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SKLADATEL V KOLOBEHU NASTROJOVE HUDBY

Sedmnadcté stoleti nebylo jen vékem, kdy se zrodila opera, nybrz i stoletim roz-
kosatélého vyvoje ndstrojové hudby. V té dobé vznikaji pfedpoklady k rozvoji
instrumentélni hudby rozprostirajici se vlastné az do konce osmnéctého stoleti,
ba dokonce do doby ponapoleonské. Klasickd sonata a symfonie maji v baroku
své zaklady. Na uplném pocatku 17. ve€ku stoji Monteverdi a Schiitz, kteti jesté ne-
vytvareji ryzi nastrojovou hudbu; ale jejich nasledovnici, jako jsou Torelli a Corel-
li, patii k oném, ktefi viibec nezanechavaji dila vokalni. Bratii Gabrieliové jesté
nevidéli specifické rysy nastrojové hudby, a i kdyZz nechali promlouvat instru-
menty, hovotily vlastné jako lidské hlasy, tedy neinstrumentélné. ,Vokalni“ po-
stupy byly svéfovany néstrojim, které zase braly vzor z hudby pro lidské hlasy.
Ale ptece jen se v té dobé¢ zrodila sonada.

Tento termin objevujeme jako ndzev pro instrumentélni hudbu (zéhy pfevazilo
oznaceni sonata) zhruba pted sedmi stoletimi. Provensélsky konvolut Vida de San-
ta Douce (13. stoleti) se zminuje o skladbach (sonada) provozovanych v rannich
hodinach. Jako nadpis urcitého pevné stanoveného néstrojového kusu odhalime
Hsondtu“v Garzaniho Intabolatura di liuto, 1 (1561), kde se objevuje v souvislosti s na-
zvem kompozice pro loutnu: Sonata per liuto. Od téch dob pouzivime nazvu sondta
bézné. Ve stylu, formé, proporcich apod. jednotlivych sonat nachizime znac¢né
rozdily, coZ je pochopitelné. Vyvstava dokonce otézka, zda pouzivani terminu sondta
je vzdy adekvétni. Na tuto otdzku mizZeme odpovédét tvrzenim, Ze stejné ,rozko-
$atéla“ jako sonéta je dnes a byla i véera forma koncertu (concerto), operni pfede-
hry a pozdéji samostatné néstrojové skladby (sinfonia) nebo naptiklad symfonie.
V piipadé sonaty slo vzdy o samostatnou nastrojovou hudbu, jez se oviem nikterak
nevyhybala ani programovym tendencim vyvérajicim z principu hudebniho pte-
podstatnéni zasad afektové teorie a tzv. napodobovact estetiky. Poukézali jsme jiz na
to, kterak naptiklad tvorba sonat aj. nastrojovych dél byla spjata s rozvojem in-
strumentdre i s vynalezem novych néstrojovych typd (housle a ostatni smyccové
instrumenty, cembalo apod.). Oznaceni , sonata, suonata, sonnada“ apod. mélo vy-
jadfovat, Ze jde o ,kus, ktery ma zniti“. Je to tedy jakasi canzo da sonar (canzon suo-
nata, tedy ,,piseni k néstrojové hie“). Nelisila se zprvu od canzone, ba ani od sin-
fonie; jeji geneze byla nesouroda. Ale ital$ti mistfi ji uchopili pevnéji, onu sonatu.
Salomone Rossi tvofi 1613 prvé triové sondty, nasledoval Tarquinio Merula (1615) aj.
Prvni s6lovou sonitu s bassem continuem napsal Biagio Marini (1617), nejstarsi
ptiklady pro typ komorni sonaty nachizime u Giovanniho Battisty Buonamenteho
(kolem 1625). Vyvoj sonaty dluzno vidét na pozadi vyvoje ostatnich néstrojovych
forem. Za nejpozoruhodnéjsi povazujeme miseni stylu concerta grossa se stylem so-
ndty — koncertantni postupy tu pronikaji na pidu komorni hudby a dochizi k jejich
nové a nové exploataci. Staré sonaty byly komponovany na platformé dvojdilnosti
jednotlivych vét. V8e se odvijelo z prace s jednim tématem. Ale z&hy se rodi pred-
poklady k tzv. ,,provedeni® (, Durchfiihrung®), i kdyz ,druhé téma“ dosud nenastou-
pilo cestu svého rozvoje, protoze kompozici neovladla funkéni harmonie.

Solisticky prvek pronikal do sondty, ale i do jinych forem néstrojové hudby. Je
zajimavé, ze tvaréi skladatelé byli tehdy vétSinou houslisté. Ti tedy odvazné
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transformovali ve$kery vokalni styl. Vychazeli z technickych moznosti ,svého®
néastroje, tedy vétSinou housli. Hudba se stivala profesionalni zalezitosti, a tak
tedy byli hudebnici z povolani ¢asto v Italii nazyvani titulem , Professori. Oni
profesionalové mnohdy hravali i s vyspélymi laiky. Vznikaji tedy dvé stiidy prak-
tickych hudebnikd: vedou oni ,,technicky zdatni®, nazyvani ¢asto jako virtudzové.
Jsou v8ak podporovani schopnymi milovniky hudby (dilettanti). Instrumentalni
ansambly tedy maji skupinu technicky zdatnych sélistd a skupinu dopliujicich
hudebnikd, tzv. ripienistii. Dostavame se k pocateéni hranici, kdy tedy mohl byt
uplatnén ,zdpas“ mezi obéma skupinami. Zrodil se ,velky zapas“, tedy vstou-
pilo v Zivot concerto grosso, které vidi svou mezni tradici ve dvojsborové technice
uplatiiované na dvou protilehlych kirech v chrdmu S. Marco v Benatkach. Proti
ripienistiim stanula skupina ,vyvolenych® profesiondlnich hudebnikd (Professori),
jez zacala interpretovat naro¢né party oné malé skupiny, kterd na rozdil od ,,con-
certa grossa“ byla nazyvana ,concertinem®. Ono concertino bylo svétovano v prvni
fazi vyvoje dvéma solisticky pojimanym houslim, podporovanym niz$im, tj. ba-
sovym néstrojem, tedy napiiklad violou da gamba nebo violoncellem apod. Tak
se zrodila forma concerta grossa, tolik ostatné oblibend vlastné az do ¢ast nedév-
nych (Martin®, Bartok aj.). Prvek koncertantni byl stéle vice zddrazfiovan, ba
zabsolutizovan. Giuseppe Torellimu vyvstaval pied zrakem vzor operni drie, tehdy
stale vice a vice ,vyzdobované“ technicky niro¢nymi koloraturami. 1 prenasel
principy onéch virtudznich arii zejména na housle. Za¢inal ptvodné jako chra-
movy violista v Bologni, ale vypracoval se ke koncertnimu mistru v Ansbachu.
»Maestro de’Concerti“ stal se tak zakladatelem sélového houslového koncertu. Jeho
orchestralni dily zac¢inaly vstupem. Vracely se stile po extravagantnich houslis-
tickych partiich sdlisty, ¢imz vznikaly ,,mezihry“ a ,dohry“. Ony néavraty byly
brzy oznacovany jako ritornely; a¢ vazba na Monteverdiho (L’Orfeo, 1607) je tu také
patrna. Funkce ritornel byla vSak v monteverdiovské opefe jind, nebot mély
vlastné jaksi také anticipovat budouci déj v opernim dile, a tak se ¢asto varia¢né
proménovaly. Instrumentélni ritornely (italské ,ritornare” znamend ,vratit se®)
vSak vlastné dovrSovaly i anticipovaly onu platformu soélisty, jak z ni rostl béhem
svych virtu6znich vstupd.

Onu dobu rozvoje koncertantniho uméni zazil mlady Vivaldi, jenz mél pred
sebou ovSem hlavné houslisticky, vzacné jednotny, vzor Arcangela Corelliho. Sdm
byl vynikajicim houslistou, jak jsme jiZ nes¢etnékrat zdaraznovali. A tak ho nova
forma koncertu nejen okouzlila, ale méla na né¢ho také vliv jako na komponistu.

I do svych sondt, také i triovpch, promital Vivaldi koncertantni Zivel. Dnes miZe-
me konstatovat, ze zanechal 76 sondt (vSechny s ¢islovanym basem), v nichz jako
ymelodicky nastroj“ pfevazuji housle (v tficeti pfipadech), ale moznost je ddna
také violoncellu (deset sondt), nastroji musette nebo jinym pfibuznym instrumen-
tam (6 sonat), podélné flétné (2 sonatové skladby), hoboji (2 sonaty), flétné pFicné
(jedna sonatova kompozice), dvéma houslim (19 sonat), loutné a houslim (2 sona-
ty), houslim a p¥iéné flétné (1 sonatova skladba), houslim a violoncellu (rovnéz
jedna), houslim, p¥iéné flétné a fagotu (1 sonata) nebo posléze podélné flétné s fago-
tem (rovnéz jedno dilo).

Sestasedmdeséti sonatdm ,konkuruje“ malem 550 koncerts, takZze ona ,sona-
tova“ platforma je u Vivaldiho vlastné malo vyuzivana. A pfesto Vivaldiho sonaty
vychézely hojné jiz za jeho Zivota: op. I (12 triovych sonat), op. II (12 sonét pro
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housle a basso continuo), op. V (4 sonity pro housle s ¢islovanym basem,
2 triové sondty), op. XIII (6 sonat pro musette, resp. vielle, flétnu, hoboj, nebo
housle).

Nasi pozornost zaujmou triové sondty z prvniho opusu. Jiz jsme se o nich zmi-
novali. Vivaldi byl vdécen, Ze je vyryl amsterodamsky Estienne Roger a Ze je také
vydal. Ale Rogerovu vydani bezpochyby pfedchéazelo vydani starsi, které se usku-
teCnilo v Italii. Skladatel Gian Francesco Malipiero, znalec staré hudby, nalezl
v knihovné dnes$ni Konzervatote v Benatkach nejméné jeden houslovy hlas trio-
vych sonét prvniho opusu. To je ozfejménim nazoru, Ze Roger vlastné vytvafi
jakési druhé vyddni prvniho Vivaldiho opusu.

Ono prvni opus zhusta podcenujeme, nebot vytykime, Ze Antonio Vivaldi byl
pfilis zavisly na Arcangelu Covellim, totiZ na jeho patém opusu, které vyslo roku
1700. Zavislost na Corellim je zvyraznéna mj. tim, Ze Vivaldi zpracovava v zavé-
ru svého sonatového tuctu melodii ,,Folie d’Espagne”, kterou tak dobfe znime
z Corelliho Sondty ,,La Folia“ (viz s. 47). Nemusime byt hned vii¢i Vivaldimu pfi-
1i§ podeziravi, nebot ona , Folie d’Espagne“ patiila jaksi k obecnému hudebnimu
vlastnictvi tehdej$i doby, tak jako dnes naptiklad melodie ,La Paloma“. Dluzno
popravu konstatovat, ze Vivaldi jde nad Corelliho, nebot naptiklad jeho Alleman-
da z 3. sonaty pfedstavuje znaéné rozsifenou formu, vzdyt sestavi z osmi boha-
té ¢lenénych tsekd oddélenych harmonickymi kadencemi, které ovSem vzijem-
né mezi sebou souviseji. Dochazi tu tedy, ale i v jinych dilech cyklu, k bohatému
kompozi¢nimu rozpracovdni, uplatiuje se tendence k taneénosti. Vivaldi se proje-
vuje jako piisné a logicky myslici skladatel, ktery se neciti byti svazovan ryze né-
strojovymi pozadavky. Také co do miseni postupt ,,da chiesa“ a ,da camera® razi
na$ skladatel Sirokou cestu takzvanému smiSenému stylu (stile misto), nebot
kombinuje pfisny, namnoze kontrapunkticky, zivel s postoji a vyasténimi tanec-
nimi. Samozfejmé vSak jeho tane¢ni Gtvary nejsou néjakou utilitirni ,,hudbou
k tanci“, nybrz jde tu vidy o hudebni vyjadiovani vysostné stylizované.

Houslové sonaty z II. opusu byly dedikovany roku 1709 krali danskému a nor-
skému: ,,A Sua Maesta il Re Federico Quarto di Danimarka e Norvegia.“ Vime jiz,
ze se tak stalo u pfilezitosti navstévy Benatek, kterou Jeho Veli¢enstvo usku-
te¢nilo. Uvodni slovo sbirky nehovoii nic napiiklad o provozovacich zdsadach
(jinak tomu je kuptikladu u Couperina Le Grand, ktery se ve vydani svych skladeb
pro clavecin podrobné rozepisuje o zplsobu vypracovani melodickych ozdob
podle francouzského vkusu apod.). Zato vSak Vivaldi sdm sebe oznacuje ,Di
Vostra Maestd Umilissimo Devotissimo Ossequissimo Servitore Antonio Vival-
di“ (,Vaseho Veli¢enstva nejponizenéjsi, nejoddanéjsi, nejpokornéjsi sluha Anto-
nio Vivaldi®). Tato aZ otrockd pokora nis nesmi zardzet. Podobnym zptsobem se
vyslovoval Bach, ale téz napiiklad svobodomyslny Ludwig van Beethoven. Bylo pro-
st¢ dobovou zvyklosti vyjadfovat se celymi okrasnymi souvétimi nejpokornéjsi
razby, bylo-li to nebo ono dilo vénovano kralim, nejvyssim $lechticim nebo do-
natorim. Je zajimavé, Ze u Mozarta se s takovou poniZenosti nesetkavame.

Houslové sonaty postupuji podle skladatelskych reguli a norem kolem pie-
lomu 17. a 18. stoleti, tedy kolem roku 1700. Pfece v8ak houslistické naroky jsou
vét$i nez napiiklad u Corelliho. Jistd spfiznénost volbou s timto Mistrem je tu
v8ak patrna, naptiklad ve volném skladatelském postoji — fekli bychom aZ na
zplsob capriccia (rozmaru, vrtochu) — na za¢atku druhé sonity. Hlub$i nez
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u Corelliho je nyni u naeho Mistra sepéti svrchniho melodického hlasu s nejniz-
$im hlasem v bassu continuu. Jako bychom tu jiz narazeli na model, ktery po-
stupné povede k osamostatiiovani onoho nejniz§iho basového hlasu. Tento jev
je u Corelliho dosud ojedinély. Vivaldi napiiklad pojima v Preludio (Andante) bas
jiz jako jakéhosi ,rozmlouvatele“ — kontrapunkticky, koncertantné —, ktery je
veden sice ,prisné”, ale pfece jen velmi samostatné, a nikoliv pouze ,,doprovod-
né“. Jde tu tedy o typ dua mezi obéma hlasy, ,melodickym* a nejniz$im. V tom
osobné vidim zalatek cesty, po které pak kracel i Johann Sebastian Bach. Skoda,
ze Vivaldi toto stanovisko pozdé&ji leckdy opoustél.

V sonatich z Opusu V, které sdm skladatel povazoval za pokrac¢ovani druhého
opusu, nachézime propojeni chrdmového a komorniho zZivlu (,da chiesa“ - ,da
camera”). Zatimco v Gvodnich vétach, napiiklad oznacenych jako Preludio (kupti-
kladu v 13., 14. a 18. sonaté), je zdlraznén piisny zpusob skladatelské price, pro-
nik4 do nich i zévan jakéhosi uvolnéni, ale i princip kontrapoziéni, nebot v soné-
tach jsou proti sob¢ postavena vychodiska kontrapunktujici s postoji tane¢nimi,
coz odhalime oznacenim nékterych vét pravé tanecnimi tituly, naptiklad corrente,
sarabanda, giga (v 13. sonaté), corrente, gavotte (ve 14. sonaté), allemanda, air,
menuetto (v 18.sonété). Ony sonty jsou tedy jakymisi volnymi suitami tane¢niho
charakteru s vodnimi vétami psanymi ,chramovymi“ postupy. Hle, uplatiuje
se tu ,stile misto“ (,smiSeny sloh®), jenz se zahy stal obecnym zptsobem vy-
jadrovani! Podobné tendence jsou vsak jiz naznaceny i u Corelliho, jehoz Gavotta
z jeho Sonaty op. V ¢. 10
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22 » Gavotta

(které tolik zaujala Tartiniho, Ze na jeji melodii napsal variace ve svém dile L’Arte
del arco) ma podobné postupy jako nas Vivaldi.

Vivaldiho Sondty pro violoncello vySly az kolem 1740 v PafiZi. Ukazuje se v nich,
kterak skladatel miloval tento nastroj, jejz uréil jako sélisticky instrument v mnoha
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svych koncertech. Walter Kolneder (cit. dilo, s. 58) upozornil, Ze rukopis dosud
opomijenych violoncellovych sondt (v poétu dvou skladeb) vyskytuje se i v kni-
hovné Konzervatore v Neapoli a na zdmku ve Wiesentheid. Obecné vzato, mozno
usuzovat, Ze sonaty z patizského vydani maji mj. rovnéz taneéni vdz, takze ,stile
misto” je tu opét a opét uplatiiovan. Skladatel dokonce uvede dvoji oznaceni vét,
naptiklad: Allemanda/Allegro a Corrente/Allegro (v posledni sonaté). V pomalych
vétich projevuje se Vivaldi jako ryzi melodik, jenz je zfejmé inspirovan kantabil-
nim charakterem néstroje. Allegrové véty prezentuji Vivaldiho jako synkopika,
ktery plné uplatiiuje virtudézni zptsob vyjidieni (technicky ovSem odvozeny
z ,houslistickych“ postojit). Nicméné odhalujeme, Ze z hlediska néstrojové tech-
niky pfece jen nejsou violoncellové sonaty tak niro¢né jako skladby houslové.
Ostatné viibec je$té tehdy nebyla hra na violoncello (pfedtim violu da gamba)
tolik technicky rozvinuta jako hra houslova, jejiz finesy tu byly pfikladem. Sku-
te¢nost, ze violoncellové sonaty byly vydany v Pafizi, ovlivnila pak oblibu téchto
skladeb zejména ve Francii (je moZno dokonce fici, Ze staly u zrodu ,francouz-
ského“ zplisobu hry na violoncellovy néstroj). Je tfeba v§ak upozornit, ze mnohé
novodoba vydani, naptiklad Dallapiccolovo, nedbaji na slohovd vychodiska a vtés-
navaji violoncellové sonaty do Gtvara s modernim klavivem, imitatorsky dale pro-
pracovavaji (,modernizuji“) pavodni zapis apod. Inu, chovame se k témto sklad-
bam podobné jako Léonard ke Corelliho Sondté ,La Folia“ (viz téz jeji dalsi
upravovatelé, napt. Kreisler nebo David Oistrach aj.).

Vime, Ze Vivaldi napsal kolem péti set koncert. Mezi né se ,pfipletlo” dilo
Giovanniho Battisty Sammartiniho, které bylo povazovano za Vivaldiho opus. Ne-
lze dnes stanovit absolutni pocet Vivaldiho koncertt. I u Ryoma nachazime otaz-
niky. Mnohé z koncertd se vyznacuji tim, Ze jejich s6lovy part mtze byt hran tim
nebo onim hudebnim néstrojem. To bylo ostatné v té dobé obvyklé. Varhanni
koncerty Georga Friedricha Hindela mozno provozovat téZ na cembalo (a to ze-
jména proto, Ze byly pivodné urfeny pro anglicky typ varhan bez pedald),
FJohann Sebastian Bach ,zastupné“ voli hoboj misto housli v jednom ze svych
»dvojkoncerti®, jeho sonaty pro violu da gamba mozno provozovat na violon-
cello, ba dokonce i v 19. stoleti nachazime u skladatelt obdobny ptistup u Schu-
berta, jehoz sonata pro vyhynuly néstroj arpeggione, D 821, se bézZné hrava na
violoncello. I César Franck autorizoval verzi své prekrasné Sondty A dur pro klavir
a housle také pro violoncellové znéni, Brahms povoloval hrat tfebas ,klarineto-
vou“ sondtu na violu, ba dokonce i Janddek se uvolil k rozmanitému néstrojové-
mu znéni svych Rikadel. Prosté: v obsazeni panuje dodnes jakasi volnost, a tak
neni mozné se piili§ pozastavovat nad vyménou néstroji. Jen dogmatikové tak
¢ini, avSak neuvédomuji si patrné, Ze jiz baroko takto postupovalo, nebot saha-
lo z hlediska dobové provozovaci praxe hlavné k tém néastrojam, které byly pravé
k dispozici. Odsoudit ovSem dluzno vSechny ,upravy”, které spolu se zménou
nastroji sahaji také k adaptacim a k prekomponovdni pivodnich skladatelskych zd-
pisit. Proto se stavime obezietné naptiklad k Ferrucciu Busonimu a k jeho upravo-
vatelskym tendencim.

Vivaldi sdm napftiklad uvedl v souvislosti s koncertem RV 236 (respektive RV 454),
ze ,questo Concerto si puo fare ancora cor (= con) ’hautbois“ (,tento koncert
mozno hrat také na hoboj“), a podobné se vyjadroval i jindy. Je pak jisté nyni

76

sporné, zda to nebo ono znéni je ,origindlni“. My ti¥eba zcela urcité vime, Ze
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Corelli psal sva Concerti grossi pro smyccové nastroje; nesmi nas vak zarazit, kdyz
shleddme, Ze v jednom archivu se vyskytuje misto principidlnich dvou housli
také moznost zahrat jejich party na hoboj. U Vivaldiho ¢asto dochézelo k tomu,
ze naptiklad jeho koncerty pro pfi¢nou flétnu z Opusu X jsou dochovany i ve
verzi pro flétnu podélnou, tedy pro star$i typ nastroje. U Vivaldiho dochaziik roz-
manitému oznaceni solistického néstroje. Tak se napiiklad setkdvime s urenim,
ze ten nebo onen koncert je vénovan violoncellu, které je ovSem oznaceno jako
Hvioloncello obbligato“. To by mohlo naznacovat, Ze jde o skladbu, ktera zdaraziu-
je navaznost tohoto nastroje na party zejména ripienistické, ale prakticky to zna-
mend vzdy, ze tu jde o sélové violoncello. S obdobnym kolisavym oznadenim se

23 « Johann Joachim Quantz. Dobova podobizna.

setkavame i jinde, napfiklad v dilech mannheimské $koly apod. U s6lového vio-
loncella jde ovSem vzdy o to, ve vSech skladbich, aby se v té dobé odlisilo od tzv.
podptrného basového néstroje v bassu continuu. Podobny proces nachazime
i u A. Scarlattiho, ktery natolik ,,uvolnoval® violoncello z pout ¢islovaného basu,
ze pak ve svych Quattro Sonate a Quattro (vyd. kolem 1740) dokonce plné antici-
poval vznik smyc¢cového kvartetu. Stal se totiz vyraznym piedchidcem Fosepha
Haydna, ktery byva povazovan za pravého ,vyndlezce® smyccového kvartetu.
Zjistujeme, ze forma koncertu byla u Vivaldiho zna¢né oblibena. To je fakt
vSeobecné znamy. Psal koncerty bez s6lovych nastroja, s jednim s6lovym instru-
mentem, se dvéma, se tfemi i vice sOlistickymi Ucastniky, ale péstoval i formu
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concerto grosso apod. Site jeho ,s6listické“ palety v koncertech byla obdivuhodn4
(v zévorce uvadime pocet skladeb podle Kolnedera). Bez s6lovych nastroja (49)
jde o typ vlastné concerta grossa. Vivaldi ma vSak obdivuhodny pocet koncertd
houslovych (220), velké oblibé se tésil fagot (37), poté violoncello (27), hoboj (11),
pricnd flétna (10), viola d’amore (6), flautino a podélnd flétna (po tiech koncertech).
V koncertech pro dva néstroje jsou nejvice zastoupeny dvoje housle (25), dle hous-
le s violoncellem (3), dvé violoncella, viola d’amore a loutna, 2 mandoliny, 2 pFicné flét-
ny (po jednom koncertu), dva hoboje jsou obdateny tfemi koncerty, dvojice hoboj
a fagot jednim, dvojice trompet rovnéz jednim koncertem, zatimco dvé horny (ni-
koliv ,lesni rohy“, pozn. R. P.) obsahuji dvé koncertantni dila, kterd hornam
Vivaldi vénoval. Onen koncert pro mandolinu, ktery mél byt vlastné uveden drive,
zafazujeme jako ,pfechylny“, nebot byva hravan i na kytaru (1), nékteré flautino-
vé koncerty na pikolu nebo okarinu, u nékterych hobojovjch je zainteresovan i na-
stroj chalumeau, tedy predchiidce dnesniho klarinetu. Trem i vice sélovym ndstro-
jim (32) vénoval rovnéz Vivaldi pozornost. Pravé tyto koncerty maji dileZitost
pro rozvoj concerta grossa, nebot dochézi k tomu, Ze ,,s6listickd“ a ,, ripienistickd”
skupina maji vyrovnany pocet hudebnich néstroji. Mame u Vivaldiho i komorni
koncerty (15).

Vsechny tyto udaje sveéd¢i pro Vivaldiho jako pro rozmnozitele koncertantni
Jformy a formy concerta grossa. Ale nejen to. Jsou také dokladem, ze v dobé, ktera
jesté dosti nechépala specifiénost nastroji a sahala ¢asto k jejich zdméndm, ktera do-
sud neodhalila kouzelnou zvukovou barvu jednotlivych instrumentd, je Vivaldi
objevnym mnovdtorem, kterého nevihame nazvat ddvnym ,impresionistou” pied
vznikem hudebniho impresionismu.

Jiz Quantz odhalil (1755 ve své autobiografii), kdyz byl ddvno poznal v Pirné
dila Vivaldiho, Ze jejich sloh ptinejmensim li$i se od slohu némeckého a Ze pfi-
nasi i z hlediska evropského mnoho nového. Vystopoval ve Vivaldiho zptsobu
kompozice vliv Corelliro. Vivaldiho Concerti grossi vysly az 1714, ale rukopisné byly
davno pfedtim rozsifeny v Evropé. Do Némecka pronikal také lullyovsky sloh,
Némecko se nikterak nebranilo vlivu suity v sondtovych skladbach. Vidime, ze
i v ,pfisném“ némeckém prostiedi pronikal odlehéenéj$i zpliisob kompozice.
Quantz pochopil, Ze Vivaldi je na cesté, kterd povede vlastné k budouci funkéni
harmonii, nebot konstatoval a vycitil, Ze formové Gtvary Vivaldiho dél akcentuji
zejména toniku, dominantu a subdominantu, pfiemzZ ustupuji od pfisného
horizontalniho vedeni hlasd, kdy ,harmonie® je dana pouze stiety téchto vodo-
rovnych hlast. Tryskajici rytmika byla pro Quantze naprostou novotou, kterou
ovSem prinéSela pravé opét dila Vivaldiho. Byla to rytmika, kterd ostie vyraZela
tézké akcenty, ptiCemz ovsem vlastné vychazela ze slovnich akcentii italského jazyka,
jak podotykame.

Z myslenkové pevnych Quantzovych postoji k Vivaldiho skladbam vyplyva, ze
v Némecku, ale vlastné i v mimoitalské Evropé, ptsobil Vivaldi svym zptisobem
jako ,exotik“. Ale uchvatil svymi novymi principy, jezto doved!l obohatit corel-
liovské concerto grosso tim, zZe vlastné zabsolutizoval koncertantni Zivel. Spojil tedy
vychodiska Corelliho s hledisky Giuseppe Torelliho. Tim dal vyhost jakékoliv netvir-
¢i orientaci, nebot upevnény koncertantni styl predpokladal také znaéné rozvi-
nuté uméni improvizacni. My pak podotykdme, Ze z obecného hlediska je nutno
brat vyvojové ohled zejména na Carla Philippa Emanuela Bacha, ktery tento ryze
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improvizujici zpasob uplatnoval i ve svych skladbach uréenych néstrojim klavir-
niho typu, nebot dokonce dospél k tzv. volné fantazii; ono je patrné vzdy poné-
kud nedomyslené, svazujeme-li vyvojové podnéty jen se vztahy k jedné osobnos-
ti nebo k omezenému poctu skladatelskych personalit. Kazd novost (jakkoli se
zd4 byti tfebas ,,revolu¢ni), je vlastné vysledkem dlouhodobého vjvoje. Ona zména
kvantity v kvalitu v§ak nastane, aZ se toho nebo onoho podnétu ujme opravdu
silnd osobnost. A tou byl bezpochyby Antonio Vivaldi. Uéinil podstatny krok
k funkéni harmonii, pevné zaclenil absolutné koncertantni Zivel do Gtvaru concer-
ta grossa. Strhaval tdernymi rytmy a zptsobem kompozice, ktery se zdal byt kri-
tikim 19. stoleti jen a jen ,technicistni®; vidyt byl mélo ,melodicky“ podle
norem predminulého véku!

Pfijmeme-li Quantzovo minéni, Ze mnoho spolecného je v Corelliho concerti
grossi a ve Vivaldiho koncertech, pak musime brat v ivahu, Ze u star$iho Mistra
v8e vychézi z principu triové sondty — a ze tudiz i ,,principidlni“ néstroje concerti-
na predstavuji naprosto jednotny celek. Vivaldi v8ak uplatiiuje koncertantni Zivel
rozevldtéji, nebot dava onomu solistickému nastroji, tedy hlavné houslim, vice
moznosti k promitani vyslovené houslistickych fines. Vivaldiho hudebnicka fan-
tazie, jeho improvizacni akcenty, vedou k vét$imu napéti. Tomu vSemu musi
ovSem odpovidat i promyslenéj$i rozpracovani ripienistickych tseki. Vivaldi také
upeviiuje tonalitu. V tom je ostatné zajedno s Bachem. Jako by Gto¢il proti starym
(cirkevnim) tonindm. Vitézi zpisob dur-mollového aspektu. Nevime, zda Vivaldi
znal teoretické traktaty Gioseffa Zarlina (1517-1590): Institutioni harmoniche (Be-
nétky 1558) a Dimostrationi harmoniche (tamtéz 1571). Tento uceny frantiskan, otec
hudebni teorie (podle vyjadieni Hugo Riemanna), odstraiiuje vlastné melodickou
predstavivost predchozi epochy a vedle melodie klade akcent na zakladni harmo-
nické tvary, tj. na trojzouk dur a moll. Zakladem v$eho uéinil diatonickou stup-
nici C dur, vyvinul pomér toniky, dominanty a subdominanty a ur¢il vyznam cit-
livého tonu (subsemitonium modi) pro melodické a harmonické mysleni. Odmitaje
staré stupnice a mody odhalil vlastné harmonicky a melodicky systém, ktery se
stal zdkladem doby nésledujici. Bylo vSak tfeba génil, aby jej pfenesli do umé-
leckych dél. Vivaldi je jednim z nich, pficemz si oviem podéva ruku s Bachem. Vi-
dime, Ze teoretické odhaleni principu (Zarlino) ¢eka fadu a fadu let, nez bude
onen princip uveden do skladatelské praxe a nez se stane zdkonem. Opét doklad,
ze neexistuje ve vyvoji absolutni revolu¢ni zvrat, nybrz Ze vzdy vladne evolucni
aspekt, na jehoz konci ovSem je nahly posun, jejz udini génius. Vivaldi to ucinil
v oblasti italské hudby - a stanul tak na hrané, kterd oddélovala minulost od bu-
doucnosti. Francouz Jean Philippe Rameau konstatoval teoreticky az 1722 ve spise
Traité de harmonie onen posun, ktery vSak zase jiz davno byl zndm v hudebni
skladatelské praxi. Vivaldi byl jednim z jeho nejodvaznéjsich nositeld.

Nové harmonické mysleni se ovSem promitlo i do Vivaldiho. Jen zdanlive se
zd4 byti ,primitivn i“ &j81

76
1

, tak jako ,primitivni“ se jevily postupy pozdé&jsi mann-
heimské $koly pii utvareni zakladd klasického slohu. Vivaldi byl jeho anticipator,
tedy zadny ryzi ,barokista®, jak ho je$té mnozi oznacuji.

Uvedené podnéty vyskytuji se u Corelliho vlastné jen namatkove. U Vivaldiho
stavaji se vSak zebrovim jeho osobniho slohu, ba vice: predvidaji budoucnost,
kterad povede k naprostému vitézstvi dur-mollového systému, k absolutné pojimané-
mu mySleni zalozenému na funkéni harmonii.

[210]



SKLADATEL V KOLOBEHU NASTROJOVE HUDBY

Jak jiz naznaceno, ptsobil u Vivaldiho formotvorné v jeho koncertech i ryt-
mus. Vivaldiho rytmika je rytmika pevnych darazi, akcentl. Podporuje tonalitu,
jak zdtraznil jiz Manfred F. Bukofzer v knize Music in the Baroque Eva (New York
1947). Hovofi o vyvojové dokonalé tonalité, které vlastné vedla naslednost akor-
dt, umisténi disonanci a celych struktur. DileZitou roli hral rytmus. Pise-li opét
Quantz (jak jsme se o tom zminovali jiz vySe) o nadSeni fimského publika pro
lombardsky rytmus a lombardsky vkus, je to opét doklad pro nesmirny vliv Vivaldi-
ho rytmického mysleni na jeho dobu. Byl to vliv fascinujici.

Vivaldi byl ve svych koncertech také strhujici melodik. Objevujeme, Ze mél
i historicky aspekt, nezil jen svou dobou; dobte ovladal i tradi¢ni zptsob melo-
dického vyjadreni, napfiklad vzneSeny styl cirkevni, jenz inklinoval ke zptsobu,
odvozenému jesté z vkusu doby kolem roku 1600. Jeho hbita, pohybliva témata
(v koncertech) v8ak nasvédCuji, Ze jimi ovliviioval i zpisob kompozice v roviné
kontrapunktické. Pronikavé vypracované polyfonie kontrapunktu ustupuje ,né-
znaku®, kontrapunktujici Gtvary ¢asto nejsou dovedeny do konce. Nepracoval
tak také o néco mladsi Héindel, kdyZ rozvijel vokalni kontrapunkt napfiklad ve
svych oratoriich? Vivaldi vSak vidy dovedl citlivé uréit, v jakém ,slohu® piSe. Je
to sloh ,cirkevni“, sloh ,divadelni“, nebo zptisob instrumentilniho vyjadieni,
kdy mozno prokazat svobodu technickych néstrojovych fines? Vidime tedy,
ze vlastné pfispival k stylové cistoté jednotlivych druht@ hudby, které znala
jeho doba.

Pfedmétem pozdéjsi kritiky stal se Vivaldiho zpasob ostindtniho opakovani
melodickych obrati ve svrchnim hlase. S prodlevami hlasu nejnizsiho, jenz byval
také nazyvan ,lamento-bas“, vytvarely tyto tvrdosijné repetované zvraty a promé-
ny celek, jejz zdanlivé naruSovaly i ony ,ptikrosti“ v harmonii, které jsme kdysi
mylné povazovali za nedostatek vyvérajici z malé Vivaldiho kompoziéni pfipra-
venosti. Stale, naptiklad v 19. stoleti, prevazovalo minéni, Ze Vivaldi je jen ,kom-
ponujici houslista“, ktery mélo dba na c¢istotu skladatelské prace. Uvazme vSak,
Ze ono 19. stoleti znalo z Vivaldiho odkazu jen maly zlomek, jenz byl tradovan
¢asto pochybenymi edi¢nimi zasahy, které je$té nemohly vstiebat moderni poza-
davky napiiklad pocatku tficatych let minulého véku nebo doby pozdéjsi, kdy
byly postupné prosazoviny ony zietele, které vedly k ,vé€rnosti hudebnimu za-
pisu®, k zadsaddm tcty ke starym hudebnim nastrojim; dosud nebylo objeveno
kouzlo zvukové barvy starych instrumentt, ba panovalo stéle hledisko, Ze pro
uvadéni dél pfedmozartovské doby dluzno dasledné pristupovat k jejich ,,mo-
dernizaci“. Ba leckdy probleskovalo i minéni, Ze ona pfedmozartovska hudba
patii jen do pracoven hudebnich badatel(, ktef ji sice minuciézné rozebiraji, ale
nepovazuji za cil, aby ona hudba ddvno minulych dob (musica antiqua) byla cile-
védomé provozovana jako pevnd soucdst bégného koncertniho provozu.

Vivaldi jako by pfemnoho uzival kadenénich étvari, které dilo Gdajné rozdro-
bovaly. Byli jsme stile v zajeti ,nekone¢nych® wagnerovskych melodii a klam-
nych zavéra Tristana a Isoldy, jimZ jsme se obdivovali. Ve jsme srovnavali s Wag-
nerem, ba dokonce i Hdindelovy opery, které jejich obdivovatel a znalec Oskar
Hagen daval pocatkem dvacatych let 20. stoleti v Gottingen srovnavaje je ne-
ustéale s wagnerovskymi principy. Ruku na srdce: Nepfemrstil svou lasku a svij
obdiv k Richardu Wagnerovi tiebas i Otakar Hostinsky, kdyz naptiklad posuzoval
i Christopha Willibalda rytive von Glucka jen jako ptimého predchiidce Wagnerovy
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operni reformy? Ale to vSe je jen minulost. Dnes staré mistry chapeme jen a jen
jako déti jejich doby, které rostly z jejich pozadavkd, prikaz a dobovych norem,
a jenom ve svych nejgenialnéjsich predstavitelich anticipovaly i budoucnost.
K typu ,predjimateld“ patfil ovSem pravé Vivaldi, jehoZ v§znam je plné pocho-
pen az dvacatym stoletim. Devatenécty vék prili§ tonul v romantismu a novo-
romantismu, takze prosté nemohl vystihnout pravou velikost baroka a raného
klasicismu. I Bach se hraval podle zasad napfiklad varhann{ interpretace, odvo-
zenych z principt 19. stoleti, coz vedlo mj. k chybnému rejsttikovani. Ale o tom
vSem nechceme hovorit, nebot neméame zku$enosti pravych znalct varhan a var-
hanni interpretace.

Ovsem: Vivaldiho zddnlivd rozdrobenost jeho melodiky, vazané ¢asto na postupné
navazovani dvojtakti, byla zpisobena vnitinim tuchem, ktery jiz mané odhaloval
budouci dobu, jez napiiklad skoro naprosto zavrhne pfisnou kontrapunktickou
praci, takze dokonce i mlady Mozart byl ,odkojen“ protikontrapunktickymi po-
stoji; musel se ucit kontrapunktu az po roku 1770, kdy se podstatné seznamil
s dilem Hdndelovym a Bachovym (zasluhou barona Gottfrieda van Swietena).

Pozoruhodné byvi hodnocena i Vivaldiho harmonika, jeho harmonické myslent.
Dluzno si uvédomit, zZe k postupné nadvladé dur-mollového systému a k potla-
¢eni starych cirkevnich t6nin, stupnic a modt dochdazi vlastné jiz v 17. stoleti
zhruba v jeho osmdesétych letech, tedy v dobé, kdy se narodil Vivaldi. On sam
jakoby urychlil onen vyvoj smétujici k upevnéni dur-mollovych principi. Vivaldi se
vyjadfoval vzdy jasné, patrné bychom to mohli nejlépe vyjadrit slovem ,lapidar-
né“. Vzdy smétoval k tonice, aby tim spiSe mohl od ni a na ni znovu a znovu roz-
vinout své uméni improvizaéni, v némz patrné vynikal jako malokdo v jeho dobé¢,
takze dokonce ,fantazijnost” jeho kompozic i jeho hry mu byla i vytykina, nebo
pfijiméana jako naprostd novota. Ani v klavirnim oboru ostatn¢ nebyla pfili$ roz-
vinuta, a tak vlastné jedini varhanici, ktet{ ovladali improvizaci mistrné a trvale ji
také neustéle prohlubovali, mu mohli byt vzorem. Udalo se néco, co po letech
vice versa uplatiioval i Ferenc (Franz) Liszt, kdyz hodlal aplikovat Paganiniho tech-
nické vyboje houslové hry na sviij nastroj klavir; a podatilo se mu to ovSem zpa-
sobem vpravdé svrchovanym. Vivaldi v§ak kodifikoval improviza¢ni raz vlastné
z pretlaku; objevil jeho pisobivost jako houslista, jenz je mj. uchvécen koloratur-
nim uménim zpévu a neustalym rozvijenim ozdobného uméni péved, zejména na-
pfiklad kastratd. Patrné nikoliv prvofadé tu ovSem pusobilo uméni varhanikii,
s nimz se Vivaldi nestykal intenzivné a nepferuSované.

Aniz si to dnes tfebas plné uvédomujeme, je opravnéno ono minéni fady
muzikologt, Ze bas v bassu continuu stale vice zakrnoval. Tusil to jiz Alessandro
Scarlatti, ale plné si to objasnil az Joseph Haydn. I mladému W. A. Mozartovi to
ovem bylo znidmo. Ale oba jiz byli pIné na cesté ke klasickym (minime tim stylo-
vé klasickym) Gtvartim. Basso continuo vlastné nepotiebovali, tak jako se k nému
vpravdé problematicky stavéji i Mannheims$ti. Johann Sebastian Bach se postavil
proti ¢islovanému basu, nebot v rukou méné schopnych interpreti by mohl
narusit skladatelovy prisné kontrapunktické, tedy polyfonni, struktury. Proto
zacal ¢islovany bas peclivé sdm vypisovat, coz mu zase bylo vytykano jako precin.
Bud jak bud, basso continuo bylo na ustupu. I Riemannovo oznaceni oné doby
jako Generalbass-Zeitalter je nedomyslené, nebot jiz v ddvné dobé, tedy kolem
1680, byl generalni bas zpochybiiovin. Prosté: vyvoj smétoval ke zndsobenému
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osamostatiiovani klavirniho néstroje spolupracujiciho s tim nebo onim néstro-
jem ,melodickym*. Klavesovy instrument se mél stat samostatnéjsim, ba zcela sa-
mostatnym partnerem, ktery dokonce ,pohlti“ onen néstroj ,melodicky”, jenz
byl kdysi povazovan za néastroj ,,hlavni“. Uvazme, Ze zahy se dokonce mohly hrat
sonaty s tzv. melodickym nastrojem i tak, Ze byl zcela vypustén, a jeho funkci plné
pfevzal nastroj harmonicky, tj. klavesovy. I Mysliveéek se s témito praktikami se-
tkaval, a snad se za nimi ohlizel i Carl Maria von Weber, ktery az ptili§ povazoval
sondty jen za jakysi druh ,,doméci“ hudby nebera na védomi obrovity vyznam
sonat Beethovenovych, a to i onéch, v nichz spolupracoval — a to pevné a nedéli-
telné — prave hlas ,melodicky“ s harmonicky pojimanym nastrojem klavirnim.

Vivaldi byl typickym muzem doby pfechodu. Tihl k novému, ale ono staré ne-
mohl odvrhnout naréz, jakymsi revolu¢nim zvratem. Jeho harmonické mysleni
bylo ov§em pozoruhodné, nebot plné uznéval kuptikladu vedlej$i dominantu ja-
koZto nosny element ryze harmonicky. Harmonie Vivaldiho je harmonie plné na-
péti. Na§ Mistr mysli vSak piisné tondiné, vraci se k zakladnim vychodiskiim toni-
ny a tébnorodu.

Hovofili jsme, byt ndznakem, také o principech torelliovského koncertu. U To-
relliho $lo o pouhé prezentovani houslistické virtuozity, vstupy meziher ritorne-
lového charakteru nebyly propracovany. Tvofily pouze vyplii mezi nistupy
solistovymi, ktery oslnoval své publikum. Stile nedoceniovany Quantz byl vyzna-
vacem smiseného vkusu, a tedy (1752 ve své flétnové skole) poucené hovoii o tom,
ze spravny némecky vkus je vkus smiSeny (vermischter Geschmack). Poznal i Patiz,
kterou navstivil v letech 1726-1727. Snad jako jeden z mala ocenil téz vyznam
sélového koncertu a pochopil jeho vyvojové perspektivy. Uvédomoval si, Ze nelze
déale pokracovat v pouhém nezévazném virtudéznim prezentovani sélisty. Je tieba
vybudovat s6lovy koncert jako cyklickou (a tedy pevné uchopenou) formu. Fran-
couzské zku$enosti béhem uvedeného pobytu v Patizi jej vedly k presvédéent, ze
pfi tvorbé koncertd musime dbat na proporéni délku koncertantni skladby. Proni
véta koncertu by méla trvat, podle J. J. Quantze, asi pét minut, pomalé Adagio pét
az Sest minut, posledni rychld véta asi tfi az Ctyfi minuty. Proni vétu koncertu po-
vazuje zfejmé za nejdtlezitéjs$i a zddraznuje, Ze by méla mit ritornel, jenz nebude
pouhou ,vstupni®, ,zavére¢nou”“ nebo ,spojovaci“ vsuvkou, nybrz samostatné
rozpracovanym oddilem. Ritornel by mél byt krasny a ve vSech hlasech vypracova-
ny. AvSak pravé v ritornelu tfeba dbat na to, aby neunavoval, aby nebyl prili§
dlouhy. M¢l by vsak sestavat ze dvou hlavnich oddili; onen druhy by mél byt
opakovan na konci véty. K ritornelu se vaZe s6lo dominantniho instrumentalis-
ty. Sélové vstupy by mély byt kantabilni, zpévné. Mély by lichotit sluchu, avsak
brilance projevu by neméla byti zanedbavana. Mél by byt melodicky, harmonic-
ky vyvazeny. Potésit bychom se méli rozmanitymi nastrojovymi pasiZemi vystu-
pujicimi podle ,,smiSeného“ principu. Konec, zavér, sdlového vstupu kéz je
ohnivy, strhujici. Sélista musi svého vnimatele zaujmout az do konce. Proto je
tieba varovat pred tim, aby snad ony s6lové vstupy byly prili§ kratké. Mnozi se
domnivaji, Ze opravdovou sélistovu citovost nejlépe pozname v pomalych vétach
koncertu. My si to skromné myslime také. Proto tolik udivoval pozdéji Franti-
Sek Benda svou odusevnélou kantabilitou, Ze to nebyl jen ledajaky artisticky
prezentovatel technickych fines, které mély uchvatit vnimatele, nybrz oprav-
dovy umélec, ba vlastn¢ i filozofujici bytost, kterd rozddvala krdsu. Patrné
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i Quantz v této souvislosti upozoriioval, Ze pomald véta se musi odliSovat cel-
kovou svou néladou od véty vstupni. M4 mit jiné taktové ¢lenéni, jinou téninu
nez vstupni Allegro.

Pohledme, jaky sled tonin doporuéuje Quantz, srovnava-li prvni a druhou vétu
koncertu:

Je-li vstupni Allegro napt. v C dur ... maze byt Adagio (podle libosti) v ¢ moll,

e moll, a moll, F dur, G dur, nebo také v g moll.

Vychazi-li zahajovaci Allegro z mollové toniny, tedy kuptikladu z ¢ moll ... mize

byt Adagio bud v Es dur nebo v f moll, nebo v g moll, nebo v As dur.

To je samoziejmé jen priklad, ktery mize byt ménén. Dilezité je, aby se uplat-
nila jak onitini pribuznost ténin, tak zaroven aby tu byla dana moznost k bohatym
modulacim. Je nutné, aby sluch nebyl nikdy urdzen. V ohledu harmonickém a mo-
dula¢nim poskytuje Adagio daleko vice vyrazovych moznosti nez vstupni Allegro.
Zpév Adagia musi dojimat, tak jako by bylo podloZeno jimavymi slovy. V tom se
Quantz projevuje jako vyznavac a znalec afektové teorie i principu ,,musica poetica“.

7Zda se, ze nejpozoruhodnéjsi jsou Quantzovy poznidmky k zdvéreéné vété
formy koncertu. Uvédomuje si plné, Ze forma koncertu vznikla v Itlii, a tedy po-
vazuje, shodné s nami, Torelliho za jejiho nejvlastnéj$iho ptivodce. AvSak Quantz
jiz Zije v pon¢kud mladsi dobé. A tak vidi zejména findlni vétu tak fikajic pod
lupou. Posledni véta mé byt odlisna ve vSech zplsobech, avSak také v druhu
taktu by se méla rGznit od véty prvé. Je-li prva véta koncertu myslenkové za-
vaznéjsi, ukazuje se jako spravné, kdyz véta zavére¢na bude Zertovna, vesela.
Dulezité je odlisit ji od oné prvé véty také ve struktute taktd. Stoji-li prvni véta
v rovném, sudém taktu — pak vyluéné by méla byt zavérecna véta v takeu tii-
dobém. Posledni véta sice vychazi z toniny véty prvé, avSak méla by byt st¥izlivej-
$1 v modulacich.

Quantzovy postiehy jsou formulovany kratce po Vivaldiho smrti. Nicméné je
to vlastné prva souhrnna reflexe jeho koncertt z globalniho pohledu zku$eného
skladatele a vynikajiciho teoretika, ktery v§e promitd na pozadi doby a dobové-
ho vkusu. Zbyva podotknout, zZe Vivaldi stal na Grovni doby jako skladatel, ktery
vyzaduje ve svych koncertech i jinych skladbach téz vyttibené dynamické odstiné-
ni. Dynamika za renesance i béhem let baroknich (v 17. stoleti) nebyla sice pfes-
né vypisovana, ale hledisko o tzv. terasovité dynamice — jez pry byla uplatiiovana
naptiklad v chrdmu svatého Marka v Benatkach (forte = mnoho zpévakd, nizsi
sila projevu = méné zpévika) — dluzno obohatit o dalsi pohledy. Je ziejmé, zZe
ovSem existovala také takova dynamika, kterd se fidila textovou ndplni vokalni
hudby, kdy povlovné stoupini a klesani, nevypisované v hudebnim zapisu, bylo
patrné nepsanym zékonem. Burneyho odhaleni v jeho cestovnim deniku (1773),
ze napiiklad pavodci crescenda a diminuenda jsou piedstavitelé mannheimské skoly,
dluzno patrné poopravit, nebot jiz 1712 vyskytuje se rozevirajici se vidlice (pro
crescendo) a uzavirajici se vidlice (pro decrescendo, diminuendo) v tisténém vydani
houslovych sonat op. I G. T. Pianiho. Lze predpokladat, ze povlovné stoupajici
a opét klesajici dynamika byla béznd i dfive, a¢ tfebas nebyla vypisovana. Jiz
Monteverdi pozadoval stoupajici a klesajici dynamiku u houslistt (¢i vlastné
tehdy jesté hra¢l na violové predchidce tohoto néstroje), a¢ to v zapise nebylo
uvadéno. Trompetista Girolamo Fantini ve $kole na trombu (1638) doporucuje
crescenda a decrescenda na dlouhych ténech. Vychazi ovSem z techniky belcanta
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(tedy ze zpévu), kde tzv. manyra esclamatione a messa di voce (,vzru$enym, vznice-
nym hlasem* a ,hlasem st¥edni sily“) byla obvykla. Manyry pévct byly zéhy na-
podobovany instrumentalisty... Torelli dokonce pozadoval hru sopra il manico (tj.
nad hmatnikem) housli a citlivé odliSoval riizné stupné dynamiky. To ovSem zpo-
chybniuje opravnénost tzv. terasovité dynamiky, jejimz hlasatelem byl je$té Hugo
Riemann. Kolem 1700 — tedy v dobé Corelliho — byla propracovani dynamika,
i kdyZ nezaznamendvan4, zcela bézna. Rostla ovSem hlavné ze zdsad osobniho
vkusu interpretova. Z toho v8eho plyne, Ze Antonio Vivaldi zcela béZné pozado-
val odstinéni silové ve svych skladbach, a to i odstinéni poviovné, at stoupajici, at
klesajici. Nesmi nés mylit, Ze v tiSténych vydanich Vivaldiho skladeb pokyny
tykajici se dynamiky namnoze chybé&ji. V jeho rukopisech vSak naopak nachizi-
me pokyny k dynamice v hojné mire. Vivaldi spojoval dynamiku také se zvukové
barevnym odstinénim. Jeho dynamika je odrazem jeho zjemnélé senzibility a je
prezentovana jako doklad vysoké hrac¢ské kultury. Lze Fici, Ze Antonio Vivaldi
v dynamice dokonce prekradoval interpretacni pozadavky své doby. Ba soudime,
ze Vivaldiho dynamika byla dokonce rafinovana. Partitury jeho skladeb, které
provozoval v Ospedale della Pietd, dokladaji, ze Vivaldiho vyrazova skéala dyna-
miky byla propracovand, nebot v nich nach4zime pokyny pianissimo, piano molto,
piano assai, mezzo p, pp, P, quasi p, mezzo forte, un poco forte, f, f molto, pin f a ff.
V raném 18. stoleti napiiklad pp neznamenalo ,pianissimo®, jak to chipeme
dnes, nybrz ,,pitt piano“ (tj. vlastné ,vice nez velmi slabé”, nebot slovo pin je dru-
hym stupném od zékladniho slova molto). A tak opét vidime, jak nespravné je
prenéset bezmyslenkovité zasady interpretace 19. a 20. stoleti na hudbu podatec-
nich let stoleti osmnactého. Vivaldiho dynamika byla plné spjata s pozadavky
afektové teorie, nebot i nastrojova hudba ma vyjadrovat vnitfni dusevni hnuti ¢lo-
véka. Rozmanité odstupiiovani dynamiky promitlo se i do sélového ndstroje Vival-
diho koncertli. Slo o to, aby solista nejptihodnéji vystihl ona vnitini duSevni
hnuti a tim plné zaujal svého vnimatele. Je pozoruhodné, Ze ndmi hojné citova-
ny 7. 3. Quantz pozadoval, aby v dynamice byla napodobovéna zejména italska
zpévni manyra. Pochopil, Ze i Italové-instrumentalisté tak ¢ini.

Minitivaha o dynamice, kterou jsme prezentovali, nemaze nahradit dne$nim
ucenym hudebnikiim, ponofenym do problému interpretace staré hudby, hluboké
studium pramend. Chtéli jsme tu mj. ovSem naznacit, ze plné zastarald jsou
dnes hlediska o dynamice, kterymi byla svazovana interpretace staré hudby na-
ptiklad ve 30. letech minulého stoleti.

Vivaldiho je nutno davat v faddném tempu a s pfihlédnutim k agogice. U Vival-
diho nachézime zakladni tempové uréeni: Allegro, Andante, Largo apod. Ale kazdé
Allegro, kazdé Andante, kazdé Largo je v jednotlivych skladbach vzdy jiné a jiné. To
si uvédomoval i skladatel, takze pfi¢inioval i bliZsi tempové a vyrazova oznaceni,
napiiklad: Allegro assai; Allegro molto; Allegro molto e spiritoso; Allegro con moto; Alleg-
ro non molto; Allegro ma non molto; Allegro ma cantabile; Allegro ma poco; Allegro ma
poco e cantabile; Allegro ma molto amabile; Allegro poco poco; Allegro non troppo; Alleg-
ro ma non troppo; Allegro ma d’un mezzo tempo; Allegro Allegro che si puo; Allegro piu
ch’é possibile (podle Kolnedera, s. 89). Ba dokonce se setkvame i s tim, Ze Andan-
te je doplnéno pridavnym jménem molto, ale ani to nestaéi, nebot vzapéti ¢teme,
zZe se mé priblizovat Allegru (,e quasi allegro®). Z toho je patrné, zZe Vivaldi odvozo-
val tempo skladby vzdy podle jejiho hudebniho obsahu, jak bychom fekli slovnikem
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Hanslickovym. To je ovSem jiz rys znaéné moderni. Své pokyny tempové ziejmé
Vivaldi dakladné promyslel. Mnohdy je ve svych partiturach doplioval, preskrta-
val a nahrazoval jinymi tempovymi tdaji. V ti§ténych vydanich leckdy nejsou ona
tempova oznaceni v souladu s rukopisem (resp. autografem). Je zajimavé, Ze Vi-
valdi dosti ¢asto pouziva vysvétlujiciho ,,spiritoso“ (= duchaplné, vtipné, zabav-
né). Toto slovo nésledné obohacuje onen pivodni Vivaldiho vyrok, jenz slovu
»Spiritoso” predchazi, tedy naptiklad: cantabile spiritoso; dolce spiritoso apod. To po-
vazujeme za doklad Vivaldiho vlastné protibarokniho pfistupu, nebot do vyrazu
hudby promit4 ona oznaceni, kterd akcentuji citovost, odusevnélost apod. Jako by
tu k ndm promlouval Giovanni Battista Vico, ktery tolik zd@raznoval emocionalitu,
ba kladl ji nad principy racionélni (viz u nas vyse).

Se vSemi tempovymi uréenimi také souvisi vnitini agogika dél, ktera je u Vival-
diho pohybliva a souvisi se zdkladni niladou piislusnych mist a pasazi. Jeji vy-
pracovani je plné d4no na vili hudebniho interpreta, ktery vlastné vzdy dilo do-
tvafi v jeho znélé podobé. Je tedy mj. i jakymsi jeho spolutviircem. To jsme pred
¢asem (napf. v 3o. letech 20. stoleti) dosti nechépali, takze jsme vykonného
umélce povazovali jen za umélce provddéjictho hudebni zdpis. Dobfe si pamatuje-
me, ze vykonné hudebni uméni bylo jesté¢ donedavna oznacovano jako uméni re-
produkéni, jako hudebni veprodukce. To vak je opét hledisko zcela pFeZilé. V oboru
divadelnim to u nés nejpronikavéji pochopil Otakar Zich (Estetika dramatického
uméni, Melantrich, Praha 1931), ktery napf. za ,dramatické dilo“ nepovazoval
dramaticky text, nybrz az jeho herecké a scénické ztvdrnént na jevisti. Tuto Zichovu
mySlenku bychom méli zcela disledné aplikovat i na hudbu, vzdyt ,dilem“ na-
piiklad neni partitura ulozena v regalu knihovny nebo archivu, nybrz artefake
stava se zivym dilem az tehdy, kdyz zaznivd s koncertniho pddia nebo s operni-
ho jevisté apod. Zvlasté v oblasti staré hudby je nutno uplathovat tuto optiku,
nebot ve staré dobé byl interpret, vice nez v devatenactém véku a nyni, pravym
spolutviircem hudebniho (operniho) dila, coz se vyznacovalo napt. volnym apliko-
vanim koloratur, melodickych ozdob atd., atd. Sdm jsem zazil v Brné provedeni
Rodelindy, HWV 19, opery Georga Friedricha Hindela, bez jakychkoliv tviiréich
interpretacnich zasah, tj. bez koloratur a melodickych ozdob. Ve znélo nanej-
vy§ primitivné. Poskozen byl hlavné tvirce hudby. Zaznivala k naSemu sluchu
jako hudba nedokonal, tedy jaksi neukonéena. Pripravili ji naprosto nepouceni
vykonni umélei (1985), ktefi nejenze svazali své pévecké kolegy na jevisti, ale
vibec ni¢eho nepochopili ze zasad interpretace staré hudby. A tu vlastné pred-
jimame, fekneme-li, Ze Vivaldi ve svych operach naprosto podfizoval tempa a ago-
giku konkvétnim jevistnim dramatickym vyznénim, ba dokonce je pfipodobrioval
ivzhledem k charakteru a psychické orientaci toho nebo onoho pévce (pévkyné).
Ale to uz predbihédme...

S praktickym Zivym hudebnim pfepodstatnénim Vivaldiho hudby pééi hudeb-
niho interpreta souvisi i tzv. artikulace jeho melodii. V Akademickém slovniku cizich
slov (ed. Véra PetraSkovd a Jiff Kraus), Academia, Praha 2001, s. 72, Cteme, Ze
v hudbé znamena artikulace ¢lenéni za sebou jdoucich téni (na rozdil od frazo-
vani), napft. zpisob smyku (legato, staccato), ,aGhozu“ apod. Tento vymér platil
i pro 18. stoleti: k artikulaci v hudbé ¢itdme vazbu i oddélovdni téond, a k naSemu
modernimu ¢eskému pojeti, jak je zachyceno v naSem slovniku, pfipojujeme, Ze
dtlezité pfi pouZiti smyku je akceptovani rizného zpuasobu jeho provozovani,
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nebot vedle legata, détaché, staccata ap. mame také martellé, ba i skdkavé smyky
maji rozmanité vyznéni, a navic jsou v rukopisech rozli¢né oznacovany, napf.
vedle tedek uzivime také klinig apod. To vSe ovSem ztéZzuje stylovou interpretaci.
Mylné jsme se kdysi domnivali, Ze stard doba napft. neznala skikavych smyka,
avSak dnes jejich vznik a rozvoj spojujeme s prohlubujicimi se znalostmi vyvoje
smycce, takze akceptujeme ve staré hudbé i skdkavé smyky, které by vSak mély vy-
znivat jinak nez virtudzni spiccato 19. a 20. stoleti.

Vivaldi vychazel disledné z rozvoje houslové hry a techniky. Uzije-li znacky
pro vazany smyk legato, pak toto legato neni identické s délkou smycce, a tedy je
mozno je chipat také ,uvnitt“ frize, kdy dojde k vyméné smyku (smyk ,naho-
ru”, smyk ,,dola“). Odsazeni smyku tedy nesouvisi s frazi. Ale mé se timto odsa-
zenim také mj. naznacit jakési mySlené oddechnuti, jako bychom méli pfed svym
duSevnim zrakem, interpretujice néastrojovou melodii, nepatrné a tfebas jen
malo postiehnutelné cézury, jichZ musi vyuzit zpévak mj. pti svém nadechnuti.
Tyto cézury také ve zpévu Gzce souviseji s prirozenym Clenénim melodie, kterd
by méla byt v nastrojovych skladbach utvarena podle vdechnuti a vydechnuti
pével, vzdyt instrumentalni hudba méa odedavna sviij vzor v lidském zpévu. Jeji
tok je vlastné Fizen — obrazné feceno — systolou (stahem srdeéni komory, pfi kte-
rém je krev vytlatovédna do krevniho obé¢hu) a diastolou (tj. obdobim uvolnéni
mezi stahy srde¢niho svalu, kdy se ochabld komora plni krvi), tak jak se objevu-
ji u ¢lovéka. Italové zdiraznovali, Ze naptiklad smyk je symbolem lidského dechu. Vi-
valdiho hudba tedy ,dycha“ a méla by byt interpretovana co nejptirozenéji, bez
jakychkoliv umélych nésilnosti. Za Vivaldiho doby nebyla vlastné artikulac¢ni
znaménka apod. uvadéna. Torelli a Corelli jesté vystadili s kratkymi znackami pro
legatovy smyk, ale doba mladého Vivaldiho jiz objevovala hudebni artikulaci
jako souhrn nuanci v interpretaénim uchopeni melodie. Vivaldi byl o véem dobfte po-
ucen nejen jako vykonny houslovy virtuos, nybrz také jako ¢lovek, keery z titulu ma-
estra di cappella, jimz ve skutecnosti také byl ve svém Ospedale della Pietd, musel
hojné pracovat s instrumentalisty a s v€t§imi ndstrojovymi ansamby. Proto zacal
své skladby, respektive hlasy rozepsané z jejich partitur, oznacovat dosti ¢asto
i artikulaénimi pokyny. Tak napiiklad vyzaduje vyménu smyku naprosto neslysi-
telnou, jako by hra¢ zvolna nasdval dech. Tény tedy maji na sebe navazovat
naprosto nepferu$ované a volné. (Poznamka, kterou nyni uéinime, se netyka Vi-
valdiho. Vime, Ze na Rusi, u knizete Naryskina, pisobila ,russkaja rogovaja muzy-
ka“, kdy kazdy dechovy nastroj byl schopen vyloudit pouze jediny tén; inu, oni
muzici, ktefi osamocené tony vyluzovali, museli dbat také, ba hlavné, na jejich
vnitini propojent, kdy spojenim jednotlivych rozpojenych tont musela vzniknout
neprerusovand melodie.) Vivaldi si vypomahd pfesnymi urcenimi a pokyny. V hou-
slovém koncerté Es dur, RV 257, zad4, aby smyk byl naprosto nepferusen, pokynem
»con arco attacato” (,,ulpélym smykem®). Vede své interprety; totéz jindy (Koncert
Es dur, RV 251) ptikdze slovy ,,con Uarco attacato alle corda® (,smykem, ktery ma
nepferu$ovanou vazbu, jako by ulpival, se vS§emi strunami®). ,Dbejte na ligatu-
ru” (,guardate la ligatura®), pohrozi liknavym hudebnik@im, ktefi hraji jeho Kon-
cert D dur, RV 229. Téchto a podobnych 0daji nachizime ve vivaldiovskych par-
titurach bezpocet. Nékdy prejima Vivaldi zplisoby dechovych néstrojd. Jindy je
tomu naopak, coz je Castéjsi. ,Imitatio violistica“ (,napodobeni housli, respek-
tive viol“) je pokynem pro hrice na dechové néstroje, aby lyrizovali sviij vyraz
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a pfiblizili se v kantilén¢ tésné ke zptisobim uvedenych smycct. Vidime tedy, Ze
bohaté pfikazy a interpreta¢ni pokyny vyjadrené slovné maji vést k dosaZeni uce-
leného a plynulého vjrazu.

Vivaldi predepisoval rozmanité smyky, jimiz prispival ke spravné artikulaci
svych dél. Vazby a vymény maji byt ,,sciolto” (hbité), nékdy se kryji s vyménami
poloh, jindy je ,zaml¢uji“. Teprve spravné a stylovd artikulace oZivi Vivaldiho dilo
natolik, Ze je vpravdé budeme ¢itat mezi pevnou soucast naSeho soudobého
koncertniho provozu.

Dlouho jsme u nas v Ceskoslovensku nebo v Ceské republice piehliZeli a hru-
bé podcenovali islovany bas. Jeho hrace jsme usazovali az kamsi dozadu, nebylo
je skoro ani vidét, ale hlavné je nebylo slyset. Dlouho jsme se chybné domnivali,
ze néstroje bassa continua mohou byt vynechiny, a takto chybné jsme také vyda-
vali naptiklad Zachovy skladby (pro dvoje housle a violoncello) ve sbirce Musica
antiqua bohemica. Nasi interpreti si neuvédomovali, Ze v bassu continuu nejde jen
o jakési zdvojovani harmonie, kterd je beztak ,obsazena“ v ostatnich hlasech,
nybrz také mj. o dualezity dinitel zoukové bareony. Byli jsme v zajeti (videtiské)
tane¢ni hudby generace Johanna Strausse ml., ktery ¥idil sviij orchestr jako tzv.
Stehgeiger (stojici houslista, tedy koncertni mistr), a ohlizeli jsme se také za prak-
tikami opernich orchestrii v dobé pied pisobenim Weberovym v Praze ve Stavov-
ském divadle, kdy ,¥editel orchestru®, tj. houslista u prvniho pultu housli, tedy
koncertni mistr prvnich housli, mél velkou moc spolu se svrchovanym postave-
nim. Naprosto jsme nepiijali onen fakt, ze napt. vSe bylo kdysi fizeno od cemba-
la. Ono odsunuti cembala a hracd bassa continua az na zadni vyspu orchestru ply-
nulo z naprosté neznalosti a z pieZivajicich nespravnych myslenek o vidéim
postaveni ,,stojicich houslistG“. Prenaseli jsme tedy praktiky 19. stoleti do stole-
ti predchoziho i do dob star$ich, a neuvédomili jsme si, Ze napt. jiz v dob&é Has-
seho bylo povazovino rozesazeni hra¢t v orchestru Drazdanské opery za vzorné
a ptikladné. Cembalo tu bylo uprostied ansamblu, podporoval je basovy néstroj,
a vSechny jiné instrumenty se kolem cembala paprskovité shromazdovaly. To vSe
neuznal tiebas jinak vynikajici houslista a dirigent Slovenského komorniho orchest-
ru, Bohdan Warchal, ktery se svym ansadmblem natod¢il pro firmu Supraphon kom-
pletné Corelliho Concerti grossi, ale bez bassa continua. Ziejmé to tehdy asi nikomu
nevadilo, nejméné firmé Supraphon, jejiz hudebni reZisér projevil naprostou
neznalost v jednom ze zikladnich pozadavkd pfi interpretaci staré hudby.
Podobné ndm prezentoval Pragsky komorni orchestr vybér z nastrojovych skladeb
FJohanna Sebastiana Bacha: bez bassa continua. Marné jsme zvedali hlas. Nebyli
jsme vyslySeni. Z temnot ke svétlu jsme se dostévali az vlastné poc¢atkem 7o. let
minulého stoleti, kdy problematikou staré hudby se zacaly zabyvat ansdmbly mla-
dych nadsenych lidi, vysoce poulenych ,ucenych hudebnikd“. Ano. Osobné jsem
byl nad$en, Ze se vSe Zene k lep$imu. Ale jedno stale u nés kritizuji. Onen trend
staré hudby je v rukou mladjch nadsencii, profesionalné zkusenych a zdaleka ne
yamatérskych®. Za to vSechny mladé chvalim. Ale oficidlni orchestry, vSechny ty
nase filharmonie? Ale naSe operni, tzv. ,kamenné“ operni soubory? Tam myslenky
o staré hudb¢ a o jeji provozovaci praxi stile nepronikly — pokud hraji starou
hudbu, hraji ji jako Cajkovského nebo jiné romantiky. Prosté: Mnoho je tieba
jesté vykonat pro ukotveni zdkladnich interpreta¢nich pozadavkd. My jsme na
tom daleko hiife neZ kdekoliv v Evropé a ve svété. Stard hudba je pro oficidlni
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soubory a jejich dirigenty stéle , terra incognita“. Vzpominam, ze 1947 byla prove-
dena jedna Miéova skladba v Praze bez koncertantniho ndstroje, tedy jen vlastné jeji
doprovod (bez sélového hlasu). Nikomu to nevadilo. Kéz se ty doby naprosté
ignorance jiz nikdy nevrati.

Musel jsem pfedeslat slovo o Ceské ,muzikantské“ zabednénosti (Cesky
hudebnik se rdd holedba svou pfirozenou hudebnosti, svym ,,muzikantstvim®).
Ale pokud hraje ,,provozné® starou hudbu, hraje ji uboze. Vyjimky nasich vysost-
né poulenych soubord, sestavajicich z mladych lidi, jen ovem obecné potvrzu-
ji pravidlo.

Kdo chce hrat Vivaldiho, musi byt dokonale poucen o funkci bassa continua
u tohoto skladatele slohového pfechodu.

Basso continuo bylo typické pro celou barokni periodu. Komponista tehdy
myslel vlastné ve dvojhlasu, tedy v tzv. vedoucim melodickém dvojhlasu a v hlasu
basovém, ktery nemél jen melodickou funkci, nybrz také funkci harmonickou,
nebot byl ve skladbé nositelem harmonie, jez se pomalu dostavala na platformu
harmonie funkéni. Ono odvrzeni vicehlasosti pozdné renesan¢niho typu ve pro-
spéch doprovdzené monodie bylo na zacitku dlouhé cesty, na niz duleZitou roli
hraly néstroje tzv. bassa continua. Nebyvalo vypisovino, nybrz byly zpravidla jen
naznaceny v ¢iselnych zkratkach i systémem zavadénych znaka tzv. harmonické
funkce, které mély byt cembalistou (nebo hra¢em na pozitiv, portativ ¢i na druh
loutny apod.) volné, improvizaéné vypracovavany. Smyslem bassa continua bylo
podporit melodické hlasy a harmonicky vyplnit mezeru mezi nimi a nejniz$im
»dnem® skladby. Hugo Riemann si uvédomoval dtlezZitost ,Cislovaného basu®
a nazval dokonce celé udobi baroka epochou ¢islovaného basu (,Generalbass-
Zeitalter). T¢${ nas sice jeho zdtraznéni jednoho z dulezitych faktord barokni
hudby, ale dnes je pro nas Riemannovo terminologické oznaceni problematické,
nebot posuzuje ,,barok” Gzce jen z hlediska jedné jeho zavedené (uréujici) prak-
tiky, ale opomiji ostatni zfetele. Svym ryze hudebnéteoretickym postojem zavira
si branu napfiklad k Sir$imu historickému hodnoceni baroknich jev, které se
promitaly do hudby, atd., atd.

Vivaldiho basy jsou vzdy ,¢islované®. Vivaldi nezné tendenci Bachovych, ktery
Cislovany bas sice také péstoval, ale v podstaté jej zavrhoval. Cinil tak proto, aby
uchréanil své vysostné polyfonni struktury od neorganickych ,zésahi“ kompozic-
né nepripravenych a Casto také leckdy az pfili§ ,femeslnych“ hraca ¢islovaného
basu. Antonio Vivaldi jen spofe oznacuje ¢islovany bas onémi ¢isly, ktera urcéo-
vala pouziti pfislusnych harmonickych funkei. PFili§ Vivaldi spoléhd na osobitou
tvorivost hracl Cislovaného basu a vitbec na celou skupinu bassa continua. Proc
byl Vivaldi k ¢islovanému basu tak mace$sky? Asi zfejmé proto, Ze se mu prosté
pfi svém kompozi¢nim — a to neustilém — prepracovani nedostavalo jiz ¢asu, aby
v8e Ciselné vypracoval ve zkratkovém zpasobu, jimz se psalo pro obsazeni sku-
piny bassa continua. Cetn4 své dila doprovazel u cembala sdm Vivaldi, takZe pro
sebe sama nemusel ni¢eho podrobnéji vypisovat. Situace se zménila, kdyz
v Ospedale della Pieta vzal do ruky smycec koncertujiciho sélisty. Ale mél vzdy
kolem sebe dobte pfipravené mladé cembalistky, které si sdm vychoval a které
také dobfe znaly jeho osobni sloh. Ani ony nepotiebovaly néjakého piilis
podrobného ,¢islovani® hlasd v bassu continuu. Jednou z nejvyznacénéji po-
ucenych Vivaldiho zacek v cembalové hfe byla divka, kterou v zipisech mime
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zaznamendanu jako ,,Maestra Luciana Ovganista®, a které tedy také vytecné hrala
nejen na cembalo, nybrz i na varhany.

Prece vSak se Vivaldi nechoval vidy opomijivé k bassu continuu. Podrobnéji je vy-
pisoval, $lo-li o véty pomalé, které vyzatovaly urcitym harmonickym napétim a bo-
haté ¢erpaly napiiklad z chromatiky. Své sonéty a dila chrdmova opatfoval Vival-
di pfesnymi vypracovanimi ¢islovaného basu. Vivaldi nikdy nepodléha femeslné
mase, nybrz vypracovava vse peclive, a ¢asto jde proti vzitym zasadam. Inovuje
tedy ¢islovany bas, jako by tusil, Ze nastava doba jeho odchodu s hudebni scény.
Jeho posilenim nabude struktura jinych parametrd, nebot bude zéhy poditat i se
samostatnym, ,osvobozenym“ a ,sélisticky“ pojimanym, basovym hlasem, sv¢-
fovanym naptiklad viole da gamba, néstroji violone, fagotu, nebo pohyblivéjsi-
mu violoncellu, které si zdhy oblibil, takze mu vénoval i tézké solistické hlasy ve
svych koncertech, jak jsme se o tom jiz zminovali. Je zajimavé, Ze svrchni hlasy
harmonické vyplné lezi u Vivaldiho zpravidla vysoko, nebot stile pfemyslel
o tom, kterak vyplnit , prazdny“ prostor mezi nejniz$im basovym hlasem a ostat-
nimi hlasy svého ansdmblu. Onim ,vysokym“ postavenim harmonické vyplné
Vivaldi dosahoval toho, Ze ,mezera“ mezi tzv. melodickymi hlasy a bassem conti-
nuem byla stdle mensi a mensi. Ve skupiné bassa continua Vivaldi sledoval hlavné
zvukove barevna hlediska. A tak napiiklad v pomalych vétach ml¢i ,ansdmbl®,
jejz nazyvame orchestrem, a s6lovy nastroj, totiz jeho zpévna melodie, je dopro-
vazena vylu¢né cembalem. Harmonie cembala tu sleduje melodickou linii, a to vice
nez peclivé. Misi se zvukové barvy klavesového a sélistického néstroje, nékdy do-
konce je sélista doprovazen i dvéma cembaly, ktera jsou ovSem vzijemné odlis-
né vedena. Aby leckdy zdtraznil dilezitost cembalového néstroje, vede jej Vival-
di ve vyssich polohach, nez jaké bychom ptfedpokladali povazujice cembalo
pouze za hlas ryze vyplnkovy a ,,doprovodny“. Mnohdy si Vivaldi vystaéi zcela
bez cembala a v mistech solisticky vypjatych natizuje ,,Senza Cembalo“ (,Bez cem-
bala®), ,Senza Organi 0 Cembali“ (,Bez néstroji varhannich nebo cembalovych®)
nebo ,,Senza Cembali sempre® (,,Stale bez cembal®) apod.

Vivaldi povazoval éislovany bas za dtlezity. Nasvédcéuje tomu skute¢nost, Ze
naptiklad i ménil pokyny k jeho vypracovéni, ¢asto ptipad od pfipadu (k onomu
provedeni byl hlas zménén ve srovnini s provedenim minulym). Vivaldi tedy
ziejmé také bral obezfetné na védomost, jakou uméleckou kvalitu ma ten nebo
onen hra¢ cembala, ktery mu je k dispozici. ,,Orchestralni“ zac¢atky dél jdou vzdy
s continuem (,,Tutti li Bassi“, ,VSechny basy“); pak byva funkce ¢islovaného basu
také modifikovina podle vlastni instrumentace dila. Jednou ma hrat celé obsa-
zeni bassa continua se vSemi hlasy solistického concertina, jindy ma podpofit
nastroje dechové, podruhé zas ma vystoupit fagot jako instrument také s6lis-
ticky apod. V ,koncertech s mnoha ndstroji“ v Saské zemské knihovné v Draz-
danech dochazi i k propojovani, ba splyvani skupiny bassa continua s ostatnimi
néastroji, také sélistickymi.

Vivaldi je Mistr, ktery pfispiva plné k osamostatitovdni hlasii v Gtvaru bassa con-
tinua. Nastroje jsou osvobozovany z vézeni, které obklopuje instrumenty jen
»,doprovodné“. Poznenéhlu se stivaji organickou, le¢ prece jen stéle vice osvo-
bozovanou soulasti hudebnich struktur. Jejich ,osvobozovani“ je spojeno
s procesem, ktery vlastné vede pak k naprosté eliminaci bassa continua v nasledu-
jicich letech.
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