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HARANTOVO DILO LITERARNI A HUDEBNI

Jak jsme jiz v pfedchozich kapitoldch nizorné osvétlili, vyzraval Harant
jako spisovatel a hudebni skladatel jiZz za svého pobytu u in&pruckého
dvora (1576—1584), kde se dostal do vyspélého umeéleckého prostiedi, a pak
na prazském dvote, zvlasité v dobé nejvétsiho vzepéti a lesku tohoto vel-
kého stfedoevropského kulturniho centra za vlidy cisafe Rudolfa II. Tam
poznal nejen slavni dila antickych literdrnich klasikil, ddle zdkladni lite-
rarni poznatky pozdniho stfedovéku a renesance, ale i dila v&decka z oboru
ptirodnich a duchovnich disciplin, jakoZ i nejslavné&j$i projevy evropské
pozdné renesanéni hudby.

Harant nebyl jen pozoruhodny skladatel a vykonny hudebnik, ale nemé-
né vyznamny spisovatel. MiZeme proto fici, Ze zaujimé v deské pozdné
renesanéni literatufe duleZité misto, i kdyZ jeho literarni projev, piedevsim
jeho jazykova a slohova vytfibenost i Zivost literdrniho podéni, byly ne-
sporné oslabovédny intelektuilné uéenym obsahem a piistupem k dané
skuteénosti, kter4d ho v rusném a dobrodruzném Zivoté& obklopovala. V Ha-
rantové literarni tvorb& se snad také nejzietelnéji projevila jeho védni
viestrannost, polyhistoriénost, obsdhlé znalosti ¢eské i cizi naukové lite-
ratury. V tomto sméru byl typickym representantem &eské pozdné rene-
sanéni naukové literatury, éasto zatizené nevédeckymi interpretacemi, po-
vérami a dohady, coz konec koncu byl zcela b&Zny zjev v tehdejsi Slechtic-
ké spoleénosti, kterd se v dob& Harantové s oblibou zaméstndvala literarni
¢innosti, ponejvice cestopisného charakteru. V nf se mohly nejplné&ji uplat-
nit poviechné geografické, historické, piirodovédné a jazykové znalosti
spolu s popisy vzdélenych krajin a dobrodruZnych piihod, jez byly zase
neodmyslitelnou soudasti tehdejiiho rytifského zplisobu Zivota.

O tvuréf literdrni ¢innosti Harantové a jeho spisovatelské pohotovosti
svédéf predeviim rozmeérné cestopisné dilo, které vydal pod nézvem Puto-
vani aneb Cesta z krdlovstvi ¢eského do mésta Bena-
tek, odtud po motfi do Zemé& svaté. Harantliv cestopis, o némz
jsem se jiz zb&zné zminil v druhém dile této monografie, je pfimym pra-
menem nejen k jeho dobrodruinym Zivotnim udilostem, ale pfedev3im
k jeho pozoruhodné literarni umélecké tvorbé. Vysel v Praze roku 1608
u dédici M. Daniela z Veleslavina (zemf. 18. 10, 1599).112

Harant mé&l na mysli nesporné védecky charakter svého cestopisu, coZ
lze postfehnout i v jeho pracovni metodé. V tomto spise se projevuje
Harant jako humanisticky a polyhistoricky vzdélany jedinec. Stfidaji se
v ném kaleidoskopicky jednotlivé udalosti dobrodruzné cesty, popisy krajin,
mist, zvykl, Zivotniho stylu i povahového zaloZeni obyvatel jednotlivych
vychodnich zemi, které za svych cest poznal. Je to v podstaté retézec drob-
nych monografif, jakychsi zvykoslovnych obrazkii vychodnich narodd,
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které jsou skloubeny v jediny celek epickym vyprédvénim. Cestopis je nesen
poudujici didaktiénosti, proto je také doplnén k nazornéjsimu ozfejméni
slovniho popisu ¢etnymi obrazky, provedenymi v dfevorytu, jimiZz Harant
vyzdobil svou knihu.113 _

Kdyz Harant piistoupil k sepsani své Cesty, znal jiZ tehdy dobfe cestopisy
svych ¢&eskych pfedchiidct,, piedev3dim litomy3lského krejéiho Martina
Kabatnika Cestu z Cech do Jerusaléma a Egypta (ve vydéni z r. 1539)
a praZského matematika a hvézdafe Oldficha Prefidta z Vlkanova
(1523—1565) Cestu z Prahy do Bendtek a odtud potom po mofi aZ do Pa-
lestiny (ve vydani z r. 1563).114 Je sice pravda, Ze jiz v 15. stoleti vznika
v Cechéch tradice cestopisnych dél, ale Harant si doved! zachovat namnoze
samostatny postoj k latce a nez4vislost na svych literarnich pfedlohéch.

Ve své Cesté projevil Harant piedevidim velkou inteligenci, vzdé&lan{
a séetlost. Prokdzal to nejen Cetnymi citaty, ale i raznymi historickymi
a prirodovédeckymi exkursy, znalosti literatury stdtovédné, politické a ze-
mépisné. Jeho jazykové znalosti — podle vieho ovladal tehdy jiZ asi sedm
cizich jazykdl — umoZiiovaly mu soustavné zuZitkovat velké mnoZstvi cizo-
jazyéné literatury, zvlasté déjepisné.i!5 Harant proto éasto cituje anticks,
italské, $paneélské a némecké spisovatele, jejichZ dila mél patrné ve své
bohaté zdmecké knihovné.116 Pouzil témé&f 600 spisu a knihu dolozil sezna-
mem 563 autor, jejichZ dila znal, z nich excerpoval a cerpal své znalosti.
Jeho citace nejsou viak vidy plesné, ponévadZ citoval pravdépodobné po
paméti, ale tim vice nas udivuje jeho pamé&f a sb&hlost v pouzivané lite-
ratuie. O starovékych déjindch mél velmi nejasné pfedstavy. Viibec v par-
tiich d&jepisnych jeho kriti¢nost selhava. I kdyZ v nich dovedl shrom4zdit
prameny a literaturu, nepodrobuje je kritickému hodnoceni, ani nevyslo-
vuje skepsi, zvlasté tam, kde uvadi ¢etné nepravdépodobné legendarni p#i-
b&hy, povésti nebo mytologickd vypravéni. Vie se u ného v téchto partiich
nekriticky vzdjemné prostupuje. Nikde se nesnaZi o srovnavaci kritiku
prament, ani se nepokousi interpretovat po svém, a to i tam, kde se jeho
pramenné nebo literdrni predlohy v nazorech naprosto rizni. Proto mé
u ného vrch popisné, nikoli pragmatické vyvojové historické sdéleni. Odtud
s oblibou fadi vedle sebe drobné, Zanrové a anekdotické piribéhy bez syn-
tetického nebo kritického skloubeni. Obéas se pfece jenom u ného projevi
skepse, kterd je typickym znakem renesanéniho ¢lovéka, zvl4st& tam, kde
popisuje ndbozenské legendy nebo povéry, coZ je projevem jeho svdtového
nézoru, ktery patrné pozdé&ji vedl k jeho niboZenské konversi. Didakticky
charakter Cesty se jevi pfedeviim v tom, Ze usiluje podat souhrn tehdejsich
znalosti historickych, uméleckohistorickych, etnografickych, zemé&pisnych
a piirodovédeckych, zaloZenych a korigovanych jeho autopsii. Zajima se
predeviim o zvykoslovi, téZ o botaniku, zoologii, vodopis, poméry klima-
tické a horopis. Pomérné dobré jsou jeho anfropogeografické postiehy.
Ovsem daleko nejlepsf trovné dosahuje ve statich narodopisnych, v nichZ
bystfe vystihuje Zivotni styl jednotlivych vychodnich naroddl. Bedlivé si
viim4 kulturn& historickych poméru, lidovych zvykd a obyceju, zajima se
o kroje, ndboZenské ceremonie, lidovou hudbu, zpusob obZivy, déle sleduje
s ¥ivym zaujetim jevy spoleenské, politické, mravni prostopasnosti a zrad-
nosti, soudnictvi, zkritka vse, co je znakem svébytnosti jednotlivych zemi,
jimiZ proSel.
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Mensi zdjem projevuje o pfirodu a dojmové prozitky. Jeho popisy pii-
rody a ptirodnich ukazi, které byly béhem cesty mnohdy mohutné a velko-
lepé, se omezuji namnoze na suchy popis nebo pouhé vécné konstatovani
bez jakéhokoliv emocionalniho zaniceni nebo estetického hodnoceni. Nelze
z toho snad usuzovat, jak to ¢inf napi. Prasek, ze v tomto postoji k pfirodé
se jevi Harant jako ¢lovék svého stoleti a doby, tedy jako typicky rene-
sanéni spisovatel. Vzdyt renesance jiz chapala pfirodu timto emociondlnim
zplsobem a méla smysl pro velkolepost pfirody. U stfedovékého ¢lovéka
byl tento cit pro pfirodu jiZz znac¢né vyvinut. V italské krasné literatufe
méame v té dobé& piesvédéivé a nazorné doklady pro citové prirodni zaniceni.
I v Cechéich najdeme uZ znaéné vyvinuty smysl pro pfirodni dojmové za-
Zitky. Tak napf. zatimco Harantiv predchidce, praZsky hvézdaf a mate-
matik Prefdt z Vlkanova byl ¢lovék s vyvinutym smyslem pro
ptirodu, piirodni tkazy a pro pfimy prirodni prozitek, tu zase rytir a dvo-
fan Krystof Harant se projevil ve své Cesté spiSe jako ¢lovék s rozsahlym
encyklopedickym a polyhistorickym vzdélinim vice méné racionalistického
postoje. Proto je také jeho Cesta petiZzena spoustou konkrétnich encyklo-
pedickych znalosti na dkor dojmovych zaZitki a je zase ndzornou ukazkou
Harantova pozdne renesanénfho a rané barokniho empirismu.

Cesta je psana jeité v duchu pozdné renesanéniho stylu a pojeti latky,
a to slohem ne vidy jazykové dosti vytfibenym. Dokonce ¢ini misty dojem,
%e nékteré partie knihy byly ptivodné koncipovany a stylizovany latinsky
nebo némecky a pak teprve prelozeny do ¢estiny.117 Odtud jeho neosobni
literarni styl, ktery misty zabih4 do téZkopadného, zamé&rné& pateticky styli-
zovaného biblického jazyka. Jeho spis postrada éeskou stylovou jednotnost
a ryzost mluvy. Projevuje se v ném nesporné vliv b&Zné konverza¢n{ ¢es-
tiny. Zustalo v ni mnoho cizich jazykovych prvka jako logicky dusledek
Harantova polyglot1smu Harant znal nejen mnoho cizich jazykd, ale
i mnoho &etl v jazyce latinském, némeckém a italském, coZ se musilo také
projevit v dikci Jeho vyprévémho stylu. Neblahy vliv Harantova polyglo-
tismu je patrny zejména v jeho syntaxi, v&tné stavbé; pouZiva vazby aku-
sativu s infinitivem apod. Najdeme u ného mnoho c121ch vyrazd a obratq,
namnoze némecké provenience, pouZivid Cetnych archaismi a duélov;’rch
forem dialektickych koncovek. Je zajimavé, Ze ty partie cestopisu, které
byly puvodné sepsany némecky, maji mnohem ¢ée§té&jsf charakter neZ ostatni
text. Podle vieho byl jejich pfeklad pofizen nékym jinym, tedy nikoli Ha~
rantem. Nelze viak popfit, Ze vcelku je Cesta psdna dobrou a jadrnou ées-
tinou, o éem? svédéi éasta bystra prislovi, uslovi a réeni, jeZ jsou dokladem
Harantova smyslu pro humor, ironii a sarkasmus. Jevi se to také v nékte-
rych ukazkach prekladha cizich basni, zvlasté latinskych, jejichZz pieklady
mu umoZiovala jeho basnicka vloha. Cizi pfislovi a prapovédi nejéastéji
verSuje ve sdruZené rymovaném osmislabiéném ver$i. Pfitom Harantuv
cestopis nepostrada metodickou stavbu, logiku a jasné myslenkové &lenéni,
i kdyz je slohové pfetiZzeny, mnohomluvny, rozvlaény nebo zase stroze po-
pisny, coZ je jisté na ukor Zivotnosti podini a jazykové vytfibenosti.l8
Dobovy charakter spisu se projevil v tom, Ze Harant, podobné jako vé&tsina
tehdermh spisovateld, vyslovil v pfedmluvé nazor o konci svéta: ,Ano,
jsouce jiz p¥i konci véku svéta tohoto, i z prirozeni &im ddle tim vice po-
kaZenéjsi a mdlejdi...“ To a pak také cesta Palestinou pfivedla ho k ni-

43



zoru o marnosti a nicotnosti niboZenskych spori a valek, o bezpodstatnych
rozdilech mezi kiesfanskymi vyznédnimi a sektami. Tato skepse k naboZen-
skym sporim se patrné datovala u Haranta od doby, kdy slouzil v Uhrach,
a cesta Palestinou ho pfivedla ke kritickému postoji ke katolické cirkvi,
nebof se tu mohl z autopsie pfesvédéit o nékterych negativnich vlastnos-
tech cirkve a jejich sluZebnikid. MozZno se proto pravem domnivat, Ze jiZ
v dobg, kdy psal svou Cestu, nahlod4vala jeho nitro skepse proti katolické
cirkvi a vérouce, i kdyzZ ze zdkladn{ koncepce spisu je zfejmé, Ze byl tehdy
jesté véricim katolikem. UvaZme, Ze Harant byl vychovan v prostfedi pro-
nikavé a dusledné katolické ideologie, a to jak doma, tak za svych studii.
Je vSak sporné, zda by byl schopen jiz v této dobé, tedy deset let po svém
putovani po Svaté zemi, podstupovat pro svou viru i velka fyzicki utrpeni,
jaka prozil za svého pobytu v Jeruzalémé, za cesty na horu Sinai, Oreb,
v dobé ¢etnych postl apod.

Jen zcela sporadicky probleskuje v jeho Cesté& barokni subjektivismus
psychologizujiei povahy; spife tu promlouva v racionalisticky jasné mys3-
lenkové formulaci duch je§té zcela renesanéni. Cestopis byl psan na zikladé
skutedné proZitych udalosti, odtud je realisticky dokumentirni a didak-
ticky pouény. Harant si Einil podrobné zipisy na misté svych jednotlivych
pobytt. Vedl si dokonce i pfesny itineraf. Jeho podrobné popisy krajin,
které navétivil, svédéi o tom, Ze se nespokojil pouze znalostmi knizni lite-
ratury, ale Ze se opiral viude o zku3enosti, které ziskal z autopsie. I v tomto
postupu 1ze vystopovat jeho zdravé realistické a empirické nazirani, pro-
stoupené uslechtilym humanismem,.11?

Jsou tu viak také néktera mista, v nichZ se jevi Harant jako ¢lovék po-
véréivy a nekriticky. Nez to byl v této dobé zjev i u lidi znamenitého
vzdélani a rozhledu dosti obvykly a bézny.

Néas bude oviem zajimat Harantova Cesta piedevs§im z hlediska hudeb-
niho; v ni jsou uloZeny Harantovy zdjmy a studia umélé a lidové hudebni
kultury, kterou poznal za svého putovdni do Svaté zemé Nesmime také
zapomenout, Ze hluboké niboZenské dojmy, jeZ zaZil pfi navitévé svatych
mist, jej inspirovaly k jeho prvni vokalni skladb& motetu Qui confidunt
in Domino, jejiZ originalni zApis je tu také otistén.

Je viak zajimavé a pro Haranta pfiznaéné, Ze duch tak vSestranné hu-
debné poudeny a 3koleny si pomérné malo viimal ve své Cesté hudebni
kultury, a¢ mél k tormu mnohdy zcela mimofddnou a znamenitou pfile-
Zitost. 120 Jak jsme jiZ svrchu uvedli, v&noval Harant v&t3i pozornost krajiné,
lidskym mravim a zvykim a byl cele zaujat problémy pfirodovédeckymi,
zemé&pisnymi a ndboZenskymi. Otdzkami uméleckohistorickymi a hudeb-
nimi se mohl ovSem nejvice zabyvat za svého dvojiho pobytu v Be-
natkach, kde meskal delsi dobu v 1été r. 1598 a po druhé v prosinci r. 1599
pfi navratu ze Svaté zemé domu, tedy v dob&, kdy mohl pozorovat zvySeny
ruch zimni hudebni sezény této bohaté obchodni metropole moiské re-
publiky. A pravé tu v Benatkach si poznamenavi jen zcela bezvyznamné
a kusé zpravy o tehdejsi benatské hudebni kultufe, aé musil byt zcela ne-
pochybné zaujat jejim mohutnym tviréim rozvojem, ktery tehdy vzbu-
zoval respekt v celém evropském kulturnim svété,

Do jakého prostfedi hudebnékulturniho se dostal tehdy Harant v Be-
nitkach? V dobé, kdy pfifel Harant do Benatek, zastihl benétskou re-
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publiku ve vrcholném stadiu jejiho kulturniho a uméleckého vzepéti. Prisel
do Benatek na pfelomu stoleti, tedy pravé v dobg, kdy vrcholna renesance
vyustuje do nové slohové barokni oblasti. Dostal se tu do prostfedi, které
mu mohlo poskytnout zcela jiné, odlidné, nové a do zna¢né miry prikop-
nické slohové a tviréi podnéty, neZ oblast nizozemské vokalni polyfonie,
v jejimZ ovzdusi pfevaZznou mérou vyrustal jeho skladatelsky profil. Tehdy
totiz mohl v Benitkach vidét okazaly rozvoj vytvarné kultury. Nedlouho
pfed jeho prichodem byl po vice neZ dvoustaletych stavebnich peripetiich
dobudovéan déZeci paldc a tim také dokonéena nddherni vyzdoba namésti
sv. Marka, ohrani¢eného nejen malou piazzettou, ale i honosnym prostran-
stvim, které tvorfi prokuracie a chram sv. Marka. Benitskid umélecka tra-
dice vyvérala tu z docela jiného slohového zakladu, nez tomu bylo v jinych
stfediscich tehdej$i evropské kultury. Benatska vytvarna Skola, ktera tehdy
zahrnovala také hornoitalskou oblast (Mildn, Turin, Mantovu, Veronu,
Bergamo a Bolognu), se vyznafovala v 16. stoletf v malifstvi, plastice a
architektuie (polychromni fasady) intenzivnim barevnym citénim a typic-
kymi projevy tzv. vytvarného manyrismu. Severni Italie méla mnohem
blize ke kolorismu neZ napr. Itdlie stfedni (Florencie), kde byl péstovin
kresebny linearismus. Bendatéané jiZ oded4vna péstovali s oblibou barevné
prostorovy ilusionismus. V Bendtkdch nasel kolorismus velmi pfiznivou
pudu k svému rozvoji. Celé krajinné prostfedi (jedineéné svételné efekty,
zplsobené beniatskym podnebim a mofem, zvlaité hyrivé barevné zapady
slunce), jmenovité odediavny styk s Orientem, coz moZno pfedevsim sto-
povat na exotickém koloritu bohaté mosaikové vyzdoby benatskych kostelq,
doslova vypéstovaly toto zdkladni slohové citéni benatské Skoly. V Benat-
kach se soustredoval pestry mezinirodni svét, kde se obchodovalo i s dra-
hocennymi, bohaté barevnymi koberci, mramory a $perky, které sem byly
dovazeny po lodich z Orientu. Tato barevni smésice bohatého obchodniho
mésta byla nevyé&erpatelnym inspira¢nim zdrojem benatskych umélca. Ziji
tu nejslavnéjsi mistri benatského manyrismu a protobaroku — Tizian, Tin-
toretto, Andrea Schiavone, Jacopo da Ponte, Paolo Veronese a Federigo
Barocci, ktefi zahajuji velkou éru italského barokniho kolorismu.121

I v hudbé nalézime na benatské ptdé uvédomeélé vyuziti uméleckych
mozZnosti hudebniho kolorismu, jeZz vzniklo z kontrapozice a miSeni zvuko-
vych barev, podminénych bohatou modula¢ni vazbou, chromatikou a od-
vaznou harmonii.1?2 Kdy% priSel Harant do Benitek, mélo toto mésto za
sebou staletou piedchozi hudebn{ tradici. JiZ r. 1491 byla zaloZena pfi chra-
mu sv. Marka vokalné nastrojovad kapela. MoZno dokonce fici, Ze sklada-
telsky sloh benatské Skoly vyrostl v podstaté z hudebni praxe kostela
sv. Marka. Tuto skuteénost miizeme ndzorné sledovat pfedevsim v tvorbé
slavného benéatského kapelnika, Nizozemce Adriana Willaerta (nar.
mezi 1480—1490, zemf. 1562) a v tvorbé Andrea Gabrieliho (nar.
kolem roku 1510, zemf. 1586) a jeho synovce Giovanni Gabrieliho
(1557-1613). Willaert byl zakladatelem a tvircem benatské vicesborové
skladebné techniky, pfedevsim sborovych dél pro dvé hlasové skupiny, coz
zcela ustrojné vyplynulo z architektonického rozvrhu chramu sv. Marka,
ktery mél dvé postranni kurové galerie s dvéma varhanami. Willaert se
stal reprezentantem bendtské koloristické $koly. Jeho nasledovnici, pfede-
v&im oba Gabrieliové, slohové i technicky je$t& umoctiujf viechny skladebné
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tvarné prostfedky, k nim% dospél Willaert. V benditské hudebni $kole na-
stdvd znaény rozvoj chromatického citéni proti jednostrannému kontra-
punktickému slohu nizozemské Skoly, coz se projevilo ve vysp&lém harmo-
nickém citéni prevainé akordické struktury. Tato zvukovd mnohobarev-
nost skladeb benéatskych autorti tvofi vyznamny protéjiek k slavnym mist-
rim benatského vytvarného kolorismu, V benatské hudebni Skole télo
doby se projevuje vedle smyslu pro architektonickou plastiku téZ vyznam-
né usili o dramaticky hudebni sloh. ZdUraznéni chromatiky a harmonického
zivlu sméfovalo k monumentalit® a k dramatizaci dané textové predlohy.
Benatky se staly jednim z nejdilezitéjSich stredisek vyvoje evropského
operntho a oratorniho utvaru (Monteverdi, Cavalli, Cesti, Pallavicino a
Legrenzi). V Benatkich v3ak do3lo tehdy jest® k mnohem dulezitéjsi uda-
losti, kterda méla znaény vyvojovy dosah: k formové krystalizaci kantato-
vého 1dtvaru z jednoduchého typu madrigalového a doprovazené monedie.
V bendtské skole byly tudiZ ddny pevné zdklady k pozdé&jdimu baroknimu
hudebnimu citénf, nebof zde musime hledat zirodky, z nichZ se vyvinuly
dvé nejvétsi formy baroknf hudby: opera a oratorium.

Je nepochybné, Ze vnimavy duch Harantiv doved! jisté pozorné sledo-
vat hudebni déni v Benditkach a Ze leccos ze slohovych projevi benitské
hudebni Skoly se dostalo do jeho vokalné polyfonniho stylu jako prvek,
ktery dovedl obohatit jeho jednostrannou skladebnou orientaci. Udivuje
dne3niho étenafe Harantovy Cesty, Ze o této bohaté benatské hudebni kul-
tufe najdeme v této knize jen zcela fragmentarni zminky, i kdyZz se da
logicky pfedpokladat, Ze Harant byl v Benatkach pfimo obklopen touto
bohatou hudebni kulturou. Naproti tomu zfejmé& Haranta zaujala benatska
reprodukéni praxe, zvlasté vrcholny kult dvojsborové willaertovské tradice.
Kdyz Harant popisuje ve své Cesté vnitiek kostela sv. Marka v Benatkich,
neopomene se zminit o tamni chramové hudbé:

»Proti oltéFi jsou dvé pavlate, na jedné zpévdci, na druhé diakon evan-
gelium v jisty cas zpivaji. Jsou také v témZ kostele dvoje varhany proti
sobé, tu obyclejné na oboje hrdvaji, Ze jedny po druhych alternatim jdou.“123
Velmi podrobné popisuje slavnostni obfad volby a korunovace benatského
déZete, pfi které nemalou funkei méla také hudba. Pfi tomto obi‘adu zvlasté
upoutaly jeho pozornost ,trouby stFibrné pres dva lokty zdyli, jimiZ pred
nim (rozuméj dézetem, pozn. J. R.) troubi.“12% Neopomene se rovnéZ zminit
o udasti hudby pii slavnosti a obfadu zasnub motfe v Benatkich a o hudbé,
kterou provozuji komedianti a harlekyni na benitskych ulicich a ni-
méstich.125 Pfed odjezdem z Benatek byl Harant ptitomen ve Ferrafe ,,zpé-
vavé“ mie, kterou slouZil sim pape? Kliment VIII.1%® Rovnéz na jednom
z jonskych ostrovii jména Zakynthos (italsky Zante) vyslechl Harant zpiva-
nou m§i.127

Mnohem dast&j$i jsou zminky o hudbé tam, kde se Harant sam, zpra-
vidla zpévem, zGdéastiiuje hudebnich projevii, a to af na lodi nebo na éet-
nych poutnich mistech Svaté zemé&.128 Tak napf. zajimavé popisuje zpé&v na
lodi, kterou se poutnici plavili do Jaffy:

»KdyZ veler pfifel, kdzal patron na zvonec, kteryZ ne ndvi visel, zazvo-
niti, a nds na jeden plac svolati; to kdyZ se stalo, scrivan aneb pisaF
zacal letanii zpivati a my vdickni po ném; potom sim nékteré hymny a
modlitby jeko jing knéz (neb jsme na ndvi Zddného meméli) zpival, a my

46



Amen dofikali, aZ jsme naposledy jednim zvukem Ava Maria zpivali, a zase
se rozesli.“129

Z jednotlivych poznidmek o zp&vu v Cesté lze usuzovat, ze Harant byl
dobry, technicky zdatné Skoleny zpévak, coZ by nasvédéovalo tomu, Ze
zéklady k této pévecké praxi nabyl v inSprucké Skole. Harant se napf.
zucastnil zp&vu nespor v klastefe Mafi Magdalény na Krété spolu s bosaky,
dokonce v pétihlasé polyfonii, jak piSe: ,...a zafavie zpivati figurata
quinque vocum, Magnificat, i mne povolali, abych pomdhal, jakoZ pak
t Esurientes trium vocum.se dvéma jingmi jsem vyzpival“.13 Pt popisu Zi-
vota a zvykl na Krété Harant pise, ze ,mlddeZ vfudy muzice uéili @ pfi
ni, misto textu, prdva k ulenf ddvali tak, Ze se z kratochvile, kdy co za-
zpivati chtéli, prévim mnaudili @ pFirozeni k nim velmi ndchylné spiso-
bili.“131 Na Krété také se zdjmem sledoval pohiebni obfady, jmenovité Zeny
placky. SlySel tu ,jistou a k tomu vycvicenou Zenu hlasu zvuéného“. Tuto
»20 penize najmou, kterdZ jisty zpév s pldéem zaédind i po jinych vydriuje,
:im ﬁggoz'tika Zivot od mladosti aZ do skondni jeho vypravuji e vychva-
uji.“

Velmi vydatné se z(éastfioval Harant naboZnych zpé&vi pii navitévé
svatych mist v Palestiné V Jeruzalémé v klastefe sv. Salvatora zpival
s poutniky Te Deum laudamus, completorium (kompletai), posledni ¢ast
cirkevnich hodinek a litanii.t3¥ Casto prozp&voval s ostatnimi poutniky
a kné&zimi hymny, antifony a magnificat, téZ celou latinskou zpivanou msi
nebo jeji ¢asti.134 Tak napf. piSe, Ze v kapli blahoslavené P. Marie v Jeru-
zalémé ,zafali jsme zpivati hymnum notou a textem ted poloZenym, aZ
jsme jej vyzpivali.“135

€i — o fra—tres cha-ris - si-~mi, Cristi mor-tis Myste-ri-a2 ca-ns-mus ef

I. ~ A
2 FE———PF

ve - sti - gi - a; se quam our - cor de —fle - bi - - M.

2. Qui poenam primi criminis 3. Cur sic, o crudelissime,

Delet vigore sanguinis,
Hunc ad columnam acriter
Caedit Pilatus pessime.

. Cur tu Columna solvere
Tunc noluisti Dominum,
Cum te crudeles milites
Rigassent eius sanguine?

. Iam orans fudit sanguinem,
qui potuit sufficere:
Nam gutta huius sanguinis
Thesaurus fuit omnium.

Flagellis eum percutis,
A quo vitam acceperas,
Vitam conaris rapere?

. Cur non fregisti illico,

Tunc te Columna impia,
Dolore Christi nimio,
Flagellis tantis languidi?

. Nos ergo, qui diligimus,

Hunc flagellatum Dominum
Rogamus, ut criminibus
Suis ignoscat meritis.
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8. Gloria Tibi, Domine,
Pro tanto fuso sanguine,
Et alaparum copia,
Vulti sacro rigida.
Amen.

Pak odedli ,do vézen{ Krista pdna, zpivajice hymnum pronéjsi melodif,
témito slovy: Qui lucem dedit patribus etc.“136 Kostel Boziho hrobu srov-
nava Harant s praZskym démem a zmifiuje se téz o cisafskych varhanach.137
Na misté&, kde byl metan los o roucho Kristovo, zpivali podle Harantovych
slov hymnus

»Canamus modo canticum

Ad salvatoris gloriam etc.®

Pak §li dale ,k mistu, kde k#iZ svaty nalezen byl, a zaéali jsme zpivati
hymnum

Ad Crucis locum pergere

Debemus, et hanc quaerere . . .“138

U kaple sv. Heleny zpivali opét hymnus

»Hunc Helennae suffragia
Quaeramus primum laudibus. ..

Potom vysli jsme 2z té kaply zas ozndmenymi schody nahory do velikého
kostela a zacali jsme zpivati hymnum

Christi iam improperia,
Quae tulit et ludibria
Canamus ete.“

Odtud odesli do kaple posméchu, jak vypravi Harant: ,Z té kaply, jdouc
ddle, zpivati jsme zalali hymnum

Ad montem nunc Calvariae
Pergamus cunctis laudibus etc.“139

Na misté, kde byl Kristus ukfiZovan, zpivali:

»0, amor desiderii,
Nostrae salutis pretium ete.“140

»Z kaply hory Calvarie 3li jsme zase po schodech 18. stupfiuv doli do
kostela, k mistu, ubi Christus fuit unctus, kde Kristus Pdn mazdn byl po
smrti, a zadéali jsme hymnum zpivati:

Ad Jesum modo ungere
Devotionis oleo
Pergamus omnes fervide etc.“141



»Po dokondnf tu zpéviv povinnych §H jsme ddl ad gleriosum Christi: se~
pulchrum, to jest k hrobu BoZimu, zptvajice hymnum

Ad locum iam sanctissimum
Sepulchri Christi corporis
Eamus totis mentibus ete.“143

»Vyzpivavie v predni kaplifce hrobu BoZiho, kle¢ic na kolenou, hymnum
s antifonou, vysli jsme odtud k mistu, ubi Christus apparuit Magdalenae
in forma hortulani, to jest, kdeZ se Kristus Pén Magdaléné v spisobu za-
hradnika ukdzati Tdc¢il, a zadali zpivati:

De Magdalena fervida
Quaeramus nunc, quid viderat ete.“143

»0dtud 3li jsme ddle k kaple Virginis Mariae, panny Marie, a tuto posledni
hymnum zpivali:

Regina mundi coelique,
Laetare super sidera etc.“1%

Navitfvili také hrob P. Marie, ktery je umistén v malé kapliéce: ,,My tehdy
‘bosyma nohama,“ pise Harant, ,do té kapli¢ky viedSe, zpivali jsme hlasité
Magnificat, a po dozpivdni klekse na kolena, modlitby nékteré ¥ikali, aZ
naposledy letanii jsme vyzpivali.“145

Také za svého pobytu v Betlémé se Harant ziéastiioval obfadl a pfi nich
spolu s ostatnimi poutniky se podilel na duchovnich zp&vech. Tak napf.
opoustéjice betlémsky kostel gacali zpfvat hymnus ,touz notou, jak jsme
zpivati v kostele hrobu BoZiho, v téchto slovich:

Nunc ad praesepe Domini sacratum
Pergamus omnes offerentes Deo etc.“146

Odpoledne naslouchal Harant chorainimu zpévu frantiSkant p#i neiporach:
»Okolo dvou hodin po poledni nékteri z nds poutnikiv zpovidali se guar-
dianovi betlémskému, dole v kaple sv. Jeronyma, z kterézZto jsme vysii do
kaply Sv. Panny Katefiny a guardian s jingymi mnichy zaéal zpivati nespor,
po nespore viickni jsme zuli obuv a vzali po svici rozsvicené, a touz
jako ptededle cestou jsme $li do kaply, v které se Kristus Pin naroditi
rdéil: -a tu guardian. zecal Magnificat enima meea Dominum etc., totiZ
Velebi Duse md Hospodina etc. aZ do konce zpivati, a my po ném, aZ do-
SedSe do kaply pFed oltd¥, tu jsme klekli.“15 U hrobu boZiho zpivali
spolu s guardianem a mnichy kompletif, hymnu, latinskou msi a Te Deum
laudamus.%8 Harant se nespokojil pouze zp&vem v chramovych prosto-
téch a na svatych mistech, ktera navitivil, ale &asto se zadasthioval zpévu
i na lodi nebo za svého pobytu v klasterech. Tak napf. v poutnické spo-
le¢nosti provazel na cest®é z Benéitek do Egypta Cernina i Haranta jakysi
prohnany Nizozemec Lampert, ktery byl velmi vesely.!49 KdyZ se napil
vina, ,po té rozliéné pisné v svém nyderlandském jazyku poboiné i svét-
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ské zpfvdval, podle pfislovi: l'acqua fa male, il vin fa cantare. Vino vzbu-
zuje k zpévu a voda k hnévu, &fehoZ tehddZ také neobmedkal, jakZ jsme
svicku zhasili a se utisili, dal se ndm do zpfvdini hlasem, a my se mu zticha
smdli, poslouchajice ho."1® V klastefe se Harant spolu s mnichy oddaval
zpévu a hudb&. Prozpévoval s nimi ,v3elijaké pékné mutety a kusy 4. i 5.
vocum.“15t Je to svédectvi nejen o jeho opravdové lasce k hudebnimu,
zvlasté vokilnimu uméni, vniténi potfebé a nutkéni ¢inné& se hudebné
projevovat, ale znovu je to doklad, jak byl Harant dikladné $kolen v uméni
‘péveckém. _

Z nékterych poznémek,- které uloZil Harant do prvého dilu své Cesty,
poznivame, Ze se zajimal také o hudebni dé&jiny. Zvlasté byl dobfe obe-
znidmen s povéstmi a mytologickymi zpravami o hudbé antickych spi-
sovatelll. Zmifiuje se napf. o antické povésti o feckém basniku a hudeb-
niku Arionovi, ktery pochazel z Methymny a Zil kolem roku 600 st. 1. na
ostrové Lesbu a ktery podle vieho néleZel ke kithar6dim Skoly Terpan-
drovy. Harant hovofi o Arionové hife na harfu a popisuje struéné obsah
mytické povésti, kterd vypravi o Arionové mofské piihodé s delfiny.152
Zn4 také arabské hudebn{ povésti, dotykd se hudebnich povésti z Kréty,
pozoruje na Krété¢ mladé hudebniky a zmifiuje se o jejich hudebnim
$kolenf podle zprav Claudia Aeliana, zvaného Sophistes, proslulého rim-
ského déjepisce a sofisty.153 Harant cituje Aelianovo dilo De variis histo-
riis (lib. 2. Athen. lib. 14. c. 11.).1% Také v druhém dilu Harantovy
Cesty najdeme né&kolik zajimavych zminek o hudbé a hudebnim folkloru
orientilnich narodd. Za svého pobytu v Kairu slychal Harant &asto turec-
kou a arabskou hudbu. Ta se mu zfejmé& nelibila, nebof o ni Zertovné vy-
pravi, Ze znéla ,jakoby sviné piskala a osel bubnoval®.15 V Kairu slysel
hru jednoho muze, ktery v &ele privodu vojenskych verbiiu ,na maly
buben jednou rukou bubnoval, druhou drZe pistalku v ustech, piskal.“158
Zajimavym zpusobem popisuje tureckou hudbu, kterd znéla v privoduy,
v némz byl veden ulicemi Kairu mlady vzneSeny Turek k obfizce. V tomto
privodu jelo dosti ,rozliéngch muzikantiv, trubaéilv, bubenikiv, piskadiv,
gajda#iv a jinych muzik,” pak ,za témi jelo mnoho Zen na péknych a nd-
kladné obestfenych mezcich aneb oslich, kteréZ divné kfFicice zpivaly, ne-
jind& nez jekoby jazyku nemély a skrze samy chitén se nadiraly velmi
nelibym hlasem.“157 Velmi podrobné popisuje Harant napf. zpusob zpé&vu
a hry na pistaly, které provozuji Arabové pri pochodu v karavannich pra-
wvodech na pousti. Harant piSe, Ze mouienin, ktery vedl velbloudi karavany
na pousti, ,po té dal se v zpivdni, a to z obyleje staroddvniho, o kterémzto
néktefi pisi, Ze to ¢inf Arabové, aby velbloudim tém ochotné&j$i chuzi é&inili,
a Ze vedlé zpévu, jak kdo rychle aneb nespéiné zpivd, velbloudy vycvifené
majt, Ze tak spéiné aneb nespéiné krdleji... Ale nd§ (rozuméj moufenin,
pozn. J. R.) za dasté obéma konei pistaly poustél: cantava da due parte,
jakoby 26by kukaly.«158

Velmi cenné a zajimavé jsou popisy hudebnich zvykh, které zjistuje
Harant u mohamedéani pfi poutni cest® do Mekky a Mediny. Opird se tu
také o zpravy, které nalezl v knize o tureckém narodu od Johanna Leven-
clavia.l®® Harant se struéné zmifiuje zvla§té o hudebnich nastrojich, troubeni,
zpévu, arabskych zpé&vicich a hudebnicich.i Mezi jinym popisuje také
zpusoby a obydeje pfi pochodu poutniki (karavany), pfi ¢emz ,osm muzi-
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kd¥iv, ktefiZ violy v rukou nosta bez pfestdni piskaji aZ do éasu odpocivani®
a ,...jednostejné nékteré zpévy a pisné prozpévuji ku poctivosti pro-
rolca Mohameda.“161 Jakmile se karavana poutnikd dostane k hofe Odpust-
ku, pak poutnici ,v ordutiku tF¥ihranném obkli¢i aneb obséhnou tu horu
v prostfed mezi sebou, a tu celou noc neslysi se nic jiného nez veliké i ruéni
strelby vystfelovdni, uméle spravenych ohnivych mustri a tisicndsobnych
kustv 1podle vielijakych zpévuv, muzického piskdni, hlukd a veselé slav-
nosti.“162

ZvySenou pozornost vénuje Harant ve své Cest& zpravam o domnélé
hudbé kiesfani doby antické za vliddy fimského cisafe Maxentia (zemf. r.
312), syna Maximiana Herculia.163 Sleduje feckou liturgickou hudbu v klas-
tefe sv. Katefiny pod horou Sinai, kde slysel zpdv Feckych kné&zi, tzw,
ecaloieri® (snad kaliereu),16% o kterych jiZ v prvém dile své Cesty pravi
Ze ,zpéviv figurdlnich a vedlé muziky na hlasy neuZivaji a neuméji, ale
jak.kdo miZe a navykl, tak zpivd.“165 Nicméné Harant nebyl nadSen figu-
ralnim zpévem, zvlasté tehdy, kdyZ srovnaval liturgii ve svém domové
s lokélni liturgii téch mist, po kterych se ubiral za své pouti po Svaté zemi.

K zévéru je tfeba ]eété uvést, Ze Harant se dotyka také indické hudby,
kdyZ popisuje rituilni pohiby Indd Zehem na hranicich ,p#i velikém
zvuku muziky“.1% V kapitole o Egypfanech a jejich obecném vzd&lavani
neopomene zduraznit, Ze ,v mnohych zvlditnich uménich pfedni pitvodové
‘byli, jako muziky, geometriae, hvézddfstvi, arithmetiky a tejnijjch zapovér
dénych uméni, &dri a povér.“167 Koneéné uvedme jeité Harantiv popis
mohamedanskych zvykoslovnych obfadll pfi turecké svatbé, kde rovnéi
zaznivaji tane¢ni zpévy a tane¢ni hudba.1®® Tyto partie druhého dilu Cesty
prinaseji velmi cenny studijni material k etnografii a folkloristice vychod-
nich zemi{ a etnomusikolog tu najde né&kolik zajimavych poznatkd z oboru
hudebniho folkléru a hudebni etnologie. Harantliv hudebné folkloristicky
a etnologicky zajem je v souladu s celou myslenkovou koncepci jeho Cesty
a s jeji zakladn{ informativni povahou, nebof Harant projevoval specidlni
zdjem o problémy etnograficko-folkloristické, jak na to jiZ poukédzal Dusan
Travniéek ve svrchu citované studii.

Tim jsme vycéerpali viechny vyznamné&jsi zminky o hudbg, které Harant
uéinil ve své Cest& Skoda, Ze vétSina z nich jsou pouhym statmkym kon-
statovanim bez jakéhokoliv autorova hodnoticiho postoje. I kdyZ jsou velmi
fragmentéirni, nesoustavné a nékdy aZ pfili¥ kusé, pfece jsou daldim do-
kladem o Harantovych neviednich hudebnich zijmech a jeho pfedchozim
hudebnim 3koleni.

V dobg, kdy se Harant zabyval sepisovanim své Cesty na zamku Pecce
a za svého pobytu u cisafského dvora v Praze, sklddal také latinské verse,
které se, bohuzel, nedochovaly. Byly roziffeny pouze v opisech mezi nej-
bliZ8imi Harantovymi pfateli. Harant byl zndm jako é&lovék jemného umé-
leckého vkusu, jako znalec klasické antické literatury a poucdeny poly-
histor; byl mecenaSem umélecd, studujici mladeZe a dobrodincem chudych.

O tehdejsi Harantové proslulosti svédéi i to, Ze éetni splsovatelé a basnici
mu vénovali sv4 dila a psali na ného epigramy. Tak napft- Ehas Nysselus
vénoval Harantovi spis Tropaeum Christi resurgentis (,bdrono Ch. Harant
a4 Polzic dedicatum®).18® V tomto dile nazyvd Nysselus Haranta podporou
upadajici st¥edovéké latinské literatury.
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Jak velmi byl Harant v dobé& svého Zivota vaZen, o tom sv&dé&i skuteénost,
Ze mé§fan a knihtiskaf Starého Mésta PraZského Jonata Bohutsky vé&noval
Krystofu Harantovi a Vilému Slavatovi z Chlumu a KoSumberka druhé
vydani Veleslavinova spisu Politia historica (Praha 1606). Z vé&novaciho
pripisu Bohutského se dovidime o vyznamném postaveni Harantové
u praZského dvora a o jeho proslulosti v hudebnim umeéni nejen doma, ale
i za hranicemi vlasti. Bohutsky tu mimo jiné pravi: ,pfi téch vsech slav-
nych Vasi Milosti pricech netoliko artes aneb uméni literni exotericas,
ale i acromaticas, z nichZ obzvldsté Musicam vocalem a instrumentalem,
pominouti jste nerdéili. Dale tu éteme: ,,. .. jaké uméni, jakd vtipu ostrost
jazyka, rychlé pfelamovdni na papife vypsati a tolik rozdilnych hlasi
v jednosvorngy zvuk a Stymovdni vésti, a to viecko tak sloZené v jistych
znamenich patrné a svétle pfed oéi postaviti: tak Ze jako se vi, co obycej-
nymz literami se pzse, jale by se éisti a vysloviti mélo: tak z téch zna-
ment souditi se miZe, kde by se hlasu povysiti nebo poniZiti, zase kdy by
se pozastaviti nebo 'rychlejz zpivati mélo. Toho tedy Fidkym z gruntu znd-
mého uménf muzického, jakym milovnikem byti rdéite, skutkové nemalf
©» komposicich Vasi milosti to netoliko zde p¥i J. M. C. kapele, ale i pft ji-
nych jich milosti arcikniZat a knizat Fisskyjch dvofich rozhlasuji a uke-
zuji. Tak, Ze rddéivie byti v Alexandrii, mésté egyptském, kdeZ nad jiné
zemé viech éasuv muzika vzdend byla, podle svédectvi Athenaea lib. 4.
cap. 24. Nulli magis periti sunt artis musicae, quam Alexandrini &c: vidi
se, jako byste viecku jich chvdlu a uméni s sebou do Patriae pFevésti,
a novou Alexandrii pfi dvofe J. M. C. Vasi milosti vzdctngm prFikladem
a fedrovdnim téhoz uméni zaloZiti rdéili.“170

V prvnim vydani Harantovy Cesty (1608) a v jeji némecké edici (1678)
najdeme epigramy, oslavné basné a sonety na Haranta a jeho literirni
i hudebni dilo od tehdejsich éeskych humanistickych basnikl. Poeta lau-
reatus Jifi Carolides z Karlsperku oslavuje tu Haranta dvéma epigramy,
v nichZ vyzved4 mimo jiné také Harantovo skladatelské uméni.i?t Oba epi-
gramy pfetiskuji v plném zné&ni:

Epigramma De Insignibus et studiis Generosi Baroni ac Domini, D. Christo-
phori Harant de Polzicz & Bezdruzicz &ec. S. C. M. Consiliarij & Cubicularij.

Gallus, Harantae gentis decus exprimit Ales,
Prae reliquis uno in nomine CHRISTOPHORI.

Dux generis Gallus, canere & pugnare peritus
Tempora definit voce vigilque cubat:

Nocturnos abigit lemures vanosque timores,
Vastaque in angustum corda Leonis agit.

Sic & Harantaeus, dum servit adestque RUDOLPHO,
(Quo melior nullus, Caesare Caesar erat)

Militat & Vigilat, consultaque fana ministrat,
Toto metiis nullum névit ut Aula locum.

Quod superest, laetis dat tempus amabile Musis,
Dulce melos sacris provenit unde Choris,

Cantica miramur, paucis imitanda, Melodi,
Quae Baro Marte potens, nobilis arte facit.

M. Georg Carolus 4 Carlsperga, P. C.
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Epigramma De Insignibus et studiis Generosi Baronis ac Domini, D. Christo-
phori Harant de Polzicz & Bezdruzicz &c. S. C. M. Consiliarij & Cubicularij.

Nostra dedit multos, pluresque vetustior aetas,
Quae veniet totidem forsitan illa dabit,

Qui seu lucra avidi, seu vani vana sequuti
Vota, alia ex aliis dedit a nominibus,

Regna Palaestinae Solimaeaque templa petebant
Pressuri illoto limina sancta pede;

Nil minus interee, quam vota implere parati,
Ceptum confectum dummodo constet iter.

Incolumes patria exibant opibusque potentes,
Omnibus exhausti vix rediere bonis.

Hinc abiere DEUM divinaque sacra professi,
Inde sui compos vix retulere caput.

At tua longe alium posuit sententia finem,
Edéds peteres quum patrio orbe plagas,

Stirpis Harantaeae dux, gentis ocelle Bohemae,
Christophoro, et melici fama decusque chori.

Teutonas emensus, Latium, Hesperiamque cadentem,
Vidisti quidquid Turcica sceptra premunt:

Christi Hominis cunas, Urbem, templa atque Sepulchrum
Sanctorum pedibus et loca trita Patrum.

Nec vidisti oculis tantum pede tacta manugue,
Cognita sed fidis singula codicibus

Commendata redux popularibus illa tulisti,
Quae videant caeci lecta, sciantque rudes.

Atque via hac animus, doctrinaque crevit et usus
Et mansuetudo pulchra fidesque tibi.

Plura libens taceo: pro me Liber iste loquetur,
Ac veri, Tellus ni ruat, Autor erit.

M. Georg Carolus a Carlsperga, Poeta Caesareus.

Dal¥f latinsky epigram na Haranta uveiejnil v Cesté z roku 1608 teolog
a basnik Jif{ Bartholdus Pontanus z Braitenberku. V ném vysoce a nad-
nesené ocenuje Harantovu rytirskou stateénost a jeho odvaznou pout do
Svaté zemé.172 Epigram J. Bartholda Pontana zni takto:

Epigramma Ad Authorem Libri.

Flos patriae, gentisque, tuae terraeque Bohemae,
Christophore vivas, numinis ardor, Harant.

Pos varios casus, tempestatumque procellas
Celsior efflores: ipse pericla premis

Nec mare, nec venti, nec te mala Corporis angunt,
Non hostis rabies, non fera corde virum.

Hinc tua consurgit magnarum gloria rerum
Virtus et pietas atque animosa fides.
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Ecce tuus fructus Solimae Synaique probatus,
Unde Dei es miles, atque creatus eques.
Nomn ego perpessos varios magnosque labores
Commemoro, liber hic singula rite docet.
Dignus es affectu patriae, magnique Rudolphi
‘Officijs, qui nunc rite- Monarcha regit,
Dignus ut aeternum vivant tua nomina terris,
Atque alios socios haec monumenta trahant.
Haec tua nobilitas, non illa parentibus orta,
Hinc tibi Christophoro gloria semper Harant.
Hinc o Christophore nomenque, omenque mereris
Et tibi pro meritis lausque, decusque manet.
Portasti Christum Solyman ad Synai juga celsa,
Christum corde geris, corpore Signa Crucis.
Gratia, quae Christi duxit, teque inde reduxit,
Haec tibi sit semper gratia, vita, salus.

G. B. Pontanus & Braitenberk &ec. P. L.

Také cisafsky komornik a osobni lékaf Rudolfa II. Godefridus Stee-
ghius v basni, rovnéZ k prvnimu vydani Cesty, mluvi neobyéejné& kvé&t-
naté o osobnich vlastnostech Harantovych a ocefiuje jeho skladatelskou
a hudebné reprodukéni &innost.1”? Obsah basn& Steeghiovy zni v doslovném
pfepise takto:

Comendatio Authoris cum Felici Imprecatione.

Materiam scripto dignam dum quaerit Homerus,
Eligit errantem post captae tempora Trojae,
Quem varie terra atque mare exercebat, Ulyssem.
Hunc si servasset bona fors in tempora nostra,
Non ea coxisset jam sollicitudo Poetam.

Est Baro Christophorus longe anteferendus Ulyssi
Harant, de claro Polzicz genere atque Bezdruzicz,
Hic hominum mores multorum vidit et urbes,
Idem hominum mores pariter describit et urbes.
Nunquam Circaea demens aut ebrius arte,
Porcinam in sancto sectatus tramite vitam,

Sed Solymae loca sacra pie semper meditando,
Dogmata sanctorum est Patrum veneranda secutus.
Commotus Zelo magni ausus, tempore iniquo,
Turcici in extremo belli fervore, peregit

Hocce iter, in majore suae discrimine vitae.
Tutelae Domini fisus, sese hostibus ipse

Objecit Turcis, turmis praedonum, Arabumque.
Quae quia sunt docte descripta volumine toto,
Non hic ornari verbis, repetive necese est.

Tu rogo tantorum socius, Czernine, laborum

Dic mihi quae socio sunt digna encomia laudum?



Nemo exercitiis facile hunc exazequet honestis.

A vitijs pauci tam longa lance recedant.

Si Villanellas, dulci modulamine, musas

Componit, voce atque manu cantatque sonatque,
Orpheum superat: certet contra Hectorem in armis.
Nec quisquam saltil, seu cursu vincere possit.
Nemo ita figat Apros: par cervis retia tendat:
Certet equis, Canibusque: haud tanto.robore follem
Projiciat, parvamque pilam simili trahat astu.
Atque haec summa quidem, quae sola modestia vincit.
O quantas corpus natura coegit in unum

Virtutum dotes? rarus leo solus in orbe es.
Delectus merito juvenesque senesque tot inter
Pocula qui summo tradas libanda Monarchae.

Dum feret illa dies, quae tandem corporis hujus
Jus habet, ut certi spacium tibi finiat aevi;

Opto Deum videas, cujus vestigia tantis

Visisti impensis, sudore, labore, periclis.

In terris semper

tua laus et scripta manebunt.

Teque decus patriae dehinc tota Bohemia dicet,
Gaudebisque absens hoc posteritatis honore.

Godefridus Steeghius, S. C. M. Med. Cubicularius..

Kone¢né Mikuld8 Libenec (Libanec, Liebenetz), zvany Mar3ik, na-
psal v Cesté k pocté Harantové &esky sonet, v n&mZ literarn® neumélou
formou rovnéZ ocefiuje jeho osobni state¢nost a literdrni proslulost slovy:17

Divné jsme véci éitali,

jichZ ndm mnozi mnoho psali.
Jesté viak téch nevidéli,

o néz se ted s ndmi dél§
Krystof Harant Pin vzneleny,
ndboZnosti ndsledovny:

On chté vidét Svatou zemi,
rozliéné projel krajiny,

kdez svého Zivota k vuli

ne viudy mival pohodli

neZ na cestdch lasté sloty,

na mosi pak kruté psoty:

Mezitim mnohd bezprdvi

az i $kodu na svém zdravi
od barbarské lité zbé+i,
¢ehoZ mu kaZdy uvéri:

A veda tak snaZnou prdci,
co jest spatFil, slydel véci,
ty své vlasti v deské Feli
vypisuje se v pé&i:

Téch tedy vypravovdni
pTiMI bez odporovdni,
obLIB prdci, kdo é&tes vérnyj,
GINAK bylby étendi MARny.

Mik. Libenec, jinak Mar$ik 17

Jelté je tfeba se zminit, 2e Martin Aquila vénoval Harantovi svou
bakalafskou disputaci Oratio continens constitutionem legis et regis (Praha
1615) z vd&&nosti za podporu, kterou mu poskytoval Harant spolu s Oldfi-
chem z Gerstorfu a se Zikmundem Matéjem Vencelikem z Vrchoviit po

dobu jeho studii.i76

Ze viech tu citovanych dedikacl je zfejmé, jak byl Harant ocefiovidn a



viZen svymi souéasnfky. Oviem tyto nad3ené chvalofe¢i musime chipat
nanejvys kriticky, ponévadZ byly psany lidmi, ktefi byli na prazském hra-
dé na Harantovi zavisli, nebo témi, jimZ se stal Harant 3t&drym meceni-
Zem, jak tomu bylo napf. u Martina Aquily.

Kone&n& nam jesté zbyva podrobné. pojednat o Harantové skladatel-
ské ¢innosti, pfedeviim o jeho dochovanych skladbach. 177 Jsme pfe-
své&déeni, Ze vie to, co-se dochovalo ze skladatelské éinnosti Harantovy, je
pouhym zlomkem toho, co tento skladatel vytvoril. Skladatelsky odkaz
Krystofa Haranta je nevelky. Je to pfedevsim Sestihlasé moteto Qui con-
fidunt in Domino, pétihlasé moteto Maria Kron, Missa quinis vocibus
a fragmenty altovych hlast duchovnich zpé&vi; které se dochovaly v ruko-
pisném sborniku Narodnilio muzea v Praze.

Dfive ne# pfistoupime k popisu a rozboru Harantovych skladeb, je tfeba,
abychom se stru¢né zminili o tom, jaky¥ byl stav motetové a mezni skladby
a jeji technické i formalni struktury pfed vznikem Harantovych skladeb
tohoto druhu, O tomto problému jsem hovotil jiZ v prvaim dile své ha-
rantovské monografie.® Vyli¢il jsem tam nejen struénou historii a vyvoj
obou téchto duchovnich- forem vokélnd polyfonickyeh skladeb, moteta
a mSe, ale zirovell jsem se pokusil je uvést do vyvojového kontextu s teh-
de&jsi--evropskou hudbou 16. stoleti. Nyni si je¥t&€ ve struéném pifehledu
pfipomerime nékolik dat k historii motetové a mesni formy ve vztahu
k &eské motetové a meSni produkei 16. stoleti.

Moteto, které bylo v eskych zemich 15. a 16. stoleti nazjvano také
mutet;1? - zhudebnu]e biblické, zvlasté Zalmové texty ve volném kontra-
punktlckém kompozi¢nim stylu s pi‘evahou imitace. Je to starobyld forma
vicehlasé duchovni vokaln{ skladby. Jeji vznik sah4 aZ do stylového udobi
ars antique. Nézev- moteto byl etymologlcky vysvétlovén stredovékyml
hudebnimi teoretiky rizn& Tak-napf. Walter Odington ve spise De spe-
culatione musices z doby kolem r. 1300, Johannes de Grocheo v traktatu
De arte musicae, rovné% z doby kolem r. 1300, nebo Johannes Tinctoris ve
spise Liber de arte contrapuncti z r. 1477 se zabyvajl problémem etymo-
logie motetu. Jde tu o skladebny vtvar, ktery ptivodné zhudebtioval n&kolik
textli v trojhlasé nebo ¢tyFhlasé heterofonii; jeho stavba speivald na nauce
o modech, jak to miZeme: ‘pozorovat napt. v osobité konc¢ipovanych, 3 a%
4hlasych 1sorytm1ckych ‘motetech ‘Guillauma de Machaut, jednoho z nej-
vétsich zjeva francouzské ‘hudby 14. stoleti. Jeho moteta ptsobila ptede-
viim svou vnéjsi stavbou ha-teské moteto z doby Jagellovcu (15 a 16. sto-
leti), ale tato moteta, jak zjistil u nds ve svych pracich zejména Dobroslav
Orel;, se vyznaduji mnohem prost$i a méné sloZitou skladebnou fakturou
neZ moteta Machautova.180

Orel" také konstatuJe, Ze toto skladebné zjednoduSenf se objevuje jak
v hlasech, tak i ve formé&. Ceské moteto. této  doby vykazuje téZ zbytky
instrumentalnich prvkid. M4 rondové stavebné. &lenéni, i kdyz se podstatné&
ligi od rondeaux Adama de la Halle.. Teprve v 18. stoleti se oproituje od
organdlnich a instrumentélnich elementi. Véechny hlasy se zrovnopraviiuji
a vBem hlasim je podloZen tyZ text. Celek je zpravidla sjednacen zdkladni
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hudebni myslenkou, kterd odpovidd duchovni ndplni a také charakteru
ptisluiného. cirkevniho tdobi. Na tento typ moteta, ktery byl v 16. stoleti
reprezentovdn v evropské hudbé& Josquinem, Obrechtem, Pierrem de la
Rue, Moutonem, Senflem, Marenziem, Palestrinou, Lassem aj., navizal
svymi dvéma motety také Krystof Harant. Uéinil tak oviem ve zjednodu-
Sené podobé, kterd je typickym znakem d¢eské hudebni tvofivosti 15.. a
16. stoleti.

Dalsi velkou hudebni formou stfedovéké a novovéké evropské duchovni
hudby je cyklickd liturgickd forma m § e, Podobné jako moteto ma i m3e
hluboko do minulosti sahajici prehistorii. Jeji hudebni vyvoj lze zachytit
jiZ v dobé pfelomu k druhému tisfcileti naSeho letopoétu. V dalsim udobi
prochédzi m$e postupné k unifikované cyklické formé (frantikani). Patnacté
a Sestnéicté stoleti, o které nadm predeviim jde, zastihuje uz ordinarium
missae v koneiné podob& Paraleln& se m#i jako jednohlasym chorilnim
ttvarem probihal vyvoj vicehlasé m3e az k jeji cyklické formé. Vicehlas4
mSe dospiva v 15. a 16. stoleti k technické a slohové vyttibenosti a zralosti
v nizozemské a italské, zvlasté ve vicesborové bendtské a Fimské Skole.18!
V Udobf nizozemské a italské vokaln& polyfonni tvorby jsou pfednimi re-
prezentanty "tohoto mesniho polyfonniho- cyklického utvaru skladatelé
Josquin Desprez, Clemens non Papa, Adrian Willaert, Cyprian de Rore,
v druhé poloviné 16. Stoleti Philipp de Monte, Charles Luyton, Andrea
Gabrieli, Lodovico Viadana a ptredeviim dva mohutné zjevy evropské re-
nesanéni’ hudby — Orlando di Lasso a Giovanni Pierluigi da Palestrina.

'Ceskd mesni tvorba 16. stoleti navéizala na tento d&jinny vyvoj me#ni
formy zase svym typickym zpusobem, jak o tom sv&d¢j rukopisné pramenné
pamditky d&eské hudby 16. stoleti, zvlast& Specidlnik kralovéhradecky,
v némzZ je uloZen bohaty repertodr evropské i ¢eské produkce, pfedevsim
skladby piisludnikd ¢eskych literatskych bratrstev (Rychnovsky, Turnov-
sky, liberecky Christian Demahtius aj.). Do této souvislosti patfi také
Krystof Harant svou Missa quinis vocibus. Hudebni forma mse o Sesti
znamych &astech se vykrystalizovala, jak uZ bylo svrchu feceno, v podat-
cich nizozemské, franko-vldmské $koly, to znameni mimo nade tizemi. U nés
se v této dobé zpiva vyhradné jen gregoridnsky chordl; ten se tu oviem
nedopracoval k. syntetické mesni formé Nanejvy$ sdruZil k sobé zpév ky-
ridlni s Gloria a pak Sanctus s Agnus. Sanctus a Agnus byvaly vypraco-
viny z téhoZz melodického materidlu, zpravidla z melodicky vyspélych
antifon. KdyZ na naSe Gzemi v 16. stoleti intenzfvné&ji pronik4 nizozemska
polyfonie, setkdva se u nas s reformaci, kterd byla ochotna prevzit nizo-
zemskou kompozi¢n{ techniku, nikoli v3ak katolicismus. Proto se také u nas
syntetickd mesni kompozice neujala. U nds komponuji reformaéni nekato-
li¢ti skladatelé Kyrie, Gloria (Et in terra), Credo (Patrem) a Sanctus. To
viak netvoii je$té syntetickou mesni formu. Skladatelé volili ke zhudebnéni
tu neb onu &ast resniho ordiniria. Slo tu pouze o samostatné, jednotlivé
hudebni formy, jako napf. antifony nebo responsoria, ve vicehlasém pojeti
moteta, Objevi-li se v na${ hudebni literatufe formovy ttvar, kterému
nizozemsk4 Skola #ikd missa, pak je to bud skladba cizi, nebo skladba ka-
tolika, jenZ napodobuje cizi katolické vzory. U protestanta. by slouéeni
jednotlivych ¢é4sti m$e mohlo vzniknout jen z vlastnfho popudu, a to jesté
z praktickych divodd. Aby sloZil celé katolické mes3n{ ordinirium,
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k tomu bylo opravdu zapotfebi budto niboZenské, konfesijni vlaZnhosti’
nebo neuvédomélosti pii napodoben{ katolickych skladatelﬁ, nikoli viak
liturgicky funkéni zamér.

PonévadZ je Harantova mie sklidddna na cantus firmus z Marenziova
madrigalu Dolorosi martir, zastavme se nejprve zcela obecné u problému
tzv. kantofirmalni techniky. Cantus firmus (italsky canto fermo, téZz cantus
prius factus nebo cantus primus notus neb daetus) byl pouzivin v 16. sto-
leti ve vicehlasych skladbich jako pfedem zvolena, dand melodie anebo
ténova fada duchovniho i svétského napé&vu, nékdy také ad hoc zkonstruo-
vané melodicki mySlenka. K tomuto v pravém slova smyslu hudebnimu cita-
tu se pak vytvafely kontrapunktujici hlasy. JiZ ve 14. stoleti, zvlast& vSak
pocatkem 15. stoleti, se vyskytuje cantus firmus také v kolorované podobé
s oblibou ve stfednich hlasech nebo jako putujici (vagantni, vagans) hlas.
V 16. stoleti se cantus firmus ponejvice uplatiiuje v mesnich skladbéach,.
v motetech, chansonech, hymnech, lamentacich a zalmovych kompozicich
téZ jako solmizaéni subjekt, ktery se stdva pak motivickou latkou pro dalsi
skladebné zpracovani (tzv. solmiza¢ni soggetto). Podle Zarlinovy definice
z roku 1558 je solmiza¢ni subjekt ,quella parte, sopra la quale il Compo-
sitore caua la inuentione di far le altre parti della cantilena® (viz Istitu-
tutioni harmoniche, 3. kapitola, 26). Soggetto je tedy nipé&vnou litkou,
jakousi melodickou kostrou skladby, kterd miZe byt vzata jako cantus
firmus i z cizi skladby. Nizorny piiklad tzv. soggetto cavato uvadi Zarlino
(tamtéZ, 66) z Josquinovy m3e Hercules Dux Ferrariae (z doby kolem
r. 1505), jehoZ cantus firmus je v tenoru skladby odvozen ze slabik téchto
slov (,tenore ... cauato dalle vocali di queste parole® )

e
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MiZeme Fici, Ze cantus firmus se stdva od 186. stoleti témé&f neodmyslitel-
nou soudasti a zdkladem skladebného procesu. V 16. stolet{ dosahuje také
kantofirmalni kompozi¢ni princip svého nejvétsiho rozkvatu.182

V me3nich skladbich, napif. hned v Harantové Missa quinis vocibus,
je dany kantofirmalni subjekt ve svych melodickych modelech nebo ttva-
rech prenédsSen do jednotlivych mesnich &asti, tedy do celého kontrapunk-
tického, namnoze imitaénfho systému a pfediva skladby. Tento kantofir-
méln{ melodicky model pfebira skladatel bud doslovn& nebo jen zZasti,
zkratka cituje ho bud nezméné&né& nebo jej pozméiiuje, tzv. paroduje.
Tato parodizace daného kantofirmalniho modelu dodiva skladbé& uréitou
tendenci, ¢asto ve smyslu karikujictho nebo groteskniho napodobeni uréité
melodické pfedlohy. Pfitom formovy celek zustava ve své pivodni podoba.
Ve star3i hudb& nemélo slovo nebo pojem parodie nebo parodizace tento
karikujici vyznam. Ndzvem misse parodia byly dokonce oznadovany v dobé&
nizozemské polyfonie viechny mesni skladby, které byly komponovény na
urdity cantus firmus. V tomto sméru je Harantova Missa quinis vocibus
také parodovanou msi na uréity, pfedem dany kantofirmalni model.

Podle zptsobu pfevzeti a zhudebnéni tohoto zdkladniho kantofirmailnfho



modelu se pak projevuji nejriiznéjsi zpusoby jeho parodizace. V zasadé
miZeme hovofit o trojim zptsobu:

1. kantofirmalni téma je doslovné citovdno jako nezménény puvodni
melodicky ttvar cizi skladby;

2. je jen nepatrné pozménéno;

3. je velmi podstatné a ze zikladu zménéno.

V prvnich dvou piipadech jde bud o doslovné pfevzaté melodické modely
nebo jen nepatrné rytmicky, melodicky a harmonicky pozmé&néné; to je
také pripad Harantovy Missa quinis vocibus. V tfetim pfipadé mluvime
o podstatné pozmé&nénych kantofirmalnich melodickych modelech, a to na
riznych mistech jejich vyskytu. Mame tu na mysli ona mista, na kterych
se vynoti cantus firmus ve své celistvosti v pribéhu skladby. Jde tu o pra-
videln& uzaviené taktové skupiny kadencidlniho charakteru.i

Pfi popisu a rozboru Harantova skladebného dila hodldm postupovat tim
zpusobem, Ze nejprve provedu struény popis jednotlivych skladeb s uve-
denim viech vné&jSich dat o provenienci prament, jejich datovéni a vydaini
tiskem v novodobych edicich, teprve pak se soustfedim k podrobnému
popisu a kritickému zhodnocen{ jejich skladebné struktury a v3ech téch
sloZek, které ji vytvafejl.

Nez piistoupim k popisu a analyze Harantovych skladeb a jejich skla-
debné struktury, je tieba tdvodem fFici n&kolik obecnych slov o problému
rozboru hudebnich dél a o pfistupu hudebniho badatele k jeho badatel-
skému objektu jako takovému.

Jsem si pln& védom toho, Ze podrobny strukturalni rozbor je vidy
provadén ryze racionalné intelektualni metodou, pomijejici jakykoliv aspekt
emociondlniho pfistupu skladatelova k danému toénovému materidlu
a k textovym predlohdm jeho skladeb. To plati pro vSechny epochy vy-
voje hudebniho mysleni od nejstars$ich dob a% po soucasnost, tedy rovnéz
pro vokalné polyfonickou tvorbu 15. a 16. stoleti. Je proto tfeba hned
z polatku zduraznit, Ze tento detailni rozbor skladebné struktury Ha-
rantovych dél lze provést jen cestou ryze teoreticko-spekulativni. Jsem
plné presvédéen o tom, Ze autor, v nasem pfipadé Harant, pfi kompo-
zici svych skladeb nemyslil snad zdmé&rné a v mnoha pfipadech ani myslit
nemohl na viechny ty analytické postupy, jimiZ p#i rozboru jeho skladeb
operuji nebo jich pouZivdm. Tvofil jisté bezd&¢n&, spontdnné a proto
také viechny jeho technickotvdrné postupy byly u ného projevem pie-
devifm bezprostfedni hudebnosti. Opiraly se o skladebné technické zna-
losti a zkuSenosti, které ziskal za svého pobytu v InSpruku a pak v Praze.
U povahy jeho 3koleni a pfistupu ke skladebnému procesu ani nemohlo
tomu byt jinak. Pritom jsem plné pfesvédéen, Ze pravé u Haranta tato
spontdnni tvorba byla Fizena jeho silnym intelektem; zda uvédoméle
¢i neuvédomaele, lze t&Zko fici.184 To plati v hrubych rysech, myslim, vice
méné pro kaZdého skladatele v minulosti i souéasnosti. Vidyf sklada-
telsky proces jako kaZdy jiny uméleckotviiréi proces je po vytce synte-
tické povahy, kdeZto kaZdy interpretaéni, hodnotici proces, ktery pro-
vadi umélecky historik nebo teoretik, v nasem pfipadé hudebni historik
a teoretik, je zase povahy po vytce analytické. Je sice pravda, Ze v tviir-
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&m procesu tzv. vysokého uméni nelze vyludovat prvek intelektuilné
racionalisticky, ktery je tu éasto v souladu s elementem citové emocio-
nalnim, kdeZto v uméni lidovém, tedy v uméleckém folkloru, je zase
v tviréim procesu dominantni prvek emocionélni, Pfitom vSak ani v tzv.
vysokém uméni nejde nikdy pi#i tviréim procesu o védomé analyticko kon-
struktivni ¢innost. Jinak by uméleckd dila vznikala jen suchou intelek-
tudln& racionalni cestou, coZ by bylo znakem umélecké impotence a mys-
lenkové sterility. Nicméné tieba zduraznit, Ze podrobnym strukturdlnim
rozborem poznivame skladatelovu pracovni metodu, pronikdme do ni, pfe-
deviim do jeji skladebné zakonitosti. MiZeme ziroverni timto struktu-
rdlnim rozborem sledovat, jak vznikaji a narustaji skladebné& tektonické
utvary toho kterého skladatelského zjevu. Vidime zkratka do jeho skla-
debného procesu. PFi téchto rozborech ptfisuzujeme skladateli éasto vice
nez to, ¢eho si byl zdmérné vé&dom, co délal zcela bezdé&éné nebo éeho
byl viibec schopen. V dobé renesance nebyl jeSté &éin&n tak vyhranény roz-
dil mezi uménim a femeslnou strdnkou skladebného procesu; to je zjev
mnohem pozdé&j$i. Musime proto pfi rozboru umeéleckého organismu, v naSem
pripadé organismu hudebné skladebného, k nému pfistupovat s kritiénosti
a s védomim toho, co .mohlo a co nemohlo byt intenci skladatelovou. Je
casto tézké objektivné zjistit, co bylo skladatelovym zamérem, co bylo
pouhym bezd&nym projevem jeho ¢asto neuvédomélé tvuréi potence a co
bylo jen projevem jeho mechanicky naucené technické zdatnosti. Jediné na
zakladé tohoto aspektu miiZeme pristupovat k podrobnému rozboru skla-
datelova dila. 185

To, co tu bylo Fefeno o védecké, hudebné strukturalni analyze hudebniho
dfla, vice méné plati také o umeélecké interpretaci, hudebni reprodukci
daného skladatelova notového zapisu, tedy jeho skladby.1® I tato umélecka
interpretace hudebnich skladeb je subjektivni a podléha zase zméné& sty-
lovych epoch, zmé&né Zivotniho stylu, svétového filosofického nézoru, Zi-
votnimu rytmu doby a jinym mimohudebnim, mimouméleckym faktorum.
UvaZme prfece, Ze hudebni interpretace skladebného dila konéi teprve s jeho
zvukovym uskuteénénim. Podstatu hudebniho dfla nesmime tedy hledat
v némém notovém zépise (pismu), ktery je ve své hudebni sdélnosti velmi
nedokonaly, ale pfedeviim v synteze notového zépisu a zvukové predstavi-
vosti hudebniho interpreta, kterd je zase subjektivni a podléhid dobovému
Zivotnimu stylu, rytmu, vkusu a v mnoha ptipadech i dobové modé. 187

Je tieba zduraznit, Ze notopis, v nasem pripadé mensuralni notace,
a zvukova predstavivost hudebniho interpreta jsou dvé zcela rozlicné
véci. Zvukova predstavivost podléhd dobovym zménam, je néco mého,
krajné subjektivniho. Ténovy fenomén je jev, probihajici ¥ Case, pfitom
je to projev subjektivniho vnitfniho smyslu (podle Kantovy terminologie),
zkritka moje subjektivni pfitomnost. Souéasné je to néco nejen historicky
naziraného, ale zdroveri néco eminentné pritomného, co je platné pro nasi
soutasnou zvukovou piedstavivost, ktera se prodlenim staleti a véku méni
a je zase projevem soudobého Zivotniho stylu, rytmu a stile se obnowvu-
jictho a obrozujictho Zivotntho néazoru. Tedy védecka i umélecka inter-
pretace a analyza hudebniho dila je podminéna sociologickymi, dobovymi
faktory. Jde tu o néco racionilniho i citové emocionalniho. Je to syntéza
minulosti s pfitomnost{, tedy minulost a my sami.
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Jak je vid&t, analyticka interpretace renesanéni hudby, v naSem piipad&
vokalni polyfonie 16. stoleti, konkrétné dila Harantova, se zpravidla dé&je
mediem naseho dne$nfho hudebniho nazirani nebo mysleni. Pfitom jsem
si pln& védom toho, Ze zplsob interpretace neodpovida a také nemuze od-
povidat mysleni a postoji hudebnika a skladatele 16. stoleti, které zkratka
nezndme. My dnes totiZ chipeme hudbu v jejich ténové vyskovych vzta-
zich, kdeZto renesan¢ni skladatelé a hudebnici myslili pouze v relativné
intervalovych relacich. Technickd struktura i estetické hodnoceni hudby
renesanéniho slohového tidobi bylo koncipovano a zaloZeno na jiné hudebni
pFedstavivosti nez je nae.188

To se oviem tyka také hudebni reprodukce a interpretace vokalni poly-
fonie 16. stoleti. Hudbu 15. a 16. stoleti nelze proto interpretovat nasimi
dne$nimi interpretaénimi kritérii, nechceme-li si uéinit faleiné predstavy
o jeji technickotvarné podstaté i jeji tehdejSi spoleéenské funkci. Proto
pouceny, hudebné historicky vzdélany a jemné& umélecky citici hudebni
interpret 20. stoleti nemuZe providét partitury 16. stoleti timtéZ zptsobem
jako partitury, které vznikly v dneSni dobé&.

Tento fakt plati pfedeviim pro hudebné interpreta¢ni praxi, nikoli snad
pro ryze popisnou, formalng analytxckou védeckou éinnost. Objektivni ana-
lytik nechce ani interpretovat sviij umélecky artefakt, ale pouze stanovit
objektivni skuteénosti, které konkrétné nalezneme v dile jako takovém.
Hudebni symboly mohou byt absolutni nebo jen relativni, tj. mohou mit
globalni nebo lokalni vyznam. V naSem pfipadé vSak neJde jen o staticka
objektivni zjistén{ hudebnich znakti Harantova dila, ale o jejich struktu-
raln{ 1nterpretac1 Tady se uZ ocitame na poli subJektlvmho kritického hod-
noceni, které ma pres viechnu na$i snahu po co mozné nejvétsi objektivité
jen relativn{ platnost a hodnotu.

Odtud lze Fici, Ze na§ védecky a metodologicky pristup ke skladebnému
dilu Harantovu se ned&je z pozic tzv. objektivniho pozitivistického stano-
viska, ale pfedeviim z pozic moderni strukturalné funkéni analyzy podle
modelu, ktery ndm vypracovala soudoba linguistika a sémantika. Z tohoto
nazorového hlediska chapeme hudbu jako uréity druh sd&lovaciho, zéko-
nité vnitiné organizovaného systému, i kdyz jsme si plné védomi toho, Ze
nas rozbor nemuZe a také nehodld proniknout do tajemstvi skladatelovy
tvorby, ktera konec koncti zlstane navidy pro nas pldou nepoznanou.

O vsech téchto problémech, pifedeviim o problémech hudebné repro-
dukénich se zminim je$t& jednou podrobné&ji aZ v téch kapitolach, v nichz
pojednam o taktu. taktovych ¢arach, tempu, vyrazové potenci hudby 16.
stoleti a o jeji dnesni hudebni interpretaci.

Po spekulativné teoretickém vyboéeni o badatelové pfistupu k hu-
debnimu objektu jako takovému a o problému strukturalniho rozboru
hudebnich dél, se kone¢né dostdvame k Harantovym skladbam, jeZ se nam
stanou pfedmétem jak vnéjSiho popisu, tak i vmitfnfho strukturilniho
rozboru.

»

Podle vieho nejstar$i dochovanou Harantovou skladbou je Sesti-
hlasé moteto Qui confidunt in Domino, které bylo sloZeno
v Jeruzalémé v dob& n&kdy po 3. zaki roku 1598 v klaSternim prostie-
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di, kde byl Harant tehdy ubytovan.1®® Vzniklo za vederniho 3era, kdy
Harant spolu s mnichy prozpé&voval vicehlasa moteta a jeho nitro bylo
naplnéno naboZnou zanicenosti i kouzlem poezie Svaté zeméd, jakoZ
i moenymi dojmy z mist, kterd pfed tim navitivil. O vzniku moteta
Qui confidunt in Domino se zmifiuje Harant ve své Cesté dosti obsirné.
Je to jediny dochovany Harantiiv popis, v némZ podrobné zaznamendva
vSechny okolnosti, za kterych vznikla tato skladba. Harant pie: ,KdyZ
jsme v Jeruzalémé, po putovdni a chizech k mistim svatym v klds-
tefe odpocivali, Casto jsme v veder s mnichy, z nichZ nékteit dobii musici
a cantores byli (zvlddté jeden rodem z Meilandu, kteryz v kapelle slavné
a svaté paméti arcjkniZete Rekouského v Grdcu vychovdn byl) na tom
alténé, o némz jsem nahofe psal, Ze jsou ndm na ném nohy myli, vie-
lijaké pékné mutety a kusy 4 i 5 vocum zpivali. CimZ jsem byl probuzen
ke composici jedné mutety na text z Zalmu 124, tehddZ v mysli mé ob-
zvldstné lezictho.1% Soudé vedlé toho textu, jak veliké potéfeni a divodny
argument ku potvrzent viry a nadéje k Bohu S. David lidu BoZimu nad
poloZenim hory Sion a Jerusaléma bral. Proéez tim bedlivéji na ta mista
jsem patFil, @ poznal nemalé posilnéni v mdlobé mé, Ze jako piepevnym
zdkladem, pro skdly a velikost svou, hora Sion v stdlosti nepohnutediné
jest a trvd.“19 Harant se je$t& jednou vraci k tomuto motetu, a sice v zavé-
ru prvniho dilu Cesty, kde mimo jiné pravi: ,Si Deus pro nobis quis contra
nos,192 totiz kdyZz jest Buh s ndmi, kdo proti ndm. A kdoZby nad takovymi
sliby a zémluvami boZskymi neplesal a se neradoval. Na dokdzdini tehdy
mého tehdej$iho rozjimdni a k Bohu vdéénosti dal jsem tuto mutetu 6 vo-
cum tam v mésté Jerusalémé v kldstefe komponovanou a zpivanou, ackoli
sprostnou, pfi konci této pronf knihy Putovdni mého pfiloZiti.“19
Autorovi skladby se vybavil v paméti patrné tractus étvrté postni nedéle,
obsahujici tuto citaci Zalmu, nebof komponuje priavé jen verSe v tractu
obsaZzené. Uplny text moteta v latinském a &eském znéni je tento:

Qui confidunt in Domino, sicut mons Kdo divéFuji v Pdna, jsou jako hora
Sion; non commovebitur inaeternum, Sion; na véky nezakolisd,

qui habitat in Ierusalem. kdo prebyvd v Jerusalémé.

Montes in circuitu eius; et Do- Jako kolem ného stojé hory,
minus in circuitu populi eius (sui), tak je Pén okolo lidu jeho (svého)
ex hoc nunc et usque in saeculum. nyni i na véky 1%

Z textu, ktery si Harant zvolil v této skladbé ke zhudebnéni, neplyne
jest& nic pro zjisténi, ke které z naboZenskych stran nebo konfesi se tehdy
hlasil, nebot i evangelici setrvavali v této dobé pfi tychZ biblickych, ba
i nebiblickych textech, na které si zvykli v katolické cirkvi. Ale sotva by
tehdy exponovany protestant v Jeruzalémé zpival spoletné s mnichy, jak
se o tom zmifiuje Harant ve své Cesté pfi popisu vzniku moteta Qui con-
fidunt in Domino.195

Moteto Qui confidunt in Domino je Sestihlasd vokalni skladba
pro dva soprany, alt, dva tenory a bas. Skladba byla puvodné zapséna
v mensuréln{ &ernobilé notaci ve volném imitaénim slohu.1% Vznikla sice
v aiolském modu, ale v Harantov® diatonickém melodickém mysleni pfe-
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vlada durové a mollové tonalni citéni. Vyrazné durové koncipované zavéry
jsou toho neklamnym dikazem a dokladem. V melodickém duktu a ve
skladebné struktui'e moteta se jasné rysuje dvoji druh tematiky: stupnicova
a akordicka. V nipévné linii skladby nepostfehneme nic, co by nasvédco-
valo typicky ¢eskému melodickému mySleni nebo snad vlivu ¢eské lidove
melodiky. V8e je spife prostoupeno tehdy obvyklou po vytce univerzalis-
tickou nez narodné vyhranénou melodickou predstavivosti. Po zplsobu
vokalné polyfonické faktury je text rozloZen do jednotlivych hlast skladby
s ¢astym opakovinim nejen jednotlivych slov, ale i celych vétnych vazeb.
Tento zpusob hudebni traktace textové predlohy si vynutil imitaéni skla-
debny .princip, ktery se tu stal zdkladnim stavebnym elementem a archi-
tektonickou kostrou skladby. Zkratka imitaéni zpusob skladebné prace
prostupuje celym stavebnym organismem této skladby. Jde tu o volnou
imitaci jednotlivych melodickych dtvard, které ustrojné na sebe navazuji
v jednotném hudebnim proudu. Formilné je skladba dobfe zvladnuta.
Stavebné se ¢leni na tfi zfetelné se rysujici celky (Casti). Trojdinost je
ddna nejen zménou proporce 4/4 taktu (tempus imperfectum, prolatio
minor) do 2/2 taktu, ale i ndladové kontrastnim charakterem jednotlivych
éastf. Prvni uvodni patetickd &ast (24 taktu ve 4/4 proporci) m& vznosné
epicky charakter, ktery se rozviji v Siroké melodické a rytmické, klidné
plynoucf linii. Zakladni melodicky model prvni éasti moteta tvori rozlozeny
mollovy kvintakord (a moll) obojim smérem (viz Berkovec str. 25, takty
1-8):
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Dokonale se pfizpisobuje polyfonn{ struktufe této Sestihlasé skladby. Roz-
viji se od kvintakordu zékladniho ténu k tercii nahoru, nékdy i dold,
od 5—4 zdkladniho ténu a pak od zikladniho ténu ke kvarté a—d a ke
kvinté a—e nahoru i dold, dile ke kvintd a’—e” a potfeti a’—d’, a’—e”.
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Kromé melismat tu jde téméf o jeden rytmicky Gtvar. Jsou.to imitadni
nistupy od rozkladnych ténu kvintakordu a moll a aiolského modu, kromé&
zévéru. Je moZné, Ze zékladni melodicky model prvni &4asti moteta je pra-
covin na chorédln{ gregoridnskou népévnou intonaci. Mohl byt utvofen
z nasledujiciho gregoridnského melismatu:

mw%

Pritom se toto melisma nenalézd v traktu, z néhoZ Harant prevzal text.197
Neptichdzi zde také ani v tivahu mes3n{ alleluja, které u nis ve stfedovéku
tastetné pouzivalo téhoz textu (tzv. versus allelujaticus). Harantovi se
pouze vybavil text, takZe chordln{ hudebnf myslenka se k ndmu vynofila
spile bezd&én& neZ zdmérné& Zkritka vyplynula z chordlniho hudebniho
mysleni bez konkrétni pfedlohy.

Druh4 stfedni a krat3f éast (pouze 17 taktd) nastupuje od slov , Sion non
commovebitur in aeternum®, Je také vyznafena zménou imperfektniho
tempa — proporce 4/4 taktu v perfektni tempo 3/2 taktu. Tento druhy dil
skladby zhudebfiuje po prvni pohyblivéjsi ¢asti text v. deldich éasovych
hodnotéch (viz Berkovec str. 28, takty 26—30):

Tim se také souéasné méni i hudebni vyraz skladby. Kontrastu dosahuje
tu skladatel i zmé&nou taktu — proporce; nastoupi dlouhé notové hodnoty
v jednotvarnéjsim rytmu tfi téZzkych é&itacich dob., Z pocatku se tento
druhy dil vyviji syrrytmicky, coz prispivd ke zdlraznéni urcité verti-
kélnosti kompoziéni faktury. Zda se jako by tato druhd éast chtéla svym
velebné&j$im hudebnim vyrazem hudebné& charakterizovat textovou pied-
lohu o nepohybujici se hote Sion (,,Sion non commovebitur in aeternum®).
Diminuce se méni v augmentaci uz v ¢asovych hodnotach jednotlivych not.
Tim tu také zfeteln® nastupuje zména hudebnfho vyrazu, nebot noty krat-
kého ¢asového trvini se méni v noty dlouhého trvani v utkvé&lém jednot-
ném rytmu t# t&kych dobovych hodnot. Jde tu o melodicky ambitus do
6. stupné&. Imitace je provedena ve spodni kvarté a pak v oktave. Najdeme:
tu také volné imitace v horni sekundg. Vyspélé harmonické a modulaéni
&itén{ se zvlasté dobfe uplatiiuje,.a to dokonce jako kontrastni Zivel, u slav
»qui habitat in Jerusalem®. .

" "Bezprostedn& na druhou &ist navazuje tieti, zivére¢né &ast, kterd se
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v pon¢kud pozménéné melodické verzi zase vraci k imperfektni 4/4 pro-
porci Gvodni &asti (viz Berkovec str. 30, takty 42—45):

nOn~ < — = hfh= T

Treti &ast je skladebn& nejrozsihlejsi. Je o celych' 16 takti del3f neZ &ast
prvni (celkem 40 takt(). Ideovy i skladebny duraz je tu poloZen na slova
»Dominus in circuitu populi eius ex hoc nunc et usque in saeculum®. Tato
é4st ma jubilujici charakter, nebot hlasy postupuji v &etnych bohat&® roz-
vétvenych melismatickych tutvarech, které pak vyuisfuji do rozjasaného
hymnického zévéruy, jehoZ jednotlivé hlasy jsou vyzdobeny zdmérné prove-
denou melismatikou. Tato melismatika m4 riz archaického melodického
koloru. Slovo ,montes“ je zhudebnéno, podobné jako v prvém dilu slovo
sDominus® od zékladniho ténu ke kvinté v aiolské téniné (finila a). Imi-
ta¢ni postupy jsou provedeny v intervalu oktidvy a kvinty. V nové nastu-
pujicim melismatickém motivu prob&hne plynulym zpisobem modulace
z a moll do C dur a pak do G dur. Slovo ,montes* je zhudebnéno prvnim
motivem a v nastupujici modulaci se vracf zase skladatel z G dur do a molL
Jak je vidét, jde tu o diatonickou modulaci. Na mnoha mistech jsou hlasy
vedeny ve smyslu rozkladu zédkladnich harmonickych funkeci, ale opét po-
stupuji v oktavovych imitacich jako na podatku skladby. Setkavame se
také s kvartovymi priatahy. Cirkevni (modilnf) zadvéry se objevuji zvlast&
u slov ,in circuitu eius“,

Harmonicka struktura zévéru moteta Qui confidunt in Domino zaslu-
huje nasi mimofadnou pozornost. M4 zajimavy, skoro osobity charakter.
Ve schematickém zné&zorn&ni vypadé jeho harmonicka struktura takto:

6 :
@ °rLye .. °$S -.D"- 0 e _9ep _.12_’&.3

%-3
Q) D 4-3-7
Skladba konéi autentickym zivérem v A dur.

Na motetu Qui confidunt in Domino je pozoruhodni vyrazové obsahovi
konkrétnost. Projevuje se predeviim v redlné a plasticky vedenych hla-
sech a v rozvétvené melismatice, sméfujici k hudebni ilustraci dané tex-
tové predlohy. Harant dosihl touto konkrétni skladebnou praci pronika-
vého hudebné vyrazového ucinu, ktery v ledéems pifipomina rané& barokni
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hudebni vyraz (espressione), oviem dosud zcela neuv&domély a bez jakého-
koli stylotvorného principu. I kdyZ tu jde o skladbu men$i stavebné roz-
lohy (celkem 81 taktd), nemajici dosud oné technické plynulosti a suve-
renity, jakou napf. postfehneme v Harantové Missa quinis vocibus, pfece
v ni skladatel uplatnil znaéné nipévné rozpéti a melismatickou Sifi v roz-
klenulé melodické linii. Melodické stupfiovéni a zvukovA gradace az do
jasavého zdvéru jsou nesporné projevem Harantova nevSedniho hudebniho
citéni a smyslu pro stavebnou vystavbu celku. UZ tato prvni dochovana
Harantova skladba se vyznaduje vzacnou stavebnou jednolitosti, pfimo
monotematicky zpracovavajici dany melodicky materiil. Je to jisté svédec-
tvi vyspélé Harantovy kompoziéni techniky a jeho neviedniho hudebniho
my$leni ve slohu pozdnf vokalni polyfonie druhé poloviny 16. stoleti. Tato
prvni dochovand Harantova skladba v ni¢em neukazuje na diletantské
zpracovani{ daného hudebniho materidlu textové predlohy, naopak je ne-
klamnym diikazem autorovy suverénni skladebné a tviréi potence.

Druhou skladbou Harantovou, kterd se dochovala v celistvosti, je né-
mecké pétihlasé moteto Maria Kron, Je to v podstaté maridnska pisefi
pro smiSeny sbor. Jeji hlasové vybaveni tvofi prvni a druhy soprin (can-
tus I. a IL.), alt, tenor a bas. Patf{ k nejkrat$im Harantovym skladbam; ma
pouze 56 taktd, je tedy o 24 taktli krat$i neZ moteto Qui conrfidunt in
Domino.

Moteto Maria Kron vyslo tiskem je3t& za Harantova Zivota v pétisvaz-
kové sbirce 33 maridnskych motet v bavorském mésté Dillingen!?® roku
1604 redakci a pééi Bernharda Klingensteina 19 s timto titulnim
listem: Rosetum Marianum | Unser lieben Frawen Rosengertlein | Von
drey und dreyssig lieblichen schénen Rosen oder | Lobgesangen Gott dem
Almechtigen und dessen wiirdigsten Mutter | und Junckfrawen Marie,
durch drey und dreyssig beriemte Musicos und Com- | ponisten,mit sondern
Fleiss auff ein Subiectum, mit fiinff Stimmen | Componirt, und letzlich
zuseammen getragen. | Durch Bernhardum Klingenstein, hoher | Stifft
Augsburk Chori Musici praefectum || Gedruckt zu Dillingen durch Adam
Meltzer | 1604.20 Bylo jisté velkou poctou pro Haranta, Zze Klingestein
prijal jeho moteto do své sbirky, tim spiSe, Ze mezi skladateli Roseta Ma-
riana se nalézaji jiZ tehdy tak zvuéna jména jako napf. Gregor Aichinger
(1564—1628), Hieronymus Bildstein (kolem 1580 — po r. 1626), Christian
Erbach (1570—1635), Hans Leo HafBler (1564—1612), Orlando di Lasso
(kolem 1532—1594), Charles Luyton (kolem 1556—1620), Jacobus Regnart
(kolem 1540—1599), Lambert de Sayve (1549—1614) aj. V této sbirce viak
nalézidme také skladby dvou synt Orlanda-di Lassa, Ferdinanda a Rudolfa.
Zde se s nimi potkavaji také jejich druhové z mnichovské kapely Johannes
de Fossa a Philippo Cornazzano.?! V maridnskych pisnich obou synu
Lassovych se projevuje 8koleni jejich otce. Podobné jako otec, tak i tito
jeho synové maéli ¢&ilé vztahy k cisafskym dvortim ve Vidni a v Praze.202

Z toho, co tu bylo feéeno o Klingensteinové Rosetum Marianum, je ne-
sporné zirejmé, Ze skladby Harantovy byly pravdépodobné jiZ za jeho Zivota
znadmé v centrech evropské hudebni kultury, jinak by se jen stéZi dostaly
do sbirky skladeb, ktera jak svymi skladatelskymi jmény, tak svou vyspé-
lou umeéleckou urovni patfila k vyznamnym projevim tehdej$i evropské
hudebni tvorby. JiZ tato skuteénost je neklamnym dikazem, Ze Harant
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nebyl jen zjev uzce lokalni, ale skladatel, jehoZ znidmost pronikla daleko
za hranice jeho vlastj.203
Moteto Maria Kron vzniklo na némecky neliturgicky text neznamého

autora, jehoZ Gplné zn&ni v némeckém jazyce a ve volném ¢eském prekladu
je nasledujici:

Maria Kron, die Engel schon Maria, 6 Maria,

Thun dich gar herrlich preisen. hlas andélu Té chvdli,

Erwirb uns Zion des Himmels Thron, dej zfiti ndm nebesky trin,
Gleit uns in Paradeis a ukaZz ndm cestu k rdji.
Durch deinen Sohn, du Gilgenblum, Syn Tvuj, Ty kvéte lilie,

In ewiglicher Wonne v nds Zivi Tvoji sldvu,
Leuchtest du fiir die Sonne kterd zd¥i jako slunce.

Hilf uns aus Not, durch deins O, pomoz ndm, 6, pomoz wdm,

Sohns Tod. a s Tebou ten, jenZ podat Bohem,
Der in dir war, vom Vater zwar Gott, ¢&lovékem se stal,

Mit Menschlichkeit behaftet. Ty nase krdlovno pfeéistd,
Di reines Fass, darinnen was z niZ zdzraéné k ndm Bih na
Gott wunderlich erschaffen. svét prisel.

Jde tu o text katolické maridnské pisn& Ze text neni evangelické pro-
venience, o tom sv&déi jeho obsah: vira v prostiednictvi a pfimluvu Matky
bozi u Boha (Erwirb uns Zion des Himmels Thron, Gleit uns in Paradeis,
durch deinen Sohn...“ nebo ,Hilfs uns aus Not...“). V dob& kompozice
této skladby sotva mohl byt Harant protestantského naboZenského smys-
leni, tim méné vyznani. Takovy text mohl proto komponovat jen katolik
nebo staroutrakvista.

Pétihlasé moteto Maria Kron je skladebné prost$i neZ zvukov® kom-
paktnéjsi Sestihlasé moteto Qui confidunt in Domino, v némz pievlada
vedle 3estihlasosti pé&tihlasost a &tyfhlasost. Naproti tomu moteto Maria
Kron neni psano v dusledném pétihlasém zvukovém provedeni. Je misty
zhudebnéno ¢tyrhlasné, misty v prostém tfihlasém a na dvou mistech do-
konce ve dvojhlase (takty 1 a 44). Tato skuteénost, Ze syty pétihlasy zvuk
ustupuje misty trojhlasosti nebo dokonce dvojhlasosti, je nepochybné pod-
minéna obsahovou niplni textové piedlohy. Je tudiZ jeho zvukové vyba-
ven{ subtiln&jsi a skladebnd faktura priuhledné&jsi a prost$i nez v motetu
Qui confidunt in Domino.

Ve vstupnim tematu skladby se zase shleddvdme s rozloZenym ziklad-
nim kvintakordem (1—3—4—5 nebo 1—5 nebo 1—3, eventuilné 3—4—5 nebo
1-2—-3; viz Berkovec sir. 37, takty 1—5; not. pfikl. na str. 68).

Jde tu, podobné jako v prvnim motetu, o typické melodické inverze.
Melodika moteta Maria Kron projevuje svézi nipévnou piedstavivost, pro-
jddrenou jak v uzavienych, tak i do znaéné S§ife melicky rozvinutych
utvarech, vétSinou sylabického charakteru (nota proti not&). Tim se tu
do znaéné miry mohlo uplatnit také Harantovo vertikalni harmonické ci-
téni. Touto syntézou melodického a harmonického Zivlu dosahuje Harant
pozoruhodného zvukového zvroucnéni své hudebni dikce, které se projevuje
v lyrické melodické néze. Tato je ostatné pfiznaéna pro celou Harantovu
tvorbu. Melodie je dasledné diatonicka; stopy po melodické chromatice v ni
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nenajdeme. Prozrazuje dokonce kolisavé modaln{ citéni, jeZ je zfejmé& di-
sledkem autorovy v&domé snahy o spravné polyfonické vedeni hlast a o do-
saZeni homogenniho, nezdvadného kompozi¢niho utvaru. Pro skladbu jsou
proto i pfiznaéné durové autentické celé zivéry a bohat&é melismaticky
figurovanid melodika, kter4 je charakteristickd pro ‘tehdej$i motetovy styl
vibec. Bohaté rozvinutd melismatika doddva skladb& lehce a vzdu3né po-
hyblivy a rytmicky ¢lenény charakter. Odtud se vyznaéuje plynulym me-
lodickym tokem, rytmickou a ton4lni proménlivosti a pfirozenou skladeb-
nou fakturou. I kdyz se Harantova kompozi¢ni vyspélost v tomto motetu
projevuje dislednym vedenim hlasii a pavodni melodickou invenci, prece
ani v této skladbé nepostiehneme typicky ¢éeské napévné prvky nebo ja-
kykoli zasah ¢eského lidového melodického Zivlu. Melodika Harantova
ma v tomto sméru univerzalisticky charakter, coZ je ostatné vyraznym
znakem melodické dikce celé tehdejsi renesanéni vokalné polyfonni tvorby
16. stoleti.

JestliZze jsme zjistili plynuly tok melodie a dokonale zvladnutou kom-
poziéni techniku, pfece se v tomto motetu objevuji nékteré jen zdanlivé
technickotvarné nedostatky, které pri vSi skladebné dokonalosti pusobi
na neinformovaného posluchaée a posuzovatele Harantovych skladeb jako
technickokompoziéni neobratnosti. Mam tu na mysli pfedevSim nékteré
kvintové paralely. Tyto kvintové paralelni postupy byly viak v Harantové
dobé zcela b&Zné. Autor je zastirA dvojim zpusobem: jednak tim, Ze pfe-
hodi hlasy, takZe se tyto paralely jevi jako ryze sluchové, jednak opozdé-
nim spojovacich forem, tedy melodickymi disonancemi.

V motetu Maria Kron se shleddvidme misty i s nidpadnou tonalni uvol-
nénosti, neurditostf, labilitou. Tuto tonalni labilitu muZeme povaZovat za
logicky nésledek ddsledné polyfonni prace. Nap#. hned na po¢itku skladby
se setkdvame s typickou mixolydickou septimou a dérskou sextou (viz
Berkovec str. 37, takt 3). Bé&#né jsou tu také opoZdéné spojovaci formy
Z pritahu (nejéastéji 6—5, 4—3, u sext 7—6, 4—3).
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Po strance formové je skladba dokonale uchopena a zvladnuta. M4 pis-
fiovou formovou strukturu. Formova vystavba celku je tu mnohem sevre-
né&jsi, tedy vyspélejsi neZ v motetu Qui confidunt in Domino. Podobné jako
v predchozi Harantové skladbé jsou tu hlavnim stavebnym materidlem
stupriovité, terasovité stoupajici a znovu klesajici, vzestupné a sestupné
melodické ulvary. Tyto utvary jsou, coz pozname je§té pozdéji, charakte-
ristickym znakem Harantovy hudebni dikce. Po této strance je tematicky
materidl tohoto moteta v mnohém podobny tematice moteta Qui confidunt
in Domino. MoZno v tom spatfovat neuvédomélou, bezdéénou nebo zi-
mérnou tendenci, jeZz usiluje o tematickou sevienost, monotemati¢nost
Harantova melodického mysleni. Tento zpusob monotematického zvladnuti
tematického materidlu pii zhudebnéni textovych predloh Harantovych
skladeb je charakteristicky pro jeho kompoziéni metodu vibec. Byl-li tento
kompozi¢ni princip zdmérny, pak tu jde o projev vysiiho formového citéni,
které by pak bylo disledkem Harantova intelektuilniho pfistupu k danému
hudebnimu materiilu a k danému textovému namétu.

TéazZeme-li se, co zpisobuje tuto motivickou jednotu, tedy monotematié-
nost této skladby, pak dojdeme k zavéru, Ze je to Harantiv sklon ke sta-
lému kadencovani, které je dileZitym tektonickostavebnym elementem.
Tyto kadence nebo kadencialni Gtvary jsou u Haranta vytvafeny funkcemi

6
D-T,alei b5-T, te¥ »%- T /der/ nebo DI-T.

Stfidaji se tu nase i cirkevni
zdvery. Jak je vidét, jde tu nejen o cirkevni (modalni) zavéry, ale i o za-
véry v naSem smyslu a pojeti. Témé&f disledné tu Harant pouziva, a to
nejen v této skladbé, ale i ve v3ech svych dalsich skladbach, mikromotivic-
kych utvara (motivickych jader), jeZz tu maji charakter kadencialnich klau-
sulf nebo zavérovych kadenci, Nalézame tu dva zakladni prototypy (viz
Berkovec str. 37, takty 5—6, str. 38—39, takty 15—16):

o ——=—-=—
2.%

‘r

Tato kadencionilnost (zadvérovost) spolu s prutahy je pro tuto skladbu
v pravém slova smyslu typicka. Vyrusta z povahy textové predlohy a je-
jiho slovniho élenéni, které k témto kadencujicim utvarim, zejména ve
stiedni ¢asti skladby, pfimo vyzyva a svadi.

Rovnéz je tu typickd zamérné postupujici homofonnost. Po této strance
ma moteto Maria Kron mnohem homofonnéjsi fakturu nez moteto Qui con-
fidunt in Domino. Homofonni faktura je utvafena témito harmonickymi
obraty a vazbami (viz Berkovec, str. 41):
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Ale i tato typickd a zdmérné& postupujici homofonnost pfimo souvisi
s jeho kadencialnim zpusobem skladebné prace. Je to také jeden z dalsich
dukazi, jakym zpisobem Harant zjednoduSoval polyfonni strukturu a skla-
debnou fakturu svych duchovnich skladeb v poméru k tehdejsi vrcholné
nizozemské a italské vokalni polyfonii druhé poloviny 186. stoleti.

Rudolf Quoika je toho nézoru, Ze motet Maria Kron néaleZi k me3nim
kantiléndm utrakvistické liturgie.2% Po strance stylové se mu jevi toto mo~
teto jako slohova syntéza pozdni hudebni renesance s ranym barokem.
Quoikiliv nazor, Ze moteto Maria Kron je ,meéni kantiléna“ a k tomu jesté
nutrakvistické liturgie® (,,Offiziums-Kantilene derutraquistischen Liturgie“)
je dokladem autorovy neinformovanosti v oboru liturgiky a vérouky. Pii-
tom nefekl, o ktery utrakvismus tu jde, zda o staroutrakvismus nebo novo-
utrakvismus. A jak to, Ze text moteta je nédmecky? Nanejvys 1ze Quoikovi
koncedovat, Ze moteto, aspofi po textové strance, pripomina budouci sub-
jektivni poezii raného baroku, kterd se oviem s liturgickou poesii znaéné
rozch4zi.

Zavérem mozZno Fici, Ze moteto Maria Kron je skladba, ktera se vyzna-
¢uje plynulym melodickym tokem, rytmickou a tonélni pohyblivost{ a pfi-
rozenou skladebnou fakturou. I kdyZz Harant v ni neuplatiiuje pétihlasou
skladebnou fakturu, nebof moteto pfevain& zaznivad v hlasové zjemnélém
¢tyfhlase a tifhlase, prece nis udivuje skuteénost, s jakou bezpeénosti, do-
konalostf a mistrovstvim ovlad4 Harant voln& imitani sborovou techniku
16. stoleti, jak hravé r'e3i jeji technické problémy. P¥itom je jeho skladebny
a hudebni projev méné technicky sloZity neZ jak to muZeme zjistit napf.
u polyfoniki vrcholného tdobi nizozemské 3koly nebo u Benatianu na
sklonku 16. stoleti. Pritom Harantovo moteto Maria Kron jevi napadnou
podobnost s volné imitaéni technikou, kterou uplatnil Lasso ve svych rov-
né&z pétihlasych kajicich Zalmech (Psalmi Davidis poenitentiales quinque
vocum z roku 1584). Tyto Lassovy Zalmy se t&Sily pravé v dobé Haran-
tové pfimo legendarni pozornosti a neni tudiz vylouteno, ba naopak je
nanejvy$ pravdépodobné, Ze jednim z téchto velkych ctiteli Lassovych
Zalmu byl také vzdélany hudebnik a skladatel Kry3tof Harant z PolZic.
Také zvukova stranka skladby si zasluhuje nasi zvysenou pozornost a ob-
div, pfedev$im svym vyttibenym smyslem pro ryze vokalni zvukovy kolorit,
ktery zcela ur¢ité Harant poznal za svého pobytu na inSpruckém dvoie
a v Benatkach v dobé nejvétsiho rozmachu benatské koloristické vokainé
polyfonické skoly. I tato druhd skladba Harantova je piesvédéivym do-
kladem o jeho soustavném sSkoleni, pfedevsim o jeho neobylejné a prfiro-
zené hudebni vloze.

Konedn& se dostdvame k posledni dokon¢ené a dochované Harantové
skladbé, k jeho pétihlasé msi. Harantova 3estidilnd Missa quinis vo-
cibus je jeho nejvyznamnéjsi a také nejrozsihlejsi skladbou. Patif
nesporn& k jeho technicky a skladebné nejvytfiben&jsim, vyrazové i in-
ven¢né nejhlubsim hudebnim projevim. V ni dospél Harant k svému nej-
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v&tiimu tvuréimu rozmachu, svédéicimu o myslenkové svéZesti i o jeho
neviedni hudebn{ ptedstavivosti.

Harantova mde, pokud je nam dosud znémo, nevysla tiskem ani v dob@
jejiho vzniku, ani za Zivota autorova. Teprve aZ roku 1905 ji objevil Zdenék
Nejedly v byvalé universitni knihovné ve Vratislavi (Konigliche und Uni-
versitiits-Bibliothek zu Breslau, nyni Biblioteka Universytecka, Wroclaw).205
Dochovala se tu v rukopisném znéni jest& s jinymi skladbami tehdejsich
polyfonikd v obsihlém konvolutu, ktery je dnes uloZen ve vratislavské uni-
versitni knihovn# pod sign. M 767. Konvolut obsahuje mimo Harantovu
m3i jeSté dvé mie od Mathiase de Sayve mladiiho, dvé mse Philippa de
Monte, msi Ch. Luytona, Psalmodia vespertina od Lodovica Viadany a Sesti-
hlasy motet Deus in adjutorium meum od Orlanda di Lassa. Ostatni sklad-
by jsou anonymni.

Rukopisné skladby jsou psany riznymi kopisty. Nelze proto pfesné
felit otdzku vzniku a chronologie jednotlivych, pifedeviim anonymnich
skladeb. Harantova mSe vznikla podle vieho nékdy na poéatku 17. stoleti,
nejpozdé&ji pfed rokem 1610, kdy byl rukopisny konvolut vénovan hudebni-
kem Mattheusem Rothem kostelu bernardinského kléstera ve Vratislavi.
Dodateéné byly pfivazany jednotlivé hlasy rukopisného konvolutu k tis-
ténym hlasum sbirky skladeb, kterou vydal roku 1602 v Magdeburku hu-
debnfk a skladatel Friedrich WeiBensee?® s nazvem OPUS MELICUM, |
Methodicum & Plané novum | Continens | Harmoniae selectio- | res IV.
V. VL. VII. VIII. IX. X. & XII. vocum, sin- | gulis Dominicis & Festis
diebus ita accomodatas, ut non | tam certis suis Dominicis, quam diversis
etiam com- | modé inseruiant, sed iterum atque iterum in laudem prae-
poten- | tis Dei tum organo, tum vero ut plurimum Viva Vo- | ce, can-
tari in publico Ecclesiae con- | ventu possint. | Omnibus omnium Eccle-
siarum & Scholarum | Cantoribus apprimeé utile & necessarium. | Studiosé
concinnatum | Per Fridericum Weissensee Mu- | sicum Magdeburgen-
sem. || MAGDEBURGI, | Imprimebat Andreas Seydner, | sumptibus
Autoris. | ANNO | MDCII (Titulni list na tenorovém hlase).

Opus melicum obsahuje 72 titénych 4—12hlasych motetovych skladeb
s instrumentalnim doprovodem od riznych autorii. Z nich je Sest sloZzeno
na némecké texty, Sedesit Zest na texty latinské. Jedno.z motet napsal
Luca Marenzio. WeiBenseeova sbirka Opus melicum se dochovala jen v né&-
kolika méalo exemplafich, které jsou dnes uloZeny v Berlind (Deutsche
Staatsbibliothek), Braunschweigu (Stadtarchiv und Stadtbibliothek), Go-
slaru (Marktkirchenbibliothek), Halle a. S. (Universititsbibliothek), Regens-
burgu (Proskesche Musikbibliothek), Weimaru (Thiiringische Landesbiblio~
thek), ve Vidni (Gesellschaft der Musikfreunde) a ve Vratislavi (Biblioteka
Universytecka).207

Dnes, po druhé svétové valce, je vratislavsky exemplaf fragmentarni.
Dochoval se z né&j pouze tenor, bas a sedmy hlas. Je tudiZ i Harantova
mse v tomto konvolutu torzem. Opis Harantovy ms3e i ostatnich skladeb byl
pFivazan, jak uZ bylo svrchu podotknuto, k Opus melicum aZ dodateéné.
Vysvité to pfesvédéiveé z vénovani, pripojeného k jednotlivym dochovanym
hlastim.208 V roce 1905, kdy ji objevil Zden&k Nejedly, byl ve vratislavské
universitni knihovné k dispozici jeSté dplny exemplaf Opus melicum.
Rukopisni €4st konvolutu obsahovala osm svazkd pro kaidy hlas zvlast.
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Harantova mSe byla obsaZena v péti svazeich (cantus, altus, tenor, bassus
a quinta vox). Z této skutecnosti lze pravdépodobné& usurovat, Zze Harant
byl zndm nejen skladateli WeiBenseeovi, ale Ze se také hlisil ke skladatel-
skému okruhu Hanse Lea HaBlera a skladateld Rudolfova dvora.

Harantova Missa quinis vocibus hudebné zpracovava latinsky text kato-
lické ms$e a je tudiZ zhudebnénou katolickou liturgii. Je proto jak svym
textem, tak hudebnim ztvarnénim jeité dnes upotiebitelnd jediné v kato-
lické liturgii. Text, podobné jako celkovd hudebni forma mse, je rozvrZen
do 3esti obvyklych ¢&4stf s opakovanym Crucifirus v tFihlasém znéni, a to
v této tradici a liturgii ustilené podobé:

L

II.
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Kyrie

Kyrie eleison.
Christe eleison.
Kyrie eleison.

Gloria

Et in terra pax hominibus bonae voluntatis.
Laudamus te, benedicimus te, adoramus te,
glorificamus te.

Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam.
Domine Deus, Rex caelestis, Deus Pater omnipotens.
Domine Fili unigenite, Jesu Christe.

Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris. Qui tollis
peccata mundi, suscipe deprecationem nostrant.
Qui sedes ad dexrteram Patris, miserere nobis.
Quoniam tu solus Sanctus, tu solus Dominus,

tu solus Altissimus, Jesu Christe.

Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris. Amen.

. Credo

Patrem omnipotentem, factorem caeli et terrae, visibilium

omnium et invisibilium.

Et in unum Dominum Jesum Christum, filium Dei unigenitum.

Et ex Patre natum ante omnia saecula.

Deum de Deo, lumen de lumine, Deum verum de Deo vero.

Genitum, non factum, consubstantialem Patri: per quem omnia

facta sunt.

Qui propter nos homines et propter nostram salutem descendit de caelis.
Et incarnatus est de Spiritu Sancto, ex Maria Virgine: et homo factus est.
Crucifizus etiam pro nobis: sub Pontio Pilato passus et sepultus est.
Et resurrerit tertia die secundum Scripturas et ascendit in caelum:
sedet ad dexteram Patris.

Et iterum venturus est cum gloria judicare vivos et mortuos:

cujus regni non erit finis.

Et in Spiritum Sanctum Dominum et vivificantem:

qui ex Patre Filiogque procedit.



Qut cum Patre et Filio simul adoratur et conglorificatur:
qui locutus est per Prophetas.

Et unam senctam catholicam et apostolicam Ecclesiam.
Confiteor unum baptisma in remissionem peccatorum.
Et expecto resurrectionem mortuorum.

Et vitam venturi saeculi. Amen.

IV. Sanctus

Sanctus, Sanctus, Sanctus
Daminus, Deus Sabaoth.

Pleni sunt caeli et terra gloria tua.
Hosanna in excelsis.

V. Benedictus

Benedictus, qui venit in nomine Domini.
Hosanna in excelsis.

V1. Agnus.

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi:
miserere nobis.

Harantova mée tvoii celek o 401 taktech (Kyrie 51 taktd, Gloria 78 takta,
Credo 140 takty, tifhlasé Crucifixus 49 taktl, Sanctus 31 takt, Benedictus
27 taktl, Agnus 25 taktl). Nejrozsahlejsi éasti je Credo, nejkratsi je Agnus.
Piikomponované tfihlasé Crucifirus bylo patrné mySleno jako samostatna
wvlozka pfi liturgickém obiadu postni doby.

Skladba byla ptivodné zapsidna v mensuralni bilé notaci s pouzitim cer-
nych not (hemioly) bez taktovych ¢ar. To, Ze Harant pouzil v notaci hemiol,
je neklamnym svédectvim toho, jak dokonale ovladdal tehdejs$i mensuralni
notaci. Skladba se pohybuje v proporci taktu € (tempus imperfectum,
prolatio minor), tedy ve zrychleném 4/2 tempu. Na né&kolika mistech vSak
vyboéuje z predepsaného taktu (v Gloria, Credu a v tfihlasém Crucifixu)
a pohybuje se v tfidobém taktovém é&lenéni, které je také nékolikrat vy-
zna¢eno. Nelze dobfe posoudit, zda tyto taktové vykyvy vznikly nedopaife-
nim nebo zda jsou zamérné, coz je pravdépodobnéjsi.

Missa quinis vocibus je psdna ve frygickém modu na tenor cantu firmu
z madrigalu Dolorosi martir, jehoZz autorem je Luca Marenzio, jeden
z nejvyznamnéjsich mistri doznivajici epochy vokalni polyfonie a dovrsi-
teld formy italského madrigalu.2%? Marenzio pati{ k italskym chromatickym
skladateltim 16. stoleti. U ného uZ doslo k t&snému splynuti slova s hudbou.
Slovo se mu stdva podnétem k t6nomalbé.210 Po této strance mél Marenzio
velky vliv na své soucasniky v Italii, Némecku a Anglii, nebot jeho chro-
matické madrigaly se §ifily po celé tehdejsi kulturni Evropé. I kdyZ snad
nedoséhl vyrazové prubojnosti Gesualda da Venosa, piece jenom je kon-
geniilnim zjevem vedle tohoto vynikajiciho skladatele. Byli to zvlasté Ph
de Monte a Cl. Monteverdi, ktef'i se uéili z jeho skladebného dila. Marenzio
mél hluboky vliv piedeviim na vyznamné némecké (HaBler, Schein, Schiitz)
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a anglické (Dowland, Weelkes, Wilbye) skladatele. K chromatickému madri-
galu Marenziovu se hlasili také oba Gabrieliové, pak Gastoldi, Donati,
Orazio Vecchi, dokonce Ingegneri a Palestrina. MozZno tudiZz fici, Ze Luca
Marenzio byl jednim z nejvét$ich mistru italského madrigalu 16. stoleti.2i

Marenzio je pravem potitdn k nejvyznamnéjsim reprezentantim italské
madrigalové tvorby. UvaZme, Ze za vedeni Marenziova pisobili dva hlavni
pfedstavitelé florentské kameraty Giulio Caccini a Jacopo Peri. Ve svych
madrigalech neusiluje Marenzio jen o duchaplnou tonomalbu, ale téZ
o afektivné vzruseny, pateticky vyraz. Jako u¢inného prostiedku k tomuto
vyrazu pouzivd odvaZné chromatiky, ktera sméfuje k modernimu tonal-
nimu citéni. Vrcholnd kontrapunkticka lehkost, elegance, mistrovska vir-
tuosita a zdanlivé volnd formové utvaieci schopnost — to jsou zhruba
Feéeno hlavni znaky jeho tvorby. Svou bolestnou, citové vzruenou vyra-
zovou silou patfi jeho madrigal Dolorosi martir k vrcholnym projevum
jeho tviaréiho ducha. Marenziovy madrigaly dokonce jevi ve své skladebné
a deklamaéni faktufe a jednoduché sazbé (zvlasté jeho pozdni madrigaly)
spojitost s reformnim usilim florentské kameraty. Skladby Marenziovy
byly velmi rozsifeny. Vydavatel souborné edice viech Marenziovych madri-
galt, Alfred Einstein, doklada, Ze madrigal Dolorosi martir se vyskytuje
ve 400 nalezistich.212 Marenziovy madrigaly byly zpracovavany jako cantus
firmus v éetnych m3ich (napf. Luyton, Posch, Praetorius, u nas Harant aj.).
Jeho dilo bylo oceriovano zvlasté v Anglii. Z toho vieho je zjevno, jak byla
madrigalova tvorba Marenziova v 16. a v 17. stoleti populdrni a roziifeni
po evropském kontinent®. Neni proto divu, Ze také upoutala pozornost
Harantovu.

Harant se sezndmil s Marenziovymi skladbami po prvé snad jiz za svého
‘pobytu na arcivévodském dvofe v InSpruku. Tam byly zcela nepochybné
v oblibé Marenziovy skladby; napf. na zAmku ambraském je uloZen dobovy
olejovy portrét Luca Marenzia od nezndmého autora. I tato skuteénost
svédéi o tom, jak byl Marenzio vaZzen na inSpruckém arcivévodském dvore.
Zda Harant pouzil znéni madrigalu Dolorost martir z jeho prvniho vydani
(Venezia 1580) nebo z daldich vydani z let 1582 (Venezia, Gardano), 1586
(Vincenti & Amadino), 1587 (Gardano), 1588 (Vincenti), 1600 (Scotto) nebo
dokonce aZ z roku 1602, neda se, bohuZel, dnes jiz zjistit.

Cantus firmus Marenziova madrigalu Dolorosi martir, fieri tormenti se
takto stal zdkladem celé kontrapunktické price Harantovy mSe.2!3 Jeho
uplny text zni takto:

Dolorosi martir, fieri tormenti,

Duri, ceppi, empi lacci, aspre catene,
Ov’io la notte, i giorni, hore e momenti
Misero piango il mio perduto bene,
Triste voci, querele, urli e lamenti,
Lagrime spesse e sempiterne pene
Son’il mio cibo e la quiete cara

Della mia vita oltr’'ogni assentio amara.
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Merenzio

Marenzio v tomto madrigalu navazuje hudebné na Willaerta, jehoZ pro-
nikavy vliv na hudbu pozdniho 16. stoleti neni stile jesté dosti zhod-
nocen a docenén, nebof ve Skole Willaertové a rovnéz v motetovém dile
Lassové se jiz ohlasuje hudebni patos nového barokniho hudebniho citéni,
zatimco Palestrina a fimsk4 $kola byli ve vyraze zdrZenlivE&j$i a uchovavali
tradici renesanéniho idedlu hudebniho krasna.

Z toho, Ze Harant pouzil ke své msi cantu firmu Marenziova madrigalu,
je patrno, jak diukladné byl obeznamen s tehdejsi evropskou, zvlasté ital-
skou hudebni tvorbou. Harant zpracovava cantus firmus v pfisné kontra-
punkticky koncipované mesni skladbé&, kterd je stavebné vybudovana na
obméndch, variantich daného ciziho melodického modelu. Harant pievzal
ke své msi deset uvodnich taktli z Marenziova madrigalu. Jak je vidét,
pouzil ciziho cantu firmu zcela v duchu tehdejsi kompozi¢ni praxe. I v jeho
zpracovani se pfidrzuje tehdejsiho skladebného tzu. Tim se zamérné a vé-
domé piihlasil k tehdy b&Zné praxi kantofirmalnich me3nich skladeb. Do-
konce sam svou msi oznadil programatickym dodatkem ,super Dolorosi
martir®.

V kantofirmalni praxi je Harant blizky svému in3pruckému uéiteli Ale-
xandru Utendalovi, ktery také v duchu tehdej$i doby s oblibou psal své
me3ni a duchovni vok4lni skladby na cizi melodické itvary. Nepochybné
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se u n&ho nauéil kantofirmalni skladebné technice a disledné praci s da-
nym tématem. Srovnidvame-li Utendalovy kantofirmalni skladby s Haran-
tovou méi, lisi se Utendal od Haranta v tom, Ze cantus firmus nejprve citu-
je v notach deldich ¢asovych hodnot a teprve pak v dalsim prubéhu skladby
je] exponuje v rytmicky a melodicky oZivenéj§i podobé&. Nakonec se pak
zase vraci k rytmicky i éasové zklidnénému uvodnimu citatu.214

Cantus firmus se objevoval ve vokalni polyfonické tvorbé 16. stoleti
zpravidla v tenoru. U Haranta se nejprve vynofi v plné své podobé v cantu
a pak postupné pronika i do dalSich hlasd mSe s pfehozenym tenorem
a quinta vox (vagans). Harant cituje cantus firmus v téZe téniné jako Ma-
renzio s nékterymi zajimavymi rytmickymi, niapévnymi, diastematickymi
zménami a odchylkami od ptivodniho melodického modelu. Skladebna
faktura Marenziovych deseti ivodnich takth je ve srovnani s Harantovym
zpracovanim a s odvozenou hudebni strukturou me$niho Kyrie v nékterych
detailech dokonce jednoduss$i (viz Berkovec str. 14—15, takty 1—10; not.
priklad na str. 75—76).

Jak je vidét, Harant obohatil tstrojnou adaptaci{ daného modelu Maren-
zitv madrigal o néktera dil¢i zlepSenf tim, Ze nepatrné& pozménuje puvodni
napév i jeho rytmickou kostru. Jeho adaptace se v podrobnostech vyznaéuje
v&tsi melismatiénosti, zvlasté v 3. taktu cantu, v 5. taktu tenoru, v 6. a 7.
taktu quinta vox a bassu (viz Berkovec str. 14—15). Harantova adaptace
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je také ponékud bohat$i na nedoikalné tény, na melodicky pohyb hlasi,
rytmicky je ¢lenit&jsi, rozvinuté&jii a rozdilnéjs$i v feSeni altovych parti.
Harantovo feSeni pouziva také vice synkopickych vazeb neZ je tomu u Ma-
renzia. Zvlasté v ném postfehneme i ¢ast&j§i vyskyt melodickorytmickych
kadencialnich klausuli.

Lze proto konstatovat, Ze Harantem vyvozena skladebn4 faktura z Ma-
renziova kantofirmdalniho modelu je v nékterych podrobnostech prokom-
ponovanéj$i a melodicky rozmanit&j$i nez plvodni vstupni Marenziova
desetitaktova piedloha. Mozno Fici, Ze Marenziav cantus firmus se neobje-
vuje v Harantové msi jako ciz{ element, ale jako nedilna souéast jeho skla-
debného organismu. Doslova dstrojné vrusta do skladebné struktury, nebot
v prubéhu skladby se k nému organicky vytvareji kontrapunktujici hlasy.
Harant se zmocnil skladebné faktury desetitaktového Marenziova kanto-
firmalniho utvaru, aby jej napévné i zvukové plasticky uplatnil v doko-
nalém technickém zvladnuti jako hlavni melodické a tematické jadro své
skladby. Objevuje se na rlznych stupnich pfi podrZeni své zakladni to-
nalni baze. I kdyZ tu jde o dvé skladby s riznym textem, piece Harantova
adaptace cantu firmu je provedena s ustrojnou technickou dokonalosti a
zvukovou plasti¢nosti.

Svym kantofirmalnim charakterem a povahou zpracovdni daného mo-
delu se Harantova mse fadi podle tehdejii terminologické uzance do typu
tzv. parodovanych méi (,,missa parodia“), i kdyZ tu nejde snad o zkariko-
vany nebo doslova parodovany kantofirmdalni model. V podstaté tu pfece
jenom jde o jakousi parodizaci skladby Marenziovy, nebot jeji vstupni me-
lodicky model pronikid svym motivickym materidlem celou m3i Haranto-
vou. Uvodni takty Marenziova madrigalu vstoupily do Harantovy mse
jednak jako doslovné citaty, jednak jako velmi volné parodujici adaptace
daného cantu firmu.

Tim, Ze sahl Harant po cantu firmu z Marenziova madrigalu, projevil
nejen svou znalost tehdejsi evropské hudebni produkce, ale zaroven i jistou
pribojnost. Tato se zraéi uz v celkovém zpracovani cantu firmu. Pfitom
v melodice je Harantova mse pfibuzna s jeho pfedchozimi skladbami,
zv1asté ve skladebné praci, ktera je tu zaloZena na soustavné volné imitaéni
technice.

Kyrie je trojdilnou skladbou se tiemi proporéné vyvaZenymi celky
(17 + 18 + 16 taktt) a s tfemi z4véry. Zacatek mse je jako téméf u viech
dochovanych Harantovych skladeb zcela zvlistnf a typicky. Dany cantus
firmus je pevné architektonicky uchopen a zvlddnut, a to stile na vze-
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stupné nidpévné i dynamicko-agogické gradaci. Kyrie je totiZ vystavéno
na jedné zdkladni melodické myslence, kterd vyvéra z jednoho motivického
jadra (viz Berkovec str. 45, takty 1—5, not. pfikl. na str. 77).

Toto motivické jadro je pak bohaté skladebné rozvinuto. Celek této ¢asti
je zpracovan v umélém vedeni hlasi a v logicky se vyvijejicim polyfo-
nickém predivu, které tu mé monotematicky charakter, pon&vadz skladeb-
nou strukturou prostupuje, podobné jako v motetu Maria Kron, stile stereo~
typné se opakujici a pro Haranta typicky kadenéni utvar.

Monotematicky charakter pronika diky stale se opakujicim kadencidlnim
floskulim i do druhé ¢&4sti mSe. Vstupni vzestupny melodicky model
v Gloria se bliZzi vstupnimu kantofirmilnimu melodickému modelu
Kyrie (viz Berkovec, str. 49, takty 1—5):
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Tim je zase ddna tematicka souvislost mezi ob&ma éastmi mSe. Prvni ¢ast
Gloria konéi poloviénim zdvérem v a moll, aviak pfed timto zadvérem vy-
botuje Harant do paralelniho C dur, nikoli tedy do subdominanty, ale
do horni medianty zikladni téniny. V druhé ¢asti Gloria najdeme zaji-
mavé stfetdni melodickych disonanci zvli$té ve stfednich hlasech (viz
Berkovec str. 52). Modula¢ni plan této éasti mé dur-mollovy charakter,
nebof moduluje v okruhu ténin C dur, A dur a a moll. Skladba konéi rov-
né&z poloviénim zavérem v a moll. Ve skladebné faktufe Gloria se projevuje
vliv nizozemské $koly starsiho skladebného typu.

Siroce melodicky rozvinuté Credo je jedna z nejdelSich (140 takti)
a také skladebné nejpropracovanéj$ich a vyrazové nejzajimavéjsich éasti
této m3e. Je v jakémsi protikladu v poméru k ostatnim mnohem struénéji
koncipovanym ¢€4stim, coz je dano predeviim délkou textové piedlohy.
Credo znovu zadini tématem, odvozenym z Marenziova cantu firmu (viz
Berkovec str. 56, takty 1—4):
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Tim je Credo opé&t podobné vé&t3in& skladeb Harantovych, nebot je vy-
budovano na rozkladu kvintakordu. M&néni modu je tu vétSinou dusled-
kem kompoziéni faktury, jinak by vznikl tritonus (proto cis-fis, nikoli c-fis).
Na této &4sti je charakteristické to, Zze Harant pouZivd &asto kvintovych
a kvartovych spojui, jeZ jsou tu vystfidavany spoji sekundovymi. Stejné
si tu libuje Harant v septimovych spojich (viz Berkovec 58, takty 27—28).
Pied zavérem prvniho dilu Creda vyboc¢uje Harant do G dur a pak se zase
vraci do A dur.

K mocnému, hluboce proZitému a velkolepému vyrazu se povznasi Ha-
rant v této C¢asti ve volné vété Et incarnatus est, zvla$té v krasném a mys-
lenkové nevsednim Crucifixus, jehoZ text zhudebnil dvakrat. Po prvé
v pétihlasé verzi, po druhé ve znéni tfihlasém (cantus, quinta vox, bassus).
Trihlasa verze Crucifixus trium vocum patii nesporné k technicky a skla-
debné nejéistéji provedenym ¢éastem mSe. Zaéina zase typickym vzestup-
nym tématem, s nimz Harant pak dile dimyslné pracuje (viz Berkovec
str. 65, takty 1-9):
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Toto téma zaujme i jasnym tonilnim zaédtkem, coZ se u Haranta zpra-
vidla nevyskytuje. Udivuji tu také melodické inverze; hned prvni dva
“takty (prvnich 5 t6nq, Berkovec str. 65). A¢koliv je Harant pfevaZnou mérou
disledny diatonik, dovede pfitom pouZivat cizoSkdlnych téna (viz Ber-
kovec 66, takty 31—32). V této tiihlasé verzi se také objevuje pozoruhodné
stfidani metra a rytmu (viz takty 21—22, kontrastni syrrytmie), coZ bylo
podminéno obsahem textové pfedlohy. I tonalné se tu jevi stfidini s P
a paralelnim dur. Tifhlasd verze Crucifixu kon&i poloviénim zévérem
v a moll. Je to kompoziéné snad nejvyspélejsi skladebny projev Harantty,
ktery wibec napsal. Vyzna¢uje se pfirozenosti sazby, zpévnosti, vyhrang-
nou vyvaZenosti a pozoruhodnou tonalni soustfedénosti. Zvl4sté po pohy-
bové strance je tato ¢ast velmi promysilené koncipovana. To napf. dobfe

79



posttehneme na pohybové 2znac¢né ozZiveném a plasticky rytmicky é&le-
néném Et resurrexit. Jednotlivé hlasy jsou vedeny tplné samostatnd. Ve
zvukové komplikovanosti se nejlépe projevuje Harantova technické a skla-
debnda vyspélost. Vzdyt celd tato ¢ist je psdna v dusledné imitaéni skla-
debné technice, tedy v pfisném kontrapunktickém slohu bez osamostatnéni
vedouciho hlasu, tedy v hlasové rovnopravnosti. Jak je vidét, solisticky
vokdalni zivel, ktery se uZ tehdy naplno projevil v italské doprovazené
monodii, do dila Harantova nepronikl, coZz byl ostatné také dusledek pfisné
duchovniho me3niho textu, ktery jakykoli zdsah profianniho Zivlu a priori
jiZ vylucoval. Jen v druhé éasti Kyrie, sice nesméle, ale ponékud plastli¢téji
vystupuje na nékolika malo mistech do popfedi vedouci, nejvyse poloZeny
hlas. Neni to snad zamér, ale zase dusledek polyfonniho vedeni hlasu.
V pétihlasém Crucifixu nds zaujme hned zaédtek (viz Berkovec str. 61,
takty 60—62) stfiddnim ténin a pak jesté chromaticka terciova pfibuznost.
Objevuji se tu opét kvartové spoje ve formé progresi a modulace do kvin-
tovych tonin. Hudebni tok tu Harant prodluZuje klamnymi a septimovymi
spoji. Posledni ¢&4st Creda ,,Et in spiritum senctum® (viz Berkovec str. 68)
je zajimava svym modulaénim planem. Z téniny a moll se dostiva Harant
kvartovymi spoji do G dur (viz Berkovec str. 69, takt 105) a mollovou do-
minantou zpét do a moll (takt 108) i A dur (takt 110), coZ je dominanta
k d moL a ziroven 37 k F dur. Pak je tu zajimava diatonickd modulace
do A dur i a moll (takt 119). A op&t se tu shleddvime s kvartovymi spoji,
tak typickymi pro Harantovu skladebnou metodu a pro jeho jisté zajimavé
modulaéni umeéni.

Dalsi, étvrtd ¢ast Harantovy mSe Sanctus se vyznatuje bohaté me-
lismaticky rozvinutymi hlasy. Melismata maji tu jubilujici charakter. Pii-
tom tato ¢ast m4 neobycéejné vrouci lyricky vyraz a Sirokodechou melodic-
kou linii. Ziroveti se tu objevuje pomérn& vyspélé harmonické citéni, jak
to miZeme pozorovat v harmonicky mysleném uvodu (viz Berkovec str.
72, takty 1-7):
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Tato syntéza melodickoharmonického, lépe feteno horizontéln& vertik4l-
niho elementu, kterd se tu projévuje jenom zcela nesméle, je dokladem
Harantova kladného postoje k tehdejsimu novému melodickoharmonickému.
hnuti. Sanctus tvofi u¢inny kontrast ke Gloria svou hluboce zbdznou a ci-
tové zjitfenou naladou, kterd je tu projadfena jiZ pfevazné harmonicky
koncipovanym hudebnim myslenim. Hlasy nastupuji progresivné za.sebou
v kanonicky vedenych nastupech. Sanctus, tato kratka 31taktova skladba,
je opét typick4 svou diatonickou melodii s ¢etnymi melodickymi vyboce-
nimi, které znovu dosvédéuji Harantovu kompoziéni zdatnost a pohotovost.
Pro Haranta jsou tu zase pfiznaéné prichadné modulace kvartovymi spoji
(viz Berkovec str. 74, takty 25—27, zvlasté 29-a 31).

Hluboce zboZni nilada Sanctus vladne také v 27taktovém Bene-
dictus. Jeho zakladni téma tvoii opét rozklad trojzvuku (viz Berkovec
str. 75, takty 1-5):

L

)

i
HHA

Skladba se pohybuje v&t§inou v okruhu téniny G dur.

Harantovu msi zakonéuje a zaroveii vyvrcholuje struéné koncipované
Agnus, jehoz vstupni zikladni téma je zaloZeno opé&t na rozloZeném
kvintakordu (viz Berkovec str. 77, takty 1—5):




Skladba je naplnéna neviedni melodickou invenci, kterd se projevuje pfe-
deviim ve variaénim zpracovani daného melodického modelu na velmi
malé plode, coZz je daldim dokladem Harantova kompozi¢niho mistrovstvi.
Agnus se tonilné pohybuje v rozmezi A dur a a moll, takZe i po této stran-
ce dosahuje vzacné jednoty a sevienosti. Skladba je vyvedena do zvukové
velmi ué¢inného autentického zdvéru v mohutném E dur.

PoloZime-li si otizku, zda v Harantové m§i, lépe feteno v jejim melo-
dickém mysleni lze zjistit n&které prvky z gregoridnské stylistiky, pak
dojdeme k zdvéruy, Ze tu neni po ni ani stopy. Z hlediska choralistiky zjis-
tfme leda to, Ze Agnus je v této msi zhudebnéno pouze jednou, bez jakého-
koliv udani o trojim provedeni a o textové zmé&né v tfetim provedeni. Mohlo
by to svédéit nanejvys o tom, Ze v na¥f liturgické praxi podle doméicich
rukopisti se pouZivalo jediné melodie pro invokaci Agnus Dei také u skla-
deb, které jsou dodnes uchoviny ve zhudebné&ni formového schematu
a -b -a, takZe b se jevi z hlediska na8ich starych prameni jako vkompo-
novano do byvalé singularity nebo pouhé repetice téZe melodie. Pfitom
uz gradudly povaZuji za nepotfebné rubrikovat repetice ndpévu a zménu
slov ,miserere nobis“ na ,dona nobis pacem®. Ostatné o Zeleném é&tvrtkuy,
kdy odpada polibeni pokoje pii Agnus, odpadlo také ,dona nobis pacem*
a zpivalo se i po tiet{ ,miserere nobis“. V&domi o tom mohlo udélat z ,,dona
nobis pacem“ pouhou eventualitu, jeZ nemusila byt zvlasté udavana.

Nebylo také nikterak nihodné, Ze Harant sloZil svou msi v pé&tihlasém
vokalnim obsazeni. Pétihlasi skladebna faktura se stala v druhé poloviné
16. stoleti, pfedeviim v tvorb& nizozemskych polyfonikd jakymsi uslech-
tilym a vznefené vybranym prostfedkem hudebniho vyrazu. Vidyt nej-
vyznamnéjsi nizozemské duchovni vokalné polyfonické skladby této doby,
podobné jako vétsina italskych madrigald, jsou psany v pétihlasé skladebné
faktuie.2t5 MiZeme proto druhou polovinu 16. stoleti oznacit za tdobi kla-
sického pétihlasého vokalniho slohu. Naproti tomu byla cétyfhlasost jiz
v Harantové dobg&, zvlasté vSak kolem roku 1600 vyrazem déehosi méné
vyznamného, fekli bychom dokonce ¢&ehosi primitivnéjsiho, Pétihlasa
vokalni faktura pfevladala v druhé polovingd 16. stoleti také ve vokalné
polyfonické tvorb& inSpruckého dvora, kde se s ni mohl Harant dikladné
obeznamit.216 V dobg, kdy vznikla Harantova mse, stala se tato vokalné
polyfonicka pétihlasost v ostatni evropské hudb& do znaéné miry jiZ stylo-
vym pfezitkem a anachronismem.

Z hlediska formové vystavby a tektonické ¢lenitosti je Harantova mse
pozoruhodnym dilem. Missa quinis vocibus je neobytejné myslenkové kon-
cisni, vnitiné stavebné pevné skloubena. Odtud prameni také jeji jednotna,
stale dasledné stejna vyrazova a naladova hladina, kterd mé vazny, monu-
mentalné velebny charakter. Pro rozvijeni formové vystavby Harantovy
mse jsou dulezité tematické incipity jako vychozi motivicky material a sou-
stavné se uplatfiujici kadencidlni klausule, které maji stavebn& ¢lenici
charakter. A po této strince, podobné jako v obou pfedchozich moteto-
vych skladbach, dosahuje Harant na zaklad& kantofirmdalni techniky po-
divuhodnou monotematickou, ba dokonce monomotivickou skloubenost.
Vse je ulito jakoby z jednoho kusu. NejduleZitéjsim technickotvarnym
a slohotvornym znakem Harantovy m3e je imitaéni zptsob skladebné préce.
Jeji mySlenkové jadro tvoii cantus firmus, ktery je zpracovian v Sirokém
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neperiodickém proudu. Imitaéni skladebny princip, zpracovavajici dané
kantofirmélni téma, které je pak rozvedeno do znaéné a dusledné rozvi-
nuté polyfonni prace, se uplatiiuje u Haranta v duchu velkych evropskych
kontrapunktika 16. stoleti. Je pfizna¢ny a charakteristicky pro nizozemsky
polyfonni skladebny styl. Je dosti vzacny, fekl bych dokonce ojedinély,
v Ceské polyfonni tvorbé 16. stoleti. Byl to také nepochybné zfejmy di-
sledek Harantova hudebniho $koleni, dale vlivu dvorské kultury, kterad
dala zékladni raz nejen jeho lidskému, ale i duchovnimu profilu.

Z tohoto zdkladniho technickotvarného ustrojeni vyvéra také celkovy
hudebni v yraz Harantovy m3e. MoZno fici, Ze Harantova m3e se vyzna-
¢uje klidnou, celkem nekontrastni hymnickou velebnosti bez ostfe zdaraz-
fiovanych rytmickych akcenti. SpiSe tu jde o zimérnou snahu podtrhnout
véZnost nadmétu klidné probihajici melodickoharmonickou linii. Pfitom
se téméf nikde neuplatiiuje harmonicky Zivel jako primérni vyrazovy &i-
nitel. Ve je zaloZeno na zvukovém uéinu melodické linearity dui-
sledné kontrapunkticky vedenych hlasti. Harmonické a zvukové efekty
maji tu zcela sekundarni vyznam, i kdyz se objevuji s uréitym vyrazovym
zamérem na mistech, kde maji zintenzivnit obsahovou naplii daného textu.
Hlavni vyrazovou silu m$e budeme predeviim hledat v klidné plynouci
melodické linii. Proto také celek mse je bez v&tiiho dramatického vzruchu.
Pouze v Kyrie u slov ,,Christe eleison”, zvlasté viak v Credu u slov ,,Cruci-
fizus etiam pro nobis“ nasadi ve 4/4 taktu dramatiétéjdi partie, ktera je
tu jiZz napovédéna nastupem u slov ,Et incarnatus est”, kde také nastiva
zlom ve vyraze i v agogice. Také v Credu u slov , Et expecto resurrectionem
mortuorum® 1ze dolozit tento dramatizujici vyraz Harantovy hudebni dikce.

Harant opakuje text ¢asto nejen z dlvodu ryze hudebné tektonickych;
jsou tu mista, kde opakovin{ textu je motivovano zieteli obsahové vy-
razovymi a ideovymi. Velmi Gé¢inné plsobi klidné nastupujici a Siroce zvu-
kové rozklenuté hymnické zavéry, které zavriuji kaZdou &4st mse. Zvlaste
zavér skladby pusobi v Agnus svou neukondenosti neobvykle a svym zpua-
sobem dokonce i osobité.

Missa quinis vocibus je tudiZ jak svou vyspélou skladebnou tektonikou,
podivuhodnym smyslem pro architektonickou vystavbu celku, logiku ve-
deni jednotlivych hlasli, organické klenebné vrieni a jednotu melodické
linie, tak pro svou nevsiednf hloubku inspirace a niladovou soustfedé&nost
skvostem &eské vokalni polyfonie. Cni vysoko nad b&znou hladinu tehdejsi
domaci skladatelské produkce, i kdyz v ni nalezneme také dila nevsedn{
umeélecké hodnoty, jak o tom svédéi napi. nékteré objevy novych, dosud
neznamych skladeb &eskych polyfonika z 16. stolet{. Na zdkladé téchto
objevl jsou také prehodnocovana starsi hodnotici kritéria novymi aspekty,
jez stavi ¢eskou polyfonickou produkeci z udobi pozdni hudebn{ renesance
do mnohem pfiznivéjsiho svétla nez jak tomu bylo namnoze dosud.

Harantova Missa quinis vocibus se dochovala jako vokalni skladba
a cappella v jednotlivych hlasech. Pfitom neni vyloudeno, Ze byla provo-
zovana s néstrojovym doprovodem. Tento néstrojovy doprovod byl usku-
te¢niovan patrné ad hoc, panévadz jednotlivé nastroje pifi provedeni podle
v3eho jen zdvojovaly vokalni hlasy. Neklamné o tom svédéi provedeni této
m3e v katolickém kostele sv. Jakuba v Praze dne 25. ¢ervence 1620, které
bylo uskuteénéno s instrumentéalnim doprovodem.2{7 O tomto provedeni se,
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dochoval vyznamny dobovy pramen. V dopisech o udélostech v Praze v &er-
venci a srpnu roku 1620, které jsou dnes ulozeny v Bavorském hlavnim
statnimu archivu v Mnichové, pife jakysi neznamy katolik z Prahy svému
ptibuznému (Vetter) Casparu Hackelovi:218  Der H., Harrant hat eine Mef
componirt und selbige an St. Jacobtag in der Kirche bey St. Jacob auf
der Orgel mit Pusaunen, Geigen, Lauten und Zincken musicirn lassen.
Darueber sich viel chatolische hoch verwundert, sowohl auch, daf sich
so viel calvinisten daselbst finden laflen, vermeinen es muf auf der chato-
lischen Seiten ein gutts Anzeigen sein.” TamtéZ je ulozen dal¥{ dopis ne-
zndmého pisatele, ktery v ném sdé&luje Johannu Georgu hrabéti z Hohen~
zollernu, tajnému radovi, nejvys§imu komotimu a nejvy$iimu hofmistru
vévody Maxmiliana Bavorského, nésledujici:219 ,Vorgestern bey St, Jacob
hat der jetzige, hiesige, kinigliche Praesident, Herr von Harant (dieser
Harrant ist in Turkey vor diesem gewesen, insignis dissimulator), der
Music alda bey dem gesungenen Ambt selbsten beygewohnet, mitmusi-
ciert, und die Music selbsten componirt, ist halt ein Liebhaber der Music
(ist wegen Studieren und Imagination ein Fantast), nach vollendeten Go-
desdienst, hatt er, wie auch Herr Rosig(?) Kinskyy mit dem Minchen zu
Gast gesessen, und weilen man Ihnen alles entzogen und allerdings ver-
trauet, hatt der Herr Praesident Speif und Trankh alles hergeben, mit
welchem er, wie auch Herr Kinsky sehr lustig und fréhlich gewest. Vor der
Tafell hatt man statlich musiciert, welches noch die alten kais.(erlichen)
Musicanten gewest, und haben sich diesse beede Herrn gegen dem Closter
glles Liebs und Guettes zu erzeigen, hoch anerpotten, haben auch den
Vesper beigewohnet.“220

Z obou svrchu uvedenych zprév je neklamné prokazano, Ze roku 1620
byla Harantova mie provedena v katolickém kostele sv. Jakuba v Praze,
dokonce s nastrojovym doprovodem (varhany, pozouny, housle, loutny
a cinky). Provedeni se aktivné zG¢astnil sim Harant. JestliZe je tato zprdva
vérohodn4, a nen{ divodu o ni pochybovat, pak je to neobyéejné zaji-
mavy doklad o dobové interpretaci vokalni mse Harantovy s instrumen-
tadlnim doprovodem. D4 se piredpokladat, Ze nastroje jen zvukové a ba-
revné zesilovaly a zdvojovaly vokalni fakturu skladby. Hraéi pouZivali podle
vieho vokilnich parti, takZe instrumentalni party ani neexistovaly. Dovi-
dime se tu také, Ze Harant, tehdy jiZ protestant, dal svou m§i provést
v katolickém kostele, coZz vzbudilo pfirozené v fadach prazskych katolikii
radostny podiv, tim v&tsi, Ze provedeni mie se zudastnilo také mnozZstvi
kalvinistii, a to v dobé& nedlouho pfed bitvou na Bilé hofe! Pro prazské ka-
toliky byl tento ¢in dobrym znamenim, svédéicim o nazorové a snad také
o charakterové nepevnosti a rozkolisanosti nékterych ceskych protestantl
i samotného Haranta, ktery je v druhém dopise dokonce oznaéen jako ,in-
signis dissimulator”, ziejmy, vysloveny pokrytec. Mame tu dalsi doklad
jeho néaboZenské a tim oviem i politické nestilosti a nejistoty, kterd by
snad svéddila o tom, Ze jeho konverse k protestantisnu byla motivovana
éisté konjunkturalné a kariéristicky.

Jak je vidét, v obou svrchu citovanych dopisech je podana vystiZna cha-
rakteristika Haranta ¢lovéka, skladatele a intelektudla, i kdyZ dopisy
vznikly v fad4ich jeho politickych odpiret, takze musime jejich obsah pfi-
jimat s kritickou obezrelosti.
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Z4avérem k Harantové méi bylo by snad je$té zdhodno se zminit o situaci,
za které tato skladba vznikla, takZe leccos se nam osvétli, co by mohlo
souviset s Harantovou konfesijnf pirislusnosti a jeho naboZenskym piesvéd-
¢enim.

V dobé vzniku Harantovy mse, nepochybné nékdy v prvnim desitileti
17. stoleti, samotny néazev ms3e byl protestantim tak odiézni, Ze se jej
snazili pii popisu svych bohosluZeb obejit, pokud je§té vibec ponechavaji
od konce 16. stoleti zevnéjiek katolického mei¥niho ritu ve své liturgii.
Harant nazyva viak svou skladbu zamérné missa. Oddéluje od Sanctus
jako samostatnou é4st Benedictus a komponuje také Agnus. To vie jedno-
znaéné sv&déf pro skuteénost, Ze chtél vytvorit méi pro katolickou liturgii.
Uz husité zanedbavali v mesn{ liturgii Agnus a kalidnici je vibec vyne-
chavali, i v tom prfipad® kdy $lo o opisy katolickych m&i. Pokud je
ponechdavali, zafadovali je ve spojeni s pfededlym Sanctus jesté pied Pater
noster. Pro skladatele to znamenalo, e musil tyto ¢asti koncipovat velmi
struéné, aby nezdrZoval priibéh obfadu. Sotva néco podobného je patrno
v Harantové me3nim pojeti pfi vif koncisnosti jednotlivych &4ast{ jeho m3e.
Slozil-li Harant katolickou m3i, a to nékdy kolem roku 1610, tedy v dobé
Harantovy konfesijni rozpolcenosti a vnitfn{ nejistoty, pak by nam zbylo
jediné moZné vysvétleni. Pfedchozi Harantova vychova a ziliba ve skla-
debném oboru a Gtvarech katolické chramové hudby snad ptekonaly véro-
uéné rozdily, takZe nakonec i protestant Harant piijal zcela nerozpatité
formu katolické m3e. Je to zase jeden z velmi zivaZnych dikazi, Ze Ha-
rantova konverze k protestantstvi neméla oné dogmatické uvédomélosti
a zdsadnfho ideového podkladu, jak se tak éasto béZné a namnoze nekri-
ticky usuzuje.??t Je to také jeden z dokladil tehdeji my3lenkoveé rozhirané
a ideové rozleptané doby, kter4 pak vedla aZ k paradoxnim kompromistm
luterské nauky s katolickou dogmatikou a liturgif. Doufdm, Ze toto nale
podrobnéjsi vysvétleni dobové situace, za které vznikla Harantova Missa
quinis vocibus, ponékud osvétli viechny ty dosavadn{ zdhady a nejasnosti,
které vznikly kolem Harantovy konverze a kolem liturgické podstaty jeho
duchovnich skladeb, v tomto ptipad& piedeviim jeho mse.

Vedle svrchu uvedenych tf¥i Harantovych skladeb dochovala se jesté
torza daliich é&tyf vokalnich kompozic. Jde tu o fragmenty altovych hlas
étyt duchovnich zp&vii (motet), které jsou zaznamenany v rukopisném
konvolutu, pochazejicim asi ze sklonku 16. nebo ze zaditku 17. stoleti.?Z
Konvolut obsahuje celkem 49 rukopisnych zdznamu altového hlasu péti-
hlasych aZ devitihlasych motetovych skladeb. Autorstvi skladeb je jasné
a jednozna¢né uvedeno u 22 skladeb., U ¢&isla 3 jsem zjistil na zikladé
srovnavaciho studia, Ze tu jde o skladbu Lassovu. Tedy celkem bylo autor-
stvi identifikovano u 23 skladeb, kdeZto 26 skladeb je anonymnich. Je tu
zastoupeno sedm vyznamnych skladateld ze 16. stoleti: 1. Jacobus de
Werth (1 skladba), 2. Philippus de Monte (12 skladeb), 3. Annibale Pado-
vano (2 skladby), 4. Orlando di Lasso (2 skladby), 5. Charles Luyton
(1 skladba), 6. Vaclav Vambersky? (Wenc. Wamb., 1 skladba) a 7. Krystof
Harant z PolZic (4 skladby).28 Jde tu vesmés o duchovn{ motetové skladby,
které jsou v tomto rukopisném sborniku zaznamendny v nésledujicim
porfadi:

1. Jacobus de Werth, Transeunte Domino clamabat caecus, fol. 1'—3.
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Ph. de Monte, Filiae Hierusalem a 5 voc., fol. 3'—4.
Orlando di Lasso, Videntes stellam a 5 voc., fol. 4’—5.

. Ph. de Monte, Domine nunc patior, fol. 5'—6.
. Anonymus, Benedicta es coelorum a 8 voc., fol. 6'—8.
. Ph. de Monte, Audivit Dominus, fol. 8"—9.

Ph. de Monte, Surrexit pastor bonus a 5 voc., fol. 9°—10.

. Ph. de Monte, Jubilate Deo omnis terra, fol. 10"—11.

Ph. de Monte, Expurgata metus fermentum, fol. 12—13.

Ph. de Monte, Sancte Joannes Baptista, fol. 14.

Orlando di Lasso, Dixit Martha ad Jesum a 9 voc., fol. 15.

Anonymus, In convertendo facti sumus a 8 voc., fol. 186.

Ph. de Monte, Viri Galilei a 5 voc., fol. 17.

Annibale Padovano, Domine d lingua dolosa a 5 voc., fol. 18—19.

Ph. de Monte, Beati omnes, qui timent, fol. 19°—21.

Anonymus, Si bona suscepimus de manu Domini a 5 voc., fol. 21'—=22.
Ph. de Monte, Hodie completi sunt dies pentecostes a 5 voc., fol. 22°—24.

. Anonymus, O quam suavis es Domine a 6 voc,, fol, 24"—25,

. Anonymus, Veni Sancte Spiritus, fol. 25,

. Anonymus, Diligam te Domine virtus mea, fol. 26.

. Anonymus, Adiutor meus esto Deus, fol. 26"—-27.

. Anonymus, Quae sunt in corde hominum a 5 voc., fol. 27°—28.
. Anonymus, Beata es Virgo Maria a 6 voc., fol. 28"—29.

. Anonymus, Domine refugium a 8 voc., fol. 30.

. Anonymus, Super flumina Babilonis a 8 voc., fol. 31.

. Anonymus, Audivi vocem Domini dicentis a 7 voc., fol. 32.

. Anonymus, Lucis o salve facies serena a 6 voc., fol. 33.

. Anonymus, Dies sanctificatus a 6 voc., fol. 34.

. Anonymus, Dies est laetitiae a 8 voc., fol. 35.

. Anonymus, Quis revolvet nobis lapidem a 7 voc., fol. 36.

. Anonymus, Si enim non abiero paraclito a 5 voc., fol. 37.

. Anonymus, Spiritus sanctus procedens a 5 voc., fol. 38.

. Anonymus, Laudate Dominum omnes gentes a 8 voc., fol. 39.
. Anonymus, O salutaris hostia a 8 voc., fol. 40.

. Annibale Padovano, Quis nam hic est Juvenis a 7 voc., fol. 41—42.
. Anonymus, Caro mea qui manducat meam carnem a 7 voc., fol. 42"
. Anonymus, Quem dicunt homines esse filium a 7 voc., fol. 43.
. Anonymus, Domine reliquimus omnia a 5 voc,, fol. 44.

. Anonymus, Quae est ista quae ascendit a 5 voc., fol. 45.

. Ph. de Monte, Illumina oculos meos a 6 voc., fol. 46.

. Ph. de Monte, Si ambulavero vivificabis me a 6 voc., fol. 417.
. Charles Luyton, Surrexit pastor bonus a 5 voc., fol. 48.

Anonymus, In Domino speravit cor meum a 5 voc., fol. 49—50.

. Christ. Harant, DejZ Tobé Pdn Bih §tésti, fol. 51.
. Venc. Wamb. (Vaclav Vambersky?), Si bona suscepimus, fol. 51—52.
. Christophorus Harant a Polzicz, Psallite Domino in cythara a 5 voc.,

fol. 52"—53.

. Eiusdem aute. (autore), Dies est laetitiae a 8 voc., fol. 53"—54.
. Eiusdem aute. (autore), Qui vult venire post me a 5 voc., fol. 54°.
. Anonymus, Kyrie eleison pro primo et secundo choro, fol. 70"—72.



Neni vyloudeno, %e mezi 26 anonymnimi skladbami se skryvaji také
moteta ¢eskych autord. Skladby Harantovy (¢is. 44, 46—48) byly jisté za-
psany aZ dodate¢né na konci prvni ¢4sti rukopisného konvolutu.

Prvni zde zaznamenana osmatficetitaktovi skladba Harantova byla slo-
Zena na &esky duchovn{ text ,DejZz Tobé Pan Buh §tésti ktery
ma z dogmatického hlediska katolicky charakter, ponévadz tu jde pravdé-
podobné o gratulaéni svatebni pisefi motetové formy.2% Text k této skladbs
zni v celistvosti takto:

Dejz Tobé Pin Buh §tésti

v Tvém poboZném pfedsevzeti

at by §tastné vedlo

v tom stavu manZelském,

majice spolu miru, milost, stud, poctivost,
nerozdilnou ctnost.

Dejz jim své v (Kristu?) Pane poZehndni,
vice milovdni k véénému spasent.

Protoz my hodovnici mili

budme ctni a stiizlivi,

bychom usli hiichu,

lidského smichu.

Zatimco zname cely text skladby, je jeji hudebni ¢ast dochovéana v torzu
jednoho, dokonce druhotného, altového, nikoli tedy vedouciho hlasu. Jaka-
koli rekonstrukce této a dalsich tii shora uvedenych Harantovych skladeb
je naprosto marnd, dokud se nepodafi nalézt ostatni ¢hybéjici hlasy. Podle
nédpévu tohoto jediného altového hlasu (viz Berkovec str. 79)

d4 se usuzovat, Ze jeho melodika je odli3n4 od néipévné faktury ostatnich
dochovanych Harantovych skladeb. Melodika hlasu stdle krouZi kolem cen-
tralniho ténu a m4 proto také maly a nap&vné pomérné chudy ambitus bez
samostatné nipévné koncepce vedouciho hlasu. Pohybuje se v symetric-
kych dtvarech v F dur a dvakrat vyboluje do subdominantni téniny.225
Co se tyce grafické podoby notového zapisu, altus této skladby byl zfejmé&
zapsan jinou rukou neZ u daldich t#i Harantovych skladeb. Je to pfedeviim
patrno z duktu pisma. Pisaf tu pouzil tupé&ji sefiznutého pera (calamu) nez
je tomu v nasledujici skladbé Vamberského (?). Také hlaviéky not jsou
vice zplo3t&lé (tvary semibreves a minimy). RovnéZ je tu pouzito jiného
custodu nez je tomu v dalSich Harantovych skladbach. V zdhlavi neni ozna-
¢eno pro kolik hlastt byla tato skladba sloZena. Rovnéz neni pfedepsin
tempus. Z cellkového melodického ustrojenf hlasu a metrorytmické hodnoty
textu lze se pravem domnivat, Ze moteto bylo sloZeno v sudodobém imper-
fektnim tempu.

Altové torzo Harantova pétihlasého moteta Psallite Domino in
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cy thara (Oslavujte Hospodina na harf&) m4 celkem 40 taktld. Jeho text
nevychdzi z liturgie vibec nebo je pfevzat z liturgie, ale jen obecné z re-
citativniho Zalmového zpévu, lépe fefeno z liturgii pouZivaného Zaltéfe
(viz text Vulgaty 8 urditou slovni licenci 97. latinského Zalmu):

Psallite Domino in cythara

et voce psalmi jubilate

in conspectu Regis

in buccinis et voce tubage. Alleluja.

Tento text je ¢4steéné shodny s Zalmem 98 z Davidovy Knihy Zalmi ve
znéni v Kralické bibli, kterého pouZil napf. Antonin Dvoidk ve svych
Biblickych pisnich, op. 99 z roku 1894.

Po strince hudebni jde tu patrn& o komplikovan&jsi skladbu neZ bylo
pfedchozi ¢eské Harantovo moteto, nebot faktura hlasu sméfuje spise k po-
lymelodickému kompoziénimu principu, jak pozname jiz z n&kolika malo
uvodnich taktd (viz Berkovec str. 80):

L"m..‘fﬁ‘E.Li ———
el -li - to DO - mi -no in cy-the - ~ ra

Skladba ma predepsdn diminuovany tempus imperfectum cum prolatione
minori ¢. Jeji vznik mohl mit dokonce i né&jaké historické pozadi. Neni
vyloudeno, Ze mohla byt napsina k n&jakému statnimu ceremonielu. Na-
svédéuje tomu jeji text, pak vybér Zalmovych versu, koneéné i logicky pii-
zvuk v pfesmvknuti textu.

Tieti altové torzo osmihlasé motetové skladby Dies est laetitiae
tvofi ¢4st jedné z nejslozit&jsich Harantovych skladeb, pfedeviim jiZ co do
hlasového obsazeni. Po strdnce textové je to vanoéni pisefi. Plné znéni
textu tohoto torza je nésledujici:

Dies est laetitiae in ortu regali,
Puer admirabilis, totus delectabilis,
in humanitate, in divinitate.

Orto Dei filio virgine de pura,
Quem parit iuvencula,

natum ante saecula.

Quod uber munditiae,

Christe qui nos propriis manibus fecisti,
te devote petimus,

ne sinas perire

post mortem nos miseros,

ne simul ad inferos,

patiaris ire,

Jak je vidé&t, zhudebiiuje tu Harant jednu z nejdelSich textovych pfedloh
téchto altovych torz. Text tohoto latinského vanoéniho moteta je zapsan



v 8eské verzi jako PfiSel ndm den vesely beze vieho smutku v Jistebnickém
kancionale. Zden&k Nejedly povazuje napév této pisné za &esky.??8 Dies est
laetitiae je Zivel v dobé Harantové jiZz zliturgizovany vlivem tropd, ale
porad jedté chapany a citény, aspon z katolické strany, jako pouh4 koncese.
Ve volbé tohoto textu jevi se Harant z hlediska choralistiky jako nejsub-
jektivn&jsi.

Také po hudebn{ strdnce je tento fragment dokladem patrné znaéné
technicky komplikované skladby, a to jak co do poétu hlasii (2 canty, 2 alty,
2 tenory a 2 basy) a rozsahu (72 taktl), tak co do faktury, kterd tu smé-
Fuje ke sloZitému polymelodickému kompozi¢nimu principu. Néipév méa
svétsky radostny charakter (viz Berkovec str. 81):

| I TY ] loo - 4 -ti- a2e i or-tv r8 - - ga - i

Altovy hlas tu sestupuje ve svém rozsahu aZ na malé f. M4 vcelku podob-
ny rdz jako v motetu DejZ Tobé Pdn Buh Stésti. Také toto moteto je
psano v téniné F dur, shodné s prvnim z altovych torz. Notovy zipis je pro-
veden na normaln{ pétilinkové osnové, jen u slov ,ne simul“ (64. takt) je
pouZito jesté dalsi Sesté pomocné linky pro tfi tdny malého f. Harant tu
podle vieho zménil stary ptivodni nipév, jak lze soudit ze zmény sudodo-
bého taktu (tempus imperfectum cum prolatione minori) v lichodoby
(tempus perfectum, proportionis tripla), ktery nastupuje u slov ,Christe
qui nos propriis manibus fecisti“.

Posledni, ¢tvrta Harantova skladba je v rukopisném konvolutu zastoupe-
na altovym hlasem pétihlasé kompozice Qui vult venire post me.
Podle oznadeni autorli v seznamu skladeb (,eiusdem autore“) je to rovnéz
zcela nepochybné& Harantova skladba. Jeji text se vyskytuje jako mesni
scommunio de uno martyre®, ale také jako neiporni antifona k Magnificat.
Uplny text této skladby ma4 toto znéni:

Qui vult venire post me,

abneget semet ipsum

et tollat crucem suam,

et sequatur me sic dicit Dominus.

Ukonéeni skladby slovy ,sic dicit Dominus“ svédé¢i spie pro druhy pfipad,
nebot dovétek dicit Dominus bez ,sic“ je jen vyjimeény pii men3i antifoné.
Naproti tomu je op&t &asty pfi hodinkovych antifondch. Ale sama antifona
Qui vult venire se pouzivala bez dovétku tam i onde. Z toho plyne, jak
malo je konkrétn{ Harantova volba z liturgie.

Jde o pétihlasé moteto opét v téniné F dur. Tempus je stejné jako u pie-
deilé skladby imperfektni cum prolatione minori. Svou kompoziéni faktu-
rou, stylizaci a hlasovym ambitem — soudé podle dochovaného altového
hlasu — se ani toto moteto mnoho neli¥{ od ptedchozich skladebnych torz,
jeZ jsou v této shirce obsaZeny.

N4ipév altového hlasu této skladby se pohybuje op&tovné v nevelkém
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rozsahu kolem centrilniho ténu, i kdyz na jednom misté dosahuje aZ okta-
vového rozpéti. Melodicky incipit vypada takto (viz Berkovec str. 82):

Altos

Qi - - !!li, qvi wit ve - ni-re post me, qui

Je mirné zvinén ligaturami a nepatrné se uplatiiujicimi melismaty. Ale ani
z torza této 37 taktové skladby si nemtiZeme uéinit dostateénou predstavu
o jeji celkové skladebné struktufe a jejim kompoziénim charakteru.

Zavérem mozno k témto ¢tyfem Harantovym fragmentlim fici, Ze se do-
staly i v tomto rukopisném konvolutu polyfonnich duchovnich motet, po-
dobné jako v Rosetum Marianum a v Opus melicum, Harantovy skladby do
tésného sousedstvi velkych skladatelskych zjevii 16. stoleti (Jacobus de
Werth, Ph. de Monte, Annibale Padovano, Orlando di Lasso, Charles
Luyton). Je to dal3i svédectvi a neklamny dikaz toho, jak vysoce byly
Harantovy skladby hodnoceny jeho souéasniky a do jaké miry umélecky
obstily v soutéZi s tim nejhodnotnéjsim, co bylo provozovano cisafskou
vokalni kapelou na prazském hradé.

To je vie, co se dosud v uplnosti dochovalo i ve fragmentech z tviaréiho
a skladebného odkazu Harantova. Je v3ak zcela nepochybné, Ze skladatel
takové erudice a vnitfni umélecké kultury, jakym byl Harant, jisté napsal
mnohem vice skladeb, neZ jak jsem mohl dolozZit svrchu uvedenymi a po-
psanymi dokonéenymi dily a ¢tyfmi neluplnymi fragmenty. Tak napf. An-
tonin Gindely hovofi o nové nam neznamé skladb& Harantové.2?” O jakou
skladbu tu Slo, nepodafilo se doposud prokiazat, ponévadz nam schazeji
spolehlivé prameny, které by doloZily jeji existenci. Neni vylouéeno, Ze
Harant sklidal pro svou zimeckou kapelu na Pecce také instrumentalni
hudbu. Tato na$e domnénka nenf zcela bezpredmétni. Mame o tom dokon-
ce dobové svédectvi. Jonata Bohutsky v dedikaci druhého vydani Velesla-
vinova spisu Politia historica (Praha 1606), ktery je vénovan Krystofu
Harantovi, vyslovné podotykd, Ze Harant skladal , obzvld§té musicam voca-
lem a instrumentalem“. Toto svédectvi Harantova souc¢asnika ma nesporné
charakter autenticity a nedd se pau$ilné odmitat nebo podceriovat.

Jsem toho minéni, Ze vétSina Harantovych skladeb vzala za své po smrti
Harantové, kdy cisais$t{ komisafi sepisovali jeho majetek na zdmku Pecce
a kdy podle vieho velmi neSetrné nakladali s jeho pisemnou pozistalosti,
kterd neméla pro né hmotnou cenu. Je rovnéz pravdépodobné, Ze Harant
mohl skladat, jak uz bylo svrchu podotknuto, také nékteré instrumentalni
kusy, moZné taneéniho charakteru, pro prilezitostné hudebni produkce na
svém zameckém sidle, pfi nichZ mohli Géinkovat hudebnici z mésteéka
Pecky, lezicim na dpati jeho zamku. Podle jediného dochovaného altového
fragmentu k svatebni pisni DejZ Tobé Pdn Bih §tésti 1ze soudit, Ze Harant
skladdal dokonce prileZitostné skladby na éeské texty, éimz se pokusil také
obohatit domaci latinskou kontrapunktickou produkeci o ryze éeské hudebni
projevy, opfené o ptedchozi tradici ¢eské lidové duchovni hudby. Jsou to
sice jen pouhé domnénky, ale pfece jen nepostrddaji svého opravnéni.
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Z toho vseho, co tu bylo zatim na zdkladé analytického popisu fefeno
o Harantovych skladbach, je ziejmé, Ze jejich vznik spada do udobi vrchol-
ného rozvoje polymelodického a polyfonniho hudebniho mysleni, které se
postupné utvérelo v evropské hudbé v udobi od primitivniho stfedovékého
vicehlasu az po vrcholnou polyfonii 16. stoleti. V tomto udobi postupoval
vyvoj vicehlasych vokalnich forem od redlného dvoj- a ¢tyFhlasu az k vel-
mi rozvétvené vicehlasosti, ktera byla vyslednici dlouhodobého piedchozi-
ho vyvojového procesu. Koneéné v druhé poloviné 16. stoleti dospél tento
vyvoj az k nejzaz$i polymelodické komplikovanosti. Harant stoji svymi
skladbami pfiblizné uprostfed tohoto vyvoje, tedy ani ve stadiu prvniho
rozkvétu té&chto vokalné polyfonickych forem, ani ve stadiu jejich vrchol-
ného vzepéti. Jeho skladby jsou psany v umirnéném imitaénim stylu ve
&tyr-, péti a Sestihlasé skladebné faktufe a pouze v jediném pripadé, a to ve
fragmentarnim altovém hlase vanoéniho moteta Dies est laetitiae, v osmi-
hlase. MoZno tedy rici, Ze podobné jako v tehdejii hudbé 186. stoleti, tak
také u Haranta piedstavuje imitaéni kompozi¢ni styl zcela typicky a spe-
cidlni jev nebo druh vokalni polyfonie. Tento imitaéni zplsob skladebné
price se objevuje u Haranta ve spojitosti s elementy homofonné& polyfon-
nimi. V jeho tvorbé se totiz vyskytuji jako hlavni druhy vokalnich farem
bud ¢istd homofonie nebo ¢ista polyfonie, nékdy i piechodné formy homo-
fonné polyfonni.

V predchozich kapitoldch této price jsme se zatim zabyvali historii,
vznikem a viemi vnéjiimi, ¢fasteéné vnitfnimi podminkami a podnéty,
které spolupusobily pfi Harantové skladebném procesu. Odtud jsme pro-
vedli pfedevsim jejich vné&jsi popis bez hlubsiho piihlédnuti k vnitfni skla-
debné struktuie. Kone¢né se nyni dostdvdme k rozboru skladebného ustro-
jenstvi, abychom mohli pokud moZno co nejpodrobné&ji proniknout k otdzce
jejich skladebné genese a metody. Proto se budeme také v nésledujicich
kapitolach zabyvat jednotlivymi slozkami Harantovych skladeb: melodic-
kym a harmonickym myS$lenim, otadzkou vztahu texti k hudebni dikci,
deklamaci, stavebnou a formovou strukturou, vyrazovou kapacitou skladeb
a kone¢né postavenim dila Harantova v ¢eské a evropské hudbé 16. a
pocatku 17. stoleti.

. PonévadZ celkovad koncepce této harantovské monografie je zaméfena
k osobnosti a dilu Harantovu nejen ve zUZeném hodnoticim pojeti, ale
v §ir§im pohledu k celé dobé&, v niz tento skladatel Zil a tvoril, proto se pfi
téchto detailnich rozborech neomezim jen na analyzu jeho skladeb. Jejich
vyklad i rozbor bude proto vzdy provadén ve stalé souvislosti a konfrontaci
s jednotlivymi skladebnymi slozkami vokéalné polyfonické hudby 16. a po-
¢atku 17. stoleti. Dobovy skladebny a slohovy kanon tvofi tedy nedilnou
srovnavaci soudast Harantovych skladeb, ponévadzZ tyto jsou typickym pro-
duktem doby, v niz Harant zil a tvofil. Proto nasledujici kapitoly o jedno-
tlivych slozkach Harantovy skladebné faktury budou vZdy uvedeny strué-
nou charakteristikou, jakym zptsobem se tyto slozky hudebni dikce Ha-
rantovy projevily ve skladebném organismu evropské hudebné polyfonické
produkce v ddobi vrcholné hudebni renesance. Naopak se zase pokusime
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konfrontovat jednotlivé sloZky evropské polyfonni tvorby s tim, co bylo
typické také pro Harantovu tvorbu. Jediné na tomto podklad® ndm pak
jasnéji, plasti¢téji a ndzorné&ji vystoupi kompozi¢ni metoda a slohova, tech-
nickotvarni podstata Harantovych skladeb.

Na zdkladé této konfrontace budeme pak moci také v doslovu tohoto
tfetfho svazku harantovské monografie se zamyslit nad hodnocenim jeho
dila a ziroveil nad jeho postavenim v &eské a evropské hudbé 16. a 17.
stoleti a také zvazit, v dem tkvi vyznam a p#inos Harantova skladebného
dila pro &eskou renesanéni hudbu a v &em se zase Harant jevi jako vyvojové
anachronicky zjev. Nemusim snad znovu opakovat a zduraziiovat, Ze i tyto
detailnf hudebni rozbory Harantova hudebniho mysleni nejsou prosty sub-
jektivniho pristupu k dané latce, i kdyZ se vynasnaZime, pokud je to vibec
mozné v historickych a uménovédnych disciplinach, aspoii o relativni ob-
jektivitu a hodnotici nestrannost. Pijde tu pfece o analyzu jednotlivych
sloZzek hudebniho dila 2a tim tudelem, abychom zjistili, jakym zpusobem
nabyvaji v ném svou estetickou funkei.

Umeélecké dilo, v naSem pifpadé dilo hudebni, tu chipeme pfedeviim
jako zkonkrétnély nehmotny utvar, jehoZ struktura se nepfetrZité vyviji pfi
vnimacim procesu a pfi jeho umélecké nebo védecké interpretaci. A tento
pohyb je tu v neposledn{ instanci fizen vnitfnim, imanentnim skladebnym
fddem. Jeho vysledny Géin se pak jevi jako syntéza vnitfni myslenkové
dynamiky jeho skladebné struktury a vnéjiiho, mimouméleckého, mimo-
hudebnfho zdsahu vnimajiciho jedince nebo vnimajiciho kolektivu. Tedy,
jak je vidét, umélecky, hudebni objekt se neustdle méni v prostoru i v pro-
bfhajicim &ase, a to jak ve své estetické, tak i spole¢enské funkci. Méni se
jeho aktuélni tradice zménou &asu, doby, prostfedi, za nichZ je toto dilo
vnimano, védecky i umélecky interpretovano. Vlivem té&chto vné&jsich fak-
tora se zcela zakonit® mén{ i jako esteticky objekt. Odtud s kaZzdym &aso-
vym odstupem je hodnoceno pokaZdé jinak, nové a neopakovatelné. Z toho
plyne, Ze znakem kaZdé umélecké, tedy i hudebni struktury je jeho ener-
geti¢nost, dynamiénost, pohyblivost a zmé&na jeho estetické a spoledenské
funkce. Nelze proto pfi hodnoceni a vniméni hudebniho dila eliminovat
tyto mimoestetické a mimoumeélecké kvality. Jsou nedilnou souddst{ jeho
celistvé skladebné struktury. Proto umélecké dilo, v naSem ptipadé dilo
hudebni, stile vykondvd svou mnohofunkénost a mnohostrannost at uZ
estetické nebo spoleéenské povahy. JestliZe si tyto skuteénosti uvédomime,
pak dojdeme k zdvéru, %e jak formadlni, tak obsahové slozky hudebniho
dfla nejsou jen nositeli jeho specifickych autonomnich umeéleckych hodnot,
ale i viech hodnot mimoestetickych a mimouméleckych. A tak je to s umé-
leckymi dily vSech vé&kd a vSech slohovych epoch i spoleenskych formaci.
To plati i pro skladby, které vznikly v 16. a 17. stoleti, v naSem ptipadé
i pro vokalné polyfonickou tvorbu éeské a evropské pozdni hudebn{ rene-
sance a tim oviem v neztenéené mife i pro dilo Kry3tofa Haranta. Pl
strukturdlnim rozboru jeho dfla nebudeme proto &init rozdil nebo jakou-
koli disjunkei mezi jeho forméalnimi a obsahovymi zieteli. Tolik jsem chtél
Fci ivodem k detailnimu rozboru skladebného dila Harantova.

Nejprve se zastavim u Harantova melodického mySleni. JestliZe
chei postihnout Harantovu melodickou invenci a jeji hudebné myslenkovou
napln, pak se musim pfedeviim zabyvat hlasovym rozsahem a intervalo-
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vou diastematikou jeho skladeb. V této souvislosti nas musi zajimat také
otdzka melodické syntaxe, melodickych figurativnich utvarid a melismat
a jejich funkce v Harantové skladebném dile, dale jeho typickd melodicka
jédra a rytmicka ¢lenéni jednotlivych melodickych frazi.

Pri stanoveni hlasového rozsahu Harantovych skladeb je nutno z diaste-
matického hlediska uréit zdola i shora nejzaz§i a nejkrajnéjsi hranice t6-
nového rozpéti jednotlivych hlasli, abychom si udinili pfedstavu, s jak
velkym ténovym materidlem mohl Harant pracovat. Tim stanovime i hla-
sovy rozsah, tedy zvukovy materidl, s nimZ Harant mohl ve své dobé& dispo-
novat. Z takto stanoveného obrazu Harantova notového a zvukového ma-
teridlu maZeme pak vyvodit nejen zidvéry o hlasovém rozpéti Harantovych
skladeb, ale soudasné& si uéinime predstavu, jakého hlasového rozpéti byl
schopen tehdejsi ¢éesky zpévak nebo esky pévecky soubor 16. stoleti. Takto
zjistény hlasovy rozsah se nédm stane soucasné ukazatelem skladatelova
pochopeni a smyslu pro tehdej$i béZnou péveckou praxi, s kterou mohl
¢esky vokalné polyfonicky skladatel operovat a poéitat. Zaroven zjistime,
jakym zplsobem se této dobové hlasové normé Harant podfidil a do jaké
miry ji pfekrodil nebo ji ani zcela nevyuZil. Srovnavaci proces ndm také
osvétli, v éem byl tento hlasovy rozsah totozny s hlasovym rozsahem vo-
kdlné polyfonickych skladeb Harantovy doby a do jaké miry odpovida
nebo je v rozporu s nasim dne$nim hlasovym rozpétim.

V schematické tabulce na str. 94 je nota¢né& zachycen hlasovy rozsah, tj.
nejvySssf a nejnizsi hranice hlasového rozpéti ve viech dochovanych Haran-
tovych skladbéch.

Z uvedenych notovych piikladl je ziejmé, Ze cantus primus se pohybuje
u Haranta v rozsahu a% decimy, cantus secundus v rozsahu decimy, altus
v rozsahu undecimy, tenor primus v rozsahu undecimy, tenor secundus
rovnéZ v rozsahu undecimy a kone¢né bassus v rozsahu decimy.

Jak jsme zjistili, ténovy rozsah viech hlasi se pohybuje u Haranta
v tehdej$im zcela pfirozeném, nikoli snad vypjatém rozsahu lidského
hlasu. Jde tu o normailni rozsah hlastt ve vokalnim souboru. Tomu je
u Haranta prizplsoben i omezeny okruh ténin, jimiZ disponuje v ramci
jednotlivych svych skladeb. V poméru k tehdejsim evropskym skladateltim
neni hlasovy rozsah Harantovych skladeb nikterak velky. V nizozemské
a italské vokaln& polyfonické tvorb& 16. stoleti byla hlasov4 technika mno-
hem vyspélejdi nez napf. v nasi, proto i rozpéti a rozsahy jednotlivych
hlast mohly byt podstatn& vétsi nez u nasich skladateld 16. stoleti. U nich
byl i celkovy vysledny zvukovy dojem bohatsi a zvukové barevnéjsi, mnoho-
tvarnéjsf. Sta¢i provést jen srovnani hlasového rozpéti Harantovych skla-
deb se skladbami jeho indpruckého ucitele Alexandra Utendala, abychom
postiehli tento podstatny rozdil. U Utendala se pohybuje cantus (diskant)
v rozsahu tercdecimy, altus v rozsahu oktavy, tenor a bas zase pfes dvé
oktavy.23

Cantus (discantus) je u Haranta, podobné& jako u vSech tehdej$ich poly-
fonikd, nejvyssf hlas. V ném se také uplatiiuje melodicky Zivel jeho skladeb
nejvyraznéji a také nejpodstatnéji. Druhy hlas, altus, podobné jako tfeti
hlas, tenor, jsou nositeli melodického zivlu stfednich hlasii. U Haranta se
vyznaduji velmi Zivou, plasticky a zvukové profilované vedenou melo-
dickou linii. Tenor secundus se uplatiiuje u Haranta jako gquinta vox
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(vagans), tj. tenor v niZii poloze. Jen mélo se odliSuje od ostatnich hlast.
Zvl4asté v hlasové plnych kadencich ma zcela specifické hlasové zhudtujicf
poslani a postavem tvrty hlas, bassus, je u Haranta znaéné& pohyblivy.
Neni tedy jen statickym melodlckoharmonickym fundamentem jeho skla-
deb, nybrz je rytmicky dosti oZiveny; pohybuje se ve znaéném intervalo-
vém rozpéti.

JestliZze posuzujeme hlasovy rozsah Harantovych skladeb z naSeho dnes-
niho hlediska, pak dojdeme k zivéru, Ze je zvukové usporny a nepfilid
velky. Tuto skuteénost si vysvétlime vzhledem ke znaéné omezenym repro-
dukénim prostfedkim, které mél tehdy Harant k dispozici. Odpovidd pfi-
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bliZné jejich zvukové a technické kvalité. Je vsak témto danym moZnos-
tem zcela pfimé&reny. Proto je také ve svych zvukovych krajnostech a jejich
vyuZiti celkem stiizlivy. V hlasovém rozpéti Harantovych skladeb se rovnéz
projevuje typicka vlastnost tehdej$i deské hudby: tendence po skladebné
strukturdlnim zjednodu$eni zvukového materidlu a tomu odpovidajici zvu-
kové uUspornosti, kterid je v souladu s celym Harantovym skladebnym
dilem.

Zjisténim hlasového a ténového rozsahu Harantovych skladeb neni snad
je$t& uréen nebo vymezen charakter jeho melodického my3leni. Je to pouze
ureni kvantity ténového materidlu, s nimZ Harant ve svych skladbach
disponuje. Musime si vSak pfedeviim uvédomit, Ze kazd4a hudebni slohova
epocha, tedy i epocha vokdlni polyfonie 16. stoleti, ma sviij urdity, cha-
rakteristicky melodicky duktus. Pritom ve vokalné polyfonické hudbé& ne-
muZeme snad hovofit o jednotném melodickém a rytmickém duktu
skladby, ponévadZ kazdy hlas tu m4 svaj vlastni, individudlni charakter,
lépe refeno sviij melodicky Zivot. Teprve spojitost téchto individualné&
koncipovanych hlasi tvoii celistvost skladebné struktury, kteri se timto
zdkladnim charakterem odliSuje od homofonné komponovanych vokalnich
skladeb, a tim oviem také od jejich celkové skladebné faktury. Pfitom
nelze viak fici, Ze vokalni polyfonie 16. stolet{ nema své vyhranéné, do-
konce i vyvojem ustdlené melodické utvary, melodickd jaddra a uréité me-
lodické modely, svou figurativni, melismatickou ornamentiku, kterd vtis-
kuje melodii dobovy charakter a profil. Casté a utkveélé opakovani uréitych,
vyhranénych melodickych dutvari (napt#. kadencidlni klausule) vytvafi
melodicky obraz doby, ktery byl obecnym znakem tehdejsi kompoziéni
techniky. Pritom jsme si pln& védomi skuteénosti, Ze mensi skladatelské
osobnosti nutné ztracely svij osobity profil v dobovém melodickém uni-
verzalismu, jakym se z velké ¢asti, aZ na opravdu nékolik velkych skla-
datelskych osobnosti, vyznadovala hudebni renesance 15. a 186. stoleti.

Je proto zcela nezbytné, abychom podrobnéji vnikli do struktury Haran-
tovych skladeb, predeviim do jejich vnitiéni syntaktické, intervalové melo-
dické vazby a do jejiho figurativniho, melismatického charakteru. N4&3
rozbor hudebni struktury Harantovych skladeb sleduje jako hlavni ukol
stanoveni typickych znakd Harantovy hudebni dikce, jejiZ podstatnou sloz-
kou je melodika a melodické mysleni. Naproti tomu harmonie, 1épe feéeno
vertikalni harmonické mysleni ma v pfevainé melodicky lineidrné konci-
povaném slohovém tdobi 16. stoleti vyslovené povahu druhotnou, sekun-
darni. Renesanc¢ni vokalné polyfonickd hudba byla predevsim osnovéna
na linearité postupujicich hlasa v imitaén& kontrapunktické strukture
skladeb a nikoli na vertikalité svépravnych harmonickych vazeb, coz je
zase typickym znakem barokni hudebni epochy, ktera se plné stylové roz-
viji aZ béhem 17. stoleti. Tedy Harantovu hudebn{ dikci si nejlépe osvét-
lime rozborem jeho melodiky a melodické pfedstavivosti.

Z hlediska diastematického (intervalového) neshleddvame se u Haranta
s ni¢im, co by bylo snad typické jen pro jeho tvorbu. Intervalova zdsoba,
které Harant pouZivid ve svych skladbach, odpovida béZnému intervalo-
vému tuizu vokilné polyfonické tvorby druhé poloviny 16. stoleti. Objevuje
se u ného zcela bé%né mali a velkd sekunda, malad a velkad tercie, Cista
kvarta, dokonce zcela vyjimeéné zmenSend kvarta, éistd kvinta, mala
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a velki sexta, septima a ¢distd oktava; cliromatické plltény se u Haranta
nevyskytuji. Ve zp&tném pohledu nalézame jiZ u Pierra de la Rue (kolem
r. 1460—1518) a Josquina Despreze (kolem r. 1450—1521) velké sexty, duo-
decimové skoky a vyjimedné také zvitSené a zmensené intervaly. V dobé&
Nicolase Gomberta (nar. v poslednich letech 15. stoleti, zemfel kolem roku
1556) a Clemense non Papa (kolem 1510 — kolem 1556) ustupuji zvlasté
velké intervalové skoky do pozadi. Teprve aZ po roce 1560 se opétovné
vynofuji u skladateli §koly Orlanda di Lassa jako prostfedky k vyrazo-
vému posileni a zintenzivnéni obsahové néaplné textovych piedloh. Jsou
dusledkem veétsi melodické uvolnénosti, coZ rovnéz slouZilo ke zvyraznéni
textového podkladu skladeb.

Intervalovy (diastematicky) vyvoj i prub&h melodie se méni u Haranta
trojim zplisobem: 1. rozdifenim ptidatnych téna, 2. zkracenim a 3. obojim
zplsobem zéroveti. Okorovani (umspielen) melodie je také jednim ze zplsobil,
jak Harant rozifuje svou melodickou linii a dikeci. Déje se tak vyplni vét-
$ich intervalll nebo variabilnim principem, ov3em zase zcela v duchu kom-
pozi¢ni techniky 16. stoleti.

Harantova melodika sice nevykazuje silné vyhran&né nebo vyslovené
osobité rysy, které bychom mohli oznalit za typické pro Harantovo melo-
dické mysleni, ale pfece se leckde projevuje svébytnym zplsobem. Nelze
proto snad fci, Ze je jen vyslednici kontrapunktického vedeni jednotlivych
hlasti nebo metrorytmickych hodnot textovych pfedloh. Na mnoha mistech
jeho skladeb se vynofi jako projev Harantova autonomniho hudebniho
mysleni.

Co je charakteristické na melodickém duktu Harantové, je jeho téméf
vyluénd diatoniénost. Tato se vyviji mnohdy nad rozklady durového
a mollového kvintakordu., V této dusledné diatoni¢nosti Harantova melo-
dického myslen{ spatiuji také jednu z tendenci, jeZ smé&Fovala k prostoté
a zjednoduSeni hudebni dikce a do jisté miry navaznost na tradici doma-
ciho ¢eského melodického mysleni, jeZ pramenilo z pfirozeného lidového
hudebniho citéni.

S chromatikou se v Harantové melodice nesetkdvame. Také jeho harmo-
nickd predstavivost je diatonicka, nechromatickd. Z toho je patrno, Ze
Harant nebyl jesté dotéen italskym chromatickym hnutim, zvlisté vsak
benatskym zvukovym koloritem.2®

Je také velmi piiznaéné, Ze v Harantové melodice nenajdeme téméf ani
stopu po vlivu lidové melodické piredstavivosti, s jakou se tehdy shleda-
vame v Ceské lidové pisni a deské lidové taneéni hudbé& Z toho je také
patrno, Ze Harantovo hudebni my3leni se vyvijelo odtaZit® od domaci hu-
debné folkloristické tradice.

V Harantové melodice se sice objevuje modalni tonAlni cit&ni, zv1asté
v tonalni symbidze s novym dur-mollovym citénim, ale tém&f nikde ne-
postfehneme vliv melodiky gregoriénského choralu nebo tzv. gregoridnské
melodické stylistiky. Dalo by se olekavat, Ze aspori v jeho piisné liturgické
m$i najdeme stopy po gregoridnské melodické stylistice. Ale ani tu nena-
jdeme melodiku, kterd by byla z hlediska choralistiky dotéena vlivem gre-
gorianského chorélu. Je moZné, Ze v motetu Qui confidunt in Domino se
pokusil Harant pracovat na chordln{ téma, i kdyZ je spi$e pravdépodobnéjsi,
Ze v této skladbé se Harantovi vybavil pouze liturgicky text a k nému se
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bezdé&¢n& u né&ho vynofila chorilné intonovand melodickd myslenka, aniZ
bychom mohli zjistit konkrétni chorilni predlohu. Tato chorilné intono-
vana melodickd myslenka se vynofi v motetu Qui confidunt in Domino
hned v prvnich tfech uvodnich taktech v altu (viz Berkovee str. 25, takty
1--3) a pak znovu tamtéZ (viz Berkovec str. 26, takty 10—13):
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dochovarnych skladeb i jeho étyt vokalnich torz, pak dojdeme k zavéru, ze
jejich melodika méla pfece jenom vzestupny riz. Zvlasté melodické inci-
pity Harantovych skladeb, které jsou, jak jsme jiZ vidéli, hlavnim melodic-
kym materidlem Harantovych hudebnich dél, se vyznaéuji touto vzestup-
nou melodickou tendenci. Nejlépe to pozndme na téchto nékolika notovych
pfikladech (viz Berkovec str. 30, takty 42—45, str. 37, takty 1—4, str. 45,
takty 1—4, str. 49, takty 1—4, str. 56, takty 1-—5, str. 65, takty 1—6, str. 72,
takty 1-7, str. 75, takty 1—4, str. 77, takty 1—4; not. piikl. na str. 97—8).

K typickym vlastnostem Harantovy melodiky pronikneme tudiZ jen
tehdy, kdyZ se pokusime stanovit pohyb jednotlivych melodickych jader
nebo prototypd, ustilenych melodickych obratid, které by mohly byt ty-
pické nejen pro dobu Harantovu, ale i pro ného samého.

Je nesporné, Ze Harant pouZiva, podobné jako v3ichni skladatelé jeho
doby, ve svych skladbach uréitych, do znaéné miry dobou ustdlenych me-
lodickych obratd, utvart, jader, které se zpravidla pohybuji v ambitu éty#
sestupnych nebo vzestupnych ténd s poslednim celym sestupnym nebo
vzestupnym ténem. Tato melodicks jadra pisobi dojmem kadence s harmo-
nickou, netonickou vyslednici, jeZ je zcela pfirozenym prodluZovianim hu-
debnfho toku skladeb. Jsou to pfedeviim tyto velmi ¢asté melodické zavéry
(Berkovec str. 27, takty 17—20 a str. 45, takty 1—4):
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Melodické utvary, v nichZ dvé Zestnactiny jdou po pfedchozi delsi noté&,
jsou pro Haranta charakteristické, Je v nich tematickd zdkonitost. PFitom
tu jde zase o jakysi melodicky stereotyp, prostupujici vSemi Harantovymi
skladbami. Svou pohybovou funkci pfispivd tento melodicky stereotyp
k plynulosti hudebniho melodického proudu. Casté jsou také &tyiténove
melodické ttvary, -které se hojné objevuji u Haranta (v motetu Qui con-



fidunt in Domino, viz Berkovec str. 33, takty 57—58 altus, str. 33, takty
61—62 cantus II, str. 33, takty 60—61 altus a str. 35, takty 70—71 altus):
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Tento zpiusob melodického mysleni patif nesporné k typickym vlastnostem
Harantovy hudebni dikce, i kdyZ byl v jeho dobé zcela bézny, dokonce ma-
nyrovité pouzivany. Je to, jak pozname je3$té pozdéji, také jeden ze sta-
vebnych elementu Harantovy skladebné tektoniky. V téchto malych melo-
dickych utvarech se prostupuji jak elementy horizontaln{, tak i vertikalni,
oviem v latentni podobé&. V nich slozka harmonickovertikilni podtrhuje
jako jakasi stavebnd podezdivka (stavebny zdklad) melodicky vznos Haran-
tovych skladeb.

S melodickou dikei souvisi také pohyblivost jednotlivych hlasi. Pomérné
dosti pohyblivé jsou u Haranta basové hlasy. Dokonce v motetu Qui con-
fidunt in Domino se objevuje u slov ,in circuitu eius“ jen zcela letmo
naznak bubnového basu (viz Berkovec str. 31, takt 4 a 6).

Zavérem mozno fici, Ze Harantovo melodické mys$leni se vyznaduje viude
klidné plynouci nevzru$enou melodikou, coZ do jisté miry odpovidalo me-
lodickému duktu a kidnonu Fimské 3koly, ktera také preferovala vzneSené&
klidnou melodickou dikci. Tendence k nevzruSené a klidné melodice se
projevuje u Haranta mimo jiné i v utvafeni melismat, ktera ve svém ply-
nulém toku a v pohybové mirné zvinénych postupech ve1m1 dobi‘e odpovi-
daji zédkladnimu charakteru Harantovy melodiky.

Chceme-li hovorit o vokalni melismatice v Harantovych skladbach, mu-
sime si nejdfive uvédomit, jaky byl stav vokélni melismatiky v piedchozich
slohovych epochach evropské hudby a v dob& Harantovy skladatelské pi-
sobnosti. Melismatika 16. stoleti je vyslednici dlouhodobého pfedchoziho
historického a slohového vyvoje. Renesanéni vokalni ornamentika a me-
lismatika se vyvinula na podkladé stfedovéké vokalni ornamentiky, jak se
vytvotila napf. jiZ v dobé& ars nova ve 14. stoleti u Francesca Landiniho
(1325—~1397). Jde tu v podstat& o kolorovani melodie, kter4 nen{ ni¢im jinym
neZ melodickou diminuci. Casto se objevuje jako parafréze, né&kdy dokonce
jako variace, figurace, komprimace nebo téZ augmentace daného melodic-
kého modelu. Tato diminutivni technika se vyvijela zvlasté v renesanci
pod nadvladou polyfonie a jeji nejvét$i rozmach se uskuteénil tehdy na
italské a §panélské pudé.

Vokailni melismatika 16. stoleti se podstatné lif{ od instrumentalni me-
lismatiky a ornamentiky, ponévadZ v této dobé& neni jeité tak samoudelné
virtuézni, nebof je vice méné vazina na textové predlohy. Vidyt jiz v 16.
stoleti se pojem ténomalebné vokilni melismatiky a ornamentiky vzta-
hoval zpravidla na uréité, konkrétn{ pojmy textovych pfedloh. Tim se stala
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melismatika zarovefi hudebnf ilustraci uréitych duSevnich hnuti, citi nebo
piirodnich jevii, jeZ jsou obsaZeny v textovych pfedlohach vokalnich
skladeb. Ténomalba m& zprvu ponejvice staticky popisny charakter,
nebof zcela vnéjSim, objektivnim zpusobem ilustruje obsahovou naplh
textu. Postupem ¢asu nabyva subjektivné dynamicky raz a podili se dokon-
ce jako formotvorny ¢&initel na tektonické vystavbé skladeb.

Skladatelé druhé poloviny 15. a 18. stoleti dovedli jiz tonomalebné vy-
jadrit projevy nenavisti, hnévu, zmatku, chaosu, radosti, véénosti, pohybu,
rychlosti, volnosti nebo dokonce i uréité pojmy lidského mysleni (cogitare,
loqui). Tyto melismatické, v tomto pifipad® ténomalebné nebo zvuko-
malebné utvary byly hudebné projadfovany bud rytmem, intervalovym
rozpétim (zvlasté pii hudebnim vyjadfeni vysky), utkvélym opakovanim
urtité hudebn{ fraze, parlandem, stoupajici nebo klesajici melodii, syn-
kopickymi itvary, hromadénim not kratkych nebo dlouhych &asovych
hodnot nebo pouzitim za sebou nasledujicich sekvenci, pravidelné& se opa-
kujicimi melodickymi periodami apod. Jak je vidét, tonomalba je jiz v 16.
stoleti povy3ena k slohotvornému skladebnému principu. Stava se zdrojem
popisného i stylizovaného hudebnfho naturalismu. Hudebni liéen{ p#irod-
nich jevi, stylizované ilustrace bojovych scén se objevuji ve slohové vy-
vinuté formé napf. jiZ u Josquina Desprez, Clémenta Janequina aj. Také
chromaticky element se uplatiiuje v tonomalbé& jako duleZity hudebné& vy-
razovy a tim ov3em i slohovy ¢initel napf. v tvorb& L. Marenzia nebo
Gesualda da Venosa.

Jak je vidé&t, melismatika neméla v hudbé& 16. stoleti jen vyznam smy-
slové zvukovy, ale v mnoha pfipadech se jevi jako dusledek asociaéniho
vztahu mezi ryze hudebnimi elementy a obsahovou naplni zhudebnénych
textovych predloh. Stava se tak zvlasté v téch pripadech, kdyZ skladatel
hodla svymi hudebné& vyrazovymi prostfedky asociaénim zptisobem néco
pfevzit z predstavové a obsahové ideové naplné textu. Ale toto vyjadieni
se namnoze je§té projevuje z velké Casti tektonickym, tedy stavebné kon-
struktivnim zptsobem. Tak napf. kdyZ zhudebiiuje vokaln& polyfonicky
skladatel v&tu ,descendit de caelis“, pak to provede klesajici melodickou
fraz{ nebo u slova ,crucifirus“ zase stoupajicim melismatickym utvarem.
Pritom se toto zhudebnéni d&je ve smyslu symbolického hudebniho zobra-
zeni jako uréitd reminiscence na vzty¢eni kiiZze. Tyto vyrazové tektonické
hudebn{ elementy vokaln{ melismatiky pozdé&ji ustupuji emocionilné vy-
razovym elementim (espressione).

K ténomalbé se jest& jednou vratim v kapitole, v niZ pojedndm o vztahu
textu k hudb& a o asociacich, které vznikaji mezi textovou pfedlohou a
hudbou. 230

V Harantovych skladb4ch se objevuje velmi rozvinuté melismatika, kterd
prostupuje téméf viemi hlasy jeho vokaln& polyfonickych skladebnych
utvard, Jak jsme jiZ svrchu fekli, neni né&¢im novym, ale resultitem dlou-
hodobého pfedchoziho dé&jinného procesu. Melismatika v Harantovych
skladbach pieskakuje z jednoho hlasu do druhého. Stava se dileZitym é&i-
nitelem Harantova polyfonniho mySleni. Zpiisobuje oZivenost, pohyblivost,
rytmicky bohat¥{ é&lenitost Harantovy hudebni dikce. Na mnoha mistech
také slouZi ke zduraznéni jednotlivych slov nebo k zvyraznéni jejich ob-
sahového vyznamu.
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Kratsi nebo del§i melismatické ozdoby a figury, které jsou zpivany na
jedinou slabiku, dodédvaji hudebni dikci Harantové mirné vzru$eny vyraz
a zirovell pusobivé kontrasty v pfedivu jednotlivych kontrapunktujicich
hlasu.

Harantova melodika je ozivovdna melismatikou predeviim tam, kde je
to zdlvodnéno zfejmymi asociacemi mezi obsahovou ndplni textové pred-
lohy a korespondujicimi hudebnimi, melodickymi prfedstavami. Tim nabyva
u ného melismatika ¢asto ténomalebny, hudebné ilustrujici charakter,
ktery se namnoze méni v dramatizujic{ funkci. Najdeme tu nejen melismata
kadencidlni, coZ byla zcela b&2na dobova konvence, ale i melismatiku hu-
debné ilustrujici a prohlubujici obsahovou naplh textu, Harant s oblibou
pouzivé melismatiky tam, kde chce napf. zddraznit jubilujici element textu,
ktery se vztahuje bud na predstavu bozské bytosti (napf. ,Dominus“ v mo-
tetu Qui confidunt in Domino, viz Berkovec, cantus I, str. 26, takty 11-13,
str. 32, takty 51—54, cantus II, str. 26, takty 9—12, altus, str. 25, takty 4—35,
tenor I, str. 25, takty 8—11, str. 32, takty 52—54, tenor II, str. 25, takty
§—6, str. 32, takty 54—57, a bassus, str. 32, takty 54—57):

30 = = = -_.---.,. -t - e - ..i-".’
Tenerl. === :
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Melismata se objevuji také tam, kde Harant chce hudbou oslavit cosi
vzne$eného, andélského (napf. v motetu Maria Kron, viz Berkovee, can~
tus II, str. 37, takty 7—8):

Cantye NI

RovnéZ se shledivame s melismatikou u Haranta na téch mistech, kde
chce vyjadrit predstavu éasového prostoru, trvani Casu (napf. v motetu
Qui confidunt in Domino, viz Berkovec, cantus I, str. 29, takty 31—34,
str. 35, takty 71—74)

Cantes |.

nebo piedstavu pohybu stoupajiciho do vy3e a rozlohu horstev (v motetu
Qui confidunt in Domino, viz Berkovec, altus str. 27, takty 21—24, cantusI,
str. 30, takty 42—45):

si-ewt mons — -~ — 8 - < == =~ - e
Cantusd. e — —_

Melismatikou vyjadfuje Harant také pfedstavu obsahlosti nebeské klenby
nebo pfedstavu raje (v motetu Maria Kron, viz cantus I, Berkovec str. 38,
takty 11-17):

Cantos

Oviem tento zpisob tzv. asociaéni melismatiky neni také snad né&éim
novym u Haranta. Byl v jeho dobé jiZ zcela b&Zny. Harant mohl v fomto
sméru nalézt sviij vzor napf. v tvorbé Palestrinova,
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.. Abychom si uéinili aspoii pfibliZnou pfedstavu o tom, jak hluboce, da-
sledné a bohaté prostupuje melismatika a melodickd ornamentika Haran-
tovym hudebnim myslenim, o tormn nam pod4 nejnizorné&ji obraz statisticky
piehled melismat v jednotlivych Harantovych skladbach.

. V motetu Qui confidunt in Domino se objevuji melismata pfibliZné v 81
ptipadech. Z téchto melismat je 24 jednotaktovych, 33 dvoutaktovych a 24
téitaktovych. Skladba ma celkem 81 taktd, tedy v Sestihlasé skladbé je to
celkem 486 taktl a z toho pfipadd na melismata 162 taktu, tedy jedna tfe-
tina celé skladby, cozZ je pocet velmi znaény.

. Také v motetu Maria Kron jsou melismata vice nebo méné rozvétvena.
Objevuji se v této skladbé priblizné v 43 pfipadech. Z toho je 19 jedno-
taktovych, 20 dvoutaktovych a 4 tfitaktové. Skladba mé celkem 56 taktd,
tedy v pétihlasé skladbé je to celkem 280 taktl a z nich ptipad4 na melis-
mata 71 taktd, co? je asi jedna étvrtina. Tedy podstatn& méné ne v motetu
Qui confidunt in Domino.

Pomérné zna¢né& pocetnou mehsmatlku vykazuje Missa quinis vocibus.
V této skladbé nalezneme celkem 310 melismat. Z nich je 144 jednotakto-
vych, 115 dvoutaktovych, 41 tiitaktovych, 9 étyftaktovych a jedno pétitak-
tové, celkem 538 takti. Skladba ma 381 takth. Nasobime-li je poétem.
hlasu obdrzime 1807 taktii a z téchto taktd pfipad4 na melismata celkem
538 taktﬁ tedy vice nez jedna tfetina. RozepfSeme-li melismata v jedno-
tlivych ééstech m3e, pak obdrZime tento celkovy obraz:

Kyrie . . . . . . . 38 pitikladd melismat o 69 taktech
Gloria . . . . . . . 67 ” » » 100,
GCredo . . . . . . . 96 » » » 149 ”
Crucifixus . . . . . 30 » - »w 950
Sanctus .. . . . . . 32 » » 83
Benedictus . . . . . 24¢ » » 40,

A gnus . . . . . . . 23 » » ” 45 ) -
Celkem . . . . . . 310 pi#kladd melismat -0 538 taktech

Nejbohat¥f na melismata jsou tedy Credo (96 piikladi o 149 taktech)
a’ Gloria (67 pfikladi o 100 taktech), nejchud$i je Agnus (23 pifiklada
o 45 taktech).

Nejvétsi polet melismat ma moteto Qui- confzdunt in .Domino (jedna
tretina takth pfipad4d na melismata), pak je to Missa quinis vocibus (vice
neZ jedna tfetina) a koneén& moteto Maria Kron (pfiblizné jedna ¢&tvrtina).
Z uvedenych pifikladii Harantovy melismatiky lze usuzovat, Ze v melodické
sukcesivnosti je zdkladnim elementem interval sekundy, ktery nejuzeji
spind melodickou vazbu, pak interval malé a velké tercie, Cisté kvarty,
ziidka kvinty a oktavy. Tento zpusob melismatického hudebniho myslen{
Harantova je nepochybné projevem jeho technické kazn&, skladebné jistoty
a raciondlnfho zvladnuti hudebniho a textového materidlu skladeb. Z toho
vyplyva i charakteristickd pfibuznost a jednota skladebnych elementu, jeZ
vytvareji organismus Harantova hudebniho dila.

Jak bylo svrchu zdiraznéno, nejpodstatn&jsi a také integralni soudést
Harantova skladebného procesu tvoii melodika. Je primarn{ utvéfecf silou
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jeho skladeb. Nedilnou sou¢asti Harantova melodického duktu je rytmus
arytmika.

Jestlize se chceme zabyvat otdzkou rytmu a rytmiky v Harantovych
skladbich, pak si musime nejdfive Fici nékolik slov o hudebnim rytmu
jako takovém a zvlasté o problému rytmu a rytmiky ve vokalné polyfonické
hudbé 16. stoleti.

Pochopeni hudebniho rytmu jako takového lze odvodit budto z jeho
autochtonné nebo autonomné hudebni podstaty (ryze hudebni rytmus) nebo
z jeho mimohudebniho zikladu, ktery ve vokélni hudb& vyv&ra z metro-
rytmickych hodnot textovych pfedloh. MuZeme jej chipat z estetického
nebo z ryze hudebné utvafejiciho, formoveé strukturalniho hlediska.2

Charakteristickym znakem pro vokalné polyfonické skladatele 16. stoleti
je, oviem zcela obecné fefeno, usili a snaha zdlraztiovat rytmus, ktery je
podminén metrorytmickymi hodnotami textovych piedloh. Jde tu o slovni
rytmus hudebné pfehodnoceny, nikoli snad o zdaraznéni rytmického ¢Cle-
néni melodie podle taktového stfiddni v naSem slova smyslu dob pfizvué-
nych, téZkych a nepfizvuénych, lehkych. Tento druh rytmického ¢lenéni
nepfichazel v hudbé 16. stoleti v uvahu, ponévadZ tehdejsi skladatelé ne-
znali jesté funkeci taktovych éar, podobné jako neznali rytmické akcenly
na t&%kou a lehkou dobu. Byla v tom smyslu jakasi volnost, i kdyZ usmér-
fiovanid metrorytmickymi hodnotami textovych piedloh. Hlavni tendenci
skladatelti 16. stoleti bylo pokud moZno vyrovnat vSechny ostré rytmickeé
protiklady, aby tim nebyl narusen klidné plynouci tok melodické linie nebo
viny, i kdyZ to nelze tvrdit jednostranné a apodikticky. Je vSak nesporné,
Ze obé vedouci vokilné polyfonické Skoly, nizozemské a italska, v posledni
étvrtiné 16. stoleti se zam&mné vyhybaly jasné ¢lenénému rytmu. Zvlasté
to byla rimska 3kola (Palestrina), kterd z davoda stylovych a vyrazovych
potlaéovala ostfe vyhran&né rytmické hodnoty, aby nebyla narusena klidna
a Sirokodecha linie jeji melodiky, i kdyZ melismaticky oZivené. Piitom
pfece jenom spatfujeme znadné slohové rozdily mezi jiZné italskou a se-
verné nizozemskou skladebnou praxi ve vedeni melodické linie skladeb,
tim oviem také v rytmickém cit&ni. Drobeni melodie v mensi rytmické
utvary bylo dédictvim nizozemskych pfedchidca a tento vliv starsi vo-
k4lné polyfonni 8koly byl na severu silnéjsi nez napf. v It4lij.232

Tam, kde pfece jen doslo k uréité rytmické stereotypnosti, byla tato zpi-
sobena rytmickomelodicky jednotné organizovanymi kadencidlnimi klausu-
lemi nebo kadencemi viibec. Pfitom nutno zduraznit, Ze pojem melodickych
period nebo symetrické periodizace v uzaviené melodické celky (napf.
sekvence) nebyl je3té v 16. stoleti b&Zny a skladebné vyvinuty. V melodic-
kych tutvarech, které by snad mohly reprezentovat pravidelné vystavénou
melodickou periodu, nepfichizi vyrazné ¢lenény rytmus k platnosti, a sice
v disledku polyfonniho vedeni jednotlivych hlasti. Ve vokalni polyfonii
je také obvyklé, Ze melodické modely jednotlivych hlast zaznivaji v rtz-
nych rytmickych ttvarech, takZe tu miZeme hovofit o uré¢itém druhu poly-
rytmiky.

Snad nejpregnantnéji se projevil ve vokadlné polyfonickych skladbach 16.
stoletf profilovany rytmus v synkopickém &lenéni melodie. Jediné v tomto
piipadé se uplatiiuji jasné se rysujici rytmické hodnoty, tim ovSem i jejich
rytmickomelodické vazby. K uréitému svépravnému rytmickému élenéni
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dochézi v sekvencich a v sekvencovém vedeni hlasi.233 Staly pohyb a po-
hyblivost kontrapunktujicich hlast, jez prostupuji strukturou skladby, mély
rovnéz nesporny vliv na utvafeni rytmickych utvari vokalni hudby 16.
stoleti. Vznika tu jakysi druh vrstevné rytmiky, mnohdy utvafené dekla-
maci zpivaného slova. V tomto pfipadé&, ktery je typicky, se v rytmu 16.
stoleti uplatfiuje také slohovy moment jedné vyvojové epochy, v nasem
pripadé epochy renesanéni.

Koneéné i mensurdlni notové pismo 16. stoleti ddvalo jen malo kon-
krétni obraz o rytmickych nebo metrickych vztazich. Teprve aZ po r. 1600,
kdy byly zavedeny v mensuralni notaci taktové éary, vznikla nase moderni
notace, ktery byla schopna zaznamenavat i sloZité rytmické a metrické
utvary.

Lze tedy Fici, Ze rytmickd komplementarnost byla typickym dobovym
znakem polyfonické hudby 16. stoleti. VZdyf ani polyfonni struktura ne-
divala mozZnost k takovym kontrastnim rytmickym vztahim. Jestlize ryt-
micka nekontrastnost a rovnomérnost byla v této dobé narufena tim, Ze
tu doflo k jakémusi rytmickému zvilnén{ klidné melodické linie, pak se
to stalo jedin& vlivem textové pfedlohy a jejiho mluvniho, rétorického
metrorytmického ¢&lenéni. Je proto nutné, abychom viechny tyto rytmické
anomadlie vokadlné& polyfonické hudby 16. stoleti posuzovali vidy v tuzké
pFi¢inné souvislosti s textovou predlohou a s vlivem jeji obsahové niaplné
na zdkladé asociaéniho principu. Rytmick4 t&Zist& na lehkou a tézkou dobu
jsou tedy zase namnoze utvafena textovou rytmikou a metrikou jednotli-
vych slovnich akcentil (trochej, daktyl, spondej apod.).234

Shrneme-li, co tu bylo fedeno, dojdeme k zavéru, Ze stejnomérny tok
melodie muZe byt ve vokalni polyfonii 16. stoleti naruden témito nékolika
vyjimeénymi &initeli:

1. hromadé&nim not kratkych ¢asovych hodnot, zvlas§té v sylabické vokalni
faktuie,

hromadénim not delsich ¢éasovych hodnot jako kontrastu k predchozimu,
hromadénim synkopickych utvari,

sekvencemi nebo jim podobnymi melodickymi utvary,

melodickymi periodami a kratkymi, ostie vyhran&énymi melodickymi
modely, coZ, jak bylo jiZ svrchu reéeno, pfich4zi jen zfidka v uvahu
pli polyfonni strukture vokalnich skladeb 16. stoleti.

O ol

Vse to, co tu bylo obecné feéeno o rytmu v hudbé& ve vokalni polyfonii
16. stoleti, lze plné aplikovat na otazku rytmu ve skladebném dile Haran-
tové. I v rytmickém citéni je Harant typickym prislusnikem své doby
a v niéem nevybocéuje z ustidlené dobové kompozi¢ni praxe. V jeho sklad-
bach zjisfujeme jednak rytmus autonomné hudebni, jednak rytmus podmi-
nény metrorytmickymi hodnotami textovych predloh. Autonomné hudebni
rytmické hodnoty jsou u ného vyjaddfeny délkou not jednotlivych melo-
dickych utvara, jejich ligaturami, pak v kadencidlnich klausulich a zvlasté
v melismatech, v nichZz dochédzi k ozZivené&jdimu rytmickému citéni. Se-
kvencové postupy se u Haranta nevyskytuji. U ného se objevuje, podobné
jako u skladatelu 16. stoleti, jakysi druh rytmické individualizace v jed-
notlivych imitaéné vedenych hlasech, jeZ jsou svym rytmickym pohybem
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ztdastnény na polyfonni souhfe jeho vokalnich skladeb (pfiklady z Missa
quinis vocibus, viz Berkovec str. 52, takty 37—44 a 42—45, str. 72, takty
1-3a 5-T):
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Zjist&nim rozsahu témového materidlu, volby intervali, figurativnich
obrat, melismat, kadencidlnich melodickych utvari a jejich rytmickych
modelu, jeZ tvofi utvateci podstatu Harantova skladebného procesu, dosp&li
jsme ke stanoveni zakladniho charakteru jeho melodického duktu. Slo tu
prfedeviim o vnitini skladebnou syntax, a to na zdkladé téch melodickych
fenomenu, které se b&hem renesanéni slohové epochy vykrystalizovaly ke
zcela vyhranénym melodickym dtvarum, jeZ pak ovlivnily Harantovo me-
lodické mysleni.

Co se tyte Harantova harmonického mysleni, lze jen konstatovat,
Ze mélo proti jeho melodickému myS$leni zcela sekudarni vyznam, To
tkvélo uz také v povaze vokaln& polyfonni struktury a zpiisobu skladeb-
ného procesu, jak se utvafel a ustlil b&hem 16. stoleti.

Harant, podobné jako ostatni vokalné polyfonié¢ti skladatelé 15. a 16. sto-
leti, hudebné myslil pfevainé a pfedeviim v intervalovych melodickych
relacich, tedy horizontaln&, nikoli v relacich vertikalnich, akordickych,
harmonickych. Harmonické cifténi Harantovo je latentni, neni primarni, ale
sekundarni. Je odvozeno z polyfonni struktury jeho skladeb. Utvafi se
teprve aZ na zékladé reélného stfetnuti jednotlivych hlasd, a to pfi sou-
¢asném zaznéni n&kolika melodickych vrstev nebo hlasovych linii. Harmo-
nie, jez byla zaloZena na homofonni vertikalité, byla tehdej§im renesané-
nim vokdalnim polyfonikiim cizi a vymykala se prosté jejich kompoziéni
metodé a principu skladebné prace. Odtud Harant, podobné jako ve svém
melodickém my3leni, nikterak nevyboéuje z dobového tizu.

PFi pohybu hlasti v éasovém prostoru b&hem provedeni bezd&éné vzni-
kaji harmonické dtvary, které se u Haranta pfevainé omezuji na tvrdy
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a mékky kvintakord a sextakord, dokonce i sextakord zmen3eny (viz Ber-
kovec str. 28, takty 26—30, str. 45, takty 1-7):

Bassus |2

Z harmonickych utvara se vyskytuji v Harantovych skladbach jako vy-
slednice linedrniho vedeni hlasi souzvuky velky, maly, zmenSeny a zvét-
Seny kvintakord a jeho odvozené tvary, sextakord a kvartsextakord, zvlasté
v kadencidlnich Utvarech; ze septakordii pak dominantni, velky a maly.
Ojedinéle najdeme v jeho skladbéch i jiné souzvuky, které jsou na dobu
vzniku jeho skladeb naprosto neobvyklé nebo vzacné. Dokonce se tu shle-
davame ve dvou piipadech i se zmensenou kvartou (viz Berkovec sir. 26
a str. 48):

Mozno fici, Ze Harantovo harmonické mysleni je vyluéné& diatonické.
U ného se nesetkdvame ani s melodickou chromatikou, tim méné snad
s chromatikou, kterd by byla vyslednici polyfonniho, linedrniho vedeni
hlast.

Piedeviim si musime uvédomit, 2e Harantovu harmonii, podobné jako
harmonii 16. stoleti, nemiiZeme a také nesmime chédpat nasimi modernimi
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hledisky nebo snad dokonce na$im nynéj$im harmonickym citénim, které
ma vice méné uniformujici povahu. Proti naSemu dur-mollovému citéni
jsou cirkevni téniny (modi) mnohem bohatsi a také viceznacné&jsi. Proto pfi
stanoveni a analyze harmonické podstaty skladeb vokalni polyfonie 15.
a 16. stoleti musi byt naSim vychozim kritériem stanoveni modu nebo
dur-mollové toniny. U vicehlasych skladeb 16. stoleti, tedy také u Haranta,
nebyvaji vidy jednotlivé hlasy ve stejném modu, proto hlavnim ukazate-
lem je tu modus vedouciho hlasu, pfedeviim toho hlasu, ktery svym melo-
dickym duktem uréuje hlavni kadencidlni utvary. Mody se uréuji jednak
podle finalnich téni, jednak podle dominant.

Vsechny uchylky, které nalézdme v harmonii 16. stoleti a jimiZ se lisi
od naseho dur-mollového citéni, l1ze si vysvétlit timto dvojim zplsobem:

1. predeviim je rozdilny fad nebo pofddek kadenci od naseho nynéjsiho
kadencidlniho #adu,

2. harmonicky postup postrada primarni, pevné formujicf dislednost.

Harantitv melodicko-harmonicky, tedy zvukovy vyraz, je v podstaté din
jeho kontrapunktickou praci. Harantova kontrapunkticki prace je sice dosti
zvukové hutna, ale ve své harmonické struktufe naprosto jasna a pfehledna.
Nese prevaznou mérou vyrazné znaky severoevropského a jihoevrop-
ského hudebniho, tedy i harmonického mysleni. Jde tu o syntézu nizozem-
sko-italského polyfonné hudebniho projevu, tim oviem i s nim t&sné sou-
visejici harmonickou pfedstavivost. Pfitom, hodnoceno ¢asové a dobové,
je nesporné Harantova tvorba ve své skladebné struktufe jiZ opozd&ni za
tehdej$im velkym rozmachem harmonie, ptedeviim za vyvojem italské
hudby z pfelomu 16. a 17. stoleti. Tehdy se totiZ italskd hudba jiZ zcela
emancipovala z podrué¢i jednostranného vlivu nizozemské vokalni polyfo-
nie. Sméfovala k novému jednohlasému, na harmonickém principu osno-
vanému hudebnimu stylu.

Uz to, Ze Harant pouZivid ve svych skladbach uréitych harmonickych
utvard, je pro nas pobidkou k tomu, abychom jej zafadili do uréitého
slohového okruhu jeho doby. Snad nejbliZe ve svém harmonickém mySleni
stoji Harant harmonickému mysleni Utendalovu a Lassovu, u nichZ se ob-
jevuje tonovy a tim i harmonicky materidl ve znaéné vyrazové §ifi.

Harmonické mysleni Harantovo se v tonalnim ohledu pohybuje v jakési
stalé oscilaci modalniho a dur-mollového citéni, coZ je rovnéz typicky
dobovy znak, nebot pravé v dob& Harantové doslo k emancipaci dur-mollo-
vého citéni od modélniho ténového citéni a zaroven k vyhranéni harmo-
nického dur-mollového dualismu (Gioseffo Zarlino, Istitutioni harmoniche,
Venezia 1558). Zvlaité je pro Haranta typicka stila oscilace mezi dur a
stejnojmennym moll. Ze stanoviska tonalniho pfevliada v Harantové tvorbé
durové a mollové citéni nad citénim modalnim. Tim snad neni feceno, Ze
by se u Haranta neuplatiiovaly cirkevni téniny (modi). Tak napf. v motetu
Qui confidunt in Domino se objevuje aiolski ténina a modalni zavéry.
V Maria Kron se projevuje i jakasi ruznost a labilita modalnich fad s na-
b&hy k téniné mixolydické (viz Berkovec str. 25, str. 30 a str. 38). V Missa
quinis ;ggcibus nalézame dorské tonalni zabarveni a sklon k mixolydické
téniné.
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Tato labilita v tondlnim citéni Harantové, jez se také &asto objevuje
i u jinych skladatelti druhé poloviny 16. stoleti, mohla byt také zplisobena
jednak organickym prechodem z modélniho do dur-mollového tonilniho
citéni, jednak sepétim melodiky s latentnimi, ale vidy patrnymi harmonic-
kymi vertikalami.

Z toho vseho, co tu bylo Fefeno, vyplyva, Ze Harantovo harmonické
mys$leni neni jesté primarni, nebot je prirozenym dusledkem kontrapunk-
tického vedeni hlasi. Také jeho disonance jsou zpusoboviny vedenim a
kfiZenim hlasl disonantnimi prichodnymi tény, pratahy a dvojitymi pra-
tahy, vzdilenymi skoky na spoéivajicim harmonickém zikladé Vidy(
Harantova polyfonie je zaloZena zcela na principu konsonance. Disonance se
u ného vyskytuji u pruchodnych téninalehkych dobach, jednak u pritaz-
nych intervalt na dobach tézkych. Tyto disonance na podkladé prichodnych
ténd polyfonni struktury a vzajemné vazby jednotlivych hlasii v mis-
tech jejich vertikalnich stfetnuti maji druhotnou, odvozenou povahu. Ko-
ne¢né nalézame u Haranta disonance, které jsou vyslednici akordické ver-
tikdlni vazby a struktury, zvlasté na mistech syrrytmicky koncipovanych.

Je zajimavé, Ze se u Haranta neobjevuje v 24dné podobé nebo formé
fauxbourdon, nepravy bas (falso bordone), jako pozustatek archaického
stfedovékého harmonického citéni, i kdyz se jesté tu a tam s nim setkime
ve vokéalné polyfonické tvorbé 16. stoleti.236

U Haranta se vyskytuje tritonus jako intervalovy skok zcela vyji-
mecéné, V diatonickych postupech, jichZz pouZivdA Harant, viak najdeme
nezfidka tritonus v sukcesivni melodické vyplni (viz Berkovec str. 79,
takty 4—5). Nicméné byl tritonus v renesanéni hudbé& 15. a 16. stoleti pfi-
pustén v kadencich. Také v renesanénich kanonech byl tolerovan, i kdyZz
vétsina hudebnich teoretikl 16. stoleti povaZovala stfedovéky zdkaz tritonu
v oblasti pfisného kontrapunktu za spravny.27

Jak jsme jiZz zjistili pfi popisu a rozboru Harantovych skladeb pouZiva
Harant v nékolika malo ptipadech zvukovych paralelnich kvint a oktav.
Zvukové kvinty a oktavy se vsunutymi terciemi se v dobé Harantové vy-
skytuji dosti bé&Zné, kteryzto zplsob odpovidal také starsi skladebné praxi
a vyskytoval se jesté i ve vrcholném udobi hudebni renesance, napf. v Pa-
lestrinové tvorbé. Nelze proto vytykat Harantovi pouziti zvukovych kvint
a oktav. Byl to zjev, jak je ziejmé, v této dob& celkem obvykly a bé&Zny.
U Haranta najdeme také nékdy i uprostfed hudebniho proudu antiparalely
(viz Berkovec str. 65, takt 13).

V Harantové& harmonickém mysleni se viibec nevyskytuje, jak uz bylo
ostatné svrchu fe¢eno, chromatika na podkladé cizoskalnych nebo mimo-
tondlnich akordu. Ze viak Harant dovedl pouzivat cizokalnych tén v me-
lodii (viz Berkovec str. 66, takt 32), o tom jsme se presvédéili pfi popisu
a rozboru Crucifizus v Credu jeho pétihlasé mse. PonévadZ se chromatika
v Harantovych skladbach nevyskytuje, lze z toho usuzovat, Ze vliv benat-
skych chromatikt a hudebnich koloristi byl v jeho dile jen minimalni.

Pro Harantovo harmonické mysleni je snad typické vrieni kvartovych
spoju (viz Berkovec str. 28 a 29, takty 28—32, str. 39, takty 20~—23). V tom-
to zpusobu kompozi¢ni techniky pouZiva zejména téch kvartovych spojt,
které jsou prenesenim kvartovych zavérti na jiné stupnég, jimiZz je docilo-
véano daldiho tondlniho napéti prostfednictvim vybocéeni. Kvartové spoje
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nejsou. viak nikterak charakteristické pro Haranta. Jsou doloZitelné u vSech
jeho skladatelskych soucasnikil, ale téZ u vSech skladatelu starii a novéjsi
doby. Je nutno zde téZ poznamenat, Ze nazev ,kvartovy spoj“ je prevzat
z Janiékovy harmonické terminologie, takZe nemusi byt vzdy jesté srozu-
mitelny vSem étenaium, zv1asté t&m, ktefi nejsou blize obeznameni s Ja-
na¢kovou naukou o harmonii.

Prichodné modulaéni postupy se u Haranta daji vysvétlit na zikladé

kadenci a kadencialnich klausuli, které, jak uZ vime, dasledn& prostupuji
skladebnou strukturou jeho skladeb. U Haranta se objevuji modalni zidvéry
v téniné aiolské (viz Berkovec str. 46, takt 13 a 14), frygické a dorské (viz
Berkovec str. 54, takty 67—68, str. 65, takty 13—14), lydické (viz Berkovec
str. 58, takty 20—21) i celé zavéry s durovymi (Berkovec str. 35, takty
73—74, C dur, str. 36, takty 80 a 81, A dur) a mollovymi ténikami (viz Ber-
kovec str. 48, takty 43—44, a moll, str. 52, takty 44—45, a moll), Shleddvame
se u ného i s poloviénimi autentickymi z4véry na ténice a dominanté (viz
Berkovec str. 61, takty 56 a 57, str. 71, takty 138—140), dale se zavéry VI
s I. stupném (viz Berkovec str. 34—35, takty 68—69, str. 36, takty 77—79,
str. 38, takty 12—13, str. 60, takt 43). K modalni praxi poukazuje u Ha-
ranta zavérovy model Dg—°T.
V téchto zdvérech se pak mohlo uplatnit Harantovo harmonické citéni,
i kdyZz musime opé&tovné zduraznit, Ze u skladatelit vokalni polyfonie 16.
stoleti postrdddme jednotné, jasné a zAmérné vyhranéné harmonické va-
zebné postupy kromé kadenciilnich utvari.

Nieméné zajimavy doklad autonomniho Harantova harmonického mysle-
ni najdeme v druhé ¢asti Creda jeho pétihlasé mSe. Je to zaroven také
ukézka klasicky provedeného kompoziéniho celku, zvla5t& po harmonické
strdnce. Na této pomérné malé ploSe lze dobfe sledovat zplisob Harantovy
harmonické piedstavivosti a ziroveti i jeho typické spoje:

D-Tg=S-Mg=-°T-ph-3
¢ 0§ &8 ¥
sebo °I - *D - °§5- ph-3-2-3
#
nebo T - *S - °T4-3-2-3. p5 .7 4-3-
LI $
asho V- oF - oy _ep. rop-of. ph-3

Jeden z hudebné&, piedeviim harmonicky nejpozoruhodng&jsich, v této
dobé zcela neobvyklych Harantovych skladebnych projevi je zavér
v Sanctus z jeho Missa quinis vocibus (viz Berkovec str. 74, takty 29-31).
Tento zdvér je po strdnce harmonické neobydejné smély, fekl bych skoro
udivujici. Jim dosahuje skladatel ud¢inného vznosu a barevné zvukového
lesku a zjasnéni hudebniho proudu, pfedeviim odvainou modulaci do té-
niny sekundové ptibuznosti. D&je se to modulaci z toniny G dur do A dur
pomoci cizoikilnych souzvukl, jmenovité zv&tSeného c-e-gis, e-gis-h ke
kvartsextakordu e-a-c, ktery je pfehodnocen na ténicky souzvuk v a molk
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Po ném nésleduje dominanta s typickym melismatem 4-3-2-3, ktery uzavi-
ré ténika v A dur.

Jak je vidét, vyviji se harmonie u Haranta s urditou vniténi zakonitostd
a skladebnou logikou. Tato logika spoéivd ve stilém kadencovani a di-
sledném pouzivani kadencidlnich Gtvard, jeZ jsou pfipraveny a pak prove-
deny. Kon¢i zpravidla v téze toniné, k niz piedchozi harmonicky vyvoj
sméfuje a cfli.

Harantovo harmonické mySleni nema vSak je§té primarni povahu a
funkei, je pouze dusledkem i vyslednici pfisné vedenych hlasu ve vokalni
kontrapunktické skladbé&, coZ bylo ve star$im druhu vokalné polyfonické
tvorby zcela béZné a typické. V tomto sméru je Harant rovnéz poplatny
své dobé a v nicem vyrazné&ji nepiestupuje tento sekundarné odvozeny har-
monicky kanon, ktery se v jeho dobé stava stylovym anachronismem.

Dosud jsem se zabyval v Harantoveé tvorbé jeho melodickym a harmo-
nickym myslenim z ryze hudebni stranky; ponejvice v3ak ve vztahu k je-
jich diastematickym, rytmickym a akordickym jeviim. PonévadZ u Haranta
jde vyluéné o vokaln{ hudbu a cappella, zivislou svou skladebnou struktu-
rou na textovych predlohich, musime se proto v dile Harantové zabyvat
také otdazkou vztahu textu a hudby. Pijde nim predevsim o pro-
blém, jakym zpUsobem se textové ptedlohy podileji na stavebném, metro-
rytmickém a v neposledni fadé také na emocioniln&-vyrazovém utvareni
Harantovych skladeb.

Diive nez pfistoupime k otdzce vztahu renesanéniho polyfonniho skla-
datele k textovym piedlohim, je nutné, abychom si ujasnili nékolik zaklad-
nich kritérii o moZnostech pusobnosti textu a slova na hudbu v udobi
evropské renesanéni vokdlni polyfonie. Je na biledni, Ze slovni metrum
a rytmus pusobi zpétné na utvafeni hudebnich metrorytmickych hodnot.
Intenzita vlivu textu na hudbu se #{di tim, do jaké miry skladatel podléha
vlivu svych textovych pfedloh a do jaké miry tyto usmértiuji jeho vokalni
deklamaci a hudebni predstavivost. Vliv textu na hudbu se nedéje pouze
svou vnéjsi stavebnou é&lenitosti (formou), ale téZ myslenkovym, konkrétné
pojmovym obsahem, pokud vyjadfuje uréité lidské city, hnuti mysli a ptfed-
stavy, jeZ se tu zpravidla stavaji melodicky inspirujicim a utvafejicim &i-
nitelem. Tedy vliv textovych predloh na hudbu se d&je jak faktory dekla-
madnimi, tak i vyrazovymi. Z deklamaénich faktorli prichizeji v tvahu
piedeviim slovni metrorytmické akcenty.238

Jak je vidé&t, dostdva se tu do popiedi vedle hudebnfho akecentu také slov-
ni akcent. Kazdé slovo ma sviij plirozeny mluvni akcent, ktery pak uréuje
deklamaéni metrum a rytmus vokilni hudby. Tim nabyva slovo v hudbé
tektonicko-konstruktivni vyznam i platnost.?9

Renesanéni skladatel mél k dispozici né&kolik prostfedkd, jimiZz mohl ve
své hudbé zdlraznit slovni akcenty. P#{zvu¢né slabiky hudebné vyjadiil
delSim ¢asovym trvanim, vy3sim téontm piisoudil zpravidla vé&tsi tihu, bez-
ptizvuénym zase menéi. Sprévné hudebni deklamace byvala zpravidla na-
rufena kadencemi, jeZ maji ponejvice hudebné absolutni platnost. Sklada-
tel pouzival ke zdUraznéni vétnych akcentl a v&tného obsahu vedle uza-
vienych taktovych celki nebo melodickych vztahii jeit® deliiho trvani
jednotlivych not, vy polohy, melismatickych dtvaru a principu imitaéné
traktovanych melod.ickych modelti.
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Jak jsem jiZz svrchu zdtraznil, vliv-textovych pfedloh se mohl v tidobi
hudebni renesance nejplnéji projevit v rytmické a metrické podstaté me-
lodie. Rytmické ¢lenéni melodie na zikladé riznych metrickych forem
textu je ve vokalni polyfonii 16. stoleti velmi rozmanité a ruzné. Mozno
jej zhruba nazirat z trojiho hodnoticiho aspektu: 1. na podkladé rytmu,
vazaného na stoupajici melodické modely, 2. na podklad® rytmu s klesaji-
cimi melodickymi utvary, a 3. s nepravidelnymi éasovymi délkami. Jde tu
ponejvice o jambicka, trochejsko-daktylskd a jina ver$ova metra.

Z toho, co tu bylo regeno, plyne, Ze pfi zkoumaéni poméru textu a hudby
musime pfihlizet jak k vnéjsi, tak i k vnitini vyrazové potenci textovych
pfedloh. K jednomu z vnéjsich vyrazovych vlivi textu na hudbu palfi
nesporné ténomalba. V tomto pripadé usiluje hudba o umocnény hudebni
vyraz toho, co je konkrétnim obsahem nebo predmétem textu. Jsou to
predevsiim textovd mista, kterd uréuji bliZze konkrétni mistni, casové,
zvukové nebo pohybové fenomény. I v tonomalbé musime hledat stylova
kritéria pro toho nebo onoho skladatele.

K vnitini vyrazové mohutnosti textovych prredloh patii pfedeviim citova
a ndladova napln textd, ktera je hudbou mnohem hlubSim a stylizovanéj-
Sim zpisobem ve svém vyrazovém u¢inu zndsobena. Citov4, ryze vnitini
hnuti jsou pak tu projadfena hudebnimi prostiedky. U Haranta jako u skla-
datele vyluéné vokilnfho, tedy vazajiciho se eminentné na textové pfedlo-
hy, objevuji se oba zplsoby vnitini a vnéjs$i pusobnosti textd na hudebni
vyraz jeho skladeb.

Polozme si otazku, jaky mohl mit vztah skladatel 15. a 16. stoleti k tex-
tovym ptedlohdm a jejich metrorytmické a myslenkové-obsahové kapacité
a néplni 240

Vztah skladatele hudebni renesance a raného baroku k slovu a textu
byl dvoji: objektivni a subjektivni. V prvnim pripadé se skladatel pokousi
objektivné, tj. neosobné poznat text jako objekt svého zhudebnéni, V ta-
kovém pripadé do jeho myslenkové podstaty nic nevklada ze svého vlast-
niho pojeti. Jde tu namnoze jen o neosobni ztvarnéni textové piedlohy
s prevazujicim hudebné autonomnim elementem.

Objektivni vztah skladatele k textu miZeme je§té dobtfe sledovat ve vo-
kélni polyfonii 15. stoleti. Tehdy byla ptisobnost slova oslabena autonomné
kontrapunktickym hudebnim myslenim. Pro skladatele nizozemské a ital-
ské polyfonie prvn{ poloviny 16. stoleti bylo slovo, fe¢ a textova piedloha
pfevazné druhotnym, sekundirnim elementem. Text byl tehdy zpravidla
uchopen hudbou jako objektivni textovy podklad. Textova piedloha i jeji
jednotliva slova byla hudbou libovolné ménéna a zpraccvana, aniz by méla
hlubsi vliv na vnitini obsahové-tektonickou strukturu a néaladovou népli
skladby. Slovo znamenalo pro tehdejsiho skladatele jest& cosi chladné ne-
osobniho. Tuto skutefnost mtiZeme zjistit napf. u star§siho motetového a
madrigalového typu piedeviim v nizozemské vokalni polyfonii. Ve vrchol-
ném udobi nizozemské polyfonie, kdy dosdhla kontrapunktickd technika
polyfonni skladby svého nejvétiiho rozmachu, byl text dokonce droben
v malé mosaikovité utvary. Tim byl éasto ve své pojmové-logické vztaZ-
nosti tak naruden, Ze se stal az nesrozumitelny. Jak daleko se dodlo v ne-
Setrném vztahu skladatele k textové pfedloze, o tom sv&dé&i skuteénost, Ze
napf. v jediné skladb& bylo pouZito nejen vicetextovych, ale i vicejazyé-
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nych slovnich podkladi. Zvlasté ve star$im vicehlasém motetu byla b&Zné&
a neproblematicky spojovédna napf. latina s francouzitinou, v mnohych
pripadech duchovni texty s texty svétskymi. Jednoticim stavebnym ele-
mentem se tu stivala jedin& hudba. Svou duslednou skladebnou vazbou
imitovanych melodickych modelt nebo tzv. kantofirmdalni technikou sta-
vebne a myslenkoveé spéajela rozruSeny text v jednotny skladebny utvar.

Ve vokélni polyfonii byla pfevainou mérou aZ do poloviny 16. stoletf
prvotnim é&initelem hudba, nikoli slovo a textova pfedloha. Text ponejvice
udal jen prvni poviechny, objektivni podnét (impuls), kdeZzto hudba témér
suverénnd urdovala, co se dile s textem stane. To, co tvofilo rétorickou
podstatu Feci, neptislo z velké ¢éasti k uplatnéni. Hudba nejvyse zuZitkovala
pouze metrorytmické hodnoty textovych pfredloh. Tak napf. v duchovni
vokalni hudbg& 15. stolet{, pfedeviim v mesnich skladbach, byl disledné
zdUraziiovdn hudebni element na tUkor slovniho elementu a jeho obsahové
vyrazové kapacity.

Z toho vieho, co tu bylo Feéeno vysvitd, Ze v renesanci mélo slovo ve vo-
kalni hudbé pfevazné sekundarnf vyznam po strdnce obsahové vyrazové,
nikoli viak po strance tektonickostavebné. V této stylové epose je ponejvice
zdlrazriovan hudebni element pfed elementem obsahové slovnim. K jakési
syntéze mezi zhudebnénym textem a elementy absolutné hudebnimi ve
smyslu emociondlné vyrazovém dochdzi aZz v dile Palestrinové a Orlanda
di Lassa. V Palestrinové dobé byla fe¢ hudbou doslova dobyta. Skoro kazda
slabika byla spolu s: hudbou té&sné svazana a obtéZkéna. Jak je vidéi, zprvu
byla hudebné& uchopena metricka sila feéi, pak byla hudebni véta vlivem
textu rozloZena do jednotlivych elementi. Skladatel se stal doslova panem
nad zvukem a ténem jako fenoménem melodickorytmickym. Dfive nebylo
moZno operovat s jednotlivymi tény, takZe ténovy materidl byl podfizen
lidské vili.

Zastavme se je§té u otdzky objektivniho a subjektivniho vztahu sklada-
tele k textovym piedloham.

Objektivn{ vztah skladatele k textu muaZe byt razny, zvl4ité tehdy, kdyZ
jde o zhudebnéni duchovnich a liturgickych textovych ptedloh. P#i zhu-
debnéni liturgicko-cirkevnich textli se uplatiiuje vedle subjektivniho také
objektivni pojeti. V takovém piipadé& ustupuje skladatelova osobnost do
pozadi, nebot se podiizuje zcela pasivné potfebdm dané liturgické funkce
nez jejiho osobniho tviiréiho ztvarnéni. Subjekt je tu zatladen do pozadi
ustdlenymi a cirkvi stroze piedepsanymi uzancemi. Uplatiiuji se tu dokonce
i faktory, které nemusi byt vidy v souladu s vnitinim citovym Zivotem
skladatele. Odtud pak vznikd objektivni, neosobn{ nebo dokonce chladné
konstruktivaf hudba. MtiZze tu v3ak nastat i zcela opaény proces. Skladatel
bez ohledu na tyto stroze ustalené liturgické uzance zhudebni text po svém,
tedy ryze subjektivng, zkriatka naplno uplatni svou vyhrangnou tviiréi
osobnost, kterd si nedd diktovat Zddnou mimoumeéleckou, v tomto piipadé
Liturgickou doktrinou.

Tim se dostdvame k druhému piipadu, kdy skladatel usiluje subjek-
tivné hudebné ztvarnit viechny inspiraéni podnéty, které mu nabizf
textova- pfedloha. K hudebnimu ztvarnéni textu v:tomto piipadé dochazi
z vlastniho skladatelova pojeti, z jeho citového prozitku textovych pfedloh.
Udin textové piedlohy na celkovou naladovou kapacitu skladby, na jeji
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vyrazovy a tim i stavebny charakter je tak rozhodujici, nebot je podminén
textovymi inspiraénimi impulsy.

Vy$§i syntéza mezi textem a hudbou ve smyslu emocionalné vyrazovém
se projevila teprve az ve vokélni polyfonii v druhé poloviné a na sklonku
16. stoleti. Tehdy totiZ nabyva ve vokdlni hudbé funkce textu do znaéné
miry vudéi postaveni. JiZz od pisobnosti Josquinovy se uplatfiuje tendence
»imitare le parole” pod vlivem nauky o rétorice.

Je nesporné, Ze ve slohové epoSe od pocatkd renesanéniho humanismu,
zvlasté viak v 16. stoleti se vyvijela vokilni hudba pod zna¢énym vlivem
rétoriky. Rétorika byla tehdy uménim, které mélo slovné sdélovaci charak-
ter. Proto byla oznadovana jako ,ars bene dicendi.24

V tomto uUdobi dochdzi k hudebnimu zduvodnéni textovych piedloh.
Texty se tim stdvaji nejen pasivnim,ale piedev§im aktivnim ¢initelem a do-
konce nabyvaji hudebné slohotvornou funkci. V 17. stoleti pfinasi nova
slovni myslenka v textu uZ i novou myslenku hudebni. I jednotliva slova
vzbuzuji adekvatni hudebni vyraz. Tim do3lo také k diferencované hu-
debni charakteristice slov. Tak napf. slova ,lamento“, ,martiri“, ,morire“,
»notte“ apod. evokuji v hudbé naprosto konkrétni diferencované vyrazové
hodnoty. Tim se stava slovo dilezitym faktorem pro novou hudebni dikeci.
Hudba se zkritka zac¢ina podfizovat textové piedloze, kteri uréuje, co
se stane s hudbou, jakd bude jeji vyrazova kapacita. O tomto problému
v&dé&li jiz i hudebni teoretikové 17, stoleti. Tak napi. Giovanni Battista
Doni (1594—1647) hovofi o vztahu hudby a slova a témé&f kategoricky
poZaduje ,perfetto intelligenza delle parole“. Na tomto asociaénim zdkladé
pak vznika t6nomalba. I jednotlivi melismata nebo koloratura maji tento
ténomalebny charakter. Pfitom nelze poprit, Ze tonomalba je tehdy jesté
namnoze vnéjsi, staticky popisn4, nikoli vnitfni, dynamicky ustrojna, ade-
kvatni. Teprve pozdéji dochdzi k adekvatnimu zhodnoceni textové pied-
lohy hudbou jako vyssiho strukturalniho utvaru. Tuto proménu nazorné
pozorujeme v tvorbé Philippa de Monte, Orlanda di Lassa, Gesualda da
Venosa a Claudia Monteverdiho. U téchto skladateld se setkdvame dokonce
uZ i s dramatizaci hudby prostfednictvim asociaci mezi hudbou a textem.
Dramatizace v motetu druhé poloviny 16. stoleti byla zplisobovdna na
zé.klggé dialogizujicich moment(, podminénych rovnéz textovou piedlo-
hou.

Podstatnd a vyznamna zména ve vztazich textu a hudby nastala zéslu-
hou teoretikt florentské cameraty kolem roku 1600 v italské doprovazené
monodii. Tehdy se totiz ve vokalni hudbé projevil pravy opak toho, co se
délo v poméru hudby a slova v tdobi hudebni renesance. Slovo se stalo
dominantnim éinitelem v tviaréim hudebnim procesu. Velmi lapidarné tuto
zdsadu vyslovil Claudio Monteverdi ve své proslulé vété: ,L’orazione sia
padrona dell’armonia e non serva“ (Scherzi musicali, Venezia, Amadino
1607).243 Ponévadz slovo stilo v popfedi zdjmu vokalnich skladatelli, proto
i pfednes musil respektovat silu a vyrazovou potenci slova. Srozumitelnost
slova a jeho foneticky sprdvnd deklamace jsou tedy hlavnimi ¢initeli.
jimiZ pfichazi slovo ke své platnosti. Stavba hudebni véty je zavisld na
stavbé a metrorytmické ¢lenitosti textu. V nizozemské polyfonii bylo tomu
namnoze naopak: hudebni vystavba tu byla zivisldA na pribéhu kontra-
punktického vedeni hlasti. Dokonce v 17. stoleti se projevil rytmicky vy-
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znam slova jak v horizontalnim vedeni melodie, tak i ve vertikalni struk-
tuie skladby.

V 16. stoleti bylo opakovani textovych ¢asti zpisobovano namnoze auto-
nomni hudebni strukturou skladby, kdeZto v 17. stoleti bylo podminéno
vnitinim vyrazovym patosem a logikou slovniho obsahu textovych predloh.
TéZz pauzy se staly dramatizujicim vyrazovym elementem hudby.

Na tomto misté bylo by vhodné, abychom se asponi ve struénosti zminili
o funkci pauz ve vokdalni hudbé 15. a 16. stoleti. Pauzy se objevuji v mo-
délni polymelodii a vokélni polyfonii 15. a 16. stoleti pouze k oznaceni
hlavnich stavebnych usekt melodického duktu nebo melodickych modeli.
Meély tu ponejvice oddechovou funkci v podobé kratkého suspiria (suspi-
rium, téZ suspiratio). Slouzily k pouhému ¢élenéni jednotlivych hlast. Znaéky
pro pauzy ve vicehlasé vokdlni hudbé se nemohly jesté tak uplatnit, aby
ovlivnily hudebni vyraz skladeb, jak tomu bylo pozdéji v jednohlasé hudbé
(napf. v italské doprovazené monodii). Dokonce jeité i v pozdni nizo-
zemské vokalni polyfonii nemuZeme hovorit o jejich hudebné& vyrazové
nebo dramatizujici funkci a potenci.? Divod tkvél mimo jiné také v tom,
Ze se ve vicehlasé vokalni hudbé vztahovaly jen na urcité vrstvy linearné
postupujicich jednotlivych hlast (melodickych modelll) a jen zfidka umlco-
valy vSechny hlasy naraz (generalni pauza). Dalsi neméné dulezity divod,
pro¢ pauzy nemély v udobi renesanéni vokilni polyfonie jeSté onu vy-
razovou potenci jako v tzv. hudebnim manyrismu nebo hudebnim baroku,
zélezel predeviim v estetickém nazirani na hudbu a v jejim afektivnim
uéinu na vnimajiciho poslucha¢e. Hudb& nebyl je§té pfisuzovan tak pro-
nikavy afektivné emocionalni charakter jako tomu bylo jiZ na sklonku 16.
a na poéatku 17. stoleti. MoZno tudiZ fici, Ze dramatizujici a hudebné vyra-
zova a stavebna funkce pauz nebyla je§té v renesanéni hudbé 16. stoleti
v plném jejich rozsahu znima. To plati v plné mire také o tvorbé Haran-
tové, u néhoz pauzy postradaji rovnéz tuto dramatizujici, vyrazové staveb-
nou funkci, nehledé k tomu, Ze v jeho dile neobjevime ani jedinou generalni
pauzu, ktera by méla svrchu zminénou vyrazovou potenci. Jinak tomu bylo
v pozdné renesanéni homofonni madrigalové hudbé, kde se zadala pozne-
nahlu uplatfiovat pauza jako Zivel dramatizujici. Teprve aZ ve stylovém
udobi melodickoharmonickém 17. stoleti nabyvaji pauzy v plném rozsahu
vyrazovou, dramatizujici a stavebnou funkci.?45

Vyraz a ndladova kapacita hudby 17. stoleti jsou, podobné jako vmitini
struktura skladby, uréovany slovnim smyslem textové predlohy. Hudba a
slovni deklamace nabyly nové jednoty v dobé raného hudebniho baroku.
Naproti klidné vypravé&jici, objektivné referujici Palestrinové deklamaci na-
stupuje novéa subjektivni, dramaticky vzruSena deklamace jednotlivych slov
v hudebni vété nejen jako element vyrazovy, ale i stavebny. Nové hudebni
pojeti slova se uskuteénilo na pifelomu ze 16. do 17. stoleti v doprovazené
italské monodii, dokonce i ve vokilni polyfonii. To vSe sméfovalo k novému
zvukovému ideilu doby a k novému pojeti hudebni véty.?%8 Co tu bylo fe-
¢eno o vztahu slova a hudby na poéatku 17. stoleti nema jiZ s Harantovou
tvorbou a hudbou nic spoleéného, ponévadZz Harant ve svém vztahu k tex-
tovym pfedlohdm tkvél stile jesté v estetickém nazirani hudebni renesance
16. stoleti. Novymi manyristickymi nebo rané baroknimi tendencemi ital-
ské vokalni hudby nebyl ani v tomto sméru nikterak dotéen.
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Jaky byl tedy Harantiv vztah k jeho textovym pfedlohdm, jaky mél
viibec pomér k textu svych skladeb a k jakému druhu skladatell jej mi-
Zeme i v této souvislosti zafadit? V dobé Harantovy ptisobnosti existovaly
tfi druhy vokalne polyfonické hudby, které se od sebe liily pfedevsim
svou rozdilnou jazykovou diferenciaci a tim ovS8em i rozlitnymi metro-
rytmickymi a akcentovymi hodnotami. Byla to latinsk4, italska a némecka
vokalni hudba. Latinska byla ur¢ovana formovymi hodnotami textu, italska
zase zhudebtiovala v textu predev§im jeho emocionéalné vyrazové elementy,
koncentrovala se k danym duSevnim stavum, které text evokuje, zkratka
hudebné zpitedmé&tiiovala obsahovy smysl textu. Koneéné némecka vokalni
hudba byla usmértioviana pfizvukovymi elementy textovych pfedloh. U Ha-
ranta se setkdvidme s latinskymi, némeckymi a ¢eskymi duchovnimi a li-
turgickymi texty. Zda se v3ak, Ze tyto texty mu nebyly jen poviechnou
inspiraéni zdkladnou, poné&vadZ se dovedl vZit do jejich obsahu a hudebné&
proniknout k jejich mySlenkové podstaté.

I kdyZ jsem se jiZ v pfedchozim dile své harantovské monografie pokusil
zpodobnit Harantiv lidsky, duchovni a tim ovSem i ume&lecky profil, musim
pfece jenom znovu v této souvislosti zdiraznit, Ze pro intelektuilné emo-
cionalniho a hluboce néboZensky zaloZeného &lovéka, jakym byl Harant,
piece jenom mély textové predlohy vice neZ objektivni nebo jen liturgic-
kou hodnotu a platnost. MoZno proto Fici, Ze textové pfredlohy jsou pro
ného dileZitym inspiradnim movens, zvl4§té na syrrytmickych mistech
jeho skladeb. Vyrazov4 sila textu se projevuje také v Harantové modulag-
nim a téninovém planu.

Jiz pii rozboru skladebné struktury Harantovych skladeb, zvlist& jeho
melodického a harmonického mys$leni, jsme poznali, Ze to byla nesporné
obsahov4 néplii textl, pifedeviim jejich hluboce nabozensky a lidsky mys-
lenkovy obsah, jeZ vznécovala jeho hudebni piedstavivost, tim oviem
i jeho hudebnf dikci. Vidyf kazda ze tfi dochovanych skladeb vznikla
z niternych, ryze osobnich pohnutek jeho opravdové niboZensky zaloZené
povahy. To plati predeviim o motetu Qui confidunt in Domino, které
vzniklo pfimo v jakémsi extatickém zaniceni a zcela bezprostfedné& v Jeru-
zaléme, tedy v autentickém prostfedi Svaté zemé&, kde se odehralo Zivotni
drama Kristova lidského i duchovniho utrpeni. Jak je vid&t, nebyla to jen
skladba pfileZitostnd, podminé&na snad jen vnéjdim popudem. TotéZ lze Fici
o motetu Maria Kron nebo o Missa quinis vocibus. Harantiv vztah k ob-
sahové ndplni textl muZeme zvla$té nazorné sledovat ve zhudebnéni
Sestidilného meSniho textu, v né&mZ se skladateli nabizi moZnost dife-
rencovaného osobnfho postoje k liturgickému duchovnimu namétu. I kdyz
hudebnf proud této m3e plyne ve stile jednotné, klidné se vyvijejici
vokaln{ dikei a ve vznefeném a vaZné zboZném melodickém oblouku, piece
jednotlivé éasti mSe jsou vyrazové a naladové velmi jemné diferenco-
vané podle obsahu textové liturgické piedlohy. Tyto naladové diference
jsou velmi decentni a hudebné nekultivovanému posluchaéi témé&f nepo-
stfehnutelné, ponévadZ jsou astrojné vélenény do celkové vyrazové plochy
skladby. Ale jejich zvukova, melodicka i skladebn4 diferencovanost a pro-
filovanost se pfece jenom uplatiiuje nad klidné plynouci plochou zvuku,
jeZ je tu jakymsi zvukovym pozadim, na némZ s jemnou plasti¢nostf vy-
stupuji hudebné& rizné osvétlené naladové situace, které navozuje textova
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pfedloha svymi jednotlivymi me3nimi ¢astmi. Tuto diferencovanost se po-
kusime osvétlit struénou charakteristikou jednotlivych zhudebnénych ¢&4sti
mie. Kyrie svym nevzruSenym, lyricky zboZnym a jemné& melismaticky
jubilujicim charakterem tvofi vstupni ivod k vyrazové vzrusené&jsimu a ra-
dostnéjsimu Gloria. V Credu se stupriuje dramaticky napjat&jsi a vyostfe-
né&jsi vyraz (zvlasté v Crucifixus), aby pak zase kontrastné vyustil v Sanctus
do velebné zklidiiujici melodické Sife, kterd prechdzi v Benedictus do zboz-
né soustfedéné nalady a vyusfuje v Agnus do smiflivé jemné zvukové
poétiénosti.

Také vznik vSech Harantovych skladeb byl vZdy a za vSech okolnosti
motivovin a podnicen nev3ednimi duchovnimi zaZitky opravdové véficiho
jedince, Konec konctt tuto osobni ucast na textovych pfedlohdch bylo
moZno prokazat pifi rozboru zhudebnén{ jednotlivych slov, vétnych vazeb
a funkén& melismatické, dokonce ténomalebné traktace melodie. Odtud
jeho melodika nenf samouéelnd, vnéjsi nebo ryze autonomni hudebni po-
vahy. Témér vidy je opodstatnéna vnitini myslenkovou a obsahovou napln{
jednotlivych slov. Jak je vidét, Harant své textové ptedlohy zpracovival
adekvatni a pregnantni hudebni stylizaci a interpretaci na vzdjemné se
dopliiujicfm asociaénim zikladé NesnaZil se snad jen o jakési objektivn&
popisné a neosobnf zhudebnéni nebo hudebni ztvarn&ni textd, ale piede-
v3im o jejich vnitini zpracovani mediem své osobnosti jako takové. Jeho
sice klidn4, velebni a nevzrusend melodika nese pfece jenom zi'ejmé stopy
vnittniho citového pohnuti, jeZ je lyricky zvroucnélé. Na podklad& svého
osobniho vztahu k textovym piedlohdm dosdhl i adekvatniho, emociondlné
potencovaného hudebniho vyrazu. Proto zaujme Harantova hudba jesté
i dneSniho posluchade svou jimavou bezprostfednosti. V n{ mtZeme do-
konce vystopovat ¢esky zné&jici lyricky melodicky akcent. Harant tedy ne-
zhudebrioval textové piedlohy v jejich objektivni podstat® a podobg, ale
sdm je citové, emociondln& a intelektualné ve svém nitru proZil a zpra-
coval.

Svou hudbou vyslovil své citové zaZitky, které v n&m vznikaly a se
probouzely pfi pozorné a vnimavé detb& duchovnich a liturgickych textui.
Nékde je dokonce ani nechépal jako liturgické textové piredlohy. Déval se
spie undget jejich citové obsahovou, fekl bych basnickou naplni. Nazorny
piiklad k tomu najdeme v jeho motetu Qui confidunt in Domino. Jako
véiici kiesfan je umociioval svym hluboce niaboZenskym zaloZenim, které
se pfi jeho lehce vznétlivé, umélecky jemné citici povaze znaéné& liSilo od
citové naboZenskych projevil tehdejiiho nesloZitého a prostého clovéka.
Jestd snad vyrazné&ji a ostfeji vystupuje tento rys Harantovy povahy
a tvorby v motetu Maria Kron, které vzniklo na neliturgicky né€mecky text
neznidmého autora.

Harantuv neliturgicky postoj k textovym ptedlohdm, dokonce i v jeho
Missa quinis vocibus, miZeme dobfe sledovat zejména tam, kde hudebné
zdlraziiuje jednotliva slova a jejich citové obsahovou néapli. Pt bedlivém
studiu a poslechu jeho skladeb vznikd v nas konkrétni dojem, Ze skladatel
intenzivné spoluprozivd obsahovou néaplh textll a vkldda do nich citové
zaZitky svého vlastniho Zivota. Proto s ryze duchovnimi projevy se tu misi
ryze lidské city a pocity skladatelovy, v nichZ se promitaji také jeho vnitfni
citové konflikty. Dokonce v jeho pétihlasé mii jsou ojediné&l4d mista, kterd
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nepostradaji ur¢itého vnitiniho dramatického napéti. Toto dramatické na-
péti je tu nesporné evokovano citovou a obsahovou néplni textd. Jako na-
zornou ukazku jsme vybrali tfi pfiklady z Kyrie a Creda Harantovy mse
(Berkovec str. 46, takty 18—21, str. 65, takty 1—6, str. 71, takty 125—132):
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V nich se nesporné& projevila dramatizujici sila textové predlohy, ktera
se stala duleZitym inspiraénim movens pro Harantovo zhudebnéni. Nékdy
se tu také objevi, jak jsme jiZ konecné svrchu doloZili, vn&jSné t6nomalebné
{melismatické) zhudebnéni textu nebo uréitého textového useku. Tyto
ténomalby jsou éasto jen vysledkem pouhé skladebné logiky bez ohledu
na vnitiné citovy nebo naladové vyrazovy obsah textové predlohy.

Tim v§im, co tu bylo fedeno, nechceme snad Fici, Ze textové predlohy
maji v Harantové tvorbé jen emociondlni vyznam. Snad ve stejné mife maji
vyznam tektonickostavebny i emocionélné vyrazovy. Lze proto konstatovat,
Z2e hudebni proud je u Haranta urfovan snad stejnou mérou autonomnim
hudebnim myslenim (kadencidlni formule a klausule nebo kantofirmalni
technika) jako emocionélni plisobnosti obsahové a vyrazové naplné a ka-
pacity textd. Pfitom u ného nedochdzi k mosaikovité roztfist&nosti textu,
jak tomu bylo napf. v nizozemské vokalni polyfonii, ani snad k primarnimu
zdlraznéni slovniho podkladu jeho skladeb. K naprostému potlaéeni tex-
tové predlohy ku prosp&chu autonomniho hudebniho mysleni nedoslo u Ha-
ranta jednak v dusledku jeho jednodussi skladebné faktury, jednak v da-
sledku jiz svrchu zminéného vztahu jeho néboZensky zanicené povahy.
Tato se zboZnou pokorou pronikala do obsahové ndplné duchovnich textu.
MuZeme proto rici, Ze Harant ve svém skladebném dile spojuje objektivni
skladatelsky typ s typem subjektivnim. Nikde u ného nedochazi ke krajné
jednostranné vyhrocenym situacim. O tom svédéf jeho syntéza kantofirmal-
niho zplsobu skladebné prace se stejné zdvaznym emociondlnim vztahem
k obsahové vyrazové mohutnosti, kapacité textovych pfedloh. Velmi ziidka
dochézi u Haranta k tomu, aby text byl ve své pojmové logické vztaZnosti
hudbou tak naruSen, Ze by se stal zcela nesrozumitelny pro posluchace
jeho hudby. Neni tomu tak ani v jeho obou motetech, ani v jeho velebné
se klenoucf m§i. U Haranta pisobila téméi v rovnovaze jak tektonicka,
tak i obsahové vyrazova népli jeho latinskych a némeckych duchovnich
textd na jeho hudbu.

Zavérem mozno Fici, Ze v Harantové hudbé& doslo k syntetickému spojeni
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stavebné a emociondlni slozky, kter4 se tu mohla projevit predeviim na
podklad& asociaéniho procesu mezi textem a hudbou. Nelze proto fici, Ze
by v piipadé Harantové diktovala hudba slovu, co se s nim v prabéhu
skladby stane, ale ziroveil nelze poptit, Ze jednoticim zdrojem byl tu ptece
jenom hudebni element a jeho tektonické ztvarnéni.

S otdzkou vztahu textu a hudby ve vokdalni polyfonii 16. stoleti tésné&
souvisi také problém deklamace, ktery ma v této hudbé zcela zvlastni,
specifickou povahu. Na problém deklamace v 15. a 16. stoleti nemiZeme
nazirat z naseho dneiniho hlediska, pon&vadZ se v tdobi hudebni rene-
sance vyviji podle zcela jinych hudebné utvatejicich zdkonitosti. Poné-
vadZ tento problém tésné souvisi s otdzkou tehdejiiho zpisobu spojeni
hudby s textem, mohu se odvolat k tomu, co tu bylo jiZ svrchu fede-
no o vztahu hudby a slova. V hudbé 15. a 16. stoleti jsou metrorytmické
elementy textové piedlohy neodmyslitelnou souéasti tehdejsi vokalni de-
klamace. JestliZe vokalné polyfonicky skladatel $etfil metrorytmickych
hodnot textovych ptfedloh, pak jeho deklamace byla spravna, jestlize tomu
tak nebylo, pak nemiZeme hovofit o spravné deklamaci zpivaného slova.
Jde tu v kazdém pfipadé o spojeni slova s hudbou, zda spravné ¢&i ne-
spravné je v tomto pripadé zcela irelevantni. Je to jisté jeden z hlavnich
problému hudby, ktery byl v prtibéhu dé&jinného vyvoje riizn& feen. Toto
fedeni se pohybovalo mezi dvéma krajnimi pély: hudbou jako absolutné&
zné&jicim faktorem a redf jako prostfedkem pojmové logického dorozuméni
a sdéleni. Hudba a f'e¢ tu vystupuji jako dva od sebe zprvu oddéleni, pak
oviem spojeni ¢&initelé, partnefi, 1épe Fedeno jako dva do sebe zaklinéné
a sebe prostupujici vyrazové elementy. Znovu si musime uvédomit, Ze
text a hudba jsou vyrazem nejen vnitfnich emoci, ale i vzijemné& se pro-
stupujicich metrorytmickych stavebnych &initelt.247

Deklamace je v podstaté neoddélitelnou soudssti prosodie. Vyristi ze
vztahu mezi slovem a hudbou. Jde tu o spravné nebo nespravné zdiirazn&ni
slov pomoci hudby a jejiho rytmického citéni. Deklamaénimi elementy
v hudbé jsou akcenty slovni a hudebni. P#i zjisfovani lehkych a téZzkych
taktovych dob si musime pfedeviim uv&domit nesnadnost tohoto zjisténi,
ponévadZ v hudbé& 15. a 16. stoleti nebylo jeité pouzivano taktovych &ar
v nasem pojeti a smyslu. Proto je nutno dasto pracné zji§fovat, zda slabika
spod¢ivd na prvni nebo na tfeti éitaci dob& pomyslného taktového ttvaru.
Mozno fici, Ze slabika lezi na spravné taktové éasti tehdy, kdyz v obou pii-
padech ma tentyZ hudebni a slovni akcent. Obecné lze Fici, Ze akcentovana
slabika m4 také v hudbé delsi ¢asovou hodnotu. V 16. stoleti se uplatiiovalo
pravidlo, Ze lehce akcentovana slabika je na t&zké taktové ¢asti a naopak
zase siln& akcentovan4 slabika je na lehké taktové ¢asti.

Je tfeba také zjistit, do jaké miry m4 ve vokdln{ hudb& 15. a 16. stoleti
vliv na hudebni deklamaci melismatika. Tento vliv je nesporny. Piedeviim
pfesouva pomér délek a tim svou ryze hudebni stylizaci znaén& usmértiuje
platnost akcentovanych ténu.

Lze proto Fici, Ze otdzka deklamace ve vokilni hudbé 16. stoleti je velmi
sloZity, nesnadny a na velké potfZe nardZejicf problém. Jde tu pfece o vo-
kaln{ polyfonii, v niZ kazdy jednotlivy hlas je samostatnd jednotka, kterd
ma svij vniténi deklamaéni f#4d, svou vlastni deklamaci. Zkratka kaZzdy
hlas deklamuje individualné podle textovych akecentll. Vidyf text a na ném
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metricky zavisly melodicky model nebo hudebnfi myslenka pouziva v kaZzdé
hlasové vrstvé méniciho se rytmického obrazu.

Deklamace ve vokalni hudbé tizce souvisi také s hudebni artikulaci,
kterad se Fidi podle pfirozeného, intona¢nfho spadu reéi. Artikulace spojuje
nebo rozdéluje nejen jednotlivé t6ny od sebe nebo k sobé, ale téZ melo-~
dické utvary a celé jejich skupiny, takZe se mnohdy v hudbé& pojmové kryje
s pojmem spravného frazovani. Oviem nutno zduraznit, Ze hudba 15. a 16.
stolet{ neznala pojem hudebni artikulace nebo hudebniho frézovéini v naSem
slova smyslu. Nevytvotila si je$t& k tomu uéelu vhodné a nutné artikulaéni
a frazovaci zna¢ky.2*8 Pfitom nenf vSak feéeno, Ze vokalni hudba 15. a 16.
stoleti postrada jakoukoli vnitfni artikulaéni nebo dokonce i frizovaci lo-
giku. Tuto logiku si musime oviem sami ¢éasto velmi namahavé zrekon-
struovat, ponévadZ n&m schézeji jak taktové &ary, tak artikula¢éni a fra-
zovaci znaménka, kterd by tuto préaci usnadnila a znaéné zjednodusila.

Jeité by bylo tfeba zdiraznit, Ze k pfirozené hudebné deklamované fedi
dochazi teprve az v druhé polovin& 16. stolet{. Za vzory k této pfirozenéd
a sprdvné hudebné deklamované latinské i‘e¢i mohou nam slouZit textové
pfedlohy ve skladbach Palestrinovych a Orlanda di Lassa a snad i u mnoha
jinych jejich skladatelskych soudasnikili.

Odtud, co tu bylo fe¢eno o deklamaci ve vokaln& polyfonické hudbé&
16. stoleti, vysvit4, Ze také u Haranta je problém spriavné deklamace sporny
a nesnadno zjistitelny. Obecné lze v3ak fici, Ze sprdvnad deklamace patfi
ke kladnym strankam Harantova skladebného procesu. Jeho deklamace je
zaloZena na ¢asomife a na metrorytmickych hodnotdch textovych predloh.
Je z velké &4sti spravni. Nezasvécenému posuzovateli se bude na prvni
pohled zdit, Ze Harant ve svych skladbach pfesouva t&%ké doby na lehké
a lehké zase na tézké Tyto deklamaéni presuny vSak zplsobuji nasiln&
zavedené taktové éary. UvaZme piece, Ze Harantova doba jesté neznala
funkci taktovych ¢ar a jejich nasilnym zavedenim se zcela porusil dekla-
maén{ obraz jeho skladeb. JestliZze si odmyslime taktové ¢ary z jeho skla-
deb, pak jejich deklamaé¢ni tvafnost se objevi ve zcela jiné, tedy mnohem
spravnéjsi podobé. Nelze vSak poptit, Ze misty je u Haranta spravna slovni
deklamace deformovana a naruSena z tektonickostavebnych divodii, poné-
vadZ v téchto pfipadech je melodické linii skladatelem vnucen jiny sta-
vebny model nez jaky by byl disledkem spravné hudebné deklamovanych
textu.

JestliZze si odmyslime mechanicky se st¥idajici takty a pomineme vibec
systém taktovych ¢ar v Harantovych skladbach, pak se nim otizka Ha-
rantovy deklamace objevi priblizné v tomto svétle. Pfedeviim tu jde o hu-
debnf deklamaci jeho latinskych (Qui confidunt in Domino, Missa quinis
vocibus), némeckych (Maria Kron) a &eskych (Dejz Tobé Pdn Buh $tésti,
pouze altovy fragment) texti. V latinskych textech je Harantova dekla-
mace spravni. Zvlasté v Missa quinis vocibus je deklamace latinskych
textll dokonald se spravnymi piizvukovymi akcenty a s pozoruhodnym
pochopenim latinské prozédie a metrorytmickych hodnot latiny. V tomtoe
spravném deklamaénim pfistupu k latinskym textim spatfuji také dusle-
dek systematické humanistické vychovy Harantovy a jeho intelektualn{
zamé&feni. Oviem tam, kde je Harantova deklamace fizena autonomné ab-
solutnim hudebnim mySlenim neZ redln& metrorytmickou strukturou
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textovych pfedioh, tam je deklamace narulena zdsahem ryze hudebniho
Zivlu. Lze proto Fici, Ze Harant aZ na nékteré vyjimky dosahuje ve své
hudbé spravné mluvni deklamace. Nejdokonalej$i deklamaci najdeme u Ha-
ranta zvlasté v téch éastech skladeb, které jsou sylabicky a syrrytmicky
koncipoviany. Na takovych mistech se nemtiZe uplatnit negativni pusobnost
melismat, které svou autonomné hudebni utvarnosti narusuji spravné se
vyvijejici a uplatilujici deklamaci. A pak tu také odpadda komplikovana
kontrapunkticka faktura, kterd rovnéZ naruluje spravny deklamaén{ fad
a tok jednotlivych skladeb.

Spravna deklamace texti je u Haranta také narusSovana, podobné jako
u viech tehdejsich hudebné polyfonickych skladatell, kadencidlnimi klau-
sulemi a kadencemi viibec, ponévadz tu jde o melodicko-harmonické utvary,
které rovnéz vznikaji z hudebn& autonomnich celistvosti nebo utvary,
lépe feteno z hudebné autonomnich melodickych modelu. Také ¢etnid me-
lismata, jak u2 bylo fe¢eno, narusuji u Haranta spravné se utvafrejici de-
klamaci, nebof i tyto melodické utvary vnaSeji a priori do jeho vokalni
melodické sazby hudebné absolutni elementy, Melismatika ma v fomto
smyslu zdkladni vliv na Harantovu hudebni, lépe fedeno vokalni deklamaci
a tim oviem i na vokalni styl jeho skladeb. V neposledni fad& k tomu
prispiva i tehdej$f kompozi¢ni technika, zaloZeni na pfisné imitalni praci
s danymi melodickymi modely. Touto renesanéni melismatikou se proto
1isf Harantova vokalni deklamace od deklamace novodobé. Viechny srov-
navaci paralely Harantovy deklamace s novodobou deklamaci jsou proto
zcela nesrovnatelné, ponévadZ tu jde o odlisny princip skladebné prace
a také naprosto jinou strukturu hudebniho ustrojenstvi nez jak je
tomu napf. ve vokalni hudb& 19. a 20. stoleti. Pusobnosti melismatiky
a kadencidlnich melodickych utvari jsou u Haranta posunuty délkové
a casové vztahy mezi jednotlivymi intervaly. Tim jsou také ovliviiovana
tézisté nebo polohy jednotlivych slovnich akcentti. Ve vokalné& polyfonic-
kych skladbach 16. stoleti, tedy také u Haranta, neni vyjimkou, Ze na
tézkou taktovou hodnotu pfipadne lehka slabika a naopak téZké slabika
pfipadne na lehky taktovy p#izvuk.

Musime si také uvedomit, Ze ve vokalni polyfonii 16. stoleti, tedy také
u Haranta, je zpravidla kakda melodickd my$lenka nezavisld na jiné mySs-
lence. Proto posunuti hlavnich akcentlt od akcentli vedlejSich ma ve vo-
kalni polyfonii znaény, fekl bych dokonce zakladni vyznam. Je to zvlasté
ziejmé v Harantovych skladbach pfi nastupujicich imitujicich hlasech.

Naproti tomu v homofonni{ (syrrytmické) deklamaci je téméf vylouden
tento akcentovy pfesun, ponévadZ tu zpravidla nepfichadzi v uvahu ani
rozvétvend melismatika, ani vyslovené kadencidlni zplisob nebo traktace
zhudebnéné textové piedlohy.

Otéazka deklamace tésn& souvisi také s problémem taktovych &ar
ve vokalni hudbé 15. a 16. stoleti.

Ve vokalni polyfonii 16. stolet{ témé&f zcela chybéji taktové éary. Tehdejsi
skladatelé dokonce usilovali o potlateni jakéhokoli vyraznéjSiho zduraz-
néni taktového &lenéni, ponévadZ vedeni estetickym kénonem své doby
chtéli, aby jejich hudba plynula bez diraznéjsich metrorytmickych akcentl
v nevzrusené a klidné se vyvijejici melodické linii a zvukové hladiné. Proto
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také otazka taktového systému v nasem slova smyslu nepfichazi ve vokalni
polyfonii 16. stoleti viibec k platnosti.

Taktové ¢ary jako mérné jednotky hudebniho &asového prostoru, jeZ
méfi z4roven ¢asovy prubéh skladby, se vyvinuly na zdkladé dlouhodobého
pfedchoziho vyvoje. Poéinaji se sporadicky objevovat teprve aZ v 15. a 16.
stoleti hlavné v loutnovych tabulaturach, téz v partiturach vokalni hudby,
které byly uréeny pro studium kontrapunktu nebo varhanniho doprovodu,
ale pouze jako orienta¢ni ukazatelé uzavienych melodickych utvari.249

V polyfonnim vedeni hlasii jsou jednotlivé melodické utvary v rizném
taktovém postaveni, zejména pii imitaénim zptsobu skladebné prace. Po-
tlaéeni taktového ¢lenéni bylo zidmérné a dusledkem toho, jak uZ bylo
svrchu reéeno, Ze skladatelé 16. stoleti se snazili vyrovnat jakékoli kon-
trasty a protiklady v klidn& a velebné& postupujici melodické linii. Proto
se také v jejich skladbich neobjevuji pravideln& ¢len&né melodické periody.

Hudba 16. stoleti neznala je$t& rovnomérné probihajici akcenty. Kladla
je podle jednotlivych slov mezi jednotlivé kontrapunktujici hlasy. Kazdy
slovni akcent mohl byt v této hudbé spravné deklamovan, i kdyZ nemusil
byt identicky s hudebnim taktovym schématem. Tedy hudebni akcent
a slovni akcent jsou ve vokalni polyfonii 16. stoleti dva rozliéné pojmy.
Jestlize tuto hudbu sevi‘eme do taktovych ¢ar, pak zavedeme akcenty, které
jsou jeji vnitfni stavebné i skladebné logice cizi. Zkratka, taktové &ary
se vzpiraji skladebné struktufe renesanéni vokalni hudby.2® Taktovym
éardm jako takovym nebyla tehdy je§té piisuzovana stavebné tektonicka
funkce, jako je tomu v souasné skladebné praxi. Skladatelé 16. stoleti se
fidili namnoze jen vnitfni stavebnou logikou a €lenitosti hudby nebo metro-
rytmickymi hodnotami textovych piedloh.

V renesanéni hudbé ¢asovou mefici hodnotou byl sice tactus, k némuz
byly ve vztahu vSechny ostatni notové ¢asové hodnoty, ale nebyl to jeité
takt v naSem modernim smyslu, tedy takt s pfesné vyznaéenymi takto-
vymi Carami. Renesanéni tactus byl pouze latentni, pomyslnou taktovaci
jednotkou (pomfickou), ktera ridila souznéni jednotlivych hlasd, nikoli pra-
videlné ¢lenéni tézkych a lehkych dob. Tactus tehdy nebyl jesté akcen-
tovym systémem. Notové hodnoty polyfonni hudby se vzajemné pietinaly
a pouze sméfovaly ke spoleéné kadenci. Proto také skladby tzv. ars perfecta
neposkytuji dneinimu hudebnimu chapdni, vnimani a slySeni pevnou
rytmickou orientaci. Z toho také plyne, Ze hudebni renesance jesté neznala
takt ve smyslu pravidelné pulzujicich rytmickych jednotek, dokonce tyto
jednotky zdmérné odmitala.

Usili po rytmickometrickém taktovém zpevnéni hudebni skladby, tj.
snaha po mechanickém stfid4ni lehkych a tézkych dob a ténovych skupin
se objevuje sice uz u humanisti, ktefi se snaZili uvést metrorytmicka sché-
mata antického basnictvi také do hudby, ale lze fici, Ze teprve az pfi-
blizné od podatku 17. stoleti spojujeme s pojmem taktu uréité usporadani
akcentu, nikoli jen soundleZitost notovych hodnot. Zavedeni taktovych &ar
v rané barokni hudb& byl v podstaté proces, ktery piehodnotil latentni
taktové hodnoty renesance. Usilf po zaveden{ taktového &lenéni skladeb se
vyrazné projevilo teprve aZ v rané florentské doprovazené monodii kolem
roku 1600. Pritom i v této hudb& m4 taktovd ¢ara vice méné jen vizualni
platnost. Je to ¢asto mimo hudebni strukturu stojici realita.2’? Toto &isté
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vizualni oznaceni bylo teprve pozdé&ji dlisledné pouZivano, az koneéné cely
notovy obraz byl doslova oplocen taktovymi ¢arami.252

Novodobé zavedeni taktovych éar do vokdlni hudby 16. stoleti doslova
znésilnilo vnitfni stavebnou logiku skladeb. Slo tu o svar mezi hudebnim
taktovym schématem a slovni deklamaci. Je proto tfeba, abychom uvaZili,
Ze novodobé pojeti taktl spoc¢iva na zcela jiném principu nez tactus v men-
surdlni hudbé. Taktova ¢ira pouzivana v novodobé notové partitufe nema
iktovy, rytmicky prizvuk. Je pouze mirou, nikoli znakem. Proto také nota
za taktovou ¢arou nema synkopicka rytmicks zaostfeni. Mnohem jemn&j3i
a Clenit&j8i renesan¢ni nebo rané& barokni hudebni rytmika neznala jest&
dnedni subintelektualni zdlraznéni taktovych éar. Nové zaviddéné taktové
¢4ry v dnednich edicich vokalné polyfonické hudby 16. stoleti ptisobi proto
ru$ivé, nebof zatemriuji smysl hudebni fraze a rozleptavaji jemné odstiny
hudebniho vyrazu.

Chceme-li proto uspésné proniknout do stavebné a metrorytmické struk-
tury vokilné polyfonické hudby 16. stoleti, pak musime pfedeviim pii-
hlédnout ke stavbé& melodii v tésné spojitosti s textovymi pfedlohami bez
ohledu na systém dodateéné pripsanych taktovych éar, které se éasto ne-
sprdvnym zplsobem objevuji v novodobych edicich. Kdybychom snad ptece
jenom chté&li rekonstruovat taktové éary, nezbylo by nidm nic jiného neZ
tuto rekonstrukci provést podle tektonického élen&ni jednotlivych hudeb-
nich frdzi a melodickych Utvari v tésné souvislosti s textovymi pred-
lohami. Ale ani ve vztahu k textovym piredlohiam by nebyl tento zptisob
docela spolehlivy. Dnesni deklamace textil je totiZz podstatné odlisnéjsi nez
jak tomu bylo v 16. a 17. stoleti. Mnoh4 slova byla tehdy jinak deklamo-
vana a méla také nepochybné jiny piizvuk neZ jim dava dnedek. Snad nej-
spolehlivéjsi ukazatel, podle néhoZ by mohla byt zavedena taktova ¢&ira,
oviem jen jako pomocné ¢lenici znaménko, jsou kadencidlni klausule a ka-
dence jednotlivych melodickych, tim i hlasovych frazi. Pf#i rekonstrukei
taktovych c¢ar soudasné& pronikdme také do vnmitfni stavebné struktury
vokalné polyfonickych skladeb a poznivame principy i zdkonitosti, které
vytvareji podstatu jejich formovych utvart a skladebného tviréiho pro-
cesu.

Z toho, co tu bylo fedeno plyne, Ze pfi novodobych edicich vokalné poly-
fonické hudby 16. stoleti neméli bychom taktové ¢ary zavadét, nechceme-li
rozrudit jeji vnitfni stavebnou logiku a strukturu. MiZeme pouze jednotlivé
melodické utvary opatfit odpovidajicimi spojovacimi znaky s vyznacenim
jednotlivych akcentll. Jedin& takto upraveny notovy obraz by ¢asteéné od-
povidal vlastni podobé& origindlu a jeho vnitini stavebné struktufe.253

Jsem proto toho nizoru, Ze nasilnym zavadénim taktovych éar se poru-
$uje nejen plivodni vniténi logika téchto skladeb, ale i mnohem diferen-
covanéj$i hudebni vyraz renesanéni polyfonie. Novodobé taktové eGary
znamenaji tudiZ proti beztaktové renesan¢ni praxi ochuzeni hudebniho
vyrazu.

Vedle taktovych ¢&ar nejdilezitéj$im vnéj$im znakem metrorytmické
stavby téchto skladeb jsou taktovd pfedznamenani. Ale i ta jsou mnohdy
jen zcela konvenéni povahy, nebof nemaji duslednou platnost. Napf. je
predznamenédn C takt, ale priubéhem skladby se vystfidd bez ohledu na
taktové pfedznamendni takt 3/2, 3/4, 4/4 atd. Tato zmé&na taktového pied-

123



znamenéni uvnitf skladby byva téméf vidy zpusobena a podminéna zmé-
nou metrorytmického ¢lenéni textu. Pfi studiu taktovych pfedznamenani
pozorujeme, Ze tu jeSté dozniv4 mensuralni perfekce a imperfekce.

A nyni se zase vrafme k Harantovi. Zavadéni taktovych éar v ceské
hudb& 16. a na poc. 17. stoleti se rovnéZz zna¢né opozdilo za evropskym
vyvojem tohoto problému. Proto jeit® v dob& Harantové, tj. na sklonku
16. a na pocatku 17. stoleti byly metrickorytmické hodnoty hudby, tim
oviem také jednotlivé piizvuky v dneinim naSem modernim pojeti, uréo-
vany stale jesté a pfedeviim metrorytmickymi hodnotami textovych pfed-
loh. Mensurilni notace Harantova neznd proto jeité pfesn& vymezené
taktové ¢ary. Melodicka linie se u Haranta éleni na mensi rytmické hodnoty
o 2 aZ 3 i vice jednotkach. Tyto pak vytvareji konstitutivni elementy ryt-
mické vystavby jeho skladeb. PtibliZné odpovidaji tomu, co dnes ozna-
¢ujeme za taktovou jednotku. Li¥{ se viak podstatné od dne&niho naseho
taktu a taktového citéni pfedeviim tim, %e ni$ takt je v podstat® utvafen
stejnom&meé a se stejnomérnou prav1delnosti zatimco v duchovni vo-
kalni polyfonii Harantové jsou tyto konstitutivni rytmické jednotky za-
lozeny na ruzné se utvarejicich délkovych a taktovych proporcich. Tedy
takt v naSem slova smyslu nepfichazi{ u Haranta vibec v uvahu nebo
k platnosti. Tam, kde se u n&ho utvafi melodie v pravideln& stavénych
melodickych ttvarech, neprojevuje se pravidelné utvafeny rytmicky puls,
coZ je predeviim v dusledku polyfonnfho vedeni hlasi. Obecné a jen zcela
pribliZné 1ze fici, Ze rovn&Zz u Haranta nalézame piipady, kdy v textu zdu-
raznéni slabika ma také v jeho zhudebnéni delsi éasové trvani.

Taktovad predznamendani se objevuji u Haranta v tom smyslu, o jakém
jsme se svrchu zminili. I v tomto ohledu byl skladatelem své doby. U Ha-
ranta se totiZ mén{ taktovd pfedznamenéini témé&f ve vSech dochovanych
skladb4ch nebo skladebnych torzech. Tak napf. v motetu Qui confidunt
in Domino se méni taktova piedznamenani ze 4/4 ve 2/4 a 3/2 takt, v mo-
tetu Maria Kron vladne stale C takt a v Missa quinis vocibus se méni
C takt v Gloria a v Credu na 6/4 a 2/4. V altovém hlase moteta Dies est
laetitiae méni Harant C takt ve 2/4 a 3/2, podobné v motetu Qui confidunt
in Domino. Jde tu o zménu sudodobého taktu v lichodoby, tedy tempus
tmperfectum se tu méni v tempus perfectum proportionis tripla.?%

JiZ svrchu jsme zddraznili, Ze metrorytmické hodnoty a tim také jed-
notlivé pffzvuky jsou v Harantovych skladbach z velké ¢asti uréovany
metrorytmickymi akcenty (pfizvuky) textové predlohy a do znaéné miry
také hudebné autonomnimi faktory, které tu maji tvarnou a stavebnou
funkci. MizZeme také konstatovat, Ze v Harantovych skladbach se uplat-
fuji akcenty nizSich i vy3sSich druhu, coZ je dalsim znakem toho, Ze sklada-
telim 16. stoleti bylo cizi novodobé, moderni taktové ¢lenéni.

Kapitolu o taktovych ¢arach ve vokalné polyfonni hudbé& 16. stoleti
a v hudbé Harantové zakonéime konstatovanim, Ze v novodobych kritickych
edicich vokaln& polyfonni hudby 16. stoleti a tudiZz také v kritické edici
Harantovych skladeb neméli bychom zavadét taktové ¢ary v nasem slova
smyslu. Pomyslné taktové ¢&lendni notového zdpisu miZeme jen provést
na zéaklad& pomocnych vyte¢kovanych nebo vy¢irkovanych kolmyeh
taktovych ¢ar. Jinak je jak vizudlng&, tak ryze hudebné zkreslena skladebnj
struktura Harantovych skladeb. Rovné2 i jejich celkovy graficky obraz je

124



tim podstatné pozménén a neodpovida puvodnimu notovému zipisu Ha-
rantovu.

Tim, %e jsme se ponékud podrobné&ji zabyvali FfeSenim problému takto-
vych &ar, 1épe fefeno otdzkou jejich existence v Harantovych skladbach,
dostali jsme se i k otdzce utvarnosti, tektonické a stavebné podstaté Ha-
rantovych skladeb. Zaroven se tak ustrojné a logicky dostdvame ke kapi-
tole, v niz budeme feSit problém formy dila Harantova a zirovern
i jeho formového citéni. V této nasledujici kapitole se pokusime, pokud to
vibec bude moZné, kriticky zdtvodnit, jakym zpusobem nebo jakymi
cestami re$il Harant jeden z nejzavaZnéjsich problému své kompozi¢ni me-
tody i techniky.

Koneéné se dostdvdme k otizce stavebné a formové struk-
tury Harantovych skladeb. Pri jejich formovém rozboru si musime pfede-
vim uvédomit, Ze ve vokalni polyfonii 16. stoleti, podobné jako v hudbé&
jinych slohovych udobi, m4 kazdy tén pevné stanovenou, fixovanou polohu
i dobu trvéni. Proto se uz stdvd formotvornym prvkem. Jde tu tedy o po-
lohu ténu v prostoru a &ase, o jeho podetni ekvivalent. Vzajemné fadéni
jednotlivych téni vytvaii hudebni, melodickou linii, kterd je v ¢&ase
a prostoru ¢élenéna pausami a metrickorytmickymi hodnotami. V tomto
¢lenéném radéni ténového materialu tkvi formotvorné tendence. Pritom
notova hodnota a trvani ténu nejsou identické pojmy. Bez metricky a ryt-
micky ¢len&né ténové fady by se stala hudba nelogickd. My vnimame
a chipeme vokalné polyfonickou hudbu 16. stoleti pfedev3im skrze tuto
stavebnou é&lenitost melodie. Také tempo se nam jevi jako pohyb za sebou
nasledujicich metrickych a rytmickych jednotek, které rovnéz spolu-
vytvafeji strukturu skladby. Tedy metrické a rytmické elementy, pausy
a tempovy pohyb, které se v hudbé realizuji v &ase a prostoru, jsou nositeli
tektonickych ¢initelti hudby. V hudbé& vokalni pak pristupuje k témto ele-
mentim je$td tektonickd, stavebn4 struktura textové pfedlohy.25

Ve vokilni polyfonické hudbg& 16. stoletf, podobn& jako v novodobé
hudbé&, se projevuje forma a formové citéni dvojim zpUsobem: ve vnitfni
a vné&j$f strance hudebniho skladebného tUtvaru. Vnitfni strdnka formy tu
spoéiva v celkové hudebné logické struktufe a vystavbé dila. Jeho vné&jsi
strdnka je zase ddna a uréena jednotlivymi formové skladebnymi druhy
(napf. madrigal, moteto, m3e apod.). Vnitfni formu vnimame jako Zivy
organismus v ¢asovém a prostorovém priab&hu skladby pfi jejim provadéni.
Kdy% skladba dozni, neexistuje jiZ nic z toho, co pfedchazelo, ale trva
v naSem védomi. Z toho plyne, Ze vnitfni ustrojenstvi skladby se neuplat-
Nuje jako stabilni formovy utvar. Existuje pouze v naSem védomi a v pa-
méti v rekonstruované ¢&asoprostorové podobé po dobu jejiho prab&hu
a doznéni. Vnimani vnitini hudebni formy je proto z vnitiniho hlediska
dynamické, nikoli statické, ve stale probihajici formové rekonstrukci v nasf
mysli. Formu vnimame také z vnéjsiho hlediska a pak ji chapeme jako sta-
bilni, konvenci ustdleny formovy celek (moteto, madrigal nebo mse). Je
proto né¢im stabilnim, statickym a pfedem utvofenym, danym.

Lze proto Fici, Ze formova logika skladby je podminéna vzijemnym
vztahem této vnitini a vnéjsi formy a pomérem jejich jednotlivych sloZek:
vyskou, trvanim, silou i barvou jednotlivych téni, jejich intervalovymi
(diastematickymi) relacemi, symetrifi nebo asymietrii melodie, jejimi vza-
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jemnymi proporcemi a psychickymi souvislostmi, metrickym ¢élenénim,
pausami, tempem, metrorytmickymi akcenty, opakovinim jednotlivych
melodickych modeld, kadencemi a také zédkony kontrastu, 256

Pii rozboru stavebné formalnich kritérii zarover osvétlujeme kompoziéni
principy a tvaréi metodu skladatele. Nejéastéjsi zplisob formové vystavby
ve vokalni polyfonii 16. stoleti spofiva v provedeni melodického modelu
(atvaru), ktery byva nékdy spojen dokonce s tymz textem. Jde o to, zda
tento melodicky model je kratky nebo dlouhy, zda jeho intervalové roz-
péti je velké nebo malé, zda je nebo neni tonalni, pii¢emZ pojem diatonicke
tonality je tu pouZit v protikladu k chromatice. Provedeni melodického
modelu lze tu charakterizovat tfemi faktory: kdy a v kterych éasovych
proporcich, kde a na kterych stupnich, v jaké diastematické a rytmickeé
podobé se vynofi v prib&hu svého zpracovani.

Melodika vokélné polyfonické hudby 16. stoleti se rozpada do vétsiho
poc¢tu diléich useku, které nazirany celistvé vytvareji jeji stavebnou struk-
turu. Tyto melodické useky se ¢asto projevuji jako navzijem se ménici
variabilni ¢asti vétiiho formového celku. Tato melodicka variabilita spoéiva
ve vétsim poétu do celkové melodické linie zasazenych ténovych utvard.
Z toho je zfejmo, Ze tu nejde snad o motivickou variaci v nasem slova
smyslu jako spife o jakési obkreslovani (Nachzeichnung), v jistém slova
smyslu kolorovani zikladni melodické kostry ¢asto v malém intervalovém
rozpéti kolem centralniho ténu. Toto obkreslovani melodie ma také sta-
vebny charakter.

Stavba kontrapunktické skladby je tu rovnéz dana syntaktickym spoje-
nim jednotlivych intervali, které tvofi malé stavebné soucastky celého
skladebného utvaru. Také jednotlivé melodické figury, zpravidla kadencial-
ni klausule a melismatické utvary maji tu stavebnou funkei. V tomto pii-
padé jsou to éisté hudebni, autonomni a absolutni melodické ttvary, neza-
vislé na textovych predlohich. Tyto maji zna¢nou, fekl bych dynamickou,
formotvornou potenci. Kazdému hudebnimu nebo textovému useku odpo-
vidaji pak melodické strukturni utvary, jeZz se stavaji kontrapunktujicimi
protihlasy ve skladebném ustrojenstvi vokalné& polyfonickych skladeb.
Formotvornou potenci maji také kontrapozice polyfonné-homofonni, imi-
taéni postupy hlasi, ménici se hlasové kombinace, tonalni a modulaéni
prabéh skladby apod.

Jiz v predchozi kapitole o vztahu textu a hudby ve vokiln& polyfonic-
kych skladbach 16. stoleti jsem zduraznil, Ze architektonick4d vystavba
téchto skladeb je zdvisla pfedeviim na formové é&lenitosti textovych pifed-
loh. Vé&tn4 vazba textu, podobné jako v&tna vazba hudby se rozpada a éleni
vlivem jednotlivych cézir na logicky hudebn& utvarené &asti. Tyto se zase
formuji ve vétsi polet syntaktickych jednotek, které pak zase vytvafeji
predpoklady pro celkovou vystavbu skladeb. Obecné& redeno, zpravidla
urcity ukonéeny formovy melodicky utvar byva totoZny se stavebnou utvar-
nosti a formovym ¢lenénim textové pfedlohy. Jde tu o vnitfni staveb-
nou organizaci melodického mySleni, navozenou stavebnou kapacitou textu,

Naproti tomu vnitini logicky myslenkové ¢lenéni textové pfedlohy ne-
musi byt vidy totoZné a shodné s hlavnimi cézirami melodické struktury
skladby. V tomto pfipad& dominujici stavebny element tkvi v hudb&, nikoli
v textové pfedloze.
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Odtud lze fici, Ze tyto na textu z4avislé nebo autonomné hudebné se utva-
Fejici skladebné-syntaktické jednotky tvofi ve vokalné polyfonni tvorbé
16. stoleti zékladni elementy hudebni vystavby. Nékdy tyto jednotky ne-
jsou v tésném syntaktickém vztahu. Tam, kde jsou tyto jednotky utvareny
ryze hudebné bez formujiciho zdsahu textu, musime je nazirat jako cisté
hudebnéformové fenomény.

Jestlize chceme uspé$né proniknout do architektonické struktury poly-
fonnich skladeb Harantovych, pak musime na tento problém nazirat a jej
uchopit z dvojiho hlediska: jednak z principu vlivu textové formy na formu
hudebni, jednak z hlediska hudebni formy jako autonomni utvafeci sily.
Formové hudebni syntax se utvari bud na podkladé uréitého melodického
modelu, ktery je schopen dalsiho hudebné logického rozvijeni, nebo na
zdkladé toho, Ze syntaktické melodické utvary se samovolné formuji
z ostatnich kontrapunktickych hlast bez uré¢itého pfedem daného melodic-
kého modelu.

Oba tyto zplsoby skladebné prace jsou typické i priznaéné pro celou
tehdejii motetovou a mesni tvorbu. Cast&jsi a typiét&jsi je zpusob, kdy se
skladatel zmocni uréitého melodického modelu a zpracovava jej svrchu
uvedenym syntaktickym zpusobem. V mnoha pripadech tu zastupuje ori-
gindlni vstupni melodicky model cantus firmus, ktery je skladatelem
prevzat z jiného, ciziho hudebniho dila. Pfi zpracovani téchto zikladnich
melodickych modelt pouZivaji skladatelé 16. stoleti stfidani nebo syntézy
homofonni techniky s technikou polyfonni, namnoze také proto, Ze homo-
fonnim zpracovanim je zkracovdna a stavebné zhuifovana délka skladeb,
kterd by v polyfonni sazbé, opakujici hudebni a textové fraze, vzrostla do
neunosné ¢asové délky.

Puasobnost harmonické vazby a struktury meéla v dobé Harantové jen
zcela minimalni vliv na formovou vystavbu skladeb, ponévadZ skladatelé
16. stoleti je$té hudebné nemysleli vertikalné harmonicky, ale horizontilné
melodicky, v intervalovych vztazich. Pisobnost harmonického mysleni na
formovou strukturu skladeb se projevila teprve az v 17. stoleti v udobi
barokniho hudebniho slohu.

Po tomto obecném odboceni o formotvornych problémech ve vokalné po-
lyfonické tvorb& 16. stoleti se zase vratme k Harantovi. MtZeme znovu
konstatovat, Ze Harant i v architektonické a formové vystavbé svych skla-
deb stal na padé skladebné praxe své doby a v ni¢em se podstatné&ji od této
praxe neodchylil. Hudebné stavebny a formotvorny element Harantovych
skladeb mizeme zjistit nejen morfologickym popisem, jak se to uZ stalo
pri jejich vnéjsi deskripci, ale predev§im strukturalni analyzou skladebného
organismu jeho hudebnich dél. Nejdiive se otdZeme, jaké jsou a v ¢em tkvi
formotvorné faktory a principy jeho kompozi¢ni metody. Zakladni staveb-
né-formovy element jeho skladeb se projevuje piedeviim ve volné kontra-
punkticky-imitaéni praci s jednotlivymi melodickymi utvary a modely.
Tyto pak organicky a tustrojné logicky na sebe imitaé¢nim zplUsobem nava-
zuji a takto vytvaieji pfedpoklady jednotné vystavby Harantovych skladeb.

Nazorny piiklad takové kratkodobé prisné imitaéni price s danym melo-
dickym modelem niam poskytuje napf. vedeni obou sopranovych hlasi na
potatku moteta Qui confidunt in Domino (viz Berkovec str. 25, takty 1—6):
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Cantes I.

Cantus .
-~ -

T — v 1
Qi con -fi-dunf in Dbo-m -no L d

Qei ton - fiduat in %0 - mi - no

Jde tu, jak je vidét, o prostou imitaci. Imitujici hlas nastupuje aZ po
doznéni imitovaného melodického modelu.

Podobné prisné je provedena imitace obou sopranovych hlast na zaéatku
moteta Maria Kron (viz Berkovec str. 37, takty 1—5):

Cantss 1. 2 Contus 0.

Mo -ri - - a Qrem d En-gel  gchen
fla - ¢i - - o Wren die Engel schen

V tomto piipadé tu v3ak uZ jde o umélou imitaci, v niZ se obé& hlasové
vrstvy navzdjem zéasti pfekryvaji nebo prostupuji. Posledni dvé noty
canta II ptitom jiZ vyboéuji z postupu ptisné imita¢ni techniky.

Velmi nazorny a zaroveii i pouény ptiklad Harantovy imitaéni prace ndm
poskytuje sedmnéct polateénich takti Kyrie z Missa quinis vocibus (viz
Berkovec str. 45—46, takty 1—17; not. pfikl. na str. 129).

Zskladni melodicky model v prvnich étyfech taktech soprdnu je pfisné
imitovan v L a IL tenoru a volné v poslednich tfech taktech v altu. Altovy
hlas v prvnich tfech taktech je opakovan v basu s odlisnym z4vérem. Mys-
lenka, uvedend v altu v tfetim taktu (na étvrté dobé), pak ve étvrtém a
patém taktu, je volné& imitovana v sopranu (takt 5., 6. a 7., 12, 13,, 14, 15,,
16. a 17.), pak v prvnim tenoru (takt 7., 8. a 9., 10, 11,, 12,, 14, 15, 16. a
17.), v druhém tenoru (takt 8., 9. a 10, 11,, 12, 13. a 14, 15, 16. a 17.)
a kone¢né i v basu (takt 7., 8., 9. a 10,, 14, 15, 16. a 17.).

Jak je vidét, nejéastéji se u Haranta vyskytuje volna imita¢ni préce.
Tato je zaloZena na stejném rytmu a melodickém sméru, ale v nestejném
rozsahu postupné uplatiiovanych intervalovych krokt. Zvlasté typické
jsou pro Haranta inversni imitaéni postupy. Tyto pouZiva téméf ve viech
svych skladbach. Inversni imitace probihaji u n&ho zpravidla ve vrchnich
a spodnich intervalech.

Déle se shleddvime u Haranta s tzv. rytmickou imitaef. Jeji podstata
tkvi v rytmické shodg, ale v rozd{lném melodickém obrysu a ambitu se
utvaiejicich melodickych dtvari. Je jisté zajimavé, Ze Harant imituje éasto
pouze kratky usek pfisluiného melodického modelu, kdeZto zbytek rozviji
uz zcela nezdvisle na ném. Tento uvolnény zpilsob imitaéni skladebné
prace s nedisledn& provadénymi konstruktivné-stavebnymi postupy neni
snad projevem Harantovy mensi skladebné-technické zdatnosti a pohoto-
vosti nebo snad dokonce men3i invenéni sily. Naopak lze fici, Ze prave ten-
to zplsob jeho kompozi¢ni metody spiSe svddéi o Harantové inveniéni své-
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Zesti, rozvinuté a Zivé hudebni ptedstavivosti a bezpe?né skladebné-tech-

nické erudici. Témito skladebnymi postupy neni nikterak dotéena koreki-

nost Harantovy kompozi¢ni techniky. Jehio hudebni dikce je i v této zjed-

noduené padob& bez duslednych imitacf mySlenkové velmi plasticka.

I z hlediska skladebné&-morfologického se vyznaduje dimysilnou élenitosti

;l;lagebné faktury a rozmanitosti vnitini tkané vzajemné se prostupujicich
asu.

Dalsi vyznamny prvek formové utvarnosti v Harantovych vokélné poly-
fonickych skladbaich tkvi v jednoté textu a hudby. MuZeme fici, Ze skoro
pravidelné spad4 v jeden stavebny ttvar konec jednoho melodického mo-
delu nebo melodické skupiny se zavérotvornou kadenci, kterd je tu podmi-
néna logickym zakonéenim myslenky nebo véty v textové piedloze. Odtud
1ze tici, Ze Harantova melodika a tim i celkova stavebni a formova struk-
tura jeho skladeb je organizovana, podobné jako u viech skladeb tehdejsi
doby, vzajemnou pisobnosti metrorytmickych hodnot textovych piedloh
s autonomni formotvornou skladatelovou potenci. Plusobnosti téchto dvou
vzajemné se prostupujicich formotvornych elementii je pak také urdovana
jak stavba, tak i pohyb a vzdjemn4 vazba melodickych Gtvart jednotlivych
hlasi Harantovych skladeb. Formotvorné a hudebné& poiadajici faktory
najdeme piredeviim v cézirdch a pauzdch melodické linie jednotlivych
hlasi. Tyto logicky a zakonit® se uplatiiujici céziry se stdvaji jednim
z kompoziéné-stavebnych elementii Harantovych skladeb. T&mito cézirami
se text i hudba rozpadaji na jednotlivé hudebné&-logické ¢éasti, které se zase
¢leni v podetné&jsi syntaktické jednotky, jez vytvateji zdklad vystavby hu-
debni struktury Harantovych dél.

Stavebné cézury Harantovy jsou vytvafeny: 1. kadencemi, 2. zménou
skladebné sazby, 3. zmé&nou taktu a 4. zménou poétu hlast.

Snad nejdulezitgj$imi prostfedky k vytvaieni jednotlivych cézir v Ha-
rantovych skladb4ach jsou k a d e n ¢ e. Tyto kadence jsou vyrazem konkrél-
nich formovych utvard. V nich totiZ tkvi moment zakonéeni melodické,
zpravidla a pové&tSiné i textové myslenky nebo je v nich ztélesnéna ten-
dence logického pfechodu od jedné é¢asti skladby k druhé, Jsou zfejmymi
cézurami, jeZz ¢leni a zéaroveri spdji hudebni proud. Znaény formotvorny
vyznam maji také kadence s melismaticky traktovanou melodikou, pfi ¢emZ
nelze snad tvrdit, Ze jsou integralni soudasti hlavnich stavebnych cézur.
Utvafeni kadenci m& také zabrafiovat pferistdni novych melodickych
modeld do dalsiho pribéhu skladby. Kadence vyusfuji u Haranta zpravidla
do zavéreénych akordickych vazeb.

Zmény skladebné struktury jsou u Haranta pfedeviim zpusobovany
metrorytmickymi hodnotami a stavbou textovych predloh. Také oznaceni
taktd souviseji u Haranta se stavebnou strukturou textovych predloh a by-
vajf nékdy podminény ténomalebnymi elementy. Zména poétu hlasi ma
pfedeviim pusobit kontrastné (zvukové barevny element), tedy stavebné,
a pak jako faktor utvaifejici jednotlivé céziry hudebniho toku. Je zi'ejmé,
Ze tu pusobi rovnéz i esteticko-vyrazové momenty.

Také opakovani textovych a tim i melodickych usekl se déje u Haranta
predeviim z ryze stavebnych a tektonickych duvodd, zvlasté v kontrapunk-
tické imitaéni skladebné praci. Nékdy dochézi u Haranta k opakovani texta
a melodickych modeld i z divodi obsahové vyrazovych, tedy z podné&tu
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emociondlnich. RovnéZ obkreslovini (okorovén{) zikladniho melodického
tdtvaru ma u Haranta stavebny charakter. Objevuje se u ného nejen ve ve-
doucim diskantovém hlase, ale i v ostatnich imitujicich hlasech, v jejich
melodickém rozvijeni, v kadencialnich klausulich i v melodicky rozvinu-
tych zavérech.

Pro Harantovu hudebni dikei je pfiznaéné, %e téméf s ostinatni dusled-
nosti opakuje ustdlené malé melodické figurky kadencialniho charaktery,
které jsou ze stanoviska harmonického opozdénymi spojovacimi formami.
Tyto nejsou v podstaté ni¢im jinym neZ uréitym druhem melodickych
jader. Melodicky a rytmicky stejné organizované utvary a jejich varianty
spadaji u Haranta vjedno s kadencemi. V nich tkvi do jisté miry také
problém stavebné organizace Harantova melodického mysleni a skladebné
struktury jeho hudebnich dél.

MZeme proto Fici, Zze formotvorna potence Harantovych skladeb je pie-
deviim ur¢ovana jeho autonomnim hudebnim myslenim. U Haranta se
totiz setkavame se soustavnym kadencovanim melodie. Tento zplsob skla-
debné price je sice pro jeho kompozi¢ni metodu a skladebny princip ty-
picky, ale je zaroven piiznaény pro celou skladatelskou produkci jeho doby,
Kadencovani melodie vidy sméfuje k zavérednému, sice nedefinitivnimu,
zd&nlivému zakonéeni nebo ke klidnému spoéinuti melodie, ktera se pak
nepletrzité vyviji déle.

Odtud vladne ve viech Harantovych skladbach podivuhodna formalni
jednotnost, jez md charakter monotematického zpracovani daného melo-
dického materidlu. Jestlize se tdZeme, ¢im je zpusobovana tato tematicka
a stavebnd jednotnost Harantovych skladeb, pak dospéjeme k zivéru, Ze
ji tvori nejen disledna volna imita¢ni préace, ale pfedevsim princip kaden-
cidlnich klausuli, které témeéf s ostinatni tvrdosijnosti prostupuji skladeb-
nou strukturou a vnitfnim organismem Harantovych skladeb. Kadencialni
klausule se nejéastéji u Haranta vynofi tam, kde se v textu objevuje inter-
punkéni znaménko, tedy tam, kde se text logicky a tim oviem i stavebné
roz¢letiuje. Mnohem ¢&astéji jsou u Haranta kadencidlni klausule podminény
ryze hudebné&. Zpravidla konec jednoho melodického modelu spada vjedno
se zavérotvornymi kadencidlnimi klausulemi. Ale n&kdy se v¥ak také
vzajemné prekryvaji. V takovych ptipadech zpravidla konéi provadéni jed-
noho melodického modelu.

Kadencidlni klausule nebo floskule se stdvaji v Harantovych vokainé
polyfonickych skladbach dulezitymi pofidajicimi hudebné&-tektonickymi
utvary a zaroven vytvareji skladebnou kontinuitu jeho hudebni dikce. Pa-
sobi stavebné zaokrouhlujicim zplisobem a vytvarej{ jakési hrani¢ni milni-
ky, stavebné odstavce vnitfni struktury Harantovych skladeb. Musime je
viak odliSovat od kadenci, které v pravém slova smyslu s definitivni plat-
nosti ukonéuji skladbu.2%7

U Haranta se stdvaji, jak uZ bylo ostatné svrchu fedeno, kadencidlni
klausule pojitkem, fekl bych obrazné jakymisi stavebnymi svorniky jeho
skladeb i jeho kompozi¢ni techniky. Formové&-architektonicka jednota je
v Harantovych skladb4ch zpusobovana jednotné se utvarejicimi melodicko-
rytmickymi kadencialnimi klausulemi, jejichZ archetyp nebo prototyp vy-
pada takto (Qui confidunt in Domino, viz Berkovec str. 34—35, takty
68—69):
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1, } 1

Tato kadencidlni formule se vyskytuje v Harantovych skladbach nejen
v tomto zdkladnim tvarovém prototypu, ale i v rtznych transpozicich a
melodicko-rytmickych variantach, ¢asto i v rytmicko-metrickych presu-
nech, jak je patrno z dalich dvou typickych ptikladu (viz Berkovec str. 27,
takty 19—20):

Piiklad é&fs. 2a je transpozici pfikladu 2b do polohy pfikladu éis. 1.
Srovnejme metrickou a rytmickou tvarnost prikladu ¢is. 1 s prikladem
-¢fs. 2b a na prvn{ pohled postfehneme, jak je ptivodni melodicky tvar pro-
totypu pozménén.

Z ruznych variant zdkladniho prototypu kadencidlnf formule (éis. 1) je
pro Haranta zvlasté pfiznaéna jeji celkem nepatrni, ale nicméné pozoru-
hodna melodicka varianta s klesajici velkou sekundou na konci kadencial-
nfho ttvaru (srovnej Sipky u pfikl. ¢is. 1 a 2). V obou pfikladech &is. 2a
a 2b je citlivy tén rozvadén sekundovym sestupem misto do harmo-
nicky bé&Zného pulténového vzestupného rozvodu, jak je tomu v piikladu
&is. 1. ReZeni z piikladu &s. 2. ve srovnani s piikladem éfs. 1 piisobi jako
odvozené. Pfipomina svou harmonickou typiénost{ jakysi druh klamného
zavéru z klasické nauky o harmonii, kde je ovSem citlivy t6n veden opaé-
nym smérem, muZeme-li tohoto terminu pouZit v pireneseném slova
smyslu z novodobé hudebni terminologie na hudbu 16. stoleti, ponévadZ
harantovské kadenciilni klausule jsou organizovany na zcela jiném kom-
pozi¢nim principu.

Tyto kadencidlni klausule se vyskytuji v Harantové tvorbé poéinaje
motety Qui confidunt in Domino a Maria Kron a kondée viemi &4stmi jeho
pétihlasé m3e. Vyskytuji se dokonce i ve dvou altovych hlasovych torzech
z jeho étyf nedochovanych skladeb, kde se objevuji v této pozménéné po-
dobé (viz Berkovec str. 80, takty 25—26, str. 81, takty 10—11):

Psallite Domino in cythara

Dies est laetitice
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Kadenciilni klausule jsou pro Harantovu skladebnou metodu typické,
podobné jako u viech tehdejsich vokalné polyfonickych skladatelti. Pred-
stavujf sice pouhé melodické drobnotvary, jakasi melodicka jidra, ale prece
jenom tak hudebng zavaZna, Ze spoluvytvafeji formovou vystavbu jeho
skladeb. Pfizna¢na pro Haranta je jejich ¢asta a duslednd frekventovanost.
Soustavnost, s jakou s nimi Harant pracuje a s jakou duslednosti jsou tyto
kadenciélni klausule ustrojné vkomponovany do kontrapunktického piedi-
vaa struktury jednotlivych hlasu, nepochybné svédéi o zamérném skladeb-
ném principu. Co je viak velmi duleZité, Ze tyto kadencialni klausule a jejich
Cetné varianty maji nejen funkeci jakéhosi pEipravného zdvihu k melodické-
mu nastupu kli¢ovych vertikadlné harmonickych vyslednic, jeZz tu vznikaji
stfetdnim kontrapunkticky vedenych hlasd, ale podivuhodnym zpiso-
bem stavebné a formalné stmeluji Harantovy skladby do jednotné, mono-
tematicky koncipované formy, ktera pak tak sugestivné plsobi svou
jednolitosti skladebné vazby. Jejich ostinatni, stdle se opakujici ndvratnost
pusobi jako utkvéld hudebni myS3lenka. Nadto je$té vytvareji navzajem
konkrétni myslenkové pojitko mezi jednotlivymi Harantovymi skladbami.
Nejde tu tedy jen o monotematismus uvnitf jednotlivych Harantovych
skladeb, ale 0 monotematismus, kterym je celé jeho dilo ideové a myslen-
kové svdzano do jednolitého celku.

Pé&kny doklad toho, Ze tyto kadencidlni klausule nejsou i pfes svou ne-
rozmérnost kompoziéné i vyrazové bezvyznamné nebo dokonce malo uéin-
né, o tom nas piesvédéuje skuteénost, Zze tam, kde chybé&ji, ihned jejich
absenci konstatujeme jako vyrazové kontrastni moment. Tak napf. v tridil-
ném motetu Qui confidunt in Domino se druhy dil, poéinaje Sestadvacatym
taktem (viz Berkovec str. 28, takt 26 ad.) vyrazné& lisi od obou krajnich
dilti nejen svou syrrytmiénosti, ale i jinym metrickym uspofadidnim uvede-
nych kadencidlnich klausuli, takze tento druhy kontrastni dil ma rytmicky
a metricky mnohem stati¢téj$f charakter nez oba krajni dily skladby.

Pfitom musfme zcela objektivné a kriticky zdiraznit, Ze tyto kadencialni
klausule nejsou snad néco ptfizna¢ného nebo osobitého pro Harantovu tvor-
bu a jeho skladebnou invenci. Jsou zcela béZznym obecné dobovym kompo-
zi¢nim a slohotvornym prvkem, znakem, ktery najdeme téméi v celé vokal-
né& polyfonické produkei 16. stoleti. Jejich vyskyt je tak ¢asty, Ze plisobi
dokonce dojmem uréité dobové kompozi¢ni manyry. Tyto drobné kadencial-
ni Gtvary se objevuji velmi zhusta u jinych tehdejiich vyznamnych skla-
dateld, v naSem pfipadé napt. ve skladbach Utendalovych, Marenziovych,
Philippa de Monte, tedy vesmés u autori, ktefi se stali nepochybné vzory
Harantovu skladebnému zpisobu prace. Harantova obliben4 a tak éasto se
vyskytujici kadencidlnf klausule se objevuje s podobnou éastostf také u Ha-
rantova udlitele Alexandra Utendala. Oviem z kusych pfikladd, jeZz jsme
méli k dispozici, ned4 se dosti dobfe usoudit, pokud tato kadencialni for-
mule mohla stavebné stmelovat jednotlivé Utendalovy skladby nebo do
jaké miry mohla vytvafet monotematickou sounalezitost jeho skladeb, jak
jsme to napf. konstatovali pfi rozboru Harantovych skladeb. Zd4 se vsak,
Ze kadencidlni floskule nemély u Utendala tak z&kladni vyznam jako
u Haranta. Utendal jich totiZ nepouZival s takovou duslednosti a v takovém
mnozstvi jako Harant. Je vSak zajimavé, Ze u Utendala se vyskytuje pii-
slusna kadencisdlni floskule v témze melodicko-rytmickém utvaru, jako se
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objevuje u Haranta pod svrchu uvedenym ¢&islem (&is. 1). Ojedinéle se vy-
skytuje u Utendala také melodicko-rytmicky kadencidlni typ &is. 2. Zatim
viak jakékoli deformace nebo varianty této kadencidlni floskule, kterou
jsme dolozili v Harantovych skladbach, nelze v notovém materidlu Uten-
dalovych skladeb priikazné doloZit. Z toho je zfejmo, Ze tyto kadenciilni
floskule nemaji pro Utendalovu tvorbu tak zikladni stavebné&-strukturalni
vyznam jako pro skladby Harantovy. Pfitom musime ¢o nejdirazné&ji kon-
statovat, Ze vyskyt kadencialnich formuli u obou skladatell nesmime snad
kriticky piecefiovat. Jde tu spise o dobové obecny neZ o individulni jev,
ktery byl v tehdejsi dob& neodmyslitelnou sou¢asti hudebni dikce, skladeb-
né struktury vokaln& polyfonickych skladeb a tim také jednim ze sloho-
tvornych elementdl vokéln& polyfonické produkce 16. stoleti. Lze tu jen
hovorit o zplsobu, jakym tyto formule byly pouZiviny u jednotlivych skla-
datelt a do jaké miry se podilely kvantitativné i kvalitativné na stavbé
a stavebné struktufe jejich skladeb.

Neni vyloudeno, Ze Harant jiZ za svych studii v In§pruku poznal u Uten-
dala tento debovy kompoziéni princip, nautil se s nim prakticky zachazet
a do té miry si jej osvojil, Ze se mu pak stal jednim ze stdZejnich stylo-
vych znaki jeho skladatelského rukopisu. Piitom je zcela lhostejné, zda se
tak stalo u Haranta se zamérnou uvédomélosti nebo s bezdé&énou bez-
prostiednosti.

Harantova doba jeité plné neznala cyklickou kontrastnost hudebnich
forem v naSem slova smyslu. Jak jsem svrchu nékolikrat zdiraznil, formo-
véa struktura byla v 16. stoleti, tedy i u Haranta, pfevidZnou mérou uréovina
metrorytmickymi hodnotami textovych pfedloh, dile kadencidlnimi utvary,
zménou skladebné sazby a vnitfnim élen&nim melodie podle tehdej§i hu-
debni syntaxe. Nicméné& se v Harantové tvorbé setkdvame s nabéhy, sice
latentnimi, ale pfitom jiZ zcela evidentnimi, k dvoudilné a tiidilné formé.
Obycejné takto utvaiené stavebné melodické modely maji svij polateéni,
vychozi, vrcholici a koneéné opadajici stavebny oblouk. Uz v tomto kon-
trastnim ¢lenéni je skryt uréity druh a zplisob melodické dvoudilnosti nebo
tFidilnosti. P8kny piiklad k takové dvoudilnosti najdeme napi. v tivodnich
taktech Kyrie z Harantovy Missa quinis vocibus (viz Berkovec str. 45, tak-
ty 1—12). Tieti Kyrie svym nastupem a stavbou své melodie navazuje na
prvni Kyrie a étvrté na druhé. Tim vytvari zdrodeény dvoudilny Gtvar, jenZ
roste z jednoho invertovaného melodického modelu. S nééim podobnym se
setkdvame v uvodnich taktech k Sanctus této mse, kde se rovné% vytvari
jakysi nekontrastni tfidilny celek opétné s melodickou inverzi, rostouci
z jednoho melodického modelu (viz Berkovec str. 72, takty 1—12).

Nicméné se v Harantové tvorbé& setkidvame s jasné se rysujici tfidilnou
formou. Ve vyhranénéjsi podobé se uplatfiuje v motetu Qui confidunt in
Domino a do jisté miry také v jeho msi v tridilné koncipovaném Kyrie,
i kdyZ v tomto pfipadé je tato forma dana implicite tfidiln& élenénym
textem liturgické predlohy. Jak je vidét, tfidiln4 forma se sice objevuje
v Harantové tvorbé znaéné sporadicky, ale pfece je aspoii ve svrchu uvede-
nych piikladech projevem jeho vlastniho formového citéni, jak je to napf.
patrno v motetu Qui confidunt in Domino. Je to vysledek Harantovy kom-
poziéni praxe i metody. Prosté opakovani tvaru i ploch melodickych mode-
14 prispiva u Haranta k seviené tektoniénosti jeho skladeb.
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U Haranta se také objevuji nib&hy k variabilnimu, cheete-li variaénimu
formovému principu. Jeden melodicky model je ve své melodické faktuie
vidy znovu a znovu obméhovan. I tu se jevi zdsah autonomniho hudebniho
mysleni, nezivislého na vlivu formového tstrojenstvi dané textové pred-
lohy.

Dal3i typicky znak kompoziéni metody Harantovy tkvi v tom, Ze v jeho
dile nenajdeme ryze formaélni kontrapunktické umeélistky nebo hticky,
jak je napf. zjistime u skladatelt vrcholné nizozemské vokilni polyfonie.
Také artistické prodluZovani nebo zkracovani melodickych modeld neni
u Haranta bézné. Jeho volné probihajici imitaéné-polyfonni kontrapunkt
je proto viude redlny s rytmicky i melodicky individualizovanymi hlasy.
Tento zpisob kompozi¢ni techniky u Haranta pfevlddd a mé proto také
vyslovené stavebné-konstruktivni charakter. Proto pfi Zivém poslechu jeho
skladeb mame stdle pocit stavebné a hudebné& konstruktivni jistoty a celist-
vosti. To zase svédéi o Harantové dokonalé hudebni erudici a pozoruhodné
invenéni a hudebné tvarné, zcela ptirozené a bezprostfedni melodické své-
zesti. I po strance timbrové ptsobi jeho skladby svou zvukovou plastiénosti
a konkrétnosti neobyéejné konstruktivné a tim ovSem stavebné, tektonicky
vyvazené a promyS$len& Zkratka lze rici, Ze stavba Harantovych skladeb
ma pevnou a logickou kompoziéni nivaznost imitaéniho charakteru. Tato
préace se u ného snoubi s rozmachem vnitfné prozité inspirace, ktera nepo-
strdd4 emociondlnf zanicenost, nebof vyvéra z hlubokého osobniho vztahu
k textovym predloham a jejich nevSedni duchovni néplni.

Zéavérem mozno fici, Ze vy33{ formové cit&ni Harantovo se projevilo pfe-
deviim v monotematické sevitenosti jeho skladeb a v jejich zimérné
melodické i myslenkové souvztaZnosti, kterd prostupuje s podivuhodnou
duslednosti vSemi jeho skladbami. Mozno tedy fici, Ze Harantovo formové
citénf bylo neoby¢ejné vyspélé, disledné a zdmérné. Vidyt melodickoobry-
sové, diastematické a do jisté miry i metricko-rytmické analogie nalézame
témér ve vSech Harantovych skladbach. Odtud v nich vlddne skladebna
a tudiz i formové tektonicka jednotnost a soudrZnost, jak nizorné vyplyva
z priloZené tabulky, v niZ je tato melodicka a tim i tektonicka soudrZnost
velmi nazorné prokazatelni:
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Tim bychom ukonéili podrobny strukturalni rozbor Harantovych dél.
Zbyva nam jesté se zastavit u otdzky jejich dnesni Zivé interpretace, totiZ
jejich spravného slohového zvukového uzZivotnéni, pokud je to viibec mozné
v dneini dobé, ponévadZ nemame sebemensich zprav ani dokladi o tom,
jak tato hudba byla v dobé& svého vzniku interpretovdna a zvukové reali-
zovéna. Proto naSe nazory o jeji interpretaci musi zase vychazet nejen
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z jeji skladebné struktury, ale z celkové kompoziéni metody skladateld
16. stoleti. Ze budou tyto nase nézory o interpretaci rovnéz subjektivni,
neni myslim tfeba znovu zdiraziiovat.

Otézka interpretace Harantova dila té&sné souvisi se spraivnym ptistupem
a tim oviem i se sprivnou reprodukei jeho notového zipisu. Né&kolikrat
jsme tu zdUraznili, zvl&té v uvodni kapitole k podrobnému rozboru Haran-
tovych skladeb, Ze jakdkoliv interpretace, at uZz tu jde o objekt védeckého
nebo umeéleckého charakteru, je subjektivni a individualni. Jsou {u vsak
prece jenom urcité hranice, jez nelze piekroéit, lépe fedeno, jeZ je nutno
respektovat, chceme-li se dobrat aspon relativné platné interpretace hudeb-
niho dila té které slohové epochy. Proto také pii dne$Snim studiu a repro-
dukci Harantovych skladeb je tfeba, aby dirigent (sbormistr) pfedeviim
ignoroval novodobé, dodateéné& zavedené {aktové ¢&iry, pon&vadZ se mu
jinak bezdé&éné vnucuji mechanicky se stfidajici ¢asové miry s pravidelné
se stfidajicimi t&Zkymi a lehkymi dobami, tim i nesprdvné hudebni p¥i-
zvuky. Timto zplsobem se pak porusuje i logika renesanéni hudby a cel-
kovy stavebny a vyrazovy charakter piivodniho hudebniho my3leni tehdej-
§iho renesanc¢niho vokalné polyfonického skladatele. Taktové ¢a4ry mohou
novodobému interpretu této hudby nanejvys jen slouzit za pouhou orientaé-
ni pomucku pfi studiu vokalni hudby 16. stoletf, Mirou a voditkem soudo-
bému interpretu bude pfi dne$nim provadéni Harantovych skladeb prede-
viim prirozeny slovni pfizvuk, jemuZ pak koresponduje piislusny tén,
ktery bude také piiméfené zdiraznén, a to i tehdy, kdyz podle novodobého
taktového ¢lenéni pfipadne na lehkou dobu. Naproti tomu bezpfizvuléné
slabiky, zvl4st& v zavéreénych melodickych kadencidlnich klausulich, a to
i na t&%kych dobéch, je nutné zase ptipadné zvukové zjemnit. Pfedeviim
musime néileZité zvukové odstinit podani melismatickych ¢4sti (dtvari),
nebof jediné takto plasticky vystoupi melodické linedrni vrstvy jednotli-
vych hlast z bohatého kontrapunktického polyfonnfho prediva a polymelo-
dické struktury t&chto skladeb. Tim se bude moci také plné uplatnit jejich
hudebné myslenkovy, logicky smysl i postup. I celkovy hudebni vyraz tim
nabude svou ptvodni zvukovou plastiku, nebof vystoupf do poptedi i la-
tentni harmonické vazby skladeb. Tyto jsou zase logickou vyslednici piis-
ného kontrapunktického veden{ jednotlivych hlast pfi sou¢asném stietnuti
a zaznéni nékolika melodickych vrstev nebo linii, jez probihaji v polyfonni
skladebné struktufe. Tento ndvrh k reprodukénimu pojeti vokalné polyfo-
nické hudby 16. stoleti patrn& jen zcela pfibliZné odpovidd pavodnimu
skladatelovu zdméru a reprodukéni praxi 16. stoleti. Vzdyf o reprodukéni
praxi 16. stoleti nevime naprosto nic konkrétniho.%8

Jsem si vSak plné v&dom toho, Ze i pfi nejvét§im usili po spravném, his-
toricky zdivodn&ném a dobé vzniku téchto skladeb odpovidajicim repro-
dukénim podéni se ndm nikdy nepodafi zcela eliminovat nase dnesni repro-
dukéni pojeti a tim vnést do tohoto novodobého interpretaéniho procesu
nas§ subjektivni piistup, tj. vnitini intelektuilné emocionalni postoj. Nase
Usili po spravné a dobé odpovidajici interpretaci je pfi nasf nejvélsi snaze
po objektivnim pojeti prostoupeno a doslova kiiZeno individualnim, aktual-
né dobovym subjektivné pojatym interpretovym gestem.

Jednim z nejdiileZit&jsich problému pfi interpretaci Harantovych skladeb
je otazka existence, lépe redeno absence taktovych car. Pfipoustim, Ze pfi
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novodobém pfepisu do moderni notace nemohli bychom se bez zavedeni
taktovych car dosti dobfe orientovat v hudebni vazbé a struktufe jeho
skladeb. Jsem si také pln& védom toho, Ze v dnefni reprodukéni praxi, ktera
je zvykla na taktova &lenéni, je zpévakuam tento beztaktovy notovy obraz
nezvykly a tim také tézko proveditelny. Idealni by ovSem bylo, kdyby
menzurilni notace 16. stoleti mohla byt provozovana bez taktovych &ar.
Ale ani tempova oznaéeni nemohou nam suplovat taktové ¢ary, ponévadZ
poméhaji jen fadit notové délky, ale nikoli taktové éary. Musime si uvédo-
mit, Ze naSe dneSni hudebn{ citéni a chdpan{ neni tak disledn& polyfonni
jako tomu bylo napf. v 186. stoleti, kde &asto i nejslozitéjsi polyfonni sklad-
by se provozovaly a zpivaly pfimo z listu, odmyslime-li si kvalitu provede-
ni, o niZ dnes nic nevime a nejsme také o ni z pramenii informovani. Dnes-
ni transkripce t&chto dlouhodechych, polyfonné zvrstvenych skladebnych
utvard do moderni notace by byly bez taktovych ¢ar nepiehledné, prede-
viim pro jejich soudoby prakticky nacvik, UvaZime-li viak, Ze v 16. stoleti
byly tyto komplikované polyfonni skladby provozoviny pfimo z jednotli-
vych hlasovych parti bez taktovych éar, pak musime opravdu s obdivem
konstatovat, jak byla tehdej§i reprodukéni praxe proti dneSni pohotova.
Novodobé taktové ¢ary jsou pro dnedniho interpreta a zp&vaky nanejvyse
jen spolehlivou pomiickou k snadné&j$imu pochopeni skladebné struktury
hudebniho dila, ale nic vice. Bylo by proto dobré, aby v novodobych kritic-
kych edicich vokalni polyfonie 16. stoleti, tedy i v Harantovych skladbéch,
byly taktové éary jen ndznakov@ vyznaleny, tfeba jen tetkované nebo
éarkované, snad téZz men3imi interpunkénimi znaménky. Na prvni pohled
by pak bylo zfejmé, Ze taktové Cary v puvodnim pramenném notovém
zapise schazely.

Dnesni reprodukce vokalné polyfonické produkce 16. stoleti se musi
v tomto pripadé predeviim opfit o slovni akcenty a jejich vnitini texto-
vou soundleZitost a logickou spojitost; tim se také projevi nejen tektonicko~
konstruktivni sila slova, ale ziroveh i tektonicka potence autonomniho hu-
debniho my3leni tehdejsiho skladatele. Mé&li bychom proto pfi studiu a
nacviku Harantovych skladeb zpévakim vysvétlit rozdil mezi imanentnim
taktem polyfonni skladebné struktury a mezi pofddajici taktovou éarou
ex post dodatecné pfipsanou do jednotlivych hlast a piitom zdaraznit, Ze
nésilné zavadéné taktové éary rozruduji syntaktickou logiku tohoto druhu
hudby.

Bude-li se naSe dnesni reprodukéni praxe fidit témito pokyny, pak usly-
§ime v Zivém provedeni vokilné polyfonické skladby Harantovy v jiné
stavebn& vyrazové podob&, jak tomu bylo namnoze dosud. Teprve pak
bude jejich zvukovy, vyrazovy a hudebné tektonicky vysledny obraz sprav-
ny a do zna¢né miry odpovidajici intencim skladatelovym a interpretaéni-
mu pojeti i kdnonu jeho doby. Timto reprodukénim zpisobemn dostaneme
do téchto skladeb také jejich puvodn{ metrorytmickou ¢lenitost, ktera pak
plasticky vystoupi v pfedivu jednotlivych hlasl. Zirovefi se do jisté miry
uplatni jejich ptivodni zvukové kouzlo, dobovy zvukovy idedl a jejich tek-
tonicka proporénost. Jestlize se podaff v takto pojaté reprodukei zduraznit
a plasticky vyzvednout i deklamaéni rytmiku a metriku, pak se ndm také
podaff ucinit jeji akcentuaci nezévislou na nasilné zavedeném taktovém
¢lenéni a uspofddani melodického duktu. Jediné takto pojaté provedeni
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bude pfiblizné adekvitné odpovidat zikladni povaze vokalni polyfonie
16. stoleti.

Jsem vSak plné presvédden, Ze takto nazirané studium Harantovych
skladeb narazi v dne$ni dobé& na velké t&zkosti, ponévadz zpé&vici nejsou
na tento zpusob reprodukce zvykli a také jim schazi v tomto sméru sou-
stavné Skoleni. Proto je nutné, aby pfi systematickém studiu byly diklad-
né nacvitovany jednotlivé hlasy zvlasté v jejich syntaktické vazbé i logice.
Jediné takto nabudou sviij spravny smysl a svépravnou deklamaéni metri-
ku a rytmiku. Je to snad po mém soudu jedina cesta, jak mohou dne$ni
zpévaci a vokalni télesa proniknout do slozité struktury vokalné polyfo-
nické hudby Harantovych skladeb.

S timto spravnym reprodukénim pifstupem k Harantovym skladbim
dosdhneme i spravného vyrazového téinu jeho skladeb na wvnimajiciho
jedince a vnimajici kolektiv poslucha¢l pii provadéni jeho skladeb. Prubé-
hem této price zjistili jsme mnohokrat, Ze Harantiv hudebni vyraz byl
jiz pfi skladebném procesu uréovin vedle momenta ryze technickych také
momenty citové emocionilnimi. Neflo tu tedy jen o intelektualn& zaméfe-
nou a raciondlné motivovanou kontrapunktickou techniku, ale snad ve
stejné mif'e o intenzivné& proZity, vrouci a opravdové citovy hudebni vyraz,
ktery byl disledkem i projevem jeho hluboké naboZenské viry. Odtud méa
jeho hudba onen zvroucnély lyricky akcent a niterné prostou, tim snad
opravdovéjsi hudebni dikci. Vyrazovd mohutnost jeho skladeb tkvi v ne-
posledni radé také v jeho monotematické melodické soustfed&nosti a jed-
notnosti i v jejich horizontalni zvukové plastice.

Naproti torhu musime v3ak konstatovat, Ze hudebni vyraz Harantovych
skladeb byl urovin pouze a predevsim obsahové vyrazovou kapacitou a
tematickou naplni textovych predloh, které Harant zhudebiioval. Pfitom
ostfe kontrastni a dramaticky citové vzepjaté emoce, jeZ jsou typickou vlast-
nosti barokniho hudebniho vyrazu, byly jemu, ¢lovéku vnitfné renesanéné
vyrovnanému, jeité cizi a vzdilené. Proto také hudebni vyraz jeho skla-
deb tkvi predevsim v klidné plynouci a velebné se rozvijejici nekontrastni
melodické linii a ve funkéné harmonickém tondlnim citéni hudby 16. stole-
ti, nikoli vSak v primarné& funkéné& svépravné, vertikalné citéné harmonii.
Pojmy jako musica poetica, musica reservata nebo seconda pratica, které
jsou pojmovymi synonymy disonantné& odvazné, chromaticky priibojné,
v mnoha pripadech excentricky manyristické hudby pozdni renesance a
raného baroku, byly jeité pro Haranta nezndmymi pojmy. Duvod, proé
tomu tak bylo, byl dvoji: Harant jako vyluéné duchovni skladatel se tomu-
to druhu hudby snad zdmérné vyhybal a pak jeho zikladni Skoleni i jeho
osobni sympatie sméfovaly do zcela jiné skladebné a hudebné estetické
oblasti nez tam, kde tato hudba vznikala a kde nalézala Zivnou pidu k své-
mu stylovému rozvoji. A konec koncii kazdé prud$i dynamické, agogické
a kontrastni napéti se nesnasi s jeho duchovni hudbou, ktera doslova
a priori odmitala jakykoli vliv svétského Zivlu. Nesnaselo se prosté i s jeho
hudebni dikci, jejiz hlavni vyrazovy potencial tkvél v lineidrné plynouci
a klidné se vyvijejici melodické linii, jeZ postrada expresivni a dramaticky
patos barokniho skladatele 17. stoleti. Tedy HarantGv hudebni vyraz a me-
lodicky duktus nese vSechny typické znaky a vlastnosti renesanéniho zvu-
kového a vyrazového idedlu. I v tomto sméru je Harant rovnéz vyraznym
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pfedstavitelem oné skupiny skladatelli, kterA nebyla jeit& dotéena ani
manyristickymi, ani rané baroknimi stylovymi tendencemi doby, v niZ

Harant Zil a tvoril své citové, i kdyZz uméfené a nevzrufené prozité hudeb-
ni dilo,
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