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V ziplave umeleckych podujati 25. roénika Bratislavskych hudobnych sldvnosti sa takmer
stratila séria koncertov pre starii hudbu, interpretovami na historickych ndstrojoch resp.
ich kopidch. Spolu s tradiénymi (nie historickymi) zoskupeniami, venujicimi sa tiez hudbe
baroka a klasicizmu, ktoré rovnake boli hostami tohtoroénych BHS, mohli mimo priam
prekypujiiceho rdmca festivalu vytvorif u nds zatial nebyvaly, ojedinely, uzavrety cyklus,
umoZiujiici vzijomné porovnivanie pristupov k interpreticii starej hudby v ramei historizu-
Juiceho trendu i s koncepciami a zvukom siiborov pouZivajiicich moderné nastroje. Pokial
ide o programovii ndplii série koncertov tychto ansambloy, bol favoritom jednoznaéne siibor
Capella Fidicinia z Lipska, ktory po prvykrit v Bratislave uviedol - sice iba koncertantne -
jeden z mil'nikov dejin hudby vieobecne a historie hudobného divadla zvlasc, Monteverdiho
operu L'Orfeo. Tédto udalost bola podnetom nielen na kritky rozhovor s umeleckym vedii-
cim, dirigentom, siiboru a muzikolégom DR. HANSOM GRUSSOM (v obdobi pripray kon-
certu viedol aj besedu usporiadani Zdruzenim pre starii hudbu pri SHS), ale aj na Sirsiu
reflexiu osobnosti a tvorby Claudia Monteverdiho a problémov jej interpreticie v teoretic-
kych prdacach vyznamnych sucasnych interpretov (Nikolaus Harnocourt) a teoretikov

(Frank Schneider).

Sle zakladatel'om suboru Capella Fidici-
nia. Aké boli podnety, okolnosti jeho
vzniku?

Zacali sme pred tridsiatimi rokmi ako Stu-
denti na hudobnovednom institite v Lipsku:
mali sme gambovy stber, ktory sa postupne
rozSiroval. Spociatku sme hrali len pre seba,
v muzeu hudobnych nastrojov, kde sme zaca-
li neskor aj koncertovat. Mizeum hudob-
nych ndstrojov je st¢astou hudobnovedného
indtititu, Som tu ¢inny ako hudobny historik
a jednou z mojich tloh je ukazat ndstroje vo
funkcii, pre ktoru boli vyhotovené. Teda nie-
len uchovavat a vystavovat ndstroje, ale ozi-
vit ich.

To znamena, Ze vietky nastroje Vasho si-
boru pochadzaju z tohto mizea?

Nie. To ani nie je mozné. Mnohé nistroje
nepreziju také dlhé obdobie. Mdme origindl-
ne nastroje. napriklad husle z konca 18. sto-
rocia, iné néstroje bolo treba rekonstruovat,
vystavat képie origindlov, ktorych zvuk je te-
raz spolahlivejsi ako zvuk ndstrojov 250 ro-
kov starych. Proces starnutia je citelny naj-
mi u drevenych dychov, ktoré si vlastne
v origindlnej podobe vii¢sinou nepouzitelné,
resp. nevyludzuji ton, zodpovedajci zime-
rom povodnyceh stavitelova uzivatelov.

Ako sa k tymto nastrojom dostanete? Su
sikromnym vlastnictvom hricov, resp. maite
podporu z oficidlnych miest?

Niektoré kdpie su vlastnictvom miuzea, iné
si hudobnici sami nechali vyhotovit alebo si
ich kapili, nie¢o som si dal urobit ja — napri-
klad nas regdl je postaveny podla niavrhu Mi-
chacla Praetoria a maly organ je tiez poku-
som o rekondtrukciu, pricom som presvedce-
ny. ze kvalitou zodpovedd tomu, ¢o sa ndm
zachovalo. Bolo by tazko mozné stahovat
z koncertu na koncert pozitivy z muzejnej
expozitie, tie su prili§ zraniteIné a vzdcne.

Ekonomickym garantom siboru je scasti
univerzita. Poverili ma jeho vedenim - je to
¢ast mojej pracovnej naplne. Kazdy rok ma-
me cyklus koncertov v samotnom muzeu
a, pravda, aj koncerty objednané inymi
usporiadatelmi. Univerzita ndm poskytuje aj
skusobni miestnost a notovy materidl. Zial,
hraci nasho stboru su ¢lenmi inych velkych
telies v Lipsku (aj v inych mestdach), resp. st
¢inni ako pedagogovia a niektori - najmi
spevici — st v slobodnom povolani. Su to
viak vzdy ti isti hudobnici, i ked sa sibor po-
stupne omladzuje. NaSe obsadenie vsak
striecdame  podla  poziadaviek tej-ktorej
skladby. Neskaame denne, stretavame sa
vzdy pri priprave ur¢itej ulohy, urcitého pro-
jektu.

Vis repertoar siaha od renesancie po ba-
rok. Vritane Bacha?

Hriavame aj Bacha — koncerty a kantaty,
ale taziskom nasho repertodru je Schiitz
a Monteverdi, dalej velki renesanéni sklada-
telia - Josquin, Isaac, Senfl, Stolzer a i. Sam
tito ¢innost robim nielen z hudobnohistoric-
kého zdaujmu, ale preto, Zze som fascinovany
umeleckymi dielami tychto majstrov. Preto
je tazk¢ zachovavat prisne historické hrani-
ce. Napriklad s vokdlnym obsadenim uZ roky
realizujeme cyklus, v ramei ktorého uvidza-
me velké omdové ordindria — Dufaya, Ma-
chauta, Obrechta, Okeghema,

S kolkymi spevakmi?
Asi s desiatimi az dvandstimi. Teda v roz-
sahu biskupskej kapely 16. storocia.

Vritme sa k Bachovi, ktorého diela - i ked'
menej — ale predsa len mite tieZ v repertodri.
Je zname, ze v NDR sa v priebehu niekol'kych
desatro¢i vyvinul, vzil vel'mi vyrazny, $peci-
ficky bachovsky interpreta¢ny $tyl. Vasa prax
sa od tohto vyrazne odIiSuje. S akym ohlasom
sa to stretdva?

Je to velmi zaujimavy moment. . General-
na linia® pestovania Bachovej hudby je
v NDR postavend na modernom in§trumen-
tari a na z toho vyplyvajicom interpretac-
nom $tyle. V tejto oblasti sme teda tak troSku
mimo hlavného prudu®. Pokial viak ide
ostarsiu tvorbu, repertodr, ktory som uz spo-
minal, plne nds akceptuji. Vlastne uz nikoho
nenapadne moznost priblizit sa k Schiitzovi
¢ez moderné nastroje; to isté plati pre Mon-
teverdiho.

Pracujete pravidelne so spevdkmi - vlast-
nymi i hostujuicimi. Technika spievania starej
hudby sa viak tiez odliSuje od beinej, ,,mo-
dernej* praxe. Tyka sa to aj zborov, s ktory-
mi spolupracujete. Zaujima ma, & pri prici
s hlasmi ,,zvonka*, teda so spevdkmi, ktori
nie su trvale zZiti s interpreticiou starej hud-
by, nemate — aspon spociatku - problémy.
Konkrétne myslim na to, ako prebiehala spo-
luprdca s nasim Spevickym zborom mesta
Bratislavy. Dalej: neprekdzalo viam jeho vel-
ké obsadenie?

Mime dva varianty predvedenia. Jedna
moznost, ktort sme prave realizovali v Berli-
ne, je td, ze zborové pasdze spievaju solisti,
¢o povazujem za velmi dobré riesenie. Na
druhej strane mdme variant so skuto¢nym
zborom, pricom si myslim, zZe to je ticz velmi
dobre pouzitelnd verzia. Tu v Bratislave mi
ponukli zbor, nie prilis velky (cca 60-Clenny,
pozn, red.), rozsahom tak asi na hranici pri-
pustnosti, s ktorym som samostatne skusal uz
dva tyzdne pred koncertom a musim pove-
dat, Zze som bol velmi prijemne prekvapeny.
Poslal som uz skor svoju nahrdavku a nastudo-
vanie bolo naozaj dobré. Lakala ma této ulo-
ha: cheel som vyskuadat, ako to funguje, ked
spolupracujeme so zborom z inej Krajiny,
z iného kultirneho okruhu a ¢i mozno vytvo-
rit homogénny, akceptovatelny vysledok.
Opakujem: som spokojny. A pokial ide
o Stylovost: pri koncertnom predvedeni do-
stiva aj opera charakter oratéria a podla
mna v takom pripade je prijatelny aj zbor
vii¢sieho obsadenia.

Je zname, ze v tzv, historickej hudobnej in-
terpretécii je zviiéSa viac moZnosti realizicie.
Dobové teoretické pokyny sa navzijom neraz
velmi od seba odliSuju. Akej praxe sa pri-
drziavate vo vaSich interpreticiich? Plnite
predpisy, ndvrhy urcitych traktatov, alebo
idete cestou vlastného vkusu?

Na§ stbor sa vold Capella Fidicinia (t. j.
Stbor strunovych ndstrojov) - je to ndzov,
ktory navrhol a pouzival sim Michael Prae-
torius, Teoretické zdklady nasej interpreta-
cie v podstate ¢erpame prive z jeho traktitu
Syntagma musicum. Tym, pravda, nevystaéi-
me. Pre mna si uréujice diela — hudobné

Srachticks hudobns spoloénost

i teoretické — troch osobnosti: popri teoreti-
kovi Praetoriovi to si dvaja skladatelia —
Schiitz a Monteverdi. Tito traja poskytuju aj
rozsiahle pole na precizne tvahy v oblasti
predvddzania hudby. Velmi intenzivne som
sa s tym zaoberal, takZze/interpretaéné mode-
ly, ktoré aplikujem napriklad pri realizéacii
Monteverdiho Orfea sa formuji z toho, ¢o
Practorius pise, i z priamych pokynov Mon-
teverdiho. Ako priklad spomeniem interpre-
ta¢né pokyny v madrigale Partenza amorosa
- senza battuta (bez taktu, t. j. v stile rappre-
sentativo, pozn. red.), ktorého paralely st aj
v nadej opere, alebo rdzne sposoby realizdcie
generdlneho basu (pri jednom sa hrd paralel-
ne obligiatne, pri druhom sa harmonizovany
bas pohybuje takmer nezavisle od spevika).
ktoré su oba pouzitelné. To st problémy,
ktoré nemozno zhrmit do desiatich pravidiel,
ale ktoré vzdy dozrievaji v procese riesenia
tej-ktorej skladby.

Monteverdiho L’Orfeo je vsak z hladiska
poétu interpretaénych pokynov — na rozdiel
od viicsiny ostatnej dobovej literatiry — sa-
motnym skladatefom mimoriadne dobre a dé-
kladne vyzbrojeny, predsa si zname niekol'ké
realizicie. Ako je to vo vasom pripade?

Osobne som vyhotovil svoju viastni ver-
ziu, pricom som sa prisne pridrziaval poky-
nov skladatela v jeho partitire z roku 1609.
Tam, kde inStrumenta¢né pokyny Montever-
diho treba doplnit, postupoval som podla
rovnakého principu ako autor. Napriklad
pouzitie regdlu nie je v scénach Pluta, Chéro-
na i duchov viade'vyzna¢ené, ale z logiky
dramaturgie to vyplyva, preto som ho pouzil.
Podobne je to s organom, ktory u nds trvalo
sprevidza Orfea - vyplyva to z viacerych
Monteverdiho inStrumentacnych pokynov,
Cheem tym povedat, ze moje doplnky si
vlastne vysledkom analogickych postupov.
Existuji iné inStrumentacné verzie, bohatsie,
kde ndastroje hraju castejsie tutti, o ale po-
vazujem za nespravne, pretoze Monteverdi-
ho inStrumenta¢ny plan je celkom presny:
skladatel je napriklad celkom jednoznacny
v 5. dejstve, pri Orfeovom opidtovnom nédvra-
te do pastierskeho sveta, kedy v partitire po-
znamenava: teraz mléia cinky a pozauny.
T. j. predtym tieto ndstroje asi hrali a ml¢ali
pastierske ndstroje. Poznam indtrumenticie,
v ktorych sa na toto vyrazné delenie nedbd,
som véak toho nédzoru, Ze prave o to sklada-
telovi idlo.

Vasa verzia Monteverdiho L'Orfea rita so
$krtmi, alebo uvidzate kompletné dielo?
Hrdme celti operu s jednym doplnkom:
origindl totiz predpokladd tanecné findle —
moresku, ¢o je viak v koncerte nerealizova-
telné, v dosledku ¢oho vlastne findle chyba.
Zo starSich florentskych intermédii, kompo-
novanych pri prilezitosti medicejskej svadby,
som preto na uzavretie opery vybral madrigal
Luca Marenzia.
Pripravila A. RAJTEROVA

NIKOLAUS HARNONCOURT

K estetike zouku:
je Skaredé krdsne?

Mnnlcvcrdlhu vyroky (v listoch) nam napo-
vedaju vela o jeho predstavich vokalne-
ho a indtrumentdlneho tvorenia ténu. Ved dnes za-
sadne vychadzame z toho, Zze hudobny zvuk ma byt
krasny, bez vedlajSich Sumov a chyb., Som viak
presvedéeny o tom, Ze pre Monteverdiho spocival
hlavny doraz na hudobnej pravdivosti, na optimél-
nom vyklade textu, slova, niclen na zvukovej kra-
s¢. Prenesenie hudobnej pravdy do zvukov nepoz-
nd estetické hranice. Na ziklade nase) znalosti in-
Strumentiria a narabania spevnc¢ho hlasu vtedajsej
doby nemozeme predpokladat, Ze idedlom bol
krisny zvuk. Velmi ¢asto totiz mozno sumom, hlu-
kom, komponentom o$klivosti ovela skor dospiet
k dramatickej pravdivosti ako s bezchybnou zvuko-
vou krasou. To je dnes mozno lahsie pochopitelné,
pretoZe v sucasnej hudbe ndm tiez nejde vzdy o ab-
solitnu krisu tonu.

Zial, je len mélo pisomnych dokladov (nickoTké
od Monteverdiho) o tom, ako sa pouZival zvuk vte-
dajsich nastrojov. Ale i tie st natolko zaujimavé,
ze smelo mozno povedat: zvukova krasa bola v kaz-
dom pripade podriadend hudobnej pravdivosti. Aj
z hladiska véeobecnej estetiky je iste spravne tvrde-
nie, ze kriasa posobi ovela intenzivnejsie, ak vyras-
ta z osklivosti. Je to v tom obdobi novy princip,
ktory nachadzame aj v Monteverdiho spdsobe na-
rabania s disonanciou. Aj tu plati novy princip:
rozvedenie disonancie do konsonancie ma v poslu-
chicovi po pocite napiitia vyvolat ulavu; skladba sa
teraz moze zacaf volne vstupujicou disonanciou,
akoby bleskom z modrého neba — dovtedy nieco
neslychané! Takéto striedanie efektov sa pouziva
teraz uz celkom vedome. Ten isty prvok kontrastu
sa aplikuje aj v oblasti zvuku. Speje to dokonca tak
daleko, ze Monteverdiho Ziaci prileZitostne poZa-
duju zvadtne efekty, ktoré neskor opif nachadzame
az v inStrumentdlnych skladbach 20. storoéia, na-
priklad hru pod kobylkou slacikového nastroja,
kde nemozno vyludit urcity ton, ale iba Skripanie,
alebo uder slacikom na korpus nastroja, Od Mon-
teverdiho samotného sa o takychto veciach dozve-
dame malo azda iba preto, lebo sa od neho zacho-
valo milo partitur, Okrem toho zvii¢Sa sam viedol
predvedenia svojich diel, inak prenechaval realiza-
ciu detailov hudobnikom samotnym.

O spevakoch, pravda, vieme edte menej. Aviak
z Monteverdiho vyrokov by sme mohli usidit, Ze aj
pre nich stila interpretacia textu natolko v popredi,
ze ju stavali nad krasu pri nardbani s hlasom. Tu-
to skutoénost usudzujem aj z faktu, Ze priblizne
v poslednych rokoch Monteverdiho zivota objavili
— ako reakciu na dramaticky sprechgesang — belcan-
to, akoby sa malo pravému melodickému spevu pri-
navratit jemu prisluchajice miesto, Pravdepodob-
ne spevaci obcas natolko prehdnali demonstriciu
pravdivosti textu, Ze nakoniec uZ ani riadne nespie-
vali a reakciou na to sa kKyvadlo vychylilo na opaéni
stranu.
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eurdpskych hudobnych dejindch sa

V uleaviii bohaté umelecké moznosti
spdjania poézie a hudby uz velmi dévno.
Kazdd bésnickd wpnvul nech je akokolvek
jasne formulovand, je interpretovatelna
mnohorakymi nuansami a akcentmi. takze
neraz prichddza do tvahy viacero roznych
vykladov. V hudbe niet konkrétnej vypove-
de, predsa viak od svojich prvopociatkov ve-
dela na ludi zapdsobit — rozochviet, potesit,
vzrusit. Tieto G¢inky hudby odjakZiva pocito-
vali Tudia ako magické, preto je hudba vo

Claudio Monteverdi

vietkych ndbozenstvach podstatnou stcastou
kultu; je teda pochopitelné, Ze basnici vidy
tieto moznosti vyuzili a svoje diela prednasali
spevom. V nejednej kultire znamend spevik
a basnik jedno a to isté. Grécke eposy a do-
konca mozno aj dramy si musime predstavit
v spievanom prednese.

V krestanskej kultire Zapadu obdobia
stredoveku a rané¢ho novoveku bola poézia
s umeleckou hudbou tesne spitd. Vo viac-
hlasnych, sadzobne mimoriadne kompliko-
vanych baladdch, virelaisoch a motetédch
13., 14. a 15. storocia stoji hudba v popredi,
text je takmer nezrozumitelny. Neskor, v ob-
dobi vrcholnej renesancie, sa natolko nad-
chli pre anticki grécku poéziu, Ze dokonca
cheeli znovu zaviest stary sposob reciticie —
i ked o tom mali len nejasni predstavu. Tak
vznikol okolo roku 1600 celkom novy hudob-
ny §tyl, recitativ, monddia. vokdlne concer-
to.

V prvych desatrociach 17. storo¢ia vyvinul
Claudio Monteverdi na zdklade tohto moder-
ného sprechgesangu a vdaka solidnej reme-
selnej — skladatelskej a kontrapunktickej —
pripravy svoj hudobnodramaticky jazyk. Je-
ho prvd opera, L'Orfeo, bola sacasne zaciat-
kom i prvym vrcholom tohto druhu. Floren-
tanmi vytvoreny sprechgesang, recitativ,
obohatil o hudobni hibku. Aj z neho zostalo
slovo vlddcom, ktorému mala hudba slizit.
Rytmickd a harmonickd zlozka a — napriek
deklama¢nému charakteru — melodicky duk-
tus v8ak nadobudli osobitni hodnotu, stali sa
hudobnym vykladom textu: bol to novy. do-
vtedy neslychany hudobny jazyk.

Monteverdiho L'Orfeo vznikol nickolko
mdlo rokov po prvych pokusoch s tymto reci-
tativno-dramatickym  §tylom. Alessandro
Striggio, autor textu, dvorny tradnik man-
tovského vojvodu, bol so skladatelom spria-
teleny. Tak vznikalo toto dielo v tzkej spo-
lupréci basnika so skladatelom. Volba orfe-
ovskej povesti pre Monteverdiho prvi dra-
maticka pricu je typicka: ako .grécka dra-
ma* bola vhodna pre novy antikizujici $tyl
a sicasne programovo ospevovala vietko
prekondvajicu moc hudby.

Je to prvd opera, v Ktorej bola na jednej
strane poézia — v zhode s novymi ideami —
uprednostnend, na druhej strane viak do nej
naplno prenikla hudba so vietkym jej formo-
vym bohatstvom. Sa tu anticipované alebo
tusené uz mnohé z foriem ¢i moznosti, ktoré
sa zjavia v operich nasledujucich storo¢i:
daria (dokonca s da capom), strofickd pieseri,
rozne leitmotivy, dramaticky motivovand in-
Strumentdcia a samozrejme recitativ. Monte-
verdi nebol tvorcom ani jednej z tychto fo-
riem, ale vyuzil cely fundus najnovsich i star-
ich hudobnych moznosti. aby ich zli¢il do
tplne novej jednoty.

Tato prva Monteverdiho opera. ba mozno
povedat prvi opravdiva opera hudobnej his-
tdrie vobec, obsahuje popri novoobjavenom
dramatickom sprechgesangu mnoho tradic-
nych prvkov. predovietkym madrigaly a tan-

ce z renesanénej hudby; na prahu hudobného
baroka sa stary a novy §tyl vzdjomne priam
prenikaji (prima prattica a seconda pratti-
ca). Skladatelia madrigalov 17. storo¢ia obja-
vili pre pastiersku poéziu svojski zvukovost,
lahké skladby taneéného charakteru, ktoré
hned vyvolali predstavu pastierov a nymf.
Monteverdi zabudoval takéto pastierske ma-
drigaly do prislusnych scén Orfea a vyhol sa
tak §tylovému purizmu, hudobnej jednotvar-
nosti dogmatickych Florenfanov; tam propa-
gované a komponované opery boli totiz ¢isto
recitativne. Novoobjaveni monddiu (recita-
tiv) vystupnioval Monteverdi do najvysej vy-
razovej sily, pricom bezohladne prelomil
nejedno tabu z nduky o harménii — kvéli
pravde®, ako zdoraznil v jednej polemike.
Tato opera, ktord je velkolepym vstupom do
hudobného baroka, je sicasne aj poslednym
velkym dielom, v ktorom je rozprestrend
prekypujica a pestrd zvukova paleta rene-
sanénej hudby. Orchester, predpisany pre
Orfea az do detailov, zodpovedd orchestru
intermédii, ktoré sa desatrodia predtym hrai-
vali ako medziaktové hudby k divadelnym
predstaveniam.

Monteverdi bol praktik. Dvadsattriro¢ny
vstiipil do orchestra vojvodu v Mantove. Na-
Siel tu bohaté podnety, kedZe niektori z jeho
kolegov boli vyznamnymi skladatelmi (Giac-
ches de Wert, Giovanni Gastoldi, Benedetto
Pallavicino). Na viacerych cestach — v roku
1595 do Uhorska, 1599 do Flandier — mal pri-
lezitost spoznat iné vediice eurdpske orches-
tre i skladatelov, Tam ziskané podnety sa od-
razili v madrigaloch, ktoré v tychto rokoch
pisal a velmi zretelne aj v pastierskych scé-
nach Orfea. V roku 1601 sa stal Monteverdi
maestro-m della musica, teda veddcim dvor-
nej hudby. Svoju . favola in musica“ L'Orfeo
napisal pre predvedenie v Academii degl'In-
vaghiti 22. februdra 1607, Neskoér ju zopako-
vali v dvornom divadle ako aj v inych mes-
tach, v Cremone, Turine. Priestory, kde ope-
ru uviedli, boli z hladiska dne$nych predstav
miniatirne, pocet posluchacov ledva dosaho-
val potet u¢inkujicich. Obe vojvodovi Fran-
cescovi Gonzagovi venované tlacené vydania
diela v rokoch 1609 a 1615 svedéia o jeho ne-
oby¢ajnom tuspechu.

Monteverdiho L'Orfeo je prvym celove-
¢ernym dielom, ktoré vobec kedy bolo skom-
ponované. To je uz z hladiska napadu senza-
cia. Ved dovtedy sa zhudobnovali iba lyrické
basne a takto vytvorené madrigaly trvali naj-
viac 2 - 4 minuty. A Monteverdi teraz vytvo-
ril pastiersku basen — bajku - sdm nazval ,.fa-
vola in musica®, dramu, ktord hovorenym
prednesom trva asi 3/4 hodiny, spievand je-
den a pol hodiny. Sdm si teda vyty¢il tlohu
néjst pre jednotlivé prvky novej formy vnu-
torni studrznost. Ako materidl pouZil madri-
gal, novovymysleny sprechgesang a vlastnu
origindlnu, inven¢nt fantaziu. Bol viak po-
trebny edte spojovaci systém, ktory mal zli-
¢it mnozstvo usekov do celku; bolo treba vy-
tvorit stvislosti z hladiska hudobného i dra-
maturgického a prostrednictvom tempovych
vztahov. Celd opera je vystavand na jednom
zdkladnom tempe. z ktorého si odvodené
rozne tempd jednotlivych kratkych tdsekov.
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1609).

Reldcie st natolko prirodzené, Ze posluchaé
mé dojem uzavretého. priebezného diela.
Zakladom tychto vztahov si tradiéné tempo-
vé proporcie, pochddzajice este zo stredove-

Orfeus a Eurydika. Podl'a dobovej rytiny Marc’Antonia Raimondiho.

ku, i ked Monteverdi z nich pouzil len tie
najjednoduchsie a nicktoré nové — tiez velmi
jednoduché - objavil. Prirodzene, interpret
musi tieto reldcie poznat, resp. spoznat.
Dnes zauzivany sposob uréovania tempa vy-
lu¢ne na zdklade intuicie a pocitu vedie
k chaosu. Tempové proporcie st onym déle-
Zitym spojivom, ktoré zarucuje uzavretost
cyklu,

Opera sa za¢ina v atmosfére najvicsicho
Stastia, na ktorom sa s Orfeom, ktorého Eu-
rydika konecne vyslySala, podiela cely pa-
stiersky svet. Jasnud, sviezu hudbu, ktora je
vyjadrenim tejto idyly, viak zatienuje spo-
mienka na utrpenie a tizbu, ktoré jej pred-
chadzali. Jas hudby moéZe byt presvedcivo
pravdivy az vtedy, ked bude preniknuté spo-
mienkou na uplynuli tizbu, pretrpeny Zial,
rovnako ako aj krdsa zaposobi iba na pozadi
Skaredosti. Nova hudba je postavend na kon-
traste, na barokovom chiaro-scuro. Monte-
verdi nechd Orfea vyspievat svoje §tastie pro-
strednictvom velebenia prirody. V nasledu-
jucich storociach sa s tym stretdvame opako-
vane: §tastny stav duse otvara ¢loveku oéi pre
krasy prirody. Tak oslavuje Orfeov spev
Stastia slnko a aj v opere Ulisse vyjadruje Pe-
nelopa, ked konec¢ne spoznala znovunavrite-
ného manzela, svoje §tastie v dojimavom li-
¢eni prirody. Este v Mozartovej opere Lucio

Silla ospevuje Celia vo svojej drii dazd, ozi- -

vujuci prirodu. To je psychologicky velmi
dobre odpozorované: ¢lovek mi oéi pre kra-
sy prirody zatvorené, iba $tastny je vidomy.
Orfeov . slnecny spev* sa za¢ina recitati-
vom, teda volnodeklamiciou, neskor pre-
chadzajucou v arioso so vzletnou melodikou
a rytmickou Struktdrou. Tento rozdiel je
v partitire zretelne poznatelny: drzané tony
v base dodédvaji spevnému hlasu slobodu
deklamadcie, ktord je obmedzend tam, kde je
bas vyrazne rytmizovany, kde sa stiva pro-
tihlasom. (Tento princip zostava zachovany
aj v inStrumentdlnej hudbe 17. a 18. storodia;
v sondte vzdy znovu narazime na miesta. kde
sprievod rytmicky ustrnie: tam je sélista tak-
povediac pusteny na slobodu — az ked je
sprievod rytmicky opit Strukturovany, nado-
buda dielo znova pevnu formu.)
Monteverdi pouziva formy rondového
charakteru a tempové suvislosti na to, aby
spojil viac dielov do celku; tak napriklad

v 2. dejstve vytvira z ritornelu a striedajtcich
sa kombindcii troch pastierov a jednej nymfy
akysi druh savislého madrigalu (druhy pas-
tier, tenor, je vyznamovo Orfeovi najblizsi,
prvy pastier je alt, falzetujici muzsky alt, tre-
ti je baryton alebo hlboky tenor, nymfa je
sopran). Druhy pastier uvddza kvazi rondovi
formu svojou vyzvou ist k chrdmu a priniest
Imeneovi, bohu svadby, obetu: svadobnd
slavnost mad dostat sakrilne posvitenie. Na-
sleduje ritornel a dueto druhého a treticho
pastiera, teda tenoru a baryténu, resp. vyso-
kého a nizkeho tenoru. Po opakovani ritor-
nelu po¢ujeme terceto nymfy, prvého a tre-
ticho pastiera, potom sa ritornel opakuje po
tretikrat. Nasleduje ako daldia kombindcia
dueto alt-tenor. Namiesto otakdvancho ri-
tornelu viak potom prekvapivo nasleduje
ako zdver zbor véetkych pastierov a nymf.

Pri ndstupe Messagiery, bohyne nesfastia,
ktord zvestuje smrt Eurydiky, zmeni sa scéna
z najvyssieho &tastia v najhlbsi zial, ktory do-
lahne na Orfea a na cely pastiersky svet, Na
tomto mieste sa celé dielo prevali do tragic-
kej polohy; tempo sa odrazu dvojndsobne
spomali. Odtialto ma pochmurny, smutny
charakter, ktory je preruseny iba na dvoch
miestach: ked sa Orfeus domnieva. Ze Eury-
diku vedie spit do pozemského sveta a ked
na zac¢iatku piateho dejstva pastiersky ritor-
nel opdt 1i¢i jasnu tracku krajinu.

Monteverdi oddeluje oba svety - svet pa-
stiecrov, slnka a §tastia na jednej strane a pod-
svetie plné tiefia a utrpenia na strane druhej
— velmi starostlivo, a to zvukom i tempom.
Preto je nespravne hladat pre kazdu cast jej
zodpovedajiice tempo bez ohladu na celkove
suvislosti. AK je totiz ta ista skladba - na-
priklad ritornel pastierskeho sveta - podlasi-
tudcie uvadzana vzdy v inom tempe. ako sa
to ¢asto stiva, prehodnoti sa tym aj po hu-
dobnej stranke, bude nerozoznatelnd a strati
charakter signalu pre uréiti situgciu.

Vysledok mojich tvah k otdzke tempa
v opere L'Orfeo znie: jedno zdkladné tempo
sa vinie cez celé dielo, tvori zaklad pre jed-
noduché vztahy, ktoré zodpovedaji roznym
situdcidm a afektom. Tempo prvej skladby
vlastne uddva tempo celého diela. Hoci tieto
vztahy st pri poc¢ivani takmer nebadatelné,
pocitujeme prirodzenu spatost. ktord dodiva
dielu presved¢ivi jednotu.




L'Orfeo sa zachoval v partitire, ktoru tla-
¢ili pod Monteverdiho dozorom. Recitativy
sti pisané — ako to bolo zvykom este aj ne-
skor ~ v dvoch osnovich, madrigalové zboro-
vé tseky v pit- alebo $esthlasnej zborovej
partitiire, krdtke inStrumentdlne medzihry
tiez v pit- az Sestriadkovej partitire. Na za-
giatku partitiry Monteverdi uvddza zoznam
tridsiatich siedmich néstrojov, ale iba na nie-
kolkych miestach partitiry piSe, ktoré na-
stroje maju hrat. Niet pokynu pri in§trumen-
tdlnom ritornele, ktorym sa opera za¢ina, ani
~ pri prolégu. V prvom dejstve stoji pri prvom
zbore poznimka , Tutti stromenti* — ale na
zatiatku tretieho dejstva ¢itame:  Tu zadina-
ji pozauny, cinky a regdl®, takZe predpokla-
dat, Ze tieto nastroje neboli zahrnuté
v prvom dejstve pri ,, Tutti stromenti®. (Je to-
tiz velky rozdiel v tom, &i v pastierskom zbo-
re hrajii pozauny a cinky alebo nie.) Teda len
niekolko ¢asti v Orfeovi nesie priame poky-
ny na ich interpretdciu — vietko ostatné zos-
téva otvorené. Niektoré ndstroje, spominané
v uvedenom zozname, sa v partitire uz nikdy
viac nevyskytnu, si tam viak zasa iné néstro-
je, ktoré na zaciatku nie sl uvedené.

Pred podobnymi problémami stoji inter-
pret aj v Monteverdiho Mariinskych ne$po-
roch z roku 1610: V priebehu celého diela sa
uvddza velky poéet ndstrojov, no niet pres-
nych idajov, kde maju hrat. To isté sa tyka
aj niekolkych madrigalov: Tam si prilezi-
tostne predpisané dve husle, ale v titule ale-
bo predhovore napriklad stoji: ., Tento mad-
rigal treba hrat so Siestimi ndstrojmi“.
Existuji aj udaje pre tutti, bez toho, Ze by
bola zmienka o sole. Z tychto jednotlivin je
zrejmé, ze viklad moze byt velmi individudl-
ny i vtedy, ked dbime na vietky autorove
pokyny. Myslim si, Ze aj diela, ktoré s z hla-
diska upravovatela jednoduché, poskytuji
vela moznosti Stylisticky spravnych, neproti-
re¢iacich Monteverdiho intencidm.

V pomere k orchestru neskorého roman-
tizmu je Monteverdiho in§trumenticia, prav-
da, velmi spartanskd, napriek tomu je viak z
nemnohych  pokynov  zrejmy  zmyslu-
plny a dramaticky G¢inny plan. Pét dejstiev
Orfea sa odohrdva na dvoch dejiskach: prvé,
druhé a piate dejstvo v pastierskej krajine
Trdkie, tretie a Stvrté dejstvo v podsveti.
Monteverdi uréuje tymto dvom sféram opery
dve zdsadne odlisné inStrumentilne telesa:
Sliciky a flauty, lutny, ¢embald a organ pri-
shichaju pastierskemu svetu, kym cinky, po-
zauny a regdl symbolizuju a maluji podsve-
tie. Triubky sa vyskytujui len v Gvodnej Toc-
cate, v obdobi vzniku opery sa zavie spdjali
s kniezatmi a bohmi a v Ziadnom pripade ne-
bolo mozné jednoducho ich pouzit v orches-
tri ako zvukovi farbu. (Trabkari nepatrili
medzi hudobnikov, ale medzi zamestnan-
cov.) Monteverdi piSe: ,Tito Toccatu treba
hrat trikrdt pred zdvihnutim opony. so viet-
kymi ndstrojmi. Ak chceme nechat hrat trib-
ky so sordinom, treba hrat o tén vyssie*. Do-
vodom tohto pokynu je fakt, Ze vtedajsie sor-
dina transponovali sicasne néstroj o ton vys-
Sie. Je velmi pravdepodobné, Ze Monteverdi
uprednostiioval verziu v D dur (so sordinom)
kvoli napojeniu na prvy ritornel, ktory sa za-
&ina v d mol. Sordinované prirodné tribky
zneju ovela tichSie ako otvorené: pravdepo-
dobne stili tyria dvorni tribkdri pred este
spustenou (zavretou) oponou, orchester viak
sedel za fou. Kvoli zvukovvej rovnovihe
a azda aj preto, aby sa nenalakali divici v
celkom malej miestnosti, kde opera po
prvykrdt zaznela, mali hrat timené tribky.
Pravda, vietky tri opakovania treba hrat bud
50 sordinom alebo bez neho, pripadny udi-
nok kontrastu pri opakovani by bol stylovo
nespravny a pre origindlne tribky v désledku
transpoziéného efektu sordina nerealizova-
telny. Tdto Toccata byva zvii¢Sa oznacovand
za prvii operni predohru, pritom vak s ope-
rou nema nié spolo¢né, je pravou fanfirou,
tzv. gonzagovskou fanfarou. Vojvodovia v
Mantove mali — podobne ako vietky knieZata
onej doby — pravo drzat tribkdrov a mali —
podobne ako iné kniezatd — svoje kvazi zne-
juce erby, svoje zna¢ky. Tieto sa hravali na
fivod, potas vstupu obecenstva do sily. Mimo-
chodom, Monteverdizabudoval vroku 1610 ta
istd fanfaru do dvodnej &asti svojich Mariin-
skych neSpor, venovanych papezovi, azda
~ ako doklad toho, Ze toto dielo prichddza
z mantovského dvora. Dezintepreticia tejto
skladby ako ouvertury viedla k nesprdvnym
realiziciam niekolkych upravovatelov. Tak
napriklad doflo k spojeniu tribkovej Tocca-
ty s pravym dvodnym ritornelom do jedne;j
velkej predohry. (Pritom boli k jednoduche;j
tribkovej sadzbe pridané pocetné dalsie
hlasy.) Takéto zli¢enie je vSak nespravne
z viacerych hladisk, pretoze aj ritornel, po-
uiity tu ako kvdzu B-diel predohry, ma
v Monteverdiho hudobnodramaturgickom
pline uri¢ty vyznam. Symbolizuje pozemsky
svet, pastiersku sféru, akoby znejici scénicky
obraz, Tento ritornel zaznieva na zaliatku
ana konci pastierskej krajiny v prvom a dru-
hom dejstve a na zadiatku pastierskej scény
vposlednom dejstve. KedZe znazorfiuje kra-
Jinu, nemozno ho afektovo spojit s dejom, to
‘musi zniet rovnako ako v prvom, jasnom dej-

znamend, Ze v poslednom, smutnom dejstve
stve! Ved krajina je vzdy td istd, iba Tudské
osudy sa menia, iba v stvislosti s Tudskymi
osudmi sa mohla menif aj hudba. Stretnutie
pastierskeho sveta a podsvetia, teda zdver
druhého a zaciatok treticho dejstva je zna-
zorneny ndhlou zmenou indtrumentdcie. Tu
je vyznam ,znejiceho scénického obrazu*
prenikavo zretelny.

Viac ako vo svojich neskorych operéch po-
uzfva Monteverdi v Orfeovi zbor a to rovna-
ko v pastierskych scénach so spievajticimi
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Monteverdi: L'Orfeo - Toccata

a tancujicimi pastiermi a nymfami, ako aj
v podsveti, kde bezpohlavny zbor duchov ko-
mentuje dianie. Aj tu dosledne zvukovo rea-
lizoval skladatel zdsadnu odli$nost oboch
sfér. Piathlasné pastierske zbory maju spievat
Zeny a muZi: dva sopranové hlasy Zeny, alt,
tenor a bas muzi. Rovnako piithlasné zbory
duchov v trefom a $tvrtom dejstve s viak
komponované len pre muzské hlasy, pre dva
alty, tenor a dva basy. Tak su obe sféry odli-
Sené nielen v inStrumentdlnom obsadeni. ale
aj vo vokdlnom zvuku, Samozrejme zbory
podsvetia musia byt sprevddzané ndstrojmi
podsvetia, cinkmi a pozaunami a nie sla¢ikmi
a flautami pastierskych scén. Zial, tieto jem-
né diferencidcie vidsina tprav stiera bez na-
hrady inymi diferencidciami.

Slacikovy subor je v Orfeovi bohatdi ako
kedykolvek predtym alebo potom v Monte-
verdiho tvorbe: violini piccoli (ladené o ter-
ciu alebo kvartu vyssie ako normélne husle
a o oktdvu vysiie znejice nez pisané), oby-
¢ajné husle, violy, violonteld (Monteverdi
nazyva violonéelo violou da brazzo, aby tym
zddraznil prislusnost k rodine husli, na roz-
diel od gdmb), gamby a violone. Pritom gam-
by Monteverdiho doby maji malo¢o spoloé-
né so vieobecne zndmymi gambami neskoré-
ho baroka. Niekolko malo zachovanych na-
smnov spred roku 1600 si nezvyéajne velké
a maju takmer dvojndsobne $iroké luby ako
neskordie ndstroje, ich zvuk je profundny,
neuveritelne tmavy — mdme pocit, Ze zneji
o oktdvu hlbsie - a mohutny. (Teda v pria-
mom protiklade k jemnym, nazélne znejucim
gambdm o sto rokov neskor). Velmi dobre sa
hodia k pozaundm. Monteverdi ich vyslove-
ne predpisuje pri zboroch podsvetia,

V mnohorakom praktickom muzicirovani
sa ukézalo, Ze kompletny inStrumentdr uréi-
tej doby (tu Monteverdiho epochy) tvori na-
priek rozmanitosti a farebnosti jednotu a Ze
je nemozné don vbudovat nastroje inych
epoch alebo zvukovych koncepcii. Tak na-
priklad sa do rdmca ranobarokového zvuku
vobec nehodi modernd harfa, nech sa na nej
hrd akokolvek jemne — jej dozvuk je prili§
dlhy, zvuk pritmavy a zahaleny. Barokova
harfa ma oproti tomu v désledku svojho ma-
lého rezonan¢ného korpusu, ako i preto, ze
nie je zatazena Ziadnou mechanikou, vzdus-
ne-svetly zvuk, ktory zretelne, ale predsa nie
prili§ extrémne vynikd medzi lutnami a ¢em-
balami. V Orfeovi poZzaduje Monteverdi ar-
pa doppia, dvojiti harfu. Pri pohlade do par-
titury zistime, Ze v prvom a druhom dejstve
sa nevyskytuje ani jediny harfovy t6n - ale
pred tretim dejstvom &ftame: ,Teraz mici
harfa”. Teda musela dovtedy hrat. Harfista
Monteverdiho doby pravdepodobne vedel aj
bez not, ¢o mé hrat. V tretom dejstve potom
nasleduje akési harfové sélo, ktoré v dosled-
ku niektorych svojich ténov nie je na moder-
nej harfe hratelné. Ide teda pravdepodobne
o chromaticku harfu, ktord ma velmi kompli-
kovany, navzdjom skriZzeny strunovy potah.

Rad continuovych ndstrojov s drnkanymi
strunami siaha podobne ako farebna paleta
od velkého talianskeho ¢embala s ostrym,
brilantnym zvukom cez zretelne konturujtci
virginal (¢embalo s horizontédlne umiestneny-
mi strunami iba s jednym 8’-vym registrom),

chitarrone, podla Praetoriovych Gdajov po-
tiahnuté kovovymi strunami (bolo upred-
nostiiovanym nastrojom na spreviadzanie
speviakov v novom monodickom §tyle) aZ po
harfu. Teda od najostrej§ich po najmiksie
zvuky. Okrem toho predpisuje Monteverdi
organo di legno, jemne znejici organ vylug-
ne s drevenymi piStalami. Jeho zvuk casto
tvori podklad pre harfu, lutnu alebo chitarro-
ne: spdja, bez toho, Ze by sam vynikal, celko-
vy zvuk v tutti. Obe dejstva v podsveti stavia
skladatelom tu vyslovne pozadovany rapca-
juci regdl aj zvukovo do ostrého kontrastu
k pastierskym scénam. Praetorius pi3e o tom-
to extrémne znejlicom ndstroji v roku 1619,
Ze sa prvotriedne hodi pre rézne druhy conti-
nua a je predovietkym najvhodnejsim conti-
nuovym ndstrojom pre plechové dychy. Na
tomto ndstroji si uvedomime, Ze zvukova
.krdasa* je tazko definovatelna. Najlepsie re-
gély vynikaji skvelo agresivnou ,$karedos-
fou* — predsa pocitujeme ich zvuk ako kras-
ny, pretoZe sluzi bezohladne pravdivému vy-
razu. Tato umelecka pravda bola Montever-
diho deklarovanym krédom.

Rozdelenie fundamentédlnych nastrojov,
ktorym prindlezi realizdcia a harmonizdcia
basového hlasu ako sprievodu k roznym oso-
bdam deja, prenechdva skladatel s nickolkymi
vynimkami na volbu interpreta. Délezitid
otazku, ktoré akordy treba hrat nad basom,
sdm Monteverdi nezodpovedd jednoznacne.
Tak napriklad si harmdnie v sélovej verzii
Adrianinho nédreku a v neskorsej pathlasnej
verzii uplne odlisné. Ak porovndme ritornela
Korunovicie Poppey v bendtskom a neskor-
$om neapolskom rukopise, zistime, Ze ten is-
ty bas bol zakazdym inid¢ harmonizovany.
Ide teda o rdzne spravne verzie tych istych
skladieb; pravdepodobne napisal Montever-
di sdém iba basovy hlas. Z viacerych podob-
nych pripadov mozno usidit, ze niet iba jed-
ného spravneho vykladu continua, ale viac
moZnosti. Samozrejme existuju po¢etné pra-
vidld, ako napriklad tie, Ze na konci skladby
treba hrat durovy akord, ze kazdy nahor al-
ternovany basovy tén vyzaduje sextakord
a pod. Ale vidy znovu vidime, Ze Montever-
di sim poZaduje pre rovnaké basové postu-
py, dokonca pre rovnaki sadzbu vonkajsich
hlasov, rozne harmonické riesenia.
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Monteverdi: L’'Orfeo - Ritornel a Prolég

Pozrime sa na zdklade prikladov, ku kol-
kym roznym vysledkom moze pri modernych
upravach viest ten isty prameii — Monteverdi-
ho prvotla¢ z roku 1609. K prvému pastier-
skemu zboru a tancu pise Monteverdi: .. Ten-
to balet treba spievat za zvuku piatich husli,
troch chitarrone. dvoch ¢embil, jednef har-
fy, jedného kontrabasu a jednej piccolovej
zobcovej flauty.” Tento pokyn mnohé upra-
vy nereSpektuji: existuje verzia s pizzikato-
vym sli¢ikovym orchestrom a (nie oktdivuji-
cimi) velkymi flautami, ktoré dokonca v in-
Strumentdlnom tanci pauzuji: ind verzia po-
uziva slaciky a hoboje, tu upravovatel pri-
komponoval indtrumentdlne hlasy.

Jednym z prvych vrcholov diela je oslavny
spev Stastného Orfea na slnko. Monteverdi
tu nedal ziadne inStrumentaéné pokyny,
pravdepodobne mal Orfeo svoj spev sdm
sprevadzat na lyre, k ¢comu sa pontkaju pre-
dovdetkym harfa alebo lutna. Tieto nistroje
umoziifuji aj flexibilny sprievod, pretoze
spevdak mal spievat, podla starych pokynov
volne, bez pridrziavania sa prisncho taktu,
ale celkom podla rytmu rec¢i, Takyto volny
sprechgesang moze sledovat jeden sprevi-
dzajuci néstroj, nie viak cely orchester. Ked
sa.ale, naproti predstave skladatela, takyto
recitativ in§trumentuje pre orchester, zmeni
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sa niclen zvukovy obraz, ale v ddsledku ne-
vyhnutného rytmizovania sa zmeni aj ume-
lecké jadro skladby. Nie nadarmo napomina-
ju viaceri autori Monteverdiho doby, aby sa
vietky tieto sprechgesangy spievali vo vol-
nom tempe, tak, aby sa sledoval prirodzeny
tok redi.

Na tento Orfeov jasavy spev odpoveda
mladd Eurydika celkom jednoducho. diev-
¢ensky, s dojimavou prostotou. Bez akého-
kolvek pdtosu hovori o tom, akd je §astna,
ako Iibi svojho Orfea. Aj tu nechdva Monte-
verdi otvorent otdzku sprevidzajuceho né-
stroja, s istotou viak mal na mysli volne zne-
juci continuovy ndstroj: aj tu sa moZno stret-
nit s orchestrilnou verziou. Otdzka opit
znie: Je takdto inStrumentacia potrebnd, po-
moéze nam lepsie sprostredkovat skladatelom
pozadovani  atmosféru, charakteristiku
0s6b? Ak dno, treba ju prijat, ak nie, bude
predsa lepsie pridrZiavat sa origindlnej ver-
zie.

Kriklavé priklady pre to, nakolko sa mo-
derné, alebo lepsie povedané neskororoman-
tické vyklady vzdaluji od origindlu, poskytu-
je slavny Orfeov ndrek nad Eurydikinou
smrtou. Monteverdi tu nechava posobit poé-
ziu, spev sleduje bolestni melddiu reéi, ktord
priam prirodzene zvyraziiuje tento dojimavy
smuto¢ny spev. Predsa viaceri upravovatelia
povazovali za potrebné pridat plnd orches-
trilnu in$trumentdciu. Podla mila to unikd
od podstaty — od slova. Povrchnymi zvukovy-
mi efektami fazko mozno zosilnit téinok.
Skladatel tu navrhuje vylu¢ne minimélne
continuo, pozaduje ,organo di legno et un
chitarrone™.

Dalsia otizka sa tyka velkosti obsadenia
zboru. Monteverdi pisal svoje zbory v Orfeo-
vi.pre celkom maly madrigalovy sibor naj-
viac pre troch spevikov v jednom hlase, Vii¢-
§i sibor sa do malej sdly v Mantove, kde sa
uskutoc¢nila premiéra, nebol vébec vmestil.
Okrem toho su tieto zbory uz z hladiska
sadzby pravé madrigaly, teda aj z hladiska
hudobnohistorického je pripustné len naj-
mensie obsadenie. Samozrejme dnes treba
obsadenie prisposobit priestoru, pretoze to,
¢o je v malom priestore adekvitne — nech je
akokolvek autentické — méze byt vo velkej
sieni nezmyselné.

Aj odhliadnuc od zborov uré¢il Monteverdi
presne, ktoré hlasy majua spievat muzi, ktoré
Zeny. Moderni upravovatelia sa domnievaji,
Ze aj v tomto velmi ddlezitom bode musia
alebo moézu skladatela vylepsit. Ako zviast
vypukly priklad spomeniem zdvereéné due-
to, v ktorom Apolén vynesie svojho syna Or-
fea do nebies. V origindli je Apolén, podob-
ne ako Orfeo, tenor, akysi boZzsky nad-Or-
feo. Toto vzdjomné preniknutie oboch cha-
rakterov, hranitiace s identifikdciou, je dole-
Zité pre zdverecni apotedzu pevea. Ak ne-
chame Apoléna spievat o oktdvu vysSie Zen-
skym hlasom alebo kontratenorom, stréca sa
tento zmysel scény. Okrem toho je neviery-
hodné, ked priave Orfeovho otca Apoléna
ma spievat soprdan. Predovietkym vsak do-
chadza k hudobne nezastupitelnym krize-
niam hlasov, ked napriklad zo spodnej tercie
prelozenim do oktavy vznikne vrchnd sexta.

Jednym z nemnohych miest, kde Monte-
verdi chce mat celkom osobitd zvukovi far-
bu, je sprievod bezcitného strizeu podsvetia
Chdrona. Ma spievat ,,za sprievodu regilu®.
Moderni upravovatelia si samozrejme toto
miesto nenechali ujst. Muselo toho byf viac:
pozauny a tuba dodédvaji podriadenému
Chdronovi majestdat podsvetného knieZata.
Ako plasticky a jednoducho naproti tomu
podfarbuje tito situdciu vréiaci regdl!

V tejto opere je jeden, priam driovy spev
Orfea: ked chece vietkymi moZnymi pro-
striedkami ocarit bohov podsvetia, aby mu
vydali Eurydiku. Tu nechdva Monteverdi za-
zniet v solistickych pasazach najdolezitejdie
néstroje, akoby emblémy hudby samotnej,
ako zdstupcov troch moznych spdsobov vylu-
dzovania tonu: slic¢ikom (husle), fukanim
(cink), drnkanim (harfa). Aj v tomto srdci
opery sa v roznych tpravich aplikovali zd-
sadné retude: Skladatelom predpisané, ale
celkom volné séla cinkov, husli a harfy sa
pristadili inym néstrojom a podlozilo sa pre-
kypujuce orchestrilne koryto.

Je zaujimavé, Ze takmer vietci upravova-
telia neprendsaju dielo do dnesnej doby radi-
kdlnou modernizdciou, ale pontkaji ho
v obale, ktory bol “novy* pred vyse sto rok-
mi, totiz v §tyle a zvuku minulého storoéia,
obdobia Wagnera. Osobne, pravda, nie som
pri takychto konfrontacidch objektivny, ale
kto sa s touto témou zaoberd, nutne zaujme
stanovisko, je stanoviskom. Napriek tomu
treba posluchdca vyzvat, aby pocival kriticky
a nielen pozivacne. Nech si zvoli, ¢o ho pre-
sved¢i, nech aj on zaujme stanovisko, nech si
sdm zodpovie, preco s nie¢im sthlasi a iné
odmieta.

Uryvok z knihy Der musikalische Dialog
Gedanken zu Monteverdi, Bach und Mozart
Residenz Verlag Salzburg, Wien 1984



... Vzhladom na relativnu historicki vzdialenost a iba skromne za-
chované dokumenty Zivota sa moZe zdat, Ze otazky, tykajice sa Monte-
verdiho politického sposobu myslenia, jeho ideologickych zasad alebo
jeho socidlneho sprivania, su odsidené na pihe Spekulécie. Ale nedo-
statok dokazov nemdze zmensit opodstatnenost takychto otazok, ved
velké mnoZstvo ndznakov postaci na ani nie celkom neostrd siluetu.
V jej svetle mozno napriklad pausilne tvrdenic Hansa Ferdinanda Red-
licha o tom, ze Monteverdi bol  knieZzacim sluzobnikom ako vietci jeho
umelecki sucasnici a ako mnohi hudobnici po fiom az po Mozarta* kva-
lifikovat v najlepiom pripade iba ako polopravdu. Zo svojich sedemde-
siatich Siestich rokov sice stravil dvadsatjeden v mantovskych dvornych
sluzbach a tridsat rokov v sluzbach Benatskej republiky, prave tito
zmena véak znamenala niclen vzostup z nizsicho do vy&Sicho, reprezen-
tativnejSicho postavenia, ale bola aj viac ako menej vedomym precho-
dom z feuddlneho, osobne zivislého a represivincho k ranomestiacke-
mu, republikinskemu a velkorysému vztahu podriadenosti. A Monte-
verdi odolal vietkym neskorsim pokusom, ktoré ho cheeli znovu ziskat
pre gonzagovsky dvor v Mantove, i ked odtial aj neskor dostaval objed-
ndvky a mohol sa dozadovat dochodku. V listoch Statnemu kancelarovi
v Mantove Alessandrovi Striggiovi ¢oraz mene)j skryval svoje hrd¢ se-
bavedomie a vzrastajici ,odpor voéi kniezacim dvorom™ a ich aristo-
kratickym obchodnym metédam.

Predsa viak nemal ¢o Tutovat: Bol dost rozumny na to, aby vo svo-
jom mantovskom obdobi reagoval na pragmaticka dialektiku podpory
a bezohladného vykoristovania zo strany umelecky zalozeného knicza-
cicho péna s prisposobivostou a s odporom a aby konflikty, ktorych bo-
lo nadostaé, zo svojej strany drzal pod kontrolou. Av8ak nahlemu uvol-
neniu zo sluzieb v roku 1612, pravdepodobne v dosledku opatreni z d6-
vodov $etrenia na dvore, sa nemohol vyhnat. Nieco podobné sa neskor-
siemu kapelnikovi v benatskom chrame San Marco tazko mohlo priho-
dit: Jeho vztah k sendtu stile este mocnej autonémne] republiky sa vy-
vinul velmi harmonicky a bezproblémovo, ..Kamkolvek idem muziciro-
vat — nech je to komornd alebo chramova hudba — tam bezi celé mesto.
Sluzba je velmi prijemnd®, stoji v liste z roku 1620 a zda sa, Ze sa na
tom az do Monteverdiho smrti v roku 1643 ni¢ nezmenilo. Na rozdiel
od Mantovy mu Benitky umoznuju slobodny produktivny vyvoj, pri
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ktorom sa povinnosti zamestnancho chramového hudobnika zreyme
rovnako dobre znasali s jcho po¢etnymi objednavkami z roznych knie-
zacich dvorov ako aj s neskorfou opernou produkciou pre verejné do-
mace divadli, fungujice od roku 1637. Aj mohutna smitoénd slavnost,
ktord mesto pre ncho organizovalo, je vyrazom neobyCajne vysokej
miery oficidlncho ocenenia, ktoré si .divino Claudio™ od svojich sucas-
nikov vydobyl. Patrilo skladatelovi, ktory rovnako slazil kniczatam,
klerikom a medtanom, bez toho, aby ¢o len raz zabudol na svoj vlastny
ciel - zasluzit sa o pravdivé znazornenie Tudskych vasni a o na tomto
snazeni zaloZzené , prirodzené™ obnovenie hudby, V Benatskej republi-
ke s istotou nepatrilo . kniezaciemu sluzobnikovi®.

Monteverdiho hudba sa pre dobové obecenstvo, ktoré sa s fiou stret-
lo, stalo nepochybne prevazne velkou obdivovanou, ba vzrusujicou
udalostou, Ako viak, naopak, reflektoval skladatel tito dobu; ako sim
zazil svoju epochu? Co z nej vmimal a povazoval za délezité? Uvedo-
moval si victky tic velké otrasy a zarazajuce udalosti, v ktorych my
dnes vidime charakteristiku doby, obraz spoloéenského prelomu a ob-
ratu piného hlbokych konfliktov a protirec¢eni? Zaujimaji ho politické
sarvitky vtedajsich velmoci Spanielska, Francizska, Rakuska, krvavé
nabozenské spory medzi katolicizmom a protestantskymi hnutiami?
Sledoval pocéetné Tudové povstania viade v Eurépe, oslobodenic Niezo-
zemska, ont zhubnu totdlnu vojnu, ktoru nazyvame tridsatroénou voj-
nou? Monteverdi bol sa¢asnikom Galilea, Keplera a Descartesa, Baco-
na a Campanellu, Velazqueza a Rubensa, Shakespeara a Lopeho de
Vega; z pocetnych vyznamnych panovnikov videl prichadzat i odchi-
dzat aj Alzbetu Anglicka a Mariu Stuartovnu, francizskeho kriala Hein-
richa IV., Habsburgoveov Rudolfa, Ferdinanda I1. a III, $védskeho
krila Gustava Adolfa, Stitnikov ako Richelicua alebo vojvodov ako
Wallensteina, Ale vari ich poznal, zhodnotil, ¢ vobec bral na vedomic
zo svojho malého severotalianskeho kita? Ziadne svedectvo z jeho pe-
ra nam o tom nepodava jednoznaéni informaciu,

Je viak nepravdepodobné, Ze sa vodi svojej dobe spaval s ignoran-
ciou. Monteverdiho si nemozno predstavit ako moderného Gzkoprsého
§pecialistu; dostalo sa mu univerzilneho rencsanéncho vzdelania, v do-
sledku ktor¢ho popri ostrom, priam strategicky planujicom hudobnom
intelekte disponoval aj nezvy¢ajnymi znalostami z oblasti mediciny, al-
chymie a samozrejme antickej a sudobej literatiry: k tomu pristupoval
vyvinuty zmysel per teoreticke diskusie a filozofické Spekulicie. Stykal
sa a korespondoval prevazne s vysokymi politickymi dradnikmi a cir-
kevnymi hodnostirmi, ktori boli jeho poradcami a ktorych s mimoriad-
nou diplomatickou zru¢nostou vedel vyuzit pre vlastné zaujmy - v ne-
poslednom rade aj plnenim hudobnych objednavok a cielenymi veno-
vaniami svojich kompozicii. Na svojich dvoch cestach v sprievode svoj-
ho piana Vincenza 1. do Uhorska a Flandier za bojovnymi resp. tera-
peutickymi cielmi mal pravdepodobne bohaté zdzitky. Prinajmenej
v Uhorsku, kam ake veduci ¢len kapely v roku 1595 sprevadzal vojvodu
a mantovsky pomocny zbor spojeneckej rakiskej armddy na vojen-
skom tazeni proti opif hroziacim Turkom, urcite spoznal hrézy vojen-
skej kazdodennosti z bezprostrednej blizkosti. Ale vojna ho prenasle-
dovala aj neskor az do bezprostredného susedstva jeho provinénej exis-
tencic. Smrtou posledného Gonzagu, Vincenza 11, v roku 1627 vymrel
mantovsky kniezaci rod. Mestsky §tat, ktory v roztrieStenom hornom
Taliansku bol jednym z méla pomerne autondmnych regidnov, kam ne-
siahla Spanielska viada, mal strategicky klti¢ové postavenie. V priebehu
dedi¢nych bojov medzi velkymi a malymi mocnostami doslo v roku
1630 k obsadeniu a vydrancovaniu mesta habsburskymi vojskami. Pri-
tom sa okrem mnohych gonzagovskych umeleckych cennosti navzdy
znicili aj pocetné Monteverdiho operné rukopisy. Bolo to, ako pozna-
meniva Redlich | jedinykrit, ¢o jeho tvorbu zasiahol bi¢ dobovej politi-
ky. ako sa to tak casto stavalo Heinrichovi Schiitzovi®, ktorého Zivot
bol v protiklade k Monteverdimu vobec . plny vzrusujucich politickych
momentov”, a preto prebichal ako pravy .mikroskopicky zrkadlovy
obraz epochy tridsatroénej vojny™

Zdd sa, ze Monteverdi mal voéi cirkevnym mocnostiam rovnako sta-
bilny a uvolneny vztah ako voci svetskej moci. Viera a sluzba cirkvi boli
pre neho samozrejmostou, tym skor, Zze katolicizmus - i ked restaura-
tivny — v obrane proti severskému protestantizmu vyuzil dekorativnu
nadheru a emociondlne zvody umeni pre svoj politicko-ideologicky
koncept, pricom umelcom zadival vyznamné dlohy a poskytol im vyvo-
jové moznosti. Monteverdiho povolanie do chramu San Marco v Be-
nitkach podnictilo reorganiziciu spustnutych chriamovych zborov a zno-
vuzavedenie starSicho, prisne polyfonického Stylu a la Palestrina. On
sam vSak ani vo svojich duchovnych skladbdch nepodriadil konzerva-
tivnemu idedlu tzv, prima prattica, ale naplnil, ich afektmi presytenym
modernym duchom tzv. seconda prattica, Stylu monddie, zrodenej zo
slova a sprevadzanej generdlnym basom na péde svetského, spolocen-
sk¢ho madrigalového umenia a nového hudobného divadla. Na tito to-
leranciu, ktort voéi jeho kompoziénym experimentom prechovavala
cirkev ovela velkorysejsie ako pani Gonzagovci. odpovedal Montever-
di neotrasitelnou déverou pokorného krestana v spravodlivost ,,vyssej*
politiky tejto indtiticie dokonca aj vtedy, ked tato dovera bola vystava-
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na tvrdym zatazkdvacim skiskam: Na jesen 1627 zatkla inkvizicia jeho
druhoroden¢ho syna Massimiliana, lekdra v Bologni, s obvinenim, Ze
vlastni vedecki knihu, ktora bola na povestnom zozname zakazanych
knih. Monteverdi pretrpel vietok otcovsky strach, aZ sa mu nakoniec
po polroku roznymi diplomatickymi intervenciami priatelov podarilo
vynutit si vyslobodenie spod obZaloby. Ni¢ viak nepoukazuje na to, Ze
spochybiioval principidlnu opravnenost takejto cirkevnej inkrimindcie.
Naopak: o pidf rokov neskdr prijal nizsie sviitenia a obdrzal duchovny
status reverenda — bez zrejmého vonkajsicho donutenia, ale aj bez vidi-
telnej zmeny zivotného Stylu alebo dokonca umeleckého presvedéenia.

Z doteraz letmo naznacenych kontir je jasnd jedna skuto¢nost: v po-
merne tzkom a rozvazne tvarovanom ramei Monteverdiho Zivota hra
vysoka politika iba vzdialend, nanajvys okrajovi ulohu. Nebola pre ne-
ho tustrednym predmetom pozitivnej reflexie, na druhej strane viak
Monteverdi nemal prilezitost, ale ani vazne dévody na to, aby jej proti-
redil alebo ju pocitoval ako negativnu obmedzujicu indtanciu, Monte-
verdi si bol plne vedomy svojej umeleckej modernosti a emfaticky pre-
svedéeny o uzitoénosti a dokonalosti ,musiky moderny” ako praktik
i ako bojovny teoretik. Preto pravdepodobne aj svoju epochu hodnotil
moderne a pokrokovo — napriek neustilym krvavym mocenskym bo-
jom a krutym vojenskym vypravam, naprick masivnej protireformadcii
a nedstupdivému prenasledovaniu antiklerikalneho myslenia alebo pra-
vej vedy. Aviak neprestajne a s huzevnatostou cielavedomého politic-
kého stratéga sa zaoberal tym, ¢o bolo pre neho najpodstatnejsie:
presadzovanim svojho talentu, bojom o uznanie svojich odviznych
estetickych idedlov a o zdkladné osobné prava a slobody ako podmie-
nok produktivnej prace. V tomto bode bol nanajvys tvrdodijny, preja-
voval hrdost a mestiacke sebavedomie. Ked mu vojvoda po vySe desat-
roénej sluzbe v podradnej funkcii edte stale neponikol jemu prindleZia-
ce volné miesto kapelnika, uvplatnil Monteverdi v novembri 1601
v ziadosti svoje privo s ledva potli¢anou ironiou: Vyckal smrt tolkych
kolegov, Ze sa plnym privom moze dozadoval ak uZ ,nic odmeny za
obzvldstnu usilovnost®, tak aspon .odmeny za verni a zvlaStnu odda-
nost™, To je Sikovné vyhrazanie sa vypovedou, ktoré sa neminulo G¢in-
kom na vojvodu. Monteverdi navyse obdrZal mantovské obcianske pra-
Vo,

Poziadavky dvora, ktor¢ ho kompoziéne vyuzili neraz az po okraj vy-
¢erpanosti, slizili takmer vylucne feuddlnej sebaprezenticii a priam
nadherne marnotratnému estetizovaniu dynastickej politiky. V roku
1608 napriklad usporiadali nickolko tyzdiov trvajuci skumi‘n‘y operny
festival pri prilezitosti svadby mantovského ndslednika tronu i-rnml’cscel
Gonzagu so savoyskou princeznou. Monteverdi bol zodpovedny n_lclcn
za cely bohato rozvetveny hudobny ceremonidl, ale dodal popri roz-
nych inych skladbich aj velku tragickd operu Arianna, ktora sa, az na
slavne Lamento, Zial stratila a skvely, satirickosvieZi balet Tancc ne-
poddajnych. Zoslabeny z namah tejto sluzby, ktord mu znemoznila
byt panom svojho &asu” (z predhovoru k 5. knihe madrigalov) a opa-
kovane dotknuty ponizovaniami zo strany viadnuccho vojvodu, utiahol

PEASONAGGH, STROMENTI
Duor Gramicembani.

T4 Almfics Prolepo,
: = Dwoi contrabffi de Viola

Orfea.
Luridice. Dicci Viole da braszo.
Clore & Nunfe , ¢ Paftors. Vn Arpa dnﬂn'\- )
Sperantg, Dues Violind precols alle Framctft,
Carcate. Druei Chatarons.
Lbore di Spiries inferaah, Duos Organi di iz
Proferpruc Tre baffi da pan. 4
FPlutora, Guarsro Trombent,
Apslle Vo R aln
Chore de Pajiors he fecso L vtarefcs Dwa Joraztts.
el fime. Vn Flawtine alle igefima ) mda

Y Cleriog cony 4T Trivhe [

Monteverdi: L’Orfeo - osoby a obsadenie (prvotlaé z r. 1609).

sa v zdpiiti do svojho rodného mesta Cremony. Takmer rok odmictal
splnit vojvodov prikaz na okamzité znovuprevzatie sluzobnych povin-
nosti. V decembri 1608 zaslal dvoru opravdiva vyhrazku: ,Hovorim, ak
si neodpociniem od namdhavej prace s divadelnou hudbou, bude mat
moj zivot kratke trvanie.” Ale naznacil aj pravy dovod svojho odmieta-
vého postoja: Vase Blahorodie, hovorim Vam, Ze $tastic, ktorc¢ho sa
mi pocas 19 rokov sluzby v Mantove dostalo. mi dodalo pricinu povazo-
vat ho za mne nepriatelsky a nie priatelsky naklonené.* Aj v nasleduju-
cich rokoch, az po ziahadne nahle prepustenic Monteverdiho, nechybali
rozne intrigy, napatia a prikrosti — celkom odhliadnuc od materialnej
nidze a uzko ohrani¢eného, hermetického posobenia uprostred feudal-
nej mérnotratnosti a umeleckej vystatovaénosti, ktoré nijako neprispeli
k zlepieniu skladatelovho postavenia. V roku 1612, s 25 scudami vo
vrecku ho ponechali na seba a vysotili do slobody, ktord asi uvital az
vtedy, ked ho k sebe povolala Bendtska republika.

Spravnost a doslednost biografricky prenikavého a socidlnohistoricky
symbolick¢ho prechodu Monteverdiho z hicrarchicky prisnej viizby na
dvorne-feudalny umelecky ritudl k slobodnému tvorivému pohybu v
najvyssej hudobnej funkcii Benatskej republiky bude zrejme iba v sivi-
slosti so skladatelovou kompoziénou aktivitou. Tato prebicha — niclen
pri dodato¢nom pozorovani — pod diktatom presne vytyéencho a vedo-
me vyvinutého umeleckopolitického programu, véle ist za hudobnym
pokrokom, za modernostou, pravdivostou a individualizaciou. Tym, Ze
sa dosledne upie praci o ,novi hudbu®, o ktorej prevahe nad ,.starou*
je presvedéeny, dokazuje, slovami Redlicha, ,,ako si bol vedomy svoj-
ho ojedinelého historického postavenia ako sprostredkovatela medzi
dvoma epochami. Po prvykrit v dejindch hudby si tu velké tvorivé indi-
viduum uvedomi historickii ohrani¢enost urcitej $tylovej periody.*

Toto vedomie sa tyka prirodzene aj diferencovaného pristupu k hlav-
nym hudobnym Zanrom, v ktorych sa stal Monteverdi produktivny: mad-
rigal, opera, cirkevnd hudba. . Kym ako skladatel madrigalov neustile
smeroval k cielu monodickej kantity a dramaticky pohnutého sélového
spevu, oslobodeného od motetovej polyfonie; kym ako operny sklada-
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tel doviedol novovytvorent dramma per musica z experimentalney ne-
istoty Florentskej cameraty a z improvizaénej atmosféry renesancného
intermédia do dramaturgicky uzavretej formy bendtskej opery = dosta-
va majstrova liturgickd tvorba problematicky aSpekt priam nezmieritel-
ného &tylového protikladu, $tylovej dvojkolajnosti, ktord je ako ume-
leckohistoricky fenomén ojedineld.” Ale prave toto komponovanie
s Lposvitnymi* konvenciami prima prattica, onoho prisne polyfénne-
ho, linedrne viazaného a vo vyraze umierneného umenia, v ktorom
.hudba nebola sluzkou, ale pariou slova®, prave navrat k praktickym
zvyklostiam zauZivanym uz iba v rdmei liturgickej hudby sicasne odhali
odstup a poukazuje na to. o ¢o Monteverdimu vlastne islo:
o presadenie seconda prattica, o G¢inok historicky diho potlacovanych
afektov, o umenie psychologicky extremizovaného a stcasne zjemne-
ného vykladu slov, o stile concitato, o vzruent a vzrusujiicu, dramatie-
ky motivovanii, celi skalu ludskych citov uchvacujucu hudbu.

To je ziklad Monteverdiho odvizneho madrigalového $tylu, ktry
rozhneval konzervativiych kritikov typu bolognského kanonika Gio-
vanniho Mariiu Artusiho; je to aj vysvetlenie skladatelovho revoluéné-
ho zasahu do edte mladych ranych dejin opery. Aj na tomto, vari naj-
ctiziadostivejsom Monteverdiho poli posobnosti vyvinul skladatel prin-
cipy opravdivého kreslenia Tudskych charakterov celkom svojskym
sposobom a - ak to bolo nutné - v rozpore s poziadavkami dvornych
objedndvatelov. Velmi pouény je list mantovskému Stéatnemu kanceli-
rovi Striggiovi, libertistovi Orfea, z roku 1616, Monteverdi s povyse-
neckou ironiou anasledujicimiargumentmiodmietasprostredkoyancze-
lanie vojvodu, skomponovat .favolu maritimu®: ,Neprajem siniciné nez
v sluzbach jeho Vysosti vykonat nicco pouzitelné, Preto je moja prva
odpoved ta, ze som ochotny vykonat, ¢okolvek mi jeho vysost rozkizat
rici. Ked teda jeho Vysost schvali kus, je to samozrejme prekrisne
a vyhovuje mojmu vkusu. A ked cheete, aby som povedal viae, horlivo
uposlichnem vas rozkaz, hoci viem, Ze moje slova su nepodstatné, pre
toZe som celkom bezvyznamnou osobou.., Dej sa odohriva pri mori,
teda mimo mesta... K tomu pride. Ze vetry maju spievat, zefyry a bo-
rey. Ako mozem, vzicny pane, napodobnit vetry, ked tieto predsa ne-
hovoria? Ako nimi mam dojat srdcia? Ariadna ich dojala, lebo bola Ze-
nou: dojala aj Orfea, pretoze on bol muZom a nie vetrom. Meladie na-
podobiiuji seba ~ ale nie v redi -, seha a skucanic vetra, bliakanic over,
erdzanie koni atd., ale nenapodobiiujii re¢ vetrov, pretoZe tej niet. Nes
pocitujem prirodzené pohnutky na rozhodnutie. Ariadna ma priméla
k opravdivému nireku, Orfeus k opravdivej modlitbe. Neviem, k comu
ma podnieti toto. Co teda cheete, vizeny pane, ¢o moze hudba tu vyba-
vit?* Monteverdiho pochybnosti obsahujii v kocke jeho celi hudobno-
romantickii estetiku, estetiku scconda prattica, ktora sa davno stala je-
ho prvou, podstatnou, vlastnou praxou. Dominuji v nej Kritérid ume-
leckej pravdy, zmyslovej vierohodnosti, vidnivosti Tudského afektu. cis
tov Tudi, ktori ich uZ viac neskryvaja, ktori si uvedomuji svoju osobs
nost. V tom spociva rozhodujica ¢ast emancipacnej mylienky, na ktos
rej ranomestiacka spoloénost budovala svoju cestu k moei. Montever-
diho zricknutie sa manierizmu zl¢ho libreta nezakryto artikuluje aj od-
mietnutic bezobsaznosti feudalneho reprezentaéného divadla, Tomu:
protipostavil na konci svojho Zivota ako majak typ opery, ktory poukd-
zal do dalekej budiicnosti mestiackej hudobnej drdmy, & sucasne bol
poznaceny drastickou, kriticky reflektujicou aktudlnostou, na aku sa
neskor uz sotva kto odvazil, Reé je o Korunovicii Poppey, ktord Mon-
teverdi pisal pre jedno z verejnych, komeréne previadzkovanyeh bendt-
skych opernych divadiel. Ticto divadla u2 neboli rezervicie na ukijanie
aristokratického vkusu, ale prvé kontaktné body roznych socidlnyeh
vrstiev a obyéajného publika. Monteverdi mu predklada Kritické zrkads
lo: panordmu epochy, akd v skutoénosti bola, bez toho. aby ju odsus
dzoval. )

Vo svete tohto takreceno realistického dicla nema cnost uZ éo hladat..
Stastic ma ten, kto sa drzi mocnych: a moc ma ten, kto chyti il‘aslie:ﬂ-. |
padesy. Dielo odhaluje feudalny mocensky aparit v celej jeho hru!alﬁ#‘
s machiavelistickym vlddcom v ¢ele, ktory podla Tubovéle a ziej nalady
rozhoduje a sadi, servilngch dvoranov, ktori st vycviéeni na bezpod-"
micnedné prijimanie rozkazov, Stitncho filozofa ako mdi¢ho, podla
potreby odstraniteln¢ho figového listu a nakoniee nickolkych oklamas==
nych, ktori si viiziami svojich roli. To vietko sice nebolo znime vapes -
re. ale o to presnejiic a horsie v realite. Vitazom zostava Poppea, kio
prekroéi vietky mordlne konvencie, ziska moc nad najmocnejSimi
Tu sa poukazuje na vifazstvo, ktoré je vysmechom vietkych spolocen-
skych pravidiel hry... Poppea je velky, mefistofelovsky charaker, res
nesanény typ a individudlny model spravania, ktoré o malo neskor do-
pomohlo k... presadeniu medtiackcho konkurenéného boja. Aj ked:
Monteverdi o tom ni¢ nevedel a jeho genidlna hudba artikulovalal
hru vagni bez pretvarky, prindlezi autor i diclo na stranu tych, Ktoripée
sobili v zmysle kritického pozorovania skutonosti a spravnej histories
kej predtuchy.

Frank Schneider: Welt, was frag ich nach d
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