Pe¢man, Rudolf

Tendence k programni hudbé

In: Pe¢man, Rudolf. Vivaldi a jeho doba. Vyd. 1. Brno: Masarykova univerzita, 2008,
pp. [221]-228

ISBN 9788021046016

Stable URL (handle): https://hdl.handle.net/11222.digilib/123808
Access Date: 22. 02. 2024
Version: 20220831

Terms of use: Digital Library of the Faculty of Arts, Masaryk University provides access to
digitized documents strictly for personal use, unless otherwise specified.

MUN] Masaykowa univerzita Digital Library of the Faculty of Arts, Masaryk University

Filozoficka fakulta

/—\ R T 8 digilib.phil.muni.cz


https://hdl.handle.net/11222.digilib/123808

Tendence k programni hudbé






TENDENCE K PROGRAMNI HUDBE

Hovofi-li dne$ni milovnik hudby o hudbé programni, ma zpravidla na mysli tfebas
dila Berliozova nebo Lisztova. Velka programni symfonie nebo symfonickd bdseit mu ji
reprezentuje. Uvédomi si mozn4, Ze mnohé symfonie Josepha Haydna maji také
své ,nazvy“, které jako by vypovidaly o jejich mimohudebni inspiraci. Zatim vSak
oni velci mistfi 19. stolet] vychazeji z mySlenky, Ze hudba a jind uméni, naptiklad
malifstvi, literatura, poezie apod., tvoii jednotu a sleduji ideal obecny majice na
mysli, ze Uméni (s velkym pismenem) je jen jedno, pfi¢emz jednotlivé jeho
druhy sleduji generalné cil smétujici k vjchové obecenstva na jeho cesté k nadzem-
skym vy$inadm, k filozofii, lidstvi, Bohu. Ostatné umélec, ktery ziskal po Fran-
couzské revoluci své sebevédomi, vidi jako sviij prvotni cil, aby stl v ¢ele zéstu-
pu a vedl lidstvo ,ad astra®, ke hvézddm. Hudba se stala také nejucinnéjsi
platformou, ktera dovoluje, aby tviirce vyjadfil svému vnimateli i nejniternéjsi sub-
jektioni pocity, aby se mu svétoval se svymi pochybnostmi a nadéjemi. To vse je§té
nevyznaval Joseph Haydn, jehoZ hudba, jehoz symfonie, jsou ,programni“ jen
proto, zZe jim nakladatelé, vydavatelé nebo tradice pfitkly urcité ndzvy, které byly
napiiklad k symfoniim pfidany bez Haydnova pfi¢inéni. ,Hodiny“, ,Marie Tere-
zie“, ,Uditel“, ,,S uderem kotld“, ,S vifenim kotld“ atd., atd. — vSechna tato
oznaceni, a mnoh4 jina, pridali k symfoniim Josepha Haydna vétsinou vydavatelé,
aby je ucinili popularnéj$imi. Oznacil-li naptiklad Viclav Pichl své symfonie
jmény antickych bohyi a boht, nemél na mysli programni hudbu v pravém slova
smyslu, nybrz pouze vyjadteni svého krasného vztahu k antice, k fecko-fimskym
vychodiskiim evropské kultury. Jména onéch bohyil a boht muizeme klidné
vynechat, Pichlova dila budou ptsobit vlastné jako absolutni hudba, i kdyz si pii
jejim vniméani predstavime zcela obecné tfebas VzneSeno, Bojovnost, Lasky-
plnost apod. Stalo se, zZe jsme si hudbu ,,podloZili“ svymi osobnimi, a tedy sub-
jektivnimi, viznamovymi predstavami, které jsou ovéem u kazdého vnimatele jiné,
a tudiz se nemuseji shodovat se skladatelovymi zaméry.

V naprosto osobnim, subjektivnim pfistupu k hudbé prekvapovalo zejména
19. stoleti. Hudba - vyraz citu: Nasi dédové hudbé prikladali silu, ktera z ni pra-
meni, ale jez je tak nebo onak podnécovana faktory, které stoji mimo ni. My si
uvédomujeme, Ze byla od pradavna spjata naptiklad s ritem nibozenskym, Ze ji
bylo pfiféeno poslani, aby ,vyjadfovala“ vztah ¢loveéka k Nezndmému, Hospo-
dinu, bohiim, Bohu, Demiurgovi apod. M¢la jiz v antice té€sny vztah k dramatu,
v némz zastavala nezaménitelnou funkci. Obecné feceno, znasobovala v drama-
tu déje a postoje, dramatickd pnuti, které byly vlastné mimo ni. Nevztahovala se
k subjektu vnimatele, nybrz méla a hodlala vyjadfovat objektivni postoje. Jestlize
jsme ¢itavali, ze hudba tlumodi lidské dusevni stavy zamérné ¢lenénymi Gtvary
ténovymi, pohybovali jsme se jiz v jiné roviné, nebot hudba tu byla prezentova-
na pravé jako uméni, jez vychézi z afektové teorie. Jejim ukolem bylo, aby trans-
formovala néco, co je vlastné mimo ni, aby piiblizovala hnuti lidského nitra. Nej-
pronikavéji se uplatiovaly zéasady afektové teorie, kterou popsal jeji snad
nejstar$i vyznava¢ René Descartes. Denis Diderot hovofil o hereckém paradoxu,
kdyz aktér vyjadroval lidské faktory, ale vlastné stal mimo né. Problematikou
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afektl se zabyvali dalsi velci myslitelé a filozofové. Ale ono liceni ,nitra“ a ,,du-
Sevnich hnuti® bylo objektivizujici. Hudbou ani dramatem k nam nepromlouval
konkrétni ¢lovek, nybrz idea, zobecnéla myslenka.

Dotykala-li se hudba pted Francouzskou revoluci jakychkoliv mimohudebnich
postoju a skute¢nosti, touzila po objektivnim vyjadfeni. I osobnost skladatelova,
tvircova, byla vedlejsi, nebot hudba za ného promlouvala jaksi odosobnéné. Jako
hudba. Nezapirdme vSak, Ze jiz davno se zrodil princip ,osobniho“ uméleckého
projevu. Silné umélecké tvir¢i osobnosti se vyjadfovaly tak intenzivné a neopa-
kovatelné, Ze jejich osobni zptsob byl povazovan za souhlasny s vyjadfovacimi
postoji celého ndroda. Rekli-li jsme ,francouzskd hudba“, splynul nim tento
pojem kupftikladu s hudbou Lullyho nebo Couperinovou apod. Kdykoliv jsme mi-
nili hudbu italskou, kladli jsme rovnitko mezi ni a tfebas Monteverdim, Corellim,
Vivaldim. Staré ,némectvi“ jsme spojovali napiiklad se Schiitzem atd., atd. To bylo
v dobach d4avno minulych. Osobnosti skladatelt se plné prosadily a posléze ho-
vorily jen za sebe. Osobni styl dominoval spolu s ristem subjektivnich z¥eteld,
které jsme do hudby promitali. Ale opét je tu hranici Velka francouzska revolu-
ce, tedy doba zacinajiciho romantismu.

Sledujeme-li hudbu Vivaldiho, hodnotime-li jeho osobnost, pak ovSem se stale
pohybujeme ,v dobé staré“, kterd chape hudbu predevsim jako objektivizujici
a objektionf uméni. I ona hudba, ktera se dotykala jakychkoliv mimohudebnich
skute¢nosti, méla byt zobeciiujici. A tudiz také jeji vyklad nemohl byt , konkrét-
ni“, nybrz pohyboval se ve sjednocujicich rovinach. Skladatelé sice védéli, ze
hudba neni schopna konkrétné vyjadfit mimohudebni ideje; po case (1854) to
pregnantné vyjadfil Eduard Hanslick, kdyz napsal, Ze hudba - tot ,t6nend
bewegte Formen“ (,znéjici pohybujici se formy®). Proto se stafi mistfi alespon
snazili, aby mimohudebni skuteénosti vyjadrovali zobecnéle, ale pfece jen pro-
stiedky, které jim poskytl jejich soudoby instrumentdr, a podle zptsobu, jejz jim
diktovala jejich soudobd filozofie a pFistup k Zivotu.

Postupovalo se tehdy mj. podle principu hudebnich figur, které byly odvozeny
od figur rétorickych — a tak vlastné sahaly az do starovéku. Uplatnoval se model ,, musica
poetica®, v némz dilezitou roli hrala naptiklad zoukomalba. Hudba byla také sym-
bolem, jak krasné vyjadfil Arnold Schering, kdyz zkoumal hudbu Bachovu (Das
Symbol in der Musik, Koehler & Amelang, Leipzig 1941). Otdzkami tzv. poetické
hudby se zjitfené zabyval Hans Heinrich Eggebrecht v né¢kolika svych pracich.
Zacali jsme hloubéji objevovat, Ze stard hudba méla také tésny vztah k progra-
mim mimo ni, Ze Cerpala z novozakonni tematiky (Biber), Ze se obracela i ke staro-
zékonnim ndmétdm (Kuhnau); to byla mj. vychodiska, z nichZ rostla stard pro-
gramni hudba, kterd se zacala inspirovat ve Francii (v tvorbé tzv. clavecinistii)
i prirodou, skute¢nostmi z bézného Zivota, ba tfebas i zvukem bubinku. Takovéto
pokusy se odehrévaly také na padé italské, byt to byly pokusy naivni, nebot slo
tiebas o napodobovéani zvuk domécich zvitat (Farina) a o zvukomalebné vyjevy,
které se inspirovaly mj. i vale¢nymi stiety, vitézstvimi a prohrami. I pfiroda stala
se inspiratorkou, nebot vlny, #i¢ni i mofské, objevovaly se ,zpFitomnény“ napiiklad
v operach. S nejintenzivnéj$im zijmem se setkavaly kupiikladu vyjevy boufte,
kterd pocinala, nabyvala vrcholu a uti$ila se az ve chvili, kdy vychézela duha.

Skoda, Ze neméme v okruhu italské hudby zadny traktdt nebo jiny literarni
utvar, ktery by z dobového hlediska pfiblizoval toto podinani. Ital$ti myslitelé se
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vyhybali naptiklad tematice hudebni rétoriky, coz radi zpracovévali némecti
znalci. Je to dosti nepochopitelné, to italské ml¢eni o problémech rétoriky, nebot
skladatelskd praxe, od doby uplatiujici v Italii madrigalovou tvorbu, se hojné
vénovala i ,programnim tématim®. Pfikladem je Claudio Monteverdi. Hudebné
zptitomnil dés podsvéti, stejné jako Gté$nou scenérii (L’Orfeo, 1607), nebél se li-
¢eni bojovych vyjevl. Zijem o piirodu podnitila v italské hudebni tvorbé zejmé-
na vlna anakreontismu. Pastyt a pastyika byli inspiratory italské hudby, stejné

alumpy,

, nemo fuit forte nec wlluy

=

erig,

24 « Giuseppe Tartini. Portrét vytvotil C. Calcinotti (1770).
Milano, Raccolta Ertarelli.
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jako bajny svét vysnéné klidné krajiny ozarené sluncem. Vivaldi sim se ovSem
inspiroval i vyjevy novozakonnimi, kdyz zhudebnoval scénu u Boziho hrobu.
Brzy se objevil pozadavek, aby také hudba vyjadrovala nitro a hnuti v ném. Vedle
vSech téch boufi, necasu, vale¢nych a vojenskych scén, ptirodnich vyjevid apod.,
objevuje se v Itdlii zahy pozadavek, aby hudba také zptitomnovala to, co se déje
v dusi vnimatelové béhem jeho nekoneéného obdivu k pirodé — dilu Stvotitelove.
Jisté Ze tu i prispéla italska filozofie, nebot hlasala nové postoje, které se, vzta-
hujeme-li v8e k Vicovi, odvijely zejména ze zakladd nové pojimané citovosti, jez
byla stavéna nad myslenkovy rozmysl.

Pokusme se zhodnotit s ptaci perspektivy také ,programni“ dilo Vivaldiho.
Zjistujeme, Ze je vazdno na teorii rétorickych figur méné nez kompoziéni
sféra Bachova nebo jinych némeckych mistrd. U Bacha dochézi i k jistému vy-
uziti ,mluvnich“ obratdl (a tak nis napad4 kacifskd mySlenka, Ze i Leos Jandcek
néjak souvisel se starymi teoriemi, kdyZ soustavné zkoumal niapévky mluvy).
Hudba mé u Bacha leckdy vyjadfovat vyznam slova. Je tedy bachovska ,prog-
ramni“ tendence mj. svazédna s vychodisky literarni poetiky. Takovy typ
yprogramni“ hudby v Italii Bachovy doby, ba ani dfive, nenachazime. Jes$té
Tartini piSe sonatu Didone abbandonata (Opusténa Dido) nebo Ddbliv trylek, ale
tu bychom si mohli ony nadpisy hudebnich dél klidné odmyslit, nebot jsme ve
vnimatelském procesu, kdy oceniujeme predevsim absolutnost i houslistickou
suverenitu dél. Benatsky komponista Vivaldi, ktery od doby, kdy dovrsil 36 let,
psal ro¢né primérné dvé opery, stykal se pravé v operdch ovSem také s pro-
gramnimi zfeteli, které byly zejména svizany s dénim na opernim jevisti. Byl
v8ak také spojen s instrumentdlni hudbou, které li¢ci mimohudebni situace, ktera
je obecné také vyrazem mimohudebnich citd a postojd. Ve srovnani se sou-
casniky — jmenujme Torelliho, Corelliho, Albinoniho, Benedetta Marcella aj. — dotyka
se Vivaldi ,programni® sféry intenzivnéji a ¢astéji nez pravé uvedeni mistfi i je-
jich Cetni soucasnici. Celkem 28 Vivaldiho dél je oznaceno specidlnimi program-
nimi tituly, napf. Il piacere (PotéSeni, Rozko$) z Op. VIII ¢. 6, kde nachizime také
titul Madrigalesco (odvozeny zifejmé z preneseného oznaceni pro kompliment
neboli lichotku); v Op. XI ¢. 2 objevime oznadeni Il Favorito (Oblibenec), Con-
certo o sia il Cornetto a Posta (Koncert neboli PoStovni trubka), Alla Rustica
(Venkovsky), Grosso Mogul (Velky mogul; mogul = muslimsky panovnik v Indii od
doby 16. stoleti — doklad pro prezentaci exotickych namétd u Vivaldiho, které
jeho doba tolik vyzadovala); v Op. X ¢. 3 nachézime titul Il Gardellino (Stehlik),
La Pastorella (Pastorala = idylické zobrazeni pastyfského Zivota), L’Inquetudine
(Nepokoj), The Cuckow (angl.: Kukacka), zatimco v Op. VIII ¢. 1 mdme La Prima-
vera (Jaro), L’amoroso (Laskyplné€), Il Riposo (Odpocinuti), Il Ritiro, Rittiro
(Ustup). Op. VIII &. 3 ptinési koncert L’Autumno (Podzim), Op. X ¢&. 1 program-
ni obrazek Il Tempesta di Mare (Bouie na mofi) nebo Il Proteo 0 sia il Mondo al vo-
vescio (Proteus aneb Prevraceny svét). V Op. VIII €. 2 jsou nadpisy L’Estate (Léto),
La Caccia (Lov), v Op. X €. 2 zase La Notte (Noc), Concerto funebre (Pohiebni
koncert), nebo opét La Notte. V Op. VIII ¢&. 5 se opakuje La Tempesta di Mare, ale
nastupuje i, Il Sospetto, coz znamend Podezfeni. Scéna Al Santo Sepolcro (U Bo-
7iho hrobu) se objevuje, ale bude zpracovana jesté jednou ve 21. sinfonii, RV 169.
Op. VIII ¢. 4 prezentuje zimni scénu L’Inverno (Zima), ale opét se objevuje I
Ritiro (Ustup).
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Je zajimavé, ze pravé programni skladby Antonia Vivaldiho pattily vzdy k jeho
nejoblibenéj$im. Uvédomil si to nakladatel le Clerc i jeho kolegyné Madame
Boivin(ova), ktefi celé Op. VIII znovu vydavali (viz u nas vyse). Jesté roku 1765
byla popularita Vivaldiho jako programniho skladatele tak velika, ze Michel Cor-
rette komponuje Laudate Dominum de Coelis, které oznaluje podtitulem Motet
a Grand Choeur arrangé dans le Concerto de Printemps de Vivaldi (Motet pro velky
sbor upraveny podle koncertu ,Jaro“ od Vivaldiho).

Je docela mozné, zZe v8echny (programni) tituly nepochézeji pfimo od Vival-
diho, a Ze je dodate¢né dodali vydavatelé nebo nékdo jiny. Problematicky je
nézev Grosso Mogul (Velky Mogul), ktery se vyskytuje jenom v opisu ze Schwe-
rinu. V Il Proteo 0 sia Il Mondo al rovescio jde o Zert, v némz je violino principale
vedeno v tenorovém kli¢i C nebo v basovém kli¢i F, zatimco hlas violoncella je za-
znamenén v kli¢i houslovém (G). Vivaldi pfipodotyka: , 1l Violino principale pud
suonare li soli del Violoncello et al rovescio il Violoncello pu6 suonare li soli del
Violino“ (,,S6lové housle mohou hrat séla violoncella a obricené: violoncello
ona houslova®). V Il Gardellino (s6lovém koncertu pro pti¢nou flétnu) je sélisto-
va kadence. Jako bychom jiz slySeli Beethovenovu Pastordlni symfonii: i Vivaldi na-
podobuje zpév ptaka. V Concerto o sia il Cornetto a Posta neuzije Vivaldi po$tovni
trubky, nybrz sélovych housli. Housle maji napodobovat zpasob hry nastroje,
ktery byl tolik obliben jako néstroj ,,postovsky®.

Mozno obecné fici, ze Vivaldiho tzv. programni koncerty hudebné vzdy vyja-
dfuji to, co je uvedeno v nadpisu. Z hlediska zvukomalebného jsou navysost
zajimavé dva koncerty s nazvem ,,Noc*, dva koncerty li¢ici bouri na mo¥i a poslé-
ze cyklus koncertl Le Quattro stagioni, o némz pojedndme v samostatné kapitole.
V koncerté Il Riposo, RV 270, se Vivaldi pokous$i hudebné transformovat télesné
a duSevni stavy ¢loveka. Pronikave ptiblizi proces vnitfniho uklidnéni, kdy nafi-
zuje, aby bylo vSe interpretovino bez cembal a aby vSechny nastroje hraly stale
s dusitky (,,Senza Cembali sempre. Con tutti gli strumenti sempre sordini“). A¢ bez
cembal, je tu pronikavé propracovana harmonickd stranka dila. Zda se, Ze v tomto
koncerté jde o prvni dilo, jeZ mj. zcela opousti platformu ¢islovaného basu. Vy-
staci s prostym smyccovym obsazenim.

Li¢eni pfirodnich, ba kinetickych dojm® nalezneme v koncertu pro pfi¢nou
flétnu g moll, RV 439. Generalné je nazvan titulem ,,La Notte“ (,Noc“), ale i jeho
dvé véty maji specialni oznaceni. Vstupni Largo a nésledné Presto jsou nadepsa-
ny slovem , Fantasmi“, coZ znamen4 ,Strasidla®, ,Pfeludy” (,Fantomy®). Mané
evokujeme pritom scénu liti kuli v Carostrelci. Na svou dobu tu jde o ojedinély
pokus, ktery predjima novy ¢as. Clovek, jenZ je pronasledovéan vidinami, se na-
konec uklidni, nebot (Largo) upadne ve spanek (,,1l Sonno®). Technicky je pozo-
ruhodné vSe vyreSeno. V ,Preludech Vivaldi pracuje terciovymi stupnicovymi
chody v Sestnéctinich, zhustuje kdnonické vedeni hlasi apod. Hle, doklad pro
obdobné tendence, jichZ se chopi i Georg Friedrich Hindel v oratoriu L’Allegro, il
Penseroso, ed il Moderato (HWV 55, 1740)! Nofi-li se ¢lovék do spanku (,, 1 Sonno®),
hudba v8e vyjadfuje stfizlivé, nebot je opét predepsana hra ,,senza Cembalo®, jez
tvoii G¢inny protiklad k plenu smy¢ct se sordinami, tedy s dusitky (,Tutti gli stro-
menti sordini“). Povazujeme pravé tento koncert za maly drahokam, ktery anti-
cipuje i romantické postoje. Podobné je zalozZen i fagotovy koncert B dur, RV 5o,
oznaceny rovnéz programnim nazvem ,,La Notte“. Osobné vidim v tendenci ke
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zuklidiiujicimu vyznéni dila jiZ rys vyslovené klasicky, ktery se vymyka jakékoliv
»barokni“ rozhéranosti. Fagotovy koncert kon¢i evokaci rannich éervank. Cer-
vend zaf vznikajici ozafenim mrakd vychézejicim sluncem je pfedzvésti klidného
spocinuti ve dni naplnéném radosti (,Sorge L’Aurora®).

Doboveé neobycejné oblibeny ,hudebni obraz“ pfinasi ten i onen koncert
(srov. vy$e), oznaceny titulem ,,La Tempesta di Mare“ (,Boufe na moti®). S ,,boufi
na mofi“ se setkavime i v opete La Fida Ninfa (Vérnd nymfa, tedy bohyné zosob-
fiujici prirodni sily). Prosté: vSechny ty ,bouie®, které leckdy byly i pandanem
vnitinich boufi v lidském nitru, vinou se celym osmnéctym stoletim a jsou za-
stoupeny jak u Beethovena, tak tfebas u Rossiniho (Lazebnik sevillsky); prioritu tu
ma patrné Francie, nebot Marin Marais ma obdobnou ,,boufnou” scénu v opefe
Alcyone (1706), pfi¢emz se traduje, Ze pfi tvorbé této scény Marais pry dokonce
studoval piiboj vin na atlantském pobiezi. Vivaldi ve svych bouinych hromobi-
tich nikdy nepropadé tendenci sméfujici k pfilisnému vyuziti vnéj$né popisné
zvukomalby (onomatopoie). Ve flétnovém koncertu F dur, RV 433, postadi k ,lice-
ni“ boure ritornely, naplnéné $estnictinovymi stupnicovymi chody.

Pres silny ,,programni“ naboj patii v§echny tyto skladby, o nichz jsme se zmi-
novali, vlastné k typu objektivizujici programni hudby, tedy oné, kterou klademe
daleko pted subjektivizujici programni hudbu 19. stoleti.

Odvéznym predjimatelem ,pravé“ programni hudby je Antonio Vivaldi az ve
¢tvetici koncert vydanych pod spoleénym nazvem ,,Le Quattro stagioni®. Tomu-

to veledilu vénujeme nyni pozornost v samostatné kapitole.
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