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HUDEBNI ITALIE
OD RENESANCE K ROKOKU






VLAST STARYCH ACCADEMII

Téma o italskych ,accademiich® patii do naseho kontextu plnym prévem. Nelze
sice nalézt pfimych spojovacich pasek mezi nimi a mezi pozdéj$imi méstanskymi
salény devatenictého stoleti, ale v typologickém ohledu jde o jedno a totéz. Tu
i onde pfichézeji v ivahu drobni nebo vétsi seskupeni sdruzujici se k provozovani
a vniman{ mazickych uméni. V. dobé méstanskych salént Zil termin a pojem ,,aka-
demie® rovnopravnym Zivotem, ale znamenal piece jen néco jiného nez v italské
renesanci a v italském baroku. ,Akademie® devatenactého stoleti predstavovaly jiz
vyluéné hudebnickou zéleZitost. Terminu ,akademie® se tehdy pouzivalo ve smys-
lu dnesniho ,koncertniho vystoupeni®. Programy téchto ,akademii“ byly zna¢né
riznorodé. Setkdvime se v nich napiiklad se symfoniemi vedle efemérnich drob-
nych skladeb, s pisnémi vedle dél pro komorni obsazeni atd.

O takovych ,akademiich®, na nichZ uéinkoval kuptikladu Beethoven, dnes
mluvit nechceme. Naopak se dotkneme onéch ,,accademii® typickych pro italskou
renesanci a pro italsky barok, které nebyly pouhymi koncertnimi vystoupenimi
vykonnych umélct, nybrz pfedstavovaly jakési druzné besedy, pfi nichz se zpiva-
lo, hrélo, pfi nichz se recitovaly basné a dramatické vyjevy; béhem téchto ,acca-
demii“ byly hojné uplatiiovany i diskuse o uméni, poezii a filozofii, stejné jako
o etice nebo morilce.

Ital$ti renesanéni vzdélanci vzali si za vzor pfi realizaci ,accademii“ anticky typ
platénskych diskusi pod $irym nebem. Vznik téchto platénskych diskusi je sva-
z4n s rozvojem instituce pro télesnou, pozdéji i duevni vychovu muzské mladeze
v antickém Recku, tedy s rozvojem zatizeni zvaného gymmasion. Platén sam, ktery
své gymnasion nazval akademii, stdl v ¢ele tohoto zafizeni od svych &tyficeti let.
Platénova akademie, zalozen4 kolem roku 387 pf. Kr., dostala sviij ndzev od stejné-
ho athénského pifedmésti, jehoz ochrincem byl héros Akadémos. Typ platonské
akademie zil az do roku 529 po Kr., kdy ji jako filozofickou $kolu zrusil Tustinianus
Veliky.

V kazdé encyklopedii antiky se doéteme, Ze vyvoj antickych akademii doznal
tif stupiid. Hovotime totiz o akadenrii staré (v niz vedle Plat6na byli ¢leny napiiklad
Aristotelés, Euxodos z Knidu, Hérakleidés z Pontu), o akadenzii stredni (s vedou-
ci osobnosti v postavé scholarchy Arkesilda) a o akadenzii nové (s radikélnim Kar-
neadem, s Filénem z Larissy a Antiochem z Askalénu). Pravda, novou akademii
¢ekal osud zrusené instituce, jak jsme se o tom jiz zminili vyse. Za cisafe lustiniana
nepfislo snad nikomu na mysl, Ze po letech, v renesanci, navize na typ antické
akademie Cosimo de’ Medici a zaloZi ve Florencii roku 1440 novou platénskou aka-
demii, jejimz feditelem se stane Gedrgios Gemistos Pléthén. Zrodi se tu pravy rene-
sanéni platénismus. Znamena povzbudivy navrat k Platénovi. Gedrgios Gemistos
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Pléthon napise spis O rogdilech megi Aristotelem a Platonem. Hiaji Platona, stejné jako
napiiklad jeho zék kardinél Béssarion, ktery v Gvaze In calummiatorem Platonis (Pro-
ti pomlonvaci Platéna) vysoce ceni jeho metafyziku, ale uznavé Aristotelovy zésluhy
o védu. Plat6n viak zastinil Aristotela az za Lorenza Medicejského.

Neptjde ndm o sledovini filozofického pozadi florentské akademie. Jisté viak
je, ze florentsti navdzali mj. i na ony strinky platénské akademie, které pf¥imo
nebo nepfimo pojednévaly o muzi¢nu. Samy diskuse v Platénové akademii byly
»muzické®. Chépaly predeviim ideu vnitini jednoty mezi viemi uménimi, kterd
tak nebo onak patfila do koncepce antické filozofie. Hudba napfiklad byla nazi-
rina jako uméni a Zivotni forma zdroven. Hudba se stykala s ostatnimi uménimi.
Plat6n sim, jakozto tviirce myslenky o muzickych uménich, pojednéval ve svych
diskusich o vys$i jednoté uméni na pideé takzvaného muazi¢na. Zabyval se otizkou
prednesu bésni stejné jako problematikou recitace tragédii. Od basnického uméni
prechédzel k rétorice a sama jeho Hostina je vyrazem nejvyssi umélecké formy, kterd
se tu projevuje jako kultivovana zZivotn{ forma.

Prévé z tohoto principu jednoty mutzickych uméni vychazi i renesanéni ,,acca-
demia®“ florentskd. Ovlivnila bezpochyby i vznik dalsich ,accademii v Itélii.
V obnov¢ antickych akademif v Italii dochdzi za renesance z rozmanitych nézo-
rovych pozic. Renesance hledala v akademiich vie tryskajici, vée opravdu vnitiné
bohaté, &im se vyznacoval Zivot doby. Renesanéni ,accademie® maji byt pestré.
Nic nevadi, Ze budou i bizarni. Maji se zabyvat humanistickymi myslenkami,
jejich touhy se pnou i k uchopeni soudobého védeckého proudéni. Nevyhybaji se
historickym tvahdm o Zivoté, o vyvoji, o uméni. Kladou i piisné védecké otézky,
pokud oviem tu Ize o novodobé védé v pravém slova smyslu hovofit. Pfechyluji se
k aktualnim soci4lnim a politickym programim.Vse ma v ,accademiich” sméfovat
ke glorifikaci vienddhery svéta. Jak také jinak, vzdyt Zijeme v dobé, kterd v§emi
sty oslavovala velikost tohoto svéta... Barok pak zduraztioval bozskou jiskru, kte-
r4 vznécovala tuto velikost. JiZ v renesanci se vSak hovoii o zdan{ krésna, kterézto
krasno tkvi ve zboznosti. Nejzjasnénéj$im projevem zivota jsou jednotlivd umént,
mezi nimiz m4 hudba dileZité postaveni predevsim v tom, Ze tak tésné souvisi
s poezii. Umén{ stanou se mirou viech véci. Ctnost (tedy stara anticka ,,virtus®)
nabyva nyni stile pronikavéji na svém estetickém vyznamu. Viechna uméni, poja-
td jako ctnosti, jsou chipina v jednoté. Jejich cilem je ¢init Zivot produsevnélej-
§im, Cist$im, a tedy cennéj$im. Renesance prahne po vzdélani. Pravy vzdélanec ma
byt zbéhly v takzvanych rytifskych cvicenich: ve skocich, v béhu, plavéni, zipase,
v tanci a v jizdé na koni; mé péstovat svétové jazyky, za néz je povazovéna italsti-
na a latina; mé byt zbéhly v uménich, mi mit osobity nizor na vytvarnia uméni
a v neposledni fadé m4 dosdhnout vysokého stupné virtuozity v hudbé (ma se tu
na mysli obor hudebni interpretace, tedy hra na néstroje a zpév). Viechny tyto
dovednosti dohromady pak tvoti osobnost idedlniho spolecenského sivota, ktery se mé
vzdalovat priméru a dosahovat odstupu od néj. Vie se tu ovsem odviji na pozadi
filozofie, etiky a morilky. Zrodil se tu typ py$ného panského vzdélance, ktery lec-
kdy mnoho umél, ale ktery se nejednou také jen domnival, Ze to umi. Bylo tfeba
byti pravym virtu6zem, aby ¢lovék néco znamenal.
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Nebyva dosti diirazné poukazovino na to, ze v renesanci je v§e provanuto
hudbou. Obrazy vytvarnych umélcii, znézorfujici ,accademie®, Eerpaji hluboce
z hudby. Quattrocento a cinquecento tusi hudbu vsude. ,Nebeské akademie®,
yandélské koncerty®, scény pod Sirym nebem, zachyceni spoleenskych aj. slav-
nosti — nic se neobejde bez hudby. ,Accademie® jsou idealizoviny ve smyslu
dobové médnich pastytskych scén. Vie se tipyti a vypovida o krase uméni v ¢lo-
véku i mimo néj. Z florentskych palacd dere se uméni do Rima, Neapole, Boloné,
Sieny, do Benitek. Co bylo v antice pouhym akademickym rozhovorem, pouhou
diskusi, stava se nyni uméleckou improvizaci. Péstuje se vytvafeni poezie spatra.
Hra na strunné néstroje (mj. na harfu) je uznévina povytce jako hra ex tempore.
Péstuje se zpév madrigald.

V takovém prostiedi, prostfedi naplnéném uménim, se citili vichni umélci
dobfe. Jejich {5 byla f3e ,accademii®. Byla to fise moderniho uméni, nebot jen
moderni uméni mélo pravo na zivot. Uménf staré, jez jiz vyslo z médy, mohlo byt
predmétem jen uéeneckého zajmu.

Staré italské ,accademie® byly tedy kolébkou moderniho uméni. Zastitova-
ly se pozadavkem modernosti, ktery jim souznél s pozadavkem soudobosti. Od
platénské akademie ve Florencii, zalozené v zahradich Niccoly Ruccellaiho, uply-
nul jiz néjaky ten rok. Brzy vyrtstal podle florentského vzoru jeden krouzek za
druhym a rozvijel ¢innost ve viech hlavnich italskych méstech. Rim zahy nabyl
vrchu. Na ptdé fimské ,accademie®, nejuze snad navézavii na antické vzory —
o ¢emz sveéddi jiz samotny titul tohoto spolku, jenz se nazyval Accadenzia antiqua
(zalozeno roku 1498) — dochézelo k provozovani antickych her, napiiklad Plauto-
vych, a k uskuteéniovini zivych obrazu. Jeden z nich byl souéasti oslavy zalozeni
Rima, kter4 stala u kolébky jmenované fimské ,,accademie”. Pfednaselo se hodné
sermonit (slavnostnich fe&f), byly recitovany vznesené basné, hrala se ptlisobivé
hudba. Viude znél zpév.

Toto nad3eni pro humanitni orientaci nebylo v italskych ,,accademiich® (Zel)
trvalé. V prabéhu doby vytricela se humanisticka tendence stéle vice. Dochézelo
k vlaznéj$imu vztahu k antické tradici. Latina byla zatla¢ovina ital§tinou. Nastalo
tdobfi jazykového uvédomovani nirodniho, tedy udobi italianizace ,accademii®.
Tam, kde dfive panovala &etba latinskych a feckych klasik®, dostavali se ke slovu
stale diraznégji reprezentanti nové italské poezie. Dante, Petrarca, Boccaccio, Tasso
a Ariosto zaujimali misto Plautovo, Vergiliovo a misto pivodct feckych dramat.

Jedno je vsak jisté a patrné: V novém uméni péstovaly se staré formy, které tu
jakoby zily druhym Zivotem. Hudba byla jejich organickou slozkou.

V 16. a 17. stoleti je Itdlie ,accademiemi“ doslova pfesycena. Ve, co je né&jak
umélecky zajimavé, odviji se na jejich padé. ,Accademie” reprezentuiji italskou
Slechtu v jeji nadherymilovnosti. Propaguji vse, co je ideové i tvarové original-
ni a nové, byt tu tfebas §lo o pohled zpét, nyni jiz nepfimy pohled k antice.
Z ,accademii® stavaji se poznenahlu pevné instituce, které si kladou za tikol a Eest
vyznamendvat své ¢leny i ¢leny mimo né tituly akademika. Akademikové pfisli na
to, ze yaccademie® maji byt nositelkami nové evropské kultury. Péstuje se evrop-
ské povédomi.
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V takovych novych ,accademiich® rozvijeji se viechny druhy hudby,
v ,accademiich“ dochazi k provedeni prvnich oper a oratorii, v ,accademiich® se
vasnivé diskutuje o starém a novém v uméni a hudbé. Nové je nazyvino ,moder-
nim“. Vie mozné je v hudbé zkouseno. M4 byt obecné srozumiteln4, nezatizena
kontrapunktem, mé korespondovat se zpivanym slovem, jehoz je nositelkou. Stile
rappresentativo je pravy styl z prostiedi ,accademii. Je tieba si na néj zvyknout, musi
prorazit za kazdou cenu. Dokonce i zcela nové forma, kterd byva pozdéji oznaco-
véna jako opera, vznikd opét v prostiedi jedné z ,accademii“. Shodou okolnosti
je to opét florentskd akademie zvani Camerata, v niz se kolem Corsiho a Bardiho
semknou $lechti¢ti intelektualové a umélci typu Periho, Cacciniho a Rinuccini-
ho, aby spole¢ené premysleli o funkci hudebnédramatickych atvard a o vztahu
slova a hudby. Prvni opery, respektive oratoria, maji své misto v ,accademiich®
mj. proto, ze vefejna divadla kamenného typu dosud neexistuji. K dispozici jsou
viak nadherné saly slechtickych ,accademii, kde se vie odehrava. Opravdovym
zézitkem bylo provedeni Monteverdiho Orfea (L'Orfeo) v Accadenria degl’Invaghiti
v Mantové (1607); pomérné znaéné pozdéji (1670) byla provedena Cestiho opera
L’Argia v Siené; to viak tehdy dala Accademia degli Intonati k dispozici svij soukro-
my §lechticky divadelni sal.

Nejzniméjsimi akademiemi baroka — nebot v baroku se jiz pohybujeme — byly
tyto akademie:

1) Accadenia degli Arcadi v Rimé;
2) Accademia della Crusca a Accademia degl Elevati ve Florencii.

Posledné jmenovand akademie stavéla do poptedi hudbu. Zalozil ji roku 1607
skladatel Marco da Gagliano. Byla to opravdové spole¢nost pritel hudby, kterd
sdruzovala umélce i milovniky tohoto bozského uméni. Brzy po zalozeni k ni
patfili napiiklad komponisté Giovanni Caraccio a Pietro Benedetti, pfedni instru-
mentalisté a zpévaci mésta Florencie, ad.

Podobné umélecky orientovina byla Accadenzia dei Pellegrini ve Florencii,
Intonati v Siené, Olinspici ve Vicenze, Filarmonici ve Veroné a Arcadi v Rimé, v niz
uréoval tén Arcangelo Corelli v palaci Pietra Ottoboniho (Ottobuoniho). Rimska
Accademia degli Arcadi — zvana téz2 Arcadia — byla pivodné spoleénosti literatd, kte-
rou zalozila roku 1690 kralovna Kristina. Av$ak roku 1706, kritce predtim, co do
Rima pfisel ,,il Sassone Hindel, byli do Arcadie ptizvani tfi hudebnici. Kardinal
stanovil, ze kazdy jeji ¢len bude mit basnicky vyznivajici umélecky pseudonym. Tak
napiiklad Bernardo Pasquini byl nazyvan ,,Protico Azetiano®, Alessandro Scarlatti
se prejmenoval na ,Terpandera“ a Corelli pfijal jméno ,Arcolomeo Erimanteo®.
Hudba byla tedy roku 1706 zrovnoprivnéna v Arcadii s ostatnimi svobodnymi
uménimi. Hindel nebyl do nf pfijat jen proto,ze dosud nedosihl predepsaného
véku Ctyfiadvaceti let. Vratme se viak na okamzik jesté k pseudonymim umél-
cti. Byly udélovany podle jejich osobnich vlastnosti. ,,Protico oznaéuje prvniho
mezi umélci, prvého v doty¢ném uméleckém oboru, vynilezce uméleckych dru-
hi; ,Terpander” je odvozen od jména Terpandros z Antissy na Lesbu (2. ¢tvrtina
7. stoleti pt. Kr.), jenz je prvou historickou osobnost{ fecké hudby (zndme ho
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PETRUSLMPISCOPUS OSTIENSI S
S.R.E. CARDINALIS OTTHOBONUS VENETUS
SACRI ('OLI_.I‘ZGI_J' NDECANUS,
i EJUSDEM §.R.E. VICE-CANCELLARIUS, BT SUMMISTA
¥ DBASILICA LATERANENSIS ARCHIPRESBYTER
CREATUS DIE VI[. NOCVEMBRIS MDCLXXXIX .
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(5) Portrét kardinala Pietra Ottoboniho.
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jako béasnika, kithar6da a teoretika; ptsobil ve Sparté, zavedl sedmistrunnou lyru
alydskou téninu). V oznaéeni ,Arcolomeo Erimanteo® je skryta nardzka na Corel-
liho hrdou osamocenost. Z mnoha akademii v 18. stoleti déle jmenujme akademii
kardinala Ruspoliho, v niz dochazelo k pravidelnym tydennim provedenim ve
velkém stylu pod vedenim Caldarovym.

Akademie mély uréujici misto i v okruhu provozovini moderni koncertant-
ni hudby. Triova sonita, concerto grosso, sonita, koncert, komorni duet a sinfo-
nia nalezly domov v &etnych akademiich, kde udivovali svym uménim nadsené
posluchace &elni néstrojovi i péveéti virtuézové. Houslisté, pévci, cembalisté aj.
vstupovali do akademif a zase z nich odchazeli. Pravé 18. stoleti bylo v Italii také
dobou, kdy z ,accademii stévaly se postupné pravé akademické instituce, které
naptiklad udélovaly tituly vynikajicim hudebnim skladateltm své doby. Jiz v roce
1615 se Banchieri stal boloniskym akademikem, ale k rozkvétu této Accademia dei
Filarmonici dochazi az za Padre Martiniho, kdy naptiklad je udélena hodnost aka-
demika Wolfgangu Amadeu Mozartovi a poté i Josefu Myslive¢kovi (Mozart ji
obdrzel roku 1770, Myslive¢ek roku 1771). Co na tom, Ze se ozvaly proti ¢intim
bolotiské akademie i nabadavé protestni hlasy, které titul akademika znevazovaly?
V pamfletu proti Martinimu napsal roku 1777 Francouz Jean Jacques Sonnette (,,La
brigandage de la Musique italienne®): ,Jakmile si né&jaky student hudby usmysli, Ze
se stane maestrem, musi napsat ‘veledilo’, to znamena menuet, rondo nebo fugu,
které si dd napsat od nékoho jin éh o, aby se nemusel piili§ obtézovat, a pfisti
den to s triumfujici tvai{ prednese jako vlastni skladbu. Cel4 akademie vola ‘bravo’
a z z4ka se stdvd maestro.“ Sonnettovo minéni o boloniské akademii je zlomyslné
zaostieno. Z postupu zkousky k ziskan{ titulu akademika, jak se ji podrobil napfi-
klad Mysliveeek, vime, Ze tento kandidat, stejné jako i jiny uchazeé, musel vypra-
covat v klauzufe béhem ¢tyf hodin celé kontrapunktické dilo v pfisném slohu; pak
predal opus komisi o tficeti ¢lenech, jiz jako dalsi zpravidla predsedal ,,principe®
Padre Giovanni Battista Martini. Komise pfisné zvazovala Groven vypracovaného
tkolu a v tajném hlasovani, pfi némz vhazovala do ustanoveného osudi budto bilé
kuli¢ky (hlas kladny) nebo kuli¢ky ¢erné (hlas zdporny), stanovila, zda titul bude
udélen, nebo nikoliv. Zkouska byla tedy pfisna ...

Z ideje starych akademif se v Italii zrodily i kongervatore. V podstaté to také
byly ,accademie®, v jejichz zakovskych fadich se pfipravovali adepti hudebniho
umeéni. Dnes pusobi paradoxné, Ze staré italské konzervatote byly zaméfeny j e n
k vychové pévcl a nékterych vybranych instrumentalistti (naptiklad houslistd,
varhanikd, cembalistl apod.). Skladbé se na konzervatotich nevyuéovalo, a kdo
chtél ziskat kompozi¢ni vzdélani, musel je hledat u néjakého starého a zkusené-
ho kapelnika (,,maestro di cappella®). Jiné cesty nebylo. Italské konzervatore se
staly semeni§tém mladych pévct a hudebnika, kteff provozovali vsechny formy
cirkevni i svétské hudby; koncertovali na néstroje, mistrné zpivali, udivovali svym
uménim.

Circulus vitiosus. Snad se nim podafilo alesponi naznadit, jak dalezitou funkci
mély staré italské ,accademie”. Neopomenime zduraznit, Ze to vlastné byly sta-
ré umélecké salény, z nichz vyzafovala my$lenka o bozském poslini hudby jako
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uméni nejvyssiho. Tento pateticky a emociondlné zaméfeny pfistup k hudbé uz
v salénech 19. véku nenachézime. Salény po Velké francouzské revoluci jsou indi-
vidualizované;jsi, akcentuji nikoliv tolik ideu hudby, jako naopak pfimo nadzem-
sky zboznuji hudebniho interpreta, ktery jiz v salénech pouze hraje a nepokousi
se uz filozofovat nad fenoménem hudby a uméni, tak jak to Cinili staf{ ptislusnici
»accademii“.”

POZNAMKA

1) Pfedneseno na mezinirodni hudebnévédné konferenci ,Hudobny salén®. Bratislava, Zichyho
palic, 13. fjna 1994. Poradatel: Slovenskd muzikologicka asociicia pri Slovenskej hudobnej tnii.
Sbornik z konference bohuzel nevysel tiskem.
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VSTUPNf POZNAMKY O ITALSKE OPERE

Nechceme psit piehled vyvoje opery ,pro skolu a dim®. Vyjadiime jen
(pisemné) nékolik svych postiehd, abychom se pak, v nésledujicich kapitoléch,
soustfedili hlavné k nékterym problémim kacefované neapolské opery, ale i ope-
ry benitské, vychazejice z vlastniho pramenného studia.

Opera ma svou prehistorii v liturgickéns dramatu stiedovékém, jez zejména
v Némecku, Francii a Anglii vychazelo z tropt a sekvenci, ale zdroven téz z lidové
melodiky ve svych tzv. hudebnich vlozkach, ze kterych se vyvinuly $kolni kome-
die a morality 14. stoleti a pozdéji také hudebni vlozky dramat renesanénich.
Dosud nejasny je vztah téchto hudebnich vlozek k dramatickému stylu sttedové-
kych pistiovych her, jejichz nejvyraznéj§im projevem je dramaticka pastorela ze
13. stoleti, zndma pod ndzvem Le jeu de Robin et de Marion. Jejim autorem je Adam
de la Halle; skladba obsahuje 14 pistiovych vlozek. K vlastnimu rozvoji opery
smétuji az intermedia italské renesance (,,opera pred operou®) — piivodné vese-
1é scény nebo vlozky dramat, jez byly hudebné vystavény na principu kanzén,
sborti a ttvart taneénich (srov. hudbu k intermediim od Cavalieriho, Marenzia,
Cacciniho aj.). Pastordlni dramata Boccacciova, Tassova aj. jsou rovnéz jednim
z kofenll pozdé&jsi opery a navazuji scénicky i hudebné na pozdnéanticky styl
idylicky. S hudebné-sborovymi projevy se setkdvime téz v madrigalovych komse-
diich druhé poloviny 16. stoleti (A. Striggio, O. Vecchi, A. Banchieri aj.). Vlastn{
rozvoj opery je tésné spjat s vyvojem doprovazené monodie (srov. Jan Racek, Slo-
hové problénry italské monodie, Edice Melantrich — Pazdirek [ Melpa], Praha — Brno
1938, némecky prepracovino pod titulem Stilprobleme der italienischen Monodie,
Statni pedagogické nakladatelstvi, Praha 1965; nejnovéji Roman Dykast, Hudba
veku melancholie, TOGGA, Praha 2005), jez uplatiiovala novy pohled na vztah
slova a hudby a je také Gizce spojena s rozvojem recitativniho stylu. Princip mono-
die byl postaven proti kontrapunkticky prebujelému slohu polyfonnimu a plné
umoznoval rozvoj sélového zpévu.

Zacatky vlastni opery se ptimykaji k &innosti florentské cameraty (Jacopo Peri,
Giulio Caccini, Vincenzo Galilei, Marco da Gagliano, Ottorino Rinuccini aj.),
skupiny humanistl a pfitel uméni, jez se schizela ve florentském paléci hrabéte
Giovanniho Bardiho a polozila zdklady ke vzniku opery a recitativniho zpévniho
stylu. Opfela se o zdsadu znovuoziveni fecko-antickych idedlt dramatu. Pisobi-
la koncem 16. a politkem 17. stoleti. A¢koli se ve skladbich florentské camera-
ty neuplatiiovala hudebni (n4strojova) slozka samostatné a ackoli tvofila pouhy
doprovod, pfece jenom se snazila o zachyceni textu a pfedstavovala zirodek
pévecké koloratury; obsahovala ndbéhy k formé érie, byla podnétnd i tcasti sborti
a v neposledni fadé vytvofila i prvni typ finale.
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Zisady florentské cameraty povysil v pravy tvaréi &in teprve Claudio Monte-
verdi, jehoz jméno je spojeno s tdobim prvého vpravdé uméleckého rozvoje ope-
ry. (O Monteverdim pojednime samostatné na dal3ich nasich stranich.) Hudba
v Monteverdiho jevistnich dilech jiz neni v podrudi textu, ale vstupuje do novych
kontextl jako samostatny a svébytny éinitel. Monteverdi uplatiiuje hlavné také
nastrojovou slozku s tak osobitym, ba genidlnim mistrovstvim, Ze jej mizeme
povazovat za Wagnerova predchtidce. Hudba Claudia Monteverdiho ma dra-
matickou silu a dusledné zachovéva rovnovihu s dramatickou slozkou opery. Ve
svych poslednich dilech, spojenych s Bendtkami, stiva se Monteverdi zérover
dovrsitelem soudobého vyvoje opery.

Rimskd skola souvisi tésné s florentskou cameraton, le¢ zamétuje se namétové
k vyjevim a historiim ze Zivota svatych, ale téz k latkim komickym. Z hudebniho
hlediska tenduje k bohat$im melodickym Gtvarim, potlacujic jednotvarny vyraz
recitativu florentského typu a zdiraziujic téz Gcast sbort a hudby instrumentalni
s bohatéji rozvinutymi recitativy.

Pro rozvoj opery je znaéné dulezitym Elankem opera bendiskd. V Benatkich
vznika typ vefejné lidové opery, poprvé se tu setkdvame s vefejnym ,kamennym®
opernim divadlem v budové Teatro S. Cassiano (1637), do roku 1700 mély Benétky
15 dal$ich opernich divadel. Divadla byla nav§tévovina drobnymi méstany, velko-
obchodniky a vybranymi piisluiniky bohatych aristokratickych vrstev (posledni
z nich si vét§inou pronajimali v divadlech celé 16ze, ale k vlastnimu uméni v opete
méli daleko). Z mistri benitské opery strani Pier Francesco Cavalli (1602-1676)
vkusu spi3e aristokratickému, zatimco Marc’Antonio Cesti (1623-1669) je vyzna-
vacem vkusu méstanského. Vlastnim zakladatelem benitského stylu je Cavalli;
zdlraznuje aridézni zivel i v recitativech a navazuje vyrazné na praxi fimské ope-
ry. Mé znaény vyznam pfi koncepci 4rie, nebot prechazi od drie dvojdilné k typu
tfidilnému. Duet pouzivd v mistech dramaticky vypjatych, rid osnuje na scéné
vyjevy umirini. Zastdva Cestiho zdsluhou, ze vybudoval v italské opefe velkole-
pé hudebni scény, pusobivé nejen dramaticky, ale predevsim hudebné, a to také
proto, ze znéji tak lidové a rostou misty dokonce z lidovych hudebnich forem.
Benitskd opera preferuje mytologické, alegorické a historické litky a bohaté
vyuziva divadelni masinérie a slozité jevistni architektury, stejné jako pfepycho-
vé vypravy. Casto se tu ménf obrazy, které oviem opét predpokladaji i zmény ve
vypravé. Vyvoj benatské opery lze rozdélit do tif fazi: Proni (do roku asi 1660)
propracovava hlavné vyrazovou stranku recitativu a rozviji ty jeho &asti, které smeé-
fuji k ariézu; v sinfonii (tedy operni ptedehie) zdtiraziuje jeji akordicky raz. Ve
drubém tdobi (1660-1680) dochazi k propracovéni dvojdilné a tiidilné 4rie, kterd
je organicky spjata s recitativem; sinfonia je fugovana. T7eti obdobi (1680-1700)
preje predevsim rozvoji hudebné formovych principt, které potlacuji dokonce
i vyvoj dramatické akce; v této fizi objevime fugované ¢asti nejen v sinfoniich, ale
téz v ritornelech a driich.

Neapolskd opera predstavuje patou vyvojovou linii a fizi v d&jinich opery. M4
vyznam hlavné evoluéni, protoze rozpracovava tvuréi postupy, které jiz znime
z vyvojové periody $koly benitské. Rozvinula hudebni slozku opery, ¢asto i na
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tkor slozek ostatnich, zdirazfiujic mj. virtu6zni koloraturni zpév a obdivujic osl-
nivé vykony kastritl. Jeji rozvoj, jejz lze vymezit léty 1690-1800, je tzce spjat
s prohloubenim barokniho libreta, které se pravé v té dobé stavd umélecky i literédr-
né pronikavejsi. Po jisté stagnaci, k niz dochazelo ve skole benitské, dosahuje stard
opera a jeji libreto svého velkého vzmachu zejména v tvorbé Benatéana Apostola
Zena (1660-1750), zvl4sté pak v dilech Pietra Bonaventury Metastasia (1698-1782).
Oba byli cisafskymi dvornimi bésniky Karla VI. Hudebné dochizi v neapolské
opete k rozvoji tfidilné arie da capo a k vykrystalizovini typologie operni prede-
hry, tedy sinfonie, o tempovém schématu: rychle — pomalu - rychle (Francouzové
s Lullym v ¢ele, jenz byl v PafiZi vlastné naturalizovanym Italem, vyznavali opa¢né
schéma: pomalu - rychle - pomalu). Neapolskou operni piedehru dovriil nejpro-
nikavéj§i predstavitel neapolské skoly Alessandro Scarlatti (1660-1725). Méla znaé-
ny vyznam i pro vyvoj nastrojové hudby, nebot je jednim z kofend, z nichz rostla
téz klasickd symfonie.

Scarlatti dal opefe pevny tvar. Ustdlil postaven{ 4rie v celkové struktute dila
akodifikoval i jeji pomér k obéma typtm recitativu (secco, acconzpagnato). Z drama-
tickych dtvodu vylouéil takika aplné sbory a uplattioval je pouze zfidka, v mis-
tech déjové vypjatych nebo oslavnych. Scarlattiho pfinos je zjevny také v jeho
¢innosti uditelské, pfimé i nepfimé. Jeho uméleckému vlivu podléhali neapolsti
komponisté jeho doby, ktefi se zdhy pfimkli ke vzoru svého mistra. Alessandro
Stradella (1644-1682), Leonardo Leo (1694—1744), Nicola Porpora (1686-1768) a Gio-
vanni Battista Pergolesi (1710-1736) patfili k nejproslulej$im; v Pergolesim zrodil se
pak pfedni predstavitel a vlastni zakladatel italské buffy, jenz pfes své mladi zasti-
nil své soucasniky a vynikal nad né vpravdé geniélni bezprostfednosti melodiky,
svézesti své invence.

Pied lety byly jednotlivé tzv. skoly traktoviny izolované. Dnes je vidime ve vzi-
jemnych kontextech a akcentujeme jejich prolinani. Bylo to roku 1961, kdy o pro-
blematice opery jednal kongres Mezinirodni spole¢nosti pro hudebni védu. Sidli
dodnes v Basileji, ale v pravidelnych intervalech pofddd mezindrodni hudebné-
védné kongresy ve vyznamnych svétovych kulturnich stfediscich. Onen kongres
z roku 1961 se konal v New Yorku. Pojednal mj. zevrubné o opete a o jejim vyvoji,
soustiedil se k tzv. staré opere (tj. do let mladého Mozarta) a dospél k zavéru, ze je
ptihodné razit termin a pojem celoitalské opery, nebot jednotlivé tzv. méstské skoly
na sebe intenzivné vzdjemné pusobily a tihly k vytvofeni takového typu opery,
ktery by reprezentoval Itilii jako celek. (O této problematice pojedname podrob-
né&ji v kapitole o Vladimiru Helfertovi a jeho vztahu k italské opete.)

Jsme velmi mnoho dluzni staré italské opere. Jeji prava velikost by dnes vynikla
jediné v zivém tvaru. V zahraniéi, ale i u nis (pronikava je prace Nadace barokniho
divadla v Ceském Krumlové, kde na tamnim zimku miame dochovino pozoru-
hodné barokni 3lechtické divadlo), soustiedujeme zijem ke staré opete. Jeji
renesance neni dnes myslitelnd bez soustavné price ediéni, vychdzejici z novych
pramennych objevii, bez cilevédomé price interpretaéni (ttha operni provozni
praxe, takzvané Auffiibrungspraxis, lezi na bedrech pévct a instrumentalistd, ale
i rezisérd, scénografii, choreografti apod., ktef{ jsou zaniceni pro starou operu),
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bez spoluprice praktickych hudebnikl a zpévaka s muzikology a se znalci staré-
ho divadla. Jsme presvédéeni, Ze stard opera ma mnoho co fici i dne$nimu vni-
mateli. Jeji oZiveni — tot price nemald; sila tizivé tradice odsuzujici starou operu,
z kterézto tradice dnes Ziji, nepravem oviem, pouze nevrazivé a kousavé odsudky
odpurct pedgluckovské opery, je tak znaéna, ze ptipadé takika nemozné vdech-
nout novy zivot do opernich partitur upadlych v zapomenuti. Proces renesance
staré opery je mozny pravé dnes, kdy hledime pandin k pfetechnizované reali-
té. Stard opera mize obohatit dnes$niho ¢lovéka, nebot je stile nositelkou jistych
véelidskych momentd, nebot je oslavou lidské velkodusnosti, prostoty, nebot je
prodchnuta filozofif humanity.
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CLAUDIO MONTEVERDI ANEB POLIBEK
TONOUCI V UZKOSTI
MONTEVERDIHO NAVRAT

André Suares byl jeden z prvych literatd, ktefi pochopili Monteverdiho velikost.
Neznal ptilis jeho dilo, aviak v Kondotierové cesté do Itdlie (svazek 1, Symposion, Pra-
ha 1934) napsal tchvatn4 slova bésnika o tomto skladateli svého srdce. Pfed nim
jediny Romain Rolland (Déjiny opery v Evropé pred Lullym a Scarlattim, Paiiz 1895,
&esky v Editio Supraphon, Praha — Bratislava 1967) plné tusil Monteverdiho geni-
alitu. Ve srovnani se Suarésem, z jehoZ stranek jsme vybrali druhou &ast titulu nasi
kapitoly, mél Rolland velké znalosti monteverdiovského materidlu a prostudoval
téz mnohou prici o dobé a jejich kulturnich déjinach, o prostedi, v némz Monte-
verdi tvofil, o nepfitelich jeho vybojl — i o vyznavacich jeho umélecké pravdy.

Avsak léta muzikologického pisobeni Romaina Rollanda (sviij spis o dé&jinich
oprey predlozil na pafizské Sorbonné jako doktorskou prici a stal se tamtéz pro-
fesorem dé&jin hudby) jsou jiz vyvojové piekondna. V jeho Déjin4ch opery revidu-
jeme hlavné odsudek neapolské skoly. O Monteverdim viak ptisobi Rollandovy
tadky stejné jimavé a pravdivé jako pred lety, i kdyz dnes mdme nesrovnatelné
hlubsi i irsi zkuSenosti zejména v otdzkach interpretaénich, vydavatelskych apod.
Mozno hovofit o monteverdiovské explozi. Jeho madrigaly zaznivaji hojné z tst
sborovych pévct, obdivujeme je na zvukozipisnych nosicich stejné jako Monte-
verdiho opery. Renesance Monteverdiho dila m4 rysy nového objevitelstvi. Mon-
teverdi Zije druhym Zivotem. K tomuto géniovi tthneme nyni i my. Muzikolog
a skladatel Milo§ Stédron napsal o ném pozoruhodnou monografii (Claudio Mon-
teverdi. Génius opery. Editio Supraphon, Praha 1985) a svymi novymi rekonstrukce-
mi ozivil zejména nékteré jeho opery a kantaty.

Monteverdiho prvni Zivot, zivot relny, byl naplnén utrpenim.

Narodil se v kvétnu 1567 v Cremoné (pokitén byl patnictého dne v tomto
mésici). Jeho otec byl lékafem. V Monteverdiho rodu se vyskytovali nejen muzové
lékatské védy, nybrz i néstrojati. O Monteverdiho détstvi a chlapectvi v Cremoné
se nedochovaly zddné zpravy. Je prokdzano, ze se uéil hudbé u M. A. Ingegneri-
ho a Ze vstoupil na prelomu let 1500/91 do sluzeb vévody Vincenza Gonzagy 1.
v Mantové. Stal se zde ,,cantore® a oZenil se se zpévackou Claudinou Cattaneovou.
Jako ¢len vévodské kapely procestoval Uhry, Flandry, dostal se do Innsbrucku,
Prahy, Lince a Vidné. Roku 1601 se stivéd kapelnikem, o néco pozdéji mantovskym
méstanem. Neni jasné, pro¢ byl Monteverdi propustén z vévodské sluzby kratce
po smrti svého chlebodérce. Odesel nejprve do svého rodisté, az se mu roku 1613
naskytla moznost zastdvat ¢estny ufad prvniho kapelnika pfi chrimu sv. Marka
v Bendtkach. Setrval v afadé tfi desetileti. Mantova, ale i parmsky a ferrarsky dvur,
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stejné jako $lechtické domy v Bendtkach, objednavaly u Monteverdiho skladby,
najmé dramatické.

K novému rozmachu sil dochédzi u Monteverdiho po roce 1637, kdy bylo ote-
vieno v Benatkich prvni vefejné operni divadlo (S. Cassiano). Monteverdi pise
pro benitskou scénu tfi své opery. Navézal zejména na své zkusenosti v Orfeovi
(Mantova 1607) a vytvofil naptiklad v Odysseové ndvratu do viasti (Il Ritorno d’Ulisse
in patria, 1641) a v Korunovaci Poppeiné (L ’Incoronagione di Poppea, 1642) ziklad
k benétské tradici epochy Cavalliho a Cestiho.

Uprostfed price umird Monteverdi 29. listopadu 1643 v Benatkich. Nedosi-
hl onéch met, které si postavil — tak alesponi soudi ve skromnosti sim. Osud se
k nému nezachoval pfli§ milostivé, protoze neustilé boje o misto na slunci pod-
lamovaly jeho tvaréi silu. I v soukromém Zivoté byl nestasten, protoze ztratil zahy
rodinu. Zistalo mu jen jeho uméni. Vénoval se mu do konce Zivota, hodné éetl,
premital a hledal hlubinu bezpeénosti.

Monteverdiho Zivotn{ béh naznaéime vyznamnymi lety.

Tak prvni hudebni skladbu napsal roku 1583. Rok poté piSe Pisnicky pro t7i hblasy
a v letech 1587 a 1590 komponuje dvé kniby madrigalsi pro pét hlast. O dvé léta
pozdéji je dopliiuje teti knibon. Kdyz tihne jeho vévoda Vincenzo proti Turkéim na
strané Rudolfa I1., odchédzi Monteverdi s vévodou do Rakouska. O ¢tyfi léta poz-
déji poznd l4zné Spa a naudi se tam komponovat vokaln{i hudbu po francouzském
zptsobu (,,Canto alla francese®). Roku 1600 se mu narodi syn Francesco. Montever-
di musf éekat jesté tfi [éta, aby se stal po Pallavicinim vévodskym kapelnikem. Jeho
dny plynou v prici, nebot roku 1603 a 1605 vyd4 u benitského nakladatele Amadina
Cturtou a patou knibu madrigalii. Roku 1605 mu povije zena Claudina druhého syna
Massimiliana. Rok 1607 je bohaty na kompoziéni ¢innost. Vznika prvni reformni
opera L’Orfeo na text Alessandra Striggia (budeme se ji vénovat pozdé&ji v tomtéz
naSem textu); vyd4 ji tiskem opét Amadino, a to roku 1609. Spolu s Orfeem pise
Monteverdi Hudebni $erty (Schersi musicali, 1607) a netusi, Ze jesté v zati téhoz roku
jej navzdy opusti milovand Claudina. V myslenkédch na ni pise roku 1608 operu
Arianna, z niz se dochova pouze slavny Nétek (Lamento d’Arianna). V divadelnim
stylu piSe pak Ples savrgenych (1l ballo delle ingrate), ktery pak uveftejiiuje daleko poz-
déji, roku 1638, a¢ vznikl jiz v Mantové 1608. Rok 1608 je pro Monteverdiho osud-
ny. TéZce onemocni a vraci se do rodné Cremony. Vévoda mantovsky mu poskytne
mimoriddnou penzi ve vysi 100 tolart. Téhoz roku, 1609, obdrzi zvyseni platu na
300 tolard. Pisti rok vénuje pak Monteverdi studiu v Rimé. Na cesté do Vééného
mésta se zastavi u Cacciniho ve Florencii. Kdyz roku 1612 jde z Mantovy, nemd tam
jiz zastdnce, protoze vévoda Vincenzo zemfel 18. Ginora. Sprévcové mantovského
vévodstvi mu dali za vice nez 22 let sluzby mizivou zvl4stni odménu 25 tolart. Kdyz
byl rok nato (19. srpna) jmenovan kapelnikem u Svatého Marka, pobird dvanact-
krit vice — a o étyfi léta pozdéji dokonce Sestnéctkrit. Bez ohledu na vnéjsi ohlas
svych dél komponuje opery a madrigaly. V zimé roku 1616 se odebéfe do Mantovy,
aby tam pracoval na opete Alcestina svatba s Adnetens (Le Nogze d Alceste ¢ d’Admaete).
O jeho tvorbu mé zdjem Parma, nebot si tamnf Slechta objedna Ldsku Diany a En-
dynriona (Amori di Diana e Endinzione). Monteverdi vyhovuje roku 1617, ale zahy
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poté se vrha na tvorbu cirkevni a komorni, kterd jej zaujme roku 1618 vedle ope-
ry Andromeda. Zivot plyne Monteverdimu v praci na baletu o Apollénové narku
(dilo se nedochovalo) a na sedmé knize madrigalt (1619). Marné se pokousi dostat
do Mantovy, odcestuje tedy roku 1620 do Boloné, kde je pfijat pfimo triumfalné.
Bolorisky tspéch pfispéje k dalsimu zvyseni platu u Svatého Marka na 650 dukéti
roéné. V sedmapadesiti letech je jmenovan ¢lenem Akademie v Bologni. Vystuduje
teologii a uchazi se roku 1626 o kanovnictvi v Cremoné. Je to doba, kdy se stal
oficidlnim skladatelem a vénuje svou hudbu oslavé vitézstvi u Lepanta. (Uplynu-
lo 55 let od doby, kdy spojené $pané¢lské, benitské a papezské lodstvo porazilo
7. ledna 1571 pod vedenim Juana d’Austria lodstvo osmanské #{3e.) Roku 1627 vyda
Monteverdi slavné Arcadeltovy madrigaly. Mezi operni a madrigalovou tvorbou
promysli otdzky melodiky a kompozice. Vrhne na papir svou uéebnici Melodia overo
seconda prattica nusicale (Melodie neboli moderni budebni kompogice, 1633/34), putuje
do Lorety, znovu se vraci k madrigalm a vzepne se ke genidlnim operdm o Odys-
seové ndvratu do vlasti a o korunovaci Poppeiné. Rok nato umird v Bendtkach, je
pohtben ve Frari.

Monteverdi prozivd béhem tviréich let zivotni svary. Mantovsky vévoda jej
zotrocuje, Slechtické obecenstvo nechdpe jeho nové pojeti hudby, protoze je pry
pfili§ zalozeno na zvukové néstrojové barvé. To je v Monteverdiho dobé, stile
a pfevazné okouzlené zpévem, véru pfilis smélé. Monteverdi si viak véff. Studi-
em néstrojl ,,se cviéi ve dne v noci v naslouchdn{ a hledani u¢inku® hudby. Jeho
vychodiskem je fecky starovék, alesponi filozoficky. Souéasnost vidi antiku pii-
li§ nedynamicky, staticky; Monteverdi v ni nachézi pravy zivot. Nad jeho dilem
sviti antické slunce. Ve svych myslenkich o melodii (Melodia, 1633-1634) klade
zékladni pravidla své tvirdi estetice. Koncipuje ji na principu studia pfirody a na
tcté k umélecké i zivotni pravdé. Vyzniva se, ze mu dali fecti myslitelé vice nez
studium harmonie. Jeho uméni je umén{ srdce.

Bije v hudbé nazvani Orfeus mé pro Monteverdiho klicovy vyznam. Nauéi
se v ni operni kompozici, spoji madrigalovy typ skladby se s6lovym a ansdmblo-
vym zpasobem komponovéni. Stmeli operu ritornely. Inovuje monodialni styl
z poéitku 17. stoleti a obohacuje jej o zéfivou paletu zvukové neobycejné puso-
bivého nistrojového ansaimblu. Orfeus se stal prvnim hudebnim dramatem v dé&ji-
nach hudby a opery, i kdyz je vystavén na principu lyrické pastytské hry.

Uspéch dila podnitil Monteverdiho k dalsi praci. V dobé, kdy komponoval
Ariannu, zachranovalo jej toto opus pred duchovni krizi v dobé odchodu manzel-
¢ina. Pravé tehdy byl povéfen piipravou slavnosti o svatbé dédi¢ného mantov-
ského prince. Vrhl se do prace skladatelské i organizaéni s takovou vervou, ze se
mu samotnému zdilo, Ze zemfe. V Gnoru 1608 Ariannu dokondil, dne 28. kvétna
méla premiéru. Z opery zbylo nékolik stran. Ostatni rukopis se ztratil. Aviak Na-
ek Ariadnin patii k nejopravdovéj$im, nejhlubsim torztim, jakd kdy byla napsé-
na. Skladatel promitl do Lamenta viechnu svou bolest. Sdhl pfitom ke zndmému
antickému ndmétu. Ariadna, dcera krétského krile Minéa, pomohla Théseovi, aby
nezabloudil v labyrintu, kde mél zabit obludu Minétaura. Dala mu klubko niti,
které Théseus upevnil na za¢atku labyrintu. Po niti se vratil a tak vyvézl Zivotem.
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S Théseem prchla Ariadna, protoZe oba mladi lidé k sobé vzplanuli liskou. — Pfi-
pluli k ostrovu Naxos. Zastavili se, protoze tam chtéli pfespat. Ve snu se zjevil Ari-
adné buh Dionysos a pfikazal ji, aby na Naxu zlstala, protoze se s ni hodl4 ozenit.
Marné se proti tomu vzpirala Ariadna, marné odporoval Théseus. Vili boha bylo
nutno splnit. — Hluboce zarmoucen pokraéoval Théseus v cesté do Athén. Ariad-
nu zanechal na ostrové Naxos. V zalu dokonce zapomnél vyménit éerné plachty
na svych lodich za bilé. — Ariadna se pak skute¢né stala Dionysovou manzelkou
a Théseus se pozdéji nestastné ozenil s jeji sestrou Faidrou. Ariadnino manzelstvi
s Dionysem bylo rovnéz nestastné. Zalem po Théseovi se utrapila k smrti. Nako-
nec se nad ni smilovala bohyné Artemis a zastfelila ji sipem. Bohové pak Ariadnu
prenesli na nebesa a ur¢ili ji misto pobliz Hadonose.

Dochované torzo z Monteverdiho opery Arianna, slavné Lamento, je ndmé-
tové zaméfeno k okamziku, kdy Ariadna seznd, Ze ji Théseus opustil na ostrové
Naxu. Tak procituje své osaméni, Ze prosi bohy, aby ji nechali zemfit (,,Lasciate nzi
morire®). 1 v myslence na smrt mysli na svého Thésea, nebot doufi, Ze se k ni vrati
(,,O Teseo, Teseo mio“). V duchu apostrofuje jeho vérnost, o nfZ je plné presvédéena
(»Dove, dove ¢ la fede”). Marné viak &ekd, ani mote ji nedava odpoveéd (,Abi ch’ei
non pur risponde”). Ariadna je na pokraji zoufalstvi.

V' Lamentu napsal Monteverdi nedostiznou hudbu, kterou nepfekonal ani
Gluck. Ariadnina melodika pfedstavuje nejvétsi vzmach Monteverdiho génia.
Skladatel soustfedil do Ariadnina monologu viechnu svou bolest. Lanzenten: pro-
nikl do srdci posluchaca. Kdyz naslouchali premiéfe opery, propukli ve vzlykot.
Folllinovy dopisy o premiéfe dosvédcuji:

,Claudio Monteverdi dosahl v hudbé takové znamenitosti, Ze uz se nim
nemusi zdét zvlastn{ ty Glinky harmonie, o nichz s velkym podivenim éteme ve
starych spisech. O tom a 0 mnohém jiném jasné svéd¢i Ariadna... Tisicm a tisi-
ctim v tom slavném divadle vyloudil z o&i slzy.“ Lamento d’Arianna nabylo za Mon-
teverdiho Zivota takového véhlasu, zZe skladatel je sim upravil pro sbor, a to ve
formé madrigalu.

Tato forma byla jiz po léta ve znaéné oblibé. Jeji historie sahd do pocitku 14.
stoleti do severni Itdlie. Je doloZeno, Ze se tak oznadovaly lyrické hudebni formy ital-
ského ptivodu. Poprvé se setkdvime s ndzvem ,,madrigal“ u Francesca de Barberino
v jeho glosach k Documenti d’Amore (1313). V traktatu Summa artis rytmici vulgaris
dictaminis pojednéva Antonio da Tempo (1332) o madrigalu jiz teoreticky. Forma se
tedy jiz plné uchytila. Jeji kofeny ostatné sahaji az k uméni provensalskému a ndzev
této formy je odvozen z provensalského slova mandre, které znamena ,,pastyi.

Z hlediska literirniho pfedstavuje madrigal nerozmérnou lyrickou bisen
o dvou az dvanicti versich. Jeji rymy jsou volné rozlozeny. Ndméty madriga-
& byvaji rozmanité, nejcastéji vak slouzi k improvizacim o ldsce a pritelstvi.
V pavodni praformé jde ve stfedovéké francouzské poezii o lyricky zanr opévu-
jici idylicky zivot pastyia a pastyiek. Do italského bésnictvi a hudby se madrigal
dostiva — jak feceno — ve 14. stoleti. Z basnikd jsou jeho nejvétsimi péstiteli Petrar-
ca a Boccaccio. Vytvofili z madrigalu pevnou formu psanou v niarodnim (ital-
ském) jazyce a postavili tak hraz vlivu latiny. V madrigalu jde u nich o milostnou
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pisen slozenou z nékolika dvouverovych slok, z nichz kazdou uzaviré tieti vers
na zpuUsob refrénu. Na pocitku 17. stoleti se rozsifuje ndplit madrigald o rovinu
zertovnou. S prehnanou vymluvnosti velebi autor urcitou osobu, jiz byvé takika
vzdy zZena. V 18. véku zasihl madrigal téZ oblast salénn{ a memodrové poezie, na
pocitku 19. stoleti dosdhl zna¢né obliby v ruské literatufe. Dodnes je madrigal
zivou basnickou formou.

Hudebni forma madrigalu se pfimyka plné k textu a k jeho ver§ové struktu-
fe. Dv& nebo tii ,tergetti (vnitini usporddani verSovych prvki) opakuji vyraznou
melodii, jeZ je vystfidana a zakon&ena ritornelem (7itornello) o jednom nebo dvou
versich. Hudebni madrigal byva zpravidla dvojhlasy nebo tithlasy. Navizal na for-
mu ballaty. Jeho nejvétsimi péstiteli pfed Monteverdim byli Jacopo da Bologna,
Giovanni da Firenze, Niccolo da Perugia a Francesco Landini.

V 17. stoleti vznikd nova forma hudebniho madrigalu, jenz tematicky a textové
vychézi hlavné z Petrarky. Jde nyni o vicehlasou kompozici, skladatelsky propra-
covanou. Madrigal je vlastné formou jakési pisné, ktera stoji v sousedstvi frottol,
mottetl a francouzskych chansond. Pocet ver$t je v novém italském madrigalu
stifdavy.

Sestiva ze sedmi az jedendcti slabik a je rymovany. Na po&itku nové viny stoji
Adrian Willaert s kruhem svych z4ka. Jiz v raném stupni vyvoje nového italského
madrigalu jde o hudebni vyklad textu (zhusta se tak d&je adekvéatnimi prostiedky,
téz zvukomalebnymi), aviak esteticky sméfovali tviirci madrigalt k vystizen{ lid-
skych afektt. Cinili tak ¢asto vyuzitim chromatiky, ktera se stile ¢astji objevovala
v tvorbé Marenziové, Gesualdové a Monteverdiho. Chromatika dosahla u Monte-
verdiho svého vrcholu. Claudio Monteverdi uplatfiuje madrigal i v jednohlasych
skladbach psanych technikou generilbasovou, ¢imz klade nové ziklady nejen
opefe, nybrz i kantité.

Zdrzeli jsem se ponékud déle u charakteristiky madrigalu a jeho vyvoje v lite-
rarn{ i hudebni oblasti. U¢inili jsme tak proto, ze privé Monteverdi je vyvrcho-
litelem veskeré madrigalové tradice. Monteverdiho madrigaly z jeho deviti knih
predstavuji dovrseni renesanéniho vyvoje této formy. Skladatel navizal hlavné
na vliv a piiklad madrigalovych kompozic Arcadeltovych, Cypriana de Rore a na
tvorbu svého uéitele Marc’Antonia Ingegneriho. Rytmicka struktura Montever-
diho madrigalt vykazuje stopy vlivu taneéni pisné, jak ji napiiklad péstoval Gas-
toldi. Tendence Monteverdiho k bassu continuu a k néstrojovému doprovodu je
ptiznaéna. Zatadil tvorbu tohoto nového typu madrigalt do ,seconda prattica®, tj.
do moderniho zptisobu kompozice, a pfimkl se k onomu proudu, ktery se stavél
proti ,prima prattica“, tj. takovému zptisobu skladby, kdy vladla pouze hudba, tak
jako za starych ¢ast, napiiklad za Ockeghema. Ostatné do zhruba své Sesté knihy
madrigalt osciloval i Monteverdi mezi star§im a novéj$im zpasobem vyjidieni.
Nakonec v jeho pojeti zvitézil basnicko-hudebn styl, ktery respektuje hlavné nos-
nost a srozumitelnost zpivaného slova.

Stylové vyrazové prostfedky Monteverdiho madrigalt pfipominaji sloh jeho
jevistnich dél. Mnohé ze svych madrigalt pise Monteverdi véru jako formu ryze
dramatickou, nékterd svd jevistni dila zafazuje pak do svych knih madrigalt.
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(7) Claudio Montever-
di. Soudoby dfevoryt.

Vyznévi jesté jednotu mezi madrigalem a jevistni formou, jezto jesté neuplatiiuje
pozdéjii ariézni sloh bendtsky nebo neapolsky. I v madrigalech neustale stuptiuje
vyraz, takze midme leckdy dojem, Ze jde o ryze scénické pojeti. Madrigaly Mon-
teverdiho nejen dobfe znéji, nybrz jsou psiny také s plnym zfetelem na tnosnost
ryze technickou. Monteverdi se tak stdva dovrsitelem tendenc, které hldsal napfi-
klad jiz Luzzaschi ve své sbirce Madrigali per cantare e sonare z roku 1601. Nevyhyba
se ani vliviim madrigalové komedie (Hudebni $erty), nebot tus, Ze se stane pravé
ona madrigalovd komedie dtlezitym vyvojovym ¢linkem sméfujicim k pozdéjsim
formdm buffy.

Monteverdiho madrigaly jsou moderni dila nové doby. Skladatel v nich pte-
sahuje rimec pfilezitostné skladby. Napliiuje formu madrigalu novym hlubo-
ce lidskym a zobeciiujici obsahem. Promitd do ni své vlastni Zivotn{ zkusenosti,
pochyby, tzkosti a nadéje. Jsou odrazem jeho skladebnych tendenci smétujicich
k obecné srozumitelnosti hudby. Monteverdiho madrigaly sdruzené do deviti
knih piedstavuji také vrchol jeho pfedchoziho vyvoje, nepfihlizime-li k vyvoji
obecnému. Hlési se v nich jiz nové pojeti lidskosti. Utrpenim &lovék dosahuje 14s-
ky a stavé se lep$im. Nic lidského mu nen cizi. K pravdivosti vyrazu v madrigalech
dochézi Monteverdi hlubokym studiem &lovékova nitra a postoje homzinis sapientis
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ke svétu a viibec ke spoleénosti. Hnuti duse se Monteverdi snazi vyjadfit hudbou.
Hleda v ni odraz pfirody, téibi svij lyricky, hrdinsky i vasnivy styl. V Montever-
diho madrigalech nalezneme bohatou $kilu vyrazu. Liska jde v nich ruku v ruce
s bojem o lidské ctnosti, které jsou v nich héjeny — je-li tfeba — téZ krvi a mecem.
»Monteverdi pozaduje privo smyslt a pro hudbu volnost. Pfes protesty obhéjct
ptisnych pravidel rozbiji okovy, jimiz se hudba sama spoutala; chce, aby poslou-
chala pouze hnuti srdce. Dovolava se v tom lidu proti elité; a tiebaze jako umélec
byl stéle zavisly na aristokracii, kterd jedind méla penize a volny ¢as, citime v jeho
dile az do konce ohlas lidové duse. Jeho snahy pak pfivodily vytvoreni prvniho
hudebniho divadla pro lid. Tato Rollandova slova (Déjiny apery v Evropé pred Lul-
lym a Scarlattim, Praha — Bratislava 1967, s. 113, v piekladu Josefa Kostohryze) nad
jiné charakterizuji Monteverdiho afinitu k umélecké pravdé. Jeho skladby jsou
proto tak pasobivé, ze jsou vnoreny do krve a do $ivota.

Tento janickovsky obrat vystihuje plné i Monteverdiho skladbu nejpopulér-
néjsi, totiz jeho operu Orfeus.

Dne 24. Gnora 1607 se shromdzdila v Mantové vybrand uménimilovni spo-
le¢nost Accademia degli Invaghiti (Spolecnost okouglenych), aby v Gonzagové palaci
o karnevalu vyslechla premiéru Orfea, ,baje v hudbé®, jejimz autorem byl &tyfi-
cetilety kapelnik dvora vévody Vincenza z rodu Gonzagu. Vsichni ocekavali, ze
budou pfitomni mimofddnému tvaréimu éinu. Nebyli zklaméani. Z Orfea se vyklu-
balo néco zcela nového, nebot tato ,favola in musica” byla vzdilena nejen béznym
dvorskym hrim s hudebnimi vlozkami, nybrz nesouznéla plné ani se zdsadami
hudebné pomérné chladného stylu florentské cameraty, jenz se vyvinul pfed
nékolika lety a vyustil v ,melodrama®“. Monteverdiho L’Orfeo piedstavoval synté-
zu predchoziho vyvoje, ale zdroven pfinisel tolik osobitého a nového, ze bylo lze
hovofit o pravém tviréim &inu. V podstaté sice $lo o florentsky typ ,melodrama-
tu®, aviak hudba tu nepodléhala tak bezvyhradné, az otrocky, basnickému textu.
Monteverdimu §lo daleko spise o to, aby stmelil viechny vyrazové prostiedky své
doby k vyslednému Géinu. Nevyhybé se tradicionalnimu vicehlasu (je ostatné
také naptiklad nedostiznym mistrem madrigalu); inovuje monodialni styl z pocat-
ku 17. stoleti a obohacuje jej o pastézni paletu zvukové neobyéejné pisobivého
nastrojového ansdmblu, v némz byla zastoupena dvé velkd cembala, dvé basové
violy, deset viol, jedna dvojit4 harfa, dvoje malé housle, zvané ,francouzské® (stra-
divariovsky typ housli dosud nebyl vynalezen), dvé kytary, dvoje varhanky, tfi
basové gamby, ¢tyfi trombény, jeden regal, dva cinky, diskantovd mald podélna
flétna o zdkladnim ténu 3, , flétnicka“, jedna klarina a t#i trubky s dusitkem — tedy
soubor instrumentd pomérné velmi rtznorodych.

Vsechno své uméni postavil Monteverdi do sluzeb dramatické akce, tak jak ji
chipala jeho doba. Orféus se stal prvnim hudebnim dramatem v déjinich hudby
a opery, i kdyz je vystaven na principu lyrické pastyiské hry. Italské seicento bylo
nadseno antikou, plné akceptovalo jinotaj o ldsce Orfea a Eurydiky a pfijalo tuto
ovidiovskou baji 0 manzelské vérnosti za nejvlastnéjsi vyraz vlastnich pocita.

Orfeus, syn boha Apolléna nebo f{¢niho boha Oiagra a Muzy Kalliopy,
je podle povésti nejvétsi pévec a hudebnik z feckych mytt. Antika povazovala
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Orfea za héroa, za sobé rovného jej pokladali i nejvétsi hrdinové, napiiklad Argo-
nauté, ktef{ ho pozvali na svou vypravu za zlatym rounem do Kolchidy. Orfeus
byl zézraény umélec. Kdyz rozezvudel lyru a zapél pisen, prichizela k nému lesni
zvér spolu s ptaky; vie zivé v idivu naslouchalo jeho uméni, ba i skaly se skldnély,
aby se kolem ného shromazdily. V$ude panoval mir. Vlk lezel vedle berinka, osika
se prestala chvét, ba ani platan nevrhl svij stin na prosty kvitek polni. Pfi Orfeové
zpévu a hudbé Zeny

»- .- planuly va$ni

spojit se s nim, viak truchlily mnohé, kdyz pévec je odbyl“ (jak ¢teme v Ovidi-
ovych Metamorfizdch, piel. Ferdinand Stiebitz, Praha 1958, ve Statnim naklada-
telstvi krasné literatury, hudby a uméni, s. 293). Neusiloval o lasku Zen, kdyz mu
bohové vzali Eurydiku, manzelku z nejvérnéjsich; pfi sbirdni kvét nahle zemftela
byvsi ustknuta hadem.

Orfea zachvitil po jeji smrti nesmirny zal, ktery se proménil v zoufalstvi.
Odhodlal se k ¢&inu, jejz se neodvézil zddny smrtelnik. Rozhodl se sestoupit do
podsvéti a pozddat jeho vladce Hada (Platéna), aby mu Zenu vydal. Kouzlem
hudby obmékéil pfevoznika Chardnta, ktery ho pfepravil pies feku Stygu do
podsvéti, a zazpival piseri o ldsce k Eurydice Hidovi a jeho manzelce Persefoné
(Proserpiné). Zadal o vydani Eurydiky a slibil, Ze ji vrati,jakmile sim skonéi svou
pozemskou pout. Orfeova pisett dojala podsvétn{ fisi. Tantalos prestal hladovét
a ziznit, Sisyfos pferusil imornou prici, baiv oéich Erinyi, bohyn pomsty a kletby,
se zaleskla slza. Rozplakala se i Persefona a obmékéila Hida, takze slibil, ze vyhovi
Orfeové prosbé. Vymohl si jediné: kdyz bude Hermés vyvadét Orfea z podsvéti,
pujde pévec za nim a neohlédne se za Eurydikou. Tésné pred vstupem do tainar-
ské rozsedliny, ktera vedla do fiSe zivych, se viak Orfeus neovladl. Ohlédl se, zda
Eurydika nezbloudila. Zahlédl pouze jeji odchazejici stin, nebot se stal pfi¢inou
jeji druhé smrti. Marné se Orfeus pokousel dostat podruhé do podsvéti. Netpros-
ny Charén nevyslysel jeho proseb ani po sedmi dnech a sedmi nocich, kdy Orfeus
lkal bez jidla a piti na bfehu feky Stygu. Zkrousen se Orfeus vritil ke biehtim
Hebru do rodné Thrékie. S Eurydikou se Orfeus setkal az za ¢&tyfi léta, kdyz byl
zahynul rukama thrickych Zen, které ho oznacily za nepfitele lidského pokolent,
protoze se jim vyhybal. Hizely po ném kameny, které se ovsem v letu zastavovaly,
protoze byly dojaty Orfeovym zpévem. Lité Zeny se tedy vrhly na Orfea jako hej-
no dravych ptaka. Roztrhaly ho a jeho hlavu i lyru hodily do feky Hebru.

Cela ptiroda se zdésila nad timto zlo¢inem. Zahalila se do smutku, dokonce
i skély plakaly a jejich slzy rozhojnily vodstva fek. Dodnes pli¢i rhodopské skaly
o vyroénim dnu Orfeovy smrti a jejich slzy dodnes rozvodniuji feku Hebros, kte-
rou nynéjsi obyvatelé staré Thrakie (Bulharska) pfejmenovali na Maricu ... Text
k Monteverdiho ,,b4ji v hudbé“ pochézi od Alessandra Striggia niladsiho (1573? az
1630), vynikajiciho hri¢e na smyé&cové néstsroje a na lyru, ktery byl svou &innosti
poutin k mantovskému dvoru. Ve svém textu k Orfeovi (1600?) znasobuje krasu
a uslechtilost antického ndmétu a aktualizuje je podle dobovych zvyklosti. Citf stej-
né jako jeho soucasnici, ze pravé antickd krasa a princip starovékého feckého drama-
tu jsou pfedpokladem k pretvoteni hudby a hudebné-jevistnich ttvard (tak soudili
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i ¢lenové florentské cameraty). ,,Jsme bliZze tém starym, kdyz jako oni hledime na
véénou pfirodu mladyma o¢ima a s upfimnym srdcem, nez kdyz chceme hledat
v jejich vyhaslém zraku odlesk génia, jejz uz vydat nemtze® (Romain Rolland).

Alessandro Striggio traktuje béji o Orfeovi a Eurydice takto (jak éteme v jeho
libretu):

Prolog — Antropomorfizovand Hudba napovida obsah hry a doporuéuje poslucha-
¢im své umeéni.

1. déjstvi — Orfeus s Eurydikou pfichazeji v objeti. Pastyfi se raduji s nimi. Orfeus
je na vrcholu blaha.

2. déjstvi — Orfeus vzpomind v kruhu pasty#i na Eurydiku. Silvia, vérna druzka
Eurydiky, mu pfinese neblahou zvést: Eurydika trhala s divkami na
louce kvétiny, ustkl ji jedovaty had, jenz se skryl v travé. Eurydika
zemrela, avSak i v okamziku smrti volala Orfea. Pastyfi s Orfeem
nafikaji. Orfeus se rozhodne jit do podsvéti, aby se tam mohl setkat
s milovanou Zenou.

3. déjstvi — Orfeus uchviti svym zpévem Charénta, strizce podsvéti. Charén mu
dovoluje, aby pfeplul feku Léthé. Stiny podsvéti vitaji Orfea.

4. déjstvi — PIUt6 je rovnéz dojat Orfeovym zpévem. Na piimluvu Proserpiny dovo-
luje, aby si Orfeus odvedl Eurydiku na zem, av§ak pod jednou pod-
minkou: nesmi se cestou na ni ohlédnout! Duch podsvéti pfivadi
Eurydiku; Orfeus odchizi z podsvéti se zpévem na rtech. M4 touhu
se po Eurydice obritit, nebot co zakazuje Platé, to prece dovoluje
Amor! Kdyz pak uslysi za sebou hluk, domnivi se, Ze Farie mu Eury-
diku uchvacuji. Ohlédne se: duch, ktery Eurydiku pfivedl, ji opét
odvédi — tentokrat navzdy — do fise stind.

5. déjstvi — Orfeus se vraci nevyslovné smuten. Jen ozvéna opétuje jeho narek.
Nahle se v§ak objevi buh Apollén a snazi se jej utésit. Vyzyva Orfea,
aby s nim vystoupil na nebesa. Vzdyt Eurydika je mezi blazenymi,
v elysiu. Orfeus tedy mize spatfit tvaf Eurydiky v plném sluneénim
jasu. Oba, Apollén i Orfeus, stoupaji na nebesa se zpévem na rtech.
Vesele zpivaji i pastyfi a tanéi pantomimu ,moresca”. (Moresca byl
v renesanci velmi oblibeny tanec. Roku 1427 je dolozen v Burgund-
sku. Jeho pocitky sahaji do 14. stoleti, pivod ma viak nejasny. Mnozi
jej spojuji s boji kfestant s naoko pokiténymi Maury ve Spanélsku
[Maur — meorisco, $paii. ], jini s tzv. tanci hojnosti. Po 15. stolet{ jsou
pod pojmem ,moresca“ obecné minény taneéni hry, zvlasté o pre-
stavkich mezi divadelnimi, respektive opernimi kusy. Tyto taneéni
vstupy byvaji ozna¢ovany také jako intermedium nebo masque. Mores-
ky zna Cavalieri ve svém dile Rappresentagione di anima e di corpo, 1600.
V Monteverdiho Orfeovi figuruje ,moresca” jako zévéreény balet.)

Monteverdiho L’Orfeo ptedstavuje velmi vyznamné dilo v déjinich hudebné-

dramatického uméni. M4 neobycejnou vyrazovou silu a patii k nejsmélejsim
reformnim &inGim, jimiz se mohou vykézat déjiny hudby a déjiny divadla. Navizav
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na umélecké vysledky florentské cameraty, vytvafi tu Monteverdi dilo neobyéejné
jednotné. Jeho ozivené recitativy se bliz{ spidu mluvené feci a ohlasuji budouci sec-
corecitativ (suchy recitativ), podstatné se tu prohlubuje melodi¢nost ariéznich mist,
kterd prechézeji do dtvard ohlasujicich jiz budouci tfidilné benétské drie. Monte-
verdi vsak je$té velmi disledné uplatiiuje stile narrativo a stile rappresentativo. Hle:
v Orféovi se objevuje i dueto, G¢inné jsou zastoupeny namnoze madrigalové pojaté
sbory, které plni na vech mistech vyslovené dramatickou funkci a nejsou tudiz
uplatiioviny samouclelné. Harmonie, oscilujici mezi starymi cirkevnimi ténorody
a modernim durmollovym citénim, je na svou dobu velmi sméld, ma vnitini logiku
a pfimyka se vzdy k dramatické situaci. K dosazeni dramatického t¢inu uplattiuje
Monteverdi vztahy mezi akordickymi postupy. Sledy harmonii se ¢asto vyskytu-
ji vedle sebe, a¢ jsou rodové vzdileny. Nové fesi skladatel i vztahy mezi vokélni
a instrumentaln{ slozkou. Kromé ritorneld, spojovacich uzld hudebniho dramatu,
obsahuje partitura dila (vydaného roku 1609 u Ricciarda Amadina v Benatkach)
napiiklad 26 samostatnych nastrojové vedenych &isel, kterd zahajuji a ukonéuji jed-
notlivé dramatické vyjevy a vyznamné ozivuji cely pribéh déje. L’Orfeo je uveden
Tokdtou (Toccata), prvni operni ouverturou na svété, které je zaloZzena na fanfirovém
motivu. M4 byt hrina tiikrat, nebot jeji funkce byla &isté iéelova: obecenstvo mélo
byt tokitou upozornéno, ze predstaveni jiz bude zahijeno. Thned po tokaté nasle-
duje ritornel, jimZ je uveden prolog antropomorfizované Hudby (Musica); zazni
v prologu jesté étyfikrat, nebot ma oddélovat jeho jednotlivé dily, vraci se pak jesté
v prubéhu hry a pfedstavuje tak jakési melodické i ideové pojitko v prabéhu celého
dila. Monteverdi tu tedy pracuje s jakousi stalou hudebni myslenkou (ptedjima
tim princip Wagnerova ,,pfiznaéného motivu®) a dosahuje vzacné jednoty v celé
skladbé. Opakuje v ni ostatné jesté dalsi ,sinfonie” a ,ritornely® (tak oznaluje sva
nastrojova &isla v Orfeovi), méni je podle dramatického vyvoje déje a podle oka-
mzité dramatické situace; dospivé tim k psychologické unifikaci hudby s textovou
predlohou, nebot pracuje jako zkuseny psycholog hledisté, ktery uchvacuje své
divaky pravdivosti a hloubkou vyrazu. V zavéreéné ,moresce” uplatni charakter
dvorského tance courante. Tim vytvaii dobové podminénou zdvéreénou taneéni
kreaci, v niz dochdzi k finalni apote6ze déje i hlavnich predstavitelt.

Pro dalsi vyvoj je podnétny i Monteverdiho instrumentdini ansinibl (asto jej
oznalujeme jako ,orchestr®, ale neuvédomujeme si patrné, Ze toto oznaceni dluz-
no spojovat az s klasicismem a s Josephem Haydnem). Monteverdiho nastrojovy
soubor pfedpoklidd 36—42 hudebnikd. Jsou v ném zastoupeny nistroje schopné
akordické hry, déle hluboké instrumenty zesilovaci, smyccové néstroje rozma-
nité polohy a rozsahu — a kone¢né dreva i zesté, jichz je mimo jiné vyuzito jako
instrument melodickych, ne pouze vyplikovych. Poéetnosti néstrojového obsa-
zen{ vynik4 L’Orfeo nad ostatni dila své doby (florentskd camerata napiiklad znala
jen znaéné jednoduchou instrumentaci, tj. v podstaté doprovodny typ continua).
Instrumentace neni u Monteverdiho pfesné vypracovina a predepsina. Skladatel
jen poznamenévd, které nastroje maji hrat jednotlivd mista, vypisuje pouze instru-
menty melodické, kdezto akordické pfisné svazuje s principem generilntho basu.
Dvojici vysokych smyécovych néstroji uplatiiuje jiz koncertantnim zptisobem, dév-
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(8) Claudio Monteverdi, L’Orfeo. Titulni list (Benédtky 1609).

no pted Corellim, a to ve vztahu k Orfeovu zpévu; obdobné niroéné exponuje
i part harfovy. Ve srovnéni s instrumentaci ve florentské cameraté (7 néstroji v Peri-
ho Euridice, 1600) ma Monteverdi nyn{ k dispozici daleko vice zvukové barev-
nych moznosti a kombinaci. Je pravdépodobné, Ze jeho instrumentif je odvozen
z intermedia Psiche ed Amore, které napsal roku 1565 libretistiv otec Alessandro
Striggio (1535?-1587) pro florentsky dviir. Ve srovnani se Striggiem star§im viak
Monteverdi vyuziva néstroja nikoli pro jejich vyluénou zvukovou barvu, nybrz
pro jejich vazbu s dramatickou akci, nebot usiluje o charakteristiku osob, situaci
ahlavné prostiedi ve své biji o Orfeovi. Tak napiiklad pastorélni svét prvnich dvou
aktl je zvyraznén predev§im jasnymi a mékkymi barvami smyéct, éterickymi zvu-
ky fléten a vznesenym témbrem barokni harfy, ktery se spojuje s generélbasem.
Jakmile Orfeus sestoupi do podsvéti, méni se i barva nastrojového obsazeni. Jeho
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kolorit se stdva hriiznéjs, ,tvrd3{“. Na misto zjasnénych barev nastupuji temna
zvukova skupenstvi pozount (trombont), které symbolizuji do dob Gluckovych
a Mozartovych (jak zndmo) démonicky svét tartaru. Pronikavy, ostry zvuk trubek
evokuje parabolu boht: ,,Lasciate ogni speranga, voi ch’entrate.” (,,Zanechte veskeré
nadéje, kdog vstupujete sem!”)

Monteverdiho Orfeus vzbuzoval opravnény zdjem soulasnikd, le¢ i ti, kdoz jej
obdivovali po letech, touzili vzdy po tom, vyrovnat se s jeho tviréim odkazem.
Hudebnici odchizeji — hudba zGstévé; tot plati v plné mife pravé o Montever-
dim. ,,Byl ryzi Ital bez domyslivosti a marnivosti, nézné oddan své rodiné, schop-
ny velkych obéti. Laska k hudbé mu dodavi sil jesté tehdy, kdyz mysli, Ze jiz na
sile nemd co ztratit. Podobd se svatému Vincentu z Pauly a dobrému markyzi de
Peiresc, tomuto Sirokému duchu. Jak je smuten a zamyslen! M4 jisté horké &elo.
Odlesk hore¢ky protvafi jeho rysy a vypilovava je. Md vzezieni plaché a pokojné;
jeho snivost ma cosi, jak by byl u vytrzeni.“ Monteverdiho melodie ,je hotova
omdliti laskou, pakli jen ji nékdo zadrzi nebo jediny vzdech ji zavola zpét. Jak
nézné budou jejf slzy! Duse milenct se odhaluje v jejich placi®.

Tak charakterizuje Monteverdiho hudbu vice nez 300 let po jejim vzniku
jeden z téch duchu, ktefi se nejvice pfiblizili kultufe Itlie a jejimu lidu: André
Suarés. Cteme-li dnes jeho Kondotierovu cestu do Itdlie (citat z éeského prekladu
Josefa Dostila, dil 1., s. 55, podle vydani Rudolfa Skefika v edici Symposion z roku
1934, se ovem ponékud li§f od pavodniho vydani starstho, které jsme méli k dis-
pozici pfi psani této stati), uvédomujeme si naléhavost Monteverdiho odkazu pro
dnesek. Absolutné pravdivé a dokonalé historické interpretace jeho hudby nelze
jiz dosahnout. Nemdme ostatné presnych zprav o tom, jak se provozovala hudba
a opera v dobach dédvno minulych - a zvukového idedlu minulosti nemizeme
plné dosidhnout také proto, ze jsme lidmi jedenadvacatého véku, ktefi ziji dechem
a tuzbami pfitomného stoleti.

Ani soudného névstévnika koncertt a opernich ptedstaventi, ani citlivého sbé-
ratele zvukozapisnych nosi¢l tedy nemize prekvapit, setka-li se v soucasné dobé
hned s n¢kolika realizacemi Monteverdiho Orfea, z nichz nékteré jsou zachyceny
na gramofonovych deskidch nebo na kotouéich CD. Ze star$ich uvadime nahrivku
Augusta Wengingera (,,Archiv-Produktion®, DGG), nahravku Helnuta Kocha (Eter-
na), snimek Nicolause von Harnoncourta (DGG) a z ned4vné doby i zapis Jiirgena
Jiirgense (,,Archiv-Produktion®, nahrino 10. - 14. listopadu 1973 v hamburském
Congress Centrum v licenci Polydor International, manufactured Supraphon, ste-
reo 1 12 2311-13 ZA). V Jiirgensové realizaci G&inkuji sélisté, Monteverdiho sbor
z Hamburku, tamn{ Camerata Accademica, Hambursky kruh dechovych nastrojt
pro starou hudbu a instrumentaln{ sélisté.

Némecky znalec staré hudby Jiirgen Jiirgens, autor nasf realizace Monteverdi-
ho Orfea, se podstatné zamyslel nad ptivodnim textem dila (,Urtext®) a nad jeho
novodobou realizaci. Pisemnou formou to éini v pfedmluvé k nahrivce v DGG
»Claudio Monteverdi: L’ Orfeo. Urtext und Auffiibrungspraxis”. Vychazi ze zasady, ze
néstrojové obsazeni Monteverdiho skladby skytd pouze jednu z moznost, jak se
dnes zmoci jeho Orfea. Dnes jiz nelze ozivit zvuk smyccovych nastroja uzkych
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menzur, protoze tyto instrumenty zcela vyhynuly. Zato vsak v oblasti dechovych
a trsacich ndstroji mdme dochovano dosti typd, podle nichz jsou vyrobeny vérné
kopie napiiklad cink® (cornetti) nebo starych kytar, které nemohou byt jen tak
beze vieho nahrazoviny modernimi néstroji trubkového (ptipadné hobojového)
typu nebo novodobymi kytarami. Téz kopie historickych cembal nebo rekon-
struované organi di legno méme plné k dispozici (typ ,flétnovych hodin®, které
ovéem, jak dodavime, byly vynalezeny az daleko pozdéji, pry roku 1779, jak uvadi
Curt Sachs, Real-Lexikon der Musikinstrumente zugleich ein Polyglossar fiir das gesamte
Instrumentengebiet, Berlin 1913, 5. 144). Jiirgensova nahrévka tedy voli tyto nastroje,
i kdyz ve skupiné instrumentd smyécovych nutné saha ke kompromisu.

Jurgens chipe Monteverdiho jako skladatele stylového prechodu, jenz vysel
z principu vokéln{ polyfonie, le¢ stl jiz u kolébky ,nové hudby* tim, Ze uplatiio-
val nové zfetele zejména ve vztazich mezi vokéln{ a instrumentélni lini{ kompo-
zi¢niho projevu. Némecky realizdtor dbi citlivé na to, aby vyuzil Monteverdiho
slohu k charakteristice postav, vyjevi a scén. Proto propracovava napiiklad conti-
nuo na téch mistech, ktera jen sporadicky obsahuji generdlbasové &islové zkratky.
Sleduje vzdy ten cil, aby generalbas nebyl pouhym vypliikovym doprovodem,
nybrz elementem hudebné psychologickym. Zamysli se téZ nad funkénosti melis-
matického zpévu (koloratur). Vychézi z predmluvy C. Monteverdiho k jeho I/
Combattimento di Tancredi e Clorinda (Benétky 1638), v nfZ tviirce nabad4 k obezfet-
nému a funkénimu uzivani koloratur; soudi, Ze podobné stfidmé je tfeba pojimat
i Orfea, chceme-li se dobrat jeho umélecké pravdy. Doporuluje koloratury pouze
ve dvojdilnych ariosech, ve strofickych &istech pistiového charakteru a v melodic-
ky znéjicich ritornelech. Takto ostatné Jiirgens party realizuje i ve své nahrivce.
V jeho znéni Orfea jsou ponékud jinak rozdéleny role, nez jak je tomu v originéle
(1607), nové je napiiklad také pojato findle Orfea.

Nejprve tedy k rozdéleni roli. Messagera vystupuje ve 2. aktu pod svym vlast-
nim jménem Silvia, jak vyplyvé téZ z textu druhého pastyte (,Questa é Silvia genti-
le...). — Part Ninfy z 1. aktu je ptidélen Silvii, protoze tato pfitelkyné Eurydiky je
prece sama nymfou, jak vyplyvé z Orfeovych slov: ,,Ninfa, che porti? — Partie pasty-
7e z 2. aktu (LA l'amara novella...“) je rozdélena z textovych divodd mezi dva zpé-
véky. — Speranza, obsazovand nyni zhusta altistkami, je svéfena kontratenoristovi
(Counter Tenor). Opravnénost tohoto zdsahu vyplyvé z dopisu Francesca Gonzagy
bratru Fernandovi z 1. bfezna 1607, z néhoz se dovidime, Ze i pfi premiéfe Orfea
spolutcinkoval prosluly kastrit z Florencie Giovan Gualberto Magli. Falzetové
znéjici hlas kontratenoristy se znamenité hodi pro roli Speranzy — postavy oscilu-
jici mezi svétem blazenych a mezi podsvétim.

Jirgens nové pojimd findle Orfea. Z formalnich divodua zaznivé po tanci pas-
tyit (moresca) jesté jednou tvodni fokdta. Takto je alespont symbolicky uveden
v zivot navrh bésnika Alessandra Striggia mladsiho, aby opera konéila nikoli tim-
to tancem, nybrz velkolepym bakchandlem, které patrné nemohlo byt realizovéno
v pomérné malych prostorich mantovského dvora.

Objevi se i instrumentaéni inovace a zdsahy. V podstaté je vyuzito obsazeni,
které predepisuje Monteverdi. Sbory a instrumentélni kusy, u nichz chybi pokyn
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o obsazeni, byly nové instrumentoviny podle obdobnych mist Monteverdiho
partitury. Nékde vSak bylo nutné vkomponovat nepatrné dopliiky a partituru
ponékud pozménit. Tak naptiklad fokdta byla obohacena o hlas kotlt (na zptsob
staré vojenské hudby). Ve sboru ,,Lasciate i monti“ bylo v néstrojovém doprovodu
pouzito dvou fléten misto flétny jedné, jak je omylem uvedeno v Monteverdiho
partitute (jde o tiskovou chybu ptivodniho vydan{). Osmihlasé sinfonie 3. a 4.
aktu nejsou interpretovany pouhou baterii Zestovych nastroja; v repeticich k nim
pristupuji téz néstroje smy&cové. V tanci ,moresca” jsou nasazeny vsechny nastro-
je (Zesté, flétny i smyé&ce); rytmus zdlrazfiuje tamburina, jiZ se hojné pouzivalo
v taneén{ hudbé 16. a 17. stolet{ (v Orfeovi neni pivodné uvedena). Generalbasové
nastroje se presné pfidrzuji Monteverdiho pfedpist. V mistech, kterd postradaji
instrumentaénich pokyna, bylo nutno volit novou instrumentaci, a to tak, ze kaz-
dé dramatické osobé je nyni pfidéleno charakteristické instrumentarium v gene-
ralbasu — Orfeovi napiiklad varhany a harfa, prvnimu pastyfi cembalo, virginal
a dvé kytary (u Monteverdiho duoi chitarroni, tj. vlastné basové loutny).

Jirgensova nové adaptace Monteverdiho Orféa domysli jeho partituru dastoj-
né a v rdmci slohovych licenci. Ozivuje tak toto nejproslulejsi skladatelovo dilo,
staré malem &tyfista let, o némz plati slova Romana Rollanda: ,Je to fe¢ utrpeni
a lasky, fe¢ svobodné duse.
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Italskd hudba 18. stoleti je nejtypiétéjsim projevem tehdejdi italské kultury. Jiz
v predchozim véku vydala operu jako jeden ze svych nejpronikavéjsich plodu, jez
se zahy rozéifily do celé Evropy. V benitsko-neapolském tvaru zila pak na domi-
cich i svétovych jevistich. Italska instrumentdlni hudba méla rozhodujici vliv rov-
néz nejen v italském prostiedi, ale i v ostatni Evropé.

V italské tvorbé vznikly pfedpoklady k moderni instrumentalni kompozici.
Barokn{ italska sonéta, sinfonia, koncert a concerto grosso jsou tu nejvice péstova-
nymi Gtvary. Vychodiskem staré italské instrumentalni hudby byla tvorba Andrei
(1510-1588) a zejména Giovannibo (1557-1612) Gabrieliovych. Péstovali formu tzv.
orchestrélni sonity, jez se vyznalovala kritkymi, impozantnimi vétami a méla
akordicky riz; orchestrélni sonity Giovanniho Gabrieliho jsou dokonce dvojsbo-
rové. Instrumentdlni charakter maji i kanzony uréené pro obsazeni vétstho smy¢-
cového ansimblu.

Sonétova kompozice se vyviji v Itdlii zaroven s rozvojem pozdné barokn{ a rané
klasické operni, oratorni a instrumentdlni hudby. Jiz u G. Gabrieliho nalezneme
sonatu pro troje housle a basso continuo. Je to v§ak viceméné vyjimka, nebot soné-
tovou tvorbou (zejména v oboru triovych sonat) se zaéal zabyvat az Salomone Rossi
(1570-1630); Biagio Marini (1600 — po roku 1655) se viak zéhy stal jejim hlavnim
péstitelem vydav ve své sbirce Affetti nzusicali (1617) nejstarsi dosud znamou sona-
tu pro housle a éislovany bas. Na Mariniho vzor navézala celd plejada vyznamnych
skladatelt; z nich Carlo Farina (zemtel kolem 1640) se pokousi ve své skladbé Cap-
riccio stravagante o napodobenti zvitecich zvuk(; Giovanni Battista Fontana (zemtel
1630), Don Marco Uccellini (narozen kolem 1610), Giovanni Battista Cavaliere Buo-
namente (zemtel 1643) — jeden z prvych vlastnich tviirch sonaty da camera o vétném
schématu sinfonia — brando — gagliarda — corrente —, Massimiliano Neri (17. stol.)
a fada jinych predstavuji prvni generaci ne sice genidlnich, zato v§ak plodnych tviir-
cti italské instrumentalni hudby z doby jejtho prvniho velkého rozkvétu.

Vyznamné postaveni, zajisté ojedinélé, zaujima az Giovanni Legrengi (1626
az 1690), velky mistr bendtské opery. V jeho tvorbé se zjasnily a upevnily dosud
kolisavé instrumentélni formy a poprvé se tu setkdvime se zfetelné odlisenymi
typy sondty chramové (da chiesa), sestavené ze &ty vét tempoveé i vyrazové kontrast-
nich, a sondty komorni (da camera), jez ptinasi véty taneéntho charakteru a blizi se
tedy suité. Bezprostfednim Legrenziho ndsledovnikem je Giovanni Battista Vitali
(1644?-1692) spolu s Giovannim Battistou Bassanin (1657?-1716). Zatimco u Vitali-
ho Ize pozorovat jisté vlivy hudby francouzské, je Bassani zastincem narodniho
italského stylu a pfimym pfedchidcem svého genialniho zika Arcangela Corellibo
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(1653-1713), zakladatele tzv. skoly #{mské. Corelli pfichazi do doby, kdy uz jsou
formy barokni sonity pevné ustaveny. Péstuje pak nejen sdlovou sondtu s cislovanynz
basem, ale i sonditu triovon. Jako houslista svétového véhlasu rozsifuje ve svych sklad-
bach vyrazné i néstrojovou techniku. Dosahuje klidného, uslechtilého vyrazu,
nikoli neolivnéného lidovou italskou melodikou. Corelliho sonity se vyhybaji
kratkodechym vétdm; daleko spide objevime u Corelliho véty bohaté propraco-
vané, jez sméfuji k vyrazové kontrastnosti a jsou komponovany imitaéni techni-
kou. Vyznamny je Corelliho ptinos v oblasti concerta grossa: je totiz (po pokusech
Malvezziho) vlastnim zakladatelem této formy, ktera tak dimysIné st¥ida princi-
pialni a ansdmblovou slozku — a navic nalezla mnoho dalsich péstiteld, naptiklad
Torelliho, Vivaldiho, Hindela a Bacha. (Je zajimavé upozornit na to, jak jsme se jiz
zminili, Ze s terminem concerto grosso se setkavime poprvé u Cristofana Malveggibo,
1547-1597, a to v jeho Intermediich z roku 1591. Pojem concerto grosso ovéem u Mal-
vezziho znamen4 simultinni{ vyuzit{ v§ech nastroji najednou — a je tedy totozny
s dnesnim tutti.) V souvislosti s vyvojem concerta grossa jako néstrojové formy ma
Corelli naprostou prioritu. Vydavé sice sva Concerti grossi az roku 1712 v Rimé, ale
je znidmo, ze je komponoval daleko dffve. Tim m4 Corelli zajisténo prvenstvi pred
svym slavnym soucasnikem Giuseppens Torellinz (zemiel 1708), vyznamnym péstite-
lem s6lového koncertu. Po s6lovych houslovych koncertech Torelliho, které byly
vydény roku 1698 pod ndzvem Concerti musicali, op. 6, se uplatfiuje tato forma
v dile Torelliho soucasnikt: Tommzasa Albinonibo (1674-1745) a Benedetta Marcel-
la (1686-1739), téz zaroven jednéch z prednich skladatelt concerti grossi. Zatimco
Giuseppe Jacchini (zemiel 1727) vénoval své Gsil{ violoncellovym koncerttim (vyd.
1701 v Bologni, srov. E Vatieli, Arte ¢ vita musicale a Bologna 1927, s. 141 n.), dovr-
$il sélovy houslovy koncert benatsky duchovni Antonio Vivaldi (1678?-1741), téz
vyznamny komponista sonat, sinfonif, kantdt, oper a oratorii. Svym dilem ptsobil
na J. S. Bacha, ktery zpracoval nékolik jeho vyznaénych skladeb naptiklad pro
varhany aj. Vivaldiho pfinos do déjin italské hudby je znaény. Ve srovnéni s Corel-
lim je Vivaldi ve své hudbé dramaticky vznicenéjsi, harmonicky a instrumentaéné
odvaznéjsi. Je-li Corelli typ ,apollénsky®, ptedstavuje Vivaldi typ ,dionyského®
skladatele — abychom tu obrazné vyuzili Nietzscheho vyzna¢né typologie —, jenz
sméfuje k vnitiné ozivenému vyrazu. Vivaldi ve svych koncertech upevnil koncer-
tantni formu v tom smyslu, Ze vybudoval pevny tvar refrénového typu v prvni véteé,
jenz zistal nezménén az do Mozartovy doby; tutti orchestru se vzdy vraci obdob-
né jako téma rondové, ale je pravidelné transponovino a vyustuje do hlavni téniny
teprve ke konci véty. Také zékladni rozvrzeni vét koncertu, obvyklé jiz u Torelliho,
je typické i pro Vivaldiho (1. véta: Allegro s naznagenou rondovou formou; 2. véta:
podobi se pistiové formé a je pomalého tempa; 3. véta: zdvérecné Allegro typu
giguového nebo courantového). Vivaldi uplatfiuje i v koncertech programni ten-
dence, jak je patrné z jeho Ctvera rocnich dob (1l quattro stagioni). Vivaldiho koncer-

vy

ty, které jsou piinosné i z ryze houslového hlediska, doznaly znaéného rozsiteni
a Vivaldi sdm — spolu s Corellim — patfili k nejzndmé;jsim skladatelam své doby.
Zastincem corelliovské tradice se stal Evaristo Felice dall’Abaco (1675-1742),

veivs

jehoz koncerty a sonity jsou technicky misty niroénéjsi nez skladby Corelliho.
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(9) Arcangelo Corelli. Dobova podobizna.
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Francesco Genziniani (1680-1762), 24k Corelliho, a Pietro Locatelli (1693-1764)
povznesli italskou néstrojovou hudbu k dal§im tvaréim vrcholim. Zejména se
jménem Locatelliho, ktery byva nazyvan ,,Paganinim 18. stoleti“, je spojen neby-
valy rozmach houslové techniky. Skladatelsky pronikavéjsi nez P. Locatelli je viak
E. Geminiani, ktery ma velky vyznam pro rozvoj houslového uméni v Londyné,
kde putisobil. Vedle jeho houslovych sonit a concerti grossi je vyvojové dulezita
Geminianiho houslova skola The Art of Playing on the Violin, 1740, kterd byla 1751
vydéna v Londyné tiskem.

»Beethovenem 18. stoleti“ byl nazvan velky Bachtv soucasnik Francesco Maria
Veracini (1690-1768), v jehoz houslovych sonétich se objevuji — vedle technic-
kych pokrokd — hlavné nové, ptekvapivé rysy: myslenkova hloubka, rozvijeni
variaénfho uméni a uplatnéni ryziho koncertantniho slohu.

Velky vliv mél Veracini na Giuseppa Tartinibo (1692-1770), objevitele kombi-
naénich téna, jenz se stdvd uz bezprostfednim predchiidcem Paganiniho v tech-
nice houslové hry a jednim z jejich nejvétsich reformatord (,,smyé&ec Tartiniho®).
Avsak nejen to; Tartini je i ve vyrazu zjev revoluéni. Stoji jiz vlastné na ptidé klasi-
cismu, ackoli vnéjsi forma jeho ¢etnych sonat a koncertt je v podstaté jesté barok-
ni. Uditelsky i lidsky je Tartini jeden z nejsympatiétéjsich zjevi italské hudby.

Klavirni (cembalové) hra a kompozice v Italii nedos4hly toho vyznamu jako
virtuozita na smyc¢cové néstroje a tvorba pro tyto instrumenty. Bylo to zptsobeno
jednak nizkym stupném technického rozvoje néstroja klavesového typu, jednak
vlastn{ funkei klaviru (cembala) v hudbé 18. stoleti (&islovany bas, harmonicky
doprovod). Pfesto vSak alespoi n&ktei{ ital§ti autofi maji vyznam v d&jinach toho-
to néstroje (hlavni rozvoj klavirn{ hry se udél ve Francii, v Anglii a v Némecku).
Girolamo Diruta (narozen kolem 1560) je dtlezity zjev hlavné proto, Ze v jeho Dia-
logo sopra il vero modo di sonar organi e istrumenti da penna, 1. (1592) nalezneme peéli-
vy popis klavirni techniky a zptsob prstokladu pro hru na kldvesové nastroje.

Bernardo Pasquini (1637-1710) pi3e suity a sonaty formalné i strukturou podob-
né suitovym a sonatovym skladbdm pro smyécové néstroje. Jestlize celkem mensi
a dobové podminény vyznam ma Domenico Zipoli (1675 — kolem 1716), ptesahuje
véhlas Domsenica Scarlattibo (1685-1757) daleko hranice Italie. Syn a 24k Alessandra
Scarlattiho, proslaveny cembalista a skladatel Domenico, rozprostiel ki{dla nejen
nad Itélif, nybrz i nad Portugalskem nebo Spanélskem. Je priikopnikem nového
zptsobu kompozice pro klavir, ptedjima ,provedeni (,, Durchfiibrung®), ma tudiz
i vyznamné misto ve vyvoji tzv. sonitové formy. Druhé téma dosud nebylo vyna-
lezeno, nartstajici vertikdlni styl zépasil se stylem horizontilnim, anticipace kla-
sického stylu je u D. Scarlattiho zjevnd. Jeho Essercigi (neptesné pozdéji nazyvané
sonitami) jsou jednovété a vychazeji z formové struktury pistiové. Scarlatti v nich
vyrazné aplikoval houslovou techniku a poprvé vnesl do klavirni kompozice cap-
riccidzni vyraz. Az v minulém stoletf Scarlattiho znovu objevil Ralph Kirkpatrick,
vyznaény americky cembalista a muzikolog, a kli¢ovou prici o D. Scarlattim napsal
Hermann Keller (Domzenico Scarlatti. Ein Meister des Klaviers. Edition Peters, Lipsko
1957). Scarlatti zacal Zit druhym Zivotem. Podobny osud - velkd slava posmrtna
po tdobi opomfjeni — potkal i Vivaldiho: devatenacté stoleti ho povazovalo za
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pouhého ,psavce®, ale Pincherle, Gentili, Fanna nebo Ryom ho znovu objevili
v plné jeho velikosti.

Ve srovnani s D. Scarlattim neptinaseji Domenico Alberti (1717?-1740), Baldassare
Galuppi (1706—1785) a Pietro Domenico Paradisi (1710-1792) dal$i podstatné vyboje
do klavirni hry, techniky a kompozice.

Z varhanni italské tvorby, jez ostatné stéla ve stinu kompozic pro smyécové
néstroje a klavir (cembalo), je nutné alespori zaznamenat skladatelskou &innost
Lugzasca Lugzaschibo (zemtel 1607), Claudia Meruly (1533-1604) a zvl4ité pak geni-
alnitho Girolama Frescobaldibo (1583-1643), jehoz dila si vazil i J. S. Bach.

Italskd nastrojova hudba se zéhy rozsifila do celé Evropy. V Itilii se setkavali
skladatelé rozmanitych nirodnosti, aby se tu nauili uhlazenosti formy, jasnosti
hudebniho vyjidfeni — a aby posléze naséli do sebe alespoii néco z onoho nepo-
stizitelného genia loci, jenz je typicky pro vSechna mista Itdlie. Tato zemé byla
doslova prosycena hudbou, kterou péstovala vznesena spoleénost i vrstvy lido-
vé. ITtalsti skladatelé udivovali bezprostiednosti invence, nehledanosti vyrazu,
lidovosti melodiky. Cizinci se uéili v Italii skladebné technice, zdokonalovali své
uméni houslové hry nebo zpévu. Jak fekl Romain Rolland (Hudebnikova cesta do
minulosti, Praha 21962, s. 146): ,Hudebni nadvlada Itilie nezévisela jediné na vzor-
ném hudebnim vkusu, ale i na vynikajici vychové na celém poloostrové.“ Benat-
ky a Neapol mély nejproslulejsi konzervatofe v celé Italii, stejné jako vynikajici
tradici v opernim zpévu a v kompozici, Lombardie a Mildn byly stfedisky hudby
néstrojové, Bologna zase centrem hudebni teorie. Rim pfipoutaval nejvétsi mis-
try (napiiklad Corelliho), mél 7 opernich divadel a proslulé sbirky staré hudby.
»Seskupoval (...) zvlasté vybrané duchy, spole¢nost se vzacnou hudebni autori-
tou, obecenstvo skute¢né svrchované vladnouci, védomé si své ceny (snad pii-
1i§), jak pise Romain Rolland (tamtéz, s. 165), jez s koneénou platnosti vynaselo
své soudy o hudebnich skladbich a opernich inscenacich.

Italskd hudba 18. stoleti nejpronikavéji predjimala vyvoj sméfujici k hudeb-
nimu klasicismu. V tvorbé autorti vrcholného baroka nalezneme prvky, postupy
nebo obraty, které ukazuji, ze Itlie se pomérné velmi zahy rozlu¢ovala s patosem,
ktery se objevoval ve skladbich pfedchoziho véku. Vezméme naptiklad Arcan-
gela Corellibo, jehoz sonity a concerta grossa jsou zejména v melodice jiz znaéné
nadlehéené a v pomalych vétich sméfuji, mimovolné ovem, k pravidelné peri-
odicité predklasické a klasické. Pfesto, ze zaklad Corelliho skladatelské prace je
imitagni a sekvencovy, je Corelli velmi vzd4len oném ryze ,technickym® sekven-
cim, jez se objevovaly v dilech 17. stoleti. Lze fici, ze Corelli pfedjima klasickou
sonitovou formu, kterou ex post badatelsky studoval az Adolf Bernhard Marx.
U Corelliho se setkdvame (zejména v jeho sonatich, najmé triovych) s prvky ,,pro-
vedeni” (,Durchfiibrung”), které jsou inherentni sekvencovym postuptim v dru-
hych dilech jeho baroknich sonatovych vét (po repetici). Pfedklasickému slohu
je blizky i Domenico Scarlatti, jehoz Essercigi uz pfind$eji zarodky tematického dua-
lismu i ,provedeni®. Zrod predklasického slohu je pevné svdzin také s tiidilnou
4rif neapolskou a s typem tzv. italské (neapolské) operni ptedehry neboli sinfonie.
U Vivaldibo se setkdvime s vyvojovym druhem sélového koncertu, jenz je jiz pred-
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obrazem koncertu klasického. (Oznaéeni ,klasicky“ apod. pojimidme slohové, ne
hodnotoslovné.) Skladatelé jako Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736) nebo Gio-
vanni Battista Sammartini (1701-1775) pisi uz vyslovené ,galantné®, ackoli vnéjsi
forma jejich hudebnich skladeb zUstévi jesté barokni, jak jsem o tom psal ve studii
Zum Begriff des Rokokostils in der Musik, in: Muzikoloski zbornik IX, editor Drago-
tin Cvetko, Lublan 1973, s. 5-34.

Pfi badén{ o italské hudbé dochédzime i k pfekvapivym odhalenim, kterd se
tykaji autorstvi skladeb. Nejzajimavéjsi jsou, jak se domnivim, problémy kolem
Pergolesiho.

Zaénu vzpominkou. V fijnu 1983 jsem hovofil o novoklasicismu a dotkl jsem
se Stravinského a jeho vztahu k Giovannimu Battistovi Pergolesimu. Bylo to na
mezindrodnim hudebnévédném kolokviu pii Mezindrodnim hudebnim festivalu
(nyni Moravsky podzim) v Brné.

Je veobecné znamo, ze Stravinskij se vyjadiuje v Roghovorech s Roberten Graf-
tem (Eesky Praha — Bratislava 1967, s. 167-170), e napiiklad v baletu Pulcinella
zpracoval Pergolesiho skladby. Stravinského vztah k hudbé 18. stoleti je jednim
z dokladt jeho novoklasického citéni. Po referatu se rozproudila diskuse. Profe-
sor dr. Kurt von Fischer ze Svycar, jenz ns neddvno opustil, mé upozornil na
to, ze Pergolesiho autorstvi skladeb, které byly podkladem Igoru Stravinskému
k vytvoteni baletu Pulcinella, je dubiézni. Nechtélo se mi tehdy tomu véfit. Ze by
se Stravinskij mylil?

Po letech se mi dostala do rukou kniha I/ caso Pergolesi (Pripad Pergolesi: Edizioni
Bolis, Bergamo 1985). Daroval mi ji pfitel Dario Della Porta, muzikolog z Rima.
Do spisu, ktery redigoval Francesco Barbieri, pfispél pfitel Dario obsihlou stati.
Vedle ni tu vysly i pfispévky dvou Ameri¢anti: Baryho S. Brooka a Marwina E.
Paymera. Zatimco italsky muzikolog rozptyluje pergolesiovskou legendu, v§ima
si profesor Paymer problému pravosti a podvrht Pergolesiho skladeb. I na rozbor
nazorl o Pergolesim je v knize misto (rozebira je Dario Della Porta). B. S. Brook
popisuje Pergolesiho rukopisy a zabyva se pramennou zakladnou jeho dél.

Pergolesiho tvorbé se vénoval Rousseau stejné jako hudebni historik a archi-
vat Francesco Florimo z Neapole, obdivovali ho dobovi skladatelé, vyjadfil se
k nému vyznamny estetik Benedetto Croce atd. Béhem kratkého Zivota Sestadva-
ceti let Pergolesi doslova zazéfil jako autor intermezz (La serva padrona, Sluska
pant), jako tviirce duchovni i svétské hudby, jako skladatel — ¢len neapolské gkoly
—, ktery anticipoval v lané baroka vyraz a sloh klasicky. Byl tak slavny, Ze jeho dila
byla napodobovina, a¢ pravé Rousseau se o ném vyjadfil, Ze je nenapodobitelny.
Pro¢ doslo k napodobovin{? Davodd mtze byt vice, ale za jeden z vyznamnych
povazujeme touhu imititord po Uspéchu. Bude-li mé dilo podepsino Pergolesi-
ho jménem, bude mit zaru¢eny ohlas, domniva se plagiator. Zpravidla se nemyli,
nebot ,firma“ Pergolesi prosté uspéch zarucuje.

Klicem k uréeni pravosti jsou autografy. Srovnanim téchto autorskych rukopi-
su s falzy zjistujeme, Ze se tu vyskytuji jemné, ale i zjevnéjsi nesrovnalosti. Pergo-
lesi napiiklad pise jinak houslovy kli¢ G nez jeho napodobitelé, jinak kli¢ C nebo
F. M3-li hudebnik trylkovat, objevi se v autografu sled vinovek a tegek, zatimco
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plagiitofi oznaluji rychlé stiidani zdkladniho ténu s jeho sekundou jinak, totiz
ostfe fezanymi tvary na zpUsob dvojitého w apod. V autografech G. B. Pergolesiho
se klene nad melodiemi, které maji byt sladce prednédseny, soustava stoupajicich
vlnovek a te¢ek (vlnovky se nékdy méni v hroty); napodobitelé si tu préici ulehéu-
ji, nebot uvadéji pokyn ,dol.“, byt leckdy ve zbézném (rychlém) pismu ponékud
zkresleny. Jemné odlisnosti se objevuji dile napiiklad v psani tempového oznace-
ni ,Largo (Pergolesiho autografy maji jiny sklon pisma nez rukopisy falzitort).
Napodobitelé si dali nejvice price s Pergolesiho podpisem. Zkugené oko badatele
v§ak pozni jemné rozdily v ozdobnych vlnovkach nebo ve sklonu pisma.

Rozborem, srovninim a slozitymi tvahami dochazime k zavéru, Ze autentic-
kych dél G. B. Pergolesiho je &tyfiatticet (patii sem mj. La serva padrona, tj. Sluska
pani, opery Adriano in Siria, L' Olimpiade aj., pét svétskych kantit, dila posvatné
hudby — nebojte se, slavné Stabat Mater pochézi od Pergolesiho! — atd., atd., ale
téz fada skladeb instrumentalnich); z uvedeného poétu étyfiatficeti kompozic
je pét povazovano za patrné autografni. Osm dél je autorsky spornych (mezi né
patii i populdrni Salve Regina). Pergolesiovskych falz je oviem nejvice. Paymertv
katalog na konci sborniku (s. 181-188) je uvadi pod &isly 43—205; mame tedy co
délat se stodvaasedesiti podvrhy! K témto falzifikitdm nedochdzi pouze umysiné,
nybrz také tim, ze dobovi opisovaéi zaménovali, at uz z jakychkoliv dvoda, jmé-
na autort skladeb. Tak pod Pergolesiho jménem naptiklad figuruje Sarriho opera
Achille in Sciro, Aulettova opera L’ Oragio; La contadina astuta pati{ Johannu Adolfovi
Hassemu, ktery je zaml&ovan v fadé ptipadt; slavné Laudate pueri Dominum nepat-
i Pergolesimu, ale Johannu Josephu Fuxovi. Tak bychom mohli pokragovat.

Réd kondm ,,potulky knihami a minulosti“ jako Anatole France. R4d zjistuji,
ze nova pergolesiovské fakta neztencuji skladateltv vyznam. Svédéi spise pro jeho
velikost. Byl prosté tak pronikavy, tak oslnivé ve své dobé zazifil, ze bylo mno-
hé pfipisovino pravé jemu, al $lo o duchovni majetek jinych autort. Jak dlou-
ho potrva, nez uzname archivni muzikologické objevy? Vzité nizory maji pevny
krunyt. Nejsme leckdy ochotni uznat posuny v bidini o velkych uméleckych
zjevech. Skoro se obavim, ze do praktického hudebniho provozu nové muziko-
logické objevy viibec neproniknou, aé bych si to neobyc¢ejné pfal. Trpime i dal$im
specifickym rysem: podcefiujeme italskou a mnohdy i americkou hudebni védu,
predhazujeme jim snahu po vnéj$im efektu a leckdy je odmitime poukazem na
to, ze jdou za bludickou povrchnich bulvarnich postoja. Jaky omyl! Za oslnivymi,
tj. efektnimi vysledky je skryto mnoho ,,éerné® muzikologické price hudebnéhis-
torické a paleografické povahy. V Pergolesiho piipadé jde oviem také o vyznaény
mezindrodni ¢in. My jen litujeme, Ze i dnes k nim pfichédzeji vysledky badani stile
jen sporadicky. Stale plati Smetantv vyrok, jejz pronesl po nivratu z Géteborgu
do Prahy, ze Zijeme v dobé antediluvidlni.

Svych nékolik tadkd o ,piipadu Pergolesi“ jsme do naseho textu zafadili podle
pravidla pars pro toto. Chtéli jsme — byt jaksi ,odlehéenou formou — naznacit pohyb
uvnitt struktur, jak bychom ucené fekli. Ukazuje se, Ze i v oblasti badani o italské hud-
bé mozno stile objevovat nové skute¢nosti. Stard znima fakta osvétlujeme z neceka-
nych ahla. Titalskd hudba je pro nis platformou novych a novych odhaleni.

[8r]



HUDEBNI KONTEXTY STARE ITALIE

Jako Alenka v fisi divi se stile pohybujeme i v okruhu staré italské hudby.
Objevujeme pro dnesek jeji krasu.

Vidime stéle zjevnéji, ze pfinos Itilie do rozvoje hudby 18. stoleti byl znaény.
Jiz v tficatych letech tu byla zrald ptida ke slohové revoluci smétujici k dasledné-
mu protibarokninmu postoji. Psit barokni technikou bylo tehdy uz vlastné anachro-
nické. ,Novému stylu® byla kongeniélni i oblast uméni vytvarnych, architektura,
literatura etc., prosté cely Zivotni styl. Mnozi ov§em povazovali toto ddobi za
tpadkové (obdobné stanovisko se objevuje vzdy tehdy, kdyz v [iné vZitého stylu
naristaji jiz slohové predpoklady nového idobi). Podnéty, které dala Itélie evrop-
ské hudbé klasické, byly mocné. Z italské pady vyrostl klasicisnzus, ktery oviem
o nékolit let pozdéji nalezl nejgenialnéjsi predstavitele v Josephu Haydnovi, Wolf-
gangu Amadeu Mozartovi a Ludwigu van Beethovenovi, jenz oviem vedl evrop-
skou hudbu novym smérem, nebot byl uz nositelem osvobozeného lidstvi.

Doba tzv. rokoka patii k nejzajimavéjsim v déjinach Evropy. Je to tdobi, vnémz
vie jiz sméfuje k udélostem Velké francouzské revoluce. Feudalismus pomalu
odumird, aby postoupil své historické misto burzoazii. Léta pred francouzskou
revoluci jsou t¢hotna novymi myslenkami osvicenskymi, jez nahlodavaji — ve jmé-
nu pokroku — dosavadni spoleéensky fad.

Ostatné jiz barokni anglicky myslitel Jobn Locke (1632-1704) pise, Ze veskerd moc
pochizi z lidu, Ze panovnici vlidnou pouze podle smlouvy mezi sebou a svéprav-
nym lidem.” Stavi rozum nade vse, kdyZ pravi: ,,Podle mého n4zoru prvnim kro-
kem k rozfeseni riznych otdzek, které lidska duse je schopna zkoumat, je zkoumani
nadeho vlastniho rozumu, studium jeho sil a zjisténi, k éemu je uzptsoben.“?

Francouzsky filozof Charles Montesquien (1689—1755) prohlubuje tyto nézory
a stava se hlasatelem myslenky, Ze opravdu velky stit stoji na obéanském duchu
a na lasce ke svobodé,? na pevnych zékonech, vzdyt zakon je, vieobecné feceno,
lidsky rozum, nebot ovlad4 viechny narody na zemi.#

Z Francie vyzafovaly nové myslenky do celé Evropy. Jiz ve svém habilitaénim
spise jsme zdtraziovali,” Ze z podnéta slavné francouzské Encyklopedie, jez ma byt
souhrnem védnich védomosti doby, rostou pfedpoklady k novému pojeti spole-
Cenského zivota, védy a uméni. Voltaire, Diderot a Rousseau bojuji o novy typ
¢lovéka. Zdroj socialniho zla je spatfovan ve spolecenské nerovnosti.® ,,Clovék se
rodi svoboden, a pfece je vSude poutin v okovy.“? Vysvobozeni ze spoledenské
zavislosti je mozné névratem k pfirodé: ,Moje srdce, dosud nové, oddavalo se
v§emu s radosti décka, nebo spise, mohu-li to tak fici, s rozko$i andélskou: nebot
opravdu, ty pokojné pozitky jsou Cisté jako slasti rije. Obédy na travniku, velete
v besidce, sklizett ovoce, vinobrani, vecerni pfistky s nasimi lidmi, to viechno
byly pro nés drobné slavnosti. Osaméle;jsi prochdzky mivaly pavab jesté vétsi, pro-
toZe srdce se rozplyvalo svobodnéji.“®

Tato Rousseauova slova nad jiné jasné dokumentuji, do jaké miry netradién{
a neotfely byl pohled nové generace na zivot a na spole¢nost. Kritika spoleéen-
skych 4dd obohacend o novou teorii osvobozeného lidstvi, citové prohlubova-
ného stykem s pfirodou, byla pfijimédna stejné v némeckém prostiedi jako v Itilii
nebo v carském Rusku, byt se tak délo za vétitho nebo menstho natlaku cenzury.
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Osvicensky absolutismus je pak disledkem téchto filozofickych snah, jez uz zna-
menaji nesporné poéitek nového mysleni evropského a predzvést romantismu
v nejdirsim slova smyslu.

Kritika spoleénosti a nové myslenkové obzory jsou v tésném sousedstvi s no-
vymi objevy v exaktnich védach, zejména v pfirodovédé. S vyvojem myslenek
o filozofii a 0 uméni, o kultufe a o &lovéku, postupoval i vyvoj v ostatnich oblas-
tech ducha. Filozofie upravila svijj vztah k nabozenstvi (na barokni Tolandovu
praci Christianity not Mysterious, 1696, navizal Voltaire, Lessing i francouzsky
materialista La Mettrie). Stitopravni teorie se revolucionalizovala (viz naptiklad
Montesquieutv spis De L’Esprit des Lois, 1749, a Rousseauovu knihu Du Contrat
Social, 1769), vznikl novy idedl citovosti, pfiroda se stala zdkladem k novému poje-
ti vychovy. Nova vitézstvi slavila i historiografie, jez zkoumala postaveni ¢lovéka
ke spole¢nosti (u kolébky tu stala Voltairova kniha Essai sur I’ Histoire Générale et sur
les Mouers et I’Esprit des Nations, 1756). Rozvoj ptirodnich véd, nemyslitelny oviem
bez zékladntho Newtonova dila Philosophiae naturalis principia mathematica (1687),
podnitil nové vyboje astronomie a vyzkum geograficky. Vznikla novodob4 botani-
ka (Linného Systenza naturae a Fundamenta botanica, 1736, Genere planctariun, 1737,
a Philosophia botanica, 1751), oteviela se cesta moderni chemii (Cavendishtiv objev
vodiku, 1766, vyznamné objevy Lavoisierovy), triumfy slavila fyzika, zejména
v oblasti vyzkumu elekttiny a nauky o teple (Franklinovo zkoumani elektrickych
vybojt, 1749). Evropa stéla na prahu technického véku (objev Wattova parostro-
je, jenz byl patentovan 1769). Myslenky a zdsady tohoto nového véku pronikaly
pochopitelné do vychovy mliddeze. Vznikd novy idedl vzdélance. Uméni pfiroze-
né reaguje citlivé na tento pfekotny vyvoj.

To jsou skuteénosti vieobecné znimé, nepovazujeme tudiz za nutné je dile
a hloubg¢ji rozvijet v rdimci muzikologického spisu. Avsak pripomnéli jsme je zno-
vu zdmérné proto, abychom si uvédomili, Ze v této nové dobé, jez oviem nebyla
ni¢im jinym nez piipravou, jsou vlastné diny viechny predpoklady k tomu, aby
byla z kofene vyvricena zivotni schémata a postupy baroka. Jsme zvykli nazyvat
bézné tuto dobu latentniho myslenkového zlomu tdobim rokokovym. Je viak zaji-
mavé, ze k pozvolnému nahlodavani baroka dochézi jiz daleko dfive, v dobé jeho
nejvétstho rozkvétu.

Vezméme napiiklad Itilii, jez zila vynikajicim baroknim uménim vytvarnym
ahudbou. Prévé v této ,,zemi hojnosti“ se rodi dilo Giambattisty Vica (1668-1744),
filozofa, vychovatele v rodiné Rocca de Vatolle, profesora priv a feénictvi na uni-
verzité v Neapoli, jenz se stal smélym opriavcem doby. Nechavali jej ,na pokoji
v jeho oblacich, ctili ho pro jeho u&enost a slavili pro jeho zboznost a dobrotu“.?)
Jeho dilo Zaklady nové védy a spolecenské piirogenosti ndrodsi,” které vyslo koncem
prvni &tvrtiny 18. stoleti, anticipovalo jiz nové myslenky a mélo velky vyznam pro
filozofii obrazotvornosti. Vico zdtraznil,™ Ze basnikova obrazotvornost je pfiro-
zenym vyrazem détstvi lidstva, a stal se vlastné prvnim filozofickym revolucion4-
fem, jenz potladil kategorii pravdivosti ve prospéch fantazie.”” Navézal v tomto
novém pojeti na nehlubokou tradici, ,nebot véc srdce a fantazie bréanili (pouze)
nepoéetn{ zastinci po cely vék rozumu®“.® Avsak piece Vicovy myslenky jsou
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nad jiné §tastnym vyjadfenim podstaty italské nirodni duse, nebot obhajuji proti
strohému intelektualismu, jenZ v romanské kultufe saha do Spanélska posledniho
Stvrtstoleti 16. véku,™ &istou emocionalitu a nevyluéujf ji z oblasti védy. Ostatné
jiz Giovanni Vincengo Gravina (1664-1718), pravnik, literdt a filozof, jenz se stal ve
svém spise Ragione poetica (Rim 1708) jednim z prvych predchiidct rokoka, postihl
jiz pfed Vicem mravni vyznam basnické obrazotvornosti a zdUraznil, Ze umélecké
dilo, ma-li byt podmanivé, musi uto¢it na divakovu pozornost a zfici se bezduché-
ho napodobovini. Gravina tedy klade rovnéz pronikavy diraz na emocionalitu
uméleckého dila, jez se stivd mrtvym, je-li neseno pouhym intelektem. Gravina,
podobné jako Ludovico Antonio Muratori (1672-1750), duchovni a knihovnik vévo-
dy v Modené, podfizoval obrazotvornost jesté mravnim a rozumovym schopnos-
tem ¢lovéka. Avsak teprve Vico objevil, Ze obrazotvornost ma sama o sobé vlastni
hodnotu™ a ze neslouzi zddnym druhotnym idedm. Tento Victv objev je oviem
revoluéni a ma velky vyznam pro oblast uméni, které je tu stavéno vedle védy, ne-li
nad ni, nebot poezieje prvni spoleénd fe& viech nidrodua.™
Nic prozatim nezilezi na tom, ze Vico se omezil pouze na nékolik aforistickych
vyrokl o tloze obrazotvornosti; pomitime také, Ze Vicovo vychodisko je povyt-
ce negativni.” Dilezité je, Ze se tu poprvé objevuji myslenky, jez uz maji blizko
k oné dobé slohového a ndzorového zlomu v Itdlii, jez byva nazyvina rokokem.
Nelze pfesné vymezit, kdy v Itlii zaéind toto Gdobi rokoka. Jsme bézné
zvykli pojimat rokoko inklusive slohu barokového. Pfesto vsak rokoko predsta-
vuje pomérné kritké mezidobf, které je pfipravou nadchizejiciho klasicismu, ale
v mnohém je jesté poplatné baroknimu slohovému kdnonu. A byla to pravé Itilie,
jez jiz pted Francii zlomila pouta barokniho stylu a dasledné poéala zjemniovat
zivotn{ formy. Na tuto prioritu Italie poukazali jiz predchozi badatelé, z muziko-
logt naptiklad Edward J. Dent,™® Ernst Biicken," z kulturnich historikd Casimir
von Chledowski*® aj. Dent vidi v neapolské opete vyraznou predzvést klasické-
ho stylu, Biicken sleduje pfedeviim stylové znaky, které svazuji italskou barokni
hudbu s predklasickou instrumentalni tvorbou, Chledowski vidi tésnou spojitost
rokoka s barokem, ale zdUraziiuje hlavné obecné rysy uméleckého a kulturniho
vyvoje Itilie prvni poloviny 18. stoleti. Polsky autor konstatuje jistou zzenstilost
rokokového zivotniho stylu. Vzdyt ,rokoko nebylo ni¢im jinym nez pokracovi-
nim baroka obsahujicim silné Zenskou slozku®.?Y Zatimco v baroku zdtraznovala
mocnd aristokracie a duchovenstvo pfevahu vnéjsiho patosu, byly jiz ve dvaci-
tych letech 18. stoleti pomalu otfeseny mocenské pozice slechty a vysokého kléru.
Chudnoucf aristokracie za¢ala tonout v dluzich a neméla zdjem na pfilisné pompé.
Jestlize barok despoticky uplatiioval mocenskou hegemonii vysoké slechty a klé-
ru v celkovém rdzu architektury az pfili§ vznosné, v mravech piilis upjatych,
v literatute piilis extatické, chipalo rokoko jiz jinak celkovou kulturu nahradivsi
barokni vznos preciozitou, ndbozenskou extdzi pastoralni bukolikou a vyjadfujic
se s uméfenou uslechtilosti, nikoli pfli§ vzdilenou sentimentalité, pficemz bylo
hojné uplatiiovino jemné mistrovstvi drobnokresebné: detail nahrazoval velko-
lepou koncepci, celek se zacal jakoby rozdrobovat v Gtvary mensi a zbavené jiz
jisté barokni ztrnulosti. K tomuto procesu ,,zlid§téni“ byla v Itélii zvl43t vhod-
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n4 puda. Zejména severni izemi a Neapol se zihy zbavovaly barokniho patosu,
protoze aristokracie, kterd se tam rozvijela pod mocnym vlivem $panélskym, $la
az prili§ rychle vstiic svému zaniku spoleéenskému a ztrité mocenskych pozic.
Podobné tomu bylo i v Bendtkich, onom bohatém patricijském mésté, v némz
zahy postaveni slechty a vysokého duchovenstva bylo nahlodavano rostouct silou
mladého méstanstva, obchodné zdatného.

Prioritu v kodifikaci nového Zivotntho stylu mé pravé Italie, a to jesté vlastné
nebylo v literatute zdlraznéno dosti piddné a jasné.? Zminili jsme se jiz o filozo-
ficko-estetickém pfinosu myslenek Vicovych, které anticipovaly cely vyvoj italské
kultury smérem k rokoku; v uplatiiovini rokokovych aspekti mélo oviem svou
nespornou prioritu také italské vytvarné uméni (sochatstvi, malifstvi /zejména
benatské/, architektura etc.). Z nagich &eskych uménovédcii na to poukézal Anto-
nin Matéjéek,™ jenz zdUraznil, Ze v benatském malifstvi se odrazi zivot tehdej-
Sich Benatek nejmarkantnéji (pomineme-li oviem naptiklad bohatou denikovou
amemodrovou literaturu). Spisovatelé a myslitelé jako Casanova, Gozzi a advokat
Lungo nés zavidéji — spoleéné s Lorenzem da Ponte — do patricijskych domt, do
tichych ptibytk $etrnych méstand, do klubt, kavaren a klasterd. Zanrové obraz-
ky z tohoto prostfedi maji neobycejné jasné kontury, podobné jako obrazy Cana-
lettovy, Guardiho a Longhiho, v nichz se uplatiuji vytvarné postupy a fesent, jez
se jiz védomé vzdaluji baroknimu patosu. U Canaletta, Guardiho a Longhiho se
dostivime ,na padu realismu, jemuz dodala ilusionistickd tendence soudobd
G¢inné prostiedky malifské®“.> Tito mistfi zpfitomnuji ¢lovéka v jeho nejzivot-
néjsich situacich; jejich vzorem je Tintoretto, jenz ne nadarmo byl charakterizo-
vén jako umélec ,hrubsiho citéni® jesté pocatkem druhé poloviny 19. stolet{.>®
Hovofi-li Matéjéek v souvislosti s tvorbou Canalettovou, Guardiho a Longhiho
o realismu, zahrnuje pod timto pojmem ony prvky, které stily v kontrapozici
k vyrazovému kdnonu baroknimu.”’ Neopomeneme-li ani hudbu, jez uz v dilech
vrcholnych italskych autorti z po&itku 18. stoleti (jako byli Corelli, Vivaldi, A. a D.
Scarlattiové a fada jinych) pfinasela jisté zjevné zjednodusujici tendence v melodi-
ce, nezapomeneme-li dale na krdsné pisemnictvi, které prozivalo ,stav pfechodu
mezi starou a novou literaturou®,?® stav reprezentovany Metastasiem, Gozzim,
Parinim, Goldonim — pak mame, myslim, sneseno dost pfikladt pro to, ze italsky
zivotni styl byl az pfili§ vzdalen vznosu baroka. Doba narusila jednotu barokniho
univerzalismu, signalizuje — chtic nechtic — zinik a pad spole¢nosti, jez pak kon-
cem osmdesatych let byla smetena Velkou revoluci francouzskou. Tato 1éta se vyzi-
vaji ptili§ v drobnustkéch, je jim uz vzdaleno pfisné raciondlni vychodisko, nemaji
smyslu pro monumentalitu. Tato doba se vysmivé velikosti minulych véka. ,Jen si
ji v§imnéte! Je celd navonén4, napudrovani, s tim svym ctpkem, s tim svym kordi-
kem, slaboucka, libou&ka, citliva jako zena (...).“ Poezie ,ji provazi svou deklamaci,
svym zpévem; slovo ji nemuze jiz nic fici; slovo je otfepanosti, kterd nabyva hodno-
ty jen, je-li proménéna v trylek. (...) Slovo nenf uz myslenkou, je zvukem, znéztio-
vanym pfizvuky, kolébanym rymy, zjemfiovanym versicky, redukovanym na pouhy
vzdech®.® Tato vystizn4 charakteristika Francesca de Sanctis koresponduje s poje-
tim Alexandra von Gleichen-Russwurm,* ktery v souladu se Sanctisem hodnoti
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(10) Giovanni Battista Pergolesi. Medaile z roku 1806
(Mercandetti).

rokoko jako obdobi nového stylu Zivotniho i uméleckého®” a klade jeho pocitek
jiz do prvnich let 18. stoleti. Rozptyluje nézor, Ze rokoko je pouhym tdobim hravé
graciéznosti a vidi je daleko spise jako dobu, ktera uz je pfedzvésti spoleéenského
dneska: ,Tatsichlich hat das (18.) Jahrhundert eine Tragik, die kaum ausgeschépft
werden kann und die der Tragik unseres Jahrhunderts (tj. 20. stoleti) mit Akkor-
den und Dissonzen priludiert, dergleichen auf der Weltharfe noch nicht gerissen
waren.“3? Toto pojetf rokoka lze pfijmout, i kdyz s jednou vyhradou: rokoko ne-
Ize totiz oznalit za posledni vyspu baroka, zdroven vak za poéitek éry klasicismu
(die Klassik). Takto nové chipou rokoko i autofi vyznamné prace Diec Welt des Roko-
ko,3¥ jez ptindsi celostni kulturnéhistoricky pohled na tuto dobu. Na tuto préci
odkazujeme s plnym darazem, nebot obecna problematika rokoka je tu vystizena
presné a plasticky.

Novéj§i price z oboru muzikologie a hudebni historie3¥ chipou hudebni
rokoko plné jako pfechodny smér, jenz historicky souvisi s barokem, podob-
né jako malifstvi té doby. Rokoko omezuje védomé vyrazové prostfedky, zda-
raziiuje preciézni jemnost a jasnost hudebniho vyrazu, klade homofonii nad
polyfonii. Jiz Hans Heinrich Eggebrecht zdiiraznil,3 Ze vlastni 1éta hudebniho
rokoka v pravém slova smyslu byla pomérné kritké a ze brzy pierostlo jejich tzv.
Lcitové“ (sentimentéln{) stadium do oné periody, jez filozoficky koresponduje
s hnutim Sturnz und Drang (Boure a vzdor). Odtud pak vede piim4 cesta k letim
vrcholného klasicismu (die Klassik), reprezentovaného piedevsim jmény Josepha
Haydna, Wolfganga Amadea Mozarta a Ludwiga van Beethovena. Hodnoceno
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celkové, jevi se tedy tzv. galantni styl v hudbé jako logicka anticipace vrcholného
klasicismu, i kdyz je dosud historickou souéasti baroka. Budiz v této souvislosti
jesté zduraznéno, ze nelze vést pfesnou hranici mezi kritkym ¢asovym tdobim
rokokového stylu a mezi epochou, zvanou obrazné jako sdobi Sturnu a Drangu.
Obé¢ kritké stylové periody vzdjemné splyvaji a Gsti posléze pfimo do klasicis-
mu vrcholného. Nelze ostatné pfesné vymezit éasové ddobi rokoka v hudbé.
Vypoméhdme si dosud tim, ze hudebni rokoko ztotoziiujeme s tdobim roko-
ka v uménich vytvarnych a konstatujeme tu zjevné paralely: ,,Der ,galante’ Stil
wird ldufig als eine Art Nachspiel zu Barock betrachtet und dem Rokoko der
bildenden Kiinste gleichgesetzt. Die Parallele liegt nahe, weil in den dekorativen
Kiinsten und der Malerei des Rokoko eine dhnlich verspielte Grazie, ein dhnli-
ches ,sfumato’, eine ihnlich schmachtende Zirtlichkeit, aber auch eine dhnliche
Ironie und Melancholie anzutreffen sind wie in manchen musikalischen Kompo-
sitionen des galanten Stils, besonders seiner empfindsamen3® Phase. Aber abge-
sehen davon, dass sie sich aus chronologischen Griinden kaum aufrechterhalten
lasst, wird hierbei iibersehen, dass die Formen des Rokoko in den bildenden
Kinsten unmittelbar aus den Spitformen des Barock hervorgegangen sind,
wihrend in der Musik der galante Stil jenseits der Kluft steht, die das jingere
Zeitalter von dem ilteren trennt: die absichtsvolle Beschrinkung der Mittel, die
preziése Schlichtheit und der Vorrang der nur beildufig begleiteten einstimmi-
gen Melodie lassen erkennen, dass im galanten Stil weit eher ein klassisches als
ein barockes Grundgefiihl waltet.“s”

Tato vystizna charakteristika Friedricha Blumeho vychizi z predchozi zdvazné
literatury z oboru hudebni védy a navazuje pfedevsim na Biickenovo a Gerbero-
vo pojeti3® Za ,rokokové” je tu povazovano to, co predchazi ,klasickému® (4j.
klasickému® v uz§im slova smyslu). Za predchidce vrcholného klasického slo-
hu dluzno tedy povazovat jednak styl ,,uhlazeny® (,dvorny®), jednak sloh ,cito-
vy“. V Eeském muzikologickém kontextu viak nenf toto oznagen{ bézné. Pokud
se viibec u nis hovoii o téchto jemnych slohovych odlisnostech, vypoméhime
si terminy, které jsme prevzali z némecké muzikologie, tj. pojmy ,galanter Stil*
a ,empfindsamer Stil“. Jesté &astéji viak (nesprivné) zaménujeme, z neznalos-
ti véci, celek za &ist a klademe zjednodusujici rovnitko mezi pojmy ,galantn{®
a ,rokokovy“. To je ovsem krajné pochybené, protoze pojem ,rokokovy“ je nad-
fazen obéma dal$im pojmim, neni ani s jednim z nich identicky. Identita nevlad-
ne ani mezi pojmy ,uhlazeny® (,,dvorny“) a ,citovy“, protoze tu jde o oznaéeni
dvou vyvojovych fizi rokoka, které na sebe vzijemné navazuji: za ,uhlazeny®
(»dvorny“, téz ,galantni“) povazujeme tedy spravné sloh, jenz narGsta a rozviji
se jesté v lané baroka, v posledni vyvojové fizi barokniho slohu, a vrcholi kolem
roku 1740; od étyficatych let pak dluzno jiz hovofit o slohu ,citovém®, jenz se
Casové kryje s tdobim zrodu a rozvoje predklasické symfonie a vyudstuje pfimo
do stylu klasického. Kolem padesatych let se tedy onen ,,citovy” sloh, charakte-
risticky zdarazfiovanim vyrazovosti v hudbé, pfechyluje do stylu klasického, za
jehoz prtkopniky nutno povazovat jiz Carla Philippa Emanuela Bacha, Christo-
pha Willibalda von Glucka, z ItalG naptiklad Tartiniho, Nardiniho, Boccheriniho
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a Cimarosu, jehoz tvorba se jiz ¢asové kryje s plisobenim obou vrcholnych zjevia
videniského klasicismu: Josepha Haydna a Wolfganga Amadea Mozarta.

Vratme se jesté na okamzik k tezi Casimira von Chledowského o priorité Itélie
pti vzniku rokoka3 a pokusme se ji podepfit z hlediska stylového také v hudebni
oblasti.

Tendence sméfujici ke zméné stylu se uplatiiuji v hudebni Itdlii 18. véku
latentné, le¢ tu i tam i zjevnéji vlastné od poéitku stoleti. Na poli instrumentédlni
tvorby a v celkovém pojeti melodiky je tento proces nejpatrnéjsi. Stopy ,uhlaze-
ného“ (,,galantniho®) stylu nalézdme v Itilii pomérné velmi brzy; na rozdil od
Ernsta Biickena* soudime, Ze jednim z vyraznych pfedchidct tohoto slohu je
jiz Arcangelo Corelli (1653-1713),%” jehoz instrumentalni kompoziéni dilo se rozvi-
nulo v dobé kodifikace nastrojovych forem italské hudby tzv. vrcholného baroka.
Je dokladem pro nase minéni o tom, Ze v italské hudbé se objevuiji ,klasicizuji-
ci“ rysy jiz v dobé, kterou jsme zkratka a bez skrupuli zvykli oznacovat jesté za
sbarokn{®. Avsak pravé Corelliho hudba obsahuje vyrazové prvky, jez jiz nesouvi-
seji ani s vaznym kontrapunktickym stylem pfedchozich let, ani s prohloubenou
polyfonni praci némeckého typu,*) a ohladuji tudiz zjemnéni vyrazu dfive, nez se
napiiklad objevuje v neapolské vizné opefe. Corelli péstuje nejen s6lovou soné-
tu s &islovanym basem, ale také triovou sonitu a piedevsim tzv. concerto grosso.
Nenfi v$ak vlastnim zakladatelem této formy, i kdyz se stivé jejim nejvlastnéjsim
dovrsitelem, jak jsme jiz podotkli vyse.

Na termin ,,concerto grosso“ narazime nejprve v Intermediich od Christophana
Malvezzibo (1547-1597), jez pochézeji z roku 1591. Pojem ,,concerto grosso® zna-
mend v§ak u Malvezziho simultdnni vyuziti viech zG¢astnénych néstroji najednou
— kryje se tedy vice nebo méné a pozdéjsim ,tutti“. Pocatky concerta grossa jsou
v Italii spojovany také se jménem Tommasa Albinonibo (1674-1745), jehoz Concerti
grossi op. 2 pfijal s nad$enim Johann Sebastian Bach. Arnold Schering zddraziiu-
je ve své zndmé préci o dé&jinach nastrojového koncertu,?’ Ze s formou concerta
grossa se setkavime u Alessandra Scarlattibo (1660-1727), ackoli specidlni pouziti
této formy nebylo u onoho mistra neapolské opery dosud bézné (Scarlatti chdpal
sconcerto grosso” v obecnéjsim slova smyslu, nikoli jako samostatnou nastrojo-
vou formu).

Corelliho Concerti grossi byly v Itdlii rozsifeny jiz roku 1709, aviak mistr je
napsal daleko difve. Nejzazsi mozné datovani se vztahuje k roku 1682 (?). Zcela
jisté byly Corelliho Concerti grossi vzorem mladému Hindelovi za jeho italského
pobytu (1706-1710): velky hallsky rodik komponuje po letech sv4 dila stejného
nazvu pod Corelliho pfimym vlivem, coz je skute¢nost dostate¢né zndma4.+

Pti hodnoceni Corellibo Concerti grossi byva zdraziiovén jejich stylovy vztah ke
Cavallimu, Torellimu, Cestimu, Legrenzimu, ba dokonce k Lullymu,*’ a& Corelli
ziejmé Lullyho dila neznal. Obecné je vyzvedivina mistrovskd, vnitiné ukdznénd
Corelliho skladebn4 prace. Jiz Arnold Schering poznamenal,*® ze Corelliho Con-
certi grossi jsou umélecky proto tak ptsobivé, ze v nich skladatel dosahuje idedlni
zvukové barvy. Navic pak v téchto dilech dospiva tato koncertantni forma svého
vrcholu: ,Thren beispiellosen Erfolg verdanken Corellis Konzerte ihrem idealen

[88]



HUDEBNI ITALIE OD RENESANCE K ROKOKU

Ausdrucksgehalt und klassischem Tonsatze; mit ihnen hat die junge Literatur
des Concerto grosso bereits ihren Héhepunkt erreicht.“4”’ Bernhard Paumgart-
ner dokonce vystopoval, ze Corelliho hudebni mluva se rozviji v elegické vyra-
zové roving, pfi¢emz ma vyrazné aristokraticky charakter.#¥ To, co Paumgartner
tak jasnozfive, byt obrazné, naznadil, Ize ovsem domyslit; mizeme prosté fici, ze
selegicky réz“ Corelliho kantilény je jednim z ryst jeho hudebniho vyrazu, jenz
predjima nadchazejici galantni sloh. Anticipuje vyvoj sméfujici k predklasicismu.
Jsme ovsem toho minéni, Ze u Corelliho Ize nalézt vice kompozi¢nich znak, kte-
ré mlzeme oznadit za galantni (v $ir¥im slova smyslu za piedklasické). Vystupu-
ji nejen v Corelliho kantiléné, ale postihuji i stavebnou strukturu Corelliho dél,
zejména jeho Conceri grossi.

Obecné vzato obsazuje Corelli sélové hlasy svych Concerti grossi op. 6 (tzv.
sconcertino“ nebo ,principale®) prvnimi a druhymi houslemi a violoncellem.
Orchestralni (1épe: ansdmblové) hlasy, tj. ,tutti“, tvot{ prvni a druhé housle (vio-
lini di ripieno), viola, violoncello a kontrabas. Hlas cembala je vypracovan tech-
nikou é&islovaného basu, jenz mél za Corelliho dob jesté namnoze improvizaéni
charakter (bassa continua se zifkal napiiklad aZ Johann Sebastian Bach).+

Vystavba Corelliho Concerti grossi je pomérné velmi prostd. Princip horizon-
tilntho vedeni hlast zde dosud neni pfekonin harmonickym vertikalismem.
Jednotlivé koncerty rostou z monotematického zékladu, tak jak to bylo obvyk-
1é v dobé vrcholného baroka. Je zjevné, Ze kontrapunkticky charakter viech
Corelliho Concerti grossi navazuje na star$i vzory a ze vyrustd z italské tradi-
ce piedcorelliovské instrumentalni tvorby.” Dvanict Concerti grossi z Corel-
liho stejnojmenné sbirky op. 6 zastupuje jednak typ chrimové instrumentalni
kompozice, jednak schéma svétskych forem néistrojové tvorby. Jak vyplyva jiz
z titulntho listu sbirky, nélezi prvnich osm koncertt k typu ,,da chiesa® (chra-
movému):

Concerti grossi con duoi Violini, e Violoncello di Concertino obligati, e duoi
altri Violini, Viola e Bassi di Concerto Grosso ad arbitrio, che si potranno radop-
piare (...). Opera Sesta. Parte Prima.s”

Koncerty ¢&. 9—12 miizeme pficlenit k typu ,,da camera® (komornimu), jak je
zjevné jiz z jejich oznaceni:

Preludia, Allemande, Corrente, Gighe, Sarabande, Gavotte e Minuetti (...).
Parte Seconda per Camera.’

Skladatel se ve vSech koncertech $estého opusu jevi jako mistr klidného,
uslechtilého vyrazu, jenz neni neovlivnén italskou lidovou melodikou. Corelli se
brani jakémukoliv ryze ,technickému® rozvijeni hudebni myslenky; daleko spise
vytvai{ bohaté prokomponované véty, které jsou zalozeny na principu ,,sublimova-
né*“ kontrapunktické techniky a plisobi predeviim svou vyrazovou kontrastnosti.

Corelliho Concerti grossi jsou snad nejzajimavé;jsi z hlediska melodického. Jme-
novité v koncertantnich skladbach typu ,da camera® anticipuje Corelli raketovy
charakter (termin Hugo Riemanna ve vztahu k mannheimské skole) pozdéjsi
predklasické hudebni mluvy, pfedev$im Stamicovy a Richterovy. Gavotta z IX.
koncertus®
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predstavuje v tom ohledu velmi zajimavy doklad. Rozlozené akordy raketové-
ho typu, které tu obsahuje melodika prvnich koncertantnich housli, objevuji se
pozdéji nejen u Antonia Vivaldiho, ale jsou zcela obvyklé téZ v symfoniich mann-
heimského okruhu. Raketovy typ melodiky nalezneme ostatné jiz v Allegru VII.
koncertu (pfimysleme si houslovy G kli¢ v ukdzce &. 2):59

V pomalych vétich Corelliho Concerti grossi se odviji melodika, kterd je z rodu
lidové pastorelového, objevujiciho se zhusta nejen v italské hudbé 18. stoletd, ale
i v ¢eském a moravském melodickém okruhu té doby. Corellimu se tu podafilo
naplnit schematickou formu finilni gigy (tempové zpomalené), hlubokou a jima-
vou melodikou, jez se vyrazné ve své expresivité blizi melodickému typu pozdéj-
sich Hindelovych pastoral:>»

- — 5
e e e T
=
e e
e == t
N e h ] ym— 1K % I T
SR e DI T
= i
¥ Wl [T T L T L\
r - - 2 +
7 I e z =
i I = = z > —
2 ! : =2 i f ==
L L3 L3 "
. H H 3 '

Tato pastordlni melodika vlastné z hlediska stylového jiz nepfinélezi historické-
mu okruhu vrcholného baroka; daleko spise ji Ize pfifadit k pasobivym, vyslovené
viak jiz pfedklasickym melodickym kreacim galantniho vyrazového okruhu.

Jak jiz bylo fe¢eno, pracuje Corelli ve svych dilech barokni monotematickou
technikou. To viak nikterak neznamena, Ze se u né¢ho neobjevi — alespon v ndzna-
ku - rys tematického dualismu, tedy opét rys vyslovené pfedklasicky. V Corelli-
ho sonatich, ale také v jeho Concerti grossi, jak vysvitd kuptikladu z Vivace VIII.
koncertu,5®
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rozviji se ve druhych dilech vét typu ,,da camera® pomérné bohaty harmonicky
plan, jenz je sice jesté pfevazné, ba mozno fici takika vyluéné, zalozen na sek-
venén{ technice; av§ak mizeme v ném spatfovat — cum grano salis — jiz jisty typ
monotematického barokniho ,provedeni®.”’ Druhé dily Corelliho dvojdilnych
vét poskytuji i jinak zajimavy studijni materil k bohatému vyvoji barokni sond-
tové formy. Srovnani piedeviim s dily Domenica Scarlattiho (o ném viz nize)
by ukazalo, ze klasickd sonitova forma, historicky o mnoho mladsi, ma jeden ze
svych kofend jiz v dile Arcangela Corelliho, jez zase pfedjimalo v tomto ohledu
naptiklad techniku Domenica Scarlattiho, objevujici se v jeho cembalovych Esser-
cizi. A od Scarlattiho je jiz pouhy krok k vyslovené predklasickym strukturim,
jez se utvéfeji ve tficitych, jmenovité viak ve &tyficatych letech 18. stoleti nejen
v italském vyvojovém kontextu, ale téZ v ostatni Evropé.

Rovnéz jasnd melodicka periodicita hudebni myslenky, zbavené tézkopadné-
ho barokniho vyrazu, pfispivd u Corelliho k jasné, vyrovnané ¢lenitosti hudebni
véty, jak je patrné z nésledujicich dvou ukédzek:?59
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Vidime, ze Corelli, jenz uz mysli vlastné predklasicky, pracuje sice horizontélni
kontrapunktickou technikou, ale harmonie pro ného neznamena pouhou vysled-
nici horizontdlné vedenych hlasi, nybrz naopak tu ma mnohostrannéjsi zamétent,
jez vyplyva ze Sirsiho, jiz specidlnéjstho pojeti harmonie; zatimco napiiklad jesté
Monteverdi osciluje zcela zékonité mezi durovym a mollovym ténorodem i mezi
starymi cirkevnimi téninami, je u Corelliho harmonické mysleni uz daleko jedno-
znaénéj§i, primocarejsi, a blizi se mysleni klasickému. Zde totiz jde o to, ze Corelli
vytvéai jiz harmonicky pevnéjsi celky, jez maji vétdinou durovy charakter a vyzna-
&uji se jiz vyslovené galantni graciéznosti.®

Corelliho vztahy k pfedklasickému hudebnimu mysleni bychom mohli samo-
ziejmé dokumentovat jesté zjevnéji. Z fe¢eného viak alesponi v ndznaku vyplyva,
ze Corelliho tvorba nélezi k tém fenoméntm italské hudby 18. stoleti, které razily
v dobé vrcholného baroka vyraznou cestu novému hudebnimu mysleni (ptede-

v§im v pojeti melodiky a harmonie), aniZ oviem jesté doslo k naruseni barokni
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skladebné architektoniky. Corelliho Concerti grossi pfindseji zajimavy doklad
o tom, Ze je mozné vyjadfovat se ve strohych, kompoziéné pfisnych baroknich
forméch hudebné jiz vnitiné uvolnénym zplsobem, jenz signalizuje vyrazovou
objektivitu pozdéjsiho klasicismu. Problém anticipace klasicismu v italské pozdné
barokni hudbé bude téeba ov§em v budoucnu fesit dukladnéji. V nasich pfedcho-
zich fadcich jsme se zaméfili na srovnévaci charakteristiku jednotlivych kompo-
zi¢nich elementt v Corelliho sbirce Concerti grossi, op. 6. V téchto dilech dochazi
jiz k vnitfnimu vyznamovému pfesunu uvnitf skladebnych struktur. Obdobné je
tomu i u jinych mistrd, jimz budeme nyni ve struénosti vénovat pozornost.

Psal jsem jiz ve stati Vijragové prostiedky neapolské vigné opery, Brno 1970, a v kni-
ze Josef Myslivecek und sein Opernepilog, Brno 1970, ale i jinde,” Ze téZ vyrazové
prostfedky tzv. neapolské opery seria pfipravovaly — byt nepfimo — novou dobu
hudebniho rokoka. Metastasiovy principy zjemnélého lyrického typu hudebniho
libreta, jez v mnohém pfedjimalo dokonce reformu Christopha Willibalda Gluc-
ka,® ovlivnily styl neapolské vizné opery. V tomto typu opery, jejimz nejvyraz-
né&j$im reprezentantem je Alessandro Scarlatti, rodi se — vlastné jiz od pocitku
stoleti — stylové predpoklady nadchazejicich rysti ,galantniho® slohu. Je to patrné
nejen v uplatiiovani periodicity béhem rozvijeni hudebni myslenky, v dsledné
tiidilnosti neapolské operni 4rie (A — B — A), ale také v oblibé a péstovéni ,scar-
lattiovské® operni sinfonie (predehry, ouvertury) o tempovém schématu: rychle
— pomalu - rychle. To jsou ostatné skute¢nosti dostateéné zndmé, stejné jako fakt,
ze yscarlattiovskd“ operni predehra stala se pozdéji jednim z vyznamnych kofend
pfi vzniku predklasické symfonie mannheimské a monnovsko-wagenseilovské.
Nebylo ovsem jesté v plné mife zdiraznéno, ze neapolskd vaznd opera kodifi-
kovala ,étericky”, v podstaté lyrizujici zpisob instrumentace, jenz ovsem rostl
z praktickych pozadavk jevistni dramatické akce a byl diktovan nejen omezenymi
provoznimi prostiedky neapolskych instrumentilnich ansamblt (dnes bychom
tekli orchestrt), ale také snahou o srozumitelnost zpivaného slova v neapolské
vézné opete. Jednotlivé néstroje se poznendhlu osamostatiiuji, kazdy z nich® je
nositelem specifického vyrazu: z nastroji ,vyplikovych® stvaji se poznenhlu
nastroje ,melodické“.*Y Hra¢i i svymi skromnymi vyrazovymi moznostmi psy-
chologicky dokresluji déj na jevisti, jsou tu jiz pomérné velmi precizné vypraco-
vana pravidla, kterak néstroji charakterizovat pfesné vymezené situace introverni
i extravertni.’ Vechny tyto rysy jsou pro neapolskou operu seria typické. Rodi
se tu lyrickd vaznd opera. Miz{ ztrnulost a linearita hudebniho mysleni, nositel-
kou vyrazu je predeviim melodika prezentovani poznenahlu se osvobozujicimi
hudebnimi néstroji, leckdy i sélisticky exponovanymi. Takto nové pojimaji skla-
datelé neapolské skoly funkci jednotlivych vyrazovych prostiedka, jakkoli zase
jiné z nich, zaméfené k ryze virtuézni strince péveckého projevu, nebo dalsi, kte-
ré podporuji rozvoj stereotypnich prvka libretnich, jsou vyrazovymi prostiedky
vyvojové retardaénimi, které byly popravu kritizovany nésledujicimi generacemi
umélcd, kritika a vnimateld ze $lechtickych i méstanskych vrstev.

Jiz ve zndmém satirickém spise Benedetta Marcella o divadle podle dobové
médy®® je nastaveno kiivé zrcadlo viem negativnim strankam starého stylu vazné
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opery. Tepani jsou tu zejména interpreti. AvSak i jednostranni posuzovatelé typu
Voltairova, Matthesonova a Rousseauova, ktefi se stavéji predeviim proti znaéné
délce italskych seccorecitativii, nemohou neuznat jejich vyrazovou silu zejména
v mistech vyjadiujicich silné a hluboké lidské afekty (najdeme je zejména i v tzv.
doprovazenych recitativech zvanych recitativo accompagnato).”” U velkych pied-
stavitel neapolské vazné opery, k nimz fadime, vedle A. Scarlattiho, kuptikladu
Leonarda Vinciho (1690-1730), Leonarda Lea (1694-1744), ale také Giovanniho
Battistu Pergolesiho (1710-1736), nalézdme vzniceny, afektivni recitativ, v némz je
uplatiovéna latentni myslenka ,souvislé melodie® (melodia continuata), nalez-
nuvdi svého italského dovrsitele napiiklad v Niccold Jommellim (1714-1774).
Vznikd tu osobity vyrazovy okruh, jenz je pfedzvésti a predstupném rokoka. Jiz
u Vinciho nabyva recitativ jistych ryst ariéznich, ¢imz je poznenahlu smazévin
rozdil mezi recitativem a 4rii.®¥ Obdobné je tomu ve viznych operich Pergolesi-
ho,% jez i v melodice pfindseji nejeden galantni rys. Samotny A. Scarlatti jiz nese-
trvavé v okruhu star$tho mysleni a vyrazné uplatiiuje homofonni princip, ktery se
o nékolik let pozdéji stane dominujici slozkou hudebniho rokoka a klasicismu.
Ze Scarlattiho kantét poslouzi jako pusobivy a nadmiru vhodny doklad tohoto
»nového Scarlattiho mysleni Gsek z kantaty Quanto piace, jejiz melodika nezapre
italskou lidovou provenienci:’®

(9)

A. Scarlatti, Cantata
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Svrchni hlas tu jesté vykazuje jistou odvozenost ze zakladu kontrapunktické-
ho, ale hudebné je jiz zpracovin vyluéné homofonné. Obdobné je tomu v nésle-
dujici ukdzce z kantaty Ti parti od téhoz autora,™

(10)

A, Scarlatti, Cantate: Tu parti
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jez je jiz ryze homofonni a anticipuje zajisté i elegickou notu pozdéjsich neapol-
skych kreaci, kreaci typicky rokokovych. V§imnéme si, ze Scarlatti, ale i Vinci,
Leo a Pergolesi, pi§i své drie v tfidilném schématu, aviak vlastni jejich kompozi¢ni
princip se jiz vymyka baroknimu zptisobu pozvolného (barokné-monotematic-
kého) rozvijeni hudebni myslenky; daleko spise tu jde o melodiku konstruova-
nou jiz symetricky, tedy typicky galantné. Radi se tu vedle sebe drobné dvojtakt
a ¢étyrtakti, nezfidka je tu vyuzito i t¥ftaktové symetrie; tyto postupy korespon-
duji s ¢astym opakovanim kritkych, drobivych melodickych aryvkd, jez smétuji
k melodické miniatute, ba neviahédme fici: k manyte pozdéjsiho ,schusterflecku®,
jez se objevovala zejména v ,provedenich® mensich skladatelskych zjevi udo-
bi klasicismu. Takovéto dychaviéné, zcela nebarokni melodie viazuje Pergolesi
napfiiklad do své opery Olimpiade:7
(1n)

Pergolesi, Olimpiade 2. Akt
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Jako bychom tu slyseli predjimku typické buffézni melodiky. Ve vdzné opefe
pusobi tento typ melodiky zajisté ipadkové. Jeho pravé misto je ovsem v italské
opefe buffé, jejimz byl Pergolesi vyznamnym zastupcem. Lze tudiz plné souhlasit
s Ernstem Biickenem (op. cit., s. 36), Ze prvni galantni neapolti skladatelé vydali
v oboru vézné opery své nejlepsi plody hlavné ve svych dojimavych, elegickych 4ri-
ich, jez se staly pravymi predchidkynémi ,sentimentélniho® (,citového®) véku.”»

Netfeba v této souvislosti pfilis $iroce rozvijet myslenku, Ze nositelem rokoko-
vych nélad a postupti byla ve své dobé hlavné apera buffa, jez byla obecné povazo-
véna za jakousi zachrinkyni operntho vyvoje. At uz se na jeji funkci a vyvojovy
vyznam divime jakkoli, je jisté, Ze vnesla do ztrnulych opernich aGtvart novou krev.
Sla za dramatickou jevistni ptsobivosti situaéni komiky a smétovala k vyhrocené
dialogické formé. Z puvodniho pratypu takzvané ,commedia musicale napole-
tana“, z komediélntho jevistniho tGtvaru La Cilla z roku 1707, vyvinulo se nékolik
bufféznich oper, které ovsem propadly sitem &asu, ackoli je psali prosluli mistfi
jako Vinci nebo Alessandro Scarlatti aj.” Autory libret k témto buffim byli Frances-
co Antonio Tullio, Bernardo Saddumene a G. A. Federico, ktef{ vyrazné uplatiiova-
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li lidové, ¢asto obhroublé elementy, opirajice se o situace odpozorované ze Zivota
a propracovavajice ve svych textech pfedevsim vypjatou charakterni komiku. Avsak
teprve Federicova a Pergolesiho La serva padrona (1733) stava se reprezentativnim
a dodnes plné Zivotnym dilem.’ Je tu jiz zcela vypracovan princip klasického ¢le-
néni melodie, melodika (zaloZen4 na ¢astém opakovéani period a Gseki) je povét-
sinou diatonickd, jasné a pfehledné vypracovana. Zrodilo se typické buff6zni brio,
které se pak stane jednim z charakteristickych znaka klasické hudebni mluvy. Se
zdsadami a dobovymi pocity nadchézejiciho galantniho slohu tu souznéla prede-
v§im Zivotnost, tzv. ,realistiénost“ ndmétova, i zplsob jejiho vyjadieni. Svar opery
seria a opery buffa byl vyfesen ve prospéch nového buff6zniho atvaru. Jako by se
tu naplnovala Metastasiova my$lenka, Ze zikladnim rysem hudebniho dramatu je
spor dvou hlavnich principi lidské psychiky, totiz vi$né a rozumu:’® zatimco opera
seria idealizovala vie, od nimétu pfes jevistni postavy az k historické pravdivosti,
zatimco tedy misto Zivotné dramatické akce pfindsela na opernf jevisté piisné kla-
sifikované ideje, jez spolu zépasily (s vypjatou vadnivosti) prostiednictvim svych
nositeld, tj. jednajicich osob, vndsi opera buffa do operniho vyvoje racionalni prin-
cip, protoze usiluje o dramatické podéni bez piikras, o uméleckou transformaci
(fragkovitého) vyseku ze zivota. Buffa se vyznacuje piilivem lidovosti, &asto hru-
bozrné a nevybiravé. Lid je tu jiz chdpdn zcela jinak nez ve vdzné opefe. Opera
seria neznala lidové figury v pravém slova smyslu,” ,lid“ byl predstavovan némymi
statisty nebo vtélen do dramaticky malo nosného (a také stfidmé exponovaného)
sboru, jenz byl pocetné mélo obsazovén a vystupoval jako staticky komentdtor déje
zpravidla na konci opery, respektive v zavérech jednotlivych déjstvi, ve scénich
kralovskych aj. privodd a bojovych vyjevii. Opera buffa viak pfinesla do vyvoje
opery postavy z masa a krve, postavy pfevazné lidové provenience; odvdzné tepe
lidské nectnosti a kritizuje téZ aristokracii spé&jici koneckonci jiz pomalu ke svému
zaniku. Buffa sestoupila s Parnasu, postavila se do sluzeb silictho méstanstva. Nikdy
neptetrhla pouta, kterd ji svazovala s lidem. Zatimco v opefe seria vyjadfovaly jed-
najici osoby své ,affetti“, a to ¢asto zplisobem stereotypnim, neguje buffa vie kon-
venéni a sméfuje k opravdovému Zivotu, jehoz zikony a pravdy jiz objektivizuje.
Divék tedy muze tyto objektivni pravdy a jevi$tni situace aplikovat na sebe, coz
jesté nebylo mozné v opefe vizné: tam §lo o vyraz ideji, jez sice normativné byly
obecné platné, avsak pohybovaly se v neredlné roviné, nebot misto Zivotnych situ-
aci byly na jevisti pfedstavovany scény, které vznikaly jako vyslednice sviru ideji,
ne zivotnich zkugenosti. Proto také ,bellezza“ v buffé ustupuje, aby ji nahradila
wverita“. Pravda vitézi nad krasou.”™

Je zndmo, ze jednim z prvych prakopnikt buffy stal se sim Alessandro Scar-
latti. Jiz vyse jsme poukdzali na to, Ze jeho melodika v operach seria se drobila na
mensi seky, coz Scarlattiho pfimo preduréovalo k tomu, aby své uméni vénoval
také novému typu dialogické opery buffa. Projevil se jako mistr realistického dra-
matického liceni, ktery dovede ostie odlisit charaktery jednajicich osob, jejichz
dialog byva dokreslovin proudem svézi hudby. Je tomu tak naptiklad ve 3. d&jstvi
opery Il Cambise (1719), kam vklad4 Zertovnou scénu pani Lydie a jejtho napadni-
ka Sergia,
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(12) A, Scarlatti, Cambise IIl. Akt
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v niz hudebné-vyrazova slozka neni hypertroficka, ale plné dokresluje jednani na
jevisti. Ernst Biicken zdGraznil,” Ze melodika Scarlattiho se pIné pfimyk4 k lidovym
vzorum, coz je patrné nejen bohatym vyuzitim rytmu siciliany, ale také rychlym spé-
dem Scarlattiho recitativi secco, které nezaptou svou sounalezitost s lidovou com-
media musicale, coz se jevi hlavné v naturalistickém napodobovani spidu lidové
mluvy. V pravé buffé pergolesiovského typu, jakou je bezesporu La serva padrona,
ma tento spad lidové mluvy dalezZity vyznam pro charakteristiku postav.

K Pergolesimu viak poznamenejme alespon jesté tolik, ze v jeho kritké buffé, jez
je vlastné intermezzem, dochazi k uplatnéni dalezity stavebny prvek; cel buffa je
latentné prostoupena kritkym motivkem sestévajicim z osminové pomlky a tff osmi-
novych not, ¢imz je dosazeno vnitfni jednoty dila, i kdyz tu pfirozené nejde pouze
o tento jednotici motivicky prvek. V§imnéme si naptiklad tohoto prvku v Ubertové
zpévu z 1. d&jstvi, kde se jeho sestupny charakter v &rii ,Senzpre in contrasti*
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posléze méni (pti otdzce) v motiv vzestupného razu (,,Che dici tu? Non ¢ cosi?
AbZ):

(14)

Pergolesi, La Serva Padrona
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Zdélo by se, jako by to byla zcela bézn4 price s motivem. Uvédomime-li si viak,
%e tento ,jednotici motiv je v buffé rozpracovan technikou jakéhosi operniho
»provedeni (,,Durchfiihrung®) vybudovaného na pomérné dosti bohatém har-
monickém plinu, ale téZ na principu imitaénim, vysvitnou zde také jisté skladeb-
né-technické souvislosti, jez tuto buffu svazuji s vyvojem predklasické symfonie,
dovrsenym v sonitovém ,provedeni® prvnich vét. Neni viak bez zajimavosti, ze
Pergolesiho ,provedeni® je opét zalozeno na principu déleni, ba nevahdm fici:
drobeni vétsich melodickych celkd, coz vyrazné zase sméfuje ke skladebnym
zésaddm pozdéjstho klasicismu. Bylo by oviem nutné dokézat jesté podrobnou
analytickou komparativni praci, do jaké miry tento Pergolesiho princip pfimo
souvisi se zpisobem kompoziéni price pozdéjsich mistra klasicismu, jmenovité
videnského.

Sledujme nyni v maximalni mozné stru¢nosti, do jaké miry anticipovala
galantn{ vyraz italskd hudba néstrojova a komorni. Jsme si plné védomi, Ze tento
tkol je nadmiru obtizny, protoze dosud nebyl fesen v celistvosti, ba dokonce ani
v zdvaznéjsich dil¢ich studiich. Na pfedchozich strandch jsme si jiz v§imli pfinosu
Corelliho Concerti grossi, pfic¢emz nim $lo o to, abychom obecné dolozili prioritu
italské hudby pfi zrodu stylovych znaka pfedklasicismu. Vybrali jsme si tato dila
proto, Ze tu jde o skladby pro Corelliho typické, které pati{ ke vzorovym kompo-
zicim tzv. vrcholného baroka. Snazili jsme se prokazat, ze znaky predklasického
hudebniho mysleni se objevuji v italské hudbé vlastné jiz kolem roku 1700. To
je nejzaz$i mez, kterd ohrani¢uje — po nasem soudu — vyskyt pregalantnich prv-
ka v italské hudbé. Chronologicky bylo nutné, abychom pak vénovali svtj zdjem
problematice opery seria a opery buffa, aniz jsme vénovali pozornost mezitypu, tj.
tzv. oper'e semiseria, coz je vlastné typ vizné opery s jemnou pfimés{ Zivlu komické-
ho nebo pseudokomického (drammatis personae jsou osvétlovany s jistou ,,zcizo-
vaci“ tendencf, tedy kriticky). Aby byl vyvojovy obraz Gplny, je Zddouci, abychom
se nyni vritili k nékterym pocorelliovskym skladatelim prvé poloviny 18. stoleti,

[98 ]



HUDEBNI ITALIE OD RENESANCE K ROKOKU

ktefi maji — jako vyznamni pfedstavitelé néstrojové tvorby — své dulezité postaveni
v komplexu na$i problematiky.

Na poli nastrojové hudby italské doslo velmi zahy — jak jsme uz koneéné
naznadili — k prekonani ryze barokni skladebné techniky. Problém piekonani
barokniho stylu se zahy rozéleni na nékolik zakladnich otézek:

1)  Naproblematiku vzniku predklasické sonitové formy, s nfZ tésné souvisel
2) vznik druhého tématu ve struktufe sonatové formy a
3) vznik ,provedeni® (, Durchfiihrung®).

Vedle téchto otizek v podstaté strukturdlniho charakteru tu jde jesté o

1) pfesun vyznamu polyfonie (kontrapunktu) a harmonie, a to ve prospéch
harmonické slozky, s ¢imz Gzce souvisi

2) vznik nového typu pravidelné &lenéné melodie, v jejichz opérnych
bodech sehrila pravé harmonie (hovotime jiz o funkéni harmonii) svou dileZitou
ulohu.

Ostatni otdzky, byt nepostradaji dtlezitosti, odsuneme nynf stranou.’® Rdm-
cové jsem o nich ostatné pojednal ve své habilitaéni praci (tkp.), Ke slohové analyze
budby osvicenského tidobi, Brno 1970, s. I-LXX, kdyz jsem se pokusil charakterizovat
zakladni stylové znaky baroka a klasicismu (vyslo némecky: Meinungsverschieden-
beiten diber das Wesen des Barocks und der Klassik, in: Wolfgang Amadeus Mozart.
Referate des wissenschaftlichen Kolloquiums der Greifswalder Mozart-Tage am 3.
Dezember 1991. Herausgeber: Nico Schiiler — Lutz Winkler. Ernst-Moritz-Arndt-
Universitit Greifswald, Institut fir Musikwissenschaft und Musikpidagogik,
Greifswald 1992, S. 127-162). Pfepracovéno in: Hudebni véda XLII, 2005, ¢&. 2,
s. 117-136.

Italsti skladatelé vrcholného baroka vytvareli stylové predpoklady pro vznik
sonatové formy klasického typu. Komponuji zpo&itku typy baroknich sonit,
v nichz objevime ndznaky druhého tématu. Dochézi tu k zajimavému procesu,
protoze na formovém padorysu staré barokni sonaty jsou naroubovéiny postupy,
k nimz jesté doba nedorostla. Dosud se nezrodilo druhé téma, avsak v druhych
dilech dvojdilnych sonitovych vét se jiz odehrava cosi nového: nasvéd¢uje tomu
pokus o prici s tématem exponovanym v prvém dilu. Zprvu jde o nepatrné obmé-
fiovani, zaloZené jen na zméné téniny (zékladni ténina je na pogitku druhého
dilu nahrazena téninou na dominant€). O néco pozdéji je zasazeno i Gstrojentstvi
tématu, z kontrastnich divodu je téma na poéitku druhého dilu obménovino.
Avsak tyto obmény jsou pouze predzvésti: druhé téma se dosud nezrodilo, pro-
toze k tomu nebyly diny predpoklady harmonické. Bylo tfeba nejprve pfemoci
nadvladu polyfonie a nastolit homofonii s odlisnym pojetim harmonie jako Zivlu,
jenz funkéné, jiz osamostatnéné, spoluvytvaii kompoziéni vétu.

Vedle Corelliho, jak jsme se jiz vyjadfili vyse, je pro novou tendenci dtlezity
Evaristo Felice dall’Abaco (1675-1742). Jeho triové sonéty pfindseji nejprve prvky,
které skromné narusuji jednotu barokni formy a naznacuji novy pohled na architek-
toniku véty. Melodicka linie druhého tématu (pokud je tak viibec miizeme nazvat)
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je jesté spjata s prvnim tématem. Alespon na jednom piikladé si to blize osvétlime.
Zatimco prvni téma Abacovy triové sonity op. 3, €. 6, totiz jeji ivodni allegrové
Véty,SI)
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zalozené na rytmicky rovném osminovém pohybu, plné vychizi z kontrapunktic-
kych zdsad kompoziéni prace, je druhé téma®?
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jiz nadleh&enéjsi, imitaéné vypracované, zalozené na augmentaci prvntho téma-
tu a ozdobené trylky, pfedepsanymi vétsinou na lehkych dobach. Vidime, Ze tu
vlastné nejde o nové téma, ze viak je presto dosazeno kontrastu, a to predeviim na
zdkladé augmentaéniho principu. Podle povahy obou témat usuzujeme, Ze k jejich
diferenciaci pfispéla i odli$na dynamika, jejiz vypracovani bylo ovsem svéfeno jiz
interpretdm. Na zakladé¢ dobovych interpretaénich manyr mizeme dedukovat,
ze prvni téma (notovy pitklad 15) bylo provaddéno ve forte, druhé téma (notovy
piiklad 16) v pianu. Zjemnéni melodické linie je dosazeno pouzitim melodickych
ozdob (trylkt), provadénych podle vzitych baroknich zvyklosti shora, tj. od vedlej-
$tho ozdobného ténu, bez zétrylu nebo jinych zévérovych melodickych ozdob.®

V cesté nastoupené za novym vyrazem, leckdy zajisté neuvédomélé, dospiva
E. FE dall’Abaco k jasné ¢lenénym strukturdm: odliSuje prvni a druhé téma zptso-
bem zpracovani, polyfonie tu zipasi s homofonii. V zdvéreéné vété své houslové
sondty op. 4, ¢. 3%

(17) (Allegro assai)
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exponuje Abaco druhé téma homofonni technikou, émz dosahuje nejenom
kontrastu (byt tak &inf pouze zplsobem zpracovéni, nikoli pregnantni odlignosti
melodického materialu), ale na druhé strané se neubrént jisté tempové retardace.

Obecné vzato usiluji ital$ti skladatelé pusobici v dobé pfed rokem 1740 o své-
riznou transformaci starého barokniho sonitového ttvaru. Nedafi se jim jesté
vytvofit ryze kontrastn{ a samostatné druhé téma, protoze k tomu dosud nebyly
dany strukturilné-vyvojové predpoklady, jak jsme se o tom ostatné jiz zminili vyse.
Relativné pronikavého dspéchu na cesté za druhym tématem dosahuje Domzenico
Scarlatti (1685-1757) ve svych Cviéenich (,,Essercigi®), nazyvanych v pozdéjsi dobé
z dtivodu ryze pragmatickych ,sondtami®.’> Tento nézev piislui snad pouze tém
skladbam Scarlattiho cyklu, v nichz se jiz objevuje ptidorys klasické sonaty s jasné
&lenénymi dily: expozici, provedenim a reprizou,®® kterd je oviem nepravidelné
budovéna. V expozici se jiz setkdvime povétsiné se dvéma ,kontrastnimi“ téma-
ty,*”) s nimiz skladatel pak v ,provedeni® rozmanité pracuje: obménuje je, prevra-
cf, vypomahai si sekvenéni technikou, leckdy jiz témata i nové rozviji. Je zajimavé,
ze v reprize nen{ je$té dosazeno vyrovnanosti. Chybi tu néstup prvniho tématu,
ackoliv jinak je s nim jiz pracovdno na rozmanitych mistech expozice. Je tieba
si uvédomit, ze klasickd stylovd méfitka Ize u D. Scarlattiho pouzivat jen s jistou
licenci. Jde o typického autora pfechodného udobi, u né¢hoz dosud nemtzeme
vyzadovat ,plnosti podzimu®, ackoli mnohé z klasického stylu je u ného nejen
naznadéeno, ale i propracovino. Tak napiiklad tzv. druhé téma nebylo dosud plné
individualizovino, tak jako to je jiz zcela obvyklé ve skladbach kolem roku 1740.
Stéle jesté je zavislé na baroknim skladebném principu, podle kterého je uréujicim
faktorem hudebni kompozice pfece jenom kontrapunktick4 linearita. Tento prin-
cip D. Scarlatti dosud plné nepiekonal, ackoli obohacoval skladbu o tehdy médni
a novy prvek kontrastnosti. Tim naru$oval barokni snahu o jednotu a koncentra-
ci vSech vyrazovych a stavebnych elementti podfizenych piisnym zikonitostem
kontrapunktické prace, ale nemohl se dosud zcela a plné zfici barokni tradice.
Jeho témata jsou pfece jenom ovlddéna a svazovina zfeteli technickymi, zatimco
za nékolik let bude hudebni téma jiz naplnéno zcela novym dynamismem, jenz
plné spoutd skladebnou techniku a formu; oboji mu bude podfizeno. Scarlatti
exponuje své hudebni myslenky, rozviji je i bez pfitomnosti druhého tématu.
Maji do sebe mnoho osobitého a vyuzivaji moznosti obmény tématu zptisobem
krajnim a jedineénym. Domenico mé radost ze hry, odkryvd moznosti klavirni
techniky i interpretace. Tézko bychom charakterizovali jeho sloh bez poznimky,
ze vytryskl z obdivu nad stylem Corelliho a jeho bezprostfednich nésledovnika.
D. Scarlatti predjima i sloh videniskych klasik. Mnozi se Domenikovi obdivuj...
Viimnéme si ukdzky ze zndmé Scarlattiho tzv. klavirni (cembalové) Sondty d moll:
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Hle: dualismus témat je tu jiz zfetelné naznacen. V druhém tématu (srov. 3. dvoj-
tadek, takt 2. a dal{) jako by skladatel nahle zlomil pouta barokn{ tradice: hovoti
jazykem jiz galantnim, ktery se odlifuje od expozice prvniho tématu na zaéitku
véty, vedeného je$té v barokni technice, s ¢astymi imitacemi v levé ruce. Dru-
hé téma kontrastuje s prvnim jednak ve zplsobu skladebné price (homofonie
tu poznendhlu vitézi, i kdyz tu nalézdme stopy po imitaci v hlasech levé ruky),
jednak v tom, jak je tu uplatnén princip opakovani kratsich dsek, tedy princip
jiz vyslovené klasicky. Avsak Scarlatti ziroven (podvédomé?) osciluje mezi sta-
rou a novou technikou. Vzdyt obé témata Ize pfece jenom uvést na spoleéného
jmenovatele, protoze hlava druhého tématu (srov. 3. dvojiddek, takt 2. a 3.) je
odvozena z &4sti tématu prvntho (srov. 1. dvojiadek, takt 2.). Osminové skoky
v druhém tématu (srov. 3. dvojradek, ve 2. poloviné druhého taktu apod.) lze
odvodit z hlavy prvniho tématu (viz 1. dvojfadek, 1. takt). Jiz tyto analytické
poznimky postaéi k tomu, abychom konstatovali, ze druhé téma organicky vyrts-
td z prvého, Ze tudiz mezi nimi panuje bezesporu vniténi jednota, i kdyz témata
vlastné pusobi kontrastné. Zajimavi je v této souvislosti myslenka Ernsta Biicke-
na,® Ze pres modernost Scarlattiho hudebnich témat Ize ve skladbé vystopovat
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vyrazné §lépéje baroknich postupti v rozvijeni 5. az 7. taktu prvniho tématu a ze tu
dale nalézdme souvztaznost k duchu a formé staré suity. Bliz§{ podrobnosti nebo
vysvétleni vSak Biicken neuvadi. Podle naseho minéni nelze povazovat linedrni
sekvencovy zplisob kompoziéni price u D. Scarlattiho za néco, co by jej z hledis-
ka vyvoje néjak znevazovalo. Uvazme, Ze sekvencova linedrni technika preziva
vyrazné i u mladsich skladateld, tedy u generace ¢tyficatych let 18. stoleti, kdy se
zhusta projevuje v provedenich predklasickych symfonif a sonit. U D. Scarlattiho,
skladatele stylového pfechodu, je tedy tato sekvencové technika plné vysvétlitel-
na. Téz Scarlattiho vazba k suitovému typu mlze byt povazovana za tkaz zcela
bézny, uvizime-li, Ze se pohybujeme v dobé, kdy typ sonity da camera a suity
byl vlastné jesté plné Zivotny; nebyl dosud potlaéen vyraznymi formami nového
typu, jakymi byla forma klasické sondty a symfonie. Ernst Biicken si dile nepovsi-
ml, Ze prekondni melodiky na zptsob gigue®® neni mozné povazovat za vyluény
pfinos D. Scarlattiho. Jiz Arcangelo Corelli vytvaii na zédkladé rytmického a for-
mového ptidorysu staré gigue Gtvary zcela nové a netradi¢ni. V Conceru grossu G
dur?® napiiklad Corelli pIné uvoltiuje strukturu tohoto finalniho tance a napltu-
je ji melodikou zcela netanenéni, pastoralni (srov. notovy ptiklad €. 3), ptibliziv
se tak typu Hindelovych pastordl.?” Zdména gigue za vétu pastorilniho typu pfi
ponechén{ rytmické taneéni struktury je v dobi vrcholného baroku celkem béz-
na. Jednémi z nejtypictéjsich ukdzek pro tuto ziménu jsou dila Antonia Vivaldiho
a Georga Friedricha Hindela,??9% vybran4 oviem jen naméatkové.

Rekli jsme jiz, ze D. Scarlatti je typicky skladatel stylového ptechodu. Jeho
kompoziéni sloh je umélecky vybojny, av§ak pfesto roste z tradice. D4 se fici, ze
ve Scarlattim si podavé ruku tradice s budoucnosti. Sledovali jsme nékteré zna-
ky jeho tvorby, jez jej svazuji s pozdéjsimi klasickymi postupy. Zaméfili jsme se
predevsim na ty slozky Scarlattiho skladatelského slohu, jez maji architektonicky
vyznam. Pominuli jsme dosud skuteénost, ze Scarlatti spojuje vyrazové postu-
py baroka s nékterymi expresivnimi elementy klasicismu. Je ovSem zajimavé, ze
Scarlatti ¢asto bez pfipravy uhodi na strunu vznicené vasnivou, kterd se vymyka
béznym kompozi¢nim praktikdm. V tom si podavd ruku s mnohymi velikymi mis-
try, ktefi ve chvilich emocionilniho vzplanuti vytvafeji kompoziéni plochy, jez
nahle rozifuji vyrazovy obzor. Takovym mistrem je tfeba Johann Sebastian Bach
ve svych filozoficky vyznivajicich adagiich, Georg Friedrich Hindel v doprovi-
zenych recitativech svych oper a oratorii, Ludwig van Beethoven v poslednich
smyccovych kvartetech apod. D. Scarlatti se distojné fadi k témto skladateltm,
ktefi hovofi v mistech citové vypjatych jazykem srdce, aniz pfili§ dbaji na zdkony
dobového stylu. Scarlattiho usek z jeho tzv. Sondty D dur*®
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ukazuje, jak podstatné Scarlatti anticipuje dramaticky stupfiovany vyraz, vyraz
bohaté modulovany a v harmonické struktute odvazny. To uz jsou takty, které ohla-
Suji novy, ,,citovy” sloh (emgpfindsamer Stil)). D. Scarlatti se stavé jeho predchiidcem.

Kdyz jsme si vsimali Pergolesiho piinosu v oblasti opery buffy, zdiraznili jsme,
ze Giovanni Battista Pergolesi pfedjimi ve své La serva padrona jisté skladebné
postupy klasicismu. Tato slohové anticipace je patrna také v Pergolesiho komor-
ni hudbé. Vedle skladatelt typu Giovanniho Plattiho (nar. kolem roku 1700),
Giovanniho Marii (Maria) Rutiniho (1723-1797), Domenica Albertiho (1717? az
17407), Baldassare Galuppiho zvaného il Buranello (1706-1785) a jinych,% je Per-
golesi hvézdou prvni velikosti. Ve své vicehlasé komorni hudbé se oprostil tak-
tka od vsech ztézklych baroknich postupt, psal jasnym, prahlednym, nejcastéji
homofonnim slohem. Jeho triové sonity jsou jiz zakladem pravé galantni hudby.
Piedéi i svého velkého soka Nicolu Porporu (1686-1766), jenz spatfil éervanky
nové doby pomérné velmi zi{dka, snad pouze ve svych komornich triich z roku
1736, v nichz je jeho vyraz jiz nadlehéenéjsi, hudebni invence bezprostiednéjsi.
Avsak ,pocatky nového formového principu®, zalozené na ,galantné rozélenéné
rytmice®, Porporova dila dosud nevykazuji.®® Tak naptiklad Porporova Sonata
a tre strumenti op. 2, & 6 (B dur), ptina3{ v prvni vété sice ozivenou melodiku,”

(20) Porpora, Sonata atre Strumenti op.2 N2 &
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avsak zpusob jeji expozice je pfilis staticky a postrddd jisté osobitosti. Ve srovnani
s Porporou je Pergolesi skladatelem jiz daleko vice galantnim. Jeho melodika je

pohyblivéjsi, oprostila se od barokné-monotematického principu, jak dosvédéuje
napfiiklad ukédzka z prvni véty 10. sondty Es dur:9®
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(21)

Pergolesi, Sonata 10
Allegro non fanto
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Druhé téma (takt 12. a dalsi) je tu jiz takika osamostatnéno, ackoli vnitiné jesté
prece jenom souvisi s tématem prvnim, coz je patrné zejména z melodickych $est-
néctinovych poklest (napiiklad v taktu 13. a na obdobnych mistech i dale), které
evokuji mimovolné kuptikladu ,,poklonkovy® typ melodiky v kvartetech Josepha
Haydna.?»”

Vyznam Pergolesiho komorni hudby v procesu kodifikace predklasického
skladebného slohu je znaény. Ve formé sice tyto komorni skladby dosud nejsou na
druhém biehu, avsak v celistvosti, jako mocny duchovni impuls, pfedznamendvaji
jiz novou dobu. Jsou ve vyrazu umirnéné, potlaéuji slozitost ve vedenf hlast, zato
viak jiz poéitaji s novym zvukovym zvyraznénim partitury, vyvérajicim z nastro-
jové individualizace. Rod{ se v nich sladkd, kiehk4 a graciézni vyrazovost ryze
komorniho slohu galantniho ddobi. Z italského prostiedi pak vyzafuje tento styl
do ostatnich vyznamnych $lechtickych rezidenci v celé Evropé. Ve v tomto stylu
je prosyceno zpévnosti. Tato kantabilita se neobjevuje jen v pomalych vétich, ale
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pronika i do vét allegrovych. Ba je pozoruhodnym piinosem, Ze ji nalezneme pra-
vé v rychlych vétich, které jesté v baroku byly az pfili§ poutdny pravidly kontra-
punktickymi, takze v nich tehdy jesté¢ nemohlo dojit k pravému zpévnému vyrazu.
Pergolesi vSak zpévnosti predéil i ostatni své skladatelské soucéasniky, protoze se
dostava vlastné jiz do skladebného stylového okruhu, v némz byla melodi¢nost
vyrazu neoddiskutovatelnym pozadavkem.™)

Dalsi dulezity vyvojovy Clinek predstavuje Giovanni Battista Samsmartini
(1701-1775), rod4k milansky, na jehoz vyznam poprvé upozornil italsky muziko-
log Fausto Torrefranca.™ Zd4 se vsak, ze pfidomek ,hudebniho revolucionife je
pro tohoto skladatele pfece jenom ponékud prehnany. Soudi-li Ernst Biicken, ze
Ize jeho vyznam srovnat s déjinnym postavenim Richarda Wagnera,? jde tu ziej-
mé o pouhou nedomyslenou floskuli, protoze Sammartini a Wagner jsou zajisté
veli¢iny nesouméfitelné. Oba autofi vSak maji spoleéné to, Ze stoji na konci sty-
lového tdobi; Richard Wagner zavriuje romantismus (Iépe: novoromantismus),
Sammartini je jednim z dovrsitelt italského galantniho slohu, tedy prvni fize slohu
rokokového, a jistymi rysy své nastrojové tvorby sméfuje jiz ke stylu ,citovému®.
Vyrazové prostiedky galantniho slohu, predeviim technika drobivé motivické pra-
ce a duslednd symetri¢nost hudebnich myslenek, jsou pro ného typické. Sammar-
tiniho pfinos viak nelze precefiovat, protoze ve svych dilech pouze rozvidél to,
co genidlnim zpisobem naznadil Pergolesi. Neodolim a pfipojim nyni pravdivou
anckdotu ze Zivota Josefa Myslivecka, se kterou néds seznamuje Francesco Florimo
ve své svrchu jiz citované prici La Scuola musicale di Napoli e i suoi Conservatorii
(svazek VI, Neapol 1881 u nakladatele jménem Vincenzo Morano). Myslivecek
pry rozpoznal Sammartiniho velikost pii pfimém poslechu jeho dél. Navstivil
v Milané vecirek, ktery poridal vojensky velitel Lombardie, polni podmarsalek
hrabé Frantisek Harrach, rytit Radu Marie Terezie. Béhem vecirku byly provedeny
Sammartiniho sinfonie. Mysliveéek je vyslechl s patrnym zdjmem. Po provedeni
zvolal pry jasnoziivé: ,Ho trovato il padre dello stile di Haydn!“ (,,Objevil jsens otce
Haydnova stylu!). Zaklada-li se Florim{v zapis na pravdé (zmifiuji se o ném ve své
préci Josef Myslivecek, Editio Supraphon, Praha 1981, s. 127-128), pak tedy Mysli-
veéek vlastné genilné rozfesil budouci spor o genezi Haydnova slohu, ktery se
rozvinul po¢atkem minulého stoleti. Hugo Riemann, objevitel mannheimské sko-
ly, vidél nejvétitho Haydnova piedchidce v Janu Vaclavu Stamicovi (1717-1757):
jednostranné zdaraziioval vyznam mannheimské skoly pro utvafeni videnského
hudebniho klasicismu. Tehdy zalali néktef{ muzikologové poukazovat na plodny
vliv Itlie. Av§ak nikdo z nich to nevyjadfil tak lapiddrné a presné jako Mysliveéek.
Sammartiniho obdivovatelem byl i hrabé Harrach, ktery jako prvn{ importoval
sinfonie tohoto italského mistra do Vidné. K ,citovému® tdobi ukazuje napti-
klad uvolnénéjsi tematicka price, kterd jiz neni zalozena v Sammartiniho dilech
na pouhém symetrickém rozvijeni myslenky, ale sméfuje k tematické dlouhode-
chosti, charakteristické napftiklad pro Tartiniho.”*® Robert Sondheimer*# nazval
Sammartiniho dobyvatelem v oblasti kontrastntho tematického dualismu. Toto
prilis silické oznaceni pouze napovida, ze Sammartini technicky dovrsil pfedcho-
z{ vyvoj. Pokud dospivé k vyraznému odlideni obou témat, pasobi tato témata jiz
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znaéné kontrastné, avsak bylo by je mozné tak nebo onak uvést na spole¢ného
jmenovatele. Podle naseho soudu tkvi viak hlavni Sammartiniho vyznam pfece
jen v oblasti melodické. Nevsedni prohloubeni vyrazu posunuje galantni styl jiz
do jiné roviny (Concertino pro flétnu in G), ">

(22) G.B. Sammartini, Concertino con Flutta traversiera {1750) (Bibl. Karlsruhe)
Tempo moderato e grazioso
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jez je vzdélena vnéjskové ,dvornému® vyrazu na poé&itku galantntho ddobi.
Sammartiniho hudebni mluva m4 jiz klidné objektivizujici a unifikujici rysy rodi-
ciho se klasicismu. Vyslovené na poli ,citového® stylu se Sammartini pohybuje
v pomalych vétich, jak je tomu napiiklad v Larghettu Tz Es dur pro dvoje housle
a violoncello:*®

(23)

G. B. Sammartini, Trio Es Dur
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Ve srovnéni s pfedchozim vyvojem je tu jeho vyraz hlubsi, melodika ¢lenitéj-
§{ a harmonicky bohatsi, zaloZzend na vétsich intervalovych skocich. Melodicky
dominujici hlas prvnich housli, jemuz jsou podfizeny hlasy ostatni, je jiz v souladu
se zdsadami klasicismu. Sloh polyfonni se tu jiz plné proménil ve sloh homofonn:
zmizela linearita hlastd, zvitézila melodie.

Proces, ktery se udél v prvych tfech desetiletich 18. stoleti v Itlii, m4 vyrazné
rysy #dobi prechodu. Sledovali jsme, kterak pravé v Itdlii zrodily se viechny pod-
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statné slohové znaky, které povazujeme za charakteristické pro tzv. galantni styl
— prvni vyvojové idobi hudebniho rokoka. Koncem tficitych let nastava v italské
hudbé pfesun uvniti struktur, ktery zaroven jiz ptedjima dobu ,citového“ slohu
Styficatych let. Ze syntézy ,galantniho® a ,citového“ slohu vznik4 pak sloh kla-
sicky, jehoz vyvrcholeni spojujeme se jmény vyznamnych predstavitela klasicis-
mu videnského: Josepha Haydna, Wolfganga Amadea Mozarta a Ludwiga van
Beethovena.

Na klasickém slohu pracovaly generace.Vznika jako vyslednice rozmanitych
tvaréich podnétl, nejenom italskych. Impulzy hudebni Itilie, o nichZ jsme struéné
pojednali, mély historicky-vyvojovou prioritu, byt tato priorita neméla charakter
jedine¢ného, dlouhodobého pfedstihu. Avsak §lo nim o to, abychom dokumen-
tovali, ze italskd hudba ¢asové nejdfive zadala pozvolna rozleptivat vzity sloh
vrcholného baroka. Jde tu opét o pfiklad toho, jak nespravné je hledisko o stylové
zaokrouhlenosti a ukon&enosti jednotlivych slohovych epoch. Vzdyt pravé italsky
hudebni vyvoj nis presvédéuje o tom, Ze vlastné celé tdobi vrcholného italského
hudebniho baroka je zevnitt naleptavano galantnimi (§ite fe¢eno predklasickymi)
vyrazovymi tendencemi.

Z ltélie se tyto tendence $iff do celé Evropy nebo podporuji a upeviiuji vyvoj,
jenz se zatim — takrka simultdnné — odehrava ve velkych evropskych hudebnich
kulturéch, francouzské a némecké. Tviréi piinos Couperintv (1668-1733), Daqui-
ntv (1694-1772), Rameaudv (1683-1764)°” a jinych mistrt slohového pielomu ve
Francii vyrastd hlavné z uméleckého dialogu se vzne$enym slohem Jeana Baptisty
Lullyho (1632-1687) a opery lyrické (opéra lyrigue) i opery-baletu (opéra-ballet).
Pozdéjsi piiliv opery buffy uvita s jasotem Rousseau i encyklopedisté; vidi v ni
vychodisko dalsiho rozvoje francouzské hudby, &asto ji i precenuji, aviak bystie
postiehnou, Ze budoucnost d4 za pravdu tém, kdo se oprosti od francouzského
tradiciondlniho deklamaéniho slohu a budou usilovat o novy typ nadlehéené fran-
couzské melodiky rostouct jiz z principu homofonniho. Némecko, vlast pfisného
slohu, ma ve svych hudebnich myslitelich a komponistech typu Matthesonova
(1681-1764), Keiserova (1674-1739), Telemannova (1681-1767), Graupnerova
(1683-1760), Hindelova (1685-1759) aj. vyrazné predstavitele nové slohové viny,
kterd pfipravovala ptidu hudebnimu klasicismu; v této souvislosti by bylo tieba
zvla§té durazné upozornit na Bachovy syny, zejména na Carla Philippa Emanuela
(1714-1788), jenz jako zdstupce severonémecké skoly vyrazné ptispél ke kodifika-
ci ,citového slohu, podobné jako napiiklad zéstupci videtiské predklasické sko-
ly, Georg Matthias Monn (1717-1750) a Georg Christoph Wagenseil (1715-1777).
Tato vyvojova linie souzni s tvorbou predstaviteld mannheimské skoly.

Sledovat v3ak §ir§{ problematiku ,citového® slohu, jeho rozprostranénost
v Evropé i jeho koneéné vyusténi do vrcholného klasicismu neni — Zel — jiz pred-
métem této kapitoly, kterd méla naznadit, ze v tomto evropském stylovém prou-
déni na pfelomu baroka a prvniho stadia klasicismu méla hudba Itilie vyznam
podstatného vyvojového podnétu. S nim se pak tak nebo onak vyrovnava hudeb-
ni tvorba ostatnich evropskych naroda. Italskd hudba vplynula do fecisté hudby
evropské. Jeji prioritu pfi kodifikaci tvirnych postupt klasicismu jiz nelze upfit.
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Vyvoj dal za pravdu Itlii, ktera se tak stala zemi hudebniho pokroku v 18. véku,
jenz byl stoletim jiz modernim: oteviral brinu novodobé historii.
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[36] Vivace
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G

v yoperetté” Imeneo liskyplné zertovné postavy milencl, ktef{ se dostdvaji do rozmanitych
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usmévnych situaci. Aviak tyto pokusy, pfijimané se smifenymi pocity, neptedstavuji dosud
typ »komické® opery. Nepodatilo se jim zachrénit stary typ vazné opery. Byly pouhymi injek-
cemi s ¢asové omezenou pusobivosti. Ostatné operu minulé generace nezachranil ani typ ope-
ry semiseria (polovazné), protoze pouze rouboval na staré schéma jisté nové prvky.
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Jde tu o vznik novych z4sad v oblasti dynamiky, souvisejicich s rozvojem povlovného silového
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Vidime tedy, ze do interpretace zfejmé jesté nepronikl predklasicky kdnon, podle néjz by bylo
obvyklé providét melodické ozdoby, v nagem piipadé trylky, se zatryly a od zédkladntho ténu.
Biicken, s. 17.

K tomuto oznaéeni dochdz{ az v 19. stolet, a to ziejmé proto, aby byl zddraznén piednesovy
rdz dél, zhusta se objevujicich na poradech rozmanitych koncertnich provedeni.

Pouzivime vzité klasické terminologie, i kdyz jsme si védomi toho, ze k vyspélému klasickému
sondtovému typu dospiva vyvoj hudby a2 o néco pozdéji, kolem roku 1740. Cinime tak pro
ujasnéni vyvojové problematiky, v souladu s béznou praxi (srov. Biicken, tamtéz).

Skladatel tu stile jesté vytvaii témata, jejichz ,kontrastnost“ mizeme vzdy, tak nebo onak,
prevést na spole¢ného jmenovatele barokniho kompozi¢niho principu. Proto také ddvime
pojem ,kontrast“ do uvozovek s nevyslovujeme se s takovou ptesvédéivosti jako Ernst Biicken
(I.c).

Biicken, s. 18.

Tamtéz, s. 19.

Partitura, s. 141 n.

Srov. s. 95 v mé habilitaéni préci.

Napiiklad findln{ véta Sondty A dur, vydané ve sbirce Hohe Schule des Violinspiels, svazek I.,
Lipsko, nedatovano (red. Ferdinand David).

Napiiklad Sondta g moll pro housle a &islovany bas, vydani Petersovo, Lipsko, nedatovano.
Biicken, s. 19.

Srov. tamtéz, s. 19—23.

»Denn die Anfinge des neuen Formprinzips der galanten, gegliederten Rhythmik zeigen sich
bei Porpora noch nicht.“ Biicken, s. 23.

Tamtéz, s. 24.

Tamtéz, s. 24-25.

V této souvislosti by bylo zajisté zajimavé sledovat i pozvolnou zménu, metamorfézu, barok-
nich komornich forem ve formy klasické. Pokusil jsem se o to ve studii joseph Haydn — tviirce
klavirnibo tria, in: Koncertni Zivot, Praha 1959, dubnové &islo.

Pergolesi vytvarel libé melodie ¢asto v terciovych soubé&znych postupech. V nich oviem bylo
skryto nebezpeéi vyrazové schemati¢nosti. U Pergolesiho ji nepozorujeme, aviak u nisledov-
nikd (naptiklad u Sammartiniho) je jiz zjevna.

Fausto Torrefranca, La creagione della sonata dramatica moderna, in: Rivista musicale italiana, sva-
zek XVIL. Tz, Le origini della sinfonia, tamtéz, svazek XX-XXI1. Tyz, Le origini della sinfonia, tam-
téz, svazek XXIV. Srov. téz Robert Sondheimer, G. B. Sammaratini, in: ZfMw 1920/21, seit 2.
Biicken, s. 25

Podrobnéjsi srovnani Sammartiniho melodiky s Tartiniovou provedl Biicken, s. 26—27.

Srov. pozn. ¢. 101.

Biicken, s. 29

Tamtéz.

Radim tyto skladatele podle jejich vjvojového vyznamu. Zatimco oba uvedenti zastupci cla-
vecinového slohu, jejichz historické posléni je ddno predeviim tvorbou pro clavecin, maji
vyznam prevazné v oblasti tviiréi, zasahuje J. P. Rameau vyrazné také do hudebni teorie (hlav-
né do harmonie a akustiky).
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