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Nekompromisní reforma Caravaggia 
a Florentské cameraty se v Itálii setkala 
s chladnou odezvou. Není divu! Vždyť 
se k tradici antiky a především renesance 
obrátili zády. Jejich malířský, resp. hu-
dební projev byl tak zarputile realistický, 
že až  urážel vkus jejich italských sou-
časníků odkojených klasickým ideálem 
krásy. To byla přímo ideální situace pro 
nadšené přijetí klasicky orientované boloň-
ské školy, jejímiž zakladateli byli členové 
významné rodiny Carracciů – nejstaršího
Lodovica (1555–1619), jeho bratranců 
Agostina (1557–1602) a nejvýznamněj-
šího a  nejslavnějšího z  nich Annibala 
(1560–1609). A  právě s  Annibalem 
Carraccim je spojena první velká syn-
téza barokního malířství již na přelomu
16. a 17. století. A obdobně představuje 
první velkou barokní syntézu i  hudba 
Claudia Monteverdiho (1567–1643). Jeho 
hudba – zejména ta, která byla spojena
s progresivním stille moderna – rozhodně
nebyla zpočátku tak nadšeně přijata kri-
tikou a veřejností jako obrazy Annibala 
Carracciho. O tom svědčí i striktně od-
mítavá reakce sice konzervativního, ale 
jinak uznávaného kritika a hudebního
teoretika Artusiho (viz Hudební výchova 
č. 2, roč. 2014, 2. strana obálky), jejímž 
konkrétním východiskem byly některé 
Monteverdiho madrigaly, především pak 
Cruda Amarilli, jemuž budeme věnovat
největší pozornost. 

V  čem spočívala podstata tak neče-
kaně časné první velké barokní syn-
tézy Annibala Carracciho a  Claudia 
Monteverdiho? Carracciovy obrazy 
z osmdesátých let prozrazují vliv malířů 
vrcholné renesance – především benát-
ské – a  manýrismu od  Correggia přes
Tiziana, Tintoretta po Veronese. Po od-
chodu do Říma roku 1595, kdy byl pově-
řen freskovou výzdobou Gallerie Farnese 
(1596–1604), se jeho styl zásadně změ-
nil – i když jisté rysy, jako větší sytost 
a jasnost barev, robustnost a přehlednější, 
ukázněnější kompoziční výstavba obrazu
se prosadily již na přelomu osmdesátých 
a devadesátých let. Ve výzdobě Palazzo 
Farnese se vedle vlivu vatikánských fresek
Michelangela a Raffaela prosadila přede-
vším schopnost osobité syntézy, s jakou 
dokázal přetavit všechny dosavadní vlivy 
do  originálního malířského projevu,
který překonal generační eklekticismus

jako dědictví manýrismu. Názorným 
příkladem je obraz Volba Herkulova
z let 1595–1597 (příloha 4, Hv 2014/č. 1,
obr. 11), který původně měl tvořit střed 
nástropní výzdoby v Gallerii Farnese. Jak 
v postavách, tak i v krajině v pozadí lze ro-
zeznat proces asimilace vlivů, který však 
vrcholí až v samotném cyklu nástropních 
maleb v Gallerii Farnese. Dominantní po-
stava Herkula sice prozrazuje vliv mo-
numentálních figur z Michelangelových 
fresek v Sixtinské kapli, zároveň se však 
od nich liší smyslovější tělesností, která
je pro baroko typická. Neřest je ještě dě-
dictvím manýrismu – jednak deformací
tělesného tvaru až  nápadně připomí-
nající Parmigianinovu Madonu s dlou-
hým krkem, jednak výrazně dekorativní 
draperií. Statičnost a  racionální styli-
zaci barokního klasicismu představuje 
Ctnost. Rozeklané skalisko s dynamicky 
rozvinutou esovitou křivkou odkazuje 
na  radikální baroko. Razantní genezi 
barokního klasicismu představuje pře-
devším kompozice. Redukuje se počet 
postav, ty se posouvají do předního plánu 
a zaplňují větší plochu, jejich pohyb je 
ukázněný a zdrženlivý, gesta jsou vedena
rovnoběžně k ploše, tvary se vzájemně
neprolínají a nemísí.

Situace v hudbě na přelomu 16. a 17. sto-
letí byla zdánlivě vyhraněnější a nabízela 
tedy jasnější řešení: buď pokračovat 
v osvědčeném stylu pozdní renesance, 
který se vytříbil v 16. století a později byl 
označen jako stile antico, nebo se ztotož-
nit s nastupujícím stile moderna, který 
s okázalým despektem odsoudil Artusi 
a  který jsme stručně charakterizovali 
v souvislosti s Florentskou cameratou. 
Artusiho výpady, adresované především 
k některým Monteverdiho madrigalům,
směřovaly zejména proti nepřipravené
disonanci. To rozhodně nebyla náhoda! 
Role disonance v harmonii hudby na pře-
lomu 16. a 17. století byla jedním z klíčo-
vých rozdílů mezi „prima prattica“ (první 
kompoziční praxe – synonymum pojmu 
stile antico) a „secondo prattica“. S pro-
měnou role disonance úzce souvisí i další
klíčový znak stile moderna, a to je gene-
rální bas (číslovaný bas, basso continuo).
Ve stile antico hráči instrumentálního
doprovodu vokálního vícehlasu neměli
v notovém zápisu svůj part a víceméně 
improvizovali. Od konce 16. století byl 

basový part zredukován na spodní tón 
a čísla (příp. posuvky) nad ním uvedená
označovala intervaly akordu (kromě
kvintakordu jako základního souzvuku).
To vedlo k značnému ukáznění harmo-
nické složky zpřesněním její notace,
a v důsledku toho i možnosti cíleného 
využití disonancí.

Podle zarputilosti Artusiho ataků vůči
Monteverdimu bychom mohli soudit, že 
byl jedním z ortodoxních stoupenců stile 
moderna. To navíc umocňují i  výroky
samotného Monteverdiho, ve  kterých 
se jednoznačně hlásil k modernímu stylu. 
Praxe však byla jiná. Monteverdi dokázal 
komponovat v obou stylech a především 
je dokázal geniálně propojit v  osobité 
syntéze. A vůbec nešlo o chronologický 
proces od  tradičnější rané tvorby – ob-
vykle spojované s první až čtvrtou kni-
hou madrigalů – k progresivní vrcholné
tvorbě po roce 1605. Monteverdi se suve-
renitou sobě vlastní se volně pohyboval 
mezi oběma styly a dokonce se dokázal 
vyrovnat i se starší tradicí italské a franko-
-vlámské hudby na jedné straně a se sou-
časnými podněty generačních vrstevníků
na straně druhé. Ve svém osobitém pojetí 
stile moderna spojil obě její východiska: 
recitativní monodii Florentské came-
raty a koncertantní styl G. Gabrieliho. 
Neméně originálně reagoval i na chroma-
tické madrigaly Marenzia či Gesualda da 
Venosy. Konkrétní demonstrací je slavný
Monteverdiho madrigal Cruda Amarilli 
(www.youtube.com/watch?v=PiA3r-
zItsuU) v  konfrontaci s  Gesualdovým 
Dolcissima mia vita (www.youtube.com/
watch?v=2wmiWu3Iv2Q), který jsme
podrobili analýze v předchozím ročníku
cyklu (Hudební výchova, roč. 2013, č. 3).
Společným jmenovatelem obou klíčo-
vých představitelů madrigalu na  pře-
lomu 16. a 17. století je práce s textem 
– jak z hlediska jeho srozumitelnosti, tak 
i výrazové naléhavosti. S výrazem sou-
visí i druhý společný znak, a to je vyu-
žívání nepřipravených disonancí. Zde je 
však zároveň i zásadní rozdíl. Zatímco
Gesualdo vyhrocuje výrazovou agresivitu 
harmonickým a tonálním „blouděním“, 
což je typicky „manýristický“ rys jeho 
hudebního projevu, Monteverdi velice 
citlivě a promyšleně „dávkuje“ nerozve-
dené disonance do ukázněně strukturo-
vaného hudebního času. A s hudebním
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časem souvisí i  další zásadní rozdíl.
V  Gesualdově madrigalu se  ve  vyos-
třeném kontrastu střídají homofonní
úseky s citově vypjatými chromatismy 
a „kineticky harmonickým blouděním“
v pomalém tempu (adagio), s polyfon-
ním allegrem s ukázněnou diatonickou 
harmonii. Monteverdiho madrigal Cruda 
Amarilli vykazuje podstatně zřetelnější
kompaktnost ve strukturování hudebního
času ukázněným dodržováním stabilního
tempa, porušovaného jen rafinovanými 
drobnými vybočeními.

A ještě jeden důležitý přínos spojuje 
oba sledované generační vrstevníky: 
oba patří k průkopníkům nového žánru 
ve svém oboru – Carracci je považován
za zakladatele krajinomalby barokního
klasicismu – tzv. ideální krajiny (příloha 
4, Hv 2014/č. 1, obr. 11), a Monteverdi 
se  výrazně podílel na  genezi barokní 
opery. Jestliže Carracciho „ideální kra-
jina“ se vyznačuje dokonalým kompozič-
ním řádem díky promyšlené kombinaci 
reálných krajinných útvarů s „ideálními“
(vymyšlenými), pak Monteverdi dokázal 
překonat někdy poněkud fádní recitativy 
monodických oper zpěvnější melodií 
a větší pestrostí forem.
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