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DOSLOYV

V zavéreéné kapitole k tietimu svazku své harantovské monografie
chci je§té pohovotit o slohu a slohovém zafadéni Harantovy hudby a v kri-
tickém pohledu zvazit i zhodnotit vyznam a poslani jeho skladebného od-
kazu. Diive neZ pfistoupime k témto dvéma zdkladnim problémiim, zastav-
me se nejprve jesté zcela kratce u Harantova umeéleckého, skladatelského
profilu. Krystof Harant byl pfevédZnou mérou v dosavadni éeské obecné
a musikologické literatuie posuzovin jako typicky zjev a representant
¢eského 3Slechtického hudebniho diletantismu, jak se vytvofil v dobé
vrcholné renesance a raného baroku (napf. v italské hudb& nékteti prislus-
nici florentské cameraty). Snazil jsem se dokdzat na zékladé sice fragmen-
tarniho, ale namnoze pfesvédéujiciho pramenného materiilu, Ze tato cha-
rakteristika Harantova skladatelského profilu neobstojf a ani neodpovida
skutednosti. Zjistil jsem totiZ, jak soustavné a namnoze cilevédomé byl
Harant $kolen, byt v polyhistorickém smyslu slova, jakych zku3enosti na-
byl ve vytvarném, literdrnim a hudebnim uméni za svého pobytu na
in§pruckém arcivévodském dvoie a pozd&ji v Praze u dvora cisafe Rudol-
fa II. Zvla§té u prazského dvora se dostal do ptimého styku s tehdejsi
nejvyspélejsi evropskou a vytvarnou kulturou, prfedeviim v3ak s vrcholnou
vokalné polyfonickou tvorbou. Ta byla nejen charakteristickym znakem
tehdejsiho prazského dvorského Zivota, ale pronikla tehdy do viech vy-
znamnych center evropského hudebniho déni. Harant prokazal ve svych
nékolika dochovanych skladbich, zvlasté ve své pétihlasé msi, jak dokonale
ovladal imita¢ni kompozi¢ni techniku a formdlni stranku skladebného pro-
cesu. Skutednost, Ze se jeho skladby vyzna¢uji nejen bohatou hudebni{ pied-
stavivosti, svézi melodickou invenci, ale i dokonalou skladebnou technikou,
to vie neklamné svédéi, Ze tu jde o skladatele hudebné soustavné skoleného
a nikoli o pouhého hudebniho diletanta. Pii hudebni analyze Harantovych
skladeb musime se bezdé&tné zamyslit jak nad jeho tvaréi a invenéni po-
tenci, tak i nad skladebné technickou dokonalosti, ktera by byla nemyslitel-
na bez piedchozi dikladné hudebné teoretické piipravy. Harant v téchto
skladbéch stoji nesporné na vysi renesanéni polyfonické produkce.

Lze tedy rici, Ze o Harantové skladatelském diletantstvi nelze vibec
hovotit, tim méné o diletantstvi v pejorativnim slova smyslu. Slo tu nejen
o Zivé@ hudebné citiciho skladatele s nesporné vrozenou skladatelskou vlo-
hou, zna¢nou hudebni predstavivosti, pfedeviim v adekvatnim zhudebnéni
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inspiraénich podnéta textovych pfedloh, a s bezpeéné ziskanymi skladebné
technickymi znalostmi. Zvlasté ve svém hudebnim piistupu k textovym
piedloham svych skladeb projevil jemny hudebni vkus a vyrazovou no-
blesu.

1 Harantova archai¢nost ve smyslu hudehn& vyrazovém neni snad pro-
jevem ztrnulého konservativismu nebo netviréiho eklekticismu. Jde tu
spie o jakysi druh neoprodukce, ktera sice nebyla nesena novymi tviréimi
vyboji nebo snad dokonce uréitym druhem kompoziéniho experimentu, ale
neni také nikde poznamenana pouhym nedomyslenym nebo jen povrchnim,
vnitiné neztrdvenym epigonstvim. I v tomto smyslu je Harant osobnost,
kterd dovedla tviréim zplUsobem syntetizovat vie, co vzniklo pozoruhod-
ného v hudbé jeho velkych pfedchidcd nebo i sou¢asnikd na poli vokalné
polyfonické produkce, Je evidentni, Ze Harant svou hudbou dovedl v3echny
tyto podnéty svym zplisobem domyslit a dotvotit, i kdyZz patrné v nevel-
kém poétu skladeb.

Kdyz jsme zjistili a také doloZili, Ze se Harant dopracoval skladebné
pohotovosti jednak soustavnym Skolenim, jednak pozoruhodnym soukro-
mym studijnim usilim, pak musime si také poloZit otdzku, v cem tedy
spotiva jeho zékladni slohovy profil a v ¢em nutno hledat jeho vyznam
i postaveni v tehdejii ¢eské i evropské hudbé. ,

Diive neZ pristoupime ke slohovému uréeni a zafadéni Harantova skla-
datelského zjevu, je nutné, abychom si aspoil ve struénosti vyty¢ili nékolik
zasadnich metodologickych pfipominek a kritérii k obecnému zjisté-
ni hudebniho slohu a tim i k postupu pfi stanoveni slohového profilu
urtité hudebni epochy nebo uréité skladatelské osobnosti. Musime si pie-
deviim uvédomit, Ze hudebni sloh kterékoli d&jinné epochy nebo kterého-
koli skladatele 1ze objektivné zjistit jediné na zdkladé podrobného rozboru
jednotlivych slozek hudebnich dé&l i jejich celistvé skladebné struktury.
Zvlastni duraz bych kladl na ono celistvé, strukturdlni zjisténi typickych
skladebnych znakdl, ponévadZ sloh je nedilnd celistvost, védomi celku, je
podminén spolednymi jednoticimi principy, které jsou vzajemné zikonité
spjaty ve vy33i skladebné utvary. Sloh tvofi pfedevsim jednotna a ucelena
pracovni metoda v pouziti hudebn& vyjadiovacich prostfedki. Skladatel
jim dodava svou osobnosti individualni, my3lenkové pregnantni vyrazovy
charakter. Pii tomto analytickém procesu musime v3ak odliSovat sloho-
tvorné faktory, které spolupusobi pri vzniku uméleckého dila, od vlastniho
slohu, v némZ se prom&iuje umélcovo vnitfni mysSlenkové déni (proces)
v jednotny umaélecky (hudebni) projev — dilo, skladbu. Jak je vidét, sloh
urnéleckého, v nasem pripad® hudebniho dila, vytvafeji nejen vnéjsi, ob-
jektivni, ale pfedeviim vnitfni, subjektivni faktory, které jsou produktem
osobitého, subjektivniho my3lenkového procesu umeélcova, v naem piipadé
skladatelova.?9?

Umélec Zije v lidské spolednosti a nikoli mimo ni.26¢ Clovék je spolenosti
usmérfiovan v tvorbé Zivotniho slohu. Zvlasté umélec je velmi reaktivnd,
citlivy a vznétlivy na viechny popudy z vnéjska. Spoletenské prostiedi
utvafi jeho duchovni profil mnohem pronikavéji nez je tomu u prostého
&lovéka, kterému zpravidla schazi tato bohaté rozriiznéni reaktivni umé-
lecka predstavivost. Umélec tyto popudy z vnéjska ve svém nitru pretvari,
stylizuje, typizuje a patetizuje. Jde tu tedy nejen o faktory vnéjiné objek-
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tivni, ale pfedev8im o ¢initele vnitfné subjektivni. Jejich syntéza je pak
hybnou silou pti utvireni uméleckého hudebnfho slohu.

Z toho lze tedy vyvodit, Ze jednim z nejdilezitéjsich vné&jsich faktora je
vedle socidlniho ptiivodu a postaveni umélcova vliv prostiedi, které spolu-
vytvari jeho skladebny a tim i slohovy profil. VZdyf umélec, v nasem pfi-
padé skladatel, Zije v uréitém, konkrétnim dobovém Zivotnim prostiedi
a klimatu, 1épe feéeno v urcitém dobovém Zivotnim stylu. Musime si viak
pritom uvédomit, Ze i kdyZ je témito dobovymi faktory usmériiovan jeho
tvaréi skladebny proces, prece v neposledni instanci je vnitiné fizen osobi-
tymi vlohami tviréiho jedince, individua.

Vedle téchto objektivné materialnich éiniteld se tu uplatiuji, a to velmi
pronikavé, i faktory ideové. Ty vznikaji ve svété ideji, jimiz Zije ta ktera
doba. Jsou utvireny svétonazorovou duchovni a mravni sférou doby, pak
citovym fondem umélcovym, zkritka jeho celkovym povahovym zaloZenim,
temperamentem a duchovnim svétem, v némz umélec Zije a tvofi. Tyto
ideové, duchovni faktory pak vytvareji nejen Zivotni, ale i tviréi pojeti
umélcovo a jeho vztah k nadosobnim hodnotam.

Jak je vidét, jde tu o recipro¢ni ptisobnost objektivnich a subjektivnich,
vzijemné se prostupujicich ¢initell, které pak vytvafeji obsahové formo-
vou strukturu uméleckého dila. Syntéza téchto faktort pusobi soustfedéné
také na jeho slohovou podstatu. I vné&j$i forma tvirciho procesu je jimi
usmériiovina. Pritom oviem nesmime zapominat, Ze dalS$im vyznamnym
¢initelem pii utvafeni slohové podstaty uméleckého dila je plsobnost na-
rodni tradice, ktera se projevila ve skladebném a slohovém procesu pied-
chozich a soudobych umeéleckych utvart, v nasem piipadé dtvart hudeb-
nich. Tato narodni{ tradice je pak nositelkou osobitych ndrodnich elementt,
které utvafeji a pfetvateji béhem dé&jinného vyvoje duchovniho ndrodniho
dénf a stdvajf se tak integrilni soudasti toho, co nazyvame kulturou na-
roda. Podstata hudebniho slohu je do jisté miry také dédna, podobné jako
v jinych umé&nich, materidlem, jehoZ to neb ono uméni pouZiva.

Tedy pfi vymezeni pojmu stylu v hudbé musime, jak bylo jiZ svrchu
feéeno, prihlizet ke viem slozkdm, které vytvateji skladbu jako uceleny
technickotvarny a slohovy celek. Proto jsme jiZ v piedchozich kapitolach
nejprve zkoumali diastematickou (intervalovou) podstatu melodické linie
Harantovych skladeb a pak jeji metrorytmické, zvukové harmonické a sta-
vebné architektonické elementy. Odtud problém slohu v hudbé 16. stoleti
je otazka komplexni a sloZit4d. Jsme pfece ve stylovém tdobi, kdy ve vokal-
né polyfonickém predivu zaznivd soucasné nebo sukcesivné vice hlasq,
takZe tu jde o znaéné komplikovanou hudebni strukturu. V tomto pfipadé
musime pfihlizet nejen k vzijemnym vztahim melodickych linii jednotli-
vych hlas, k jejich rytmické tvafnosti, ale i k problému jejich harmonic-~
kého souznéni, jinak by byl celkovy stavebny profil téchto skladeb nepie-
hledny. Bez tohoto nahledu do vnitiniho skladebného tstrojenstvi nemohli
bychom ani proniknout ke slohové podstaté dila.

Odtud jsme se snazili také u Haranta doslova vysondovat obecné slohové
znaky jeho hudebniho dila v melodickych a metrorytmickych utvarnostech,
polyfonnim a kontrapunktickém mysleni, harmonii, architektonické a for-
malni vystavbé a koneéné ve zcela specifickych vlastnostech jeho hudby
a jeho hudebniho mysleni.

143



V tomto shrnujicim zavéreéném pohledu na slohovou tvafnost Haran-
tovy hudby nejprve pojednam zcela obecné o zikladni povaze Harantova
hudebniho slohu a teprve pak se pokusime vymezit jeho specificky osobité
vlastnosti, jeZ se svou povahou li§i od celkového dobového slohového ka-
nonu a priméru evropské polyfonie 16. stoleti.

JiZ v prvnim svazku své harantovské monografie pokusil jsem se o slo-
hovou charakteristiku doby a prostfedi, v niZ Harant Zil a umélecky se
vyvijel, a to jak z evropského, tak i ¢eského domacfho hilediska. Naproti
tomu v predchozich kapitoldch tohoto tfetiho svazku snaZil jsem se na za-
kladé strukturilnich prvka a znakt Harantova skladebného dila zafadit
jeho zjev do uréité stylové kategorie vokalné polyfonické hudby 16. stoleti.
Poznal jsemn v3ak, Ze toto usili uvést Haranta jednoznaéné do uréité, pfesné
vymezené vnitfné slohové souvislosti se skladbami jeho piedchiidei i jeho
soucasnikli neni snadné nebo jednoduché. Pokus, charakterizovat dilo Ha-
rantovo jako jednoznaéné slohové vymezené uréitou skladatelskou osobnosti
jeho doby, narizi na témér nepfekonatelné obtiZe ryze badatelské, heuris-
tické povahy. RovnéZ fedit otdzku, které vnéjsi faktory usmérnily zpiisob
skladebného duktu Harantova, je za dané situace znesnadnéno mncha za-
vaZnymi pii¢inami. Pfedeviim ndm dosud schézi syntetické zpracovéni vy-
vojové déjinného procesu hudebné slohovych kategorii, které vznikly bé&-
hem 16. stoleti. Proto jsem se z velké éasti spokojil pouze tim, Ze jsem
suploval pojem hudebniho vyrazu a tim i slohu pouhym popisem a rozbo-
rem skladebné& technickych elementti Harantova dila. Pfitom jsem si viak
plné védom, Ze i timto popisem a rozborem byl do jisté miry din prvni
podnét k feSenf estetickych a slohovych problémii Harantovy hudby, tim
i jeho slohového zai'adéni do kontextu vokalni polyfonie 16. stoleti. Musime
si viak uvédomit, Ze dokonalé a vyéerpavajici hodnoticf uchopeni jednotli-
vého uméleckého zjevuy, jakoZ i ur¢ité slohové epochy nespociva jen na zna-
losti nebo pouhém statickém vyétu skladebné technickych prostiedkdi. Tkvi
predeviim v hudebné srovnavaci analyze hudebniho mysleni, skladebné
metody a principd, konec koncti i vyrazové, emocionalni potence jednotli-
vych skladatelskych osobnosti v jejich vzijemném vztahu. Tedy toto rela-
tivné objektivni hodnoceni je zavislé na faktorech velmi slozité Zzivotni
psychiky a skladebné struktury jejich tviréich procesti. V naSem ptfipadé
by tu §lo, jak uz bylo svrchu feéeno, o detailni srovnani Harantovy hudebni
dikce s hudbou jeho skladatelskych pifedchtdci a soucasniki. A tu se do-
stdvame k nejvétdi prekéZce naSeho jisté spravného pfedsevzeti a usili.
I tento pokus zatim naradZi na velké potize. Jen madlo skladeb z té doby,
pfedeviim mensich skladatelskych zjevii, kterymi byl obklopen Harant
v Infpruku a v Praze, je dosud kompletné tiskem vydano v kritickych
edicich se slohové hodnoticimi rozbory. Skladby téchto méné vyznamnych
autoru jsou pro dneSniho badatele prakticky témét nedostupné. Schézi nim
tu tedy jeden z hlavnich pfedpokladi k objektivhimu hudebné& srovnava-
cimu a hodnoticimu procesu ve vztahu k Harantovym skladbam.

Déle by bylo tifeba, abychom zjistili, v jakém vztahu byl Harant k ideo-
vému a filosofickému myS$leni své doby a jakym zptsobem z tohoto svého
ideového postoje umélecky ztvarnil vyrazové a materidlové prostredky,
s kterymi ve své dob& disponoval. I o toto vysvétlen{ jsem se pokusil
v pFedchozich kapitolach tohoto svazku.
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Pii rozboru vztahu Harantovy hudby k textovym piedlohdm osvétlil
jsem pfedevsim, jakymi ideovymi pohnutkami byl Harant veden pii zhu-
debnéni svych duchovnich a liturgickych texti. Vymezil jsem, jaky byl
jeho citovy a intelektudlnfi pfistup k jejich obsahové, tedy ideové naplni.
Stru¢né jsem také ozfejmil, do jaké miry se mu podafilo na ziakladé hu-
debnich prostfedkt, které mél k dispozici, vzbudit v posluchaéi jeho skla-
deb co mozZna nejbezprostfednéjsi a nejhlubsi vyrazovy uéin, adekvatni vy-
razové kapacité jeho textovych predloh.

Tim jsem také stanovil, oviem jen do jisté miry, jaké postaveni Harant
zaujal v tvorb& svych souéasnik(, jmenovit® co do historickoestetického
hodnoceni celého jeho tvuréiho odkazu.

A nyni se pokusme vymezit Harantovo postaveni ve slohovém klimatu
deské a evropské hudby vrcholné renesance. Jiz diive jsme zjistili, Ze
Harant byl tradicionalista se sklonem k nazorovému konzervativismu, coZ
se projevilo nejen v jeho literarni, slovesné dikeci, ale zvlasté vyrazné
v jeho hudebnich skladb4ch. V nich totiZ uchovava starsi principy poly-
fonni prace, tedy ty skladebné principy, které jsme zjistili v idobi nizo-
zemské vokdlni polyfonie, v dob&, kdy evropska hudba byla jiz ve zna-
meni monodialniho hnuti, umeélecky kodifikovaného ve florentské came-
raté. Harantiv hudebni sloh je svym technickovyrazovym ustrojenim
anachronicky proto, ponévadz vychazi z t&h skladebnych principa, které
se utvorily v evropské hudbé kolem poloviny 16. stoleti. Tehdy totiZ,
ptiblizné v letech od roku 1530 do roku 1560, doSlo k vyjasnéni a pro-
¢isténi hudebni dikce imitaéniho vokalniho slohu, tim také k zjednodu-
Seni kompozi¢ni techniky, dokonce i tehdejSich slohovych principi. Jsou
to vlastnosti, které miazeme také do jisté miry sledovat v Harantov& hu-
debnim dile. Ve zjasnéni evropské vokilni polyfonie se projevil mimo
jiné také vliv zlidov&lého chansonu a madrigalu nizozemsko-italského
typu. Slo tu tedy o dva typy: seversky, v ndmzZ se uplatiiuji jesté prvky
severské gotiky, a jiZni italizujici, v némZ vystopujeme vlivy italské rene-
sance. I nizozemska vokalné polyfonicka tvorba pfejimala v dob& Lassové
tyto svétské, nékdy i zlidovélé prvky, aby je pak uplatnila v duchovni
hudbé 16. stoleti. Tento proces miZeme také sledovat v Palestrinové tvorbé;
v ni dokonce dosihlo toto zjasn&ni hudebni dikce svého stylového vrcholu
Hudba se takto postupné oproffovala od viech pfikrosti a zvukovych
tvrdosti drivéjsich vyvojovych epoch a period vokaln& polyfonické hudby.
Rimsk4 Zkola davala prednost klidnému melodickému toku a prib&hu
skladby. V tom také spo¢ival rozdil mezi hudebnim vyrazem a vedenim
hlasa jizni italské a severni nizozemské kompozi¢ni $koly a skladebné me-
tody. Koneéné tyto rozdily miZzeme velmi nazorné zjistit mezi jiZzni italskou
a severskou nizozemskou gotikou a renesanci, a to nejen ve vytvarném
uméni, ale i hudbg& %1 Tyto rozdily postihly jak hudebni formu, tak i my3-
lenkovou strukturu a invenéni napln skladeb. Skola Orlanda di Lassa
pfenesla skladebné principy svétské hudby i na pole hudby duchovni.
Zjasnéni skladebné techniky a tim ovSem i skladebného vyrazu prispélo
pfedeviim k zintenzivnéni néladové pusobnosti skladeb. Lasso a jeho §kola,
k niZ nepfimo se hlasil svym dilem také Harant, pfedstavuje oviem ve své
dobé novy slohovy smér, i kdyZ tato Skola si dile podrZela mnoho z toho,
co charakterizuje pfedchozi nizozemskou skladebnou techniku. Na jedné
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strané Cerpala z vyrazovych moZnosti madrigalové a chansonové tvorby,
na strané druhé zase vytvarela nové hudebné vyrazové a vyvojové moz-
nosti. Tim neni Fe€eno, Ze by tu neZily v jakési stylové symbidze jesté
star$i formy kanonické a kantofirmdln{ skladebné techniky, mnoZstvi raz-
nych slohovych druhi a stylovych smési.262 Ke stylové zméné doslo teprve
u skladateld, ktef'i se seskupili kolem §koly Lassovy. Ale i u t&chto skla-
datelt se kfizi vlivy chansonového, madrigalového slohu a techniky s be-
natskym koloritem a vicesborovosti (polychoralitou),263

Zastavme se nyni u velmi zdvaZné otdzky: které vlivy domécich a ci-
zich skladatelii lze zjistit ve skladebném dile Harantovd Musime si
zase piedeviim uvédomit, Ze u Haranta jde o stylové opozdé&ny vokilné
polyfonni sloh, tedy o hudbu, ktera svou skladebnou dikci jesté patii do
doby tzv. hudebniho universalismu, kdy nelze dosti dobie hovoiit o osobité
vyhranénych hudebnich a skladatelskych individualitich. Zji¥tovat proto
v dile Harantové konkrétni vlivy jednotlivych skladateld povazuji témér
za nemozné. VZdyt skladebna technika renesanénich polyfonikid, jmenovité
téch, kteri se stali nepochybné Harantovymi vzory, se veelku nikterak vy-
razné od sebe neodlifovala. Také jejich hudebni vyraz byl malo diferen-
covan aZ na nékteré zcela vyjimeéné skladatelské osobnosti, jakymi byli
napt. Gesualdo da Venosa, Claudio Saracini nebo Claudio Monteverdi.
Timto subjektivnim hudebnim vyrazem, ktery dnes oznadujeme za many-
risticky a ktery patfi do slohového okruhu tzv. musica reservata, nemohl
byt Harant ovlivnén uZ z toho prostého divodu, ponévadZ s témito sklada-
teli nepfiSel vibec do styku.?8¢ Pfitom si musime uvédomit, Ze polatky
moderniho umeéleckého subjektivismu najdeme jiZ ve vrcholné a pozdni
renesanci. Tehdy se totiZz pocal opoustét idedl nebo pojeti uméni jako vé-
deckého poznani svéta nebo jako jeho matematického vykladu. V té dobé
se zvlasté v italském uméni za¢iné uplatiiovat subjektivni, smyslové citové,
tedy emocionilni pojeti skutednosti a opousti se jeji pouhy popis nebo
vyklad. A také vSechny reakce na tuto danou skutenost se poéinaji ur¢o-
vat timto emocionalné citovym postojem, ktery se pozdé&ji zvlasté vyrazné
uplatnil v dobé baroku nebo je$t& pozdé&ji v idobi romantismu. Oviem ani
timto pozdné renesancnim individualistickym subjektivismem nebyla Ha-
rantova hudebn{ tvorba dotéena, ponévadz se vét§inou omezila na duchovni
a liturgickou hudbu, kterd svym vyrazem stile je§té setrvavala v objek-
tivnim renesanénim universalismu.

Nam jedté zbyva se zastavit u té&ch velkych zjevii hudebni renesance,
s nimiZ se Harant mohl dostat do bliZ§iho osobniho styku na arcivévod-
ském dvofe v InSpruku a pozdé&ji na dvofe Rudolfa II. v Praze. Jde tu téméf
vesmés o nizozemskou polyfonii franko-vlamské a burgundské provenience
a v né&kolika pfipadech také o italskou renesanéni polyfonii, zvl4ité o be-
natsky bi- a polychoralni vokaln& polyfonicky styl. Jediné timto zptsobem
dospé&jeme asponi ke zcela pfibliZnému vymezeni jeho celkového stylového
zafadéni v renesanéni hudbé 186. stoleti.

Je nepochybné, Ze prvnim vyznamnym uéitelem Harantovym v hudebni
teorii a skladbé byl Alexander Utendal (kolem r. 1530—1581). Utendal
byl jiz od roku 1572 vedoucim injpruckého paZeciho pé&veckého souboru,
kde se s nim Harant osobné& poznal. Je zcela pravdépodobné, kdyz vyslo-
vime domnénku, Ze ve své pozd&jsi hudebni tvorbé mohl Harant navazat
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na nékteré skladebné principy Utendalovy tvorby a Skoly. Vidyt Utendal
podle vieho Haranta zasvécoval v InSpruku do vokalné kontrapunktické
kompoziéni prace. V InSpruku mohl se Harant také seznamit s Utendalo-
vou me3ni tvorbou. Stiizliva a v&cna kontrapunktickad faktura i struktura
téchto Utendalovych skladeb byla jisté blizkad hudebnimu citéni Harantovu.
Utendal byl v mnohém sméru podobny skladatelsky typ jako Harant. Pro-
jevoval tentyz sklon k tradici a hudebné vyrazovému konzervativismu.
Pritom musime v3echny paralely mezi skladebnymi principy Utendalo-
vymi a Harantovymi nazirat velmi opatrné a kriticky. KdyZz srovnavame
Utendalovu tvorbu s Harantovou, dojdeme k zivéru, Ze Utendal je ve své
skladebné technice, oviém jen v nékterych skladbich, mnohem homo-
fonnéjsi nez Harant. Je jisté zajimavé a po jisté strance i pozoruhodné, Ze
Harant pracuje proti nému dislednéji kontrapunktickou polyfonni tech-
nikou. Spoleé¢né rysy Utendalovy tvorby s Harantovou se daji vystopoval
napf. v jeho motetu Maria Kron. Utendalovskou syrrytmiku najdeme také
v ¢éasti Gloria Harantovy mse (viz Berkovec str. 55, zvlasté takty 73 ad.)
a potom v jistém smyslu také v Credu (Berkovec str. 53; takty 23 ad.). Ale
tento utendalovsky vyraz a skladebné principy jeho tvorby piece jenom
u Haranta vyustuji do jinych vyrazovych poloh a technickotvarnych
atvaru.

Z toho vseho, co tu bylo ve v&i strucnosti Fe¢eno, plyne, Ze Utendalova
kompoziéni technika, jak se nam jevi z ¢etnych notovych piikladu, které
cituje Josef Lechthaler ve své strojopisné disertaéni praci Die kirchen-
musikalischen Werke Utendals (Wien 1919), je ve své skladebné faktufe
piece jenom bohatsi, technicky dokonalej$i a rozmanit&j$i neZz hudebni
dikce Harantova. Tato rozmanitost se jevi u Utendala piedeviim ve skla-
debné technickych a vyrazovych kontrastech. Pfitom tu snad nejde o slo-
hovou rtznorodost, spife o jiné pouziti technickych prostiedku v celko-
vém prufezu obou skladateld. Pokud lze usuzovat z kusych pi#ikladud, jez
cituje Lechthaler, je tvorba Harantova ve srovnani s tvorbou Utendalovou
nejen ve faktufe, ale i v celkovém hudebnim vyraze sourodéjsi, jednot-
néjdi a v neposledni fadé i vyrovnanéjsi. NaSe konstatovani ma vsak jen
zcela relativni platnost, ponévadZ k dukladnému srovnavacimu procesu
nam schazi jak u Utendala, tak u Haranta upInéjsi znéni jednotlivych
skladeb. K tomuto srovnavacimu procesu jsme meéli k dispozici z tvorby
Utendalovy a Harantovy pouhé fragmenty, takZe znalost uplnych a pocet-
néjsich dél by nam poskytla nesporné vétsi a objektivnéjsi mozZnost kon-
frontace, jeZ by mohla pak vést k novym z)isténim, do jisté miry korigu-
jicim to, co bylo tu svrchu u obou skladateli konstatovano.

Dal3i paralely mezi Utendalovou a Harantovou tvorbou muiZzeme spati'o-
vat v kantofirmilni a parodistické mes$ni technice. Tento druh me3ni
skladby byl nejen bézny, ale dokonce i stéZejni skladebny utvar v Uten-
dalové tvorb& Neni proto nikterak vyloudeno, Ze Harant se nauéil kanto-
firmélni technice jiz za svého inSpruckého pobytu v Utendalové hudebni
Skole. Dokonce lze pfipustit, Ze se tu vytvorlily i jakési skryté, latentni
spojitosti mezi Utendalovou me3ni skladebnou technikou a Harantovym
monotematismem. VZdyt v obou pfipadech tu jde o hudebni realizaci uréi-
tého variaéniho nebo 1épe fedeno variabilniho procesu.

Pro Utendalovu tvorbu je také je$té charakteristické, Ze ¢asto melodicky
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vyuZivd onu &ast diatonického ténového systému, ktery je shodny, ade-
kvéitni s nékterou pentatonickou fadou, pfipadné jeji odvozeninou. Nepo-
chybné se tu projevuje vliv Zzlmové melodiky. Také u Haranta lze zjistit
urdity, ale znaéné nesmély nédznak pentatoniky. Pfitom nutno zddraznit,
Ze pentatonicky element se uplatiiuje u Utendala mnohem vyrazné&ji nez
u Haranta,

A nyn{ si jeité poloZme otiazku, v éem se Harant vyraznéji li3i od
Utendalovy skladebné techniky. Predeviim Utendalova tvorba je homo-
fonnéjsi nez Harantova. Pfitom operuje s dvéma rozdilnymi kontrastuji-
cimi skladebné technickymi kategoriemi. Jedna kategorie skladeb ma poly-
fonné kontrapunktickou a imitaéni povahu. Druh4 kategorie skladeb ma
u Utendala zase homofonnéjsi charakter, i kdyZ je osnovina na polyfon-
nich principech. Tato druh4 kategorie se uplatfiuje ve funkci homofonizo-
vané polyfonie. Utendalova homofoniénost roste z disledné syrrytmiénosti
kontrapunkticky sdruZovanych hlas, jeZ maji podloZen ¢asto stejny
text, ktery je hudebné a rytmicky synchronizovan. V takovych pfipadech
jsou jednotlivé hlasy individualizovany melodicky nikoli rytmicky, i kdy2
tento zplisob neni v rozporu se samotnym principem polyfonni prace, ktera
je uskuteénénim principu stejného kontrapunktu (,punctum contra punc-
tum®). PFitom kompozi¢ni proces se dé&je s rytmicky individualizovanymi
hlasy, U Haranta najdeme ob¢as také syrrytmicnost, ale vyskytuje se
u ného pomérné ziéidka a na mensich plochach (viz Berkovec str. 55, takty
74~175, str. 59, takty 32—33). Syrrytmic¢nost u Haranta neni tak jedno-
znalna a zi'ejma jako napf. v homofonnéjsich ¢astech Utendalovych skladeb.
V Harantovych skladbich si aspofi né&které z takto sdruzovanych hlast
uchovdvaji relativné vétsi miru diléi rytmické svébytnosti a odliSnosti proti
ostatnim hlastm (viz Berkovec str. 28, takty 26 ad.).

Jestlize nakonec shrneme nase srovnani Utendalovych skladeb s Haran-
tovymi, pak dospé&jeme pfiblizné k tomuto zavéreénému nazoru. Harantovo
polyfonické mysleni je dislednéj{ nez Utendalovo. Dokonce lze Fici, Ze
polyfonni faktura Harantova neni proti faktufe Utendalové nikterak jedno-
dusdi, naopak polyfonicky rozvétvenéjsi. Tim mén& by bylo moZno rici,
Ze je snad primitivn&jsf. Utendal je zase naopak proti Harantovi kompo-
zi¢né zajimavy po jiné strince, piedeviim v chromatickém vedeni hlasilL
Ve vztahu k chromatice se snad nejvice lisi od Haranta, Harant nepouziva
chromatickych pualténd, zatimco pulténové chromatické postupy v ramci
probihajicich hlasi se vyskytuji ve znaéné vyhranéné podobé jen u Uten-
dala. Ale i u Utendala bylo moZno nalézt v pfikladech, které uvadi Lech-
thaler ve své dizertaéni préci, pouze jediny exemplarni pfiklad dusledné
chromatiky v celé jeho skladatelské tvorbé. Snad tato absence chromatiky
u Utendala mohla také plsobit na Harantovu tvorbu, ponévadz Harant ve
svém dochovaném skladebném dile chromatiku cele opomiji.

Je zajimavé a pro Utendala piiznaéné, Ze zcela opomiji nebo se dokonce
i zdmé&rné vyhyba kanonické formé. TotéZ miZeme konstatovat v Haran-
tové tvorbé. Je to daldi doklad, Ze se Harant pravdépodobné& util skladebné
technice v Utendalové in3prucké Skole.

Pfitom nutno zdiraznéné& konstatovat, Ze Harant sice technikou své
skladebné price nepochybné& patfil ke skladatelské 3kole Utendalové, ale
jeho 8koleni se podle vieho omezilo jen na zdkladni teoretické a skladebné
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technické principy, neproniklo viak hloubéji do pozdéj$i Harantovy tvorby
a nezanechalo v jeho celkovém skladebném pojeti vyraznéjsi stopy. Harant
byl po této strance pfece jenom skladatel samostatny. Vytvoril si namnoze
svij skladebny styl, v mnohém odlisny od kompozi¢niho stylu Utendalo-
vych skladeb.

V InSpruku se dostal Harant do primého styku se skladbami Orlanda
di Lassa a s piislu$niky Lassovy skladatelské $koly, k niZ se pocita také
Alexander Utendal. JiZz pfi rozboru Harantovych skladeb jsme dospéli
k domnénce, Ze hudebni dikce Harantova se v mnohém podob4 a blizi hu-
debni faktufe skladeb Orlanda di Lassa. Napf. v motetu Maria Kron na-
jdeme né&které styéné body s Lassovymi kajicnymi Zalmy (Psalmi Davidis
poenitentiales ... quinque vocum, Miinchen, Adam Berg, 1584). Neni vy-
louédeno, Ze se staly vzorem k Harantové skladebné technice. Z toho lze
usuzovat, Ze jiZ v InSpruku vychdzel Harant ze skladebnych principd
franko-vlamské a nizozemské polyfonie, a to nejen z jejich diivéjsich vy-
vojovych period, ale i z novych tvaré¢ich principtt jeji vrcholné vyvojové
faze. Hlavné se tu uplatfioval vliv madrigalové a chansonové skladebné
techniky a jejich hudebné vyrazovych moZnosti.?®> QOvSem témito vlivy
nebyla tvorba Harantova v Zidném sméru dotéena.

V In$pruku poznal Harant také nékteré skladby italské vokalni poly-
fonie. Pfedevsim se zde setkdva s reprezentanty rimské a benatské poly-
fonni $koly, konkrétné s dilem Palestrinovym, Gabrieliovym a Marenzio-
vym. JestliZe najdeme sty¢né body mezi dilem Lassovym a Harantovym,
pak mutZeme fici, Ze Harantova hudba nem4 téméf nic spoleéného s hudbou
Palestrinovou, i kdyZz jsme zjistili, 2e jeho hudebni dikce plyne rovnéz
tak klidnym, velebné nevzrusenym tokem jako hudebni dikce Palestrinova.
Harantovi piece jenom schdzi ona vnitini rovnovaha mezi kontrapunkticky
se vyvijejicimi hlasy Palestrinova melodického duktu. Melodie Palestrinova
postupuje v sekundovych intervalech, jen misty je zvlnéna vé&t$im nebo
mensim intervalovym skokem. Pokraujici melodickou linii zpravidla vy-
pliiuje stuprfiovymi melodickymi postupy v opa¢ném sméru. TotéZ lze snad
Fici i o vlivu dfla Gabrieliova na hudebni dikei Harantovu, zatimco vliv
Marenziliv na jeho tvorbu se mohl uplatnit mnohem podstatné&ji uz z toho
prostého divodu, Ze Harant byl s dilem Marenziovym bliZeji seznidmen.

Je tfeba je§té uvazit, zda se vedle vlivu Utendalova, Josquinova a Lassova
neuplatiioval také vliv Regnartova dila na Harantovu tvorbu. S jeho sklad-
bami a s nim samotnym se mohl Harant osobné& setkat v letech 1582—1584
na arcivévodském dvofe v In§pruku a pak znovu, na dlouhou dobu u cisaf-
ského dvora v Praze. V pra%ské rezidenci cisafe Rudolfa II. se nepochybné
osobné stykal kolem r. 1600 s Philippem de Monte, ktery se dostal do Prahy
jiz koncem Sedesatych let 16. stoleti a setrval v Praze az do své smrti
v roce 1603. Zde se mohl také osobné setkat s Charlesem Luytonem. Tento
skladatel ptiSel do Prahy po smrti cisafe Maxmilidna II. a Zil tu aZ do
svého pensionovani v roce 1611. Luyton také v Praze roku 1620 zemfel.
Na praZském dvore poznal Harant z autopsie znovu skladby Lassovy, které
tu byly casto provozoviny a staly se hlavni soudasti kmenového reper-
todru prazské dvorské kapely.

Neni vylouceno, Ze se Harant v Praze setkal s Lambertem de Sayve
(1549—1614), poslednim nizozemskym kapelnikem na habsburském dvofe
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za vlady cisafe MatyaSe. V této funkci setrval Sayve aZ do své smrti (1614).
V prazské dvorské rezidenci se také zdrzovali skladatelé Hans Leo HaBler
(1564—1612) a jeho bratr Jacob HaBler (1569—1622), ktery pravdépodobné
pusobil v Praze v letech 1603—1607.

Je zcela pravdépodobné, Ze ti skladatelé, ktefi Zili na in§pruckém a praz-
ském dvofe, byli nepfimymi Harantovymi uéiteli ve skladebné teorii, Snad
dokonce i korigovali a technicky vylepSovali jeho skladby. Pfi tak malém
po¢tu Harantovych skladeb je tézko zjistit i na zdkladé podrobného srovna-
vaciho studia, zda skladebnd faktura téchto autort je blizka skladebné
technice Harantové. Naproti tomu je nesporné, Ze jejich dila prosla kolem
Haranta reprodukéné a tim se zaroven hluboko vtiskla do jeho mysli. Ne-
méné tézké je fici, ktery z téchto zde uvedenych skladatelt mél na tvorbu
Harantovu dominantni vliv. Obecné a zcela globalné mtizeme konstatovat,
ze Harant vSechny tyto neleské a evropské hudebni vlivy ve svém dile
syntetizoval, zkratka sklddal polyfonni technikou své doby. Typickym
znakem jeho tvorby je zna¢né zjednodusSeni téchto vlivid. V tom zéroven
spatfujeme pfizna¢nou vlastnost nejen Harantovu, ale i viech skladatelu
¢eské hudby tohoto slohového tidobi.

Kdyz znovu zkoumidme a ovéfujeme otazku, jaké misto zaujima Harant
mezi svymi vyznamnymi skladatelskymi pfedchidci a sou¢asniky, dojdeme
k velmi pravdépodobnému zavéru, Ze mu prece jenom byl prvnim vzorem
jeho inSprucky uéitel Utendal, po ném Orlando di Lasso, Philipp de Monte
a do jisté miry i Luca Marenzio, jehoZ dilo Harant dobie znal.

Haranta v3ak nemuZeme srovnavat s piedchozimi skladateli podle jejich
skladebné produkce. Torzo tfi Uplné dochovanych skladeb Harantovych je
v naprosté nesluitelnosti napt. s poétem dél Orlanda di Lassa a Ph. de
Monte.266 TotéZ, i kdyZ ve znaéné mensi mife, 1ze fici o tvorb& Utendaloveé
a Marenziové. _

Také ¢asova rozloha vzniku Harantovych dél spadd do mnohem pozdéjsi
doby neZ u jeho svrchu uvedenych vzorti. VétSina skladeb Utendalovych
vznikla mezi 1éty 1565—1575, skladby Ph. de Monte byly napsiny v éasové
rozloze od roku 1554 aZ asi do roku 1596, té&Zzisté tvorby Lassovy spada
priblizné do let 1560—1594 a skladby Marenziovy postupné vznikaly od
roku 1580 aZ asi do roku 1595. Naproti tomu Harantova tvorba je ohrani-
Ccena, pokud se to oviem da pfesné zjistit a dolozit, ¢asovym prostorem
mezi 1éty 1598, kdy vzniklo jeho moteto Qui confidunt in Domino, a mezi
prvnim a druhym desitiletim 17. stoleti, kdy podle v3eho vznikla jeho
Missa quinis vocibus a fragmenty é&tyt vokélnich skladeb. Jak je vidét,
Harantova tvorba probihala ve srovnani s tvorbou Utendalou, Lassovou,
Ph. de Monte a Marenziovou se zna¢nym casovym zpoZdénim.

Uz v tvodu k této zavéredné kapitole jsem zlraznil, Ze nemiiZzeme u Ha-
ranta je5té mluvit o osobité vyhranéném a vyvinutém persondlnim stylu.
V dobé stfedni vyvojové periody hudebni renesance, k niz se Harant skla-
debné pfiklonil, neexistovaly jeSt& ani u evropskych, natoZ u &eskych vo-
kilnich polyfonikd vyhranéné skladatelské individuality ve smyslu novo-
dobého pojeti, jako je napf. zname v dobé& vyspélého baroku, klasicismu
(napr. Beethoven) nebo romantismu. Osobnost se tehdy jeité doslova ztra-
cela na pozadi dobového slohového univerzalismu, a¢koli vrcholna rene-
sance pfind8i jiZ pojem umélecké individuality.
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'V této dobé se také jeSté necinil podstatny rozdil mezi Femeslem a umé-
nim. Tehdejsi skladatel nebo napf#. vytvarnik musil byt pfedevs§im zdatné
technicky vySkolen v femeslném slova smyslu. Jak je vidét, §lo tu spiSe
o univerzalni neZ persondlni styl. Nelze v3ak popfit, Ze i ¢esti polyfonikové
druhé poloviny 16. stoleti v ¢ele s KryStofem Harantem, Jifim Rychnov-
skym a Janem Trojanem Turnovskym, abychom jmenovali aspofi ty nej-
vyznamnéjsi tehdejsi ¢eské skladatele, doséhli pozoruhodné technické i vy-
razové urovné, Pfitom si znovu kriticky a sprdvné uvédomujeme, Ze
technickovyrazova kapacita i wvnitfni struktura jejich skladeb se jevila
v kontextu s tehdej$i vyspélou evropskou vokalné polyfonickou hudbou
jako znaéné vyvojové opoZdénd, anachronicka.

Podle toho, co tu bylo feéeno, Harantova p#islusnost k urcitému skla-
datelskému typu nebo k urcité skladatelské fkole se nedd jednoznacné
prokizat nebo dolozZit. K tomuto objektivnimu zjiténi bychom jen sté&zi
dospéli jednak proto, Ze tu jde o maly, druhové@ omezeny pocet skladeb,
jednak proto, Ze by se tu musila provést podrobna slohové tvirn4 a skla-
debné technicka analyza skladeb na podkladé velkého mnozZstvi jednotli-
vych minuciéznich rozboru. Ale i tyto podrobné rozbory by mély po mém
soudu jen zcela relativni hodnotu, ponévadZ je doslova znemoZfiuje sim
skladebny odkaz Harantuv, ktery je tak maly a druhové uzky, Ze na ném
nelze v konfrontaci s dilem jeho predchiidet a souc¢asniku dojit k bezpeéné
ovéfenym vysledkam.

Polozme si jeSté otazku, jaky byl vztah Harantova dila k &eské domaci
polyfonni tradici, ktera se vyvinula v ¢eskych literdtskych bratrstvech a
v tzv. eské polyfonni Skole v druhé poloviné 16. stol. Podle mého minéni
nemé&l Harant asi nic spoleéného s timto proudem doméciho vok4ilné poly-
fonického mysleni. Jsem toho nézoru, Ze stdl stranou doméciho hudebniho
vyvoje. Zkratka neptiSel a také ani nemohl piijit pro své tredni zane-
prizdnéni a spoletenské postaveni do bliz§iho styku s éeskymi literdtskymi
bratrstvy. Harant pfece patfil jako Slechtic k jiné spole¢enské vrstvé neZ
drobni Femeslnici a drobné dfeské meésfanstvo literatskych bratéin, Mu-
sime si také uvédomit, Ze tehdejsi evrop$ti polyfonikové, ktefi Zili na
dvofe Rudolfa II. v Praze, a vibec celd vyspé&ld umélad hudebni kultura
cisaiského dvora méli jen podruzny vyznam pro tehdejsi ¢eskou polyfonni
tvorbu. Je to zcela prirozené a vysvétlitelné, ponévadZ deskd kaliSnicka
myslenkova hudebni oblast byla vzdilena stylové orientaci, kterd tehdy
vladla u rudolfinského dvora. Domaci{ &eskd hudebni kultura mohla mit
proto jen maélo spoleéného s hudebni kulturou praZského hradu, nebot
organicky vyristala z doméci polyfonni tradice, hlavné z éeské lidové kan-
cionalové napévnosti, jak o tom napif. svédéi kantofirmilni skladby ces-
kych polyfoniki 16. stoleti. Odtud se také vytvofril v ¢eské polyfonii jiny,
znaéné zjednoduSenéjs$i kompoziéni styl. Dokonce mnozi ¢eSti skladatelé
se zdmérné vzdalovali kompozi¢nimu stylu tehdejsf evropské vokalni poly-
fonie, i kdyZ se mnohdy nemohli z ného zcela emancipovat, ponévadz je do
jisté miry obklopovaly jeho skladebné principy, jez pronikaly také do re-
pertoaru literatskych bratrstev.

Ale i Harantova hudebni pfedstavivost, celkové jeho vzdé&lani a hudebni
my$leni bylo z velké ¢éasti odliSné od prostych prislusnika literatskych
bratrstev, az na nékolik opravdu vynikajicich postav ¢eské renesancni
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vokilni polyfonie, Jeho hudebni tvorba se technicky, skladebn& a tim
oviem i slohové vyvijela odtaZité od spoletenského prostiedi a repertoiru
literatskych bratrstev. Vznikala v jiném uméleckém a spoletenském kli-
matu doby, pfedevSim v prostfedi dvorské hudebni kultury prazského
hradu, a byla, podobné jako vée, co se tu vytvafelo v oboru uméleckého
a védeckého déni, zcela izolovana od &deské duchovni i profinni umeélé
hudby meéstanskych a lidovych vrstev tehdejsiho ¢eského stitu. Je proto
témér vylouéeno, Ze by se Harant mohl opfit o skladatele domaci prove-
nience, tedy o skladatele tzv. &eské polyfonni 3koly 16. stoleti, k nimZ
napf. naleZel Jifi Rychnovsky, Trojan Turnovsky a jini. V Harantové dile
proto jen sté2f nalezneme ndvaznost na hudebni vyraz a techniku doméciho
skladebného proudu a vyvojové tradice. I kdyZz byl ¢lovék lidovE citici
a v poméru ke svym poddanym neoby¢ejné tolerantni, piece se jenom bez-
dé&fné distancoval od tohoto pfevainé lidového doméciho sméru. Tato
distancovanost od &eské lidové hudebni tradice byla u Haranta zpisobena
také tim, Ze od atlého mladi pfevaZnou &ast svého Zivota strivil na habs-
burskych dvorskych rezidencich, kde po této hudb& nebylo pfirozen& ani
slechu. A tak miZeme znovu fici, Ze architektonicky styl nizozemské poly-
fonie byl Harantovu hudebnimu citéni mnohem bliZ8i ne% lidové zabar-
veny kompoziéni princip doméci polyfonni $koly.

TotéZ lze Fici o lidovych prvcich v Harantoveé tvorbé. I po vyderpavajici
analyze Harantova melodického mysleni nenajdeme v jeho dile nic, co by
jen trochu nasvéd¢ovalo tomu, Ze by se do skladebné struktury jeho dél
dostaly lidové nipévné elementy, které by mohly svédéit o vlivu tehdejsi
¢eské lidové hudby a pisné&. Ostatn& uz v prvnim dile této monografie jsem
dirazné poukézal na to, jak je nesnadné uréit, co je v 16. stoleti lidova
nebo uméla piseil. Jak je t&2ké v této dob& definovat autochtonnost ¢es-
kého lidového hudebnfho mysleni, tak je také obtizné s uréitosti stanovit,
zda tu jde o lidové pisfiové utvary. Tim nesnadnéji se tyto vlivy zjidtuji
v tehdej8§i umélé hudbg, kterd sice Zila odeddvna v napévné promiskuilé
s lidovou pisni (kantofirm4lni praxe), ale u Haranta nelze tuto promiskuitu
ani nejpodrobnéjif analyzou jeho melodického mysleni jakymkoli zplisobem
doloZit. Koneckoncti i cantus firmus jeho pétihlasé m3e byl vzat z umélého
Marenziova madrigalu a nikoli z lidové pisn&. Také ndpévny element éeské
kancionélové lidové duchovni pisné, ktera byla tehdy provozovana v literat-
skych bratrstvech, se neprojevil v Harantové skladebném dile. Pfitom neni
vylouéeno, Ze se mohl uplatnit v né&kterych Harantovych skladbach, které se
nedochovaly. Césteén se snad mohl uplatnit v altovych fragmentech jeho
¢tyf nedochovanych vokalnich skladeb. Z nich zvlasté vanoéni piseii Dies
est laetitiae, kter4 se v ¢eském znéni dochovala s textem PFifel ndm den
vesely beze vieho smutku, pokldda Zden&k Nejedly za &eskou pisen, jeji%
nipév je zaznamenan v husitském Jistebnickém kancionale.287 Neni vy-
lou¢eno a dokonce je velmi pravdépodobné, Ze se Harant dostal do styku
s &eskou lidovou vokiln{ a ndstrojovou hudbou za svych &astych pobyta
na ¢eském venkove, predeviim na zdmku Pecce, kde se ¢as od ¢asu pohy-
boval v prostfedi svého poddaného lidu. Jeho melodické mysleni nebylo
prikazné&ji dotéeno ani gregoridnskym choralem, lépe fedeno univerzalni
gregoridnskou stylistikou.

Technika i skladebny styl Harantovy hudebni tvorby se tedy ustrojné

152



vyvinuly z dvorské hudebni kultury, a pritom se Harant pfiklonil k jeji
konservativnéjsi ¢asti. Tvorbu Harantovu muZeme proto chépat jako ne-
oddélitelnou a neodmyslitelnou souéast nizozemského, franko-vlimského
a italského vokalné polyfonického profilu i repertoiru in§prucké a prazské
dvorni kapely, i kdyZ se jeho dilo technicky jevi jako znaéné zjednodu$ena
replika toho, co tu v této hudbé tehdy existovalo. Jediné ve zjednoduseni
Harantovy skladebné faktury mohli bychom hledat jakési sty¢né body
k mnohem zjednoduSené&jsi tradici ¢eské polymelodické a polyfonni hudby.
Tim by se pak mohl Harant ponékud sbliZit s tvorbou é&eskych kontra-
punktikd ze slohového okruhu Jifiho Rychnovského a Jana Trojana Tur-
novského.

Harantova hudba se ndm tedy jevi jako slohova syntéza nizozemské
polyfonie s nékterymi dosud nesmélymi prvky polyfonického stylu Pale-
strinova a harmonického kolorismu benéatské $koly. Pfitom vliv nizozemskeé
vokalni polyfonie je v jeho skladebném dile dominantni a uplatiiuje se
v Sirokém rozpéti od stylové zdkladny franko-vlimského skladatele Jacoba
Vaeta (1529—1567), ktery ptsobil od r. 1564 jako kapelnik u dvora cisai'e
Maxmilidna II. ve Vidni, aZ po slohovou podstatu dé&l Orlanda di Lassa.26¢
Odtud lze Fici, Ze Harant byl vyskolen ve slohové tvarnych, technicko-
skladebnych, deklamaénich, melodickorytmickych a hudebné& vyrazovych
tendencich nizozemské, franko-vlamské a burgundské Skoly, jejiz podrob-
nou charakteristiku a analyzu jsem podal jiz v prvnim dile své harantov-
ské monografie.

Jde tu nesporné o zajimavy &esky skladatelsky zjev 16. stoleti, ktery
dovedl umsélecky vyt&Zit vSe podstatné z evropského linedrniho polymelo-
dického stylu, co vyhovovalo jeho zakladni hudebni pfedstavivosti. Do-
konce se Harant poné&kud pfibliZzil novému melodicko-harmonickému kom-
pozi¢nimu principu, i kdyZz uz nemél moznost jej stylové domyslit a do-
Pelit.

Po zjistén{ celkové slohové orientace skladebného dila Harantova se
bude jist& ¢tenadf této knihy opravnéné dotazovat, v ¢em tkvi Harantiuv
vyznam pro tehdej§i Eeskou a evropskou hudbu, co je v jeho tvorbé cha-
rakteristické, osobité a typické. Jak bylo obtiZné odpovédét na viechny
svrchu polaZené otazky, tak neméné obtiZné je odpovédét na tuto dali,
posledni otazku, kterd by méla rozredit tajemstvi Harantova tvaréiho pro-
cesu. Na ni déva do jisté miry odpovéd uz to, Ze Harant je v hudbé 16.
stoleti zjev anachronicky a stylové opoZzdény. Z pfedchoziho vime, Ze Ha-
rant se jednozna¢éné priklonil k doZivajicimu a pieZivajicimu se stylu
nizozemské vokilni polyfonie. Stranou jeho zdjmu zustal do jisté miry
slohovy smér fimské Skoly, pak styl benatské Skoly (zvlasté oba Gabrie-
liové). Naprosto zlistal nedot®en novymi tendencemi, jez se Sifily z Flo-
rencie a které nesmifitelné vystoupily proti nizozemskému kontrapunktu
(florentski camerata).

V analyze Harantova melodického a harmonického mysleni i formo-
tvorné potence pokouSeli jsme se zjistit aspon typické vlastnosti jeho
skladebné techniky, ozfejmit jeho kompozi¢ni postupy, zkritka metodu
a principy skladebné prace. Pii analytickém postupu jsme predevsim
zjistili, Ze Harantova skladebnd faktura je technicky zjednodulens, me-
lodicky a harmonicky az prizraéni. Neodvazil bych se tvrdit, Zze by to
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snad byl projev mensi tviréi potence, spiSe tu $lo o zamérny projev, ktery
pramenil z Harantovy konfesijni askese, jeho hluboké, vrouci zboZnosti,
jeZ byla vzdalena jakékoli profinni efektivnosti. RovnéZ nelze tvrdit, Ze
by napf. Harantovo modulaéni umeéni nebo prace s motivem byly snad
primitivni. Naopak jsme zjistili, 2e i v tomto sméru jsou jeho skladby
diikazem technické jistoty.

Osobity rys Harantovy tvorby najdeme pfedeviim v technickotviarném
ustrojenstvi a hudebnim vyraze jeho skladeb. U né&ho se totiZ objevuje
zvlastni typ polyfonni faktury, kterd je mimo jiné uréovidna harmonickymi
vertikdlami v t&ch mistech, kde jednotlivé hlasy vytvafeji tyto harmonické
vazby nebo tam, kde jde o ¢lenéni a interpunkei uzavfenych nebo otevie-
nych hudebnich celkli. Dokonce mozZno Fici, Ze dobfe spojuje linedrné me-
lodicky princip s principem vertikdlné harmonickym, i kdyZ nemuZeme
snad u ného jesté hovolit o rané baroknim melodicko-harmonickém stylu.
V' tomto druhu polyfonni price ovladd bezpedn& své skladebné femeslo.
Harant dovedl pfedevidim racionalné a usporné pracovat s danym hudeb-
nim materidlem. Tomuto zpisobu skladebné prace se dokonale nauéil
patrné v InSpruku a pozdéji svou vlastni pili a zvidavosti jeSté dile vytFi-
bil. Neni tu sice nic vyslovené a zésadné odlidného od skladebné techniky,
jak se utvofila a ustdlila b&hem 16. stoleti v nizozemské a italské vokélni
polyfonii. Nicméné& objevime ve skladebném ustrojenstvi Harantova dila
nékteré rysy, které by bylo moino oznaédit za pfizna¢né pro jeho hudebni
tvorbu. Osobitost Harantovych skladeb spatfuji v citové i vyrazové zin-
tenzivnéné, melodicky zvroucnélé hudebni dikci. Princip zjednoduSené
hudebn{ dikce byl u Haranta naproti tomu vyvaZen vétsi zvukovou, fekl
bych redlnou plastikou a zhustEnost{ hlasd, smyslem pro jejich zvukové
barevnou profilovanost a kapacitu. Ta se pak stavd duleZitym prostiedkem
jeho hudebniho vyrazu, tim i do jisté miry kontrastnim stavebnym ele-
mentem Harantovych skladeb.

Ve zjednodu$ené polyfonni praci Harantovych skladeb pak do jisté miry
spatfuji to, éemu Fikam éesky hudebni kontrapunkt. Tzv. éesky hudebni kon-
trapunkt nemé oviem nic spoledného s konvenéné ustidlenym pojmem kla-
sického kontrapunktu, ponévadZ tu jde &asto jen o zddnlivy, zvukoveé
barevny kontrapunkt v homofonni hudebni faktufe, pfedeviim v samostat-
ném a plastickém vedeni zvukové profilovanych stfednich hlast. Tedy jakysi
druh homofonie v polyfonii. Tento zptisob kontrapunktické skladebné prace
je typicky a pfiznaény pro &eskou hudbu vilbec. Tzv. &esky hudebni kon-
trapunkt miizeme dobfe sledovat témér od nejstarSich dob &eského poly-
melodického a polyfonniho myS3leni aZ po novodobou, dokonce i souéasnou
éeskou hudbu. Zv1aité vyrazné se projevil v dile Bedficha Smetany, Anto-
nina Dvofdka, Josefa Suka, Vitézslava Novéka, dokonce i u LeoSe Janacka
v jeho typickém polyrytmickém scasovini, téZ v jeho osobité teoretické
interpretaci polyfonického hudebniho my$leni. Specifiénost tzv. ceského
hudebniho kontrapunktu tkvi pfedeviim v melodické své&Zesti, spontanni
bezprostfednosti a jasné melodické profilovanosti stiednich hlast. Stélo
by proto zato vé&novat mu zvySenou badatelskou pozornost na zadkladé
historickosrovndvaciho vyvojového procesu od nejstariich deskych vice-
hlasych hudebnich paméatek aZ po soucéasnost.

V naem piipadé u Haranta jde pouze o zjednoduleni kontrapunktické
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prace a o melodické zvroucnéni polyfonni strulctury. Zvlasté ono melodické
zvroucnén{ povazuji za typicky ¢esky hudebni projev. Tim neni snad fe-
deno, Ze bychom na$li u Haranta onen typ ¢eského hudebniho kontra-
punktu, o némzZ jsem se svrchu zminil, ponévadz u ného miZeme spiSe ho-
vofit o kontrapunktu v pravém slova smyslu a podle béZznych kompozi¢nich
pravidel. R4d bych v této souvislosti zdaraznil, Zze zjednodu3eny zplsob
skladebné préce, ktery je tak typicky pro Harantovu tvorbu, nelze snad
oznadit za projev mens{ tvaréi nebo technické potence, tedy za néco
pejorativniho nebo dokonce za né&co ménécenného, spiSe bych ekl za néco
typicky feského. V tomto sméru bychom snad mohli hledat paralely mezi
Harantovou tvorbou a mezi tzv. ¢eskou kontrapunktickou kolou, ktera se
utvorila v druhé poloviné 16. stoleti jako organicka soucast hudebni praxe
literdtskych bratrstev.

Jako dal$i klad Harantovy kompozi¢ni techniky je tfeba vyzvednout
skute¢nost, e Harant respektuje témér vidy a vSude zikladni pravidla
vokalni polyfonie pfi vedeni melodie v kaZzdém jednotlivém hlase s na-
prosto prevladajicimi diatonickymi postupy. Harantovo hudebni myS$leni
je diatonické, nikoli chromatické, ale s vyraznymi modulaénimi tendencemi.
U ného se chromatika nebo snaha po vyhranéné&jsim zvukové& barvitém
koloritu vibec neobjevuje. PFitom je nepochybné, Ze Harant poznal benat-
sky hudebni kolorismus z autopsie jednak za svého pobytu v Benétkach,
jednak z dél benatskych skladateli. Tato dila poznal v InSpruku a u ci-
sai'ského dvora v Praze, kde byla ¢asto provozovana. Chromaticky madri-
galovy styl mu byl cizi a také nevyhovoval jeho myslenkovym koncepcim.
Harant byl vylu¢né zaméfen k pfisnému duchovnimu vokalné polyfonic-
kému motetovému a mes$nimu slohu. O svétsky madrigalovy polyfonni
a monodidlni styl nejevil zdjem. Harantliv nezajem o svétsky madriga-
lovy styl si vysvétlime nejen jeho néboZenskym zaloZenim, které se utva-
felo v asketickém ¢eském religiéznim prostiedi, ale i tim, Ze tento styl
pronikal do nasich zemi velmi zvolna a opozdéné, takZe nemohl ani vyvolat
v kruzich tehdejSich ¢&eskych skladateld vétsi pozornost nebo odezvu.
Nicméné u Haranta vystopujeme nékteré rysy, které svédéi o jeho do-
boveé aktualnich nazorovych a uméleckych zdmérech. Podle vzoru fimskeé
Skoly piSe své skladby na liturgickd témata v duchu Tridentina. Znal
patrné také dobfe tehdy nazorové pribojny hudebnéteoreticky traktat
Gioseffa Zarlina Istitutioni harmoniche (Venezia 1558). Vyznal se
v teorii nizozemského vokélniho vicehlasu, zvlasté ve sloZité nauce o men-
surdlni hudbé, byl obeznamen s naukou o umélém vokéalnim kontrapunktu,
dokonale ovladal mensurdlni notaéni praxi a viechna pravidla vokilné
polyfonického imita¢niho slohu. ‘

Nelze také fici, kterd z Harantovych skladeb je po strance technicko-
tvarné a hudebné vyrazové hodnotnéjsi. Viechny jeho skladby se vyznacuji
nipadnou technickou, vyrazovou, stavebné tektonickou a motivickou jed-
notnosti. Vladne v nich podivuhodnd monotematicka ucelenost, coZ je také
jeden z kladd jeho tviréiho procesu. Za vrchol Harantova polyfonniho
umeén{ povazuji technicky a vyrazové dokonale provedeny tf#ihlas v Cruci-
fixu a v Credu jeho Missa quinis vocibus. Harantova hudebni pfedstavi-
vost se tu zvedla nejvyse proto, ponévadZ byla nepochybné také podnéco-
véana duchovni naplni textové predlohy. Tuto ¢ast Harantovy m$e miZeme
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proto hodnotit jako skladebné i vyrazové nejpozoruhodné&j$i projev jeho
hudebniho dila.

Snad nejhodnotné&jsi slozku Harantovych skladeb tvofi jejich jednoiny
hudebni vyraz, ktery se vyznaéuje neviedni hloubkou, velebnosti a oprav-
dovosti hudebnich mySlenek. V tomto sméru si Harant nikterak nezada
v soutézZi s tehdejsi evropskou hudebné vyrazovou potenci. I z toho mala,
co se dochovalo z jeho dila, 1ze usuzovat, Ze tu 8lo o skladatele, u néhoz
najdeme takovou vyrazovou a bezprostfedni opravdovost, s jakou se setka-
vame u nékterych tehdej§ich vyznamnych skladatelskych zjevii (Lasso,
Luyton, Regnart).

To je pfiblizné v3e, co lze fici o umélecké a hudebni hodnoté Haranto-
vych skladeb. K témto hodnoticim soudim jsme dospéli na zakladé kri-
ticky provaddéné hudebné&historické, stylové a estetické analytickosrovna-
vaci metody na podkladé dukladné znalosti vSech slozek Harantovych
skladeb. Musime, bohuZel, setrvat jen u téchto poviechnych objek-
tivnich zjisténi. Viechny dal§i detailni interpretace Harantovy skla-
debné techniky a hudebniho vyrazu by byly nasilné, nepravdépodobné,
ne-li dokonce scestné. Zavedly by nas do nésiln& vykonstruovanych za-
vérh, které by neodpovidaly skuteénému stavu véci, ponévadz podrobna
srovnavaci analyza Harantovych skladeb s dily jeho pfedchidect a sou-
éasnikli je znemoZnéna vSemi t&mi ruSivymi Ciniteli, o nichZ jsme se jiz
svrchu nékolikrdt zminili. VSechny nésilné zivéry by také stéZi obstaly
pred kritickym soudem pouéeného étenaf'e této knihy. Proto se radé&ji ani
nepokousime vydat se touto problematickou a nejistou cestou, nechceme-li
se dopustit neustrojnych nésilnosti a pouhych niéim nezdtivodnénych hy-
potetickych dohadu.

Je potéSujici konstatovat, Ze skladby Harantovy byly roziifeny jiZz za
jeho Zivota v centrech evropského hudebniho déni. K tomu ndis opraviiuje
skute¢nost, Ze napf. moteto Mearia Kron se objevilo ve sbirce Rosetum
Marianum (1604) dokonce se skladbami tfiatiiceti tehdejsich evropskych
polyfonikii, mezi nimiZ ¢teme i jména nejslavnéjsich skladateli vrcholné
renesance. O tom ostatné svédéi 1 text titulniho listu sbirky Rosetum Ma-
rianum, na némz je uveden Harant mezi ,beriemten Musicos und Compo-
sitores”, coz bylo nemalé ocendni i uznani jeho skladatelského talentu.
Rovné&Z jeho Missa quinis vocibus se dostala ve vratislavském rukopisném
konvolutu a pak ve sbirce Opus melicum (1602) do blizkosti skladeb Philippa
de Monte, Math. de Sayve, Ch. Luytona, Lodovica Viadany a Orlanda
di Lassa. Tim byl jiZ tehdy vymezen vyznam Harantova dila v evropské
hudb& na pocéatku 17. stoleti. Je to jist& jeden z dalsich dtikazi, ze Harant
nebyl jen zjev lokalni, diletant, ale umélec, jehoZ vé&hlas pronikl jesté za
jeho Zivota mimo hranice na3i vlasti. Skoda, Ze Harant nemohl duslednéji
rozvinout svij nesporny tvaréi talent. V politicky velmi rozbouifené dobég,
jiZ se vé&noval témér s celou svou fyzickou a duSevni energii, nemohl ani
nalézt sdostatek potfebného klidu i soustfed&ni k soustavné skladatelské
éinnosti. Byla to jedna z dalSich tragédii rusného a neklidného Zivota
Harantova, nehledé k tomu, Ze ¢eskd hudba 16. a 17. stoleti byla tim znaéné
ochuzena o vysoce talentovaného jedince. Harant mél viechny predpoklady,
aby dal ¢eské hudb& dila pozoruhodné umélecké trovné&, ktera mohla pod-
statnym zplisobem vyplnit mezeru, jeZz vznikla v dob& po Bilé Hofe v ¢eské
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hudebni kultufe a tak vytvofit pozoruhodnou zikladnu k dal$imu jejimu
zdarnému vyvoji.

Dospéli jsme k zdvéru naseho pojednani o slohové podstaté a uméleckém
vyznamu Harantova dila. Mohli jsme tak uéinit na zdkladé minuciézniho
rozboru vnitfni struktury jeho skladeb, pfi vytyéeni viech typickych pii-
kladu, které jsme odvodili z jeho pracovni metody. Tento analyticky proces
snazili jsme se vidy uvést v soulad s historickym i soudobym naziranim.
Pri tomto analytickém procesu nemohli jsme se oviem zcela ubranit a vy-
hnout subjektivnimu pohledu a hodnoceni Harantova skladebného dila,
jak uZz pii tomto druhu analytické prace neni ani jinak mozné.

Kdybychom vSak prece jenom chtéli nase hodnotici soudy o hudb& Ha-
rantové shrnout do obecné a piehledné charakteristiky, pak dojdeme pfi-
blizné k tomuto zdvéru. Harantova hudebni dikce a skladebna faktura
jeho vokélné polyfonickych skladeb se vyznaduje z hlediska hudebné mor-
fologického jasnou, logicky ptehlednou stavbou a lyricky zvroucné-
lou zvukovou néhou. Pritom jsme si pln& védomi toho, Ze neoplyva jed-
nostranné nebo disledné provddénymi a pouze intelektudlné podnicenymi
skladebné technickymi postupy. Je vyslednici intelektudlné emocionalni
syntézy, kterd pak vytvaii vysledny melodicko-zvukovy obraz Harantovych
skladeb. Jeho hudebni dikce je do jisté miry zvukové hutn4, Ze nikde ne-
pisobi dojmem zvukové nevyrovnanosti, prazdnoty nebo tridkosti. Zjistili
jsme, Ze je podobné jako u vétSiny vyznamnych vokalné polyfonickych
skladateltt 16. stoleti, vyrazové nevzruSena, klidné plynouci, bez vétsiho
nebo daraznéjsiho hudebniho patosu. Vyviji se v jedné zvukové melodické
linii a neustéle plyne v jedné roviné hudebniho vyrazu. Nema nic spolec-
ného se vzru$enou a dramaticky neklidnou barokni hudebni dikci. V tomto
sméru je Harant skladatel jeité typicky renesan¢&n{ bez vyraznéjsich
znaku nové vznikajiciho barokniho hudebniho patosu, i kdyz nékteré zcela
nesmélé a slohové vyhranéné naznaky rané barokniho vyrazu mohli jsme
zjistit v jeho subjektivnim poméru a postoji ke zhudebnénym textovym
predloh4m.269 Harant totiz dovedl jiZ spojit ve svém dile liturgicky fad
a duchovni obsah svych textll se subjektivnim zaZitkem hluboce vnitiné
opodstatnénym. Tedy raciondlni pristup k textu se subjektivni interpretaci
jeho vmitfniho duchovniho, chcete-li naboZenského obsahu. Smysl a uéel
hudby v dobé& vrcholné renesance a raného baroku tkvél v didaktickém,
emotivnim a zadbavném charakteru (docere, movere a delectare). Oviem
u Haranta, ktery jesté nebyl dotéen rané barokni estetikou, prichizely
v uvahu pouze dva prvni znaky, totiZ onen charakter didakticky ve
smyslu néboZenském, a emotivni ve smyslu jeho subjektivniho piistupu
k textovym pfedlohdm. Jeho hudba neméla posluchade pobavit, ale po-
vznést jejich mysl vychovnym zplsobem k hodnotam nadosobnim, boz-
skym, zkratka duchovnim.

Zavérem bych chtél je$té jednou pripomenout, Ze jsem svou harantov-
skou monografii koncipoval nejen jako praci o jednom typickém ceském
vokalné& polyfonickém skladateli ¢eské renesance, ale zaroven jsem ji cha-
pal jako prispévek k osvétleni viech dobovych kulturnépolitickych, umé-
leckych a kulturnéhistorickych tendenci doby. Z hlediska hudebnévédec-
kého a hudebnéhistorického chce byt tato moje prace piispévkem k po-
zn4ni slohovych tendenci duchovni hudby 16. stoleti jak z hlediska
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domdciho, &eského, tak i evropského. Odtud mohla tato prace také prispét
k osvétleni nékterych tvardich problémi a postuph, jeZz jsou vyraznym
projevem evropské vokalné polyfonické tvorby 16. a pocdatku 17. stoleti.

Osobnost a dilo Krystofa Haranta, které bylo ve 3 svazcich vyli¢eno
v souvislosti s celym dobovym prostiedim, vynikne jest& plasti¢téji po
zvefejnéni vSech dobovych domécich a zahrani¢nich pramennych doku-
mentt, jejichz kritick4 novodob4a edice organicky uzavie tuto rozsidhlou

monografii.
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