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SHRNUJICI POSTSCRIPTUM K NASTROJOVYM KONCERTUM

Je nad moznosti vydavatelské, abychom podrobnéji analyzovali vSechny nastro-
jové koncerty Antonia Vivaldiho. Nase kniha o ném by nabyla olbfimich rozmé-
ri1. V8imli jsme si v pfedchozi kapitole Ctvera roénich dob. Podle principu ,pars
pro toto“ jsme také snad ponékud pfibliZili originalni Vivaldiho tvirci pfistup
k formé koncertu. Onen piistup je spojen se zadsadami programovymi, jak se utva-
fely v 18. stoleti. Aby na$ pohled na skladatelovy koncerty byl takzvané zastfesu-
jici, pri¢inime nyni nékolik poznamek.

Vivaldiho dilo bylo hojné vydavano jiz za jeho Zivota. Pé objemnych svazka
jeho sonat a devét konvolutd jeho koncertl - tato dila ho reprezentovala pied
svétem. A¢ napsal tolik oper, pfece jen byl povazovan hlavné za ndstrojového skla-
datele. Pohledme na shrnujici pfehled. Jednotliva dila jsou oznacovana podle pi-
vodniho opusovani. Tedy:

Opus III pod nazvem L’Estro Armonico (Citajici 12 koncertd) vydal Estienne
Roger 1712/13. Nasledovalo Opus IV s titulem La Stravaganza; opét tucet koncert?,
opét tyz nakladatel, i vroceni je stejné (1712/13). Opus VI s ptltuctem koncertl vy-
dala manzelka Jeanne Roger(ovd) 1716/17, v tomtéZ roce pricinila i Opus VII s dva-
nacti koncerty.

Michele Carlo Le Céne vydava cca 1725 proslulou sbirku Opusu VIII: Il Cimento
dell’Armonia e dell’ Inventione a zustava Vivaldimu véren. Onen tucet koncertd z I
Cimento nasleduje cca 1728 sbirka La Cetra z Opusu IX; dvandctero koncertt je
v ni obsazeno. Zahy nato néasleduji svazky dal$i: Opus X se Sesti koncerty,
Opus XI rovnéz se Sesti a Opus XII opétovné s plltuctem koncertd. Vydani
Opust X-XII se vztahuje k letdm 1729/30.

Ale vedle téchto ,kli¢ovych® sbirek vychazela Vivaldiho koncertantni dila
i jinde, téZ spoleéné s jinymi autory. Tak amsterodamsky Roger publikuje sedm
dal$ich svazkd, tfi vychazeji u Walshe & Hareho v Londyné, dva u Gerharda
Frederika Witvogela v Amsterodamu, jeden svazek u Boivina le Clerc v Pafizi.
Znamend to, Ze vedle zakladnich tad vy$lo kolem 96 koncertd (nékteré se
prekryvaji). Koncerty i celé jejich fady pak byly znovu vydaviny. Amstero-
damskd vydani nachazime pak jiz 1715 u Walshe & Hareho, 1723 v tomtéz
londynském nakladatelstvi, a posmrtné u Le Clerc le Cadet v Patizi. Je zasluhou
londynského Walshe, mj. i nakladatele Hindelova, Ze také postupné vybral
z Vivaldiho tvorby nejpopuldrnéj$i dila a znovu je vydaval. Vivaldi se stal
skladatelem dne, jenz se ,dobfe prodaval®, Sel na odbyt. Svét se Vivaldimu
obdivoval. Mnoho ,milovnikd“ hudby, tedy osob soukromych, si Vivaldiho
dila zakupovalo. Prece vSak pocet vydanych koncertantnich i sonatovych dél
Antonia Vivaldiho zdaleka nedosahuje pocétu dél, kterd zlstala v rukopise.
Téch rukopisnych, respektive autografnich, je daleko vice nez onéch, kterad
byla vyti$téna.

Zminovali jsme se jiz, ze Vivaldi vénoval koncertantni zijem i jinym né-
strojim, napiiklad wvioloncellu, obéma druhim fléten, hoboji, fagotu apod., ale
i mandoliné, Ze jeho koncerty nevynechaly ani néstroj chalumeau, a ze byly
hravany v rozmanitém obsazeni, které by bylo mozno oznacit jako ,zastupné”.
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Mnohé bylo ve Vivaldiho dob¢ dovoleno, a tak dnes oponujeme vSem pu-
ristdm, ktefi vidi v partiturdch starych mistrd néco nedotknutelného. Neni
ynedotknutelné“ piedevsim obsazeni néstrojové, nebot se vzdy fidilo podle
mistnich danych zvyklosti a mozZnosti. Zachovavat bychom vsak méli vSechny
dobové slohové rysy, které z dél vyzatuji, dbat tedy naptiklad na ornamentiku,
kterd byla u rlznych nirodd také rtzné prezentovana (srov. napiiklad
odli$nost italské, francouzské, némecké a anglické ornamentiky); dodrZzovat
bychom méli tempové zdsady i méli bychom se snazit o evokaci dobovych po-
stoji v dynawmice, ve frdzovdni. Peclivé bychom méli studovat problematiku
Cislovaného basu a otazky obsazeni skupiny tzv. bassa continua. Téch ukold je
pfemnoho, kterych se museji zmoci interpreti staré hudby. Nem@zeme se §ife
rozepisovat o slozité problematice hudebnického uchopeni a ozivovani
staré hudby.

Nés v8ak nyni zajima, Ze Vivaldi podstatné obohatil formu concerta
grossa a nastrojového koncertu. O tom vSem jsme také jiz psali vySe, ale
nyni upozornéme, ze pozoruhodné proménuje Vivaldi zejména obsazeni
principidlniho hlasu (respektive vedoucich sélistickych hlast) ve svych kon-
certech. Pfiklad vezméme z jeho III. opusu. Sedmé a desité ¢islo sbirky
predpisuje ¢ty housle a obligdtni violoncello, prvni a ¢tvrté Cislo ,ébyfi
obligdtni housle”; ve druhém a jedenictém Cisle sbirky nachazime v nad-
pisu oznaceni ,se dvéma houslemi a obligdtnim violoncellem®, zatimco tieti,
Sesté a devaté, ale i dvanacté ¢islo z Opusu III. je urteno ,sélovym obli-
gdtnim houslim*.

Oznacleni ,obligdtni“ znamenalo u Vivaldiho vzdy so6lové urceni pfi-
slusného néastroje. Moderni terminologicky slovnik Emila Votoc¢ka (Hudebni
sloonik cizich vyrazi a réeni, Hudebni matice Umélecké besedy, Praha 1946,
s. 204) udavd pod heslem ,obbligato“ vysvétlujici uréeni (obbligato = obli-
gatni, zavazny), ale nebere zietel na historicky vyznam vyrazu, nebot
napiiklad u Vivaldiho znamend ,obbligato“ také vlastné ,sélovy”, ,sOlisticky“.
Vivaldi tedy smazava rozdily mezi ryze a absolutné individualizovanym
pojetim sélistického partu a mezi takovym uchopenim terminu ,obbligato®,
ktery spiSe tenduje k principu navaznosti ,s6la“ na skupinu ripienistd.
Svym novym pojetim tzv. obligitniho nastroje Vivaldi jasnozfivé pred-
povida vyvoj, jimz se bude ubirat hudba napiiklad v 19. a 20. stoleti, nebot
jiz u Brahmse neni postoj sélisty v jeho koncertech absolutizovan, nalezi
tedy spiSe onen soélista k typu hudebnika ,primus inter parves® (,prvni mezi
rovnymi“), coZ ovSem vede k ,,symfonizaci“ néstrojového koncertu v 19. stoleti
a usti do typu ,symfonie-koncert®, jak se objevuje kuptikladu u Prokofjeva
nebo u Sostakovice. Ostatné jiz Beethoven v&dél, Ze udinnost néstrojového
koncertu jakozto dila bude vzdy zaviset na vyrovnaném vztahu soélisty a zvu-
kové masy orchestru. Paganini, Wieniawski, Lipinski a jini pisici virtuézové
vSak tento dialekticky vztah neuznévali; stile podfizovali takzvany orchestralni
doprovod hytivym kaskddam artisticky orientovanych solistti. A propos ,obli-
gatni“: Ani zcela oficidlni slovnik Terminorum wmusicac index septem linguis
redactus, jehoZz redaktorem byl Horst Leuchtmann (Akadémiai Kiad6 Buda-
pest — Birenreiter Kassel, Basel, Tours, London 1980, s. 395), ani obdobny
rozsihly konvolut Vlastimir Peri¢i¢ (ed.), Multilingual Dictionary of Musical
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Terms, Beograd 1985, nékladem Institute of Musicology, Serbian Academy of
Sciences and Arts, na nékolika mistech, nereflektuje termin a pojem
»0bligdtni“ ve smyslu ,sélisticky“. Obecné vzpomindm na stile opakovanou
tezi nezapomenutelného Hanse Heinvicha Eggebrechta, ktery nabéddavé vzdy
pfipominal, Ze na pocatku kazdého hudebnéhistorického pocdinani stoji
ukol sméfujici k objasnéni vyznamu jednotlivych pojmd v historickém
udobi, které pravé zkoumame. Opirdme-li se o bézna slovnikova hesla, neceké
nés aspéch...

Studujeme-li muzikologicky Vivaldiho houslové koncerty, miZeme také vy-
vodit, na jaké Grovni stdl Antonio Vivaldi jako houslista, ale také jako pedagog.
Metoda evokace zZivého houslistického uméni na zikladé rozbort dél, tfebas
i vlastnich, o kterych vime, Ze je psal skladatel, jenz byl sim virtudzem, a také je
interpretoval, neni dosud tak vzit4, jak bychom ptedpokladli.

Nuze, zcela jasné je, zZe Vivaldi pokro¢il nad svého (duchovniho) ucitele
Corelliho. Znalec houslové techniky se zfejmé nejprve vidy pta, jak vysoko hral
Vivaldi na svém hmatniku. Robert Stevenson (Music before the Classic Era,
London, 2. vydani 1962) mini, Ze Vivaldi uzival sméle Sesté, sedmé a osmé
polohy. Hovoii se o tom, Ze vlastné zrovnopraviioval hru v lichych a sudych
polohéch, ale to nemtzZeme tak jednoznaéné prokazat. Marc Pincherle
(Vivaldi, Paris 1955) sdéluje, Ze Vivaldi pfesahoval devatou polohu nebo uplat-
foval osmou polohu s vysunutym ¢tvrtym prstem. Akcentuje vliv Locatelliho,
pfiCemz dokonce spatiuje srovninim s Locatellim i jisté méfitko pro urceni
pfesné chronologie Vivaldiho koncertl. Je dnes tézké stanovit, do jaké miry
mél na Vivaldiho vliv Pietro Locatelli. Vivaldi patrné znal jeho skladby a mél
obdivny vztah k nému jako k houslistovi. AvSak nevime, zda Locatelliho gene-
ralni dilo, XIT Concerti cioé Violino solo, con XXIV Capricci ad Libitum (tisk 1740),
mohlo mit na starnouciho Vivaldiho vliv. Pfihodnéjsi k objasnéni vival-
diovské techniky se ndm jevi Gsudek jiz zminovaného hr. von Uffenbacha ze
dne 4. Unora 1715, kdy navstivil operni predstaveni v benatském Teatro
San’Angelo a vyjadfil svlj obdiv nad Vivaldiho hrou, nebot Antonio Vivaldi
hral o prestavce operniho predstaveni a prezentoval se jako vynikajici
virtuos, ktery ,admirabel” hréal své sblo s doprovodem, a pfipojil i volnou fan-
tazii. Nezda se v8ak pravdépodobné, Ze Vivaldi ,kahm mit den Figuren nur
einen strohhalm breit an den steg dass der bogen keinen platz hatte, und das
auf allen 4 saiten mit Fugen und ciner geschwindigkeit die unglaublich ist*“.
Vivaldi tedy pry dospél svymi prsty na hmatnik do velmi vysokych poloh,
takZe rozsah prstd nedosahoval bézného rozpéti, nybrz pohyboval se v mérném
rozsahu stébla slamy, takze smycec jiz skoro nemél mista ke hte. Vivaldi byl
také vyte¢ny polyfonik, nebot na vSech ¢tyfech strunach hral své fugy v ne-
pochopitelném (rychlém) tempu. Nebudeme patrné véfit Uffenbachovi, Ze Vi-
valdi se dostal az na samy konec hmatniku, kde se jeho prsty pohybovaly ve
vzdalenostech stébla slamy. Nicméné Uffenbach nés piesvédéuje, ze Vivaldi
pouzival i vysokych poloh. Je prokizano (Kolneder, s. 146), Ze Vivaldi znal hru
ve dvanécté poloze, coz mozno dokumentovat z jeho kadence k houslovému
koncertu D dur, RV 212, s titulem Concerto fatto per la Solennita della S. Lin-
gua di S. Antonio in Padua 1712. Dilo tedy bylo napsino k pocté svatého
Antonina z Padovy, ktery pfi svém vysvéceni na knéze promluvil ve Forli pred
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spole¢nym slavnostnim jidlem bez pfipravy tak Gchvatné, Ze to vzbudilo Gzas
(srov. Josef Heyduk, Svati cirkeoniho roku, VySehrad, Praha 2001, s. 89). Vi-
valdiho kadence se pne az k fis”"”". Tim je dokazano, Ze Vivaldi znal dva-
nactou polohu jiz pfed Locatellim, nebot tomuto virtudzovi bylo roku 1712 teprve
17 let.

Osveti Vivaldiho houslistické ptsobnosti bylo pro ného svym zptisobem
neptiznivé. Pred sebou mél mistry star$i generace, tj. Torelliho a Corelliho, vedle
né¢ho vyristali géniové typu Veraciniho, Geminianiho, Tartiniho nebo posléze
i Locatelliho. VSichni byli pravymi mistry housli. Vyvojovy stav houslové hry
byl jiz upevnén, nebot bylo mozno na housle hrat akordicky (v té dobé byl
thel mezi jednotlivymi strunami mens$i, nebot i kobylka byla ,plos$si“;
dne$ni houslista, ktery jiz nema k dispozici stary nastroj, se musi potykat
napiiklad s akordickou hrou v Bachovych Sondtdch a Partitich pro sélové
housle, pfitemz musi mnohdy uZzivat tzv. lomeného zpidsobu hry). Velmi
oblibend byla arpeggiovd hra, roz$ifovala se hra v polohdch, byly uplathovany
efekty hdzenych smykii, obliba staccata stoupala, ono staccato bylo stile zvy-
razfiovano, az se proménilo v martellé (tedy ve zplsob, jenz byl inspirovan
busenim kladiva). Hra ,bariolage” (o niz jsme se jiz zminovali vySe) zamést-
nivala hojné houslové virtuézy. Hrozilo nebezpeci, ze v houslovych
skladbach postupné pifevlddnou houslistické (technické) efekty a ohrozi
hudebni vystavbu dila. Mnozi ,komponujici houslisté“ podlehli bludiéce, ktera
je vedla jen a jen k exponovéni technickych fines. Opravdu velici skladatelé
umné spojovali néstrojovy (tj. technicky) vyvoj s pozadavky p#isné kompozice.
Nejvice odolal ,pfetechnizovanému“ dobovému ptistupu Fohann Sebastian
Bach. Ovsem kritikové Vivaldiho, ktefi se vyrojili az po jeho smrti, ale mélo
znali jeho dilo, mohli napsat problematickd slova o ném. Tak Wilhelm Fischer
ve znamych Adlerovych Dé&jindch hudby (Guido Adler, Handbuch der Musik-
geschichte, 1924) zpochybriuje Vivaldiho jako skladatele, a¢ uznava jeho technické
vyboje: ,Die Melodik der Soli trug, wofern sie nicht aus der der Tuttigruppen
entwicklet war, rein figurativen Charakter (Skalenliufe, Akkordbrechungen,
Arpeggien, Doppelgriffe, Effekte mit leeren Saiten) /../. Die Setzweise der
Allegri Vivaldischer Form ist in der Regel homophon /../.“ Cesky fedeno:
»Melodika s61 méla cisté figurativni charakter, pokud nebyla odvozena z me-
lodiky skupiny ,tutti‘ (stupnicové béhy, lomené akordy, arpeggia, dvojhmaty,
efekty pomoci prézdnych strun). /../ Zpuasob sazby allegrovych vét vival-
diovské formy je zpravidla homofonni /../.“ Tedy: Jako skladatel je Vivaldi
méné zajimavy, protoZze nepracuje architektonicky, nybrz figurativné, tj. im-
provizované. Tento zavér vyplyva z kratké Gvahy Wilhelma Fischera. Vivaldi je
v8ak také, ba predevsim, skladatel-architektonik. Prokézali jsme to nékolikrat,
naposledy i tehdy, kdyz jsme se zabyvali i Ctverem roénich dob. Vivaldi pravé v nich
nepodlehl mimohudebné motivovanym postupim, ale naopak vSe zkdziioval
pevnou rukou.

Kdybychom méli byt uptfimni, jevi se ndm jako vyvojové nejnosnéjsi pravé
Vivaldiho pfinos improvizovanému, tedy fantazijnimu, zpasobu hry. Pro-
jevila se tu pfirozené Vivaldiho hudebnost, ne nepodobni hudebnosti lido-
vych hudebniki. Tento fantazijni zpisob dovoloval Vivaldimu naptiklad roz-
vijet arpeggiovou hru. Zajimal se pfitom o zvukové moznosti kontrastniho
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charakteru, které se odvijely pti aplikaci arpeggiovych postupd v rozma-
nitych souvislostech, polohich apod. Z Bibera a ze zplsobu scordaturového Vi-
valdi dobfe znal moznost rozmanitého zvukového (tj. barevné zvukového)
vyuziti prdzdnych strum. Kdykoliv mu to ténina dovolovala, vyuzil onéch moz-
nosti spojenych s prazdnymi strunami. Byl v8ak také mistrem variace. Formu
variaci dovedl zdarné rozvijet zejména na prodlevdch. Za ,prodlevovy“ ton mu
casto slouzila nejniz$i houslova struna G. Na prodlevich budoval své akor-
dické figurace. Zaroven si uveédomoval, Ze pfili§ napjatd, tedy ,pfetazend®
struna, jejiz vySky bylo dosazeno scordaturou, maze byt pro hru nevhodni,
nebot neudrzi ladéni. Scordatur vyuzil napt. v koncertu h moll, RV 391, v kon-
certu A dur, RV 348, v koncertu A dur, RV 343, nebo v koncertu B dur, RV 583.
Pomérné maly vyskyt scordatury nasvédcuje, ze Vivaldi nepodlehl ldkavym
svodim preladéni strun. Ostatné i Biber, ktery soustavné péstoval scor-
daturu, se ji ke konci ziti vzdal, protoZe pochopil, Ze brzdi jeho sklada-
telsky rozlet.

Nebylo ve Vivaldiho dobé bézné opatiovat houslové party prstoklady. Vivaldi
v8ak tak leckdy ¢inil, patrné z pedagogickych divodd. Chtél eliminovat jakou-
koliv ndhodnost prstoklad a uvédomoval si, Ze pravé vhodné prstoklady na-
pomdhaji houslistovi nejen ryze technicky, nybrz i v usili zachovat jednotnou
zvukovou barvu pfi hie na jedné struné.

Piekvapi, ze Vivaldi pozadoval hru v decimdch i na niz$ich strunach. Uvédomo-
val si, Ze jen velmi té€zko lze napiimit ¢tvrey prst do decimové polohy, mame-li
tfebas mensi ruku a ¢ini-li tedy vypnuti ¢tvrtého prstu potize. Doporucoval vSak,
vychéazeje z ptedpokladu, Ze u dobife vedeného houslisty jsou vSechny prsty
odolné a pevné, aby onen houslista ,,upevnil“ v pfislusné poloze nejprve Ctvrty
prst — a onen prvni pak od néj ,odtahl“ s daleko mens$i ndmahou. Decimové
hmaty u ného byly bézné.

Pro historicky vyvoj koncertu je dilezité, jak nahlizel Vivaldi na kadenci.
Nechépal ji pouze jako projev néastrojové ekvilibristiky, nybrz povazoval ji za
pevnou soucést skladby. RozlozZeni tonin a jejich navaznost, bohaté vyuZiti tzv.
pfibuznych toénin a tendence k modulacim ho nesvadély k extravagancim; vzdy
se vracel k pavodnim téninovym vychodiskiim, tendoval k vychozi tonice. Pod-
poroval tim vyvoj, ktery smétoval k funkéni harmonii. Kadenci a jeji vypracovani
ponechaval na interpretovi, ale svym zdkynim, které jesté nebyly zkusené, kaden-
ce také sdm vypisoval.

Vivaldimu-houslistovi byly blizké i jiné nastroje smyc¢cové. Nevahal se véno-
vat kompozici koncertiv pro violoncello, jez tehdy — v jeho dobé - prozivalo
svou hvézdnou hodinu. Nejen s vyvojem housli, nybrz i s vyvojem violon-
cella je spjata Itadlie. Za Vivaldiho bylo pevnou soudisti instrumentafe.
Tvofilo s kontrabasem dvojici ,basovych nastroji”, ale ve srovnini s nim
mélo zjasnén&jsi ton. I technika hry byla ,pohyblivéjsi“ nez v pripadé kontra-
basu. Bohat¢ bylo violoncello vyuzivano ve skupiné ndstroji bassa continua,
ale solisticky vystupovalo na pocatku 18. stoleti jen zfidka. Violoncellovou
hru péstovala zejména Bologna jiz od druhé poloviny 17. véku. Petronio
Granceschini a jeho zdk Domenico Gabrielli byli v Bologni jejimi pro-
tagonisty. Casem ptisobili také v Bendtkéch. O povzneseni violoncella na uro-
ven koncertujiciho néstroje se zaslouzil klerik Giuseppe Maria Facchini
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(zemf. kolem 1727), ktery byl Gabrielliho Zikem. Hrabé Uffenbach, z jehoz
zdznamu jsme jiz nékolikrate citovali, byl Jacchiniho hrou nadSen. Sezndmil se
s ni 21. bfezna 1715 v Bologni. Povazoval Jacchiniho za jediného, ktery to ve
hie na violoncello dotahl vysoko a jehoZ znidmost pronikla do celé Itélie. Je
pravdépodobné, Ze Jacchiniho violoncellové koncerty (Concerti per camera a 3
e 4 strumenti con Violoncello obbligato, Op. 1V, Bologna 1701) poznal zihy
i Vivaldi. VZdyt mezi Bolognou a Benatkami se prohluboval ¢ily hudebni vztah.
I pojal Vivaldi imysl prevést své prvni houslové koncerty také na violoncello.
Mél o ten nastroj vpravdé Zivy zdjem, nebot ho zaujal svou zvukovou barvou
i svymi strmé se rozvijejicimi technickymi parametry v oblasti nastrojové hry.
Je dokonce mozné, ze Vivaldi i vyucoval hie na violoncello na svém ustavu
Ospedale della Pietd. Celkem vytvofil 36 violoncellovych koncertd. Tento né-
stroj byl v nich zastoupen bud ryze sélisticky (ve 27 pfipadech), spojen s dru-
hym violoncellem jakoZto sélovym instrumentem (jednou), kopulovin s hous-
lemi (tfikrat), se dvéma houslemi (dvakrat), obsazen v trojici, kterd sestavala
z jednéch housli a dvou violoncell (jedenkrit) nebo ze dvou housli a dvou
violoncell (dvakrat). Dodnes jsou Vivaldiho violoncellové koncerty oblibeny,
ale u nés, zZel, jde o hudebni literaturu, kterd se jen zfidka Gcastni kocert-
niho provozu.

Datace Vivaldiho violoncellovych koncertl je nejistd. Je mozno souhlasit
s Kolnederem (s. 156), Ze vznikaly v dob¢, kdy Facchini vytvotil své proslulé vio-
loncellové opus IV a vydal je v Bologni (1701), tedy na pocatku 18. stoleti. Mezni
hranici, v niZ se uzavird v Benatkach Vivaldiho z4jem o violoncello, mozZno sladit
s dobou vzniku Bachoujch Sélovich suit pro violoncello (1721). Vivaldiho violoncel-
lové koncerty maji vysokou uméleckou hodnotu, nebot jsou kompozi¢né na téze
arovni jako koncerty houslové.

Neékolikrat jsme se zminovali o Vivaldiho lasce k oném nastrojam, které nejen-
ze obohacovaly instrumentar jeho doby, nybrz které ovliviiovaly vyvoj doby o da-
lezité aspekty zvukové-barevné. Proto ho tolik zaujala viola d’amore.

Viola d’amore mé stfibtity zvuk. Vyznaduje se tim, Ze vedle tzv. hlavnich
strun, na které hra¢ hmatd, ma také sadu tzv. alikvotnich strum pod hwmat-
nikem. Zvukovd neopakovatelnost violy d’amore byla dina tim, Ze hrané
toény byly zndsobovany tzv. tény édstkovymi, jejichz kmitocet byl jednoduchym
nasobkem kmitoétu zékladnich toénd. Tyto Cdstkové neboli alikvotni tony sou-
zné€ly samocinné se zdkladnimi tomy. Dojem z vysledného zvuku ma Sirokou
barevnou $kilu. Je jedinec¢ny. Jak fe¢eno, nenapsal Vivaldi sice pro violu d’amour,
jak ji fikali Francouzové, zadny vypjaty sélovy koncert, ale vyuZzil tohoto né-
stroje v kooperaci s nastroji jinymi. Tak ve skladbé Concerto con Viola d’amour
vyuzije zékladniho ladéni sady strun tohoto instrumentu v a moll (Ryom dilo
Cisluje RV 397, ale neuvadi titul), v Concerto p. viola d’amour & 5 se inspiruje
zékladnim ladénim strun do D dur (RV 392). Podobné v koncertu d moll (RV 394)
nebo v koncertu d moll (RV 393) nebo v dalsich. Vivaldi se kocha zvukovou barvou
zejména tehdy, spoji-li onu violu milostnou napiiklad s loutnou a naridi, aby
néstroje hrély s dusitky; jde o koncert d moll (RV 540). K plnému rozvoji zvukové
palety dochazi v koncertu F dur (RV 97), kdy Vivaldi kopuluje s6lovou violu
d’amore se dvéma Corni da caccia (loveckymi rohy), se dvéma hoboji (s dusitky)
a s fagotem.
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Vivaldi povazoval za zakladni ladéni violy d’amore ono, jez ustilo do d moll.
Neopomnél pripomenout, zZe struny tohoto zdkladniho ladéni nemaji byt
preladoviny. Uc¢inil tak pokynem ,Accordatura senza Scordatura® (,Zakladni
ladéni strun bez scordatury®). Violu d’amore Vivaldi notuje, s vyjimkou jed-
noho pripadu, v houslovém kli¢i G, jeden koncert mé vSak piedepsan
altovy kli¢ C, avSak je zfejmé, Ze vlastné by mél byt altovy klic C ¢ten
o oktivu vySe (jde o koncert A dur, RV 396). Nechceme zabihat do podobnych
podrobnosti, avSak je vSeobecné znamo, Ze uzivani kli¢d bylo dosti rozko-
lisané. I dodnes zpiva tfebas tenor v tomtéZ ziznamu jako sopran, ale fakticky
zni o oktavu niZe.

Vivaldi si byl védom, Ze v jeho dobé je viola d’amore — Zel - jiz na Gstupu. Proto
také upravil sdm sviij pravé citovany koncert také pro béZnou violu.

Vivaldiho zdjem o dechové ndstroje je spojen s jeho zacilenim k novym zvu-
kové zabarvenym kombinacim. Zejména ho uchvacuje, kterak neotfele
mozno kombinovat dechové néastroje tak, aby vznikalo v kotli hudebnich
barev vzdy néco nového. Vivaldi vlastné odmital, Ze v instrumentalnich
ansdmblech nachizime nastroje ,didlezité“ a ,méné duilezité“. Obliba téch
nebo onéch souvisela vzdy s vfvojovym stavem instrumentdie. Hra¢ na dechy,
jak se nespravné soudivalo, nemusel pry byt virtuos, ale musel mit smysl pro
souhru, pro komplexni zvukovost. Bylo zajimavym rysem doby, Ze vynikajici
hracdi na dechové instrumenty jich ovladali také nékolik najednou a stfidali je.
I vyznaénému Fohannu Foachimu Quantzovi, o némz jsme se jiZz tolikrat
kladné vyjadfovali, trvalo néjakou dobu, nez se nastrojov¢ ,ustalil“. Byl 1718
hobojistou a houslistou tzv. Polské kapely saského kurfifta Augusta IL
Kapela putsobila v Drazdanech, ale také ve VarSavé. Quantz si stéle
intenzivnéji uvédomoval, ze zije v tézkych uméleckych podminkach, nebot
nemél nadéje, ze naptiklad pronikne jako virtudzni hobojista, a¢ naptiklad hral
na hoboj pti slavné korunovaci 1723 v Praze pfi intronizaci Karla VI. za krale
ceského, nebot byl ¢lenem orchestru, ktery spoluptsobil pfi provedeni opery
Costanza e fortezza (J. ]. Fux). Védél, Ze flétna neni zdaleka tak oblibena jako hoboj,
ale presto se rozhodl, Ze se ji bude vénovat. Vstoupil v Zakovsky pomér k Pierre
Gabrielovi Buffardinovi, prvnimu flétnistovi Drazdanské kralovské kapely, a zacal
se ucit na pricnou flétnu. Ona podélnd jiz byla nastrojem ,tradi¢nim®, ktery poma-
lu vychézel z mody. Jeji pravy vznos na zptsob nové viny nastal vlastné az ve dva-
catém stoleti.

Vivaldi projevoval také skladatelsky zajem o p#icnou flétnu. Poznal, Ze je zvuko-
vé prechylnéjsi, vyrazové mnohovrstevnatéj$i nez pftili§ ,plose“ znéjici flétna
podélnd. Uvédomoval si vSak také, ze ona Querflote neni jesté technicky dokonala
a Ze ma potiZe s intonaci, kterou musi individualné ,doladovat® kazdy hraé na
tento nastroj. Instrumenty francouzské vyroby byly tehdy nejspolehlivéjsi. Ale
jedno bylo tristni: Vzdyt vlastné neexistovala pivodni literatura, at koncertni, at
komorni, ktera by byla vénovana tomuto néstroji, takZe si mnozi hrac¢i vypoma-
hali dpravami ze znéni hobojového nebo houslového. Vivaldi byl v nastrojovém okru-
hu vzdy ,muzem pokroku®, sledoval vyvoj instrumentafe a vénoval zijem také
nastrojim, o nichz pfesné nevédél, jaky bude jejich vyvoj. Flétna ho zaujala, a to
jak ve své vyvojové star$i podobé¢ (podélné), tak ve tvaru piitném (traversiére).
Poudil se patrn¢ i u Bacha, ktery nalezl oblibu pro flétnovy néstroj. Sam
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Vivaldi pak zatadil do sbirky svého X. opusu napiiklad koncerty, v nichz pti¢na
flétna vystupovala jako s6lovy néstroj spoleéné s houslemi. Zminovali jsme se
o skladbach ,,La Tempesta di Mare“, ,La Notte“, ,Il Gardellino“ aj.: ve vSech je
flétna pronikavé zastoupena, mj. také jako nastroj zvukomalebny, jenz je Gcin-
né schopen ,napodobit“ zpév stehlika. Mnoha z jeho ,flétnovych“ dél byla
1926-1930 soucasti turinského nélezu profesora Gentiliho. Ukazalo se, Ze Vi-
valdi spojoval pfi¢nou flétnu s hobojem, houslemi a fagotem (naptiklad v La
Tempesta di Mare, RV 433), se dvéma houslemi a fagotem (La Notte, RV 439), s ho-
bojem, houslemi a fagotem (Il Gardellino, RV 428) apod. I principialni hlas
»a Flauto solo“ flétné vénoval (v koncertech RV 442 nebo 534). Hlas flétny si
natolik oblibil, Ze exploatoval i mozZnosti uréené ,malé“ flétné, my bychom fekli
,Flauto piccolo®, ale u Vivaldiho to bylo , Flautino® (tii koncerty: RV 444, RV 443,
RV 445); dochézelo ve vSech piipadech i k Gpravim, napf. pro okarinu apod.
Flétna podélnd zistavala mimo Vivaldiho hlavni zdjem, a¢ pFispél dvéma koncerty
(RV 108, RV 441).

Pronikavd byla Vivaldiho tvorba vénovana hoboji, klarinetu nebo fagotu.
Hoboj byl ve Vivaldiho dobé¢ oblibeny a hojné uzivany néstroj, jenz se uplat-
noval mj. nejen v néstrojovych souborech v opernich domech nebo ve §lech-
tickych aj. kapelach, nybrz také pii provozovini hudby pod Sirym nebem.
Klarinet byl nastrojem novym, nebot jej zkonstruoval Fohann Christoph
Denner roku 1700. Vivaldi néstroj poznal patrné jiz roku r7oo. Ale byly mu
znamy i ptibuzné nastroje, naptiklad francouzsky chalumeau. Vyvojové saha do
davnych minulych let fagot, ktery byl za Vivaldiho doby vétSinou odsouzen k ze-
silovani cembala ve skupiné néstroji bassa continua. Ale jiz Alessandro Scarlatti
jej objevuje také jako néastroj charakterizaéni a vyuzije jeho zvuku i jeho
technickych moznosti ve svych operich. Vivaldi se mu vSak vénuje jako
nastroji solistickému, coz je v jeho dobé prikopnické. Uvedené dechové
instrumenty Vivaldi dobfe poznal béhem pusobeni v kapelich lantkrabéte
z Hessen-Darmstadtu nebo hrabéte Viclava Morzina. Kdyby se byl byval oriento-
val vyluéné na italskou tradici a italskou provozovaci praxi, byl by patrné
neziskal tolik praktickych zkuSenosti s dechovymi ndstroji, nebot v italském
milieu dominovaly hlavné néstroje smyccové. JeSté Arnold Schering
(Geschichte des Instrumentalkonzertes, Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1903) se
myln¢ domnival, Ze mezi ,smyccové“ orientovanou Itdlii a mezi ,decharsky”
zaméfenym Némeckem panuje ostrd hranice. Obliba dechovych néistroji se
upeviovala v Italii — a také némecky mluvici zemé staly se vlasti vynikajicich
hra¢d na néstroje smyccové. Vivaldi napsal deset koncertd pro hoboj, dalsi
vénoval dvéma s6lovym hobojovym nastrojam (RV 536, RV 534, RV 535),
spojoval hoboj s fagotem (RV 545), s houslemi (RV 548), housle propojil se
dvéma hoboji (RV 212, RV 563), housle a hoboj kopuloval s varhanami
(RV 554a) apod. I tfi koncerty, uréené piavodné fagotu, transkriboval
pro hoboj (RV 450, respektive RV 471, RV 500, RV 485). Sélové hobojové
koncerty vesly brzy ve zndmost, naptiklad zasluhou nakladatelstvi Walsh & Hare.
Nemutzeme sledovat podrobnéji vSechny modifikace Vivaldiho hobojovych
koncertl, v nichZ tento néstroj byl také spojovan s klarinetem (RV 560,
RV 559). Pozoruhodné je vyuziti hoboje v oratoriu Juditha triumphans (u nas
viz nize).
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26 * Koncert ,,La Notte“, RV sor1. Vivaldiho autograf.
Torino, Biblioteca Nazionale. Raccolta Giordano.

Fagot mél v dobé Vivaldiho dvé klapky (tasto). Patfily hluboce poloZenym
téntim. V souborech byl fagot nstrojem mélo pohyblivym, ktery byl veden spo-
le¢né s kontrabasem nebo violoncellem. Pfesto v§ak zaujal pozornost svou nena-
podobitelnou zvukovou barvou. Je obdivuhodné, Ze Vivaldi tomuto mélo rozvi-
nutému néstroji vénoval sva koncertantni dila, v jejichZ rychlych vétach bohaté
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vyuzil moznosti staccatové hry. Dobte védél, ze hluboké polohy fagotu maji ,pe-
dalovy“ charakter, abychom hovofili jazykem varhanikd. Velké ,,C*“ bylo nejhlub-
$im tonem tehdejsich fagotd. Vivaldi hnal nastroj do vys$ek, nebot — vSeobecné
vzato — uplatiiuje v s6lovém fagotovém hlase bézné g’* -, ale v nékterych kon-
certech stoupé az k a’’". Nevaha fagot uplatnit také v sélovjch kadencich, které pii-
pravi prodlevou na dominanté, aby pak ony kadence vyustily do zavéreéného
ritornelu. Fagotu vénoval Vivaldi pfekvapivé 36 sélovych koncertl, kromé toho
nachézime tento néstroj ve vSech jeho tzv. komornich koncertech a v Concerti con
molti istromenti.

Za Vivaldiho doby se hojné uplatiiovaly také Zesté. Trubek a jejich modifikaci
vyuzivala hudba v chramech, kde byla napt. fanfarovit¢ pojata melodika expono-
vana v symbolicky pojatych skladbach. Kdyz §lo o to, aby hudba znéla ad maio-
rem Dei gloriam nebo k vétsi slavé vysoce postaveného §lechtice, bylo na misté,
aby melodii pfednésel trubkovy nastroj. Ale i horna byla oblibena. Li¢ila scény
lovecké a uplatiiovala se i v opefe. Spolu s pozounem mohla byt vyuzivana k lice-
ni scén podsvéti ap. Téz v pripadé, Ze méla byt evokovana velikost veleknéze,
bylo vhodné pouzit pozouni (téZ v kooperaci s hornami). AvSak zda se, Ze pro
solistické koncertantni vyuziti byly horny i trubky nastroji méné vhodnymi. Tak
alespont minila znaleckd spole¢nost hudebnikd kolem roku 1700. Hra na oba
uvedené typy nastroji byla omezena malou mozZnosti pfi vyluzovani tont téchto
,prirozen¢“ ladénych néstroji. ,Nebezpecné bylo tzv. piefukovdni. Ony néstro-
je dosud nemély ani klapek, ani zastrékového systému. A prece se Vivaldi odhod-
lal pro né psat jakozto pro ndstroje solové. Jediny trubkovy koncert, presnéji kon-
cert pro dvé trubky C dur, RV 537, ukazuje, Ze Vivaldi dobfe znal techniku hry na
tento nastroj. V jeho pfipadé $lo o néstroj clarinovy, jehoZz hraci pouzivali plo-
chého a Gzce vrtaného natrubku. Vivaldi véd¢l o uskali néstroje, a proto uzil jen
tonye - g -¢"—-d”" - -f" -fis"”" —g'" —a”" —h"”" - ¢’”". Pfes omezeny
pocet tont dovedl Vivaldi vhodné vyuzivat trubkové néstroje jako instrumenty
kontrastujici, a to hlavné v ritornelech. Pro horny psal Vivaldi zejména v ladéni se
zékladnim ténem F. Vyuzival svrchni tény od téonu 3. k téonu 13. (s vyjimkou
ténu 7.). Mél tudiz k dispozici jen deset tont, jez v notaci in C znély jako ¢ - f*
—a - -f"-g’"-a” -b" - —d7. Vivaldi setrvival tedy rad v za-
kladni toniné. Problém pomalé véty vyfesil tak, Ze pro ni urcil jako s6lovy na-
stroj violoncello.

Pouze jednou sahl Vivaldi také k dvojici pozounii, které vedl sélové (RV 574).
Pozoun tu nazval , Trombon da Caccia®.

Trsact ndstroje mél Vivaldi také v oblibé. V koncertu RV 425 m4 ritornel, ktery
vede na zpuasob mandoliny, pti¢emz uvadi, Ze ritornel lze hrat vSéemi houslemi,
které vSak vyuzivaji pizzicata. Véleni mandolinu naptiklad do sesterského solistic-
kého vztahu se dvéma flétnami, dvéma teorbami, dvéma néstroji salmoe, dvéma
houslemi, instrumentem ,,tromba marina“ a violoncellem, pfi¢emz mandolina je
obsazena dvojmo. Tak se stalo v koncertu, ktery byl provozovan pred saskym kur-
fittem Friedvichem Christianem na koncertnim vystoupeni v Ospedale della Pieta
1740 (viz vySe).

Mohli bychom volit i jiné pfipady. Je zajimavé, Ze znaéné Vivaldiho obliby
dosédhla loutna, které skladatel vyuzival v bézném ladéni ve dvou svych kon-
certech a dvou triovych sonatich. V koncertu RV 93 je loutna vedena v relativné
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vysoké poloze vét§inou jednohlasné, ale uplatni se také arpeggiovd hra. Dnes
se hravaji Vivaldiho loutnové koncerty aj. skladby s loutnou také v obsazeni pro
moderni kytaru. Proti tomuto obsazeni nelze vlastné ni¢eho namitat, protoze
kytara byla i v dobé¢ Vivaldiho rozs$ifenym néstrojem, ktery byl také nastrojarsky
plné na vysi.

Pomérné maly zdjem projevoval Vivaldi o klavesové nastroje. Jedingym koncer-
tantnim dilem, v némz je uplatnéno sélisticky exponované cembalo, je Concerto
Con molti istromenti C dur, RV 555. Néstroj je tu v kontrapozici k obrovitému
obsazeni: troje housle (z¢asti téz solisticky vedené), jedna viola v altovém klici C,
hoboje, dvé ,viole inglesi“, salmoe, dvé flétny, dvé cembala, violoncella ,et altri
bassi“ (to znamen4, Ze jako hlubokych néstroji tu bylo pouzito kontrabast a fa-
gotll) — a v zavérecné vété jesté dvé trubky (trombe). Obé cembala jsou vedena
solisticky, i kdyz vystupuji nejprve v unisonu s basovymi néstroji. Podileji se na
architektonice dila rozmanitymi vstupy. Jejich solistické uplatnéni je o to pozo-
ruhodnéjsi, Ze v té dobé bylo cembalo odsouzeno jen vlastné ke spoluti¢asti na
skupiné néstroji bassa continua. Vivaldi v8ak z cembala ucinil néstroj pojimany
jiz samostatné. Opét se nabizi srovnani s Johannem Sebastianem Bachem, ktery
ovSem cembalo povy$oval také na vyluéné sélisticky exponované misto ve svych
koncertech pro tento nastroj.

Ani s6lové varhany Vivaldi nazanedbéval, coz je vlastné v $ir$i vefejnosti méné
znamé. Solisticky exponovany varhanni nastroj leckdy Vivaldi nepfesné nebo ne-
jasné oznacil. Vyskytuje se v sousedstvi zejména s jinymi ndastroji, tedy napft.
houslemi a hoboji, s obligatnimi flétnami, ale ve dvojim obsazeni (2 Organi obbli-
gati) spolu se dvéma houslemi (pouze jedna véta z RV 584). Jinak nejvyznacénéj-
$imi dily s varhanami jsou koncerty RV 554a, RV 585 a RV 584. Varhan je vSak
hojné vyuzivano jako instrumentu v bassu continuu, pfi¢emz nékdy vedle conti-
nudlni funkce ma tento néstroj také zaméteni sdlistické. Avsak je patrné ziejmé,
ze varhany nebyly Vivaldiho oblibenym néstrojem.

O koncertech s mnoha sdlisticky uplatiiovanymi ndstroji bylo uz mnohokrat ho-
vofeno. Nyni souhrnné jen poznamenavame, Ze Vivaldi se v nich stava pred-
jimatelem vyvoje, ktery pospéje ke stile vétS$imu poctu nistroji — az v dobé
Haydnové je pak toto uzudalni obsazeni plné uzikonéno, nebot rodi se tu tzv. kla-
sicky orchestr, ktery dale rozvijeji zejména Mozart a Beethoven.

Dvojshorovost, kterd byla domovem v Benatkich uz od pradévna (viz dva kary
u svatého Marka), se uplatfiovala i ve Vivaldiho koncertech, napiiklad RV 179,
RV 582, RV 585 a RV 583. Ptsobila i na Johanna Sebastiana Bacha v jeho Branibor-
skych koncertech. Dvojsborové koncerty byly jen o krok vzdaleny od Vivaldiho
orchestrdlnich koncertii a sinfonii.

Specifickym typen Vivaldiho koncertu byl ,komorni koncert®. V této formé
navézal hlavné na torelliovsky sélovy houslovy koncert, priCemz mu nejlépe
vyhovovalo, kdyZz dva soélisté nebo vice sélovych hrac¢d stali proti tutti-hla-
sim. A¢ tedy nékterd svd dila oznacoval ,da camera“, nemélo to patrné
pfilisného odliSovaciho vyznamu. Skladatel hodlal predev§im naznacit, Ze ne-
pljde o typ skladby ,.da chiesa“, a zdiraznit, Ze mé na mysli skladbu ndstrojovou.
Nebot oznaceni ,da camera® se leckdy krylo s praxi, Ze takto oznalené dila
znamenala vyluénou tendenci k ndstrojouym hlastm. Vivaldi vSak v ,,komornich“
koncertech stfidméji obhospodatfoval skupinu ripienistd, takze tato smérovani
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mohla vést k tendencim, které se pak objevuji u Bacha stahujiciho nékolik
néstrojl, ba cely ansdmbl, na néstroj jediny (tj. s6lové cembalo v Italském kon-
certé), nebo uplatiiujiciho styl triové somndty na jediném sélovém néstroji, tj.
na houslich, a styl ndstrojové suity (ponejvice cembalové) na sdlisticky exponova-
ném violoncelle.

Vidime tudiz, Ze Antonio Vivaldi podstatné zasidhl do vyvoje koncertantni
formy, a to jak ve smyslu concerta grossa, tak koncertu s6lového. Bohaté paleta
solové pojatych hudebnich nastroji ukazuje k dal$imu vyvoji a anticipuje také
pozadavek nésledujiciho tdobi po pevnéji — nyni jiz vpravdé orchestrdlné — zakot-
venych celcich.
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