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O benátských nešporech 

Nesmrtelné město na laguně. Miliony dřevěných kůlů svisle zapuštěných do 

bahna a na nich podivuhodné, pohádkové město. Odvěká „Porta Orientalis", brána 

Východu. Právě zde si podávají ruku západní a východní civilizace... 

Prudké italské slunce rozpaluje bílé zdi skvostných paláců, od moře vane 

neúnavný Scirocco, ve skrytých vodních kanálech mezi renesančními obytnými 

domy se s pleskavým zvukem pohupují charakteristické černé Gondoly. Kronikáři 

píší rok 1613, Benátská republika je snad nejbohatším městem v celé Evropě. 

Rada deseti má spolehlivé posly po celém západním světě, jejich pozornosti nic 

neujde. Silná je politika Dóžete a jeho poradců, opírá se o mocné loďstvo a o 

obchodní výsady. Jen zde jsou k dostání vzácné suroviny z Orientu, neznámé 

koření a cizokrajné textilie, legendární Benátské sklo. V přístavech panuje čilý 

ruch, směsice národností a ras, polyfonie známých i neslýchaných jazyků. 

Benátky jsou zasvěcené obchodu...a hudbě. 

Z Dóžecího paláce vyšlo právě dlouhé procesí. Polední žár už ustoupil, chystá 

se jeden z legendárních benátských západů slunce, který voní dálkami tak, jako ' 

snad nikde jinde v Evropě. Procesí došlo na náměstí San Marco. Vpředu jdou 

honosným krokem vážení občané města, za nimi Rada deseti a pak, ve 

vznešeném hermelínovém plášti, sám Dóže, nejvyšší a demokraticky zvolený 

aristokrat přístavu na lagunách. Za ním šest trubačů s dlouhými stříbrnými 

trubkami. Celé město je na nohou. Kdo zde chce něco znamenat, je přítomen. 

V oknech paláců podél náměstí se tísní stovky lidí, procesí zaplňuje celé náměstí. 

Až ho několikrát obejde, vstoupí do Chrámu svatého Marka. Chrám jako by někdo 

vystřihl z pohádky o Sindibádových dobrodružstvích. Nemá nic z přísné a 

ušlechtilé západní gotiky, nemá nic z čisté vznešenosti Svatého Petra v Římě, 

nemůže být přirovnán k ničemu po celé Evropě. Zlatí koně a bílí Ivy rozmístění 

podél byzantských kopulí, rozložitá a členitá myšlenka architekta, skvostné 

mozaiky uvnitř připomínající spíše pravoslavné ikony, turečtí trubači na místních 

vyobrazeních, kazatelna s tureckou stříškou. Tady se kdysi procházel Prorok 

Mohamed a jeho duch jako by tu stále byl přítomen. Chrám je dokladem 

rozmarnosti a okázalosti renesančních Benátek... 

Slunce už se začalo naklánět k moři, když Dóže i se svým průvodem vešel do 

chrámu, zasvěceného patronu města, Svatému Markovi. Dnes je ale den 



věnovaný Panně Marii, která je druhou a možná i významnější patronkou města. 

Právě ona je pro Benátčany tou „Stellou Maris", mořskou hvězdou, která má 

město chránit před nebezpečím z moře, ať už plíživým v podobě nebezpečných 

chorob, nebo rychlým v podobě pirátských a nepřátelských galér. Dnes večer 

zazní dílo, které nemohlo být psáno pro jiné město. Dílo nového „Maestra di 

cappella", chrámového skladatele, který teprve nedávno přišel z Mantovy, aby 

nastoupil zde do tolik vytouženého úřadu. Předcházela ho skvělá pověst 

nejlepšího italského skladatele světské hudby a La Serenissima (jak se přezdívá 

nejjasnější benátské republice) vyhověla jeho žádosti. Ohromena velikostí díla, 

které předvedl městu na lagunách, přijala velikého umělce do svých služeb. Nikdo 

dnes nemůže vědět, co všechno ji tento umělec přinese. 

Jsme ale teprve na počátku. Hodiny odbily sedmou a ruch ve chrámu postupně 

utichl. Muzikanti i sbor už jsou rozmístěni na různých balkónech. Claudio 

Monteverdi, vysoký, štíhlý muž středního věku s asketickou tváří od clavicembala 

pokynul rukou a Scippione Palla, muž s nejkrásnějším tenorem své doby, 

z kazatelny předzpíval mohutné intonatio Deus in adjutorium meum intende 

(Bože, přijď ke mně a zachraň mne). Hudba náhle vyšlehla v plném zvuku jako 

kdyby se nebeská opona roztrhla. Diváci jsou ohromeni, znalci hudby povážlivě 

kroutí hlavou nad nečekanou a neuvěřitelnou smělostí Monteverdiho génia. Hudba 

je nová, dosud neslyšená, po úvodní fanfáře, kterou všichni chápou jako pečeť 

umělce z Mantovského dvora, se v mohutných dvojsborech zdvihá až ke stropu 

chrámu, aby posléze poklesla v tichých a pokorných antifonách choralistů. 

Chvílemi dle starých hudebních zákonů vznešeně velebí v žalmech Hospodina, tu 

zase líbezně hladí mozaiky a fresky milostnými sólovými zpěvy na texty Písně 

Písní. Jaká troufalost zpívat madrigaly v Božích chrámu! Až se to pozítří dovědí 

v Římě, bude zde Monteverdi odsouzen pro svou nestoudnost a bezbožnost. Ale 

Benátky mají své vlastní zákonitosti, velebnost a světská hýřivost hudby je jim libá, 

vždyť jak jinak velebit okázalost než okázalostí, jak jinak než provokací na hranici 

kacířství trumfnout Řím a jeho „příliš katolické" slavnosti... Krom toho, dílo bylo 

Původně dedikováno Papeži, který Monteverdiho odmítl. 



Úvodem 

Je mnoho podivuhodného kolem Monteverdiho Mariánských nešpor. Jako by se 

především z nich narodil duch barokní hudby. Monteverdi zde předpověděl 

spoustu principů, na kterých posléze hudební řeč baroka bude stavět. I okolnosti 

vzniku díla jsou vzrušující. Jako by se duch Génia silou vůle zapřel a inspirován 

nesmrtelným městem na lagunách, prolomil konečně hranice střízlivé polyfonie 

v duchovní hudbě a dal tak vzniknout novému hudebnímu stylu, který nazýval „La 

seconda prattica". Do svého díla vtělil přístavní atmosféru Benátek, orientální 

okázalost výzdoby paláců, ale také nápěvy trhovců a benátských pradlen. Vyzdvihl 

stejně motivy duchovní jako světské a vytvořil tak monumentální oslavu hudby, 

která má vlastní architektonickou výstavbu. Pokud bychom chtěli vypustit 

například „příliš světské" sólové části, které připomínají zpěvy z Orfea či nápěvy 

madrigalů, dílo se vnitřně rozpadne. Jeho síla tedy zdaleka není jen v novosti a 

provokativnosti. Monteverdi je přesvědčivý především svou schopností celistvé 

kompozice. A také v tom je již barokním skladatelem; dovede poskládat různorodé 

hudební podněty do logické kompoziční struktury. A v neposlední řadě je dílo 

strhující svou pečlivou prací s textem, jednoznačným a přesným odstíněním 

různých významových poloh starozákonních žalmů, koloratúrni prací s vášnivými 

texty Písně písní. Všechno tohle jsou ale pro Monteverdiho dávno samozřejmosti. 

Sjednotit různé atmosféry textů pro madrigaly už dokázal před rokem 1600. 

Sólové zpěvy na rozmezí dnešních písní, árií a recitativů už předvedl v Orfeovi a 

Ariadně. Dokonce i bohatou instrumentaci Nešpor si již vyzkoušel dříve, 

především v operách. Nikdy ale neměl možnost vrhnout všechny tyto dovednosti 

do velké duchovní kompozice. Ta chvíle nastala. Monteverdi je připraven, stojí zde 

v plné tvůrčí síle a tváří v tvář nejtěžší a nejdůležitější výzvě svého života obstojí 

s nečekanou převahou. 

Z jakého popudu vzniká práce na toto téma 

Nerozhodoval jsem se pro tohle téma dlouho. Mám za sebou šest let 

Poměrně soustavného praktického objevování hudby konce 16. století. Tahle 

historická epocha mi učarovala velkou nashromážděnou energií, která dala vznik 

obrovské síle italského hudebního baroka. Zamiloval jsem si krásu Monteverdiho 

Madrigalů, poznal na vlastní kůži kompozici nejstarší dodnes hrané opery, Orfea. 



Vedle silné náklonnosti k hudbě Claudia Monteverdiho jsou zde i jiné, stejně 

důležité motivace. Samotné vyústění práce, porovnání tří nahrávek a jejich 

ohodnocení, v sobě skrývá velmi lákavou výzvu: pokusit se stanovit kritéria, podle 

kterých je možné různé nahrávky hodnotit. Cílený výběr nahrávek mi navíc 

umožňuje sledovat okrajově i vývoj interpretační praxe staré hudby během tří 

posledních desetiletí 20. století, kdy se v hudebním světě vůbec poprvé objevil 

termín „autentická interpretace". Při studiu nahrávek Monteverdiho nešpor se 

tomuto termínu nemůžeme vyhnout, je to příliš čerstvá záležitost a jeho sporné 

pojetí stále rozděluje hudební veřejnost na dva tábory. Kde jinde hledat 

uspokojující definici tohoto termínu než právě v práci zabývající se estetikou 

interpretace? 

Samotné srovnání tří interpretací není jediným cílem této práce. Pokusím se 

zde obsáhnout Monteverdiho dílo jako celek, navíc zasazené do kontextu své 

doby, byť s vědomím nedostatečného prostoru pro takový úkol. Vedle zachycení 

vývoje kompoziční techniky se pokusím také přiblížit skladatele skrze konkrétní 

okamžiky jeho života. Moje práce si nečiní nárok být dílem „muzikologickým". 

Budu na téma svého zájmu pohlížet zejména jako interpret a také jako budoucí 

pedagog. Myslím, že to poutavé a zajímavé je ukryto nejvíce v příběhu tohoto díla. 

Pokud posluchač zná příběh, ví, za jakých okolností byly Nešpory vytvořeny a jaké 

místo zaujímají v kontextu soudobé hudby, pochopí i jeho velikost. 



1. Stylové vymezení Monteverdiho jako osobnosti na rozhraní 

renesančního a barokního stylu. 

Abychom dovedli vykreslit klíčovou historickou úlohu Claudia Monteverdiho a 

jeho díla, musíme nejprve zachytit situaci v hudební Evropě před jeho příchodem. 

Žádný geniální jedinec se nerodí náhodou, jeho příchod je spíše odpovědí na 

požadavek silné doby a zároveň jejím vyvrcholením. V okolí dominující hudební 

osobnosti můžeme pozorovat obrovské množství skvělých umělců, kteří takříkajíc 

připravili půdu. Ba co víc, můžeme říci, že tito předchůdci si svou prací na poli 

skladatelském, interpretačním i teoretickém příchod výjimečného umělce vlastně 

vyžádali, či dokonce vynutili. Pojďme tedy teď proti proudu času a hledejme, 

odkud se bere síla hudby pozdní renesance, ze které se zrodil Monteverdiho 

génius. A pak v nepřeberném množství hudebních tvarů a osobností hledejme 

stopy cesty, která vede k objevení nové hudební řeči. Právě někde na téhle cestě 

se totiž nutně potkáme s Monteverdim, protože on je jejím zosobněním. Jeho dílo 

je tím důležitým můstkem mezi vokální polyfonií pozdní renesance, které se opírá 

ještě o modálni zákonitosti na jedné straně břehu a mezi harmonicky 

doprovázenou monodií na břehu druhém. Při naší cestě potkáme i skladatele, kteří 

podobně stavěli mosty, ale druhého břehu nedohlédli. I jejich pokusy byli velmi 

cenné, ať už jako varování, že tudy cesta nevede (chromatický madrigal), nebo 

jako slibný směr, na který bylo možné navázat. 

1.1 Situace v Evropském hudebním dění v první polovině 16. století 

(vliv frankovlámské školy, charakter hudby, dominance vokální 

polyfonie, stav na Italských dvorech) 

Epocha renesance bývá v hudbě označována jako údobí vokální polyfonie. 

Toto slovní spojení nás odkazuje k samotné podobě hudby. Hudba vzniká v silné 

Provázanosti s kvalitou a možnostmi lidského hlasu a to i tam, kde se používají 

instrumenty. Hlas je nositelem důležitého sdělení. Krom toho v kompozicích 

Převládá princip horizontálního myšlení, jednotlivé hlasy jsou navzájem zaplétány 
d o polymelodické sítě, aniž by některý z nich zřetelně dominoval. Je těžké určit, 

Proč tenhle mnohem komplikovanější hudební jazyk je plně vytěžen ještě před 

Příchodem mnohem jednodušší doprovázené monodie. Jisté opodstatnění 



můžeme snad shledávat v účelu renesanční hudby. Ještě stále je jedním 

z hlavních objednavatelů hudby církev a podstatnou kvalitou hudby je její zbožnost 

a ušlechtilost. K tomu se přidává jistá vědeckost, ze které se ještě hudba 

nevymanila. Studujeme-li například cestopisy Kryštofa Haranta z Polžic a 

Bezdružic, neujde nám, že hudba je zde vnímána jako jedna z rytířských či 

dokonce diplomatických ctností, jedno z vědecko-praktických odvětví, kterým by 

se vzdělanec měl věnovat. Krom toho je hudba často posuzována ne podle toho, 

jestli je krásná svým obsahem a svým souzněním s textem, ale spíše podle 

dokonalosti a čistoty formy, kterou je sevřena. 

Hlavními nositeli těchto atributů hudby jsou skladatelé Frankovlámské 

školy. Je pozoruhodné, jak velký vliv měla poměrně malá skupina hudebních 

mistrů z velmi malé lokality na pomezí Belgie a Francie. Jejich naprostá převaha 

trvala v Evropě přibližně od roku 1400 až do 60. let 16. století. V této době 

zastávali frankovlámští umělci v podstatě veškeré důležité hudební posty po celé 

Evropě. Na všech italských kůrech zněla ušlechtilá frankovlámská hudba, 

v hudebních kruzích se spekulovalo, zda je největším umělcem Heinrich Isaac, 

Antoine Brumel nebo Josquin Desprez. Pokud chtěl někdo dobrého učitele, hledal 

mezi frankovlámy. 

A jaká je vlastně jejich hudba? Stojí především na imitaci hudebních motivů 

zapletených kolem cantu firmu. Cantus firmus může být buď citací gregoriánského 

chorálů v dlouhých notách, nebo i nějaký jiný hudební motiv, převzatý někdy i ze 

světských písní. Při poslechu nevnímáme nikdy jednotlivý hlas, ale celek, ve 

kterém jsou individuality skryty. Cítíme zároveň jakási plastický řád, který 

Přirozeně přiléhá ke stěnám katedrály a vyplňuje její prostor do posledního 

výklenku. Někdy máme pocit, že frankovlámové geniálně oživili a zpřítomnili jen 

cosi, co už v evropských gotických skvostech architektury dávno existovalo. 

Interpretace frankovlámské hudby dává zpěvákovi zážitek, že je součástí něčeho 

velikého a vznešeného, že má svůj skromný a přece podstatný podíl na velikém a 

lidstvo přesahujícím plánu. Zároveň je to hudba pro dnešního posluchače trochu 

chladná, někdy jednotvárná, prostá přirozených emocí. Naší zkušenosti se vzdálila 

i tím, že je až do konce 16. století sepjatá modálním myšlením a neuspokojuje 

Plně dnes už přirozenou touhu po napětí a uvolnění harmonické kadence. Její 

funkci zde zastává ještě do velké míry disonance, obvykle pečlivě připravená a 

vzápětí rozvedená. 



Vyvrcholení celého údobí frankovlámské nadvlády nastává na počátku 16. 

století, kdy svoje vrcholná díla píše Josquin Desprez (1450 - 1521). Josquin má 

po celé Evropě pověst největšího skladatele duchovní hudby. Když studujeme 

jeho skladby, zjišťujeme, že mnohé z budoucích hudebních prvků už je v nich 

nenápadně skryto. Ve čtyřhlasém motetu Ave Maria můžeme sledovat klasické 

rozvíjení jednotlivých témat v imitační horizontální podobě. Pak ale Josquin hlasy 

spojí a na textu „Ave vera virginitas" je vede v podstatě homofonně v třídobém (od 

taneční hudby vypůjčeném) rytmu a navíc ve smyslu později tolik používané 

harmonické kadence (TSDT). To, co budou muset skladatelé raného baroka 

obhajovat před konzervativními teoretiky, je zde použito o sto let před nimi v 

krystalické podobě. 

Tahle „stopa" historického hledání nás vede ke krátké obecné úvaze o 

smyslu hudebních dějin. Monteverdi v předmluvě k 5. knize madrigalů píše mimo 

jiné toto: „...e credete, che il moderno compositore fabbrica sopra i fondamenti 

della verita..." (a věřte, že moderní skladatel komponuje na základě pravdy). 

„Pravda" nese ve staré řečtině označení „aletheiá", což znamená něco jako 

„odhalenosť, „odkrytost". V souladu s Monteverdim (který hodně čerpal z Platona) 

se můžeme odvážně domnívat, že dějiny hudby jsou postupným odhalováním 

rovin, které jsou v hudbě samé už dávno obsaženy, nicméně dosud k jejich 

odhalení (pravdivému pojmenování) nebylo dostatek indicií. A že tedy geniální 

skladatel jen odhaluje a pravdivě pojmenovává to, k čemu svým vnitřním zrakem 

dospěl a co bude za čas zřejmé všem. Monteverdiho životní úsilí - neboť to není 

lehká a předem zřejmá cesta - má jako celek podobu odhalování nových 

filosofických rozměrů v hudební řeči. A mnohdy je to odhalování navzdory 

soudobému vkusu a konzervativním teoretikům. 

Vraťme ale zpět k východiskům Monteverdiho tvorby. I on je silně formován 

skladateli ze severozápadu Evropy, vždyť prvním skladatelem italských madrigalů 

byl nizozemec Jacques Arcadelt. Velkým skladatelským vzorem mladému 

Monteverdimu byl Cipriano de Rore. Za největšího umělce Evropy byl po právu 

Považován v Německu působící Rolland Lassus (nebo také Orlando di Lasso, 

zvaný též „II Re di Musica" - král hudby). Je až neuvěřitelné, jak rychle po roce 

1600 utichla sláva frankovlámských skladatelů, jejichž dominance byla po 

Předchozích 200 let naprosto nepochybná. Zdá se, jako by severozápad oněměl 

úžasem před rychle a dravě nastupující italskou hudební smrští, která měla 



ambice během několika desítek let ovládnout celou Evropu a její význam bude 

zakrátko ještě mnohem větší, než někdejší vliv frankovlámů. Co se ale přihodilo 

tak zásadního, že se celé hudební myšlení převrátilo naruby, že se dramaticky 

proměnilo i poslání hudby, a to během několika desítek let, plných horečného 

hledání? Abychom mohli pochopit tenhle mocný třesk, musíme nejprve 

prozkoumat povahu italského fenoménu, prozkoumat, odkud se vzal specifický 

hudební jazyk jihoevropanů. 

1.2 Nástup italské hudby a charakteristických italských hudebních 

forem (přínos Palestrinovy reformy, zrod nového madrigalu, 

Arcadelt, De Rore, Willaert, Benátská škola, tridentský koncil) 

Každá historická proměna hudby je podmíněna proměnou lidského 

společenství a zároveň tuto proměnu svým způsobem reflektuje. A tak při hledání 

příčin italského hudebního vzmachu narážíme především na specifika 

společenského a územního uspořádání. Území dnešní Itálie je na konci 16. století 

rozdrobeno do malých městských státečků. Některé z nich patří pod správu 

Papežského státu, některé spravují španělští vicekrálové a některé jsou 

samostatné. Každopádně zde nikde nenajdeme mohutnou a absolutní monarchii, 

jak je tomu třeba ve Francii. Sílící měšťanská třída se výrazně spolupodílí na 

hudebním životě. Hudba se tak stává mnohem více věcí lidu. Z italského paláce je 

velmi blízko na italskou ulici, nápěvy prostých lidových písní (villanell, moresek či 

frottol) jsou slyšet i za zdmi dvora, ovlivňují umělce i aristokraty. Nakažlivě zpěvné 

světské hudební motivy prolamují i izolovanost oficiální liturgické hudby. Čím dál 

častěji se v duchovní hudbě objevují taneční prvky. Cantus firmus parodických mší 

je často „jen" lidový nápěvek. 

Jaká je ale konkrétní podoba hudby poloviny 16. století v Itálii? Vývoj hudby 

jde zde ruku v ruce s razantní proměnou společenského řádu. K prvnímu 

provedení opery nicméně musí ujít ještě značný kus cesty. V oficiální hudbě stále 

dominuje spletivé předivo frankovlámské polyfonie, duchovní skladba musí začínat 

imitací cantu firmu, text se postupně ztrácí kdesi v polyfonní houštině hlasů. A 

přece můžeme sledovat postupné probouzení italského fenoménu. Prvním 

výrazným vkladem je dílo dodnes nejuznávanější osobnosti pozdní renesance, 

Giovanni Perluigi da Palestrina. 



Palestrina se narodil v roce 1525, poměrně mladý už zastával funkci kapelního 

v Sixtinské kapli, kde ho později nahradil Orlando di Lasso. Palestrinův osud je 

nicméně až do smrti spjat s tímto hudebním tělesem, které v té době čítalo 24 

členů a jehož hudba byla posvátná. Skladby se zde zpívaly potmě, nazpaměť, 

protože byly střeženým vlastnictvím hlavy církve. Předávaly se ústně z generaci 

na generaci a nikdo neměl právo vynést ven z kaple. Vzhledem k tomu, že se 

Palestrina oženil, nemohl dle papežského dekretu vykonávat funkci kapelníka 

souboru, nicméně hudbu pro něj psal stále. Byl chudý jako většina hudebníků té 

doby, v předmluvách ke svým dílům psal vždy devótní věnování některé 

významné osobnosti, která by mohla skladateli poskytnout finanční prostředky. Po 

smrti své první ženy se chtěl stát knězem, blížilo je jeho svěcení, ale už jako téměř 

šedesátiletý potkal bohatou vdovu po kožešníkovi a oženil se podruhé. Jeho 

duchovní kariéra tak vzala za své, nicméně hmotně byl zajištěn vlastně dokonale. 

Posledních třináct let jeho života bylo tak paradoxně nešťastnějších, dopoledne 

komponoval a odpoledne nabízel římským měšťanům kožešiny v obchodě. 

Přiznám se, že mne fascinuje představa, že se procházím po Římě, vstoupím do 

obchodu s kožešinami a za pultem uvidím velikého maestra.... Palestrina zemřel 

v roce 1594 (ve stejném roce jako Lasso) a jeho pohřeb se stal velkolepou 

hudební událostí. 

Palestrinův přínos lze vnímat především v dokonalém propracováni 

kontrapunktu. Jeho dílo zřetelně navazuje na frankovlámské polyfoniky, ale 

důsledně usiluje o vnitřní reformu. Namísto krátkých hudebních motivů (typických 

Pro frankovlámskou polyfonii) používá k imitaci dlouhé klenuté melodie, což je 

vlastně to nejitalštější na jeho hudbě. Složité předivo se tak projasňuje, 

zjednodušuje. Jednotlivé melodie se vynořují z polyfonní sazby a stávají se hlavní 

devízou skladeb. Interpret získává významnější úlohu, na jeho vokální kvality jsou 

kladeny větší nároky. Palestrina navíc neváhá použít i v duchovní hudbě 

homofonii, pokud chce nějaké klíčové místo textu zdůraznit. Při projednávání 

hudebních otázek na Tridentském koncilu vystupuje Palestrina jako poradce a 

Podaří se mu přesvědčit zástupce katolické církve, že vícehlasá hudba má nadále 

zůstat součástí oficiální liturgie. 

Z Palestrinových děl stojí zato zmínit zejména velkolepou Missu Pappae 

Marcelli (která prý měla být argumentem u Tridentského koncilu, což je ale spíše 

romantický mýtus). Zde Palestrina dosahuje dokonalé formy, vyváženosti mezi 



polyfonií a homofonickým podtržením klíčových částí ordinária. Pozoruhodný je 

také cyklus 29 motet na texty Písně písní. Krom hudby samotné, která nádherně 

postihuje soukromou povahu milostných textů, je pro nás zajímavá i autorova 

předmluva. V ní se totiž Palestrina omlouvá Papeži za to, že si dovolil vydat 

sbírku světských madrigalů, přiznává, že to bylo pochybení ( j i n a k výhradně 

duchovního skladatele) a slibuje, že už se to nebude opakovat. Tenhle napodiv 

devótní text před nás staví hned dvě zajímavá témata. Nejprve se musíme 

zamyslet nad tím, jaká byla míra tvůrčí svobody skladatele v období sílícího hnutí 

protireformace. A pak, abychom pokročili ve slibovaném hledání stop nového 

hudebního myšlení, se nakrátko zdržíme u fenoménu madrigalu, který nám 

symbolicky propojí dílo Palestriny a Monteverdiho. 

Hlavním objednavatelem hudby je v Itálii konce 16. století stále církev, ale 

hned v závěsu už jsou šlechtické a panovnické dvory. Pokud skladatel píše pro 

chrám či kostel, je vázán úctou k tradičním stylům, je mu doporučeno čerpat 

z gregoriánského chorálu. Navíc hudba liturgická je vždy pouze prostředníkem při 

bohoslužbě, vždy je psána jako „nástroj" pro větší zbožnost lidu, nikoli jako 

..objekt" pozornosti diváků. Nepřekvapí nás ani fakt, že okamžiky prudkého vývoje 

hudebního jazyka se většinou odehrávají stranou od duchovní hudby, která je 

svázána tradičními pravidly a pro experimentování se nehodí. Pokud skladatel 

píše pro šlechtický dvůr, je vždy závislý na často vrtkavých potřebách vládnoucího 

suveréna. Hudební slavnosti slouží ke zvýšení obecné prestiže dvora, stejně jako 

například vedení válečných výprav, nebo elegantní politika výhodných sňatků. 

Mezi panovníky je sice překvapivé množství hudebně vzdělaných a dokonce 

tvůrčích osobností, pro které je hudba dilletto (it. potěšení, odtud dnešní hanlivé 

označení diletant), nicméně jen málokterý z nich je natolik osvícený, aby chápal 

hudbu jako svébytnou a důležitou kulturní oblast, na jejíž zušlechťování je potřeba 

se trvale podílet. Rozumět hudbě by šlechtic měl, je to jedna z mnoha 

renesančních ctností, věnovat se jí cele je dle dobového vkusu vhodné pouze pro 

neurozené. A tak je živobytí renesančního umělce často nejisté, což dokazuje i 

°sud Claudia Monteverdiho, který přiblížíme v dalších kapitolách. Teď se ale 

vrátíme a budeme ptát, co bylo na komponování madrigalů tak pobuřující pro Jeho 

svátost, že se Palestrina musei tolik omlouvat za jejich vydání. 

Madrigal je typickým italským produktem. V malé vokální formě je 

koncentrována veškerá krása italské země a barvitost italského národního ducha. 



V historii jsme se s ním už potkali dříve. V italském trecentu se objevují 

jednoduché tříhlasé skladbičky, nazývané madrigaly. Ve století 16. se ale rodí 

madrigal jako úplně nová forma, s tím starým má společnou pouze přírodní či 

milostnou tématiku. Etymologie slova Madrigal je nejasná a dodnes se o ní vedou 

spory. Jako pravděpodobné se zdají tři teorie, které také definují madrigal jako 

formu. Slovo Matricale značí, že je to píseň v národním jazyce, slovo Materiale 

nás upozorňuje, že se jedná o světskou formu a konečně slovo Mandrialis nám 

objasňuje, že si madrigal často volí pastýřskou tématiku. Shrnuto a podtrženo, 

pozdně renesanční madrigal je ušlechtilá světská skladba, obvykla pětihlasá (asi 

70%, cca v 10% čtyřhlasá, v 10% šestihlasá, v 10% ostatní obsazení), nezřídka 

komponovaná na sonet či jiný básnický útvar předních italských básníků 

(nejčastěji Francesco Petrarca, Torquato Tasso, Ottavio Rinuccini, později 

Giambattista Guarini a další...). Navíc madrigal je obvykle skladba polyfonní, 

formálně totiž vyrůstá z frankovlámského moteta. Ba co víc, první italské 

madrigaly komponovali výhradně frankovlámové, od nichž se italští autoři teprve 

postupně této nové formě učili. Prvním výrazným a všeobecně oblíbeným 

skladatelem madrigalů byl Jacques Arcadelt. Jeho sbírka čtyřhlasých madrigalů 

z roku 1550 obsahuje mimo jiné legendární skladbu „II blanco e dolce cigno", která 

se stala prvním „madrigalovým hitem" napříč Itálií. Vedle Arcadelta píší postupně 

madrigaly i další frankovlámové, Cypriano de Rore, Adrian Willaert, Orlando di 

Lasso a další. Teprve později se přidávají Italové, nesměle Palestrina, výrazně 

Luca Marenzio, oba Gabrielliové, Carlo Gesualdo da Venosa, Orazio Vecchi a 

další. V 80. letech se z madrigalu stává nejoblíbenější a nejdynamičtější hudební 

forma. V díle Monteverdiho pak malá hudební forma zažívá vrchol, ale také konec 

své krátké historické úlohy. K tomu se ale dostaneme ještě později, nyní se 

vraťme zpět a hledejme další projevy rodícího se italského ducha. 

Dalším z řady italských fenoménů je mohutné benátské „concerto". Tohle 

concerto formálně přerůstá renesanční hudební myšlení. Baroko se v podstatě 

narodilo ve dvou hlavních ohniscích. Ve Florentské cameratě, tedy přesněji mezi 

intelektuály a aristokraty v domech Corsiho a Bardiho a - ve chrámu San Marco 

v sousedství Dožecího paláce v Benátkách. Právě zde totiž skvělý frankovlámský 

skladatel Adrian Willaert nechal postavit naproti původnímu kůru nové varhany, 

rozdělil svou chrámovou kapelu na dvě části a začal v kostele „koncertovat" (od it. 



„concertare" = soupeřit). A lidé brzy chodili do kostela především za skvělou 

hudbou, na koncert. 

Vznikla zde hlavně pro Willaertovy nástupce možnost bohatě a barevně 

instrumentovat duchovní hudbu. Když porovnáme v té době duchovní hudbu 

v Sixtinské kapli v Římě, kde vládla přísná vokální polyfonie mistra Palestriny, 

s okázalými hudebními produkcemi v Benátkách, dostaneme v zásadě jeden 

z hlavních rozdílů mezi renesanční a barokní hudbou. V Benátkách se hudba 

zcela vymanila ze své služebné pozice vůči bohoslužbě. Moteta a mše zdejších 

autorů již neměla ušlechtile podporovat zbožnost lidu, měla člověka ohromit, oslnit 

mohutností, byla spíše oslavou štědrosti a velikosti církve, než duchovním 

poselstvím. Za Giovanni Gabrieliho, který dovedl vícesborové „concerto" 

k dokonalosti, vydala Rada deseti (demokraticky volená „vláda aristrokracie" 

v Benátkách) nařízení, že kněz v chrámu musí s pokračováním bohoslužby 

počkat, dokud skladatel nedokončí svou skvělou hudební myšlenku. Lidé se 

mačkali v chrámu, často postávali i venku na náměstí, protože dovnitř se nevešli. 

Skrze tohle benátské koncertování se hudba stala všeobecnou, lidovou záležitostí. 

A to především pro svoji barevnou okázalost a srozumitelnou výpověď, které jsou 

odpovědí na zakázku přicházející od stále vlivnější bohaté měšťanské třídy. 

A tak je vlastně připravena veliká hudební reforma, procesy utváření barokního 

hudebního jazyka jsou nastartovány. Snad především pro své moderní sociální 

uspořádání se právě italské prostředí má stát zvěstovatelem nových hodnot 

v oblasti muzicírování. Ale nejprve se musí zcela vyčerpat již slábnoucí vliv 

frankovlámské vokální polyfonie. 

1.3 Vyčerpání hudby konce 16. Století, rozpad renesančního hudebního 

myšlení (Praetoriův spis, chromatický madrigal Gesualda, 

madrigalové hry Vecchiho a Banchieriho, Florentská Camerata) 

Konec renesance je v hudbě poznamenán velikou deziluzí a také dekadencí. 

Hudební skladatel a teoretik Praetorius ve svém spisu o hudbě z roku 1601 píše, 

že hudba se nachází v těžké krizi. Její možnosti jsou vyčerpány a nic nenaznačuje 

tomu, že ji čeká nějaká světlá a vznešená budoucnost. A přece je za dveřmi 

největší rozmach v celé hudební historii! Během několika desítek let se počet 

hudebníků mnohonásobně zvětší, narodí se nové hudební formy, budou se 



zdokonalovat hudební nástroje a na období renesanční vokální polyfonie, které 

Praetorius považuje za vrchol hudby, se téměř docela zapomene. To však 

Praetorius netuší a z jeho slov čiší zoufalství (ne nepodobné varovným hlasům, 

které slýcháme v souvislosti s kvalitou hudební tvorby konce 20. století). 

Čím je dáno toto truchlivé a mylné vidění tehdejšího hudebního světa? 

Obrovská nashromážděná energie skladatelů druhé poloviny 16. století přichází 

vniveč, protože naráží na omezenost dosud používaného hudebního jazyka. Pro 

nové hudební vyjádření ještě nejsou stanoveny formy. Madrigal pod náporem 

pozdně renesančních skladatelů praská ve švech, skladatelé frankovlámských 

motet sahají po monstrózních obsazeních, navršují počet hlasů, text se ztrácí, 

dříve ušlechtilá a neokázalá hudba se utápí v manýrismu. Snad nám k přiblížení 

manýristické nemohoucnosti poslouží dva namátkou vybrané hudební příklady té 

doby. 

Hans Leo Hassler, německý manýrista vyučený v Itálii, a jeho pětihlasé moteto 

Exsultate Deo. Úvod je zcela ve stylu frankovlámské polyfonie, kde jednoduchý 

motiv skladatel velmi dovedně proimitovává ve všech hlasech. Náhle bez varování 

skladba přejde po „dvojčárce" do italského třídobého baletu, na hony vzdálenému 

předchozímu hudebnímu jazyku. A opět změna, na textu „Et date tympanum" se 

Hassler bez obalu vydává do Benátek a napodobuje dvojsborovou techniku 

benátského moteta. To ale není konec, samotný závěr je totiž ve stylu 

Monteverdiho dvojzpěvu z opery, kde dva vrchní hlasy kreslí rychlé běhy 

v terciích, zatímco spodní hlas má funkci generálního, harmonizujícího basu. Když 

se člověk prokousává touhle skladbou, mimochodem velmi efektní a náročnou, 

nemůže nepostřehnout paralelu s dnešním postmoderním uměním. Bez snahy o 

kompaktnost celku se zde kolážovitě skládají často téměř protichůdné tvůrčí 

techniky. 

Druhý příklad: Frankovlámský skladatel Lambert de Sayve, dvorní skladatel 

arcivévody Matyáše, bratra Rudolfa II., zkomponoval v 90. letech 16. století 

skladbu Laudate Pueri Dominum pro 4 zpěváky a 6 instrumentů. Skladba zcela 

Porušuje frankovlámsku stavbu. V bláznivém chaosu vede proti sobě liché a sudé 

metrum, chvílemi nabubřele burácí v mohutné změti, kdy text je zcela potlačen, 

chvílemi se opět seskupuje do benátského dvojsboru. Když ji vyposlechneme, 

nejprve trochu zapochybujeme o stáři skladby (zdá se být velmi moderní). Hned 

nato z ni ale slyšíme jakýsi zoufalý výkřik do prázdna, jako by se autor ptal, jak má 



se svou hudbou naložit. Vnější lesk marně zakrývá vnitřní vyprázdněnost a 

neutuchající pochybnosti. 

Paralelně s bezmocí manýrismu se ale v Itálii objevují pokusy, které jsou buď 

velmi zajímavé, nebo už míří správným směrem. Hlavně na poli madrigalu vzniká 

mnoho pamětihodných hudebních útvarů. Snad nejpozoruhodnějším skladatelem 

16. století je neapolský kníže Carlo Gesualdo da Venosa (1561 - 1613). Jeho 

postavení je výjimečné, šlechtický titul mu umožňuje osvobodit od toho, co se od 

skladatele madrigalů čeká. Pro čtenáře tohoto textu je trochu škoda, že se zde 

nemůžeme věnovat osobnosti Gesualda obsáhleji. Jeho život připomíná literární 

tragédii, jeho dílo se zcela vymyká všemu, co v té době v Evropě vzniká. 

Připomeňme jej tedy alespoň ve zkratce. 

Gesualdovo dílo není možné pochopit bez alespoň částečné znalosti jeho 

životních osudů. Narodil se v Neapoli jako druhý syn knížete, ale nešťastná 

nehoda, při které se na lovu zabil jeho starší bratr, z něj udělala dědice 

šlechtického titulu a velkého jmění. Už v dětství u něj jeho učitel, frankovlám Jean 

de Macque, rozpoznal velký talent. Když Venosa dospěl, obklopil se v paláci 

Gesualdo skvělými umělci a založil Neapolskou akademii. Už od počátku bylo 

znát, že hudební jazyk Carla Gesualda je odlišný. Snad to bylo dáno tím, že měl 

velmi chatrné zdraví (historici píší, že mu v těle jen malátně kolovala krev, že měl 

časté mdloby a že se často bičoval, aby krev v těle probudil), snad byla jeho 

tvorba ovlivněna poněkud excentrickou a zádumčivou povahu tvůrce. Jisté je, že 

Gesualdo nijak neusiloval o prolomení formy vokální polyfonie, jeho skladby 

(povětšinou madrigaly na Tassovy texty) jsou od počátku velmi pečlivě 

proimitované a zůstavají tak věrné odkazu frankovlámských polyfoniků. Ovšem 

uvnitř formy se Gesualdo vydává až na pokraj možného a v některých dílech tuto 

hranici i překračuje. Imitační motivy jsou stavěny bez ohledu na modalitu, pod 

vládou neukotvené chromatiky se skladby vymykají z kloubů, sebemenší náznak 

tonálního uklidnění je smeten novou příkrou chromatikou. Hlasy se kroutí 

v nezpěvných intervalech, disonance se objevují náhle, „senza preparatione" (tj. 

bez přípravy, což odporuje dobové teorii nakládaní s disonancemi). 

Gesualdův styl se ještě vyostruje po tragické události, která otřásla celým 

aristokratickým světem té doby. Gesualdova žena, krásná španělka Maria 

d'Avalos (v Neapoli se o ní vyprávělo, že je nejkrásnější mezi ženami), se tajně 

scházela s Fabriziem Carrafou. Carlo, štvaný žárlivostí a našeptávači, na ní políčil X 



past. Najal tři pomocníky a předstíraje, že je na lovu, nachytal oba milence přímo 

při činu. Carrafa byl zastřelen, Maria d'Avalos zabita mečem. Gesualdo se skryl 

na rodinném hradě a opevněn čekal, jaký bude rozsudek. Soud nakonec Carla 

osvobodil, dílem proto, že jako šlechtic měl právo „udělat si v rodině pořádek a 

očistit pověst rodu", ovšem patrně také z politických důvodů. Tíhu viny nicméně 

Carlo nesl po celý zbytek života. Jeho výčitky a utrpení se v plné míře odráží 

v jeho madrigalech. 

Gesualdo ve svých skladbách ruší tonální centrum, imitace „vlaje v prostoru", 

aniž by nacházela tónické spočinutí, madrigalové texty o lásce jsou u Gesualda 

přetvořeny do zoufalství a utrpení. Posluchač zažívá podobný pocit odcizení jako 

Pří atonálních skladbách 20. století. Však také Gesualdova kompoziční technika 

zůstala během následujících tří set let bez pokračovatele. Dlouho se zdálo, že je 

to spíše slepá ulička. Až po vyčerpání tonality, v první polovině dvacátého století, 

si skladatelé na Gesualda vzpomněli, snad od něj očekávali nějakou inspiraci při 

cestách za hranice tonálního myšlení. A kult Gesualda ve dvacátém století stále 

Pokračuje. Je poněkud paradoxní, že pokud dnešní začínající skladatel chce psát 

vokální skladby, bude mu na konzervatoři patrně doporučeno, aby podrobně 

studoval dílo pološíleného šlechtice z renesanční Neapole. Proč je to paradoxní? 

Zdá se mi, že Gesualdův jazyk je tak pevně vázán na jeho specifickou životni 

zkušenost, že není možné jej přijmout jako metodu. Také proto, že utrpení, 

odcizeni a neštěstí jsou pouze dílčí životní prožitky a místo pro radost, štěstí, 

harmonii či lásku zůstává v Gesualdově hudbě nevyužito. Snad nejpůsobivějšími 

skladbami Gesualda jsou jeho Responsoria pro Svatý týden (vydaná roku 1611). 

Zde jeho rozervaná hudba působivě doprovází texty, které jsou plné účasti, 

hořkosti a tragédie posledních dnů Krista. I přesto ale zůstává Gesualdo spíše 

v rovině hudební terapie, cítíme, že se v posledních letech svého života zpovídá 

ze svého těžkého provinění, že s vyhlídkou na smrt váží své dny. Když porovnáme 

například responsoria Victoriova a Gesualdova, hned na první pohled vidíme 

obrovský rozdíl. Victoria je kněz, jeho hudba přináší vedle zoufalství nad Kristovou 

smrtí také silnou naději, že celý příběh má vyšší smysl - vykoupení. Tak daleko 

Gesualdo nedohlédne, zůstává v úzce sevřeném kruhu svých pochybností, své 

osamocené beznaděje. 

Jak ale souvisí Gesualdovo dílo s Monteverdim? I Monteverdi hodně pracoval 
s disonancemi, používal chromatiku a často překračoval dobové zvyklosti. Patrně 



velmi dobře znal dílo svého předchůdce. Nikdy však nepoužíval chromatiky a 

disonance jako základního stavebního kamene pro svoje díla, naopak nakládal 

s nimi jako kuchař s kořením. Základem je vždy tonalita, později harmonická 

kadence. Disonance je vždy specifickým vyjádřením bolesti, utrpení, či neštěstí. 

Chromatiku pak Monteverdi používá například v nářcích (lamentech) svých hrdinů, 

nebo pro vyjádření úžasu nad duchovním mystériem. Gesualdova krystalická 

chromatika tak zůstane ležet bez povšimnutí celých tři sta let, dokud se nevyčerpá 

síla harmonické hudby. 

Gesualdo ale nebyl sám, kdo se snaží prolomit úzké hranice madrigalové 

formy. Dalším z podobných pokusů je madrigalová komedie. Jejími hlavními 

protagonisty byli Orazio Vecchi da Modena a jeho žák Adriano Banchieri. 

Madrigalová komedie je vlastně pokus zhudebnit scénické dílo pomocí madrigalů, 

tedy navléci řadu madrigalů za sebou tak, aby jejich texty dávali jakýsi děj a ten 

mohl být reprezentován na pódiu. Ovšem slovo „reprezentován" zde musíme užít 

s jistou licencí. Nejde o operní reprezentaci tak, jak ji známe od Monteverdiho 

Podnes, každá z Vecchiho postav je reprezentována vždy ansámblem, 

vícehlasem. Liší se ve složení, v akcentu, ve způsobu interpretace a nakonec i 

v charakteristické melodice. A ve skutečnosti se jedná spíše o pantomimické 

divadlo, doprovázené madrigalovým zpěvem. Téma a charaktery postav si obvykle 

skladatelé vypůjčovali z „comedie delľarte", která byla v Itálii natolik oblíbená, že 

divákům veskrze nebylo potřeba jednotlivé postavy ani představovat. Když 

sledujeme živé představení Vecchiho ĽAmfiparnassa, nejslavnější 

z madrigalových komedií, cítíme, že se zde odehrává cosi jako předchůdce opery. 

Ale nutno podotknout, že celý úspěch Vecchiho díla je postaven na bláznivé, až 

absurdní komice, na nedorozuměních a jazykových hříčkách. Jako poněkud 

Pitoreskní hrdinové zde vystupují starý Pantalone (silný benátský akcent), doktor 

Grazian (mluví boloňsky), španělský kapitán (ovšem španělsky), Francatrippa, 

Frulla, Lucio a Lelio (mluví buď milánsky nebo bergamsky). Jejich často 

nesrozumitelné, či dvojsmyslné rozhovory vedou linku děje jen velmi zhruba. 

Rozhodně tedy nejde o „drama per musica", jak ho později definují Florenťané a 

Monteverdi. 

Madrigalové komedie byly nicméně poměrně oblíbené a v některých oblastech 

(např. v Bologni) se udržely ještě dlouho a to i navzdory nastupující opeře. Vedle 



Lamfiparnassa jsou známé ještě Vecchiho Siennské večery a pak díla jeho žáka 

Banchieriho, který se netají tím, že Vecchiho pouze napodobuje. 

Nejvýraznějšim pokusem prolomit dosud pevné bariéry v hudebním myšlení 

jsou studie Florentské Cameraty. Camerata je vlastně jakási umělecká akademie, 

což byla instituce v Itálii poměrně častá již od počátku 16. století. Obvykle se 

jednalo o aristokratickou sešlost v domech bohatých měšťanů. Scházeli se zde 

muzikanti, básníci, a teoretici umění a vědy. Stejně tomu bylo ve Florencii, která 

se odjakživa pyšnila vysokou úrovní umělecké tvorby. Vždyť právě z města nad 

řekou Arno vzešlo mnoho vynikajících umělců doby. Camerata se scházela 

v bohatých palácích pánů Bardiho a později (když Bardi odjel do Říma) Corsiho. 

Zakladatelem a duchovním vůdcem Cameraty byl Vincenzo Galilei, otec slavného 

vědce Galilea. Kolem jeho výjimečné osobnosti se postupně soustředila skupina 

výrazných tvůrčích individualit. Jacopo Peri byli spolu s Giuliem Caccinim 

skladateli, madrigalové texty a libreta j im psal skvělý básník Ottavio Rinnuccini. 

Camerata se snažila oživit ducha antického dramatu. Její členové vycházeli 

z předpokladu, že hudba k Sofoklovým a Ayschilovým hrám byla velmi 

jednoduchá, že zpěvák svou jednoduchou melodii, postavenou na vzorné 

deklamaci textu, doprovázel na prostý strunný nástroj. Samozřejmě že Florenťané 

nemohli vědět, jak byla řecká hudba komponovaná a podle pozdějších výzkumů 

bylí patrně zcela vzdáleni tomu, co chtěli oživit. Zde se skrývá jeden pozoruhodný 

historický paradox: Historizující snahou podpořenou vědeckým bádáním se 

Florenťanům daří objevit úplně novou kvalitu hudby. Právě zde, v neúspěšné 

snaze napodobit hudbu řeckých dramat, ve snaze přinést srozumitelný a obsažný 

text, oproštěný od přediva polyfonie, se rodí pravidla doprovázené monodie. 

základního stavebního kamene barokní hudby. 

V čem je vlastně monodie tak revoluční? Především připoutává diváka k jedné 

konkrétní postavě, k jejím emocím. Navíc umožňuje přinést do hudby v Itálii tolik 

Přirozený afekt v řeči. Dává vyniknout kráse příběhu, je to virtuozita zpěváka, 

vypravěče, herce. Bez tohoto vynálezu Florenťanů by nemohla vzniknout opera. 

Ale první pokusy Cameraty jsou ještě hodně vzdálené pozdější benátské opeře. 

V roce 1590 vydává Jacopo Peri svou operu Euridice. Je to ale spíše dlouhá a 

šedá řada recitativů, děj se odehrává spíše v textu, než na scéně. Celou operu je v 

možné provést ve velmi komorním prostředí, s několika nástroji a zpěváky. 

Členové Cameraty jsou přeci jen více aristokraty a intelektuály, svým dílem se 



obracejí k úzkému a zasvěcenému publiku. Jejich opera je komorním dramatem, 

vychází z detailu řeči, malé ozdoby, jemného hnutí strun a hlasivek. Přesto je 

společné dílo Periho a Cacciniho z roku 1600, opera Dafne, vnímáno jako 

symbolický předěl mezi časem hudební renesance a baroka. 

V této souvislosti musí zvídavého čtenáře napadnout zcela přirozená otázka: 

Jak je možné, že skladatelé dovedli pracovat spolu na jednom díle? Cožpak Peri a 

Caccini dovedli sdílet tolik individuální polohu, jako je tvůrčí práce? Možná právě 

tahle skutečnost je nejsilnější devízou Cameraty. Jistě, mezi jejími členy vládlo 

občas napětí a nezřídka i žárlivost. Ale pro svůj cíl, oživit starého ducha dramatu, 

byli ochotní vzdát se vzájemných půtek a spolupracovat. Žádný ze členů 

Cameraty nebyl sám o sobě výjimečnou osobností. Co se týče kompozičních 

dovedeností, Peri ani Caccini se zdaleka nemohli měřit s velkými skladateli té 

doby (Palestrina, Lasso, Gesualdo, Marenzio či Vecchi), a i Rinnuccini byl třeba 

vedle Torquata Tassa spíše řadový básník. Ale ojedinělý myšlenkový trust, tříbený 

v setkávání se nad tématy v akademii, dal nakonec vzniknout nové myšlence. Je 

jen málo takhle silných společenství v historii hudby. Ale právě zde, skrze 

Pozoruhodné společenství vzájemně se respektujících lidí, přichází na svět nová 

idea.... 

Dlužno dodat, že pokusy Cameraty by patrně zůstaly bez širší odezvy, kdyby se 

jich nechopil Monteverdi a nezasadil je do kontextu zářivé benátské opery, ve 

které už jde o scénické předvedení dramatu se sólisty, sbory, velkou orchestrací a 

Počínajícími operními efekty. Ale to nikterak nesnižuje historickou úlohu 

Florenťanů, kteří mají největší podíl na vyslovení nových teoretických pravidel pro 

sólové a scénické zpívání. Cacciniho afektová teorie je dodnes platná pro většinu 

barokní italské hudby. 

Hledali jsme různé pokusy o prolomení renesančních hudebních pravidel. 

Cítíme, že velké úsilí skladatelů i teoretiků vytváří velmi úrodnou půdu. Jednotlivé 

osobnost, v jakémsi pomyslném spojenectví hledají cestu z krize. Existuje zde 

mnoho započatých cest, jen chybí výrazná osobnost, která by dovedla všechny 

tyto elementy vstřebat, vytvořit z nich syntézu a dovést je až na „druhý břeh", kde 

se budou brzy ustavovat pravidla harmonie, kde čeká na svou příležitost 

dramatická hudba. A do takhle připraveného prostředí přichází Claudio 

Monteverdi. 



1.4. Skladatelská osobnost Claudia Monteverdiho 

Monteverdi se narodil v Cremoně a jeho prvním významným učitelem byl zdejší 

chrámový skladatel Marcantonio Ingegneri, jehož odkaz sice není významný, ale 

jehož hudební jazyk nám dává tušit, odkud se bere Moneverdiho inspirace 

k ranným dílům. Ingegneriho skladby se dodnes velmi pletou se skladbami 

Palestrinovými, dokonce jeho Responsoria vyšla v Palestrinovské edici (až později 

se bádáním podařilo tyto autory od sebe odlišit). Ingegneri byl tedy především 

pečlivým polyfonikem přísného římského slohu, nicméně krom toho se učil 

především u Cypriana de Rore, frankovláma, který psal zejména madrigaly a 

jehož hudba je plná smělé chromatiky. Monteverdi velmi ctil Ingegneriho, snad 

ještě trochu více byl ale nadšen hudbou Cypriana de Rore. 

Prvním významným působištěm Claudia Monteverdiho byla Mantova, město 

výbojného rodu Gonzagů. Sem přichází mladý Monteverdi (1590) jako hráč na 

violu da gamba. Ve zdejší kapele se potkává s významnými umělci (G. Gastoldi, 

G. De Wert, Benedetto Palavicino aj.) Postupem času se jeho úloha v dvorní 

kapele stává stále významnější a po smrti Giachese de Wert (1995) se utká 

s Benedettem Palavicinem v jakémsi souboji o místo prvního kapelníka. Palavicino 

nakonec po šesti letech odstoupí a otevře tak cestu velkému nástupu 

Monteverdiho. Jeho hlavní úlohou bylo tehdy komponovat skladby pro významne 

dvorské slavnosti a vést dvorní kapelu. Svoje kompoziční úsilí tedy vlastne 

směřuje především ke světské hudbě. Není náhoda, že Malipierovo vydání 

Monteverdiho díla začíná s první knihou madrigalů. Monteverdi navíc poznal 

Patrně velmi brzy, že cizelováním malé madrigalové formy může odkrývat nové 

možnosti dramatické hudby. V madrigalu je totiž koncentrován duch doby. Žije 

v něm stále stará frankovlámská struktura, zároveň se v něm rodí italský afekt, 

silná melodie popisující text. Jednoduší polyfonní faktura zároveň dovede velmi 

bystře reagovat na změny nálad, tolik typické pro manýristické básníky. 

S trochou nadsázky můžeme říci, že komponování renesančních madrigalů je 

Pro Monteverdiho jakýmsi laboratorním zkoušením, jak nakládat s hlasem a 

textem. Zde si ohmatává meze polyfonie, zde nachází jednoduchá hudební řešení 

Pro své šťastné i tragické hrdiny. Když sledujeme vývoj madrigalové formy v osm, 

vydaných knihách, nacházíme zde zárodky milostných duetů, pokusy o sólová 

'amenta, vidíme rodící se operní sbor, reprezentativní styl. To všechno j.ž 



Monteverdi vyzkoušel na madrigalech a při kompozici oper a vrcholných 

duchovních děl pak z těchto zkušeností bohatě těžil. V té souvislosti si všimněme, 

že celé Monteverdiho dílo inklinuje k jakémusi celkovému záměru. Že nepsal na 

základě nějaké náhodné inspirace, nebo jen na příležitostné objednávky. V jeho 

osobní historii je natolik zřetelná vývojová linie, že ji nemůžeme ignorovat. 

Máme-li vymezit Monteverdiho dílo na rozhraní renesančního a barokního stylu, 

můžeme jej v podstatě jednoduše rozdělit na skladby komponované v stylu 

zvaném prima pratica a na skladby psané seconda pratica. Termínem „prima 

pratica" tj. cosi jako „první praxe" myslí Monteverdi (neboť tyhle termíny razí on 

sám) skladby poplatné starému polyfonnímu stylu, vycházející z odkazu 

frankovlámů a zejména Palestriny. Skladby obvykle a cappella, psané spíše 

v modech a respektující konzervativní teorii o nakládání z disonancemi a volnými 

nástupy. Naproti tomu „seconda pratica" - druhá praxe - značí naopak hudbu 

inklinující k harmonické (tj. tonální) monodii. Do ní zahrnuje pokusy florentských 

cameralistů, do ní spadají veškeré pokusy o ranou operu. Tento styl již počítá 

s generálním basem, staví na doprovázeném recitativním a ariosním stylu. 

Když z tohoto hlediska rozdělíme Monteverdiho dílo, vychází nám, že první 

spíše barokní kompozicí jsou madrigaly z páté knihy (1605), ve kterých se poprvé 

objevuje samostatně vypsaný generálbas a kde jsou i zárodky doprovázené 

monodie, i když stále ještě v pětihlasé polyfonní struktuře. Následuje „Favola di 

Musica" L'Orfeo (1607), ĽArianna (1609), Vespro della baeta Vergine (1610) a 

konečně šestá kniha madrigalů (1614). V této době Monteverdi svojí „seconda 

Pratica" formuluje nejen vydáním výše zmíněných děl, ale i v teoretických statích a 

disputacích. Mezi lety 1605 - 1614 se tedy jazýček vah definitivně přikloní 

k novému kompozičnímu slohu, později označenému jako rané baroko. 

Zajímavým počinem, který nám poměrně dobře rozkrývá, jaká byla pozice 

nového monodického slohu, je podoba prvních čtyř madrigalů z Monteverdiho 

šesté knihy. Jedná se vlastně o jakýsi anachronický kompoziční počin. Poté, co 

vyšla tiskem Arianna, chtěl Monteverdi ještě podpořit popularitu slavného Lamenta 

(Lasciatemi morire) a prokomponoval jej v postatě v historizujícím stylu 

Pětihlasého madrigalu a postavil jej do záhlaví své šesté knihy madriga.ů. Zde 

vidíme, jak blízko má monodie k vrcholné podobě madrigalu, jak obě formy 

dovedou svým specifickým jazykem ilustrovat tutéž situaci. V recitativním a 

vášnivém lamentu je pozornost upřena na sólově naříkající Ariadnu, kterou její 



milovaný Thesseus opustil na ostrově bez rozloučení poté, co pro něj zradila celý 

svůj dosavadní život. V pětihlasém madrigalu se ostatní hlasy stávají nositeli 

napětí, je to jazyk poněkud střídmější a spoutanější formou, ale vnitřní napětí 

tragického lidského příběhu je stejně silné, snad ještě naléhavější, mrazivější. 

Skutečnost, že se Monteverdi rozhodl převést monodii do pětihlasé polyfonie nám 

ukazuje, že nový styl zdaleka neměl na růžích ustláno a že Monteverdi byl 

ochoten pro jeho popularizaci sáhnout k historizujícím prostředkům (viz obrazová 

příloha, příklad 1). 

Nicméně po roce 1614 se už hudební jazyk Monteverdiho vydává nezadržitelně 

do oblasti nové hudby. A přestože se někdy v mešních kompozicích znovu vrátí k 

..prima pratica" (jedná se o běžné mše da cappella, psané v palestrinovském 

stylu), cítíme, že si uvědomuje jakousi historičnost tohoto slohu (často najdeme 

také označení „stille antico", starý styl). Doprovázená monodie, harmonicky 

organizovaná hudba, postavená na napětí kadence, se rychle dostává do všech 

hudebních forem. Monteverdi píše sólová moteta, žalmy doprovázené skupinou 

basových nástrojů, concertantně vedená dueta či tria, operní výjevy a balletti. 

Svou řeč našel a teď ji musí před světem obhájit a dále zdokonalovat. 



2. Monteverdiho přinos baroknímu myšlení, jeho specifika 

kontrapunktické a polyfonické práce 

Monteverdiho tvůrčí činnost můžeme rozdělit na dvě veliká období. První z nich 

lze nazvat „hledání nového hudebního jazyka na dvoře Gonzagů " a pokrýváme 

tím celých 23 let (1587 - 1610) jeho služby v Mantově, kdy se věnoval především 

komponování pětihlasých madrigalů a světské hudby. Toto období vrcholí dvěma 

klíčovými tvůrčími počiny. Operou ĽOrfeo v roce 1607 a právě cyklem Vespro 

della Beata Vergine v roce 1610. Druhé velké údobí, které následuje, bychom 

mohli nazvat „upevňování nového hudebního stylu nazvaného La seconda 

prattica". Toto období je spojeno především z prostředím Benátek a zahrnuje tedy 

především duchovní hudbu pro Chrám Sv. Marca, dále čilou operní činnost a 

vydávání nových „koncertantních madrigalů". 

V předchozích kapitolách jsme se věnovali především inspiračním zdrojům, ze 

kterých se utvářela Monteverdiho skladatelská osobnost. Teď ale máme za úkol 

sledovat samotnou proměnu jeho hudebního jazyka. Získat přehled o kompletním 

díle Monteverdiho není naštěstí nijak náročné. O souborné vydání se totiž pokusil 

v 16 svazcích skladatel a editor Gian Francesco Malipiero (1882 - 1973) ve 

Vídeňském nakladatelství Universal Edition v letech 1926 - 1942. Z toho svazky I 

- XIII péčí nakladatelství, svazky XIV, XV, XVI u téhož nakladatelství vlastním 

nákladem editora. 

Svazek I 
Svazek II 
Svazek III 
Svazek IV 
Svazek V 
Svazek VI 
Svazek VII 
Svazek VIII/1 
Svazek VIII/2 
Svazek IX 
Svazek X 
Svazek XI 
Svazek XII 
Svazek XIII 
Svazek XIV/1 
Svazek XIV/2 

Svazek XV/1 
Svazek XV/2 
Svazek XV/3 
Svazek XVI/1 
Svazek XVI/2 
Svazek XVII 

Il primo libro de Madrigali a 5 voci 
II secondo libro de Madrigali a 5 voci 
II terzo libro de Madrigali a 5 voci 
Il quarto libro de Madrigali a 5 voci 
II quinto libro de Madrigali a 5 voci 
II sesto libro e Madrigali a 5 voci 
II settimo libro de Madrigali a 1, 2, 3, 4 e 6 voci con altri generi de Canti 
Canti guerrieri (Combattimento di Tancredi e Clorinda) 
Canti amorosi (II ballo delllngrate) 
Madrigali e Canzonette a due e tre voci 
Canzonette a tre voci 
Orfeo, Arianna, Maddalena (opera dva fragmenty) 
II Ritorno d'Ulisse in Patria 
Ľlncoronazione di Poppea 
Sacrae canticulae. Sanctissimae Virgini Missa senis vocibus 
Musica Religiosa I (Duo Seraphim a 3, Nisi Dominus a 10, Audi Coelum á 6, 
Lauda Jerusalem a 7, Sonata sopra Sancta Maria a 8, Ave maris Stella 
Magnificat a 7, magnificat a 6) 
Musica Religiosa II (Selva Morale e Spirituále I) 
Musica Religiosa II (Selva Morale e Spirituále II) 
Musica Religiosa II (Selva Morale e Spirituále III) 
Musica Religiosa III (Missae e Psalmi 
Musica Religiosa III (Missae e Psalmi) 
Doplnky 



Toto souborné vydání díla Claudia Monteverdiho (někdy též uváděné pod 

názvem Tute le Opere di Claudio Monteverdi) je východiskem monteverdiovského 

studia, i když má četné nedostatky, na něž bylo již vícekrát badateli poukázáno. 

Nevyhovuje již po stránce ediční a technické, je v něm řada chyb a sporných nebo 

problematických řešení continua. Citelně chybí také údaje o autorech textů u 

madrigalů. I přes tyto výhrady je Malipierovo vydání průkopnickým edičním činem 

a umožňuje nám udělat si poměrně přesnou představu nejen o rozsahu 

Monteverdiho díla, ale také o jeho skladatelském vývoji. 

2.1 Charakteristika vývoje hudebního jazyka Cl. Monteverdiho 

(porovnání madrigalů z 2. Knihy - Non si levav'ancor ľalba novella, 

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

Mám před sebou partitury tří poměrně odlišných madrigalů. Pokusím se teď na 

nich dokumentovat vývoj Monteverdiho kompoziční techniky. Nejprve se trochu 

Podívejme na skladbu Non si levava ancor ľalba novella. Monteverdi ji zařadil do 

své slavné druhé knihy madrigalů, která vyšla v roce 1590 (patrně nejslavnějším 

madrigalem je zde Ecco mormorar l'onde, dále sbírka obsahuje např. skladbu Se 

tu mi lassi, nebo Crude!, perché mi fuggi). Text si vypůjčil od Torquata Tassa a 

jeho kouzelný sonet zhudebnil dvojící madrigalů, které stojí vlastně v záhlaví 

druhé knihy. Je to dokonalá a krásná hudba. Už ve 23 letech má Monteverdi 

nezaměnitelný cit pro výstavbu celku, je mistrem imitace, ale dovede jí bez 

Průtahů opustit, pokud se mu její přílišná zdlouhavost nehodí. Buď použije 

typickou rychlou imitaci, impuls, který letí prostorem a zdůrazňuje klíčové slovo 

nebo vášnivý afekt. Místy používá Monteverdi rovnou homofonii, obvykle proto, 

aby podpořil výraznou textovou figuru. Madrigal je pětihlasý s quinta vox (většinou 

je označován jako quintus) vloženým mezi soprán a alt. Alt je evidentně 

komponován pro vysoký tenor, tak jako v celém Monteverdiho díle. Hlasy jsou si 

funkčně zcela rovnocenné, nikde není náznak harmonizujícího basu. 

Skladba nemá žádné tempové označení, nikde nedochází k proměně tempa, 

jen puls je především dvoudobý a místy volně přechází do třídobého. Taktové čáry 

jsou dodány Malipierem, ale hudba jich nedbá, výstavba je tedy stále především 

polymelodická. Nakládání s disonancemi je velmi precizní a střídmé, v souladu 
s Palestrinovskou doktrínou. Všechny tyto atributy jsou vlastně převzaté 



z frankovlámské hudby a cítíme, že autor zná hudbu svých severoevropských 

předchůdců velmi dobře. 

Ovšem v madrigalu můžeme sledovat i prvky velmi pokrokové a také vpravdě 

italské. Úvodní stoupavě klenutá melodie, imitovaná krom basu ve všech hlasech, 

se stává jakousi devízou skladby. Symbolizuje tiché ráno, postupné probouzení 

dne a odcházející ranní chlad. Zároveň v ní cítíme hořkosladkou pachuť 

posledního objetí dvou milujících, kteří se právě musejí rozejít. V závěru se tato 

melodická devíza vrací, tentokrát ve vypjatější poloze, proimitovaná ve všech 

hlasech. A oblouk nad skladbou se uzavírá. Dalším moderním prvkem je i způsob 

odlišení jednotlivých významových poloh sonetu a s tím související technika 

zvukomalby. Pokud v textu Tasso dokresluje atmosféru brzkého rána větou: ptáci 

ještě neroztáhli svá pírka v ranním světle, Monteverdi použije figury opticky 

Připomínající protažení ptačích křídel. Podobně autor odlišuje jednotlivé části 

madrigalu rozdílnou „vokální teplotou" (termín, který sám kdesi používá). Jedná se 

o jakési obměňování ostrosti pěveckého výrazu v souvislosti s obsahem textu, 

tedy vlastně o snahu vyjádřit zpěvem hnutí duše. To je možná nejsilnější zárodek 

barokního hudebního myšlení, je to jakési malé niterné drama pro pět hlasů, jen ta 

dramatická rovina je zatím spíše implicitní, tušená. 

V roce 1603 vydává Monteverdi již čtvrtou knihu pětihlasých madrigalů. Jsou 

v ni opět některé legendární hudební skvosty (Ah, dolente partita, Cor mio mentre 

vi miro, Quell Augellin, Si chio vorrei morire a další). Mezi nejkrásnější skladby 

sbírky patří madrigal Sfogava con le stelle na jedinečný text florentského Ottavia 

Rinucciniho. Když jej porovnáme s typickým madrigalem 2. knihy, neujde nám, že 

Monteverdi za posledních 12 let udělal poměrně odvážný krok směrem 

k rozlomení polyfonie. Široká klasická imitace beze zbytku mizí, zůstala jen 

vášnivá těsná imitace. V souladu s exaltovaným textem působí celé dílko mnohem 

jiskřivěji, je v něm více afektu, příkřejší nakládání s disonancemi už překračuje 

zažité limity starého stylu. Však se také brzy dostane Monteverdi kvůli svým 

madrigalům do ostrých sporů s konzervativními teoretiky. 

Nejvýraznější posun ale tkví v daleko čitelnějším harmonickém plánu. Ten 

cítíme již v úvodním falsobordonu, tedy skandovaném paralelním textu na jednom 

akordu, který se stává oním pojícím momentem celého madrigalu. Ta 

nejvášnivější místa textu, ve kterých básník volá ke hvězdám, aby poslaly jeho 

vášnivé vyznání milované bytosti, jsou zhudebněna falsobordonem. To je 



pozoruhodné využití starého kompozičního prvku ve zbrusu novém kontextu. 

Falsobordon se původně vyvinul z nejjednodušších vícehlasů. U Monteverdiho je 

ale nositelem harmonie. Recitovaný text „La fareste col vostr'aureo semblante 

pietosa" (Kéž zažehnete v mé milé svým zlatavým leskem soucit) je nejprve ve 

smutně dráždivé d moll, pak v ostře exaltované G dur a nakonec v uklidněné a 

melancholické F dur. Zde autor zřetelně používá atributů jednotlivých 

harmonických funkcí k vyjádření proměny nálady lidské duše. Vedle toho se hlasy 

v madrigalu spojují často do trojhlasých pásem, ve kterých spodní hlas vždy 

funguje jako harmonizující bas. 

Pátou knihu pětihlasých madrigalů můžeme vnímat jako předěl v Monteverdiho 

tvorbě. Vyšla pouhé dva roky po knize předchozí, v roce 1605. Její vydání patrně 

uspíšil úmysl autora otisknout v předmluvě odpověď na stále ostřejší útoky 

hudebních teoretiků na jeho hudební jazyk. Tahle legendární odpověď je 

v podstatě lapidární, Monteverdi si je buď patrně velmi pevně jist kvalitami nově 

objevené „seconda pratica", nebo pokládá za argument především skladby, které 

následují po předmluvě. Text předmluvy je především odpovědí na útoky Giovanni 

Artusiho. Artuši si ve své práci o nevkusném moderním umění, které svévolně 

Překračuje hudební pravidla, vzal jako příklad právě Monteverdiho madrigaly 
2 ještě nevydané 5. knihy. Zde kritizuje zejména pobuřující nakládání 

z disonancemi a volnými nástupy. Zdá se mu, že hudba není dost ušlechtilá a 

ladná, že je v ní příliš neestetického materiálu. Monteverdi odpovídá právě tím, že 

madrigaly vydá a v předmluvě poučuje čtenáře (potažmo i Artusiho), že existují 

ještě jiná pravidla, jak zacházet s disonancemi. Že tahle pravidla neurčuje žádný 

estetický zákon, nýbrž veritás - pravda. Tedy pravdivé popisování zhudebněného 

Příběhu, lidského prožitku, hnutí duše. V závěru dodává: „...a věřte, že moderní 

skladatel pracuje vždy na základě pravdy a žijte blaze". 

Při otevření 5. knihy se patrně každému znalci rozbuší srdce. Právě zde se 

Poprvé v Monteverdiho tvorbě uvolní hudba z mantinelů polyfonie, jako by se 

dosud respektovaná hráz protrhla. Vertikální harmonický plán děl jasně určuje 

charakter díla, polyfonie téměř vyklidila pole, alespoň v té podobě, ve které ji 

známe z 1. a 2. knihy. V posledních 5 madrigalech dokonce Monteverdi připisuje 

hasso continuo (to převratné na něm je především zřejmá nezávislost na basovém 

hlasu) a nenápadně ukazuje reprezentativní styl, tedy sólovou monodii v podobě, 
v e které ji brzy užije v Orfeovi. 



Jako příklad nového madrigalu může bezpochyby sloužit skladbička „T amo mia 

vita". Je to sice pětihlasý madrigal, ale kvintus, tedy druhý soprán, má v něm jen 

okrajovou úlohu. Devízou, charakteristickým a dominantním prvkem madrigalu, je 

tentokrát věta „Tamo mia vita" zpívaná sólovým sopránem a doprovozená 

continuem. Tři mužské hlasy (neboť altus je zde bezpochyby vysoký tenor) jsou od 

sólového hlasu oddělené a v důsledně homofonních pásmech přinášejí obsah 

básně. Utichnou jen ve chvílích, kdy se vrací soprán a naléhavě opakuje svou 

jedinou větu. Je to vlastně sólové vyznání, cítíme autorův pokus o jakousi 

reprezentaci, přestože sólistka i doprovázející mužské hlasy zpívají text téže 

osoby. Až v poslední čtvrtině madrigalu se sazba rozšíří, objeví se 2. soprán a 

v jednoduché pětihlasé imitaci skladba vrcholí, opět s textem T amo mia vita. 

Oproti klasickému renesančnímu madrigalu zde dochází k podstatnému 

zjednodušení faktury. Je až z podivem, jak velkým zjednodušením se zdá být 

důsledné respektování harmonických souvislostí. Zatímco imitační madrigal je 

výsledkem často matematické a zdlouhavé práce, tenhle nový tvar dává tvůrci 

volnost v následování textu a zvýraznění jeho klíčových pasáží. Velmi barokní je i 

Princip opakování jednoho tématu v sopránu, zatímco pod ním se výrazne 

Pohybují ostatní hlasy. Stejnou metodou je vlastně komponovaná Sonáta sopra 

Sancta Maria z Nešpor. 

Vedle toho si ale musíme uvědomit nový požadavek, který si tento madrigal 

žádá. Sopránový hlas nese poměrně velkou část madrigalu sám. Vokalista už 

nemůže být jen ansámblovým elementem, musí být zajímavý i jako sólista. Má 

sice větší volnost, ale jsou na něj kladeny i mnohem větší požadavky. A zde se 

objevuje opět jeden charakteristický italský fenomén. Itálie baží po sólových 

hlasech, kult primadon je hnedle za dveřmi, brzy se ledva narozenou italskou 

operou proženou hvězdní kastráti a její původní dramatičnost se utopí v kličkách, 

ozdobách a hudebních i nehudebních manýrách. To vše je předpovězeno už 

v těchto madrigalech Claudia Monteverdiho. Dlužno ovšem dodat, že Monteverdi 

sám nikdy nepodlehl svodu upřednostnit líbivost a okázalost na úkor dramatu. Od 

Počátků své dramatické tvorby se k odkazu florenťanů choval s největší úctou a 

Pravdivost gest a promluv jeho operních hrdinů mu byla posvátným zákonem. 

Koneckonců, můžeme se o tom přesvědčit hned záhy, protože na scéně se 

objevuje Favola di Musica (hudební pohádka, pověst) L'Orfeo. 



2.2. Favola in Musica: ĽOrfeo 

Než otevřeme partituru nejstarší dodnes běžně hrané opery, musíme si nejprve 

uvědomit několik souvislostí. Slovo opera bylo pro raně barokní hudebně-

dramatické hry použito až ex post, skladatelé je spíše nazývali favola In musica, 

pověst v hudbě či hudební báchorka. Hudebně tenhle útvar geniálně snoubí 

veškeré soudobé kompoziční techniky (polyfonní madrigal, italské villanelly, 

moresky, instrumentální sinfonie, tance atd.) a zároveň přináší jeden nový prvek, 

florentskou doprovázenou monodii. To geniální na opeře je ale ta třeskutě nová 

syntéza všech zmíněných dílčích elementů do ústrojného útvaru. Jako by teprve 

opera, její celistvost a silná dramatická výpověď, posvětila dosud jen s rozpaky 

přijímaný nový rozměr hudby, rozměr otevřeně dramatický a reprezentativní. 

Opera je právě tou novou formou, kterou zoufale hledali skladatelé pozdní 

renesance a manýrismu. Brzy se stane největší výzvou pro většinu skladatelů. 

Jejím svodům nepodlehne z hudebních velikánů snad jen jeden - Bach. Ale coz 

nejsou jeho Pašije dokonalým duchovním zrcadlem opery, se vším jejím vnitřním 

dramatem a scénickou působivostí? Myslím - a patrně nejsem sám - že opera je 

vůbec nejdokonalejším uměleckým útvarem, který člověk dosud vynalezl. Živá 

benátská opera je symbolicky porovnatelná s anglickým dramatem alžbětinské 

doby. I zde můžeme vnímat několik významových vrstev, od jednoduché lidové 

komiky a barevné působivosti scén, přes antické hrdinství a aristokratické ideály 

^ po nejvážnější otázky o lidském bytí, o lidské duši a jejích niterných rozporech. 

Snad i proto bývá Monteverdi často přirovnáván k Shakespearovi. 

Tohle vše člověku prolétne hlavou, když s téměř posvátnou úctou otevírá 

nejstarší opravdovou operní partituru. Favola zazněla poprvé o mantovském 

karnevalu dne 22 února roku 1607. Monteverdi ve svých 40 letech dávno nen. 

hudebním nováčkem, naopak je jedním z nesledovanějších skladatelů Itálie (už 

od dob vydání druhé knihy madrigalů v roce 1590 je skladateli a teoretiky 

Považován za největší skladatelský talent v Itálii a madrigal Ecco mormorar l onde 

je uznáván za nejlepší výtvor uvnitř madrigalové formy). Vedle svého uměleckého 

vkladu přidává do antického příběhu i vklad osobní, vždyť to je jen pár měsíců, kdy 

na smrt onemocněla jeho milovaná žena, Claudia Cattaneo. Příběh Orfea je také 

tak trochu jeho příběhem. Monteverdi uvedením své opery vědomě bojuje prot, 

dobově oblíbeným madrigalovým komediím a pastýřským selankám. Přichází 



S tématem, které bylo zhudebněno v jeho době až nebezpečně často. Ale nikdo 

jiný neměl tak velký cit pro celkovou koncepci díla, nikdo nedovedl jako on 

organicky zapracovat veškeré hudební součástky, které měl k dispozici. Krom 

velké jednoty hudební přináší i jednotu filosofickou. Důsledným sledováním staré 

antické báje a pravdivým odhalováním lidského zápasu předestírá opera klíčové 

otázky o povaze člověka a o jeho snaze prolomit transcendentní zákon. 

Libreto k opeře napsal Alessandro Striggio ml. (1573 - 1630), mantovský 

dvořan a hudebník. V jeho textu nachází Monteverdi inspiraci pro hluboké a 

vnitřně jednotné dílo. Mohli bychom zde samozřejmě pojednat kapitolu o první 

Monteverdiho opeře velmi zeširoka, tím bychom nicméně nechali hlavní téma 

Práce stále unikat. Uskrovněme se tedy a spíše hledejme v díle stopy nového 

hudebního myšlení, jak nám ostatně doporučuje nadpis kapitoly. Po instrumentální 

fanfáře, nazvané poněkud prapodivně „Toccata" (mimochodem zde Monteverdi 

Používá stejný hudební materiál, jako v úvodu všech větších děl psaných 

v Mantově), sestupuje v úvodu opery z Parnasu La Musica a uvádí posluchače do 

děje. Na jejím zpěvu si můžeme ukázat hlavní devízy autorova hudebního 

myšlení. Monteverdi si velmi dobře uvědomil, že florentský recitativní styl v sobě 

skrývá velké nebezpečí fádnosti, že brzy začíná být pro diváka jen těžko 

usledovatelný. Velikým pomocníkem se mu tak ve veškeré jeho operní tvorbě 

stává ritornel, krátký instrumentální útvar, který prokládá jednotlivé recitativní či 

ariozní plochy. Ritornel je nositelem symetrie, zceluje jednotlivá dějství a scény do 

soustředěné linky. V ritornelu nejsou přesně předepsané nástroje, což dává 

interpretovi volnou ruku. V dnešních provedeních uslyšíme stejný hudební materiál 

opakovaný v různých nástrojových obsazeních, čímž se dosahuje zároveň jednoty 

ale i barevné pestrosti. 

Děj opery samé začíná pastýřskou scénou, do niž pozdéji vstoupí Orfeus a 

opěvuje svou Euridiku. Ta pak v doprovodu Nymf odchází a pastýř, dal slav, 

pamětihodný den Do všeobecné pohody náhle vpadá hlas Messag,ery, která 

Přináší strašlivou zvěst o Euridičiné smrti. Pozoruhodná je reakce Orfeova, který 

vzdychne pouhé .ohime" (běda), jakoby nebyl schopen slova a celou pravdu s, 

ještě nedovedl ani představit. Zde Monteverdi prakticky dokládá svou větu 

z Předmluvy k páté knize madrigalů: , Moderní skladatel piše podle pravdy...'. 

Jeho Orfeus je skrznaskrz pravdivý, nemá v sobě nic z povrchní kurtoazie, je velm, 



vzdálen napudrovaným hrdinům pozdně barokní opery. Monteverdiho tragedie 

získává na síle mocnou Orfeovou přísahou, ve které se rozhoduje jít do podsvětí. 

Zde možná stojí za to krátce zmínit obsazení a instrumentaci opery. I v tom je 

Monteverdiho dílo nové. Ne snad ani tak konkrétní podobou instrumentace, jako 

spíše jejím pevným zachycením v partituře. Co víc, autor předepsal, jak má 

vypadat scéna, k mnoha synfoniím dopsal písemná doporučení ohledně 

instrumentace. Musíme si uvědomit, že doba pozdní renesance zdaleka neznala 

pevná pravidla, na jaká jsme dnes zvyklí. Vždyť i slovo či jméno bylo jen 

Přibližným vyjádřením. Sám autor se podepisoval asi deseti různými způsoby, 

z nichž Monteverdi je tvar, který se ustálil až ke konci života. Nebo třeba pro velké 

cemballo najdeme v partituře hned čtyři různé tvary. Ale přese všechnu vágnost té 

doby zůstala partitura ve velmi precizní podobě. Monteverdi předepsal i různé 

barevné odstínění nástrojů v pozemských a podsvětních scénách. Na zemi hrají 

continuo varhany, cemballo, harfa, zatímco v podsvetí vládne tvrdý zvuk regálu a 

Převažují temné pozouny. Sbory pastýřů jsou v klasické madrigalové sazbě, 

kvintus je v podstatě druhý soprán, kdežto sbory podsvětních duchů jsou pro 5 

mužských hlasů, navíc colla parte s pozouny a dulciánem. Krom toho mají být 

umístěny za scénou, takže zvuková kulisa podsvětních scén je opravdu velmi 

odlišná, mnohem temnější a chmurnější. 

Monteverdiho přístup k partituře je na svou dobu velmi pedantský, ale snad 

Právě tato nutkavá potřeba zachytit do detailu svou představu a ponechat její 

Podobu dalším generacím, z něj činí nadčasového skladatele. Tahle zdánlivá 

maličkost je ale jasnou stopou po osobnosti génia. Vždyť on sám chápe již 

historičnost hudby, rozlišuje hudbu historickou a novou, chápe svou účast na 

věčném procesu zdokonalování hudebního jazyka! A zde nejvíce stojíme na prahu 

baroka. Cítíme, že hudba srůstá s dramatem ve velmi vážné podobe. 

Monteverdiho úsilí o zachycení přesného tvaru opery nás může místy nut,t 

k úsměvu, ale když zvedneme hlavu a přemýšlíme v souvislostech, musí nám byt 

zřejmé, že se v n ě m rodí nový, dosud poměrné řídký typ osobnost.. Je 

skladatelem který si plně uvědomuje svou odpovědnost za vývoj hudby. 

V rozepřích argumentuje uměleckou pravdivostí. Je soustředěný a svou 

cílevědomostí míří daleko za horizont konkrétní hudební objednávky, dokonce za 

horizont svého života. Chápu, že nás v dnešní době mohou taková slova lekat. 

V období postmoderní lehkosti není v módě spasitelství světa, hlásání velkých 



idejí. Slova jako věčnost, pravdivost, odpovědnost či ideál nás trochu pálí 

v ústech. Dílem proto, že s nimi máme špatné zkušenosti, dílem proto, že jim 

nejsme schopni dostát. Monteverdi se k svým ideálům vrátí ještě mnohokrát 

v životě. Když se na sklonku života odhodlá opět po letech složit operu (napíše 

dvě, Odysseův návrat a Korunovaci Poppei), uprostřed nastupujícího galantního 

koloraturního stylu mladé benátské opery opět ožije syrová pravdivost známá z 

raných Monteverdiho děl. 

Celý hudební svět dnes považuje za prvního tvůrce opery právě Claudia 

Monteverdiho. Ve své první opeře předpověděl spoustu postupů později 

standardních, měl velký vliv na celou generaci italských operních skladatelů, ale 

snad nejvíce si hudební svět cení jeho fenomenální schopnosti oživit drama jako 

celek. Mohli bychom popsat ještě desítky stran o Orfeovi, o jeho skvostné árii, 

kterou má pohnout tvrdé srdce Cháronovo, o překrásné árii Naděje, která hrdinu 

opouští u bran podsvětí, o jeho malé lidské nedůvěře, se kterou se po vítězné 

Písni ohlédne a navždy tak Euridiku ztratí. Ale cíl této práce nás čeká ještě o 

několik stránek Monteverdiho příběhu dál. Zatáhněme tedy oponu za Orfeem, 

který spolu s Apollem stoupá k nebeským výšinám a zkoumejme, jak se nadále 

vyvíjí Monteverdiho hudební jazyk. 

2.3. Charakteristika madrigalů 6. až 8. Knihy (6. Kniha - Lasciatemi 

mori re, 7. Kniha - Eccomi pronto ai baci, S.kniha - Lamento della 

Ninfa) 

V roce 1614 vydává Monteverdi 6. knihu madrigalů, již jako chrámový skladatel 

města Benátek, chrámu Sv. Marka. První část knihy přináší ještě pět.hlase 

madrigaly a cappella, nicméně většina knihy už je složena z madr.galu 

concertantních tedy doprovozených bassem continuem. Monteverd, je j.z 

operním skladatelem, má za sebou nejméně dvě velmi úspěšné opery, vždyť 

Písně z Orfea se zpívají po celé Itálii, a slavné Lamento z druhé opery L Arianna j e 

snad největším hitem své doby. Celá opera se bohužel ztratila, ale tohle lamento 

bylo tak úspěšné že se Monteverdi odhodlal přepsat jej z monodického récitât,vu 

do pětihlasé madrigalové formy. O sk.adbičce jsme již hovořili v první kapitole 

v souvislosti s oscilováním mezi starou a novou hudební prakt.kou. 



Ještě v páté knize se občas objeví nějaký renesanční sonet, zde ale cítíme 

jednoznačný posun k dramatické hudbě. Lamento je uvozeno jemnou 

chromatickou melodií v terciích dvou sopránů, k nimž bas tvoří jakýsi 

harmonizující prvek. Po prvním provedení motivického jádra Monteverdi sahá po 

těsné imitaci ve všech hlasech. Pak přináší na textu o krutém osudu trojhlas 

mužských hlasů, ve kterém se napětí stupňuje tak, jak hlasy dramaticky vpadají do 

sebe. Pak se opakuje původní motiv, tentokrát jen v poloviční podobě bez imitace, 

což zcela postačí na připomenutí. Tento krátký vstup dvou sopránů je vlastně 

centrem symetrické skladby. Povšimněme si, že se do lamenta vkrádá jasná 

symetrie, která bude posléze iniciovat vznik da capo árií. Po zopakování 

vedlejšího motivu ve všech pěti hlasech se opět vrací dominantní motivické téma. 

Schéma skladby je tedy ABABA, přičemž prostřední díl A je zredukován na 

Polovinu. 

7. knihu madrigalů vydává Monteverdi k tisku již v roce 1679. V ní se poprvé 

zcela evidentně odchyluje od pětihlasu. V záhlaví knihy je věnování Kateřině 

Medicejské a název knihy je Concerto... a 1,2,3,4, et 6 voci. Skladby v této knize 

Jíž vlastně překračují definici madrigalu, jsou to spíše malé komorní kantáty se 

symfoniemi pro sólové hlasy. Hudební struktura se oproti renesačnímu madrigalu 

opět výrazně zjednodušuje. V této knize nejvíce cítíme fascinaci nově objevenou 

energií harmonické kadence. Monteverdi jakoby se chtěl utvrdit v tom, že vztah 

dominanty a toniky je skutečný. I nácvik těchto madrigalů je mnohem jednodušší a 

blíží se studiu raně barokních operních árií. Když ale porovnáme textové předlohy 

skladeb, musíme konstatovat, že ušlechtilost Petrarky a Tassa - mistrů 

renesančního marigalu - je zde nahrazena často směšnými či dokonce lehce 

vulgárními texty. Jakoby se rozbitím vznešené polyfonie rozbila i křehká 

filosoficko-básnická nit, která do té doby jemně obepínala mladou hudbu. 

Skladatel raného baroka již potřebuj především emotivnost a vášnivost textu, 

ztratil trpělivost s hledáním myšlenky, koneckonců sólový hlas by pak působil 

trochu podivně. 

Dobrým příkladem ze sedmé knihy může být madrigal „Eccomi pronto ai baci" 

Psaný pro tři mužské hlasy (ttb) a basso continuo. Ze starých madrigalů už zde 

zůstalo jen velmi málo. Těsná imitace, za které se postupně hlasy spojují do 

harmonických kadencí. Text je trochu ironický, jakýsi do sebe zahleděný muž 

Prosí svou dívku, aby jej políbila, ale tak, aby jeho tvář zůstala bez poskvrny a 



nikdo její znamení nepoznal. Náhle ale vzkřikne „Ahi! tu mordi e non baci" (Au, ty 

nelíbeš, ale koušeš, na tváři mne znamenáš). Expresivita tohoto místa je 

nepřehlédnutelná, je to vlastně vrchol celého madrigálku. Pak se mladík trochu 

vzpamatuje a proměněn se zaříká, že by raději zemřel, než neznal polibky od své 

Ergasty. Všechny tři hlasy jsou vedeny virtuozně, trojhlas je prokládán krátkými 

sólovými vstupy. Harmonický plán je průhledný, hlavní díl dramatičnosti tvoří afekt 

sólových zpěváků. Při detailním studiu textu se člověk patrně tak trochu otřese. 

Tatam jsou nádherné texty Petrarky a Tassa. Obsah příběhu již není skryt ve 

kráse slov, je spíše v síle prožitku. Musíme spravedlivě přiznat, že v pozdních 

madrigalech nenajdeme ani náznak ušlechtilosti či dokonce filosofického 

zamyšlení, které jsme pozorovali u renesančních madrigalů. Zastřenou a cudnou 

vášeň, odděnou do vznešeného hávu sonetu vystřídala nahá a živočišná touha 

komentovaná naplno. Při tomhle porovnání nám patrně přestane připadat divné, 

že mnozí Monteverdiho současníci považovali zpočátku baroko za jakýsi 

nepovedený a rozpadlý přílepek renesance. 

Po roce 1614 se Monteverdi musel věnovat především práci v Chrámu Sv. 

Marca a patrně i proto po dlouhých 24 let nevydal žádnou knihu madrigalů. 

Druhým důvodem může být fakt, že madrigalová forma zcela ustoupila novému 

hudebnímu jazyku. Proč se v roce 1638 rozhodl sebrat a vydat nové madrigalové 

Pokusy, se můžeme jen dohadovat. A musíme přiznat, že Monteverdi se během 

svého života stále zlepšoval, že pro řadu jeho madrigalů platí totéž, co pro torzo 

jeho komponovaných oper: Posledním dílem nasadil Monteverdi svému životnímu 

úsilí korunu. Obsáhlý svazek „Madrigaly guerrieri ed amorosi" shrnuje jeho 

madrigalovou tvorbu za 20 let a přináší některá nesmrtelná díla. Krom madngalu 
zde najdeme také rozsáhlé zhudebnění části Tassova básnického eposu 

J e r u s a l e m e liberata", nazvané „II combatimento di Tancredi e Clorinda", ktere 

zaznělo na poprvé v Benátkách v roce 1624, a baletní výjev Ballo dell Ingrate. 

Samotné madrigaly jsou v knize rozděleny do dvou částí, jak už název ukazuje: 

madrigaly válečné (guerrieri) a milostné (amorosi). Jednotlivé části jsou uvozeny 

zhudebněním dvou zrcadlových sonetů, Altri canti d 'Amor (Afsi ostatní zpívaj, o 

*sce , já opěvuji válku...) a Altri canti di Marte (Afsi ostatní klidně chválí válku, já 

zpívám o lásce ) Jsou to šest,hlasé virtuózni madrigaly, doprovozené dvoj.c, 

houslí, violou da gamba a bassem continuem. Je v nich naplno používáno 

kontrastů mohutné homofonie a „lavinovitě" nastupujících hlasů v po ly fon , 



Monteverdi hlavní pozornost věnuje bezesporu textu, text vede nejen jednotlivé 

linky, ale s velkou důmyslností i stavbu vícehlasu. Oba zmíněné madrigaly jsou 

proloženy basovými sóly, která si Monteverdi vypůjčil z koloraturních operních 

scén. Jsou to velmi náročné party. Snad ještě slavnější je madrigal „Hor chel ciel e 

la terra e ï vento tace", ve kterém jako kdyby Monteverdi skvělou hudbou znovu 

oživil ducha Petrarky. Ušlechtilé a navýsost umělecké ztvárnění báječné předlohy 

je zakončeno úsekem, který znalci považují za vůbec nejkrásnější madrigalovou 

sekvenci v historii tohoto hudebního útvaru. 

Typickým reprezentantem hudebního jazyka 8. knihy je madrigal nazvaný 

..Lamento della Ninfa". Lamento je vlastně nářek, u Monteverdiho lamentují 

Především tragické ženské hrdinky oper a postupem času si Monteverdi osvojil 

určité schéma, podle kterého lamenta komponuje. I u tohoto madrigalu můžeme 

konstatovat, že se jedná o jakýsi miniaturní operní výjev. Je komponován pro 

sólový soprán a tři mužské hlasy a rozdělen do tří částí. 

V první části nás tři muži krátce uvádějí do děje. Zpívají o dívce, která před 

úsvitem (patrně po marném čekání na věrolomného milého) vyběhla před svůj 
d ům a na její tváři se odrážela trpká bolest. Na slově „dolor" (bolest) zazní prudká 

dvojitá disonance, při které si tehdejší diváci jistě pomysleli, že zpěváci to museli 

splést, hudebním znalcům se pravděpodobně zatmělo před očima a staří mistři 

b led l i z hudebního parnasu s výstražně zdviženým ukazovákem a navýsost 

Pohoršeným pohledem. Ale skladba udivuje dál. Na textu „z hrudi se jí vydral 

hluboký vzdech" se hudba trhá a vzdychá. Text pokračuje: „Pak zašlapala kvetiny 

do země", a mužské hlasy po sobě v divokých imitacích přešlapují ve velm. 

naturalistické zvukomalbě. „ 

Úvodní část kratičká a velmi dramatická, pak končí jakousi dvojteókou, muzske 
h 'asy skončí na domnélé dominante, navío ochuzené o tercii, což ješté v,ce dava 

Pocit neukončenosti, výzvy k dalšímu vyprávéní. Ona domnélá dominanta se pak 

nicméně tónikou pro ústředni, druhou část lamenta, která je komponovane 

W » Pasacaglia s důsledné se opakující čtvefici sestupných akordu od a mol, 

«n iky d 0 d u r o v é dominanty na ténu e. Nad touhle ostinátni figurou se Klena 
SoPránové iamento, pferučované jen tlumenými „komentári" mužských lasu. 

Nálada ženy se pohybuje mezi touhou zemfit, touhou po obje« neverného m„ac a 

» ^ o k ý m vztekem z toho, jak podle ji oklamal. Dominantní emcc, skladby ,e ale 

boiest. B o l e s t j e n e j e n v partu sopranistky, ale také v stále se o p a d e m pulsu 



pasacagli. Monteverdi si dobře všiml, že lidská bolest pulsuje a utrpením 

pronásledovaná duše člověka se jako v začarovaném kruhu neustále navrací do 

centra, ke zdroji utrpení. Při letmém poslechu si stereotypního doprovodu ani 

nevšimneme, jsme zcela uchváceni sopránovou linií a polyfonii mužských hlasů. 

Ale pod prahem vnímání cítíme, jak se opakující figura stává stále naléhavější a 

bolestivější. Jak geniálně zde Monteverdi použil minimálních hudebních 

prostředků! A po kolikáté už mu posloužila síla harmonických vztahů uvnitř tóniny! 

Po strhující a vyčerpávající druhé části následuje jen kratičký dovětek 

mužských hlasů, který báseň uzavírá jakýmsi zamyšlením. Opět zde najdeme 

důslednou zvukomalbu, a typický monteverdiovský afekt. Závěrečná část navíc 

nastoluje vnitřní symetrii díla, dává mu ucelenou podobu. Pozoruhodné je také 

krátké interpretační doporučení, které napsal sám autor do záhlaví madrigalu. Zde 

se mimo jiné píše, že ....skladba je zkomponována v reprezentativním stylu, 

ženský hlas je sólový a má zpívat „in tempo delľanimo" (tedy v rytmu emoce, 

duševního hnutí), oproti třem ostatním hlasům, které mají být oddělené, 

upozaděné a zpívat „in tempo della mano" (tj. na ukazování dirigenta, přesně 

Podle zápisu) 

Nejen snaha o precizní zachycení interpretační představy (totéž najdeme 

v Orfeovi), ale i celá kompozice díla nás neomylně odkazuje k operní tvorbě 

Monteverdiho. Lamento della Ninfa je vlastně malým předstupněm k opeře, krom 

^ h o se moc dobře hodí jako pedagogická pomůcka pro případ, když chceme 
ukázat zrození opery. Formálně srozumitelná, významově blízká prožívání 

mladého člověka a rozsahem dobře usledovatelná skladba zaujme většinu 

studentů (alespoň podle mé skrovné pedagogické zkušenosti). 

2-4. Duchovní hudba Claudia Monteverdiho (rozbor Mše „In lilo tempore" 

na motet Nicho.ase Gomberta, motet Cantate Domino a srovnán, s 

niotetem Jubilet pro soprán) 

Než otevřeme kapitolu duchovni hudhy, kterou isme až dosud záměrné 

"echávali „ošku stranou zájmu textu, musíme si uvědomit některá spec , a 

duchovního hudebního jazyka. Předně duchovní hudba jen zřídka v h,stor„ byla 

d i s k e m vývojové změny. Vzhledem k jejímu služebnému postaven, se tomu an, 

M ů ž e m e divit V katolické tradici byla hudba vždy jen prostředníkem, pomocným 



nástrojem a pokud na sebe začala strhávat příliš pozornosti, katolické autority se 

snažili její rozpínavost spíše omezit. V době nástupu Monteverdiho ale byla již tato 

tradice prolomena, zejména posílením vlivu světské hudby a jejím nezadržitelným 

pronikáním mezi zdi katolických chrámů. A vedle toho také novým pohledem na 

hudbu, který přinášeli protestanti. V jejich optice byla hudba „donům divinum et 

excellentissimum" (Lutherova teze - hudba je božským a ušlechtilým darem), tedy 

byla určena ke komunikaci s Bohem. To vše vlastně postupně vytrhává duchovní 

hudbu z její dosavadní uzavřenosti. 

Problematikou postavení hudby v rámci bohoslužby se zabýval také Tridentský 

koncil (zasedal v letech 1545 - 1563). Hudba v dlouhém programu přišla na řadu 

až v září 1562, tedy jako jeden z posledních bodů projednávání. Kritizovalo se 

Především pronikání světské hudby do kostelů, překomplikovaná polyfonie 

odnímající textu jeho výsadní postavení, narůstající množství sekvencí atd. 

Výsledkem koncilu bylo omezení sekvencí na vybrané čtyři (mezi vyškrtnutými 

byla i sekvence Stabat Mater). Hrozba zákazu vícehlasého zpěvu v kostele byla 

naštěstí zažehnána, k čemuž prý významnou měrou přispěl Palestrina, který zde 

měl roli odborného poradce. Duchovní hudba ale navzdory všem snahám udržet ji 
n a opratích prolamovala dosud striktní bariéry. Již výše jsme zmínili, že 

v Benátkách se do Svatého Marca chodilo již spíše na koncerty než na 

bohoslužby. Období manýrismu navíc přineslo do duchovní hudby mnohé světské 

Prvky, vedle třídobého tanečního rytmu také madrigalové sazby, nebo operu 

Předjímající koloratúrni dueta vedená v terciích. A tak 40 let po skončeni 

Tridentského koncilu se i duchovní hudba vymkla z područí církevních hodnostářů. 

A její osvobození bylo sice na jedné straně něčím ve.mi dráždivým, ale na druhé 

* raně nemůžeme přehlédnout, že s radikální proměnou duchovní hudby v prvn. 

Polovině 17. století se z ní vytratila také opravdová a hluboká zbožnost. Vzdyt 

Galská só.ová moteta jsou hudebně od operních árií či světských antat 

k nerozeznání. Ale baroko je obecně vzato obdobím, které si za argument bere 

Především okázalost, ve lko lepos t . Snad mu ani tuto duchovní v y p r a z nen s 

nemůžeme vyčítat, vždyť ve jménu této sice povrchní, nicméně dusledne, doktnny 

Unikla celá řada brilantních děl. n , , w 
, . . n r x , n í m nrůkopn kem teto nove podoby 

Můžeme směle dodat, že Monteverdi je prvn.m pruKop 
hunu - u a Hnrhovní kompozice rozlisuje podle toho, zda udby. On jako ieden z prvních sve ducnovni kum f • J J K . antiro" (tedy ve starém stylu podle 
J s°u psány ve starém či novém stylu. Jn st,lie ant,co (teay 



Palestrinova vzoru) píše vlastně během celého života. Významné jsou zejména a 

cappelové mše. Patrně nejslavnější z nich je zařazena do sbírky hned vedle 

Vespro della beata Vergine. Původem vzniku je to vlastně parodická mše napsaná 

nad motetem Nicolase Gomberta (+ 1556) „In illo tempore". Názory na toto dílo se 

mezi odborníky velmi liší. Miroslav Venhoda, legendární dirigent Pražských 

Madrigalistů, se ve svých pamětech vyjadřuje o kvalitě mešní kompozice velmi 

nelichotivě. Píše doslova, že... zabránit sterilitě provedení lze jen za cenu 

maximálního interpretačního úsilí. Oproti tomu jeden ze současných realizátorů 

mše, Michael Pospíšil, prohlašuje, že tohle Monteverdiho dílo je geniální. Je tedy 

Poměrně těžké zvolit úhel pohledu, ze kterého budeme schopni mši zhodnotit. 

Musíme tedy sáhnout hlouběji do historických souvislostí. 

Monteverdi se uchází o místo papežského skladatele v Římě v roce 1610. Proto 

vydává knihu věnovanou Papeži Pavlovi V., v jejímž záhlaví je právě tato mše. Je 

to čistá a poctivá práce dle starých mistrů, Gombertovo moteto je zde zpracováno 
s Pečlivou dokonalostí, hudba splňuje ta nejpřísnější kritéria papežské hudby. 

Navíc je to dílo skladatele Frankovlámské školy, tedy reprezentanta hudební 

tradice. Ovšem když člověk otočí stranu a pokračuje v knize dál, vidí zde hudbu 

zcela odlišnou, totiž žalmy Mariánských Nešpor, které jsou sice komponovány nad 

Morálním cantem firmem, ale stavbou i harmonickou smělostí zcela překračuji 

Kanice staré polyfonie. A navrch přidává Monteverdi v závěru knihy svoje 

trumfovní eso: sólová concerta psaná v čisté monodii, v hudebním slohu 

Převzatém z opery Když přehlédneme celou knihu, zdá se, že Monteverd. chtěl 

"kázat, jak lehce se orientuje ve všech hudebních stylech, jak může psát hudbu 

zároveň přísně polyfonickou i moderně harmonickou. Do čela strateg.cky postavN 

starou polyfonii, aby bylo zřejmé, že je schopen zastávat funkci v S.xt.nske kaph. 

nechal si také zadní vrátka pro případ, že by k jeho jmenování s.xt.nskym 

skladatelem nedošlo, což se ukázalo jako velmi prozíravé o tři roky pozde,.. Na 

základě provedení druhé části této knihy, Vespro de,la beata Vergme, byl 

jmenován chrámovým skladatelem v Benátkách. 
Mše J n i l l 0 tempore" je tedy trochu « n é , ale poctivé s p l n é n ý m úkolem^ téry 

Monteverdi shledává důležitým pro své teoretické jmenování v ten.. D„o ,e 

dôsledné Sestihlasé, jen vCrucif ixu dochází kzeš.íhiení na sclovy Kvartet. 

cíl. z „n, , o u nndstatě velmi stereotypne osciluje S k |adba je komponována v jónském modu a v podstate ve 
kni .. a ip sledovat jak rozmanité a vynalézavé 
°'em tonálního centra. Zajímavé je sleaovax, j 



Monteverdi pracuje se zvolenými motivy, které nadepsal do záhlaví mše. I přesto 

máme při poslechu pocit, že tohle není ten pravý Monteverdi, že namísto „své" 

hudby psal spíše jakousi ukázkovou vědeckou studii na zadané téma. 

Mnohem zajímavějším příkladem duchovní hudby z téže doby je kniha 4 motet, 

z nichž si pro svůj rozbor vybereme hned to úvodní, Cantate Domino. Je to svěží, 

virtuózně napsaná skadba, která mnohem více těží z vertikálního harmonického 

Plánu, než z horizontální polyfonie. Monteverdi k celé sbírce dokomponoval i 

continuo (u mše chybí) a dal tak najevo, že tohle je spíše hudba moderní, 

harmonická. Cantate Domino je moteto stavbou podobné, jako Hasslerovo 

Exsultate Deo, o kterém jsme hovořili výše. Ale Monteverdi je již o ten podstatný 

krok dál. Jednotlivé hudební motivy (třídobý taneční rytmus, náznak benátského 

dvojsboru, polyfonní předivo i rychlé paralelní běhy v terciích) už neleží odděleně 

vedle sebe. Naopak jsou dle Monteverdiho dobrého zvyku prokomponovány, a 

tématicky spolu komunikují, takže slouží vnitřní integritě díla. 

V úvodu přináší třídobé taneční téma v a moll čtveřice hlasů, kdy nejnižší tenor 

má funkci harmonickou. Následně Monteverdi moduluje do d moll a nechává totez 
t é ma (text „zpívejte Pánu píseň novou) provést všech šest hlasů. Rychlý třídobý 
běh se uklidní ve dvoupůlovém motivu, který v náznaku sekvence přináší nový 

text: „neboť podivuhodné věci stvořil". Na textu „zpívejte a radujte se" se opet 

hudba rozeběhne, tentokrát ale pomaleji v dvoupůlovém schématu. Moteverdi zde 

Používá osvědčený prvek z madrigalů: bas klesá stupňovitě v rozmezí oktávy 

v dlouhých notových hodnotách a nad ním v terciích koloraturně malují radostne 

téma ostatní hlasy. Lehký a zpěvný motiv se tak přesouvá od hlasu k hlasu a 

Působí dojmem nekonečného prodlužování radosti. Na textu „žalmy zpívejte a na 
c ' teru hrajte" hlasy brnkají jako španělské vihuely v tečkovaných rytmech a 
v galantně působící polyfonii. Poklidná atmosféra F dur se náhle proměn, a 

skladba vrcholí naléhavým opakováním durové dominanty a tón.ky v a mol. 

V závěru téhle nejdramatičtěj i pasáže se hlasy spojí a zopakují již pouz.ty 

uklidňující motiv „neboť podivuhodné věci stvořil". 

PH studiu skladby si člověk znovu ověří, jak přesně doved, Monteverd, pracovat 

* textem, nejen s jeho dílčími významy, ale i s jeho celkovým smyslem. A zároveň 

" l o m í m e že velký umělec musí mít především smysl pro gradac, schopnost 

Připravit a real.zovat vrchol skladby. Vrcholem skladby by pak měla byt pasaz 
t e * o v ě nejvýraznější, kterou autor povýšil vhodným napětím harmome a 



vygradováním linií jednotlivých hlasů. To je vlastně nová výrazná kvalita, kterou 

Přináší harmonická hudba. Skladba může diváka pomocí postupného gradování 

Připravit na vrchol, může takříkajíc kopírovat linii jeho prožívání, útočit na jeho city. 

I v tom Monteverdi zůstává věrný své tezi a snaží se komponovat podle pravdy, ať 

už při zachycení lidské emoce v opeře, nebo při zhudebnění duchovního prožitku. 

Posledním střípkem do mozaiky Monteverdiho duchovní hudby je moteto 

J u b i l e r pro soprán. Monteverdi napsal takových sólových motet celou řadu, 

zejména v období své služby v Chrámu Svatého Marka. Mnohá z nich by se spíš 

dala nazvat malými kantátami, či dokonce duchovními áriemi. Je v nich veškerá 

okázalost známá ze sólových operních vstupů, dokonce některá vznikla pouze 

nahrazením světského textu textem duchovním. Jsme tu tedy svědky dosud 

nevídaného srůstu hudby světské a duchovní. Tato tendence vyvrcholí v pozdním 

baroku, kdy v rámci figurálních mší či duchovních kantát budeme běžně neomylně 

rozpoznávat operní árie. Vůči tomuto trendu zůstanou v podstatě odolní jen 

skladatelé německé protestantské hudby, pro než - jak praví Heinrich Schuetz -

je hudba Claudia Monteverdiho příliš lidská a světská. Vytýká jí tedy právě to, co si 

na ní ceníme ze všeho nejvíce. 

Monteverdiho motet Jubilet je ale pozoruhodný ještě v dalších ohledech. 
v záhlaví skladby stojí, že jde o „Dialogo a voce sola", tedy dialog pro sólový hlas. 

Monteverdi se zde snaží postihnout dvě polohy lidské duše. Na jedné strane 

vnější radostnou a neproblematickou víru a na druhé straně jakousi vn.trn, 

Pochybu, tichý hlas, který se spíše ptá. Na sólového zpěváka je tedy kladen 

zajímavý nárok Má ve svém vokálním projevu odlišit dvě různé polohy svého ja. 

Vnější, radostný hlas je podpořen smyčcovými nástroji a theorbou, zatímco tache 

•vnitřní já" je podloženo pouze varhanním pozitivem (tohle ovšem Monteverd. 

Přímo nepředepisuje, je to spíše záležitost poctivé realizace po smyslu skladby 

Na téhle skladbě si uvědomíme ještě jiný akcent Monteverdiho tvorby. Zpevak 

mít v zásobě různé výrazové polohy, dokonce autor říká přímo „teploty 

aby doved, přesně zachytit emoční rozpoložení umělecky ztvárněně o s o b . 

Skladba je formá,ně vzato podobná k.asické ranné operní a r , Dom.nuj n 

radostný třídobý ritorne,, který je svěřen vnějšímu hlasu, který se r a ^ l , 

náboženského svátku, pěje chválu na tento veliký a zářivý den a chval ta 

Hospodina. Mez, ritorne,y jsou vk.ádány spíše zádumčivější recitat.vn, p a . z e , 

^ r ý c h naopak přev,ádá h,as pochybující. Ten se ptá, kdo je ten svaty, jehož 



člověk opěvuje a co pro nás znamená. Působivý kontrast je ukončen závěrečným 

Aleluja, ve kterém vnitřní hlas potichu opakuje hlas radostný, jen s malým 

vybočení do mollové tóniny, což má být patrně připomenutí pochybnosti. Skladba 

je jako celek kouzelná a navíc je opět nádhernou pedagogickou pomůckou, 

protože při jejím poslechu jako bychom přímo nahlédli do laboratoře rodící se 

hudební sémantiky. 

Opouštím tuto kapitolu s vědomím nedostatečného popsání Monteverdiho 

duchovního díla. A to zejména v obsáhlé oblasti kompozic velkých žalmů, a také 

cyklu „Selva Morale e Spirituále", která zůstala zcela opominuta. Věřím však, že 

při podrobném rozboru Vespra budeme mít možnost pozorovat Monteverdiho 

v těchto skladbách důkladněji. Na závěr zbývá snad ještě potrhnout a shrnout 

Monteverdiho zásluhy o zrození a upevnění barokního hudebného myšlení. A také 

upozornit čtenáře na to, že všechna rozebraná díla jsou přiložena k textu na 

zvukovém Cd. 

2.5. Shrnutí a podtržení klíčových aspektů Montevediho vlivu na utváření 

barokního hudebního jazyka 

Klíčové zásluhy skladatele bych rozdělil do tří skupin: 

1) proměna hudby na poli madrigalů směrem k teorii „seconda prattica" 

2) stanovení pravidel nových hudebních forem na poli světském (L'Orfeo) i na 

poli hudby duchovní (Vespro della beata Vergine) 

3) z postu chrámového skladatele v Benátkách organizace hudebního života a 

postupné prosazování nových hudebních zákonitostí. 

Ad1) O proměňování tváře madrigalů jsme již hovořili. Pokusme se tedy o shrnutí: 

Monteverdi v madrigalech postupně vyzdvihuje konkrétní melodii a zároveň 

Posiluje úlohu harmonického plánu. Přidává postupně funkci generálbasu a 

z původně pětihlasé polyfonní renesanční formy se rodí úplně nový tvar, který už 

nemůžeme s klidným svědomím nazývat madrigalem, je to spíše předchůdce 

operní scény či barokní kantáty. Monteverdi v madrigalech dále ukazuje sílu 

harmonické kadence, používá harmonické funkce jako nositele emoce a napětí 



uvntiř skladby. Vzhledem k tomu, že jsou jeho díla v Itálii ostře sledována, stává 

se jeho tvůrčí zápas návodem či inspirací pro celou generaci skladatelů té doby. 

Ad2) Snad vůbec největší historickou úlohu Monteverdiho spatřujeme v ustálení 

operní formy, někdy se mluví dokonce o jejím vynalezení, což je ale vzhledem 

k historickým souvislostem poněkud zavádějící. Monteverdi jako první dovedl 

Přizpůsobit jednotlivé hudební žánry tak, aby sloužily dramatickému celku. Bez něj 

by snaha Florenťanů nikdy patrně nepřišla mezi běžné posluchače. Velká síla jeho 

opery tkví hlavně v tom, že v ní nespatřujeme pouze intelektuálně-aristokratickou 

zábavu, je to naopak opravdové a prožívané lidské drama, čitelné pro jakéhokoli 

Polsuchače, nesené pravdivě vystiženými kontrasty lidských osudů a jejich 
věrnými odrazy v hudební řeči. 

A d3) Třetí zásluha, kterou máme někdy sklon podceňovat, má svou hlavní váhu 

spíše na poli pedagogickém. Monteverdi byl nejvýznamnější skladatelskou 

osobností své doby. Tuto odpovědnou pozici si dobře uvědomoval a ze svého 

Postu chrámového skladatele u San Marca se snažil řídit a směrovat další hudební 

vývoj, že byl zároveň dobrým pedagogem, to poznáváme z mnohých 

doporučujících textů v záhlaví skladeb, ale i podle kvality jeho žáků 

(nevýraznějším je Francesco Cavalli). Když Monteverdi na sklonku života sledoval 
vWoj benátské opery, cítil, že začíná respektovat spíše hvězdné manýry pěvců 

pravdivost příběhu. Rozhodl se tedy, vědom si svého uměleckého vlivu, 

napsat téměř v sedmdesáti letech ještě dvě velké opery, aby připomněl svým 

mladším kolegům z okruhu benátské opery původní poslání hudebně-

dramatického díla. 
Když si uvědomíme tyhle souvislosti, může se nám zdát osobnost Monteverdiho 

Příliš pedantská, jakoby ochuzená o onen typický umělecký vzlet a lehkost, 
k<erou tak rádi muzikantům přisuzujeme. Což ale není tenhle přísný postoj ke 
svému poslání důvodem, pro který si dnes jeho dílo tolik připomínáme? 



3. Vybrané kapitoly z autorova života, které ovlivnily jeho umělecký 

vývoj, výčet a hudební charakteristika nejzávažnějších děl. 

Až dosud jsme se zabývali spíše historickými a hudebními souvislostmi 

Monteverdiho díla. Teď ale popustme ještě víc uzdu fantazii a zkusme si dle díla 

autora udělat alespoň dílčí obraz o jeho osobnosti. V případě Gesualda 

rozpoznáváme spojitost mezi křivolakou linií jeho osudu a pokřivenou strukturou 

jeho madrigalů zcela neomylně. Ale podobná souvislost existuje u každého 

skladatele a jeho díla. Můžeme zcela jasně rozpoznat na suverénních črtách 

Orlanda di Lassa jeho tvůrčí lehkost. Stejně na soustředěné a krystalické linii 

rukopisu Tomáše Luise da Victoria cítíme hlubokou a opravdovou víru 

španělského kněze. Myslím, že člověk, který se pokouší interpretovat hudbu 

těchto skladatelů, musí si nutně klást podobné otázky, neboť ve snaze nalézt 

odpovědi dozvídáme se i to podstatné o hudbě, o jejím správném tvaru a smyslu. 

U osoby Claudia Monteverdiho je to potřeba dvojnásob. Jeho osobní hudební 
vývoj je nejvíce ze všech jeho současníků věrným odrazem vývoje hudby 

samotné. Jeho duchovní kvality se pevně otiskují v historii jeho skladatelského 

úsilí. Životní rány jako ruka kameníkova tesají dosud nesourodou hmotu, ze které 

se postupně vytváří nový hudební tvar (zcela ve stylu Michelangelova rčení 

»vulnera dant formám" - rány dávají věcem tvar). 

Rád bych tedy načrtnul Monteverdiho osobnost v několika obrazech. Otevřene 

Přiznávám, že se tak dopouštím postupu ne zcela vědeckého, často zalozeneho 
n a pouhém mínění či zdání. Zároveň se ale nedovedu téhle oblasti přemýšlení 

vzdát a doprovází mne současně s tím, jak se prakticky věnuji hudbě, ať už jako 

učitel, zpěvák, nebo dirigent. 

3.1. Bohatý mantovský dvůr, mladý a talentovaný violista ve službách 

Vincenza Gonzagy. 

V roce 1590 přijíždí do Mantovy mladý muž. Má plnou hlavu řecké filosofie a 

hudby. Je štíhlý a urostlý, v jeho podlouhlé tváři se snoubí dychtivost mládí a 

typická houževnatost, reprezentovaná především pronikavým a soustředěným 

Pohledem. Ač synem Cremonského lékaře, chce se stát stůj co stůj muzikantem. X 
Hraje skvěle na violu da gamba, navíc má pěkný a školený tenor. Je v Mantově 



netrpělivě očekáván celou dvorskou kapelou, neboť ho předchází pověst 

vynikajícího skladatele madrigalů, který má už ve 23 letech na kontě dvě vydané 

knihy. Skladby z nich se zpívají po celé Itálii a madrigal Ecco mormorar l'onde je 

považován za vůbec nejlepší mezi všemi madrigaly své doby. Snad pro jeho 

Počínající slávu si mladíka vybral kníže Vincenzo Gonzaga (v té době 

sedmadvacetiletý), aby jeho přítomností zvětšil lesku své dvorské kapely. U tohoto 

aristokrata, který bude mít po dalších 20 let zásadní vliv na Monteverdiho život, se 

musíme chvilku zastavit. 

Vincenzo Gonzaga byl z poměrně mladého rodu a z malého italského knížectví, 
0 0 mu ale chybělo na urozenosti a velikosti panství, doháněl nezměrnou 

ambiciózností a výbojnou mezinárodní politikou, která mu měla zaručit slávu po 

celé Evropě. Byl nápadně krásný, galantní, rytířský, rozkošník a hazardní hráč. 

V jeho osobě poznáváme jakési vtělení velkorysé ideje renesančního italského 

šlechtice. Osvobodil Torquata Tassa z Ferrary a odvedl jej do Mantovy. Ve 45 

'otech už měl za sebou tři výpravy proti Turkům. Jeho nádhera se stala postupem 
času po Evropě proslulá. Jako většina členů jeho rodu měl slabost pro ušlechtilé 

koně a psy. Ve svém bláznivém přepychu šel pozdravit Klimenta VIII. do Ferrary 
s doprovodem 2000 osob. Jeho slavní herci (Arlechino, Frittelino, Pedrolino, 
Leandro, Lelio, Matamoros) hráli roku 1608 a 1613 v Louvru a Fontainebleau. 
vVkonal cesty do Mnichova, Augsburgu, Holandska a Lotrinska, dvakrát byl ve 

Flandrech. Za manželku si vzal Leonoru de Medici, švagrovou Jindřicha IV.. Měl 
umělecké sklony, diktoval galantní sonety a vyhledával soudobé básníky a slavné 
mal í ře . Pozval k sobě Pourbuse a Rubense. Stýkal se s Galileem. Odňal 

^anossům Raffaelovu Madonu s perlou výměnou za léno a titul markýze. 

Možnost se u něj mísila s rozkošnictvím a vědecký duch se zálibou 
v Podivnostech a tajném bádání. Stejně jako mnozí z jeho současníků byl 
o bklopen alchymisty a astrology a hledal absolutno. Zemřel roku 1612, oplakáván 
l l d em, který se za jeho vlády bavil. Méně již chyběl měšťanům a aristokracii.... 

U ž v roce 1590 ale měl na svém dvoře skvělou kapelu. Zajímavé je, že 

V'ncenzo si ani tak nevážil samotné hudební kvality souboru, jako spíše vnějšího 
úsPěchu, který s kapelou sklízel. Také proto umělci v kapele byli spíše 

"^koupenými ozdobami" Gonzagovského dvora, než respektovanými umělci, což 
b y si mnozí z nich jistě zasloužili. I když motivace k udržování takové kapely se 
n a m nemusí jevit jako příliš sympatická, nemění to nic na faktu, že se v Mantově 



potkávali umělecké osobnosti Evropského významu a že Claudio Monteverdi zde 

našel velmi úrodnou půdu pro své hudební zrání. Jeho kolegy se zde stali 

skladatelé a muzikanti z různých koutů Evropy. Slábnoucí vliv frankovlámské 

hudební školy zde reprezentoval skvělý madrigalista Giaches de Wert, který 

jednoznačně musel působit na Monteverdiho způsob práce s disonancemi a 

odvážnou chromatikou. Významnou roli zde hrál také Giovanni Giacomo Gastoldi, 

kterého dnes známe především jako skladatele veselých italských balettů. 

Gastoldi byl dlouhou dobu Monteverdiho konkurentem, stejně jako Benedetto 
palavicino, po jehož smrti v roce 1601 nakonec Monteverdi převzal funkci maestro 
di cappella. Vedle toho zde působili také výborní básníci a libretisté Giulio Strozzi 

a Alessandro Striggio. 

Počátky Monteverdiho pobytu v Mantově ale patrně nebyly jednoduché. O své 

místo se musel dlouho prát a ke zvýšení jeho osobního postavení mu patrně 

Pomohly až cesty do Rakouska a do Flander, které po boku Vincenza absolvoval 
v letech 1594, respektive 1599. V té době již byl ženatý s Claudií Cattaneo, 

mladičkou a velmi půvabnou zpěvačkou Mantovského dvora, která snad dříve 
bWala milenkou samotného Vincenza. Monteverdi svou ženu něžně a vroucně 

miloval, což ještě poznáme později. V jeho lásce a vůbec v jeho životních 

Postojích se odráží zcela odlišný styl, než který nacházíme u vévodovy osobnosti. 

Monteverdi byl vždy uměřený, ve svých projevech střídmý a neokázalý. Spíše než 

Prchavá vášnivost jeho kroky formuluje neúnavná cílevědomost, navíc zocelená 

v náročných životních zkouškách. 

Symbolem skladatelského zrání Claudia Monteverdiho je pro mne madrigal 

" N °n si levav'ancor ľalba novella". V druhé kapitole jsme popisovali tento 

Madrigal očima hudebního vědce a hledali jsme jeho pozici v rámci hudebního 
vÝv°je. Teď ale zkusme dohlédnout za střídmost historických a muzikologických 
s°Udů a zkusme přemýšlet o díle jako o nejvlastnějším vyjádření umělcova 
pr°žívání světa. Skladba na nás působí jako pozoruhodně vybroušený hudební 
k r y s tal , plný plaché vášně mládí a něhy, tolik typické pro první milování. Autorem 
S k v ě lého sonetu je Torquato Tasso a jako obvykle nás uvádí do děje skrze popis 
př i rodních motivů (jaká zajímavá shoda s lyrikou českých a moravských lidových 
P l S n i . kde se také k příběhu obvykle postupuje nepřímo, většinou skrze přírodní 

° b r a z ) a postupně do něj zaplétá charakter osob a komorní drama, které se mezi 

n ' m i má odehrát: 



Nezrodil se ještě nový úsvit 
a ptáci nečechrali svá pírka v ranním světle. 
Ještě svítila hvězda milenců, 
když dva mladé a bezstarostné láskou, 
spojence šťastné noci, 
stočené do sebe jako akantový list 
rozdělil první paprsek světla. 
Sladké slzy v posledním objetí 
mísily se s polibky a vzdechy. 
Tisíce palčivých myšlenek, pokušení 
a touhy, které se už nesplní. 
To vše vypsala dvě milující srdce do protnuvších se pohledů. 

Je to situace vlastně klasická, přesto ji Tasso dovede svým neopakovatelně 

lyrickým jazykem obléci do kouzelného hávu. Jeho italština zpívá, zurčí, pláče, 

nebo hoří steskem přesně tak, jak potřebuje. A Monteverdi básni propůjčuje křídla. 

V úvodní části přináší ztišenou atmosféru teplého jitra, kdy přibývající den 

symbolizují stoupající imitované melodie. Když hudba zpívá o milencích, náhle si 

lehce poskočí, aby divák vycítil, že jejich láska je mladá, lehká. Když oba 

vzpomínají na noc plnou milování, hudba přejde bez varování do třídobého taktu, 

který je ozvěnou vzrušeného milostného objetí. To vše se ale odehrává v cudné a 

ušlechtilé atmosféře, kterou podtrhuje především přítomnost polyfonie. Snad i díky 

ní cítíme, že Monteverdi si dobře uvědomuje silný duchovní rozměr lásky. Jeho 

milenci jsou na hony vzdálení postavičkám z Lassových villanell, milují se sice 

vášnivě, ale zároveň ušlechtile. 

A právě tohle hledání rovnováhy na pomezí vášně a ušlechtilosti se zdá být 

nejryzejší Monteverdiho vlastností. V jeho díle znovu ožívá duch Platónův, který 

vyznává podobné propojení božského šílenství a aristokratické ušlechtilosti. 

Monteverdi znal Platóna jako málokterý z hudebníků vůbec a hrdě se hlásil k jeho 

odkazu estetickému i filosofickému*. I proto musely být pokusy Florenťanů pro 

Monteverdiho příliš teoretické, cítil v nich vykalkulované estétství, příliš vzdálené 

pravdivému lidskému prožitku. Poučil se jejich teoretickými studiemi, ale už jako 

mladičkého jej více zajímal prožitek přírody a proměny lidské duše. 

3.2. Smrt Claudie Cattaneo, její odraz v Orfeovi a v Ariadně 

Období po roce 1607 představuje nejtěžší etapu Monteverdiho života. Pro jeho 

osobnost přicházejí neuvěřitelně silná a dramatická léta, ve kterých současně 



otevírá bránu nové hudby a zároveň zažívá těžkou ránu osudu. Jakoby právě zde 

bolest přetavila dosud nashromážděný materiál a učinila ten poslední rozhodující 

krok, který dosavadní houževnatá vůle nezvládla. Během práce na Orfeovi 

onemocní jeho mladičká žena a Monteverdi během psaní vidí, jak mu pod rukama 

chřadne měsíc po měsíci. Téma Orfea, který se vydá do podsvětí hledat svou 

ztracenou ženu, tak pro něj získává osudový rozměr. Stopy jeho utrpení můžeme 

vidět v této krásné partituře. Mnoho stránek, dialogů a míst má velmi osobní 

charakter. Chmurná vážnost podsvětních scén, Orfeovy bolestné výkřiky, jeho 

srdcervoucí úzkost, kterou doprovázejí moderní výrazové prostředky. Skoro 

bychom chtěli říci, že geniální mysl a úzkostí svírané srdce autora tvoří společně 

nové dílo. A zdá se nám, že libretista Striggio předčasně napsal útěšná slova 

závěrečného dialogu Apolóna s Orfeem pro skladatele samého: 

Apollo: Příliš ses radoval ze svého štěstí a teď příliš pláčeš nad svým trpkým a 

tvrdým osudem. Cožpak nevíš, že zde nic krásného dlouho netrvá? Toužíš-li tedy 

Po nesmrtelném žití, pojď se mnou k nebesům, však jsi tam zván, 

Orfeus: A nespatřím už nikdy něžné rysy své milované Eurydiky. 

Apollo: Tvá tesknota a touha ve slunci a v hvězdách její krásné rysy najde... 

V září 1607, čtyři měsíce po provedení Orfea, které znamenalo veliký 

skladatelův úspěch, Claudia Cattaneo umírá. Ale Monteverdi musí dál bojovat. 

Blíží se dvorské slavnosti v Mantově a on za strašlivě náročných podmínek musí 

zhudebnit Ariadnu. V dopisech píše, že krátký termín ho skoro uštval k smrti. 
přesto cítíme, že v zuřivé práci nachází zapomnění a že svou bolest znovu vpisuje 

díla, které při premiéře rozpláče mnohého ze šesti tisíc přítomných diváků, 

úspěch Ariadny vysoce předčil i Orfea. Partitura se k naší veliké lítosti bohužel 

trat i la. Zbylo z ní jen legendární lamento, které je myslím dosavadním vrcholem 
ve svém žánru, je nejbolestnějším a nejjímavějším nářkem, který doposud člověk 
hudbou zachytil. V souladu s Monteverdiho příběhem se zdá, že bolest má 
v lidském životě svoj. nezastupitelnou roli. Člověk zažívající takové utrpení je 
n*hle zcelený, jako železo v prudkém žáru zakalené. Rozpoznává pravdivost od 
nátěru, hloubku od povrchnosti, dočasnost od věčnosti. Sáhne si až na podstatu 
S v ého života a pochopí, že musí jít dál, že jej k žití vážou velké úkoly. Monteverdi 

° ^ h á z í z tohoto těžkého údobí života pevně zocelen. Čekají ho další strasti, ale 

t o nejhorší již má za sebou. 



3.3. Po létech bolesti přichází těžké strádání, Vespro jako odraz touhy 

ž i ta tvořit jinde 

Po úspěchu Ariadny je Monteverdi zcela vyčerpán. Prosí vévodu, aby mu dal 

nějaký čas na zotavení s těžké nervové choroby. Musíme si uvědomit, že 

Monteverdi měl na starosti spoustu hudebních a organizačních záležitostí, jejichž 

pensum narostlo několikanásobně v období okázalých dvorských slavností. 

Monteverdi se obává, že náročné ovzduší mantovského dvora by jej mohlo brzy 

zničit. Vincenzo ale odpovídá strohým povolávacím rozkazem a Monteverdi - coby 

největší hudební génius a sluha zároveň - se musí vrátit. Právě zde se patrně rodí 

touha osvobodit se od Mantovy a rodu Gonzagů, proto v roce 1610 vydává sbírku 

Vespro della beata Vergine, o níž podáváme snad dosti zevrubnou zprávu jinde. 

Monteverdi ji věnuji Papeži, ten ale služby skladatele, který proslul především 

bořením konzervativních linií, odmítne. Nejvážnější komplikace ale přichází v roce 

1612 se smrtí Vincenza. V červenci se Monteverdi ocitá na dlažbě a odměnou za 

22 poctivých let ve službě Gonzagů je mu 25 tolarů (pro srovnání, jeho roční plat 

činí v té době 300 tolarů). Tehdy je Monteverdi opravdu osamocen a ocitá se 

v existenční krizi. Ovšem brzy se ukáže, že kompozice Vespra v moderním stylu 

byla velmi šťastnou volbou. O Monteverdiho se zajímají Benátky, kde autor v roce 

1613 provede s nebývalým úspěchem své největší duchovní dílo. Jeho přijetím do 

benátských služeb se v jedné chvíli obrací jeho život naruby. Z chudého a 

živořícího muže se stává hudebním velikánem, neboť jeho nový post v chrámu Sv. 

Marca je v Itálii ceněn vůbec nejvýše. Navíc Serenissima (tedy benátská 

Pub l i ka ) si od počátku služeb skvělého skladatele velmi váží. Jeho plat je o 

mnoho vyšší než odměna jeho předchůdců. A zde Monteverdi nachází uznání ve 

^ e c h směrech, časem se Mantovští snaží získat jej zpátky, dokonce si vyprosí, 
a b y pro ně občas psal nějaké skladby, ale Monteverdi se už nenechá zlákat. Ve 
svých dopisech píše, že jeho skladby v Benátkách uznává každý, že se lidé vždy 

Seběhnou, když hraje apod. 
Období po roce 1612 je velikým zklidněním v běhu Monteverdiho života. Jeho 

k"tici, v čele s Giovanni Artusim, se docela odmlčí, nebo přejdou na jehd stranu. 

Ušn ic i o něm skládají velkolepé básně, v nichž jej přirovnávají tu k Orfeovi, tu 
k AP°Hónu O jeho Zelené hoře (Monte verde = zelená hora) se hovoří jako o 
V r c*0lku Parnasu a podobně. Přesto se nám zdá, že několik třeskutých let 



duchovního i materiálního strádání přineslo v hudební a kompoziční oblasti 

mnohem více nového, než léta uměleckého klidu v Benátkách. Monteverdi píše, 

ale jeho díla z té doby se ztratila, nebo neměla tak významnou roli pro utváření a 

upevňování jeho teorie „la seconda prattica". Teprve na sklonku života, motivován 

vznikem prvního stálého divadla v Benátkách, tvoří Monteverdi další veliká díla na 

operním poli (ovšemže mezitím vznikla spousta zajímavých duchovních skladeb, 

žádná však, včetně rozsáhlé sbírky „La selva morale e spirituále", nepřevyšuje 

Vespro ani v síle kompozice, ani v hudební originalitě). 

3.4. „Léta nesmrtelnosti" v Benátkách, první stálé divadlo, „Korunovace 

Poppey" na sklonku života 

V roce 1637 je v Benátkách založeno nové divadlo San Cassiano, 

v následujících letech pak přichází několik dalších. Pro Monteverdiho je to velká 

výzva. Vždyť především on svou prací na Orfeovi a Ariadně předpovídá a zároveň 

předurčuje opeře velikou budoucnost. Zároveň cítí, že s přibývajícím počtem 

skladatelů a zpěváků, kteří se tomuto umění věnují, se postupně vytrácí duch 

antické tragédie. Tentýž duch, kterého bude za sto let postrádat Gluck a za dvěstě 

let Wagner. Dějiny opery jsou provázeny neustálou erozí dramatu, způsobenou 

především jevištním kýčem a operní manýrou. To první mají na svědomí libretisté, 

to druhé je způsobeno kultem primadon a kastrátů. Monteverdi ve svých kritikách 

zamítnutých libret ukazuje, že pro opravdu dramatického umělce jsou zjevné 

evidentní hranice v námětu, které prostě nelze překročit: „Co je to za kus: Peleas a 

Thetida, námořní báje? Jen fantasmagorie, průvody přízraků, sbory tritonů a Sirén, 

vatry, amorci a zefýrci. A mají ti Hippografové a Chiméry nějak pohnout lidské 

srdce? Ariadna dojímá, protože je žena, Orfeus pak, protože je muž. Při Ariadně 

sténám, při Orfeovi se modlím. Ale co ve mne probouzí tento kus? Pro hudbu 

v něm není nic!" 

Snad i proto se Monteverdi znovu chopí pera a snaží se přispět do programů 

začínajících divadel operami, které mají připomenout ideály, z nichž se opera na 

přelomu 16. a 17. století narodila. Ani Monteverdi není imunní vůči novým, spíše 

galantním stylům, ale výběrem libret a způsobem zachycení jednotlivých postav se 

i jeho pozdní díla řadí bezpochyby na stranu těch výsostné dramatických. Navíc 

Monteverdi pracoval na opeře vlastně celý život, právě tato hudební forma je 



vrcholem jeho snažení. Pracoval v podstatě ustavičně. Ve svých šedesáti pěti 

letech, rok před smrtí, je stále plný síly. Hraje na všechny nástroje, je schopen 

dávat lekce orchestru i hercům. 

Korunovace Poppei je bezesporu vyvrcholením jeho hudebně-dramatické 

tvorby. Na rozdíl od předcházejícího Odyssea si tentokrát vybral téma nikoli 

z antické báje, ale z historicky doložených událostí. Pravdivost a působivost 

dramatu je tím ještě umocněna. Scény jako lamento zavržené královny Ottavie, 

smrt Seneky, rozprava dvou římských setníků pod domem Poppeiným či 

Neronovy námluvy jsou mistrovsky ztvárněny a patří k tomu nejlepšímu, co bylo 

v 17. století v opeře napsáno. Zásluhu na tom má i skvělé libreto Francesca 

Busenella. Co se týče hudebního zpracování, Monteverdi se velmi zdokonalil 

v hudebních formách. Zatímco vrcholná podsvětní árie z Orfea je spíše zárodkem 

samotné formy, zde už Montevedi nabízí zcela hotovou a symetricky vyváženou 

árii. Postavy dvou setníků (vtipných komentátorů děje podobně jako třeba 

Shakespearovi hrobníci v Hamletovi) předpovídají podobu italské buffo opery. 

V opeře také nalezneme velmi precizní propracování jednotlivých charakterů. 

Filosofický klid Seneky, unylá a ziskuchtivá koketnost Poppei, tragičnost odvržené 

Ottavie, Neronovo zdání všemocnosti a odhánění výčitek svědomí, to vše činí 

z Monteverdiho operního epilogu také závěrečnou korunu celého jeho životního 

úsilí. 

Pozastavme se ještě u podoby benátského divadla, neboť i ono je vlastně 

nepřímým výsledkem Monteverdiho umělecké snahy. V Benátkách před rokem 

1650 bylo zvykem měšťanů jít dvakrát nebo třikrát do roka s rodinou na operu 

(Benátky měly v roce 1630 asi 140.000 obyvatel). Vznešené rodiny a mnohá 

německá knížata měli své lóže. Hrálo se ve třech sezónách: 1) v zimě až do konce 

masopustu, 2) o Nanebevstoupení (14 dní) a 3) na podzim. Divadla byla budována 
s velkou péčí. Byla pod dohledem úředníků Rady deseti, tedy co se týče 

oznámení, hodiny představení a bezpečnosti stavby divadla. Sál byl osvětlován 
velikou svítilnou, která zmizela při zvednutí opony. Po stranách jeviště svítily dvě 

řady lampiónů, které hrozily zhasnutím. Kdo chtěl sledovat děj v libretu, musel mít 

Voskovou svíčku. 

Zpočátku byl mezi herci nejvíce rozšířen systém účasti na zisku, později 

dostávali skrovný plat, který ponenáhlu stoupal, až potom dosáhl v osmnáctém 

století značné výše. Skladatel při úspěchu kusu mohl dostat až 100 dukátů (roční 



plat Monteverdiho v té době byl 600 dukátů). Básník se musel spokojit se slávou, 

měl však pramen příjmů ve svých věnováních. Libreta šla ostatně dobře na odbyt 

a hudbu přežívala. Když měla opera úspěch, předložilo se libreto ještě dalšímu 

hudebníku. 

Zastavme se teď a přehlédněme cestu, kterou hudba za života Claudia 

Monteverdiho ušla, nebo spíše uběhla. Zatímco na počátku musel autor takříkajíc 

potmě tápat, jakým směrem má svoje tvůrčí tvoření vést, ve třicátých letech 17. 

století už si podobu hudby určuje sám operní provoz. Opera je zavedená, oficiálně 

přijatá hudebně-dramatická forma, o jejím smyslu nemá již cenu pochybovat. Už 

teď v ní autoři spatřují vrchol veškerého hudebního snažení a její kult 

v následujících stoletích ještě poroste. 

Nenajdeme nikde v hudební historii tak dynamickou epochu, provázenou tolika 

dramatickými změnami na poli hudebního jazyka. A můžeme dodat, že Monteverdi 

má na tomto překotném vývoji dominantní zásluhu. Navždycky zůstane osobností, 

která byla v rozhodující chvíli na tom nejlepším místě. Není to lákavá představa, 

Porozumět vývoji doby a stát se na nějaký čas jeho mluvčím?! 



4. Zarazení skladby Vespro della beata Vírgíne do ostatního díla, 

hudebně sémantická analýza a práce s textem 

Podrobným popisem Monteverdiho díla a jeho vývoje jsme tu již dostatečně 

pripravili půdu pro zahájení sémantické analýzy díla. Než ale přejdeme 

k samotnému dílu, pojďme si ještě jednou připomenout konkrétní kontext 

kompozice, pojďme ji zařadit časově a vztáhnout k ostatním Monteverdiho dílům. 

4.1. Vespro v kontexu Monteverdiho díla 

V roce 1609 se Monteverdi ocitá v těžké životní situaci. Politické změny v jeho 

dosavadním útočišti, Mantově, ho zcela náhle zbavují životních jistot. Je bez 

zaměstnání, sám. Rok 1610 je patrně jedním z nejtěžších v jeho životě. I proto 

sahá Monteverdi ke kompozici prvního velikého duchovního díla, které chce 

věnovat papeži Pavlu V. a ucházet se tak o místo chrámového skladatele v Římě. 

Až dosud psal především madrigaly a skrze ně došel až k opeře. Velká duchovní 

forma pro něj představuje velikou výzvu. Monteverdi si uvědomuje, že usiluje o 

místo, ke kterému neodmyslitelně patří tradiční hodnoty, kde dosud vládne duch 

Palestrinův a kde církevní hodnostáři shlížejí s velkou nevolí na revoluční počínání 

v Benátkách, Mantově, Florencii a dalších baštách nové hudby. Proto svoji hlavní 

hudební výpověď - Vespro della beata Vergine - schovává za již zmiňovanou 

Polyfonní „Mši In illo tempore". Ta má být hlavním argumentem pro jeho zvolení 

v Římě. Je možná troufalé uvažovat o podobném druhu taktiky u takové 

°sobnosti, jakou Monteverdi v té době už dávno je, nicméně musíme si uvědomit, 
že pozice skladatele byla stále spíše služebná a jeho hmotné zajištění záviselo 
často pouze na vrtkavé vůli církevního nebo světského hodnostáře. 

Když porovnáme obě skladby obsažené ve sbírce, tedy Mši a Vespro, zdají se 
nám být jako noc a den. Jako by v nich byl zachycen rozdíl atmosféry Řima a 

hná tek té doby. Na jedné straně římská křečovitá snaha u udržení starých 

hudebních praktik i za cenu sterility a fádnosti děl, na straně druhé volnost a 

^ ž a l o s t Benátek, které hýří barvami a chutěmi tak, jako žádné jiné město 
renesančního světa. Vespro je tedy mnohem spíše spjato s kulturou Benátek a 
kdVž jej zde Monteverdi v roce 1613 provede, ukazuje se, že město a dílo patří 
k sobě. 



Kompozice Vespra dává Monteverdimu první příležitost, jak uplatnit svoji teorii 

„la seconda prattica" na poli duchovní hudby. A hned z první takové příležitosti 

tvoří základní kámen veškeré duchovní hudby barokní epochy. Tak, jako je 

zrození Orfea mezníkem v dějinách dramatické hudby, jakýmsi rokem nula 

v historii opery, je Vespro stejně výrazným mezníkem v historii hudby duchovní. 

Nejen konkrétními hudebními postupy v jednotlivých částech, ale především 

dosud nevídaným skloubením velmi odlišných forem do velikého a organického 

celku. Zdá se, že právě v tomto díle se začíná historie barokní vokálně-

instrumentální hudby. 

Ale abychom nespatřovali kvalitu Nešpor jen v jejich novosti a průkopnictví, 

musíme hned dodat, že představují zároveň vrchol vokálního umění první poloviny 

17. století. Zpěváci tuhle skladbu milují, sbormistři a dirigenti považují její realizaci 

za jeden z nejsvůdnějších životních snů. Vespro připomíná nádherný festival 

vokální hudby a dokládá, že se Monteverdi naučil psát hudbu pro lidský hlas jako 

málokdo jiný. 

4.2. Rozdělení díla dle typové příbuzností a stylové příbuznosti 

(sbory, ansámbly, sólisté, instrumentace, projevy míšení světského 

a duchovního rozměru ve skladbě) 

Vespro zdaleka není dílo homogenní, podobně jako první opery se skládá 

z navzájem dosti odlišných částí. Stěžejní místo ve sbírce zabírají klasické žalmy 
2 nešpor, které jsou komponovány nad gregoriánským cantem firmem. Každý ze 

žalmů má různé obsazení, některé jsou figurální, jiné dvojsborové, často je zde 

Použit ritornel, či ostinátní basová figura. Svou polyfonní sazbou a spjatostí 
s chorálem reprezentují žalmy spíše tradiční hudební formy, nicméně přítomnost 

9enerální basu či instrumentálních ritornelů nás jednoznačně odkazuje do oblasti 
n°vé hudby. Formálně se žalmům přibližuje i hymnus Ave Maris Stella a 

závěrečné Magnificat. 

Druhou velkou skupinu tvoří ansámblové concert, které jsou při soudobých 
realizacích obvykle včleněny mezi mohutné sborové žalmy. Formálně jsou tyto 
c°ncerti velmi příbuzné ranným operním áriím, duetům či koncertatním / 

Madrigalům. Především zde Monteverdi velmi překračuje zvyklosti, když duchovní 
o b *ah skladeb nalévá do jednoznačně světské formy. Vokální party jsou okázalé a 



virtuózni, žádají si velmi vyzrálé pěvecké individuality. Texty těchto skladbiček si 

autor vypůjčil částečně z Šalamounovy Písně písní (Nigra sum, Pulchra es), které 

představují snad to nejsvětštější, co v Bibli můžeme najít. Ani není potřeba velké 

fantazie, abychom v těchto komorních kouscích viděli milostné písně. Aby 

Monteverdi trochu oslabil reprezentativní charakter děl, nechává ženský part 

zpívat tenor, a mužskou milostnou báseň píše pro dva soprány. I tak ale skladby 

působí svěže a světsky. Jak se později přesvědčíme, jsou plné florentského afektu 

a manýristické zdobnosti. Další dvě concerta jsou sice na texty veskrze duchovní, 

nicméně formou se také vymykají tradičnímu pojetí duchovní skladby. Tříhlasé 

Duo Seraphim nám místy může připomínat ranní modlitbu hluboce věřících 

muslimů a sólové Audi Coelum, opatřené ozvěnou, která s renesanční hravostí 

zaměňuje významy slov, nám zase formálně připomíná závěrečný akt Orfea, kde 

hlavní hrdina bloudí nehostinnou zemí, 

Zcela mimo kategorie stojí nejpozoruhodnější skladba celého Vespra, Sonata 

sopra Sancta Maria. Zde nakládá Monteverdi s chorálem velmi odvážně. Dětský 

sbor jedenáckrát opakuje základní nápěv chorálu, což by se mohlo zdát jako 

zoufalý a skladatele nehodný stereotyp. Ale pod vysoko se klenoucím chorálem 

Monteverdi rozehrál nevídanou barevnou paletu instrumentální složky. Divoké 

Proměny temp, široká paleta nástrojových barev, virtuózni terciové běhy 
v cornettech a houslích, mocná skupina basových louten a dalších složek 

continua.... a nad tím vším nezúčastněný, věčný, skoro by se chtělo říci 

neposkvrněný chorál. Znalci umění někdy přirovnávají tuhle skladbu k Da Vinciho 

obrazu Mona Lisa. Sonáta je vlastně geniální miniaturou, která sice velebí chorál, 

ale na druhé straně provokuje smělostí instrumentální složky. Monteverdi zde 

vytvořil neopakovatelně dráždivý kontrast, jehož působivost se nemůže vyčerpat. 

Na konkrétní umístění různých částí Vespra panují rozličné názory. Ve vydání 
2 roku 1610 je nejprve v řadě za úvodním responsoriem všech pět žalmů, 
následuje sonata sopra Sancta Maria, hymnus Ave maris Stella, Magnificat a 

teprve na závěr concerti. V pozdějších vydáních a dobových realizacích najdeme 
většinou díla seřazená tak, jak se jim v následující kapitolu budu jednotlivě 

věnovat. Najdou se ale alternativní přístupy zejména v řadách ortodoxních 

Vyznavačů staré hudby, kteří realizaci díla spojují s hloubkovým průzkumem 

l b o v ý c h souvislostí a na jeho základě pak obměňují standardní řazení celku. Ale 
světě div se, Vespro to bez problémů unese. Přesto si myslím, že většinové razeni 



není náhodné a že nejsilněji vyzdvihuje vznešenou klenbu, kterou autor nad dílem 

vzepřel. 

4.3 Rozbor jednotlivých části Vespro 

V našem rozboru se pokusíme ukázat základní skladební techniky, které 

Monteverdi používá, zaměříme se rovněž na popsání role, kterou autor přisuzuje 

gregoriánskému chorálu a v neposlední řadě budeme sledovat práci s textem, 

které se pak ve všeobecné poznámce vrátíme ještě na konci kapitoly. 

4.3.1 Intonatio „Deus in adjutorium meum", 

Responsorio „Domine ad adjuvandum me festina" 

Jsme na úplném počátku, mohutné intonatio je svěřeno tenoru. Není to jen 

intonace v původním slova smyslu, kdy zpěvák chorální linkou určuje tónorod 

skladby. Zde jde i o jakési dramatické zvolání (Bože přijď ke mně a zachraň mne), 

které vyústí do sborového responsoria (Bože, pospěš mi na pomoc). Sbor zpívá 

vlastně technikou rytmicky zapsaného falsobordonu, nad kterým instrumenty 

fanfárou ohlašují, že se jedná o skladbu skladatele z Mantovy (fanfára je totožná 

s úvodní „toccatou" v Orfeovi a máme důvod se domnívat, že i ztracená partitura 

opery Ariadna z roku 1608 začínala stejným hudebním motivem). Následuje 

doxologie komponovaná stejným stylem, její jednotlivé části jsou odděleny 

ntornelem. Z pohledu celku je tahle první část vlastně okázalou intrádou cyklu. Už 

zde Monteverdi šokuje posluchače, protože „světskou pečeť" v podobě úvodní 
fanfáry vkládá do duchovního díla. Dokonce v tomto počinu můžeme spatřovat 

jistý druh provokace. Závěrečné majestátní Aleluja pak přináší třídobý taneční 

rytmus. 

4.3.2 109. Žalm „Dixit Dominus" 

První z pětice žalmů je napsán pro 6 sólových hlasů (ssattb), šestihlasý sbor a 

° rchestr. Začíná sborovou imitací chorální linie, ale již záhy se sbor seskupí do 

Homofonie. Klíčové pasáže píše Monteverdi opět formou falsobordonu, který je 

ovšem organicky zapracován do celé skladby. Sbor recituje vždy verš žalmu a na 

jeho nejvýznamnějším slovním akcentu falsobordon bez přerušení vplyne do 



polyfonie. Po jejím skončení následuje ritornel, který velmi připomíná ritornel 

z úvodu Orfea a připravuje vstup sólového tria (viz obrazová příloha, příklad 4). 

Text 109. žalmu představuje typický obraz starozákonního Boha Izraelitů, který 

rozhoduje, soudí a trestá svou spravedlivou, ale přísnou rukou. I v Monteverdiho 

sazbě je patrná jistá neúprosnost, což je dáno především skandovaným 

falsobordonem na „obzvláště starozákonních" místech (Řekl Hospodin mému 

pánu: Usedni po mé pravici, dokud z tvých nepřátel neučiním podložky pro tvou 

chůzi V den svého hněvu potře krále.... atd.). V závěru se skladba 

zklidní, zejména na textu „z potůčků bude pít a občerstven pozvedne hlavu", 

falsobordon náhle zněžní, polyfonie není hrozivá a naléhavá, spíše se hlasy 

proplétají jako pramínky veselého zurčivého potůčku vedle cesty poutníkovy. 

Začátek doxologie (Gloria Patri et filio et spiritui sancto) je přesným zněním 

chorální linie v sólové tenoru. Pak se hudba prvního žalmu naposledy rozlehne do 

všech koutů chrámů, chorál je nejprve v basu vlastně ve funkci dominantní 

prodlevy, pak jej přebírá první soprán. V závěrečném Amen, které se jako tichá 

modlitba ztrácí v nejzazších výklencích kostela, se skladba přesouvá do E dur, což 

je vlastně otevřený závěr na dominantě vzhledem k tomu, že většina tónálních 

ukotvení uvnitř skladby je v a. Nicméně vrstvení chromatických příbuzností 

vdoxologii nedává posluchači pocit, že by skladba, ústící do své teoretické 

dominanty, byla neukončená. 

4.3.3 Concerto „Nigra sum sed formosa" 

Malý madrigal na text Písně písní, plný florentského afektu, vášnivých zvolání, 

ozdobných a zvukomalebných prvků, je svým charakterem ostře kontrastní 

k soustředěné formální přísnosti prvního žalmu. Concerto Monteverdi napsal pro 

sólový tenor s doprovodem loutny, violoncella a místy kontrabasu a varhanního 

pozitivu (volba instrumentů ze skupiny „basso continuo" je často záležitostí 

realizátora, mnohé z dobových praktik se považovaly za samozřejmé a zapisování 

nehodné). Hned v úvodu sledujeme poctivou práci s významem textu. Ten uvozuje 

věta: „Jsem černá, ale líbezná, dcery Jerusalémské". Slova „jsem černá" jsou 

klidnými tóny v hluboké tenorové poloze na malém d. Na záporku „ale líbezná" se 

hlas vznese o oktávu výš, nastoupí v dominantě, synkopicky (dle barokní afektové 

teorie se jedná o tzv. esclamatio, tedy akcentovaný synkopický nástup, který má 

podporovat protiklad k předchozímu sdělení) a navíc v krátkých notových délkách, 



které postupně přejdou do exaltovaného arióza. Při něm si vybavíme radost 

zamilované mladé dívky, která se zhlíží v zrcadle a okouzleně tančí. Jak příkladné 

vypracování protikladu! I nadále Monteverdi pracuje s důslednou zvukomalbou. Na 

textu „Vstaň, vstaň má přítelkyně a pojď" nechá nejprve tenor odezpívat odzpodu 

nahoru téměř celou škálu rozsahu, jako ilustraci vstávání, opakování slova je 

napsáno formou řadové synkopy a působí jako stále vzrušenější výzva. V závěru 

pak přichází symbol času na text „čas sklizně nastal", který se dvakrát opakuje. 

Tenor zpívá v obou případech na prodlévajícím d1 a pod ním bas s přidaným 

kontrabasem dlouhými notami symbolizuje neochvějnost času. Podruhé ale 

basová linka připomíná spíše kráčející bas a má posluchače upozornit na rychlý 

tep času. Skladba poskytuje nádhernou příležitost pro tenoristu, aby rozehrál 

všechny polohy svého dramatického výrazu. Harmonicky concerto osciluje kolem 

tonálního centra g, ale okamžité modulace nejsou pro Monteverdiho ničím 

výjimečným ani v tomto případě (viz obrazová příloha, příklad 3) 

4.3.4 112. Žalm „Laudate pueri Dominum" 

Druhý ze žalmů ve sbírce je předepsán pro 6 sólistů, dva čtyřhlasé sbory a 

orchestr. Uvedení textu žalmu je podobné jako v případě prvního žalmu. Motiv 

chorální linie je poměrně stroze přednesen imitací v několika z osmi sborových 

hlasů, ale hned v šestém taktu jsou hlasy uskupené v homofonii. V partituře jsou 

sice sbory rozděleny do dvou, ale k uplatnění vícesborových technik benátské 

školy během žalmu vlastně vůbec nedojde (krom krátkého rozdělení sborů 
v doxologii). Zdá se tedy, že Monteverdi zde použil dvojsborového obsazení 

Především v zájmu většího oslavného účinku hudby, vycházející z povahy textu. 

Hned ve 14. taktu přicházejí ke slovu také sólisté. Sólové vstupy jsou řešeny vždy 

jako tria, v nichž jeden hlas cituje chorální linii a zbývající hlasy jsou opatřeny 

Pěnitými a melismatickými party, ve kterých dominují rychlé běhy a sledy 

Očkovaných rytmů. Zvukomalba, pro níž je právě v tomto žalmu velmi široké 

^Platnění, je uplatněna s důsledností, na jakou už jsme si u Monteverdiho zvykli. 

Rovněž jsme si již zvykli, že metrum skladby se průběžně mění, v závislosti na 

Z l e p š í deklamaci textu. Autor neváhá přejít náhle do třídobého taktu, pokud mu 
t e*tová sekvence přirozeně nabízí spíše lichodobé akcenty atd. Harmonicyk žalm 

°sciluje kolem tonálního centra G, nicméně autor nám opět ukazuje, že jeho 

O ž í v á n í symboliky harmonických funkcí je na vysoké úrovni. Harmonická vrstva 



se zde opět stává spolunositelem textových významů. Například otázka v textu 

ústí do hlavní či dokonce vedlejší dominanty, aby otazník na konci divák 

harmonicky rozpoznával. Pozoruhodná je kompozice doxologie. Zde se sbor na 

slovech „Gloria Patri et filio" poprvé důsledně rozdělí do dvojsboru, přičemž 

v opakování textu v tenoru se opět z hudební struktury vynořuje chorální linka 

v čisté podobě. Je zajímavé, že i chorál dostává ve skladbách roli spíše organické 

části celku, někde jako sklidnění, jinde jako mocná výzva rozněcující další text. 

Přisouzením této role chorálu se opět Monteverdi posouvá v hudebním myšlení 

dál. V renesanční polyfonii byl chorál jakousi ikonou, jejíž charakter do velké míry 

určoval charakter duchovních děl. Často jako vládnoucí a neochvějný cantus 

firmus, jindy zase jako inspirační zdroj pro klenutí vokálních linií. Zde 

v Monteverdiho představivosti dostává zcela novou úlohu, je organickým 

hudebním materiálem ve vztahu k celku skladby, jeho podoba je proměňována 

v souladu s vyzněním skladby. Zároveň nemůžeme přehlédnout, s jakou 

vynalézavostí autor při uplatnění chorálu postupuje. 

Na závěrečném „Amen" Monteverdi začíná se spletitou osmihlasou rychlou 

imitací, ze které postupně jednotlivé hlasi vytahuje jako by rozplétal klubíčko vlny. 

Hlasů postupně ubývá a my máme mimoděk pocit, že jemná ozvěna jednoho 

2 nekřesťanštějších slov postupně mizí v zákoutích chrámu. Zbude jen tichý 

odlesk veliké chvály 112. žalmu, reprezentovaný dvěma sólovými tenory. 

4.3.5 Concerto „Pulchra es" 

V druhém concertu Monteverdi pokračuje v započaté cestě, tentokrát volí 

obsazení dvou sopránů a continua. Není to vyrovnaný dvojhlas, první soprán 

uvozuje hudební myšlenky a reprezentuje vlastně přímou řeč v textu. Druhý 

soprán se přidává spíše jako ozdoba, občas v paralelních tercích, jinde v lehoučké 

'mitaci, která má zde opět více ornamentální, než polyfonní charakter. Monteverdi 

používá opět prvky florentské monodie a dozdobuje je manýristickou 
technikou virtuozních tečkovaných a obráceně tečkovaných rytmů. Vzniká tak 
svěží a líbezný madrigal, který navíc opěvuje krásu a ušlechtilost vyvolené dívky. 

Opět zde najdeme krásný příklad použití harmonických vztahů v souladu se 
smyslern textu. Na slova „Averte oculos tuos a me" (obrať své oči ke mně) 

Monteverdi používá modulaci v chromatické terciové příbuznosti. Jako by chtěl 

hudbu otočit tak, jako milá má otočit své oči k milému. Na těchto místech Vespra 



cítíme, že se nějak od základu formulují principy barokní symboliky, které tolik 

poznamenávají charakter hudby vrcholného baroka. Podivuhodné a kouzelné je 

také míšení exaltovaných koloratúr na obzvláště milostných slovech se vzrušeným 

stylem rychlého parlanda, které se blíží opernímu recitativu. Kdo by chtěl 

mermomocí spatřovat v této skladbě přísné duchovní moteto, zbaví ji toho 

nejkrásnějšího, co může přinést, jakési prosvětlené světské radosti. Zde si snad 

nejvíce vzpomeneme na Heinricha Schütze, který Monteverdimu vyčítal, že jeho 

hudba je příliš světská. Jaká geniální chvála se skrývá v této kritice! 

4.3.6 121. Žalm „Laetatus sum" 

Když jsem před lety poprvé uslyšel žalm Laetatus sum, užasl jsem. V žádné jiné 

známé skladbě té doby není tak přesně předpovězena podoba a funkce 

kráčejícího basu. Zatímco mužské hlasy v úvodu citují základní chorální linii žalmu 

(zaradoval jsem se, když mi řekli, že půjdeme do domu Páně), pod nimi v jakési 

ritornelové strofě bas doslova „kráčí do Jerusaléma", jak se dále zpívá v textu. Ale 

hned na textu „stanuli jsme u bran Jerusaléma" se náhle objevuje prodleva G, do 

které nastupují jednotlivé hlasy s imitovaným sestupným motivem. Tahle změna 

patrně vyjadřuje úžas a mrazení, které každého židovského muže muselo 

ovládnout, když poprvé viděl svaté a věčné město. A zase zde potkáváme imitaci 

v jiné roli, než jsme byli zvyklí, zde vyjadřuje zastavení, prodlévání. Celý žalm je 

psán pro šest sólových hlasů a šestihlasý sbor a je postaven na již zmíněné 

ritornelové strofě kráčejícího basu, symbolizující cestu poutníků do Jerusaléma. 

Tahle pasáž se v žalmu pětkrát opakuje a utváří tak nejen devízu celé skladby, ale 

také zajišťuje její symetričnost. V sólových partech se opět objevují velmi náročné 

koloratúry, opatřené bohatě oběma druhy tečkovaného rytmu, navíc psané 

v imitacích a terciových postupech, což činí velké nároky na flexibilitu sólových 

zpěváků. Mnozí interpreti volí kvůli této obtížnosti výrazně nižší tempo, čímž se ale 

celek žalmu neúprosně rozpadá a drobí do šedivých ploch. 

4.3.7 Concerto „Duo Seraphim" 

U třetího concerta dochází k poměrně zásadní proměně. Vzhledem k ryze 

duchovnímu textu (na rozdíl od předchozích concert, která zhudebňují texty Písně 

písní, zde si bere autor text z Isaiáše) Monteverdi víceméně opouští lehkou 

madrigalovou formu a tvoří dílo spíše mohutné okázalé. Je psáno pro tři tenory, 



přičemž ten třetí se připojí až tehdy, když ho vybízí význam textu (v úvodu na textu 

„dva andělé na sebe volali..." jsou tenoři pouze dva, později při komentáři 

trojjedinosti „tři jsou, kteří vládnou na Nebesích..." se připojí tenor číslo tři, sice 

označený jako altus, nicméně tohle označení je zde proto, že v úvodním výčtu 

Monteverdi uvádí pouze dva tenory. Víme ovšem, že altové linie jsou jednuduše 

vysoké tenorové party). Charakterem připomíná tento trojzpěv jakousi východní 

meditaci. Po nádherné úvodní sekvenci, ve které oba tenoři vrství nad sebe 

sekundové disonance, se zde objevuje neobvyklé zpracování slova „sanctus". Nad 

basovou prodlevou mají oba tenoři ornamentální figury se střídavými melodickými 

tóny a řadovými staccaty na jednom tónu. Vypráví se, že v chrámu Svatého Marca 

se kdysi procházel prorok Mohamed a že jeho duch zde stále prodlévá. A právě 

tento duch jako by se otiskl do těchto pasáží legendární skladby. „Duo Seraphim" 

je navíc skladba okázalá, patrně počítající s prostorovým efektem, neboť jednotliví 

zpěváci bývají obvykle rozmístěni po různých částech chrámu, aby efekt andělů, 

kteří na sebe volají, byl dokonalý. Poté, co se přidá třetí tenor, dospěje skladba 

k textu o trojjedinosti: „et hi très unum sunt" (a tito tři jedno jsou, viz obrazová 

Příloha, příklad 5). Zde Monteverdi opět naznačuje směr, kerým kráčí zvukomalba 

a hudební symbolika. Slova „Tito tři" zpívají tenoři v kvintakordu a na slova „jedno 

jsou" se spojí do unisona. Pak následuje opakování již v duetu předvedené 

ornamentiky na slově sanctus, kterou autor tentokrát cituje jen zčásti, což ale jako 

reminescence bohatě stačí. Skladba končí v bohatě kolorativním závěru na textu 

-Celá Zem je plná jeho slávy". Byť víme, že Monteverdi se pro tuhle skladbu 

nechal inspirovat čtyřhlasým motetem T. L. de Victoria, přesto v hudební literatuře 

^ doby nenajdeme dílo, které by se svým jazykem tomuto concertu podobalo. 

Krom toho známe jen pár skladeb, ve kterých se tenoristé mohou ukázat 
v takovém lesku. Této devízy své hudby dosahuje Monteverdi především velmi 

dobrou znalostí možností lidského hlasu a schopností komponovat ve vytříbeném 
v°kálním stylu. 

4.3.8 126. Žalm „Nisi Dominus" 

Žalm Nisi Dominus, psaný pro dva pětihlasé sbory, je první čistě sborovým 
č 'slem Vespra. Zde Monteverdi na rozdíl od žalmu Laudate Pueri rozehrává velmi 
V* razně prostorové a barevné možnosti, které nabízí kompoziční technika 

S s b o r u . Dvojsbor je navíc v Benátkách takříkajíc doma, jak jsme už výše 



zmínili. Zpočátku jsou sice sbory spojené a na vstupním textu žalmu jsou v imitaci 

propleteny tak, že vytvářejí efekt zvonů. Jen tenory z obou sborů svorně zpívají 

uvnitř té polyfonní změti cantus firmus chorální linie. Záhy se sbory rozdělí a 

budou si navzájme předávat impuls jednotlivých textových pásem. Tenor vždy drží 

cholární linku v douhých notových hodnotách a kolem něj ostatní hlasy syrritmicky 

deklamují text. Znalci žalmů někdy popisují tento žalm jako trochu škodolibý a 

skladatelé si patrně téhle jeho vlastnosti nemohli neúpovšimnout. Technika 

sborové recitace, kterou zde Monteverdi používá, má v sobě cosi jako „davovou 

škodolibost". Navíc rozdělení sborů tak, že si navzájem vpadají do řeči, trochu 

umocňuje pocit, že posloucháme hádku dvou znepřátelených skupin lidí. Ve chvíli, 

kdy se už dvojsborový efekt vyčerpává, sáhne náhle Monteverdi ke zrychlení 

tempa, které zařídí prostou změnou sudého metra na liché a zároveň sborové 

části více překrývá přes sebe, až se nakonec při vyvrcholení žalmu směrem 

k doxologii spojí v homofonii. Doxologie nám opět přináší jeden ze symbolických 

barokních jevů. Po mohutném „Gloria Patri et fillio et spirituí sancto" přichází text 

„Sicut erat in principio et nunc et semper" (tedy „jak bylo na počátku, teď i na věky 

věků"). Na tomto textu vrací Monteverdi úvodní motiv celého žalmu, tedy motiv, 

který „byl na počátku", jak se v tu chvíli zpívá ve slovech doxologie. Podobnou 

symboliku najdeme v baroko velmi často, namátkou třeba v Bachově Magnificatu 
D dur, kde se úvodní motiv připomíná ve stejném místě doxologie. 

4.3.9 Concerto „Audi coelum" 

Poslední ze čtyř „concert" tvoří další pozoruhodnou stopu o proměně 
renesančního myšlení směrem k baroku. Skladba je psána pro sólový tenor a jeho 

°*věnu, později v závěru se přidává i sbor. Nicméně jako celek je concerto opět 

k l i kou příležitostí pro sólistu. I zde Monteverdi používá bohaté ozdoby a 

koloratúry, využívá celý rozsah spektra, dokonce bychom mohli říci, že skladba je 
sPíše psána pro vyšší barytón. Ovšem nejzajímavějším momentem je zde 

kompoziční práce s textem. Na rozdíl od předchozích concert se zde jedná o 
a n°nymní text. Jakýsi renesanční básník napsal krásný oslavný hymnus na Pannu 
M adi , velmi osobní. Na závěr každého verše přidal slovo, které opakuje část 

l e d n í h o slova verše a je určeno ozvěně. Ale ozvěna nevrací jen mechanicky 
Čás t Posledního slova, neboť tahle část je vždy nositelem nového významu (např. 

"Audi coelum verba mea, plena desiderio et perfusa gaudio audio!", což 



znamená „Vyslyšte nebesa slovo mé, plné zbožnosti a prodchnuté 
radostí slyšíml") Ozvěna není tedy pouhou ozvěnou, je zároveň součástí 

dialogu člověka s nebesy. To je ovšem charakteristický prvek pozdního 

renesančního manýrismu básnictví, kde se často objevovala dvojznačná slova, 

slovní hříčky apod. 

Charakterem a atmosférou se concerto „Audi coelum" blíží skladbě „Duo 

Seraphim". V obou se pracuje s prostorem jako výraznou devízou kompozice, 

v obou se Monteverdi poměrně výrazně odchyluje od madrigalové, potažmo 

operní koncepce sólového motetu. 

4.3.10 147. Žalm „Lauda Jerusalem Dominum" 

Nejpozoruhodnější obazení hlasů ze všech žalmů má právě sedmihlasý 147. 

žalm „Lauda Jerusalem". I tentokrát Monteverdi neodlišuje sborové a sólové 

Pasáže. Chorální úloha je svěřena centrálnímu hlasu, jakési kombinaci tenoru a 

altu, kolem něhož jsou zrcadlově dva tříhlasé sbory (SAB/T/SAB). Monteverdi 
v partituře zamýšlí posílit roli chorálního hlasu: zpívají jej 4 zpěváci, zatímco hlasy 
v obou sborech jsou psány po jednom do hlasu. Centrální hlas zde vystupuje jako 

jakýsi žalmista, starozákonní David, který jde před svým lidem a sólově 

Předzpívává žalm, kteří po něm ostatní opakují. Chorální linka je zde ale výrazně 

variována, navíc ji Monteverdi v různých částech žalmu harmonicky posouvá. 

147. žalm je ze všech žalmů nejstručnější, Monteverdi prokomponoval 

jednotlivé pasáže spíše lapidárně, bez zdlouhavým imitací. Hudba působí svižně, 
n ení rozlomená sólovými vstupy, ani nemění v průběhu výrazně charakter. Mohli 
bVchom říci, že ze všech částí nešpor nás na první poslech upoutá patrně 

nejméně. Trochu se zdá, jako by chtěl Monteverdi zkrátit část, která předchází 

hudebnímu klenotu celého cyklu, Sonátě sopra Sancta Maria. 

4-3.11 „Sonata sopra Sancta Maria" 

chvíli, kdy už postupně cítíme přicházet hudební stereotyp žalmových 
k°mpo2 Íc a vložených concertů, vynese Monteverdi nečekaně trumfové eso. 

Jedenáctkrát se opakuje chorální nápěv „Sancta Maria, ora pro nobis", liší se 
p 0 L jze jednou v posuvce, a párkrát v rytmické deklamaci jednotlivých slov. To 
p°dstatné se ale odehrává v instrumentálních partech. Ještě nikdy v duchovních 

o p o z i c í c h nezazněl tak pestrý a mohutný vodopád instrumentální hudby. A 



zatímco dětský sbor dál klene vysoko svojí ostínátní linií, instrumenty bouří. Činky 

se předbíhají s pozouny ve větší okázalosti figur a terciových postupů, harfy a 

theorby bouří v rychle se střídajících rytmech, housle chvílemi jen něžně zpívají, 

jindy se přidávají k mohutné instrumentální hostině. Nade vším zvukově vládnou 

varhany, ne ale jen malý varhanní pozitiv, který vídáme ve většině soudobých 

interpretacích. Monteverdi předepsal varhanní plénum, dokonce má v partituře 

značenou registraci. Je zvláštní, že v době, kdy se pyšníme hlubokou znalostí 

historické interpretace a snahou o její autenticitu, přehlížejí velkoryse šéfové těles 

tak evidentní fakt, jakým je předepsaná registrace v partituře. Ale zpět k samotné 

sonátě. Geniální oblouk, který Monteverdi klene nad dílem, je založen především 

na nesmrtelném kontrastu. Na jedné straně se klene jemná a střídmá linie chorálu, 

která v provedení dětských hlasů ještě více podtrhuje princip čistoty, 

neposkvrněnosti a milosrdenství, který je obvykle spojován s osobou Bohorodičky. 

A na druhé straně bouřlivá a náruživá světskost, postavená na bohatých 

koloraturách, efektních zvratech rytmů a harmonie. A přestože viděno dnešníma 

°čima není sonáta nijak hudebně převratná, pro tehdejší dobu, která se stále ještě 
nechávala znovu a znovu okouzlit novostí terciových postupů, musela být dráždivé 
n°vá a poutavá (viz obrazová příloha, příklad 6) 

4-3.12 Hymnus „Ave Maris Stella" 

Jako vyvážení a uklidnění třeskuté sonáty následuje něžný a kouzelný hymnus 
A v e Maris Stella. Chorální linie tohoto hymnu je snad vůbec nejkrásnější melodií, 

která v rámci chorálu vznikla a Monteverdi dobře věděl, že může být skvělou 
devízou pro dvojsborové moteto. A přestože ji necituje doslovně, její duch ve 
sk |adbě neomylně rozpoznáme. Jednotlivé sloky hymnu, různě obsazené od 
jec |noho do osmi hlasů, jsou prokládány ritornelem. Všechny ritornely stojí na 
t o t°žné basové linii, jen jejich detailní vedení melodických hlasů se trochu odlišuje 

Mírou koloratúr, z čehož vytušíme, že i v době Monteverdiho bylo běžnou praxí 
Obr^ěňovat instrumetaci jednotlivých ritornelů. Mezi všemi součástmi Vespra je 
P r á vě Ave Maris Stella ta nejklidnější a také nejduchovnější. Blízkost chorálnímu 
n a p è ^u ji propůjčuje charakter tiché a vroucí modlitby. 

4 , 3 / | 3 Magnificat anima mea Dominum 



Když se zaposloucháme do závěrečného Magnificat, připomeneme si znovu 

atmosféru, která vládne v žalmech Vespra. Monteverdi zde stejně jako v žalmech 

prokládá sborové pasáže sólovými a ansámblovými vstupy. Překvapivá je ovšem 

poloha, ve které jsou jednotlivé party vypracovány. Basová sóla jsou náhle o 

kvartu vyšší, tenor přechází často v alt a soprán se šplhá do výšek, ve kterých se 

po celou dobu Vespra nemusel pohybovat. Zdá se, jako by Magnificat mezi ostatní 

části Vespra vůbec nepatřil. Andrew Parrot tvrdí, že při spartaci došlo k chybě a 

celé Magnificat bylo originálně psáno o kvartu níž, než se dnes obvykle 

interpretuje. Ve prospěch jeho tvrzení hovoří i fakt, že při interpretaci dle 

klasických vydání se instrumenty pohybují často v krajních mezích svého rozsahu, 

což je jinak u Monteverdiho velmi vzácné. Navíc ze skladby se trochu vytrácí ona 

znělá barevnost, kterou se naopak může pyšnit provedení Parrotovo. Co ale 

můžeme říci s jistotou, že chorlá je zde citován velmi pregnantně, v ansámblových 

částech jeden hlas cituje chorál a další hlasy vytvářejí koloratúry kolem tohoto 

cantu firmu. A u sólových částí je chorál doprovozen harmonickým podkladem 

instrumentů. V sedmihlasých sborových částech pak Monteverdi nejvíce z celého 

cyklu imituje chorální party. Zde se také nejvíce objevují staré kompoziční 

techniky. Závěrečná doxologie ještě jednou připomene atmosféru motetu „Duo 

Seraphim", když tenoři opět v mocných koloraturách rozezpívají slovo „Gloria". A 
v espro se pomalu uzavírá. Poslední vznešené „Amen" je pečetí na největším 

duchovním počinu, který do té doby v hudbě vznikl. 



5. Vlastní rozbor různých realizací Monteverdiho díla. Užité hledisko 

srovnávací interpretace (ohled na intonaci, rytmus, tempo a způsoby 

jeho měření, dynamiku, artikulaci, barevnost, ohled na text, jeho 

srozumitelnost a výslovnost a další specifické ukazatele) 

Pospěšme teď k jádru celého našeho snažení a zkusme porovnat tři různé 

nahrávky díla, jehož tahy jsme se dosud snažili načrtnout z různých stran. 

Interprety jsem volil mezi desítkou kandidátů tak, abych v jejich provedení Vespra 

mohl komentovat nejen rozdílné interpretační pojetí tří mužů a jejich ansámblů, ale 

také koutkem oka sledovat, jak souvisí rozdíl jednotlivých nahrávek s vývojem 

interpretačních zvyklostí v oboru staré hudby. Pojďme tedy v úvodu popsat 

východiska, ze kterých se jednotliví interpreti do díla pouští. 

1) Helmut Rilling (* 1933, Stuttgart) je nejvýznamnějším z dirigentů, kteří se 

v Německu v druhé polovině 20. století věnují dílu J.S. Bacha. Má na kontě dvojité 

kompletní vydání Bachových kantát, několikrát natočil pro firmu Haenssler také 

velká oratorní díla Bachova, krom toho také oratoria Haendelova, Haydnova a 

Mandelssohnova a mnoho dalších titulů. Svoje soubory (Gaechinger Kantorei 

Stuttgart a Bach-Collegium Stuttgart), se kterými také v roce 1988 natočil Vespro, 

zakládal kolem roku 1954, tedy v době, kdy se ještě vůbec nedalo hovořit o 

fenoménu autentické interpretace staré hudby. Rilling také dodnes používá 

zásadně současné nástroje, hraje v současném ladění (a1=440 Hz) a na 

Pomyslné ose mezi běžnou a historicky poučenou interpretací tak patří rozhodně 

mezi zaryté konzervativce. Zároveň je ale oproštěn od romantického a operního 

vlivu, který především formoval podobu barokních nahrávek 1. poloviny 20. století 
a navíc je zakotven v německé interpretační tradici J.S. Bacha. Kdybychom chtěli 

jeho práci porovnávat například s Bachovskými nahrávkami Herberta von 

k ra jana , řekli bychom, že Rilling je mnohem autentičtější a ve své představě 

baroknější. Jeho pojetí staré hudby bych nazval v tom nejlepším slova smyslu 

Edičním, což ovšem p\ať\ především o vrcholné baroku a zejména o Bachoví. 

Monteverdi představuje nicméně přeci jen ještě o 100 let starší generaci a navíc je 
p°Vahou své hudby typickým Italem. V Rillingově případě tak budeme spíše 
S 'e d°vat uplatnění principů německé pozdně barokní protestantské hudby na raně 

a r°kního skladatele italské provenience. 



2) John Eliot Gardiner (*1943, Dorset, Anglie) je sice jen o deset let mladším 

dirigentem, přesto představuje již jinou generaci interpretů. Přišel již mnohem více 

do styku s autentickou interpretací barokní hudby. Založil svůj dnes již legendární 

Monteverdi choirs/ roce 1968 a již podle názvu patří Monteverdiho hudba k jeho 

doménám. Navíc vyrůstá z tradice anglické sborové hudby, která má mnohem 

blíže k renesanci a ranému baroku, než třeba sborová škola německá. Snad na to 

má vliv především rozdílnost hudebního vývoje v obou zemích. Zatímco Angličané 

- vzhledem k nedostatku barokních skladatelů - stavějí na renesanční polyfonii 

(Tallis, Byrd, Palestrina...), Němci ve sborové výchově vycházejí hlavně ze 

Schutze a Bacha. Krom toho Anglie je země bohatá na skvělé vokální ansámbly 

(například Consort of Musické s Anthony Rooleym či Tallis Scholars s Peterem 

Phillipsem), které sem přinesly díla madrigalistů přelomu 16. a 17. století. John 

Eliot Gardiner se tak setkal s Monteverdiho hudbou už před začátkem studií. 

V porovnání s Helmutem Rillingem je Gardiner určitě všestrannější dirigent, skvěle 

dělá Monteverdiho, Bacha, Mozarta, Beethovena i soudobou hudbu. Jako první 

důsledně používá dobové nástroje, dovede přitáhnout skvělé sólisty a jeho sbor je 

trvale jedním z nejlepších komorních sborů v Evropě. Gardiner navíc vládne 

umění podmanit si obchodní sféru, jeho realizované hudební představy působí 

navenek velmi přesvědčivě a díky dobře fungujícímu managementu se stal 

výraznou mediální hvězdou. Skoro by se mohlo říci, že jeho provedení jsou 

zaměřena hlavně na vnější lesk a efekt, nicméně nemůžeme jim upřít skvělou 

hudební úroveň. Jméno Gardiner se v zasvěcených kruzích stalo synonymem pro 

exkluzivitu a skvělé hudební zážitky. V jeho případě tedy budeme především 

sledovat, zda jeho snaha o působivost nezachází příliš daleko například 

v mohutnosti obsazení, v rychlosti temp a podobně. 

3) Andrew Parrot (1947, Walsall) je z vybraných tří dirigentů nejméně 

Proslaveným interpretem. Je úplným opakem Gardinerovým. Mnohem více se 

Podobá skromným badatelům, kteří se vyhýbají velkým pódiím, protože takříkajíc 

nevěří aplausu širokého davu. Nejde do soutěže s hudebními velikány, spíše si ve 

l o m n ý c h podmínkách pěstuje svou střízlivou představu o barokní interpretaci. 
J e Především specialistou na období raného baroka a pracuje s malou partou 
skvělých anglických muzikantů. Ze tří sledovaných mužů je nejen nejmladší 
věkem, ale i nejmladší svou představou o charakteru raně barokní hudby. Jeho 
nahrávka Vespra je nejmladší a reflektuje stále vyostřenější představu o tom, co je 



opravdu autentické. V porovnání s Gardinerem je Parrot „superautentický". Jeho 

práce je vždy podložená hlubokou teoretickou znalostí problematiky, často 

přichází s novými postřehy o staré hudbě, na které jiní dirigenti přijít nemohou a 

jeho provedení skladby bychom mohli spíše nazvat „nová realizace". Jeho 

rozložení částí Vespra je odlišné od všech srovnatelných nahrávek. Některé části 

skladby jsou transponovány, Parrot totiž má za to, že v původních spartacích jsou 

chyby a dělá si vše po svém. Volí obsazení po jednom do hlasu i ve sborech, což 

klade vysoké nároky na jednotlivé zpěváky a zároveň dovoluje jemnou práci 

s partiturou. Jeho zpěváci ale nedisponují velkými hlasy, jak to často vidíme u 

Gardinera, jsou to spíše zdatní komorní pěvci se schopností vytvořit kompaktní 

ansámblový duch skladby. Parrotovi je jakákoli okázalost cizí, nenechá se nikde 

strhnout partiturou k efektům, byť by byly dle všeho zcela na místě. Mohli bychom 

říci, že jeho pojetí Nešpor má velmi střídmý charakter, klade důraz na prozpívání 

největších detailů a nuancí textů. V jeho případě tedy budeme nejvíce zkoumat, 

zda komorní řešení velikého díla neruší jeho stavební linii, zda není celkové 

vyznění příliš ploché, pokud omezíme orchestr a vypustíme sborovou složku. 

5.1. Čemu čelí interpret, pokud se dostává do kontaktu s dílem, jako je 

Vespro 

Realizace Vespra přináší od počátku mnohé problémy, se kterými se v pozdější 

hudbě nesetkáme. Už jen samotné obsazení orchestru je namáhavá práce. 

Sehnat vynikající cornetisty, dobré theorbisty a harfisty, hráče na staré pozouny a 

adekvátní varhanní nástroj je úskalí, se kterým se jednotliví umělci vypořádávají 

různě. Místo cornettů vídáme v orchestru trumpety (Rilling), role harf a theorb je 

omezena do cemballa, varhany supluje pozdně barokní varhanní pozitiv apod.. 

Sehnat zpěváky, kteří by dovedli zpívat zároveň na velké prostory a přitom uměli 

běhat po rychlých a spletitých koloraturách je v Evropě také docela poskrovnu. 

Potíž je i prostorová, neboť benátská inspirace si přímo žádá členitý kostel, ve 

kterém by se daly uplatnit dvojsborové, echové a jiné efekty. Nejtěžší a také 

nejvážnější práce je ale ve chvíli, kdy má dirigent dobře interpretovat partituru. 

Jednoduché interpretační zvyklosti, které byly v Monteverdiho době nezvratným a 

tudíž všeobecně platným zákonem, dnes prostě neznáme. Zatímco romantický 

skladatel s vírou individuálního génia vryl do partitury jasné značky ohledně temp, 



dynamiky a výrazu, Monteverdi zachoval jen střídmé stopy a pro správnou volbu je 

potřeba dobře znát jeho dílo. A zároveň také mít schopnost opustit doktrínu, pokud 

si to celek díla žádá. 

Specifickým problémem individuálního charakteru je skutečnost, že Monteverdi 

do partitury připsal registraci varhan, což znamená, že Vespro nebylo 

doprovázeno pozitivem, ale velkým chrámovým nástrojem, což bohužel většina 

interpretů prostě pomíjí. 

Dílčích problémů spojených s interpretací by se dalo najít ještě mnohem více: 

Problémy obsazení: Jak obsadit altové party, které jsou očividně psány pro 

vysoké tenory. Jak dělit sbor při různě obsazených sborových žalmech. Jak 

přesvědčit všechny zpěváky, že mají v magnificat zpívat o kvartu výše, než 

v celém dosavadním průběhu Vespra.... 

Problémy instrumentace: Jak instrumentovat generálbas, kde použít theorby, 

kde harfy, kde kontrabas atd.Jak zařídit, aby sólisté rozdělení ve velkém prostoru 

mohli být doprovázeni pouze jedním varhanním nástrojem.... 

Mohli bychom samozřejmě pokračovat a zmínit tu výčtem všechna detailní 

úskalí, které nám připravila neúplná partitura, nicméně je načase podívat se, jak 

se s těmito problémy vypořádali jednotliví interpreti z našeho vybraného trojlístku. 

5.2. Hlediska srovnávání 

Abychom mohli přehledně sledovat kvality jednotlivých nahrávek, stanovme si 

vždy určité hledisko a podle něj pak porovnejme. 

5.2.1. Rovina obecně estetická 

V rovině obecné estetiky zkoumáme především celkové vyznění nahrávky. 

Konkrétně její pravdivost vzhledem k tušenému ideálu Vespra, její správnost 

Ohledem k historickým souvislostem a její adekvátnost vůči obsahovému 

Zaměření díla, které je především mohutně oslavné, chvályplné a radostné. Pak 

postupme ještě do větší šíře a zkusme vyhodnotit, které z děl je působivé i bez 

ka los t i kontextu, které více zaujme laického diváka a má šanci k němu promluvit 
b e z veškerých historických pouček. 



5.2.1.1. Působivost celku díla vzhledem ke specifické úloze a atmosféře 

díla 

Ad1) Helmut Rilling 

Už jsme hovořili o tom, že Rilling ve svém snažení zcela opominul nutnost 

autentických nástrojů. Místo cornetů (cinků) posadil do orchestru trumpetisty (hrají 

na trubky zvané „Bachovky", ale v době Bacha se na ně nehrálo, hrálo se na 

klariny, takže „Bachovky" se jmenují podle toho, že se jedině s nimi „dnes dá 

zahrát" Bach), čímž úplně změnil barevnou i artikulační tvář orchestru. Jeho 

smyčce jsou současné, trombóny pozdně barokní atd. V tomto ohledu má už před 

zahájením skladby velký handicap. 

Ve sboru Rilling volí variantu s obsazením 9-12 lidí do hlasu, sólisté jsou patrně 

vybráni přímo ze sboru. Sbor je nicméně tak mohutný, že nutí dirigenta k velkému 

kompromisu v otázce temp. Pokud chce zachovat jednotu sborových skupin, musí 

polevit na tempech ve spletitých částech a rezignovat na výstavbu větších celků. 

Většina žalmů se tak rozpadá do nezajímavých šedých ploch, ve kterých sbor 

Působí jako těžkopádný stroj. Délka díla je mnohem větší, než u ostatních 

nahrávek a po určité době nudí i veliké milovníky Monteverdiho. 

Rillingovou výhodou ovšem je, že pracuje s prostorem a kostel využívá tak, jak 

Vespro vyžaduje. Rozděluje sbor i sólisty a umocňuje tak velké přednosti 

kompozice. Má to ovšem i své nevýhody. Vzhledem k tomu, že se jedná o 

zachycení živého provedení, nepodařilo se opravit poměrně časté chyby 

v rytmické jednotě vzdálených sborových skupin. Takže ve výsledku skladba místy 

Pokulhává navzdory velmi pádné ruce zkušeného dirigenta. Práce s textem a 

stavění výsostně vokálních frází působí na poučeného posluchače Monteverdiho 

místy až naivně a nelze si přitom nevšimnout, že v Rillingově přístupu k Vespru je 

leccos z technokratického stylu, který u nás v Čechách rádi přisuzujeme 

Německým sousedům. 

Ad2) John Eliot Gardiner 

Zde je vše podřízeno působivosti. Od impozantního orchestrálního obsazení, 

Přes do krajních poloh vyhnaná tempa až ke skutečnosti, že Monteverdi choir 

zpívá své nejvlastnější dílo celé zpaměti. Gardiner ví moc dobře, že začleněním 

dobových instrumentů získá skvělou barvu orchestru. Snad můžeme vytknout 

Místy až přehnané burácení orchestru, kdy zejména pozouny tvrdí až příliš basové 



linie orchestru, nicméně to na působivosti určitě neubírá. Spíše naopak. Skladba 

je mnohem lépe vystavěná jako celek. Gardiner skvěle vystihl vnitřní kontrasty a 

dovedl udržet dílo v jedné strhující linii. Poslech je opravdovým požitkem, k čemuž 

přispívá skvělé sólové obsazení, velmi dobře propracovaný zvuk sboru (sbor je 

menší než u Rillinga, altové party zpívají z části vysocí tenoři) a rovněž prostorové 

rozmístění díla. Na poučeného posluchače dílo musí působit jako gejzír radosti, 

občas ale zapochybuje, zda té okázalosti není přeci jen příliš. 

Ad3) Andrew Parrot 

Zde se interpret dopředu vzdal jakékoli okázalosti a posluchači nabízí dílo 

skromné, komorní a do sebe soustředěné. Jeho působivost je mnohem jemnějšího 

původu, než u předchozích skladatelů. Stojí především na precizní deklamaci, na 

skvělém ansámblovém duchu a svou čistotou nejvíce odráží Monteverdiho touhu 

po detailní interpretaci každého slovního významu. Chybí j i mohutný oslavný 

rozměr, který ovšem patrně vznikl v hudbě až mnohem později, než v době 

Prvních oper. Chybí ji také rozložení ansámblu do prostoru, Parrotova výpověď je 

soustředěná, od vnitřního souznění s dílem nás neodvádí žádné vedlejší efekty, 

ani mohutné sborové gejzíry, ani okázalé změny temp, či skvělé výkony 

Prostorově vzdálených sólistů. Jako celek skladba trochu ztrácí odlišným 

Postavením jednotlivých částí, původní a většinové členění Vespra nevzniklo 

náhodou a Parrotův zásah do něj přeci jen pocítíme. Parrot také přidává v souladu 
s dobovou praxí krátké chorální antifony a dokonce instrumentální mezihry, sonáty 

od různých Monteverdiho současníků. Pojal tedy svůj příspěvek spíše jako 

Mariánskou bohoslužbu, zatímco jeho kolegové volí spíše koncertní styl, což se 

nejvíce projeví právě ve výstavbě celku. Při poslechu Parrotovy nahrávky si 

Poučený posluchač dlouho spokojeně „přede" nad jednotou, stylovou čistotou a 

opravdovostí. Po čtvrtém žalmu patrně Parrota vypne a pustí si znovu Gardinera... 

5.2.1.2. Působivost díla jako celku pro laického posluchače bez znalosti 

souvislostí 

Toto jemné rozlišení jsem zvolil hlavně proto, abych se mohl zamyslet nad 

důležitostí poučenosti při poslechu staré hudby. Fenomén poučené interpretace, 
k e kterému se ještě vrátím v následující podkapitole, je velmi specifický. V druhé 

Polovině 20. století jsme došli vlastně tak daleko, že již nevěříme současnému 



způsobu muzicírování a snažíme se tedy ptát historických pramenů, jak dělat 

starou hudbu. Dlouhá desetiletí ba staletí byla stará hudba pouze skrovným 

doplňkem hudby současné, nostalgickou vzpomínkou a vždy byla upravená podle 

dobových zvyklostí (např. Zelenka si upravil po barokním způsobu celou sbírku 

Palestrinových děl, přidal orchestr, dokonce udělal zásahy do „nezajímavé" 

harmonie, přidal např. průtahy 9-8, které u Palestriny nenajdeme, Mozart přepsal 

celého Haendelova Mesiáše a přidal do něj klasicistní klarinety a horny, krom toho 

upravil poměr sól a sborů, partitura Astorgovy barokní kantáty Stabat Mater 

v Národní knihovně je opatřena romantickými nástroji v souladu s praxí 19. století 

atd). Teprve v našem postmoderním bezčasí, v době rozptýlení moderních idejí, 

v době, která příliš nevěří pokroku v umění a která z principu relativizuje jakoukoli 

dostupnou hodnotu, jsme našli také cestu zpět. Barokní hudba dnes zažívá 

obrovskou konjunkturu, vyhledávají se skladatelé už třetí a čtvrté kategorie, 

protože ty první dvě jsou dávno zmapovány a vyčerpány. Paradoxem je, že 

naproti tomu jen tušíme, kdo by mohl být naším současným skladatelem 1. 

kategorie, natož abychom se zajímali o něco více. 

S cestou zpět ale přišel problém. Z naší hudební zkušenosti nemůžeme 

vymazat Dvořáka, Smetanu, nebo třeba George Gershwina. Nemůžeme dojít 

k opravdu autentickému pochopení třeba Monteverdiho, protože si už neseme 

členitější zkušenost a také proto, že náš svět je uspořádán zcela jinak. Vzdejme 

se tedy touhy provozovat a slyšet starou hudbu „superautenticky", neboť to není 

možné a dokonce se odvážím říci, že je to škoda. Máme dnes možnost vnímat 

hudbu v mnohem širším spektru a byla by hloupé si tuto škálu zužovat jen pro 

nějaké čisté, ale v posledu nesmyslné a regresní vidění věcí. Každá dobrá hudba 

má v sobě na jedné straně složku časovou, tedy silnou vazbu na dobový kontext, 

dobové možnosti instrumentů a dobové zvyklosti. Tuto složku můžeme nazvat 

historickým rámcem. Vedle toho má ale současně složku nadčasovou, tedy 

obecnou výpověď v rovině myšlenek o člověku a jeho světu, kterou můžeme 

Pojmenovat jako duchovní intenci. Obě složky jsou k sobě poměrně pevně 
sPoutané, duchovní intence musí být semknuta do historického rámce, stejně jako 

'dea musí být zachycena ve slovech, jinak ztrácí vypovídací schopnost a 

Přesvědčivost. 

Pokud jednu ze složek povýšíme na celek na úkor druhé, dopouštíme se 
radikalismu. Na jedné straně radikalismu konzervativních hudebních vědců a 



autentických interpretů, kteří zabředli v bezduchém historizujícím formalismu. Na 

druhé straně radikálního ignorantství některých současných dirigentů, kteří 

nechtějí nic z historie znát, protože jejich geniální intuice je dovede ke správnému 

tvaru. V obou případech je to cesta izolace. Na první straně se hudební vědci 

izolují od běžného posluchače i interpreta a jejich kritika přestává být srozumitelná 

a tudíž smysluplná. Na druhé straně dirigenti posílají do izolace mnohá díla. 

Najdeme jen pár děl barokní literatury, která bez problémů unesou naše 

postromantické zacházení (například Matoušovy pašije, Haendelův Mesiáš a pár 

dalších). Mějme na paměti, že kupříkladu Zelenkovo dílo pro svět i pro nás objevili 

nadšení specialisté. Ale mějme přitom stále na mysli, že cena toho díla je v jeho 

hluboké lidské výpovědi a ne pouze v dodržení historické formální správnosti. 

Ale zpět k našemu porovnání, jak by dopadla „hitparáda" zkoumaných vzorků 

v uchu dnešního laického posluchače. Beznadějně poslední by byl Helmut Rilling, 

protože jeho přístup je málo poučený a dílo se mu nepodařilo dobře ovládnout. 

Laik je brzy otráven šedí a suchopárností provedení. Na druhém místě by byl 

určitě Andrew Parrot, jeho pojetí je svěží, šťavnaté a křišťálově čisté. Vítězství by 

si určitě vydobyl J.E. Gardiner, neboť jeho pojetí je zároveň autentické a zároveň 

zcela evidentně myslí na efekt, na působivost. Využívá k tomu širokou paletu 

kontrastních barev a nálad, takže i pro laika, který rozlišuje jen několik základních 

barev posluchačského spektra, je jeho provedení zajímavé, ba dramatické. Svůj 

předpoklad jsem vyzkoušel na několika třídách dokonalých laiků z gymnázia a 

Plně se potvrdil. 

5.2.2. Rovina historicko-muzikologická 

O autentičnosti jednotlivých děl jsme již mluvili, pojďme teď ale zkoumat rozměr 

slova autentický v méně obecných rovinách, tedy v kategorii řešení konkrétních 

hudebních situací a problémů. 

5.2.2.1 „Autentičnost" interpretace vzhledem k dobové praxi 

Opět jsem zde zvolil dvě poměrně příbuzné kategorie posuzování. Pokud 

dodržíme výše určenou terminologii, budeme opět sledovat především historický 
rámec a duchovní intenci děl. S vědomím, že zde zavádím nové terminologické 

Omezení, se teď pokusím jej detailně definovat. Historický rámec je souhrnem 

°kolností místních, historických, stylových a sociálních, ve kterých se dílo 



vyjadřuje. Mohli bychom jej nazvat jakousi realitou, s jejímž jazykem je 

neodmyslitelně spjato. Duchovní intence pak zde značí jakýsi komplexní záměr 

uměleckého díla, což neznamená jen záměr autorův, ale také jakési poslání díla, 

které často samotného autora přesáhlo a které po vytvoření kvalitního díla začíná 

žít svým životem. Je to nadčasová složka díla, která promlouvá i mimo rámec 

konkrétních historických souvislostí. 

A opět narážíme na velkou nesnáz. Historický rámec je zde skutečnost, jak 

pravděpodobně znělo Vespro před 400 léty v Benátkách. Duchovní intence je 

způsob, kterým by dílo mělo znít vzhledem k přáním skladatele a vzhledem 

k poslání samotné kompozice. To ale není totéž. Zkusme si ještě obě zavedené 

roviny ukázat na příkladu. Víme dobře, jak Johann Sebastian Bach ve svých 

dopisech vrchnosti prosil o to, aby měl na kůru alespoň 8 zpěváků a mohl s nimi 

uvádět dvojsborová moteta. Je tedy opravdu autentické provést dílo s 8 zpěváky, 

kterým navíc kručí v břiše a v závěru moteta, kde už zpívá jen kvartet, si polovina 

z nich odskočí za j iným kšeftem? Nebo je autentičtější, když budeme sledovat 

Bachův záměr a poslání díla a obsadíme jej třeba po třech zpěvácích do hlasu, 

když máme tuto možnost? To je těžká otázka, ze které neomylně vyplývá zejména 

skutečnost, že dobrat se absolutní autenticity není možné a není to koneckonců 

ani smyslem provozování staré hudby. Autentičnost díla má být jednou ze složek, 

které se aktivně podílejí na srozumitelném vyjádření duchovní intence díla. Určitě 

by se našel příznivec staré hudby, který by oponoval námitkou, že Bach určitě 

nezamýšlel, aby se jeho skladby provozovali koncertně 250 let po jeho smrti. Ale 

duchovní intence není jen tlumočení záměru skladatele, vždyť skladatel byl jen 

mluvčím nějaké vyšší instance a je dost možné, že duchovní rozměr svého díla 
ani nemohl vidět v celku, neboť ten se vyjevil až po jeho smrti. On jen přidal svůj 
vklad do duchovního vývoje našeho vnímání a je na nás, abychom tu správnou 

duchovní intenci nalezli a interpretovali. A patrně ji spíše nalezneme, když budeme 

mít k dispozici 24 dobrých nehladových zpěváků a 8 dobrých instrumentalistů, než 
8 Průměrných a živořících zpěváků a k tomu pár šumařů. 

Tolik tedy k obsazení díla v obecné rovině a teď přistupme konkrétně k našim 
t ř e m interpretům. Historicky nejméně autentický je Helmut Rilling, jeho přístup je 

nevzdálenější nejen v oblasti volby nástrojů, ale i v přemrštěném obsazení sboru, 
k t e r ý už není sto udržet správná tempa. Krom toho je Rillingovo provedení 
n e jméně italské, zejména v nedůsledné deklamaci textu a nedostatečnému 



vyklenutí frází. Rilling ve své konzervativnosti prostě nedokázal zajít tak daleko, 

aby mu snaha o autentické provedení skladby pomáhala vystavět celek. Neomezil 

sbor, nepřilákal historické instrumentalisty a tvrdošíjně čerpal ze svého 

bachovského rezervoáru, čímž se velmi rozešel s původní interpretační podobou 

díla. Není divu, že výsledek je nejméně poutavý. 

U Gardinera došlo k velkému přiblížení se autentické interpretaci, zároveň ale 

dirigent dovedl nepsané zákony opustit, pokud měl za to, že tím pomůže celku. 

Určitě je jeho sbor o trochu větší, než jaký měl k dispozici Monteverdi, určitě i jeho 

orchestr je vyzdoben okázaleji, to vše ale za účelem prohloubení slavností 

atmosféry díla. Došlo tak k nejvýraznější snaze o zprostředkování dobového 

charakteru díla, která se ale snoubí s přetavením již zapomenutého hudebního 

jazyka do srozumitelné podoby. 

Andrew Parrot v pečlivé snaze přiblížit se dobové praxi s přehledem vyhrává. 

Sledoval do posledního dechu Monteverdiho kroky, pokusil se provést dílo 

s maximální pokorou vůči partituře a stanovil tak v podstatě nejzazší mez. Možná 

ji dokonce ve snaze udělat Vespro jinak, než ostatní, nesmyslně překročil. Jeho 

nahrávka působí spíše jako dokument, než hudební artefakt, promlouvá svou 

Poctivou historickou snahou a ne přesvědčivostí. 

5.2.2.2 „Autentičnost" interpretace vzhledem k povaze díla a místu 

jeho vzniku 

V různých kapitolách jsme se zamýšleli nad atmosférou Benátek, stanovili jsme 
snad i představu o charakteru slavnostních Nešpor. Myslím, že každé provedení 

díla by mělo nějak reflektovat tyto skutečnosti. Nejvíce to opět činí nahrávka J.E. 

Gardinera, která je natočením živého koncertu z Chrámu svatého Marca, na 

druhém místě by v tomto ohledu byl patrně Helmut Rilling, který také využívá 

Prostorových možností kostela a jeho obsazení je jaksepatří mohutné. Nejméně 

slavnostní je Andrew Parrot, nicméně jeho nahrávka je studiovou verzí, takže 
nLJtně sleduje trochu jiný záměr, než koncertní provedení. Ovšem i tak má 
n e jméně prostorových efektů, je nejstřídmější a orientální atmosféra Benátek z ní 

téměř nevyzařuje. 



5.2.3. Rovina interpretační 

Až dosud jsme stále měli více na mysli spíše celek díla. Teď postupme opět o 

úroveň níž k rovině detailně interpretační a hledejme rozdíly ve zkoumaných 

nahrávkách. Pro tyto účely nám bude bohatě stačit, když si vybereme tři různé 

části Vespra odlišného stylu a na nich pak učiňme porovnání všech tří interpretů. 

5.2.3.1 Dirigentská práce 

Vše, co teď budeme zkoumat, je v kategorii konkrétní dirigentské práce. 

Chceme porovnat volená tempa a jejich vzájemné poměry, chceme odlišit 

vystavění vnitřních hudebních celků, barevnost nahrávek, práci s kontrasty, 

artikulaci hudebních frází i konkrétních slov. Pro porovnání přikládám k práci také 

cd, které je sestavené právě tak, jak budeme jednotlivé části a jejich podoby 

porovnávat. 

Nejprve porovnejme tři různé podoby zhudebnění prvního žalmu, tedy žalmu 

Dixit Dominus. Jen připomenu, že je to žalm pro šest hlasů sólových, šestihlasý 

sbor a šest nástrojů. Pracuje zpočátku s imitací vstupní chorální linie, rychle 

přechází do homofonie. Pak se střídají vlastně 4 hudební tvary, sborový 

falsobordón přecházející do šestihlasé polyfonie, následuje instrumentální ritornel 

a po něm přichází trio zpěváků, z nichž jeden cituje chorál v dlouhých notách a 

další dva hlasy jej virtuozním způsobem obtáčejí. Toto motivické schéma se 

několikrát opakuje až k závěrečné doxologii, jejíž úvod nejprve přednese sólový 

tenor a pak skladba vrcholí mohutným sborem. 

Pojetí Rillingovo je nejdelší a nejpomalejší (8'39"), a to především zásluhou 

zpomaleného sboru ve spletitých polyfonních částech. S provedením falsobordonu 

si Rilling očividně neví rady. Nechává sbor skandovat bez jakékoli pravidelnosti, 

Potlačuje a zkracuje latinské přízvuky a na konci každého falsobordonu se 

nepřirozeně zastaví na poslední neprízvučné slabice, aby srovnal sbor před 

Příchodem polyfonie. Sborové pasáže působí dosti šedivě, protože hlavní starostí 

je pečlivé vyzpívání konkrétních linií. Na hudbu, vystavěné fráze či na odlišení 

jednotlivých poloh textu prostě nezbyl čas a kontrast a barva skladby nás nemůže 

uspokojit. Příliš evidentně bachovský zvuk varhanního pozitivu na pozadí sólistů 
t aké spíše ruší atmosféru raně barokní skladby. Výkony sólistů jsou zde 

uspokojivé, Rilling volí poměrně zajímavou variantu, ve které v solových terčetech 



zpívají dva pohyblivé hlasy sólisté a chorální part třetího hlasu je svěřen celé 

sborové skupině. I když to patrně tak Monteverdi nezamýšlel, je to zajímavý 

interpretační přínos. 

Oproti tomu pojetí Andrew Parrota je o trochu rychlejší (8 '09" ) a liší se 

především v lehkosti, se kterou se celý žalm odehraje. I Parrot má trochu potíže 

s falsobordonem, i jeho ansámbl místy zastavuje a trochu tak trhá jednotu skladby. 

Textové akcenty jsou ale správné a poučenost v interpretaci chorálu (který má 

s falsobordonem velmi podobné rytmicko-artikulační schéma) je zde dobře cítit. 

Tempo se během skladby nemění a cyklické opakování postupem času trochu 

nudí, zvláště v místech, kde text přímo volá po větším napětí (confregit in die irae 

suae reges - potře krále ve dni hněvu), nebo naopak vyzývá ke ztišení (de 

torrente in via bibet - z potůčku u cesty bude pít). Kupodivu Parrotovi zpěváci mají 

zde nejméně zřetelnou výslovnost. Ještě podotkněme, že v případě Parrota se 

nejedná o čistě dirigentskou úlohu, neboť on patrně sedí za varhanním pozitivem 

a odsud řídí ansámbl, který má vzhledem ke komornímu obsazení dostatek 

rytmické organizovanosti sám od sebe. U tohoto žalmu je Parrotovo obsazení 

spíše handicapem, protože starozákonní text přímo volá po ztvárnění sborem. 

John Eliot Gardiner je nejrychlejší (7 '16") , „náskok" získává zejména v rychle 

provedených falsobordonech a precizně vypracovaných sborových polyfoniích. 

Gardiner nejvíce ze všech dostupných interpretů myslí na celek skladby. 

Jednotlivé části jsou plně podřízeny tomuto záměru. Falsorbordony jsou 

skandovány velmi rychle, nicméně předjímají již metrické schéma následující 

Polyfonie, čímž se vlastně daří spojit dvě různé části do jednoho celku. Cítíme tedy 

falsobordon jako funkční prodlevu v hudbě, jakési zastavení, v němž ovšem stále 

zůstává energie a stačí malý impuls a skladba se volně a přirozeně rozeběhne do 

šestihlasé imitace. Zajímavá je také práce s vystavěním jednotlivých dramatických 

oblouků. Gardiner zapojuje do stavby svých frází nejen harmonikcé napětí hudby, 

ale i obsahové napětí textu. I falsobordony jsou pojaty různě s ohledem na text. Při 
t extu „z potůčku u cesty bude pít" celková vyostřenost výrazu skladby náhle 

Zněžní a následující polyfonie je jemná jako čisté pramínky vody tekoucí v trávě. 

Především v této nahrávce cítíme, že kontrast představuje podstatnou součást 
d ramatické hudby a že i Vespro jakožto duchovní skladba má své vnitřní drama, 

které je dobré podpořit. Žalm tak získává neopakovatelnou atmosféru. 



Teď se přesuňme k hodnocení concerta Duo Seraphim. Jen ve zkratce 

připomenu, že se jedná nejprve o duo a později trio tenorů, které je psáno ve velmi 

okázalém a virtuózním stylu. Vyžaduje prostorový efekt a skvělé pěvecké výkony. 

Připomíná trochu meditace východních kultur a je „nejorientálnější" z částí Vespra. 

Porovnání této části stojí hlavně na pěveckých výkonech, zajímavé jsou i poměry 

temp. 

Rillingovo provedení (6 '30") bohužel trpí špatnými sólisty. Žádný ze zpěváků 

nepředvádí italské zpívání ani v náznaku. Jejich výkony jsou šedivé a nezajímavé, 

vrcholem všeho trápení je výkon stárnoucího barytona Philippa Huttenlochera. 

Přehnané vibrato, trochu dané romantickou tradicí a trochu věkem zpěváků, často 

zabraňuje přesné vyladění souzvuků. Naprosto nestylovým se jeví v tomto ohledu 

například závěr moteta. Zpěváci nasadí poslední tón v pianu a rozvedou jej stylem 

„messa di voce" do mezzoforte a zpět do odeznívajícího piana. To je postup 

v raně barokní hudbě zcela nepřípustný, pochází spíše z romantické sborové 

tradice. Vedle individuálních nedostatků uslyšíme i problémy v souhře, což je dáno 

velkou vzdáleností sólistů v prostoru. V poměrech temp Rilling dodržuje téměř 

přesně partituru, což není vždy jednoduché. V partech se totiž střídají celé noty 

s dvaatřicetinami. 

Parrot pojal tohle concerto velmi rychle (4 '53" ) a provedl to jednoduše tím, že 

v podstatě dvojnásobně zrychlil pomalé části. Určitý poměr tedy zůstal zachován, 

ale skladba je rytmicky méně srozumitelná. Osobně mám za to, že Monteverdi 

napsal tak rozlišné poměry temp záměrně, protože v pomalých pasáží jde vždy o 

deklarování největších zjevených pravd evangelia, v koloraturách zase o okázalou 

oslavu klíčových slov. Parrot tento poměr nedodržel a skladba působí zvláštně 

uspěchaným dojmem. U Parrota najdeme také nejméně práce s prostorem, což je 
a |e logické vzhledem k tomu, že se nejedná o zachycení koncertu. Sólisté jsou u 

Parrota o třídu lepší, než u Rillinga a svoje náročné party zvládají velmi solidně. 

Gardiner pojal tuto skladbu jako velkolepou hudební slavnost (6 '47") . Rozmístil 

tenoristy na různých galeriích velikého chrámu a nechal opravdu „volat serafíny" 

Přes kostelní klenbu. Jeho pojetí nikam nespěchá, připravuje koloratúry s vážností 
a trpělivostí. Tenoři se postupně rozezpívávají až k mohutné katarzi. Závěrečnou 

část na textu „Plena est omnis terra" přebírá mužská část sboru patrně 
2 Praktických důvodů. Zde totiž hudba spěchá nejvíce a udržet přesné zařezávání 

^rciových koloratúr by bylo na velkou vzdálenost tenorů velmi náročné. Gardiner 



také vypíchl skvěle zvukomalebné principy skladby. A jeho sólisté jsou v nejlepším 

slovasmyslu všehoschopní. Mark Tucker a Nigel Robson se předhánějí 

v napjatých frázích a ani Sandro Naglia, který se k nim později přidá, nijak 

nezaostává. I přes velkou forzi zůstávají hlasy sametové a jejich zvuk neztrácí 

ušlechtilost. 

Nakonec věnujme pozornost „Sonátě kopra Sanita Maria". Skladba stojí 

především na dobrém výkonu instrumentalistů, je to virtuózni orchestrální sonáta 

s mnoha náhlými změnami temp a s mnoha typickými dobovými manýrami 

v orchestrálních partech. A nad nimi se klene chorál, nekonečný a bílý jako sníh. 

Helmut Rilling se svou nejrychlejší interpretací (6 '00") nás patrně zaujme opět 

nejméně. Na vině jsou hlavně trumpety, které prostě nedovedou suplovat 

specifický křišťálový zvuk činku. Máme tak pocit, že z raně barokní sonáty se stala 

podivná plechová fanfára, což je umocněno nestejnou rytmickou artikulací 

orchestrální sekce. Poměry a přechody temp jsou dobré, chorální part je zazpíván 

obstojně ženskou částí sboru, možná je trochu na škodu, že zůstává příliš skrytý 

za sytým zvukem orchestru. Spíše by se hodilo, kdyby více zářil, nebo byl sejmutý 

2 větší blízkosti. 

Andrew Parrot v této malé soutěži patrně vyhrává. Jeho pojetí má o 20 sekund 

navíc proti Rillingovu, nicméně je naprosto precizní a jeho krása je umocněna 

skvělým provedením chorálu. I zde zůstává Parrot u své doktríny, tentokrát se 

ovšem proměňuje ve velkou devízu. Chorál zpívá sólově Emma Kirkby, což je sice 

trochu proti principu chorálu, ale zpívá jej tak skvěle a něžně, že ji to hned rádi 

odpustíme. Měkkost jejího projevu nechává vyniknout nádhernému kontrastu, 

který Monteverdi ve skladbě zachytil. Zároveň se Parrotovi podařilo tolik potřebné 

oddělení obou složek sonáty. Rytmus a puls chorálu má jít nezávisle na rytmu 

orchestru, mají se jen galantně potkávat. 

John Eliot Gardiner má rovněž jako Parrot skvělé muzikanty, pro zpěv chorálu 
voli velmi správně malý dětský sbor a jeho sonáta je nejdelší (7 '10") . Zdá se mi, 

v jeho pojetí chybí onen kouzelný kontrast mezi divokým a barevným 

orchestrem na jedné straně a průzračnou chorální linkou na straně druhé. Dětský 

sbor zpívá příliš tvrdě, odsekává koncovky chorálu i tam, kde by se hodilo měkké 

Překlenutí pomlky. Zdá se, jako by Gardiner ve snaze o okázalost přehlédl největší 

Nal i tu chorální linie. Sbor působí maličko jako stroj, což ovšem vychází 



jednoznačně z pojetí dirigenta. Pochvalme mu alespoň precizní a okázalé 

vystavění kontrastů uvnitř instrumentální složky skladby. 

5.2.3.2 Výběr a kvalita jednotlivých interpretů 

V díle jako je Vespro je jedním z klíčových aspektů úspěchu správná volba 

interpretů. Uvědomme si, že je zde zapotřebí tří kvalitativně srovnatelných 

tenoristů, dvou skvělých basistů a dvou kvalitních sopranistek. Všichni tři dirigenti 

přistupují k tomuto úkolu s poněkud rozdílnou filosofií. Helmut Rilling volí 

v podstatě nejlepší členy svého sboru. Uspokojivý výkon předvádí snad jen 

tenorista Howard Crook a sopranistka Christiane Oelze. Přívlastkem tragický 

musíme ovšem označit výkon barytonisty Philippa Huttenlochera. Andrew Parrot 

volí také „členy svého sboru", nicméně jeho sbor je ansámbl. Na rozdíl od Rillinga 

sází na poměrně známá jména. Emma Kirkby, Tessa Bonner, Andrew King a další 

nejsou sice nijak význační sólisté, ale v oblasti barokní hudby mají své vysoké 

renomé. Jejich sólový projev je opět umírněný, v souladu s celým vyzněním díla, 

neoslňuje, ale rozhodně uspokojí a neuráží, což se s takovou jistotou nedá o 

Rillingových sólistech říci. Ovšem nejzajímavější partu sólistů dal dohromady J.E. 

Gardiner. Zejména v mužských hlasech má jména světového významu. Basista 

Alastair Miles, barytonista Bryn Terfel, tenoristé Nigel Robson, Mark Tucker a 

začínající Ital Sandro Naglia, to je opravdu hvězdná sestava, navíc složená ze 
zPěváků, kteří dovedou vedle baroka skvěle zpívat i hudbu klasicistní a někteří i 
r°mantickou. Ženské hlasy (Ann Monoyos, Marinnela Pennicchi) přeci jen za 

výkony mužů lehce pokulhávají a Parrotovy sopranistky je v lecčems trumfnou, 

celkově však i toto hodnocení vyznívá daleko lépe pro Gardinera. Zejména 

bezkonkurenční je Mark Tucker v sólovém provedení concerta Nigra sum, nebo 

únorové trio Duo Seraphim. Zde nastavuje Gardinerovo provedení vysokou laťku, 

kterou bude i do budoucna těžké překonat. 

O kvalitách sborů jsme již mluvili, ale shrňme to ještě jednou. Zde je Andrew 

Parrot takříkajíc mimo soutěž, protože nabízí namísto sboru soubor sólistů. Když 

Porovnáme výkon a zázemí dvou zbývajících sborů, vyjde nám v součtu velký 
r°zdíl. Gardinerův Monteverdi choir je špičkové profesionální těleso, ve kterém 

Srostli mnozí význační sólisté (např. kontratenorista Michael Chance). Sbor 
h°stuje na předních světových divadelních scénách, účastní se nejprestižnějších 
festivalů. Oproti tomu Gaechinger Kantorei Stuttgart vychází spíše z tradičního 



rámce chrámového poloprofesionálního sboru, který je v Německu poměrně 

rozšířen. Soubor se specializuje na německou hudbu, zejména na Bacha. Jeho 

zkušenosti s Monteverdim jsou zjevně mnohem řidší. Navíc počtem i věkovým 

průměrem Monteverdi choir výrazně převyšuje. 

Na závěr kapitoly přidáváme tabulku, ve které jsou zachyceny délky 

jednotlivých částí Vespra u různých interpretů. 

Část 

Deus in Adjutorium meum 

Dixit Dominus 

Nigra sum 

Laudate Pueri Dominum 

Pulch ra es 

Laetatus sum 

D u ° Seraphim 

Helmut Rilling 

2 ' 2 0 " 

8 ' 3 9 " 

3 ' 3 7 " 

6 ' 5 2 " 

3 ' 3 6 " 

8 ' 0 6 " 

6 ' 3 0 " 

Andrew Parrot 

2 ' 0 8 " 

8 ' 0 8 " 

3 ' 4 5 " 

6 ' 0 4 " 

3 ' 3 7 " 

6 ' 5 4 " 

4 '53 ' 

J. E. Gardiner 

2 ' 1 8 " 

7 '16 ' 

3 '49 ' 

5 '44 ' 

4 ' 0 ľ 

6 '35 ' 

6 '47 ' 

N i s ' Dominus 5 ' 1 7 " 4 ' 5 0 " 4 '41 ' 

A u d i Coelum 1 0 ' 2 0 " 7'30 ' 8 ' 3 9 " 

Laud a Jerusalem 

° n a ta sopra „Sancta Maria" 

5 ' 1 0 " 

Av. 6 Claris Stella 

6 00' 

6 '50 ' 

M. a9nificat 19 '50 " 

4 ' 4 9 " 

6 ' 2 4 " 

8 0 8 " 

17 '19 " 
l. 

3 '41 ' 

7 '10 ' 

9 '08 ' 

18'23' 



Podívejme se alespoň na nejvýraznější rozdíly mezi délkami některých částí. O 

rychlosti Gardinerova Dixit Dominus jsme již mluvili, je dáno především vnitřní 

provázaností dílčích částí a také tendencí urychlit skandování falsobordonu. Další 

výrazná nesrovnalost nás zarazí v žalmu Laetatus sum, kde Helmut Rilling je 

téměř o dvě minuty pomalejší, než J.E. Gardiner. Proč? Rilling volí zcela odlišnou 

koncepci zejména v poměru temp jednotlivých částí žalmu. Zmiňovaný kráčející 

bas je u Rillinga téměř dvakrát pomalejší, čímž se ale opět rozbourá vnitřní 

architektonika skladby. 

U concert se interpreti často shodnou, velkým vybočením je jen již 

okomentovaný rozdíl v Duo Seraphim, kde Andrew Parrot dělí délku dlouhých not 

dvěma. A druhá odchylka je ve skladbě Audi Coelum, kde sólový barytonista 

Helmuta Rillinga zpívá skladbu spíše romanticky a rozvolňuje tak velké plochy 

concerta. Překvapivá je také rychlost, se kterou se ujímá Helmut Rilling hymnu 

Ave Maris Stella. Zde se nabízí základní otázka pro každého interpreta, zda 

pojmout skladbu ve dvou, či čtyřdobém schématu. Rilling, snad v obavě 

z nedostatečné zajímavosti cyklicky se opakující skladby, volí dvoudobý takt. Oba 

jeho kolegové myslí skladbu spíše na čtyři a snaží se ji pojmout více jako meditaci 

nad odkazem Panny Marie. 

5.2.3.3 Zachycení vývoje interpretační praxe skladeb raného baroka 

Teprve v šedesátých letech 20. století se začal proměňovat charakter 

historických interpretací staré hudby. Objevili se detailní historické studie o dobové 

interpretační praxi, začaly se vyrábět kopie historických nástrojů, pozvolna se 

začaly objevovat také interpretační školy staré hudby. S nárůstem objemu 

gramofonové produkce se informace předávaly mnohem rychleji a vývoj 

interpretační praxe tím dostal poměrně dynamickou podobu. Když dnes 

posloucháme nahrávky ze šedesátých let, zjišťujeme, že je na nich stále mnoho 

postromantického nánosu. Tempa jsou místy až dvakrát pomalejší, obsazení 

sborů monstrózní, používá se často zpomalování na kadencích, vibrato hlasů i 

nástrojové je stále ještě poměrně výrazné. Všechny tyto hudební prvky jsou pro 

dnešního poučeného interpreta zcela nepřípustné a k jejich vymýcení se používají 

často velmi radikální nástroje. 

Postupem času se zvuk staré hudby stával stále střídmějším a někdy na 

přelomu 80. a 90. let sledujeme už novou fázi vývoje. Vyrostli interpreti již 



nepoznamenaní dřívějšími doktrínami, objevili se v široké míře například 

kontratenoři a další absolventi mladých interpretačních škol. Začala se ustalovat 

centra staré hudby v Evropě, zejména ve Švýcarsku a Nizozemí, což jsou země 

poznamenané poměrně málo romantickou tradicí (Mimochodem česká hudební 

scéna, limitovaná svou dřívější izolací od západu, bojuje o tvář poučené hudby 

dodnes. Ještě nemáme školu staré hudby,snad krom Akademie Staré hudby 

v Brně, projektu Miloše Štědroně, ta ovšem nesplňuje očekávání a spíše hyne na 

úbytě. Poučená interpretace sem již dlouhou dobu přichází spíše díky 

individuálním zvěstovatelům, mezi které bychom mohli zařadit v historii například 

Miroslava Venhodu, Pavla Klikara či Marka Štryncla s Musikou Floreou). 

Od druhé poloviny devadesátých let dochází opět ke kvalitativnímu posunu. 

Ustaluje se jakýsi nadnárodní trh staré hudby, ve kterém se smazávají národní 

rozdíly a kapely jsou sestavovány z muzikantů z různých koutů Evropy. Charakter 

staré hudby se stále radikalizuje, historické instrumenty jsou již neodmyslitelnou 

podmínkou, soubory stále více sázejí na ansámblového ducha, vzniká spousta 

nahrávek velkých děl natočených pouze se sólisty zpívajícími sborové party. 

Zároveň dochází k již zmíněnému fenoménu objevování skladatelů, kteří byli 

v Evropském kontextu zcela zapomenuti. Jména jako Schuetz, Cavalli, Bonocini, 

Zelenka či Galuppi byla dříve spíše suchým datem v historických učebnicích. Dnes 

- především díky vytrvalé práci špičkových interpretů - známe poměrně přesně, 

jak tehdejší hudba mohla znít a co na ní bylo tak zajímavé. 

5.2.4. O technických vlastnostech nahrávek 

Důležitým momentem pro rozvoj interpretace staré hudby se stává stále vyšší 

kvalita dostupným hudebních nosičů. Interpreti to někdy komentují jako velmi 

nevděčný fakt. Na koncert přichází mnohem více již poučených diváků, kteří 

dopředu mají názor na skladbu podle svého oblíbeného Cd a jen čekají, jak to ten 
a ten interpret provede špatně. To samozřejmě zpětně tlačí na interprety, aby se 

Pokusili stavět zajímavé koncertní programy a aby svoje možnosti porovnávali 
s nejlepšími dostupnými nahrávkami. 

I v našem případě porovnávání tří nahrávek musíme vzít v potaz technickou 

kvalitu nahrávek, nicméně při jejím zkoumání zjistíme, že nahrávací technika je již 

tak vyspělá, že se jen zřídka setkáme s technicky nekvalitní nahrávkou. A to platí 

také v případě našich tří interpretů. Snad jen Rillingově nahrávce můžeme 



vytknout jistou plochost zvuku, je to ale detail, který nám nikterak nebrání posoudit 

její hudební kvalitu. 

Důležitou složku představuje nicméně zvuková vyváženost nahrávky, a to 

zejména u tak velkolepě koncipovaného díla, jako je Vespro. Použití chrámového 

efektu má své nepopiratelné výhody, ale také leckterá úskalí. Plasticita zvuku se 

při poslechu nahrávky výrazně zplošťuje. Jednotlivé skupiny jsou dynamicky 

odlišné a co bylo původně největší devízou díla, se náhle může stát jeho 

handicapem. To platí o obou nahrávkách, které jsou pořízeny jako záznam živého 

provedení díla. Gardiner i Rilling na tenhle ryze technický aspekt trochu doplácejí. 

5.2.5. Letmá zmínka o informačních, propagačních a marketingových 

souvislostech 

V době sílící moci mediálního průmyslu nemůžeme opustit posouzení nahrávek 

bez toho, abychom se alespoň okrajově nezmínili o marketingovém a 

propagačním kontextu nahrávek. Soudě podle rozdílné úspěšnosti různých 

nahrávek již dnes hodně záleží na těchto nehudebních souvislostech. Nechci nijak 

zbytečně přeceňovat míru reklamní strategie, protože ta se v oblasti natolik 

nemateriálni, jako je stará hudba, projevuje jen okrajově. Nicméně jistě 

posluchače potěší, pokud si může v bookletu pečíst informace o autorovi, jeho díle 

a o interpretech. Neměly by dnes už chybět překlady textů, protože zejména 

v hudbě tolik orientované na text jako je hudba Monteverdiho, jsou základní 

Podmínkou pro pochopení autorova záměru. I v tomto ohledu musíme vyzdvihnout 

Práci vydavatelství Archiv Produktion, jehož nahrávka Gardinerových Nešpor je 

opatřena mohutným bookletem, v němž nechybí podrobné komentáře ke všem 

částem Vespra ani texty skladeb. Navíc se dozvíme, že existuje také DVD záznam 

téhož koncertu. DVD přináší skvělou podívanou a obsahuje ještě krátký film o 

Provedení díla s komentářem samotného Gardinera. Opět mi mohou staromilci 

vytknout, že zde velebím obchodní stránku věci, nicméně o Nešporech jsem se 

dozvěděl nejvíce právě z Gardinerovy nahrávky. U disku s Parrotovou nahrávkou 

isem našel jen odkaz na internetovou stránkou, kde jsou k dispozici údaje o 

'nterpretech a textu. 

Zdá se mi, že jsme měli možnost snést dostatek materiálů k tomu, abychom 

ú v ě r e m vyslovili hodnocení a seřadili nahrávky od nejlepší k nejhorší. 



6. Stanovení absolutních kritérií a snaha o stanovení alespoň dílčích 

srovnávacích hodnocení 

Snad se tato kapitola může zdát čtenáři poněkud příliš subjektivní či dokonce 

nerelevantní. Mnozí mohou povážlivě kroutit hlavou nad smělostí mých soudů. 

Nicméně pro mne představuje jediné možné vyústění práce. Bez jasného 

utřídění, bez stanovení a odůvodnění vertikální hierarchie, zůstávají tři zvolené 

nahrávky jen třemi rovnocennými způsoby, jak provozovat Monteverdiho Vespro. 

Ony ale nejsou rovnocenné a je dobré, pokud se člověk odváží jejich kvalitativní 

rozdíly pojmenovat a obhájit. 

6.1. O ošidnosti absolutních soudů 

Soudce se ale musí vyvarovat dvou nebezpečných extrémních poloh. Na jedné 

straně je to ošidnost absolutního soudu, která získává na významu hlavně 

v oblasti umění, v němž je složka individuálního prožívání zastoupena velmi silně. 

Co to je absolutní soud a proč se mu vyvarovat? Absolutní soud je prohlášení, že 

jedině jeden přístup uznáváme jako správný, a žádné ostatní nejsou na místě. 

Tímto postojem se opět dostáváme do izolace a zabraňujeme tak především 

konstruktivnímu dialogu s lidmi, kteří náš názor nesdílejí. Nakonec si jím ale 

zavíráme cestu k dalšímu osobnímu vývoji. Zdokonalování lidské osobnosti se 

odehrává právě v dialogu s názory, které jsme dosud neznali, nebo které 

Pozměňují naše dosavadní vidění světa a které jsou přes to všechno pro nás 

inspirativní. 

Vždyť i stárnutím musí nutně docházet k pozměňování interpretační představy. 

S přibývajícími zkušenostmi, zážitky radosti i bolesti, s větší mírou zrání osobnosti, 
s e nutně proměňuje i způsob uchopení interpretovaného díla. A krom toho 

s rostoucím věkem roste také poznání. Čím více se například ponořujeme do 

bádání v minulosti, tím více protichůdných argumentů zde nalézáme. Tím více 

•"ozličných souvislostí nám překáží při tvorbě absolutních kritérií. Od určitého 

Momentu má člověk tendenci rezignovat na třídění mnohdy naprosto 

Protichůdných výroků a argumentů. Tváří v tvář nesourodé a neorganizované 

skutečnosti má pokušení zbavit se všech absolutních kritérií a vyřknout sladce 

osvobozují větu: kvalita umění je věci subjektivní a každý má nepopiratelné právo 



mít na ní svůj vlastní názor. Ale to je ještě větší a mnohem aktuálnější nebezpečí, 

než existence absolutních kritérií. Více o něm a následující subkapitole. 

6.2. O nebezpeční relativizace 

Absolutních soudů potkáme dnes ve světě velmi málo. Poučili jsme se 

z ideologií, které hlásaly především absolutní pravdy. K lidem, kteří hlásají přímé a 

nesmlouvavé soudy, se stavíme s apriorní nedůvěrou a na jazyk se nám vždy 

dere denně slýchaná otázka: „Kdo ti dal právo soudit takovou věc? Kdo jsi, že máš 

patent na absolutní pravdu?" Setkal jsem se s touhle typicky postmoderní otázkou 

snad stokrát v různých podobách. Žijeme v době relativizování i daleko 

základnějších a pevnějších hodnot, než je prchavá hodnota kvalitního uměleckého 

díla. Výsledky tohoto tragického myšlení potkáváme velmi často. Souvisí s ním 

mimo jiné i strašlivě neatraktivní podoba soudobé hudební tvorby. Jsou současní 

skladatelé, kteří tvrdí, že každá skladba má svůj neopakovatelný jazyk, že tvoří 

svébytnou uměleckou formu neporovnatelnou s těmi ostatními. Tento výrok je 

vlastně definicí postmoderní relativizace par excellence. Skladba se už nemusí 

líbit lidem, nemusí být sdílené krásná, stačí ji rozměr „autentické individuálnosti". 

Zdá se mi, že ze schopnosti dohodnout se na kvalitě nějakého uměleckého díla 

vzniká základní porozumění mezi lidmi a také základní kámen pro stanovení 

hodnotových žebříčků ve světě umění. Mám trochu strach ze světa, ve kterém 

názor špičkového znalce má stejnou cenu jako názor hudebního laika, protože 

..oba jsou projekcí dvou svébytných individuálních pohledů, jejichž hodnota tkví 
v jejich subjektivní autenticitě". Ale právě do tohoto světa se plnou parou řítíme, 

Pokud v n ě m již nevědomky nějaký čas nedřepíme. Proto si myslím, že 

nevlastnějším úkolem interpreta i pedagoga je neustále třídění a oddělování 

Poznávané skutečnosti na kvalitativně lepší a kvalitativně horší. A důkazem budiž 

následující soud. 

6.3. Stanovení pořadí kvality a odůvodnění 

Nejméně kvalitní je nahrávka Helmuta Rillinga 

- pracuje s nejméně kvalitními sólisty, schopnosti sboru neobsáhnou obtížné 

sborové party, zvuk sboru je šedý 



v otázkách autentické interpretace se dopouští nepřípustných kompromisů, 

které negativně ovlivňují celkové vyznění díla 

vzhledem k rozvláčnosti a nesouměrnosti temp nudí posluchače a 

představuje tím skvělé dílo v neatraktivním hávu 

vzhledem k nesprávnému zacházení s textem a nedostatečnému uchopení 

celku díla skladba ztrácí svoje klíčové domény, tedy italskou zpěvnost a 

vnitřní dramatičnost. 

Další dvě posuzované nahrávky jsou o dvě třídy lepší než pojetí první, mohou si 

navzájem konkurovat a tudíž respektuji, pokud někdo volí jako svou oblíbenou 

nahrávku dílo Andrewa Parrota. Ovšem při zvážení všech dostupných úhlů 

pohledů se mi zdá, že se J.E. Gardiner zhostil svého uměleckého úkolu přeci jen o 

poznání lépe. 

Proto na druhé místo kladu dílo Andrewa Parrota: 

- v otázkách autentické interpretace mu nemáme v podstatě co vytknout. 

Jeho provedení je dostatečně italské, dostatečně poučené, respektující 

většinu uznávaných zákonitostí historické interpretace 

- jeho pojetí postrádá v porovnání s Gardinerovým větší zacílenost k celku, 

větší vnitřní kontrast, což je dáno také specifickým sólovým obsazením 

vokálních partů, 

- sólisté jsou velmi solidní, zejména Emma Kirkby září čistotou svého hlasu a 

oduševnělostí projevu, orchestr je skvělý, sestavený z prvotřídních 

instrumentalistů 

- ve věci detailní práce s textem je Parrot vůbec nejdál, jeho pojetí si udržuje 

velikou „vnitřní pravdivost" a střídmou pokoru 

- Nahrávka postrádá větší poslucháčskou atraktivitu, je spíše soustem pro 

ryzí zasvěcence, není určena pro poslech laickému publiku 

Jako nejpovedenější vyhodnocuji nahrávku J.E. Gardinera 

- v otázkách autentické interpretace mu nelze vytknout nic. Jeho provedení 

opět respektuje všechny uznávané postupy historického provedení skladby 

- jeho pojetí je precizně vystavěné, jednotlivé části díla jsou organicky 

podřízeny celkovému oblouku, který interpret zamýšlel 



- sólisté splňují nejpřísnější měřítka, sbor je prvotřídní, orchestr je sestavený 

z nejlepších individualit v oblasti autentické interpretace staré hudby 

- jeho pojetí v největší míře zprostředkovává specifickou atmosféru díla i 

místa, ke kterému se bude skladba již navěky řadit 

- máme-li co vytknout, v jemnějších polohách Gardiner volí občas řešení více 

na efekt a snad okázalejší, než by se hodilo 

Závěrem 

Opouštím velmi lákavé téma s vědomím, že jsem nemohl obsáhnout všechny 

podstatné souvislosti a odpovědět na důležité otázky, které se při zkoumání díla 

Claudia Monteverdiho nutně objevují. Zároveň ale s vědomím, že některé klíčové 

otázky jsou v této práci alespoň formulovány a že jsem si jejich existenci mohl 

skrze výše dokončenou práci utřídit a znovu naléhavěji uvědomit. I proto vnímám 

práci na toto téma spíše jako dílčí východisko pro další studium historických 

souvislostí a detailní poznávání interpretačních zákonitostí ve staré hudbě. 



Resumé 

Ve své diplomové práci se zabývám dílem Claudia Monteverdiho a srovnáním 

tří interpretací jeho největší duchovní kompozice Vespro della beata Vergine. 

Raně barokní skladatel ji napsal v roce 1610. Toto dílo tvoří nejen předěl 

v Monteverdiho skladatelském vývoji, zároveň tvoří i pomyslnou čáru mezi 

duchovní hudbou renesance a nastupujícího baroka. Jako předmět svého 

zkoumání jsem si vybral tři stylově různé interpretace špičkových interpretů konce 

minulého století. Samotné srovnání není jediným vyústěním práce, smyslem textu 

je i zachytit Monteverdiho skladatelskou osobnost, pochopit její rozměr v kontextu 

hudebního vývoje a v neposlední řadě nastolit základní otázky týkající se 

autentické interpretace a tvůrčího přístupu k dílu z přelomu 16. a 17. století. 

V první kapitole se zabývám především historickým kontextem, z nějž 

Monteverdi jako skladatel vyrůstá. Vynikající jedinec ve svém oboru je vždy do 

velké míry ovlivněn historickými okolnostmi. Pro dílo Monteverdiho má zcela 

zásadní význam vývoj frankovlámské polyfonie stejně jako zrození italského 

madrigalu. Snažil jsem se tedy nastínit, jaký vztah je mezi dílem Monteverdiho a 

dílem jeho předchůdců. Kde jsou jeho vzory a inspirační zdroje a v neposlední 

řadě způsob, kterým je Monteverdi používá při spoluutváření nového hudebního 

jazyka. 

Druhá kapitola pojednává spíše o vývoji hudby raného baroka skrze konkrétní 

ukázky Monteverdiho tvorby. Monteverdiho vliv na utváření nové hudby je tak 

veliký, že vývoj jeho hudebního jazyka lze chápat jako přesvědčivý obraz vývoje 

hudby samé. Zde jsem chtěl hlavně odpovědět na otázky jak Monteverdi tvořil a co 

to pro jeho vrstevníky a následovníky znamenalo. Ve srovnání konkrétních 

hudebních příkladů zde ukazuji vývoj skladatelova hudebního jazyka a postupnou 

Přeměnu hudebních prostředků do nových forem 

Zdálo by se mi neúplné, pokud bychom hovořili o existenci hudebníka jenom 

jako o historickém faktu, souboru příčin a důsledků. Ve třetí kapitole se tedy 
snažím zachytit Monteverdiho osobnost skrze popsání osudových okamžiků a 

Míčových rozhodování jeho života. Vím, že se najde mnoho čtenářů, kteří budou 
v této kapitole shledávat cosi „nevědeckého", „nedostatečně relevantního", či 

-niálo historicky podloženého". Zároveň si ale myslím, že sama znalost faktů 



kolem nás je nedostatečná. Zkusil jsem tedy v této kapitole skrze životní příběhy 

přistoupit blíže k osobnosti Claudia Monteverdiho. 

Čtvrtá kapitola je založená v podstatě zcela na studiu partitur. Vzhledem ke 

stáří skladby je potřeba nejprve opět dodat kontext, ve kterém je dílo 

komponováno a pokusit se předestřít alespoň některé dobové zvyklosti pro 

interpretaci díla. Interpretovat Monteverdiho Nešpory je nejen práce v rovině 

umělecko interpretační, ale do velké míry i studium dobových pramenů, tedy 

hledání správných temp, správné atmosféry, správného použití a obsazení 

jednotlivých hlasových a nástrojových skupin atd. Zcela zvláštní místo zde zaujímá 

práce s textem. 

V páté kapitole se snažím stanovit kriteria, podle kterých je možné porovnávat 

různé interpretace a posléze vedle sebe postavit tři různá pojetí Vespra. Postupuji 

od nejobecnějších rovin až k rozdílům v detailních hudebních otázkách, včetně 

dynamiky, tempa, kvality interpretů a přesvědčivosti díla jako celku. Na závěr 

přidávám krátké zamyšlení nad smyslem porovnávání a hierarchizování kvality 

různých interpretací. 



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 delta 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, I 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 la 

seconda prattica, the new style of composing. I would find my work incomplete if i 

Wouldnt have mentioned also the Monteverdis personality. In the third chapter I 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 I 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, 

'n the fifth chapter I finally compare three different realizations of the Vespro and 

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

Pass judgement and explain why. 
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Obr 1. Dva pohledy na benátský chrám Svatého Marca, nahoře čelo, dole pohled od jihu. 



°br.2. Nahoře kopule chrámu Sv. Marca, dole dvě dobová vyobrazení Claudia Monteverdiho. 
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Obr.3 Nahoře Monteverdiho rukopis Lamenta D Ariadna, dole titulní strana původního 
benátského vydání Orfea. 



Lasciatemi morire! 
f r o m the Opera " A r i a n a " 

Lento J = 56 
Claudio Monteverdi 

(1568-1643) 

/ -

re! E c h e vo - le che mi con - fo r - te 
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příklad 1.: 
'>C)rovnání dvou různých zpracování tématu Lamenta ď Ariadna 

a) sólové lamento, doprovázená monodie, část opery (1608) 



CHOIR-SCORE SSATB (FULL) 

Lento J-(50 

Lasciatemi morire! 
Lamento d'Axianna from Arianna 

(this piece was first published in 1614) 

Lyrics: Ottavio Rinuccini 
Music: Claudio Monteverdi 

Edition: Erik Hellerstedt 

PP 
Soprano 

Soprano II 

Alto 

Tenor 

Bass 

É3E J J h _m—m • 

La - scia te mi mo - ri - re, . la - scia - te - mi_ 

ĚĚĚĚá T t 
La - scia te mi mo - ri - re,_ la - scia - te 

PP 

La - sc ia- te mi. 
PP 

la - scia - te 

r r ' T r i r ^ 

La-sc ia - te mi, . 

r r if i f ~ 
la -

scia - te mi mo - ri - re, la - scia - te mi_ 

mi con-for - t e . m co - si du - ra sor - te, in co - si gran. 

con -for - te . in co-s i du - ra soi - te, m co - si gran mar - ti 

Príklad 2.: T + , ,A . , 
S r o v n á n í dvou různých zpracování tématu Lamenta d Ariadna 

b) pětihlasý madrigal v polyfonním stylu, II sesto Ltbro de! Madngah (1614) 





VESPRO D E L L * BEATA VfeRSINE- 1610 

(1567-1643) 

r'klad 3 • 
Notový zápis 1. concerta z Vespra, Nigra sum sed formosa 



et re-ces-sit flo-res ap-pa- ru-

Nigra sum 

ni iam hi-ems tran-si-it im-ber a - b i - i t 



Dixit Dominus 
Vespro delia Beata Vergine -1610 

Sex vocibus & sex Instrumentis 
Li Ritomelli si ponno sonare & anco tralasciar secondo il volere 

c€iaudi& c)ŤlanteA.u>Adl 

(1567-1643) 

Can tus 

Sextus 

Quintus 

Süs generalis 

Çn'klad 4.: 
Část žalmu Dixit Dominus, ukazující všechny použité formy, 
t e dy polyfonii, falsobordon, sólové vstupy a instrumentální ritornel 







4 Dixit Dominus 
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pn'klad 5.: 
Ukázka z concerta Duo Seraphim, virtuózně vedené hlasy, dále vstup třetí tenora a hudební 
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Príklad 6.: 
Bohatá instrumentace Sonatv snrira Sannta Maria s nlnnrálními ,, — 










