni) a 3) na podzim. Divadia byla budovana
Svelkou péci. Byla pod dohledem ufedniki Rady deseti, tedy co se tycCe
Oznameni, hodiny predstaveni a bezpecnosti stavby divadla. Sal byl osvéetiovan
Velikou svitilnou, ktera zmizela pfi zvednuti opony. Po stranach jevisté svitily dvé
fady lampiond, které hrozily zhasnutim. Kdo chtél sledovat déj v libretu, musel mit
Voskovou svigku.

Zpocatku byl mezi herci nejvice rozSifen systém ucasti na zisku, pozdéji
dostavalj skrovny plat, ktery ponenahlu stoupal, az potom dosahl v osmnactém

Stoleti znagne vy$e. Skladatel pfi uspéchu kusu mohl dostat az 100 dukat( (roéni
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plat Monteverdiho v té dobé byl 600 dukatu). Basnik se musel spokojit se slavou,
mel vSak pramen pfijmi ve svych vénovanich. Libreta sla ostatné dobfe na odbyt
a hudbu pfezivala. Kdyz méla opera uspéch, predlozilo se libreto jesté dalsimu
hudebniku.

Zastavme se ted a pfehlédnéme cestu, kterou hudba za Zivota Claudia
Monteverdiho usla, nebo spise ubéhla. Zatimco na po¢atku musel autor takfikajic
potmé tapat, jakym smérem ma svoje tvlrci tvofeni vést, ve tricatych letech 17.
stoleti uz si podobu hudby uréuje sam operni provoz. Opera je zavedena, oficidlné
pfijata hudebné-dramaticka forma, o jejim smyslu nema jiz cenu pochybovat. Uz
ted vni autofi spatiuji vrchol veskerého hudebniho snazeni a jeji kult
V nasledujicich stoletich jesté poroste.

Nenajdeme nikde v hudebni historii tak dynamickou epochu, provazenou tolika
dramatickymi zmé&nami na poli hudebniho jazyka. A muzeme dodat, Zze Monteverdi
Ma na tomto pfekotném vyvoji dominantni zasluhu. Navzdycky zustane osobnosti,
ktera byla v rozhoduijici chvili na tom nejlep§im miste. Neni to lakava predstava,

Porozumét vyvoji doby a stat se na néjaky ¢as jeho mluvéim?!
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4. Zarazeni skladby Vespro della beata Virgine do ostatniho dila,

hudebné sémanticka analyza a prace s textem

Podrobnym popisem Monteverdiho dila a jeho vyvoje jsme tu jiz dostatené
pripravili pldu pro zahajeni sémantické analyzy dila. Nez ale pfejdeme
k samotnému dilu, pojdme si je$té jednou pfipomenout konkrétni kontext

kompozice, pojdme ji zafadit asové a vztahnout k ostatnim Monteverdiho dilim.

4.1. Vespro v kontexu Monteverdiho dila

V roce 1609 se Monteverdi ocita v tézké Zzivotni situaci. Politickeé zmény v jeho
dosavadnim Gto&isti Mantové, ho zcela nahle zbavuji Zivotnich jistot. Je bez
zaméstnani, sam. Rok 1610 je patrné jednim z nejtézSich v jeho Zzivote. | proto
saha Monteverdi ke kompozici prvniho velikého duchovniho dila, které chce
Vénovat papezi Pavlu V. a uchazet se tak o misto chramového skladatele v Rimé.
AZ dosud psal pfedev§im madrigaly a skrze né doSel az k opefe. Velka duchovni
forma pro n&j predstavuje velikou vyzvu. Monteverdi si uvédomuje, Ze usiluje o
Misto, ke kterému neodmyslitelné patfi tradicni hodnoty, kde dosud vladne duch
Palestrinciv a kde cirkevni hodnostafi shlizeji s velkou nevoli na revolucni pocinani
V Benatkach, Mantové, Florencii a dal§ich bastach nove hudby. Proto svoji hlavni
hudebni vypovéd — Vespro della beata Vergine — schovava za jiz zminovanou
Polyfonni ,M&i In illo tempore®. Ta ma byt hlavnim argumentem pro jeho zvoleni
VRim&. Je mozna troufalé uvazovat o podobnem druhu taktiky u takové
Osobnosti, jakou Monteverdi v té dobé uz davno je, nicméné musime si uvédomit,
28 pozice skladatele byla stale spise sluzebna a jeho hmotné zajisténi zaviselo
Casto pouze na vrtkavé vili cirkevniho nebo svétskeého hodnostare.

Kdyz porovname obé skladby obsazené ve sbirce, tedy M3i a Vespro, zdaji se
Nam byt jako noc a den. Jako by v nich byl zachy

Benatek te doby. Na jedné strané fimska kfecovit

cen rozdil atmosféry Rima a
a snaha u udrZeni starych
hudebnich praktik i za cenu sterility a fadnosti dél, na strané druhé volnost a
Okazalost Benatek, které hyfi barvami a chutémi tak, jako Zadné jiné mesto
"®nesanéniho svéta. Vespro je tedy mnohem spise spjato s kulturou Benatek a
kdy; jej zde Monteverdi v roce 1613 provede, ukazuje se, Zze mesto a dilo patfi

K sobg,
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Kompozice Vespra dava Monteverdimu prvni pfileZitost, jak uplatnit svoji teorii
Ja seconda prattica“ na poli duchovni hudby. A hned z prvni takové pfileZitosti
tvori zakladni kamen veskeré duchovni hudby barokni epochy. Tak, jako je
zrozeni Orfea meznikem v dé&jinach dramatické hudby, jakymsi rokem nula
v historii opery, je Vespro stejné vyraznym meznikem v historii hudby duchovni.
Nejen konkrétnimi hudebnimi postupy Vv jednotlivych Castech, ale pfedevsim
dosud nevidanym skloubenim velmi odlisnych forem do velikého a organického
celku. Zda se, 7e pravé vtomto dile se zacina historie barokni vokalné-
instrumentalni hudby.

Ale abychom nespatovali kvalitu NeSpor jen v jejich novosti a prikopnictvi,
musime hned dodat, Ze predstavuji zarove vrchol vokalniho uméni prvni poloviny
17. stoleti. Zpévaci tuhle skladbu miluji, sbormistfi a dirigenti povazuji jeji realizaci
za jeden z nejsviidngjsich Zivotnich sni. Vespro pripomina nadherny festival
vokalni hudby a doklada, ze se Monteverdi naucil psat hudbu pro lidsky hlas jako

malokdo jiny.

4.2. Rozdéleni dila dle typové pfibuznosti a stylové pfibuznosti

(sbory, ansambly, solisté, instrumentace, projevy miSeni svétského

a duchovniho rozméru ve skladbé)

Vespro zdaleka neni dilo homogenni, podobné jako prvni opery se sklada
Z navzajem dosti odlisnych asti. Stézejni misto ve sbirce zabiraji klasické zalmy
Znedpor, které jsou komponovany nad gregorianskym cantem firmem. Kazdy ze
Zalmi ma raizné obsazeni, nékteré jsou figuralni, jine dvojsborové, Casto je zde
Pouzit ritornel, & ostinatni basova figura. Svou polyfonni sazbou a spjatosti
S choralem reprezentuji zalmy spise tradi¢ni hudebni formy, nicmené pritomnost
9eneralni basu & instrumentalnich ritorneld nas jednoznacné odkazuje do oblasti
Nové hudby. Formalné se zalmim piiblizuje i hymnus Ave Maris Stella a

%avéregné Magnificat,

Druhou velkou skupinu tvofi ansamblove concerti, které jsou pii soudobych
"®alizacich obvykle vélenény mezi mohutné sborove zalmy. Formalné jsou tyto

Concerti velmi piibuzné rannym opernim ariim, duetdm Ci koncertatnim

Madrigaltm. Predevsim zde Monteverdi velmi pfekracuje zvyklosti, kdyZ duchovni

%0sah skladeb naléva do jednoznatné svétské formy. Vokalni party jsou okazalé a
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virtudzni, zadaji si velmi vyzralé pévecké individuality. Texty téchto skladbicek si
autor vypuijéil ¢asteéné z Salamounovy Pisné pisni (Nigra sum, Pulchra es), které
pfedstavuji snad to nejsvétstéjsi, co v Bibli miizeme najit. Ani neni potieba velké
fantazie, abychom v téchto komornich kouscich vidéli milostné pisné. Aby
Monteverdi trochu oslabil reprezentativni charakter dél, nechava Zzensky part
zpivat tenor, a muzskou milostnou basen pise pro dva soprany. | tak ale skladby
plisobi svéZe a svétsky. Jak se pozdéji piesvédcime, jsou plné florentskeého afektu
a manyristické zdobnosti. Dal$i dvé concerta jsou sice na texty veskrze duchovni,
nicméné formou se také vymykaji tradiénimu pojeti duchovni skladby. Trihlasé
Duo Seraphim nam misty mize pfipominat ranni modlitou hluboce véficich
muslim{ a solové Audi Coelum, opatiené ozvénou, ktera s renesancni hravosti
zaménuje vyznamy slov, nam zase formalné pfipomina zavérecny akt Orfea, kde
hlavni hrdina bloudi nehostinnou zemi,

Zcela mimo kategorie stoji nejpozoruhodngjsi skladba celého Vespra, Sonata
sopra Sancta Maria. Zde naklada Monteverdi s choralem velmi odvazné. Détsky
sbor jedenackrat opakuje zakladni napév choralu, coZ by se mohlo zdat jako
Zoufaly a skladatele nehodny stereotyp. Ale pod vysoko se klenoucim choralem
Monteverdi rozehral nevidanou barevnou paletu instrumentalni slozky. Divoke
Promény temp, &iroka paleta nastrojovych barev, virtuozni terciové béhy
Vcornettech a houslich, mocna skupina basovych louten a dalSich slozek
Continua.... a nad tim vdim nezGgastnény, véctny, skoro by se chtelo fici
Neposkvrnény choral. Znalci uméni nékdy pfirovnavaji tuhle skladbu k Da Vinciho
Obrazu Mona Lisa. Sonata je vlastné genialni miniaturou, ktera sice velebi choral,
ale na druh¢ strané provokuje smélosti instrumentalni slozky. Monteverdi zde
VYtvofil neopakovatelné drazdivy kontrast, jehoz pUsobivost se nemuze vyCerpat.

Na konkrétni umisténi riznych ¢asti Vespra panuji rozliéné nazory. Ve vydani
Zroku 1610 je nejprve vrfadé za uvodnim responsoriem véech pét Zalmu,
Nasleduje sonata sopra Sancta Maria, hymnus Ave maris stella, Magnificat a

teprve na zavér concerti. V pozdéjsich vydanich a dobovych realizacich najdeme

VeSinou dila sefazena tak, jak se jim v nasledujici kapitolu budu jednotlivé

Venovat, Najdou se ale alternativni pfistupy zejména v fadach ortodoxnich

YYZnavaci staré hudby, ktefi realizaci dila spojuji s hloubkovym prizkumem
dobOVS/Ch souvislosti a na jeho zakladé pak obméiuji standardni razeni celku. Ale

SV&te div se, Vespro to bez problém( unese. Presto i myslim, Ze vétinové razeni
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neni nahodné a Ze nejsilngji vyzdvihuje vznesenou klenbu, kterou autor nad dilem

vzeprel.
4.3 Rozbor jednotlivych casti Vespro

V nasem rozboru se pokusime ukazat zakladni skladebni techniky, ktere
Monteverdi pouziva, zaméfime se rovnéZ na popsani role, kterou autor prisuzuje
gregorianskému choralu a v neposledni fadé budeme sledovat praci s textem,

které se pak ve véeobecné poznamce vratime jesté na konci kapitoly.

4.3.1 Intonatio ,,Deus in adjutorium meum®,
Responsorio ,Domine ad adjuvandum me festina®

Jsme na uplném pocatku, mohutné intonatio je svéfeno tenoru. Neni to jen
intonace v ptivodnim slova smyslu, kdy zpé&vak choralni linkou urCuje tonorod
skladby. Zde jde i o jakési dramatické zvolani (BoZe pfijd ke mné a zachrafl mne),
které vyusti do sborového responsoria (Boze, pospé$ mi na pomoc). Sbor zpiva
vlastné technikou rytmicky zapsaného falsobordonu, nad kterym instrumenty
fanfarou ohlasuji, Ze se jedna o skladbu skladatele z Mantovy (fanfara je totozna
S Uvodni ,toccatou* v Orfeovi a mame diivod se domnivat, Ze i ztracena partitura
Opery Ariadna z roku 1608 zadinala stejnym hudebnim motivem). Nasleduje
doxologie komponovana stejnym stylem, jeji jednotlivé Casti jsou oddéleny
Ntornelem. Z pohledu celku je tahle prvni ¢ast viastné okazalou intradou cyklu. Uz
Zde Monteverdi $okuje posluchade, protoze ,svétskou pedet” v podobé Uvodni
fanféry vklada do duchovniho dila. Dokonce v tomto poginu miZeme spatfovat
jisty druh provokace. Zavéreéné majestatni Aleluja pak pfinasi tridoby tanecni

Nytmus.

4.3.2 109. Zalm ,,Dixit Dominus*
Prvni z pétice zalm{ je napsan pro 6 solovych hlasi (ssattb), Sestihlasy sbor a

Orchestr 7Za&ina sborovou imitaci choralni linie, ale jiz zahy se sbor seskupi do
homofonie. Kligove pasaze pise Monteverdi opét formou falsobordonu, ktery je
OVSem organicky zapracovan do celé skladby. Sbor recituje vZdy vers zalmu a na

J8ho nejvyznamnéjsim slovnim akcentu falsobordon bez preruseni vplyne do
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polyfonie. Po jejim skonceni nasleduje ritornel, ktery velmi pfipomina ritornel
z Gvodu Orfea a pfipravuje vstup soloveho tria (viz obrazova pfiloha, priklad 4).
Text 109. Zzalmu predstavuje typicky obraz starozékonniho Boha lzraelitll, ktery
rozhoduje, soudi a tresta svou spravedlivou, ale pfisnou rukou. | v Monteverdiho
sazbé je patrna jista neuprosnost, coz je dano predevSim skandovanym
falsobordonem na obzvlasté starozakonnich" mistech (Rekl Hospodin mému
panu: Usedni po mé pravici, dokud z tvych nepratel neucinim podloZky pro tvou
chazi........... V den svého hneévu potre kréle.... atd.). V zavéru se skladba
zklidni, zejména na textu ,z potlckl bude pit a obcéerstven pozvedne hlavu®,
falsobordon nahle znézZni, polyfonie neni hroziva a naléhava, spiSe se hlasy
proplétaji jako praminky veselého zuréivého potlicku vedle cesty poutnikovy.
Zacatek doxologie (Gloria Patri et filio et spiritui sancto) je pfesnym znénim
choralni linie v sélove tenoru. Pak se hudba prvniho Zalmu naposledy rozlehne do
vdech koutl chrami, chordl je nejprve v basu vlastné ve funkci dominantni
prodlevy, pak jej prebira prvni sopran. V zavéreném Amen, které se jako ticha
modlitba ztraci v nejzazsich vyklencich kostela, se skladba pfesouva do E dur, coz
je vlastné otevieny zavér na dominanté vzhledem k tomu, Ze vét$ina tonalnich
ukotveni uvnitf skladby je va. Nicméné vrstveni chromatickych pfibuznosti
v doxologii nedava posluchaci pocit, Zze by skladba, Ustici do své teoretické

dominanty, byla neukoncena.

43.3 Concerto ,Nigra sum sed formosa*“

Maly madrigal na text Pisné pisni, piny florentského afektu, vasnivych zvolani,
ozdobnych a zvukomalebnych prvkl, je svym charakterem ostie kontrastni
k soustiedéné formalni pfisnosti prvniho Zalmu. Concerto Monteverdi napsal pro
solovy tenor s doprovodem loutny, violoncella a misty kontrabasu a varhanniho
pozitivu (volba instrumentl ze skupiny ,basso continuo* je Casto zaleZitosti
realizatora, mnohé z dobovych praktik se povazovaly za samoziejmé a zapisovani
nehodné). Hned v Uvodu sledujeme poctivou praci s vyznamem textu. Ten uvozuje
véta: ,Jsem &erna, ale libezna, dcery Jerusalémské“. Slova ,jsem cerna‘ jsou
klidnymi tony v hluboké tenorové poloze na malém d. Na zaporku ,ale libezna“ se
hlas vznese o oktavu vy$, nastoupi v dominanté, synkopicky (dle barokni afektové
teorie se jedna o tzv. esclamatio, tedy akcentovany synkopicky nastup, ktery ma

podporovat protiklad k pfedchozimu sdéleni) a navic v kratkych notovych délkach,
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které postupné piejdou do exaltovaného ariéza. Pfi ném si vybavime radost
zamilované mladé divky, ktera se zhlizi v zrcadle a okouzlené tanci. Jak pfikladné
vypracovani protikladu! | nadale Monteverdi pracuje s dislednou zvukomalbou. Na
textu ,Vstan, vstait ma pfitelkyné a pojd* necha nejprve tenor odezpivat odzpodu
nahoru téméf celou $kalu rozsahu, jako ilustraci vstavani, opakovani slova je
napsano formou fadové synkopy a plsobi jako stale vzrusengjsi vyzva. V zavéru
pak pfichazi symbol &asu na text ,éas sklizné nastal’, ktery se dvakrat opakuje.
Tenor zpiva v obou piipadech na prodiévajicim d1 a pod nim bas s pfidanym
kontrabasem dlouhymi notami symbolizuje neochvéjnost Casu. Podruhé ale
basova linka pfipomina spise kracejici bas a ma posluchace upozornit na rychly
tep Gasu. Skladba poskytuje nadhernou piileZitost pro tenoristu, aby rozehral
vechny polohy svého dramatického vyrazu. Harmonicky concerto osciluje kolem
tonalniho centra g, ale okamzité modulace nejsou pro Monteverdiho ni¢im

Vyjimeénym ani v tomto pfipadé (viz obrazova pfiloha, pfiklad 3)

434 112. Zalm ,Laudate pueri Dominum*

Druhy ze Zalml ve sbirce je piedepsan pro 6 solistt, dva ¢&tyrhlasé sbory a
orchestr. Uvedeni textu zalmu je podobné jako v pfipadé prvniho zalmu. Motiv
Choralni linie je pomérné stroze piednesen imitaci v nékolika z osmi sborovych
h|asi], ale hned v Sestém taktu jsou hlasy uskupené v homofonii. V partitufe jsou
Sice sbory rozdéleny do dvou, ale k uplatnéni vicesborovych technik benatské
§kOly bé&hem zalmu vlastné vibec nedojde (krom kratkého rozdéleni sbor(
Vdoxologii). Zda se tedy, ze Monteverdi zde pouzil dvojsboroveho obsazeni
Pledevsim v zajmu vétsiho oslavného uginku hudby, vychazejici z povahy textu.
Hned ve 14. taktu prichazeji ke slovu také solisté. Solové vstupy jsou feSeny vidy
jako tria, v nichz jeden hlas cituje choralni linii a zbyvaijici hlasy jsou opatreny
Slenitymi a melismatickymi party, ve kterych dominuji rychlé béhy a sledy
teékovanych rytmi. Zvukomalba, pro niz je pravé vtomto zalmu velmi Siroké
Uplatnéni, je uplatnéna s duislednosti, na jakou uz jsme si u Monteverdiho zvykli.

Rovnez jsme si jiz zvykli, Ze metrum skladby se prubézné méni, v zavislosti na
Nejlepsi deklamaci textu. Autor nevaha preijit nahle do tfidobého taktu, pokud mu
textoy sekvence pfirozené nabizi spise lichodobé akcenty atd. Harmonicyk zalm
OSciluje kolem tonalniho centra G, nicmené autor nam opét ukazuje, ze jeho

POuZivani symboliky harmonickych funkci je na vysoké Grovni. Harmonicka vrstva
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se zde opét stava spolunositelem textovych vyznam(. Napfiklad otazka v textu
Usti do hlavni ¢&i dokonce vedlejsi dominanty, aby otaznik na konci divak
harmonicky rozpoznaval. Pozoruhodna je kompozice doxologie. Zde se sbor na
slovech ,Gloria Patri et filio* poprvé dusledné rozdéli do dvojsboru, pficemz
v opakovani textu v tenoru se opét z hudebni struktury vynofuje choralni linka
v Gisté podobé. Je zajimavé, Ze i choral dostava ve skladbach roli spiSe organickée
Casti celku, nékde jako sklidnéni, jinde jako mocna vyzva roznécujici dalsi text.
Pfisouzenim této role choralu se opét Monteverdi posouva v hudebnim mysleni
dal. V renesanéni polyfonii byl choral jakousi ikonou, jejiz charakter do velke miry
uréoval charakter duchovnich dél. Casto jako vladnouci a neochvéjny cantus
firmus, jindy zase jako inspiragni zdroj pro klenuti vokalnich linii. Zde
v Monteverdiho predstavivosti dostava zcela novou ulohu, je organickym
hudebnim materialem ve vztahu k celku skladby, jeho podoba je proménovana
Vsouladu s vyznénim skladby. Zaroved nemuZeme pfehlédnout, s jakou
vynalézavosti autor pfi uplatnéni choralu postupuje.

Na zavéreéném ,Amen* Monteverdi zacgina se spletitou osmihlasou rychlou
imitaci, ze které postupné jednotlivé hlasi vytahuje jako by rozplétal klubicko viny.
Hlast postupné ubyva a my mame mimodék pocit, Ze jemna ozveéna jednoho
Z nejkiestanstéjsich slov postupné mizi v zakoutich chramu. Zbude jen tichy

odlesk veliké chvaly 112. zalmu, reprezentovany dvéma solovymi tenory.

4.3.5 Concerto ,,Pulchra es“

Vdruhém concertu Monteverdi pokraduje v zapocaté cesté, tentokrat voli
Obsazeni dvou sopranii a continua. Neni to vyrovnany dvojhlas, prvni sopran
Wozuje hudebni myslenky a reprezentuje vlastné piimou fec vtextu. Druhy
SOpran se pridava spise jako ozdoba, obCas v paralelnich tercich, jinde v lehoucké
Mitaci, ktera ma zde opét vice ornamentalni, nez polyfonni charakter. Monteverdi

pouziva opét prvky florentské monodie a dozdobuje je manyristickou
technikou virtuoznich tegkovanych a obracené te¢kovanych rytmd. Vznika tak
SV&3i 5 libezny madrigal, ktery navic opévuje krasu a uslechtilost vyvolené divky.

Opét zde najdeme krasny priklad pouziti harmonickych vztah( v souladu se
Smyslem textu. Na slova ,Averte oculos tuos a me* (obrat své oCi ke mné)
MOnteverdi pouziva modulaci v chromatické terciové piibuznosti. Jako by chtél

Nudbu otogit tak, jako mila ma otocit své o&i k milému. Na téchto mistech Vespra
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citime, ze se néjak od zakladu formuluji principy barokni symboliky, které tolik
poznamenavaji charakter hudby vrcholného baroka. Podivuhodné a kouzelné je
také miseni exaltovanych koloratur na obzvlasté milostnych slovech se vzruSsenym
stylem rychlého parlanda, které se blizi opernimu recitativu. Kdo by chtél
mermomoci spatfovat v této skladbé prisné duchovni moteto, zbavi ji toho
nejkrasnéjdiho, co mlze pfinést, jakési prosvétlené svétské radosti. Zde si snad
nejvice vzpomeneme na Heinricha Schutze, ktery Monteverdimu vy¢ital, ze jeho

hudba je pfili§ svétska. Jaka genialni chvala se skryva v této kritice!

4.3.6 121. Zalm ,Laetatus sum*

Kdyz jsem pied lety poprveé uslySel zalm Laetatus sum, uzasl jsem. V zadné jiné
znamé skladbé té doby neni tak prfesné pfedpovézena podoba a funkce
kracejiciho basu. Zatimco muZské hlasy v Gvodu cituji zakladni choralni linii Zalmu
(zaradoval jsem se, kdyz mi fekli, Ze pljdeme do domu Pané), pod nimi v jakési
ritornelové strofé bas doslova ,kraci do Jerusaléma®“, jak se dale zpiva v textu. Ale
hned na textu ,stanuli jsme u bran Jerusaléma“ se nahle objevuje prodleva G, do
které nastupuji jednotlivé hlasy s imitovanym sestupnym motivem. Tahle zména
patrné vyjadfuje UZas a mrazeni, které kazdého zidovského muZe muselo
ovladnout, kdyz poprve videl svaté a vé¢né mésto. A zase zde potkavame imitaci
v jiné roli, nez jsme byli zvykli, zde vyjadfuje zastaveni, prodiévani. Cely zalm je
psan pro Sest solovych hlasii a Sestihlasy sbor a je postaven na jiz zminéné
ritornelové strofé kracejiciho basu, symbolizujici cestu poutnikil do Jerusaléma.
Tahle pasaz se v zalmu pétkrat opakuje a utvafi tak nejen devizu celé skladby, ale
také zajistuje jeji symetricnost. V sélovych partech se opét objevuiji velmi naroéné
koloratury, opatfené bohaté obéma druhy tekovaného rytmu, navic psané
v imitacich a terciovych postupech, coz &ini velké naroky na flexibilitu sélovych
zpévakd. Mnozi interpreti voli kvili této obtiznosti vyrazné nizsi tempo, ¢imz se ale

celek zalmu neuprosné rozpada a drobi do $edivych ploch.

4.3.7 Concerto ,,Duo Seraphim“

U tfetiho concerta dochazi k pomérné zasadni proméné. Vzhledem k ryze
duchovnimu textu (na rozdil od pfedchozich concert, ktera zhudebiiuji texty Pisné
pisni, zde si bere autor text zlsaiaSe) Monteverdi viceméné opousti lehkou

madrigalovou formu a tvofi dilo spiSe mohutné okazalé. Je psano pro tii tenory,
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pficemz ten treti se pfipoji az tehdy, kdyZ ho vybizi vyznam textu (v Uvodu na textu
,dva andélé na sebe volali..." jsou tenofi pouze dva, pozdéji pfi komentafi
trojjedinosti ,tfi jsou, ktefi viadnou na Nebesich...“ se pfipoji tenor Eislo tii, sice
oznadeny jako altus, nicméné tohle oznaceni je zde proto, Ze v Uvodnim vyétu
Monteverdi uvadi pouze dva tenory. Vime ovSem, ze altove linie jsou jednuduse
vysoké tenorové party). Charakterem pripomina tento trojzpév jakousi vychodni
meditaci. Po nadherné uvodni sekvenci, ve které oba tenofi vrstvi nad sebe
sekundové disonance, se zde objevuje neobvykle zpracovani slova ,sanctus®. Nad
basovou prodlevou maji oba tenofi ornamentalni figury se stfidavymi melodickymi
tony a fadovymi staccaty na jednom tonu. Vypravi se, Ze v chramu Svateho Marca
se kdysi prochazel prorok Mohamed a Ze jeho duch zde stale prodiéva. A prave
tento duch jako by se otiskl do téchto pasazi legendamni skladby. ,Duo Seraphim
je navic skladba okazala, patrné pocitajici s prostorovym efektem, nebot jednotlivi
Zpévaci byvaji obvykle rozmisténi po raznych ¢astech chramu, aby efekt andéld,
ktefi na sebe volaji, byl dokonaly. Poté, co se pfida treti tenor, dospéje skladba
Ktextu o trojjedinosti: ,et hi tres unum sunt* (a tito tfi jedno jsou, viz obrazova
Pfiloha, ptiklad 5). Zde Monteverdi opét naznaCuje smer, kerym kraci zvukomalba
a hudebni symbolika. Slova ,Tito tfi" zpivaji tenofi v kvintakordu a na slova ,jedno
jsou* se spoji do unisona. Pak nasleduje opakovani jiz v duetu predvedené
Ornamentiky na slové sanctus, kterou autor tentokrat cituje jen z&asti, coz ale jako
feminescence bohaté staci. Skladba konéi v bohaté kolorativnim zavéru na textu

.Cela Zem je plna jeho slavy". Byt vime, ze Monteverdi se pro tuhle skladbu

Nechal inspirovat &tyfhlasym motetem T. L. de Victoria, pfesto v hudebni literatufe

té doby nenajdeme dilo, které by se svym jazykem tomuto concertu podobalo.
Krom toho zname jen par skladeb, ve kterych se tenoristt mohou ukazat
Vtakovem lesku. Této devizy své hudby dosahuje Monteverdi predevsim velmi

dobroy znalosti mosnosti lidskeho hlasu a schopnosti komponovat ve vytfibenem

Vokalnim stylu.,

438  126.Zalm ,Nisi Dominus”
Zaim Nisi Dominus, psany pro dva pétihlasé sbory, je prvni Cisté sborovym
é'slem Vespra. Zde Monteverdi na rozdil od Zzalmu Laudate Pueri rozehrava velmi

Virazng prostorové a barevné moznosti, které nabizi kompozicni technika

d\’OJ'Sboru. Dvojsbor je navic Vv Benatkach takfikajic doma, jak jsme uz vySe
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zminili. Zpocatku jsou sice sbory spojené a na vstupnim textu Zalmu jsou v imitaci
propleteny tak, Ze vytvareji efekt zvonu. Jen tenory z obou sbord svorné zpivaji
uvnitf t& polyfonni zméti cantus firmus choralni linie. Zahy se sbory rozdéli a
budou si navzajme piedavat impuls jednotlivych textovych pasem. Tenor vzdy drzi
cholarni linku v douhych notovych hodnotach a kolem néj ostatni hlasy syrritmicky
deklamuji text. Znalci zalmi nékdy popisuji tento zalm jako trochu Skodoliby a
skladatelé si patrné téhle jeho vlastnosti nemohli netpovsimnout. Technika
sborové recitace, kterou zde Monteverdi pouZiva, ma v sobé cosi jako ,davovou
$kodolibost*. Navic rozdéleni sborl tak, Ze si navzajem vpadaji do reci, trochu
umociuje pocit, ze poslouchame hadku dvou znepfatelenych skupin lidi. Ve chvili,
kdy se uz dvojsborovy efekt vylerpava, sahne nahle Monteverdi ke zrychleni
tempa, které zafidi prostou zménou sudého metra na liche a zaroven sborove
Casti vice prekryva pres sebe, aZz se nakonec pfi vyvrcholeni Zzalmu smeérem
k doxologii spoji v homofonii. Doxologie ndm opet pfinasi jeden ze symbolickych
baroknich jev(i. Po mohutném ,Gloria Patri et fillio et spiritui sancto” pfichazi text
.Sicut erat in principio et nunc et semper” (tedy ,jak bylo na pocatku, ted i na veky
VEk(“). Na tomto textu vraci Monteverdi Uvodni motiv celého Zalmu, tedy motiv,
ktery byl na pocatku*, jak se vtu chvili zpiva ve slovech doxologie. Podobnou
Symboliku najdeme v baroko velmi ¢asto, namatkou tfeba v Bachoveé Magnificatu

D dur, kde se Gvodni motiv pfipomina ve stejném misté doxologie.

4.3.9 Concerto ,,Audi coelum*

Posledni ze ¢tyf ,concert' tvofi dalSi pozoruhodnou stopu o promeéné

"enesanéniho mysleni smérem k baroku. Skladba je psana pro solovy tenor a jeho
O2vénu, pozdaji v zavéru se piidava i sbor. Nicméné jako celek je concerto opét

Velikou piilezitosti pro solistu. | zde Monteverdi pouzivd bohate ozdoby a

koloratury, vyuziva cely rozsah spektra, dokonce bychom mohli fici, Ze skladba je
SPiSe psana pro vyssi baryton. Ovsem nejzajimavéj$im momentem je zde
kompozic“:ni prace s textem. Na rozdil od piedchozich concert se zde jedna o

Aonymni text. Jakysi renesan¢ni basnik napsal krasny oslavny hymnus na Pannu

Marii, velmi osobni. Na zavér kazdeho verse pfidal slovo, které opakuje Cast
POsledniho slova verse a je urceno ozvéné. Ale ozvéna nevraci jen mechanicky

Cast posledniho slova. nebot tahle Cast je vzdy nositelem nového vyznamu (napf.

Audi coelum verba mea plena desiderio et perfusa gaudio.....audiol", coz
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Znamena ,VyslySte nebesa slovo mé, piné zbozZnosti a prodchnuté
radosti.....slysim!") Ozvéna neni tedy pouhou ozvénou, je zaroveri soudasti
dialogu &lovéka snebesy. To je oviem charakteristicky prvek pozdniho
renesancniho manyrismu basnictvi, kde se Casto objevovala dvojznaéna slova,
slovni hficky apod.

Charakterem a atmosférou se concerto ,Audi coelum® blizi skladbé ,Duo
Seraphim“. V obou se pracuje s prostorem jako vyraznou devizou kompozice,

Vobou se Monteverdi pomémé vyrazné odchyluje od madrigalové, potazmo

operni koncepce sélového motetu.

4310 147.Zalm ,Lauda Jerusalem Dominum*

Nejpozoruhodnéjsi obazeni hlasi ze v8ech Zalmli ma pravé sedmihlasy 147.
Zalm Lauda Jerusalem®. | tentokrat Monteverdi neodliSuje sborové a soélové
Pasaze. Choralni uloha je svéfena centralnimu hlasu, jakési kombinaci tenoru a
altu, kolem néhoz jsou zrcadlové dva tiihlasé sbory (SAB/T/SAB). Monteverdi
V partitufe zamysli posilit roli choralniho hlasu: zpivaji jej 4 zpévaci, zatimco hlasy
Vobou sborech jsou psany po jednom do hlasu. Centralni hlas zde vystupuje jako
Jakysi Zalmista, starozakonni David, ktery jde pfed svym lidem a sélové
pfedzpivévé zalm, ktefi po ném ostatni opakuji. Choralni linka je zde ale vyrazné
Variovana, navic ji Monteverdi v riznych ¢astech Zalmu harmonicky posouva.
Jednotlive pasaze spise lapidarné, bez zdlouhavym imitaci. Hudba pUsobi svizné,
Neni rozlomena s6lovymi vstupy, ani neméni v prabéhu vyrazné charakter. Mohli
bychom fici 7e ze vdech c¢asti nepor nas na prvni poslech upouta patrné

Nejméns. Trochu se zda, jako by chtél Monteverdi zkratit ¢ast, ktera predchazi

hudebnimu klenotu celého cyklu, Sonaté sopra Sancta Maria.

4.3.11 »Sonata sopra Sancta Maria“
chvili, kdy uz postupné citime pfichazet hudebni stereotyp Zalmovych

kOmpozic a vlozenych concertl, vynese Monteverdi necekané trumfové eso.
Jedenéctkrét se opakuje choralni napév ,Sancta Maria, ora pro nobis®, li§i se
Pouze jednou v posuvce, a parkrat v rytmické deklamaci jednotlivych slov. To
DodStatné se ale odehrava v instrumentalnich partech. Jesté nikdy v duchovnich

k0"”pozicich nezaznél tak pestry a mohutny vodopad instrumentalni hudby. A
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zatimco détsky sbor dal klene vysoko svoji ostinatni linii, instrumenty bourfi. Cinky
se predbihaji s pozouny ve vétsi okazalosti figur a terciovych postupd, harfy a
theorby boufi v rychle se stfidajicich rytmech, housle chvilemi jen nézné zpivaji,
jindy se pfidavaji k mohutné instrumentaini hostiné. Nade vs§im zvukové vladnou
varhany, ne ale jen maly varhanni pozitiv, ktery vidame ve vétsing soudobych
interpretacich. Monteverdi predepsal varhanni plénum. dokonce ma v partiture
Znacenou registraci. Je zvlastni, Ze v dobé, kdy se pySnime hlubokou znalosti
historické interpretace a snahou o jeji autenticitu, prehlizeji velkoryse Séfové téles
tak evidentni fakt, jakym je pfedepsana registrace v partituie. Ale zpét k samotné
Sonaté. Genialni oblouk, ktery Monteverdi klene nad dilem, je zalozen predevsim
Na nesmrtelném kontrastu. Na jedné strané se klene jemna a stfidma linie choralu,
ktera v provedeni détskych hlasti jesté vice podtrhuje princip  Cistoty,
Neposkvrnénosti a milosrdenstvi, ktery je obvykle spojovan s osobou Bohorodigky.
A na druhé strané boufliva a naruZiva svétskost, postavena na bohatych
koloraturéch, efektnich zvratech rytm0 a harmonie. A prfestoZe vidéno dnesnima
oCima neni sonata nijak hudebné pfevratna, pro tehdejsi dobu, ktera se stale jeste

Nechavala znovu a znovu okouzlit novosti terciovych postupll, musela byt drazdive

Nova a poutava (viz obrazova pfiloha, pfiklad 6)

43.12  Hymnus ,Ave Maris Stella“
Jako vyvazeni a uklidnéni tfeskuté sonaty nasleduje nezny a kouzelny hymnus

AVe Maris Stella. Choralni linie tohoto hymnu je snad viibec nejkrasnéjsi melodii,
ktera ramci choralu vznikla a Monteverdi dobfe védél, ze mize byt skvélou
devizou pro dvojsborové moteto. A prestoze ji necituje doslovnég, jeji duch ve
Skladbg neomylné rozpozname. Jednotlivé sloky hymnu, rizné obsazené od
jednoho do osmi hlas(, jsou prokladany ritornelem. VS8echny ritornely stoji na
totozng basové linii, jen jejich detailni vedeni melodickych hlast se trochu odliSuje
Mirgy koloratur, z ¢ehoz vytusime, Ze i v dobé Monteverdiho bylo béZnou praxi
Obméﬁovat instrumetaci jednotlivych ritorneld. Mezi vSemi soucastmi Vespra je

Prave Ave Maris Stella ta nejklidnéjsi a take nejduchovnéjsi. Blizkost chorainimu

Napgy,, ji propQjéuje charakter tiché a vrouci modlitby.

4313 Magnificat anima mea Dominum
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KdyZz se zaposlouchame do zavére¢ného Magnificat, pfipomeneme si znovu
atmosféru, ktera vladne v Zalmech Vespra. Monteverdi zde stejné jako v Zalmech
proklada sborové pasaze solovymi a ansamblovymi vstupy. Pfekvapiva je ovéem
poloha, ve které jsou jednotlivé party vypracovany. Basova sola jsou nahle o
kvartu vy$si, tenor pfechazi ¢asto v alt a sopran se Splha do vysek, ve kterych se
po celou dobu Vespra nemusel pohybovat. Zda se, jako by Magnificat mezi ostatni
asti Vespra vilbec nepatfil. Andrew Parrot tvrdi, Ze pfi spartaci doslo k chybé a
celé Magnificat bylo originalné psano o kvartu niz, nez se dnes obvykle
interpretuje. Ve prospéch jeho tvrzeni hovori i fakt, Ze pfi interpretaci dle
klasickych vydani se instrumenty pohybuji Casto v krajnich mezich svého rozsahu,
coz je jinak u Monteverdiho velmi vzacné. Navic ze skladby se trochu vytraci ona
Znéla barevnost, kterou se naopak mize pysnit provedeni Parrotovo. Co ale
m0zeme fici s jistotou, e chorla je zde citovan velmi pregnantné, v ansamblovych
Castech jeden hlas cituje choral a daldi hlasy vytvareji koloratury kolem tohoto
cantu firmu. A u sélovych &asti je choral doprovozen harmonickym podkladem
instrumentd. V sedmihlasych sborovych &astech pak Monteverdi nejvice z celého
Cyklu imituje choralni party. Zde se take nejvice objevuji staré kompozi€ni
techniky. Zavéreéna doxologie jesté jednou pfipomene atmosféru motetu ,Duo
Seraphim®, kdyZ tenofi opét v mocnych koloraturach rozezpivaji slovo ,Gloria*. A
Vespro se pomalu uzavira. Posledni vznesené ,Amen" je peceti na nejvétsim

duchovnim poéinu, ktery do té doby v hudbé vznikl.
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5. Vlastni rozbor riznych realizaci Monteverdiho dila. Uzité hledisko
srovnavaci interpretace (ohled na intonaci, rytmus, tempo a zpusoby
jeho méreni, dynamiku, artikulaci, barevnost, ohled na text, jeho

srozumitelnost a vyslovnost a dalsi specifické ukazatele)

Pospésme ted k jadru celého naSeho snaZeni a zkusme porovnat tfi rizné
nahravky dila, jehoz tahy jsme se dosud snazili nacrtnout z riznych stran.
Interprety jsem volil mezi desitkou kandidatd tak, abych v jejich provedeni Vespra
mohl komentovat nejen rozdilné interpretacni pojeti tfi muzi a jejich ansamblu, ale
také koutkem oka sledovat, jak souvisi rozdil jednotlivych nahravek s vyvojem
interpretadnich zvyklosti v oboru staré hudby. Pojdme tedy v Uvodu popsat
vychodiska, ze kterych se jednotlivi interpreti do dila pousti.

1) Helmut Rilling (* 1933, Stuttgart) je nejvyznamnéj$im z dirigentd, ktefi se
v Némecku v druhé poloviné 20. stoleti vénuiji dilu J.S. Bacha. Ma na konté dvojité
kompletni vydani Bachovych kantat, nékolikrat natogil pro firmu Haenssler takeé
velka oratorni dila Bachova, krom toho také oratoria Haendelova, Haydnova a
Mandelssohnova a mnoho dal$ich tituli. Svoje soubory (Gaechinger Kantorei
Stuttgart a Bach-Collegium Stuttgart), se kterymi také v roce 1988 natocil Vespro,
zakladal kolem roku 1954, tedy vdobé, kdy se jesté vibec nedalo hovorit o
fenomenu autentické interpretace staré hudby. Rilling také dodnes pouziva
zdsadné soutasné nastroje, hraje vsoudasném ladéni (a1=440 Hz) a na
Pomysiné ose mezi béznou a historicky pougenou interpretaci tak patfi rozhodne
Mezi zaryté konzervativce. Zaroven je ale oprostén od romantického a operniho
Vlivu, ktery predevsim formoval podobu baroknich nahravek 1. poloviny 20. stoleti
A navic je zakotven v némecké interpretacni tradici J.S. Bacha. Kdybychom chtéli
jeho praci porovnavat napfiklad s Bachovskymi nahravkami Herberta von
barOknéjéi. Jeho pojeti staré hudby bych nazval vtom nejlep§im slova smysiu
Yadiénim, coz ovéem plati pfedevim o vrcholné baroku a zejmena o Bachovi.,
Monteverdi pfedstavuje nicméné pieci jen jesté 0 100 let star$i generaci a navic je
poVahou své hudby typickym Italem. V Rillingové pfipadé tak budeme spise

S . . .
dovat uplatnéni principti némecké pozdné barokni protestantské hudby na rané

Arokni : . :
Okniho skiadatele italske provenience.
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2) John Eliot Gardiner (*1943, Dorset, Anglie) je sice jen o deset let mladsim
dirigentem, pfesto predstavuje jiZ jinou generaci interpretd. PfiSel jiz mnohem vice
do styku s autentickou interpretaci barokni hudby. ZaloZil sv(jj dnes jiz legendarni
Monteverdi choir v roce 1968 a jiz podle nazvu patii Monteverdiho hudba k jeho
doménam. Navic vyrlsta z tradice anglické sborové hudby, ktera md mnohem
blize k renesanci a ranému baroku, nez tfeba sborova 8kola némecka. Snad na to
ma vliv pfedev$im rozdilnost hudebniho vyvoje v obou zemich. Zatimco Angli¢ané
— vzhledem k nedostatku baroknich skladatelll — stavéji na renesanéni polyfonii
(Tallis, Byrd, Palestrina...), Némci ve sborové vychové vychazeji hlavné ze
Schutze a Bacha. Krom toho Anglie je zemé bohata na skvélé vokalni ansambly
(napfiklad Consort of Musicke s Anthony Rooleym ¢i Tallis Scholars s Peterem
Phillipsem), které sem pfinesly dila madrigalistd pfelomu 16. a 17. stoleti. John
Eliot Gardiner se tak setkal s Monteverdiho hudbou uz pfed zacatkem studii.
V porovnani s Helmutem Rillingem je Gardiner ur¢ité vSestrannéjsi dirigent, skvéle
déla Monteverdiho, Bacha, Mozarta, Beethovena i soudobou hudbu. Jako prvni
disledné pouziva dobové nastroje, dovede pfitdhnout skvélé solisty a jeho sbor je
trvale jednim z nejlepsich komornich sborli v Evropé. Gardiner navic vladne
uméni podmanit si obchodni sféru, jeho realizované hudebni predstavy pUsobi
navenek velmi piesvédéivé a diky dobfe fungujicimu managementu se stal
Vyraznou medialni hvézdou. Skoro by se mohlo fici, ze jeho provedeni jsou
Zaméiena hlavné na vnéj$i lesk a efekt, nicméné nemlzeme jim upfit skvélou
hudebni uroven. Jméno Gardiner se v zasvécenych kruzich stalo synonymem pro
exkluzivitu a skvélé hudebni zazitky. V jeho pfipadé tedy budeme predevsim
Sledovat, zda jeho snaha o pusobivost nezachazi prili§ daleko napfiklad
V mohutnosti obsazeni, v rychlosti temp a podobné.

3) Andrew Parrot (1947, Walsall) je zvybranych ffi dirigentll nejméné
Proslavenym interpretem. Je Gplnym opakem Gardinerovym. Mnohem vice se
Podoba skromnym badatelim, ktefi se vyhybaji velkym podiim, protoZe takfikajic
Neve aplausu $irokého davu. Nejde do soutéZe s hudebnimi velikany, spiSe si ve
SkrOmnych podminkach péstuje svou stfizlivou pfedstavu o barokni interpretaci.
Je Pfedevéim specialistou na obdobi raného baroka a pracuje s malou partou
SkVéI)"Ch anglickych muzikantd. Ze tfi sledovanych muzl je nejen nejmladsi
Vékem, ale i nejmladsi svou pfedstavou 0O charakteru rané barokni hudby. Jeho

Nahravka Vespra je nejmladsi a reflektuje stale vyostifenéj$i pfedstavu o tom, co je
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opravdu autentické. V porovnani s Gardinerem je Parrot ,superautenticky”. Jeho
prace je vzdy podlozena hlubokou teoretickou znalosti problematiky, casto
pfichazi s novymi postfehy o staré hudbé, na které jini dirigenti pfijit nemohou a
jeho provedeni skladby bychom mohli spiSe nazvat ,nova realizace. Jeho
rozlozeni ¢asti Vespra je odliSné od vSech srovnatelnych nahravek. Nékteré casti
skladby jsou transponovany, Parrot totiz ma za to, Ze v plivodnich spartacich jsou
chyby a déla si vSe po svém. Voli obsazeni po jednom do hlasu i ve sborech, coz
klade vysoké naroky na jednotlivé zpévaky a zaroven dovoluje jemnou praci
s partiturou. Jeho zpévaci ale nedisponuji velkymi hlasy, jak to ¢asto vidime u
Gardinera, jsou to spise zdatni komorni pévci se schopnosti vytvofit kompaktni
ansamblovy duch skladby. Parrotovi je jakakoli okazalost cizi, nenecha se nikde
strhnout partiturou k efektim, byt by byly dle véeho zcela na mist&. Mohli bychom
fici, Ze jeho pojeti NeSpor ma velmi stfidmy charakter, klade ddraz na prozpivani
nejvétsich detaild a nuanci textl. V jeho pfipadé tedy budeme nejvice zkoumat,
zda komorni feseni velikeého dila neru$i jeho stavebni linii, zda neni celkové

vyznéni pfili§ ploché, pokud omezime orchestr a vypustime sborovou slozku.

5.1. Cemu Celi interpret, pokud se dostava do kontaktu s dilem, jako je

Vespro

Realizace Vespra piinasi od po¢atku mnohé problémy, se kterymi se v pozd&jsi
hudbé nesetkdme. UZ jen samotné obsazeni orchestru je namahava prace.
Sehnat vynikajici cornetisty, dobré theorbisty a harfisty, hraée na staré pozouny a
adekvatni varhanni nastroj je uskali, se kterym se jednotlivi umélci vyporadavaji
rizné. Misto cornettl vidame v orchestru trumpety (Rilling), role harf a theorb je
omezena do cemballa, varhany supluje pozdné barokni varhanni pozitiv apod..
Sehnat zpévaky, ktefi by dovedli zpivat zarovef na velké prostory a pfitom uméli
béhat po rychlych a spletitych koloraturach je v Evropé také docela poskrovnu.
Potiz je i prostorova, nebot’ benatska inspirace si pfimo zada &lenity kostel, ve
kterém by se daly uplatnit dvojsborové, echové a jiné efekty. Nejtézsi a také
nejvaznéjsi prace je ale ve chvili, kdy ma dirigent dobfe interpretovat partituru.
Jednoduché interpretaéni zvyklosti, které byly v Monteverdiho dobé& nezvratnym a
tudiz vSeobecné platnym zakonem, dnes prosté nezname. Zatimco romanticky

skladatel s virou individualniho génia vryl do partitury jasné znacky ohledné temp,
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dynamiky a vyrazu, Monteverdi zachoval jen stfidmé stopy a pro spravnou volbu je
potfeba dobfe znat jeho dilo. A zaroveri také mit schopnost opustit doktrinu, pokud
si to celek dila zada.

Specifickym problémem individualniho charakteru je skute¢nost, Ze Monteverdi
do partitury pfipsal registraci varhan, coz znamena, Ze Vespro nebylo
doprovazeno pozitivem, ale velkym chramovym nastrojem, coZz bohuZel vét§ina
interpret prosté pomiji.

DilCich problémi spojenych s interpretaci by se dalo najit je$té mnohem vice:

Problémy obsazeni: Jak obsadit altové party, které jsou olividné psany pro
vysoke tenory. Jak délit sbor pfi rizné obsazenych sborovych Zalmech. Jak
presvédCit vSechny zpévaky, Ze maji v magnificat zpivat o kvartu vySe, nez
Vv celem dosavadnim priibéhu Vespra....

Problémy instrumentace: Jak instrumentovat generalbas, kde pouZit theorby,
kde harfy, kde kontrabas atd. Jak zafidit, aby sélisté rozdéleni ve velkém prostoru
mohli byt doprovazeni pouze jednim varhannim nastrojem....

Mohli bychom samoziejmé pokratovat a zminit tu vyctem vSechna detailni
Uskali, které nam pfipravila neGipina partitura, nicméné je nacase podivat se, jak

se s témito problémy vyporadali jednotlivi interpreti z naseho vybraneho trojlistku.
5.2. Hlediska srovnavani

Abychom mohli pfehledné sledovat kvality jednotlivych nahravek, stanovme si

vZdy ur¢ité hledisko a podle n&j pak porovnejme.

5.21. Rovina obecné esteticka

Vroving obecné estetiky zkoumame piedevSim celkove vyznéni nahravky.
Konkrétneg jeji pravdivost vzhledem k tusenému idealu Vespra, jeji spravnost
Vzhledem k historickym souvislostem a jeji adekvatnost vO¢i obsahovému
Zaméfeni dila, ktere je pfedevsim mohutné oslavné, chvalyplné a radostné. Pak

postupme jedté do vétsi &ife a zkusme vyhodnotit, které z dél je plsobive i bez
Znalosti kontextu, které vice zaujme laického divaka a ma $anci k nému promluvit

bez veskerych historickych poucek.
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5.2.1.1. Pusobivost celku dila vzhledem ke specifické Gloze a atmosfére
dila

Ad1) Helmut Rilling

Uz jsme hovoiili o tom, ze Rilling ve svém snazeni zcela opominul nutnost
autentickych nastroji. Misto cornetl (cink() posadil do orchestru trumpetisty (hraji
na trubky zvané ,Bachovky‘, ale v dobé Bacha se na né nehralo, hralo se na
klariny, takze ,Bachovky* se jmenuji podle toho, Ze se jediné s nimi ,dnes da
zahrat* Bach), &imz GpIné zménil barevnou i artikulaCni tvar orchestru. Jeho
smyé&ce jsou souéasné, trombony pozdne barokni atd. V tomto ohledu ma uz pfed

zahajenim skladby velky handicap.
Ve sboru Rilling voli variantu s obsazenim 9-12 lidi do hlasu, solisté jsou patrné

vybrani pfimo ze sboru. Sbor je nicméné tak mohutny, Ze nuti dirigenta k velkému
kompromisu v otazce temp. Pokud chce zachovat jednotu sborovych skupin, musi
polevit na tempech ve spletitych ¢astech a rezignovat na vystavbu vetsich celka.
Vétsina zalmi se tak rozpada do nezajimavych Sedych ploch, ve kterych sbor
plsobi jako téZkopadny stroj. Délka dila je mnohem vétsi, nez u ostatnich
nahravek a po uréité dobé nudi i veliké milovniky Monteverdiho.

Rillingovou vyhodou ovéem je, Ze pracuje s prostorem a kostel vyuziva tak, jak
Vespro vyzaduje. Rozdéluje sbor i solisty a umociuje tak velké pfednosti
kompozice. Ma to ovéem i své nevyhody. Vzhledem ktomu, Ze se jedna o
Zachyceni zivého provedeni, nepodafilo se opravit pomérné casté chyby
V rytmické jednoté vzdalenych sborovych skupin. Takze ve vysledku skladba misty
Pokulhava navzdory velmi padné ruce zkudeného dirigenta. Prace s textem a
Stavéni vysostné vokalnich frazi plsobi na pouceného posluchace Monteverdiho
Misty a2 naivné a nelze si pfitom nevSimnout, ze v Rillingové pfistupu k Vespru je
leccos z technokratického stylu, ktery u nas v Cechach radi pfisuzujeme

Némeckym sousedtim.

Ad2) John Eliot Gardiner

Zde je vie podfizeno pusobivosti. Od impozantniho orchestralniho obsazeni,
Pfes do krajnich poloh vyhnana tempa aZ ke skute¢nosti, Ze Monteverdi choir
2Piva své nejvlastngjsi dilo celé zpameti. Gardiner vi moc dobre, ze zaclenénim
dobovych instrumentil ziska skvélou barvu orchestru. Snad muzeme vytknout

Misty a7 pfehnané buraceni orchestru, kdy zejména pozouny tvrdi aZ prilis basové
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linie orchestru, nicméné to na pusobivosti uréité neubira. SpiSe naopak. Skladba
je mnohem Iépe vystavéna jako celek. Gardiner skvéle vystihl vnitini kontrasty a
dovedI udrzet dilo v jedné strhujici linii. Poslech je opravdovym pozitkem, k ¢emuyz
prispiva skvélé solove obsazeni, velmi dobfe propracovany zvuk sboru (sbor je
mensi nez u Rillinga, altové party zpivaji z ¢asti vysoci tenofi) a rovnéz prostorové
rozmisténi dila. Na pouceného posluchace dilo musi pUsobit jako gejzir radosti,

obcas ale zapochybuje, zda té okazalosti neni pieci jen pilis.

Ad3) Andrew Parrot
Zde se interpret dopfedu vzdal jakékoli okazalosti a posluchaéi nabizi dilo

skromné, komorni a do sebe soustfedéné. Jeho plsobivost je mnohem jemnéjsiho
plvodu, nez u pfedchozich skladatell. Stoji pfedevsim na precizni deklamaci. na
skvélém ansamblovém duchu a svou Cistotou nejvice odrazi Monteverdiho touhu
Po detailni interpretaci kazdého slovniho vyznamu. Chybi ji mohutny oslavny
rozmér, ktery ovéem patrné vznikl v hudbé az mnohem pozdéji, nez v dobé
Prvnich oper. Chybi ji také rozloZzeni ansamblu do prostoru, Parrotova vypovéd je
Soustifed&na, od vnitfniho souznéni s dilem nas neodvadi zadné vedlejsi efekty,
ani mohutné sborové gejziry, ani okazalé zmeény temp, & skvélé vykony
Prostorové vzdalenych solistd. Jako celek skladba trochu ztraci odlisnym
Postavenim jednotlivych &asti, plvodni a vetsinové clenéni Vespra nevzniklo
Nahodou a Parrotv zasah do né&j pieci jen pocitime. Parrot také pfidava v souladu
S dobovou praxi kratké choralni antifony a dokonce instrumentalni mezihry, sonaty
od riiznych Monteverdiho sougasnikl. Pojal tedy svij pfispévek spise jako
Marianskou bohosluzbu, zatimco jeho kolegove voli spise koncertni styl, coz se
Nejvice projevi pravé ve vystavbé celku. Pfi poslechu Parrotovy nahravky si
DOuéeny poslucha¢ dlouho spokojene ,prede” nad jednotou, stylovou ¢istotou a

Opravdovosti. Po ¢tvrtém zalmu patrné Parrota vypne a pusti si znovu Gardinera...

5.21.2. Pusobivost dila jako celku pro laického posluchaée bez znalosti
souvislosti

Toto jemné rozligeni jsem zvolil hlavné proto, abych se mohl zamyslet nad

Qlezitost pougenosti pfi poslechu staré hudby. Fenomen poucene interpretace,

ke kterému se jesté vratim v nasledujici podkapitole, je velmi specificky. V druhé

Poloving 20. stoleti jsme dosli vlastné tak daleko, ze jiz nevéfime souc¢asnému
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zplsobu muzicirovani a snaZime se tedy ptat historickych pramend, jak délat
starou hudbu. Dlouha desetileti ba staleti byla stara hudba pouze skrovnym
doplriikem hudby souc¢asné, nostalgickou vzpominkou a vzdy byla upravena podle
dobovych zvyklosti (napf. Zelenka si upravil po baroknim zplsobu celou sbirku
Palestrinovych dél, pfidal orchestr, dokonce udélal zasahy do ,nezajimavé"
harmonie, pfidal napf. pritahy 9-8, které u Palestriny nenajdeme, Mozart piepsal
celého Haendelova Mesiase a pfidal do ngj klasicistni klarinety a horny, krom toho
upravil pomér sol a sborl, partitura Astorgovy barokni kantaty Stabat Mater
v Narodni knihovné je opatfena romantickymi nastroji v souladu s praxi 19. stoleti
atd). Teprve v nasem postmodernim bezcasi, v dobé rozptyleni modernich ideji,
v dobé, ktera piili§ nevéfi pokroku v umeéni a ktera z principu relativizuje jakoukoli
dostupnou hodnotu, jsme nasli také cestu zpé€t. Barokni hudba dnes zaziva
Obrovskou konjunkturu, vyhledavaji se skladatele uZ treti a Ctvrté kategorie,
protoze ty prvni dvé jsou davno zmapovany a vycerpany. Paradoxem je, Ze
naproti tomu jen tusime, kdo by mohl byt naSim souCasnym skladatelem 1.
kategorie, natoz abychom se zajimali 0 néco vice.

S cestou zpét ale piiel problém. Z nasi hudebni zkuSenosti nemuzeme
Vymazat Dvoiaka, Smetanu, nebo treba George Gershwina. Nemuzeme dojit
k opravdu autentickému pochopeni trteba Monteverdiho, protoZze si uz neseme
Clenitejsi zkugenost a také proto, Ze nas svet je usporadan zcela jinak. Vzdejme
Se tedy touhy provozovat a slysSet starou hudbu ,superautenticky”, nebot’ to neni
Mozné a dokonce se odvazim fici, Ze je to §koda. Mame dnes moznost vnimat
hudbu v mnohem &irsim spektru a byla by hloupe si tuto Skalu zuZovat jen pro

N&jake Gisté, ale v posledu nesmysiné a regresni videni véci. Kazda dobra hudba

Ma& v sobé na jedné strané slozku ¢asovou, tedy silnou vazbu na dobovy kontext,

dobové moznosti instrumentd a dobové zvyklosti. Tuto slozku muzZeme nazvat
historickym ramcem. Vedle toho ma ale souCasné slozku nadCasovou, tedy
Obecnou vypovéd v roving myslenek o glovéku a jeho svétu, kterou miZeme
Pojmenovat jako duchovni intenci. Obé slozky jsou k sobé pomérné pevné

Spoutané. duchovni intence musi byt semknuta do historického ramce, stejné jako

ldea musi byt zachycena ve slovech, jinak ztraci vypovidaci schopnost a

Presvédgivost.
Pokud jednu ze slozek povySime na celek na ukor druhé, dopoustime se

"dikalismu. Na jedné strané radikalismu konzervativnich hudebnich védcl a
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autentickych interpretu, ktefi zabfedli v bezduchém historizujicim formalismu. Na
druhé strané radikalniho ignorantstvi nékterych soucasnych dirigentll, ktefi
nechtéji nic z historie znat, protoze jejich genialni intuice je dovede ke spravnému
tvaru. V obou pfipadech je to cesta izolace. Na prvni strané se hudebni védci
izoluji od bézného posluchace i interpreta a jejich kritika pfestava byt srozumitelna
a tudiz smysluplna. Na druhe strané dirigenti posilaji do izolace mnoha dila.
Najdeme jen par dél barokni literatury, ktera bez problém( unesou nase
postromantické zachazeni (napfiklad MatouSovy pasije, HaendelGv Mesias a par
dalSich). Mé&me na paméti, ze kupfikladu Zelenkovo dilo pro svét i pro nas objevili
nad$eni specialisté. Ale méjme pfitom stale na mysli, Ze cena toho dila je v jeho
hluboké lidské vypovédi a ne pouze v dodrzeni historické formalni spravnosti.

Ale zpét k nasemu porovnani, jak by dopadla ,hitparada“ zkoumanych vzork(
Vv uchu dnesniho laického posluchace. Beznadéjné posledni by byl Helmut Rilling,
protoZe jeho pfistup je malo pouceny a dilo se mu nepodafilo dobfe ovladnout.
Laik je brzy otraven $edi a suchoparnosti provedeni. Na druhém misté by byl
urgité Andrew Parrot, jeho pojeti je svézi, Stavnaté a kiistalové gisté. Vitézstvi by
si urgité vydobyl J.E. Gardiner, nebot jeho pojeti je zarove autentické a zaroven
Zcela evidentné mysli na efekt, na plUsobivost. Vyuziva k tomu $irokou paletu
kontrastnich barev a nalad, takze i pro laika, ktery rozliSuje jen nékolik zakladnich
barev posluchaéského spektra, je jeho provedeni zajimavé, ba dramatické. Svij

pfedpoklad jsem vyzkousel na nékolika tfidach dokonalych laikii z gymnazia a

PIné se potvrdil.

5.2.2. Rovina historicko-muzikologicka
O autenti¢nosti jednotlivych dél jsme jiz mluvili, pojdme ted ale zkoumat rozmér

slova autenticky v méné obecnych rovinach, tedy v kategorii feSeni konkrétnich

hudebnich situaci a problému.

5221 ,,Autentiénost* interpretace vzhledem k dobové praxi

Opét jsem zde zvolil dvé pomérné pfibuzné kategorie posuzovani. Pokud
dodrzime vyse uréenou terminologii, budeme opét sledovat pfedevsim historicky
ramec a duchovni intenci dél. S védomim, Ze zde zavadim nové terminologické

VYmezeni, se ted pokusim jej detailné definovat. Historicky ramec je souhrnem

Okolnosti mistnich, historickych, stylovych a socialnich, ve kterych se dilo
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vyjadiuje. Mohli bychom jej nazvat jakousi realitou, s jejimz jazykem je
neodmyslitelné spjato. Duchovni intence pak zde znadi jakysi komplexni zamér
umeleckeho dila, coz neznamena jen zameér autorQv, ale také jakési poslani dila,
ktere ¢asto samotného autora pfesahlo a které po vytvoreni kvalitniho dila zagina
zit svym Zivotem. Je to nad¢asova slozka dila, ktera promlouva i mimo ramec
konkrétnich historickych souvislosti.

A opét narazime na velkou nesnaz. Historicky ramec je zde skute¢nost, jak
pravdépodobné znélo Vespro pfed 400 lety v Benatkach. Duchovni intence je
zplsob, kterym by dilo mélo znit vzhledem k pfanim skladatele a vzhledem
k poslani samotné kompozice. To ale neni totéz. Zkusme si jeété obé zavedene
roviny ukazat na pfikladu. Vime dobfe, jak Johann Sebastian Bach ve svych
dopisech vrchnosti prosil o to, aby mél na kiru alespon 8 zpévakd a mohl s nimi
uvadét dvojsborova moteta. Je tedy opravdu autentické provést dilo s 8 zpévaky,
kterym navic krudi v bfise a v zavéru moteta, kde uz zpiva jen kvartet, si polovina
Z nich odskoéi za jinym kseftem? Nebo je autentiCtéjsi, kdyZz budeme sledovat
Bachiv zamér a poslani dila a obsadime jej tfreba po tiech zpévacich do hlasu,
kdyZz mame tuto moznost? To je tézka otazka, ze které neomylné vyplyva zejména
skuteénost, ze dobrat se absolutni autenticity neni mozné a neni to koneckonct
ani smyslem provozovani staré hudby. Autenticnost dila ma byt jednou ze slozek,
které se aktivné podileji na srozumitelném vyjadreni duchovni intence dila. Urgité
by se nasel priznivec staré hudby, ktery by oponoval namitkou, ze Bach ur¢ité
hezamyslel, aby se jeho skladby provozovali koncertne 250 let po jeho smirti. Ale
duchovni intence neni jen tlumoceni zameru skladatele, vzdyt skladatel byl jen
Mluvéim néjaké vyssi instance a je dost mozné, ze duchovni rozmér sveho dila
ani nemohl vidét v celku, nebot ten se vyjevil az po jeho smrti. On jen pfidal svij
Vklad do duchovniho vyvoje naseho vnimani a je na nas, abychom tu spravnou
duchovni intenci nalezli a interpretovali. A patmé ji spise nalezneme, kdyz budeme
mit k dispozici 24 dobrych nehladovych zpévaki a 8 dobrych instrumentalistd, nez
8 Primérnych a Zivoficich zpévakl a k tomu par sumard.

Tolik tedy k obsazeni dila v obecné roviné a ted pfistupme konkrétné k nasim
em interprettim. Historicky nejmeéné autenticky je Helmut Rilling, jeho pfistup je
Nejvzdalensjgi nejen v oblasti volby nastrojl, ale i v pfemrsténem obsazeni sboru,
ktery Uz neni sto udriet spravna tempa. Krom toho je Rillingovo provedeni

"ejméng italské, zejména v nedlsledné deklamaci textu a nedostateCnemu
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vyklenuti frazi. Rilling ve sve konzervativnosti prostd nedokazal zajit tak daleko,
aby mu snaha o autentické provedeni skladby pomahala vystavét celek. Neomezil
sbor, nepfilakal historické instrumentalisty a tvrdoSijné cCerpal ze svého
bachovského rezervoaru, ¢imz se velmi rozesel s plvodni interpretaéni podobou
dila. Neni divu, Ze vysledek je nejméné poutavy.

U Gardinera dos$lo k velkému priblizeni se autentickeé interpretaci, zaroven ale
dirigent doved! nepsané zakony opustit, pokud mél za to, Ze tim pomize celku.
Ur¢ité je jeho sbor o trochu vétsi, nez jaky mél k dispozici Monteverdi, urgité i jeho
orchestr je vyzdoben okazaleji, to vSe ale za Gcéelem prohloubeni slavnosti
atmosféry dila. Do$lo tak k nejvyraznéjsSi snaze o zprostiedkovani dobového
charakteru dila, ktera se ale snoubi s pretavenim jiz zapomenutého hudebniho
Jazyka do srozumitelné podoby.

Andrew Parrot v peélivé snaze pfiblizit se dobové praxi s piehledem vyhrava.
Sledoval do posledniho dechu Monteverdiho kroky, pokusil se provést dilo
$ maximalni pokorou viéi partitufe a stanovil tak v podstaté nejzazsi mez. Mozna
Ji dokonce ve snaze udélat Vespro jinak, nez ostatni, nesmysIné prekroéil. Jeho

Nahravka plisobi spiSe jako dokument, nez hudebni artefakt, promlouva svou

Poctivou historickou shahou a ne piesvédcivosti.

$5.2.2.2 LAutentiénost“ interpretace vzhledem k povaze dila a mistu
jeho vzniku

V riiznych kapitolach jsme se zamysleli nad atmosférou Benatek, stanovili jsme
Snad i predstavu o charakteru slavnostnich Nespor. Myslim, Ze kazde provedeni
dila by mélo néjak reflektovat tyto skutecnosti. Nejvice to opét €ini nahravka J.E.
Gardinera, ktera je natogenim Zzivého koncertu z Chramu svatého Marca, na
druhem misté by vtomto ohledu byl patmé Helmut Rilling, ktery také vyuziva
Prostorovych moznosti kostela a jeho obsazeni je jaksepatfi mohutne. Nejmené
Slavnostni je Andrew Parrot, nicméné jeho nahravka je studiovou verzi, takze
Utné sleduje trochu jiny zamér, neZ koncertni provedeni. Ovéem i tak ma

Nejméneg prostorovych efektd, je nejstiidméj$i a orientalni atmosféra Benatek z ni

®mef nevyzatuje.
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5.2.3. Rovina interpretacni

Az dosud jsme stale méli vice na mysli spiSe celek dila. Ted postupme opét o
Uroven niz k roviné detailné interpretacni a hledejme rozdily ve zkoumanych
nahravkach. Pro tyto a¢ely nam bude bohaté stacit, kdyZ si vybereme tfi rizné

¢asti Vespra odligného stylu a na nich pak ucifime porovnani vsech tfi interpretd.

5.2.3.1 Dirigentska prace

Vée, co ted budeme zkoumat, je v kategorii konkretni dirigentské prace.
Chceme porovnat volena tempa a jejich vzajemné pomeéry, chceme odlisit
vystavéni vnitinich hudebnich celk(, barevnost nahravek, praci s kontrasty,
artikulaci hudebnich frazi i konkrétnich slov. Pro porovnani pfikladam k praci také
cd, které je sestavené pravé tak, jak budeme jednotlivé casti a jejich podoby

porovnavat.

Nejprve porovnejme tii riizné podoby zhudebnéni prvniho Zalmu, tedy zalmu
Dixit Dominus. Jen pfipomenu, Ze je to Zalm pro $est hlas solovych, Sestihlasy
sbor a $est nastroji. Pracuje zpod&atku s imitaci vstupni choralni linie, rychle
pfechazi do homofonie. Pak se stfidaji vlastné 4 hudebni tvary, sborovy
falsobordon prechazejici do Sestihlasé polyfonie, nasleduje instrumentalni ritornel
a po ném piichazi trio zpévakd, z nichZ jeden cituje choral v dlouhych notach a
dalsi dva hlasy jej virtuoznim zplisobem obtaceji. Toto motivické schéma se
nékolikrat opakuje az k zavére¢né doxologii, jejiz ivod nejprve prednese soélovy
tenor a pak skladba vrcholi mohutnym sborem.

Pojeti Rillingovo je nejdelsi a nejpomalejsi (8'397), a to piedevsim zasluhou
Zpomaleného sboru ve spletitych polyfonnich &astech. S provedenim falsobordonu
si Rilling ogividné nevi rady. Nechava sbor skandovat bez jakékoli pravidelnosti,
Potladuje a zkracuje latinské pfizvuky a na konci kazdého falsobordonu se
Nepfirozené zastavi na posledni nepfizvuéne slabice, aby srovnal sbor pred
Plichodem polyfonie. Sborové pasaze pUsobi dosti $edivé, protoze hlavni starosti
j& peglive vyzpivani konkrétnich linii. Na hudbu, vystavéné fraze Ci na odliSeni
jednotlivych poloh textu prosté nezbyl ¢as a kontrast a barva skladby nas nem(ze
Uspokojit. PFili§ evidentné bachovsky zvuk varhanniho pozitivu na pozadi solist(
také spise rusi atmosféru rané barokni skladby. Vykony solisti jsou zde

Uspokojivé, Rilling voli pomémé zajimavou variantu, ve které v solovych terCetech
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zpivaji dva pohyblivé hlasy sdlisté a choralni part tietiho hlasu je svéfen celé
sborové skupiné. | kdyz to patrné tak Monteverdi nezamyslel, je to Zajimavy
interpretaéni pfinos.

Oproti tomu pojeti Andrew Parrota je o trochu rychlej§i (8'09") a Iligi se
predevsim v lehkosti, se kterou se cely zalm odehraje. | Parrot ma trochu potize
s falsobordonem, i jeho ansambl misty zastavuje a trochu tak trha jednotu skladby.
Textové akcenty jsou ale spravné a poudenost v interpretaci choralu (ktery ma
s falsobordonem velmi podobné rytmicko-artikulaéni schéma) je zde dobfe citit.
Tempo se béhem skladby neméni a cyklické opakovani postupem &asu trochu
nudi, zvlasté v mistech, kde text pfimo vola po vétsim napéti (confregit in die irae
suae reges — potie krale ve dni hnévu), nebo naopak vyzyva ke ztiSeni (de
torrente in via bibet — z pottiéku u cesty bude pit). Kupodivu Parrotovi zpévaci maji
zde nejméné zfetelnou vyslovnost. Jesté podotknéme, Ze v pfipadé Parrota se
nejedna o Cisté dirigentskou Ulohu, nebot on patrné sedi za varhannim pozitivem
a odsud fidi ansambl, ktery ma vzhledem ke komornimu obsazeni dostatek
rytmické organizovanosti sdm od sebe. U tohoto Zalmu je Parrotovo obsazeni
SpiSe handicapem, protoze starozakonni text pfimo vola po ztvarnéni sborem.

John Eliot Gardiner je nejrychlej§i (7°16""), ,naskok" ziskava zejmena v rychle
provedenych falsobordonech a precizné vypracovanych sborovych polyfoniich.
Gardiner nejvice ze vSech dostupnych interpretd mysli na celek skladby.
Jednotlivé ¢asti jsou pIné podfizeny tomuto zaméru. Falsorbordony jsou
skandovany velmi rychle, nicméné piedjimaji jiz metrické schéma nasledujici
Polyfonie, ¢imz se vlastné dafi spojit dvé riizné ¢asti do jednoho celku. Citime tedy
falsobordon jako funké&ni prodlevu v hudbé, jakési zastaveni, v némz ovéem stale
ZUstava energie a staéi maly impuls a skladba se volné a pfirozene rozebéhne do
Sestihlas¢ imitace. Zajimava je také prace s vystavénim jednotlivych dramatickych
Obloukti. Gardiner zapojuje do stavby svych frazi nejen harmonikceé napéti hudby,
ale i obsahové napéti textu. | falsobordony jsou pojaty rizné s ohledem na text. P¥i
textu ,z pottigku u cesty bude pit* celkova vyostienost vyrazu skladby nahle
Znézni a nasledujici polyfonie je jemna jako Cisté praminky vody tekouci v travé.
Pfedevsim v této nahravce citime, ze kontrast piedstavuje podstatnou souéast
dramatické hudby a ze i Vespro jakozto duchovni skladba ma své vnitfni drama,

ktere je dobré podpofit. Zalm tak ziskava neopakovatelnou atmosferu.
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Ted se pfesuime khodnoceni concerta Duo Seraphim. Jen ve zkratce
pfipomenu, Ze se jedna nejprve o duo a pozde€ji trio tenord, které je psano ve velmi
okazalém a virtuéznim stylu. VyZaduje prostorovy efekt a skvélé pévecké vykony.
Pfipomina trochu meditace vychodnich kultur a je ,nejorientalnéjsi* z &asti Vespra.
Porovnani této ¢asti stoji hlavné na péveckych vykonech, zajimavé jsou | pomery
temp.

Rillingovo provedeni (6°307") bohuZel trpi Spatnymi solisty. Zadny ze zpévak(
nepfedvadi italské zpivani ani v naznaku. Jejich vykony jsou Sedivé a nezajimavé,
vrcholem v$eho trapeni je vykon starnouciho barytona Philippa Huttenlochera.
Pfehnané vibrato, trochu dané romantickou tradici a trochu vékem zpévaki, éasto
zabranuje piesné vyladéni souzvukl. Naprosto nestylovym se jevi v tomto ohledu
napfiklad zavér moteta. Zpévaci nasadi posledni ton v pianu a rozvedou jej stylem
,messa di voce* do mezzoforte a zpét do odeznivajiciho piana. To je postup
vrané barokni hudbé& zcela nepfipustny, pochazi spiSe zromantické sborové
tradice. Vedle individualnich nedostatkl uslySime i problémy v souhfe, coZ je dano
velkou vzdalenosti sélistd v prostoru. V pomerech temp Rilling dodrzuje témér
pfesné partituru, coz neni vZdy jednoduché. V partech se totiz stfidaji celé noty
S dvaatficetinami.

Parrot pojal tohle concerto velmi rychle (4°53") a provedl! to jednoduse tim, ze
V podstaté dvojnasobné zrychlil pomalé Casti. UrCity pomér tedy zlstal zachovan,
ale skladba je rytmicky méné srozumitelna. Osobné mam za to, ze Monteverdi
Napsal tak rozligné poméry temp zamérne, protoze v pomalych pasazi jde vzdy o
deklarovani nejvétdich zjevenych pravd evangelia, v koloraturach zase o okazalou
oslavu kliovych slov. Parrot tento pomér nedodrzel a skladba plsobi zvlastné
Uspéchanym dojmem. U Parrota najdeme takeé nejmené prace s prostorem, coz je
ale logické vzhledem k tomu, ze se nejedna o zachyceni koncertu. Solisté jsou u
Parrota o tfidu lepsi, nez u Rillinga a svoje naro¢né party zvladaji velmi solidné.

Gardiner pojal tuto skladbu jako velkolepou hudebni slavnost (6°47°"). Rozmistil
tenoristy na rGznych galeriich velikého chramu a nechal opravdu ,volat serafiny"
Pies kostelni klenbu. Jeho pojeti nikam nespecha, pripravuje koloratury s vaznosti
A trpélivosti. Tenofi se postupné rozezpivavaji az k mohutné katarzi. Zavérecnou
Cast na textu ,Plena est omnis terra“ pfebira muZska cast sboru patrné
Z praktickych d(ivod(. Zde totiz hudba spécha nejvice a udrzet presne zarezavani

terCiovych koloratur by bylo na velkou vzdalenost tenoru velmi naroéné. Gardiner
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také vypichl skvéle zvukomalebné principy skladby. A jeho sélisté jsou v nejlepsim
slovasmyslu v8ehoschopni. Mark Tucker a Nigel Robson se pfedhanégji
v napjatych frazich a ani Sandro Naglia, ktery se k nim pozdé&ji pfida, nijak
nezaostava. | pfes velkou forzi zlstavaji hlasy sametové a jejich zvuk neztraci

uslechtilost.

Nakonec vénujme pozornost ,Sonaté kopra Sanita Maria“. Skladba stoji
pfedev§im na dobrém vykonu instrumentalist(, je to virtudzni orchestralni sonata
s mnoha nahlymi zménami temp a s mnoha typickymi dobovymi manyrami
v orchestralnich partech. A nad nimi se klene choral, nekone¢ny a bily jako snih.

Helmut Rilling se svou nejrychlej$i interpretaci (6°00°") nas patrné zaujme opét
nejméné. Na viné jsou hlavné trumpety, které prosté nedovedou suplovat
specificky kiistalovy zvuk cinku. Mame tak pocit, Ze z rané barokni sonaty se stala
podivna plechova fanfara, coz je umocnéno nestejnou rytmickou artikulaci
orchestralni sekce. Poméry a pifechody temp jsou dobreé, choralni part je zazpivan
obstojné Zzenskou ¢asti sboru, mozna je trochu na $kodu, ze zlstava pfilis skryty
za sytym zvukem orchestru. SpiSe by se hodilo, kdyby vice zafil, nebo byl sejmuty
Z vetSi blizkosti.

Andrew Parrot v této malé soutézi patrné vyhrava. Jeho pojeti ma o 20 sekund
navic proti Rillingovu, nicméné je naprosto precizni a jeho krasa jJe umocnéna
skvélym provedenim choralu. | zde zlstava Parrot u své doktriny, tentokrat se
ov§em proméruje ve velkou devizu. Choral zpiva solové Emma Kirkby, cozZ je sice
trochu proti principu choralu, ale zpiva jej tak skvéle a nézné, ze ji to hned radi
odpustime. Mékkost jejiho projevu nechava vyniknout nadhernému kontrastu,
ktery Monteverdi ve skladbé& zachytil. Zaroven se Parrotovi podafilo tolik potfebné
oddéleni obou slozek sonaty. Rytmus a puls choralu ma jit nezavisle na rytmu
orchestru, maiji se jen galantné potkavat.

John Eliot Gardiner ma rovnéz jako Parrot skvélé muzikanty, pro zpév choralu
Voli velmi spravné maly détsky sbor a jeho sonata je nejdelsi (7°10°"). Zda se mi,

vijeho pojeti chybi onen kouzelny kontrast mezi divokym a barevnym
Orchestrem na jedné strané a préizragnou choralni linkou na strané druhé. Détsky
Sbor zpiva piilis tvrdé, odsekava koncovky choralu i tam, kde by se hodilo mékkeé
Pfeklenuti pomiky. Zda se, jako by Gardiner ve snaze o okazalost piehléd| nejvétsi

kvality choralni linie. Sbor ptisobi mali¢ko jako stroj, coz ovSsem vychazi
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Jednoznaéné z pojeti dirigenta. Pochvalme mu alespon precizni a okazalé

vystavéni kontrast uvnitf instrumentalni slozky skladby.

5.2.3.2  Vybér a kvalita jednotlivych interpret

V dile jako je Vespro je jednim z kli¢ovych aspektl Uspéchu spravna volba
interpretl. Uvédomme si, Ze je zde zapotfebi tfi kvalitativné srovnatelnych
tenoristd, dvou skvélych basistl a dvou kvalitnich sopranistek. Vsichni ti dirigenti
pristupuji  k tomuto Ukolu s ponékud rozdilnou filosofii. Helmut Rilling voli
vV podstaté nejlepsi Cleny svého sboru. Uspokojivy vykon predvadi snad jen
tenorista Howard Crook a sopranistka Christiane Oelze. Pfivlastkem tragicky
musime ovéem oznadit vykon barytonisty Philippa Huttenlochera. Andrew Parrot
voli také ,¢leny svého sboru®, nicméneé jeho sbor je ansambl. Na rozdil od Rillinga
sazi na pomérné znama jména. Emma Kirkby, Tessa Bonner, Andrew King a dalsi
nejsou sice nijak vyznaéni soliste, ale v oblasti barokni hudby maji své vysoké
renomeé. Jejich sélovy projev je opét umimneény, v souladu s celym vyznénim dila.
Neosliiuje, ale rozhodné& uspokoji a neurazi, coZ se s takovou jistotou neda o
Rillingovych solistech fici. Ovéem nejzajimavéjsi partu solistl dal dohromady J.E,
Gardiner. Zejména v muzskych hlasech ma jména svétového vyznamu. Basista
Alastair Miles, barytonista Bryn Terfel, tenoristé Nigel Robson, Mark Tucker a
Zacinajici Ital Sandro Naglia, to je opravdu hvézdna sestava, navic sloZzena ze
Zp&vak(, ktefi dovedou vedle baroka skvéle zpivat i hudbu klasicistni a néktefi i
Omantickou. Zenské hlasy (Ann Monoyos, Marinnela Pennicchi) pfeci jen za
Vykony muz lehce pokulhavaji a Parrotovy sopranistky je v leccems  trumfnou,
Celkové vsak i toto hodnoceni vyzniva daleko lepe pro Gardinera. Zejména
bezkonkurenéni je Mark Tucker v solovém provedeni concerta Nigra sum, nebo
tenorové trio Duo Seraphim. Zde nastavuje Gardinerovo provedeni vysokou latku,
kteroy bude i do budoucna tézké pfekonat.

O kvalitach sbord jsme jiz mluvili, ale shrime to jesté jednou. Zde je Andrew
Parrot takfikajic mimo soutéZ, protoZe nabizi namisto sboru soubor solistl. Kdyz
Porovname vykon a zazemi dvou zbyvajicich sborll, vyjde nam v souétu velky
"02dil. Gardinertiv Monteverdi choir je $pickové profesionalni t&leso, ve kterém
YYrostli mnozi vyznaéni solisté (napr. kontratenorista Michael Chance). Sbor

------

festivalt‘]. Oproti tomu Gaechinger Kantorei Stuttgart vychazi spiSe z tradi¢niho
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ramce chramového poloprofesionalniho sboru, ktery je v Némecku poméme
rozsiren. Soubor se specializuje na némeckou hudbu, zejména na Bacha. Jeho
zkusenosti s Monteverdim jsou zjevné mnohem Fidsi. Navic poctem i vékovym
primérem Monteverdi choir vyrazné prevysuije.

Na zavér kapitoly pfidavame tabulku, ve které jsou zachyceny délky

jednotlivych &asti Vespra u rliznych interpreto.

| | 1 T
’l Cast ll Helmut Rilling Andrew Parrot J. E. Gardiner
T
| |
’ Deus in Adjutorium meum 220" 2°08" 218"
N |
l’ Dixit Dominus 1839 18°08" 7°16°
. ‘ r
| T 1
/Nigra sum 337" %/3'45" 349’
ILaUdate Pueri Dominum 652" (6'04" 544"
|
| |
' Puichra es 336" 337" 401
| /
Laetatus sum 806" {6'54” 167357
; T |
I |
Duo Seraphim 630" ’4 53 6747
Nisi Dominus 517" }4'50" | 4°41
T
Audi Coelum 10°20” || 7°30° 839"
!
|
Lauda Jerusalem 510" 4749 341
ONata sopra ,Sancta Maria" 6°00° 624" 7107
T\ ]
Magnificat 19°'50" 17197 1823
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Podivejme se alespofi na nejvyrazngjsi rozdily mezi délkami nékterych ¢asti. O
rychlosti Gardinerova Dixit Dominus jsme jiZ mluvili, je dano pfedev$im vnitini
provazanosti dil¢ich ¢asti a také tendenci urychlit skandovani falsobordonu. Dalgi
vyrazna nesrovnalost nas zarazi v Zalmu Laetatus sum, kde Helmut Rilling je
témér o dvé minuty pomalejsi, nez J.E. Gardiner. Pro¢? Rilling voli zcela odli$nou
koncepci zejména v pomeru temp jednotlivych ¢asti zalmu. Zmiriovany kradejici
bas je u Rillinga témér dvakrat pomalejsi, ¢imz se ale opét rozboura vnitini
architektonika skladby.

U concert se interpreti casto shodnou, velkym vybodenim je jen jiz
okomentovany rozdil v Duo Seraphim, kde Andrew Parrot déli délku dlouhych not
dvéma. A druha odchylka je ve skladbé Audi Coelum, kde sélovy barytonista
Helmuta Rillinga zpiva skladbu spiSe romanticky a rozvolfiuje tak velké plochy
concerta. Pfekvapiva je také rychlost, se kterou se ujima Helmut Rilling hymnu
Ave Maris stella. Zde se nabizi zakladni otazka pro kazdého interpreta, zda
pojmout skladbu ve dvou, Ci Ctyfdobém schématu. Rilling, snad v obavé
z nedostatecné zajimavosti cyklicky se opakujici skladby, voli dvoudoby takt. Oba
jeho kolegové mysli skladbu spiSe na ¢tyii a snazi se ji pojmout vice jako meditaci

nad odkazem Panny Marie.

5.2.3.3 Zachyceni vyvoje interpretaéni praxe skladeb raného baroka

Teprve v8edesatych letech 20. stoleti se zagal proménovat charakter
historickych interpretaci staré hudby. Objevili se detailni historické studie o doboveé
interpretaéni praxi, zacaly se vyrabét kopie historickych nastroji, pozvolna se
zacaly objevovat také interpretaCni Skoly staré hudby. S naristem objemu
gramofonové produkce se informace piedavaly mnohem rychleji a vyvoj
interpretacni praxe tim dostal pomémné dynamickou podobu. KdyZz dnes
poslouchame nahravky ze Sedesatych let, zjistujeme, Ze je na nich stale mnoho
postromantického nanosu. Tempa jsou misty az dvakrat pomalejsi, obsazeni
sborl monstrozni, pouZiva se Casto zpomalovani na kadencich, vibrato hlasd i
nastrojové je stéle jesté pomeémeé vyrazné. Vechny tyto hudebni prvky jsou pro
dnesniho pougeného interpreta zcela nepfipustné a k jejich vymyceni se pouzivaji
¢asto velmi radikalni nastroje.

Postupem ¢asu se zvuk staré hudby staval stale stfidm&jsim a nékdy na

pfelomu 80. a 90. let sledujeme uz novou fazi vyvoje. Vyrostli interpreti jiz
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kontratenofi a dalSi absolventi mladych interpretacnich $kol. Zacala se ustalovat
centra staré hudby v Evropé, zejména ve Svycarsku a Nizozemi, coz jsou zemé
poznamenané pomérné malo romantickou tradici (Mimochodem &eska hudebni
scéna, limitovana svou diivéjsi izolaci od zapadu, bojuje o tvai poudené hudby
dodnes. Jesté nemame Skolu staré hudby,snad krom Akademie Staré hudby
v Brné, projektu Milose Stédroné, ta oviem nespliiuje oéekavani a spise hyne na
ubyté. Poucena interpretace sem jiz dlouhou dobu pfichazi spise diky
individualnim zvéstovatelim, mezi které bychom mohli zafadit v historii napfiklad
Miroslava Venhodu, Pavla Klikara &i Marka Stryncla s Musikou Floreou).

Od druhé poloviny devadesatych let dochazi opét ke kvalitativnimu posunu.
Ustaluje se jakysi nadnarodni trh staré hudby, ve kterém se smazavaji narodni
rozdily a kapely jsou sestavovany z muzikantt z riznych koutl Evropy. Charakter
staré hudby se stale radikalizuje, historické instrumenty jsou jiz neodmyslitelnou
podminkou, soubory stale vice sazeji na ansamblového ducha, vznika spousta
nahravek velkych dél natoCenych pouze se solisty zpivajicimi sborové party.
Zarovef dochazi kjiz zminénému fenoménu objevovani skladatell, ktefi byli
v Evropském kontextu zcela zapomenuti. Jména jako Schuetz, Cavalli, Bonocini,
Zelenka &i Galuppi byla dfive spiSe suchym datem v historickych uéebnicich. Dnes
~ pfedevsim diky vytrvalé praci $pickovych interpretll — zname pomeérné presné,

jak tehdej$i hudba mohla znit a co na ni bylo tak zajimavé.

5.24. O technickych vlastnostech nahravek

Dullezitym momentem pro rozvoj interpretace staré hudby se stava stale vyssi
kvalita dostupnym hudebnich nosi¢l. Interpreti to nékdy komentuji jako velmi
Nevdégny fakt. Na koncert pfichazi mnohem vice jiz pouCenych divakd, ktefi
dopfedu maji nazor na skladbu podle svého oblibeného Cd a jen Cekaji, jak to ten
a ten interpret provede $patné. To samoziejmé zpétne tlaci na interprety, aby se
Pokusili stavét zajimavé koncertni programy a aby svoje moznosti porovnavali
S nejlepsimi dostupnymi nahravkami.

I vnasem pfipadé porovnavani tfi nahravek musime vzit v potaz technickou
kvality nahravek, nicméné pifi jejim zkoumani zjistime, ze nahravaci technika je jiz
tak vyspéla, ze se jen zfidka setkame s technicky nekvalitni nahravkou. A to plati

také v pfipadé nasich tfi interpretd. Snad jen Rillingové nahravce mlzeme
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vytknout jistou plochost zvuku, je to ale detail, ktery nam nikterak nebrani posoudit
jeji hudebni kvalitu.

Dulezitou slozku pfedstavuje nicméné zvukova vyvazenost nahravky, a to
zejména u tak velkolepé koncipovaného dila, jako je Vespro. Pouziti chramového
efektu ma své nepopiratelné vyhody, ale také lecktera uskali. Plasticita zvuku se
pfi poslechu nahravky vyrazné zplostuje. Jednotlivé skupiny jsou dynamicky
odlisSné a co bylo plvodné nejvétsi devizou dila, se nahle mize stat jeho
handicapem. To plati 0 obou nahravkach, které jsou pofizeny jako zaznam Zivého

provedeni dila. Gardiner i Rilling na tenhle ryze technicky aspekt trochu doplaceji.

5.2.5. Letma zminka o informacnich, propagacnich a marketingovych
souvislostech

V dobé silici moci medialniho primyslu nemuizeme opustit posouzeni nahravek
bez toho, abychom se alespoil okrajové nezminili o marketingovém a
propagacnim kontextu nahravek. Soudé podle rozdilné Gspésnosti rlznych
nahravek jiz dnes hodné zaleZi na téchto nehudebnich souvislostech. Nechci nijak
Zbyte¢né precenovat miru reklamni strategie, protoZze ta se v oblasti natolik
Nnematerialni, jako je stara hudba, projevuje jen okrajové. Nicméné jisté
posluchace potési, pokud si mize v bookletu pecist informace o autorovi, jeho dile
a o interpretech. Nemély by dnes uZ chybét preklady text(, protoze zejména
Vhudbé tolik orientované na text jako je hudba Monteverdiho, jsou zakladni
Podminkou pro pochopeni autorova zameéru. | v tomto ohledu musime vyzdvihnout
Praci vydavatelstvi Archiv Produktion, jehoZ nahravka Gardinerovych NeSpor je
Opatiena mohutnym bookletem, v némz nechybi podrobné komentaie ke vSem
Castem Vespra ani texty skladeb. Navic se dozvime, Ze existuje také DVD zaznam
t¢hoz koncertu. DVD pfinasi skvélou podivanou a obsahuje jesté kratky film o
Provedeni dila s komentafem samotného Gardinera. Opét mi mohou staromilci
Vytknout, ze zde velebim obchodni stranku véci, nicméné o NeSporech jsem se
dozvédal nejvice pravé z Gardinerovy nahravky. U disku s Parrotovou nahravkou
jsem nagel jen odkaz na internetovou strankou, kde jsou k dispozici udaje o

INterpretech a textu.
Zda se mi, ze jsme méli moznost snést dostatek materiald k tomu, abychom

Zavérem vyslovili hodnoceni a sefadili nahravky od nejlepSi k nejhorsi.
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6. Stanoveni absolutnich kritérii a snaha o stanoveni alespon diléich

srovnavacich hodnoceni

Snad se tato kapitola miZe zdat ¢étenafi ponékud prilis subjektivni ¢i dokonce
nerelevantni. Mnozi mohou povazlivé kroutit hlavou nad smélosti mych soudd.
Nicméné pro mne predstavuje jediné mozné vyUsténi prace. Bez jasného
utfidéni, bez stanoveni a odiivodnéni vertikalni hierarchie, zUstavaji tii zvolené
nahravky jen tfemi rovnocennymi zpusoby, jak provozovat Monteverdiho Vespro.

Ony ale nejsou rovnocenné a je dobre, pokud se Elovék odvazi jejich kvalitativni

rozdily pojmenovat a obhajit.
6.1. O osidnosti absolutnich soudu

Soudce se ale musi vyvarovat dvou nebezpec¢nych extrémnich poloh. Na jedné
strané je to o$idnost absolutniho soudu, ktera ziskava na vyznamu hlavné
v oblasti uméni, v ném2 je slozka individualniho prozivani zastoupena velmi silné.
Co to je absolutni soud a pro¢ se mu vyvarovat? Absolutni soud je prohlaseni, ze
jediné jeden pristup uznavame jako spravny, a zadné ostatni nejsou na misté.
Timto postojem se opét dostavame do izolace a zabrariujeme tak predevsim
konstruktivnimu dialogu s lidmi, ktefi nas nazor nesdileji. Nakonec si jim ale
Zavirame cestu k daléimu osobnimu vyvoji. Zdokonalovani lidské osobnosti se
odehrava pravé vdialogu s nazory, které jsme dosud neznali, nebo které
Pozménuji nase dosavadni vidéni svéta a které jsou pies to vSechno pro nas
inspirativni.

Vzdyt i starnutim musi nutné dochazet k pozmeénovani interpretacni predstavy.
S pribyvajicimi zkugenostmi, zazitky radosti i bolesti, s vétSi mirou zrani osobnosti,
Se nutné proménuje i zpusob uchopeni interpretovaného dila. A krom toho
S rostoucim vékem roste také poznani. Cim vice se napfiklad ponofujeme do
badani v minulosti, tim vice protichtidnych argumentld zde nalézame. Tim vice
rozlignych souvislosti nam prekazi pri tvorbé absolutnich kritérii. Od uréitého
Momentu ma ¢&lovék tendenci rezignovat na tridéni mnohdy naprosto
Protichtidnych vyrokd a argumentu. Tvafi vtvar nesourode a neorganizované
Skuteénosti ma pokuseni zbavit se vsech absolutnich kritérii a vyrknout sladce

Osvobozuji vétu: kvalita uméni je véci subjektivni a kazdy ma nepopiratelné pravo

85



mit na ni svyj viastni nazor. Ale to je je$té vétsi a mnohem aktualngjsi nebezpecdi

nez existence absolutnich kritérii. Vice o ném a nasledujici subkapitole.
6.2. O nebezpecni relativizace

Absolutnich soudl potkame dnes ve svété velmi malo. Pougili jsme se
z ideologii, které hlasaly pfedevsim absolutni pravdy. K lidem, ktefi hlasaji ptimé a
nesmlouvavé soudy, se stavime s apriorni nedivérou a na jazyk se nam vzdy
dere denné slychana otazka: ,Kdo ti dal pravo soudit takovou véc? Kdo Jsi, Ze mas
patent na absolutni pravdu?“ Setkal jsem se s touhle typicky postmoderni otazkou
snad stokrat vrliznych podobach. Zijeme vdobé relativizovani i daleko
zakladngjsich a pevnéjsich hodnot, nez je prchava hodnota kvalitniho uméleckého
dila. Vysledky tohoto tragického mysleni potkavame velmi ¢asto. Souvisi s nim
mimo jiné i straslivé neatraktivni podoba soudobé hudebni tvorby. Jsou sougasni
skladatelé, ktefi tvrdi, Ze kazda skladba ma svij neopakovatelny jazyk, ze tvofi
svébytnou uméleckou formu neporovnatelnou s témi ostatnimi. Tento vyrok je
vlastné definici postmoderni relativizace par excellence. Skladba se uz nemusi
libit lidem, nemusi byt sdilené krasna, staci ji rozmér ,autentické individualnosti“.

Zda se mi, ze ze schopnosti dohodnout se na kvalité néjakého uméleckého dila
vznika zakladni porozuméni mezi lidmi a také zakladni kamen pro stanoveni
hodnotovych Zebfickd ve svété umeni. Mam trochu strach ze svéta, ve kterém
Nazor $pickového znalce ma stejnou cenu jako nazor hudebniho laika, protoze
.0ba jsou projekci dvou svébytnych individualnich pohledd, jejichz hodnota tkvi
Vjejich subjektivni autenticité®. Ale pravé do tohoto svéta se pinou parou fitime,
Pokud vném jiz nevédomky né&jaky ¢as nedfepime. Proto si myslim, ze
Nejvlastnéjsim akolem interpreta i pedagoga je neustale tfidéni a oddélovani

Poznavané skute¢nosti na kvalitativné lep$i a kvalitativné horsi. A dikazem budiz

Nasledujici soud.
6.3. Stanoveni pofadi kvality a odiivodnéni

Nejmeéné kvalitni je nahravka Helmuta Rillinga
- pracuje s nejméné kvalitnimi solisty, schopnosti sboru neobsahnou obtizné

sborové party, zvuk sboru je Sedy
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v otazkach autentické interpretace se dopousti nepfipustnych kompromisg,
které negativné ovliviiuji celkové vyznéni dila

vzhledem k rozvlaénosti a nesoumérnosti temp nudi posluchage 2
predstavuje tim skvélé dilo v neatraktivnim havu

vzhledem k nespravnému zachazeni s textem a nedostateénému uchopeni

celku dila skladba ztraci svoje kliové domény, tedy italskou Zpévnost a

vnitfni dramati¢nost.

Dalsi dvé posuzované nahravky jsou o dvé tfidy lepsi nez pojeti prvni. mohou si

navzajem konkurovat a tudiz respektuji, pokud nékdo voli jako svou oblibenou

nahravku dilo Andrewa Parrota. OvSem pfi zvazeni véech dostupnych ahl{

Pohledl se mi zda, Ze se J.E. Gardiner zhostil svého uméleckého ukolu preci jen o

poznani lépe.
Proto na druhé misto kladu dilo Andrewa Parrota:

v otazkach autentické interpretace mu nemame v podstaté co vytknout.
Jeho provedeni je dostatecné italské, dostatecné pougene, respektujici
vetSinu uznavanych zakonitosti historické interpretace

jeho pojeti postrada v porovnani s Gardinerovym vétsi zacilenost k celku,
Vetsi vnitini kontrast, coZz je dano také specifickym soélovym obsazenim
vokalnich part(,

solisté jsou velmi solidni, zejména Emma Kirkby zafi ¢istotou svého hlasu a

oduSevnélosti projevu, orchestr je skvély, sestaveny z prvotfidnich

instrumentalistd
ve véci detailni prace s textem je Parrot viibec nejdal, jeho pojeti si udrzuje

velikou ,vnitini pravdivost” a stfidmou pokoru
Nahravka postrada vétsi posluchacskou atraktivitu, je spiSe soustem pro

ryzi zasvécence, neni uréena pro poslech laickému publiku

Jako nejpovedenéjsi vyhodnocuiji nahravku J.E. Gardinera

v otazkach autentické interpretace mu nelze vytknout nic. Jeho provedeni
opét respektuje v§echny uznavané postupy historického provedeni skladby
jeho pojeti je precizné vystavéné, jednotiive Casti dila jsou organicky

podfizeny celkovému oblouku, ktery interpret zamysiel
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- solisté splfiuji nejpfisnéjsi méfitka, sbor je prvotfidni, orchestr je sestaveny
z nejlepSich individualit v oblasti autentické interpretace staré hudby

- jeho pojeti v nejvétSi mife zprostiedkovava specifickou atmosféru dila i
mista, ke kterému se bude skladba jiz navéky fadit

- mame-li co vytknout, v jemnéjSich polohach Gardiner voli obCas feseni vice

na efekt a snad okazalejsi, nez by se hodilo

Zavéerem

Opoustim velmi lakavé téma s védomim, Zze jsem nemohl obsahnout vSechny
podstatné souvislosti a odpovédét na dulezité otazky, které se pfi zkoumani dila
Claudia Monteverdiho nutné objevuji. Zarovei ale s védomim, Ze nékteré klicové
otazky jsou v této praci alespor formulovany a Ze jsem si jejich existenci mohl
skrze vySe dokoncenou praci utfidit a znovu naléhavéji uvédomit. | proto vnimam
praci na toto téma spiSe jako dil¢i vychodisko pro dalsi studium historickych

souvislosti a detailni poznavani interpreta¢nich zakonitosti ve staré hudbé.
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Resumé

Ve své diplomove praci se zabyvam dilem Claudia Monteverdiho a srovnanim
tfi interpretaci jeho nejvétsi duchovni kompozice Vespro della beata Vergine.
Rané barokni skladatel ji napsal vroce 1610. Toto dilo tvofi nejen predé|
v Monteverdiho skladatelském vyvoji, zaroven tvofi i pomyslnou &aru mezi
duchovni hudbou renesance a nastupujiciho baroka. Jako pfedmét svého
zkoumani jsem si vybral tfi stylové rlzné interpretace $pigkovych interpretl konce
minulého stoleti. Samotné srovnani neni jedinym vyusténim prace, smyslem textu
je i zachytit Monteverdiho skladatelskou osobnost, pochopit jeji rozmér v kontextu
hudebniho vyvoje a vneposledni fadé nastolit zakladni otazky tykajici se
autentické interpretace a tvar€iho pfistupu k dilu z pfelomu 16. a 17. stoleti.

Vprvni kapitole se zabyvam predevsim historickym kontextem, z néjz
Monteverdi jako skladatel vyrasta. Vynikajici jedinec ve svém oboru je vzdy do
velké miry ovlivnén historickymi okolnostmi. Pro dilo Monteverdiho ma zcela
zasadni vyznam vyvoj frankovlamské polyfonie stejné jako zrozeni italského
madrigalu. Snazil jsem se tedy nastinit, jaky vztah je mezi dilem Monteverdiho a
dilem jeho pfedchiidcl. Kde jsou jeho vzory a inspiracni zdroje a v neposledni
fadé zplsob, kterym je Monteverdi pouziva pfi spoluutvafeni nového hudebniho
jazyka.

Druha kapitola pojednava spise o vyvoji hudby raného baroka skrze konkrétni
ukazky Monteverdiho tvorby. Monteverdiho vliv na utvafeni nové hudby je tak
veliky, Ze vyvoj jeho hudebniho jazyka Ize chapat jako presvédCivy obraz vyvoje
hudby samé. Zde jsem chtél hlavné odpovédét na otazky jak Monteverdi tvofil a co
to pro jeho vrstevniky a nasledovniky znamenalo. Ve srovnani konkrétnich
hudebnich pFiklad(l zde ukazuji vyvoj skladatelova hudebniho jazyka a postupnou
Pfeménu hudebnich prostiedk( do novych forem

Zdalo by se mi netplné, pokud bychom hovofili o existenci hudebnika jenom
Jako o historickém faktu, souboru pfi¢in a disledkl. Ve tfeti kapitole se tedy
Snazim zachytit Monteverdiho osobnost skrze popsani osudovych okamzik( a
Klidovych rozhodovani jeho zivota. Vim, ze se najde mnoho &tenafd, ktefi budou

Vitéto kapitole shledavat cosi ,nevédeckého®, ,nedostatecné relevantniho®, i

*Malo historicky podlozeného®. Zarover si ale myslim, ze sama znalost faktd
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kolem nas je nedostateCna. Zkusil jsem tedy v této kapitole skrze Zivotni pribéhy
pfistoupit blize k osobnosti Claudia Monteverdiho.

Ctvrta kapitola je zaloZena v podstaté zcela na studiu partitur. Vzhledem ke
stafi skladby je potfeba nejprve opét dodat kontext, ve kterém je dilo
komponovano a pokusit se predestiit alespori nékteré dobové zvyklosti pro
interpretaci dila. Interpretovat Monteverdiho NeSpory je nejen prace v roviné
umélecko interpretacni, ale do velke miry i studium dobovych prament, tedy
hledani spravnych temp, spravné atmosfery, spravného pouziti a obsazeni
jednotlivych hlasovych a nastrojovych skupin atd. Zcela zvlastni misto zde zaujima
prace s textem.

V paté kapitole se snazim stanovit kriteria, podle kterych je mozné porovnavat
riizné interpretace a posléze vedle sebe postavit tfi rizna pojeti Vespra. Postupuji
od nejobecnéjdich rovin az k rozdillim v detailnich hudebnich otazkach, véetné
dynamiky, tempa, kvality interpretll a presvédCivosti dila jako celku. Na zavér

pfidavam kratké zamysleni nad smyslem porovnavani a hierarchizovani kvality

riznych interpretaci.
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Summary

In my dissertation I'm working at the work of art made by Claudio Monteverdi
(1567 -~ 1643) and also comparing three different interpretations of his
masterpiece Vespro della beata Vergine. He wrote this composition in 1610 and
so came to a new quality not only for himself and his musical progress, but also for
whole musical history. We can say that his Vespro is the first important sacred
baroque composition. The comparing is not the only intention for me, | would like
to discribe also composers personality in context of musical history and answer
some principal question about the problem of ,the autentic interpretation*.

In first chapter I'm looking for mine of his inspiration in the music of late
sixteenth century. We must admitt that every extraordinary creative person is
strongly influenced by the historical context. So we can find that Monteverdi’s
genius is taking form partly from francoflamish polyfony and partly from modern
italian compositions (madrigal, Venetian concerto, Florent monody or madrigal
comedy).

The second chapter is mostly about the own composers progress. It shows the
changes in composing style during the important life periods of Claudio
Monteverdi. Through concrete examples of his music we can follow his way to /a
Seconda prattica, the new style of composing. | would find my work incomplete if i
wouldnt have mentioned also the Monteverdis personality. In the third chapter | try
to describe the most important moments of his life and the impact of them on his
Creativity.

There is describing of all the parts of Vespro in the fourth chapter. Here | go
Step by step through the masterpiece, trying to explain the main idea of every part,
dividing them into related groups and showing Monteverdis treatment with the text.
In the fifth chapter | finally compare three different realizations of the Vespro and

enclose the assessment of every one of them. | am trying to find the right way to

Pass judgement and explain why.



Obrazova priloha
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Obr 1. Dva pohledy na benatsky chram Svat¢ho Marca, nahofe &elo, dole pohled od jihu.



Obr.2. Nahote kopule chramu Sv. Marca, dole dvé dobova vyobrazeni Claudia Monteverdiho,
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Obr.3 Nahofe Monteverdiho rukopis Lamenta D"Ariadna, dole titulni strana pivodniho
benatského vydani Orfea.



Lasciatemi morire!

from the Opera "Ariana"

Claudio Monteverdi

Lento /=56 (1568-1643)
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Orovnani dvou riiznych zpracovani tématu Lamenta d”Ariadna
a) solové lamento, doprovazena monodie, ¢ast opery (1608)



CHORSCORE. $SATB (FULL) L.asciatem1 morire!

Lyrics: Ottavio Rinuccini

Lamento d’Arianna from Arianna Music: Claudio Monteverd:
(thus piece was first published in 1614) Edition: Erik Hellerstedt
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Lamenta d"Ariadna

Po ani s,nvch zpracovani tématu '
rovnani dvou ruznye? u, I1 sesto Libro de1 Madngali (1614)

b) pétihlasy madrigal v polyfonnim styl
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VESPRO DELLA BEATA VERGINE - 1610

(1567-1643)
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Dixit Dominus
Vespro della Beata Vergine - 1610

Sex vocibus & sex Instrumentis o Monteuerd,

LiRitornelli si ponno sonare & anco tralasciar secondo il volere (1 567 - 1643)
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Priklad 4. o
Cést zalmu Dixit Dominus, ukazujici viechny pouZite formy, |
tedy polyfonii, falsobordon, sélové vstupy a instrumentalni ritorne
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Ukazka z concerta Duo Seraphim, virtu6zné vedené hlasy, dale vstup teti tenora a hudebni
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Priklad 6.;

Bohata instrumentace Sonatv sonra Sancta Maria < chardlnimi
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