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Komparacni pohled na myty a fakta

hudebni reci renesance

PAVEL HOLUBEC

Summary

This contribution deals with musical language and historical context of musical art in the
Renaissance, reflects facts and fables, which are connected with this theme, including
comparative analysis of other periods of musical development.

Ve vétsiné hudebné historické literatury
nalezneme u pojmu hudebni renesance
Casové rozmezi 15. az 16. stoleti. Je vSak
téz historicky prokazano, ze za hudebni re-
nesanci je mozné oznacit jiz celé 13. sto-
leti, zejména v Italii, ackoli zrod a nasledny
vyvoj k vrcholu pocina v 1. poloviné 15.
stoleti. Stejné tak je faktem, Ze se jiz sto-
leti 16. silné oddaluje od typickych znaki
renesance. Pojem renesance se poprvé
objevuje v roce 1550 a jeho autorem je ital-
sky malif a ,kunsthistorik® Giorgio Vasari
(1511-1574), po roce 1860 ho uziva pro
uméni 15. a 16. stoleti Svycarsky historik
Jacob Christoph Burckhardt (1818—-1897).

Hudebni renesance nehleda zadné inspi-
race v antické kultufe. Jeji orientace smé-
fuje zcela jinam. Je udivuijici, Ze renesanci,
ktera je vzdy presentovana jako obrat od
,Svétového nazoru“, jemuz vévodi nabozen-
stvi, ktera stoji v opozici proti scholastické
filozofii ,creatura non potest creari!, vlastné
vladne nizozemska polyfonie jakoZto novy
styl v sakralni hudbé. Dokonce si tento
novy silné nabozensky styl udrzel po celé
obdobi svou vad¢i roli v ramci slohu. Ale
styl nizozemské polyfonie, jeji obfadnost,
vyhybani se extrémdm, dlstojnost, az stro-
jena umérenost neni jen zalezitosti sakral-
niho uméni, ale je to obecny ideal doby,
renesancniho vnimani estetiky. Renesance,
stejné jako gotika a barok jsou vlastné v hu-
debnim uméni obrazem tfidniho rozdéleni
spole¢nosti.

Ceské Uzemi nepatii mezi ohniska zrodu
hudebni renesance. BEéhem vrcholné re-
nesance hudebni vyvoj na nasem uzemi
stagnuje a jedna se spiSe o projevy pozdni
gotiky. Svlj hudebni rozkvét zaziva nase
Uzemi v dobé obecného spolecenského
vzestupu za Rudolfa I, pfed bitvou na Bilé
hote predevsim diky hudebnikim a sklada-
tellm z ciziny.

Hudebni tvorba renesance pfinasi prede-
vS§im kvantitativni rozvoj, coz souvisi téz
s vynalezem nototisku Ulrichem Hahnem?
v Rimé v roce 1476, jak na poli svétské, tak
na poli sakralni hudby. Novinkou je vznik
samostatnych skladeb pro hudebni nastroje.
Hudba je pfevahou vicehlasa. Jednohlas,
zejména gregoriansky choral ustupuje do
pozadi. Jako centra hudebniho vyvoje jsou
mnohdy uvadény zemé dnes$niho Holand-
ska, Belgie, Lucemburska a jim pfilehlé po-
hrani¢i Francie. Nelze vSak hovofit o Uze-
mich jako centrech, ohniscich, nebot je
faktem, Ze drtiva vétsina holandskych hu-
debnikl pusobila mimo uvadénou oblast,
predevsSim v Italii. Skute€nym centrem re-
nesance je Italie.

Velmi interesantni je, Ze v 15. stoleti vliadnou
italské hudebni renesanci cizinci, zejména
Holandané. Az v druhé poloviné 16. stoleti
se prosazuji ital$ti hudebnici. MGzeme tedy
polemizovat o tom, zda neni pfesnéjsi spo-
jovat s pojmem ,italskd hudebni renesance”
jen mensi ¢ast 15. a 16. stoleti. Markantni
je to zejména v porovnani s italskym rene-
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san¢nim vytvarnym umeénim a jeho velikany
jakymi byli Leonardo da Vinci® (1452-1519),
Michelangelo Buonaroti (1475-1654) ¢i Raf-
fael Santi* (1483-1520). Navic italsti hudeb-
nici se jako tvdrci madrigall ¢i pfedstavitelé
benatské a fimské skoly silné odklangji od
idealu hudebni renesance. Maji vSak velky
vliv na pfechod k nasledujici epoSe raného
baroka, jsou protipélem severoevropské po-
lyfonii, jejich hudba je vertikalni nebo v po-
dobé madrigalu kombinuje ideal nizozemské
polyfonie s vlastni akordickou, homofonni
koncepci. Madrigal vSak vznika v 1. poloviné
16. stoleti jako uméni se zarodky manyrismu
s milostnymi, pastoralnimi &i satirickymi té-
maty, mizi v ném ideal renesancni rovno-
vahy, tihne k extrémudm, narusuje tonalitu,
rovnovahu hlas(, a to jsou jasné znaky na-
sledujiciho hudebniho obdobi. A tak jeden
z vrcholnych druhl renesance, madrigal je
mozné povazovat za krok k dalSimu stylo-
vému obdobi. Stejné jako kontrastnost a ba-
revnost benatské Skoly, kterou dokonce ve
svych vrcholech mizeme oznacit za rané
baroko. Naproti tomu vSak fimska skola a Gi-
ovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594)
patfi spiSe k udrzovatelim tradice. V pfipadé
Palestriny jde o pfisné sakralni uméni ve
sluzbach cirkve, stejné jako uméni Torquata
Tassa (1544-1595), ¢i Michelangela. Jeho
styl je povazovan za vzor a ideal katolické
sakralni hudby. Palestrina mimochodem
spolupracoval na reformé gregorianského
choralu a jeho reformni kroky byly pouzivany
od roku 1614 az do roku 1907.

Z hlediska historického mapovani zemi di-
lezitych pro vyvoj renesan&niho obdobi neni
mozné zapomenout na Anglii, jeji pfehledné
rytmy a plné souzvuky. Je to kolébka obdobi
zvaného ars nova a pfimy zdroj nizozem-
ské vokalni polyfonie. Dale je tfeba uvést
Spanélsko, velkou oporu protireformace,
misto vzniku jezuitského Fadu, ¢i misto, kdy
se v instrumentalni hudbé objevuje dosud
neznamy vyraz ,fuga“ pro imitaéné zpraco-
vané varhanni skladby na zpUsob ricercaru.
Spanélsti skladatelé jsou dokonce velkymi
konkurenty Holandanu pfimo v centru sak-
ralni hudby, v papezské fimské kapele.
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A samoziejmé nelze zapomenout ani na
Francii v 15. stoleti se svym dédictvim
pozdni gotiky, chansonem — sentimental-
nim, hudebnim druhem, pozdé&ji plnym ero-
tickych naméta.

V souvislosti s vud¢i silou franko-vlam-
skych hudebnikl je zajimavé, Ze jednim
z mala skladatelt a mistr( renesance, ktefi
pochazeji z Holandska, je Jacob Obrecht
(1450-1505) z 3. generace skladatell ,ni-
zozemské polyfonie®.

Hudebni jazyk je mozné slohoveé rozdélit na
tfi proudy zdanlivé samostatné. Sakralni vi-
cehlasou hudbu latinského textu zastupuje
mse jako nejpodstatnéjsi druh renesanéni
hudby (moteto pfetrvava, ale fadime ho fak-
ticky k hlavnimu cirkevnimu druhu hudby
gotiky). Svétské vicehlasé uméni reprezen-
tuje napf. villanella. Mezi t€mito dvéma hlav-
nimi proudy je spojka, umély svétsky vice-
hlas v podobé chansonu a madrigalu. Co se
tyCe svétské hudby tanecni, improvizované
¢i rznych forem variaci, rad bych upozornil
na existenci tzv. tane¢nich basl. Urcitych
ostinatnich basovych modelu, které pouzil
téz J. S. Bach v Goldbergovych variacich.
Rytmicka struktura vicehlasé renesan¢ni
hudby je pfesnym opakem gotické. Ryt-
mus je nekomplikovany, pulsace klidng&jsi,
nenajdeme zde stereotypni opakovani ryt-
mickych modeld. Jde o nepravidelny proud
kombinujici sudé i liché rytmické skupinky.
Rytmus je upozadén oproti jinym hudebné
vyjadfovacim prostfedkim. V polyfonii jsou
navic hlasy vzajemné rytmicky nezavislé
nebo se doplriuji v komplementarni podobé.
PFevlada predevsim &tyfdobé metrum, ackoli
nepravidelny rytmicky proud nelze vlastné
ohranicit taktovymi ¢arami. Je to obrov-
sky zlom proti rytmu gotiky, ktery byl dosti
vyrazny, jednoduchy, pravidelné triolovy
v osminovych metrech. Na sklonku gotiky
proSel vyvojem od puvodni vyrazné jedno-
duchosti az k jemné manyristické slozitosti.
Renesancéni rytmicky styl odmita opakovani
rytmickych modeld, manyristickou sloZitost
i izorytmii, pravidelnost pfizvukd.

Tempo ve vicehlasé hudbé renesance je
témeér neménné a odpovida nasemu mo-
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deratu, ¢asové dnesni vtefing, pulsu klidné
dychajiciho ¢lovéka. Renesanéni teorie tuto
.jednotku” nazyva tactus. Chybi tempovée
zmény, a pokud se vibec tempo méni, tak
jen zcela vyjimecné, témérf ,necitelné“ ob-
ménou vychoziho tempa, a to pfedevs§im
v kompozicich, kde nenajdeme polyfonni
sazbu.

V melodice vicehlasu tihne renesance
silné k melismatice, melodika je prokompo-
novana, je to, podobné jako rytmus, staly
proud novych nepravidelnych motivl bez
navratl. Spolu s rytmem patfi melodika
k nejmarkantn&jSim zmé&nam v porovnani
s gotickou hudbou, ktera v melodice prefe-
ruje sylabické postupy.

Charakteristika melodiky musi nutné od-
povidat i formovym vzorcim. Hudbu rene-
sance lze oznadit jako dobu bez pevnych,
ustalenych formalnich vzorcl. Velké hu-
debni plochy nejsou reprizové. Je zde jako
v melodice €i rytmu stalé pfifazovani novych
myS$lenek, jez navic nikdy nekontrastuji.
Jde o jakousi fetézovou formu znamou jiz
z gotickych umélych polyfonnich kompozic.
Kdyz se v hudbé renesance zacinaji objevo-
vat tématické kontrasty, lame se renesancni
obdobi v epochu barokni. Nesmime zapo-
menout, Ze jak renesance, tak gotika pfinasi
v naprosté vétSiné samostatné, jednovéte
kompozice. Cyklické formy jsou naprostou
vyjimkou. | vicehlasé pétidilné zhudebnéni
mesniho ordinaria neni vlastné cyklem, ne-
bot’ jednotlivé ¢asti jsou uvadény naprosto
oddélené v ramci meSniho obfadu.
Renesance je v drtivé vétsiné pramend uva-
déna jako obdobi staré polyfonie, obdobi vi-
cehlasé hudby, jeZ spojuje hlasy z hlediska
rytmu a melodiky samostatné. Je mozné po-
znamenat, doplnit, Ze jde o obdobi vrcholu
této staré polyfonie. Stejné jako neni mozné
nepfipomenout, Ze baroko tolik charakte-
ristické homofonii, podfizenosti hlavnimu
hlasu nevzniklo jako protipdl renesance &i
gotiky. Typy homofonie a ,homofonniho vi-
cehlasu® existuji samoziejmé jak v hudbé
renesancni, tak v hudbé stredovéku. Sa-
moziejmé, Zze homofonni plochy najdeme
v nizozemské vokalni polyfonii, v benat-

ském vicesborovém stylu, v fimské Skole,
¢i v paté generaci skladateld ,nizozemské
vokalni polyfonie®, jde vSak o znacné ome-
zené uzivani souzvukl akordového typu.
Spojovani téchto souzvuk( ma zcela jinou
logiku nez nase znama pravidla o spojo-
vani akordua v ,klasické harmonii“. Naopak
v umélém svétském vicehlasu je mozné
analyzovat i extrémné volné postupy a sledy
konsonantnich akordud, chromaticky posou-
vanych v ténovém prostoru bez vztahu k ur-
¢ité téniné, takze mazeme mit pocit hudby
atonalni.

Polyfonni mysleni a zplsob jeho prezento-
vani se v prubéhu renesance zna¢né meéni.
V 15. stoleti byl nejbéznéjsi trojhlas, poté
se pfechazi ke Ctyrhlasu a pro 16. stoleti je
charakteristicky pétihlas, jenz vede k prud-
kému narlstu pocétu hlast na konci hudebni
renesance. Vicehlasé mysSleni renesance
opustilo ¢asté ,proplétani” jednotlivych hlasu
v Uzkém tonovém prostoru tolik pfiznacném
pro gotiku. Hlasy jsou oddélené, a maji
svou polohu. Tenor, kdysi vadé&i spodni
hlas a kompozi¢ni osa skladeb se zara-
zuje mezi vnitfni hlasy a tolik nekontrastuje
svymi dlouhymi notovymi hodnotami, které
jsou mysleny spiSe jako pfipominka néeho
archaického. Ténovy prostor hlast nabyva
obrovsky rozsah proti rozsahem malému,
solistickému, vysokému (,zenskému*) idealu
ziskavaji svUj pfirozeny ténovy prostor. No-
vinkou je basovy hlas, basové polohy. Hudba
tim ziskava naprosto jiny zvuk. Jinou barev-
nost. Barva a zvuk ztraceji svoiji drivéjsi cha-
rakteristiku ,solovosti, nebot’ jsou skladby
skute¢né provadény ,sborové®, v drtivé vét-
$iné ve zdvojované formé pomoci nastroju.
Renesance je vlastné hudebni uméni vokal-
né-instrumentalni. Je otazkou, zda je mozné
hovofit o vokalné-instrumentalnim uméni
jako o faktu, kdyz maji kompozice jasné
sborovou fakturu, ale pouzivaji k interpretaci
téz hudebni nastroje. V renesanci mizi téz
shaha o co nejmarkantnég;jSi odliSnost, vol-
nost pfi spojovani hlast. Hlasy renesanéni
polyfonie jsou melodicky a rytmicky samo-
statné, ale zaroven nekontrastuji. Charak-
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teristickym kompozi¢nim znakem je uzZivani
imitace, jez je v pribéhu renesance natolik
propracovavana, ze dochazi k proimitovani
celych kompozic. Kénon, jako nejtésnéjsi te-
maticka imitace, je nejelementarnéjsi tech-
nikou epochy, byva kostrou skladby, hlavni
prostfedek hudebni konstrukce dovedeny
do neuveéfitelné slozitych forem. V 16. stoleti
technika kanonu znaéné ustupuje, ale vraci
se ve sveé vrcholné umeélé slozitosti v baroku
v kompozicich J. S. Bacha. Renesan¢ni vi-
cehlas sméfuje k dlslednosti v praci s jed-
notlivymi hlasy, a to jak po strance textove,
tak v melodice, tembru, rytmu a harmonii.
Logicky tedy mizi goticka tradice sukcesivni
techniky nebo oblibené ,parodovani®. Mizi
postupné pridavani, ubirani, horizontalni
vrstveni, doplfiovani hlasu ¢i celych ¢asti
kompozic, vyuzivani cizich ¢asti kompozic,
tedy jakasi neuzavrenost skladby. Nabizi se
paralela v architekture, kdy v renesanci jiz
neni obvyklé stavby postupné dostavovat,
jako pfi stavbé gotické katedraly. V malifstvi
téZ mizi zobrazovani déje v riznych fazich,
ale zaméfuje se na zachyceni jedné situ-
ace. Snaha o dusledné podfizeni vicehlasu
zvukovému vysledku je vlastné vyznamny
a objevny pfechod ke kompozicim, jejichz
jasnym kritériem je sluchovy dojem. A opét
paralela v jinych sférach umeéni. Goticka
katedrala ma mnoho zakouti, renesan¢ni
chram je v8ak mozné ,uslySet“ na prvni po-
hled. Renesan&ni obraz pomoci perspektivy
znazornuje scenérii v prostoru tak, jak se jevi
ve skute€nosti. Je tedy jasné, Ze nahodné
zaznivani disonanci v hlasech ¢i ,zmatena
nékolikatextovost® mnohdy bez spole€ného
nameétu logicky mizi a je tu snaha o verti-
kalni mysleni v polyfonii, jez vede k souladu,
harmonii. Vznika tak uzaviena, pfedem pro-
myslena kompozice, ,opus perfectum®.

Tonalni material renesanéni vicehlasé
hudby vychazi pfedevsim z cirkevnich tonin
a jen velmi poznenahlu v prubéhu 16. sto-
leti sméfuje k dneSnim téninam durovym
a mollovym. V zavére¢nych akordovych
postupech zlstava az do konce 16. stoleti
posledni akord bez tercie, ktera jasné urcuje
ténorod. Ve stejné dobé prebira v téchto pfi-
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padech vud¢i ulohu bas svym kvartovym ¢i
kvintovym skokem v postupech dominanta —
ténika. Pokud se v zavérecném akordu ob-
jevuje tercie, zGstava vzdy, a to az do konce
18. stoleti ,tvrda“, tedy velka bez ohledu na
téninu. Je mozné se domnivat, Ze jednim
z kritérii tohoto durového konce, (,otevieni
nebes®), této zvyklosti, byl necisty kmito-
Cet malé tercie v stfedotonovém systému.
Pokud jde o zavérecné spoje, je tu hojné
vyuzivani spoju s dvéma citlivymi tony, pro
silnou pusobivost (pf. . 1).

Polyfonni mysleni renesance jde ruku v ruce
se snahou o harmonické souzvuky v predivu
hlast. Pokud vibec ve stfedovéku zalezelo
na souzvucich hlasu, tak jen vyjime¢né na
predem uréenych mistech kompozice, a na-
vic 8lo o souzvuky kvart, kvint ¢i oktav. Tedy
0 souzvuky, které nase harmonické mysleni
vlastné za akordické souzvuky nepovazuije.
Renesance vSak prosazuje souzvuky ter-
cii a sext €i pfimo souzvuky vyplnéné ter-
cii v celé kompozici a vytvari vlastné ideal
konsonance, libozvuku. V tomto sméru byla
renesance vlastné ovlivnéna ,harmonickym
myslenim® pozdni gotiky. Tento proces vSak
byl velmi dlouhodoby, postupoval nerovno-
mérné a stale nalézame kompozice, kdy
skladatelé neberou ohledy na ,logi¢nost®
sledli akordu, souzvukl pfi samostatném
vedeni hlasd. Harmonické spoje se objevuji
predevsim v zavérech skladeb ¢i oddill a je
z nich mozno precist naznak harmonické
logiky. Velmi zajimavé je porovnani harmo-
nickeé logi¢nosti riznych autor(i napfi¢ gene-
racemi se zcela jinou, zvlastni harmonickou
logi¢nosti, kterou je mozné najit v ,palestri-
novské polyfonii“. Je to mj. dano i tim faktem
ze je Palestrina spiSe dovrsitelem tradice
pfisné sakralniho uméni ,nizozemské poly-
fonie®, a z hlediska v8ech generaci autor(
se mlze zdat, Ze pfi praci s nékterymi hu-
debné vyjadfovacimi prostiedky zamérné
¢inni ,krok zpét“. S tim souvisi i nékdy uva-
dény mytus o pravidelném a nepreruSova-
ném vyvoji v polyfonnim mysleni v prabéhu
péti generaci skladatell ,nizozemské vo-
kalni polyfonie®. Z oblasti hudebni teorie —
harmonie® neni mozné vynechat jméno Gi-



studie

useppe Zarlino® (1517-1590). On je vad&i
postavou hudebni teorie doby. V rostoucim
poctu uzivanych akordd doporuéuje preva-
dét vSechny trojzvuky na durové a mollove,
stavi je proti sobé jako dualni protiklady,
nefadi jonskou a aiolskou téninu k cirkev-
nim modam. Prosazuje, aby byl bas zakla-
dem souzvukl a vrchni hlas k nému tvofil
protihlas. Tim vlastné pfedjima nasledujici
monodialni obdobi.

Jak jsem jiz vySe uvedl, pro renesanci je
typicka snaha o pestry tembr, miSeni ba-
rev, coz je zase krok k dalSimu slohovému
obdobi. Stejné jako benatska vicesborova
technika pfedznamenava hudbu barokni.
Nejen ve smyslu budouciho concerta grossa
¢i sélového koncertu, ale pfedevSim v tom,
ze do hudby vice nez kdy dfive vstupuje
v ramci kompozi¢nich planl prostor. A to
je praxe priznacna predevsim pro baroko
a samoziejmé pro hudbu 20. stoleti. Stfi-
dani dvou ¢i vice sboru bylo zejména na po-
mérné malych plochach z hlediska hudebni
faktury, a viibec se nejednalo o Cisté sboro-
vou zalezitost, nybrz zase o zalezitost vo-
kalné instrumentalni. Jestlize jsem uvadél,
Ze tembr gotiky byl ,zivoC€iSn&“ energicky,
pozdé&ji krajné zjemnély, tak naproti tomu
v sakralni renesancni polyfonii je hudebni
zvuk az monumentalni, a¢ vyrovnany, bez
pFiliSnych zmén, stale plynouci. Opét je tu
jista paralela neustavajiciho toku ,bachov-
ské“ hudby. Nema vsak krajni, extrémni
polohy obdobi ohranicujici renesanci, tedy
gotiky a baroka. Ato i v hudbé svétské, tedy
v pafizském chansonu &i v italském madri-
galu. Stejné tak tbnomalba, imitace zvuku
je vlastné jen zcela vyjimecnou a pro re-
nesanci jedine¢nou specialitou chansonu,
v niz vynikal zejména Clément Janequin
(14857—-1558) patfici k 4. generaci hudeb-
nikd. K oné generaci, ktera jinak v sakralni
hudbé opousti prizraénost a smyslovou
jasnost vrcholnych predstavitelu 3. gene-
race hudebnikd a vraci se k husté sazbé,
vyrazné slozitosti a nepravidelnosti imitaci,
neprehlednému vedeni linii hlasu. V této ge-
neraci téz pfibyva plnost zvuku, temny az
mysticky tembr podporeny jesté biblickymi

texty v motetu. Je to obdobi, jez si zejména
v mesni kompozici oblibilo parodické po-
stupy, tedy prebirani svétskych prvka do
sakralni hudby, coz nelibé nesli oficialni cir-
kevni hodnostafi. Ani zdkaz na Tridentském
koncilu (1545) oblibenému parodovani
nezabranil. Pozoruhodny je fakt, Zze nikdy
nedo$lo k opaénému postupu, tj. pfebirani
sakralniho do svétskych kompozic.

Na pocatku hudebniho vyvoje vztah hudby
a textu nizozemska sakralni polyfonie
v podstaté nefeSi, hudba jen zdobi text,
nevsima si obsahu, slovnich deklamaci. Az
pozdéji je srozumitelnost jednim ze zaklad-
nich dobovych pozadavkl. Neni mozné za-
pomenout fici, Ze renesance se zaméfuje
ve vztahu textu a hudby na jistou hudebni
symboliku, pro nas silné nepochopitelnou,
pokud nemame racionalni zprostfedkovani,
vysvétleni. Jde tu vlastné o mystickou sym-
boliku nabozenskych pojma, at ve smyslu
napf. triol, tedy Cisel (Svata trojice), kiizeni
hlast (fenomén ukfizovani) ¢i symbol smu-
te€ni v podobé kodifikované. Ten znacily
napf. erné vybarvené hlavicky not’. Nebyl
to tedy znak jejich kratSich hodnot, nebot
v prubéhu 15. stoleti se zvétsily formaty
rukopist not a vyplriovani hlaviéek zac¢alo
byt dosti nepraktické. Paralelou mize byt
poznavani reality v jejich matematickych
zakonitostech v uméleckém mysleni da
Vinciho. Naplnéni srozumitelnosti textu
a deklamacnich pravidel nachazime pak
pfedevS§im v hudbé Palestrinové, diky
stfidani polyfonie s homofonii a diky kom-
plementarnimu rytmu. Palestrina vSak
jako predstavitel ve sluzbach ,protirefor-
mace” plUsobi spiSe jako pokracovatel
tradice nizozemské polyfonie s pfevahou
.gotické feci“, a¢ vlastné tvlrce napf.
akordického mysSleni. Autofi, ktefi jsou
vad¢éimi typy, novatory jsou pfedevSim
velky hudebni cestovatel Guillaume Dufay
(1400-1474) z 1. generace hudebnikd, je-
hoz teoretik a skladatel Johannes Tinctoris
(14357-1511) oznacuje za jednoho z tvurcl
,nové hudby k poslechu” (ars nova). Dale
Josquin Desprez® (1440?-1521), mistr
pfevysSujici vyrazné skladatele a hudeb-
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niky tfeti generace, a Orlando di Lasso®
(1532—-1594), sméfujici k baroknimu prin-
cipu taktu, s pfekvapivou, ale jednodu$e
jasnou harmonii, jenz navic lidové texty
povysil svou hudbou na skute&né uméni,
z 5. generace hudebnikl a skladatelt —
tedy autofi ovlivnéni italskou hudbou. Jo-
squin téz pracuje s volnymi fadami tond,
se zvlastnimi mody, které maji symbolicky
charakter. K oblibenym vyjadfovacim pro-
stfedkim Lassa patfi sekvenéni technika
¢i imitace. Jeho hudba se stava skutecnym
idealem sluchového prozitku. Z jeho tvorby
pfipomenu msi ,Missa I'"homme armé su-
per voces musicales”, jejiz zacatky jednotli-
vych mesnich ¢asti zacinaji vzdy o ton vys
v pfirozeném hexachordu (Kyrie od c/ut
v téniné jonské, Gloria od d/re v dérske,
Credo od e/mi v toniné frygické, Sanctus
od f/fa v lydické, prvni Agnus dei od g/sol
v myxolydické a druhé Agnus dei od tonu
alla v toniné aiolské). Zajimavosti vsak je,
Ze jednotlivé asti, a€ zaCinaji jinym tdbnem
z fady, jsou vzdy v ,dérském charakteru®
vcetné ukonceni.

V pfikladu €. 2 je autorova volna fada ténu
v ramci zmifiované symboliky, kdy kazda

Obrazova priloha

studie

slabika textu ma solmizacni slabiku téze
samohlasky.

Lze Fici, Ze pfesné& vyznaCeny text pod
notopisem je skutecné fenoménem hudby
barokni. V renesanci se objevuje na jejim
Uplném konci. A na konci renesance mizi
téz vSechny vySe uvedené umélé postupy
spekulativniho charakteru ve vztahu hudby
a textu a napliuje se ideal sluchového vni-
mani. Tomu pfispélo i opusténi cirkevnich
modu, vyrazny vstup chromatiky a pro nas
nezvykly, ale pro konec renesance charak-
teristicky sled akordickych spojl. Je tfeba
z hlediska hudebniho vnimani, harmonic-
kého slySeni pfipomenout, Ze tyto harmo-
nické neobvyklosti nejsou, opét pro ,nase
slySeni“, napadné. Slozitosti konstrukce,
kfestanska symbolika a sluchem sotva zna-
telné ,extrémy“ nizozemské polyfonie jsou
vlastné obdobou hudby gotické. Pfidame-li
jesté silné zastoupeni melismatické melo-
diky, uméfenost az ,nudnost” ve vyrazu, jde
vlastné v nizozemské polyfonii o silny navrat
k idedlu obdobi nadvlady gregorianského
choralu. Hudba renesance neni skute¢né
takovym protipélem, zménou proti gotic-
kému uméni.

piiklad ¢.1, Spoj bez zvySenych tont a spoj s dvéma citlivymi tony
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priklad €.2, Volna rada toni vytvorena shodou se stejnymi samohlaskami solmiza&nich slabik (Josquin)
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Poznamky

Z lat. ,tvor nemuze byt vytvofen®.

Téz Raphael, Raffaello Sanzio da Urbino.
Pojem harmonie renesance neznala.
Téz Gioseffo Zarlino.

o g~ WN -

Ulrich Hahn z Ingolstadtu (1425-1478), t¢éz Han, Haan, Udabricus Gallus.
Téz Lionardo, Leonardo di ser Piero da Vinci.
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studie

BéZné bylo i zaCernéni hlavi¢ek not ve smyslu zdobeni, kolorovani.

Téz uvadén pouze jako Josquin, dale jako Josquin des Prez, nizozemsky Josken (Joseph) van de
Velde, latinsky Josquinus (Jodocus) Pratensis.

Téz Roland de Lassus. Jméno vzniklo z francouzského ,de lassus” (tam seshora). Lasso totiz
pochazel z ¢asti hornaté henegavské provincie.

Literatura

1. HULA, Z. Nauka o kontrapunktu. 1. vyd. Praha: Supraphon, 1985.

2. PALISCA, V. C. (Ed.) Norton Anthology of Western Music, Volume 1: Ancient to Baroque,
W. W. Norton and Company, Inc, 1996, New York, USA.

3. MICHELS, U. Encyklopedicky atlas hudby. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, s.r. 0.,
2000.

4. KOUBA, J. ABC hudebnich slohti od raného stredoveku k W. A. Mozartovi. Praha:
Supraphon, 1988.

5. SMOLKA, J. a kol. Dégjiny hudby. 1. vyd. Praha: Nakladatelstvi TOGGA agency, s. r. 0.,
2000.

Resumé

Prispévek se vénuje hudebni feci a historickym souvislostem hudebniho uméni renesance,
zamysli se nad fakty a myty, v€etné komparac¢niho pohledu s jinymi etapami hudebniho
vyvoje.

Kli€ova slova: polyfonie, homofonie, harmonie, imitace.
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