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PŘEDMLUVA

N ĚKDY náhoda, a mnohdy prospěch přenechávaly místo 
uměním, z nichž nicméně některá prospěšnosti 
postrádala. Ta byla pohřbena v prachu staletí, a ona zas 

nepřesáhla průměrnost, z níž se byla zrodila, což lze pozorovati 
zejména v Číně. Mnohá byla v různých dobách více nebo méně 
kultivována, do míry, do jaké jim jejich prospěch pro národy 
a jednotlivce propůjčoval užitečnost a vhodnost; mnohá byla 
postupně dovedena k dokonalosti. Zdá se, že kolébkou většiny 
umění bylo podnebí dostatečně šťastlivé a úrodné na to, aby 
se je dařilo bez přerušení a překážek rozvíjeti1; byla přenesena 
z Afriky do Evropy, z Egypta do Řecka; z Athén do Říma; však 
pustošící zloba mnohého severského národu, jenž zaplavil, 
rozmetal, rozdělil, a rozdrtil Římské impérium, vztyčila vlajku 
ignorance v Byzantské říši, v barbarství pohřbila umění a ty, 
co je pěstovali; zničila vzácné výtvory početných originálních 
řemeslných činností a našich největších talentů.

Poté, co po tak neblahé epoše, a po zapomenutí mnoha staletí, 
uzřela krásná umění znovu světlo světa, bylo nevyhnutelným 
pozbírati pro účely imitace jejich nemnohé pozůstatky, jež 
zůstaly nepoškozeny po společenské pohromě. Napodobuje 
nejhezčí originály a nejucelenější exempláry, se člověk nemálo 
naučí, a nabyde vzdělání v uměních; (ačkoliv banální chyba 
nemálokrát zamžila dokonalost díla známého minimálním 
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množstvím nedostatků; a odtud pramení příliš servilní imitování, 
které jistým způsobem ponížilo a zostudilo lidskou schopnost 
zdokonalování, kterak důvtipně podotýká Marmontel v článku 
Critique2). Takto, aby vyzkoušeli své žáky, mají malíři ve zvyku 
ukládati jim kopírování Raffaelových obrazů. Ale ne všechna 
umění mají dokonalých modelů, díky nimž se mohou ti, již 
je pěstují, formovati. Není pochyb, že umění zdobeného zpěvu3

je jedním z těch, jež za svou existenci vděčí (snad méně 
výživnému, a více přesycujícímu) vzdělávání se spíše z předpisů 
nežli z příkladů. Předpisy a teorie měly by býti v každé době 
základem, a zdrojem pro všechny vědy a umění; ale člověk, 
vychodiv z lůna přírody zcela nevědomý, nemohl jinak, nežli 
si je z pozorování a zkušenosti vyvoditi, a ustanoviti. Jelikož 
je tedy sama zkušenost nejmoudřejší učitelkou umění, a hudby 
především, ti, již je provozují, mají jejich největší poznání. Nechci 
si tímto způsobem lichotiti; ale touže po tom, aby znalosti, jichž 
jsem byl nabyl mnoha lety provozování mého povolání, byly 
zveřejněny pro užitek této profesi, vydal jsem v roce 1774 
ve Vídni tiskem některé své Myšlenky a úvahy o vokální hudbě4, 
ke prospěchu neméně tomu, kdož učí, nežli tomu, kdož se učí. 
Mých snah bylo povšimnuto nejenom v Itálii a Německu, ale 
rovněž ve Francii, kde byly přeloženy do franštiny v loňském roce 
1776 p. Desaugiersem5, a brzo poté v březnu čestně zmíněny 
p. opatem Rozierem6 v jeho Novelle Letterarie na s. 261; ale 
vzhledem k tomu, že jsem seznal, že jsem ve zmiňovaném prvním 
vydání byl opomněl některé úvahy, jež jsem shledal užitečnými, 
započal jsem je pro ryzí potěšení psáti, a k těm mnoha dalším 
jsem je přidal. Na naléhání přátel, a pod vlivem profesionálů, již 
mi vnukli myšlenku opětovně vytisknouti mou zmíněnou tvorbu, 
dospěl jsem k záměru podejmouti se jejího přečištění, 
a s co největší pečlivostí ji obohatiti, jakož jsem i udělal. Zmínil 
bych velice vlídné dopisy, ne mnoho, jež mi v této věci poslali 
padre maestro Martini7, Giovanni Hasse8, zván il Sassone, 
Gaetano Latilla9, Nicolla Piccini10, Giovanni Amadeo 
Naumann11, a jiní velevýznamní profesionálové našeho umění, jež 
mě takto přesvědčily; pakliže nebyly psány pro mne nadměru 
příznivě, a nezaslouženými chvalořečmi naplněny. Promknut tedy 

takovýmito mocnými vlivy, a toužící přispěti, jakkoliv nepatrně 
jsem toho schopen, k dobru druhých, neváhal jsem vynaložiti 
s nezměrnou námahou všechny své schopnosti, ať už jsou 
jakékoliv, na propracování, rozšíření a zdokonalení tohoto mého 
traktátku do té míry, do jaké to pro mne bylo možné. Doufám, 
že profesionálové budou shlížeti laskavým pohledem na to, kolik 
jsem toho udělal ke prospěchu mládeži. Věřím, že mládež z této 
mé práce pro sebe načerpá; najde v ní poučení a pastvu, a najde 
zalíbení v ušlechtilosti umění; a bude podnícena dobře kráčeti 
po cestě zdokonalování se, a cti.
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ČLÁNEK VIII.
O sjednocení dvou registrů, 

portamentu hlasu a appoggiatuře

P OTÉ, co učitel učinil dle výše nastíněné metody robustním 
a pevným hlas toho žáka, jenž jej měl slabý a nestálý, musí 
ho nechati přejít ke studiu portamenta hlasu, a v něm ho dobře 

vyškoliti, anžto jest ono jednou ze základních součastí vokální hudby. 
Zanedlouho řeknu, co myslím pojmem portamento hlasu.

Teď předesílám jenom tolik, že takového portamenta nemůže žádný 
žák nikdy nabýti, aniž by nejdříve nesjednotil dva odlišné registry, jež 
jsou u každého člověka oddělené, u někoho více, u někoho méně.

Odkud pochází tato oddělenost, jsem již dostatečně prokázal, když 
jsem učil, kterak sám snadno rozeznati poslední tón, jenž je dodáván 
hrudí, od dalšího, jenž je od počátku rozezníván v hlavovém registru 
čili falzetu. Přirozenost není u každého stejná, tudíž oddělenost těchto 
dvou registrů je u jednoho člověka menší a u jiného větší; a zřídkakdy 
se stane, že jsou sjednocené oba registry z hrudi u jedné osoby.

Tohoto úplného sjednocení tedy obecně musí býti dosaženo 
studiem a pomocnými prostředky umění. Však marné bude umění 
a pomocné prostředky, nebude-li přede vším ostatním každé kvalitě 
hlasu přisouzen patřičný klíč.
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Bohužel, mnohokrát byli v tomto ohledu začátečníci podvedeni 
neznalými učiteli; a byl v tomto ohledu ošklivě zmrzačen dobrý soprán
tím, že byl veden ke zpěvu kontraaltu, a zničen vynikající kontraalt tím, 
že byl nucen zpívati soprán.

Umění tkví v schopnosti rozeznati, kam nás příroda vede, a k čemu 
nás předurčila; a když jednou člověk pozná dary přírody, snadně 
je kultivuje, tříbí se; právě tak, jak je úroda jistá pro bedlivého rolníka, 
jenž pozoroval a objevil různá semena, jež jsou více či méně 
zúrodňována různými půdami.

 A proto nechť učitelé dobře dbají toho, aby nepodvedli své žáky, 
a žáci toho, aby nepřisuzovali vyšší hodnotu sklonu učitele nežli 
sklonu přírody, již jest marné tam, kde je přehlížena, zkoušeti 
překonávati anebo opravovati pomocnými prostředky umění.

Dejte mi, prosím uctivě, žáka, jenž má silné hrudní tóny a jim 
neúměrně slaboučké tóny hlavové.

V tomto případě následuje u sopránu rozdělení dvou registrů za C-
sol-fa-ut, přecházejíc do D-la-sol-re na páté lince. Za tohoto 
předpokladu potřebuje hlavový hlas pomoc, poněvadž jest oddělen 
od hrudního. Nejjistějším prostředkem pomoci pro jeho sjednocení 
se s hrudním registrem jest to, že žák si neprodleně určí a podejme 
se ve svém denním studiu způsobu zadržování198 hrudních tónů 
a postupného zesilování nepřátelského tónu199, aby ty hrudní učinil 
v co největší míře stejné, jako jest tento.

A zde jest vhodné, aby byl učitel bedlivý neméně nežli žák, anžto 
žákovým úkolem jest podrobiti si část hlasu, jež je sama o sobě silná; a aby 
učinil vitální druhou část, jež je od přírody slabou. Úkolem učitele jest, aby 
poté, co byl udržoval žáka při tomto cvičení po jistou danou dobu, 
a postřehl pak, že ten započal nabírati nepřátelský tón s větší sílou 
a flexibilitou, mu s důvtipem nařídil dávati hrudním tónům obvyklou sílou, 
aby citlivě přezkoumal a odhalil, v jaké míře byl opracován nepřátelský tón.

Může dojíti k případu, že sjednocení dvou hlasů nebude dosaženo 
v kýžené míře; navzdory tomu však prosím učitele i žáka, aby kvůli 
tomu neztráceli kuráž, jelikož jsem si jist, že když budou pokračovati, 
musí z toho vzejíti šťastlivý úspěch; a navíc pro útěchu učitele 
dodávám, že tentýž žák mu řekne, že se zmenšily jeho obtíže 
a námaha zakoušeny při nabírání nepřátelského tónu, o nějž usiloval: 
a tatáž nápověda ho musí ujistiti, že při pokračování v studiu dle 

předložené metody se nepřátelský tón s určitostí vytříbí. A nadto 
ho chci ještě ujistit, že všechny další tóny, jež po něm následují, zesílí 
a naberou téže plnosti života. Jest pravdou, že k tomuto výsledku 
dospěje později hruď mladá, ale rovněž ona, i když neznatelně, 
ho dojde v čase, kdy žákovi zralejší věk dodá větší pronikavosti 
v chápání a více síly k správnému provedení tohoto pravidla, jehož 
je třeba užívati také v opačném případě, čímž se myslí tehdy, když 
robustní jest hlavový hlas a slabý hrudní. S tím jediným rozdílem, 
že v předcházejícím případě bylo nutno zadržovati hrudní hlas 
a v tomto druhém hlavový, až dokud se oba nesjednotí a nevyrovnají.

Došed žák do tohoto bodu, může se těšiti z vítězství dvou 
sjednocených hlasů, a pak již s menší námahou přejde díky trpělivosti 
a úsilí ke studiu, jež mu umožní vládnouti portamentem hlasu, tak 
nevyhnutelným v každém žánru zpívání.

Tímto portamentem není myšleno nic jiného nežli procházení – díky 
vázání200 hlasu – z jedné noty na druhou s dokonalou proporčností 
a spájením, tak při stoupání, jakož při klesání. Tím krásnější a vytříbenější 
hlas bude, čím méně se bude ten, kdož jej vydává, přerušovati nabíráním 
dechu; jelikož vyvážené a průzračné stupňování musí býti tím, co hlasu 
vládne a váže jej při přechodu z jedné noty na druhou.

Nejlepším způsobem, jímž lze dosáhnouti, aby žák snadně nabyl 
tohoto daru portamenta hlasu, jest nechati ho cvičit solfeggio 
vokalizováno dvěma samohláskami A a E, aby se tak staly v téže míře 
vytříbenými. Navržené solfeggio má býti psáno v bílých notách, 
s rovnoměrným zastoupením vzestupného a sestupného pohybu, 
a pravidelných skoků, dle uvážení toho, kdo jej píše. Při provádění 
tohoto solfeggia se žák musí zdržeti nabírání dechu na notách, jež 
stoupají stupňovitě anebo skokem; může tak učiniti výlučně na těch, jež 
klesají. Co se solfeggií týče, jest jenom málo učitelů, již mají na paměti, 
s jakou pečlivostí a mistrovstvím by měla býti komponována; někdy lze 
slyšeti některá napsána tolik barbarsky, bez nenucenosti, bez citu a bez 
dobrého vkusu, že místo toho, aby působila přitažlivě, nudí a ubíjejí 
přirozenost mladého pěvce. Nechť tedy učitel využije každého studia, 
když komponuje solfeggia; ať jsou tato přirozená, milá a správně vedena 
za užití dobré modulace; a není-li schopen učiniti je takovými, nechť 
zařídí, aby je zkomponoval někdo umění znalý, anžto jest toto důležitým 
aspektem, na němž závisí jedinečný přínos pro mladého zpěváka.
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 A aby nebylo toto pravidlo nenabírání dechu pro žáka, jenž 
má slabou hruď, příliš namáhavé a úmorné, je třeba mu napsati 
solfeggio obsahující pouze dvě noty na jeden takt, a to dvě půlové noty, 
přičemž tempu se musí udati pomalý pohyb, aby hlas měl volné pole 
pro své rozprostraňování; žák však nesmí nabírati dech mezi první 
a druhou notou, ale pouze počínaje druhý takt. Dokáže-li poté žák 
podepírati tyto dvě noty bez námahy, jest možno mu pak povoliti, aby 
přešel na třetí, nikdy však ne na další, aby se jeho hruď příliš 
neoslabila. A tudíž, třebas se vyskytne u žáka mimořádně robustní 
hruď, je rovněž s ním nutno zacházeti s užitím týchž opatření, jež platí 
pro slabou hruď. A na podpoření této robustnosti hrudi lze 
mu dovoliti přejít dále a nabrati dech až poté, co zralý věk učiní jeho 
tělesnou stavbu dokonalou a silnou. 

Důvodem toho, že jest žákovi zakázáno nabírati dech, když hlas 
stoupá o stupeň anebo skokem, a že mu to jest dovoleno při 
sestupování, je to, že hlas jest těžkopádným při stoupání a lehkým při 
klesání; a, ačkoliv je pravdou, že to není fixním pravidlem v případě 
každého hlasu, přece jenom jest základem ustanoviti tento princip 
v rámci studia pouze pro stoupající tóny, jež jsou nejvhodnější pro 
sjednocení a propracování201 hlasu.

Prax jasně prokáže, že žák, jenž se podrobí povinnosti, již ukládá 
zásada umění, a pronese svým hlasem první notu zlehka krok 
po kroku, a dostojí další zásadě, a přejde bez nabrání dechu k nabírání 
druhého tónu se stejnou gradací, on sám, aby došel dobrého výsledku, 
si uchová dech s tak velikou ekonomičností, že postupem času, 
navyknuv takto své měchy, aby vládly jeho hlasu, stupňovaly jej 
a stahovaly, učiní sebe sama pánem nabírání, opětovného nabírání 
a přerušování hlasu, a rovněž nabírání dechu dle potřeby, bez patrného 
úsilí a námahy.

Nepopírám, že zprvu ho to bude stát námahu, ale tatáž námaha jej 
posléze přivede ke schopnosti zpívati s lehkostí a potěšením v každém 
stylovém žánru; a nabyv takto robustnosti hrudi a schopnosti přecházeti 
s odstupňováním z jedné noty na druhou, dojde propracování hlasu tak 
dokonalého, že bude možno prohlásiti: On zpívá k srdci.

Poté, co žák dosáhl té úrovně, že bez nabírání dechu dokáže 
podepírati202 a nechati plynout výše uvedené tóny, musí pokračovati 
ve studiu tím, že bude zpívati solfeggia budující agilità, pořád na dvě 

navržené samohlásky A a E, a tímto nácvikem se posléze stane pánem 
kolorování jakékoliv pasáže dle své libovůle s tím opravdovým 
výrazem, jejž vytváří kantiléna kolorována šerosvitem203, jenž je tak 
potřebný v každém žánru zpěvu. Když bude studující díky témuž 
cvičení nabývati krok po kroku umění gradace a nesení hlasu, zakusí 
později sladkou snadnost zdokonalování messa di voce, a s lehkostí 
bude odvíjeti svůj dech, jenž by byl ostatně přerušen, vměšovaly-li 
by se do provádění messa di voce námaha anebo mohutný dech. 

K tomuto studiu je potřeba přidati appoggiaturu a hudební akcent, 
o němž budu obšírně vykládati na jiném místě. Zde řeknu jenom tolik, 
že appogiatura není ničím jiným, nežli jednou anebo více zadrženými 
notami. Dělí se na jednoduchou a dvojitou čili skupinku204. 
O jednoduchou se jedná tehdy, je-li zadržena pouhá jedna nota (obr. 10).

Obr. 10.

Je-li tato nota zadržována při sestupování, sluje appoggiatura 
di sopra205, a musí býti vždy tvořena jedním celým tónem; je-li 
zadržována při stoupání, sluje appoggiatura si sotto, a musí býti 
tvořena pouhým půltónem. 

Dvojitá appoggiatura čili skupinka jest případem, v němž dojde 
k zadržení vícerých tónů, a také ona má své místo jak při klesání, tak 
při stoupání; pročež se provádí dvěma způsoby, jak je patrno z obr. 11. 
Však obě musí vždycky končiti na hlavním tónu. Délka jednoduché 
appoggiatury musí vždy korespondovat s polovinou noty, jež je její 
základem; je-li pak nota nerovnoměrné délkové hodnoty, 
appoggiatura má trvání dvou třetin její délky.

Obr. 11.
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Provedení jakékoliv appoggiatury tak, aby byla dokonalá, není 
vpravdě snadné, poněvadž zatíží-li se příliš, snad kvůli tomu, aby byla 
odlišena, vymkne se ze své správné proporcionality, a v důsledku toho 
vyjde syrová a protivná. Appoggiatura, trylek a mordent nejsou 
ve skutečnosti ničím jiným nežli ozdobami zpěvu, však natolik 
nevyhnutnými, že zpěv by bez nich byl fádním, suchopárným 
a neúplným, jelikož jenom díky nim nabývá své nejkrásnější oslnivosti.

Však navzdory tomu, nechť žák dbá toho, aby si nimi posloužil 
pouze v přiměřených kantilénách a při náležitých výrazech, jelikož ani 
tyto ozdoby nemají své místo všude, a ti, již přehlížejí toto pravidlo, 
je užívají ve velkém. Pro ověření pravdivosti toho, co říkám, postačí 
zajíti do divadla a poslechnouti si pěvce anebo pěvkyni zpívající árii, 
kupříkladu d´invettiva206, již, zpívajíce v největším zápalu akce, 
doprovázejí svou znatelnou appoggiaturou všechna slova tiranno, 
crudele, spietato207 a tak podobně, a ruší tak správný řád zvolání, jakož 
ukážu lépe na jiném místě. Pravidlo, jež jsem nastolil, to jest 
nepřepínání appoggiatury, není univerzálně platné, ale váže se pouze 
na canto serio208; přežene-li ji buffo zpěvák209, nejenomže se nedopustí 
pochybení, ale sežne potlesk, poněvadž tatáž karikatura210, jež 
zpěvákovi serio vynese posměch, vynese zpěvákovi buffo uznání.

A zvučení ruk…. jimi
zamýšlejí pokořit hvězdy.

ČLÁNEK IX.
O messa di voce

P ŘÍRODA nadělila člověku své dary v jistém smyslu 
v obhrublé, neotesané a nedokonalé podobě. Duch, jenž 
tvoří, cit, jenž prozkoumává, vkus, jenž soudí, uvažování, 

jež opravuje a zdokonaluje, opracovaly finesami umění 
a využíváním lidských schopností dary přírody na nejlepší úroveň, 
a do podoby, jež je nejvíce způsobilá vzbuzovati rozkoše intelektu 
a srdce.

V úžasné mnohotvárné řadě zvířat se obdivujeme rozmanitým 
darům přírody, jež byly s ekonomičností a v různé míře rozdány. 
Dovednost vydávati zvuky byla zapovězena obyvatelům vod 
a plnou přehršlí nadělena obyvatelům vzduchu, základního 
elementu, v němž se zvuk vytváří XLII, a bez něhož by celá příroda 
byla němá. 

XLII pozn. autora: Je nade vší pochybnost, že hudba, především vokální, by mohla 
nabýti lesku a vzrůstu, v té míře, v jaké se akustika vytříbí a vrhne paprsky svého 
poznání na konstituci a organizaci lidského těla; právě tak, jako malířství nabylo 
nemálo díky optice a perspektivě. My nevíme, zda se neartikulované zvuky zvířat 
mohou proměniti v artikulované, zdalipak všelijaké drobné tvorstvo nevydává nějaký 
zvuk; naučil-li by nás nějaký geniální vynálezce, kterak vyzbrojiti naše uši, nejenom 
těchto, ale možná také mnohých dalších užitečných a půvabných výmyslů by nabylo, 
způsobem ne odlišným od toho, jímž jsme díky vynálezu čoček poznali existenci 
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Vzdělání získala u→M. Gaspariniho a→B. Marcella. Debutovala 
v r. 1716 v opeře Ariodante C. F. Pollarola. S mimořádným úspěchem 
zpívala v Benátkách, Boloni, Neapoli. V Německu se poprvé 
představila v Mnichově v r. 1723 v titulní roli opery Griselda
P. Torriho. V r. 1725 byla angažována na jeden rok ve Vídni, poté 
působila v Londýně (1726 – 1728), kde došlo (nikoliv poprvé v jejich 
kariéře) k soupeření s→F. Cuzzoni, což vyeskalovalo mj. ke skandálu 
na scéně v průběhu představení opery. 

Svou vrstevnici v Londýně v r. 1727 slyšel Quantz, který 
v autobiografii přibližuje společenský rozměr působení B. a Cuzzoni 
na jedné scéně: „Druhá opera, kterou jsem v Londýně slyšel, byla 
od →Bononciniho [jde o totéž představení, které zmiňujeme výše]. 
Nedosáhla ale tak velikého úspěchu jako ta předchozí. Händelův bas 
předčil Bononciniho vrchní hlas. V těchto operách se projevily dvě 
strany – jedna pro Faustinu, druhá pro Cuzzoniovou. Tyto strany byly 
vzájemně tak znepřátelené, že jedna pískala, když druhá tleskala 
a obráceně, až nakonec kvůli tomu muselo být provozování oper 
na nějaký čas pozastaveno.“ 

Čtenáře, jehož by detailněji zajímalo prolínání pěveckého 
působení umělců té doby v Londýně, odkazujeme na Burneyho dějiny 
hudby. Na tomtéž místě se může dočíst také o simultánním fungování 
dvou londýnských divadel, spjatém jak s kariérami významných 
skladatelů, tak s kariérami významných pěvců epochy, z nichž vícero 
Mancini v textu zmiňuje.

Quantz podává též popis pěveckého projevu B. v období jejího 
londýnského působení: „Faustina měla sice nepříliš světlý, přece však 
průrazný mezzosoprán, jehož rozsah se tehdy rozprostíral od malého 
b nemnoho nad dvoučárkované g. Časem se ale ještě zvětšil o několik 
tónů ve spodní poloze. Její způsob zpěvu byl výrazný a brilantní (un 
cantar granito [...]) [→misto granito]. Měla hbitý jazyk k tomu, aby 
mohla vyslovovat slova rychle za sebou a přece zřetelně, dále velice 
obratné hrdlo a krásný a velice hbitý trylek, který mohla uplatnit s tou 
největší lehkostí, jak a kde chtěla. Rychlé běhy, ať byly zkomponovány 
ve stupňovitém či skákavém pohybu, nebo sestávaly z mnoha rychlých 
not na jednom tónu za sebou [→martellato], všechny dokázala 
i v té největší rychlosti artikulovat s takovou obratností, s jakou 
by mohly být přednášeny na některém hudebním nástroji. 

od cembala, aby umožnil pěvci zazpívat kadenci“. Z jiné pasáže jeho 
publikace zas vyplývá, že člověk v této funkci mohl též komponovat 
opery.

Toto širší uplatnění odráží i dvojznačnost výrazu cappella, jenž 
v italštine označuje jak „kapli“ tak i „skupinu hudebníků“, obdobně 
jako v němčině slovo Kapelle, z něhož je utvořen název analogické 
funkce v německy mluvících zemích, tzv. Kapellmeister. 

Široké spektrum náplní práce maestra di cappella, včetně 
komponování pro potřeby kaple lze vidět i u hesel k osobnostem, jež 
v této funkci působily.

( JM, VM) (MTM, BPS)

91 citové zabarvování slov: v italském originálu vibrare le parole. 
Totéž italské sousloví je užito i pro výraz →rozechvěti jakoukoliv 
notu. Italské slovní spojení je totiž poněkud mnohoznačné: sloveso 
vibrare znamená mj. „rozechvívat“, v souvislosti s hlasem je užíváno 
ve smyslu „být rozrušen“, resp. „být prodchnut silnou emocí“ – odtud 
naše překladatelská volba.

(VM)

92 vládnutí scéně: v italském originálu possesso della scena, 
doslovně, kromě uvedeného překladu, též „důkladná znalost scény“. 
Slovní spojení je poněkud obtížné na interpretaci, bližší vysvětlení 
však lze hledat u L. Mozarta, jenž píše, že zpěvákovi je kromě 
pěveckého výkonu, urostlé postavy a hereckého výkonu pro uspění 
v italském divadle potřeba také „possesso del Teatro“, a to „zvláště 
u ženy, pokud se týká šatů, účesů, šperků atd.“ Z uvedeného 
by plynulo, že jde tedy o vzezření a vizuální působivost pěvce, což však 
jednoznačně nevyplývá ani z kontextu Manciniho textu ani 
z dostupných informací o →V. Tesi-Tramontini, jíž tuto schopnost 
autor připisuje.

(VM) (MD)

93 Faustina Bordoni (1697 – 1781): italská mezzosopranistka, 
zvána v Itálii La nuova sirena.
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94 Alessandro Scarlatti (1660, Palermo – 1725, Neapol): italský 
skladatel.

První hudební výuku získal zřejmě od svého otce, jenž byl 
hudebník. (Také vícero mladších S. sourozenců se později stalo 
hudebními profesionály.) Svá studia pravděpodobně dovršil v Římě 
u →B. Pasquiniho, A. Foggiu e P. S. Agostiniho. V tomto městě 
se v r. 1768 i oženil. V období římského pobytu se mu narodilo pět 
dětí.

S. si zde začal postupně budovat vztahy s významnými 
osobnostmi. Do r. 1683 zde zastával pozice →maestra di cappella
ve vícerých církevních institucích, požívaje podpory mecenášů. 

V letech 1679 – 1680 dosáhl prvních významných skladatelských 
úspěchů. V r. 1679 byla uvedena jeho malá opera (operina; čtenář ale 
ať se nenechá zmást touto zdrobnělinou, provedení díla trvá přes dvě 
hodiny) Gli equivoci nel sembiante (lib. G. B. Contini). Dílo se zalíbilo 
i švédské královně Kristíně, jež také S. udělila funkci maestro 
di cappella della regina (nositelem titulu byl do r. 1684). Opera byla 
postupně uváděna ve vícerých italských městech a Linci.

Počátkem osmdesátých let psal S. opery jak v →žánru serio, tak 
v žánru komickém. Z nich jmenujme alespoň comedia per musica Tutto 
il mal non vien per nocere (1681, lib. G. D. de Totis), jež byla první 
z řady jeho oper využívajících výdobytků španělských comedias de capa 
y espada (komédií pláště a meče); anebo operu seria Il Pompeo (1683) 
považovanou za vrchol operní tvorby prvního období S. skladatelské 
dráhy.

S. se v tomto období věnoval i komponování serenád a komorních 
kantát (kupř. kantáta Augellin, sospendi i vanni pro soprán, dvoje 
housle a basso continuo založena na střídání recitativů a árií). Tyto 
žánry byly klíčové pro S. společenský vzestup, o který se v Římě 
systematicky snažil. V tomto období se však věnoval rovněž sakrální 
tvorbě. 

Kromě kvalit skladatele se v jeho hudební tvorbě projevoval 
i rozměr básníka; jednak různými spoluprácemi s římskými 
literárními kruhy, jednak důkladným revidováním zhudebňovaných 
textů. Sám S. byl přijat na základě autorství sonetů za člena Accademia 
dell´Arcadia.

Je nepopiratelně první, která ve zpěvu uplatňovala všemožné 
koloratury sestávající z mnoha not na jednom tónu, a sice s tím 
největším úspěchem. Adagio zpívala s velikým afektem a výrazem, jen 
v něm nemusela vládnout příliš smutná vášeň, jež se dá vyjádřit pouze 
pomocí vázaných not nebo vydržovaného vedení hlasu. Měla dobrou 
paměť při libovolných ozdobách a ostrý úsudek, díky němuž dokázala 
dát slovům, jež přednášela s tou největší zřetelností, jejich patřičný 
důraz. V hereckém projevu byla obzvláště silná a jelikož herecké 
umění, či, jak bychom řekli s panem Matthesonem, hypokritiku, 
ovládala velkou měrou a mohla zaujmout jakou náladu se jí jen zlíbilo, 
slušely jí stejně dobře jak vážné, tak zamilované a něžné role. Jedním 
slovem: narodila se pro zpěv a herectví.“

Po londýnském pobytu hostovala v Paříži, a vrátila se do Itálie, kde 
se vdala za→J. A. Hasse (s nímž měla tři děti). Spolu s ním od té doby 
působila v Drážďanech, kde byla primadonou a jistý čas soupeřila 
s →R. Mingotti. Po vystoupení v Hasseho opeře Ciro riconosciuto
se v r. 1751 stáhla z jeviště. V r. 1763 se s Hassem přestěhovala 
do Vídně a o deset let později do Benátek.

Připojme zde ještě Burneyho charakteristiku hudebního projevu 
B. uvedenou v jeho dějinách hudby: „Svým způsobem vynalezla nový 
druh zpěvu koloraturními běhy prováděnými s čistotou a rychlostí, jež 
udivovaly každého, kdo ji slyšel. Oplývala, dle mínění publika, 
uměním vydržovat notu déle než kterýkoliv jiný zpěvák tak, 
že neznatelně nabírala dech. Její rytmické pulsace [pravděpodobně jde 
o→martellato] a trylky byly silné a rychlé; její intonace dokonalá; a její 
profesionální schopnosti byly znásobeny krásným obličejem, 
souměrnou postavou, ačkoliv nízkou, a její mimikou a gesty na scéně, 
jež indikovaly mimořádnou inteligenci a kontrolu nad těmi mnoha 
party, jež měla zosobňovat.“ 

Poněkud odlišný pohled na B. podává Schubart: „Faustina 
nezpívala, ale praktizovala magii. Rozsah jejího hlasu obsahuje 
šestnáct úplně dokonalých kroků [tj. stupňů]. Byla silnější 
ve vyjadřování pomalších tónů nežli rychlých běhů; a tak nikdo 
nevyjadřoval žel, lásku, oddanost, a city takovéhoto druhu intimněji 
nežli tato veliká pěvkyně.“

(VM, JM) (BGH, QA, SI, RML)
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Systém se v této podobě objevil poprvé ve 13. století ve spisech 
Hieronyma de Moravia (Tractatus de musica) a Engelberta von Admont 
(De musica). Samu solmizaci navrhl v 11. století →Guido z Arezza. Byla 
součástí metody sloužící na intonování neznámé melodie za pomoci 
slabik tak, aby zpěvák rozeznal místo jednotlivých tónů v systému. 

Guido navrhl solmizaci v Dopisu mnichovi Michaelu o neznámém 
zpěvu (Epistola Guidonis Michaeli Monacho de ignoto cantu directa), 
adresovaném pravděpodobně opatu kláštera v Pompose Michaelu; 
sám Guido v tomto klášteře působil.

Zřejmě nejstarší pramen, v němž se text nachází, je latinský kodex z 11. 
anebo 12. století z kláštera Svatého Jimrama v bavorském Řeznu, 
v současnosti uložen v Bavorské státní knihovně (Bayerische 
Staatsbibliothek) v Mnichově pod signaturou 14965a. Podle latinského 
katalogu knihovny se Guidova Epistola nachází na listech 22 – 27 kodexu.

Guido z Arezza si jakožto východisko pro tvorbu solmizace určil 
hymnus Ut queant laxis, jehož autorství je připisováno Pavlu Diákonu 
(Paulus Diaconus, †799). Dle novějšího vydání Epistoly z r. 1784 
(vydal řeholník Martin Gerbert z kláštera Sankt Blasien v rámci 
druhého svazku svého sborníku starších spisů Scriptores ecclesiastici 
de musica sacra potissimum). Guido pro zaznamenání melodie hymnu 
užil písmenové notace (jak lze vidět na s. 45 výše uvedeného 
sborníku); notace na linkách byla tou dobou ještě v stavu zrodu. 

Zde uvádíme Guidův záznam melodie hymnu písmenovou notací; 
pro úplnost přidáváme též překlad do češtiny:

C   D   F
Ut queant

DED
la-xis Aby mohli volnými

D D C D
resonare

E  E
fibris plícemi rozezvučeti

EFGE
mi - ra

D EC D
gestorum divy projevů

F  G  a
famuli

GFEDD
tuo -  rum, tvojich služebníci,

GaGFE
sol  - ve

F   GD
polluti sejmi poskvrněných

a G a
labi-i

FGa a
rea-tum, rtů vinu,

GF ED
san-cte

C  E   D
Iohannes. svatý Jene.

a jak je patrno i z jeho vlastního pedagogického působení, v překladu 
často nahrazujeme pojem uveden v originálním znění v maskulinu 
rodovo neutrálním výrazem.

(VM) (BGH, BHC, LV2, RDM, SI)

160 sol umístěné na třetí lince; D-la-sol-re na lince páté: dle 
dnešního názvosloví tóny g1 a d2. Mancini v době psaní svého spisu 
užívá pro označování tónů pořád ještě symboliku pocházející 
ze systému přelínajících se hexachordů, jejíž základní verzi uvádí tab. 1.

Tab. 1. Diatonický tónový systém (scala) v rozsahu sedmi 
hexachordů a dvaceti stupňů, tak, jak se utvořil ve 13. století, přičemž  
b-fa a 𝄮-mi byly považovány za dva způsoby realizace jedného stupně; 
podobně i bb-fa a 𝄮𝄮-mi.

Dobová
písmenová

notace
Solmizace podle hexachordů

Kombinace 
písmenové 

notace 
a solmizace

Současné 
označování 

tónů
písmeny

ee la ee la e2

dd la sol dd la sol d2

cc sol fa cc sol fa c2

bb, ♯♯ fa mi bb fa, 𝄮𝄮 mi b1, h1

aa la mi re aa la mi re a1

g sol re ut g sol re ut g1

f fa ut f fa ut f1

e la mi e la mi e1

d la sol re d la sol re d1

c sol fa ut c sol fa ut c1

b, 𝄮 fa mi b fa, 𝄮 mi b, h
a la mi re a la mi re a
G sol re ut G sol re ut g
F fa ut F fa ut f
E la mi E la mi e
D sol re D sol re d
C fa ut C fa ut c
B mi B mi H
A re A re A
Γ ut Γ ut G

hexachord durum naturale molle durum naturale molle durum
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7.
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Obr. 1. První sloka hymnu Ut queant laxis, výřez z listu ze sbírky 
traktátů ze Svatého Jimrama, Řezno, 11. století. Diastematické 
(dvourozměrné) zobrazení s písmenovou notací nad textem 
a solmizačními slabikami na levém okraji. 

Zdroj: Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14965a, fol. 30, neznámý 
autor (https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ut_queant_laxis.
png)

Do modernější notace by se dal přepsat asi takto:

Tento opis se od Gerbertova vydání Guidovy Epistoly v Scriptores 
ecclesiastici... z r. 1784 liší v několika detailech: ve slově „laxis“ je nad 

Martin Gerbert nicméně uvádí ve druhém svazku svého dalšího 
spisu De Cantu et musica sacra z r. 1774 kromě Guidovy verze také 
faksimile hymnu Ut queant laxis z dalšího latinského kódexu ze Sankt 
Blasien, ale s úplně jinou melodií, přičemž tato je zapsána ještě 
v neumách, tudíž se zřejme jedná o velmi starý pramen. Gerbert 
k tomu poznamenává, že „odsud pocházejí pojmenování slabik, jež 
se nazývají Guidonské; jenomže tady v žádném případu nejsou 
v takovém sledu, v jakém za sebou vystupují (v systému). Správně 
je to uvedeno v kodexu ze Svatého Jimrama [14965a], v němž jsou 
tónové symboly vyjádřeny písmeny, způsobem zápisu, jehož Guido 
často užíval i na jiných místech, a jenž byl považován za spolehlivější 
než ostatní.“

Na tuto skutečnost upozornil též hudební ředitel Trevírského 
dómu Michael Hermesdorff ve svém kritickém vydání Guidovy 
Epistoly z r. 1884, kde kromě jiného píše: „Z historického hlediska 
je třeba poznamenat, že se s danou melodií hymnu setkáváme pouze 
v latinském kodexu 14965a z Bavorské dvorní a státní knihovny. 
Ve všech starých rukopisech, do nichž jsme nahlédli, odpovídá 
variantě z kodexu ze Sankt Blasien, z něhož Gerbert uveřejnil 
faksimile ve svém díle De cantu et musica sacra“; a dál dodává: „Nelze 
vyloučit, že Guido pro daný záměr vymyslel novou melodii“, a udělal 
to zřejmě tak, aby každý další verš začínal vždy o jeden stupeň výše, 
postupně na tónech C (ut), D (re), E (mi), F, (fa), G (sol), a (la).

Hermesdorff si povšimnul také toho, že v „guidonské“ melodii 
hymnu jsou v Gerbertovém De Cantu et musica sacra z r. 1774 
na slabice „la“ ve slově „labii“ tóny a-D, ale v Scriptores ecclesiastici, jež 
sestavil o deset let později pouze tón a.

Navíc v kodexu 14965a ze Svatého Jimrama je na 30. listu další 
opis guidonské melodie hymnu od neznámého autora (obr. 1).

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ut_queant_laxis.png
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ut_queant_laxis.png
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anebo užití lomeného postupu kupř. F-a-G-𝄮; ne však stupňovitý 
postup (kupř. F-G-a-𝄮).

V základních učebnicích např. dějin hudby se často objevuje 
formulace, že tritonus byl „zakázán“. Zajisté, v časech Guida (11. st.) 
bylo na jeho užívání nahlíženo zřejmě omnoho konzervativněji nežli 
dejme tomu v 15. či 16. století, ale již z vícera hudebněteoretických 
spisů 14. století plyne, že jej bylo možno užít kupříkladu tehdy, když 
byl rozveden půltónovým krokem (např. F-𝄮-c či F-G-𝄮-c).

Ve vícehlasé hudbě nahlíží Tinctoris ve svém díle De arte 
contrapuncti na disonantní souzvuky obdobního typu (E-𝄬, tedy 
zmenšené kvinty a jejich oktávové transpozice) ještě v pozdním 15. 
století poměrně přísně – např. kapitola XXXIV. Druhé knihy tohoto 
spisu nese název Quod discordantie quas falsas concordantias vocant 
omnino sunt evitande (Disonancím, jež se nazývají falešnými souzvuky, 
je potřeba se rozhodně vyhýbat). V posledku však uznává, 
že „navzdory tomu jsem u nespočetných skladatelů, dokonce i u těch 
nejslavnějších, velmi často našel opak“ a uvádí tři příklady. Ve dvou 
z nich se takové souzvuky rozvádějí do konsonancí půltonovým 
krokem (kupř. E-𝄬 do F-a), a ve třetím je dokonce postup E-𝄬→A-a...

Tento velice stručný souhrn zdaleka nepokrývá poměrně rozsáhlé 
téma užívání disonantních intervalů ve středověku a renesanci. Pro 
účely hlubšího studia lze doporučit knihu polského muzikologa 
Karola Bergera Musica ficta.

Aby se oba tóny b dostaly do solmizace, vznikly další dva 
hexachordy: jeden od G (G-a-𝄮-c-d-e; nazýval se hexachordum durum, 
jelikož měl tu vlastnost, že obsahoval b durum) a druhý od F (F-G-a-
𝄬-c-d; hexachordum molle, protože obsahoval b molle) s toutéž 
solmizací a stejnou intervalovou strukturou jako hexachord od C, jenž 
neobsahoval 𝄬 ani 𝄮, takže dostal pojmenování přirozený, hexachordum
naturale. 

Hexachordum molle se do systému dostal jako poslední (až ve 13. st.), 
a to právě proto, aby v něm b-rotundum, jehož bylo užíváno již 
v gregoriánském chorálu jako alternativy k b-quadratum, dostalo 
pevné místo.

Dle své polohy v systému se každé písmeno označující daný tón 
spojilo s jednou, dvěma anebo třemi solmizačními slabikami 
pocházejícími z hexachordů (viz předposledný sloupec v tab. 1). Tyto 

slabikou „la“ D-F, u Gerberta D-E; ve slově „gestorum“ je nad „to“ 
F-C, u Gerberta E-C; ve slově „tuorum je nad písmenem „o“ F-D, 
u Gerberta F-E-D; ve slově „solve“ je nad slabikou „sol“ G-a-G, 
u Gerberta G-a-G-F; a ve slově „sancte“ je nad „cte“ pouze D, 
u Gerberta E-D. Navzdory tomu kupříkladu Brockhaus Riemann 
Lexikon uvádí u hesla Solmisation přepis, jenž se shoduje s 30. listem 
kodexu 14965a, byť se odvolává na Gerbertovy Scriptores... z r. 1784.

Takto tedy vznikl hexachord, jehož intervalová struktura 
je symetrická – mezi dvěma dvojicemi celých tónů (C-D, D-E a F-G, 
G-a) leží diatonický půltón E-F. Hexachord má i další významnou 
vlastnost: kromě sekund jsou v něm všechny ostatní intervaly 
konsonantní, takže se zpěváku dobře intonují.

Hexachord od tónu C dostal název „přirozený“, čili hexachordum 
naturale. Melodie však běžně přesahovala jeho rozsah, a rovněž 
tehdejší tónové soustavy (stupnice), tzv. mody (základní mody jsou 
dórický od D, frygický od E, lydický od F a mixolydický od G) 
obsahovaly sedm tónů a pokrývaly celou oktávu.

Existovaly dvě možnosti, jak vyplnit malou tercii a-c tónem b:
b quadratum (čtvercové), zváno též b durum (tvrdé, drsné), přičemž 

nejběžnějším středověkým grafickým symbolem pro tento tón bylo 𝄮, 
předchůdce dnešní odrážky, a vyvinulo se z něj dnešní h a křížek. 
Vznikl celý tón  a-𝄮 a diatonický půltón 𝄮-c.

b rotundum (okrouhlé) čili b molle (měkké), předchůdce dnešní 
posuvky 𝄬, čímž vznikl diatonický půltón a-b a celý tón b-c. 
Implicitním případem bylo b quadratum, kdežto b rotundum bylo 
v notách často vyznačováno před notou anebo později též na začátku 
notové osnovy symbolem 𝄬, i když se tento zvyk nedodržoval vždycky, 
zejména ne v raných stádiích notopisu.

Příčinou vzniku tohoto zárodku chromatiky, tedy dvou tónů b, jež 
se vzájemně lišily o chromatický půltón, byl nepříjemný a obtížně 
zpívatelný disonantní interval zvětšené kvarty F-𝄮, tzv. tritonus
(trojtón), jenž se nazýval „ďábel v hudbě“ (diabolus in musica). 
Hudební teoretik a skladatel Tinctoris (1435 – 1511) o něm – jak 
uvádí Berger ve své publikaci Musica ficta – píše, že „ačkoliv by lidský 
hlas mohl užít nepřímého tritonu, jeho přímé užití je náročné 
až nemožné“. Přímým tritonem se zde rozumí skok F-𝄮, anebo 
opačně, a nepřímým jeho částečné vyplnění mezistupni (kupř. F-a-𝄮), 
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Důkazem toho je i Manciniho pojmenování D-la-sol-re na páté 
lince. Tón D se nachází na páté lince notové osnovy pouze 
v sopránovém klíči, v jakémkoliv jiném klíči je na jiném místě. 
V dnešním pojetí jde tedy nepochybně o tón d2, dle tab. 1 by se tedy 
měl nazývat dd-la-sol. Mancini v pojmenování tónů již nerozlišuje 
velké, malé a dvojité písmena pro určení toho, ve které oktávě se tón 
nachází, jak se to dělalo ve středověku, a radši to upřesňuje jiným 
způsobem. Slabika re u Manciniho pochází z dalšího přidaného 
hexachordu naturale od cc, tedy dnešního c2, jenž v původním 
středověkém systému nebyl.

Zajímavé je pojmenování Sol na třetí lince. V sopránovém klíči 
to nemůže být nic jiného nežli g1. V tomto případě zase Mancini 
naopak opomněl ostatní hexachordy, kromě naturale, protože kdyby 
se byl přidržoval způsobu, jakého užil v případě D-la-sol-re, byl by tón 
nazval G-sol-re-ut. 

Celkově je potřeba říci, že nazývat tóny symbolikou vyplývající 
z teorie o hexachordech bylo v 18. století v souvislosti s již rozvinutou 
chromatikou a dur-molovým systémem velmi problematické. Sám 
Mancini v Článku V. navrhuje užívat solmizace rozšířené na celou 
oktávu přidaním slabiky si pro tón B (naše H) a dalších slabik pro 
ostatních pět tónů chromatické stupnice. Tím tedy hexachordy durum
a molle ztrácejí smysl a celá solmizace se stává pouhým rozšířením 
hexachordu naturale na celou oktávu včetně chybějících pěti tónů 
dotvářejících dvanáctitónovou chromatickou škálu. Za těchto 
okolností je sol totožné s tónem G a stačí už jenom upřesnit oktávovou 
polohu, jak to autor učinil dovětkem „na třetí lince“.

( JM) (BMF, BRL, GSE, GDCMS, HGE, LKBS, RML)

161 E-la-mi: zde e2

( JM)

162 C-sol-fa-ut: zde c2

( JM)

slabiky označovaly a charakterizovaly každý tón ve vztahu k jeho 
okolí. Přináležela-li některému tónu kupř. slabika mi, vědělo se, 
že vedle tohoto tónu leží seshora půltón a zezdola celý tón. 
Přináležela-li mu kupř. slabika re, vědělo se, že po obou stranách 
se nacházejí celé tóny atp. Studentům zpěvu to pomáhalo při intonaci 
a v ovládnutí intervalové struktury diatonického systému.

Učil-li se zpěvák neznámé melodii, jež přesahovala hexachord 
naturale, sloužila mu jako pomůcka tzv. mutace (mutatio). Tímto 
pojmem se rozumí, že na vhodném tónu původního hexachordu, jenž 
je společný s jiným hexachordem, se má změnit solmizační slabika 
a dále se má intonovat již podle nového hexachordu. Na základě 
kontextu melodie však pěvec, samozřejmě, musel umět určit, 
do kterého hexachordu má mutovat. Musel-li intonovat přímý 
tritonus, nebylo možné učinit mutaci, a tento případ se nazýval 
disjunctio (přerušení).

Označení tónů latinskými písmeny souvisí s ještě starším 
systémem s rozsahem dvou oktáv, pochazejícím ze starověkého Řecka, 
jenž se nazýval systéma teleion, tedy dokonalý systém. Skládal se ze čtyř 
tetrachordů se stejnou intervalovou strukturou (hypatón B-C-D-E, 
mesón E-F-G-a, diezeugmenón 𝄮-c-d-e a hyperbolaión e-f-g-aa) a tónu 
A, jenž se nazýval proslambanomenos. Systém se v této podobě nazýval 
systéma teleion ametabolon, tedy neměnný, a byl-li k němu přidán pátý 
tetrachord a-𝄬-c-d, jenž se prolínal s tetrachordy E-F-G-a, 𝄮-c-d-e, 
nazýval se systéma teleion metabolon, tedy proměnlivý. Proměnlivostí 
se míní to, že přidáním pátého tetrachordu i tento systém počítal 
se dvěma tóny b – již tehdy si toho prax vyžádala. Původní 
komplikované řecké názvy tónů dokonalého systému (kupř. hypaté 
hypatón pro B, parhypaté hypatón pro C atd.) byly později nahrazeny 
prvními sedmi písmeny latinské abecedy.

Aby bylo možno do systému hexachordů zařadit také tóny A a B, 
byl přidán jeden hexachord durum pod naturale. Chyběl však jeden 
tón, a ten byl dodatečně nazván řeckým písmenem Γ, tzv. gamma ut. 
Systém se tedy postupně rozšířil do podoby sedmi prolínajících 
se hexachordů a dvaceti diatonických tónových stupňů, jak uvádí tab. 
1. Samozřejmě, že s rozvojem vokální, ale též instrumentální hudby 
časem nepostačoval ani v této podobě, a rozšiřoval se postupně o další 
hexachordy.


