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ABSTRAKT

Zaklad préce tvoii zformulovani hlavnich zasad stylové interpretace hudby starSich
slohovych obdobi. Problematika je zasazena do historicko-teoretického kontextu a pojata
z hlediska interpreta — zpévaka, s prihlédnutim k umélecké ¢innosti ve vokalnim ansdmblu.
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ABSTRACT

The main objective of the thesis is to formulate the principles of the authentic
interpretation of early music. This problem is described in relation to both historical and
theoretical context and is concieved from the position of an interpreter, singer in a vocal
ensemble.
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Podékovani

Dékuji vedoucimu své prace Mgr. Petru Krajniakovi nejen za pomoc pii ziskavani
teoretickych poznatkli v oblasti interpretace staré hudby, ale hlavné za to, Ze mi byl
zivoucim dikazem mozného propojeni svéta autentické interpretace s béznou hudebni
praxi. Dékuji svym rodi¢lim a manZelovi, ktefi mi byli prvnimi radci a kritiky a také svym
sboriim a ansambliim (Musica animata, The Czech Ensemble Baroque Choir a The Czech
Ensemble Baroque Vocal Quintet), bez kterych by tato prace viibec nevznikla.

ProhlaSuji, ze predloZzend priace je mym pivodnim autorskym dilem, které jsem
vypracovala samostatné. Veskerou literaturu a dalsi zdroje, z nichz jsem pfi zpracovani
Cerpala, v préaci fadné cituji a jsou uvedeny v seznamu pouzité literatury.
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uvoD
Autentickd, historicky poucend, dobova ¢i stylova interpretace hudby starSich
slohovych obdobi je jiz dnes nastésti hudebnim odvétvim, o jehoz opodstatnéné existenci a
nutnosti neni potfeba nikterak polemizovat. Piesto se jesté velmi Casto setkdvame s nazory,
ze autentickd interpretace je viceméné okrajovou zélezitosti, kterd je urCena spiSe
hudebnim védcim a teoretikim, nez vykonnym hudebnikiim a zrovna tak, Ze oslovi jen

specialni, poucenou, ¢ast posluchacti.

Opak je pravdou. V autentické interpretaci jde, mozna vice nez jinde, o sepéti
raciondlniho az védeckého pftistupu ke skladbdm s obrovskym emocionélnim ndbojem, bez
kterého ziistane hudba, byt interpretovand na dobové nastroje, jen chladnym odleskem

moznych strhujicich vasni a afektd ukrytych v kazdém jednotlivém dile.

., Zasady autentické interpretace nejsou vyndlezem poslednich desetileti dvacatého
stoleti, jak se casto tvrdi. Vidyt snaha o zpritomiiovani minulého ma obrovskou tradici.
Zacalo to predevsim otevienym zdjmem o provddeni deél minulosti, at’ uz v relativné verné
podobé nebo jejich upravach. Vzpomenme napr. na Mozartovu upravu Hdindelova Mesidse
nebo na jeho transkripce Bachovych fug. Ostatné previzné Bachova klavirni dila byla po
kratké pauze znama témer vsem ndsledujicim skladateliim, véetné ranych romantiki. Od
dob Brahmsovych se ,,stari mistri‘“ stavali béznou soucasti hudebnich koncertii. Pravé ucta
k temto mistrum vedla mnohé historiky a muzikology k podani vérnéjsiho a pravdivéjsiho
obrazu skladatelii minulosti.’ Rika jeden znejvyrazn&jsich predstaviteli autentické

interpretace u nas, dirigent Marek Stryncl.

Vokalni hudba zaujima v otazce historicky poucené interpretace zvlastni postaveni.
To, co se na prvni pohled zda vyhodou, tedy ze interpret nemusi pouzivat stary nastroj,
nebo jeho repliku, je naopak velmi zavadé&jicim problémem. Je pravda, ze lidsky hlas se
dispozicné za nékolik set let vyvoje hudby ptilis nezménil — alesponi ne tak markantné, jak
je tomu u vyvoje hudebnich nastrojii - velmi se ale zménil zplsob pouzivani a vibec

chépani lidského hlasu, pévecka technika, postoj ke vztahu s hudbou instrumentalni atd.

Tato prace si neklade za ukol dokéazat nezbytnost a opodstatnénost autentické
interpretace, ale chce prispét k pojmenovani alespont nékolika oblasti, kde casto jesté
nedochézi ke spravnému ,,zachazeni“ s notovym materidlem a kde dochazi k zdeformovani

formy, obsahu a celkového pojeti jednotlivych skladeb a to je oblast vokalnich ansdmblu.

" Opus Musicum (5/2001), Lenka Foltynova



Pojem vokalni ansambl se pro mnohé hudebniky a bohuzel 1 zpévaky zuzil pouze
do klasicistniho operniho ansamblu a do védomi, ze od sboru se 1i8i tim, ze je solisticky
obsazen. V dnesnim systému oficialniho hudebniho vzdélavani v Ceské republice se az
prilis casto objevuje model, kdy absolvent umélecké vysoké skoly v oboru solovy zpév
zustava zcela prakticky neobeznamen s tak dilezitymi vokalnimi formami, jako jsou
moteta nebo madrigaly, o gregorianském choralu nemluveé. A pfitom tyto formy naprosto
nezbytné vytvaii teoretické i1 praktické vychodisko pro interpretaci zejména baroknich a
klasicistnich oper ¢i kantat, které jsou béznym repertoarem kazdého pévce. Ovladnuti
zpévu ve vokalnim ansamblu neni jen vysadou, ¢i hiickou, téch, ktefi si zvolili tuto
specializaci za svou, ale mélo by byt samoziejmosti pro vSechny, ktefi nastupuji naptiklad
na drahu opernich pévcl. Pomineme-li jedine¢nou moznost zabyvat se hloubé&ji napiiklad
ladénim, které vokalisté ¢asto povazuji za vysadu instrumentalistli, vyzaduje ansdmblovy
zpév daleko vetsi sepéti a napojeni na ostatni hudebniky, nez je tomu naptiklad pii bézné
klavirni korepetici. To, Ze madrigal je jednozna¢nym hudebnim vychodiskem pro pozdé¢jsi
operu zase pomahd daleko lépe chapat interpretacni problémy v opernich &riich nebo

ansamblech, pochopeni a vyuziti afektové teorie atd.

Prace je rozdélena do dvou casti. Prvni - historickd ma za ukol vybudovat
védeckymi argumenty podlozenou teoretickou zdkladnu pro ¢ast druhou — praktickou,
ktera se zabyva uméleckou ¢innosti ansdmblu, definici jednotlivych pojmu, vymezeni
pusobnosti, zformulovanim problému a néstinem jejich feSeni. Svou povahou je zaméfena
predevsim na vokalni ansdmbly interpretaéné smétujici k hudbé starSich slohovych obdobi,
nebot’ pravé ve staré hudbé nalézame pievaznou vétSinu hudebni literatury pro soélisticky

obsazené vokalni skupiny.
V praktické c¢asti je, kromé vySe zminénych definici, zpracovdno také téma
uplatnéni ansamblovych zpévakl v praxi, koncertni, umélecka a produkéni Cinnost a

zmapovani ¢innosti vokalnich ansamblii u nés i ve sveté.

Tato préace se bude zabyvat vyhradné artificidlni hudbou a védomé nebude rozebirat

podobné aspekty v oblasti etnické hudby a folkloru.



1 VOKALNI HUDBA A JEJi PROVAZANOST
S EMOCIONALNI SLOZKOU V PRUBEHU DEJIN - OD
STAROVEKU PO KLASICISMUS

Jiz v ranych dobach hudebnich d&jin, kdy neexistovali profesiondlni hudebnici
mame Cetné doklady o tom, Ze vokalni hudbu, tedy zpév, péstovali lidé bez rozdilu véku, ¢i
pohlavi. Napftiklad v textech Starého Zakona nachdzime zminky o pfedzpévacich, ktefi se
stiidali ve své produkci se sborem — tedy vét§im mnozstvim zpivajicich lidi. Vokalni formy
se rozvijely rychleji, nez instrumentalni, samoziejmé Sifené Ustni tradici, kterd v né¢kterych

castech Afriky a Asie (Babylonie, Syrie) pretrvava dodnes.

Hudba byla odedavna spjata s obfady a ritudly. Odpradavna lidé citili a vnimali
emocionalni aspekt hudby. Hudba méla vzdy podtrhnout a zdiraznit text, pfispét k jeho
pochopeni. Text uroval charakter hudby, hudba sledovala stavbu textu. Pro zvyraznéni
ucinku se obsahové podstatnd slova napt. zalmii zdobila jiz v Palestiné¢ doby kralovské
rozsahlymi melismaty. Naopak, neméla-li hudba strhdvat pozornost od textu, naptiklad v
Lekcich’ musela se zcela upozadit a nechat vyniknout vyznam slov. Ustdlena, &

improvizovana zpévni melismata jiz vSak méla jednoznacné expresivni charakter.

Také napt. v Indické starovéké kultuie nalézame jasny dikaz o pouziti hudby
k dosazeni vyrazn&jSiho emocionalniho G¢inku a tim udernéjsiho osloveni naslouchajicich.
Fiktivni autor Bratha sestavil na zaklad¢ starovéké tradice nékolik knih s vokalni hudbou
vénovanou bohu Brahmovi® . Text o stvoteni svéta Rgvéd je prednasen pouhou sylabickou
zpivanou recitaci, zatimco slavnostnéjsi forma védské kultovni hudby je charakterizovana
vyspélej§imi tondlnimi i rytmickymi mody.

Anticka hudba, zejména pozdni, a hudba prvokiestanské cirkve zachazi s emocemi
predevsim ve smyslu vyzvednuti vyznamu konkrétnich slov ndbozenského textu. Zde se
také zacind projevovat vliv rytmu textu na zhudebnéni, nebot’ nalézame prvni texty

verSované, jejichz autorem byl milansky biskup Sv. Ambroz".

V raném stfedoveku byla ve smyslu vSeobecného svétonazoru citovost z hudby
ponékud vytlacena. Stfedoveéky autor jiz na text nebral pfiliSny ohled. Dikazem jsou

naptiklad Cetna izorytmicka moteta. Text tak Casto tvoii pouhou ,,kostru® pro noty a neni

? Lekce — Gteni, piedgitani biblické prozy jakousi zpévnou recitaci — dolozeno jiz od 5. Stoleti n. 1.

3 Brahma — podle Hinduisti stvofitel vesmiru a prvni bytost, koexistujici v ramci bozské trojice kam patii téZ
Siva a Vigna

* Némecky kazatel a reformator, narozen r. 339 v Treviru, pozd&ji vysvécen na mildnského biskupa, svym
dilem v oblasti katecheze, biblické exegeze a teologie ovlivnil také Sv. Augustyna, kterého pokitil.
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dalezita jeho srozumitelnost. Vyrazné smyslové plisobeni hudby bylo potlaceno stejné,
jako role zeny ve spolecnosti, potazmo v hudbé — obé bylo povazovano téméi za nastroj v
rukach d’abla. Stredoveéky autor, ktery byl pfisné veden k umirnénosti a askezi vSak své
pocity vnitiniho napéti a nevyrovnanosti vyjadifoval v hudbé extrémni slozitosti kompozic,

cetnym kiizeni hlasii a mnohymi disonantnimi souzvuky.

V renesanci, kdy se Cloveék navraci k pfirozenosti a citovosti se stavd emoce
v hudbé€ zcela legalnim a kyZenym principem. Skladatelé si vypéstovali vyrazny cit pro
smyslovy efekt melodického prubéhu skladeb. Zaznamendvame opétovny névrat
k prioritnimu vyznamu textu. Italsky madrigal jiz pfinasi jednotny text pro vSechny hlasy,
navic koncipovany tak, aby byl i vsamostatné¢ vedenych hlasech dobfe patrny a

srozumitelny.

S pozvolnym pfichodem baroka a novych teoretickych vlivl florentské cameraty
zacina do hudby pronikat homofonie, jako protest proti slozité nizozemské polyfonii.
Vznika monodie, podle Platénovskych idealti. Clen cameraty Giulio Caccini v predmluvé
ke sbirce pisni Nuove musiche tika: ,, Bezcennd je hudba, kterd rusi srozumitelnost slova,

...bez srozumitelnosti slova mysl hudbou nemiize byt dojata ..."

Od dob Claudia Monteverdiho je jiz hudba plné orientovand na cloveka, jeho
potieby a touhy a jako by po mnohaletém plstu méla potiebu vyjadiit emoce a afekty tak
naturalisticky tryznivé ¢i euforicky blazené, jak je ¢lovék pocituje v opravdovém zivoté.
Barokni hudba jiz naprosto tryska a piekypuje emocemi, afekty a patosem, byt hudebni
ztvarnéni doslo od dob renesance zasadnich zmén a slozitd polyfonie musela nevyhnutelné
vyustit do stfizlivéji vedeného monodického kompozi¢niho stylu. Touha barokniho
clovéka po fadu a systému byla obrovska, obraz svéta byl racionalni a uspotadany, proto
tento kontrast mezi kyzenym fadem a dionysovskou smyslovosti ventiluje pfisnou formou
naplnénou obsahem plnym vasni. Vysledkem je vysoka stylizace vSech afektli. Mnohé
traktaty se zabyvaji problematikou ztvarnovani citi v ramci hudebni kompozice a vrcholi
az ve formulovani tzv. afektové teorie. T¢ se budeme podrobnéji vénovat v ramei kapitoly

4 této prace.

Hudba je spjatd ¢im dal vice s divadlem a opera se stavd dominantni vokalni
formou na cela staleti. Emocionalni u€inek oper vSak neni tfeba na tomto misté nijak blize
specifikovat. Text sice ziistdvd v popfedi z4jmu a interpretim se klade na zfetel

srozumitelnost obsahu napt. operniho libreta, nardzi vSak opét na barokni stylizovanost,
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kdy mnohdy slova zanikaji pod mnohdy samoucelnymi virtu6znimi pasazemi,

koloraturami a ozdobami.

Klasicismus, jehozZ idedlem je krasa, dokonalost, symetrie, soumérnost a harmonie,
emoce nepotladuje, ale umiriiuje. Stésti a spokojend bezstarostnost jsou spolu
s jednoduchosti a ptirozenosti hlavnimi rysy, majici ovladat nejen vznik kompozice, ale i
jeji interpretaci. Velké idedly doby, jako svoboda, vlastenectvi atd. jsou sice prvky, které
pronikaji do kompozic v jistém slova smyslu ,,emocionalné* nikdy vSak nemohou a ani
nemaji za kol pfinést tolik vas$né, rozervanosti a patosu, jak tomu bylo v baroku. Cit a
touha jednotlivce sice pronikd do hudby, nicméné vzdy vramci dobovych pravidel a
souznéni se spolecnosti. I prostiedky primarné citového charakteru, jako tzv. mannheimsky
vzdech jsou spiSe jen naznaky niterného déni pod povrchem. Zvukomalba a principy
hudebni symboliky na barokni bazi vSak pronikaji do kompozic jest¢ hluboko do 18.

vvvvv

projevi az v romantismu.

2 PODOBA VOKALNICH ANSAMBLU V PRUBEHU
HUDEBNICH DEJIN

2.1 Stredovék a gregoriansky choral

Jak jiz bylo napséno vyse, formovani prvnich hudebnich ansdmbla — jakkoliv je
oznaceni v této epoSe jesSt€¢ nepfesné — souvisi s naboZzenskou praxi. Nejplodnéjsi a
historicky nejprogresivnéj§i nabozensky smér v Evropé, tedy kiestanstvi, sehrélo
v hudebnim vyvoji naprosto rozhodujici funkci. Zejména ve 3. A 4. stoleti, kdy proniklo
z nesvobodné vrstvy spolecnosti 1 mezi vzdélance. Ti pozdéji urili, v souladu s prisnymi

kritérii doby, pravidla a zakony hudby pfi sluzbé cirkvi.

Hlavnimi zdroji, z kterych se utvaiela hudebni slozka liturgie, bylo fecko-
helénské dédictvi, zidovsky nabozensky zpév a Byzanc. (samoziejmosti je jisty vliv
lidovych a folklornich zpévii rtiznych narodti Rimské fise. To, co chapani hudby ve
sttedovéku nejvice odliSovalo od antiky, bylo primarné vokalni pojeti hudby. Antické
uméni bylo vnimano komplexné, tedy vokalni hudba ve spojeni s instrumentalni hudbou,

poezii a tancem.
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Samoziejmé v souvislosti s ranymi zpévy kiestanské cirkve nemizeme
hovofit o ,,ansamblovém zpévu“ v dneSnim smyslu slova. Nicméné byla jiz velmi
propracovana forma zpévil, kdy se lid — sbor — stfidal se sélistou. To pozdéji sehralo
vyznamnou roli ve formovani responzoridlni psalmodie — dodnes pouZzivané v praxi

ktest’anské liturgie.

Hudba byla vraném stiedovéku zcela ve sluzbé cirkve. Odmital se
samostatny esteticky aspekt pisobeni hudby, neb by to odvadélo od primarniho cile hudby
- velebeni Boha. V hudbé se obrazel asketicky pfistup k zivotu. Zpév mél byt distojny,
skromny a jednoduchy, bez rusivych prvkl, soustiedén vyhradné na svij cil. Text byl
jakéhosi vnitiniho vztahu, jak tomu bylo naptiklad ve vrcholné renesanci. Presto 1 zde si
nasli autofi — interpreti — zpusob, jak emociondln¢ vyjadtit své pohnutky. ... “Jubilace
zaznivaji, kdyz je srdce naplnéné tak, Ze to jiz neni mozné vyslovit. A komu patii tato
jubilace vic, nez nekonecnému Bohu? Kdyz ti nepomiiZe rec, ale nemiizes ani micet, co ti

o Fr oee 7 v . ’ r vy . 5
zustava jiné, nez plesat, promluvit beze slov, v nesmirné Sirce radosti? *

Kdyz vzpominam na slzy, které jsem proléval pri pisni na zacatku své
znovuziskané viry a jak mne i nyni dojima ne zpév, ale to, co se zpiva, kdyz se to zpiva
jasnym a umné modulovanym hlasem, uvedomuji si velkou uZitecnost tohoto zvyku. A kdyz
se stane, Ze mé vice dojimd zpivani nez to, co se zpivd, zpovidam se z hrichu a tehdy si
preji, abych radéji ten zpév neslysel. Ty muj Pane, smiluj se nade mnou, ty, pred jehoz

3

ocima jsem se stal hadankou sobé samému. *

Hudba byla cenéna daleko vice jako teorie nez jako prakticka a interpretacni slozka

liturgie.

Hlavnim utvarem vrcholného sttedoveéku byl Gregoriansky choral. Na tomto misté
se nebudeme blize zabyvat, historickym vyvojem, formalni strukturou utvaru, ani jeho
pouzitim v ramci mSe a officia, ale zaméfime se na aspekty, které maji uzsi vztah k vyvoji

ansamblového zpévu a ztvarnéni emoci v hudbé.

Greogorianské melodie jsou rozdélené na fraze a periody korespondujici
s periodami textu. Fraze jsou vystavény v jakémsi oblouku, kdy kazda fraze ma svij vrchol

— zpravidla v zavislosti na smér melodie — a dul.

> Aurelius Augustinus (354 — 340), Nad'a Hrckova, Dejiny hudby, Eurdpsky stredovek, ORMAN, Bratislava
2003, Ceské vydani: Dé&jiny hudby — Evropsky stiedovek, Euromedia Group, k.s. — Ikar, Praha 2003
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Spravnou interpretaci choralu zajiStovaly stiedovéké klaStery a chramy tim, Ze
zakladaly specialni $koly pro vyuku zp&vu. V Rimé ptisobila schola cantorum — z dnesniho
pohledu ji mizeme oznacit za profesionalni uskupeni specidlné Skolenych sedmi zpévakd.
Prvni tfi snad pusobili téz jako soélisté, ctvrty byl nazyvan archiparaphonista — a byl
hlavnim spoluzpévakem tii solistickych hlast. Zbyvajici tfi ¢lenové byli paraphonisté —
tedy spoluzpévaci — zpivali jen sboroveé, mozna i vicehlasné. Pro dokresleni zvuku byly

vyuzivany i détské hlasy, které zpivaly v paralelnich oktavach.

Nejvyznamnéjs§imu vicehlasému utvaru stfedovéku, motetu, bude vénovéana

samostatna kapitola této prace.

Ve srovnani s duchovni tvorbou, je samoziejmé hudba svétska daleko volnéjsi,
nepodléhd prisnym kompozi¢nim pravidlim a formuje se ve vétsi svobodé. Francouzsti
tubadlii a truvéti a némecti minesdngri zhudebiuji vlastni lyrické texty, tondlné se
pohybuji v ramci cirkevnich ténin. Ustfednim tématem je laska. Rytifské vyznani lasky
vzdalené a nedosazitelné zen¢ — Slechticné. Béhem 13 stoleti se nositeli vyvoje staly

méStanskeé pévecke spolky (pius).

Zpévy sttedovekych svétskych pévct byly sélové, s doprovodem strunného nebo
dechového nastroje. Nasledovnici minneséngrii, meistersingeti se sdruzovali do péveckych

Skol po zpiisobu cechtl.

Obdobi ars antiqua a ars nova pfalo vicehlas¢ hudbé duchovni. Ve vrcholném
obdobi vokalni polyfonie se komponovaly ¢etné slozité formy, jako Organum, Konduktus,
Moteto, Rondeau, Konduktové moteto atd. Vztah hudby a textu byl v téchto strukturach
velmi slozity. Obecné vSak mutZzeme fict, Ze vzhledem k nepfiliSné srozumitelnosti text

v ramci interpretace hudebni moment prevlada.

2.2 Renesance

Vokalni hudba vrenesanci zaujimala naprosto majoritni postaveni, proto
samoziejm¢ nalézdme v této epoSe pomérné cetné zdroje, podle kterych si milzeme
vytvofit predstavu o podobé tehdejsich ansdmbll. Obecné je mozné fict, Ze renesance si ve

srovnani s dnesnimi zvyklostmi libovala v temnéjSich zvukovych témbrech a tomuto idedlu
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také odpovidaly piedepsané rozsahy zpévnich hlast. Podle Michaela Praetoria je déleni

hlast takovéto®:

Eunuch, falzetista, diskantista (h)c’-a”
Altista (e)f—a’(b")
Tenorista (A)H-e¢" (f")
Basista (F)C-b(d)

v

Je patrné, Ze vSechny hlasy jsou oproti dneSku nize polozené, ale nejmarkantnéjsi je
to u basu, kde se spodni hranice pohybuje z dneSniho hlediska v extrémnich hloubkach.
Tento jev samoziejme plyne z ryze muzského obsazeni ansambli, kdy vyssi hlasy zpivali

falzetisté, az na konci 15. stoleti pievzaly sopranové party chlapecké hlasy.

Postupné se vSak zvySovala jednak ndro€nost partl a jednak pozadavky na
silu zvuku v souvislosti s vét§im obsazenim ansambli. Tato potfeba vyustila jiz na poc¢atku
patnactého stoleti ve svétské hudbé a v Sestnactém stoleti i v hudbé duchovni v pievzeti
sopranovych parti kastraty. Jejich hlas byl samozifejmé oproti chlapeckému sopranu

daleko siln€jsi a nosnéjsi a také technicky dokonalejsi.

V Sestnactém stoleti se za¢inaji na interpretaci madrigalli podilet také Zeny —
zejména ve vysokém spolecenském postaveni. Duvod obsazeni Zzen do ansambli vSak
nebyl rozsahovy, nebot i1 zenské party byly vsouladu s dobovym trendem v poloze

odpovidajici spi§ dnesnim altim, maximalné mezzosopranim.

Ve spojeni s instrumenty se hudba provozovala prakticky vyhradné jen

v svétskych kompozicich. Duchovni dila — pokud neznéla a capella — doprovazely pouze

varhany. Ostatni, zejména dechové nastroje, pfistupovaly jen vyjimecné a pii zvlaStnich
ptilezitostech.

Samostatnou kapitolu by si zjevné zaslouzilo téma vicesborové kompozi¢ni

techniky. Shrime alespon nejpodstatnéj$i. Tento styl se rozvijel zejména v Sestnactém

toleti v Benatkach, v kostele sv. Marka. Jednalo se o barevné skvostnou hudbu,

M. Praetorius, Syntagma Musicum, 1619 — PIny nazev:Syntagma musicum , ex veterum et recentiorum,
ecclesiasticorum autorum lectione, polyhistorum consignatione, vanarum linguarum statione, hodierni seculi
usurpatione, ipsius denique musicae antis observatione: in cantorum, organistarum, organopoerum,
caeterorum’que musicam scientiam amantium & tractantiumgratiam collectum, et secundum generalem
indicem toti open praefixum, in quatuor tomos distributum, a Michaele Praetorio.
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reprezentujici okazalost a moc. Pocet sborii asem vzrostl ze dvou na ¢tyfi a vice. Podle

Viadany’ je rozdé&leni sbori takovéto:

1. Koncertantni sbor — nejlepsi zpévaci, sola, bez nastrojového doprovodu
2. hlavni sbor — (capella) pocetné obsazeni s nastroji

3. vysoky sbor — menSi obsazeni s houslemi, cinky — vrchni hlas nebyl pro svou
vysokou polohu zpivan, nejhlubsi hlas byl tenor

4. hluboky sbor — mensi obsazeni s pozouny a smy¢ci

U sboru 2 — 4 byly navic varhany

2.3 Baroko

V dob¢ prechodu renesance a baroka byla moc v rukach dvou instituci, které vsak
byly fakticky totozné — stat a cirkev. Ob¢ vyuzivaly hudbu jako prostiedek demonstrovani
moci. To mélo ovSem velmi pozitivni vliv na rozvoj chrdmové i dvorské hudby.
Nejnakladnéj$im, nejreprezentativnéjSim a nejprogresivnéjSim utvarem dvorské hudby
byla beze sporu opera. Existovaly jiz profesionalni operni spole¢nosti, které se zformovaly
pobliz velkych kulturnich, ale zejména obchodnich stfedisek (Benatky, Neapol, Hamburk,
Londyn, atd.). V baroknich operach byly obvyklé sbory i ansambly, nicmén¢ provozovala-
li se opera na misté, které nebylo zcela adekvatné financné vybaveno, stavalo se, Ze sbory

byly tvofeny mistnimi milovniky hudby.

Opera poskytovala méstskému publiku pfimocarejsi a divacky méné narocné
zazitky, nez jaké poskytovaly naptiklad madrigalové soubory. Novymi hvézdami
uméleckého nebe, které vyvolavaly Silenstvi davii téméf tak, jak dnes zndme u filmovych

hvézd, se staly operni zpévacky a kastrati.

Do duchovni hudby jesté zeny — zpévacky — nemély pfistup. Aby se vyhovélo
vzrustajici rozsahové a technické naro¢nosti kompozic (pod bezprostiednim vlivem opery),
vyuzivalo se pro chrdmovou hudbu misto chlapeckych soprant kastrati. Ti také 1épe
splitovali pfedstavy o stylizovaném vyjadfeni afektl. Prvni kastrati zpivali jiz na konci

Sestnactého stoleti v Rimé.

Ansambly vénujici se svétskym produkcim, zejména madrigaltim byly, jak jiz bylo

feCeno, vytlaCovany zumélecké scény. Piezivaly jen diky nepocetnym skupindm

7 Salmi a 4 cori per cantre e contertare, Benatky 1612)

16



nadSenych piiznivei ,,starého kompozi¢niho uméni®. Slozeni ansambli bylo stejné, jako

v dobach vrcholnych madrigalovych produkci, tedy v souborech byly i Zeny.

2.4 Klasicistni operni ansambl

Klasicistni operni ansambl se stal jevem natolik oblibenym, Ze jej muzeme
povazovat dokonce za jeden ztypickych znakll opery buffa. Cilem opery buffa bylo

-----

evidentn¢ ptiznivy dopad na vicehlasou vokalni hudbu.

Operni ansambly samoziejmé existuji pouze ve spojeni s instrumentalni hudbou a
objevi-li se nekde dva nebo tfi takty a capella je to pouze pro vytvotreni zvukového efektu
nebo zvyseni kontrastu pfed samotnym findle. Autorem nejznaméjsich opernich ansambl
je Wolfgang Amadeus Mozart, ktery se nespokojil s ,,pouhym* vokalnim kvartetem nebo
kvintetem s orchestralnim doprovodem a ansdmbly s oblibou vrstvil na sebe. Nejznamé;jsi
priklad je zfejmé ze zav€ru prvniho jednani opery Don Giovanni, kdy menuet tane¢nikli na
scén¢ doprovazi jeden orchestr, proti tomu Mozart stavi contredanse — v doprovodu
Giovanniho a Zerliny a celou scénu paroduji Masetto a Leporello svou variaci na némecky
vesnicky tanec za doprovodu tietitho orchestru z orchestfisté. VSichni jmenovani do této

naroc¢né struktury samoziejme také zpivaji.

Ptesto, Ze tato oblibend forma sdruzovala na jevisti postavy rozmanitych charaktert
a vytvéfela harmonicky i formalné netradi¢ni kompozice, oproti ansamblovym skladbam
baroknim a renesan¢nim zaznamenala jeden vyrazny odklon a to ve vztahu k textu. Ten uz
nemohl byt na prvnim misté a musel se naopak podridit hudbé. V rdmci operniho finéle
»hovoii*“ soucasné tieba Sest postav. Text tedy musel byt nanejvys zjednodusSen a postavy
opakuji dokola stdle tytéz formulace. Ve srovndni napiiklad s pozdnim italskym
s madrigalem jsou texty ansambli (byt vytvoteny Spi¢kovymi libretisty) na daleko nizsi
umeélecké trovni. Oproti tomu jsou ansambly velmi Casto vazany na konkrétni pohyb,
pfesun na jevisti, nebo dokonce celou choreografickou sekvenci, zejména jedna-li se o
scénu tanecni. Zde Casto byvaji v partiturdch pozndmky ke scénickému provedeni od
samotného autora. Nejdulezitéjsi je velkolepy, strhujici efekt a toho, jak je vidét zejména

na ptikladu Dona Giovanniho, bylo dosazeno.

Operni ansambly jsou primarné ur¢eny Spickovym zpévakim — opernim solistim.

Zajimavé je, Ze piesto, ze technicky ani pévecky nedosahuji ndro¢nosti arii nebo duetd,
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nestava se, aby operni ansambly byly transkribovany tieba pro sbor, jak se s tim casto

setkdvame u renesancnich kompozic a u madrigalt.
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3 STEZEJNI VICEHLASE VOKALNIi FORMY

3.1 Mse

Mse®se v patém stoleti stava centralnim bohosluzebnym obfadem katolické cirkve.
Diky pevnym tradicim v cirkvi se formalni podoba m$e — az na reformu II. Vatikanského
koncilu, kdy byl, mimo jiné, povolen narodni jazyk namisto dosud pouzivané latiny —
témet nezmenila.
Soucasti mse je od prvopocatku Gregoriansky choral (viz. kapitola 2.1.). Pro
vyvoj zejména vicehlasého zpévu jsou nejdilezitéjsimi ¢asti mésniho ordinaria, tedy:
Kyrie
Gloria
Credo
Sanctus
Benedictus

Agnus Dei

Z hlediska hudebniho je také velmi dulezity liturgicky mezizpév Graduale, Casto

zhudebnuje aleluja a proto byva hudba velmi bohat4 a zdobna.

Mse mé samoziejme¢ mimoiadny vliv na vyvoj vokalnich ansdmbla a vokalni hudby
viubec. Presahuje vSechna déjinnd obdobi a je zhudebnéna téméf vSemi hudebnimi
kompozice vrcholné renesance, velkolepa dila barokni epochy az po klasicistni a
romantické mse s velkym symfonickym orchestrem a sborem. Ani dvacaté a dvacaté prvni
stoleti neodmitd msi, piesto, ze jiz nestoji v poptedi zajmu skladatelli, jak tomu bylo

v starSich epochach.

Pro vokalni ansdmbly, ale i pévecké sbory a solisty je mSe naprosto unikatnim
utvarem, na kterém Ize zmapovat celé evropské hudebni déjiny. Piestoze mSe zaujima tak
vyznamné misto v d&jinach vokalni hudby nebudeme zde — vzhledem k primarnimu

zaméfeni prace — rozebirat formdlni aspekty a historicky vyvoj utvaru, ale zamétime se

¥ Z latinského Ite, missa est — doslova jdéte, je poslano... Ve smyslu propusténi z obradu.
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pouze na obdobi stézejni pro vokalni ansambly, tedy renesanci s piesahem do obou casove

priléhajicich epoch.
Ve stfedovéku nalezneme tii zplisoby prednesu choralnich msi a to:
e solisticky — celebrant a predzpévak
e responsorialni — sttidani sola a sboru
e antifonalni — stfidani dvou sbort

Ctrnacté stoleti piinasi v rostouci mife vicehlasé upravy &asti mesniho ordinaria.
Obvykle je zpivala kostelni schola cantorum, ale ¢im dal Castéji také hudebnici pattici ke
dvorské kapele. Tyto nejstarsi mesni ,,cykly* pfedstavuji pouze volny sled jednotlivych vét
vytvofenych ze samostatného tematického materialu. Jednotlivé Casti jsou Casto tvoreny

motety.

Ptedevsim v obdobi vrcholné vokélni polyfonie tvofily zpévy mesSniho ordinaria,
propria a kanonickych hodinek 95% procent veskeré hudebni produkce. Stovky a stovky
msi vSech tehdejSich autorti zaznivaly v podéani vokalnich ansambli, které byly slozeny ze
speciadln¢ Skolenych zpévaka — vyhradné muzi a chlapcti. Pro piedstavu o tehdejsi a dnesni
interpretaci vSak musime vzit v ivahu jeden mimotadné dilezity fakt. Tehdejsi mali
zpévaci, deseti nebo jedenactileti chlapci mohli liturgické i1 neliturgické duchovni texty
interpretovat s nesrovnatelné vétSim vnitinim zaujetim a porozuménim, nez dneSni déti.
Tito chlapci méli za sebou nejen nékolikaleté¢ pévecké Skoleni — coz je samoziejmosti 1
dnes — ale zrovna tak byli vzdélani v lating, liturgické praxi, Gregorianském choralu atd.
Chlapci tedy ptfesné¢ rozuméli kazdému zpivanému slovu, chépali vztahy hudby a
nabozenskych tikonti a méli hluboko vstipena cirkevni dogmata. Interpretace duchovni
hudby pro né byla denni samoziejmosti. Nikdo zfejmé neni schopen naucit nékoho
vnitinimu hudebnimu prozitku, nicméné jsme oprdvnéni domnivat se, ze zpév dnesSnich
chlapeckych soprani je na rozdil od dobové praxe méné expresivni a mozna az
nepiimétené sterilni.

V renesanci roste vyznam zhudebiiovaného textu, jemuz je podiizen 1 vyrazovy
obsah jednotlivych casti mSe. Do hudby se dostava také tonova symbolika. Napiiklad
v Credu jedné z Josquinovych msi’ nalezneme na misté fertia die trioly, které rovndz

symbolizuji nejsvetejsi trojici v zhudebnéni textu Qui Patre et Filio et simul adoratur.

? Josquin Desprez: mie Hercules dux Ferrarie a m$e De Beata Virgine
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Ve msich se skladatelé pokouseli uplatnit nejen veSkeré dostupné moderni i
klasické kompozi¢ni principy, ale pravé diky vysoké vyuzitelnosti vytvareli nové a nové
prvky. Naptiklad velmi progresivni Dufayovy posledni mSe z patnactého stoleti, ve kterych
byl pouzit cantus firmus spolecny pro vSechny ¢asti mse. Byl to prvni velmi vyznamny

pokus o formalni a tématické sjednoceni celého cyklu.

O interpetaci vime, Ze vokalni hlasy se mohly zdvojovat néstrojové a nastrojova
slozka cetnéji uplatiiovala ozdoby improviza¢niho charakteru. Nicméné pozdéjSim
vyvojem Vv renesanci a zptisnénim pohledu na chrdmovou hudbu byla provozovana

zejména italska vokalni polyfonie (fimska Skola) a capella.

3.2 Moteto

Forma moteta zaznamenala v prubéhu d&jin mnoho promén. Vznik moteta
datujeme az do stiedoveku, epochy Notre Dame. Motetus bylo oznaceni pro jeden z hlast
vicehlasého organa, respektive pro duplum, které bylo opatfené verSovanym textem (na
zpisob tropu). Duplum zaznivalo spole¢né s tenorem ale textove s nim (ve vétSiné piipadi)
nesouviselo'’. Ke dvéma hlasim bylo jests ptidané triplum, (respektive quadriplum) Novy

hudebni druh dostal nazev podle doprovodného hlasu: moteto.

Zprvu bylo provadéno v kostele, jako neliturgickd slavnostni soucast
bohosluzby. Pravé neliturgicnost pozd¢ji vedla k provozovaci praxi i mimo kostel —
solisticky obsazené s instrumentalnim doprovodem. Na pielomu tfinacté¢ho a ctrnactého
stoleti vstupuje vyvoj moteta do nové faze reprezentované Petrem de Cruce, pozdéji pak

vznika cacciové moteto, které jiz vyuziva imitacni techniky.

V patnactém stoleti je vicetextovost zcela odmitnuta a moteta jsou opatfovana
jednotnym duchovnim (nebo i liturgickym) textem. Spolu se msi se tési nejvétSimu
vyznamu z vSech duchovnich forem. Nova podoba je jiz bud’ UpIn€ bez cantu firmu, nebo
je sice choral (v Némecku misto choralu némecka duchovni pisei) v tenoru zpracovavan,
ale ne ve strnulé rytmizaci, jak tomu bylo diive. Jeho funkce je spiSe symbolicka — vytvari
pevny zaklad, doddva oporu ostatnim hlastim. Sazba je tiihlasd, ale pocet hlasti postupné
nariistd az na Sest, kdy se jednotlivé dvojice hlasti sdruzuji do bicinii. Ustaluje se
dvoudilnost formy. V Anglii Sestndctého stoleti jsou obdobou italskych motet anthémy a

v Némecku Spruchmotette.

10 Tzv. Diskantova partie neboli klauzula
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Vrcholnym obdobim moteta se stava Sestnacté stoleti. Hovotfime zde o tzv.
Proimitovaném motetu. VSechny hlasy dosahuji rovnopravnosti, a tudiz zanika cantus
firmus. Moteta jsou podle textu ¢lenéna na samostatné, smysluplné useky, které Cerpaji
z motivického materidlu vytvoreného zvlast pro kazdy usek — sogetti. Tento novy motiv je
postupn¢ imitovan vSemi hlasy. Cilem je vyjadfit hudbou text — ten byva nejCastéji
biblicky, proto se i hudba snazi vyjadfit mysti¢nost tajemnym mnohovrstevnatym vedenim

vokalnich linek.

Moteta pretrvala jest€¢ 1 v baroku, kdy se ovSem vedle polyfonnich
sborovych i vicesborovych'' motet ve starém stylu (Bach, Schiitz) provozovalo napiiklad
solisticky obsazené generalbasové moteto, a v klasicismu. Klasicismus zna dva rozdilné

druhy moteta a to:

Sborové moteto — na latinsky duchovni text s orchestrem, napliiuje pravidla

palestrinovského stylu v klasicistni formé

Italska solova kantata — na latinsky duchovni text se dvéma ariemi, dvéma

o o .12
recitativy a zavérecnym aleluja.

3.3 Madrigal

Pojem madrigal, oznacujici vicehlasou polyfonni pisen v ital§tin€ se objevil poprvé
roku 1530, kdy byla v Rimé tiskem vydana sbirka Madrigali de diversi musici: libro
primo. Autorem byl Ottavio Petrucci. Sbirka obsahovala (kromé tfinacti madrigalli riznych

autoril) také nékolik jednodussich italskych pisni a chansony. Pocatky madrigalu, jako

formy, v§ak musime hledat jiz ve Ctrnactém toleti — tzv. Madrigal trecenta
Pro odvozeni nazvu madrigal mizeme vychazet ze tii riiznych zdrojt:

Materialis ve smyslu svetsky protoze madrigal predstavoval svétsky protipol

duchovni polyfonie

Maticalis kdy se vSak koten slova nevztahuje k materstvi, ale k materskému jazyku,
coz je rys natolik specificky, Ze je velmi pravdépodobné, Ze se promitl i do samotného

pojmenovani formy

Mandrialis — jako naleZici stadu, zde je nutné mit na paméti ¢asty pastoralni obsah

prvnich madrigalt

"' Vliv benatské tradice dvojsborové techniky
12 Typickym ptikladem je Mozartovo Exsultate, jubilate KV 165, Milan 1773
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Centralnim tématem madrigali je laska, kterd ma misty blizko az k erotice, mluva

je kvétnata, plna metafor a jinotaji, s rozsahlymi lyrickymi popisy.

Piivodni madrigal byl uréen pro dva az tfi vysoké muzské hlasy a zahrnoval dvé az
tfi strofy a ritornel. V poloviné€ ¢trnactého stoleti vznikl také tzv. Kanonicky madrigal, jako
dvojhlasy kanon, nebo ve trojhlasu, kdy kanon ptindSely vrchni dva hlasy s volnym

tenorem pod nimi.

Madrigal c¢trnactého stoleti, vSak nemd s madrigalem Sestnactého a pocatku
sedmndctého stoleti hudebné viibec nic spole¢ného. Stejny ndzev ma forma Sestnactého
stoleti jen diky tomu, ze tehdejsi vzdé€lanci a §lechta nasli velké zalibeni v italské literatute

pozdniho stiedoveku, zejména pak Petrarcoveé a Bocacciové madrigalové poezii.

V Sestnactém stoleti proZzivda madrigal své vrcholné obdobi. Stava se
reprezentativnim Utvarem a svétskym protéjskem duchovnimu motetu. Text je v téchto
kompozicich absolutné na prvnim misté¢ a hudba ma pouze slouzit k dotvofeni spravné

atmosféry a k vykresleni potfebného afektu. Hudba ma nechat hovotit slova.

Tematicky sice pozvolna opousti pastyiskou idylu, ale téma lasky, zejména
neStastné a nenaplnéné, rozviji v antickém idedlu doby. D4 se fici, ze tehdejsi spolenost
témét ovladl kult zeny, proto jsou mnohé madrigaly édou na zenu, oslavujic jeji fyzickou
krasu barvitymi piimery k pfirodnim jevim. Neziidka jsou tyto jevy vykreslovany

zvukomalebné, s naturalistickou vérnosti.

Jako priklad uved'me uryvek z madrigalu A un giro sol de’begl’occhi Claudia

Monteverdiho. V textu oslavuje oci své milé a tika:

Jen rozhlédne se zrak tviij krdsny, zarivy,
a sméje se hned vanek vitkol,
hned more se zvini a zasumi veétry,

oblohu pak zdobi skvély svétla pivab”
“Smich vanku” stejng, jako “vInéni mofe” a “Suméni vétri” nalezneme piimo v notach.'

Prvnimi autory madrigald Sestnactého stoleti byli zejména J. Arcadelt, A. Willaert a
pred nimi také P. Verdelot a C. Festa. Ohniska tvorby se samoziejmé soustiedila kolem

velkych hudebnich center, Tedy Rima, Benatek a Florencie.

13 Cesky preklad Vladimir Chytil 2009
' Notova ukézka v piiloze &. 1
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Touha po vyjadfeni srdcervoucich vasni, zoufalstvi a tryzné vedla k vyuziti do té
doby pomé&rn& neobvyklych kompozi¢nich prvki. Zejména A. Willaert a jeho Zaci'
Castéji uplatiiovaly 1 v jinych formach i pfesto, Ze mnohdy narazily na otevieny odpor
teoretikti. Objevuji se zde jiz jasné znaky manyrismu, krom zvukomalebnych efektt také

,.vizualni* efekty, patrné jen pii pohledu do not.'

Ve druhé poloviné Sestnactého stoleti se hlavné v Italii a jiznim Némecku objevuje
novy styl a interpretacni praxe ve vokalni hudbé a capella nazyvany musica reservata.

Vyznacoval se extrémni snahou o emocionalni vyjadieni zpivaného textu.

Pozdni Sestnéacté stoleti zlstdva k madrigalim velmi piiznivé. Pokud jsme u
pfedchozich vyvojovych etap vyvoje madrigalu hovoftili o vyrazové interpretaci textu, pak
pozdni madrigal pfivadi tento jev aZ na samotnou hranici Gnosnosti. Skladatelé hudbu
pouze ,,vyuzivaji“ k transformovani vasni a touha po expresivnosti vede ke krajnimu
vyuziti formy a vitézi nad snahou po dokonale rovnopravné polyfonii. Nejcastéji

zhudebniovanym autorem ziistdva Petrarca a Bocacccio.

Kromé¢ Claudia Monteverdiho, kterému bude vénovéana celd podkapitola, byli
vrcholnymi tviirci pozdniho madrigalu Luca Marenzio a svou jedinecnosti a extrémnimi
kompozicnimi postupy vynika nad ostatni tvirce chromatického madrigalu Carlo
Gestualdo da Venosa. Uvadi se, Ze Gesualdovy psychické poruchy (trpél melancholii,
obsesivni depresi a chorobnym nutkdnim psat noty, v kombinaci s nespavosti a astmatem)
se projevily také v jeho dile. V jeho madrigalech narazime, vice nez u kohokoliv jiného, na
témata smrti a utrpeni, ale i na vyjadieni obsesivnich afekt erotiky. Typickym znakem

jsou extrémni chromatické postupy a c¢etné hudebni preryvy.

Nad’a Hrckova, autorka Sestidilnych d&jin hudby v kapitole o renesancnim

madrigalu charakterizuje formu témito znaky:

e Text, ktery ma samostatnou literarni hodnotu

e Snaha tlumocit text hudbou, v disledku které se ustaluje nestroficka

prokomponovana hudebni forma. (ta sama hudba by totiz nemohla byt

' Nicolo Vincentino (1511 — 1572)zak Willaerta, hudebnik kardinéla Ippolita d’Este ve Ferrate, dilo:
L’antica musica ridotta alla moderna prattica (1555)
' Napt. ¢erné noty pro noc, nebo pét bilych not, coby pét perel atd.
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adekvatnim vyrazem dalSich strof s rozlicnym textem), forma, kterd se méni
piipad od ptfipadu vice podle obsahu, nez podle formalni struktury

poetického textu.

¢ Individuélni, rovnopravné hlasy, vSechny ptesné a krasné deklamujici text —

v protikladu k frottole, v které prevlada nejvyssi hlas.

¢ Homofonni, nebo polyfonni vedeni hlast s pfilezitostnymi imitacemi, které
jsou vitané, nebot’ zvySuji rytmickou samostatnost hlast, ale pfesto se

pouziva jen tam, kde se hodi k ilustrovani textu.
Cestu madrigalu miizeme vidét ve tfech fazich:
1. Rané madrigaly napsané v letech 1525 — 1545
2. Vrcholné, nebo klasické madrigaly z obdobi 1545 — 1580
3. Pozdni madrigal z let 1580 — 1620.

Tento souhrn velmi pfesné¢ vystihuje charakteristické hudebni rysy madrigalu,
nicméné je nutné piihlédnout také k aspektu obsahovému a zejména pro tuto préci

dilezitému, interpretacnimu.

Z pocatku byla interpretace madrigali vylucné muzskou zélezitosti, se zménou
postoje spole¢nosti k zenam pftiSla také zmeéna obsazeni. Kazdopadné vime s urcitosti, Ze
zamyslené obsazeni bylo vZzdy solistické, tedy kazdou vokalni linku zpival jediny sélovy
zpévak, maximalné ve zdvojeni s hlasem instrumentalnim. Madrigaly byly provozovany
predevs§im jako zabava pro Slechtu, ktera se velmi casto také aktivné zapojovala do
madrigalovych produkci. Podle pfedmluv autort k riznym sbirkdm madrigali miizeme
usuzovat, ze ztvarnéni afektl mélo byt velmi sugestivni, stejn€, jako zvukomalebné efekty,
kdy zpévaci napodobovali zvuky zvitat, ptirodnich jevi atd. Nebylo pravidlem, ze zpévaci

u téchto produkci stali.

Vzhledem k naro¢nosti nékterych kompozic bylo zapotiebi, aby zpévaci dosahovali
urCité technické i interpretacni trovné. Také pozdé€jsi formy, jako sélovy madrigal se
vyznacovaly znacnou technickou narocnosti a vyzadovalo pro interpretaci zkusené pévce,
takze na velkych dvorech, jako napt. v Mantove, kde se péstoval zpév, tanec i divadlo, byli
brzy amatérsti zpévaci nahrazeni profesiondly. Hudebni profesionalové byli pak u téchto
Slechticii zaméstnani a velmi casto zde dostavali prilezitost také k praktickému

systematickému vzdélavani. Vyjimkou tedy nebyly ani profesionalni madrigalové soubory.
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Syntéza zanru pii Slechtickych dvorech dala vzniknout Madrigalové komedii.

3.31 Claudio Monteverdi

V souvislosti s madrigaly neni mozné nezminit
Claudia Monteverdiho. Monteverdiho
madrigaly patii v d&jindch italské hudby
k obdobi madrigalu chromatického.
Chromatismy piesto nikdy nebyly
dominantnim prvkem jeho madrigall, jak je
tomu naptiklad u Gesualda. Zkomponoval
celkem devét knih madrigald'’. Prvnich Sest
knih madrigalii navazuje na vrcholny dobovy
pctihlasy madrigal, nicméné¢ forma se stile
méni, postupné piibyva dvojhlasych i

trojhlasych kompozic, vznika madrigal solovy.

Prevlada milostnd tématika a pastoralni

Obrazek 1 - C. Monteverdi

charakter a je zfejmé, ze Monteverdi je
mistrem dramatické vystavby. V paté knize zaznamenidvame velky posun ve vnimani
madrigali. Imita¢ni technika je mnohem vice podfizena celkové koncepci skladby,
prevazuje homofonni faktura akordickych gest, soucasné probiha posileni vyznamu bassa
kontinua. To, spolu s pfitomnosti fundamentalnich néstrojti, vede k posileni virtu6zniho a
solovejsiho pojeti jednotlivych hlasi. Jednd se o tzv. koncertantni styl. Ve srovnani se
starym ,,sborovym stylem® plisobi novy sélisticky zna¢n¢ subjektivné — jedinec emotivnéji

a presveédCiveji nez ansambl vyjadiil emoce a city hudbou.

1 primo libro de madrigali, Cremona, 1587, Il secondo libro dei madrigali, Cremona,1590, I terzo libro de
madrigali, Mantova, 1592, Il quatro libro dei madrigali,Mantova, 1603, Il quinto libro de madrigali/Col basso
continuo per il Claucembano, Chitterone, od altro simile instromento, fatto particolarmente per li sei ultimo
& per li alui a beneplacito, Mantova, 1605, I1 sesto libro de madrigali a cinque voci, noc uno Dialogo a Sette,
Noc il suo Basso continuo per poter li concertare nel Clauacembano, altri Stromenti, Benatky, 1614,
Concerto. Settimo libro de madrigali a 1. 2. 3. 4. Aei Voci, noc altri generi de Canti, Benatky 1619, Mdrigali
guerrieri et amorosi, Benatky, 1638, Madrigali e canzonette — libro nono, Benatky, 1651
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Tendence posilit solovy prvek v madrigalu je ziejma zejména v Sesté knize
madrigal®.'® Jedna se o ziejmy vliv opery a skladatel téchto kompozi¢nich technik ve

svych operach vyuzival. Podil imita¢ni techniky vyrazné ustupuje.

V sedmé, osmé a devaté knize madrigalt se stale vice setkdvame s utvarem,
ktery jesté dlouho splyva s oznacenim madrigal, ale ve skuteCnosti jiz jde o utvar zcela jiné
funkce, ktery se blizi opefe a kantaté. Samotny nazev sedmé knihy'® prozrazuje, Ze sam
autor védomé meénil podobu madrigal. Nejen, ze vokalni hlasy dopliiuje o rizny pocet
nastroju, ale vyuziva zde struktury a technickych postupti instrumentalni hudby a aplikuje

ji na vokalni oblast.

Osméa kniha, Madrigaly valecné a milostné, t¢zi z galantniho pojeti
idealizovaného boje (rozuméj koncertantni styl) a solové madrigaly se sttidaji
s vicesborovou technikou. To uZ je poslednim stupném piechodu od madrigalu k opefe ¢i
kantaté. Typickym piikladem je zhudebnény text Torquata Tassa, jenz uzavird osmou
knihu madrigalii: Cobattimento di Tancredi e Clorinda. Devata kniha obsahuje kromé

madrigal také kanconety pro dva a tfi hlasy.*

Claudio Monteverdi zaujima vyjimecné postaveni mezi ostatnimi skladateli nejen
v mnozstvi madrigalt, které zkomponoval, ale ptedevsim vytfibenym stylem, ktery daleko
piesahl rdmec doby. Pro interprety znamena jeho dilo obrovsky zdroj kvalitniho materialu,
nesmirné pestrého a variabilniho. VyuZiti néstroji, ¢i s6lovych madrigalii ozvlastni béZnou
madrigalovou produkci 4 az 6 hlast a capella. Jeho madrigaly jsou také nesmirné vdécné
z dramatického a obsahového hlediska. V Zapase Tancreda s Clorindou Monteverdi
vyzyva k ptedepsanému pohybu zpévaki na jevisti a pro zvyseni efektu vyuzivd mnohych

zvukomalebnych prvki (pizzicato, tremolo, atd.).

' Vydal Ricciardo Amadino
' Concerto. Settimo libro de madrigali a 1. 2. 3. 4. Aei Voci, noc altri generi de Canti
2 Kompletni seznam madrigalti a kanzonet je uveden v piiloze &. 2
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4 AFEKTOVA TEORIE

Uz anticky ¢lovék spojoval citova a dusevni hnuti s hudbou, ale az na prelomu

renesance a baroka, dostala hudba jasny cil:

Pfesné stanovenymi postupy a pravidly konkrétni a kyzeny stav duse vyvolat. VSe
se odehravalo v intencich tehdy dostupnych hudebnich kompozi¢nich a interpreta¢nich
prostiedkd, ale pfesto nemlZeme nesrovnat tento proces se snahou o vyjadieni
mimohudebniho obsahu v romantismu. Programovost v barokni hudbé se ,,omezuje* na
dil¢i prvky, které nastiadané v ramcei jedné hudebni véty €i fraze vytvori dojem urcitého
stavu duSe. K vyjadieni smutku barokni skladatel uzil mollové toniny, hlubSich poloh,
cetngjSich disonanci, pomalejsitho tempa a interpret zase vytvofil dojem ,vzlykd“ a
,vzdechi™ mezi jednotlivymi intervaly. Casto byla vyuZzivana také hudebni symbolika,
zvukomalba a slovomalba. Hovofi-li autor o ,,béhu®, pouzije rychlych kratkych not
v tésném sledu, popisuje-li ,,nebeské vySiny*“ vyuziva dlouhych tonti ve vysokych

polohéch, pfi ,,sestupu s nebes* klesa i melodie.

Tendence oslovit posluchace a ptivodit mu urcity dusevni stav byla vsak v souznéni
s dobovymi principy a snaze o nastoleni kosmického fadu naprosto presné teoreticky
zmapovana a usmérnovana. Kompozi¢ni technika, kterd tuto afektovou teorii uvadéla do
praxe se oznacovala (zejména na némeckych Skolach a univerzitach) Musica poetica. Tato
technika velmi uzce spojovala hudbu a rétoriku. Casem se ustalily ur¢ité hudebni obraty,

kterymi bylo doporuceno vyjadrit konkrétni slovo, nebo slovni spojeni — tzv. figury.

4.1 Hudebné rétoricke figury
Jesté vraném baroku chapali a pouZivali figury sami hudebni skladatelé jako
ozdoby, tropy nebo jen urCity zplusob vyuziti disonance. Kazdopadné vzdy ve snaze
vytvorit hudebni paralelu k figute rétorické, kterd méla (stejné jako hudebni figura) prispet
ke zkraSleni a ozvlastnéni feCi. Az pozdéji se stalo primarnim Ucelem hudebni figury

vzbudit konkrétni afekt a figury se tedy staly vice afektovymi, nez zdobnymi prvky.

Miutzeme rozli§it dva typy figur. Prvni typ ma v podstat¢ jen zdobnou a
ornamentalni tlohu a neni spojovan s zddnym konkrétnim afektem ani mimohudebnim
jevem. Oproti tomu nalézdme figury, které zastupuji, ¢i reprezentuji urcity afekt a k jeho
vyjadieni se pouzivaji. Z hudby vokalni, kde tento vztah hudby a slova byl zcela zjevny,

prechazeji postupné figury také do hudby instrumentalni. Tyto hudebni znaky vyzadovaly
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také publikum obeznamené alespont se zdkladnimi principy vzniku a pouziti hudebneé-

rétorickych figur.

Jako pfiklad hudebné-rétorickych figur splilujicich poZadavek vyjadreni
konkrétniho jevu, tedy figur sémantickych uved'me alespon anabasis a katabasis. Obé
figury jsou sledem vice po sob¢ jdoucich sekund — paséaz, kdy pti anabasis jsou tyto kroky
stoupajici a pii katabasis klesajici. V hudbé se pouzivaji pii spojeni se slovy jako

13-

»pozvednout®, ,,vystoupit™ nebo naopak ,,snizit* ¢i ,,sestoupit”. Figuru Fuga in alio sensu
vyuzivali autofi ke ztvarnéni slova ,,uték” nebo ,ute¢” a tak podobné. Z dalSich figur

uved’'me alespon nejduilezitéjsi:

..."“Dubitatio zameérné nejednoznacnym rytmickym nebo harmonickym vyvojem
meélo zamérné uveést posluchace v nejistotu. Velmi uzivané byly rovneéz figury, které slouzily
k reprezentaci i vzbuzeni patetickych afektii: pathopoeia jako stoupajici nebo klesajici
hudebni pasaz, ktera usilovala o vzbuzeni vasnivych afektu bolesti, litosti a melancholie
pomoci chromatiky nebo jinych prostredkii, saltus dusriusculus — melodicky skok o sextu,
septimu nebo jiny zvetSeny ci zmenSeny interval a passus duriusculus predstavovany
neobvyklym chromatickym postupem nejcastéji v rozsahu kvarty. Nakonec mezi
,semantickymi* figurami nachazime i takove, kde vztah mezi jejich hudebni podobou a
tim, k cemu odkazuji, byl cisté subjektivni, a které tudiz fungovaly jako symboly. Prikladem
by mohla byt noema (homofonni pasdz s kontrapunktickou strukturou) napomdhajici
zvyraznéni slov vzyvani a pozdravu, jako napviklad Trojice, Kristus, Pozehnand, Panna a
rizni jini svati. Zvlastni skupinu tvorily figury ticha, které prerusenim hudebniho proudu
mohly vyjadrovat téma smrti nebo vécnosti, nekonecnost a nicotnost — aposiopesis nebo

povzdechy a litost — suspiratio (stenasmus).”’

4.2 Afekt v baroku
Afekt (z latinského affectus) je kratkodobd, silnd a prudkd emocni reakce na
vyznamny podnét. Jiz Platon rozliSuje Ctyfi kategorie afektt, "hnuti mysli" ¢i "vasni":
rozkos, bolest, zadost a strach. Podle Aristotelovského déleni je afektti sedm: zadost, hnév,
strach, odvaha, radost, laska, nenavist, stesk, zarlivost a soucit. Podle Descarta, Les

passions de ['ame (1649) Ize rozliSovat radost, nenavist, lasku, smutek, touhu a obdiv.

*! Silvie Schiillerova, Afektova teorie a hudebné rétorické figury, MU v Brné&, Pedagogické fakulta, Katedra
hudebni vychovy, Brno 2006 (Vedouci dizertacni prace doc. PhDr. Zdenék Marek, CSc.)
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Afektovost v hudbé je od pocatku spojovana nejen s filosofii a rétorikou, ale také
s medicinou — z dnesniho pohledu - psychologii. Vasné vyvolané hudbou mély mit

ocistny, katarzni, i€¢inek pro mysl ¢lovéka.

Barokni ptedstava o afektech je vyjadfena snahou o racionalni popis a vyvolani
emoce. Existuji stovky traktatd doporucujici urcity skladebny postup pro doilustrovani
situace nebo konkrétniho vyrazu. Nenechme se ale mylit domnénkou, ze barokni ¢lovék
absolutné naivné véfil, ze k vyvolani afektu, jakoZto fyzikéalniho jevu, staci pfesné dodrzet
predepsané pofadi not, jejich rychlost, silu a délku. Slo spise o snahu racionalné popsat a
rozebrat teorii vzniku emoci a propojit tyto poznatky s hudebni kompozici. Na druh¢ strané
autofi usilovali o pfesné ,,propocteny* efekt skladby a nadifazovali ho nad momentalni
subjektivni inspiraci. Tato tendence vSak jiz v osmnactém stoleti vzala za své a osobni
zkuSenost a schopnost osobn¢ prozit dany afekt se stala prvoradou. Racionaln¢ — empirické
nazirani na emoce muselo ustoupit senzitivnéj§imu piistupu. Vyuziti figur pro ztvarnéni
afekti neni mozné chapat jako programovou emocionalni hudbu, ani jako psychologické
vyjadieni citd. Afekty byly nepsychologické, statické, takze figury v hudbé afekt

zastupovaly, nikoliv vytvarely.

Nauka o afektech izce souvisela se starovékou teorii o lidskych temperamentech.

M. Mersenne v Harmonie universelle’ rozddluje i1 zpévni hlasy podle idealu

temperamentu:
Sopran cholerik
Alt sangvinik
Tenor flegmatik
Bas melancholik

Stejn¢, jako posluchace ovliviiuji hudebni afekty podle toho, jaky maji
temperament, byli interpreti voleni na zaklad¢ temperamentu — v souznéni s predkladanou
latkou. Také toniny, respektive mody, byly voleny s pifihlédnutim k tomu, jakému
,halezely* afektu, ptipadné k jaké ptilezitosti je kompozice uréena.

Préave tak, jak byli skladatelé nabadéni, aby ovladli sviij temperament v kompozici,
(naptiklad byl-li skladatel sangvinik, m¢l se velmi ovladat pfi psani adagiovych casti atp.)

museli zvladnout a v pravé chvili vyuzit temperament také interpreti.

2 M. Mersenne: Harmonie universale, Patiz 1636. In Clerc Pierre_alain, Discours sur la Rhetoorique
Musicale, Et Plus Particulierement La Rhetorique Allemande Entre 1600 et 1750 (online). Dostupny z www:
http//:www.peiresc.org/Clerc.pdf
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421 Vyjadreni afektu

Pro barokni hudbu je charakteristické, ze kazdy hudebni utvar zobrazoval jen jeden
afekt — tomu bylo vSe podiizeno, respektive, kazda fraze, kazda melodie méla stanoveno
jako hlavni cil vyjadfeni afektu. Zamér kazdé melodie bez vyjimky musel byt namifen na

prezentaci vladnouciho afektu tak, aby tony mohly hovofit jasné€ a srozumitelné.

Skladatelé se snazili zhudebniovat takové texty, v kterych je jiz afekt jasn€ obsazen.
G. Doni naptiklad afektovy zpév rozdélil” podle stupiii hudebné-afektové sily do tii

kategorii:
Stille recitativo — Stille espressivo — Stille Rappresentativo

Doni jiz také predepsal, jakym zplisobem by se v hudbé mély zobrazovat jednotlivé
druhy afektti. Také pfednesové techniky byly voleny s ohledem na vzbuzovani afektl. Zde
nalézdme popisy nejriznéjSich druhli glissand a ,klouzavych® propojeni intervalti pro
vyjadieni smutku, litosti, vzlyki, pfi slové sospir ma interpret opravdu vzdychat, jinak se

deklamuje slovo morire a jinak naptiklad vitale, atd.

K vyjadreni afektu ve vokalni hudbé se vyuzivalo nejriznéjSich prvka hlasové a
peveckeé techniky. Pii napodobovani zvuki bitvy nebo zvitat se v podstaté ani nedd hovofit
o zpévu. Jedna se o zvuky, ruchy, vyktiky, drnéeni, pouziti hrdelniho tonu, rtizné nosovky,
zvolani, vyuzivala se i jistd zamérnd dySnost, tonové preryvy, zajiknuti atd. Vyrazovym
prostfedkem je také vibrato, jak blize popisuje kapitola 5 této prace o stylové interpretaci

star¢ hudby.

Pro interpreta jsou afekty velmi vdéénym prostiedkem k seberealizaci a
k ozvlastnéni statického péveckého projevu. Naopak absolutni absence téchto prvkl vede

k zcela mylné interpretaci svétskych dél pozdné renesancnich a baroknich mistri.

4.3 Hudebni symbolika
Hudebni a ténova symbolika byla v hudbé renesance a baroka velmi vyuzivana.
Symbolika v hudb¢ je zaloZena na vnéjSich nebo vnittnich podobnych znacich hudebniho
jevu s mimohudebni skutecnosti, predmétem, udalosti, postavou atd. Asi nejtypictéjsi a
nejpiimocarejsi je podobnost zaloZzena na Ciselnych vztazich. Napiiklad Credo v Bachové

m$i h moll je doslova nabité Ciselnymi symboly. Né&které znich jsou posluchaci

 Givanni Battista Doni (1594 — 1647)
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posttehnutelné pfi pouhém poslechu, pro jiné vyzaduji poslech n€kolikery, ale jsou i

symboly, které jsou urCeny (a tak viditelné) jen skladateli samému a interpretovi.

Ciselna symbolika byla v baroku velmi piisné a intenzivné zkoumana. Vztah &isel a
hudby fascinoval odjakZiva nejen hudebni teoretiky. Ciselné symboly v hudbé byly vidény
v intervalech, poctech not a taktd, poctech not v souzvuku. Symbolika jednotlivych Cisel
méla tyto vyznamy:

1 — Blh (Otec), jedine¢nost, vSeobsaznost — jako je jednicka skrytd ve vSech Cislech, tak je
vSudypfitomny i Bih

2 — Syn (Jezi§ Kristus), ¢islo polarity a protikladd,

3 — Duch Svaty, Bozska trojjedinost

4 — ¢&islo ¢yt evangelii, zivll, rocnich dob, ,.kosmické, vesmirné ¢islo® — symbolizujici
nebeskost a andély

5 — symbol lidskosti - pét smysla, pét prstl, ale i zdkona, symbol mikrokosmu
6 — nedokonalost a nedostate¢nost, v knize Zjeveni je 666 ¢islem Selmy

7 — velmi vyznamné, magické Cislo, Cislo plnosti, celosti a dokonalosti, ¢islo dokonani
Boziho dila, sedm dar Ducha, ¢islo pozehnani a posvéceni

8 — symbol nového zacatku, vzkiiseni
9 —umocnéni trojky (3 x 3), jinak s proménlivym vyznamem

10 — ¢islo uplnosti, které zastupuje pojem ,,vSechno* — 10 ran Egyptskych = Egypt byl
zcela prekonan, uzdraveni 10 malomocnych = uzdraveni vSech nemocnych atd., desatero
ptikdzani

11 — ¢islo porusené harmonie, nemirnosti, nezdrzenlivosti, pfestoupeni, ¢islo hiichu

12 — naopak ¢islo harmonie a vyvéazenosti, vedle sedmicky nejdtlezitéjsi ¢islo, pocet 12 je

v v

13 — poruseni harmonie Cisla 12, ¢islo ,,podsvéti*

Jiz zminéné Credo z Bachovy mSe h moll obsahuje pievaznou vétSinu ¢iselnych

symboli, které nejsou rozpoznatelné pouhym poslechem:

o Slovo credo zazni 49krat (7 krat 7 — posvatné €islo plnosti)

o [n unum Deum zazni 84 krat a fuga Patrem omnipotentem citd 84 taktl —
tato slozita tobnova symbolika je rozkdédovana samotnym Bachem na okraji
partitury (7 krat 12 — jako dvandct apostoll)

e FEt incarnatus zazni 19krat (7 — symbol darti Ducha svatého, 12 — symbol
Mariina ¢loveécenstvi)

V crucifixus zase zazni ostinatni basova figura 13, rozloZena do 7 tsekd.

32



Stejné, jako jsme zde ukdzali vyznam c¢isel, funguje systém pfenesen i na pismena:
Bachovo ,,osudové &islo® bylo &islo 14 — symbol jména BACH?*. Symboly, uréeny pouze
interpretim byly takzvané symboly ,pro oci“. Ty casto nalezneme v renesancnich
madrigalech. Nejéastéj§im symbolem tohoto typu byla barva not. Cerné noty

symbolizovaly smrt, noc, stin, temnotu a podobn¢ a bilé noty den, svétlo, jas.

Pokud zpévéak rozlustil symbol, mohl zné¢j odvodit také zplsob interpretace,
vyjadfit sprdvnou emoci a vyvodit patficné figury. Vyraznd pievaha cernych not
v renesan¢ni kompozici mohla napiiklad znacit truchlivou povahu dila a tak bylo také

interpretovano.

Hudebnim symbolem se také stdval hudebni nastroj zvoleny k interpretaci a
potazmo také jakymsi dvojitym symbolem nastroj, ktery byl hlasem napodobovan ve
vokalni hudbé. Trubka a buben jsou tradi¢nimi ndstroji valky, pokud tedy ve vokalni
hudbé napodobi linka zvuk trubky anebo pokud text o trubkach vypravi, zpravidla se
muzeme domnivat, ze jde o bojovny, ¢i valeCny podtext a podle toho také skladbu

interpretovat.
Symboly v hudbé a jejich spravna interpretace jsou velmi dilezitou soucasti
autentické interpretace a bez teoretické znalosti téchto aspektli ochudime hudbu o jeden

velmi vyrazny rozmer.

** B je druhé pismeno v abecedé, A prvni, C tfeti a H osmé — soucet &isel pofadi pismen v abecedé dava
¢islo 14
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5 STYLOVA INTERPRETACE HUDBY STARSICH
SLOHOVYCH OBDOBI

Pojmy ,,stylova®, ,autentickd®, ,,pouc¢ena‘ ¢i ,,dobova“ interpretace oznacuji ve své
podstaté jediny jev. A to snahu o ztvarnéni hudebniho dila tak, jak znélo ¢i mélo byt

interpretovano v dob¢ svého vzniku.

Toto jednoduché konstatovani v sobé ale skryva celou fadu hudebné-védnych a
interpretacnich disciplin, poddisciplin a samostatnych obort dotykajicich se dané
problematiky. Jest€ i dnes se Casto stdvd, Ze snaha o autentickou interpretaci je zizena na
pouhé pouziti historickych nastroji, nebo jejich replik. To je vSak jen zlomek celé

problematiky a zdaleka ne nejpodstatné;si.

Ten, kdo chce spravné interpretovat hudbu piedrenesanéni az klasicistni, mél by se
v prvé fad¢ detailné seznamit s nasledujicimi zdkladnimi otdzkami (za predpokladu, Ze jiz

ovlada odlisny zptsob techniky hry na dobovy nastroj oproti nastroji modernimu):
e volba tempa
¢ volba néstrojového nebo hlasového obsazeni
¢ volba vhodného ladéni
e stylového frazovani a artikulace (at’ uz nastrojové nebo péveckého)
¢ ve vokalni hudbé¢ piesny (i symbolicky) vyznam textu

e zdobeni, véetn¢ vypracovani kadenci a da capo arii

5.1 Provozovaci praxe a zdroje informaci

Lze uplatnit obecné pravidlo, Ze ¢im star$i hudbu chceme interpretovat, tim vétsi je
pomyslna ,,mezera” mezi notovym zapisem a zngjici podobou hudby. Pomineme-li
adiastematickou a diastematickou notaci a presuneme-li se piimo do obdobi pouzivani
notace dnes$ni, zjistime, ze v renesanci ani v baroku nenalézdme piimo v notdch mnoho
instrukci k prevedeni psané hudby do zvukové podoby, tak, jak jsme zvykli dnes. Tehdejsi
hudebni praxe vyzadovala znaénou teoretickou vybavenost umélcti. Cim starsi epocha, tim
vice se interpret podilel na dané skladbé také autorsky. Notovy zapis byl kostrou, vice ¢i
méné propracovanou, kterou interpret dotvarel ozdobami, harmonickymi i melodickymi

tony. Sam vétsinou stanovil nastrojové 1 hlasové obsazeni, do jisté miry také tempo atd.
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Podle tohoto improvizacniho uméni a miry subjektivni umélecké invence, momentalni 1

dlouhodobé, se hraci a zpévaci posuzovali jako dobfi ¢i Spatni.

Ke studiu dobové provozovaci praxe mame nastésti velmi mnoho materiall.
V renesanci a zejména baroku bylo vice nez dnes zvykem studovat a vytvafet teoretické

traktaty o hudbé. Poznatky mame z mnoha zdroji:
e teoretické spisy, jako byly nauky o kompozici a notaci
e traktaty mapujici problematiku hry na urcity nastroj
e svédectvi obrazova — tedy rytiny a malby hudebnikti a hudebnich produkci

e pitedmluvy ke kompozicim, kterymi opatfovali svd dila témét vSichni

tehdejsi skladatelé

e literarni popisy hudebnich udélosti a ufedni spisy o hudebnicich, obsazeni

orchestrtl, solistll a sboru véetné honorafovych narokt
e dobové nastroje, podle kterych se dnes vytvareji kvalitni repliky

To vse prispiva k verifikaci historického zvukového obrazu. Velmi nevédecky a
banalni je tolik popularni argument, ze tehdejsi hudbu nikdo z zijicich neslySel a proto
nemizeme mit realnou piedstavu o tom, jak ve skute¢nosti zn€la. Pravdou je, Ze po
poslechu CD si sice predstavu o zvuku hudby vytvotime rychleji (i to by se ovSem dalo
s uspéchem zpochybnit), ale badatelska prace hudebnich historiki, byt se jednd o proces
nesrovnatelné slozitéjsi, jiz privedla predstavu o zvuku barokni hudby k takové ptesnosti,

ze do jisté miry mize osobni zazitek zastoupit.

Ve svété je naprosto béznd a standardni moZnost zvolit si jako hlavni studijni obor
naptiklad barokni housle, barokni hoboj, cink atd. a to pfimo na specializovanych
univerzitich. V Ceské republice bohuZel zatim tato mozZnost neni> a proto pokud zajemci
o vyuku na dobovy nastroj nechtéji nebo nemohou studovat v zahranici, se musi spokojit
bud’ se samostudiem anebo vyuzit vyuky soukromé. Odbornici v otdzce barokni
interpretace jiz dnes nejsou ani v nasi zemi vzacnosti. Vybornou alternativou, ¢i moznosti

jak se pripravit na pfijimaci zkouSky v tomto specializovaném oboru na zahrani¢nich

'S vyjimkou oboru hra na cembalo na AMU i JAMU. Alternativou je studium bakalatského programu
Teorie a provozovaci praxe staré¢ hudby na FF Masarykovy univerzity v Brné — nejedna se ov§em primarn¢ o
umélecky obor a dliraz je kladen spise na teoretickou stranku véci. Hra na barokni violoncello, flétnu a
housle je vyu€ovana také na Pedagogické fakulté Karlovy Univerzity v Praze ve spolupraci s Collegium
Marianum
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univerzitach je vyuka v rdmci interpretac¢nich kurzi nebo workshopti. U nas zejména Letni
Skola staré hudby ve Valticich, v Prachaticich, kurzy staré hudby pti Cirkevni konzervatoti

v Opavé nebo Letni Skola barokni hudby v Kel¢i.

511 Tempo

Mezi faktory zasadné ovliviujicimi autenticky zvuk a pojeti prfedromantické
skladby uved'me na prvnim misté tempo. Je to pravé vhodna ¢i nevhodnd volba tempa
skladby, kterd udava cely jeji charakter. Nevhodné tempo muze zcela zdeformovat skladbu
¢i jeji Cast. Snad nejCastéjsi neSvar, kterého se dopoustéji hudebnici v takzvaném
romantizujicim pojeti staré hudby, je volba pfili§ pomalého tempa v pomalé skladbé,

zejména pak v pomalé vété koncertu nebo suity.

Zakladnim prvkem ovliviiujicim tempo je charakter skladby - zda se jedna o tane¢ni
nebo netanecni vétu/skladbu, v jakém je psana metru, k jaké je primarné urcena pitilezitosti,
v pripadé vokalni hudby samoziejmé text. Text vSak zohlediiujeme pouze ve smyslu jeho

vyznamu, nikoliv ve smyslu pohodln¢ artikulace nebo ,,vyslovitelnosti‘.

Jednoznacnou chybou je volba tempa pouze na zaklad¢ hratelnosti/zpivatelnosti —

nejrychlejSich not skladby.

Renesance ani baroko neznaly tak tzkou souvislost mezi konkrétni skladbou a
tempem. Do jist¢ miry muselo byt tempo flexibilngjsi, protoze se zohlediovaly faktory
jako konkrétni nastrojové a hlasové obsazeni, uméleckd a technickéd vyspélost pfizvanych
hraci a zpévaki, v neposledni fadé také akustické podminky mista, kde bylo v dané situaci
dilo provozovano. Navic se tempo urcovalo podle tepu srdce, rychlosti chlize a tance —

metronom pfiisel na fadu az v klasicismu — takze velmi subjektivné.

Pti vyuce povinnych baroknich skladeb na konzervatotich a hudebnich akademiich
se az neuvéfitelné Casto setkdvame s prezilym nazorem, Ze ,baroko® je tfeba hrat od
zacatku do konce skladby v jediném nezménéném tempu, jen na konci si dovolime
dastojné ritenuto. Oba dva body tohoto ,,uméleckého navodu* jsou chybné. Naptiklad ve
fantazijnich mistech suity bylo jiz v dobé Bachové zndmo tempo rubato, rizné zrychleni a
zpomalovani v ramci vyjadieni afektd jsou bézna také naptiklad v madrigalové tvorbé.
Oproti tomu zminéné ritenuto se nepouzivalo vibec. Tempo ma za ukol také vyjadrit

spravny afekt.
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5.1.2 Nastrojové a hlasové obsazeni

Do sedmnactého stoleti predepisovali skladatelé jen ziidka pfesnd obsazeni. O
sttedovéku vime, Ze slozité vicehlasé kompozice byly provozovany vice méné solove,
s vyjimkou né¢kterych forem, jako rondellus, ktery se provozoval sborové — ve spolupraci

s instrumenty, které vSak plnily funkci ,,opérnych* harmonickych tént.

Renesanc¢ni skladby byly provozovany vice méné a capella, nicméné nejednd se o
uzus, jak je obvykle prezentovano ve starSich ucebnicich déjin hudby. Pii realizaci
renesancni skladby muizeme vokalni hlasy zdvojovat hudebnimi néstroji a to na zakladé¢
potfebné intenzity zvukovych barev. V nékterych renesancnich skladbach naptiklad vrchni
hlas (ptesto, ze byl koncipovan jako nejvyssi vokalni linka) viibec nebyl urcen ke zpévu,

ale k provozovani na diskantovy hudebni néstro;j.

Obsazeni, jako parametr zvuku, bylo urcovano teprve po roce 1600, ale ani
v baroku neni dogmaticky stanoveno pfesné obsazeni vSech nastrojovych a vokalnich
skupin. Samostatnou kapitolu by si zasluhovala naptiklad problematika obsazeni
nastrojové skupiny bassa continua. Umélecky vedouci nebo dirigent ansdmblu by mél byt
schopen citlive rozlisit, kdy do continua obsadit cembalo nebo theorbu, kdy pozitiv, kdy
nechat hrat pouze cello nebo gambu a kdy zdvojit linku violonem, kontrabasem a fagotem,
kdy naptiklad vynechat harmonické nastroje tpln€ a pro zdliraznéni nékterého hudebniho

momentu pfenechat basovou linku pouze melodickym néstrojim a tak dale.

Velky samostatny okruh v otdzce vokalniho obsazeni tvoii interpretace linek
puvodné urcenych pro muzské hlasy, chlapce, falzetisty a kastraty. Nutno podotknout, ze
jakakoliv transkripce ¢i pfeobsazeni muzskych hlasii Zenskymi je velky zéasah do
zvukového charakteru skladby. Mnohé anglické madrigaly nebo dilka Ceské renesanéni
vokalni polyfonie jsou psany pouze pro muzské hlasy. Pokud vrchni vokalni linku, kterou
ma zpivat vysoky tenor obsadime altem nebo mezzosopranem, vytvoiime velky zvukovy
deficit. Linka, ktera je koncipovana pro extrémni vysokou tenorovou polohu je pro alt
v niz$i stfedni poloze. Pro zZenu tedy ve vét$ing piipadil neni viilbec mozné obdafit sviij part
potfebnym afektem, zvlasté jedna-li se o citové vypjatou pasaz. Charakter zvuku je zcela
jiny.

Mensim problémem jiz je obsadit part urceny pro kontratenor zenou. Zvuk hlasu
altistky sice ve vét§ing ptipadi nedosahuje priiraznosti a znélosti kontratenort (zejména ve

spodnich polohach), na druhou stranu maji k sobé tyto dva hlasové obory pomérné blizko.
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O nahrazeni chlapeckych sopranti zenskymi hlasy jiz bylo napsano vyse. V dnesni
dobé, kdy mame v republice nckolik kvalitnich chlapeckych sborti, je samoziejmé
tendence k docileni autentického zvuku napfiklad renesanénich msi. Jak jiz bylo uvedeno,
malym minus téchto snah je jind dispozice a teoretickd vybavenost dnesSnich déti, které se
podle not nauci zpivat dany part a technicky na Grovni ho odvedou a mezi tehdejSimi
chlapci, ktefi za sebou m¢li 1éta Skoleni jednak péveckého, ale i historického, byli vzdélani
v liturgice, lating, kompozici atd. Po vnitini, vyrazové a obsahové strance je zifejmée podani
dnes$nich chlapeckych sborti chudsi. Na strané druhé je nutné si pfiznat, Ze ani obsazeni
zenami (zvlast pokud se jednad o bézny — byt profesionalni sbor) na tom neni po strance

teoretické vybavenosti Iépe. Ba naopak.

Skladby, jako vrcholné madrigaly Gesualda, Arcadelta nebo Monteverdiho je
samoziejmé nutné interpretovat v solistickém obsazeni. Casté sborové interpretace téchto
dél jsou sice chvalyhodné ve smyslu seznameni zpévaka se stézZejni vokalni literaturou,
nicmén¢ sboristé by méli byt informovani o tom, ze tyto skladby jsou primarn¢ ur¢eny pro
s6lové obsazeni a to hlasy virtuézné ovladajicimi techniku, vybavenymi mimotddnym
hereckym a citovym prozitkem a intona¢né¢ a sluchové disponovanymi. Cilena interpretace
madrigal v podani velkého sboru je dramaturgicky omyl a stejny prohiesek, jako kdyby

symfonicky orchestr hral Haydnliv smyccovy kvartet.

51.3 Ladéni

V historii se vyuZzivala celd Skala ladicich systémt. Piesto, Ze tyto informace jsou
dilezité predev§im pro instrumentalisty, mél by ansamblovy zpévak byt sezndmen alespon
se zakladnimi fakty uz jen proto, Ze ve velké ¢asti svych hudebnich produkci bude
spolupracovat s instrumentalnim souborem anebo s kldvesovym ndstrojem a téch se tato
problematika dotyké velmi tzce.

Velmi struéné a schematicky feceno, jsou nejznaméj$imi a nejcastéji uzivanymi
typy historickych ladéni:

e Valotti - v soucasnosti asi nejobliben¢jsi "univerzalni" historické ladéni v
souborech zabyvajicich se starou hudbou. Je pomérné snadné na
zapamatovani, pil kvintového kruhu tvoii kvinty Cisté a ptl kruhu jsou
kvinty temperované - mirné¢ uz$i a vSechny stejné. Barevna gradace
tonickych kvintakordt stoupa od C dur jak k vys$imu poctu kiizki, tak bé a
to stejné.
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e  Werckmeister III - ladéni, které se pouzivalo zhruba pied deseti lety stejné
Casto, jako nyni Valotti. Stale velmi oblibené je v Némecku. Pro klavesové
nastroje je jednodussi na ladéni, nez Valotti, protoze jen 4 kvinty jsou
temperované o 1/4 comma, ostatni se ladi Cisté. Temperatura ma tii zizené
kvinty mezi tobny C-G, G-D, D-A, dalsi dvé kvinty jsou ¢isté a kvinta H-Fis

je opét izka. Ladéni je velice podobné systému

e Kirnberger III — ladéni publikované roku 1779 ma 4 kvinty temperované o
Ya comma, od ténu C po E. Tercie C-E je Cista. Ostatni kvinty v kruhu se

ladi Cistée.

e Kellner je podobné ladéni jako systém Valotti, 7 kvint je cCistych, 5
temperovanych o % comma, pro lepsi vyznéni do durovych ténin je jedna
temperovana kvinta ,,usko¢ena“ o jednu pozici dal. Oproti Valottimu
barevnd gradace tonickych kvintakord akordii nestoupd rovhomérné od C

dur, ¢imZ je zvuk tohoto ladéni charakteristicky.

Co je ale v otazkach ladéni dilezit¢ a postihnutelné pro vokalni ansambly jsou
specifika ladéni stfedotonového. Stfedotonové ladéni miZeme aplikovat zejména na
obdobi renesance az po Palestrinu, Lassa apod. Vyraznym rysem je ladéni tercie, ktera se
v souzvuku i v melodii ladi oproti chromatické tercii dne$niho rovnomérné temperovaného
ladéni GZeji. Ciselné vyjadieno: velikost intervalu ,,temperovana tercie® je 400 centll a tzv.

tercie cistd je o 14 centl uzsi, tedy pouze 386 centll.

V praxi by si méli zpévaci zejména uvédomit, Ze pokud je ansdmbl doprovazen
pozitivem naladénym podle urcitého historického systému ladéni, neni napiiklad mozné
skladbu transponovat do libovolné téniny, protoze téniny vzdalenéjsi od C dur jsou

jednoduse v n&kterych systémech nehratelné.*

Kazda tonina — vzhledem k jejich barevné odliSnosti v historickych ladénich - méla

svilj vyznam, méla vyjadiit urdité rozpolozeni & afekt”. Vyznamné a symbolické bylo také

*® Naptiklad ve sttedotonovém ladéni je prakticky nepouZitelna ténina As dur.
" Viz. kapitola 4
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vyuziti nékterych konkrétnich akorda v riiznych ladénich. V extrémnim ptipadé vyuzivali

komponisté k zvyraznéni napiiklad zoufalstvi tzv. vici interval®

51.4 Frazovani a artikulace
V otazce frazovani dle historicky poucené interpretace neni v zasadé mozné
zobecnovat, eventuelné vynést n¢jaké vSeobecné platné principy. VSe je velmi uzce spjato

s konkrétnimi skladbami.

Mame-li ale pfece jen hovofit o néjakém principielnim problému, je to vystavba
frazi. Barokni fraze byla ¢lenita, logicky vystavénd, s jasnym vrcholem a to jak na makro,
tak na mikroturovni. Romanticky trend zejména ve vokalni hudbé je zcela opacny. Interpret
vibrata. V. mnohych pfipadech se tak stava i text ,,sluZzebnikem* zvuku a zpévak ho vnima
jen jako shluk hlasek, méné ¢i vice vhodnych pro vytvoreni krasného nosného toénu.
Takova hudba, byt’ pfednesend krasnym tonem se stava nudnou, protoze ji chybi oziveni

v podobé akcenti a kontrastii.

Pti interpretaci dél starSich slohovych obdobi a zejména pak baroknich, nejen, ze je
text na prvnim misté, ale podle textu je urCena vystavba frazi, akcentace a potazmo
dynamika a to i v nastrojich. Kvalitni instrumentalni ansdmbl by mél mit vzdy podlozeny
noty texty a naprosto nezbytné v ¢astech hranych colla parte, kde se artikulace tidi piresné
podle zpévni, respektive textové linky. Slovni akcent rovna se akcentu hudebnimu,

posledni slabika slova upozadéna v mluvé znamena odtazeni i hudebni atd.

Samoziejmé ani tento princip nelze uplatnit bez rozdilu na vSechny skladby.
Naptiklad poezie Adama Vaclava Michny z Otradovic je samotnym autorem nemilosrdné
rytmicky a pfizvucné podiizena jednoduchému a pravidelné tanecnimu ¢lenéni hudebnich
frazi, bez ohledu na to, Ze pfirozeny akcent prvni doby vychazi na neptizvucnou slabiku

textu a naopak.

Typickym baroknim prostiedkem pfti vytvoreni fraze je tzv. messa di voce - dlouhy

ton zacind slabé€, pozvolna zesiluje k ¢asovému stiedu jeho trvani a pak opét slabne, necha

2 Naptiklad vI¢i kvinta. V pythagorejském ladéni se pouziva k odvozeni viech intervaldi kvinta a oktava.
Dvanacta kvinta ale po prislu§né oktavové transpozici neni totozna se zakladnim tébnem, je o pythagorejské
koma vyssi. Aby se dal uzavfit kvintovy kruh, pouziva se jedenact Cistych kvint a jedna vI¢i kvinta, ktera je o
pythagorejské koma niz$§i nez Ccistd. Podobn¢ je tomu i ve stfedotonovém ladéni. V rovnomérné
temperovaném ladéni se vI¢i interval nevyskytuje.
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se doznit jako ton zvonu (son diminué). ProtéjSkem messa di voce bylo son filé: dlouha

nota zazni pln€ a zvucné od zacatku do konce.

Wtvlovy zpusob tvoreni tonu v barokni hudbé prinasi jasny kontrast v
reprodukci melodie mezi tony oddeélovanymi a tony svdazanymi legatovym oblouckem.
Nejcharakteristictéjsim momentem artikulace je skutecnost, Ze v barokni hudbé byla kazda
nota (az na malé vyjimky) ¢i skupina legdtovych not vyslovenou slabikou zacinajici
konsonantou. Stejné dileZitou a charakteristickou roli v artikulaci hraje clenici cézura,

ktera oddeéluje nejen jednotlivé tony, ale i motivy a fraze.

V' baroku hodnoty oddelovanych not byly provadeny zdsadné kratceji, nez udava
jejich vypsana casova hodnota. Trvani jedné noty tvorily dva stejné diilezité elementy:1)
znéjici ton a 2) nasledna clenici pauza. V pripade, Ze za sebou nasledovalo vice not
spojenych legatovym oblouckem, zachovaval se stejny postup. prvni nota byla konsonantni

’ v rv 4 v r 7 r «29
a posledni nota pod oblouckem byla téz zkrdacena clenici cézurou....

Takto popsand tvorba frazi a artikulace je naprosto nezbytnd zejména
v chramovych prostorach. Bez rozélenéné fraze se ve velké akustice stane z fugy jen
nepiehledna zmét’ zvuki, navzajem se prekryvajicich a tiisticich v akustickém prostoru. Je
smutnym faktem, Ze zatimco barokni frazovani preneseno napiiklad na Beethovenovu
Missu solemnis by v chramu naprosto zptesnilo a zkonkretizovalo zvuk skladby, pfenasi

se romantické frazovani na dila barokni, coz znamena jejich absolutni zkazu.

Pro spravné frazovani je také tieba mit na paméti, Ze taktové cary, tak jak je mame
v mnohych nekritickych ptepisech renesanéni a rané barokni literatury, pivodné ve
skladbach viibec nebyly. Clenéni je pouze pro lepsi optickou orientaci a tak snazsi nacvik
skladby. Ani v baroku neméla taktovd cara funkci ohranieni rytmickych skupin.

N 4

vrcholové tony frazi, disonance, pritahy, synkopy atd.

Manfred F. Bukofzer: ,,Castd namitka, Ze motivickd artikulace narusuje plynuly tok

fraze je zaloZend na typicky klasické a nikoliv barokni predstavé o strukture a frazovani.*

¥S. Apolin: Synopse baroknich pravidel ke stylové interpretaci Bachovych suit BWV 1007 — 1012 dostupna
z

http://www.konzervator.brno.indos.cz/Cello/Encyklopedie/metodikarejstiik/apolin/3 Artikulace barokni_fraz
ovani.htm
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5.1.5 Text

JiZ mnohokrat bylo feceno, Ze text v pfedromantické a to nejen vokalni hudbé je
alfou i omegou. Text musi soucasny interpret staré hudby chapat v n€kolika rovinach.
V prvni fad€ samoziejmé v rovin¢ obsahové, pod touto trovni se vSak naléza vyznam vice

¢1 mén¢ zjevny — symbolicky — pfipadné nésleduje 1 vrstva zvukomalebna.

Text dava hudbé charakter, odliSuje ji od hudby instrumentalni. Vzhledem k tomu,
ze vyznamu textu ve vokdlni hudbé jsme se vénovali téméf ve vSech dosavadnich
kapitolach, bude se tato kapitola sousttedit na specificky jev v této problematice a to zpév
latinskych — zejména liturgickych — text vztahu k rGznym ndrodim a nuancim ve
vyslovnosti. Latina je pomyslnym spojovacim ¢lankem mezi narody i rtiznymi staletimi.

Odchylky od ,&eské vyslovnosti latiny**jsou jednak na zakladé geografické

polohy jednak na zéklad¢ doby vzniku dila. Tato regiondlni jazykova specifika poméhaji
dotvaret celkovy zvuk dila, a kdo nékdy slySel Lullyho Te Deum zpivané dobovou
francouzskou vyslovnosti latiny, jisté potvrdi, jak diametralné jiny zvuk a charakter cela

skladba ziské oproti interpretovani ,,tvrdou* latinou.

Svoje jazykové zvlaStnosti ma latina ve vSech zemich. Nejrozsitenéjsi a zpévakiim
nejznaméjsi je tzv. ,,mekka“ vyslovnost latiny, tedy s pfevzatymi prvky italStiny. To je
ziejmym a logickym dusledkem italské hudebni tradice a tak neni vyjimkou, kdyz se
»italska® vyslovnost latiny uplatituje 1 v dilech Johanna Sebastiana Bacha. Pfesto, Ze tato
teorie ma 1 své odpirce, stale vice interpret se pfiklani k nézoru, ze ital$ti komponisté i
zpévaci pusobili ve vSech zemich Evropy, na vSech panovnickych dvorech, jako kapelnici
pii chradmech a kostelich a proto s ,,m¢kkou latinou* byli obezndmeni i neitalSti autofi.
V kazdém ptipad€ je tato vyslovnost zpevnéjsi, mekéi a pro zpévéaky piijemnéjsi, nez
,tvrda“ varianta.

Konkrétni ptiklady italské vyslovnosti:

Benedicimus [Benedycimus]
Magnam [Ma:iiam]
Christe [Kriste]

30 7de je na misté hovofit o ,,Ceské vyslovnosti, nikoliv o ,,tvrdé“ nebo dokonce ,,némecké , ta ma totiz sva
jasna specifika, kterd ,,Ceskéa“latina postrada.
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Sva specifika ma také vyslovnost latiny v Anglii. Zde jesté¢ musime rozliSovat, zda
interpretované dilo je star§i roku 1650 anebo mladsi. Vyslovnost latiny zde dosla
podstatnych zmén. Naptiklad pismeno ¢ pted e, i, ae nebo oe se vyslovuje jako s. Zatimco
stoji-li ¢ pted a, o, u, nebo konzonantou, vyslovime ho jako k. Pokud stoji pted nim n, je
dost mozné, ze jej v Anglii pred rokem 1650 vyslovovali spise jako g, takze slovo sancta

mohlo znit saygta. Dalsi ptiklady vyslovnosti latiny v Anglii pfed rokem 1650:

Eucharistia [Eukaristya]
Ecce [eksi]
Kyrie [klri:]

Po roce 1650 by tento latinsky text v Anglii precetli takto:
In dulci jubilo Matris in gremio
[In dAlsai dsu:bllow meitrls In gri:mlow]

Velmi zvukovée vyraznou je vyslovnost Francouzska. E stojici pted hlaskami n a m
se do roku 1050 vyslovovalo jen jako nosovka. Pismeno u# se vyslovovalo jako y, ale

pokud stélo pied m nebo n mizeme vyslovit om. Tento princip nalézdme i po roce 1650:

De profundis [de profodis]
Sanctus [sdktys]
Cuius [Kysys]

Mozn4, Ze nezasvécenému Ctenafi se bude tato hra s pismeny zdat jako pusta teorie,
kterd nema Sanci piejit do praxe, v lepSim pfipadé davno mrtvd odnoz jazyka, kterou
netfeba kiisit. Opak je pravdou. Pfedni svétovi interpreti a soubory ptivadéji autentickou
vyslovnost latiny k dokonalosti a najimaji tymy lingvistl a hudebnich védcu, aby dosahli
co nejautentictéjSiho zvuku. Vysledkem snazeni je nejpiesnéj$i mozny zvukovy obraz,

ktery ndm zpodobniuje dané dilo v takovém zvuku, v jakém ho autor komponoval a slysel.

5.1.6 Zdobeni a interpretace ozdob
Jak jiz bylo naznaéeno, v dne$ni dobé stale neni autenticka interpretace v Ceskych
zemich vibec samoziejmosti, spiSe podivnou zélibou historikli, pfezitkem, kterym se

vykonny umélec nemusi zaobirat. Pfesto je jedna oblast, kterd je témét ve vSech kruzich
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uznavana jako samostatna disciplina a kdyz uz neni piimo uvadéna, jako potiebnd, alespon

se nezpochybiiuje jeji existence. Je to oblast hudebni ornamentiky.

V této kapitolce neni prostor na to, abychom rozebirali jednotlivé typy ozdob, jejich
spravné ztvarnéni a pouziti. Ctenat sam jisté miize prostudovat fadu zdrojii, kde nalezne
podrobné navody ke hie a zpévu té ¢i oné ozdoby. Pro uplnost uved'me alespoin nékolik
malo zékladnich ozdob.
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Nyni se nicméné vénujme jeviim, které se obvykle v tabulkdch neuvadi a z
dne$niho pohledu je viibec jako ozdoby nechapeme. V prvni fad€ je to instrumentalni i

vokalni vibrato.

Barokni a predbarokni doba chapala vibrato jako ozdobu a tehdejsi hraci a zpévaci
dokonce rozeznavali celou Skalu vibrat, zejména u solového projevu. Vedle trylk
existovala v raném baroku napiiklad i1 ¢tvrttonova trylkova vibrata. V orchestrech se
vibrato téméf nepouzivalo, dokonce jest¢ i Mozart si svému otci stézoval na jeden orchestr,
ve kterém hrac¢i vibrovali — pfipadalo mu to nevkusné. Hrat neustdle s vibratem by
piipadalo baroknimu hudebnikovi stejn¢ absurdni, jako hrat na varhany s permanentnim
rejstiikem tremolo. Vibrato bylo pouze specialni ozdobou, majici svlij smysl a pouzivajici
se jen v konkrétnich situacich. Tvorba vyrovnanych tonti byla prvorada a vibrato je mélo
jen ozivit.

Ve vokalnim ansamblu je pouziti vibrata jest¢ ozehavejsi otazkou. Renesancéni ideal
krasy byl v jasném az ostrém souzvuku, dokonale naladénych intervalii. V tomto ptipadé je
velmi vhodné vyuziti chlapeckych sopranti, protoze tyto hlasy maji idealni piedpoklady.
V ansamblech je nutné s vibriem Setfit a to zejména ve vysokych hlasech. Jednak vibrato
nici potfebnou kfist'alovou intonaci, rozostiuje intervaly a jednak je permanentni vibrato
zcela cizorody a nepatficny prvek, jak bylo uvedeno vySe. Naopak promyslené pouziti
vibrata dodé skladbé na plasticité¢ a napomahd presveéd€ivejSimu vyrazu. Zpevak musi byt
vibrata schopen, ale stejné tak musi umét zpivat i bez n¢;j.
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Jako ozdoba se chape také rizné priostfeni rytmt nebo ,,pieteckovani® rytmicky
rovné vedenych not. Naprosto bézna byla praxe ,,rozhybani statickych osmin na osminu

s teckou a Sestnéctinu, piipadné jesté ostieji a to 1 naptiklad v ostintnich figurach atp.

Samostatnou oblast tvofi zdobeni francouzské nazyvané inégalité. V doslovném
prekladu znamena tento vyraz nerovnost, nestejnost, nebo nerovnomérnost a to je také
hlavnim principem této techniky — nestejnost stejné psanych notovych hodnot. Vyrazné
rozliSuje pfizvucnost a nepfizvucnost not, pfiemz piizvuéné jest¢ vice zdirazni
prodlouzenim na ukor noty druhé — nepfizvucné, kterd se stane slabsi a kratSi. Tento
zpusob zdobeni nemél zadné konkrétni oznaceni a hudebnici tvofili nerovnomeérnosti citem
a intuici, kdyz nasledovaly nejméné dvé stejné osminové nebo kratsi noty za sebou. Princip
je tfeba pouzit s mirou, aby se z nerovnomérnosti nestalo klis¢. Inégalité se nepouziva v
triolach, kdyz je tempo piili§ rychlé, na opakovanych notach stejné vysky a na notach

spojenych legatovym oblou¢kem. Nepouziva se téz pti velkych intervalovych skocich.

G. Caccini o inegalite tekl: ,, Tvrdim, Ze onen znamenity, puvabné nedbaly druh
zpévu vyplyva z uslechtilého zpiisobu zpévu, ktery je podminén tim, zZe se ¢lovek nevaize na
obycejnou casomiru a casto podle smyslu slov zmensuje hodnoty not o polovinu, ba nékdy
jeste vice."

O zdobeni a ornamentice obecné¢ a to zejména o zdobeni da capo arii nebo
vypracovani kadenci je potfeba fict alesponi tolik, Ze mezi hraci a zpévaky existovala
vtomto sméru velkd soupefivost. Bylo otazkou prestize zvladnout tézkou, slozitou
exhibicionisticky pojatou kadenci. Rivalita dospéla tak daleko, ze si zpévaci vzajemné
kradli a opisovali napady, jak ozdobit danou arii. Kazdy operni diim vétSinou vlastnil celou

knihu jakychsi seznamil — navrhi vypracovani ozdob a kadenci.

Z nejstarsich uved’me alespoti jednu arii:*!

3! Ukéazka prevzata z Encyklopedického atlasu hudby (Ulrich Michels, NLN 2000)
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C ¢. Monteverdi, Orfeova drie (1607), jednoduché a zdobené provedeni

V ansamblovém zpévu se se zdobenim nepocita v takovych intencich, jako je tomu
u solistl. Zdobeni je vétSinou zalezitosti sopranu — respektive nejvysSiho hlasu a u
vnitinich hlast jen v obligatnich situacich — pti zavérecném sekundovém postupu k tonice

atd. Vyuziva se vSak hojn¢ technika passaggi.

5.1.6.1 Technika passaggi
Tato improvizacni ornamentacni technika je mimotadné diilezita nejen pro vokalni,
ale i pro instrumentdlni hudbu obdobi renesance a baroka. Velkou oblibu ziskala
v sedmnactém stoleti, ale praxe ji znala jiz v pribéhu stoleti Sestnactého. Jedna se o vice ¢i
méng slozity — podle vyspélosti interpreta — systém diminuci, kdy rozeznavame nékolik
zpusobli diminuovani. Pfedpoklada proménnost tii prvki:

e notovych hodnot

e melodickych schémat

e proporci diminuovanych not ve vztahu k zékladni pfijaté hodnoté

V Ganassiho traktditu o hie na flétnu’’nachazime mnohé cenné piiklady

vypracovani passaggii:

32 Sylvestro Ganassi: Opera intitulata Fontegara, Benatky 1535
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Autofi doporucovali zdobit pfiméfené az stiidme, tomu mél vypovidat také pévecky
vyraz. Mimika méla byt uméfend, stejn¢ jako doprovodné pohyby nebo dokonce otvirani
ust. Darazné se dbalo na to, aby zdobeni nebylo samoucelné — ma slouzit ke zkrasleni
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melodické linie, nikoliv k ,,pfedvadéni technické zdatnosti zpévaka.

Giovanni Camillo Maffei”® ve svém dile discorso della
voce z roku 1562 ptindsi deset pravidel péveckého umeni. P&t se
tykd vlastni pévecké techniky a pét ,navodd“ jak realizovat
passaggi, ale také Ceho se vyvarovat. Polsky hudebni historik
Zygmunt M. Szweykowski se domniva, ze dilo pravdépodobné
nebylo ureno vprvni fadé profesiondlnim zpévakim, ale
amatérim. Z tohoto faktu mizeme odvodit, na jak vysoké urovni

asi muselo tehdejsi ,,pratelské muzicirovani“ byt. Uved'me

Maffeiho pét pravidel passagi:
1. Nedé¢lat passaggi jinde, nez v kadencich — neni dovoleno pied prichodem
kadence ptejit od tonu k tonu n¢jakym zkraslenim ¢i ozdobou.
2. Neni dobré délat béhem jedné skladby (madrigalu) vic, nez Ctyfi nebo pét
passaggii v kazdém hlase (s ohledem na délku skladby)

3. Passaggi je dobré vytvofit na predposledni slabice slova, aby s koncem

slova koncilo i passaggio.

33 Lékat, filosof, védec, loutnista a zpévak, své hudebni teorie neustale proklada poznatky z oblasti mediciny
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. Passaggio tvoime ve slové nejlépe, kdyz vyslovujeme pismeno ,,0
eventuelné ,,e* nebo ,,a*“. Nedoporucuje se tvofit na vokalech ,,i* a zejména

,u" pro zvukovou ,,nelibost*

Kdyz zpiva ansambl Ctyt nebo péti hlast, musi jeden nechat misto druhému
— kdyby vic zpévaku zdobilo soucasné€, narusil by se harmonicky prib¢h

skladby.

Ptiklad Maffeiovych passaggii naleznete v ptiloze €. 3

Nejcastéji diminuovanym hlasem — naptiklad v madrigalech nebo obdobnych

formach — je sopran. Zdobeni v ostatnich hlasech je mozné, ale zalezi na vyspélosti

zpévakl a technickych dispozicich ansamblu.

Dalsi dtlezita pravidla pfinasi Ludovico Zacconi ve své praci Prattica di musica

zroku 1592. Je to ziejmé nejobsahlejsi dilo zpracovavajici problematiku passaggi, tedy

vokalni techniku diminuovani.

vvvvvv

zachovani tempa a ¢lenéni fady drobnych tonti tvoticich ozdobu.

Pii zaCinani jakéhokoliv zpévu, kdyZz ostatni hlasy jesté mlci, nema se
zaCinat passaggii. Kouzlo zdobeni je v pivabném mirném pohybu, jakym
postupuji hlasy, zatim co jeden z nich se pohybuje rychleji.

At se zpévak vystiiha vytvofeni mnoha ozdob v zavéru dila, jakoby chtél

vSe ukézat na konci a cely stfed nechd prazdny a suchy. Navic prodluzovani

ozdob na konci nuti ostatni spoluzpévaky k ¢ekani.

. Neni dobré tvofit passaggi na ¢tvrtovych notach, navic, pokud je kazda
opatiend slabikou — jsou to rychlé jednotky, které neumoziuji diminuci.
Pti notach ptlovych, celych a delSich je naopak Zadouci zdobit a je mozné

nahromadit vice ozdob, podle uvazeni a schopnosti zpévaka.

V pribehu sedmndactého stoleti se nazory na interpretaci passaggi zacaly riiznit a

rozchazet. Hudebni kritici a teoretici se vzajemné osocuji a nabddaji k vlastnimu, lepSimu

provadéni. Oproti rliznym teoriim se zda, Ze nebylo vice typl passaggii — jedny pro

instrumentalni hudbu a jiny typ pro vokalisty. Naopak se ¢asto uvadi, ze “uvedené ptiklady

jsou vhodné pro interpretaci riznymi nastroji i pro lidsky hlas®. Soucasné¢ Velky vyznam
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pro formovani stylu passaggi mél také Giulio Caccini. Ten se ale vénoval spise
problematice vytvareni kadenci a zdobeni arii. Tato prace, ktera se zaméfuje na
ansamblovou interpretaci, se proto nemiize z kapacitnich divodl blize vénovat zdobeni

v s6lovych ariich.

5.2 Pro¢ interpretovat hudbu autenticky?

., Autenticka interpretace spocivd v otevienosti svym vlastnim podnétum a objevim.
Historické badani neni vtomto smyslu uzaviené stejné, jako neni uzavieny postoj
interpreta. ,, Autentické znamena pro nds urcity invariant tehdejsich estetickych norem,
kolem kterych se vse toci. Samozrejmé, Ze nelze vratit cas. Autentickad interpretace je dana

7 v . . v . . r ((34
tim, Ze postihujeme néco, co je typické pro danou dobu.

To je nazor Marka Stryncla, uméleckého vedouciho souboru Musica Florea na
autentickou interpretaci. Otazkou vSak zistava pro¢ se viibec snazit o vytvoreni zvuku,
ktery byl skladbam vlastni v dob¢ jejich vzniku. Pro¢ se nespokojit s ndzorem, ktery byl
bézny v Ceskych zemich jesté v sedmdesatych a osmdesatych letech minulého stoleti a za
vSechny jej formuloval sbormistr Josef Veselka v bookletu k nahravce Palestrinovych msi,

které v roce 1975 natocil s Prazskym filharmonickym sborem (!):

,,Dnes nemiizeme interpretovat dila vrcholné renesance ,,archivalnim* zpisobem,
Jjak si to predstavuji nékteri teoretikove, tedy v mozZnostech a interpretacnich schopnostech
téles z doby Palestrinovy. Je prave znakem modernosti reprodukce, jestlize je vyuzito vsech
technickych zvukove barevnych prostredkii, jimiz se drivejsi doba nezabyvala,
k dokonalejsi interpretaci této hudby. Dnes by byl jistée malokdo spokojen s provedenim
napriklad Mozartovych skladeb v obsazeni malého orchestriku skladatelovych dob, protoze

nase dnesni interpretacni predstavy jsou zcela jinde. A prece v tomto pripade nikoho

nenapadne vytykat néjakou nestylovost.

Tato vyslovend teze vychdzi zptedpokladu, ze hudba podléhd jakési podivné
evolucni teorii, ze hudba renesancni a barokni byla primitivnéjs$i a mén¢ dokonald, nez
klasicistni a romanticka a stejné¢ tak tyto epochy, ze byly jen pouhym pifedstupném
dokonalejsi hudby impresionistické nebo soudobé. To je ale hluboky omyl. Barokni hudba
ve svych vrcholnych ptestavitelich dosdhla absolutniho vrcholu, stejné tak, jako byla

dokonald hudba Palestrinova tak, jak ji napsal a ne tak, jak jsme dnes my zvykli

3 Lenka Fotlynova, ¢asopis Opus Musicum 5/2001
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interpretovat. Hudebnici, vahajici nad volbou zplsobu interpretace by meéli zohlednit

nekolik zasadnich otazek. Jedno z témat k zamysleni je nasledujici:

e [ dnesni interpretace soudobé hudby cti pozadavky autora. TéZko bychom

ey

hledali interpreta, ktery bude tvrdosijné hrat koncert vivace, kdyz je zijicim
autorem piedepsané tempo J> = 60 To, Ze tyto pozadavky nejsou zaneseny

pfimo do not, protoze to dobova praxe zkratka nevyzadovala, neznamena,
ze je interpretovi dana uplna svoboda k volbé¢ tempa, frazovani Ci artikulace.
Zde se pouze predpokladd vyssi forma vzdélanosti, aby interpret mohl
skladbu odvést dle predstavy autora, kterou mize mit pii dneSnim stupni

poznani pomérné piesnou.

5.21 Staré versus moderni nastroje

Pokud ma interpret vyjasnén tento zadsadni problém a zvoli autentickou interpretaci,
nemusi jesté¢ nutné bézet shanét dobovou repliku nastroje, nebo jesté Iépe barokni original.
Nejdulezitéjsi je védet jak skladbu zahrat nebo zazpivat. Pokud zésady spravné interpretace
aplikujeme na moderni néstroj, nebo v bézném — nespecializovaném — vokalnim ansamblu,
uz to je uspech. Kazda skladba, at’ uz renesancni vokalni polyfonie nebo barokni suita
timto piistupem jen ziska. Cim vy§ se ale budeme nachizet na pomyslném Zebiicku

profesionality interpretace, tim vétsi miru ,,stylovosti* by méla skladba vykazovat.

Bude-li Bachuiv koncert interpretovat student v ramci povinné Skolni zkousky a
nema dalS$i ambice v oblasti staré hudby, spokojime se jist€é s moznosti reprodukce
koncertu na moderni néstroj. Profesiondlni ansambly zabyvajici se starou hudbou vsSak
vzdy voli néstroje autentické. Diivod je naprosto nasnad¢. Jiné drzeni smycce, jina kvalita
strun a jina technika, to vSe ovliviiuje zplisob interpretace i subjektivni dojem hrace i

posluchace z ptednesené skladby. Co je ale nejmarkantnéjsi je zvukovy rozdil starych

nastroji oproti modernim.

Staré nastroje byly navrzeny jako prot¢jSek lidskému hlasu. Ton téchto nastroju je
sice mén¢ prirazny a celkové ve zvuku mekei, diky tomu se vSak neuvétitelné snadno poji
s lidskym hlasem. Takovy zvuk nastroji znal Hindel, takovy zvukovy obraz mél ve své

predstavé, kdyz psal Mesiase a takova je spravna ,,poloha“ této kantaty.

Oblibenym argumentem odptircti barokni interpretace je také nasledujici teze:

,Kdyby mél Bach k dispozici dnesni techniku, moderni néstroje a pocitac, jisté by nepsal
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skladby pro ony nedokonal¢ a stale se rozlad’ujici predchiidce ,,opravdovych* hudebnich
nastroji. Tim, Ze interpretujeme jeho skladby na moderni nastroje mu vlastné prokazujeme

sluzbu.*

Jenze Bach nemél k dispozici zadnou z téchto modernich vymozenosti a psal svou
hudbu s pfesnou znalosti technickych i zvukovych parametrii tehdejSich nastrojii. Téch
také dokazal mistrné€ vyuzit. Pracoval naptiklad s toninami, které vyniknou jen v dobovém
ladéni. Dnes$ni nastroje jsou ztohoto pohledu daleko nedokonalejSi, protoze hraji
»~rovnomérné* rozladéné potrad. O jemnych barevnych a zvukovych nuancich, se kterymi
tehdejsi skladatelé pocitali, nemtize byt vibec fe¢. A kdyby Bach pfece jen mél moderni
housle, nebo pocita¢, vyuzil by zase jejich pfednosti a hudbu pro takové nastroje by
koncipoval patrné jinak. MSe h moll vSak byla napsdna pro staré nastroje a pocitala se
zvukovymi proporcemi hlasu kontratenoru a v takovém provedeni zni zkratka nejlépe.

Alespon pfipustime-li, ze autor mél na svou skladbu kompetentnéjsi nazor, nez mame my.

5.2.2 Nazory praktikujicich hudebnik( na autentickou
interpretaci, rozdily v interpretaci

Na zavér této ,.filosofické* kapitoly uved’'me jesté¢ dva rozsahlejsi citaty. Prvni
pochazi z rozhovoru s Vaclavem Luksem, vynikajicim cembalistou, hra¢em na pfirozeny
roh a uméleckym vedoucim ansamblu Collegium 1704. Hovofi o ,,stylové a ,,stylové®

interpretaci:

WRikd se, Ze takzvand autentickd interpretace staré hudby vznikla jako reakce na
romantickou interpretacni tradici, ale ve skutecnosti se jednalo spise o reakci na takovou
podivnou interpretaci, jaka byla vzita v poloviné 20. stoleti. Problém je podle mého ndzoru
v tom, Ze z tohoto hudebniho "undergroundu" padesatych a Sedesatych let vzniknul rychle
docela dobry byznys predevsim pro hudebni vydavatelstvi a nahravky soubori jako Musica
Antiqua Koln nebo Consort of Musicke se staly modni zaleZitosti. A protoze moda svadi k
napodobovani, naladila spousta muzikantii svoje ndstroje o piil tonu niz, naposlouchali si
par nahravek a razem se z nich stali specialisté. Tim paradoxné vznikla ve staré hudbe v
poslednich letech interpretacni tradice, kterd je mozna jeste strnulejsi a méne flexibilni,
nez tomu bylo pred padesati lety. Takovy "hudebnik-specialista” se honosi totiz zdanlive
nezpochybnitelnym razitkem autenticity, vi totiz jak se to "spravné déla". Na druhou stranu
muzikanti, kteri hraji na moderni ndstroje, jsou casto otevieni novym vécem, védi, Ze

nejsou specialisti na starou hudbu, chtéji vyzkouset néco nového, jsou daleko otevienéjsi.
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Opravdu si myslim, Ze neni zas tak duleZité, jestli je Bach hran na klavir, na cembalo
anebo tireba na akordeon. Obcas se setkam s pranim dirigentu, kteri by chtéli pro svij
"moderni” orchestr poridit navic historické nastroje, aby pak hrali Bacha a Mozarta tak
nejak spravné "autenticky". To je k smichu a svédci to o naprostém nepochopeni
problematiky. Neni diilezité na jaké nastroje, ale jak! Navic, na historicky ndstroj se

nenaucis jen tak mimochodem, ve volném case.

Mame spoustu zpracovanych a pristupnych dokladi o tom, jak se hrala hudba v
minulosti, ale to se zatim v interpretaci bohuzel neodrazilo. Myslim, ze badani o Bachovi
se casto omezuje na to, jestli bude hodné nebo malo zpévaku, jaky bude ladici ton, jestli
budeme vyslovovat italskou nebo nemeckou latinu. To vse se ale nedotyka viastni struktury
hudby. Je fada dalsich aspektii jako napriklad tempo, artikulace, otazky vkusu doby, z niz

hudba pochdzi... spousta zajimavych témat, kterd jsou opomijena. >’

Dale uved’'me — i pfes znac¢nou rozséhlost — velmi zajimavy uryvek z diskuze mezi
lektory a studenty, ktera prob¢hla v rdmci interpretacnich kurzii Letni Skola barokni hudby
v roce 2007 po piednasce na téma UdrzZitelnost autentické interpretace v dnesni dobé. Na
vétSinu otdzek studentl riznych oborti odpovidé dirigent Roman Valek, zakladatel Letni
Skoly barokni hudby a umélecky vedouci ansamblu The Czech Ensemble Baroque

Orchestra & Choir:

wBarokni hudbu v jejim piivodnim zvuku nikdy nikdo neslySel, na zdakladé ¢eho se

domnivate, Ze vite, jak ji hrat?“

,,Je mozné, pomérné presné se dozvedet v jakém tempu, v jakém vyrazu a s jakymi
nastroji danou skladbu provést — diky dobovym traktatum, kterych , stari* skladatelé

napsali vic, nez romanticti a skladatelé 20. stoleti dohromady *...

»INeni pro dneSniho hudebnika — praktika — tato hudba jii pvilis strnuld a

nezajimava? Nemoderni? A pro publikum?

,, Zpraxe s , baroknimi orchestry* i béznymi filharmoniemi mohu potvrdit, Ze
autenticke zpivani a hrani prinasi hudebnikim nesrovnatelnou volnost a improvizacne-
tvirci pocit — tolik odlisny od komisniho provadeéni v tzv. oficialnich strukturach. Co se

tka posluchacu, mohu opéet potvrdit, Ze i rozmérna dila z oboru oratoria nebo jen a

% Dina Snejdarova, Rozhovor pro Casopis Harmonie 2005/4

52



capella madrigaly jsou i laickym publikem vnimana lépe v podani, které je schopno

podtrhnout virtuozitu, tanecnost a zabavnost... *

Pro¢ by se viibec dilo mélo zakonzervovat v podobé, v jaké bylo hrano za Zivota

autora?

Pokud si Bach zaslouzi podobnou fixaci dila jako treba Michelangelo (také
nehledame znovu predlohy jeho portrétii, abychom je vyfotografovali, protoze fotografie je
dokonalejsi, nez obraz) je jakékoli provedeni nesouvisejici s Bachovym pojetim tempa,

zvukovou strankou dila atd. pouhou deformaci autora.

Zmiiioval jste vyrazné rozdily vtempech u romantizujici a autentické
interpretace. MuZete uvést néjaky piiklad? Jak k tomu dochazi i staré skladby maji casto

piedepsand tempa...?

..Velmi snadno a transparentné.: Rozdil v minutdzi pri provedeni tridilného oratoria
Ci opery se miize lisit az o tricet minut. (Nahravka oratoria Judas Maccabeus - G. F.

Hdndel)...

...Metronomickeé udaje (Mdlzelitv metronom) byly vynalezeny az roku 1816, z cehoz
jasne vyplhyva, ze v predchozich staletich vyvoje hudby znamenaly vyrazy jako allegro,
vivace, adagio, moderato atd. zcela jisté néco jiného nez v tabulce Mdlzlova metronomu.
Zadani allegro, se v hudbé starsich slohovych obdobi miize tykat ctvrtiny taktu, jakoz i
osminy taktu nebo také poloviny taktu, coz je pripad nejobvyklejsi. Ono alla breve nebylo
v hudbé mnohdy ani naznacovano preskrtnutym C a presto se od interpreta cekalo, Ze
podle charakteru skladby pojme piil taktu a nikoliv ctvrtku, jako metrickou jednotku.
Padnym argumentem k této problematice je jakysi taktovaci modus, kdy velmi povsechné
Feceno, musi hudba plynout takovym tempem, aby byla jednoduchym pohybem ruky (hlavy)

., taktovatelna* bez sloZitych dirigentskych schémat znamych z hudby romantismu. “

Ma podle vaSeho ndzoru autentickd interpretace budoucnost? Nejde jen o
docasny modni vystielek? Dosahuji interpreti autentické interpretace stejnych

profesiondlnich kvalit, jako tfeba wagnerovsti operni zpévdci?

Kazdému pochybovaci je mozno dnes ve dvacatém prvnim stoleti navrhnout vylet
do renomovaného vydavatelstvi hudebnich nosicu, jako je Deutsche Gramophon,
Harmonia Mundi atd., kde je velmi presvedciveé videt na kvantité i kvalite, jak je tato

problematika chapana svétovymi labely, dirigenty a jednotlivymi umeélci. Pokud vam néco
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Fikaji jména jako Terfel, Pregardien, Gilfry a zajisté Kozend, nepochybujte o tom, Ze jsou

to predni uznavani interpreti i v oblasti staré hudby.

5.3 Uskali stylové interpretace u nés

Zakladnim problémem je bohuzel nedostatek tuzemskych kvalitnich
kvalifikovanych a specializovanych interpreti. Tim se potazmo dostavame kryze
neumélecké, ale o to vice rozhodujici strance celé véci a tou je stranka ekonomicka.
Jakkoli se to zd4 barbarské, finan¢ni zdzemi hraje v autentické interpretaci vétsi roli, nez u
,béznych* ansambll. Tim, Ze velkou ¢ast hrach nebo zpévakl musi ansambly angazovat ze
zahrani¢i, vzristaji neamérné cenové nédklady. Pravda, situace se rok od roku lepsi,
naptiklad kvalitnich houslistl jiz je dostatek, ale specifické nastroje, jako cink, barokni
trombon, klarina, dulcian, klasicistni kontrafagot a tak podobné& jsou v Cechach zcela

nedostatkové zbozi, stejné, jako hraci, ktefi hru na tyto nastroje ovladaji.

Nastesti jiz mnoho mladych lidi odeslo hru na barokni, renesanéni nebo klasicistni
nastroj studovat do zahrani¢i a mnozi z nich se do Cech zase vraci. Vytvaii se tak pomérné
slusné zdzemi pro budovani tradice v autentické interpretaci u nas. Tato tradice, do které
musime pocitat také napiiklad vyuku zpévu — obor kontratenor — se u nas stale jesté
nepodafila obnovit. V eskych podminkach funguje v podstaté jen nckolik kontratenorti
(Jan Mikusek, Lubomir Moravec, Hasan El-Dunia). Ostatni interprety musime zvat ze
zahranici, pfevazné z Polska, Mad’arska, Némecka, Rakouska, eventueln¢ Anglie nebo

Francie, ale zde opét nardzime na nedostatecné finan¢ni prostiedky.
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6 VOKALNIi ANSAMBL

6.1 Vokalni ansambl — vymezeni pojmu a srovnani se sborem
Vyraz ansambl pochazi z francouzského ensemble, coz doslova znamend spolu,
spolecne. Byl nékterymi ostatnimi jazyky (vetné CeStiny) piejat ve smyslu sbor, skupina,

soubor apod. Casto se poji do souslovi: hudebni ansambl, ansamblovy zpév apod.*®

Vokalni ansambl samoziejmé pocita se ,,sdruzenim* n€kolika zpévaki za Gcelem

interpretace skladeb pro dané vokalni obsazeni.
Jednotlivé ansambly se od sebe lisi:
e Poctem zpévaki
e Zaméfenim a pisobenim
e SloZenim hlast

Pocet zpévakll neni nijak pfesn¢ stanoven — obvykle se pohybuje od 4 do 8
zpévaki, ale v zasadé miize mit vice i mén¢ ¢lent. Dulezitym prvkem je, Ze obsazeni by
melo byt solistické, tedy kazda hlasova linka by méla byt realizovéana jen jednim zpévakem
a ne hlasovou skupinou, jak je tomu ve sboru. Casto se vSak vyskytuji skupiny oznadujici

se za ansambl, ale jednotlivé hlasy jsou zdvojovany az ztrojovany.

Podle zaméfeni jednotlivych ansdmbli (nebo ensembll) rozliSujeme soubory
naptiklad madrigalové, jazzové, ansambly zabyvajici se interpretaci hudby renesan¢ni

vokalni polyfonie, soubory, které maji tézisté své prace v hudbé sttedoveke, jsou ansdmbly

specializujici se na soudobou tvorbu, eventuelné vokalné-instrumentéalni ansambly.

Slozeni hlast je do jisté miry ddno po¢tem ¢lend. Naptiklad Ctyfélenny ansambl,
tedy kvartet miize pisobit v typickém slozeni sopran — alt — tenor — bas, ale mize byt
obsazen také ryze muzskymi hlasy, potom nejcastéji ve slozeni bas — baryton — tenor a
vysoky tenor nebo kontratenor. V obdobné variant¢ mizeme nalézt také zenské ansdmbly
— snizkym altem (kontraalt) — altem - mezzosopranem a sopranem. Méné Casté jsou
vokélni ansambly tvofené détmi. V jejich piipadé jsou téméi vzdy alespon dva az tii

zpévaci v hlase a hovofime tak o komornim sboru

Dalsi velmi castou variantou je ansambl péti¢lenny bud’ se dvéma soprany anebo

dvéma tenory. V rané¢ barokni a renesan¢ni madrigalové literatufe Casto dochazi ke

36 Wikipedie, dostupna na http://cs.wikipedia.org/wiki/Ans%C3%A 1 mbl
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zménam obsazeni, eventuelné se pocita s velkymi rozsahy jednotlivych hlasi a tak se
setkdme v jedné knize Monteverdiho madrigalti se sazbou, kterd odpovida basu, dvéma
tenorim a dvéma sopranim a v nasledujici skladb& napiiklad basu, tenoru a tfem

mezzosopraniim ¢i altim a tak dale.

Hlavni rozdil oproti péveckému sboru je ten, Ze zpévaci jsou obsazovani solove.
Pokud tedy budeme interpretovat skladbu o Sedesatictyiech hlasech a kazdou vokalni linku
bude realizovat jeden zpévak, mlizeme hovofit o ansdmblu. Tento ptiklad je sice extrémni,

ale v hudebni literatuie existuje.

Sélové obsazeni ma své divody a to, i kdyZz odhlédneme od autentické interpretace.
Pteje-li si skladatel, aby jeho vicehlasa vokalni kompozice byla interpretovana solisty, ma
zfejmé jasnou predstavu o charakteristickém zvuku, ktery takové téleso ma a navic se daji
predpokladat zvySené interpretacni, zejména vyrazové a technické naroky na jednotlivé

zpévaky.

Oproti péveckému sboru jsou v ansamblu také zvySené ndroky na intonaci, ktera
musi byt naprosto pfesnd, nebot’ neni ,,rozostfena” mnozstvim barev a typu hlast, ale vSe

je naprosto jasn¢ a zieteln€ slySitelné a to i posluchaci — laikovi.

6.2 Specifikace ansamblového zpévaka
Ne kazdy zpévak ma tu spravnou kombinaci schopnosti, aby se mohl stat
Spickovym ansamblovym zpévakem na nejvyssi urovni. Ansdmblovy zpévak nejen, ze
musi splilovat kritéria solisty, ale zdroven musi byt ve vétsi mife obdafen schopnostmi,

jejichz absence neni v s6lovém zpévu tak fatalni, jako v ansamblu:
e zdravy, kvalitni hlasovy materidl s vyraznym rozsahem

U ansamblového zpévéka se vyzaduje absolutné zdravy hlas, bez dysnosti a jinych
vad, protoze vSechny tyto vady se nasledn¢ odrdzi na intonaci celého ansamblu a zejména
na celkovém zvukovém obrazu. Kazdy hlas by zaroven mél vykazovat typické znaky dané
pro konkrétni hlasovy obor, aby mél kazdy z hlast svoji nezaménitelnou barvu — sopran
musi byt jasny a znély, spiSe ,,zvonivy“ nez temné zabarveny, mezzosopran o néco
temn¢jsi a kulatéjsi v barvé, alt vyrazné hutny, ale zaroven dostatecné kovovy ve zvuku
(pokud je alt Zena, charakterem by m¢l jeji hlas pfipominat kontratenor) s vyraznymi (i
extrémn€) spodnimi polohami, tenor jasny a znély, spiSe svétlejsi Dbarvy

s bezproblémovymi vrchnimi polohami, bas — stejné dilezity, jako sopran — barevny,
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jadrny s dobie znéjicimi nejspodnéjSimi polohami. Bezproblémové pouzitelny rozsah

kazdého zpévaka by mél byt minimalné dveé oktavy.
e naprosta intonacni jistota, schopnost presného ladéni

Intona¢ni pfesnost je nutnd nejen ve zpévu vlastni — horizontdlni — linky, ale
zejména pii vzniku souzvuki, tedy ve smyslu vertikdlnim. Kazdy zpévak musi mit
vypéstovanou schopnost k okamzitému naladéni ,,Cistého akordu, ale musi byt chopen
naprosto Cisté interpretovat také svoji melodickou linku. Neéktefi zpévaci maji tuto
schopnost danou vice neZ jini, do jisté miry se ale da i vycvicit. Po strance intonacni je
nespornou vyhodou, kdyZz ne pifimo nutnosti, je-li zp&vak schopen okamzité piesné
reprodukce notového zapisu tzv. z listu a ovladad metodu tonélni i intervalovou. Kombinace
téchto metod je pak nutna ke zpévu dé€l dvacatého a dvacatého prvniho stoleti, skladeb
atondlnich, dodekafonnich, atd. Pfi interpretaci téchto d¢l, je samoziejm¢ vyhodou

absolutni sluch, ten vSak neni zarukou bezvadného ladéni souzvuk® v ramci ansamblu.
e naprosta rytmicka preciznost

Rytmicka preciznost je stejné dulezita, jako pfesnd intonace. At uz se jedna o
slozité rytmické utvary, nebo naopak ostinatni figury, je naprosto nezbytné, aby vse bylo
interpretovano s absolutni piesnosti, vhledem k ostatni zpévakim (nebo hractim). Do této
oblasti se také fadi schopnost udrzet tempo, nezrychlovat ¢i nezpomalovat, pokud k tomu
neni dan opodstatnény divod. Dulezité je také vyciténi vnitiniho rytmu ansamblu — stejné,
jako zpévaci zpivaji v jedné tonin€, meli by byt schopni citit absolutné jednotné¢ metrum,
které musi pulzovat v pribéhu celé skladby. ZvIast’ narocna je realizace tohoto pozadavku

naptiklad v Palestrinovské polyfonii, na dlouhych notach, prodlevach atd.
e velkd vyrazova ptizplisobivost

I kdyz se ansamblovy zpévak specializuje tfeba jen na jedno historické obdobi,
musi ovladat celou $kéalu vyrazovych prostfedkii. Rozhodne-li se naptiklad zpivat pouze
skladby baroknich mistrd, musi zvladat herecky projev na jevistni Grovni pii interpretaci
vrcholnych madrigal, byt schopen cist¢tho a umirnéného projevu ve skladbach
duchovnich, operniho nebo koncertantniho typu zpévu pii realizaci Handelovych kantat,
pfi interpretaci hudby napiiklad Bachovy, zase ovladdat vystavbu chordlnich frazi atd.

v

Ptednes a presvédcivé ztvarnéni vSech téchto poloh je o to narocnéjsi, ze musi byt jednotné
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s celym zbytkem ansdmblu. Uméni je zachovat si osobitost, ale pfitom zlstat ve vnitinim

propojeni s celkem.
e znacna teoretickd vybavenost (znalost zdobeni, poucené interpretace, ...)

Je sice v zédsadé¢ mozné, aby veSkeré teoretické poznatky v otazce frazovani,
zdobeni a tak podobné, sd¢loval a vysvétloval zpévakovi dirigent ¢i vedouci ansdmblu, na
druhou stranu, bude-li dirigent obsazovat ansambl, jisté si, ze dvou zpévaki odpovidajicich
péveckych a hlasovych kvalit, vybere spiSe toho, ktery je se vSemi zminénymi teoretickymi
aspekty alespont principielné¢ obeznamen. V ramci tvarciho procesu se samoziejmé
jednotlivé pozadavky zptesiiuji a konkretizuji, ale je nutné, aby umélci nasli spolecnou fec
na zékladé¢ odborné a terminologické vzdélanosti. Interpret by ale bezpodminecné mél
umeét alespont realizovat veskeré pfimé pokyny v notovém zapise. VSe je samoziejmé
mozné ziskat praxi, ale teoretické zdzemi studia traktati nebo alespon poslechu nahravek

je nesmirné cenéno.
e Technickd vyspélost, pohyblivost hlasu

Pokud uz zpévak teoreticky ovlada zplisob zdobeni, techniku passaggi a nebo tieba
pouziti vibrata, je nutné, aby byl na takové technické tirovni, ze zvladne veskeré teoretické
zasady prevést do praxe. Ansamblovy zpévak musi pocitat s tim, ze v jeho praxi bude
naprosto bézna interpretace ozdob, b&ht, koloratur a to (na rozdil od zdobeni v s6lové 4rii)
takika s instrumentalni pfesnosti. Pohyblivy hlas je tedy podminkou. O schopnosti vytvofit
zcela rovny ton nenarusovany vibratem nebo dokonce tremolem jsme se jiz zmifovali
v predeslych kapitolach. Na tomto misté je dobré alespon zdlraznit, Ze pouziti ,,rovného*

tonu bez vibrata vyZaduje ponékud rozdilny zptisob pévecké techniky a zapojeni dechu.
e Schopnost piizplsobit se zvuku ansamblu

Nadmiru dtlezitou schopnosti je ptizpisobivost v ramci celého vokalniho nebo
vokalné-instrumentalniho zvuku télesa. Neni mozné, aby zpévak, zpivajici z vyznamového
hlediska pouhou harmonickou vypli, piekryl ve zvuku zpévaka prinasejici téma fugy a to
ani tedy, pokud je fugové téma pro zpévaka v nevyhodné a harmonicka vypli ve vyhodné
poloze. Zpévak, prosazujici se na Ukor ostatnich a to v nelogickych mistech narusi a
zdeformuje celou skladbu. Zrovna takovym problémem je nepfiméfené ostrd barva,
radikaln¢ odlisna vyslovnost n¢kterych konsonant atd. V idedlnim piipad¢ by méli vSichni

zpévaci pouzivat stejnou péveckou techniku, se stejnym zpiisobem tvofeni tonu, stejnou
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artikulaci, stejnou $ifi vokala a tak dale. To samoziejmé Gizce souvisi s volbou jednotlivych
Clen ansamblu, tedy uméleckou Ccinnosti v kompetenci dirigenta nebo vedouciho

ansamblu.

e Vhodnost konkrétniho hlasového zabarveni pro zpév s ostatnimi cleny

ansamblu

Jednotlivé hlasy ¢lenti ansdmblu se musi k sob¢ barevné hodit, takzvané ,,pojit se*.
Tato vlastnost je do jist¢ miry dand a do jist¢ miry ovlivnitelna. V ramci spole¢né prace
ansamblu je mozné do urCitého stupné usmérnit barvu jednotlivych hlasit — mirné ji
ztmavit, zakulatit, nebo naopak zesvétlit a pfiostfit. Téchto jemnych nuanci by mél byt
zpévak schopen pouzivat a ménit je v zavislosti na typu skladby nebo jeji ¢asti. To je vSak
otazkou odstind a tonli barev. Zcela zménit charakter hlasu neni samoziejmé v radmci prace
s ansamblem mozné ani zadouci, a proto musi byt voleni jednotlivi ¢lenové tak, aby jiz
prvotni spole¢ny zvuk znél pfirozené a kompaktn€. Nevhodné je napiiklad zvolit velmi
temn¢ zabarveny sopran a extrémné svétly alt, byt by rozsahové plnily veskerd kritéria.
Souzvuk dvou a vice hlasti musi byt lahodny, celistvy, ve chvilich potfeby musi znit zcela
homogenné¢ a naopak, zada-li to vyraz, musi umét kazdy hlas strhnout veskerou pozornost

na sebe.
e Vyrazni artikulace

Vyrazna artikulace je v ansdmblu naprosta nutnost. Dalo by se fict, Ze ansamblovy
zpévak musi artikulovat az ptehnané, v kazdém ptipadé transparentnéji, nez solista.
Ptehnané vyslovnosti se vyuZzije naptiklad v imita¢nich nastupech v ramci madrigalii, kdy
pfindsi Sest riznych hlast text, kazdy v jiném Casovém a rytmickém pribchu a pfesto je
naléhavé potiebné, aby posluchac textu porozumél. Jiny typ artikulace zase zpévak pouzije

v interpretaci Palestrinovy mse, kdy artikulace nesmi narusit plynuti melodie.

Vzhledem k povaze prace zde neuvadime potiebné vlastnosti psychické, jako
komunikativnost, pfizptsobivost, schopnost tymové prace i mysleni a tak dal, které jsou

moznd stejn¢ podstatné, jako vlastnosti umelecké.

6.3 Nejcastéjsi nedostatky a problémy vokalnich ansamblui
To, co je prekvapivé nejvétsim problémem ansambld, je nedostatek vhodnych
zpévakli. Mozna v souvislosti s absenci vhodnych domacich vzorti vesel do ceského

uméleckého Skolstvi trend ,,produkovat® pouze operni pévce, jako by zpév v ansdmblu
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byla podfadnd zalezitost, pro interprety nedosahujicich kvalit pro kariéru operniho
solového pévce. Je pravdou, ze velké dramatické hlasy, které dnes zpivaji Wagnera a
Strausse se pro zpév v ansamblech nehodi, ale neznamena to, Ze pouze takovéto hlasy jsou

jedinou, pro mnohé nedostiznou, kvalitou.

Ve svéte je vSak zpév ve specializovaném vokalnim ansamblu prestizni zalezitosti.
Z vyse uvedeného je ziejmé, Ze ansamblovy zpévak musi vykazovat naprosto specifické
kvality a Ze v ansamblu nemtize zpivat kazdy. Italské, Anglické, nebo Holandské ansdmbly
jsou vsak vystavény z kvalitnich zpévaka, ktefi bézn¢ vystupuji i na prestiznich opernich
scénach. Nejen, ze maji fenomenalni hlasy, ale splituji vSechna dalsi, tak naro¢na kritéria

pro zpé&v v ansamblu. Za vSechny jmenujme alespon tenora Rolanda Villazona.

Nejcastéjsi nedostatky béznych ansambli, které vSak ¢asto prameni praveé z toho, ze
v ansamblech zpivaji pouze nadSenci a amatéii bez potfebného péveckého Skoleni, jsou
pravé intonacni labilita, nevyvazenost hlast, nesezpivanost, ¢asto nevhodnost repertoaru.
Mnohé ansambly, pies evidentni hlasovou i technickou nedostate¢nost voli neadekvatné
naro¢ny repertodr a zapominaji pfi tom na to, Ze v souzvuku ¢tyt nebo péti hlasii je zcela
nekompromisné odhaleno kazdé zavéhani, intona¢ni nejistota, neddsledna vyslovnost a

ostatni chyby.

6.4 Metody prace s vokalnim ansamblem

6.4.1 Nacvik

O metodach prace s vokalnim ansamblem by bylo mozné napsat celou odbornou
publikaci. Pohovoime alesponi o nékolika zasadach. Centrem zajmu bude provozujici
ansambl profesiondll, kdy jsou splnény vSechny predpoklady zpévéaka (uvedené v kapitole

6.2. — Specifikace ansdmblového zpévaka).

e Spolecny nacvik jednotlivych skladeb by mél probihat az ve chvili, kdy
jednotlivi zpévaci ovladaji své party. Za predpokladu, Zze jsou vSichni
schopni zazpivat part zlistu, se doporucuje skladbu alespoii jednou
ptezpivat celou s nastrojem, pro vytvofeni predstavy o pribchu skladby,

harmonie a jednotlivych vokalnich linek ostatnich zpévaka.

e Zpévaci by méli znat historické souvislosti a dobovy kontext vzniku

skladby, méli by byt obeznameni s osobou autora, zaklady jeho kompozi¢ni
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techniky. V ptfipadé realizace skladby barokni nebo piedbarokni
samoziejme se vSemi symbolickymi rozméry skladby, hudebné-rétorickymi

figurami atd.
Pteklad (doslovny!) a vyklad textu je naprostou samoziejmosti.

Jiz pti prvnim piezpivani mohou zkuSeni zpévaci vytvatet ozdoby, passaggi
atd. To je samoziejm¢ nutné usmérnit a upiesnit pii nasledném rozboru.
Podle vyspélosti zpévakl je mozné ponechat jim vlastni tviiréi prostor pro
zdobeni, eventuelné¢ vytvorit dispozici k improvizacni tviréi invenci i
v ramci vefejnych produkci. To vSak vyzaduje skutecné velmi zkuSené
zpévaky s bohatou praxi. U méné zkuSenych interpretii je dobré stanovit

minimalné mista pro zdobeni, eventuelné také formu ozdoby.

Od prvniho provedeni skladby je nutné dbat na intonacni jistotu.
Ponechdvani nedobie znéjicich akordli bez povSimnuti z divodu raného
stddia nacviku vede k nezdravé toleranci celého ansamblu vici faleSnym
tonam. Ucho si navykne slychat nedoladéné akordy a pak se jen tézko
cizeluji jemné intonac¢ni nuance, které vyZzaduji specialni soustfedénost.

Dobr4 intonace by méla byt samoziejmosti.

V kazdé skladbé i u intonacné stabilniho ansdmblu se mohou vyskytnout
mista, kterd neladi ,,sama od sebe®, ale vyzaduji specialni sluchovou
analyzu. Nejen ze se tim odstrani dany problém, ale zaroven je tato analyza

pro ansambl cennym ,,intonacnim‘ cvi¢enim.

V pribéhu dalSich fazi nacviku je nutné (pokud to zpévaci ned¢€laji sami)
navodit spravnou atmosféru skladby, s patficnymi afekty, urceni vrcholu
skladby, eventuelni katarze. Je potfebné sjednotit se v koncepci celého dila

ato 1 v ptipad¢, ze se jedna o cyklickou formu.

Velmi dilezité je prizpasobeni provedeni skladby konkrétnimu
provozovacimu prostoru. To vsobé zahrnuje postaveni jednotlivych
zpeévakli ansdmblu, umisténi celé skupiny v prostoru, eventuelné postaveni
vici nastrojiim, ale také usmérnéni artikulace a zplsobu frazovani a temp.
Jinak bude skladba interpretovana v ,suchém® prostoru s kobercem a

zavesy, jinak v chramové lodi s velikym dozvukem.
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6.4.2 Umeélecka a koncertni ¢innost

Uméleckd 1 koncertni ¢innost je samoziejmé jednak piimo Umérna zadanosti
ansamblu (ptfipadné prezentovaného dila a Zanru) na trhu, jednak ekonomicko-socidlim
vztahem ¢lent k ansdmblu. Jinymi slovy, vykonava-li zpévak ansdmblovou praxi jen jako
konicek, ¢i jako povinny piedmét ve Skole je ziejmé Cetnost vystoupeni a koncertl jina,

nez u ansamblového zpévaka profesiondla, ktery se koncertni ¢innosti Zivi.

Uméleckd a koncertni ¢innost je také zavisla na ro¢nim obdobi, velmi vyrazné je
ovlivnéna cirkevnimi 1 svétskymi svéatky, rlznymi vyznamnymi a slavnostnimi
prilezitostmi. Vesmés ale jde o otazky uméleckého managementu, bez jehoz pomoci muize

profesionalni soubor v dnesni dob¢ jen velmi téZko existovat.
Uméleckou ¢innost miizeme rozdélit do n€kolika kategorii:

e Vlastni samostatné koncerty ansamblu (poskytuji nejvétsi volnost ve
vybéru repertoaru a jsou nejreprezentativnéj§i ze vSech uvedenych

uméleckych ¢innosti)

e Hudebni doprovod slavnosti, liturgii, jinych uméleckych akei atp. (zde

muze byt repertoar velmi zasadné ovlivnén pozadavky potadatele)

e SoutéZe a prehlidky (repertoar je do zna¢né miry urceny, pro ansambl je
ovsem vzdy velmi piinosné prezentovat se a porovnat se s jinymi ansambly

v ramci veiejného uméleckého klani)

e Ucinkovani v ramci jinych koncerti (ansambl miize bud’ spoluucinkovat
na koncertech s vlastnim repertoarem, nebo byt pfizvan k projektu, kam se

jako ansamblova sloZzka zapoji ke sboru, orchestru, dalsim solistiim atd.)

V- R 2 TSR N 5 214

e NatiaCeni hudebnich nosi¢ii (patii k nejprestiznéjSim uméleckym
¢innostem, at’ uz se jedna o samostatné CD, nebo spoluucinkovani v rdmci

jiného projektu)

6.5 Uplatnéni ansamblového zpévaka
Ansamblovy zpévak mé& vdneSni dobé pomérné optimistické vyhlidky.
Profesionalnich vokalnich ansambli je v nasi republice jen velmi malo, a pokud bude dany
ansambl dosahovat Spickovych kvalit ma velkou nadéji na uplatnéni nejen v radmeci

samostatné koncertni ¢innosti, ale — jak jiz bylo napsano vyse — také v ramci projekt
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jinych ansambll. B€zna je praxe, kdy instrumentalni ansambl ptizve ke spolupraci ansambl
vokalni, aby spole¢né vytvoftili kantatové nebo oratorni dilo. Zalezi uz jen na schopnostech
zpévaki a predstavé dirigenta, eventuelné potradatele, zda ansdmbl funguje jakou pouhy
»sbor ve funkci zpévakl — rippienistii. Dnes je velmi oblibeny model bézn€¢ znamy z

barokni doby, Ze zpévaci zpivaji sdlové i sborové party. To je idealni pozice ansamblu.

Také renesan¢ni a ran¢ barokni hudba, jakoz i hudba francouzského a anglického
baroka ptedstavuje pro sélové zpévaky znacny problém. Nesetkdvame se zde s klasickym
stiiddnim 4rii a sborti (jak je zndme napiiklad u Héndela), ale vSichni solist¢ maji své
samostatné solové pasdze a zaroven zpivaji s ostatnimi sélisty v ramci ansambli. To
predstavuje pro bézného operniho pévce bez ansdmblové praxe velmi ¢asto problém, a to
je pravé nejvhodnéj$i misto na poli vokalni interpretace pro obsazeni existujicim a

sezpivanym vokalnim ansamblem.

Kvalitni ansamblovy zpévak je vyhledavanym univerzalem. Nejen, ze mize byt
obsazen so6love a to tfeba 1 v opete (vétSinou do dél baroknich a klasicistnich), ale oproti
vyhradnim soélistim ma vyhodu ve schopnosti ansdmblové i1 sborové interpretace.
Ansamblovi zpévaci byvaji také leadry hlast v profesiondlnich sborech, ale mnozi se

vénuji rovnéz samostatné s6lové koncertni ¢innosti.

6.6. Vokalni ansambly a ansambly specializované na interpretaci
staré hudby

V Ceské republice piisobi cela fada vokalnich ansamblil, pfesto, Ze velka vétsina
z nich se vénuje této praci spis jako koni¢ku, dosahuji mnohdy pozoruhodné urovné. Ryze
profesiondlni vokalni soubor, tedy bez vedlej$i pracovni ¢i umélecké cinnosti vSak
nenajdeme. Mezi nejznaméjs$i a nejkvalitnéjs$i zavedené ansambly u nas patii: Affeto,
Collegium vocale 1704, Linha singers nebo do roku 2003 koncertujici Madrigal Quintet
Brno. Nadéjné jsou ale také mladé soubory jako: Gentlemen singers, Sol et Sedes, Da

Capo Ensemble a tak dale.

Ansambly, které se vénuji vyhradné stylové interpretaci u nas, jsou rovnéz
zastoupeni v proménlivé kvalite, velkou vétSinu z nich ale jiz tvofi profesiondlni hudebnici,
specializovani v oboru. Cim dal castéji se poucené interpretaci vénuji také amatérské

soubory.

Ve svét¢ ma stylova interpretace staré hudby vokalnimi ansambly daleko vétsi

tradici. Profesionalnich soubori tohoto zaméifeni jsou stovky a tisice, desitky znich
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dosahuji absolutné Spickové kvality, nahravaji u spolecnosti, jako Deutsche Gramophon,

Harmonia Mundi, Sony Music, mnohdy ve specializovanych fadach.

Piehled Ceskych vokélnich ansamblii, Ceskych ansamblii specializujicich se na
starou hudbu a ptehled pfednich svétovych vokalnich ansdmbli zabyvajicich se dobovou

interpretaci naleznete v piiloze

64



ZAVER

Cilem této prace bylo predestfit dvé oblasti hudebni interpretace, které se, dle

mého nazoru nepravem, dostaly na okraj zdjmu dnesni umélecké spolecnosti.

Stylova interpretace hudby starSich slohovych obdobi je sice ve svété i u nas
provozovana Spickovymi odborniky, kteti zplisobu interpretace téchto dé€l Casto zasvétili
celou svou uméleckou Cinnost, stale ale déli hudebni i nehudebni vefejnost na nekolik
tabord.

Prvni znich fanaticky odsuzuje jakoukoliv stylovost a bez padnych argumentd
smeta veSkeré snahy o uvedeni starych principti v Zivot s lakonickym odivodnénim, ze
star¢ je Spatné. Druhy tabor jsou opravdovi odbornici, ktefi védi pro¢ a jak hrat hudbu
stylové a predstavuji tzkou elitu mezi hudebnimi interprety u nas. Dalsi skupina
hudebnika zvolila pouze povrchni piistup k interpretaci staré hudby a jen s povSechnymi
teoretickymi znalostmi nebo Uplné bez nich deformuji hudebni obraz odkazu starych
mistrii rozhodné vice nez ti, ktefi patfi do ctvrtého tabora — tém je v podstaté jedno zda
interpretuji baroko, romantismus nebo modernu, ale jde jim o zachovani naturelu dané
skladby, o postihnuti hudby v ni a o co nejvérnéjsi zprosttedkovani hudebnich myslenek
posluchaci. Tito hudebnici se fidi predevSim intuici a spravna intuice a vrozend muzikalita

¢asto muze vést k podobnym vysledkiim, jako védecka badani.

Vokalni ansambly jsou ,,popelkou* v oblasti hudebni interpretace v nasi republice
jiz dlouhou tadu let. Ansdmblovym zpévem ,,opravdovi® zpévaci mnohdy pohrdaji, ale

mnozi z nich by v narocich kladenych na ansamblového zpévéaka neobstali.

V této praci jsem se snazila vyzdvihnout to dobré co stylova interpretace a praxe ve
vokélnim ansamblu ptfinasi. Mym cilem bylo sdruzit ty nejpadnéjsi argumenty, proC by tato
dvé odvétvi méla najit pevné misto nejen v kulturni sféfe Ceskych zemi, ale zejména

v oficialni struktufe Ceského $kolstvi.

Ceské republice ,,diky“ totalitnimu odiiznuti od zemi s neporusenou tradici
historické interpretace, jako je Anglie nebo Holandsko chybi generace profesort a ucitelt,
kteti by byli obeznameni s touto problematikou. Na druhou stranu jiz mame mezi mladymi
umgélci celou fadu odbornikd, kteti mohou zacinajici interprety vést spravnym smérem. To
stejné plati do jisté miry i pro oblast vokalnich ansdmbli s tim rozdilem, Ze mame piece

jen velmi bohatou historii zpévu sborového.
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Samoziejmé ne kazdy se hodla vénovat historické interpretace nebo ansamblovému
zpévu, ale 1 kdyz si interpret-zpévak zvoli zcela jiny smér své umélecké drahy, jisté se
setka s nepfebernym mnozstvim situaci, kdy znalosti a schopnosti ziskané pfi studiu téchto
dvou odvétvi zuzitkuje. Stejné tak, jako lékaf, ktery i kdyZz je jeho hlavni specializaci
oftalmologie musi znat biologii celého ¢lovéka, aby mohl vyvodit disledky nespravné
funkce o¢niho nervu anebo naopak stanovit pii¢inu Spatné¢ho vidéni, mél by interpret umeét
pouzit a vyuzit principy zaloZené na interpretaci hudby starSich slohovych obdobi také ve
spravné chvili pfi produkci skladby romantické. Zrovna tak zpevak predstavujici postavy

Janackovych oper vyuzije spravné intona¢ni navyky z ansamblu.

Poznatky uvedené v praktické Casti prace jsem cCerpala z vlastnich zkuSenosti
z prace v ansamblu a s ansamblem. Jako uméleckd vedouci profesionalniho hudebniho
quintetu jsem se snazila poskytnout praktické rady ansamblovym zpévakim. Pokusila jsem
se popsat praxi provozu ansamblu véetn¢ poznamek o ekonomickém dopadu této ¢innosti
pro ty, ktefi by o podobné draze uvazovali. Mym cilem bylo ukdzat, Ze ob& zpracovana
specializovand odvétvi jsou uplatnitelna v Sirokém spektru hudebnich aktivit kazdého

vykonného umélce.

Trendem dnesni doby je specializace. Ne vsak vytrzend z kontextu okolniho svéta,

ale naopak inteligentné vyuzitd v ramci syntetického nahledu na danou problematiku.
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IS}

oznaceni fonetického piepisu vyslovnosti

foneticky znak pro it

foneticky znak pro dz nebo dz eventuelné zZ
foneticky znak pro jasné zné&jici hlasku i

foneticky znak prodluzujici samohlésku, za nizZ stoji
foneticky znak pro otevienou hlasku a

foneticky znak pro nosovku na hlasce o

foneticky znak pro nosovku na hlasce a
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Original:
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